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RESUMO

Tendo em vista a relevancia da instituicdo critica na construcdo e legitimacdo de
toda uma historia cultural no Ocidente, esta dissertacdo tem como objetivo central
desenvolver uma investigacdo acerca das estratégias e mecanismos utilizados pela critica
musical brasileira dos anos 1960 na formagéo da categoria MPB. O objeto privilegiado para
tal analise serd a coluna “Musica Popular”, publicada no “Jornal dos Sports” entre marco e
outubro de 1967, por Torquato Neto. Partimos da hipdtese de que a atuacdo da critica,
guardadas as devidas propor¢des, compds parte de um projeto intelectual ampliado que,
desde finais do século XIX, buscou inserir o pais na modernidade e, sobretudo, definir as
bases da identidade nacional. Assim, como uma espécie de desdobramento desta hipoétese,
levantamos a segunda, qual seja, de que a critica assumiu o papel de porta-voz legitimo na
criacdo de um discurso sobre a musica brasileira produzida na época. Consideramos que
algumas questdes estavam perpassando o debate em torno da constru¢do da MPB, dentre
elas, a elaboracdo de projetos distintos de brasilidade e a tentativa de “costurar” o pais
atraves da cultura e, mais tarde, por meio da cancdo. Neste processo, atentaremos para 0S
critérios de valoracdo envolvidos, ou seja, 0s parametros que balizavam todos os
julgamentos realizados pela critica. Dentre as referéncias importantes para problematizar a
questdo dos valores, utilizamos Pierre Bourdieu e Steven Connor, entre outros.
Acreditamos que, deste modo, poderemos compreender alguns processos: de que modo
determinados artistas e sonoridades terminaram sendo consagrados adquirindo, a partir de
entdo, prestigio e legitimidade na hierarquia socio-cultural brasileira; e como os critérios
distintivos estabelecidos desde os anos 1960 fizeram com que o ato de ouvir MPB se
tornasse, mesmo nos dias atuais, sinal de status e “bom gosto” musical. Analisaremos,
igualmente, de que maneira esta categoria genérica foi canonizada ancorada em nomes
como o0s dos artistas da bossa nova, da chamada musica de protesto e da tropicalia,
contribuindo expressivamente para a consolidacdo de uma memoria identitaria sobre a

musica popular no pais.

Palavras-chave: Torquato Neto — Coluna “Mdsica Popular” - critica — MPB — valores —

identidade nacional.



ABSTRACT

Owing to the relevance of the critical nature of institutions for the construction of
legitimate Western cultural history, this dissertation aims at developing an investigation on
strategies and mechanisms utilized by the Brazilian music critics of the 60’s within the
MPB (Brazilian popular Music) category. The privileged object for such analysis will be
the editorial column called “Popular Music” published in “Jornal dos Sports” between
March and October of 1967 by Torquato Neto. The starting point of this work is the
critique itself, at a certain extent since it constitutes a part of the broad intellectual project,
which attempted to insert the country into the modernity as well as define its national basis
since the 19th century. Thus, a second hypothesis is found, which is that critics assumed a
role of legitimate representation channel of the produced Brazilian music at that time. It
must be considered, though, that there were some debatable issues regarding the
establishment of the Brazilian Popular Music. Some of these issues are the elaboration of
distinct projects of “Brazilianness” and the attempt to connect the whole country through
culture and eventually through music. In this very process, valuation criteria are carefully
taken into consideration because they were the parameters for Torquato’s judgement.
Among the important references which deserve to be seriously explored for the problem
investigation of values are Pierre Bourdieu and Steven Connor. By so doing it, it will be
possible to understand some processes such as: how some artists eventually stood out from
the others, how prestige arose from the Brazilian socio-cultural hierarchy and how
distinctive criteria were established in the 60’s in order to classify the Brazilian popular
Music (MPB) a musical style of “good taste”. An analysis of how this generic category was
based on names and how the Bossa Nova artists contributed to the consolidation of the

memory inherited from the identity of the popular music in the country will be conducted.

Key-Words: Torquato Neto — Editorial Column “Popular Music” — critique — Brazilian
popular Music (MPB) — values — national identity.
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INTRODUCAO

“ — Ele parece inofensivo.
—Masele é “O inimigo’. Ele escreve o que vé”.

“O inimigo” é a maneira através da qual os integrantes de uma banda de rock em
ascensdo se referem a um jovem jornalista, William Miller, da prestigiosa revista “Rolling
Stone”, em uma das cenas do filme “Quase famosos™. Para os musicos da ficticia banda
Stillwater, Miller, que se diz jornalista cultural, atuando como critico musical, tem o poder
de determinar parte significativa de sua carreira no mundo do showbizz e da inddstria
fonogréfica norte-americana dos anos 1970, periodo em que se passa a a¢do do filme. “Faca
com que a gente pareca legal”, solicita o guitarrista da banda a Miller, que acompanha os
musicos em turné para produzir sua matéria para a revista. O jornalista, contudo, opta por
seguir os conselhos de seu “guru”, o experiente e conceituado critico de rock Lester Bangs:
“Vocé terd amigos como nunca, mas eles serdo falsos amigos. Estdo apenas tentando
corromper vocé. Eles vdo lhe pagar bebidas, vocé conhecerd garotas, viajara de graca,
ganhara discos, vao lhe oferecer drogas. Sei que parece 6timo, mas eles ndo sdo seus
amigos. Vocé tem que construir sua reputacdo sendo honesto e impiedoso”.

A mensagem elaborada e transmitida durante o filme sobre a critica, os chamados
jornalistas culturais e suas relagbes com os artistas, nos parece bastante pertinente por
elucidar alguns aspectos relevantes sobre o campo artistico e a atividade critica. Atuando
como um especialista, o critico musical é percebido, em diversos momentos, como um
inimigo em potencial, detentor de poder e de um conhecimento especifico suficientes para
deliberar a respeito das possibilidades de éxito ou fracasso na trajetdria de artistas. Isto
porque, como uma atividade que, a partir de critérios valorativos estabelecidos no interior
de seu campo? de atuacdo, se constituiu historicamente como um instrumento basilar no

processo de entendimento e assimilacdo do fenbmeno artistico, voltando-se para a

! Almost famous, EUA, 2001. Direcdo de Cameron Crowe. Com Phillip Seymour Hoffman, Billy Crudup,
Frances McDormand, Kate Hudson e Jason Lee, entre outros. DreamWorks/Columbia Pictures.

2 A nogdo de “campo” aqui empregada advém do conceito desenvolvido por Pierre Bourdieu. Este sera
fundamental no decorrer do trabalho.



realizacdo de juizos de valor sobre ele, a moderna critica vem, desde o século XVIII, época
de seu nascimento, exercendo um importante papel mediador.

Tendo em vista esta pressuposicdo geral, o objetivo central deste trabalho &
desenvolver uma investigacdo acerca dos mecanismos utilizados pela critica musical
brasileira dos anos 1960 na construgdo da categoria MPB. Partimos, nesta fase, da hipotese
de que sua atuacdo compods parte de um projeto intelectual ampliado que, desde finais do
século XIX, buscou inserir o pais na modernidade e, sobretudo, definir as bases da
identidade nacional. Assim, defendemos que a critica assumiu o papel de porta-voz
legitimo na criagdo de um discurso sobre a mdsica brasileira produzida na época.
Ressaltamos que entendemos a narrativa critica como manifestacdo de uma concepcéo de
mundo, uma fala da histdria capaz de elaborar significados a partir de algo real, palpavel —
que, no caso aqui, constitui a materialidade da obra musical. Ou seja, um tipo de discurso
que nomeia, hierarquiza e classifica 0 mundo material a partir de determinados tracos e
parametros valorativos. Partimos do pressuposto de que algumas questBes estavam
perpassando o debate em torno da formacgdo da MPB, quais sejam, a elaboracao de projetos
distintos de brasilidade e a tentativa de “costurar” o pais atraves da cultura e, mais tarde,
por meio da cancdo. Estes e outros aspectos serdo levados em consideragdo em nossa
analise. Desta maneira, refletiremos a respeito do desempenho da atividade critica na
constituicdo da idéia de MPB e atentaremos para 0s critérios de valor envolvidos no
processo. Dentre os autores utilizados para problematizar a questdo dos valores, citamos
Pierre Bourdieu, Steven Connor e Simon Frith, entre outros. Acreditamos que, deste modo,
poderemos compreender alguns processos: (1) de que forma determinados artistas e
sonoridades terminaram sendo canonizados adquirindo, a partir de entdo, prestigio e
legitimidade na hierarquia socio-cultural brasileira; (2) e como os critérios distintivos
estabelecidos desde os anos 1960 fizeram com que o ato de ouvir MPB se tornasse, mesmo
nos dias atuais, simbolo de status e “bom gosto” musical. Pretendemos, através deste
movimento, demonstrar ainda que, para além da consolidacdo de um canone no campo da
musica, 0 que estava em jogo naquele contexto era um projeto de Brasil e de nacionalidade.
Analisaremos, igualmente, de que maneira esta categoria genérica se consagrou ancorada
em nomes como os dos artistas da bossa nova, da chamada musica engajada e da tropicalia,

colaborando na fundacdo de uma memoria identitaria sobre a musica popular, ou seja, na



legitimacao de um grupo de artistas e um conjunto de cang¢des que passaram a ter um lugar
de destaque em nossa historiografia, sendo lembrados pelas novas geragdes como
referéncias essenciais na produgdo de musica. Utilizamos Maurice Halbwachs para a
reflexdo sobre 0s processos de constru¢do da memdria.

O objeto privilegiado para tal analise, portanto, foi a coluna “Mdusica Popular”,
publicada no “Jornal dos Sports” entre margo e outubro de 1967, por Torquato Neto. Dentre
as “autoridades culturais” surgidas naquele periodo e apontadas nesta dissertacdo, optamos
por recuperar a rica e complexa — apesar de indevidamente esquecida por pesquisadores de
musica em geral — producdo narrativa deste que foi um dos mais relevantes artistas e
intelectuais do pais nos anos 1960 e inicio dos 1970. Neste sentido, sublinhamos que nosso
intuito foi realizar uma espécie de resgate, redescobrir tal importancia para a cristalizagdo
de uma memdria sobre nossa musica. Além disso, procuramos revelar que o papel
desempenhado por Torquato neste processo ndo foi apenas o de poeta e letrista da tropicélia
— como freqlientemente ele aparece na historiografia —, mas, sobretudo, como um dos
maiores idealizadores do movimento e, ainda, como critico musical. Neste mergulho em
suas fontes, pudemos notar que ele agiu ndo como um mero coadjuvante, mas como um dos
principais fomentadores daquela cena cultural. Descobrimos uma face oculta de Torquato,
0 que nos fez reformular sua imagem — também comumente associada a do artista maldito e
suicida — e nos esforgcamos para compreender as peculiaridades de seu pensamento e da sua
maneira bastante particular de conceber a Musica Popular Brasileira. Alguns critérios
analiticos foram decisivos para nossa opcao pela producdo jornalistica de Torquato: (1) o
ineditismo da pesquisa® e a notavel relevancia de seus escritos, todos contemporaneos dos
complexos rearranjos que se davam no campo musical brasileiro em 1967, principalmente
com a entrada em cena da tropicalia subvertendo todo aquele ambiente da MPB; (2) o fato
de Torquato ter sido um agente que terminou carregando em si mesmo, ou Seja, na
materialidade de seu corpo, os dois campos relativamente autbnomos entre si, quais sejam,
0 da critica e o da arte (ou, especificamente, da mdsica), entendendo-o como um

personagem que atuou como um artista produtor e, a0 mesmo tempo, como um emissor de

¥ Em nossas pesquisas, a Unica referéncia encontrada sobre a coluna foi COELHO, Frederico. “A formagéo de
um tropicalista; um breve estudo da coluna “Mdsica Popular”, de Torquato Neto”. CPDOC/FGV, Estudos
Histéricos, Arte e Historia, n. 30, 2002/2. Através deste artigo tivemos o primeiro contato com os textos de
Torquato e, conseqlientemente, despertamos para a riqueza daqueles escritos e a necessidade de estuda-los.



julgamentos de valor sobre aquilo que se produzia; (3) e por ter formulado, mesmo que de
modo por vezes caotico, contraditorio, nem sempre coerente ou sistematizado, um projeto
mais amplo de conformacdo de uma identidade musical nacional ora identificada com
parametros valorativos muito bem definidos e rigidos, ora marcada pela flexibilidade. Para
que o proximo critério seja exposto, faz-se necessaria uma explica¢do acerca da maneira
através da qual acreditamos que se “desenhava” o cenario critico nos anos 1960.

Ao longo do processo de estudos sobre a critica naquele periodo, identificamos que
ndo foi apenas para os artistas da cancdo engajada e da tropicalia que a bossa nova
constituiu uma espécie de mito da entrada do pais na “modernidade musical”. Também para
a critica, a producao de Jodo Gilberto funcionou como um “marco zero”, pois foi a partir da
bossa que as principais linhas de forca concernentes ao posicionamento critico musical da
época se delinearam. Como sera apresentado no terceiro capitulo, de um lado estavam 0s
defensores do padréo estabelecido nas criticas realizadas pela “Revista de Musica Popular”,
criada em 1954, fundamentado no nacionalismo de esquerda que balizou a cena politico-
cultural brasileira nos anos 1960 e em postulados construidos por Mério de Andrade em seu
projeto musical nos anos 1920. Para estes agentes sociais, 0s elementos tidos como
populares e “auténticos” da mausica brasileira deveriam ser extremamente valorizados
constituindo fonte de preservacdo. No lado oposto figuravam aqueles cujos critérios de
apreciacdo e interpretacdo musical — que considerariamos mais préximos a perspectiva de
Oswald de Andrade — demonstravam, novamente com base em alguns parametros, maior
flexibilidade em sua avaliacdo. Ao primeiro grupo estariam ligados nomes como Lucio
Rangel, Sérgio Cabral e, sobretudo, José Ramos Tinhordo. Nelson Motta e Silvio Tulio
Cardoso, entre outros, seriam os criticos vinculados a esta segunda corrente critica.

Podemos mencionar, portanto, o outro aspecto que justificou a escolha da coluna de
Torquato como objeto de estudo. Durante o processo de prospeccdo de seus textos,
percebemos que Torquato ndo se encaixava em nenhuma das duas vertentes criticas acima
apontadas na medida em que endossamos a idéia de que ambas estavam perpassando, em
conflito, sua producdo jornalistica. Seus escritos podem ser distribuidos — ainda que néo
seja nosso objetivo localiza-los tdo rigorosamente no tempo, e que esta periodicidade ndo
seja dotada de tanta rigidez em funcdo do proprio pensamento do critico, marcado por

sutilezas, idas e vindas — em duas fases de producdo. Na primeira — delimitada até por volta



do més de julho —, ele, manifestando-se calorosamente a favor do que considerava a “boa
musica popular”, se atrelava ao projeto nacional-popular e se aliava a intelectualidade de
esquerda da primeira metade dos anos 1960, que tinha como finalidade o resgate de nossas
“auténticas” raizes nacionais, preservando-as de todo e qualquer elemento que se
configurasse como um estrangeirismo alienante. E necessario assinalarmos que, como
mostraremos no ultimo capitulo, ainda que fizesse parte daquele grupo e compartilhasse de
seus principios ideoldgicos, a insercdo de Torquato naquele conturbado contexto foi
bastante peculiar, o que significa afirmar que algumas das questdes que pareciam
extremamente urgentes para aquela geracdo “engajada”, ndo adquiriam tanta importancia
para ele. A segunda fase — em torno de julho a outubro — é caracterizada por um momento
em que, ja em contato com novas perspectivas culturais e com o chamado “grupo baiano”
(como os tropicalistas eram chamados pela imprensa até assumirem definitivamente a
forma de movimento em 1968), o compositor reviu suas posturas ideoldgicas e estéticas
passando a atacar os musicos do protesto por aquilo que imaginava ser sua ingenuidade e
estreiteza nacionalista. Ainda nesta fase, 0 compositor ja tomava para si a funcéo de ser um
dos mentores intelectuais da tropicélia, revolucionando o ambiente cultural em que o
projeto da MPB se tornara possivel. Nossa hipdtese aqui se apoiou na idéia de que a coluna
“Mdsica Popular” constituiu o espago privilegiado onde se instaurou, em toda a sua
complexidade, o dilema entre um paradigma absoluto, fundamentado em critérios de
avaliacdo cujo rigor e austeridade analitica lembravam alguns dos ideais de Mario de
Andrade; e outro mais relativo, flexivel, adaptavel, cosmopolita, baseado em uma atitude
inclusiva e oswaldiana que, apesar desta abertura para a negociagdo, ndo deixava de estar
também pautado por determinados parametros de valoracdo. Acreditamos que na coluna ja
estava presente, ainda que de maneira difusa e embrionaria, uma inquietacdo que passaria a
pautar a vida do critico-compositor, qual seja, uma luta entre um Torquato baseado em
postulados “modernistas” e outro que assumiria uma feicdo mais “p6s-modernista”. Assim,
no momento em que identificamos, em seus textos, um germe deste paradoxo — que se
exacerba na contemporaneidade — em torno dos critérios, atentamos para a necessidade da
realizacdo de uma reflexdo sobre o atual estatuto da critica e aquilo que imaginamos ser um

periodo decisivo ndo apenas para sua trajetdria, mas para sua histéria no Ocidente: o da



busca pela definicdo de pardmetros valorativos para a apreciacdo dos novos artefatos
culturais.

Esta dissertacéo foi, entdo, dividida em trés capitulos que se interpenetram e seguem
uma mesma linha argumentativa, qual seja, a de que a questdo da formacdo nacional via
musica figurou como pano de fundo para o debate tanto entre os artistas quanto entre o0s
criticos musicais. No primeiro capitulo, portanto, buscamos abordar as varias versdes de
modernidade que estiveram em disputa no nosso campo cultural nos anos 1960, focalizando
0 momento de construcdo da MPB e destacando algumas das lutas que circundaram seu
processo de constituicdo. Lancamos luz sobre o carater conflituoso das manifestacfes
artisticas em questdo, apontando as singularidades proprias e antagdnicas dos movimentos
musicais naquele periodo. Neste sentido, refletimos sobre até que ponto as propostas dos
artistas da bossa nova, da musica engajada (ou cancao de protesto) e da tropicélia — em jogo
a época e expostas no trabalho através das falas dos personagens — almejavam, cada qual a
seu modo, a legitimacgdo interna no campo cultural brasileiro e, especialmente, a definicdo
de projetos distintos de brasilidade e de construcdo nacional. O objetivo central deste
capitulo é, assim sendo, para alem da proposta de pensar a MPB como um género musical,
entendé-la como um projeto politico ou um “entrecruzamento de tradigdes”, apenas para
lembrar a expressao de Eduardo Granja Coutinho, para o qual — em meio a um pProcesso
que implicou em lutas, consensos, arranjos e rupturas — acabaram convergindo vertentes
estéticas diferenciadas. O que terminou compondo, anos mais tarde, um todo
aparentemente homogéneo. Ainda nesta parte trabalhamos a idéia de que, guardadas as
devidas proporcdes, alguns dos aspectos que serviram de alicerce para a composicao do
debate em torno da MPB mantém suas origens nas teoriza¢fes de um grupo de intelectuais
que, desde o final do século XIX - periodo pds-Abolicdo e pos-Replblica —, reuniram
esforcos para forjar uma identidade nacional através da valorizacdo da musica popular
mestica. Tais pressupostos encontram ressonancia, ainda, nos principios desenvolvidos por
Mario e Oswald de Andrade — expoentes do Modernismo Brasileiro na década de 1920 -
cujas propostas acreditamos terem sido re-apropriadas por parcela significativa da elite
intelectual e artistica dos anos 1960. Dentre os autores que serviram como referencial
tedrico, mencionamos Marcos Napolitano, Santuza Cambraia Naves, Heloisa Buarque de

Hollanda, Elizabeth Travassos, José Miguel Wisnik, Eduardo Granja Coutinho, Luiz Tatit,



Martha Abreu e Carolina Vianna Dantas, entre outros. Colocamos, ainda, que procuramos
fazer uso, ao longo da dissertacdo, de referéncias de diferentes campos de estudos —
comunicacdo, antropologia, historia, literatura comparada etc — com a finalidade de
dialogar com teorias que parecessem pertinentes ao trabalho. Tendo em vista a
complexidade do objeto — a critica — e suas multiplas possibilidades de insercdo nos
campos, acreditamos que este movimento contribuiu positivamente para a realizagdo da
dissertacao.

Enguanto na primeira parte procuramos reconstruir um pouco da incipiente cena
musical dos anos 1960, na segunda nos dedicamos exclusivamente a atividade critica. Para
que nossa hipotese de que a critica desempenhou um papel importante — tendo seu discurso
revestido de autoridade e validade na realizagdo de julgamentos de valor — fizesse sentido,
nos propusemos a tragar um panorama acerca de seu surgimento e da maneira através da
qual esta agiu como um instrumento basilar no processo de formacao da histdria cultural no
Ocidente. Para tanto, em um primeiro momento, nos remontamos ao Seu nascimento na
Inglaterra a fim de destacar que sua histéria esteve vinculada a um projeto humanista e
iluminista de construcdo da vida moderna. A principal referéncia neste exercicio de
reconstituicdo historica da critica foi Terry Eagleton. Ainda neste segundo capitulo,
analisamos de que maneira a critica e a literatura tiveram trajetérias e “conquistas
historicas” semelhantes, configurando-se como frutos essenciais da revolugdo burguesa. O
pensamento de Norbert Elias nos auxiliou na compreensdo das particularidades histéricas
que caracterizavam o Estado inglés iluminista e sua concepcao de cultura. Enfatizamos, do
mesmo modo, que o nascimento da atividade critica esteve relacionado ao debate publico
na Europa e a formulacdo daquilo que terminou orientando as narrativas culturais na
modernidade dos séculos XVIII e XIX: a formacdo dos Estados nacionais e de suas
respectivas identidades. Os autores Stuart Hall e Kathryn Woodward serviram de base para
debatermos as concepces de identidade. Neste percurso, nos empenhamos em mostrar que,
naquele periodo, apesar de suas bases ja estarem relativamente estabelecidas e esbocadas
principalmente a partir das idéias de “cultivo” e “formacao” do individuo moderno, o perfil
do critico ndo se fundamentava, ainda, na imagem do especialista. Isto ocorreu em fins do
século XIX e inicio do XX através da consolidacdo e posterior esvaziamento da esfera

publica em funcdo do processo de autonomizacéo e profissionalizacdo da arte e da literatura



de modo geral. Desta maneira, na primeira metade do século XX a critica passou a ter um
espaco especifico dentro do jornalismo. O amplo referencial tedrico de Pierre Bourdieu foi
utilizado para pensarmos 0s pressupostos de autoridade a partir de entéo alicergcados.

No caso brasileiro, o projeto intelectual, embora defasado em relagdo aquele
desenvolvido na Inglaterra do século XVIII, conservou algumas caracteristicas do
programa europeu original. Procuramos esclarecer que, obviamente atentando para as
particularidades de cada contexto histdrico e cultural, a critica e a literatura, tanto na
Inglaterra quanto no Brasil, tiveram trajetérias similares. Isto porque, como sera
apresentado, em nosso pais a critica nasceu — mesmo em sua acepc¢do “erudita”, de forma
ndo-sistematizada e ndo-especializada — nos folhetins criticos dos jornais do periodo pos-
Independéncia, o que evidencia que ambas as instituicGes tiveram caminhos andlogos em
seu processo de constituicdo. Corroborando o modus operandi de toda uma tradigdo da
intelectualidade brasileira, a critica musical também passou a existir com uma finalidade
bem definida: fundar, através da musica, um sentimento de nacionalidade naquele contexto
em que a colbnia se tornava independente da metropole portuguesa e lutava — mesmo de
maneira contraditdria e conflituosa ja que o modelo de civilizag&o a ser alcangado ainda era
0 europeu, notadamente o francés — para produzir um sentido de identidade e pertencimento
na nacdo do século XIX. A Unica — e importante — referéncia encontrada sobre os
primdrdios da critica musical no Brasil foi o trabalho de Luis Antdnio Giron. Em sua fase
mais, diriamos, especializada, com o aparecimento de Oscar Guanabarino — considerado o
primeiro critico musical brasileiro — no inicio dos 1900, passando por Méario de Andrade —
cuja hegemonia foi exercida no decorrer da primeira metade do século XX, através da
preocupacdo em sistematizar um pensamento critico sobre a musica no Brasil — e pelos
folcloristas dos anos 1950, o objetivo da critica permaneceu intocado: forjar uma identidade
nacional através da masica.

No terceiro e Gltimo capitulo nos dedicamos aos anos 1960 e a coluna de Torquato
Neto. Como partimos do pressuposto de que as identidades sdo relacionais, marcadas pela
idéia de diferenca, e implicam em uma definicdo daquilo que se encontra dentro e fora dela,
ou seja, acarretando em uma operacdo de inclusdo e exclusdo, nosso objetivo foi
compreender de que maneira Torquato Neto, baseado em determinados parametros

valorativos, terminou atualizando uma corrente de pensamento que, como sera



demonstrado, ambicionou, a partir de um longo, rico e contraditério processo histérico,
fundar uma espécie de brasilidade musical. Organizadas em livro por Paulo Roberto Pires,
as criticas foram avaliadas a partir de alguns eixos analiticos. Optamos por (1) compreender
0 que Torquato entendia como MPB nas duas fases da coluna; 2) debater seus pressupostos
de autoridade; e 3) pensar sobre os critérios de valor e gosto que norteavam sua fala na
construcdo de uma memoria e de uma identidade musical brasileira. E importante sublinhar
que Torquato tratava de diversas questdes em seus escritos e sua riqueza possibilitaria a
escolha de vérias outras linhas para avaliacdo. Entretanto, em funcdo da proposta da
pesquisa, terminamos restringindo-as. Vale destacar, contudo, que as categorias
selecionadas se mesclam e se intercambiam, compondo instrumentos analiticos abertos.
Durante todo o tempo, estas teméticas se encontram e se relacionam dando corpo ao texto.

Por fim, optamos por elaborar uma conclusdo propositiva visando contribuir para a
discussdo acerca dos parametros que norteiam o exercicio da critica musical na atualidade.
Para isso, discorremos sobre os postulados da critica cultural, privilegiando os dilemas que
se instauraram no momento de ruptura com os antigos canones de anélise estética, fundados
na modernidade a partir das vanguardas historicas. E problematizamos tanto a mencionada
perspectiva moderna baseada em pressupostos literarios, sociologicos e caracterizada por
um olhar universalista e hierarquizante, quanto a postura dita “p6s-moderna”, de registros
relativistas, antropoldgicos e pautada pela valorizagdo da diferenca. Partimos do
pressuposto de que a valoragdo constitui um instrumento ao qual constantemente recorre-se
para realizar a apreciacao estética. Por isso, a analise dos critérios que regem tais juizos de
valor parece fundamental como forma de pensar a cultura contemporanea.

Antes de finalizarmos esta introducgéo, ressaltamos que esta dissertacao — tendo sido
realizada dentro das possibilidades do tempo oferecido pelo curso de mestrado — néo se
pretende conclusiva. Além disso, tem plena consciéncia de ser marcada — como qualquer
outro trabalho — pela subjetividade que envolve a atitude do pesquisador ao longo do
processo. Esta dissertacdo, como podera ser notado, assume determinadas posi¢des. Como
um dos pontos centrais deste trabalho é a valoracdo, sustentamos que ndo nos furtamos em
defender tais posi¢cdes, mesmo entendendo que todas sdo construidas, compondo, como

expusemos em outro momento, uma fala da historia ou uma interpretacdo da realidade.



CAPITULO I -
MUSICA, IDENTIDADE E CULTURA

Os anos 1960 ficaram marcados, historicamente, pela emergéncia de relagdes
conflituosas entre setores diferenciados da sociedade que refletiam acerca da cultura e da
politica no pais. A formacdo de nossa identidade, a busca pela constru¢do de uma nagéo
integrada aos pressupostos de modernidade e a proposta de resgate das “auténticas raizes”
brasileiras surgiam como questdes centrais deste debate que constituia “uma espécie de
subsolo estrutural que [alimentava] toda a discussdo em torno do que [era] nacional™. O
golpe de 1964, fundador da ditadura militar, inaugurou um dos periodos mais conturbados
da nossa recente historia, 0 que motivou uma tomada de posi¢do por parte de extratos
privilegiados da sociedade. Diversos artistas e intelectuais, entre outros, se envolveram no
processo de luta contra o regime intentando a ruptura com o modelo autoritério-
subdesenvolvido e a interrup¢do do movimento de modernizacéo conservadora, dependente
de padrdes internacionais implantados.

Os movimentos artisticos tiveram um papel basilar na formulacdo do pensamento de
esquerda naquele contexto. A musica, o teatro e o cinema constituiram vigorosos elementos
de aglutinacdo de forgas politicas contrarias ao sistema de governo. Pode-se afirmar que
propostas estéticas como o Concretismo de Augusto e Haroldo de Campos — langado nos
anos 1950, mas re-apropriado nos 1960 —, o Cinema Novo e o projeto plastico de Hélio
Oiticica, entre outras, refletiam as contradi¢cdes decorrentes do momento histérico vivido.
Né&o sem, contudo, passarem por um acirrado debate interno que pretendia problematizar os
propositos da arte, ora defendida como instrumento valioso de preservacdo de
peculiaridades da chamada cultura nacional e de conscientizacdo politica do povo, ora
como expressao pura e livre de amarras ideologicas. O campo da cria¢do artistica musical,
especificamente, comp6s uma instancia privilegiada onde todos estes dilemas se
instauraram e 0s movimentos surgidos a época terminaram se configurando — para
estudiosos, pesquisadores de musica popular e historiadores em geral — como uma espécie

de “corte epistemoldgico” para a compreensdo da trajetéria da musica brasileira e para a

* ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 2006, p. 7.
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analise de uma hierarquia socio-cultural que acreditamos ter sido legitimada a partir de
entéo.

Este capitulo enfocard a decada de 1960, momento de construcdo da categoria
genérica MPB, langando luz sobre algumas das lutas que circundaram seu processo de
formagdo. Daremos destaque ao carater conflituoso das manifestacBes artisticas que
estiveram em disputa salientando, ainda, peculiaridades proprias e antagdnicas dos
movimentos musicais naquele periodo. Pretendemos refletir sobre até que ponto as
elaborac@es e propostas estéticas dos artistas da bossa nova, da chamada musica engajada e
da tropicélia — em jogo naquele contexto — almejavam, cada qual a seu modo, a legitimacao
interna no campo cultural brasileiro e, especialmente, a definicdo de projetos distintos de
brasilidade e de construcdo nacional. O objetivo central deste capitulo €, portanto, para
além da proposta de pensar a MPB como um género musical, entendé-la como um projeto
politico para o qual, em meio a um processo, acabaram convergindo, a partir de lutas e
disputas, vertentes estéticas diferenciadas. O que terminou compondo, anos mais tarde, um
todo aparentemente homogéneo. Este capitulo recuperara um pouco deste processo
analisando de que modo estes grupos desejaram se consagrar e exercer sua hegemonia no
meio musical brasileiro por meio da reivindicacdo de um lugar privilegiado ndo apenas para
emitir julgamentos de valor sobre a produgdo musical da época, como, ainda, para desfrutar
do aparato mercadoldgico fornecido pelos embrionarios espacos de midia — notadamente a
televisdo — e da industria fonografica. Mostraremos que, guardadas as devidas propor¢des,
alguns dos aspectos que serviram de base para a composicdo do debate em torno da
construcdo da MPB resguardam suas origens nas teorizagcdes de um grupo de intelectuais
que, desde o final do século XIX, reuniram esforcos para forjar uma identidade nacional
com base na valorizagdo da musica popular. Através da apresentacdo destes autores que
compdem parte de uma tradicdo de estudos do pensamento social brasileiro, procuraremos
sustentar que os artistas dos anos 1960 terminaram atualizando, obviamente a partir de
perspectivas bastante diferenciadas, uma producdo intelectual que, desde o periodo pos-
Abolicdo e poés-Republica, vinha investindo na idéia de construcdo de uma brasilidade
musical fundada na mistura ou, para utilizar uma palavra mais especifica, na mesticagem.
Lembraremos, da mesma forma, as idéias desenvolvidas por Mario e Oswald de Andrade,

expoentes do Modernismo Brasileiro na década de 1920. Acreditamos que 0 pensamento de
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ambos os autores foi re-apropriado — para ser negado, reafirmado, reinventado ou
atualizado — por parcela significativa da elite intelectual e artistica dos anos 1960, o que
acabou por se refletir na musicalidade produzida e nas inUmeras contradigdes e
ambiguidades que caracterizaram os projetos formulados por estes artistas.

Assim, uma das questdes sobre a qual se buscou pensar no decorrer da pesquisa para
a dissertacdo, diz respeito a investigacdo acerca da existéncia, em termos de pensamento
social brasileiro, de um eixo que perpassa todos os discursos — dos artistas e, logicamente o
da critica musical®, foco de anélise dos préximos capitulos — produzidos por pesquisadores
de musica popular que ratifica uma evolucdo desta musicalidade por meio dos processos de
mesticagem ou daquilo que seria a incorporacdo do ‘outro’. Este desenvolvimento teria se
dado através da relacdo com elementos externos digeridos, apropriados, reinventados etc.
Este texto endossa, desta maneira, a idéia da permanéncia de um discurso — esbogado em
fins do século XI1X e inicio do XX, e constituido sob a forma sistematizada de projeto por
Mério de Andrade na decada de 1920 — a respeito da ‘histdria da musica popular’ e de uma
espécie de ‘brasilidade musical’, que estaria focado nesta forma relacional ou neste didlogo
tenso, conflituoso e, a0 mesmo tempo, inclusivo, negociado, ‘amigavel’ entre o elemento
‘nacional-popular’ e o externo ou estrangeiro.

Desta maneira, alguns eixos serdo mencionados e discutidos ao longo deste capitulo,
desde o debate entre os intelectuais do inicio do século XX até seus desdobramentos ja na
década de 1960: a elaboracéo de projetos, a tentativa de ““costurar’ o Brasil e fundar uma
tradicdo atraves da cultura e, mais tarde, por meio da cancdo, o ideal de construcao
nacional, a ideologia nacional-popular e o papel fundamental da musica.

Em um primeiro momento, contextualizaremos historicamente o periodo de
surgimento da MPB atraves da narragdo dos eventos relacionados aos movimentos musicais
e as lutas travadas entre os artistas em torno do campo cultural, levando em consideracéo os
discursos dos nomes envolvidos no processo. De modo concomitante a esta reconstituicao,
levantaremos a discusséo sobre as acep¢des modernistas buscando ressaltar a importancia
que tiveram nos anos 1960 e de que maneira estas categorias foram re-apropriadas. O

objetivo serd demonstrar as diferentes reconfiguracdes e dinamicas assumidas na cena

> A critica sera analisada nos proximos capitulos. E nosso objeto, a coluna “Musica Popular”, escrita por
Torquato Neto em 1967, seréd trabalhado no terceiro capitulo.
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musical que se construia. A analise se encaminhard de maneira a esclarecer as atribuigdes
de sentido a cada um dos eixos expostos, localizando, deste modo, quem fala, em qual
momento e contexto, ilustrando os debates e a luta discursiva dai decorrentes.

O nascimento da musica popular urbana também na década de 1920, sua
consolidagéo nos anos 1930 — com o surgimento das primeiras tecnologias de gravacdo — e
seu desenvolvimento nas décadas subseqlientes merecerdo destaque. Discutiremos o lugar
que esta sonoridade ocupou no pensamento destes intelectuais ‘pré-modernistas’, por assim
dizer, que forjaram a unidade nacional atraves da mdusica e, ainda, no projeto
marioandradiano. Pensaremos também sobre a importancia que assumiu no processo de
legitimacdo daquele que se transformou no modelo sonoro brasileiro hegeménico na década
de 1960: “o formato cancao”.

Iniciaremos, entdo, com a exposicdo em torno do debate sobre o processo de
construcdo da MPB.

1.1 Identidade e MPB: afirmacéo e gestacdo de um projeto difuso nos anos
1960

Como destacamos, os anos 1960 passaram por importantes transformagdes, em
varias partes do mundo, que marcaram tanto o campo da politica quanto o da cultura. Os
artistas e intelectuais brasileiros absorveram e acompanharam um processo, de grandes
proporcdes, que pretendia fundar um novo modo de vida através do questionamento do
sistema de producédo capitalista. Contra a ordem estabelecida que impunha a guerra do
Vietnd e langava os EUA como poténcia mundial, irromperam diversos movimentos de
esquerda que se propunham a elaborar formas de resisténcia e de mobilizacéao politica.

Internamente, os artistas, cada qual a seu modo, foram motivados a uma tomada de
posicdo diante do golpe que instaurou a ditadura militar em 1964. Para que possamos
compreender as complexas articulagdes que se davam no campo da musica popular
refletindo aquele periodo, consideramos necessario rememorarmos o final dos anos 1950,
momento de nascimento daquela que seria forjada como uma das trés variantes do que
comporia a chamada MPB®; aquela que seria vista tanto pelos misicos do protesto quanto
pelos artistas da tropicalia como o ‘marco zero’ da moderniza¢do musical no pais: a bossa

nova, langada ‘oficialmente’ com o &lbum “Chega de saudade”, de Jodo Gilberto, em 1958.

® Além da bossa nova, abordaremos, ainda, a chamada ‘musica engajada’ e a tropicélia.
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Segundo Vinicius de Moraes, 0s contatos iniciais entre ele, Tom Jobim e Jodo
Gilberto aconteceram no Clube da Chave, em Copacabana, seu lugar de origem. Naquele
local os artistas se reuniam para trocar informagdes sobre musica e conversar a respeito do
pais dos anos de desenvolvimentismo. Em 1956, Vinicius, preparando-se para montar sua
peca “Orfeu da Conceicdo”, comegou a procurar um compositor para elaborar as pecas
musicais do espetaculo e, por sugestdo do critico e pesquisador de musica popular Lucio
Rangel, convidou Tom Jobim’. Depois do trabalho, a amizade entre os compositores
permaneceu e novas parcerias surgiram. Neste mesmo ano, criaram “Chega de Saudade”,
interpretada e executada por Jodo Gilberto. Naquele momento, a bossa nova comecava,
entdo, a tomar forma®. Veementemente criticada por uns e venerada por outros, a bossa foi
canonizada e tomada como revolucionéria, influenciando artistas de diferentes posturas
estéticas e politicas, e sendo considerada, por eles, fundamental para se compreender o que
foi produzido antes e depois em termos melddicos e harménicos na musica brasileira. Edu
Lobo, um dos icones da chamada canc¢éo de protesto que nasceria mais tarde, afirma que “a
primeira grande revolucdo em termos das estruturas harménicas, melddicas e, realmente, a
primeira linguagem nova que se usou para fazer masica no Brasil, foi a Bossa Nova. (...)
Foi realmente a grande abertura para que a musica brasileira pudesse enveredar por esse

caminho moderno em que esta hoje em dia™®

[grifos nossos]. Caetano Veloso, por outro
lado, um dos representantes da tropicalia, quando exp0s sua proposta de retomada da
chamada “linha evolutiva” — sobre a qual falaremos mais adiante — no interior da mdsica
popular brasileira, estava referindo-se ao pontapé inicial que, segundo ele, teria sido dado
pela bossa nova. Reiterando a ascendéncia da sonoridade bossanovista sobre ele e seus
parceiros de movimento naquele periodo, Caetano disse: “O gesto de Jodo Gilberto é um
gesto radical (...). O Jo&o desfez um no, abriu um universo, € um ponto de mutagcdo, uma
revolucdo epistemologica. (...) O Tom Jobim tal como o conhecemos tornou-se possivel

»10

porgue Jodo fez isso”~" [grifos nossos].

"Ver CASTRO, Ruy. Chega de saudade. S&o Paulo: Companhia das letras, 2005, p. 116-118.

¥ In: MELLO, Zuza Homem de. Msica popular brasileira. Sio Paulo: Melhoramentos/EDUSP, 1976. Ainda
sobre o inicio das articulagdes entre Tom Jobim, Vinicius de Moraes e outros artistas nos clubes e bares de
Copacabana, consultar CASTRO, Ruy. Op. Cit, p. 92-103.

® MELLO, Zuza Homem de. Op. Cit, p. 65.

1%1n: “A petulancia de viver a verdade tropical”. Jornal O Globo, 22/11/1997.
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Apesar de alguns desentendimentos internos em relacdo a defini¢do ideoldgica do
estilo™, a pesquisa musical em niveis formais e a busca por novidades estéticas
correspondiam, em grande medida, a transformacdes politicas e culturais pelas quais ja
passava 0 pais em 1950. Isto porque no Brasil daquele final de década, a urgéncia por ser
moderno alastrou-se por toda a sociedade havendo ecos na esfera da vida cotidiana. No
panorama externo, a vitéria dos Aliados na Segunda Guerra Mundial simbolizara a
hegemonia da democracia liberal, influenciando, deste modo, os paises que lutaram a favor
desta alianga. Assim, o contexto histérico de 1945 a 1964 constituiu um periodo crucial na
formacdo de nossa democracia: um momento propicio para participacdo e reivindicagoes.
Na base de sustentagdo da proposta de criacdo de um Brasil novo e moderno estava o
ideario nacionalista’?. Desenvolvia-se e consolidava-se uma cultura politica identificada
com o “nacional-estatismo”. Para Daniel Aardo Reis Filho, o nacional-estatismo se
configurava como um

Projeto ambicioso de construir um desenvolvimento nacional autbnomo no
contexto do capitalismo internacional, baseado nos seguintes elementos
principais: um Estado fortalecido e intervencionista; um planejamento mais ou
menos centralizado; um movimento, ou um partido nacional, congregando as
diferentes classes em torno de uma ideologia nacional e de liderangas
carismaticas, baseadas em uma intima associacdo, ndo apenas imposta, mas
também concertada, entre Estado, patrées e trabalhadores*.

! Havia uma divergéncia interna a0 movimento bossanovista que dizia respeito ao posicionamento ideolégico
dos musicos: de um lado figurava o grupo mais identificado com as propostas de Carlos Lyra que, ja flertando
com alguns integrantes do CPC da UNE no inicio dos anos 1960, desejava criar uma sonoridade (o que
Marcos Napolitano chama de “bossa participante”) mais voltada para a batida do samba e comprometida com
um projeto de transformacdo. O préprio Lyra salienta: “nessas buscas da realidade nacional acabei
encontrando tanto o Villa-Lobos como o Nélson Cavaquinho, Cartola, Jodo do Vale, os verdadeiros valores
nacionais [grifos nossos]. E 0 neg6cio era ir as escolas de samba e ver qual era a realidade nacional em todos
0S seus aspectos. Eu procurava mesmo esse pessoal de escola de samba e também os caras que tinham leitura,
como [Geraldo] Vandré (...). Comegou a se fundar uma outra coisa chamada Musica Popular da UNE”. In:
MELLO, Zuza Homem de. Op. Cit, 1976, p. 114. O grupo liderado por Ronaldo Béscoli, por outro lado,
reivindicava a producdo de uma musica que ndo carregasse necessariamente um contetdo ideoldgico evidente
e que tendesse, em termos formais, para a sonoridade jazzistica. Como menciona Marcos Napolitano, “a
tensdo entre a “musica-como-veiculo-ideoldgico” e a “muisica-como-produto-comercial”, tdo potencializada
pelo contexto dos festivais, ja estava embutida nesse “racha”, ainda sem a dramaticidade adquirida mais
tarde”. NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangdo: engajamento politico e industria cultural na MPB
(1959-1969). Sao Paulo: Annablume/Fapesp, 2001, p. 31-32. Este aspecto ser& retomado mais adiante.

2 LAMARAO, Luisa Quarti. As muitas histérias da MPB. As idéias de José Ramos Tinhor&o. Rio de Janeiro:
Programa de Pdés-Graduacdo em Histéria/Universidade Federal Fluminense, 2008, p. 38. (Dissertacdo de
Mestrado).

3 REIS FILHO, Daniel Aardo. Ditadura militar, esquerdas e sociedade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2000, p. 13-14 apud LAMARAO, Luisa Quarti. Op. Cit.
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Aquele periodo foi, ainda, caracterizado por uma polarizacdo de interesses, pela
proliferacdo de organizacdes politicas, sociais e por marcantes transformacées histdricas™.
A postura bossanovista, assim como as vanguardas construtivistas e a arquitetura de Oscar
Niemeyer, exprimia a maneira através da qual as classes médias tomavam para si a fungdo
de traduzir uma utopia modernizante e desenvolvimentista que ambicionava “atualizar” o
pais frente as alteracfes que se davam no campo musical internacional. Tal procedimento
pretendia harmonizar-se com o otimismo do governo JK e seu plano de metas que propunha
a superacdo da posicdo de pais meramente agro-exportador e subdesenvolvido pela de
nacdo desenvolvida e industrializada. O slogan “Cinqlienta anos em cinco”, deste governo,
refletia este clima de euforia e resumia exatamente a principal meta daqueles tempos: o
desenvolvimento econdmico. Ao longo dos anos de 1950, sindicatos, partidos politicos e
veiculos de imprensa uniram esforcos em torno do projeto nacionalista, cujo principal
mentor ideoldgico era o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB). A defesa da
construcdo de uma cultura brasileira ‘auténtica’, produzida originalmente pelas classes
populares e distanciada das consideradas imitativas manifestacdes estrangeiras compunha a
base do entdo nacionalismo restaurado e elaborado pelos intelectuais do Instituto.
Fundamentados em uma concepg¢éo quase aritmetica que sugeria que o ideario nacionalista,
aliado a um projeto de desenvolvimento social e econdmico, automaticamente
desencadearia um processo de crescimento e libertagdo nacional, estes intelectuais
acreditavam que nossa cultura ‘auténtica’ seria resgatada e nossa integridade resguardada™.
Sobre a marcante influéncia do pensamento isebiano nos anos 1950 e, ainda, nos 1960,
Renato Ortiz constata:

Quando, nos artigos de jornais, nas discussdes politicas ou académicas,
deparamos com conceitos como “cultura alienada”, “colonialismo” ou
“autenticidade cultural”, agimos com uma naturalidade espantosa, esquecendo-
nos de que eles foram forjados em um determinado momento histdrico, (...),
produzido pela intelligentsia do ISEB. Penso que nao seria exagero considerar
o ISEB como matriz de um tipo de pensamento que baliza a discussdo da
questao cultural no Brasil dos anos 60 até hoje*°[grifos nossos].

Ver DELGADO, Lucilia de Almeida Neves. “Partidos politicos e frentes parlamentares: projetos, desafios e
conflitos na democracia”. In: FERREIRA, Jorge e DELGADO, Lucilia de Almeida Neves. O Brasil
republicano. O tempo da experiéncia democratica — da democratizacdo de 1945 ao golpe civil-militar de
1964. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 2003, p. 151 apud LAMARAO, Luisa Quarti. Op. Cit.

> COUTINHO, Eduardo Granja. Velhas historias, memérias futuras. Rio de Janeiro: Ed. UERJ, 2002, p. 86.
18 ORTIZ, Renato. Op. Cit, p. 46.
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Faz-se necessaria uma breve explicacdo aqui. Como buscaremos demonstrar ao
longo do capitulo, a discussdo em torno de questbes relacionadas a autenticidade e a
formulacdo de uma identidade cultural brasileira a partir da musica possui uma historia e
ndo nasce exatamente com o ISEB, remontando ao final do século XIX. Todavia, sabemos
que uma das fontes tedricas dos artistas do periodo era a ideologia isebiana e, por isso,
consideramos inquestionavel sua influéncia sobre 0s movimentos artisticos nos anos
1960%". Por isso sustentamos que ainda que ndo exista um caminho direto entre o
pensamento dos folcloristas do século XIX e o dos idedlogos dos anos 1960 na medida em
que diversas nuances bastante especificas estavam balizando o debate, ha uma raiz
genealogica perpassando todos estes discursos, qual seja, a de refletir sobre a identidade
nacional a partir da cultura e, especificamente, da musica. Além disso, como mostraremos,
as idéias modernistas, esquematizadas a partir da década de 1920, tiveram bastante
ressonancia naquele contexto, o que evidencia uma certa continuidade histérica entre tais
formulagdes tedricas e sua aplicabilidade nos anos 1960. Este aspecto possui singular
importancia e precisa ser levado em consideracdo para a compreensdo deste capitulo e,
ainda, dos discursos criticos que analisaremos posteriormente.

Em depoimento a Almir Chediak para o Songbook “Bossa Nova”, as palavras de
Tom Jobim refletem este momento de busca pela modernizagcdo em franco contato com o
ideério nacionalista:

A msica brasileira vinha tomando um caminho em dire¢do do modernismo, ao
moderno. (...). O fato é que a masica brasileira ia em direcdo a algo novo, na
direcdo do progresso, daquilo que Juscelino fazia, quando o Brasil comecou a
fabricar automoveis, construir estradas, tinha a Petrobrds com o petréleo é
nosso, aquela coisa toda. A gente era jovem e tinha vontade de fazer as coisas'®
[grifos nossos].

17 Analisando a influéncia das teorias isebianas na esfera cultural nacional, Renato Ortiz coloca que “toda uma
série de conceitos politicos e filoséficos que sdo elaborados no final dos anos 50 se difundem pela sociedade e
passam a constituir categorias de apreensdo e compreensdo da realidade brasileira”. Ibid, p. 47. Ortiz
menciona, ainda, que Carlos Estevam, um dos maiores idedlogos do ISEB, permanecia integrado ao grupo
quando assumiu a direcdo do CPC da UNE ja nos anos 1960.

% In: CHEDIAK, Almir. Songbook Bossa Nova — Tom Jobim. Volume 2, 1990. Neste trecho, Tom Jobim
demonstra a influéncia dos modernistas na criagdo do projeto bossanovista. E importante destacar que
Vinicius de Moraes, quando jovem, conviveu com os grandes intelectuais modernistas da década de 1930,
sobretudo, Manuel Bandeira e Sérgio Buarque de Hollanda, pai de Chico Buarque, que viria a se tornar um
dos icones da MPB mais tarde.
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Na época da famosa apresentacdo dos musicos bossanovistas no Carnegie Hall'?,
em Nova York, 1962, o compositor também destacou:

J& ndo vamos ““vender” o aspecto exético do café e do carnaval. J& ndo vamos
recorrer aos temas tipicos do subdesenvolvimento. Vamos passar da fase da
agricultura para a fase da industria. Vamos aproveitar nossa musica popular
com a convicgdo de que ela ndo so tem caracteristicas préprias, como alto
nivel técnico® [grifos nossos].

Fazendo clara alusdo ao projeto modernista brasileiro, Vinicius de Moraes reitera:

O movimento da Bossa Nova estad ligado ao processo de desenvolvimento do
pais. A partir de 1922, 0 movimento modernista rompeu formalmente com a
cultura européia. Houve uma grande busca de criagdes nacionais na poesia,
na pintura, em tudo. O grande Villa-lobos é prova disso. Um tremendo mdsico,
um erudito que tinha raizes populares, que tocava violdo e fazia serestas nos
bairros boémios do Rio. Na musica popular, o desenvolvimento foi diferente.
O samba tradicional comegou com os carnavais do principio do século. Houve
um grande éxodo de escravos, que se estabeleceram no Rio e comegaram a
trabalhar ritmos e dancas. Nisso, a mdsica brasileira se parece muito com o
jazz. A contribuicdo da cultura africana é importantissima. Devemos a eles
toda a parte de ritmo. Ndés tivemos a influéncia catolica. Os primeiros cantos de
jazz tiveram a influéncia protestante. (...). Ndo obstante, se preservou a pureza
do ritmo africano. O que ha de importante no Brasil é uma unidade de
sentimentos que vem da mistura do portugués com o negro € o indio. Criou-se,
com isso, uma espécie de tristeza do povo, de melancolia, que explode nas
festas tribais, como o carnaval. O portugués é muito romantico. O negro
também, mas com ritmo e vitalidade enormes®[grifos nossos].

Deste modo, ao redefinir harmdnica e melodicamente a musica produzida até entdo,
introduzindo um registro musical considerado mais intimista — através da incorporagdo de
influéncias do be-bop, primeiro estilo de jazz moderno produzido nos anos 1940 e
representado por Thelonious Monk e Charlie Parker, entre outros —, a bossa nova terminou
se adaptando a esse ideal de racionalidade e desenvolvimentismo. Isto porque antes do
surgimento da bossa nova, outro estilo ocupava 0 espago das radios: o samba-cancéo.
Autores como Ruy Castro® e Julio Medaglia?® endossam a idéia de que a bossa surgiu a

partir de uma postura de rompimento com o samba-can¢do, sem qualquer didlogo. Todavia,

19 Foi a partir deste espetaculo, comandado por Jodo Gilberto e Tom Jobim, entre outros, que a bossa nova
apareceu para o mundo. A época, 0 Itamaraty recebeu a noticia de que cerca de 300 criticos musicais,
reporteres e fotografos da imprensa norte-americana e mundial compareceram ao show, o que fez com que a
bossa alcangasse enorme notoriedade e despontasse no mercado fonogréafico internacional.

% 1n: TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular: da modinha ao tropicalismo. S&o
Paulo: Art Editora, 1986, p. 242.

1 In: CHEDIAK, Almir. Songbook Bossa Nova — Vinicius de Moraes. Volume 1, 1993.

22 CASTRO, Ruy. Chega de saudade. Op. Cit.

2 MEDAGLIA, Julio. Mdsica impopular. Sdo Paulo: Global, 2003.
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¢ fundamental lembrarmos que o samba-cancdo forneceu algumas das bases para as
sofisticagcdes harmdnicas implementadas pela bossa nova mais tarde. Marcos Napolitano é

categorico ao salientar que

Um aspecto constantemente omitido nas andlises historicas da bossa nova é 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 relagéo
com a tradicdo musical. Nem a bossa nova apagou do cenario musical o
samba tradicional e o samba-cancdo bolerizado, comercialmente fortes nos
anos 50, nem se constituiu sem dialogar com estes estilos. (...) a bossa nova foi
o filtro pelo qual antigos paradigmas de composicdo e interpretacdo foram
assimilados pelo mercado musical renovado dos anos 60. Tomemos dois
exemplos: através de elementos estéticos oriundos da bossa, Elis Regina
assimilou o estilo de Angela Maria, sua inspiradora. Foi também por meio da
bossa nova que Chico Buarque ouviu e incorporou a obra de Noel Rosa em seu
estilo de composicdo. A “nova batida” de Jodo permitia a incorporacdo de
certos elementos da tradicdo musical urbana, mesmo aquela rejeitada pelo
primeiro ciclo de criacdo do movimento®. [grifos nossos]. [O primeiro grupo
de musicos a que Napolitano faz alusdo é aquele composto por Ronaldo
Boscoli e Roberto Menescal].

Esta citacdo de Napolitano ilustra bem esta idéia de interlocucdo permanente, de
contato com elementos exteriores que estaria permeando as criagdes musicais. E a relacdo
da bossa nova com o chamado samba tradicional, principalmente com o citado samba-
cancdo, € percebida como um exemplo da evolucdo da musicalidade brasileira na medida
em que, mesmo distinta do género, a bossa advém dele e o re-apropria®. De acordo com
Luiz Tatit?®®, os musicos da bossa nova apuraram o samba-cangdo suprimindo 0s “excessos
passionais, tematicos ou enunciativos”. Para tanto, substituiram “a oratéria passional pela
linguagem coloquial”, abreviaram ou neutralizaram a poténcia vocal em beneficio da
melodia e elaboraram novos acordes sugerindo, desta forma, novos sentidos e direcdes
melddicas, eliminando do acompanhamento “toda sorte de notas supérfluas que néo
contribuissem diretamente para a caracterizacdo da funcdo harménica”. Assim, segundo o
autor, o formato cancdo, originado nos terreiros do inicio do século XX, adquiria uma

importancia espantosa na formacao social e cultural brasileira. E 0 movimento, através da

2 NAPOLITANO, Marcos. Op. Cit, p. 27.

% Um exemplo deste dialogo entre os géneros é a grande quantidade de artistas da bossa que iniciaram a
carreira fazendo samba-cancdo. Dentre eles, Dick Farney (criador de outra cangdo considerada um “divisor de
aguas” — “Copacabana”, de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), o erudito Radamés Gnattali, Maysa (também
chamada de expoente da “fossa” nova em uma nitida referéncia ao seu estilo de entoar as palavras, tamanha
era a influéncia do samba-canc¢do sobre sua musicalidade e expressividade artistica) e um de seus maiores
icones — Tom Jobim.
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sofisticada elaboracdo formal que resultava de sua mistura, demolia a idéia dominante de
que “musica artistica” existia apenas no campo erudito?’.

Ao analisar os aspectos formais inscritos na obra de Jodo Gilberto, José Estevam
Gava identifica aquilo que seria um “ideal de leveza e desprendimento” inerente a sua
sonoridade. Para ele, este ideal estaria atrelado a uma linha evolutiva ligando os ideais
artisticos formulados pelos modernistas nos anos 20 e 30, retomados no movimento
concretista da década de 1950 e, finalmente, cristalizados pelo projeto bossanovista. Tais
ideais artisticos se traduziriam pelo maior controle racional sobre a obra, clareza formal,
sutileza, dominio técnico, economia de elementos e enfeites®. Portanto, estas
caracteristicas da bossa ndo apenas legitimam, segundo o autor, a posi¢do de destaque na
historia da masica brasileira popular como também avalizam que “o espirito bossanovista
se instale na memdria musical das pessoas (...) jamais permitindo que [seja] abandonado ou
esquecido por completo”?.

H& a reiteracdo aqui de um argumento que reivindica um lugar distintivo para a
bossa nova posicionando-a como um produto novo e legitimo porque resultante de um tipo
de mesticagem entre 0 samba e 0 jazz onde o terceiro elemento surge como sintese
reformulada do particular/universal, da tradicdo/modernidade. Como também endossa
Brasil Rocha Brito®, uma das contribuicdes mais significativas da sonoridade bossanovista
seria a “ruptura da dualidade entre mdsica universal e particular”. Segundo ele, a bossa
atualiza — e se deve enfatizar que, mesmo através da can¢do — o projeto marioandradiano
sobre o qual falaremos mais adiante, ao produzir um tipo de musica onde o universal (o
qual ¢ relacionado com a tradicdo tonal — caracteristica da musica erudita) se integra ao
particular (0 nosso “populéario”, para utilizar um termo de Mario de Andrade). Assim, Brito
pontua:

Segundo o conceito de bossa nova, a revitalizagdo dos caracteristicos regionais
de nosso populério se faz sem prejuizo da importacdo de procedimentos
tomados a outras culturas musicais populares ou ainda a musica erudita, 0 que

% TATIT, Luiz. O século da canc&o. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004.

27 Ibid, p. 49-50.

%8 GAVA, José Estevam. A linguagem harménica da bossa nova. S&o Paulo: Unesp, 2002, p. 34.

* Ibid, p. 72.

% BRITO, Brasil Rocha. “Bossa Nova”. In: CAMPQS, Augusto de (org.). Balanco da bossa e outras bossas.
Sé&o Paulo: Perspectiva, 2005, p. 25.
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enseja a edificacdo de obras simultaneamente regionais e dotadas de
universalidade®.

A partir dos argumentos de Luiz Tatit e José Estevam Gava, algumas questdes
relevantes podem ser sublinhadas aqui sobre a categoria popular. Em primeiro lugar, se a
idéia original modernista figurava como pano de fundo para tais transformagdes
implementadas pela bossa nova — e imaginamos que de fato havia diversas convergéncias
neste sentido, bastando que observemos as palavras dos artistas envolvidos no processo —,
acreditamos que o franco objetivo de modernizar a mdsica brasileira naquele momento,
além de estar vinculado a um contexto politico e social mais amplo, relacionava-se, ainda,
com uma re-apropriacdo da concepcdo de popular. Isto porque, como pode ser notado no
discurso de Tom Jobim, o popular ndo deveria estar totalmente identificado com o
“folclore” marioandradiano. Em segundo lugar, a partir da observacdo de Tatit, podemos
deduzir que, ao realizar uma mistura dos elementos externos com 0s nacionais, a bossa
nova terminou reivindicando para a masica popular o status de arte equiparavel a musica
erudita, submetendo-a a apreciacdo estética e ndo mais ao estudo folclorico. Tratar-se-ia,
deste modo, de uma adaptacdo dos pressupostos modernistas aquele contexto de criacdo
artistica.

Assim, antes de ja localizarmos a concepcéo cepecista dos engajados e vanguardista
dos tropicalistas, consideramos necessario discorrermos sobre alguns significados que a
musica popular terminou carregando desde a esquematizacdo teorica elaborada pelos
intelectuais em finais do XIX e inicio do XX e, posteriormente, por Méario de Andrade nos
anos 1920 no Brasil. Procuraremos demonstrar que as propostas de construcéo e definicdo

de projetos nacionais via musica ndo surgiram nos anos 1960.

1.1.1 A *mausica popular’ como instrumento de reflexdo sobre a identidade

nacional em finais de XIX e inicio de XX

“E possivel afirmar que a idéia de uma “masica popular brasileira” tem uma

historia”. Através desta méxima, Martha Abreu e Carolina Vianna Dantas®? produzem uma

%! Ibid, p. 24.
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anélise que, em diversos pontos, converge com algumas das hipoteses construidas neste
trabalho. Segundo as autoras, embora a idéia da valorizagdo de nossa musica popular tenha
sido legitimada a partir dos anos 1930 com o governo Vargas e, ainda, com as teorizacfes
anteriormente eshbogadas pelo modernismo, hd uma tradicdo de estudos sobre pensamento
social brasileiro que, envolvida em uma série de disputas, buscou, desde finais do século
XIX e inicio do XX, construir uma visao positiva da musica popular fundamentada nos
pressupostos de mesticagem. Esta abordagem parece, a primeira vista, bastante equivocada,
pois, como sabemos, naquele periodo diversas teorias foram elaboradas sob um ponto de
vista bastante negativo, propondo-se a esclarecer o que tomavam como a recém-descoberta
singularidade cultural brasileira. Nomes como os de Nina Rodrigues, Euclides da Cunha e
Oliveira Vianna, entre outros, despontaram como referéncias paradigmaticas que
ambicionavam compreender o carater do “atraso” brasileiro. O evolucionismo, o
darwinismo social e o positivismo constituiam o alicerce de todas as teorias aspirantes ao
cientificismo que sugeriam o estudo concreto da sociedade brasileira, seja com base em
suas manifestacdes literarias ou nas tradigdes e contribuicGes culturais das “trés ragas”.
Formuladas na Europa em meados do seculo XIX, estas doutrinas, apesar de
distintas, eram regidas por um axioma comum: o da evolucdo historica dos povos, ou seja,
da crenca na existéncia de povos primitivos e simples que evoluiriam naturalmente para um
estagio mais complexo. Vivia-se o periodo republicano no Brasil, ja marcado por uma
busca pelo “progresso”, pela constru¢cdo de um sentido supremo de nacionalidade e pelo
alcance do desenvolvimento atingido pelas outras sociedades ocidentais. O modelo de
civilizacdo e de modernizacdo capitalista a ser seguido era fornecido pela Europa
Ocidental. De acordo com esta proposicao, afirmava-se a “superioridade” dos europeus que
ja teriam atingido o mais alto patamar da escala evolutiva em nitida oposi¢do ao estagio
“inferior” ocupado pela sociedade brasileira. Estes autores procuravam apontar um futuro
para o Brasil e justificar as causas do tdo ressaltado atraso, considerando as possibilidades
de o pais crescer e seus habitantes se constituirem dentro de um sentido de unidade, como

povo, isto é, como nacdo civilizada. O pensamento predominante da época encontrou tais

%2 ABREU, Martha & DANTAS, Carolina Vianna. “Musica popular, folclore e nagdo no Brasil, 1890-1920”.
In: CARVALHO, José Murilo de. Nagdo e cidadania no Império: Novos horizontes. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2007.
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argumentos explicativos da especificidade brasileira principalmente nas questdes do meio e
daraca.

Pretendendo relativizar este olhar sobre a intelectualidade do periodo, Abreu e
Dantas colocaram em xeque duas importantes perspectivas: (1a) a de que toda esta tradigdo
intelectual da chamada Belle Epoque estava, de fato, voltada unicamente para costumes
externos e europeizantes, desvalorizando o Brasil negro e mestigo; (2a) a que ratifica a
inexisténcia de estudos intelectuais valorizadores das manifestacbes populares naquele
momento. A partir da recuperacdo destes autores que escreveram durante o periodo pos-
Abolicdo e pos-Repulblica, as historiadoras lancaram luz sobre “um tipo de producdo
intelectual que investiu na (...) construgdo de uma versdo musical mestica da suposta

33 [grifos nossos]. Isto porque, para Angela de Castro Gomes,

identidade nacional brasileira
citada pelas pesquisadoras, ao lado do (verdadeiro) compartilhamento das mencionadas
idéias racistas que apostavam na impossibilidade de o pais se constituir como nagdo em
funcdo de suas caracteristicas e tracos marcadamente mesticos, aumentavam, naquela
época, “as divergéncias quanto a avaliacdo dos efeitos da miscigenacdo existente no Brasil,

"34 [grifos nossos]. Martha

francamente constatada, mas nem sempre mais tdo condenada
Abreu e Carolina Dantas explicam:

Pretendemos evidenciar o quanto a producao de folcloristas sobre a musica
brasileira e a cancéo popular (...) também criou um espaco que reconhecia e
valorizava a presenca ativa dos descendentes de africanos na nhacéo
projetada. (...) O folclore nacional, a poesia e a musica popular, em especial,
tornaram-se bandeiras de intelectuais que investiam na descoberta e na
divulgacio de manifestacdes culturais mesticas® [grifos nossos].

Entre os nomes citados pelas pesquisadoras, encontramos os dos autores Mello
Moraes Filho, Silvio Romero, Afonso Arinos, Francisco Pereira da Costa e José de
Sant’Anna Nery, entre outros, e dos maestros Alberto Nepomuceno e Alexandre Levy.
Levantemos, neste momento, alguns de seus pontos de vista.

Valorizando o carater mestico e nacional da musica popular e ambicionando
despertar na populacdo “o amor pelos cantares brasileiros”, Afonso Arinos publicou, em

1905, na revista “Kosmos”, um artigo intitulado “Mdusica Popular”. Neste texto, o autor

* Ibid, p. 125.
% GOMES, Angela de Castro. Ibid, p. 128.
% Ibid, 129.
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afirmava que esta constituia a “expressdo espontéanea de génio de nosso povo” [grifos
nossos], a “musa popular”, resultado da presenca do portugués e do africano. Para o autor,

(...) A toada brasileira, desde o tempo de Gregério de Mattos, no século XVII
(...), ja teria mostrado seu cunho particular: misturava os tons nostalgicos da
musa peninsular com os acentos barbaros e cheios de desesperanca dos
cantares africanos e punha-lhes em cima um sainete todo seu: o langor, o
requebro e os momos da mestica petulante®.

Conforme Abreu e Dantas, mesmo Olavo Bilac, intelectual que ndo se dedicava
exatamente aos estudos do folclore, elegeu, em 1906, a musica como o espaco privilegiado
de formacéo de nossa originalidade cultural através da miscigenacdo. Ao rejeitar aquilo que
entendia como o artificialismo dos bailados originados nas dancgas européias e solicitar a
valorizacdo do maxixe e do samba, Bilac sustentava que “(...) as trés ragas fundem-se no
samba, como n’um cadinho”, promovendo o aniquilamento do “conflito das racas” e
absorvendo “(...) 6dios da Cor™®". Segundo ele, “0 samba é — se me permitis a expressao —
uma espécie de bule, onde entram, separados, o café escuro e o leite claro, e de onde jorra,

homogéneo e harménico, o hibrido café com leite™®

[grifos nossos].

Uma outra iniciativa de criar uma identidade musical brasileira mestica foi
implementada por Guilherme de Mello, bibliotecario do Instituto Nacional de Mdusica. O
autor escreveu, em 1908, a obra “A musica no Brasil, desde os tempos coloniais até o
primeiro decénio da Republica”, em que sustentava ndo ter ddvidas sobre a vitalidade da
“musica popular brasileira” [grifos nossos]. “Nosso estilo caracteristico” — o autor cita a
modinha, o lundu e a tirana —, ndo havendo diferenca se na cidade ou no campo, teria, para
ele, se conformado a partir da “fusdo do elemento indigena com o portugués, o africano e o
espanhol”. Mello afirmou ter escrito o livro “(...) com o desejo ardente de mostrar-vos com
provas exuberantes, de que ndo somos um povo sem arte e sem literatura, como geralmente
dizem, e que pelo menos a musica no Brasil tem feicdo caracteristica e inteiramente

nacional’®

[grifos nossos].
Ao publicar, também em 1908, na “Revista do Instituto Histérico e Geografico
Brasileiro”, aquela que, segundo as pesquisadoras, € sua mais significativa obra sobre o

folclore, o historiador e politico pernambucano Francisco Pereira da Costa registrou dancas,

% ARINOS, Afonso apud ABREU & DANTAS, idem, p. 133.
% BILAC, Olavo apud ABREU & DANTAS, idem, p. 134.
38 -

Ibid.
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musicas, poesia popular, supersticdes, quadras populares etc, dando amplo destaque a
contribuicdo africana. Martha Abreu e Carolina Dantas colocam que, “por mais que tenha
considerado “monotonos e barbaros” os cantos africanos e que previsse uma vida historica
curta para o maracatu, ele reconheceu a originalidade e o grande interesse no estudo desses
assuntos™*. Seguindo a perspectiva de Afonso Arinos e Guilherme de Mello, o escritor

concluiu

(...) que sdo transformaces dos batuques e maracatus africanos, constituindo
assim uma especialidade brasileira e de generalizacdo em todo o pais,
afigurando-se-nos, contudo, que tém eles o norte como ponto de partida de sua
irradiacdo... A adocdo dessas dancas africanas vinha de fins do século XVIII,
pelo menos...** [grifos nossos].

Ja no inicio dos anos 1920, o intelectual Coelho Neto, também investindo na
construcdo de uma identidade nacional através da busca por tradi¢oes, privilegiou os ritmos
de origem africana, a poesia popular e a capoeira. Para ele, o compartilhamento de uma
identidade entre todos os brasileiros consolidaria um sentimento de patriotismo. Deste
modo, escolheu o0 samba como exemplo da “cristalizacdo de uma tradi¢cdo musical propria
para o Brasil” [grifos nossos]. De acordo com Abreu e Dantas,

O escritor acompanhava de perto o0 sucesso de publico que 0s musicos negros
faziam com as gravagdes e apresentacOes (...), aprofundando um ja longo
investimento intelectual na celebracdo de uma musica popular e mestica
brasileira. A tendéncia de avaliar a musica e a can¢do populares — e 0 samba
em particular — como simbolos positivos da nacdo marcaria toda a vasta
producdo de folcloristas e musicos até 0s nossos dias* [grifos nossos].

Ainda segundo as pesquisadoras,

(...) em meio aos elogios e entusiasmos em relacdo ao resultado musical da
mesticagem, os autores das formulages sobre a “musica popular brasileira”
ndo conseguiram escapar de determinados preconceitos, especialmente no que
diz respeito a influéncia africana. Isso fica mais nitido quando procuraram
demarcar (...) as caracteristicas gerais da musica popular, ou melhor, das
marcas musicais mesticas, pois acabaram criando versdes sobre “tons
nostalgicos”, “acentos barbaros” e “cheios de desesperanca”, “satiras picantes
e petulantes”; sobre o “langor e melancolia das cancfes”, a “afetividade e a

docura da alma”, a “suave e languida melodia” da musica mestica®.

¥ MELLO, Guilherme de apud ABREU & DANTAS, idem, p. 134-135.
“% Ibid, p. 136.
*1 COSTA, Francisco Pereira da apud ABREU & DANTAS, idem, p. 136.
42 -

Ibid, p. 140.
3 pid.
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Além disso, mesmo que, como elas sustentam, estes autores ndo tenham proposto
estender aos negros “algum tipo de cidadania ou inclusdo politica que fosse além da
comunhdo numa pretérita cultura musical nacional” [grifos nossos], j& “antecipando a
perspectiva lancada pelos consagrados modernistas nos anos 19207, estes intelectuais
“circunscreveram um local especifico para a inclusdo dos descendentes de africanos: na

cultura e na alma nacionais”*

[grifos nossos].
1.1.2 O projeto musical modernista: consolidando a idéia de valorizagdo de

uma musica popular brasileira e mestica

Neste sentido, 0 movimento modernista, ao qual fez mencdo Martha Abreu e
Carolina Dantas, apesar de diversificado®, deu continuidade a esta tradicdo de pensamento
invocando — também a partir da década de 1920 — uma reorientacdo cultural marcada pela
valorizacdo destes aspectos que entendia como formadores de nossa identidade nacional.
Autores como Eduardo Jardim* e Elizabeth Travassos*’ destacam que o modernismo
brasileiro pode ser dividido em duas fases: a primeira, que segue de 1917 a 1924, onde ha
uma preocupacdo eminentemente estética, de procura pela renovacao e atualizagdo de nossa
arte através da apropriacdo das transformagdes engendradas pelas vanguardas européias; e a
segunda, entre 1924 e 1929, caracterizada por uma espécie de “redescoberta do Brasil” e
pela elaboracéo por parte dos intelectuais de um projeto de formagéo de nossa identidade.

Maério de Andrade se destacou exatamente por construir uma interpretacdo de
brasilidade focada nestas bases mesticas. Seu objetivo era pensar nossa realidade a partir
daquilo que percebia como suas especificidades histdrico-culturais. Para ele, a revolucéao
brasileira se daria através da valorizacdo do que tomava como o “puro ser nacional” e da

mediacéo simbdlica entre o nacional e o popular a partir de um critério de combate®.

* Ibid, 141.

* Sobre 0 modernismo brasileiro, Monica Velloso afirma que “durante a década de 1920, em Belo Horizonte,
Cataguazes, Salvador, Teresina, Porto Alegre e Belém, pipocaram manifestos, jornais e revistas. Apesar de
defenderem idéias diferentes, essas publicagdes expressavam uma inquietagdo social — o que era muito
positivo. Todos se debrugcavam sobre uma mesma questdo: o carater nacional brasileiro” [grifos nossos].
VELLOSO, Monica. Que cara tem o Brasil? As maneiras de pensar e sentir 0 nosso pais. Rio de Janeiro:
Ediouro, 2000, p. 34 apud LAMARAO, Luisa Quarti. Op. Cit.

*® MORAES, Eduardo Jardim de. A Brasilidade Modernista. Rio de Janeiro: Graal, 1978.

" TRAVASSOS, Elizabeth. Os mandarins milagrosos. Rio de Janeiro: Funarte/Jorge Zahar Editor, 1997.

8 ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a masica brasileira. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2006, p. 15.
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Assim, através de uma disposicdo ordenada e sequiencial que pretendia dispor uma
realidade nacional fragmentéria dentro de um sentido de totalidade, e repensar nosso
passado histérico por meio da cultura, o autor trouxe para 0 campo da musica popular a
discussdo acerca das teorias evolucionistas e positivistas até entdo em voga. A musica
brasileira foi contextualizada de forma dicotdmica, introduzida naquele debate intelectual
que oscilava entre a reproducdo dos modelos europeus (pensados como representantes do
erudito) e a descoberta de um caminho proprio, “auténtico” (concebido como o popular).
Portanto, sua proposta de intervencdo intelectual e de formagdo de uma identidade
brasileira esteve intima e diretamente vinculada a este projeto musical, ao desejo de

apropriacéo e reconhecimento do que considerava a “verdadeira masica popular™*®

, OU Seja,
a sonoridade que compunha, para ele, a “fisionomia oculta da na¢do”, chamada
positivamente de “populério”.

Este termo ndo teria propriamente o sentido de mdsica popular tal como
concebemos hoje. O “populério” seria a sonoridade folclérica, considerada matéria-prima,
0 manancial cultural resguardado — encontrado no meio rural — onde o compositor extrairia
todos os elementos e procedimentos estruturais para, através da incorporacdo e da
negociacdo com informacOes externas, criar uma musicalidade nacional e artistica. Sob este
aspecto, € importante ressaltar que a palavra “popular” ndo assinalaria uma realidade
natural e estanque, mas constituiria uma “categoria nativa” construida historicamente,
revestida de certas especificidades, expressando no¢Ges do mundo da musica particulares
aos que as empregam®. Deste modo, 0 que pretendemos expor é que a concepgdo de
popular criada pelos intelectuais entre os séculos XIX e XX, e organizada por Mario de
Andrade em seu projeto, mesmo preservando algumas das premissas existentes nesta
definicdo original, terminou adquirindo outro sentido ja nos anos 1960 — periodo de
gestacdo e consolidacdo da MPB —, dizendo respeito a outro tipo de sonoridade. Entretanto,
este tipo de masica a que aludiam os artistas dos anos 1960 preservou esta idéia, ja bastante
solidificada, que propunha o resgate da ‘auténtica’ musica popular e sua valorizagdo

nacional.

* TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e misica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2000, p. 10-
11.

%0 A nocdo de “popular” ser4 retomada mais adiante quando abordarmos as conotacdes que esta passara a
assumir para outros masicos e artistas em outro momento.
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A base epistemoldgica do projeto musical marioandradiano se pautava pelas
seguintes proposicoes: (1a) de que a musica é a expressao legitima da alma dos povos que a
criam; (2a) de que a mera imitacdo dos modelos europeus tende a tolher os compositores
nacionais, entdo forgados a vivenciar uma experiéncia inauténtica; (3a) de que sua
verdadeira emancipacdo representara definitivamente uma “desalienacdo” da sociedade
mediante a recuperacdo do contato com a genuina masica brasileira, isto é, do encontro da
sociedade consigo mesma; (4a) de que esta musica nacional se encontra em processo de
formacdo no ambiente popular (e rural) e neste espaco deve ser buscada e, por fim, (5a) de
que quando estiver elevada artisticamente atraves da integracdo com 0s compositores
eruditos, estara finalmente pronta para participar ao lado de outras manifestacOes estéticas
no meio internacional, dando sua contribuicdo singular ao desenvolvimento artistico-
estético da humanidade®. Como pretendemos mostrar mais adiante, diversos destes
aspectos — re-apropriados, re-significados ou atualizados — estiveram presentes nas disputas
travadas em torno da masica popular nos anos 1960.

A militancia de Mério de Andrade no meio cultural refletia um objetivo de cunho
pedagogico (evidenciando, aqui, seu projeto), qual seja, o da ilustragdo simultanea do povo
e das elites, e um desejo de produzir valores e uma musicalidade que fundassem um
sentimento de pertencimento e brasilidade. Tendo em mente a base epistemoldgica de seu
projeto musical, o autor supunha que, para que esse sentido de nacionalidade fosse
construido, o processo de esclarecimento deveria atingir todas as classes sociais: as elites,
por vivenciarem um falso sentimento de pertencimento (considerado inauténtico), nutrirem
uma indiferenca em relacédo ao folclore — repositorio do masico erudito — e a arte popular e
se identificarem com o modelo civilizador francés, alienadas das tradicdes populares e
voltadas para o bacharelismo que as mantinha afastadas do publico. E as classes populares
que, apesar de preservarem tragos culturais tidos como ‘tradicionais’ e ‘auténticos’ — o que,
para Mario, era fator decisivo neste seu projeto de construgdo nacional —, precisavam
também passar por um processo de aprendizado exercendo seu papel no movimento de

democratizagdo da cultura®®. Para Mario de Andrade, era urgente um encontro do Brasil

S TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e msica popular. Op. Cit, p. 33-34.

%2 para um aprofundamento nos projetos intelectuais e na participagdo publica de Méario de Andrade, ver
FACINA, Adriana. Artifices da reconciliacdo. Rio de Janeiro: Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de
Janeiro/Departamento de Histéria, 1997. (Dissertacdo de mestrado).
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consigo mesmo, com suas manifestacdes culturais do passado — pensando aqui a tradicéo —,
do presente e um comprometimento por parte dos musicos nacionais com a criagdo da
musica brasileira artistica. E, para tentar viabilizar tal “encontro”, o escritor fez uma serie
de viagens® ao interior do pais em que realizava etnografias coletando e catalogando
sonoridades populares das mais diversas origens, assumindo sua vocagdo para a vida
publica. Em seu manifesto do nacionalismo musical, o autor afirma:

A falta de cultura nacional nos restringe a um regionalismo rengo que faz dé. E
0 que é pior; essa nossa ignorancia ajudada por uma cultura internacional
bébada e pela vaidade, nos d4 um conceito do plagio e da imitacdo que é
sentimentalmente pura. Ninguém pode concordar, ninguém pode coincidir com
uma pesquisa de outro e muito menos aceita-la pronto: vira pra nés um
imitador frouxo. Isto se d& mesmo entre literatos, gente que por lidar com
letras é supostamente a mais culta. A mais bébada, concordo. Todas estas
constatagdes dolorosas me fazem matutar que sera dificil ou pelo menos bem
lerda a formacgdo da escola musical brasileira. O lema do modernismo no
Brasil foi “Nada de escola!...”. Coisa idiota. Como se o mal estivesse nas
escolas e n&o nos discipulos™ [grifos nossos].

Ao fazer referéncia a expressdo “Nada de escola!” questionando-a, Mario estava
também produzindo uma critica vigorosa a Oswald de Andrade, autor da citacdo cujas
idéias foram desenvolvidas em seus Manifestos “Antropofagico” e “Poesia Pau-Brasil”.
Isto porque, a exemplo da mencionada diversificacdo das propostas do movimento
modernista, a postura adotada por Oswald de Andrade® no periodo se distanciou desta
vertente nacionalista. Podemos afirmar que havia, dentro do movimento, uma disputa entre
ambos pela autoridade da fala no campo literario. E Mario, ambicionando ocupar uma
posicdo de lideranca, e espalhar suas idéias acerca da necessidade de participacdo ativa e

engajada, iniciou o processo de disseminacdo de seu projeto pedagdgico através do envio

%% Arnaldo Contier discorre sobre algumas das atividades de Mario a fim de implementar seu projeto de
nacionalizagcdo musical: “Na qualidade de Diretor do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sao Paulo,
iniciou as suas primeiras pesquisas de matizes cientificos no campo do folclore. Criou a Discoteca Publica
Municipal, em 1935, promoveu a realizacdo do | Congresso da Lingua Nacional Cantada, em 1937, fundou a
Sociedade de Etnografia e Folclore, em 1936, patrocinou a Missdo de Pesquisas Folcléricas, a qual em 1938
realizou um levantamento de carater etnografico nas regides Nordeste e Norte do Brasil. Essa Missdo
registrou, em 169 discos (78 rpm), as mais diversas formas de cantigas do folclore brasileiro; registrou
também em 6 rolos cinematograficos silenciosos de 16 mm (12 manifestacdes folclérico-musicais), 1.060
fotografias (arquitetura popular e religiosa), 7.000 paginas contendo o registro de melodias/poesias que foram
coletadas, 689 objetos diversos, entre outros documentos”. In: CONTIER, Arnaldo. “O nacional na musica
erudita brasileira: Mario de Andrade e a questdo da identidade cultural”. Revista de Historia e Estudos
Culturais. Vol. 1 — Ano 1 — n. 1 — Outubro/Novembro/Dezembro 2001, p. 2.

> ANDRADE, Mério de. Op. Cit. p. 55.

*® para um aprofundamento no pensamento de Oswald de Andrade, ver NUNES, Benedito. Oswald Canibal.
Sé&o Paulo: Perspectiva, 1979.
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de cartas. O autor estabeleceu contato com parcela significativa da intelligentsia brasileira
buscando recrutar intelectuais que cooperassem na implementacdo do programa. As cartas
se tornaram o espago privilegiado de difusdo e explicacdo dos fundamentos de seu
nacionalismo de cunho critico®®.

Oswald de Andrade, ao contrério, além de ndo ter escrito sobre musica, ndo se
propds a elaborar nenhum projeto de construcdo — embora acreditemos que suas
concepgdes de brasilidade tenham tomado, sim, a forma de projeto obtendo bastante
ressonancia entre intelectuais e, certamente, entre os artistas nos anos 1960,
principalmente os tropicalistas — e este constituiu um dos motivos das inumeras
divergéncias que os envolveram. Diferentemente de Mério, Oswald defendia que o pais
deveria assumir a modernidade e os dilemas de seu tempo. E esta admissdo implicaria,
segundo ele, na aceitacdo do processo de especializagcdo crescente, em saber lidar com a
vida brasileira “recortada” e fragmentaria e, ainda, na “assimilacdo espontanea” — uma
forma de apropriacdo dos codigos culturais baseada no instinto, na abertura as experiéncias

sensoriais. Tal proposicdo se opunha ao ideal de “cultivo™’

em que se baseava Mario de
Andrade. Por isso, a recusa de Oswald as escolas, as universidades e a tradicdo
bacharelesca — esta critica ao bacharelismo também foi feita por Mario — que, para o autor,
impediam a vivéncia brasileira em sua plenitude.

Além disso, diferentemente de Mario de Andrade, que apostava na construcao de
uma nacionalidade fundamentada no interior, nos lencdis submersos do ‘populario’,
Oswald n&o tinha como referéncia o meio rural. Para ele, o urbano e o industrial seriam 0s
definidores por exceléncia dos pressupostos de brasilidade, englobando, desta maneira, as

diferencas que emergissem desta vida industrial. O autor desenvolveu uma proposta

% Diferentemente dos intelectuais de fins do século XIX, que ndo propuseram qualquer tipo de intervenco na
realidade social, Mario de Andrade se engajou no servico publico buscando concretizar seus projetos. Para um
aprofundamento na produgdo epistolar de Mario de Andrade com outro importante intelectual modernista, ver
MORAES, Marcos Antdnio de. Correspondéncia 1 — Mario de Andrade e Manuel Bandeira. Sdo Paulo:
EDUSP, 2001.

> As raizes da nogéo de “cultivo” advém do ideal humanista da Bildung — “construcio de si”. Originaria do
Romantismo Alem&o e representada por autores como Schiller e Goethe, entre outros, esta tradi¢do se iniciou
em finais do século XVIII, atingindo o século XIX. Fundada na crenca da existéncia de um self ou um centro
interior a ser alcancado e, ainda, em um novo tipo de individualismo, esta concepgdo constituiu-se a partir de
caracteristicas proprias como a énfase na interioridade, no autoconhecimento, na elevagdo espiritual e no
refinamento. Buscava-se, ainda, o processo de tomada de consciéncia de si, a singularidade, a distingdo, o
combate ao filisteismo, o desencantamento e estranhamento do individuo frente a cultura burguesa e
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anarquica baseada naquilo que considerava um esforco de destruicdo e recriacdo — o
processo de degluticdo cultural ou canibalismo — que daria, segundo ele naturalmente,
origem ao novo, sem a necessidade de qualquer intervencdo por projetos. Ele entendia que a
sociedade brasileira era dotada de uma espécie de “motor” que acomodaria e daria
equilibrio as contradi¢des internas.

Este € o principio norteador de seu manifesto antropofagico, em que sugere o
universalismo, uma relagdo dialética entre o elemento nacional e o europeu técnica e
formalmente elaborado. Influenciada pelas concepcdes de canibalismo, a antropofagia
oswaldiana rejeitava a idéia de imposicdo cultural fundando-se, entdo, no conceito
nietzschiano de “sintese”, caracterizado pela composicao entre os elementos mais antigos e
0s mais modernos — dai sua proposta no “Poesia Pau-Brasil” de fusdo entre “A floresta e a
escola™®. A antropofagia reivindicava, ainda, uma revolugdo sécio-cultural permanente
como: (1) estratégia decisiva no processo de constituicdo de uma linguagem autdnoma em
um pais de economia periférica; e (2) alternativa entre o nacionalismo conservador e a
cépia dos valores ocidentais. Para ele, através dela seria possivel a producdo de uma arte
nacional ndo estabelecida como simples mimese de correntes européias, mas como forma
deglutida, tendo como tempero elementos tradicionais nacionais que, a partir de sua
subversao, originariam o novo.

No entanto, apesar de todas as visiveis diferengas entre as abordagens, um critério
de valor perpassa 0 pensamento de ambos: a crenca de que as manifestacdes artisticas
devem se desenvolver e se modificar constantemente. E, tanto para Mario quanto para
Oswald, tal movimento ou evolucdo se daria através do contato com o outro, o elemento
externo, escolhido e assimilado a partir das atribuicbes de sentido que nos fossem
proprias. Como salientou o proprio Mério: “(...) A reacdo contra 0 que € estrangeiro deve

ser feita espertalhonamente pela deformacéo e adaptacéo dele. N&o pela repulsa”®

[grifos
nossos].
Mario de Andrade, assim, discordava da posi¢do oswaldiana em relacdo a escola na

medida em que julgava bastante problematica, em termos politicos, uma proposi¢do que

massificada. Isto porque no ideal romantico o individuo é encarado como processo, movimento, € um ser
passivel de aperfeigoamento e crescimento.

*8 ANDRADE, Oswald de. Obras completas. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1972.

% ANDRADE, Mério de. Op. Cit. p. 21.
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desqualificasse o papel da instituicdo como espaco de redistribuicdo simbdlica em um pais
que possuia altos indices de analfabetismo. Para o autor, ainda que a critica a tradicéo
bacharelesca fosse imprescindivel, “ndo se devia chegar ao exagero pau-brasil (...) que
negava radicalmente a erudicdo e a civilizacdo ocidental”®. Do mesmo modo — e este
constitui um aspecto central de seu programa —, uma populacdo sem formacéo e alienada
daquelas que seriam suas tradi¢Oes culturais e musicais colocaria em risco a realizagdo de
seu projeto de construcdo de uma cultura nacional e popular.

A nocgdo de projeto em que se baseia este trabalho diz respeito a um tipo de
formulacdo tedrica consciente construida dentro de um campo de possibilidades, aludindo
sempre a uma perspectiva de construgdo do futuro, o que significa dizer que o projeto é
elaborado a partir de um conjunto de operacdes e meios destinados a atingir determinado
fim pratico. Todos os projetos sdo criados levando-se em consideracdo 0s aspectos
historicos, sociais e culturais presentes na sociedade em que esta sendo gerado. Ao tomar
como base a definicdo de Alfred Schutz como uma “conduta organizada para atingir
finalidades especificas™, Gilberto Velho afirma que

Em qualquer cultura ha um repertério (...) de preocupacdes e problemas
centrais ou dominantes. H4 uma linguagem, um codigo através dos quais o0s
projetos podem ser verbalizados com maior ou menor potencial de
comunicagdo. (...) O projeto é algo que pode ser comunicado. A propria
condicdo de sua existéncia é a possibilidade de comunicacao. Nao é, nem pode
ser fendmeno puramente subjetivo. (...) O projeto, para existir, precisa
expressar-se através de uma linguagem que visa o0 outro, é potencialmente
publico® [grifos nossos].

Neste sentido, sendo seu elemento motor a cultura, ou seja, “uma producéo
simbolica e um sistema de simbolos que d&o as indicacdes e contornos de grupos sociais e

sociedades especificas™®

, 0 projeto necessita “fazer sentido” num processo de interacéo
com aqueles que partilham os mesmos cddigos. Deste modo, ainda que seja para ser
negado, o projeto precisa ser primeiramente compreendido. Para Velho,

Os projetos constituem, portanto, uma dimensdo da cultura, na medida em que
sempre sdo expressao simbdlica. Sendo conscientes e potencialmente publicos,

%0 SANTIAGO, Silviano. Mério, Oswald e Carlos, intérpretes do Brasil. ALCEU — v. 5 — n. 10 — Jan. /Jun
2005, p. 15.

81 SCHUTZ, Alfred. Fenomenologia e relagdes sociais. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1979 apud
VELHO, Gilberto. Projeto e Metamorfose: Antropologia das sociedades complexas. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1994, p. 101.

82 \VELHO, Gilberto. Individualismo e cultura. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1999, p. 27.

% Ibid, p. 105.
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estdo diretamente ligados a organizacdo social e aos processos de mudanca
social. Assim, implicando relacGes de poder, sdo sempre politicos. Sua eficacia
dependeréa do instrumental simboélico que puderem manipular, dos paradigmas a
que estiverem associados, da capacidade de contaminacdo e difusdo que for
utilizada (...). Nem tudo nos projetos é politico, mas, quando sdo capazes de
aglutinar grupos de interesses, ha que procurar entender sua riqueza simbélica
e seu potencial de transformag&o® [grifos nossos].

Portanto, o projeto de Mario de Andrade se funda em uma perspectiva de futuro, de
construcdo, que necessita da atualizacdo da tradicdo. Esta constitui uma das mais
importantes contribuicdes de seu programa: embora sejam perceptiveis alguns resquicios de
um folclore baseado em uma abordagem tradicionalista quase metafisica, este trabalho
acredita que a “modernizacdo’ da tradicdo e sua consequente preservacdo significam que,
para ele, o passado se faz atual ndo como algo imobilizado e fossilizado, mas sim como vir-
a-ser, como mudanca permanente e transformacio®. A tradicdo, de acordo com seus
pressupostos valorativos, é presentificada quando reaproveitada, re-apropriada para dar
origem a outros elementos e, neste sentido, concordamos com Eduardo Granja Coutinho
quando ele sustenta que o pensamento de Mario de Andrade ndo pode ser visto como
tradicionalista conservador®. Isto porque, como salientamos anteriormente, para o autor, é
atraves do contato com este ‘outro’ selecionado, “adaptado” e “deformado” a partir de
atribuicdes de sentido que nos séo proprias, que a tradicdo “vive’. Assim, a maneira de se
relacionar com signos culturais do passado e a construgdo de uma historicidade adequada a
seu projeto de nacionalizacdo sugerem uma plena interlocucdo com o tempo presente. A
célebre expressdo modernista “s6 seremos modernos se formos nacionais” torna evidente
que a concepcao de modernidade, endossada ndo apenas por Mario como também em parte
pelos outros intelectuais de finais do século XIX, ndo implicava em ruptura com este
passado, mas sim na recuperacdo de tracos entendidos como nacionais e populares
tradicionais. E importante enfatizar, todavia, que estas raizes seriam, para todos,
fundamentalmente mesticas.

Aqui a questdo da mesticagem e do contato com o outro aparece como tema central:

em outra obra®’, Mério de Andrade sustenta que foi de uma complexa mistura de elementos

* Ibid, p. 33-34.

% Ppara discussdo sobre uma concepcdo metafisica e outra dialética da tradicdo, ver COUTINHO, Eduardo
Granja. Op. Cit.

% Ibid, p. 54.

7 ANDRADE, Mério de. Pequena histéria da musica. Sdo Paulo: Martins, 1967.
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estranhos entre si que se formou a nossa musica popular. O argumento € permeado pela
idéia de formacdo da raca®® e da musica brasileiras — ou da nacionalidade — através dos
processos de mesticagem. E esta musicalidade s0 se tornaria legitimamente nacional
quando, desta mistura, resultasse algo novo. Novamente aparece em seu projeto uma visao
programatica de futuro que implica em movimento, em praxis cultural. Ou seja, a “reacdo
espertalhona” ao externo, sobre a qual discorria 0 autor, poderia demandar uma absorgéo
destas contribuicdes estrangeiras desde que ndo houvesse uma transladacdo direta dos
demais elementos os quais deveriam ser necessariamente transformados, sem que o carater
nacional fosse dissolvido no processo.

De acordo com a argumentacéo, a tolerancia e a receptividade atenta em relagéo ao
“outro” seria justificada, assim sendo, em funcdo de uma caracteristica constitutiva da
sociedade brasileira. J& na primeira pagina de seu manifesto, Méario coloca que “a nagéo

%9 e que por ser um “pais novo”, de uma “raca indecisa”,

brasileira é anterior a nossa raca
os elementos portugueses, amerindios e africanos se conservaram por longo tempo em
estados “puros”, sem se misturarem uns com 0s outros, originando aquilo que seria, para
ele, 0 novo, 0 mestico — elemento nacional por exceléncia. Segundo o autor, “o proprio
povo ainda turtuveava, desmanchando entre influéncias e exemplos irredutiveis. O
amalgama de tendéncias ibero-africanas, que hoje caracteriza a musicalidade nacional sé se
torna evidente dos fins do século XIX para c&”’°. Entéo, ao rechacar qualquer iniciativa de
constru¢cdo de uma musicalidade nacional pautada pelo que chamava de “exotismo” —
definido como uma sonoridade onde aparecem elementos facilmente identificaveis como
portugueses, africanos ou amerindios e ndo 0 novo resultante desta mesticagem —, o escritor
forja um momento da histéria em que a madsica nacional teria comecado a se originar. Este

trabalho endossa que o argumento de Mario de Andrade e dos demais intelectuais sobre a

%8 E necessario destacar que, algumas vezes, “raca” ndo possui conotacdo biolégica na obra de Mério de
Andrade. Durante o estudo de seus textos, pudemos constatar que, em determinados momentos, o autor utiliza
0 termo “raga” para dizer respeito a cultura. Posto isto, interessa afirmar, ainda, que Gilberto Freyre e Sérgio
Buarque de Hollanda sdo autores que também estabeleceram forte contato com os modernistas. A concepcao
sobre uma raga mestica brasileira — ai ja abordando especificamente o sentido biol6gico, mas também o
cultural — desenvolvida pelo primeiro, é considerada fundamental em funcéo daquilo que se toma como uma
inversdo valorativa do papel do mestico na formacéo da identidade nacional. Martha Abreu e Carolina Dantas
também citam Gilberto Freyre como um dos autores paradigmaticos na constru¢cdo de um discurso de
nacionalidade focado na positivacdo da mesticagem e na busca pela integracdo e unidade nacional. Ver
FREYRE, Gilberto. Casa-grande e senzala. Rio de Janeiro: Record, 2001.

% ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a misica brasileira. Op. Cit. p. 11.

" ANDRADE, Mério de. Pequena histéria da mésica. Op. Cit. p. 176.
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forma de uma brasilidade musical e seu momento de surgimento ir4 encontrar ecos nos
discursos posteriores transformando-se em um “fato histérico”. E o papel da mesticagem no
processo de formagéo da sonoridade brasileira assumird uma importancia sem precedentes
na década de 1960, momento em que a questdo da ‘identidade musical nacional’ sera
retomada pelos artistas compondo um dos pontos em disputa no processo de gestacdo da
MPB.

Ainda para Mario de Andrade, esta musica nacional necessitava passar por
desenvolvimentos ou estagios, “na medida em que a [via] destituida de maiores elaboracbes
formais, espontanea e descompromissada com quaisquer propostas de cunho construtivo™’*.
N&o se deve perder de vista que de acordo com seus parametros valorativos, a musica
artistica € a musica erudita e a realizacdo do projeto musical estava condicionada a
integracdo do compositor intelectual e erudito com os mdsicos populares. Um dado
fundamental deve ser sublinhado: a musica nacional por exceléncia ndo era, portanto, a
musica popular urbana representada pelos sambas, choros e maxixes — géneros em
evidéncia no periodo que compreendia as décadas de 1920 e 1930 — e criada no Rio de
Janeiro nas casas de tias como Ciata pelos descendentes de escravos que buscavam proteger
suas origens e fundar uma nova identidade’. Em seu esquema tedrico e programético, o
autor deu pouca importancia aquela masica que representava a urbanidade, e sua aposta foi
na musica folclérica. Este aspecto merece atencdo na medida em que ele sera fundamental
para entendermos as apropriacdes que acreditamos ter se dado quando da formulacdo do
ideario de esquerda dos anos 1960.

Ao valorizar este material folclérico e elaborar o projeto nacionalista com base
neste, Mario de Andrade e Villa-Lobos (outra personalidade central neste programa
pedagogico) deram pouca atencdo aquele que, a partir das primeiras gravagoes efetuadas
ainda na década de 1930 pelo gramofone — a primeira forma de registro sonoro —, terminou
por se consolidar como o modelo sonoro brasileiro hegemonico no século XX: o formato
cangdo. Segundo Luiz Tatit, as origens do formato — fundado na jungdo da melodia com a

letra ou canto falado —, remontam, mais uma vez, a mesticagem entre a sonoridade

™ NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e mdsica popular. Rio de Janeiro: Editora
Fundacgdo Getulio Vargas, 1998, p. 21-22.
"2 TATIT, Luiz. O século da cancéo. Op. Cit, 2004.
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“espontanea e basicamente percussiva dos batuques”” trazida ao Brasil pelos africanos
desde o seculo XVI, a musicalidade indigena, de caracteristicas semelhantes, e a melodia
do canto falado, tipicamente portuguesa. Mario nutria certa simpatia pela musicalidade de
Pixinguinha (embora o compositor seja pouco citado em seus textos e criticas de musica
popular), entre outros artistas, e admirava alguns elementos da mésica popular urbana’™.
Contudo, ele ndo visualizava nesta sonoridade peculiaridades préoprias do
comprometimento necessario com o projeto de constru¢do nacional. Como bem destaca
José Miguel Wisnik,

A oposicdo é clara entre a arte que tem historia, elevada e disciplinada,
tonificada pelo bom uso do folclore rural (isto é, a masica nacionalista), e as
manifestacdes indisciplinadas, inclassificaveis, insubmissas a ordem e a
histéria, que se revelam ser as cangdes urbanas. Sintomatica e
sistematicamente o discurso nacionalista do modernismo musical bateu nessa
tecla: (re) negar a cultura popular emergente, a dos negros da cidade, por
exemplo, e todo um gestuario que projetava as contradi¢fes sociais no espaco
urbano, em nome da estilizac@o das fontes da cultura popular rural, idealizada
como a detencdo pura da fisionomia oculta da nagdo’ [grifos nossos].

Tal rejeicdo se dava porque a musica urbana ndo “cabia” em sua concepcao de arte e
em sua definicdo daquilo que seria a “musica interessada”, isto é, a referida musica
comprometida com o projeto de nacionalizacdo. Pautado por uma nog¢do moralizante e por
critérios valorativos bastante rigorosos, Mario prescrevia — e, neste aspecto, notamos uma
certa perspectiva evolucionista da qual o autor, mesmo desenvolvendo um pensamento
progressista, ndo conseguiu se distanciar totalmente, ja que esta corrente era uma das
matrizes dos discursos formulados a época — que apenas seria compreensivel e aceitavel a
criacdo de uma musica “desinteressada” quando o pais ultrapassasse 0 momento de
formagdo da identidade nacional. No momento posterior a tal constitui¢do, o artista deixaria
de ser “um operario das necessidades liricas do povo”, como ele proprio conceituava,

passando a produzir sua obra de acordo com “suas impulsdes liricas individuais™™®.

™ Ibid, p. 24.

" Segundo Carlos Sandroni, Maério apreciava alguns aspectos da mésica popular urbana e foi o autor daquele
que talvez seja o primeiro ensaio dedicado a musica na era das primeiras tecnologias de gravagdo (“A
prondncia cantada e o problema do nasal brasileiro através dos discos”, escrito em 1937 — In: Aspectos da
musica brasileira. Belo Horizonte: Itatiaia, 1991).

S WISNIK, José Miguel. “Getulio da Paix&o Cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo)”. In: SQUEFF, Enio &
WISNIK, José Miguel. Musica — O nacional e o popular na cultura brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 2004,
p. 133.

"8 \er, ainda, NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e mésica popular. Op. Cit, p. 21-76.
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Entretanto, como veremos, foi exatamente através deste formato rejeitado por Mario que 0s
musicos dos anos 1960 refletiram sobre a cultura e a identidade nacionais. Ele explica sua
proposicao:

Faz muitos anos que, escutando amorosamente o despontar da consciéncia
nacional, cheguei a conclusdo de que se esta alguma vez ja se manifestou com
eficiéncia na arte, unicamente o fez pela musica. (...). A arte musical brasileira,
se a tivermos um dia, de maneira a poder chamar-se escola, tera
inevitavelmente de auscultar as palpitagdes ritmicas e ouvir 0s suspiros
melddicos do povo para ser nacional, e por consequéncia ter direito de vida
independente no universo. Porque o direito de vida universal s6 se adquire
partindo do particular para o geral, da raca para a humanidade, conservando
aquelas suas caracteristicas proprias, que sao o contingente que enriquece a
consciéncia humana. O querer ser universal desgracadamente é uma utopia. A
razao estd com aquele que pretender contribuir para o universal com 0s meios
que lhe sdo prdprios e que lhe vieram tradicionalmente da evolugdo do seu
povo’ [grifos nossos].

Notadamente, esta relacdo entre o nacional e o popular, ja delineada em finais do
século XIX e inicio do XX, se tornou tematica central nos anos 1920, aprofundando-se ao
longo da década de 1930. As recorrentes mudancas sociais e de valores no cenario
internacional fizeram com que a vida brasileira também se alterasse havendo
transformacdes nas relacbes entre campo e cidade, agricultura e indudstria, Estado e
sociedade. A emergéncia do governo Vargas, com a Revolugdo de 1930, contribuiu para
consolidar esta idéia de que o nacional, para ser considerado como tal, necessitava ser
popular. A ampliacdo dos mecanismos de intervencdo estatal — que contava com a
participacdo de diversos intelectuais — e o aprofundamento das a¢des autoritarias originou o
Estado Novo (1937-1945), que se autoproclamava “salvador da nacionalidade”. Agente
promotor da industrializacdo e interventor nas vérias esferas da vida social, o Estado
Varguista passou a trabalhar em duas frentes distintas, porém, complementares: a
implementacdo da modernizacdo econémica por um lado, e a construcdo de um forte
sentimento de nacionalidade por outro. Estas — a moderniza¢ao da economia e 0 sentimento
de pertencimento comum - seriam as condi¢des essenciais para o fortalecimento e o
sucesso do Estado autoritario. Desta forma, além de construir novas relacdes com a classe

trabalhadora e procurar investir em cultura e educacéo, o regime também se apropriou de

" ANDRADE, Mério de. MUsica, doce misica. S&o Paulo/Brasilia: Martins/INL, 1976, p. 115.
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uma série de manifestacdes culturais originarias das classes populares visando inseri-las no
projeto de nacionalidade que ambicionava concretizar’.

E, neste movimento, dentre as manifestacGes apoiadas irrestritamente figuraram a
capoeira, o futebol e o samba — o governo passou a financiar e organizar o carnaval e as
escolas de samba no Rio de Janeiro. Isto fica evidente nos depoimentos de sambistas que na
década de 1920 e, sobretudo, nos anos 1930, ja relatavam a presenca de diversos agentes
politicos nas sedes das escolas, momento que se distingue bastante dos anos de
discriminacdo sofrida em um passado ndo muito longinquo™. Iniciava-se o processo de
transformacdo do samba em grande simbolo de nossa identidade. E foi exatamente neste
contexto, ou seja, em um momento de modernizacdo e ampliacdo dos meios de
comunicagdo no pais, principalmente através das emissoras de radio — que viriam a se
firmar nas décadas subsequentes — e do surgimento de novas tecnologias como o microfone
e o gramofone, que esta sonoridade urbana se desenvolveu. A expansdo do até entdo
emergente mercado de discos dependia da simplicidade e popularidade das pequenas pecas
musicais, além da disponibilidade de seus intérpretes, que vislumbravam no registro de
suas cancgdes a possibilidade de sustento. Os artistas oriundos da chamada “tradigdo escrita”
— onde estavam, além dos musicos eruditos, alguns setores do choro e da modinha — nédo
encontravam dificuldades na auséncia de registro sonoro, pois suas composi¢des eram
registradas em partituras e executadas ao vivo. Diferentemente dos musicos populares que,
alheios a formacdo musical ou literaria, retiravam suas composicdes e versos da fala
cotidiana, alterando-os por meio do improviso e da linguagem oral. Assim, o receio pela
internacionalizacdo e, ainda, pela perda de referéncias para a chamada cultura nacional fez
com que todas as atengdes se voltassem para a valorizacdo de uma linguagem nossa para a
cancao e, neste movimento, “(...), 0 encontro dos sambistas com o gramofone mudou a
histéria da musica brasileira e deu inicio ao que conhecemos hoje como cangéo popular’.

Com os sambistas, surgia, entdo, a “era dos cancionistas”, fundando uma concepcao

de estética associada ao entretenimento e ao gosto imediato do publico consumidor. E a

"8 H& uma vasta literatura sobre a participacdo dos intelectuais neste processo. Dentre elas, citamos FACINA,
Adriana. Artifices da reconciliagdo. Op. Cit. (Dissertacdo de mestrado) e SCHWARTZMAN, Simon. Tempos
de Capanema. Rio de Janeiro/Sao Paulo: Paz e Terra/Edusp, 1984.

" SOIHET, Rachel. A subverséo pelo riso: estudos sobre o carnaval carioca da Belle Epoque ao tempo de
Vargas. Rio de Janeiro: FGV, 1998.

8 TATIT, Luiz. O século da cancéo. Op. Cit, p. 35.
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cancao efetuou o seguinte percurso: de execugdo ao vivo e ainda sem registro, atingiu as
suas multiplas camadas de mediatizacdo técnica. E no mesmo momento em que nascia a
cancao popular massiva ou mididtica no Brasil, elaborada de acordo com as regras
estabelecidas pelas ainda rudimentares diretrizes politicas e econémicas das gravadoras, 0
samba se cristalizava na memaria nacional como simbolo de nossa identidade. No entanto,
almejando o reconhecimento por parte da sociedade, as classes populares fizeram algumas
concessdes aceitando adaptar-se a uma conduta mais harmonizada com a cultura politica
que se instalava, e o samba acabou tendo algumas de suas caracteristicas originais
sacrificadas. O chamado “samba malandro”, por exemplo, produzido por nomes como
Ataulfo Alves e Wilson Batista, critico da exploracdo cotidiana, foi considerado
inapropriado na medida em que tal temética tinha, para o regime, potencial
desestabilizador. Novas formas de composi¢do popular, como “Aquarela do Brasil”, de Ari
Barroso, e “O bonde S&o Januério”, dos mesmos Ataulfo Alves e Wilson Batista, foram,
entdo, criadas.

Como uma representagdo metaférica deste periodo de busca pela fixacdo de
simbolos que expressassem a nacionalidade e de legitimacdo do samba como tal, podemos
citar a revista-opereta “Cancdo brasileira”®, de 1933. Na narrativa, a personagem-titulo, ou
seja, a Cancdo brasileira, ¢é filha da Modinha e do Lundu. No entanto, ainda recém-nascida,
ela é sequestrada pelo trio Flauta, Cavaquinho e Violdo, que a levam para 0 morro
acreditando que sua felicidade estaria entre os populares. A Canc¢do, por sua vez, se
apaixona pelo Samba, filho de Maxixe. Quando reencontrada por sua mae Modinha, anos
depois, Cangdo tem sua histéria de amor ameacada pelo Tango, sedutor latino. Convencida
a retornar para a cidade, apesar de sua paixdo pelo Samba, ela emociona os moradores do
morro, que se empenham para resgata-la. O Samba, entretanto, consegue reconquista-la
fazendo o papel de mediador entre o0 morro e a cidade. Como frisa Marcos Napolitano: “De
maneira despretensiosa, mas nada ingénua, essa opereta expressava uma tradicdo
inventada, uma ideologia de nacionalidade musical, uma forma de pensar e fazer mésica”®
[grifos nossos]. Como podemos notar, 0s géneros musicais e 0s instrumentos mencionados

na opereta, representativos dos seculos XVIII e XIX, ja eram encarados como parte da

8 Opereta de Luis Iglesias e Miguel Santos apud NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A quest&o
da tradi¢do na musica popular brasileira. Sdo Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007, p. 10.
82 Ihi

Ibid, p. 9.
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tradicdo musical brasileira. Conseqlientemente, nesta cruzada pela demarcacdo de uma
linguagem musical que simbolizasse o nacionalismo idealizado, e de confirmacdo do
samba, esta obra estabelecia, de forma bastante perspicaz, um elo com as manifestacdes
culturais do passado.

Segundo Hermano Vianna®®, este movimento de valorizagdo do samba,
implementado tanto pelas elites culturais de esquerda quanto de direita, o elevou a condi¢do
de mais pura e representativa musica nacional, 0 que cooperou para a identificacdo sobre “o
que era ser brasileiro” em um periodo histérico em que havia um profundo interesse pelas
“coisas nacionais”. O autor endossa, ainda, que sua ascensdo se deveu, na pratica, aos
esforcos realizados por “mediadores culturais” que teriam estabelecido uma interlocucao
entre fragmentos da “cultura popular” e da “cultura de elite”. Marcos Napolitano concorda
com tal afirmacdo e salienta que este processo de mediacdo — primordial para a invencdo
daquilo que se convencionaria chamar de moderna musica popular brasileira — “nédo
esteve”, no entanto, “[isento] de tensdes, encontros e desencontros construtivos”®,

Antes de prosseguirmos, parece necessaria a explicagdo de um aspecto importante.
Partimos do pressuposto de que estas tentativas de construgdo de uma identidade nacional
via masica ndo permaneceram circunscritas ao meio intelectual — ou aos artistas mais
destacados a época como, por exemplo, Pixinguinha — e as politicas da ditadura de Vargas.
Entendemos que a cidade do Rio de Janeiro vivenciava tal debate intensamente e houve um
esforgo ativo e coletivo por parte de diferentes segmentos sociais no sentido de legitimar o
samba como um simbolo de nacionalidade. Carlos Sandroni® e Adalberto Paranhos®
mostram que esta discussdo sobre os elementos definidores de nossa identidade ndo apenas
atingia a inteligentisia nacional como motivava uma tomada de posi¢do por parte dos
proprios musicos e sambistas que forjavam, no interior das cangfes, ideais de
nacionalizacdo, fazendo com que o género fosse estabelecido como ‘coisa nossa’. No
projeto modernista, todavia, esta masica era rechagada na medida em que indicava a

reducdo das classes populares, portadoras da tradicdo cultural brasileira, a condicdo de

8 VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004.

8 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. Op. Cit, p. 27.

% SANDRONI, Carlos. Feitigo decente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

8 pPARANHOS, Adalberto. “A invengao do Brasil como terra do samba: os sambistas e sua afirmacéo social”.
Sé&o Paulo: Historia, 22 (1): 81-113, 2003.
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meras consumidoras e reprodutoras de modismos. Desta forma, como pontua José Miguel
Wisnik,

[Estava] formada a cadeia conflitual bem tipica da discussdo brasileira: a
conjuncdo entre o nacional e o popular na arte visa a criacdo de um espaco
estratégico onde o projeto de autonomia nacional contém uma posicdo
defensiva conta o avan¢o da modernidade capitalista, representada pelos sinais
de ruptura lancados pela vanguarda estética e multiplas e pelo mercado cultural
(onde, no entanto, foi se aninhar e proliferar em multiplas apropriacbes um
fildo da cultura popular)®’.

Assim, se o debate em torno da questdo nacional-popular e da musica-recém-
inserida-no-mercado ja ocupava um lugar de destaque naquele contexto — com Mario de
Andrade e Villa-Lobos assumindo a posi¢do de autoridades paradigmaticas —, na década de
1960, esta disputa se avolumou tornando-se decisiva no processo de criacdo artistica da
MPB. Até os anos 1940, a expressdao ‘musica popular’ aludia & chamada musica folclérica

88 Quando a sonoridade em questdo era a urbana,

ou ao que Mério chamava de “populério
persistia uma categorizagdo pejorativa que a identificava ao que se convencionou chamar
de mausica “popularesca”, considerada contaminada pela urbanidade e pelos modernos
meios de comunicagdo. E preciso ressaltar que, no entanto, certamente os atores sociais
envolvidos e os musicos que viviam naquele ambiente musical ndo qualificavam sua
musicalidade como “popularesca”. Ao contrario, imaginamos que utilizariam o termo
“popular” pra defini-la. Um dos movimentos realizados para modificar tal sistema
classificatorio ocorreu quando Oneyda Alvarenga — ex-aluna de Mario de Andrade -,
participando de um congresso sobre o folclore brasileiro em 1950, sugeriu que se adotasse a
divisdo distintiva entre “folclore” e “popular”. Ainda que permanecesse reservando a
“masica folclérica” o papel de repositorio exclusivo do carater nacional e a “musica
popular” o lugar da contaminagéo e do cosmopolitismo ndo-comprometido com qualquer
projeto, a autora passou a atribuir a musica gravada “um lastro de conformidade com as

189

tendéncias mais profundas do povo”™, o que vem esclarecer o abandono da denominacao

“popularesca” para tratar da masica urbana gravada.

8 WISNIK, José Miguel. “Getlio da Paixdo Cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo)”. Op. Cit., p. 134.

% Em “Adeus & MPB”, Carlos Sandroni traga um breve panorama histérico sobre a concepgdo do termo
“popular” associado a mdsica brasileira. In: CAVALCANTE, Berenice; EISENBERG, José; STARLING,
Heloisa. (org.). Decantando a Republica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Sdo Paulo: Fundacéo Perseu
Abramo, 2004. Vol. 1. p. 23-35.

8 ANDRADE, Mério de. Dicionario Musical Brasileiro. S&o Paulo: IEB/USP, 1989.
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N&o podemos esquecer que esta nova forma de classificar a muasica produzida no
pais acompanhou também o processo de consolida¢do do radio, ocorrido entre os anos
1940-50. Diante do avanco das musicas veiculadas pelas rédios, era necessaria a alteracéo
do sistema valorativo. J& em meados da década de 1930, cerca de catorze emissoras
ocupavam o dial das radios cariocas. Segundo Maria Izilda de Matos e Fernando Faria®™, as
emissoras regulares se instalaram no pais desde 1923, mas somente a partir de 1932, com o
aparecimento da publicidade, comecaram a abrir espaco para a musica popular. Nesta fase
se disseminava a préatica do registro de autoria musical e o radio promovia gravagdes dos
artistas, impulsionando a comercializacdo do disco e o crescimento da industria
fonografica. A Radio Nacional, criada em 1936 e produtora de astros de imensa
popularidade como Marlene, Emilinha Borba, Angela Maria e Cauby Peixoto, entre outros,
além de fornecer informagdes ao publico e ter se constituido como palco principal para o
surgimento destes artistas, estabelecia contato com a Capital Federal, o que evidencia a
preocupacdo das elites politicas com aquilo que era veiculado pelos meios de comunicacao.
As rédios passaram a ocupar um espacgo cada vez maior na vida da populacgéo, utilizando e
difundindo padrdes de comportamento. Como frisa Marcos Napolitano,

Com a popularizacdo do rédio, a partir de meados dos anos 1940, (...), 0s
programas de auditério aumentaram seu espago na grade de programacao,
trazendo para as emissoras os trabalhadores, ou melhor, as trabalhadoras
pobres do suburbio (...). Tal popularizacdo, ja em curso desde o inicio dos anos
1930, fez com que mesmo aqueles que defendiam a mdsica popular se
preocupassem com as demandas musicais consideradas de “mau gosto”. A
presenca das classes populares e seus padr@es de gosto e conduta diante dos
seus idolos radiofonicos era perturbadora para aqueles que defendiam a boa
tradicdo do samba “higienizado” e o decoro do radio™.

Durante este periodo, entdo, o samba permaneceu hegeménico nas radios e nas
gravacOes de discos, sendo ouvido e apropriado de maneiras diversas. Como sublinha
Napolitano, “muitos gra-finos, como se dizia na época, adotavam o samba como trilha
sonora de suas recepgdes, numa mistura de gosto pelo exdtico e “aproximagdo com as
massas”, conforme as novas regras do populismo nascente”®?. Esta afirmacéo do autor é

importante por indicar o quanto este esforgo pela eleicdo de simbolos nacionais estava

% |n: MATOS, Maria lzilda S. de & FARIA, Fernando A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues — O
feminino, o masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.

%8 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. Op. Cit, p. 53.

% Ibid, p. 58.
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profundamente atrelada a uma reinterpretagdo deste popular por diversos extratos sociais e,
ainda, a prépria construgdo do Estado brasileiro. Ocorre que, com o tempo, 0 samba
comegou a perder espago nos dials cariocas, posto que o mercado de musica popular e seus
principais veiculos de divulgacao — cinema, radio e disco — estavam cada vez mais abertos a
outros géneros musicais vistos como concorrentes a sua hegemonia. Ainda segundo
Napolitano, dois caminhos opostos foram potencializados naquela cena musical p6s-1946:
a internacionalizacdo — marcada pela entrada de géneros como o jazz, 0 mambo e o bolero;
e a disseminacdo de estilos que, ao contrario do samba, um género carioca que foi elevado
a categoria de simbolo de brasilidade, permaneceram sendo categorizados como
“regionais”, especialmente o baido, a moda de viola, 0 xaxado e o coco, entre outros™.
Como destacamos em outro momento, as radios passaram a divulgar também um tipo de
samba que influenciaria nomes respeitaveis da bossa nova. Conhecido como samba-
cancao, rotulado como sentimental, “derramado”, excessivo e incontido, com menos
batuque, de predominio melddico e aproximacdo sonora com a modinha, a seresta e
principalmente o ja citado bolero, o género alcangou enorme sucesso de publico naquele
periodo.

Como exemplo destas mudancgas e construcdes de sentido em relagdo & musica
popular daquela cena, fazemos referéncia ao surgimento, nos anos 1950, de uma publicacéo
— a “Revista da Musica Popular”, sobre a qual falaremos nos proximos capitulos — voltada
para a divulgacdo da musica veiculada nas radios e gravada em discos. Entre os critérios
valorativos em questdo, a revista preservava, entretanto, algumas formulacGes tedricas
marioandradianas como a busca pela conservacdo do que tomavam como “folclore
musical”, e a conten¢do do impulso de imitacdo do elemento estrangeiro que, segundo
aqueles que la escreviam, estaria avancando entre 0s musicos brasileiros. Todavia, apesar
da conservacdo de algumas premissas modernistas, é possivel notar que, neste projeto, a
sonoridade que deveria ser resguardada da influéncia excessiva externa era aquela
representada pela musica popular urbana e gravada, rejeitada por Mario de Andrade
algumas décadas antes por ndo possuir, segundo ele, carater reformador. Frente a
consagracdo do samba como simbolo nacional, os criticos operaram uma adaptacdo do

projeto original entendendo que o “popular” a ser conservado, canonizado e exaltado nas

% bid.
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paginas da “Revista da Musica Popular” j& era simbolizado por nomes como Pixinguinha,
Sinhé e Noel Rosa, entre outros, todos ilustres integrantes da geracdo do choro e do samba
cariocas dos anos 1920 e 1930. Estes seriam, para os intelectuais da “Revista”, a
representacdo maxima da mais auténtica e genuina brasilidade musical. E esta versdo do
popular, resignificada e reinterpretada, se tornaria a tdnica nos anos 1960 através das

disputas pela construcdo de uma mdasica que refletisse nossa identidade.

1.1.3 A musica brasileira popular nos anos 1960

A partir dos mencionados esforgos para se forjar uma identidade nacional através da
musica, podemos formular a seguinte questao: estas categorias de “popular”, “alienacéo”,
“autenticidade”, “povo” e “cultura”, entre outras, passam a assumir quais sentidos na
década de 1960, quando sao re-apropriadas? Neste periodo, “musica popular brasileira”, as
trés palavras, empregadas sempre juntas como se constituissem uma unicidade, passaram a
designar inequivocamente as musicas urbanas tocadas no radio, gravadas nos discos e
veiculadas pela TV. Além disso, as palavras “musica popular brasileira” comecaram a
carregar um sentido ideoldgico reconhecivel na medida em que ndo contemplavam toda e
qualquer sonoridade urbana. O rock, com sua origem norte-americana e inglesa, assim
como outras sonoridades como aquela que posteriormente seria classificada como mdusica
“brega” ou “cafona”, eram totalmente excluidas da nova concepc¢do de musica brasileira
popular que se fazia presente, e de alguns dos projetos de identidade nacional em disputa
naquela conturbada década no Brasil.

Deste modo, para comecar, recuperemos um pouco do periodo histérico em que foi
forjada a categoria “MPB”. Como expusemos no inicio deste capitulo, os anos 1960 foram
marcados pela tomada do poder pelos militares e pela continuidade das teses relacionadas
as abordagens desenvolvimentista e nacionalista no debate politico e cultural. E os anos
pré-1964 foram caracterizados por uma intensa efervescéncia politica e cultural no campo
da esquerda que atualizava o clima de nacionalizacdo instaurado nos anos 1950. A Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), almejando participar das discussdes sobre os rumos da
cultura no pais, criou, entre 1961 e 1962, os Centros Populares de Cultura — espacos da

esquerda marxista em que se instituiu uma concep¢do revoluciondria do popular.
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Diretamente influenciado pela producéo intelectual do j& citado Instituto Superior de
Estudos Brasileiros (ISEB) — que promoveu, nos anos 1950, uma politizacdo do conceito de
cultura —, o CPC empreendeu uma radicalizacdo do pensamento reformista isebiano
conservando, entretanto, seu ideario nacionalista com resquicios de populismo. De acordo
com a perspectiva cepecista, a cultura popular era entendida como uma cultura para o povo

ou “acdo politica junto as massas”**

capaz de ampliar sua consciéncia e transformar a
sociedade. Neste sentido, duas premissas emergem do esquema: (1la) a acdo politica era
percebida como um instrumento através do qual se poderia levar as classes populares uma
consciéncia critica acerca dos problemas politicos e sociais que o pais vivia; e (2a) a cultura
popular ndo era exatamente a cultura do povo, mas aquela construida pelos centros de
cultura, pois ndo havia qualquer organicidade entre seus intelectuais e as massas. Isto
caracteriza uma relagdo de exterioridade na medida em que os intelectuais buscavam falar
sobre e para o povo, mas permaneciam exteriores a ele. A influéncia do ISEB é notada,
ainda, quando a questdo envolve a dependéncia cultural. Sobre isto, Eduardo Granja
Coutinho ressalta que

(...) A partir da perspectiva tedrica do ISEB, o CPC compreende a cultura feita
pelo povo como “falsa cultura” — na medida em que reflete a alienacdo da
cultura dominante — e contrapde a ela a ‘‘auténtica” cultura popular,
ontologicamente “verdadeira” ou ““desalienada”, produzida por intérpretes
esclarecidos dos sentimentos populares: artistas, intelectuais e politicos
revolucionarios que optaram por ser povo e acreditaram encontrar a esséncia
do popular em sua proépria consciéncia revolucionaria. Desse modo, coexistem
na ideologia populista de esquerda duas nogbes de cultura popular: aquela
produzida pelo povo alienado (...); e a que conduz o “bom povo™, o povo
consciente e avancado & acao revolucionaria® [grifos nossos].

Diante da intrinseca relagdo identificada entre acdo politica e cultura, destacamos
também que a politica cultural do CPC da UNE refletia sobre a cultura popular do ponto de
vista eminentemente politico-ideoldgico. Tornou-se conhecida a afirmacéo do sociologo do
ISEB Carlos Estevam Martins, autor do anteprojeto do Manifesto do CPC — escrito em
1962 —, de que “em nosso pais e em nossa época, fora da arte politica ndo ha arte
popular”®®. Ndo havia espaco aqui, portanto, para artistas que defendessem causas das

chamadas “minorias” ou que sugerissem uma tematica que ndo contemplasse o publico

% COUTINHO, Eduardo Granja. Velhas histérias, memdrias futuras. Op. Cit, p. 58.
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entendido em termos de “povo”. Heloisa Buarque de Hollanda observa que, neste projeto,
“a dimenséo coletiva &€ um imperativo e a prépria tematizagdo da problematica individual
sera sistematicamente recusada como politicamente inconsequiente se a ela ndo se chegar
pelo problema social”®’. Assim, de acordo com o esquema valorativo desta “arte popular
revoluciondria”, o intelectual e o artista deveriam assumir o compromisso de “clareza com
seu publico”, o que ndo implicaria, em tese, em uma “negligéncia formal”. O Manifesto
estabelecia que uma das funcdes do artista era realizar um grande esforco no sentido de
adequar suas habilidades formais a um projeto comum capaz de tornar os conteldos
originais inteligiveis as massas. Claramente, observamos que, guardadas as devidas
propor¢des na medida em que consideramos que o projeto foi adaptado aos novos tempos
que se anunciavam, tanto o plano isebiano quanto o ideario cepecista apresentam
semelhancas com o projeto marioandradiano. Como demonstramos, Mario determinou, nos
1920, que caberia ao artista — enquanto um “operario das necessidades liricas do povo” —
produzir uma “mdsica interessada”, ou seja, comprometida com o programa de
nacionalizacdo. Para atingir este fim, ele deveria conter suas “impulsdes liricas individuais”
— as quais poderiam ser manifestadas apenas quando o pais ultrapassasse esta fase de
construcdo — em favor deste projeto.

Adotando postura semelhante, o0 Manifesto do Centro Popular de Cultura endossava,
ainda, a necessidade da “atitude revolucionaria consequiente” do artista, e disciplinava sua
criacdo, 0 que ndo deixa de evidenciar uma espécie de estreiteza estética — o que constituiu
um dos pontos de discordia entre os artistas “engajados” e os tropicalistas —, pois embora a
arte pudesse e devesse ser utilizada em projetos politicos, esta ndo poderia perder sua
autonomia sendo reduzida a simples mecanismo de propaganda ideoldgica. Posto isto, 0
que queremos enfatizar € que era em torno destes centros e neste ambiente cultural, que
uma parcela significativa de artistas jovens e universitarios — dentre eles véarios dos que se
consagrariam como membros da MPB — comprometidos com uma proposta de mudanca e
conscientizacéo da sociedade se aglutinavam®. Este era o pensamento que pautava as agées

culturais implementadas pelas esquerdas naquele contexto. Contudo, € interessante

% In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressdes de viagem. CPC, vanguarda e desbunde: 1960/70. Rio
de Janeiro: Aeroplano, 2004, p. 21.
" Ibid, p. 23.
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sublinharmos que estes critérios valorativos indicados para servir como alicerce no
processo de criacdo artistica, se comparados as influéncias musicais daqueles jovens da
classe média, implicavam em certa contradicdo com o tipo de cangdo engajada que seria
produzida. Isto porque “a submissdo da “forma” ao “contelido” e da “expressdo” a

“comunicacao””%

representava uma cisdo com as bases elementares da bossa nova que,
como colocamos em outro momento, era apontada como grande inspiradora e
influenciadora de seus principais criadores.

Um dos objetivos da cultura “nacional-popular”, desta forma, era encontrar
referéncias estéticas que possibilitassem a afirmacdo ideoldgica da esquerda na musica
popular. O impasse politico-ideolégico por ela vivido em funcao da frustracao causada pelo
golpe de 1964 serviu como estimulo a procura pela definicdo de novos modelos culturais
em uma cena musical por um lado emergente e difusa, e por outro, crescentemente
organizada e orientada pelo mercado. Este constituiu um dos desafios que figuraram como
pano de fundo naquele contexto de nascimento da MPB: conformar um estilo musical
brasileiro, engajado e ao mesmo tempo comercial para um publico renovado e inserido no
contraditorio e periférico ambiente de modernizacdo nacional. Algumas perguntas foram
inequivocadamente postas para a cancdo brasileira engajada aquela altura: onde, como e
para quem cantar naquela época? Onde estaria 0 “povo brasileiro”, este idealizado receptor
das mensagens esclarecedoras? Onde e como aqueles artistas poderiam encontra-lo?'%
Como mostraremos mais a frente, este quadro foi acompanhado pela reestruturacdo de
nossa industria cultural — televisdo e industria fonografica, fundamentais em seu processo
de consolidacdo — e por mais um re-ordenamento acerca do sentido da tradicdo musical e
cultural para os artistas de esquerda.

Foi neste ambiente cultural que a sigla MPB nasceu. Esta “Mdusica Popular
Brasileira”, naquele contexto também chamada de ‘cancdo engajada’ ou ‘musica de
protesto’, foi forjada pelos artistas identificados com esta esquerda revolucionaria a fim de
contribuir no processo de “esclarecimento” das massas e de resgate de valores nacionais

que consideravam “auténticos”. Esta perspectiva politica, denominada por Michael Lowy

% \er RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Artistas da revolugdo, do CPC & era da TV. Rio de
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“romantismo revolucionario”, exaltava a busca pela transformacéo e pela formacéo de um
“homem novo” cuja origem estaria no passado, no homem do povo com origens rurais e
supostamente ndo afetado pela modernidade urbana capitalista. As semelhancas e
interlocucBes com os projetos anteriormente citados de construcdo de nossa identidade
através da cultura parecem evidentes. Acreditamos que a maxima modernista “sé seremos
modernos se formos nacionais” poderia ser perfeitamente utilizada neste momento. Como
explica Marcelo Ridenti,

O romantismo das esquerdas ndo era uma simples volta ao passado, mas
também modernizador. Ele buscava no passado elementos para a construcéo
da utopia do futuro. N&o era, pois, um romantismo no sentido da perspectiva
anticapitalista prisioneira do passado, geradora de uma utopia irrealizavel na
pratica. Tratava-se de romantismo, sim, mas revolucionario. De fato, visava-se
resgatar um encantamento da vida, uma comunidade inspirada no homem do
povo, cuja esséncia estaria no espirito do camponés e do migrante favelado a
trabalhar nas cidades (...)™ [grifos nossos].

Desta maneira, a MPB emergiu fazendo alusdo a um grupo de universitarios que
comegou a fazer esta musica “engajada” sem, entretanto, negar o cosmopolitismo e as
contribuicdes estéticas que, segundo eles (como bem atestam as citadas falas de Edu Lobo e
Caetano Veloso, no inicio deste capitulo), a bossa nova trouxera. Neste esforco por sua
construcdo, uma vertente mais étnica e politizada, voltada para elementos que pudessem
conformar alguns tragcos de nossa identidade, tomou espago. Como sustenta José Miguel
Wisnik, naquele momento, a denominagdo “Musica Popular Brasileira” estava associada a
um purismo defensivo contra a cultura internacional (representadas pela muasica pop, o rock

e a Jovem Guarda) e a imobilizagdo das massas*®

. Ainda segundo o autor, “mais do que
uma simples abreviagdo préatica, ndo por acaso aparentada com alguma sigla de partido ou
frente, [a MPB supunha] um pacto (...) entre aqueles que a [usavam]”*%. Isto significa que
a sigla se transformou em uma espécie de senha distintiva da cultura da cancdo universitaria
entdo emergente. Bastava referir-se a MPB para que todos soubessem do que se tratava,

mesmo que ndo conseguissem exprimir em palavras. Para Paulo César de Araijo’®, esta
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denominacdo comecou a ser difundida a partir de 1965, sendo utilizada para referir-se
exatamente a uma sonoridade considerada moderna inspirada pela bossa nova. Para ele, a
MPB

[Era usada] inicialmente apenas como referéncia a “moderna musica popular
brasileira”, de origem universitaria, que surgia da influéncia direta da bossa
nova e que, naquele momento, disputava espaco com uma outra musica
popular — aquela produzida por Roberto Carlos e a turma da Jovem Guarda —
que partia de influéncias do rock’n’roll inglés e norte-americano’® [grifos do
autor].

Assim poderiamos caracteriza-la: uma sonoridade gerada nos programas e festivais
de TV, possuidora de um sentido ideoldgico reconhecivel, produzida por esta geracdo de
classe média, universitaria e politizada que valorizou as inovacdes estéticas propostas pela
bossa nova; que ambicionava se legitimar através da conservagdo e preservacdo de tragos
da nossa musicalidade considerados tradicionais ou folcloricos e, por fim, que almejava
realizar-se como um produto comercial plenamente viavel. Além disso, salientariamos que,
como resultado de um conjunto de interesses — comerciais e ideoldgicos — que, sintetizados
nesta sigla com letras mailsculas, a MPB ilustrava a busca pela conciliagdo mesmo tensa
entre tradigo e modernidade.

Para classifica-la, alguns autores chegaram a usar a sigla MMPB, isto é, “moderna
musica popular brasileira™'%. N&o se tem a informacao precisa acerca do momento em que
a sigla MPB foi empregada pela primeira vez para produzir este recorte bastante distintivo
em relacdo as manifestacdes musicais anteriores. Sabe-se, todavia, que a Revista
“Realidade” foi um dos primeiros meios de massa encarregados de disseminar tal termo
para dizer respeito a “um tipo de musica que se preocupava com 0s problemas politicos,

sociais e econémicos de seu tempo” *’ [

grifos nossos]. O texto da revista ainda ressaltava:
“Nestes oito anos de vida a bossa nova mudou até de nome. Agora é a moderna musica
popular brasileira — MPB (...). Hoje € a prdpria musica popular, influindo e recebendo
influéncias das manifestagdes musicais de todas as regies do Brasil™'*®. Como é possivel

identificar, as alusdes a bossa nova como uma espécie de “marco zero” sdo frequientes.

105 H
Ibid, p. 32.
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Dentro deste conturbado contexto de disputas em torno dos sentidos da musica
popular, destacou-se, entre outros, a figura singular de Nara Ledo. Musa inspiradora e uma
das criadoras da bossa, no inicio do movimento — ainda em finais da década de 1950 — a
cantora enalteceu a transformacdo estética realizada pela bossa afirmando que esta, ao
produzir uma sonoridade arrojada e contida, rompeu com O excesso (ue marcava 0S
sambas-can¢do, 0 que teria ocasionado a moderniza¢do da mdsica brasileira. Contudo, o
desligamento de Nara Le&o da bossa se deu quando a cantora terminou assimilando, ao lado
de Carlos Lyra, a ideologia “nacional-popular” do CPC da UNE. Como resultado de tais
influéncias, a cantora lancou, em 1964, o disco “Opinido de Nara”. O show foi inteiramente
composto por sambas de morro de Zé Kéti, um musico de extracdo urbana, carioca e
favelado; musicas de Baden Powell e cangdes de Jodo do Vale, nordestino de origem pobre
e rural'®. Dentre as cancdes, vérias que seriam consagradas como “hinos” da mdsica de
protesto como “Carcara”, de Jodo do Vale e José Candido — também interpretada mais tarde
por Maria Bethé&nia — e “Opinido”, uma composi¢cdo de Zé Kéti, em que cantava: “Podem
me prender/Podem me bater/Podem até deixar-me sem comer/Que eu ndo mudo de
opinido”. Na contracapa do LP, Nara escreveu: “Este disco nasceu de uma descoberta,
importante para mim: a de que cangdo popular pode dar as pessoas algo mais que a
distracdo e o deleite”. Para Napolitano,

A escolha de uma jovem de classe média, de um camponés do norte (Jodo do
Vale) e de um *“sambista do morro” (Zé Kéti) como protagonistas do
espetaculo [Opinido] sugere o microcosmo social que fundamentava a “frente
nacionalista”. (...) Colocando-se como uma autocritica ao campo musical e
teatral de esquerda, o espetaculo procurou desenvolver formas populares de
comunicagdo, negando tanto o “teatro de autor” quanto a “masica de elite”, de
acordo com os termos da época'’ [grifos nossos].

Como destaca Ruy Castro™*

, 0 dlbum “Opinido de Nara” promoveu um “racha” na
bossa nova e alguns membros do movimento acusaram-na de traicdo. O j& veterano musico
Jacob do Bandolim e seu filho, o critico Sérgio Bittencourt, detestavam a voz de Nara e

consideravam que a cantora estava “assaltando a pureza da auténtica musica popular ao

1% NAVES, Santuza Cambraia. Da bossa nova a tropicélia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001, p. 38.
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intrometer-se nela”**? [

grifos nossos]. Em entrevista a Juvenal Portela, na revista “Fatos &
Fotos”, Nara Ledo reagiu as criticas afirmando:

Chega de bossa nova. (...). Chega de cantar para dois ou trés intelectuais uma
musiquinha de apartamento. Quero o samba puro, que tem muito mais a dizer,
que é a expressdo do povo, e ndo uma coisa feita de um grupinho para outro
grupinho. E essa histdria de dizer que a Bossa Nova nasceu na minha casa é
uma grande mentira. Se a turma se reunia aqui, fazia-o em mais de mil lugares.
Eu ndo tenho nada, mas nada mesmo, com um género musical que ndo é o meu
e nem é verdadeiro™*® [grifos nossos].

Ela continuou:

Se estou me desligando da Bossa Nova? Ha algum tempo fiz isto, mas
ninguém quis acreditar. Espero que agora compreendam que nao tenho mais
nada a ver com ela. A Bossa Nova me da sono, ndo me empolga. Pode ser que,
no passado, eu tenha sido uma tola, aceitando aquela coisa quadrada, que ainda
tentam me impingir. Eu ndo sou isso que querem fazer parecer que eu sou: uma
menininha rica, que mora na Av. Atlantica, de frente para o mar'',

Em outra entrevista, comportando-se de forma ainda mais combativa em funcdo das
criticas recorrentes, ela sustentou: “Na Bossa Nova o tema é sempre na mesma base: amor-
flor-mar-amor-flor-mar, e assim se repete. (...) Precisa-se ouvir sessenta vezes o que se diz

para se entender. (...) Quero ser compreendida, quero ser uma cantora do povo™*®

[grifos
nossos]. E facilmente perceptivel na fala da cantora uma idealizacio e essencializacio do
popular bastante caracteristicos do pensamento cepecista. Seus ex-companheiros, por outro
lado, furiosos pela desmoralizagdo publica do movimento, responderam a altura. Conforme
a também cantora Sylvinha Telles,

Nara quer dar um pulo muito grande, quando ainda estd na idade do amor-
flor-mar. Por mais que queira sonhar, ela é auténtica Bossa Nova. Esta
subestimando a inteligéncia do publico ao dizer que, na Bossa Nova, é preciso
repetir um punhado de vezes para se fazer entender. A Bossa Nova é a mUsica
da época em que todo mundo mora em apartamento™® [grifos nossos].

Como podemos notar, uma concepcdo de identidade essencializada, ou seja,
cristalizada, baseada na imutabilidade ou, para utilizar as palavras das cantoras, na
autenticidade, perpassa os discursos de ambas. Se Nara parte do pressuposto da existéncia

de um povo idealizado, intocado e portador de verdadeiros e puros sentimentos nacionais,

12 1bid, p. 347.
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118 1bid.
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Sylvinha Telles, por sua vez, também se fundamenta nesta idéia para afirmar a
impossibilidade de Nara se interessar por outras manifestacdes estéticas por representar a
“auténtica Bossa Nova”. “Nao sei qual é o povo de Nara Ledo” [grifos nossos], chegou a
ironizar o produtor e compositor bossanovista Aloysio de Oliveira. Segundo ele, a cangédo
“Garota de Ipanema” foi composta para ser apreciada por todos os tipos de publico e Nara
estava equivocada ao negar sua histdria e sua origem de “tipica cantora de apartamento”. E
a acusou de querer se passar por algo que nunca foi. Ronaldo Bdscoli, ex-noivo da cantora,
também saiu em defesa do movimento:

N&do é bonito o que ela estd fazendo conosco. Nara é muito jovem para
entender que ninguém pode negar seu passado. Se ela renega a Bossa Nova,
esta renegando a si propria e esta sendo ingrata com quem tanto a promoveu.
Para notar sua incoeréncia, basta lembrar que ela viajou (...) continentes
cantando “Garota de Ipanema” em inglés. Portanto, foi ela quem espalhou a
mentira da Bossa Nova pelo mundo. E ganhou bom dinheiro'’ [grifos do
autor].

Esta “guerra” travada entre Nara Ledo e os artistas da bossa nova ilustram um
periodo de procura por novos materiais estéticos — vinculados a adesdo a uma perspectiva
bastante idealizada e essencializada do popular —, e de reivindicagdo de um lugar de fala
privilegiado para a esquerda naquele processo de formacdo da MPB. Notadamente,
diversos agentes estiveram envolvidos em sua constituicdo, dentre os quais o publico, os
empresarios, 0S proprios artistas e os patrocinadores. E estas disputas ideoldgicas e
mercadoldgicas foram potencializadas pelo aparecimento e crescimento da TV. Surgida em
1963, a Record — que desde o inicio dedicou-se aos programas musicais — nasceu
pretendendo “fazer frente” a hegemonia da TV Tupi, primeira emissora brasileira. Se
durante os anos 1950 a televisdo permaneceu como um meio de comunicagédo voltado para
a elite, a partir da década de 1960 houve uma ja conhecida expansao — bastante estimulada
pelos militares'*® — e um aumento da audiéncia. Como menciona Marcos Napolitano, um
dos primeiros programas que trouxeram artistas da nova MPB, na TV Record, foi o
“Primeira audicdo” no qual se apresentou a até entdo desconhecida cantora Elis Regina,
acompanhada do recém-lancado grupo Zimbo Trio. Os novos “O fino da bossa”, liderado
pela mesma Elis Regina e Jair Rodrigues — lancado em maio de 1965 —, “Bossaudade”, com

Elizete Cardoso e Ciro Monteiro — em julho — e “Jovem Guarda”, com Roberto Carlos,

"7 Ibid.
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Erasmo Carlos e Walderléa — em setembro — se tornaram lideres de audiéncia em seus
horérios. Abordando o momento de transicdo pelo qual passava 0 meio de comunicacdo
naquele tempo, Napolitano destaca ainda que as TVs ja buscavam o planejamento e a
racionalizacdo em suas acOes. Entretanto, este empenho

Se dava em meio a um estagio de producdo na TV em que 0 improviso ainda
tinha espago. E nesse sentido que se pode falar num laboratério de novos
produtos e linguagens (televisivas e musicais), que ndo se chocava com a
paulatina industrializacdo da cultura, sendo, ao contrario, um momento
importante para consolidar essa tendéncia™® [grifos nossos].

Deste modo, para o autor, a relacdo entre musica e televisdo pode ser entendida a
partir de dois focos: por um lado, esta consolidou a mudanga do lugar social da cancéo
iniciada com o nascimento da bossa nova; por outro, fez com que as fronteiras distintivas
entre as faixas de consumidores se tornassem menos rigidas, aumentando a audiéncia no
plano quantitativo e modificando suas formas de composi¢do em termos qualitativos. A
televisdo teve um papel basilar no desenvolvimento do panorama musical brasileiro,
sobretudo do ponto de vista mercadolégico, representando ndo apenas uma ampliacdo de
determinada faixa etéria consumidora desta MPB renovada, como também um crescimento
em todas as faixas como um todo. Napolitano explicita, ainda, que o antigo publico das
radios, que se voltava cada vez mais para a televisdo em meados dos anos 1960 — sem que,
em nossa avaliagdo, abandonassem o veiculo radiofonico — acabou trazendo uma série de
experiéncias e expectativas musicais, originarias dos sambas-canc¢do e boleros. Este fato,
contudo, ndo chegou a causar um impacto de efeito estético entre a audiéncia e os “grandes
fendmenos musicais da TV brasileira e dos varios géneros direcionados para o publico

jovem — Elis Regina, Roberto Carlos €, (...), Chico Buarque™?

porque, segundo ele, velhos
padrdes relacionados a escuta musical e aos aspectos performéaticos dos artistas estavam
presentes no meio televisivo, transformando em imagens estas experiéncias culturais
vivenciadas através do radio.

Mas se uma faceta dos artistas os colocava em sintonia com o passado, ao
mesmo tempo experimentavam novas formas de performances de palco e de
composicdo de cangdes, traduzindo uma vontade de “modernizacdo” que se
colocava como herdeira da bossa nova e da masica “jovem” (incluindo ai o

118 \/er ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira. Sao Paulo: Brasiliense, 2001.

9 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangédo: engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 79.

120 1hid, p. 81.
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préprio rock, no caso de Roberto Carlos). Antes de ser um paradoxo, esse
contraste de séries culturais e tradicbes histdricas diferentes pode ser visto
como um cruzamento de temporalidades e codigos culturais dos quais a TV
n&o poderia abrir mao (...)** [grifos nossos].

Entre estes novos produtos que figuravam na programacdo da TV Record, “O fino
da bossa” alcangou imenso destaque. Tal importancia pode ser explicada por dois fatores
especificamente: (1) o programa conseguiu atrair publicos distintos — o estudantil-
universitario, que reivindicava a recuperacdo do “samba auténtico”, o ajustamento e a
valorizagdo das contribuicdes da bossa nova as novas demandas politicas, ou seja, que
desejava uma tomada de posi¢do por parte dos artistas em relacdo aquele momento politico
— e a faixa etaria mais velha, identificada com o radio e originaria de outros extratos sociais,
embora houvesse uma predominancia das classes médias; e (2) frente a afirmacdo da
vertente bossanovista de viés “nacionalista” ou “participante” e do samba como género-
matriz de nossa identidade a ser conservado e preservado, o programa consolidou, no
ambito da audiéncia massiva, uma idéia de modernidade na MPB que preservava alguns
tracos da bossa, mas sem se limitar aos seus padrfes artisticos e musicais caracterizados,
por exemplo, pela baixa intensidade vocal, a economia dos gestos, o estilo performatico
cool etc. Sob este aspecto, ao fazer uso de uma tradi¢cdo musical de compositores cujo estilo
remetiam ao periodo pré-bossa nova'??, a MPB tomou para si a funcdo de defender e
preservar uma “raiz” cultural e musical pensada a partir do paradigma nacional-popular,
contra a invasdo da musica estrangeira nos meios massivos — sobretudo a chamada mdusica
“jovem” representada significativamente pela Jovem Guarda. Paradoxalmente, o mercado

terminava se constituindo como o espaco de realizacdo de um projeto de construgdo

2 |pid.

122 \sale lembrar que, como salientamos no inicio deste capitulo, a bossa nova ndo nasceu sem dialogar com
uma tradicdo musical anterior a ela, e isto terminou sendo também potencializado no @mbito da MPB
engajada. Elis Regina, por exemplo, em inicio da carreira, imitava Angela Maria — icone do radio e do samba-
cancao dos anos 1950 —, sua grande inspiradora. Notadamente, esta forma interpretativa — o hot-jazz era outra
forte influéncia da cantora — pbde ser sentida em seu estilo de cantar. Caetano Veloso, por exemplo,
considerava Elis “culturalmente anterior a Jodo Gilberto” porque em “O fino da bossa” a cantora alterou o
paradigma interpretativo instaurado pela bossa nova. Assim, acredita-se que, embora dialogasse todo o tempo
com o estilo, seu alto padrdo de afinacdo, sua forte interlocucdo com o publico e o senso ritmico bastante
apurado, fizeram com que ela conseguisse, ao lado de Jair Rodrigues, solucionar o impasse da
comunicabilidade ou do tipo de efeito estético causado, posto que este constituia um dos problemas entre os
artistas da bossa. Para Napolitano, “Elis ndo se caracterizava pela sobriedade interpretativa, esbanjando sua
ampla tessitura de voz, seu dominio de ornamentos e sua afinagdo perfeita, mas sem pretender a “limpeza”
vocal: o ataque sildbico, as mudangas de andamento, as divisdes ritmicas sugeriam uma volta ao som “sujo”
das gafieiras e dos clubes de hot-jazz”. Ibid, p. 109-110.
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nacional que, como vimos, guarda suas raizes na década de 1920, no programa formulado
por Mério de Andrade. Como elucida Napolitano,

Cruzando linguagens tipicas da fase semi-artesanal do produto televisivo com
estratégias de promocdo e performances altamente sofisticadas, O fino da
bossa articulou um novo sentido para a idéia de MPB, no qual elementos da
tradicdo do samba e da vontade de ruptura bossanovista mesclavam-se a um
engajamento cultural e ideoldgico difuso. O nacional-popular ganhava espago
num veiculo imprevisto que, a principio, parecia resolver o impasse da
“popularizacdo” do produto musical e da consolidacdo de um espaco de
resisténcia cultural de ampla penetracéo social**® [grifos nossos].

Ainda que tenha existido oficialmente por um periodo curto — entre 1965 e 1968 —, a
Jovem Guarda se configurava, & época, como 0 grande inimigo a ser combatido pelos
artistas da MPB. Como salientamos, 0 programa de mesmo nome apresentado por Roberto,
Erasmo Carlos e Wanderléa, estreou em setembro de 1965 — ou seja, no mesmo ano de
estréia de “O fino da bossa” e também na TV Record. Convertendo-se em fendmeno
instantaneo, especialmente entre o publico feminino jovem, o “Jovem Guarda” inaugurava
um periodo em que se assistiu a construcdo de uma nova cultura pop e jovem de consumo
que ndo cessava a producdo de codigos préprios e de novos padrdes e comportamento.
Transformada em marca rentavel, a Jovem Guarda criou produtos para serem
comercializados em submarcas reconheciveis aquela demanda jovem consumidora:
“Calhambeque”, para Roberto Carlos, “Tremend&o”, para Erasmo e “Ternurinha”, para
Wanderléa, dentre outros exemplos.

Liderada pelo trio, a Jovem Guarda caracterizava-se, do mesmo modo que 0s
demais, como um movimento urbano, que se pretendia jovem e moderno. Seu maior
publico — principalmente as classes populares jovens e urbanas — teve contato com diversos
nomes internacionais do rock a partir das versdes de seus sucessos que constituiam parte
majoritaria das cancles. Esta investida dos artistas e da gravadora nas versfes de rocks e
cangdes estrangeiras gerava, aquela altura, grandes embates. Pedro Alexandre Sanches 2
relata um episddio bastante ilustrativo da “guerra” ideoldgica vivida naquele periodo entre
0s que se auto-intitulavam defensores da “musica nacional” e aqueles que eram apontados

como “alienados repetidores de formulas internacionais”. Em 1966, ano de consolidacao da

12 |bid, p. 86-87.
124 SANCHES, Pedro Alexandre. Como dois e dois sdo cinco. Roberto, Erasmo & Wanderléa. S3o Paulo:
Boitempo, 2004.

55



Jovem Guarda e também dos grandes Festivais'® de musica popular brasileira (onde a
MPB seria consagrada), Roberto Carlos teve participacdo expressiva no Il Festival da
Cangéo ao interpretar “Anoiteceu”, de Vinicius de Moraes e Francis Hime, e “Flor maior”,
de Célio Borges Pereira. Esta chegou a etapa final, mas a vitdria foi de “A banda”, de Chico
Buarque (interpretada por Nara Ledo), e “Disparada”, de Geraldo Vandré e Théo de Barros
(defendida por Jair Rodrigues). Na data em que se realizaria a final, Roberto, Chico e
Vandré concederam uma entrevista conjunta a revista “Manchete”, publicada em 10 de
dezembro. Temerosos em relagdo a posicdo ocupada no mercado por Roberto Carlos e
receosos diante da visibilidade por ele alcancada, Vandré e Chico elogiaram seu talento,
mas solicitaram que ele passasse a cantar musicas “brasileiras” e que aceitasse sugestdes
de repertorio dadas por Nara Ledo. Chico Buarque pedia, ainda, para que Roberto fosse
“jogar no nosso time” — palavras do compositor. Roberto, em resposta, perguntava a
Vandré por qual motivo ele e seus companheiros ndo elaboravam cangdes com “letras mais
simples”. Contudo, sentindo-se pressionado, Roberto acabou afirmando: “Eu ja falei com a
gravadora para lancar um disco meu, totalmente dedicado & musica brasileira”. “Otimo”,
exultou Geraldo Vandré. No momento em que Chico ja concluia a conversa dizendo “acho

que chega, n&0?”, Roberto suspirava, aliviado: “Gragas a Deus™?°.

Marcelo Fréoes'?’

discorre sobre varios outros eventos que contribuiram para acirrar
a disputa entre os membros da MPB e os integrantes da Jovem Guarda. Dentre os conflitos
travados, o autor cita aquele entre Erasmo Carlos e Elis Regina. Segundo o autor, Erasmo
reclamava que os criticos musicais costumavam se referir a ele e aos seus companheiros da
Jovem Guarda como “debildides e submusicos”. Convencido de que, em geral, eram 0s
defensores da bossa nova e da MPB 0s autores de tais comentarios, em entrevista Erasmo
reagiu:

Em primeiro lugar, se a Bossa Nova continuar esnobe e tdo afastada do povo,
vai pifar. Eles sdo sistematicamente contra nds, mas deviam era aticar fogo
numa panelinha que ja esta esfriando. Como é que tém coragem de nos acusar
de cantar versdes e musicas estrangeiras, se eles enfiaram o jazz na sua
musiquinha nacional?*® [grifos nossos].

125 \/er MELLO, Zuza Homem de. A era dos festivais — uma parabola. Sao Paulo: Ed. 34, 2003.
126 SANCHES, Pedro Alexandre. Op. Cit, p. 61-62.
127 1n: FROES, Marcelo. Jovem Guarda — em ritmo de aventura. S&o Paulo: Editora 34, 2000.
128 H

Ibid, p. 89.

56



Elis Regina, ja tomando para si a tarefa de tornar-se um dos “baluartes” da MPB,
respondeu ao ataque do cantor quando, ao voltar de uma excursao internacional, descobriu
que 0 ié-ié-ié ocupava lugar de destaque nas radiose na TV.

De volta ao Brasil, eu esperava encontrar 0 samba mais forte do que nunca. O
que vi foi essa submusica, essa barulheira que chamam de ié-ié-ié, arrastando
milhares de adolescentes que comecam a se interessar pela linguagem musical
e sdo desencaminhados. Esse tal de ié-ié-ié é uma droga: deforma a mente da
juventude. Veja a musica que eles cantam: a maioria tem pouquissimas notas e
isso torna todas faceis de cantar e de guardar. As letras ndo contém qualquer
mensagem: falam de bailes, palavras bonitinhas para o ouvido, coisas flteis.
Qualquer pessoa que se disponha pode fazer mdsica assim, comentando a
altima briguinha com o namorado. Isso ndo é sério nem é bom. Entdo, por que
manter essa aberracdo? (...) NOs, brasileiros, encontramos uma férmula de
fazer algo bem cuidado para a juventude, sem apelar para rocks, twists,
baladas, mas usando o préprio balango do nosso samba*® [grifos nossos].

Como os discursos dos atores sociais revelam, havia uma luta evidente por espagos
no mercado, e isto fazia com que os artistas engajados tivessem plena no¢do acerca de suas
regras de funcionamento. De um lado estavam os artistas da Jovem Guarda, considerados
instrumentos de alienacdo e brago politico da direita no poder. Do outro, os musicos
nacionalistas que se aglutinavam em torno d’ “O fino da bossa” — que em 1967 ganharia 0
sugestivo nome de “Frente Unica da Musica Popular Brasileira”, reiterando o que constituia
parte da MPB e, especialmente, aquilo que ndo compunha — engajados neste resgate da
“auténtica” musica nacional. Notadamente, os empresarios e produtores enxergavam na
rivalidade entre os artistas uma extraordinaria propaganda para a TV Record ja que, como
destacamos, ambos 0s programas eram transmitidos pela emissora que também realizava os
Festivais. Deste quadro, podemos deduzir que o processo de legitimacdo da MPB ocorreu
em uma fase de reorganizacdo da industria cultural, a qual agiu tanto como fator
estruturante quanto estruturado de grande importancia, e ndo como elemento externo capaz
de cooptar a cultura musical do pais em um segundo momento. Neste sentido, 0s interesses
comerciais tanto da industria fonografica quanto da TV ndo eram percebidos como uma
espécie de “mal necessario” para a circulacdo social da musica popular, o que significa
dizer que houve, de fato, uma “convergéncia entre os interesses do empresariado e da

intelectualidade & esquerda™*°. No entanto, como salienta ainda Leonardo De Marchi,

29 1pid, p. 90.
30 DE MARCHI, Leonardo. O significado politico da producéo fonogréfica independente brasileira. In: E-
Compés. Disponivel em: <http://www.compos.org.br/ecompos/>. Acesso em: agosto de 2007, p. 11.
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Isso ndo equivale a dizer que a MPB foi um produto manipulado pelo
empresariado, mas que a estruturacédo da televisdo comercial no pais foi um
elemento contingencial e fundamental na cristalizacédo desse género musical. A
televisdo se tornava, em outras palavras, o espaco privilegiado de organizacao
da empresa musical e do embate ideolégico na misica™" [grifos nossos].

Posto isto, parece necessario frisarmos um ponto aqui: da mesma maneira que ndo
devemos pensar aquele contexto do ponto de vista exclusivamente politico, ou seja,
imaginando que se tratava apenas de uma guerra herdica e desinteressada entre esquerda e
direita, ndo podemos, por outro lado, chegar ao extremo oposto de reduzir estes embates a
mera disputa mercadoldgica. Isto porque, como sabemos, a critica estético-ideolégica
nunca deixou de constituir um dos elementos balizadores de tais conflitos. Entendemos,
desta forma, que havia uma tenséo permanente entre estes dois polos e optamos por analisar
aquele panorama em sua complexidade, a luz de ambas as perspectivas que se mostram, em
nossa opinido, complementares. Portanto, corroboramos esta afirmativa de Marcos
Napolitano:

(...) A “moderna” MPB, desde o seu inicio, se firmava sobre um estatuto
ambiguo: disseminar uma determinada ideologia nacionalista que pudesse ser
assimilada por diversas classes sociais e realizar-se como produto de
mercado, utilizando-se dos meios técnicos e organizacionais do mercado a sua
disposi¢do. Entende-se, a partir dessas perspectivas, porque os festivais foram
pontos de convergéncia entre os interesses do mercado e as tarefas ideoldgicas
assumidas pelos mdsicos nacionalistas. Tratava-se de redefinir o popular,
arrastando consigo a definicdo de nacional™* [grifos nossos].

Uma das criticas dos engajados, assim, em relacdo aos artistas da Jovem Guarda
referia-se ao carater supostamente conservador e conformista em relacdo a0 momento
historico vivido. Para eles, distintamente das pecas de seu projeto nacional-popular, as
can¢des de Roberto e Erasmo ndo demonstravam qualquer posicionamento frente a ditadura
militar e apresentavam idéias suavemente transgressivas e libertéarias. Tratava-se de uma

“rebeldia conformista™*

, como sugere Pedro Alexandre Sanches. O autor destaca, ainda,
que “enquanto o ié-ié-ié suspirava romantismo e dancava rock (...), a musica popular

brasileira estava inventando a cangdo de protesto, para a qual a juventude pop era 0 demo

131 H
Ibid.
132 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangédo: engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 93.
133 SANCHES, Pedro Alexandre. Op. Cit.
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reencarnado”*®*. Por outro lado, Nara Ledo, apesar de reconhecer o recrudescimento da
disputa pelo mercado, ndo enxergava na Jovem Guarda, ao contrario de seus parceiros, um
elemento que pudesse ameacar a hegemonia da MPB, e buscava encontrar justificativas
para 0 sucesso retumbante do ié-ié-ié. Para ela, tratava-se de um erro de estratégia na
ocupacdo dos espacos na midia e, ainda, de preconceito:

N&o acho que o ié-ié-ié faca concorréncia (...). Os discos de mdsica brasileira
continuam a vender — tenho certeza disso. O que ha realmente € muito pouca
producédo de discos de bossa nova. (...) Também néo é verdade que s6 querem
divulgar o ié-ié-ié. Toda vez que vamos a um programa de radio nossas
musicas sdo tocadas. Enquanto Roberto Carlos vai a todos os programas,
todos os dias, 0 pessoal da musica brasileira, talvez por comodismo, néo vai.
Existe ai o preconceito — quando vou ao programa do Chacrinha os
bossanovistas me picham***[grifos nossos].

Contudo, € interessante mencionar que nem todos os intelectuais e musicos
encaravam a Jovem Guarda do ponto de vista depreciativo. Muitos deles consideravam
Roberto Carlos e seus parceiros um episddio “saudavel” na historia da musica brasileira.
Ronaldo Boscoli, por exemplo, louvava a “sinceridade” do ié-ié-ié em oposicdo a
“demagogia” que, segundo ele, imperava nas can¢des engajadas compostas por aqueles que
chamava de “esquerdotas romanticos e frustrados™**®. O maestro Julio Medaglia — que se
tornaria um dos responsaveis pelos arranjos tropicalistas — também enaltecia o que entendia
como uma espontaneidade por parte dos artistas do ié-ié-ié:

Enquanto a turma de O fino da bossa entrava em panico, motivada pela queda
de prestigio, os meninos da jovem guarda apresentavam-se cada vez mais a
vontade, sem lancar méo de nenhuma peripécia vocal. (...) se formos realmente
coerentes, chegaremos facilmente a conclusdo de que as interpretacbes de
Roberto Carlos sdo muito mais despojadas, mais “enxutas” e, por incrivel que
pareca, aproximam-se mais das interpretacdes de Jodo Gilberto do que os
gorjeios dos que se pretendem sucessores do “bossanovismo™*’ [grifos do
autor].

Gilberto Gil que, ao lado de seus parceiros do “grupo baiano” — como 0s
tropicalistas eram chamados pela imprensa antes de assumirem a forma de movimento —,
tornaria ainda mais complexa aquela cena musical com a tropicalia, também refletiu sobre a

ciséo representada por Roberto Carlos:

134 [ja:
Ibid, p. 42.
135 Revista de Civilizacdo Brasileira, 7/5/1966; 383 apud NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangao:
engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-1969). Op. Cit, p. 97.
3% 1bid, p. 99.
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Uma mdsica como “Que tudo mais va para o inferno” pode ndo ficar na
histéria musical do publico brasileiro como uma coisa viva, ou seja, sempre
cantada'®. Mas evidentemente, ficara marcada como uma coisa forte que
marcou uma época importantissima, que marcou o surgimento e deflagragéo da
Unica carreira moderna de um cantor popular brasileiro, que é Roberto Carlos
(...) A arte naquele sentido académico, com seus valores determinados e
mantidos é uma coisa que estd praticamente deixando de existir***[grifos
nossos].

Antes mesmo do surgimento da tropicélia, Caetano Veloso, ja em contato com
parceiros e amigos como o proprio Gilberto Gil e Torquato Neto, entre outros, colocava em
xXeque 0s pressupostos dos mdsicos engajados, esbogcando partes de seu projeto
vanguardista e sugerindo a retomada da “linha evolutiva” para refletir sobre a MPB. A
famosa proposicdo™*® foi exposta em um debate — promovido e publicado pela “Revista de
Civilizagdo Brasileira” — ocorrido em maio de 1966. O objetivo do encontro, que reuniu

diversos criticos e artistas'**

, era problematizar seu papel na elaboracdo de um projeto de
construcdo nacional e, ainda, pensar sobre quais eram as possibilidades da musica brasileira
jovem e engajada frente ao avanco comercial da Jovem Guarda. Ao iniciar o debate, Flavio
Macedo Regis sintetizou qual era o impasse vivido pela MPB naquele conturbado 1966:
elaborar uma sonoridade que tivesse condigdes de disputar espagos no mercado com a JG
sem que isto implicasse, entretanto, em uma perda do comprometimento com o projeto de
construcdo de nossa identidade. Ele explicou:

(...) E de suma importéncia procurar ver o que havia antes dessa crise e 0 que
ha agora, (...), tentando descobrir o que é possivel e necessario conservar, o
que deve ser mudado, substituido (...) O essencial, o objetivo basico de agora,
se quisermos fazer alguma coisa para melhorar o nivel geral da cultura

7 I bid.

138 0 que Gil talvez ainda n&o imaginasse aquela altura é que Roberto Carlos — e, obviamente, suas cangdes —
com o tempo iria se tornar, sim, uma “coisa viva”, ou melhor, uma meméria viva, sendo consagrado pela
populagdo como o0 maior cantor do pais. Para maior conhecimento acerca de sua trajetoria, ver SANCHES,
Pedro Alexandre. Op. Cit, e ARAUJO, Paulo César de. Roberto Carlos em detalhes. S&o Paulo: Planeta,
2006.

139 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancgdo: engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 99-100.

140 Sobre o suposto pioneirismo de Caetano na formulagdo da “linha evolutiva”, Marcos Napolitano observa
que “(...) é necessario reconhecer que o problema da “linha evolutiva” [ja] estava presente, ainda que
revestido de outros significados estéticos e ideolégicos, no conjunto de debates intelectuais e criagBes
artisticas que emergiram apés a bossa nova. Menos do que propriamente um conceito, a “linha evolutiva”
tornou-se uma “idéia-forca” que [vinha] orientando a vontade de “atualizacdo” da musica popular, sem, no
entanto, negar a presenca da tradicdo, expressa sobretudo pelo samba urbano que emergiu nos anos 30”. Ibid,
p. 125.

41 Os participantes foram Caetano Veloso, Nelson Lins e Barros, Nara Ledo, Gustavo Dahl, Flavio Macedo
Regis, José Carlos Capinam e Ferreira Gullar.
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brasileira e ter contato mais imediato com a realidade, com os problemas e o
povo, o essencial é antes de mais nada tentar recuperar essa universidade
brasileira [Regis refere-se aos paradigmas isebianos e cepecistas] (...) A nossa
mUsica popular tem sido muito pouco agressiva. (...)**? [grifos nossos].
Foi entdo que Caetano, aparentando descontentamento com o discurso de Macedo
Regis, respondeu fazendo criticas diretas ao que afirmaria mais tarde ser, em sua opinido,
um estreitamento estético aliado a um nacionalismo populista por parte dos engajados:

A questdo da musica popular brasileira vem sendo posta ultimamente em
termos de fidelidade e comunicacédo com o povo brasileiro. Quer dizer, sempre
se discute se o importante é ter uma visdo ideoldgica dos problemas
brasileiros, e se a misica é boa, desde que exponha bem essa visdo; ou se
devemos retomar ou apenas aceitar a musica primitiva brasileira. (...)**® [grifos
Nossos].
Caetano prosseguiu utilizando uma argumentacdo em que identificamos diversas
alusdes as premissas modernistas. Primeiramente, ele sustentou: “Ora, a musica brasileira
se moderniza e continua brasileira, a medida que toda informacdo € aproveitada (e

entendida) da vivéncia e da compreensdo da realidade brasileira™* [

grifos nossos]. Nesta
primeira parte de seu discurso, ele se aproxima da sugestdo marioandradiana de que cabe ao
musico observar, selecionar e aproveitar, a partir de uma “reacdo espertalhona”, a
informacdo externa para, a partir dai, dar inicio ao processo de criagcdo. No trecho que
citaremos a seguir, ha uma aproximagdo com o pensamento de Mario — no que se refere a
sugestdo da “possibilidade seletiva como base na criacdo” e ao respeito a tradicdo — e,
ainda, com Oswald de Andrade quando reafirma a busca pela subversdo desta mesma
tradicdo para dar origem ao novo a partir dela e também de uma relacdo de emotividade,
valorizadora das experiéncias sensoriais:

Por isso ndés da muasica popular devemos partir, creio, da compreensao emotiva
e racional do que foi a masica popular brasileira até agora; devemos criar uma
possibilidade seletiva como base na criacdo. Se temos uma tradicdo e
queremos fazer algo de novo dentro dela, ndo s6 teremos de senti-la, mas
conhecé-la. E este conhecimento que vai nos dar a possibilidade de criar algo
novo e coerente dentro dela** [grifos nossos].

E ratificou sua proposta de retomada da “linha evolutiva” na masica popular:

42 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangéo: engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 126.

3 1pid.

1% Ibid, p. 126-127.

5 1bid, p. 127.
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S6 a retomada da “linha evolutiva” pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criacéo (...) Alias, Jodo Gilberto, para mim,
é exatamente 0 momento em que isso aconteceu: a informacdo da modernidade
musical utilizada na recriacdo, na renovacdo, no dar um passo a frente da
masica popular (...)**® [grifos nossos].

Chamando Caetano Veloso de “saudosista”, Nelson Lins e Barros, importante
intelectual da MPB com grande ascendéncia no movimento estudantil, discordou
totalmente do cantor baiano. Isto porque ele ndo enxergava em Jodo Gilberto a
continuidade da tradi¢do musical brasileira, ao contrario de Caetano. Ao negar a posi¢do do
bossanovista como uma espécie de elo entre a “tradicdo” e a “modernidade”, Barros deixou
claro que — e aqui notamos uma proximidade maior com o projeto de Mario de Andrade
sem as re-apropriacdes ou adaptacOes —, para ele, a tradicdo apenas poderia ser retomada a
partir de dois aspectos: da utilizacdo do material folclérico original ou dos fundamentos
nacionalistas — estes sim reaproveitados e re-trabalhados a partir de um procedimento
musical considerado inovador (como fez a bossa nova). Segundo ele,

Jodo Gilberto, (...), foi a cristalizacdo de um estilo que representava a bossa
nova como mausica intimista e impressionista que ela se propunha — e
conseguiu — ser. Até certo ponto definiu uma linha de interpretacéo (...) que
representa um afastamento da tradicdo musical brasileira. (...) Tenho a
impressdo que seria um erro voltarmos a Jodo Gilberto. N6s temos que
enfrentar a realidade. E a realidade atual é a estridéncia. A juventude gosta da
estridéncia porque representa a civilizagdo moderna. A prépria Maria

Bethania'*’ [irma de Caetano] é a negacio de Jodo Gilberto'®.

Em outro momento do debate, José Carlos Capinam, compositor talentoso,
integrante do CPC e militante aguerrido do Partido Comunista que, assim como Caetano,
Gil e Torquato Neto, também se destacava naquela cena, langou luz sobre um ponto
nevralgico entre os engajados: 0 mercado. Para ele, este constituia um problema estrutural
que deveria ser enfrentado pelos artistas sem maniqueismos. Era urgente, em seu ponto de
vista, a criacdo de uma “mdsica de mercado” fundada na pesquisa formal — uma busca
constante do compositor —, adequada aos pressupostos de brasilidade e, a0 mesmo tempo,
capaz de ser ouvida e digerida por todo o publico. Ele afirmou: “Desde que se discute 0s

caminhos para nossa musica popular, ndo vejo possibilidade de se fazer um programa, criar

146 H

Ibid.
147 Sob este ponto de vista, Nelson Lins e Barros considerava o grito de Maria Bethania na cangéo “Carcara”
mais “moderno” do que o canto sussurrado de Jodo Gilberto em “Chega de saudade”.
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valores e uma saida para ela sem se considerar um dado fundamental: o mercado. (...)"**. E
criticou duramente seus companheiros engajados: “A razao maior dessa afirmativa [sobre a
importancia do mercado] €, entretanto, o comportamento pré-capitalista da esquerda
brasileira, que resiste a industrializacdo e vé o mercado como o grande sacrificio de sua
arte (...)"**° [grifos nossos]. Capinam seria ainda mais contundente ao reclamar de uma
suposta desarticulagdo que existiria no interior da masica popular brasileira e exigir uma
acdo pragmatica e organizada por parte de seus parceiros a fim de concretizar o projeto. O
tom de guerra também seria sentido no momento em que decretou que todos deveriam
procurar compreender a conjuntura na qual estavam inseridos — conjuntura esta que
envolvia um novo tipo de publico, cada vez mais voltado para as préaticas de consumo, e
novas formas de experimentar a arte —, buscando conviver, mesmo que a contragosto, com
ela — e dentro dela:

Como todos nés discutimos povo e queremos que a nossa arte seja por ele
aceita e consumida, jamais poderemos esquecer a urgéncia que ele tem diante
das coisas que obtém e consome. (...) A musica popular brasileira é uma série
de fenbmenos soltos, episddicos, que ndo deixam heranca. Vive a musica
popular surpreendida e violentada e vai resistindo com um fiozinho ténue
submerso pelo tango, bolero, cha-cha-cha, rumba, rock, ié-ié-ié: nos intervalos
surge para respirar, sem a experiéncia anterior, sem a continuidade, ao
contrario de seus “adversarios”, que surgem violentos e organicos™! [grifos
nossos].

Outros dois eventos reafirmaram o clima de embate entre os musicos da MPB e 0s
da Jovem Guarda aprofundando as rivalidades em torno do Il Festival da Musica Popular
Brasileira, realizado em 1967: a passeata da “Frente Unica da MPB” e o “Manifesto do ié-
ié-ié contra a onda de inveja”, publicado n” O Cruzeiro, em 5 de agosto. Antes disso, em 18
de julho, a caminhada pela MPB e contra as guitarras elétricas se iniciou no Largo de Sao
Francisco, em Sdo Paulo, e atingiu o Teatro Paramount, considerado um espaco
privilegiado da bossa nova. Tinha a frente Elis Regina, Jair Rodrigues, Gilberto Gil — que,
poucos meses depois lancaria as propostas tropicalistas e que, em suas cancdes, viria a
utilizar as guitarras elétricas — e Edu Lobo, entre outros. Marcos Napolitano coloca que o

objetivo da passeata era, na verdade, divulgar o langcamento do novo programa da TV

18 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancdo: engajamento politico e indUstria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 127-128.

19 1bid, p. 128-129.

50 1bid, p. 129.
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Record, chamado “Noite de MPB”, sucessor de “O fino da bossa”. Entretanto, a passeata
terminou sendo encarada como um protesto ideologico contra a Jovem Guarda. Tal
interpretacdo foi produzida em funcdo das polémicas declaragdes que circulavam na
imprensa a época. Dias antes da passeata, por exemplo, Elis Regina declarara: “Esta
nascendo uma nova frente na musica popular brasileira, onde se diz o que se diz para unir
0s inimigos e vencer o ié-ié-ie”**2. A cantora, posteriormente, arrefeceu o tom de sua
declaragdo, mas o conflito ja estava instaurado.

A reacdo dos integrantes da Jovem Guarda se deu no come¢o do més de agosto
atraves da escrita do “Manifesto do ié-ié-ié contra a onda de inveja”, elaborado
conjuntamente com Carlos Imperial, “ide6logo” do movimento. Depois de um encontro em
que foram debatidos temas os quais, segundo os artistas, comprovavam um “cerco ao ié-ié-
i8” — dentre os quais as deliberaces da Ordem dos Musicos do Brasil e as dificuldades de
encontrar espaco para participar dos festivais —, eles redigiram o documento e divulgaram
na imprensa. Um dos primeiros argumentos lancados para reivindicar a legitimacdo da
Jovem Guarda naquela cena musical era de natureza comercial:

Aos que dizem que o ié-ié-ié estd morrendo aconselhamos ouvir mais radio e
ver mais programas de TV, onde verificardo que 90% das musicas apresentadas
sdo do ié-ié-ié. Procurem as gravadoras e vocés saberdo que 90% do que vende
discos € musica da juventude. Perguntem aos empresarios e eles dirdo que 90%
dos pedidos que recebem para os shows sdo de musica jovem...**,

Os dados acima evidenciavam o poderio do ié-ié-ié em todos os meios de massa, ao
contrario dos engajados que, como sublinhado pela cantora Nara Ledo, ndo se
apresentavam em qualquer espaco de midia. Em seguida, o manifesto tentou contestar a
acusacao de “alienados”, feita pela “Frente Unica da MPB”:

Somos conscientes de que temos feito muito pelos que necessitam da nossa
ajuda. N&o choramos nas nossas cangBes, ndo usamos protesto para
impressionar. Se nos decidimos ajudar, fazemo-lo com acéo. A prova disso é
um sem-ndmero de shows que temos dado em beneficio de instituicdes varias.
Fazer musica reclamando da vida do pobre e viver distante dele ndo é o nosso
caso. Preferimos cantar para ajuda-lo a sorrir e, na hora da necessidade,
oferecer-lhe uma ajuda mais substancial (...). Trata-se de um movimento
otimista, ndo ha lugar para derrotados. Observe que os cabeludos sdo rapazes

151 1bid.
152 1bid, p. 184.
153 1bid, p. 185.
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alegres. Nao falamos jamais, nas nossas cancdes, de tristeza, (...) de desespero,
de fome, de seca, de guerra...”* [grifos nossos].

A respeito das normas da OMB, o0 texto sugeria um certo preconceito por parte da

Ordem em funcdo de os mdusicos ndo possuirem formacdo musical. O documento

questionava:

Seria 0 caso de proibir um pintor de pintar, de expor seu quadro por ndo ter
freqUentado a Escola de Belas-Artes, um poeta de declamar e mostrar seus
versos por nao ter feito um curso de literatura, um escultor por ndo possuir um
curso de desenho ou diploma de arquitetura? (...). A Ordem [dos MUsicos do
Brasil] foi criada para regulamentar a profissdo e achamos que seu principal
papel ndo é fazer jovens desistirem do seu ideal, e sim incentiva-los mostrando
gue, enquanto eles estdo fazendo musica, ndo estdo a toa pelas ruas,
aumentando o indice de delingiiéncia juvenil**®.

O manifesto também fez referéncia aos Festivais e a tensdo que permeava o debate

— focada nas dicotomias “qualidade” versus “popularidade”, “erudito” versus “popular” e,

ainda, nos demais critérios valorativos sobre os quais falamos neste capitulo — emergia

expressivamente:

Um dos erros principais desses festivais € o critério usado pela comissao
julgadora, que sempre prefere temas de ftristeza, nordestinos, alguns até
classificados com boas colocaces e dos quais 0 povo ndo tomou
conhecimento. Decidimos pedir aos organizadores dos festivais um juri
autenticamente popular e ndo erudito em musica, como vem sendo até entao.
N&o queremos ganhar festivais nem ser chamados de geniais. Queremos sim

que o povo cante conosco™*® [grifos nossos].

Em um depoimento também de agosto daquele ano, Caetano Veloso voltou a

esbocar idéias do movimento que reivindicaria um espaco legitimado naquele campo

musical. Reiterando a necessidade de ultrapassar as dificuldades vividas sem, contudo, cair

nas armadilhas da tradicdo ou da indUstria cultural, mas sim transitando entre ambas, ele ja

apresentava a tropicalia como alternativa:

O que a gente chama de musica popular, hoje, esta ligado a tradi¢do nacional
popular, mas se industrializou e se transformou numa coisa que ndo mais é
musica popular, nesse sentido de musica rural ou mesmo de folclore urbano,
como existe no Rio de Janeiro o samba de morro, etc. Mas é uma musica de
todas as classes, e de classe nenhuma, é uma musica vulgar, é um produto
para consumo geral. A arte que a gente faz é a arte do disco, (...) e nesse lugar
esta a musica do nosso tempo. (...) Acho que a vulgarizacdo da mdsica, ela ter
sido transformada em produto, fez dela uma outra coisa que ja é vista de uma

154 1bid, p. 185-186.
155 Ibid, p. 186.
156 |bid, p. 186-187.
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outra maneira e dai é que sai alguma coisa (...) E sob o signo do produto que a
musica esta existindo™’ [grifos nossos].

Percebemos que esta fala de Caetano estd impregnada de referéncias a Oswald de
Andrade. Diferentemente de Mario, que apostara em uma proposta da musica e da cultura
brasileiras fundamentadas em uma determinada concepcéao de popular, qual seja, focada no
universo rural, folclérico e na forga projetiva do coletivo para construir uma cultura
moderna e nacional que ndo se perdesse frente ao avango da modernizacdo, Oswald de
Andrade, ao contrério, considerava que o industrial e o urbano seriam, verdadeiramente, 0s
elementos definidores do carater nacional. Ainda de acordo com sua perspectiva, esta forma
nacional de existéncia, integrada ao seu tempo, cadtica, fragmentada e contraditoria seria
capaz de englobar ou acomodar todas as diferengas. Nos parece que estas idéias estdo
presentes no discurso de Caetano quando o cantor reivindica que se compreenda 0 novo
estatuto da musica popular baseado na industrializacdo, na urbanizacdo, materializada como
uma “arte do disco”, um “produto”, ou uma “mdsica vulgar”, “de todas as classes” e, ao
mesmo tempo, “de classe nenhuma”. Segundo ele, era a este contexto que a masica estava
vinculada e, portanto, deveria ser encarada como tal.

Heloisa Buarque de Hollanda sublinha que a atitude tropicalista causou um “susto”
naquela cena cultural de finais dos anos 1960. Segundo a autora,

Desconfiando dos mitos nacionalistas e do discurso militante do populismo,
percebendo os impasses do processo cultural brasileiro e recebendo
informacdes dos movimentos culturais e politicos da juventude que explodiam
nos EUA e na Europa — os hippies, o cinema de Godard, os Beatles, a cancdo
de Bob Dylan —, esse grupo [passou] a desempenhar um papel fundamental
ndo sé para a musica popular, mas também para a toda a producéo cultural da
época (...)*® [grifos nossos].

Esta idéia de subversdo do ambiente cultural da MPB emergiu durante o ja citado 111
Festival de Musica Popular Brasileira, ocorrido no mesmo ano e também organizado pela
TV Record. Nele, Caetano apresentou “Alegria, alegria” e Gil, “Domingo no parque” —
cancOes que seriam vistas como precursoras da proposta tropicalista —, acompanhados,
respectivamente dos Beat Boys, conjunto de rock argentino, e dos Mutantes, novo grupo de
rock brasileiro. Naguele momento, a “linha evolutiva” deixava de se configurar como uma

concepcéo difusa e pouco articulada para passar a existir sob a forma de projeto — ou seja,

57 1bid, p. 189.
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como idéia organizada e consciente para atingir determinado fim — em obras musicais
concretas, o que fez com que o conflito entre o “grupo baiano” e os artistas da MPB

engajada fosse definitivamente deflagrado. Sobre aquele Festival'>®

, podemos destacar dois
aspectos basilares: apontado como o mais importante de todos, ele se constituiu como o
espaco privilegiado onde se consagrou um determinado tipo de MPB forjado anteriormente
em espetaculos como o “Opinido” e em programas de TV como “O fino da bossa” —
cancdes como “Ponteio”, de Edu Lobo e Capinam, “Roda viva”, de Chico Buarque e “Beto
bom de bola”, de Sérgio Ricardo, sdo exemplares significativos desta vertente. Os proprios
organizadores do Festival estabeleciam as regras do jogo: mantinham a preferéncia por
“musicas com géneros brasileiros convencionados de raiz-samba, baido, maxixe, frevo,
marcha, moda de viola, valsinha, choro” e ratificavam que “(...) o ié-ié-ié nacional ndo tem
vez"*®®. Por outro lado, foi, ainda, 0 terreno em que esta tendéncia tropicalista, mais
“universalista” comecou a tomar forma. Guilherme Araljo, empresario dos baianos,
afirmava que todos estavam empenhados em formular um “som universal” para demarcar
esta intencdo. Tanto que, para referir-se a sonoridade tropicalista, ele utilizava a expressao
“masica feita no Brasil” para legitimar a distincdo com a MPB, que carregava um peso
ideoldgico reconhecido™.

E interessante ressaltar, todavia, que Gilberto Gil ainda se via como um musico
“participante” ou “engajado”, mas fazia questdo de salientar as diferencas existentes entre
sua maneira de se engajar e aquela dos artistas nacionalistas que ele considerava radicais, e
a quem acusava de possuir quase uma “mentalidade nazista™°?. Trés dias antes da
apresentacao do cantor ao lado d’Os Mutantes no Festival, o clima de guerra era tdo intenso
que ele desabafou em entrevista ao “Jornal da Tarde”: “Sinto-me hoje como num tribunal

1163

onde sou acusado de trair a verdadeira masica popular brasileira (...) [grifos nossos].

E, criticando os nacionalistas, ele prosseguiu:

8 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Op. Cit, p. 61.

90 11l Festival teve, novamente, como vencedora uma cancdo de protesto: “Ponteio”, de Edu Lobo e
Capinam. As mencionadas “Domingo no parque”, de Gil e “Alegria, alegria”, de Caetano foram classificadas
em 2°e 4° lugar, respectivamente.

180 In: NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancéo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 206.

181 |hid, p. 207.

12 1bid, p. 191.

183 In: CALADO, Carlos. Tropicalia. A histéria de uma revolugdo musical. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p.
131.
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Na musica pop de hoje, os Beatles passaram a utilizar todos os tipos de musica
e instrumentacdo eruditas que ndo pertenciam ao que chamavam ié-ié-ié. Estdo
evoluindo sempre, enquanto no Brasil a propria misica chamada jovem se
torna conservadora. E na musica popular brasileira o conservadorismo é
muito pior. Se pensassemos sempre assim, estariamos tocando nossas musicas
com instrumentos indigenas. E preciso pensarmos em termos universais. O
mundo hoje é muito pequeno, ndo ha razdo para regionalismos™®[grifos
nossos].

Caetano Veloso, por outro lado, em carta-depoimento publicada na edi¢do paulista
do “Ultima Hora”, citou Oswald de Andrade para responder com ironia as criticas que
vinha recebendo:

Eu gostaria de fazer alguma coisa para encerrar as discussdes bobocas que
andam por ai — ndo para ajuda-las. Sei que ha muita gente bronqueando por
causa das guitarras. Geraldo Vandré [um dos lideres da MPB engajada] (que é
meu amigo) mandou dizer que é contra. Na agradavel cidade balneéria do Rio
de Janeiro, os Dragdes da Independéncia do Samba se manifestam
raivosamente em defesa de alguma coisa que eu nao lembro mais. Alguns
senhores que ndo souberam amadurecer estao histéricos. Até meu empresario,
que ndo tem nada comigo, foi apontado como ‘culpado’ da minha
transformacdo. Enquanto isso, Oswald de Andrade, redivivo, gargalha de
sadio 6dio™*[grifos nossos].

166

Assim, como explicita Celso Favaretto™", os tropicalistas realizaram “um
deslocamento da arte participante para um tipo de intervencdo na estrutura da cancéo e no
gesto, gestos simbolicos, que atingiram tdo fortemente [as pessoas] quanto a estranheza da
composicdo musical™'®’. Notadamente, a tropicélia se prop6s a elaborar um projeto que
questionasse os valores nacionalistas e essencialistas dos musicos de esquerda da MPB e
que ampliasse as condicOes de criacdo artistica em seu interior a partir da incorporacgéo
de outros elementos. Seus pressupostos foram delineados no LP “Caetano Veloso”, lancado
ja em 1968, ano em que o Al-5 era implantado no pais. Ele trazia, entre outras,
“Tropicalia”, uma das cancdes-simbolo do movimento, em que Caetano cantava: “Sobre a
cabeca 0s avides/Sob os meus pés os caminhdes/Aponta contra os chapaddes/Meu nariz/Eu

organizo o movimento/Eu oriento o carnaval/Eu inauguro o monumento no planalto

1% 1hid.

1% 1hid, p. 139.

16 FAVARETTO, Celso. “Tropicélia: politica e cultura”. In: DUARTE, Paulo Sérgio & NAVES, Santuza
Cambraia (org.). Do samba-cang¢éo a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumaréa/Faperj, 2003.

187 1bid, p. 244.

68



central/Do pais”. Endossando a postura tropicalista e recorrendo a trechos da letra da

cancéo para desenvolver sua analise, Marildo Nercolini*®® afirma que

Somos um pais onde convivem bossas e palhogas, matas e mulatas, novidade
e tradicdo; a piscina, construida no patio interno de alguma grande manséo
convive com a agua azul de Amaralina; far6is urbanos convivem com
coqueiros, brisa e fala nordestina. (...) Aqui convive o que ha de mais
moderno, seja na musica (Bossa Nova), arquitetura (monumentos, Brasilia), no
urbano (Ipanema), com o que ha de mais antigo e tradicional, sejam palhocas,
sertdes, matas, lracemas. Fugindo de uma visdo maniqueista do Brasil, a
Tropicalia parte da realidade que se apresenta, mostra a feilra, a beleza, o
inadequado, o kitsch, o preconceito presente, para, a partir de tal constatacéo,
desmistificar os valores (...)**° [grifos do autor].

Abordando também a can¢do-simbolo, Celso Favaretto salienta que

Tropicalia é musica inaugural; constitui a matriz estética do movimento na
medida em que: pressupde um projeto de intervencao cultural e um modo de
construcédo que sdo de ruptura [com a MPB]; configura um painel histérico
que resulta em metaforizacdo do Brasil e desenha uma situacéo contraditdria,
um contexto em desarticulacdo, presentificando as indefinicbes do pais, em
que indiferenciadamente convivem o0s tracos mais arcaicos € 0S mais
modernos'°[grifos nossos].

Acreditamos, desta maneira, que seguindo os postulados oswaldianos — mas, como
expusemos, tambeém ndo deixando de recuperar determinadas premissas do pensamento de
Mario de Andrade —, os tropicalistas incorporaram elementos depurados a partir da
pesquisa musical em nivel de som e de letra, sem, contudo, negar os aspectos que
constituiriam nossa tradicdo musical, pois supomos que eles se apropriavam desta para
construir o novo. As cangdes romperam com o tipo entdo predominante da MPB engajada —
que tinha um sentido politico direto, uma linearidade na letra e era acompanhada,
preferencialmente, pelo violdo. As letras entrecortadas se pareciam com o0s roteiros de
cinema de Godard e Glauber Rocha. Assim, todos realizavam, através do formato-cancao, o
desejo de agrupar uma série de elementos artisticos dispares, fundindo as influéncias
bossanovistas 0 pop, a musica nordestina, a Jovem Guarda, a poesia concretista e 0

elemento “cafona”’*. O manifesto do grupo, intitulado “Tropicalismo para principiantes” e

168 NERCOLINI, Marildo José. A construco cultural pelas metaforas: A MPB e o Rock Nacional Argentino
repensam as fronteiras globalizadas. Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro/Programa de
Ciéncia da Literatura, 2005. (Tese de doutorado).

19 1bid, p. 83.

0 EAVARETTO, Celso. Tropicalia. Alegoria, alegria. S&o Paulo: Atelié Editorial, 2000, p. 67.

"1 SANCHES, Pedro Alexandre. Op. Cit. 123.
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publicado em 1968, foi escrito por Torquato Neto, “homem de bastidores”*’? do movimento
e um de seus principais ide6logos. Nele, o poeta definia a tropicalia:

Um grupo de intelectuais — cineastas, jornalistas, compositores, poetas e
artistas plasticos — resolveu lancar o tropicalismo. O que é? Assumir
completamente tudo que a vida dos tropicos pode dar, sem preconceitos de
ordem estética, sem cogitar cafonice ou mau gosto, apenas vivendo a
tropicalidade e 0 novo universo que ela encerra, ainda desconhecido. Eis 0 que
&' [grifos nossos].

Em entrevista concedida ao concretista Augusto de Campos, Caetano reiterou a
influéncia de Oswald de Andrade ao sustentar que “o Tropicalismo é um neo-

Antropofagismo™'"*

[grifos nossos]. A identificagdo com o pensamento do modernista seria
mencionada novamente em outro momento da conversa:

Acho a obra de Oswald enormemente significativa. (...) Fico apaixonado por
sentir, dentro da obra de Oswald, um movimento que tem a violéncia que eu
gostaria de ter contra as coisas da estagnacao, contra a seriedade. (...) Vocé
sabe, eu compus “Tropicélia” uma semana antes de ver [a peca teatral de
Oswald de Andrade] O rei da vela (...). Uma outra coisa muito importante [em
Oswald] para mim é a de esclarecer (...), de me dar argumentos novos para
discutir e para continuar criando, para conhecer melhor a minha prépria
posicdo. Todas aquelas idéias dele sobre poesia pau-brasil, antropofagia,
realmente oferecem argumentos atualissimos que sdo novos mesmo diante
daquilo que se estabeleceu como novo*” [grifos nossos].

A inventiva montagem de “O Rei da Vela” pelo grupo “Oficina”, de José Celso
Martinez Corréa, influenciou decisivamente na formulacdo das ideias tropicalistas. Escrita
em 1933 por Oswald de Andrade, a peca se configura como uma espécie de representacdo
do libelo contra uma cultura passadista, ndo integrada aos dilemas de seu tempo. A fabula
de um industrial de velas, arruinado sob o peso de empréstimos 0s quais ndo consegue
saldar com representantes do imperialismo norte-americano, busca refletir as condi¢fes do
Brasil na década de 1930 e retratar criticamente a condicdo subdesenvolvida do pais, alvo
de uma mentalidade que, para ele, parecia retrograda, autoritaria e erguida sobre aparéncias.

Na historia, Abelardo | casa-se com Heloisa de Lesbos almejando atrelar os interesses da

172 Discorreremos, no terceiro capitulo, sobre a atuagdo de Torquato Neto — e sua condigdo de “homem de
bastidores” naquele contexto — como um dos principais articuladores e ide6logos ndo apenas do movimento
tropicalista, como também daquela cena cultural de finais dos anos 1960 e inicio de 1970. Como objeto de
estudos sobre o espago critico onde se deu o processo de definicdo do estatuto da MPB e de uma identidade
musical brasileira, analisaremos, da mesma forma, a coluna “Musica Popular” publicada pelo poeta no “Jornal
dos Sports”, em 1967.

1 In: PIRES, Paulo Roberto. Torquatalia. Do lado de dentro. Rio de Janeiro: Rocco, 2004, Volume I, p. 59.
74 In: CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. Op. Cit. p. 207.
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burguesia emergente aos da falida aristocracia do café. Entretanto, o plano fracassa e nem
deste modo o personagem consegue se reerguer. Abelardo Il trai o antigo patrdo e torna-se
herdeiro do império decadente. Através da peca, Oswald apresenta um amplo, violento e
nada maniqueista panorama da sociedade de classes com suas relagfes, contradicbes e
crises. Praticamente todos os setores da Republica Velha séo representados de forma direta
ou indireta, como a decadente — contudo, ainda portadora de status - oligarquia cafeeira da
familia da personagem Heloisa, os imigrantes, o proletariado urbano e rural, a burguesia
ascendente, os intelectuais e o arquétipo do capitalista norte-americano. Como pano de
fundo, a crise de 1929, o declinio da monocultura do café, a revolugéo de 1930 e a mudanca
do controle econdmico para os norte-americanos. Como observa Carlos Calado,

Oswald de Andrade ndo perdoou nada: a burguesia industrial, a aristocracia
rural, o imperialismo, o fascismo ou mesmo o socialismo entram na danca de
seu humor corrosivo. O impacto do texto aumentou mais ainda com a
montagem delirante de Zé Celso, que misturava elementos de teatro de revista,
de circo e do teatro convencional, com doses cavalares de ironia, deboche e
pornografia’.

Desta maneira, influenciada pelos pressupostos modernistas, a tropicélia promovia
uma releitura daquilo que se considerava nossa tradicdo e colocava em xeque as
manifestacbes culturais que seriam apreciadas pelos engajados como nossos valores
“naturais” ou “auténticos”. Dai uma certa rejeicao tropicalista ao samba, exaltado pelos
musicos da MPB como a sonoridade nacional e popular por exceléncia que, em funcéo
disso, deveria ser resguardada'’’. O objetivo era “desmontar” o projeto nacionalista e
ocupar todos os espacos nos meios de massa para difundir seu ideario universalista “de
acomodacéo de contradi¢cdes™ . Segundo Caetano, os tropicalistas ambicionavam destruir
a ideologia nacional-popular, e ndo havia qualquer intencdo por parte dele e de seus
companheiros de se tornarem porta-vozes do marxismo e da revolugdo. No trecho a seguir,
0 compositor aborda este ponto e ataca o critico musical José Ramos Tinhorao:

Uma das primeiras coisas que a gente pensou no tropicalismo foi sair desse
grilo. Ele [o nacionalismo cultural] representava uma ameaca de fazer a cultura
brasileira estacionar (...), virar um mero nacionalismo populista. Isso nds

17> 1bid, p. 204-205.

178 CALADO, Carlos. Tropicalia. A histéria de uma revolucio musical. Op. Cit, p. 132.

" Como é possivel notar através da escuta dos &lbuns tropicalistas, ndo ha qualquer referéncia ao samba em
termos melddicos, estilisticos, harmdnicos ou mesmo de letra nas cangdes.

178 \/ASCONCELLOS, Gilberto. Musica popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977.
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percebemos e ndo queriamos. O Tinhordo representava justamente o defensor

desse nacionalismo populista (...)*".

Refletindo criticamente sobre 0 movimento, Eduardo Granja Coutinho salienta que
a “micropolitica” tropicalista subverteu habitos, valores e praticas tradicionalistas, mas, ao
mesmo tempo, mostrou uma face bastante conservadora por (1°) ndo posicionar o povo
como sujeito histérico por um lado, e, sobretudo, (2°) por pouco considerar “o carater
predatorio das relagBes internacionais nas quais o Brasil [estava] inserido”. Ou seja, a
génese da critica formulada pela MPB engajada, qual seja, de denlncia das relacdes de
dependéncia do capital internacional que caracterizavam a periférica insercdo brasileira na
modernidade, era pouco abordada no projeto vanguardista, embora, em nossa opinido, a
“cancdo de protesto” estivesse presente durante todo o tempo em sua estética. Além disso,
partimos do pressuposto de que a tropicélia nasceu em franco didlogo com a MPB e, talvez,
a causa de tantos embates entre os artistas daquela geracdo tenha sido o fato de que a
sugestdo de alargamento das possibilidades de criacdo em seu interior partiu de *“dentro”,
ou seja, de um grupo de amigos universitarios, de classe média que, até entdo, aparentava
coesdo em suas propostas ideoldgicas, estéticas e politicas. Assim, a tropicalia, segundo
Coutinho, representou a “modernizacdo” da MPB e, ainda, um

Marco do “colapso do populismo” na musica popular e do fim de uma atitude
participante da juventude; marco do desaparecimento das patrulhas
ideoldgicas, assim como da prépria ideologia revolucionaria; marco de uma
revolucdo estética e comportamental e, igualmente, da ruptura da associacao
entre o fazer arte e o fazer politica que caracterizou os anos 50 e 60; marco da
derrota da esquerda populista e da vitoria de um projeto globalizante que hoje
revela sua face neoliberal™® [grifos nossos].

Neste esquema vanguardista, a proposta nao era abandonar o discurso populista ou
revolucionario por uma op¢do mais radical. Como apropriadamente aponta Heloisa
Buarque de Hollanda, “o problema do tropicalismo ndo é saber se a revolugéo brasileira
deve ser socialista-proletaria, nacional-popular ou burguesa. Sua descrenga € exatamente

»181

em relacdo a idéia de tomada de poder [grifos nossos]. As constantes referéncias ao

“fragmento, ao mundo espedacado e a descontinuidade” sustentam a sua afirmacao de que

9 VELOSO, Caetano. In: RIDENTI, Marcelo. Op. Cit, p. 293.
180 COUTINHO, Eduardo Granja. Op. Cit., p. 78-79.
181 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Op. Cit., p. 70.
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“o Tropicalismo é a expressdo de uma crise”*®

[grifos nossos]. Crise esta que,
acreditamos, terminou acarretando, a partir do surgimento de outros temas na agenda
politica e cultural como, por exemplo, as minorias e a transformacdo de conceitos como 0
de cultura, na “crise de paradigmas” vivida na contemporaneidade. Acreditamos que a
tropicalia constituiu o embrido deste colapso, pois se por um lado ela implementou, com
base em determinados parametros, um movimento — fundamental, é importante frisar — de
rompimento com abordagens estéticas aprisionadoras e de incorporacdo de materiais
dispares que refletissem a complexidade e a riqueza da vida cultural brasileira, por outro,
ela colaborou para o desmantelamento de certezas e critérios valorativos até entdo
estabelecidos'®. De acordo com Marcos Napolitano, além de refletir esta crise acerca do
papel do intelectual engajado naquele tempo, 0 movimento constituiu, ainda, um “pélo
ativo de uma nova insercdo de artistas e intelectuais na sociedade, passagem de uma
cultura politica de matriz romantica (o nacional-popular), para uma cultura de consumo
(...)" 8 [grifos nossos].

O LP “Tropicélia ou Panis et Circencis”, considerado o disco-manifesto do grupo,
lancado em 1969, reafirmou todas as idéias esbogadas ja em “Caetano Veloso” e em
“Gilberto Gil” — album-solo de 1968. A caracteristica de acomodacao de contradi¢des foi
tema central de “Geléia Geral”, composi¢do de Torquato e Gil. A letra de Torquato Neto
fala: “Um poeta desfolha a bandeira/E a manha tropical se inicia/Resplendente, cadente,
fagueira/Num calor girassol com alegria/Na geléia geral brasileira/Que o “Jornal do Brasil”
anuncia”. Na cancdo, 0 maestro Rogério Duprat introduziu uma citacdo musical de “O
Guarani”, de Carlos Gomes, em um tipico recurso tropicalista de juncdo de estéticas
distintas. Abordando outras canc¢des do LP, notamos que varios elementos eram utilizados

para produzir sonoridades intertextuais. Destacamos aqui alguns exemplos: em “Miserere

182 |hid, p. 64.

183 Sobre a importancia da heranca da tropicalia, Marcos Napolitano destaca que alguns elementos
constitutivos da critica tropicalista foram deliberadamente esquecidos. Segundo ele, durante as comemoragdes
dos 30 anos do movimento, “o tom geral das celebragGes tornou-o simplesmente um marco na atualizagéo do
consumo cultural no Brasil. Sem o contraponto da melancolia, elemento frequentemente assumido pelo
préprio Caetano Veloso, o tropicalismo hoje em dia (1998) é saudado por amplos setores da midia e da
indUstria cultural apenas pelo seu humor exético e descompromissado, despojado de toda a vontade critica
que lhe deu origem. De critica ideoldgica, ainda que fragmentada e plena de contradicdes, o tropicalismo
vem sendo transformado em pura ideologia de uma “brasilidade” exdtica, sensual e carnavalizada,
precisamente aquilo que ele problematizava” [grifos nossos]. NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangéo:
engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-1969). Op. Cit, p. 143.

184 1hid, p. 238.
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nobis”, de Gil e Capinam, Duprat utiliza efeitos sonoros de tiro de canhdo; em “Mamée
coragem” — uma clara aluséo a Bertold Brecht, — de Caetano e Torquato, ha a incluséo de
sirenes; e em “Enquanto seu lobo ndo vem” — considerada um hino de apoio a guerrilha, o
que torna evidente que a cancgdo de protesto ndo deixava de estar presente no projeto —, de

18 Sobre as musicas

Caetano, ha uma citacdo discreta da Internacional Comunista
tropicalistas, Marcos Napolitano acrescenta que ainda que assumissem uma postura critica
em relacdo ao projeto nacional-popular, estas foram, em grande medida, suas tributarias.
Para o autor, mesmo chamando a atencdo para a diluicdo e o esgotamento da cultura
nacional-popular através de uma estética que misturava 0 modernismo dos anos 1920, o
popular das massas — mesmo aquele popular que ndo carregasse, COMO na acepgao
marioandradiana e do protesto, um projeto reformador — e o pop internacional, a tropicélia
“sd adquire sentido histdrico e politico no didlogo com as cangdes nacionalistas que
configuravam a MPB da época (...)"*¥°. Além disso,

O questionamento da hierarquia cultural-musical vigente e a ampliacdo do
conceito de MPB (...) acabaram tornando o tropicalismo musical um momento
crucial no processo instituinte da MPB nos anos 60. (...) O tropicalismo
assumia para si a tarefa de “[modernizé-la]”*®" [grifos nossos].

Em suma, buscamos demonstrar, neste capitulo, que a tentativa de fundar uma
musica popular brasileira multipla, mestica, baseada naquilo que seriam nossas “auténticas
raizes”, possui uma historia que se origina em finais do seculo XIX e inicio do XX, se
complexificando na década de 1960. O projeto tropicalista pretendia, diferentemente da
proposta nacional-popular, romper com o nacionalismo cultural folclérico fundando um
modelo de brasilidade caracterizado pela abertura ao novo e pelo industrial. As concepgdes
de “modernidade”, “nacional” e “popular” se diferenciaram bastante entre os projetos. Para
os tropicalistas, ser nacional, popular e moderno significaria incorporar todos os elementos
que a vida brasileira oferecesse. E esta proposta inclusiva acarretaria em um dialogo com o
massivo, 0 urbano, o cadtico na medida em que todos seriam aspectos constitutivos da
brasilidade. O projeto da MPB engajada, ao contrario, ndo se fundamentava nesta

perspectiva de inclusdo e rechacava qualquer elemento que ndo estivesse identificado com

18 NAVES, Santuza Cambraia. Da bossa nova a tropicélia. Op. Cit, p. 51-52.

18 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangéo: engajamento politico e inddstria cultural na MPB (1959-
1969). Op. Cit, p. 221.

187 |bid, p. 239.
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0 projeto revolucionéario de construgdo de uma identidade nacional e adequado aos seus
rigidos pardmetros artisticos e valorativos. Para 0s musicos engajados, ndo tratar nas
cancOes das mazelas do pais simbolizava um tipo de traicdo ao projeto, alienacdo e
adesismo a estrutura social tal como estava construida. Pautados pela crenga na importancia
da impregnacdo de idéias, estes artistas se julgavam detentores de um saber e de uma
cultura que deveriam ser levados as massas. Estes artistas se auto-elegeram os guardadores
de uma memdria musical forjada e construida a partir de muitos sentidos. Os tropicalistas,
por outro lado, ndo aceitavam a missdo de porta-vozes da revolucédo e da tradi¢cdo marxista.
Tais divergéncias se materializaram também no discurso da critica musical. Os
critérios de valor e reflexdo acerca do popular, do nacional e do moderno, vigentes na
critica no Brasil, serdo retomados nos proximos capitulos. Pretendemos investigar de que
maneira seu discurso nasceu ja assimilando e sofrendo influéncia por parte desta tradi¢do
intelectual, percebendo qual concepcdo de brasilidade musical foi definida e forjada.
Buscaremos pensar, portanto, quais critérios levaram posicoes ideoldgicas e politicas de um
ambiente cultural tdo diverso e conturbado, possuidor de varias frentes de articulagdo para a
construcdo de uma identidade nacional, a serem ajustadas dentro da sigla “MPB”. O papel

da critica neste movimento serd o objeto de estudo de nossos proximos capitulos.
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CAPITULO Il -
A CRITICA NO BRASIL: ORIGENS E DESLOCAMENTOS

No primeiro capitulo discorremos sobre as diversas versdes de modernidade que
estiveram em disputa em nosso campo cultural desde finais do século XI1X e inicio do XX,
ressaltando a existéncia de uma tradi¢do circundante ao pensamento social brasileiro que se
propOe a pensar a identidade nacional. Refletimos sobre a maneira através da qual alguns
dos movimentos musicais dos anos 1960, atualizando pressupostos sistematizados em
forma de projeto na década de 1920 pelos modernistas, procuraram inserir 0 pais em um
modelo de modernidade cujo fundamento era a recuperacdo de uma proposta de valorizacao
do que consideravam a “auténtica” cultura brasileira. Nosso principal objetivo, deste modo,
foi apontar que a luta em torno da idéia de MPB constituia parte da luta por um projeto
mais amplo: o da definicdo dos sentidos de nagéo e de brasilidade através da musica.

Assim, neste processo de consagracdo e legitimacdo de determinados projetos de
brasilidade em torno da Musica Popular Brasileira, entendemos que a critica — em funcéo
da legitimidade e do poder de nomeacé&o adquiridos histérica e lentamente para a realizacdo
de juizos de valor —, especificamente a musical, exerceu um papel basilar neste movimento
de atribuicOes de sentido e de demarcagéo do que iria conformar-se a partir dos anos 1960
como parte desta rotulagdo genérica. Antes de nos atermos aos discursos criticos daquele
periodo e de analisarmos os critérios valorativos sobre os quais se alicercavam tais
escolhas, optamos, todavia, por compreender e restaurar parte de sua histdria. O objetivo
central deste capitulo, portanto, sera tracar um panorama historico acerca do surgimento da
critica cultural no pais, almejando identificar de que maneira esta passou a ter sua narrativa
revestida de autoridade e validade na realizagdo de julgamentos de valor sobre
determinadas obras e manifestacbes culturais. Para tanto, em um primeiro momento,
contextualizaremos o nascimento da critica na Inglaterra a fim de salientar que sua historia
esteve fundamentalmente atrelada a um projeto humanista e iluminista de constituicdo da
vida moderna e, ainda, de formacdo de toda uma historia cultural no Ocidente.
Destacaremos de que maneira a critica e a literatura tiveram trajetorias e “conquistas
historicas” semelhantes neste processo, configurando-se como importantes frutos da

revolugdo burguesa. O que se pretende é explicar que o nascimento da atividade critica
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esteve relacionado ao debate publico e a construcdo daquilo que terminou orientando as
narrativas culturais na modernidade dos séculos XVIII e X1X: a conformacao dos Estados
nacionais e de suas respectivas identidades.

Em um segundo momento, ao tratarmos da critica no Brasil, buscaremos explicitar
que nosso projeto intelectual, defasado em relacdo aquele implementado no século XVIII
na Inglaterra, conservou algumas caracteristicas do programa europeu original.
Demonstraremos que o mesmo debate em torno da especializacdo e da profissionalizagéo
da critica, travado desde o século XVIII entre os ingleses, foi atualizado no pais assumindo
contornos distintos e ajustados ao contexto nacional. Além disso, para que a ldgica deste
capitulo — e de toda a dissertacdo — seja compreendida, é necessario sublinharmos que,
tendo em vista as imbricacdes que historicamente interligaram — obviamente guardadas as
devidas proporcBes — a critica e a literatura tanto na Inglaterra quanto no Brasil, no
momento em que abordarmos o surgimento da critica musical brasileira, ndo deixaremos de
focalizar, durante todo o tempo, a literatura. Isto porque, como serd apresentado, a critica
nasceu — mesmo em sua acep¢ado “erudita”, de forma incipiente, difusa, ndo-sistematizada e
nédo-especializada — nos folhetins criticos dos jornais do periodo pés-Independéncia, o que
evidencia que ambas as instituicGes tiveram caminhos anadlogos em seu processo de
constituicdo. Confirmando o modus operandi de toda uma tradigdo da intelectualidade
brasileira, a critica musical também passou a existir com uma finalidade bastante concreta e
definida: fundar, através da musica, um sentimento de nacionalidade naquele contexto em
que a colbnia se tornava independente da metrépole portuguesa e lutava — mesmo de modo
contraditorio e conflituoso na medida em que o0 modelo de civilizacdo a ser alcangado ainda
era 0 europeu, notadamente o francés — para produzir um sentido de identidade e
pertencimento na nagédo do seculo XIX.

Salientamos, ainda, que o objetivo desta segunda parte da dissertacdo néo € realizar
uma reconstituicdo sobre a historia da imprensa no pais, pois este ndo constitui objeto da
pesquisa. Neste sentido, como procedimento metodoldgico, tal historia sera mencionada ou

examinada desde que esteja a servico da critica, ou seja, sera analisada sob seu ponto de
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vista. E a producdo musical'® da época abordada, ou seja, entre 1826 e 1861, aparecera no

momento em que interagir com o universo apreciado e criticado.
2.1 A critica cultural: surgimento no século XVI11I

Antes de tratamos da moderna critica no século XVIII, vejamos algumas das
definicdes do termo. Os significados encontrados em dicionarios constituem pistas
interessantes para que possamos compreender o sentido da palavra “critica’. De acordo com
o Dicionario Aureélio, o termo advém do grego ‘kritiké’, feminino de “kritikos’, que denota
a arte ou faculdade de examinar e/ou julgar as obras do espirito, em particular as de carater
literario ou artistico. A palavra “critica”, por sua vez, também se origina da palavra grega
‘krinein” (krinen) que quer dizer ‘quebrar’: o ato de quebrar uma obra em pedacos para
colocé-la em crise, ou seja, a critica deve fragmentar uma obra — que também pode ser
entendida como uma linguagem dentro de um formato, um modo de expressdo —, por em
crise a concepcdo que se tem daquele objeto para, entdo, entendé-lo ou interpreta-lo. Como
podemos identificar através da observacao das diversas acepgdes, em seu uso recorrente, a
palavra esta sempre associada a uma idéia de apreciacao, avaliacdo, exame, julgamento ou
interpretacao.

Em uma perspectiva histérica, alguns autores™ sustentam que a critica de arte
entendida como apreciacgao e andlise desta linguagem teve inicio no século XVI, adquirindo
relevancia e destaque especialmente com a estética kantiana. A concepcdo de arte que
compreendemos atualmente — como uma forma de construir e ver o mundo — surgiu apenas
com o Renascimento. No sentido moderno, assim, o termo “critica’ nasceu vinculando-se a
esta necessidade de entendimento e assimilagdo do fendmeno artistico, e esta funcionaria
como um instrumento facilitador para esta percep¢do. Como uma atividade que emergiu
voltada para os julgamentos, particularmente, os juizos de valor formais de determinada

obra, a critica se constituiu como um mecanismo tanto de avaliagdo quanto de

188 Como nosso objeto de estudo — além da critica musical — é a producdo musical dos anos 1960, este periodo
ndo sera exaustivamente descrito, pois isto podera acarretar em uma perda do foco da pesquisa.

189 \/er JUSTINO, Maria José. “Criticar... E entrar na crise — uma perspectiva histérica da critica de arte”. In:
FABRIS, Annateresa & GONCALVES, Lisbheth Rebollo (orgs.). Os lugares da critica de arte. Sdo Paulo:
ABCA/Imprensa Oficial, 2005 e OSORIO, Luiz Camillo. Razdes da critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2005. Para o significado do termo, ver BOLLOS, Liliana Harb. Critica musical no jornal. p, 271.
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interpretacdo. Ou seja, o discurso critico se caracterizou como uma instancia privilegiada de
criagdo do gosto, uma maneira de ver e compreender, revestindo-se de autoridade e
servindo como elemento mediador entre artistas e publico. Estes pressupostos de
autoridade, entretanto, ndo foram construidos naturalmente, mas em um processo de luta
pela producdo e determinagdo de um olhar legitimo acerca do mundo artistico e social.
Adentremos, assim, em parte de sua historia.

Como explica Terry Eagleton'®®, a moderna critica (inicialmente literéria),
vinculada ao jornalismo, nasceu apenas no seculo XVIII, na Inglaterra, resultante de uma
luta entre a ascendente burguesia e o Estado Absolutista. Colocando em xeque o aparelho
de dominacéo feudal e a velha estrutura politica, a burguesia européia comegou a produzir
um espaco proprio de articulagdo (a esfera publica™, que inclufa vérias instituicdes sociais
como clubes, cafés, jornais e periddicos), situado entre o Estado e a sociedade civil.
Segundo o autor, os individuos se reuniam nestes locais para trocar e debater,
transformando-se, portanto, em um corpo relativamente coeso cujas reivindicacdes
tomavam a forma de uma poderosa forca politica'®. Recuperemos, neste momento, este
processo de ascensdo da burguesia que terminou possibilitando o desenvolvimento da
atividade critica moderna.

Refletindo sobre o movimento que acarretou nas transformagdes vividas pela

Europa ao longo do processo civilizador, Norbert Elias'®?

argumenta que Inglaterra e
Franca viveram ciclos muito semelhantes durante o periodo iluminista, e neste contexto
surgiu o termo “civilizacdo”. Diferentemente da Alemanha que, por razbes culturais,
politicas e historicas bastante especificas, utilizava o termo “kultur” para referir-se as suas
préprias realizacdes, franceses e ingleses preferiam “civilizacdo” para demonstrar “seu
orgulho pela importancia de suas nagdes para o progresso do Ocidente”*. O termo
“kultur” dizia respeito a uma cultura particular, exclusiva e demarcada cuja énfase recaia

sobre as diferengas, e “civilizacdo”, por outro lado, pressupunha uma idéia de

1% EAGLETON, Terry. A funcéo da critica. S&o Paulo: Martins Fontes, 1991.
191 Mesmo apontando os problemas da utilizacdo em funcéo das dificuldades de periodizagéo histérica e da
conotagdo nostélgica ou idealizada que pode carregar, Terry Eagleton utiliza o conceito de “esfera pablica” de
Jirgen Habermas. O autor afirma estar interessado em “ampliar aspectos do conceito, de maneira flexivel e
oportuna, e em projetar luz sobre uma histéria especifica”, ibid, p. 2.
92 1bid, p. 3.
123 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994. Volume 1.

Ibid, p. 24.
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universalizacdo, algo que seria comum a todos os seres humanos, minimizando
caracteristicas nacionais entre os povos. Para Elias, ambos os paises preservaram
determinadas particularidades que tornavam fértil o solo para a emergéncia de novas
formas de se encarar o individuo, sua vida e formacdo. Dentre tais peculiaridades,
salientamos que: (1) tanto na Franca quanto na Inglaterra a interlocucdo entre circulos
burgueses e aristocraticos™® fez com que desaparecem grandes diferencas relacionadas aos
seus costumes, ou seja, tanto a aristocracia de corte quanto a burguesia falavam a mesma
lingua, compartilhavam os mesmos livros, se comportavam de maneira similar e tinham
idéias e maneiras de encarar o mundo também pouco distintas; neste sentido, (2)
politicamente ativa e desejosa por reformas, mesmo depois da queda do Antigo Regime e
de sua estrutura politica, a burguesia permaneceu estreitamente vinculada a tradicdo de

196

corte, ndo havendo ruptura com a unidade dos costumes tradicionais—". Assim,

(...) Quando as disparidades sociais e econémicas explodiram o contexto
institucional do ancien régime, quando a burguesia tornou-se uma nagao,
muito do que originariamente fora carater social especifico e distintivo da
aristocracia de corte e depois também dos grupos burgueses, de corte, tornou-
se, em um movimento cada vez mais amplo, e sem ddvida com alguma
modificacdo, carater nacional. As convengdes de estilo, as formas de
intercdmbio social, o controle das emocdes, a estima pela cortesia, a
importancia da boa fala e da conversa, a eloguéncia da linguagem (...) — tudo
isso (...) gradualmente, passa de carater social para nacional® [grifos
nossos].

Ao também examinar a vida cultural na Europa do século XVIII atentando

especificamente para o caso francés, Jean-Paul Sartre*®

endossa que foi neste contexto de
aparecimento desta nova classe politica e econdmica que a producdo literaria passou a ser
caracterizada de outro modo. Se durante o Antigo Regime o escritor teve sua obra atrelada
ao poder monarquico e religioso, mais tarde, com o predominio burgués, o literato se viu
diante de um dilema histdrico: determinar se permaneceria ao lado das antigas forcas ou se
acompanharia 0 movimento de transformacdo da sociedade através de um processo que
acarretaria na autonomizacdo de sua classe. Desta maneira, para Sartre, 0S escritores

iluministas agiram como “intelectuais organicos” da burguesia revolucionaria na medida

1% Mais a frente, este ponto serd mais bem explicado quando retornarmos ao caso inglés enfatizando as
caracteristicas de sua esfera publica.

% ELIAS, Norbert. Op. Cit, p. 51-64.

97 1bid, p. 52.

1% SARTRE, Jean-Paul. Que é literatura? Sdo Paulo: Atica, 1993.
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em que cooperaram intensamente para a construcdo dos ideais de universalidade,
totalidade, civilidade e do proprio sentido de humanidade que compuseram o projeto
racional. Podemos sustentar, conseqiientemente, que a literatura e a critica foram bastante
Uteis ao processo de emancipacdo das classes médias e de organizacdo de suas demandas
contra o Estado absoluto e a sociedade hierarquizada em massas camponesas. Portanto,
voltando ao caso inglés, como neste pais 0s jornais eram escritos por cientistas, escritores,
politicos e intelectuais que se articulavam nos espacos publicos anteriormente citados, a
discussdo sobre a cultura, a filosofia e a politica, antes realizada nos salGes aristocraticos,
passou a se dar na arena publica. Como nos informa Eagleton,

O que esta em jogo na esfera publica, segundo a imagem ideoldgica que ela faz
de si mesma, nao é o poder, mas a razdo. O que a fundamenta é a verdade, e
ndo a autoridade, e sua moeda corrente, em vez da dominacdo, é a
racionalidade. E nessa dissociago radical entre politica e conhecimento que se
fundamenta todo o seu discurso; e a esfera publica comegaré a desintegrar-se
no momento em que essa dissociacdo se tornar menos plausivel**® [grifos
nossos].

Além disso, para Peter Hohendahl,

No século das Luzes [uma referéncia ao lluminismo], o conceito de critica ndo
pode ser desvinculado da instituicdo da esfera publica. Todo julgamento é
concebido com vistas a um determinado publico, e a comunicacdo com o leitor
é parte integrante do sistema. Através de sua relagdo com o publico leitor a
reflexdo critica perde seu carater privado. A critica abre-se ao debate, tenta
convencer, convida a contradicdo. Torna-se parte do intercambio publico de
opinides® [grifos nossos].

Os trechos acima destacados ilustram de que maneira, naquele periodo iluminista, a
critica, ainda ndo-especializada, figurava como um instrumento fundamental na construcao
de um determinado modo de vida — moderno — cuja forma deveria estar referenciada ao
processo de formacdo da identidade cultural inglesa. Ou seja, a critica deveria engajar-se
neste projeto, dando sua contribuicdo na consolidacdo de um sentimento ndo local, mas
nacional. Este aspecto merece atencdo. Segundo Kathryn Woodward, “as identidades
adquirem sentido por meio da linguagem e dos sistemas simbdlicos pelos quais elas sdo
representadas” [grifos nossos] e “a representacdo atua simbolicamente para classificar o

mundo e nossas relagdes no seu interior” [grifos nossos], o que equivale a afirmar que “a

1% EAGLETON, Terry. Op. Cit. p. 11.
200 Hohendahl, Peter. Apud EAGLETON, Terry. Op. Cit, p. 3-4.
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identidade é marcada por meio de simbolos™®*!. A autora explica, ainda, que no campo das
representacdes estdo incluidos as praticas de significacao e os citados sistemas simbdlicos —
entendidos como sistemas de representacdo compostos por uma série de signos que
possuem significados inteligiveis a um determinado grupo — através dos quais estes
significados e modos de ver sdo produzidos. E € por meio destes significados gerados pela

representacdo que damos sentido & nossa experiéncia e aquilo que somos®®

. A questdo da
construcdo da memoria através destes signos emerge de maneira central neste contexto.
Maurice Halbwachs®® destaca que a meméria coletiva, como resto, como evocacéo de
vestigios do passado, acaba constituindo-se também como uma forma de saber. Um saber
acumulado, histérico capaz de produzir mitos coletivos, atualiza-los, nortear as lembrancas,
identidades e memorias individuais. Assim, através dela os grupos humanos se instituem
como tal e preservam um passado fundado e tomado como comum.

204 _ lancados & época pelos

Neste sentido, os periddicos “Tatler” e “Spectator
ensaistas ingleses Richard Steele?® e Joseph Addison —, considerados o marco histérico do
nascimento da critica e do jornalismo cultural na Inglaterra®®, sdo vistos como
fomentadores de uma memoria, como “projetos de uma politica cultural burguesa cuja
linguagem abrangente e sutilmente homogeneizadora [era] capaz de abarcar a arte, a ética,

a religido, a filosofia e a vida cotidiana”®’ [

grifos nossos], pois ambos conseguiam agrupar
nas mesmas paginas tanto os interesses da nova classe dirigente quanto os valores da velha
aristocracia que, como expusemos, ndo eram tdo dispares assim. Observando
especificamente o “Spectator”, fundado em 1711, Eagleton sublinha que a revista vendia
em media trés mil exemplares em uma populacdo de aproximadamente cinco milhdes de
habitantes. O publico comprador de livros girava em torno de algumas dezenas de milhares,

havendo um numero consideravel de ingleses analfabetos. Todavia, como o autor salienta,

21 WOODWARD, Kathryn. “Identidade e diferenca: uma introducdo tedrica e conceitual”. In: SILVA,
Tomaz Tadeu da (org.). Identidade e diferenca. A perspectiva dos Estudos Culturais. Petrépolis: Editora
Vozes, 2000, p. 8-9.

202 |bid, p. 17.

203 HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva. Sao Paulo, Vértice, 1990.

204 EAGLETON, Terry. Op. Cit, p. 4-20.

205 Richard Steele lancaria, ainda, entre 1711 e 1713, o jornal “The Guardian”.

206 E importante sublinhar que, a partir da bibliografia pesquisada, estamos tomando principalmente o caso
inglés como referéncia. Este serve como ilustracdo para movimentos que, como mostramos ao fazer mencéo
ao momento francés através de Sartre e Elias, ndo sdo totalmente iguais, mas semelhantes a outros processos
contemporaneos a ele.

27 EAGLETON, Terry. Op. Cit., p. 12.
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em um ambiente de continua circulacdo de idéias e de um discurso polido, civilizado e
baseado em temas racionais, 0 que estava em jogo era a construgdo de uma memoria
cultural e a afirmacdo, em termos de significagdo, do sentido e da sensagdo de
pertencimento de um novo grupo dominante: a burguesia. Notadamente, os periddicos ja
assumiam, naquele momento em que o critico ndo se configurava ainda como um
especialista, a posicdo de autoridade ao exercer uma funcdo pedagdgica, formadora do
gosto, propagadora dos habitos e estilos de vida burgueses — e, obviamente, ingleses —,
originando categorias de percepcao e apreciacdo acerca do mundo social. Podemos dizer,
desta maneira, que estes signos produzidos pelos periddicos no campo das representaces
estabeleciam identidades individuais e coletivas fornecendo respostas a questdes basilares
naquele século: quem é o inglés? O que significa ser um individuo inglés? Estes discursos e
sistemas de representacfes contribuiam no estabelecimento de lugares a partir dos quais 0s
sujeitos, naquela Inglaterra iluminista, podiam se posicionar e através dos quais podiam se
expressar. A afirmacao do autor ratifica este ponto de vista:

[Ambos tinham] a consciéncia de estar educando um publico socialmente
heterogéneo, levando-o a assimilar formas de razdo, gosto e moralidade
universais, embora 0s juizos de valor que [emitiam] ndo [devessem] ser
absurdamente autoritarios, como se fossem imposicdes de uma casta
tecnocratica. Pelo contrario, [deviam] pautar-se exatamente pelo consenso
publico que [procuravam] fomentar. (...) A avaliagdo critica valida ndo [era]
fruto da dissociacao espiritual, mas de uma cumplicidade dindmica com a vida
cotidiana®® [grifos nossos].

Deste modo, a critica nasceu e se consolidou levando em consideracdo 0s
julgamentos de valor através de uma concepc¢do de cultura tomada como conhecimento
adquirido, se definindo e ajudando a definir os modos de ver e pertencer dos individuos. Os
periddicos debatiam — em textos imensos —, entre seus temas, festivais de musica e teatro,
livros e politica, utilizando uma linguagem “espirituosa, culta sem ser formal, reflexiva sem

ser inacessivel, apostando num fraseado charmoso e irénico”*®

, marcada pelas idéias de
‘formacdo’. A importancia de “Tatler” e “Spectator” neste movimento de inculcagdo
racional de idéias, valores, cddigos, e modos de vida fundamentados na idéia de

modernidade seria evidenciada pela maxima de Samuel Johnson®’?, um dos mais influentes

2%8 |bid, p. 16-17.

209 p|zA, Daniel. Jornalismo cultural. S&o Paulo: Contexto, 2004, p. 12.

210 samuel Johnson (1709-1784), ou Dr. Johnson, como era chamado, escrevia na revista “The Rambler” e,
segundo Daniel Piza, “foi o primeiro grande critico cultural: suas resenhas da prosa e poesia de seus
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criticos da época: “Quem quiser atingir um estilo inglés deve dedicar seus dias e suas

noites a ler esses volumes”?'!

[grifos nossos]. E o incentivo a escuta da ‘boa musica’, ao
que se considerava “bom gosto”, ao espirito critico, & valorizacdo do culto da razéo e
predominancia da ciéncia, as ‘boas maneiras’ e a leitura dos “bons escritores” — dai o papel
primordial desempenhado pelos literatos na difusdo da ideologia emergente — compunha
politicas de Estado que tinham como objetivo a formacdo da identidade cultural inglesa.

Assim como Kathryn Woodward, Pierre Bourdieu®?

também realiza uma investigacao
acerca dos pressupostos que terminam norteando as acGes humanas e suas formas de
pertencimento. Segundo o autor, estas representagdes do mundo social, ou seja, a imagem
que o individuo — ou 0 grupo — possui de si mesmo e aquela que tem dos outros, sdo
traduzidas e refletidas atraves dos estilos e modos de vida. As diversas classes sociais
demonstram, por meio de praticas préprias de consumo, costumes e comportamentos, as
representacdes que elas possuem do mundo social. Entretanto, € necessario destacarmos
que nem sempre estes modos de ver o mundo sdo organizados conscientemente®®. A
identidade social, portanto, percebida através daquilo que cada grupo apresenta de si
mesmo e que se remete a incorporacdo mental de esquemas de percepcdo, tende a ser
construida ndo apenas pelas condicdes objetivas que determinam as categorias sociais, mas,
ainda, como pondera Bourdieu, através de simbolos, do que pode ser distinguido por si ou
pelos demais — dai a relevancia dos sistemas de significacdo. Relacionando esta assertiva do
autor ao nosso objeto, esta constitui a explicacdo tacita para a luta constante travada por

todos os individuos — e ndo apenas pela critica — em torno das classificacdes e categorias

contemporaneos, seus ensaios sobre Shakespeare, seus estudos sobre a lingua inglesa, suas reflexfes sobre
todos os assuntos (...), fizeram dele 0 homem de letras mais lido e temido de seu tempo”, ibid, p. 13. Johnson
foi contemporaneo de Denis Diderot (1713-1784), célebre nome do Illuminismo, editor-chefe da
“Enciclopédia” e um dos principais criticos de arte franceses. “Cobrindo os saldes e as exposi¢des anuais para
0s periédicos nos anos 1760, Diderot abriu caminho para o reconhecimento de artistas como Delacroix (...)”,
ibid, p. 15. Ainda em finais do século XVIII, mais precisamente no final da década de 1790, as primeiras
cronicas de concerto foram publicadas na Inglaterra, no diario “The Times”, o primeiro jornal a manter
regularmente um critico de musica. Edward Holmes e George Hogarth foram criticos importantes que
emergiram naquele contexto. In: GIRON, Luis Antdnio. Minoridade critica. A dpera e o teatro nos folhetins
da corte. S&o Paulo/Rio de Janeiro: EDUSP/Ediouro, 2004, p. 42.

211 In: PIZA, Daniel. Jornalismo cultural. Op. Cit, p. 12.

212 BOURDIEU, Pierre. A distingdo. Critica social do julgamento. S3o Paulo/Porto Alegre: Edusp/Zouk,
2007.

13 CHARTIER, Roger. Pierre Bourdieu e a histéria. Topoi, Rio de Janeiro, mar. 2002, 139-182, p. 152.
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valorativas em todas as esferas da vida social e, especialmente, no meio cultural que
envolve a masica™.

Assim, ao recuperar a questdo da critica pensando seu papel histérico, seu projeto,
suas contradicdes naquele periodo e ja antecipando uma das bases de seus dilemas
posteriores, Terry Eagleton pontua:

(...) Enquanto seu apelo aos padrdes da razdo universal significa uma
resisténcia ao absolutismo, o gesto critico em si é tipicamente conservador e
corretivo, revendo e ajustando fendmenos especificos a seu implacavel modelo
de discurso. A critica € um mecanismo reformativo, punindo os desvios e
reprimindo a transgressdo; contudo, essa tecnologia juridica é aplicada em
nome de certa emancipac&o historica?® [grifos nossos].

Portanto, este era o estatuto da critica naquele contexto. E alguns aspectos historicos
foram indispensaveis a composi¢do da esfera publica inglesa: (1) como expusemos, a
crencga na raz&o iluminista, civilizadora e nos ideais universalistas e cosmopolitas fazia com
que o homem fosse encarado como projeto. O sujeito iluminista estava fundado em uma
concepgdo de pessoa humana plenamente unificada, centrada, dotada de capacidades
racionais, de consciéncia e de acdo, cujo “centro” consistiria em um nucleo imutavel e
interior. Neste modelo, o centro, desenvolvido e cultivado, permaneceria sendo
essencialmente o0 mesmo ao longo de sua existéncia, o que demonstra que a nocao de
sujeito e de identidade era bastante individualizada. Esta concepcdo acarretou na sugestao
da existéncia de niveis de cultura ou instrucdo, o que abordaremos mais adiante; (2) alem
desta concepcédo projetiva do individuo, o desenvolvimento da imprensa e das maquinas,
decorrente da Revolucdo Industrial, constituia um indicativo do progresso e da
modernidade; (3) o processo de urbanizacdo e formacdo das grandes urbes pelo qual

passaram paises como a Inglaterra e a Franca na Europa — ndo por acaso a “Spectator”

2% Nos parece profundamente louvavel a busca de Bourdieu por ultrapassar uma dicotomia entre duas formas
de apreensdo e compreensdo do mundo social que freglientemente permeia muitas analises: a primeira pensa o
mundo a partir de critérios objetivos, isto é, focalizando somente o aspecto econdmico, entendendo as
relagOes sociais como fruto exclusivo das relagdes de produgéo etc, e a outra, bastante em voga, encara este
mundo apenas como um produto de formacgdes discursivas, sob 0 ponto de vista das representacfes, em que
ndo ha qualquer realidade social externa aos discursos. Acreditamos que ao se aproximar da teoria marxista,
mas, a0 mesmo tempo, intentar captar o significado das praticas que envolvem a vida social — 0 que o
aproxima também de Max Weber —, a proposta do autor pretende exatamente articular-se a uma perspectiva
dialética entre as condi¢Bes objetivas que verdadeiramente constituem importantes determinantes sobre o
lugar a partir do qual o individuo pode refletir, valorar, falar, classificar — atos estes que estdo localizados e
atrelados no mundo das representacdes, mas que exprimem a posi¢do material que ele ocupa nesta sociedade
—, e a crenca na mutabilidade, no dinamismo e nos deslocamentos destes significados também em jogo no
processo.
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aludia constantemente as dificuldades de adaptagdo do homem do campo a vida na
moderna Londres tendo sua temporalidade e sensorialidade resignificadas pela velocidade
dos movimentos na cidade. Ademais isso, (4) a necessidade de conformacdo de uma
identidade e de valores comuns em torno da idéia de nacdo aliada ao fato de que a
aristocracia partilhava interesses econdmicos com a classe mercantil emergente
colaboraram marcadamente para sua construcdo. Além disso, como afirmamos em outro
momento, o interesse de ambas por assuntos relacionados ao gosto cultural, ao refinamento
e a questdes culturais, econémicas e politicas acabaram motivando o processo. Estes pontos
cooperaram para a atribuicdo de um traco distintivo e caracteristico da esfera publica
inglesa, ou seja, sua natureza consensual. Terry Eagleton é conclusivo sobre este aspecto:
“0 que vai ajudar a unificar o bloco dominante inglés é a cultura, e o critico € o principal

218 [grifos nossos]. Isto porque ele desempenha, nesta fase,

portador dessa tarefa histérica
a funcdo de estrategista cultural, moldador de um sentimento de pertencimento e
nacionalidade, e ndo de um profundo conhecedor de determinado tema cultural como, por
exemplo, a literatura ou a musica. O dever do critico aqui € opor-se a especializacéo.

Sobre a nacdo — e seus signos de identificacdo —, Benedict Anderson?'” a entende
como uma “comunidade imaginada” com suas instituicGes culturais, representacoes,
simbolos, seu modo de construir sentidos e identidades em relacdo ao “outro”, ao seu
externo. Esta expressao € utilizada para nortear o argumento de que a identidade nacional é
relacional e esta sujeita a idéia que temos dela para fazer sentido. Para existir, ela depende
de algo exterior, que ndo constitui parte dela, mas que fornece as condicGes necessarias
para sua existéncia, o que torna evidente que “a identidade é, assim, marcada pela
diferenca”®®. A diferenca entre as identidades nacionais se fundamenta, portanto, nas
diversas formas através das quais estas sdo imaginadas. Por isto é tdo imprescindivel o
compartilhamento de um sentimento comum de nacionalidade. E importante ressaltar,
entretanto, que, para Anderson, sua imaginacdo e constituicdo histérica se tornaram
possiveis N0 momento em que trés conceitos culturais deixaram de ter influéncia sobre os

sujeitos, quais sejam,

215 EAGLETON, Terry. Op. Cit., p. 6.

21 1pid, p. 6.

17 ANDERSON, Benedict. Nag&o e consciéncia nacional. S&o Paulo: Atica, 1989.
18 WOODWARD, Kathryn. Op. Cit, p. 9.
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A idéia de que uma determinada lingua escrita oferecia acesso privilegiado a
verdade ontoldgica; a crenca de que a sociedade era organizada de maneira
natural em torno de e sob centros elevados — monarcas, pessoas distintas das
demais, com poder advindo de disposicdo cosmoldgica-divina; e a concepgdo

de temporalidade, em que cosmologia e histéria ndo se distinguiam, sendo

essencialmente idénticas as origens do mundo e dos homens®®.

Nesta época considerada pré-moderna ou em sociedades tradicionais, a lealdade e as
formas de pertencimento e identificacdo das pessoas eram estabelecidas com a tribo, o
povoado, a religido e a regido, mas foram sendo transferidas, gradativamente, nas
sociedades ocidentais, para a nacdo. E outros instrumentos de organizacdo social nasceram:
um modo de producdo capitalista com suas relacbes produtivas; uma nova forma de
governo, separando o poder terreno do divino; o desenvolvimento de tecnologias que
acarretaram em transformacdes no sistema de comunicagdes, dentre os quais o advento da
imprensa; e uma nogdo de tempo homogéneo medido por relogio e calendario. Desta
maneira, ndo podemos deixar de considerar a importancia dos simbolos nos campos de
representacdo na formag&o e transformacao das identidades nacionais®®°.

Entretanto, segundo Eagleton, ainda ao longo do século XVIII, outras mudangas
ocorreram na vida cultural inglesa, inaugurando uma nova fase da modernidade. A
acelerada expansédo das forcas de producéo literaria desarticulou e desordenou as relacbes
sociais de criagdo no interior das quais projetos semelhantes a “Tatler” e “Spectator” se
tornaram possiveis. Alguns fatores sdo apontados como basilares para este deslocamento,
dentre eles, a queda do patrocinio literario concomitante ao aumento do poder dos livreiros
ocorrido em 1730; os avangos tecnoldgicos que alteraram o ritmo da impressdo e das
publicaces; e, ainda, 0 aumento das riquezas, o crescimento demogréfico, a alfabetizacdo
em massa e 0 desenvolvimento de uma classe média bastante interessada por literatura. Tais
episodios acarretaram a multiplicacdo do publico leitor e a consequente formacdo e
manutencdo de uma casta de escritores profissionais. Entre 1750 e 1760 a profissdo de
escritor tornou-se, deste modo, estavel havendo uma ampliagdo sem precedentes da
producdo literéria e cientifica, 0 que ocasionou o surgimento de uma série de periodicos
literarios. E necessario salientarmos, todavia, que este processo ndo se deu de maneira

repentina. Como Eagleton observa, os “escritores de aluguel” eram praticamente

219 In: NERCOLINI, Marildo. Op. Cit, p. 106.
220 |bid, p. 106-107.
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contemporaneos a “Tatler” e “Spectator” e ndo exatamente seus sucessores. Acreditamos,
portanto, que a existéncia dos “escritores de aluguel” e dos periddicos revelam duas faces
de um mesmo processo historico que se deu a partir de rearranjos, avangos e retrocessos. O
autor nos alerta:

O nome Grub Street [alusdo a um dos periddicos literarios surgido a época]
deve nos precaver contra qualquer leitura exageradamente depreciativa da
producdo literaria do século XVIII, como se a idade de ouro da esfera publica
se tenha seguido uma catastrofica queda no comércio; os escritores de aluguel
de Grub Street séo contemporaneos de Addison e Steele [uma referéncia a
Joseph Addison e Richard Steele, criadores de Spectator e Tatler], e ndo seus
herdeiros. Mesmo assim é possivel acompanhar uma intensiva penetragdo do
capital na producdo literaria, & medida que o século se desenvolve (...)**
[grifos nossos].

Para o autor, ndo podemos, ainda, pensar a critica como uma “tecnologia

1222

independente nesta etapa, embora ja seja aceitavel inferir a ruptura entre a producao

literaria intelectual e social que terminaria redundando em uma atividade critica
especializada. Do mesmo modo, também ja era possivel constatar que gradualmente o
discurso interpessoal dos literatos dos cafés comecou a ceder espaco ao do critico

profissional, especializado, envolvido em um processo crescente de industrializacdo “cuja

1223

tarefa nada invejavel [era] fazer uma apreciacdo de todos 0s novos livros [grifos

nossos]. Notamos, de forma bastante embrionaria, 0 movimento historico que ocasionaria
uma serie de

Incertezas e (...) frustracdes [decorrentes] da condi¢do de autor dentro de uma
modalidade de producdo literaria regida pelo produto. Privado de seguranca
material, o critico de aluguel compensa essa ignominia, e dela se vinga,
através da autoridade sentenciosa de seu estilo bombasticamente
individualista. (...) O sabio ainda ndo foi levado a renunciar inteiramente a
realidade social, mas, em funcdo de sua sociabilidade pessoal, ja se percebem
(...) os sinistros sintomas de uma crescente dissociacdo entre a modalidade
literaria e intelectual e a modalidade material de produgdo na qual ele se
insere?** [grifos nossos].

Para Terry Eagleton, a verdadeira crise se iniciou, contudo, no momento da
desintegracdo da esfera publica classica. Entre os pontos considerados decisivos para tal

desmantelamento, dois sdo, para ele, extremamente relevantes para o caminho que tomou a

22 EAGLETON, Terry. Op. Cit, p. 23.
222 |bid, p. 26.
228 |bid, p. 25.
224 |bid, p. 24.
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historia da critica cultural na Inglaterra. O primeiro é de ordem econdmica: com o
desenvolvimento da sociedade capitalista e o aperfeicoamento dos mecanismos de
producdo das forcas do mercado, o “gosto” e o “refinamento” tornaram-se frutos ndo mais
daquilo que o autor mencionava constituir o didlogo civilizado e o debate racional. As
manifestacOes e os artefatos culturais passaram a ser criticados a partir de fora — de
dominios exteriores a esfera publica — e através da utilizacdo de outros critérios valorativos,
baseando-se em leis que regem a producdo de bens da sociedade civil. O autor é enfatico ao
sustentar que

O espaco delimitado da esfera plblica é agressivamente invadido por interesses
comerciais e econbmicos claramente “privados”, fraturando seu sélido
consensualismo. A passagem do patrocinio literario para as leis de mercado
assinala uma mudanca nas condicdes sob as quais um escritor podia
perfeitamente bem ver seu trabalho como o produto de relacdes
colaboracionais com aqueles que Ihe eram iguais em espirito, e que agora
passam para uma situacio em que o “publico” surge como uma forca anénima
e implacavel, muito mais co-sujeito do que objeto da arte do escritor?® [grifos
nossos].

O segundo fator determinante para o declinio da esfera publica é de ordem politica.
O autor explica:

Como todas as formacOes ideoldgicas, a esfera publica burguesa prospera
numa necessaria cegueira de seus proprios limites. Seu espago €
potencialmente infinito, capaz de incorporar a totalidade do “polido”; nenhum
interesse significativo se encontra fora de seu alcance, uma vez que o0s proprios
critérios do que se deva contar como interesse significativo inscrevem-se no
ambito de sua posse monopolista. A nagdo — a sociedade como um todo — é
efetivamente idéntica a classe dominante, e somente os que detém o direito de
falar com racionalidade, ou seja, apenas os homens que tém propriedades, sao,
efetivamente, membros da sociedade®®® [grifos nossos].

Portanto, a irrupgdo, no interior da esfera publica, de uma serie de interesses
politicos, sociais e econémicos dispares e em discordancia com as mencionadas normas
racionais “universais”, contribuiu fortemente para a formagdo de uma “contra-esfera
publica”. Para Eagleton, a “cegueira” ou a incapacidade da classe dominante de negociar e
incorporar estas novas demandas constituiu um dos fatores que terminaram estimulando a
emergéncia na Inglaterra de fins do século XVIII e inicio dos XIX — com todos 0s

marcantes conflitos de classe descritos, segundo o autor, na obra de Edward P.

225 |bid, p. 26.
228 |bid, p. 27.

89



Thompson?’ — desta “contra-esfera publica”. A partir deste contra-movimento, pode-se
notar o fortalecimento de “toda uma rede oposicionista de jornais, clubes, panfletos,
polémicas e instituicdes [que tomava] de assalto o senso dominante, ameacando fragmenté-
lo a partir de dentro”?®®, Desta maneira, uma caracteristica importante marcou os primeiros
periddicos do século XIX: o antagonismo. Isto porque, sob pressdo da ascendente luta de
classes, 0 habitual consenso deixou de constituir a base da producao do jornalismo burgués,
0 que fez com que a esfera publica burguesa se dissipasse. Além das evidentes mudancas
que se davam no campo econémico atingindo a producéo dos periodicos, das desigualdades
sociais e da intensa luta de classes, Eagleton assinala que o esvaziamento e posterior
profissionalizagdo ndo apenas da critica, como também da arte e da literatura, ocorreram
depois de uma fase de intensa politizacdo. Pretendendo exprimir as vozes das classes as
quais representava através da subordinagdo rigorosa a politica do jornal, a critica se tornou
explicitamente politica naquele periodo e os veiculos passaram a selecionar, para suas
resenhas, apenas as obras que lhes permitissem acrescentar, mesmo que sutilmente, longos
e consistentes comentarios ideolégicos?®. E as criticas literarias, fortalecidas pela
autoridade do anonimato, se subordinavam a politica endossada pelo referido jornal. No
entanto, estas ndo eram escritas ainda por “especialistas” em literatura, pois, de acordo com
0 autor, advogados, economistas e analistas politicos eram aqueles que mais se dedicavam
aos temas literarios®®.

Neste contexto, o surgimento do “homem de letras” no século XIX representou a
tentativa de resgate da critica e da literatura da luta politica que passou a caracterizar aquele
periodo e que, segundo imaginavam, impedia sua autonomizacdo. Esta categoria reunia,

segundo Terry Eagleton, “ndo sem constrangimento, o sabio e o critico de aluguel”®®, o

u
seja, 0 homem de letras, descrito como um portador e difusor de um conhecimento vasto e
genérico ainda ndo totalmente especializado, era aquele que agrupava em si a contradicao
inerente ao préprio sistema. Era aquele que, além disso, precisava ser “a fonte de uma

autoridade semelhante a do sabio e um habil popularizador, membro de uma classe letrada

227 Eagleton cita THOMPSON, Edward P. A formacdo da classe operéria inglesa. S&o Paulo: Paz e Terra,
1997. 3 Volumes. Ibid, p. 28.
228 H
Ibid.
229 |pid, p. 30.
230 | bid.
2 |bid, p. 37.
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dotada de espirito, mas, também, um razoavel vendedor das coisas do intelecto”®*?, Ainda
naquele periodo, o aumento do numero de leitores e, por conseguinte, do mercado
jornalistico, fez com que surgissem mais oportunidades para Se escrever
profissionalmente®®. Sem duvida, este fato elucida a importancia da imprensa para a
firmacgéo do escritor profissional. Inserido neste quadro, alerta o autor, “(...) 0 homem de
letras € um escritor de aluguel, mas também é uma figura cuja autoridade ideoldgica o
aproxima do sabio, e, no periodo vitoriano, € comum perceber a inquietante coexisténcia

desses dois aspectos, num mesmo individuo”?**

[grifos nossos]. Sob este aspecto, as
analises de Pierre Bourdieu podem ser novamente Uteis para pensarmos de que modo estas
contradigdes se intersectavam no individuo. Como colocamos, o autor afirma que o0s
individuos, através de suas acbes e estilos de vida, retraduzem simbolicamente as
diferengas materiais inscrevendo e reproduzindo em seus corpos as marcas de suas

condicdes de existéncia. Neste sentido, Bourdieu recupera a nogao de “habitus” para defini-

lo como um
Sistema de disposicdes duraveis, estruturas estruturadas predispostas a
funcionarem como estruturas estruturantes, isto €, como principio que gera e
estrutura as praticas e as representacfes que podem ser objetivamente
‘regulamentadas’ e ‘reguladas’ sem que por isso sejam o0 produto de
obediéncia de regras, objetivamente adaptadas a um fim** [grifos nossos].

232 |bid, p. 43.

2% Entre os criticos ingleses deste periodo, citamos Matthew Arnold (1822-1888), William Morris (1834-
1896) — um dos principais fundadores do movimento socialista na Inglaterra e do Arts & Crafts, movimento
que defendia, entre outras idéias, a dissolucdo da distingdo entre artesdos e artistas e 0 artesanato como
alternativa a produgcdo em massa — e John Ruskin (1819-1900), uma das maiores influéncias, segundo Daniel
Piza, do escritor francés Marcel Proust (1871-1922), que também foi critico militante nas paginas do “Le
Figaro”. Além disso, o também francés Sainte-Beuve (1804-1869) foi outro nome marcante da critica
européia, tendo estabelecido um padrdo para o jornalismo cultural nos jornais “Le Globe” e “Le
Constitutionnel”. Neste Gltimo, o critico assinava uma coluna semanal chamada “Causeries du Lundi” (“Bate-
papo da segunda-feira™”) que, para Piza, € a precursora dos rodapés nos cadernos literarios. Nao poderiamos
deixar de citar, também na Franca, Charles Baudelaire (1821-1867) que, diferentemente de Sainte-Beuve que
construiu sua reputacdo apenas através da atividade critica, foi poeta e escreveu resenhas sobre pintura a partir
dos anos 1840. In: PIZA, Daniel. Op Cit, p. 14-15. Para Luis Antdnio Giron, o primeiro critico francés
propriamente musical foi Castil-Blaze, no “Journal des Débats”. Ainda nesta publicacdo, apareceram os
primeiros folhetins criticos, que ganharam forca com os jornais “Le Siécle” e “La Presse” em 1836. In:
GIRON, Luis Antbnio. Op. Cit, p. 42.

24 EAGLETON, Terry. Op. Cit, p. 38.

% BOURDIEU, Pierre. In: ORTIZ, Renato. Pierre Bourdieu: sociologia. Colecdo Grandes Cientistas Sociais.
S&o Paulo: Atica, 1994, p. 15.
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Dentre algumas caracteristicas do habitus®®®, podemos mencionar que: (1) ndo se
trata de uma aptiddo natural, mas sim social e varidvel atraves do tempo, do lugar e, ainda,
das distribui¢bes dos postos de poder; (2) como fruto de uma estrutura social elevada a
consciéncia, o habitus se transfere para varios outros dominios da pratica social, podendo
ser verificavel a coeréncia existente entre as diversas formas de consumo entre individuos
pertencentes ao mesmo grupo ou classe social, fundamentando os diversos estilos de vida;
(3) o habitus é duravel, mas ndo eterno ou imutéavel, pois as disposicdes, socialmente
construidas, podem ser desmanteladas pela exposi¢do a novas forcas externas. Articulando
tais premissas tedricas com nosso objeto, consideramos que 0 “homem de letras” do século
XIX ndo apenas carregava em si mesmo todas as contradi¢cOes decorrentes das estruturas
sociais que apontamos, como 0 seu “habitus”, percebido como “estrutura estruturada”
(disposicdo interiorizada) predisposta a funcionar como “estrutura estruturante”
(motivadora de praticas e representacGes), constituia, a partir de uma relacdo dialética, o
produto da interacdo social, elemento classificador e organizador desta interacdo, que
orientava a maneira atraves da qual ele pensava, realizava seus julgamentos de valor e agia
no mundo. O trecho abaixo sintetiza o paradoxo que vivia 0 “homem de letras” naquele
periodo. Segundo Eagleton,

O dilema do critico (...) é saber se deve emitir seus juizos em nome do grande
publico ou de uma minoria (...). Para os vitorianos, a atmosfera intelectual se
caracteriza por uma profunda confuséo e inseguranca ideoldgica, e, em tal
situacdo, o homem de letras ndo pode ser um parceiro exatamente igual no
dialogo travado com seu publico. Sua funcdo é instruir, consolidar e
confrontar — proporcionar a um publico leitor perturbado e ideologicamente
desorientado resumos de popularizacdo do pensamento contemporaneo (...).
Ele [devia] reinventar ativamente uma esfera publica fragmentada pela luta de
classes, pela ruptura interna da ideologia burguesa, pelo crescimento de um
publico leitor confuso e amorfo, avido por informacéo e incentivo, pela
continua subversdo da opinido “polida™ por parte do mercado comercial, e
pela exploséo e fragmentagdo aparentemente incontrolaveis dos conhecimentos
provocados pelo aceleramento da divisido do trabalho intelectual® [grifos
nossos].

% para um aprofundamento acerca da definicdo de “habitus”, ver WACQUANT, Loic. “Esclarecer o
habitus”.

Disponivel em:
http://sociology.berkeley.edu/faculty/wacquant/wacquant_pdf/ESCLARECEROHABITUS.pdf.

2T EAGLETON, Terry. Op. Cit., p. 40-41.
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Jean-Paul Sartre afirma que o mesmo movimento descrito por Eagleton, na

Inglaterra, se deu na Franca por volta de 1850°%

. Alguns literatos terminaram rompendo
com a burguesia, recusando-se a continuar servindo aos Seus pressupostos e se
posicionando de modo independente em relacdo a toda espécie de ideologia®®®. Isto
significa que, para desempenharem de maneira eficaz suas funcdes ideoldgicas, era
necessario que a critica e a literatura se desprendessem da instrumentalidade politica
atingindo um isolamento quase transcendental. Como afirma Eagleton, era imprescindivel

Transformar esse isolamento numa vantagem ideolégica, criando uma virtude
moral a partir da necessidade historica. Se ele ndo pode mais validar seus
juizos criticos por sélidos padrdes publicos, sempre podera interpretar o
conseqiiente mistério de tais juizos como inspiracéo divina®* [grifos nossos].

Consequientemente, se por um lado parcela expressiva dos escritores deixou de ter
seu discurso pautado por tais ideologias que ditavam sua producéo artistica, por outro, seu
processo de autonomizacgdo relativa acabou ocorrendo as custas de um afastamento das
demais esferas da vida social. Se num primeiro momento a critica e a literatura convidavam
a contradicdo, estimulavam o debate de ideias e tinham uma vocacdo eminentemente
publica, nesta fase o artista e o critico passaram a ser vistos como entidades distantes,
sacralizadas, afastadas tanto do publico burgués quanto da populagdo em geral. De acordo
com Eagleton,

A posicdo do critico é agora transcendental, seus pronunciamentos s&o
dogmaticos e se autovalidam, sua postura diante da vida social é distante e
insensivel. Fragmentada nas rochas da luta de classes, a critica divide-se entre
(...) a subserviéncia politica e a profecia iluséria. Era como se a Unica
alternativa viavel para um ““interesse” ostensivo fosse um desinteresse
ficticio?*[grifos nossos].

%8 As analises sartreanas sdo fundamentais porque deixam clara a funcéo que a burguesia também exerceu no
Estado francés. Como apontado em outro momento, diversos episédios histéricos comprovam as semelhangas
que envolveram o processo de tomada do poder tanto na Franga quanto na Inglaterra. Assim, ndo se trata
especificamente de refletir apenas sobre os aspectos do caso inglés, mas também processos similares, embora
ndo idénticos, que ocorreram no continente nos séc. XVIII e XIX, especialmente em contextos urbanos em
expansdo — como Londres e Paris -, nos quais a burguesia e o racionalismo desempenham papéis basilares.

2% porém, esta caracteristica independente em relagéo as outras esferas nio significa que a literatura e a critica
tenham se abstido de carregar suas ideologias. SARTRE, Jean-Paul. Op. Cit, p. 164.

240 EAGLETON, Terry. Op. Cit, p. 32.

1 Ibid, p. 33.
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Ainda segundo o ensaista inglés, este novo quadro j& caracterizava uma fase em que
o jornalismo desprezava o gosto popular e o mercado da literatura de massa**?. Dava-se,
aqui, o inicio do processo de consolidacdo de um “jornalismo superior” que, envolvido em
uma luta contra o amadorismo para se profissionalizar e se autonomizar, se baseava na
autoridade cultural e reivindicava um direito ‘autorizado’ para emitir valores. Para tanto,
instituia a critica como um discurso pleno de rigor analitico distanciado tanto do leitor
quanto do intelectual engajado. Como constata Eagleton,

O critico agora se encontra tanto dentro quanto fora da arena publica, atuando
atentamente em seu interior s6 para controlar e formar [grifos nossos] a
opinido a partir de um ponto de observago superior e externo. E uma postura
que ameaca inverter as prioridades (...) evidentes no Tatler e no Spectator
(...)** [grifos do autor].

Comentando esta nova atitude da critica e dos escritores, Renato Ortiz reflete sobre
a contradicdo instaurada destacando a postura de Gustave Flaubert no processo:

(...) Desde que a burguesia toma o poder politico, se consolidando como classe
dominante, ela demanda do escritor ndo mais uma obra literaria, mas um
servico ideoldgico. Espremido entre o processo de mercantilizagdo que o
cerca, a literatura de folhetim, e escrever para legitimar a ordem burguesa,
Flaubert busca a saida na “arte pela arte”, ou seja, no campo especifico da
literatura. Os intelectuais se véem, assim, cortados da classe da qual até entao
eles eram o0s porta-vozes, e buscam na pratica literaria um outro caminho. A
autonomia da literatura s6 pode, portanto, se concretizar através da recusa em
se escrever para um plblico burgués e uma platéia de massa. E necessério
publicar para nao ser lido (...)*** [grifos nossos].

A referéncia feita por Ortiz ao lema “arte pela arte’ merece atencao por tornar ainda
mais complexo o dilema no qual a critica e a arte se inseriram no século XIX. Como
menciona Andreas Huyssen®*, os movimentos artisticos originados na virada do século
XIX — como a art nouveau e o esteticismo —, e no periodo pés 2* Grande Guerra — 0

expressionismo abstrato —, que propunham exatamente a arte pela arte, produziram uma

2 Eagleton faz alusdo ao surgimento do periédico “Saturday Review” onde, segundo ele, a critica fazia
grande esforco para distanciar-se do grande puablico. Assim o autor descreve o periddico: “Dirigido pelo
editor Beresford Hope (...), 0 Saturday era um 6rgdo da elite cultural de Oxford, e via com desprezo e
arrogancia autores populares como [Charles] Dickens”, ibid, p. 51. Um importante critico que se destacava
nas paginas do “Saturday Review” nesta segunda metade do século XIX era o irlandés George Bernard Shaw
(1856-1950). Dramaturgo, escritor e critico literério, teatral e musical, Shaw atacava freqlientemente aquilo
que considerava a pobreza artistica da producao teatral vitoriana.

3 1bid, p. 43.

2 ORTIZ, Renato. A moderna tradigo brasileira. Op. Cit, p. 20.

5 HUYSSEN, Andreas. “Introduco”. In: Memérias do modernismo. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1997.
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espécie de “ruptura irreconciliavel” entre arte e vida cotidiana®*

. O modernismo europeu se
constituiu por meio de uma consciente estratégia de exclusdo que pretendia evitar qualquer
contato da chamada arte pura e autbnoma com a protuberante cultura de massas, a cultura
do cotidiano e com questfes sociais, econdmicas e politicas. Esta formulacdo da teoria da
arte voltada unicamente para si mesma refletia um paradoxo: a dissociacdo entre a arte
como simples mercadoria para ser consumida e arte como pura significacdo. Foi dentro
deste contexto que autores como Theodor Adorno, figura mais representativa do “Grande
Divisor” - o tipo de discurso que legitimava a distingdo entre “alta arte” e “cultura de
massas” —, depreciaram a producdo em série e valorizaram as manifestacGes artisticas
burguesas que, ao romperem com o Antigo Regime, possibilitaram a emergéncia de uma
cultura que, segundo tal concepcdo, almejava libertar o espirito voltando-se para o
humanismo. Este aspecto merece atencdo. Obviamente, em diversos momentos, esta
postura da critica e dos artistas estava sendo guiada pelo elitismo e pela ojeriza a qualquer
contato com elementos que ndo estivessem de acordo com seus parametros valorativos. No
entanto, acreditamos que este discurso, apesar de bastante problemaético, possui certa
validade e necessitaria ser amplamente debatido, pois questiona os limites dos processos de
industrializacdo na cultura. Isto porque, embora haja entre os defensores do polo de
produgdo em massa uma categdrica e astuta recusa em se discutir valoracdo, o lucro e a
aceitacdo (recepcdo) dos artefatos culturais terminam constituindo o principal critério de
valor na selecdo dos bens a serem comercializados. Assim, ainda sobre os dilemas destes
movimentos artisticos modernistas de vanguarda, Zygmunt Bauman salienta que,

O paradoxo da vanguarda, (...), é que ela tomou como sucesso 0 signo do
fracasso, enquanto a derrota significasse, para isso, uma confirmagdo de que
estava certa. A vanguarda sofria quando o reconhecimento publico era negado
— mas ainda se sentia mais atormentada quando a sonhada aclamacéo e o
aplauso surgiam finalmente. A justeza de suas proprias razbes, e o carater
progressista dos passos que estava dando, a vanguarda media pela
profundidade do seu isolamento e pelo poder de resisténcia de todos os que
planejava converter. Quanto mais era vituperada e atacada, mais se
assegurava de que a causa estava certa. Aguilhoada pelo horror da aprovacéo
popular, a vanguarda febrilmente sempre encontrava mais dificeis (por isso,
possivelmente menos digeriveis) formas artisticas. O que ndo devia ser sendo
um meio para um fim e uma condicdo temporaria era, desse modo,

246 Ha uma literatura vasta sobre os movimentos artisticos da modernidade no periodo destacado. Dentre as
obras, citamos ARGAN, Giulio Carlo. Arte e critica de arte. Lisboa: Estampa, 1995; ARGAN, Giulio Carlo.
Arte moderna — do iluminismo aos movimentos contemporaneos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992 e
FERRY, Luc. Homo aestheticus — a invencao do gosto na era democrética. Sdo Paulo: Ensaio, 1994.

95



imperceptivelmente transformado no objeto Gltimo e num estado de
permanéncia®’ [grifos nossos].

E importante sublinhar que, para Pierre Bourdieu®® este processo de
autonomizacdo do campo artistico ocorreu a partir de modos e momentos historicos
distintos, variando de acordo com as especificidades culturais e artisticas de cada nacéo.
Entretanto, nas sociedades europeéias, estes acontecimentos foram similares e tal historia
esteve relacionada as transformacbes no sistema de producdo de bens simbolicos e na
prépria estrutura destes bens. Acelerando-se de maneira significativa com a Revolugédo

Industrial®*

, 0 desenvolvimento do sistema de producdo destes bens se deu paralelamente a
um processo de diferenciacéo, de distingdo cultural®®, cujo principio residia na diversidade
dos publicos aos quais as diferentes categorias de produtores dedicavam seus produtos e
cujas condicdes de existéncia estavam atreladas a prdpria natureza dos bens. Este campo de
producdo era dividido em duas vertentes®: o campo de producéo erudita, cujos artefatos
culturais eram destinados a um “publico de produtores”, podendo ser caracterizado por
originar, ele préprio, normas internas de producdo e os critérios de avaliacdo de seus
produtos — baseados na dialética da distin¢ao cultural —, obedecendo as leis da concorréncia
pelo reconhecimento cultural concedido pelos pares; e o campo da industria cultural, que
destinava 0s bens aos ndo-produtores, ou seja, & populacdo de modo geral também

qualificada como publico “médio”?.

Este campo, segundo Bourdieu, diferentemente
daquele de producdo erudita, estaria mais submisso as demandas externas, subordinando-se
aos imperativos da concorréncia pela conquista de mercado.

Partindo de uma perspectiva semelhante aquela desenvolvida por Terry Eagleton,
mas, a0 mesmo tempo, concentrando seus esfor¢os no estudo do campo da arte em seu
conjunto, e langcando novos elementos para a analise, Bourdieu ressalta que foi o
estabelecimento da obra de arte como mercadoria e o surgimento desta categoria de
produtores de bens simbdlicos voltados para o mercado, que forneceram as condi¢fes

favoraveis para que emergisse uma teoria pura da arte, o que contribuiu para que ela se

2T BAUMAN, Zygmunt. O mal-estar da pés-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998, p. 125.
8 BOURDIEU, Pierre. “O mercado de bens simbélicos”. In: A economia das trocas simbélicas. S&o Paulo:
Perspectiva, 2004.

9 |bid, p. 102.

20 1hid, p. 109.

1 |bid, p. 100-116.

52 |bid, p. 105.
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autonomizasse. Este aspecto é primordial, pois a teoria da arte enquanto tal funda e
legitima uma dissociagdo entre a arte como mercadoria e a arte como objeto de
significacdo®®®. Assim como Eagleton, que avaliou a forma através da qual a critica e a
literatura se autonomizaram a partir do desmantelamento da ‘esfera publica’ e da crescente
interlocucdo destas esferas com as incipientes diretrizes mercadoldgicas, entre outras
causas, Bourdieu leva em consideracdo este crescente processo de distanciamento e
sustenta que, diante da amplificacdo destes principios de mercado, profundas mudancas se
deram nas concepgdes sobre o que simbolizava o artista, sua arte e seu lugar na sociedade.
O artista se profissionalizou, se afastou do publico e se apoiou na imagem do génio criador
e autbnomo, indiferente em relagdo ao contexto no qual se inseria. Dava-se, naquele
momento, o golpe certeiro no apartamento entre publico e artistas, ou entre vida e estetica.
Esta divisdo estabelecida entre publico e artista possibilitou o surgimento de
instancias de consagracdo regidas pelas respectivas normas do campo artistico — e, neste
contexto, a critica se firmou definitivamente como uma delas®*, carregando caracteristicas
distintas daquelas do século XVIII. Completou-se, aqui, o ciclo de especializacéo e a critica
passou a ocupar um espaco institucionalizado, legitimado pelos pares e dotado de regras
proprias baseadas em ordens estéticas previamente constituidas no interior do “campo”.
Sob este aspecto, recuperemos o arcabougo conceitual de Pierre Bourdieu. Ao ampliar as
formulacGes presentes na teoria econdmica — onde se mostra fundamental a idéia de capital
no seu sentido material estrito (o econémico) — para aplica-las aos estudos da sociedade, o

1% além do econémico: o cultural e

autor sugere a existéncia de dois outros tipos de capita
0 social. Em sua construcdo teorica, estes capitais seriam dotados de determinadas
caracteristicas simbdlicas, na medida em que dependeriam da producdo e aceitacdo dos

sentidos a eles vinculados para terem ascendéncia sobre o mundo social. Neste sentido,

2538 |bid, p. 103.

%4 Como representantes desta fase em que a critica reivindicava autonomia e o status de “obra de arte”,
citamos os norte-americanos H. L. Mencken (1880-1956), “herdeiro” intelectual de Bernard Shaw, e Edmund
Wilson (1895-1972). Além deles, os poetas Ezra Pound (1885-1972) e T. S. Eliot (1888-1965), que sdo
considerados dois dos maiores criticos do século XX, entre outros. E ndo poderiamos deixar de mencionar o
escritor irlandés Oscar Wilde (1854-1900), tido como o “pai” desta vertente critica que rechacava ideais
pedag6gicos, defendia seu posicionamento como uma das “belas-artes” e sua independéncia.

5 pierre Bourdieu discorre sobre as nogdes de “capital simbélico” e das outras formas de capital em diversas
de suas obras. Contudo, encontramos uma definicdo mais precisa em BOURDIEU, Pierre. “The Forms of
Capital”. In: RICHARDSON, J. E. (ed.). Handbook of Theory Research for the Sociology of Education.
Greenword Press, 1986, 241-258 apud SILVA, Heitor da Luz. Rock, radio FM e Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: PPGCOM/Universidade Federal Fluminense, 2008. (Dissertacdo de Mestrado), p. 24-25.
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para ser consagrado e aceito como critico, o individuo necessitaria deter um conjunto de
saberes gerais e especificos acumulados originarios de sua familia, de seus estudos
realizados ao longo da vida — ou do processo de impregnacao ou formacéo cultural — e de
sua vivéncia dentro daquele contexto. Ou seja, seu “capital cultural” poderia ser
demonstrado de trés formas: (1) em seu “estado corporificado”, em fungéo das disposicoes
mentais e corporais incorporadas (no ja citado “habitus”); (2) objetivada e materializada
nos bens culturais (como, por exemplo, em livros e objetos artisticos acumulados e
transformados em cultura transmissivel, apropriados simbolicamente); e, (3) através das
instituicdes, com suas forcas simbdlicas ou materiais nos processos de legitimagdo. Desta
maneira, a nogdo de “campo” desenvolvida pelo autor aqui nos parece fundamental, pois é
exatamente dentro deste microcosmo pautado por relacdes objetivas relativamente
autdbnomas que o critico transita e implementa sua acgdo. Isto quer dizer que seu habitus esta
freqlientemente referido a este espacgo estruturado a partir de posi¢cdes sociais na medida em
que o campo pode ser definido tanto como um “campo de for¢as”, uma estrutura que coage
0s agentes nele inseridos, quanto um “campo de lutas”, onde estes agentes atuam de acordo
com suas posicdes relativas no campo de forgcas, mantendo ou transformando a sua
estrutura. Portanto, a existéncia do campo e a consequente fixacdo de suas regras e limites
de acdo estdo condicionadas aos investimentos econémicos e psicoldgicos, aos interesses
especificos que ele demanda de agentes dotados de um habitus e as instituicGes nele
inseridas.

Tendo em vista tal esquema, a quantidade de capital social acumulado pela critica
naquele contexto em que ela se legitimava como uma das principais instancias de
consagracdo do meio cultural, estava diretamente relacionado a amplitude de seus acessos
sociais, relacionamentos e redes de contatos e ao volume de capital (econdmico, cultural)
que os integrantes desta rede dispunham. Isto porque, para Bourdieu, todos os discursos a
respeito do mundo material sdo construidos a partir de uma materialidade, ou seja, de algo
concreto, real (que aqui consideramos as obras artisticas e seus aspectos formais), que
possui um sentido intrinseco, mas em meio a lutas por representacdo. A ac¢do do porta-voz
autorizado, assim, se da sobre 0s demais atores sociais no momento em que sua fala reiine o

capital simbélico acumulado pelo grupo que o posiciona como tal*®. O autor explicita que

%6 BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas lingiifsticas. S&o Paulo: EDUSP, 1996, p. 89.

98



0 poder simbdlico precisa estar fundamentado na posse de um capital simbdlico que, por
sua vez, depende da autoridade social adquirida em lutas anteriores, ou seja, decorrente de
um longo processo que, no caso da critica, fez com que ela pudesse se estabelecer como
instancia legitimadora. Deste modo, o poder simbdlico pode ser encarado como uma forma
de poder de consagrar ou de desvendar, isto é, um poder capaz de “consagrar ou revelar

coisas que j& existem”?>’

[grifos nossos]. Neste sentido, no momento em que 0s sinais das
referidas disposicOes estéticas e esquemas de nomeacdo, manifestados e materializados em
tais atribuicGes de sentido valorativo, revelam a origem e a trajetéria de vida do individuo,
seu gosto se torna classificador e classificatério, qualificando aquele que nomeia e
hierarquiza. Aqui, servindo-nos das palavras do autor, podemos colocar que através de suas
interpretacGes como especialista e de suas leituras dotadas de autoridade sobre determinada
obra, o critico, além de nomeéa-las e hierarquiza-las, conseguiu decifra-las, garantindo a
inteligibilidade de criacGes artisticas condenadas a permanecerem ininteligiveis para
aqueles que ndo integravam o campo dos ‘produtores’. Portanto, ainda abordando as
contradi¢cdes decorrentes daquele processo de legitimacdo do campo critico, Eagleton
conclui que “a critica precisava dessa legitimidade devido ao colapso da esfera publica
que anteriormente lhe conferira validade (...)” [grifos nossos]. Além disso, “seu discurso
via-se, (...), forcado a ser autogerador e auto-sustentado, no exato momento em que se
oferecia, (...), como racionalmente demonstravel, movendo-se em circulos em seu proprio

espaco (...), no ato de dirigir-se a um interlocutor ptblico”® [

grifos nossos].

Acreditamos que o debate que esteve durante todo o tempo servindo como pano de
fundo para estas transformacoes foi, de certa maneira, orientado pelo polissémico conceito
de cultura, construido historicamente a partir de varios sentidos. Em sua analise sobre a
mudanca semantica da palavra, Raymond Williams®® aponta trés significados correntes
para o termo e explica que em todos 0s seus uUso0s originais o conceito se vinculou a idéia de

processo, como tendéncia ao desenvolvimento. Segundo ele, até o século XVIII, “cultura”

»7 BOURDIEU, Pierre. Coisas Ditas. S0 Paulo: Brasiliense, 2004, p. 166-167. Em nossa opini&o, esta
assertiva constitui um exemplo do esfor¢o implementado por Bourdieu no sentido de ultrapassar a dicotomia
sobre a qual falamos anteriormente entre objetivismo e subjetivismo.

28 EAGLETON, Terry. Op. Cit., p. 72-73.

%% WILLIAMS, Raymond. Palavras-chave — um vocabulario de cultura e sociedade. S&o Paulo: Boitempo
Editorial, 2007. Vale lembrar que o galés Raymond Williams (1921-1988) também foi critico literéario e
escritor. Considerado um dos principais nomes da critica cultural da “New Left” inglesa do pds-guerra e um
dos “pais fundadores” dos Estudos Culturais, ele também se dedicou a escrita de romances e pecas teatrais.
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dizia respeito a uma atividade, ao crescimento natural das coisas (em geral produtos
agricolas e animais). A partir de entdo, com o lluminismo e, acrescentariamos, 0
surgimento da moderna critica europeia, o termo passou a ser utilizado, como explicitamos
no inicio deste capitulo, como correlato ao de “civilizagdo”, associando-se a uma dimenséo
da vida social. Por isso a perspectiva visivelmente ‘formadora’ presente nas edicdes de
“Tatler” e “Spectator”. A civilizagdo, neste sentido, era percebida como um estado de
educacdo, realizacdo, ligado ao progresso, a uma idéia de “universalidade cultural da

humanidade”2°

, contrapondo-se ao estado natural da barbérie. Para Raymond Williams e
Ciro Flamarion Cardoso, os termos cultura e civilizacdo eram, naquele periodo,
equivalentes. Havia, ainda, a crenca na idéia de que a razdo e o avango cientifico
redundariam no desenvolvimento das sociedades. Como demonstrado através de Norbert
Elias, na Alemanha, iria predominar, todavia, uma versdo particularista e ndo universalista,
marcada pela oposicdo entre as concepcOes de cultura e civilizacdo. Neste pais, como a
burguesia se encontrava apartada do poder e da nobreza que, por sua vez, possuia um perfil
bastante cosmopolita, voltado para o universalismo iluminista e ndo identificada com aquilo
que seria a “verdadeira cultura nacional alemd, referenciada aqueles aspectos intelectuais,

artisticos e morais “auténticos” vinculados & alma ou ao génio do povo”?®

, 0 termo
“kultur”, ja no século XIX, passou a estar associado aos valores considerados subjetivos e
essenciais, as questdes do espirito, se materializando em uma proposta de resgate do
passado e da tradicdo alemées que possibilitassem a criacdo de uma identidade nacional.
Por isso, a idéia de civilizacdo, indicada por franceses e ingleses, deveria ser contestada e
aquela de cultura ou “Bildung” mereceria ser ratificada. Deste modo, foi a partir de
Gottfried Herder e do romantismo alemdo que se comecou a falar em culturas, em
pluralidade, e teve inicio um processo que terminou resultando no sentido aplicado a
antropologia e a sociologia a partir do século XX, ou seja, aludindo as culturas e/ou grupos
sociais especificos e variaveis das diferentes nagdes e periodos histdricos. Paralelamente a
este movimento, houve um desenvolvimento do sentido de *“cultura” como cultivo da

mente, ou seja, ligado as artes, a religido, as instituicdes e a valores distintos. Williams

%0 CARDOSO, Ciro Flamarion. “Sociedade e cultura: comparacio e confronto”. Estudos Ibero-Americanos.
PUCRS, v. XXIX, n. 2, dezembro de 2003, p. 33.
21 |bid.
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assinala que este constitui o sentido geral mais comum e pode indicar uma série de
significados desde

Um estado mental desenvolvido — como em “pessoa de cultura”, “pessoa culta”,
passando por processos desse desenvolvimento — como em “interesses
culturais”, “atividades culturais”, até os meios desses processos — como em
cultura considerada como “as artes” e “o trabalho intelectual do homem™?%
[grifos do autor].

Portanto, de acordo com Williams, os trés sentidos utilizados para referir-se ao

termo “cultura”?®

sdo: (1) como uma forma autdbnoma e abstrata representativa e ilustrativa
de processos gerais do desenvolvimento intelectual, espiritual e estético do século XVIII;
(2) como substantivo independente, utilizado a partir de Gottfried Herder, a partir do século
XIX, para fazer referéncia a processos gerais ou especificos e a um modo particular de
vida, de individuo, de uma época ou de um povo; e (3) articulado ao primeiro, como
concepc¢do humanistica, substantivo independente e abstrato que alude a trabalhos e préaticas
intelectuais e principalmente artisticas. Desta maneira, a partir da instauracdo de niveis de
cultura, a critica cultural, a partir da construcdo de um discurso especializado, se
institucionalizou como uma instancia de consagracéo legitima.

Em suma, nosso objetivo, nesta secdo, foi analisar o surgimento da critica
vinculando-o a um projeto humanista ampliado. Demonstramos que ela emergiu como parte
de um projeto politico burgués que ambicionava construir as identidades culturais das
nacBes européias apontadas e, ainda, fundar uma nova concepcéo de vida e de modernidade
no século XVIII. Ja nos anos 1800, acompanhando as mudancas que se davam no campo do
jornalismo — no interior do qual a critica era legitimada — e diante do processo de
autonomizacdo e profissionalizacdo, esta se transformou em um discurso de especialistas.
Baseada em pressupostos de autoridade que se auto-sustentavam, comecou a desempenhar
uma funcdo que fez com que ela perdesse a vocagdo publica que tivera no passado. Se num
primeiro momento, em uma perspectiva civilizadora, esta propiciava o debate em torno da
vida politica e cultural, em seguida, a critica se isolou abandonando parte da relevancia
social que possuia. Todavia, ao se institucionalizar, ela permaneceu agindo como um

importante instrumento de formag&o da histéria cultural ocidental.

%2 \WILLIAMS, Raymond. Cultura. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2000, p. 11.
%63 para uma excelente reconstrugéo conceitual da palavra “cultura”, ver, ainda, EAGLETON, Terry. A idéia
de cultura. Séo Paulo: Unesp, 2005.
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Na proxima parte discorreremos sobre sua insercdo no Brasil e buscaremos

examinar quais formas a critica assumiu no pais.

2.2 Indicios de critica musical no Brasil: o debate em torno da nacionalizagdo

Nesta secdo do capitulo abordaremos o contexto de nascimento da critica musical
no Brasil, pretendendo ressaltar que nosso projeto intelectual, mesmo defasado em relacéo
aquele desenvolvido no século XVIII na Inglaterra, preservou algumas caracteristicas do
programa europeu original. Pretendemos mostrar que o debate em torno da especializacéo e
da profissionalizacdo da critica, travado antes entre os ingleses, foi atualizado no pais
assumindo fei¢des distintas e ajustadas ao contexto nacional. Esta se¢do atentard, ainda,
para as relacbes entre a critica e a literatura, explicando que aquela nasceu — em sua
acepcdo considerada erudita, forma incipiente, difusa, ndo-sistematizada e né&o-
especializada — nos folhetins criticos dos jornais do periodo pos-Independéncia —
especificamente entre 1826 e 1861 —, 0 que evidencia que ambas as instituicGes tiveram
caminhos analogos em seu processo de formagdo. Corroborando o modus operandi de toda
uma tradicdo da intelectualidade brasileira, a critica musical também passou a existir com
um objetivo bastante consistente e preciso: fundar, através da mdsica, um sentimento de
nacionalidade na coldnia que se tornava independente da metrépole portuguesa e lutava —
mesmo de modo contraditério e conflituoso na medida em que o modelo de civilizacdo a
ser alcangado ainda era o europeu, notadamente o francés — para produzir um sentido de
identidade e pertencimento na na¢do do século XIX.

Buscaremos, do mesmo modo, fazer uma sintese da historia do jornalismo cultural
no pais, localizando ja o contexto da Primeira Republica — entre 1889 e 1930 — e apontando
alguns resquicios da critica. Todavia, é necessario elucidarmos que o trabalho de
reconstituicdo historica efetuado na se¢do anterior sobre o nascimento da moderna critica
na Inglaterra ndo podera ser inteiramente realizado no caso brasileiro em funcdo da
caréncia de pesquisas que elejam como tema a histdria da critica musical. Infelizmente, este
constituiu um obstaculo aos procedimentos metodolégicos do trabalho. Assim, a fim de
ultrapassa-lo, procuraremos identificar alguns indicios de seu desenvolvimento através da

apresentacao das disputas que envolveram a critica em seu conjunto. Para tanto, esta parte
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relatard um pouco da efervescéncia cultural vivida pela nacdo ainda na Republica Velha
atraves da ativa interferéncia dos modernistas no debate nacional que envolvia temas
culturais. Retomara o pensamento de Mario de Andrade na década de 1930, um dos
periodos-chave em sua trajetéria como critico musical e, ainda, utilizara algumas
referéncias para refletir sobre os dilemas pelos quais passou a critica como um todo em seu
momento de “modernizacdo” a partir dos anos 1940. Nosso objetivo serd indicar que, no
Brasil, as disputas em torno da legitimacdo da critica de modo geral — e da critica musical,
especificamente — também estiveram vinculadas ao debate sobre a especializacdo e os
valores. E 0 pano de fundo de todas estas discussdes era a questdo nacional, a relacdo do
Brasil com o outro, o “externo”, o desejo de conformacdo de nossa identidade através da

cultura.

Como mencionamos, 0 surgimento da critica e do jornalismo cultural na Inglaterra
esteve associado ao nascimento da modernidade e ao processo de formacédo das identidades
e historias culturais dos estados europeus. No Brasil, tal ascensdo ocorreu tardiamente, mas
visando a concretizacdo de objetivos semelhantes. Através de uma pesquisa sobre as
origens da critica musical no pais que objetivou associar seu surgimento e desenvolvimento
a historia socio-cultural do império brasileiro desde a Independéncia até o auge do Segundo
Reinado — incluindo a analise de habitos, costumes, maneiras de interpretacdo e execucao
das obras musicais por artistas —, Luis Antonio Giron?®* afirma que entre 1826 e 1861,
resenhas, cronicas, criticas e ensaios foram publicados nos folhetins de teatro de
importantes jornais brasileiros. De acordo com o autor, o folhetim, género literario bastante
em voga ao longo do século XIX, era escrito por autores que terminaram consagrados na
historia da literatura nacional, como Goncgalves Dias, Martins Pena, Jose de Alencar e
Machado de Assis, entre outros, e ainda por autores que assumiram a funcdo de jornalistas
e se tornaram pouco reconhecidos como Saldanha de Marinho e Joaquim Norberto de
Souza e Silva. Giron observa que, ao lado dos escritores, estes jornalistas “se ocultaram

pelo uso do anonimato ou do pseuddonimo e formaram a confraria dos folhetinistas

264 GIRON, Luis Antdnio. Op. Cit, 2004.
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diletantes”*®. Ao por em relevo os propésitos do trabalho, o autor também protesta contra a

exigua atencdo concedida a histéria da critica musical no pais:

O objetivo deste ensaio é acrescentar um capitulo ignorado dos primoérdios da
historia musical brasileira: o da critica. O menosprezo a producao artistica da
época € grande, e ainda maior em relacdo aqueles que atuaram como
folhetinistas de espetaculos de suposta prédiga vaidade. Verificar em que
consistia a atividade destes primeiros criticos, reunir e analisar os textos a luz
dos movimentos estéticos da época, interpretar sua origem, linguagem e
estrutura e examinar de que forma ela influenciou a formacédo da idéia de
nacionalidade no Brasil sdo fins deste estudo®®® [grifos nossos].

Portanto, esforcando-se para reunir pistas que possam elucidar as causas de tal
“menosprezo”, o autor sustenta que, em nome da legitimagdo de um sentimento de
nacionalidade, os estudos sobre a musica e a critica do periodo imperial foram
sumariamente banidos de nossa historiografia. Luis Anténio Giron critica duramente uma
tradicdo de pensamento que, segundo ele, identificada e influenciada pela paradigmatica
figura de Mario de Andrade, desprezou uma “época de grande efervescéncia artistica e
critica” e de “afirmacdo da cultura musical brasileira” por considera-la o exemplo vivo de
uma eépoca marcada pelo internacionalismo musical. Enumerando os argumentos do
pensador modernista para, em seguida, refutar todos, o autor diz que Mério lamentava: (1)
que aquilo que considerava a “polifonia colonial” tivesse sido substituida por uma espécie
de exibicionismo e virtuosismo de sopranistas importados dedicados ao canto de arias de
Opera; (2) que a 6pera reinasse em plena sintonia com o que afirmava ser a “figura
preguicosamente ditatorial do Imperador” e com politicas “espurias e solitarias” do
Império; (3) que o nosso teatro melodramatico, com enormes possibilidades de se constituir
enquanto manifestacdo cultural brasileira eficiente e valorosa, representasse, ao contrario,
uma forma de arte pragmatica, que ndo passava de “excrescéncia imperial e ricaga”, ndo
estabelecendo qualquer relacdo com o “teatro cantado popular” em seu periodo de maior
proeminéncia com os reisados, 0s congos, 0s pastoris etc?®’. Para Giron, entretanto, ao néo
atentar para os esforcos implementados por aqueles intelectuais no sentido de formar um
sentimento de nacionalidade ja naquela época, esta tradicdo comete um grave equivoco na

medida em que

2% 1bid, p. 13.
266 |pid, p. 15.
%7 |bid, p. 20-21.
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O Império corresponde a lenta geracdo do projeto nacionalista pelos
intelectuais da primeira geracdo romantica; a fundacéo de institui¢cbes, como o
Conservatorio Nacional de Musica [e] as sociedades filarmbnicas (...). O
periodo é marcado por conturbagdes politicas, sociais e culturais, dando vazdo
ao surgimento da imprensa livre e da critica, expressa nos folhetins teatrais
dos jornais e revistas do Rio de Janeiro. Surge um publico consumidor de
cultura, cuja diversdo principal estava em freqlientar os teatros, ouvir
concertos e assistir a 6peras. (...)**® [grifos nossos].

Deste modo, Giron sublinha que os momentos histéricos que compreendem o
Primeiro Império (1822-1831), o Periodo Regencial (1831-1840) e as duas décadas iniciais
do governo D. Pedro Il (1841-1861) assistiram ao nascimento real da critica e da
preocupagdo com 0 pensamento estetico no pais. Os exemplos levantados pelo autor para
comprovar sua assertiva sdo a emergéncia de publicacbes musicais e literarias, a
organizacdo das primeiras sociedades de concerto como a Philarmonica (1835-1851), e a
fundacdo da Opera Nacional (1857), entre outros. Como enfatizamos antes, a critica, até
entdo, ndo constituia um exercicio de especialistas, sendo realizada “pelos folhetinistas,
escritores e/ou jornalistas” que poderiamos dizer que conformavam o embrido de um
“campo” de atuacdo critica na medida em que “se liam, se influenciavam mutuamente e
julgavam a temporada musical do alto de suas fungdes de lideres de opinido e

entertainers”?%°

[grifos do autor]. Todavia, apesar desta interlocucdo ja existente entre
aqueles que desempenhavam funcdes similares nos jornais, tratava-se de uma atividade em
que “raramente [comparecia] na imprensa da época a critica pura, voltada para a
especulacdo (...) em torno da arte”*’°. Para que tal explanacio faca sentido, consideramos,
contudo, necessario lancar luz sobre o contexto de surgimento desta imprensa no Brasil.
Como salienta Sérgio Luiz Gadini sobre a critica e o jornalismo cultural,

Embora esse fortalecimento nédo seja linear, imediato e tampouco previsivel, o
gue se pode dizer é que o desenvolvimento é também co-responsavel pela
instituicdo do campo cultural e, dessa forma, também se legitima em torno dos
demais setores da emergente vida social*’* [grifos nossos].

2%8 1bid, p. 20.

%% |bid, p. 16.

2% |bid, p. 17.

2"t GADINI, Sérgio Luiz. A cultura como noticia no jornalismo brasileiro. Rio de Janeiro: Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro/Secretaria Especial de Comunicagdo Social, 2003, (Série Estudos 8), p. 53.
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Este processo se iniciou no Brasil no seculo XIX, tendo como marco historico a

vinda da familia real portuguesa em 1808. Segundo Alessandra El Far?’

, Neste mesmo ano
D. Jodo fundou a Impressdo Régia, a principio com o intuito de anunciar a Legislacéo e os
Papeis Diplomaticos do servico real. Com a proclamacao da Independéncia, foram langados
pela Impressdo 1427 documentos oficiais, periddicos de conteldo politico e diversos
escritos literarios, entre eles pecas de teatro, sermdes, opusculos, poesias e romances. O
texto impresso comecava a tornar-se, lentamente, ndo apenas um objeto conhecido no
cotidiano da corte como, ainda, um elemento-chave no processo de civilizaco do pais®’.
No entanto, o florescimento minimamente eficaz e consistente de uma esfera cultural
nacional esteve atrelado ao surgimento dos primeiros jornais — como abordaremos mais
adiante — e, em seguida, como colocamos, a mudanca da condigdo de coldnia para o
Império em 1822. Gadini salienta, além disso, que nos primeiros anos de vida da Imprensa
Régia, em 1812, o pais ficou marcado por uma varia¢do do jornalismo: a era das revistas.
Neste ano foi lancada a primeira revista brasileira, intitulada “As Variedades” ou “Ensaio
de Literatura”, editada pelo portugués Diogo Soares da Silva Bivar, em Salvador’”*. De
acordo com as pesquisas de Nelson Werneck Sodré?” e Sérgio Luiz Gadini, também
naquela época apareceram inumeras publica¢Oes voltadas para o campo da cultura, sendo
que grande parte teve curto tempo de circulagdo. Porém, o ndmero expressivo de
publicaces ja evidenciava o quanto, mesmo com forte represséo politica, a questdo cultural
era central naquele momento histérico.

Foi neste contexto de efervescéncia cultural que os primeiros comentarios criticos
surgiram no Brasil. Visando acompanhar o movimento europeu de formacdo das
identidades nacionais, de uma cultura humanistica, e pretendendo também realizar um
debate em torno do gosto estético, as criticas produzidas na década de 1820, remontavam as
discussoes referentes ao periodo pré-iluminista, mas aquelas publicadas a partir dos anos
1840 ja pareciam estar em perfeita sintonia com o projeto civilizador francés. E o folhetim

— tanto em sua forma ficcional quanto em seu formato critico —, bastante em voga na

22 EL FAR, Alessandra. O livro e a leitura no Brasil. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006.
273 H

Ibid, p. 16-17.
2 Ainda em 1812, além desta, apenas dois jornais eram publicados no pais — o A Idade de Ouro do Brasil,
produzido em Salvador, e o periddico oficial, no Rio de Janeiro, ja que o Correio Brasiliense era impresso na
cidade de Londres. Um ano mais tarde, em 1813, foi publicada a segunda revista, com uma abordagem ainda
mais cultural: O Patriota, de Manuel Ferreira de Aradjo Guimardes.
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217 & Marlise

Franca?’®, também passou a ser publicado no pafs. Segundo Alessandra El Far
Meyer?’®, este constituiu o estilo literario através do qual autores nacionais e internacionais
eram lidos e prestigiados por leitores e pelo conjunto de literatos. Os jornais de 1844
traziam anudncios publicitarios dos livros de Joaquim Manuel de Macedo, “A Moreninha”, e
do menos conceituado Eugéne Sue, “Les mistéres de Paris”, ja com tradugdo para o
portugués. No mesmo ano, o livro de Sue comecgou a ser publicado em forma de folhetim
no rodapé do “Jornal do Commercio”?”. Deste modo, segundo Meyer, diversos romances,
dentre eles, “O Aniversario de D. Miguel”, “Religido, Amor e Péatria” e “Jer6bnimo Corte
Real”, cronica portuguesa do século XVI, de Jodo Manuel Pereira da Silva, os folhetins “A
Revelacdo Pdstuma”, “A Mae-Irm&” (Histéria contemporanea) e “O Enjeitado”, de
Francisco de Paula Brito, foram apresentados entre 1830 e 1840 no jornal. Todavia, como
destacamos, o romance de folhetim ndo era a Unica forma narrativa que ocupava o0s rodapés

nos jornais. Eles dividiam este espaco com o que Luis Antdnio Giron chama de folhetim

2> SODRE, Nelson Werneck. Histéria da Imprensa no Brasil. Rio de Janeiro, Mauad, 1999.

2"® Na Franca, a critica esteve indubitavelmente vinculada ao folhetim. Honoré de Balzac (1799-1850),
romancista francés, foi um dos primeiros autores a produzir um romance de folhetim publicado em capitulos
no jornal. Por outro lado, buscando caracterizar os varios tipos de jornalistas, dentre estes, os criticos, Balzac
escreveu o panfleto intitulado “Os Jornalistas”, em 1843, onde relatou o que considerava o0s vicios e a historia
do folhetinista que se voltava para o comentério critico. Balzac definiu cinco tipos de critico: o critico da
nobreza antiga, o jovem critico, o grande critico, o folhetinista e os pequenos jornalistas. Para o francés, o
folhetinista constituia uma espécie de subgénero da critica, aquele que so6 falava dos espetéaculos teatrais. Esta
apreciacao nos informa que na Paris de 1843, o folhetim acompanhava o movimento de especializa¢do que ja
atingia os jornais e se apresentava em formas distintas: como uma forma narrativa ficcional herdeira do
melodrama, e como um texto que se pretendia critico, descrevendo habitos, retratando comportamentos,
julgando e analisando espetaculos. Balzac, portanto, sustentava: “Hoje, a imprensa possui uma orquestra tdo
variada, tdo fecunda, tdo extensa, que nédo é preciso se desesperar por nao gozar, (...), de um jornal unicamente
destinado ao piano e ao cornetim”. In: GIRON, Luis Antbénio. Op. Cit, p. 42-43. Forneceremos outras
caracteristicas do romance de folhetim mais adiante.

2T EL FAR, Alessandra. Péginas de sensago. Literatura popular e pornografica no Rio de Janeiro (1870-
1924). Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004.

278 Marlise Mayer explica que o romance de folhetim constituiu o elemento que consolidou o jornal de massa
no século XIX, tendo sido Emile de Girardin seu inventor na Franca, em 1830. Almejando ampliar o consumo
de jornais junto as classes populares ele utilizou diversas formulas a fim de baratear as publicag¢fes. Criou,
desta maneira, 0 “rodapé” do jornal, espaco em que seriam publicados os temas de variedades, o chamado
“fait-divers”. Neste espaco comegou-se a introduzir romances em partes, a partir de uma estrutura bastante
concatenada, numa constante referéncia a edigdo anterior. Dentre as caracteristicas estilisticas e formais do
folhetim, podemos salientar a influéncia do romance gotico e da estrutura do melodrama, a fragmentagéo da
narrativa, compondo uma espécie de quebra-cabeca a ser reconstruido pelo leitor, a elaboragdo de histdrias
marcadas pelo excesso, pela emotividade, pela luta entre o bem e o mal (o que desencadeia subtramas) e pelo
maniqueismo (construgdo de clichés facilmente identificaveis), entre outras. Este seria 0 inicio do romance de
folhetim, um tipo de modalidade narrativa “inventada pelo jornal e para o jornal”, a “ficcdo em pedagos” cuja
temética romantizada alcancava enorme sucesso de publico. In: MEYER, Marlise. Folhetim: uma histéria.
Sé&o Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 31.
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critico — o objeto de sua pesquisa e sobre o qual trataremos aqui —, ou seja, as narrativas
ndo-ficcionais em formato de ensaios, crénicas ou criticas que se mesclavam e se baseavam
na opinido, na ironia, emitindo juizos de valor, anunciando espetaculos e descrevendo
comportamentos. Nestes textos nasceram as primeiras criticas musicais publicadas no pais
no século XIX. Justificando a relevancia daqueles textos, o autor acrescenta que

O pensamento sobre a musica, mesmo o mais ligeiro e inconsequente expresso
num artigo cultural, colabora para o esclarecimento da pratica das artes de um
determinado periodo. A razdo critica integra o processo de comunicagdo
artistica, estd na ponta privilegiada da recepcdo. A crdnica é um exercicio
paralelo, mas igualmente importante para a histéria. Circunscrever um corpo
de textos representativos é essencial para o entendimento daquele momento
cultural e também para compreender que a critica no Brasil, apesar de
aparentemente 6rf3, tem sua genealogia (...)*®° [grifos nossos].

Em sua pesquisa, assim sendo, Luis Antonio Giron endossa alguns pontos
fundamentais sobre a critica: (1°) no século XIX, esta raramente foi exercida de maneira
sistematica no pais, partindo de manifestacGes fragmentarias e se detendo freqlientemente
as polémicas travadas entre os artistas do momento, atentando pouco para a especulacao
estética. Entretanto, é possivel analisar o legado desta atividade sob a forma de um sistema
que pode ser apresentado; (2°) o pensamento estético nasce na pratica da critica musical da
pedagogia — através de dicionérios e tratados musicais — e da crbnica. Para o autor, uma
dupla necessidade precisava ser atendida: a da pedagogia, ou seja, do ensinamento, da
formacéo de individuos cultivados e atualizados em termos de conhecimentos estéticos, e
da conseqiente delimitacdo do gosto da sociedade e do publico nascente; (3°) apesar de ter
existido uma vida musical incipiente antes do periodo apontado, sobretudo nos centros de
mineracdo, o circuito completo de mdsica, ou seja, aquele que envolve desde a producéo
até o consumo, concretizou-se no Brasil por volta de 1820. Neste periodo, o interesse pela
Opera e pela musica de concerto, associado ao nascimento da critica musical, se deu
simultaneamente ao processo de luta pela Independéncia e, ainda, ao florescimento de um
publico e da procura por liberdade de imprensa; (4°) mesmo que a partir de um ponto de
vista irregular e viciado, os textos selecionados conseguiram construir uma verséo da vida

musical brasileira durante o | e o Il Reinados; (5°) a critica musical correspondeu a chegada

2% Marlise Meyer observa que “entre 1839 e 1842 os folhetins-romances sdo praticamente cotidianos no
Jornal do Commercio”, Ibid, p. 283.
280 GIRON, Luis Antdnio. Op. Cit, p. 18.
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da chamada musica profana no pais e os primeiros criticos se ocuparam dos espetaculos dos
teatros em atividade. A defasagem temporal entre a fonte — a Europa — e a ainda col6nia
cultural pode ser identificada tanto na pratica musical quanto no exercicio da critica e da
cronica; (6°) o folhetim sofreu influéncia do pensamento romantico e da critica portuguesa,
alemd e francesa produzidas na mesma época. Pautando-se pelo diletantismo, a cronica,
todavia, forneceu elementos para se construir uma idéia acerca da vida musical daquele
periodo por meio do relato sobre as atitudes do publico e dos musicos; (7°) o papel da
critica, mesmo a diletante, era também servir de mediadora entre uma concepc¢éo estética e
0 espetaculo, ou seja, atentando para as formas estéticas que estavam presentes nos
espetaculos®®!.

Assim, recorrendo a classificacdo do critico Wilson Martins, que considera ter sido
a producdo intelectual e artistica da época pautada por uma “estética do dramalh&o” [grifos
nossos], Giron corrobora tal afirmacdo e aponta relagbes entre algumas caracteristicas
narrativas dos romances de folhetim e aquelas dos folhetins criticos, reafirmando “o
fendmeno da paixdo pelo melodrama” que, segundo ele, reinaria naquele periodo. Para ele,
“a critica [surgia], passional e combativa, j& nas paginas dos jornais liberais e
revoluciondrios dos anos 1820, que apregoavam o fim do celibato clerical e a instauragdo
da monarquia constitucional”®® [grifos nossos]. “Diletante ou pretensiosa, esforcada ou
frivola, a critica [dramatizava] em texto a catarse de uma noite passada em enlevo ou
abominacao estéticos na dpera, no concerto ou no palco. O teatro das emocdes [voltava] a

ser encenado no texto critico, na cronica teatral publicada nos jornais”?®

[grifos nossos].
Logo, a critica constituiu, para o autor, 0 meio atraves do qual aquele pensamento estético
musical brasileiro se formou. Sob este aspecto, nos parece importante assinalar que o
critico aqui, mesmo nesta fase ainda ndo-especializada, é visto como um ator social basilar
no processo de comunicagdo musical, desempenhando a funcdo de “leitor” dos cddigos
inscritos na obra de arte, reconhecendo-a, interpretando-a e oferecendo ao publico a sua
leitura acerca dela. Neste processo de interpretagdo, para o autor, tanto o consumidor-
ouvinte guanto o critico ndo podem abster-se do gosto na realizacdo dos juizos de valor

sobre a obra na medida em que 0 gosto possui uma natureza normativa, tendendo a se

81 1bid, p. 17.
282 |bid, p. 22.
%83 |bid, p. 18.
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materializar nas escolhas, opcOGes e preferéncias de ambos, e a criar determinadas
expectativas em relacdo ao produto artistico. Diriamos, portanto, que tanto o consumidor
quanto o critico exercem seus julgamentos de valor sobre a obra artistica a partir de
determinados critérios, de um habitus, de um conjunto de disposices flexiveis, plasticas e
mutaveis, mas que ndo deixam de orientar principios de acdo, espécies de rotinas corporais
e mentais, frutos de uma aprendizagem e de um processo histdrico através das quais ambos
atuam e refletem. Contudo, como expusemos, em funcao do capital cultural acumulado e do
poder simbdlico de que desfruta para efetuar seus juizos, o critico se encontra em melhor
condicdo para ter suas opinides legitimadas.

Desta maneira, dentre os textos selecionados e analisados, o autor privilegiou

284
0

aqueles publicados entre 1810 e 196 na cidade do Rio de Janeiro. Apontemos, neste

momento, alguns deles.

Até o0 ano de 1821, o unico jornal que trazia reportagens sobre concertos e 6peras na
cidade era o oficial “Gazeta do Rio de Janeiro” eximindo-se, entretanto, de emitir opinides
ou juizos de valor. Com o langcamento, também neste ano, do “Diario do Rio de Janeiro”,
pequenos textos opinativos sobre musica passaram a ser veiculados e a estréia de
espetaculos como o do “Barbeiro de Sevilha”, do compositor italiano Gioacchino Rossini,
mereceram comentarios:

Amanhd, dia 21 do corrente, (...), se ha de representar no Real Teatro de S. Jodo
0 excelente novo drama em mdsica intitulado O Barbeiro de Sevilha. Esta
Opera é composicdo do imortal Rossini, justamente merecedor do nome de
Orfeu moderno: ou seja, pelo gracioso do enredo do drama ou pela
sublimidade, elegancia e gosto da musica, € talvez a melhor das que se tém até
agora exposto em cena”®® [grifos nossos].

O ano de 1826 assistiu a consolidacdo de um processo de afrancesamento do gosto

do publico que ja vinha em curso desde antes da Independéncia. Diversos eventos

284 Em sua maioria, os artigos foram encontrados nos seguintes periédicos: Gazeta do Rio de Janeiro (1808-
1822), O Spectador Brasileiro (1824-1827), Astrea (1826-1832), L’Echo de L’ Amérique du Sud (1827-1828),
Luz Brasileira (1829-1831), Espelho Diamantino (1827-1828), L’Indépendant (1827), Jornal do Commercio
(1827-1856), Gazeta do Brasil (1828), Correio Mercantil (1830-1836), Revista da Sociedade Philomatica
(1833), Nitheroy (1836), Correio das Modas (1839-1840), Minerva Brasiliense (1843-1845), O Ramalhete das
Damas (1842-1850), O Mercantil (1844-1847), Guanabara (1850-1855), Jornal das Senhoras (1852-1855),
Marmota Fluminense (1855-1857), Revista Popular (1859-1862), O Espelho (1859-1860) e Revista
Dramatica (1860).

%8 Diario do Rio de Janeiro, 20/07/1821, apud GIRON, idem, p. 60.
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contribuiram para a estabilizacdo deste quadro politico-cultural brasileiro, dentre os quais 0
reconhecimento internacional de pais independente alcancado pela nacdo; a morte de D.
Jodo VI, ocasionando a sucessao da coroa portuguesa; a inauguragdo do Imperial Teatro de
Sao Pedro de Alcéntara; e 0s Varios jornais que, em expansao, comecaram a publicar textos
com a cobertura da temporada operistica na cidade. Neste periodo, houve uma
transplantacdo da tradicdo européia — notadamente francesa — para o Brasil, e a
naturalizagdo com que o modo de vida e os habitos franceses foram vivenciados e
compartilhados na nagdo recém-independente favorecia a idéia de existéncia desta tradicao
desde o inicio em territério nacional. E os criticos, acompanhando tal movimento,
discorriam sobre fatos que em nada se referiam a vida no Rio de Janeiro, mas sim a
antecedentes europeus, como se estivessem escrevendo diretamente de Paris ou Lisboa,
informados sobre aquilo que era publicado nestas cidades européias.

O periddico precursor na publicacdo de uma critica musical, todavia, foi “O
Spectador Brasileiro”?*, diario carioca que originou, em 1827, o “Jornal do Commercio”.

O primeiro texto, cujo titulo era “Representacéo d’Adelina™?®’

, publicado em 19 de junho
de 1826 na pagina 3 do jornal, ndo possuia assinatura e discorria sobre o papel da critica no
pais. Sustentando ser a critica a “mée da perfeicdo” e defendendo a idéia de que se ela ndo
existisse a Europa permaneceria em um estado de obscurantismo, o autor desconhecido
afirmava que a critica tem o poder de nos libertar “do jogo da ignorancia”. Dizia o texto:

Em véo certos espiritos dizem: a critica ¢ facil e a arte dificultosa. E necessario
que saibam eles que se a critica é facil, também € vantajosa. Pensamos, pois
que com dar o nosso parecer sobre a pega que se tem representado, poderdo os
Atores aproveitarem-se das nossas observacGes, se acaso as julgarem bem
fundadas®®® [grifos nossos].

No trecho acima, o ideal de formacdo e impregnacao de idéias baseado no conceito
humanistico de cultura surge de forma acentuada. J& h4 uma crenca na funcdo esclarecedora
da critica. No entanto, nos parece interessante a margem para negociacao que o texto ainda
nédo-especializado sugere: tentando fomentar o debate e a interlocugéo, ele indica que 0s

artistas podem “aproveitar as observagdes” do critico caso as considere “bem fundadas”.

28 A semelhanca com o nome do “Spectator” inglés ndo nos parece mera coincidéncia. Segundo Giron, desde
0 més de junho de 1826, o jornal ja veiculava criticas em colunas especiais ganhando for¢a, no entanto, no
ano de 1827 com a proposta de realizar a cobertura da programacéo de Gpera e academias.

287 A critica diz respeito a “Adelina”, 6pera do compositor italiano Pietro Generali (1773-1832).
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Em uma nota escrita no artigo de 15 de julho, ainda n’ “O Espectador Brasileiro”, ha a

primeira referéncia ao lundu®®

e 0 autor langa luz sobre os precursores hibridismos que se
davam na vida cultural nacional, informando o fato de que a danca era executada pelos
artistas e cantores italianos em meio aos espetaculos, rompendo os limites estabelecidos
entre arte “popular” e “erudita”:

Bem que ndo seja intencdo nossa entrar aqui em detalhes a respeito dos
dancgados, ndo podemos omitir, contudo, que uma espécie de Lundu que vem no
mesmo Baile e que foi mui graciosamente dangado pela sra. Carolina
Piaccentini e o sr. Pelaggi causa nos espectadores uma satisfacdo
extraordinaria®°[grifos nossos].

No “Espelho Diamantino”, primeira publicagdo voltada especificamente para o
publico feminino, lancada em 1827, o tema “mdsica” também foi mencionado em um
pequeno artigo sem assinatura. Refletindo sobre a importancia da arte para todos 0s povos
e, especialmente, para o Brasil, o texto era contundente:

Saido ha pouco da treva ele faz pouca estimacéo das belas-artes, e a ndo serem
os citados do governo, se pormos a parte, alguns retratos e estampas que vém
de fora, nenhuma producédo digna que uma pessoa de gosto a encarasse,
ilustraria. Mas a musica faz excecdo, excelentes maestros e numerosos musicos,
tanto no instrumental quanto no vocal cultivam assiduamente esta arte
deliciosa®* [grifos nossos].

O autor prosseguiu descrevendo a atmosfera cultural e sonora da capital: “A cidade
retomba dos sons das musicas militares e das festividades: ndo ha casa onde se ndo ouca
tocar piano. (...). Cantores e catarinas de primeira classe executam as complicadas e
sublimes composicdes dos mais ilustres professores. (...)”**. E atribuiu aquilo que tomava

como a “inata propensao” [grifos nossos] dos habitantes das regides tropicais a languidez e

288 “Representacdo d’Adelina”. O Spectador Brasileiro. Rio de Janeiro, n. 38, 12/06/1826, p. 3, apud GIRON,
idem, p. 78.

289« Jundu surgiu da fusdo de elementos musicais de origens branca e negra, tornando-se o primeiro género
afro-brasileiro da cancéo popular. Realmente, essa interacdo de melodia e harmonia de inspiracdo européia
com a ritmica africana se constituiria em um dos mais fascinantes aspectos da musica brasileira. Situado, pois,
nas raizes de formacdo dos nossos géneros afros, processo que culminaria com o advento do samba, o lundu
foi originalmente uma danca sensual praticada por negros e mulatos em rodas de batuque, s6 se fixando como
cancdo no final do século XVIII. Assim, a referéncia mais remota encontrada sobre o lundu-musica est& na
Viola de Lereno, coletdnea de composicdes de Domingos Caldas Barbosa, publicada em Portugal em 1798”
[grifos do autor]. In http://cliquemusic.uol.com.br/br/Generos/Generos.asp?Nu_Materia=12 Acesso em: maio
de 2008.

2% Apud GIRON, idem, p. 80.

21 PROSPECTO. O Espelho Diamantino: peri6dico de politica, literatura, belas artes e modas, dedicado as
senhoras brasileiras. Rio de Janeiro, Tipografia de P. Plancher-Seignot, 1827-1828. Apud GIRON, idem, p.
77-78.
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aos prazeres a criacdo da modinha brasileira “tdo suave e maviosa, como as lindas noites de
luas em que [ela] tém todo o seu valor, e cujas doces assembléias na selva, eram outrora o
unico divertimento dos Brasileiros, ainda hoje e com razdo, fazem um de seus mais caros
entretenimentos”?®. A afirmacéo desta suposta “inata propensdo” & prostracdo e a procura
pela satisfacdo dos prazeres, na verdade, constitui a origem de uma concepc¢ao romantizada
e essencializada sobre a formacéo da nacgéo brasileira. Como Kathryn Woodward narra, 0s
mecanismos de construcdo de identidade abrangem determinadas formas de reivindicagao
essencialistas, focadas em um conjunto de caracteristicas tidas como “auténticas”. Algumas
vezes estdo fundamentadas na natureza — como no caso aqui sublinhado — e em versdes
relacionadas a aspectos étnicos e “raciais”. Todavia, todas “estdo baseadas em alguma
versdo essencialista da historia e do passado, na qual [esta] € construida e representada
como uma verdade imutavel”?,

Vale salientar, ainda, que o periodo era caracterizado por uma disputa entre
“comunidades de gosto” distintas, pois, de um lado figuravam o0s considerados
“tradicionalistas”, amantes do bel canto rococo e, por outro, aqueles identificados com as
novidades parisienses, as “interpretacdes velozes e inauditas das Operas de Rossini e as
“modulacdes” revoluciondarias”, o que se materializava em um “embate estético entre
representantes da sociedade colonial [e a] incipiente burguesia nacionalista™®. E,
atualizando o debate ocorrido na Inglaterra no século XVIII, no caso brasileiro,

O texto critico aparece do amadurecimento do gosto do publico pela dpera e as
novidades européias. (...) As opinides, especializadas ou ndo, s&o
acompanhadas pelo leitor, que se posiciona por um partido estético, assim
como opta pelos partidos politicos. A batalha estética, no entanto, tem pouco a
ver com a politica. Indiretamente, pode indicar um conflito entre a sociedade
colonial e a nova ordem da nagdo independente. O fato é que o publico paga
pelos espetaculos e interage com a producdo artistica, aspectos retratados nos
jornais do periodo®® [grifos nossos].

A “Nitheroy, Revista Brasileira”, lancada em Paris no ano de 1836 por um grupo de
intelectuais que viviam e estudavam na capital francesa, foi aquilo que se convencionou

chamar de a primeira manifestagdo do movimento romantico no pais. Francisco de Salles

%2 Apud GIRON, idem, p. 78.

2% |bid.

2% \WOODWARD, Kathryn. Op. Cit, p. 13-14.
2% GIRON, Lufs Antdnio. Op. Cit, p. 74.

2% | bid.
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Torres-Homem, Domingos José Goncalves de Magalh&es®®’, Pereira da Silva e Manuel de
Araujo Porto-Alegre fundaram a revista com o proposito de fazé-la se dedicar as “ciéncias,
letras e artes”®®®, O lema da publicagdo era bastante sugestivo: “Tudo pelo Brasil e para o
Brasil” [grifos nossos]. Apresentando-a como um instrumento voltado exclusivamente para
a producdo de conhecimento e como opgdo as “causas de pouca utilidade” que, para 0s
editores, dominavam a imprensa diéria brasileira, os intelectuais confirmavam o objetivo de
abordar as artes, a ciéncia e a literatura que “[animavam] a industria e [enchiam] de gloria e
orgulho os homens que as [cultivavam]”. Portanto, a proposta da publicacdo era cultivar
tudo aquilo que considerava “justo, santo, belo e Util”, capaz de levar a patria em direcdo ao
caminho das “luzes” da civilizacdo. No primeiro volume dos dois unicos publicados,
Araujo Porto-Alegre escreveu “ldéias sobre musica”, em que refletia sobre o valor da
musica produzida no pais e a relacionava a historia do povo brasileiro. O texto, com fortes
tracos idilicos e idealizados, tipicos da tradicdo romantica, falava de desterrados e
aventureiros portugueses que teriam dado origem ao Brasil no momento em que,
preguicgosos, sob o sol do Equador,

Lancavam-se nos bracos do amor, e 0 amor 0s inspirava, e nos transportes
d’alma choravam sua sorte. O amor produziu as artes d’imaginacdo e o
entusiasmo os elevou ao sublime; e os filhos da floresta envoltos da mais rica
loucania da natureza cantavam, e sua Musica semelhante ao balanco da rede,
que oscilando no ar, forma um zéfiro artificial, que tempera a calidez, apresenta

0 cunho melddico: € uma nénia amorosa onde respira 0 balsamo misterioso da

voluptuosidade, é a prolacdo do gemido do infeliz, ¢ uma Musica do coracao®®.

E necessario destacar algumas questdes neste momento. E importante ressaltar que
0 texto de Manuel Aradjo Porto-Alegre j& antecipa, em parte, o ideario nacionalista de fins
do século XIX sobre o qual discorremos no primeiro capitulo, e que se legitimaria em toda
a sua amplitude a partir da década de 1920 com o projeto modernista. A critica musical
nasce, sem davida, a partir de suas construcdes discursivas, buscando um sentido de
brasilidade. Afinal, no decorrer do ensaio, o autor reclama apoio aquela que, a época, era a
mais significativa instituicdo musical do periodo, a Capela Imperial, e 0 reconhecimento

das especificidades de nossas praticas musicais, encaradas como fendmenos culturais

27 0 autor lancou, no mesmo ano, “Suspiros poéticos e saudades”, considerada a obra inaugural do
romantismo brasileiro.

2% Nitheroy, Revista Brasileira — Sciencias, Lettras e Artes. Paris, Duvin et Fontaine, Libraries, 1836, v. 1.
Apud GIRON, idem, p. 105.

% pPORTO-ALEGRE, Manuel Aradjo de apud GIRON, idem, p. 107.
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nacionais por exceléncia. Além disso, no cerne da defesa da arte nativista figurava José
Mauricio®®, mito do compositor autéctone, genial, intuitivo, incompreendido e simbolo da
nacionalidade, eleito pelo roméantico Aradjo Porto-Alegre. Todavia, acreditamos que, neste
projeto, o elogio & mesticagem como meio de criacdo de uma sonoridade brasileira ainda
ndo aparece com clareza. Nao ha, igualmente, como no projeto musical modernista, uma
proposta de rompimento com qualquer tipo de modelo civilizador que exclua
completamente o elemento mesti¢o da cena. Dentre os parametros valorativos destacados,
ndo existe, da mesma maneira, uma valorizacdo do “populério” como mistura, sintese,
contribuicdo das “trés racas” e matéria-prima sem a qual o pais ndo adentraria na
modernidade. Ao contrario, como sabemos, esta fase roméantica encontra na lenda do “bom
selvagem” uma forma de enaltecer a cultura nacional que se ambicionava construir. Neste
sentido, vale lembrar que, conforme aponta Stuart Hall, uma das estratégias implementadas
a fim de legitimar determinada identidade cultural é exatamente fazer referéncia a um
suposto e auténtico passado histdrico — freqlientemente um passado de glérias que se
apresenta como realidade —, capaz de valida-1a®*. Esta tatica foi amplamente desenvolvida
pelos roméanticos da fase indigenista. Contrapondo-se ao portugués, nosso colonizador e
conquistador, e devidamente afastado do negro escravo, também considerado “estrangeiro”,
o indio, exprimindo os ideais de heroismo e humanidade das camadas cultas de nossa
sociedade imperial a partir de uma perspectiva idealizada, foi elevado ao status de simbolo
do homem brasileiro, eximia representacdo de sua origem e originalidade. Logo, ndo ha
aqui uma valorizacdo dos processos de mesticagem como balizadores da construcdo da
nacao brasileira.

Esta analise pode ser aplicada as publicacbes “Minerva Brasiliense” e
“Guanabara”, lancadas em 1843 e 1850, respectivamente, tambem com forte viés romantico
nacionalista. A primeira constituia um jornal bimestral cujo projeto ndo sofreu qualquer

alteracdo em relacdo a “Nitheroy”, ou seja, esta igualmente se propunha a debater as

%% Considerado a primeira figura de relevo da musica brasileira, o Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-
1830) é visto como um dos mais importantes compositores das Américas e o de maior influéncia do pais nos
periodos entre o Brasil Colénia e o Brasil Império. Entre suas obras aparece uma imensa variedade de pecas
teatrais, hinos, modinhas, antifonas, responsorios e sonatas.

%1 HALL, Stuart apud SILVA, Tomaz Tadeu. Op. Cit, p. 27-28.
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“ciéncias, letras e artes” a partir do olhar de “uma associacdo de literatos™%. Torres-
Homem e Gongalves de Magalhdes permaneciam como editores e entre os colaboradores
estavam Araljo Porto-Alegre, Emile Adét e o também escritor Joaquim Manuel de
Macedo, autor de “A Moreninha”, considerado o primeiro romance romantico brasileiro
langado no ano seguinte. Além de criticas e artigos, o jornal divulgava partituras

geralmente de autores ligados & redacdo. A revista “Guanabara™®

, por outro lado,
irrompeu pretendendo pensar os fundamentos politicos, sociais e estéticos da musica com
mais acuidade, e, além disso, visando promover uma maior associacdo entre critica e
analise em seus textos. O diletantismo dos integrantes da primeira geracdo romantica
perdurou, e no momento em que escreveram sobre masica, os articulistas identificaram em

304
|

José Mauricio e Marcos Portugal®™ as referéncias do passado, atualizando e legitimando o

mito de nacionalidade construido a partir da “Nitheroy”. Como percebemos, havia um
esforco desmedido por parte daqueles intelectuais no sentido de afirmar nossa identidade
nacional através da recuperacdo de uma histéria musical que pudesse servir como base
constitutiva. No texto de apresentacdo da revista, expressa-se um embrido do desejo de
especializacéo:

O Guanabara, revista hebdomadaria dirigida por Joaquim Manuel de Macedo,
Gongalves Dias e Araujo Porto-Alegre, decreta o fim do interregno com a
criacdo de instituigdes musicais que consolidem a formacdo e permitam o
progresso da vida musical. O tom é menos romantico do que impaciente e
racionalista®® [grifos nossos].

A nossa atualidade é um crepusculo dessa luz estética, que em breve nos ha de
esclarecer com seu impulso benigno; ha tendéncias manifestas no espirito da
nova geracdo para as idéias arquétipos, para um futuro que ha de contrastar
com estes tempos do eu, do temivel eu, que é o ponto central do circulo
acanhado das geracdes que tateiam entre a decadéncia e a imobilidade
rotineira®® [grifos nossos].

Aparentemente a revista exigia a renuncia aos postulados e ideais romanticos

exclamando: “(...) basta de indteis oscilacdes, basta de perda de tempo — comecemos a

%02 Minerva Brasiliense — Jornal de Ciéncias, Letras e Artes, Publicado por uma Associagao de Literatos. Rio
de Janeiro, Tipografia G. E. S. Cabral, 1843-1844. Apud GIRON, idem, p. 138.

%03 Guanabara, Revista Mensal Artistica, Cientifica e Literaria. Rio de Janeiro, Tipografia Empresa Dous de
Dezembro, 1850. Apud GIRON, idem, p. 144-145.

%04 Compositor e organista de masica erudita, Marcos Antonio da Fonseca Portugal (1762-1830) é
considerado um dos mais representativos compositores portugueses de todos os tempos.

%95 Apud GIRON, idem, p. 144.

305 1bid.
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nossa época organica”®’ [

grifos nossos]. Estas palavras indicam a ideia de que o propdsito
da geracdo de Joaquim Manuel de Macedo e Araujo Porto-Alegre era elaborar uma critica
menos diletante, mais objetiva, conscienciosa e criteriosa, construida “a luz da estética”,
segundo ressaltavam, a partir de um saber especifico, e com uma postura profissional em
relacdo aquela publicada até entdo pelos folhetinistas. Contudo, o projeto ndo obteve
sucesso. Como relata Giron, naguele momento, “o projeto neo-iluminista de uma critica
especializada fica apenas no papel-jornal. Os folhetinistas progridem, mas no fanatismo, e

308 Tgrifos nossos]. E interessante salientar que

se convertem em espécie de ultradiletantes
naquele inicio dos anos 1850 instituicGes artisticas como as sociedades filarmonicas, o
conservatério e as casas de peras, dentre outras, ja estavam consolidadas®®. Entretanto,
em outro texto critico sobre o Conservatério de Musica, Macedo ressente-se por o que
considera uma separacdo entre publico e instituicbes. Ele pontua: “No6s temos ja
associagOes e estabelecimentos artisticos, cuja existéncia quase é inteiramente ignorada

1310

pelo publico; vivem no siléncio e no retiro (...)”" [grifos nossos]. O autor queixa-se, ainda,

do desaparecimento dos professores de musica do passado — “os discipulos do grande José

Mauricio ndo poderiam ser eternos™*!

—, 0 que, para ele, acarretou na interrupcao da
formacdo de talentosos artistas brasileiros — notadamente mineiros — que abastecia a Corte.
Para Joaquim Manuel de Macedo, o problema residia no fato de que a educagdo e a
transmissdo de toda uma tradi¢cdo da musica nacional passariam as maos de professores
europeus. Apesar deste quadro desolador aos seus olhos, o escritor ratificava: “o Brasil ndo
deixa de ser artista e poeta”®*?,

A arte nacional ganharia, ainda, outro defensor de grande envergadura: Machado de
Assis. Ap6s colaborar para a “Marmota Fluminense” publicando basicamente poemas, 0

literato passou a folhetinista da revista semanal “O Espelho” e entre 1859 e 1860 escreveu

397 | pid.

%98 1bid.

%9 Em consonancia com as movimentagdes culturais do Império, “de 1850 a 1862 (...) a atividade critica no
jornalismo estratifica-se. Além dos diarios que cobrem eventos — Correio Mercantil e Jornal do Commercio —
aparecem veiculos especializados: O Album Semanal, O Martinho, Revista Popular, Entreato, A Marmota
Fluminense, O Espelho e o Jornal das Senhoras se ocupam de variedades, misturando crénicas de
espetaculos, noticias, anincios classificados, gravuras, partituras e moldes. Numa esfera mais culta acomoda-
se 0 Guanabara. Esta revista empreende a campanha pela valorizagdo do artista nacional” [grifos do autor].
Ibid, p. 159.

310 MACEDO, Joaquim Manuel de apud GIRON, idem, p. 158.

11 1 dem.

312 1 dem.
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cronicas de eventos teatrais para a publicagcdo. Em suas criticas, ao analisar a musica e 0s
libretos (argumentos das dperas), o escritor defendia com veeméncia a composigdo de uma
Opera tipicamente brasileira. Argumentando que ndo faltavam talentos e belezas nacionais
capazes de produzir uma Gpera nacional, ele exclamava: “E tempo de acabarmos com essa
vaidade aristocratica pelo lirismo italiano, é tempo de aproveitarmos tanta beleza natural
que em todos os respeitos entre nds vegeta como as plantas de nossas campinas, como as

arvores de nossas florestas”'®

[grifos nossos]. Em outro texto, almejando esquivar-se do
estilo dispersivo e diletante que caracterizava os folhetins criticos de colegas como José de
Alencar, Gongalves Dias e Joaquim Manuel de Macedo, em “O folhetinista” Assis
examinou o que tomava como vicios e imperfeicdes desta “planta européia”, como ele se
referia ao folhetim, transplantada e adaptada com dificuldades no pais®*. Segundo ele,
como um fruto do jornal, “grande veiculo do espirito moderno™®*®, “o folhetim é a fusdo
admiravel do util e do fdtil, o parto curioso e singular do sério, consorciado com o frivolo.
Estes dois elementos, arredados como polos, heterogéneos como agua e fogo, casam-se
perfeitamente na organizacdo do novo animal”®'®. Neste processo, o folhetinista “salta,
esvoaca, brinca, testemunha, paira e espareja-se sobre todos os caules suculentos, sobre
todas as seivas vigorosas”**’. Em sua opinido, adulado pela sociedade ja receosa em relagdo
aos seus julgamentos ou a sua “aclamacgdo hebdomadaria” no jornal, o folhetinista acumula
prestigio e vantagens sociais. E, como observa Machado de Assis, quando lhe falta assunto
sobre o qual escrever, a auséncia de uma questdo salutar pode associar-se a morbidez
moral. Neste sentido, ele sustenta a existéncia de folhetinistas corrompidos que se
esquecem de que o folhetim ndo deve passar de “um confeito literrio sem horizontes

vastos, para fazer dele um canal de incenso as reputacdes firmadas (...)”%'

, pois no
momento em que o folhetinista se transforma em “cardeal-diabo da curia literaria”, este
corre o risco de perder o bom senso, enxergando em seu texto um instrumento valioso
encarregado das ascensdes e quedas de reputacdes. No Brasil, pondera, qualquer

folhetinista € um parisiense que “arma sua tenda lirica no meio do deserto cultural”. O

313 ASSIS, Machado de apud GIRON, idem, p. 193.

21: ASSIS, Machado de. “Aquarelas. O folhetinista (30 de outubro de 1859)”. Apud GIRON, idem, p. 192.
Idem.

318 | dem.

317 | dem.

318 | dem.
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escritor endossa, portanto, que no pais, o grande esforco do folhetinista deveria ser por
assumir cores locais, brasileiras, menos voltadas para a Europa e sustenta: “Forca é dizé-lo:
a cor nacional, em rarissimas excecdes, tem tomado o folhetinista entre nos. Escrever

folhetim e ficar brasileiro ¢é, na verdade, dificil”*'°

[grifos nossos]. Sobre as belas palavras
de Machado de Assis, fazemos duas observacgdes: primeiramente, elas se mostram bastante
relevantes e atuais para a reflexdo acerca do papel ndo apenas do folhetinistas do século
XIX, como, ainda, dos criticos em sua fase especializada; em segundo lugar, elas ndo
deixam de ser, contudo, contraditdrias, pois se ha, por um lado, uma defesa categorica da
frivolidade dos folhetins, ou seja, da ndo criacdo de grandes expectativas em relacdo a um
suposto carater formador dos textos — ilustrada no momento em que coloca que o folhetim
ndo deve passar de “um confeito literario sem horizontes vastos...” — por outro ele reitera a
necessidade da atencéo por parte dos autores aos contornos da vida nacional. Afinal, como
seria possivel a colaboracdo na producdo de uma pujante cultura nacional, como ele
desejava, sem que isto implicasse em um projeto de construcdo? Como agir no processo
sem levar em consideracdo determinados critérios de valor? E estes serdo alguns dos
dilemas enfrentados pela critica brasileira a partir de sua especializacéo.

O surgimento de Carlos Gomes®° naquela cena musical de finais do século XIX
ocorreu exatamente no periodo em que a incipiente opinido publica, manifestada e
sistematizada pelos folhetinistas, almejava a chegada de uma espécie de messias lirico
nativo. E a critica musical, ansiosa por forjar simbolos nacionais e fazer deslanchar seu
projeto de construcdo de nossa identidade cultural, ndo tardou a produzir um discurso, com
base em suas obras, comparando o0 compositor brasileiro a grandes expoentes europeus
como Verdi, Beethoven e Michelangelo. Assim, como observa Giron, esta passou a se
ocupar “quase que exclusivamente da personalidade e dos sucessos de Gomes a partir da
década de 1870. Sua aparic&o na cena musical brasileira é como um rito de passagem”**
[grifos nossos]. Nesta época, os diletantes comecaram, a partir de um processo lento e
gradual, a perder terreno para a critica especializada. E entdo apareceu aquele que, para

varios pesquisadores, dentre eles o proprio Luis Antdnio Giron, José Miguel Wisnik e Enio

319 1dem.

320 Antonio Carlos Gomes (1836-1896), compositor de “O Guarani”, é considerado o mais importante operista
brasileiro, com carreira expressiva na Europa.
%21 GIRON, Luis Antdnio. Op. Cit, p. 199-200.
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Squeff, foi o primeiro critico musical brasileiro, ou seja, o primeiro a dedicar-se
exclusivamente a critica musical. Professor de piano e profundo conhecedor de musica, ele
iniciou sua atividade em 1879, na “Gazeta Musical e de Belas-Artes”. Considerado o
fundador da critica musical especializada no pais, Oscar Guanabarino assinou, ainda,
criticas musicais em “O Paiz”, “Vida Fluminense” e, ao longo de vinte anos — entre 1917 e
1937 — foi colaborador do “Jornal do Commercio”. Ex-aluno de piano de Louis Moreau
Gottschalk, o critico se dedicou também ao ensino de musica’®. De acordo com Enio
Squeff, Guanabarino

(...) Foi um critico avancado para seu tempo: reivindicou para sua condi¢cdo um
profissionalismo que sequer era encarado seriamente por parte da
comunidade. Guanabarino militou na imprensa diaria opinando e discutindo
com todas as conseqliéncias possiveis de seu engajamento. Foi o maior
representante da opinido musical do Brasil na época®** [grifos nossos].

Além de Guanabarino, José Rodrigues Barbosa®** desponta como outra referéncia
fundamental da critica brasileira naquele periodo. O critico, que desempenhou um papel
importante na fundacdo do Instituto Nacional de Musica, assinou por quatro décadas uma
prestigiosa coluna de critica musical no mesmo “Jornal do Commercio”.

O nascimento de uma critica musical especializada acompanhou um movimento
mais amplo que se dava na vida brasileira em fins dos 1800 e inicio dos 1900.

Abordaremos este momento a seguir.

2.2.1 A especializacéo da critica no seculo XX e a permanéncia da busca pelo

sentimento de brasilidade

325 326

Para autores como Nicolau Sevcenko™ e Boris Fausto™”, o pais de fato vivia,

naquele fin-de-siecle, uma época de busca pela adequagdo da nagdo aos pressupostos de

%22 In: MORAES, Marcos Antonio de. Op. Cit, p. 137.

%23 SQUEFF, Enio. “Reflexdes sobre um mesmo tema”. Op. Cit, p. 114.

%24 Critico também influente, José Rodrigues Barbosa (1857-1939) publicou no jornal “O Estado de S#o
Paulo”, em 1922, alguns meses depois da Semana de Arte Moderna, o texto “Um século de musica brasileira”
onde refletia sobre a produgdo musical do periodo colonial. Para um aprofundamento no pensamento do
critico, ver CASTAGNA, Paulo. Um século de musica brasileira, de José Rodrigues Barbosa. Sdo Paulo:
UNESP, 2007 e VOLPE, Maria Alice. “José Rodrigues Barbosa: questfes identitarias na critica musical”.
Brasiliana (Rio de Janeiro), v. 25, p. 3-9, 2007.

%25 SEVCENKO, Nicolau. Literatura como miss&o. Tensdes sociais e criagdo cultural na 1* Republica. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1999.
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modernidade. O que se pretendia era a construcdo de uma capital republicana moldada pela
idéia de ordem, progresso e negacdo do que tomavam como o atraso colonial. A
Proclamacéo da Republica, em 1889, fundou no Brasil um sentimento de esperanca posto
que a liberdade foi conquistada frente a familia real, e a ampliacdo da participacéo politica
para outros extratos da sociedade se tornava uma possibilidade. Como destacamos no
primeiro capitulo, o pais respirava os ares da modernizacdo e ambicionava definir seus
simbolos nacionais. A Belle Epoque pautava a paisagem urbana no Rio de Janeiro e os
casardes coloniais e imperiais eram derrubados para que novos monumentos fossem
construidos em seu lugar. Os hébitos e costumes identificados com a chamada sociedade
tradicional eram igualmente depreciados. A imagem do progresso e da civilizacdo se
transformava na grande preocupacéo nacional®?’.

Os veiculos de comunicagdo — notadamente 0s jornais diarios da cidade —, refletindo
este momento, desempenhavam um papel basilar na elaboracdo de um discurso unificado,
definidor e legitimador da idéia de nacdo a partir daquilo que se configurava como
moderno. Os temas abolicionistas e republicanos que apareciam nos jornais surgidos no
decorrer dos anos 1870-80 preparavam o ambiente para o novo tipo de jornalismo®*?® que
seguiria ainda os passos da polémica até a primeira década do século XX. Em 1880 e nas
décadas subsequentes, os jornais da capital passavam por uma fase de transformacédo
motivada pelas inovacgdes técnicas que tornavam possivel a reproducédo de fotos, ilustragdes
e mais agilidade na producdo. Formava-se, naquele periodo, uma incipiente inddstria da
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informac&o™”. Dentro desta conjuntura,

A palavra escrita era a Gnica valida, em oposicéo a falada, que se caracterizava
por sua inseguranga e perenidade. A palavra escrita com o seu sentido de

%26 EAUSTO, Boris. Histéria geral da civilizacdo brasileira. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2006. Volumes
8e9.

27 pASSIANI, Enio. “Na trilha do Jeca: Monteiro Lobato, o ptblico leitor e a formag&o do campo literario no
Brasil”. Sociologias, Porto Alegre, ano 4, n. 7, jan/jun 2002, p. 245.

%28 Segundo Marialva Barbosa, por sua importancia empresarial e poder de difusio, os principais matutinos do
Rio de Janeiro eram: o ja citado “Jornal do Commercio”, fundado em 1827, tendo passado por uma drastica
transformacdo em 1890; o “Jornal do Brasil”, criado em 1891 e conhecido desde 1894 como ‘o
popularissimo’ em fungdo da repercussdo que tinha; “O Paiz”, criado em 1884; a “Gazeta de Noticias” de
1875 e o0 “Correio da Manhd” de 1901. In; BARBOSA, Marialva. Imprensa, poder e publico (os diarios do
Rio de Janeiro — 1880-1920). Rio de Janeiro: Programa de Pds-Graduagcdo em Historia/Universidade Federal
Fluminense, 1996. (Tese de Doutorado).

%2° Marialva Barbosa coloca que, “transformados em uma indGstria da informacdo, divide-se o trabalho no
interior das oficinas: modernas impressoras capazes de imprimir até 10 mil exemplares por hora substituem as
antigas manuais; maquinas a vapor, caldeiras de forca de 25 cavalos come¢am a invadir os jornais da cidade”,
Ibid, p. 17.
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permanéncia, transmutava-se em eternidade, a0 mesmo tempo em que
possibilitava a consolidacdo da ordem, na medida em que podia expressa-la em
nivel cultural®®.

No entanto, como observa Sevcenko, a Belle Epoque brasileira também possuia sua
face devastadora® e diversos intelectuais tomaram posicdes diferenciadas visando por em
questdo os problemas histéricos vividos. Neste contexto, em funcdo da atividade dos
folhetinistas e escritores ao longo do periodo imperial, uma relacdo de cumplicidade entre
literatura e imprensa ja estava relativamente consolidada. Os periddicos, tratando de temas
relevantes para a época, desejavam a ampliacdo de seu publico e, para isso, passaram a
conceder mais espaco ao critico profissional e informativo que ndo apenas analisava as
obras, mas, do mesmo modo, refletia sobre a cena literaria-cultural e utilizava o jornal para
se engajar em causas que considerava legitimas. A literatura ja possuia grande prestigio
junto a alguns segmentos e os veiculos encaravam o trabalho e a presenca destes “homens
de letras” em suas redagfes como uma maneira de adquirir importancia social e
respeitabilidade. Oriundos das classes médias urbanas ou das aristocracias rurais, varios
destes literatos construiram sua trajetdria intelectual por caminhos as vezes alternativos a
universidade e ao bacharelato. Foi desta forma que muitos passaram a escrever em alguns
dos mais importantes diarios do pais, encarando o jornalismo como mecanismo de
legitimacdo. Tendo em vista a inexisténcia de uma esfera literaria autbnoma, todos viam

nos periodicos a possibilidade de sobreviver, obter maior visibilidade e divulgar sua

%0 1bid, p. 15.

%31 Segundo o autor, os movimentos de modernizagao atingiam apenas grandes cidades como Rio de Janeiro e
Sdo Paulo. Regides como as do sertdo brasileiro vivenciavam altos indices de miséria, enfermidades e
contavam com o descaso do Estado. Além disso, a abolicdo da escravatura e a crise cafeeira favoreciam a
migracdo das classes marginalizadas para estas cidades. Como ele sustenta, “(...) a oferta de médo-de-obra
abundante excedia largamente a demanda do mercado, aviltando os salérios e operando com uma elevada taxa
de desemprego cronico. Caréncia de moradias e alojamentos, falta de condi¢Bes sanitarias, moléstias (alto
indice de mortalidade), carestia, fome, baixos salarios, desemprego, miséria: eis 0s frutos mais acres desse
crescimento fabuloso e que cabia & parte maior e mais humilde da populagéo provar” [grifos nossos]. In:
Sevcenko, Nicolau. Op. Cit, p. 52. Assim, frente a este quadro de euforia, por um lado, e de abandono, por
outro, os intelectuais brasileiros se posicionavam de formas diversas: de um lado figuravam aqueles que
enxergavam no progresso, no fortalecimento da repdblica e na ado¢cdo de um modo de vida europeu —
principalmente francés — a possibilidade de solugdo para tais problemas; a outra vertente, influenciada pelo
cientificismo europeu, prescrevia um “mergulho” na histdria brasileira e em suas especificidades a fim de
ultrapassar esta fase de subdesenvolvimento. Desta maneira, ainda de acordo com Sevcenko, apesar das
marcantes diferengas, autores como Euclides da Cunha e Lima Barreto empenharam-se, cada qual a seu
modo, na avaliagdo e no enfrentamento das dificuldades pelas quais passava a sociedade brasileira. Apud
Passiani, Enio. Op. Cit, p. 246-247.
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obra®?,

A abordagem de Pierre Bourdieu pode nos ajudar a pensar sobre a
institucionalizacdo da esfera literaria no pais.

Ao analisarmos o0 nascimento da esfera literaria na Europa, explicamos que para o
autor, o sistema de producdo de bens simbolicos e da prépria estrutura destes bens esteve
vinculado a constituicdo gradual de um campo intelectual e artistico, ou seja, atrelou-se “a
autonomizacgdo progressiva do sistema de rela¢fes de producao, circulagédo e consumo de

bens simb6licos™ [

grifos nossos]. E sua autonomia em relagdo aos campos econdmico,
politico e religioso, ou em relacdo a todas as instancias que ambicionam legislar nesta
esfera, ocorre em nome de um poder e/ou uma autoridade que ndo € propriamente cultural.
Ainda segundo Pierre Bourdieu, ndo se pode pensar o processo de autonomizacdo do
campo artistico sem considerar diversas outras transformacgfes: (1) a formacdo de um
publico de consumidores ampliado e socialmente diversificado, (2) a conformacdo de um
conjunto igualmente numeroso e diferenciado de produtores e empresarios de bens
simbolicos e, finalmente, (3) a multiplicacdo das instancias de consagracao. Neste sentido,
a independéncia do campo literario em relacdo as influéncias e interferéncias de outros
campos depende da liberdade dos produtores culturais — escritores ou editores — diante dos
mecenas e autoridades estatais. E esta liberdade, por sua vez, apenas pode ser conquistada
se 0s produtores de bens simbdlicos possuirem seu proprio publico consumidor, o qual sera
responsavel por fornecer os beneficios materiais e simbdlicos necessarios para a
manutencdo de sua existéncia, conduzindo a producdo dos bens culturais para a direcédo
desejada, néo estando tanto & mercé das diretrizes existentes em outros campos®>*. Dentro
deste esquema, os produtores culturais passam a agir de acordo com leis estabelecidas no
interior do proprio campo literario pelos agentes sociais que o compdem - leitores,
escritores, criticos, editores, etc®®*. Portanto, a autonomizacdo do campo literario esta

decisivamente condicionada pela formagdo e expansdo do publico leitor, 0 que ndo se

%32 \fer, ainda, BARBOSA, Marialva. Imprensa, poder e pablico (os diarios do Rio de Janeiro — 1880-1920).
Op. Cit. (Tese de doutorado).

%% BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbélicas. Op. Cit, p. 99.

%34 Apud PASSIANI, Enio. Op. Cit, p. 256-259.

%% Obviamente, como observa Pierre Bourdieu, a autonomia deste campo é relativa, ou seja, este ndo atua de
forma totalmente indiferente em relagdo as pressdes de outros campos como, por exemplo, o econémico e o
politico. H4 uma comunicabilidade entre todos. Todavia, 0 autor sustenta que cada qual possui regras proprias
de funcionamento e sua autonomia implica exatamente na mediacdo e administracdo entre tais movimentos
externos. Apud PASSIANI, Enio. Op. Cit.
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verificava no pafs aquela altura e que pouco se nota ainda nos dias atuais®®. Este fato

explica a presenca expressiva de escritores nas redacdes dos jornais®®’

. Assim, guardadas as
devidas proporgdes em funcdo das especificidades socio-culturais que distinguiam e
marcavam cada pais, sustentamos que, assim como no caso inglés, a literatura constituiu
um elemento fundamental na formag&o da critica e do jornalismo cultural no Brasil**.

Dando continuidade a este processo, as primeiras décadas dos anos 1900 também
foram ricas em publicacdes que se dedicavam ao campo da cultura®®. Dois pontos
convergentes passavam a nortear a atuacao da critica naquele momento: a busca incessante
pela descoberta de uma arte brasileira que representasse nossa identidade por um lado, e a
definicdo de parametros valorativos criveis para identifica-la e julga-la como tal, por outro.
A preocupacdo eminentemente estética, ou seja, com critérios voltados para a apreciacéo,
tornou-se latente nas publicacbes da época. Tratava-se de um movimento ambiguo: ao
mesmo tempo em que buscava especializar-se construindo mecanismos de avaliacdo da
obra musical, a critica ndo abandonava o projeto de construir uma arte nacional. Vejamos
alguns exemplos destes esforcos.

Fundada pelo critico J. Cruz Cordeiro Filho desde os anos 1920, “A Phonoarte” é
apontada como uma das primeiras revistas preocupadas exclusivamente com as musicas
urbanas gravadas e os discos. Este aspecto nos parece fundamental na medida em que a

publicacdo, ja atenta a chegada da gravacdo elétrica de som®*®°, ao formato cancéo e

%% para uma abordagem interessante sobre a existéncia do livro no Brasil, ver EL FAR, Alessandra. O livro e
a leitura no Brasil. Op. Cit.

%37 Dentre os inimeros escritores citados, mencionamos, ainda, Lima Barreto, cujo romance “Isaias Caminha”
foi publicado na revista “Floreal”, fundada no ano de 1907; Olavo Bilac, que escreveu para a “Gazeta de
Noticias”, o “Diario Mercantil”, o “Cidade do Rio” e para a revista “A Semana”; e Euclides da Cunha, que
publicou “Os Sertdes” no jornal “Estado de Sdo Paulo”, entre outros.

%38 Sobre as relages entre literatura, critica e jornalismo cultural no pais, ver o bom texto de Affonso Romano
de Sant’ Anna “Paradigmas do jornalismo cultural no Brasil”. In:
http://www.bb.com.br/portalbb/pagel,138,2517,0,0,1,6.bb?codigoNoticia=6725&codigoMenu=5253&bread=
3&codigoRet=5257 Acesso em: fevereiro de 2007.

%% Chamamos a atengdo para o fato de que, tendo em vista a infinidade de revistas e periédicos culturais que
pululavam em diversos estados brasileiros naquela primeira metade do século XX — mesmo possuindo, muitas
vezes, pouco tempo de publicacdo e circulagdo —, e o objetivo desta dissertacdo, recuperaremos apenas
algumas delas a fim de exemplificar o quanto a questdo da proposta de formagdo de uma cultura nacional e
moderna era central. O trabalho de reconstituicdo da critica de musica popular no pais, ainda por fazer,
precisara, sem divida, ater-se a quantidade e a riqueza destas publicagdes da época quando realizado.

%0 para um aprofundamento neste tema, ver TATIT, Luiz. O século da cango. Op. Cit, 2004; TINHORAO,
José Ramos. Do gramofone ao réadio e TV. Sdo Paulo: Atica, 1978; DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz:
industria fonogréafica brasileira e mundializagdo da cultura. S&o Paulo: Boitempo, 2000 e DE MARCHI,
Leonardo. A angustia do formato: uma histéria dos formatos fonograficos. In: E-compds, nimero 2, julho,
2004.
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consequlientemente a “era dos cancionistas” nos anos 1930, ja deixava para trds o periodo
historico em que os temas dos textos eram as arias de Operas italianas, passando a divulgar
os choros e os sambas produzidos pelos musicos populares. Surgida no mesmo periodo de
formulacdo do projeto musical modernista, a revista ndo realizava propriamente criticas
musicais ocupando-se de comentarios sobre os discos. Além disso, empenhada no plano de
construcdo de simbolos nacionais, tinha seus juizos de valor igualmente pautados por
questBes que giravam em torno do nacionalismo e da autenticidade. Ndo poderiamos deixar

341 revista Modernista nascida

de mencionar, ainda, a “Klaxon: mensério de arte moderna
em S&o Paulo em maio de 1922 como conseqiéncia da Semana de Arte Moderna.
Contando com a colaboracdo de artistas e escritores como Manuel Bandeira, Mério e
Oswald de Andrade, Di Cavalcanti, Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Graca Aranha e
Sérgio Buarque de Hollanda, entre outros, seu principal objetivo era divulgar as propostas
do movimento. Em seu primeiro numero, Méario de Andrade contribuiu com o texto
intitulado “Pianolatria”, em que ironizava e criticava duramente o que entendia como
alienacdo das elites ao privilegiarem a pratica do piano em detrimento de instrumentos mais
populares, brasileiros e modernos como, segundo ele, o violdao. Neste texto, o escritor
aparentemente ja esbogava algumas idéias do “Ensaio sobre a musica brasileira”, que seria
langado em 1928.

O mensério “Revista do Brasil”, lancado em 1916 com grande influéncia nos anos
1920, se dedicava igualmente a apreciacdo musical e possuia Mario de Andrade como
nome de destaque na critica. Nascida a partir de articulacdes realizadas entre proprietarios
d’ “O Estado de Séo Paulo”, embora tivesse repercussdo nacional, trazia a marca das elites
paulistanas em sua diretoria, composta por Alfredo Pujol, Julio de Mesquita e Luis Pereira
Barreto. Aplicada desde os seus primeiros nimeros no projeto de valorizacéo e recuperagdo
de nosso passado cultural — visto como a base legitima para o surgimento de uma nova arte
brasileira —, a revista

Contava com a colaboracdo da parcela mais importante da intelectualidade
brasileira, conquistando um espaco privilegiado pela qualidade editorial e pela
disposicdo em romper com a superficialidade mundana que caracterizava as
revistas nascidas sob o signo da virada do século®*,

%1 In: MORAES, Marcos Antonio de. Op. Cit, p. 61.
%2 KESSEL, Carlos. “Vanguarda efémera: arquitetura neocolonial na Semana de Arte Moderna de 1922”.
Estudos Histdricos, Arte e Historia, n. 30, 2002/2, p. 7-8.
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Confirmando a urgéncia daqueles intelectuais pela defini¢do de critérios valorativos
que afirmassem a mdsica nacional, a “Ariel: revista de Cultura Musical”, publicada
mensalmente também em S&o Paulo entre 1923 e 1924, passou por duas fases e sobreviveu
por 13 nimeros. A direcdo editorial estava, em um primeiro momento, a cargo de Antonio
de Sa Pereira e, posteriormente, sob a batuta de Mario de Andrade. Pretendendo que a
revista tivesse um perfil mais informativo, refletindo sobre “as orientagbes atuais da

1343 [

masica, mais rapida e mais leve grifos nossos], a partir de um ponto de vista menos

aristocratico e mais popular, a “Ariel” “[manifestava] a vontade de contribuir
decididamente para a melhoria do nivel de pensamento sobre musica, e do seu ensino”*.
Além de personalidades vinculadas a musica e ao Conservatorio Dramatico e Musical de
S&o0 Paulo, colaboravam nela, ainda, Renato Almeida, Sérgio Milliet, Alvaro Moreyra e
Yan de Almeida Prado. O ano de 1928, por outro lado, assistiria ao nascimento daquela que
seria considerada a principal ilustrada do pais, marcada pela proposta de modernidade: “O
Cruzeiro”. Como pontua Daniel Piza, a revista, editada até 1975 pelos “Diarios
Associados”, de Assis Chateaubriand, marcou época principalmente por contar com
colaboradores importantes (dentre eles Mario de Andrade na critica musical) e publicar
contos de Jose Lins do Rego e Marques Rabelo, artigos de Vinicius de Moraes e Manuel
Bandeira, colunas de José Candido de Carvalho e Rachel de Queiroz, ilustra¢cGes de Anita
Malfatti e Di Cavalcanti, além do humor de Vdo Gogo (vulgo Millor Fernandes)®*°,

A partir deste momento, consideramos importante nos determos novamente a figura
de Mério de Andrade, visto por alguns pesquisadores®*® como o primeiro nome da critica
no pais a escrever sobre masica popular no inicio dos anos 1930. A ascendéncia de suas
idéias e postulados nas décadas subsequientes exemplifica o valor e a importancia que o
debate modernista realizado na década de 1920 adquiriu. Como expusemos, Mario de
Andrade é apontado como um dos criadores de uma tradicdo de pensamento que se
estabeleceu no interior do campo de estudos sobre musica e critica brasileiras. E, como

pretendemos demonstrar no proximo capitulo, algumas de suas elaboragGes tedricas e

43 «Aos leitores”, p. 339 apud MORAES, Marcos Antonio de. Op. Cit, p. 125.

¥4 WISNIK, José Miguel. O Coro dos Contrarios: a mdsica em torno da semana de 22. Sao Paulo, Livraria
Duas Cidades: 1983, p. 101.

5 p|ZA, Daniel. Jornalismo Cultural. Op. Cit, p. 33.

346 \er, por exemplo, SEVERIANO, Jairo. Uma histdria da musica popular brasileira. S&o Paulo: Editora 34,
2008.
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categorias analiticas exerceram, como fruto de um processo, influéncia em parte da critica
nos anos 1960 norteando o debate em torno da definicdo daquilo que se conformaria como
MPB.

Depois de passar por diversas publicagdes, apds um periodo como critico no “Diario
Nacional” — de agosto de 1927 a setembro de 1932 —, Mario permaneceu sem vinculos com
a imprensa durante alguns meses, deixando de produzir para a “llustracéo Brasileira” e para
a “Revista Nova”. Em 1933, todavia, ja contratado pelo “Diério de S. Paulo”, Mério
retomou o trabalho de critica. Responsavel pela coluna “Mdusica”, ele escrevia, ainda, uma
outra considerada mais especializada — intitulada “Para o Diario de S. Paulo” —, localizada
na pagina 6, secdo “Editoriais”, e era assinada da seguinte maneira: “Mario de
ANDRADE”, com o sobrenome em caixa alta. Talvez esta forma de assinatura pretendesse
confirmar ndo apenas o prestigio da coluna para o jornal, mas, fundamentalmente, a
autoridade de quem escrevia os textos. Publicada quase diariamente, a coluna contava, do
mesmo modo, com contribui¢Bes de diversos intelectuais da época que desejavam ter seus
nomes associados ao de Maério de Andrade. Adotando, no jornal, uma postura menos
combativa do que aquela assumida no “Diério Nacional”, Méario de Andrade, no primeiro
texto publicado, refletiu:

Dos dias de junho do ano passado [1932], em que fiz as minhas Ultimas notas
de critica de arte no Diario Nacional, até o dia de hoje, em que retomo o oficio
neste Diario de S. Paulo, ndo medeiam nem doze meses. No entanto, me sinto
bem outro, e talvez ja agora a minha escrita ndo possua aquele dom tristonho
de irritar a muita gente, que tinha dantes. N&o sei, uma espécie de velhice
fatigada me prende agora a vontade de falar. Se é certo que ja& muito exerci
aquela modorrenta filosofia de paciéncia, tdo prépria do nosso povo, agora me
entrego tenebrosamente a filosofia do ndo-vale-a-pena, enquanto discursam aos
ares 0s arduos heliotropos revolucionarios.(...)*" [grifos nossos].

Chamamos a atencdo para o fato de que, a despeito de ser um dos “homens de
letras” mais aguerridos nos jornais brasileiros e de escrever freqlientemente sobre artes
plasticas, literatura e cultura de modo geral, a grande maioria de suas criticas possuia como
tema a musica, 0 que evidencia que o escritor ja era visto com “0” especialista, aquele que
detinha conhecimento e capital cultural especificos para valorar, hierarquizar e nomear ou,

como o proprio escritor menciona, aquele que detinha o “dom tristonho de irritar a muita

%7 1n: ANDRADE, Mério de. Musica e Jornalismo — Diario de S&o Paulo. Sdo Paulo: Hucitec/Edusp, 1993,
p. XV-XVI.
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gente” quando realizava seus julgamentos de valor. Segundo Paulo Castagna, organizador
dos textos de Mario publicados em “Musica e Jornalismo”, as primeiras criticas no jornal
possuiam um teor puramente informativo, ilustrativo e pouco analitico. Contudo, a partir de
finais de julho do mesmo ano, 0s textos passaram a pautar-se mais por uma abordagem
densa, analitico-musical, onde havia uma preocupacdo explicita por parte do escritor em
aprimorar a cultura musical do publico leitor. Podemos sustentar, portanto, que, ao realizar
uma leitura interpretativa acerca das obras a partir de determinados critérios valorativos,
Mério de Andrade estava assumindo posicdes, e colocando todo o seu saber e capital
cultural acumulados a servico do desvendamento do senso comum que envolve 0 mundo da
musica. Em seus textos, Mario estava também desmontando aquilo que parecia natural na
musica, abordando aspectos de seus sofisticados meandros formais de construgéo e criacao.
Além disso, nas criticas, ele falava do valor musical da obra localizando-a no tempo e no
espaco, e atentando para as implicacBes politicas e sociais desta no campo cultural
brasileiro. A coluna “Musica”, em geral publicada na secdo “Noticiario”, desempenhava
duas funcbes distintas: era tanto uma espécie de ‘agenda cultural’ que servia apenas para
informar sobre apresentacfes de artistas, quanto um espaco mais explicativo onde assumia
um tom claramente prescritivo e formador, responsabilizando-se pelas criticas realizadas.
Ressaltando a erudicdo de Mario de Andrade, sua reputacdo de critico naquele cenario
cultural e sua autoridade como uma espécie de “testemunha ocular” dos eventos cuja fala
deveria merecer crédito, Castagna destaca:

O publico (...) encontrava neles [nos textos] oportunidade das mais
interessantes para entrar em contato com as impressdes que circulavam na
platéia e com o trabalho dos mdsicos no palco (...). Em poucos instantes [o
publico] era levado, a época dos compositores, aos estudios deles, analisava-
Ihes 0 pensamento, a produgéo, (...). E o leitor que ndo houvesse presenciado o
espetaculo certamente acabava estimulado a procurar o préximo concerto. Ou,
no minimo, curioso...>*® [grifos nossos].

Por outro lado, “Para o Diario de S. Paulo”, considerada mais especializada, era
destinada aos experts, aqueles que compravam discos, livros sobre musica e freglientavam
as temporadas de espetaculos. Nesta coluna as discussbes eram mais aprofundadas e

técnicas, e 0 autor intercalava os textos sobre musica com outros em que debatia temas

8 |bid, p. XVI.
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distintos. Era uma coluna voltada para um “publico culto, apreciador de novas idéias e
avido [por] informacdes sobre arte™®*°.

Em uma carta escrita a Sousa da Silveira em 15 de fevereiro de 1935, periodo em
que ja pensava na possibilidade de deixar o “Diario de S. Paulo”, Mario, mais uma vez
problematizando o sentido de sua atividade, reivindicou abertamente um lugar de
vanguarda na historiografia cultural brasileira e reafirmou sua posicdo de autoridade no
campo da critica musical:

(...) Resolvi trabalhar a ‘matéria’ brasileira, especifica-la, determina-la o
guanto em mim e na complexidade dela. O caso linglistico ndo é sendo um dos
muitos corolarios dessa realizagdo de mim. Digo ‘de mim’ e ndo do Brasil,
porque sabia muito conscientemente, desde o principio, que se tratava de dar a
minha contribuicdo pessoal, e ndo, com 0 meu serzinho minusculo realizar o
sentido e a imagem do Brasil. Ndo havia folclore musical brasileiro. Fiz
folclore musical brasileiro. Nao havia critica de arte em S. Paulo, e a pouca
brasileira existente era mais que péssima. Fiz critica de arte. Nao havia um
tratado de poética, moderno, adaptavel ao tempo. Fiz um. N&o havia Histéria
da Mdsica em nossa lingua. As existentes eram simplesmente porcas. Fiz uma,
bem melhor que as outras. (...)*° [grifos nossos].

No ultimo artigo da coluna “Musica”, publicado em 29 de maio de 1935, o autor,
aparentemente respondendo as pressdes que sofria para ndo ultrapassar os limites de um
critico musical e, igualmente, criticando o espectador pouco habituado aquilo que entendia
como uma cultura de audicdo mais ‘refinada’, despediu-se do publico com bastante ironia:

(...) Felizmente cheguei ao fim da minha cronica, inventei algumas imagens
passageiras de que nao faco questdo fechada, e ndo dei a minha opinido cem
por cento sobre o grande virtuose. Mas garanto que ele é interessantissimo e
que todos precisam ouvi-lo. Enquanto reflito mais, escutarei 0 novo concerto
que tem um programa admirdvel, e poderei entdo dizer-vos melhor meu
pensamento, meus senhores e minhas senhoras. — M. de A.**" [grifos nossos].

Como afirma Paulo Castagna, Mario abandonou o jornal definitivamente no final de
maio de 1935 — completando dois anos de colaboragdo — para assumir o cargo de diretor do
até entdo recém-criado Departamento de Cultura do Municipio dedicando-se, como
escritor, a “Revista do Arquivo Nacional” e a publicacdo de artigos esporadicos em outros
periodicos. Neste periodo o autor também comecou a preparar para publicagdo o material

folclérico musical que vinha coletando desde os anos 1920.

9 1bid, p. XVII.
%0 Ibid, p. XVIILI.
31 1bid, XVII,
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A apresentacdo destes pequenos episddios que marcaram a vida profissional de
Maério de Andrade®? nos anos 1930 e 1940 nos permitiu fazer algumas inferéncias sobre o
quadro em que se inseria a critica brasileira naquele periodo. Apesar de ainda bastante
atrelada aos pressupostos ideoldgicos e formadores do “homem de letras” do século XI1X, ja
era esbocada uma procura pela especializacdo como forma de legitimacao da atividade. E,
assim como o “homem de letras” europeu dos anos 1800, acreditamos que o escritor
também carregava em si mesmo as contradi¢fes do sistema tal como se configurara. Mario
constituia o simbolo de duas figuras contraditdrias que constantemente entravam em
conflito em nosso meio cultural e intelectual: a do critico especializado em determinado
tema que, pautado por alguns pardmetros valorativos, reclamava autoridade para emitir seus
juizos de valor, e a do intelectual, literato, detentor de um conhecimento ampliado que
encontrava grandes dificuldades para se ajustar as regras que comegavam a nortear as

praticas no campo jornalistico®>.

%52 E necessario salientar que o pensamento de Méario de Andrade passou por diversas fases que, de algum
modo, se adequavam aos momentos de vida pelos quais passava o escritor. Como sublinha Enio Squeff, “do
Mario de Andrade nacionalista ao Mario de Andrade de O Banquete ja ligado ao socialismo ha um mundo —
mas o0 verdadeiro Mério de Andrade talvez seja mesmo o de Macunaima. O realismo fantéstico sobre o qual
tanto insistem os exegetas da literatura latino-americana encontram em Mario de Andrade, sendo um
precursor, pelo menos um dos seus mais legitimos representantes. O herdi sem carater é sem ddvida a
tentativa da génese do brasileiro. Mas sé-lo-4 precisamente na contradi¢do da idéia de um herdi que ndo tem
carater, quando o carater é a marca determinante de todo heréi digno do nome” [grifos do autor]. SQUEFF,
Enio. ReflexGes sobre um mesmo tema. Op. Cit, p. 110. Entretanto, a preocupagdo com a vida nacional e com
as formas de engajamento dos intelectuais no processo de construcdo de nossa cultura — e de uma escola
musical brasileira — sempre esteve presente. Na célebre conferéncia proferida no Itamaraty, em abril de 1942
— trés anos antes de falecer — durante as comemoracdes dos vinte anos da Semana de Arte Moderna, o escritor
fez uma reflexdo sobre a histéria do modernismo brasileiro a partir de uma perspectiva bastante pessoal,
reavaliando também momentos de sua prépria trajetéria. Em tom melancélico, Mario, entre outras afirmacdes,
sustentou que sua geracao foi apolitica e ndo serviu de inspiragdo para as urgentes questfes que surgiram no
Brasil dos anos 1940. Por outro lado, em sua ousadia estética, segundo ele, 0 modernismo abrira caminhos
para se pensar o lugar do intelectual na sociedade. A visivel amargura de Mario de Andrade nesta conferéncia
devia-se a uma experiéncia traumatica e a dicotomia por ele vivida: se por um lado o funcionalismo publico
resolvia seus questionamentos a respeito da participacdo do artista na vida publica — e o escritor engajou-se de
multiplas formas neste projeto —, por outro, a burocracia estatal (e, ainda, a ditadura varguista), com a qual
ndo soube lidar, tirava-lhe o entusiasmo e o angustiava. Assim, uma das conclusdes a que chegou naquela
conferéncia, foi que apesar de sua geracdo ter deixado um legado de liberdade estética e independéncia, este
ndo colaborou politica e incisivamente para a emancipacdo do homem, o que, para ele, deveria ter sido seu
papel.

%53 Este processo de luta pela legitimagao se exacerbou nos anos 1940. Segundo Aline Andrade Pereira, esta
década representou, para a imprensa brasileira, um momento histoérico em que 0s meios de comunicacao
estavam submetidos a um rigido controle estatal. Para 0 campo jornalistico, foi um periodo intermediario em
que vérias transformacdes editoriais e redacionais — que se consolidariam na década posterior — se
encontravam em estado incipiente. Para a autora, com o fim do Estado Novo, em 1945, as mudancas que ja
vinham sendo introduzidas ha décadas, no que diz respeito ao campo jornalistico, sdo implementadas de
forma tdo profunda que s@o responsaveis pela prépria caracterizagdo dos anos 1950 como marco fundador da
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E fundamental mencionarmos, por outro lado, que, como demonstramos no primeiro
capitulo, apesar da marcada influéncia modernista, o periodo entre as décadas de 1920 e
1940 foi marcado pelo surgimento das musicas populares urbanas e, neste sentido, havia
uma inquietacdo por parte de artistas, radialistas e jornalistas cariocas que, preocupados
com a questdo da autenticidade do samba, ndo enxergavam no arcaboucgo tedrico e
valorativo de Mario de Andrade, referenciados exclusivamente ao universo rural e
folclérico, o pardmetro necessario para legitimar a tradicdo da mdsica urbana. O que
equivale a afirmar que estes atores sociais precisaram recorrer a outros critérios, diferentes
daqueles elaborados pelo modernista, para transformar o samba em simbolo de brasilidade.
Era imprescindivel que se construisse uma abordagem que refletisse a respeito das origens
do género. Relembrando Pierre Bourdieu, este quadro evidencia que o0s sistemas de
valoragéo e enquadramento das expressdes musicais e dos artistas em determinados géneros
musicais resultam, a cada passo, de um embate onde pardmetros e julgamentos de valor
estdo constantemente sendo negociados em uma disputa pelo poder de atribuir sentido e
nomear. Além disso, tais juizos estdo sempre referidos a uma materialidade, dizendo
respeito a uma estrutura sonora. E foi exatamente a lacuna na perspectiva de Mario, qual
seja, a pouca atencdo a musicalidade urbana, que estimulou a sistematizagdo de um

pensamento historiografico em torno da masica urbana, a partir do final dos anos 1940%*.

modernidade da imprensa brasileira. S&0 mudancas na forma, estrutura e contetdo dos jornais. Esse conjunto
engloba desde a modernizagdo das redagdes até a adocdo de técnicas narrativas especificas, como o lide e a
piramide invertida; além da criagdo da figura do copy-desk. Objetividade, imparcialidade e neutralidade
passam a figurar entre os atributos de um bom texto jornalistico, impondo uma padronizagdo que aproximaria
a matéria jornalistica do relato cientifico. PEREIRA, Aline Andrade. Sobe o pano: a critica teatral moderna e
sua legitimacdo através de Vestido de Noiva. Rio de Janeiro: Programa de Pds-Graduacdo em
Historia/Universidade Federal Fluminense, 2004, p. 32-33. (Dissertacdo de Mestrado). A autora sustenta que
estas mudancas ocorreram, no Brasil, de modo diferenciado dos paises anglo-americanos e a apropriacao
deste novo modelo de jornalismo se deu de forma bastante conflituosa, pois havia uma luta em torno das
novas configuracfes discursivas. Como também ressalta Ana Paula Goulart Ribeiro, “o jornalismo nacional
ndo assimilou todos os valores que, no ideario norte-americano, eram correlatos a idéia da objetividade, ou, se
assimilou, foi em sentido e graus diferentes”. RIBEIRO, Ana Paula Goulart. Apud ANDRADE, Aline Pereira.
Op. Cit, 2004, p. 36. Ainda segundo Goulart, a0 mesmo tempo em que havia uma tendéncia a padronizacéo, a
imensa quantidade de colunas assinadas por nomes de destaque em nosso meio cultural como Sérgio Porto e
Nelson Rodrigues, entre outros, sublinhava uma reagdo a este modelo. Produzindo sua andlise sobre a critica
teatral daquele periodo, Aline Pereira afirma que este debate acerca da especializagdo e da profissionalizacao
em torno do jornalismo atingiu visivelmente o discurso da critica. Para um aprofundamento na critica cultural
do periodo, especificamente a critica literaria, ver o excelente SUSSEKIND, Flora. Papéis colados. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2003.

%4 NAPOLITANO, Marcos. & WASSERMAN, Maria Clara. “Desde que o samba é samba: a questdo das
origens no debate historiografico sobre a masica popular brasileira”. In: Revista Brasileira de Histéria. Sao
Paulo, Vol. 20, n. 39, 2000, p. 167-189.
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Dentre os expoentes engajados neste processo de nacionalizagdo do samba, citamos 0s
criticos Orestes Barbosa®™, Sérgio Porto®™°, Pérsio de Souza®™’, Jota Efegé®® e Ldcio
Rangel®*, entre outros. Portanto, como expusemos, se por um lado a proposta modernista
de valorizacdo do elemento popular-mestico e de descoberta de principios de nacionalidade
na arte permanecia como objetivo central desta geracdo, este simbolo nacional ndo mais
dizia respeito ao inconsciente musical rural, regional, contido nos reisados, nos cantos de
trabalho e nas sonoridades dos cocos e repentes, mas sim ao samba e ao choro, ou seja, aos
géneros representativos da mestica musica popular urbana. Desta maneira, se havia
desacordo quanto ao objeto que deveria servir de base para o projeto, existia plena
concordancia quanto a urgéncia pela delimitacdo de simbolos de identidade nacional e pela
descoberta de critérios capazes de legitima-los como tal.

Por outro lado, tendo em vista a explosao do radio naquele periodo, os anos 1940
viram nascer, ainda, a “Revista do Radio”, uma publicacdo que se dedicava a cobertura das
novidades de seus bastidores. Lancada em 1948 por Anselmo Domingos, a revista
sobreviveu até 1970. Costumava trazer nas capas astros que estivessem em evidéncia como
0 cantor Francisco Alves; perfis de personalidades da época como da cantora Aracy de
Almeida; colunas como a “Chacrinha Musical”; diario das estrelas do radio como o de
Emilinha Borba e fofocas como o romance entre a cantora Elza Soares e o jogador
Garrincha. O objetivo da revista era atingir leitores ansiosos por tomar contato com as
noticias do radio-teatro, dos programas de auditorio e com curiosidades que envolviam a

vida dos artistas. Buscava, ainda, formar um sélido publico consumidor de musica. A

%55 Orestes Dias Barbosa (1893-1866) foi jornalista, compositor, letrista e escritor carioca. Iniciou a carreira
em 1913 como reporter no “Diario de Noticias”, atuando, ainda, em diversos periédicos como “A Gazeta de
Noticias”, “A Hora” — onde escreveu uma pioneira coluna sobre radio —, “A Noite” e “A Imprensa”, entre
outros.

%56 Considerado um dos nomes de maior destaque na cena cultural brasileira do periodo entre 1940 e 1960,
Sérgio Marcus Rangel Porto (1923-1968) ou Stanislaw Ponte Preta iniciou sua carreira jornalistica no final
dos anos 1940 atuando em publicagdes como “Sombra”, “Manchete”, “Ultima Hora”, “Tribuna da Imprensa”
e “Diério Carioca”.

%7 Editou, entre 1954 e 1956, a “Revista de MUsica Popular” ao lado de Licio Rangel.

%8 Musicélogo, historiador, jornalista e pesquisador, Jodo Ferreira Gomes ou Jota Efegé (1902-1987)
colaborou nos jornais "ldéia Nacional”, n” "O Jornal" e, ainda, em diversas revistas como "Noite llustrada" e
"Carioca". A partir de 1930, trabalhou no jornal "Dirio Carioca" e entre 1964 e 1967 ingressou no "Jornal do
Brasil". Posteriormente, em 1974, lancou sua famosa obra "Maxixe - A Danga Excomungada”.

%9 Tio do cronista e jornalista Sérgio Porto, Licio do Nascimento Rangel (1914-1979) foi um dos mais
aguerridos defensores do que considerava a musica popular brasileira tradicional, da qual era profundo
conhecedor. Também foi responsavel pelo langamento da “Revista da Mdusica Popular” da qual era editor.
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publicacdo ndo tinha propriamente a forma e o perfil de uma revista de critica musical e
seus textos eram, em sua maioria, basicamente informativos e ilustrativos®®.

J4 em meados dos anos 1950, a vertente critica voltada para um nacionalismo
folclorizante e influenciada por alguns pressupostos marioandradianos, praticamente
reinventou a tradicdo musical brasileira. Estes novos criticos desvalorizaram a cena musical
em curso e recuperaram, a partir de uma idealizacdao, um periodo do samba, situado entre 0s
anos 1920 e 1930, percebido como sinbnimo de “época de ouro” da masica popular
brasileira. O lancamento da “Revista de Musica Popular” ilustrava exatamente o poder que
0s pressupostos modernistas ainda exerciam sobre o discurso critico dos anos 1950. A
revista constituia um exemplo vivo daquilo que afirmamos anteriormente, ou seja, ela
procurava legitimar simbolos nacionais populares, no entanto, estes elementos populares ja
se encontravam no meio urbano. A sobrevivéncia das premissas modernistas ao longo do
tempo merece atencdo. Segundo Maurice Halbwachs, ha um tipo de memoria advinda de
um certo passado que atravessa a sociedade, e em um dado momento surge como
consciéncia e forma de expressdo de um determinado grupo. Neste caso, ndo se trata de
uma memoria pertencente aquele grupo, mas de uma lembranca que “sobrevive” na
sociedade antes mesmo de constituir-se como memoria coletiva reivindicada por um
conjunto de pessoas. Neste sentido, vale destacar a importancia dos chamados “quadros
sociais”, ou seja, das instituicbes capazes de reproduzir tais lembrancas, e, ainda, dos
“trabalhos de memdria”, isto é, dos esforcos implementados pelos agentes sociais
“autorizados” no processo. Portanto, a necessidade de definicdo dos sinais da brasilidade
musical, embora pudesse aparecer como algo natural, constituia, na verdade, parte de um
projeto cujo longo caminho procuramos demonstrar aqui. E, neste movimento, as idéias de
Mério de Andrade de valorizacdo do elemento nacional, popular e mestico se alastraram,
passando a ndo mais pertencer a um grupo especifico — prova disso é a apropriagdo por
parte de grupos tanto conservadores quanto progressistas de seu arcaboucgo tedrico. E a
revista refletia isso na medida em que era nitida uma preocupagdo em salvaguardar nossa

memoria musical (podemos dizer que, do Rio de Janeiro, entdo considerado 0 microcosmo

Assinou secdes especializadas em musica em diversas publicacdes, dentre as quais, “A Manh&”, “Jornal do
Brasil”, “Diério de S&o Paulo”, “Estado de Minas”, “Manchete”, “A Cigarra” e “Senhor”, entre outras.

%0 para um aprofundamento no universo da revista, ver FAOUR, Rodrigo. Revista do Radio. Sdo Paulo:
Relume Dumard, 2000.
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da nacdo Brasil). A publicacdo, editada por Lucio Rangel e Peérsio de Souza, e
assumidamente folclorista, tentava se fortalecer como um espaco voltado para o resgate do
que tomava a verdadeira musica popular brasileira, ou seja, a musica criada de acordo com
o ‘formato cancdo’ e gravada pelos sambistas da década de 1930. Pretendendo atingir um
publico mais “culto”, aspirava, ainda, legitimar-se como um instrumento de intervencdo
contra 0 que, para eles, significava uma crescente mercantilizacdo da musica via radio
vivida na década de 1950. Todos os articulistas costumavam argumentar que depois de
1945 as radios comecgaram a importar ritmos estrangeiros — sobretudo dos Estados Unidos
atraves dos musicais produzidos por Hollywood - e que, desta maneira, haviam posto fim a
“epoca de ouro”, cedendo espaco para a fase do internacionalismo e da mdsica

361
(R

comercia No editorial de seu primeiro nimero, quatro aspectos merecem ser

observados: (1) a utilizagdo do termo marioandradiano “populério” aliado a busca pela
autenticidade; (2) a atencdo dedicada ao jazz — que néo tardaria a se misturar ao samba
através da bossa nova —; (3) o objetivo da revista em fundar e consagrar uma tradicdo de
mausica popular no pais e, por fim, (4) sua tentativa de estabelecer-se como o espaco ideal
para realizar este projeto em fungéo da presenca de especialistas:

A Revista de mdsica popular nasce com o propdsito de construir. Aqui estamos
com a firme intencdo de exaltar essa maravilhosa musica que é a popular
brasileira. Estudando-a sob todos o0s seus variados aspectos, focalizamos seus
grandes criadores e cremos estar fazendo um servi¢co meritorio. Os melhores
especialistas no assunto estardo presentes, desde este nimero inaugural, nas
paginas que se seguem. Ao estamparmos na capa do nosso primeiro nimero a
foto de Pixinguinha, saudamos nele, com simbolo, ao auténtico mdsico
brasileiro, o criador e verdadeiro que nunca se deixou influenciar por modas
efémeras ou pelos ritmos estranhos ao nosso populario. Nao nos limitaremos, a
tratar apenas da musica popular brasileira. Algumas paginas sdo dedicadas, em
cada nimero, ao jazz, a grande criacdo dos negros norte-americanos, e para
tanto convidamos um de nossos mais acatados especialistas no assunto, 0
critico José Sanz (...)*? [grifos nossos].

Na publicacgdo, que teve curta duracéo (1954-1956), colaboraram grandes nomes da
intelectualidade brasileira, da literatura e especialistas em mdusica no Brasil, como
Almirante, Vinicius de Moraes — que naquela década se destacaria como um dos expoentes
da bossa nova —, Ary Barroso, Guerra-Peixe, Rubem Braga, Paulo Mendes Campos e

muitos outros. E interessante sublinhar que mesmo depois de extinta, a revista “catalisou

%1 | AMARAO, Luisa Quarti. Op. Cit, p. 59-61. (Dissertacdo de Mestrado).
%2 Revista de Musica Popular. N° 01. Set./1954.
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um tipo de pensamento folclorista, sobretudo nos meios intelectuais cariocas, que gerou

outros frutos, (...), em 1956. Um exemplo é o I Congresso Nacional do Samba, de 1962,

organizado pela Companhia de Defesa do Folclore Brasileiro”*®,

Como observa Luisa Lamardo®“, Lucio Rangel, em seus artigos para a revista,
implantou e desenvolveu um estilo acido de critica bastante semelhante aquele que seria
bastante utilizado por José Ramos Tinhorao anos depois. De acordo com Fabio Rodrigues,

Purista, f& do samba que chamava de verdadeiro e de jazz tradicional (Louis
Armstrong era o supremo), Lucio Rangel desprezava novidades, detestava
Dizzy Gillespie e torcia o nariz para Charlie Bird Parker e para o ‘xaroposo’
Duke Ellington. Na musica brasileira, idolatrava Pixinguinha, Sinh6, Cartola,
Ismael Silva e Nelson Cavaquinho e virava o rosto para novidadeiros como
Dick Farney (‘um Bing Crosby de Cascadura’) e Lucio Alves, ao mesmo tempo
em que desancava o0s cantores ‘operisticos’ do inicio do século que ‘berravam’
em vez de cantar. Em sua defesa do jazz negro de Nova Orleans, que
considerava a ‘Unica expressdo original da arte norte-americana’, distribuia
bordoadas em génios como George Gershwin (‘autor de opereta popular’) e
Cole Porter (‘compositor mais ou menos mediocre’).

(...) Em outro texto, o curto perfil em que apresenta o compositor Sinhd é
antoldgico: ‘...mulato carioca, alfabetizado, pernostico, com respostas prontas,
gingando no andar, anel de ouro e gaforinha (topete) domada a brilhantina,
tinha todo o sestro do carioca. Doido por politica e por mulher, cabo eleitoral,
brigdo, capaz de dar o Gltimo niquel a um amigo, bebedor inveterado, astro
nimero um das gafieiras, (...) sabendo usar com vantagem uma navalha,
observador e satirico.” Em outra demonstracdo de sua verve, demole com bom
humor o ‘cantor’ Lamartine Babo, que ‘as vezes comparecia e divertia o
publico com sua voz de menina do Sion (...).” E, de quebra, Carmem Miranda
‘uma jovem que fazia trejeitos e caretas terriveis. E ja cantava mal”3%.

Desta maneira, se a “Revista de Musica Popular” constitui um exemplo do que
podemos chamar de critica pré-bossa nova, as mudangas ndo apenas nos critérios
valorativos de apreciagdo musical como também na forma de posicionamento dos criticos
compdem um capitulo & parte neste processo. As transformacdes politicas, sociais e
culturais vividas ja nos anos 1960 fizeram com que algumas posturas fossem afirmadas e
outras reatualizadas neste esforco marcante e, como buscamos demonstrar, histérico de

construir nossa identidade cultural e, sobretudo, musical. A entrada de outros atores na cena

%63 NAPOLITANO, Marcos & WASSERMAN, Maria Clara. Op. Cit, p. 176.

%4 | AMARAO, Luisa Quarti. Op. Cit, p. 60. (Dissertagio de Mestrado).

%5 RODRIGUES, Fabio. “Muito prazer, Lucio Rangel”.

In: http://www.claraonline.com.br/ver_naticia.php?noticia_id=447 Acesso em: margo de 2008.

135



tornou o debate ainda mais complexo em torno das disputas acerca dos sentidos da musica
brasileira.

Em suma, assim como na Europa, a critica cultural brasileira — especificamente
musical — surgiu a partir de um projeto de construcdo de nossa identidade. A critica,
fundada nos pressupostos modernistas e iluministas, ambicionou formar uma memoria
musical brasileira, inserindo o pais num modelo de modernidade. Ao longo do percurso,
todavia, através de um processo longo que envolveu lutas, retrocessos e deslocamentos, ela
instaurou-se como instancia privilegiada de consagracdo, compondo uma voz autorizada
para narrar fatos e eventos relacionados a nossa vida cultural. Ao adentrarmos ao proximo
capitulo, tentaremos perceber quais foram as estratégias e os critérios valorativos utilizados
para definir o que seria classificado como MPB e, ainda, para fundar uma histéria
oficializada sobre a musica popular nos anos 1960. Acreditamos que esta categoria, objeto
de disputa por grupos artisticos distintos nos anos 1960, terminou servindo — assim como as
Operas e arias nos séculos XVIII e XIX, a musica folclorica dentro do projeto de Mario de
Andrade, ou 0s sambas das décadas de 1920 e 1930 — como pano de fundo para a discussdo

acerca da cultura e da identidade musical nacional.
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CAPITULO Il -

TORQUATO NETO E A COLUNA “MUSICA POPULAR”:
REDEFININDO A IDENTIDADE E AS FRONTEIRAS DA
MPB

Podemos afirmar que o final dos anos 1950 foi caracterizado por uma espécie de
transicdo no que se refere aos parametros valorativos utilizados pela critica na apreciagdo
de nossa musica. Neste sentido, como salientamos, a “Revista de Musica Popular” comp6s
um exemplo adequado do que chamariamos de uma critica pré-bossa nova, calcada na
crenga na preservacdo das “auténticas” raizes nacionais representadas pelo samba carioca
dos anos 1920 e 1930. O surgimento da bossa nova — acompanhada de um novo modelo de
composicdo e interpretagdo —, em que uma certa simplicidade empregada pelos sambistas
cedia espaco a uma sofisticacdo harmdnica e melddica, terminou incentivando uma
renovacdo dos critérios para se fazer critica musical no pais. Nossa hipdtese se apdia na
idéia de que os objetivos desta nova critica, contudo, permaneceram inalterados, ou seja,
engajados na definicdo de projetos de brasilidade através da musica. Acreditamos que
todos 0s agentes sociais>®® em disputa em finais dos anos 1950 e, sobretudo, no decorrer
dos 1960 estavam, cada qual seu modo, tentando construir simbolos de nossa identidade

através da musica. Silvio Talio Cardoso®’ e Ary Vasconcelos®® eram alguns dos criticos

%6 Os dados biogréficos dos criticos musicais a seguir apresentados foram extraidos do Dicionario Cravo
Albin da Musica Popular Brasileira. In: http://www.dicionariompb.com.br/.

%7 Silvio Talio Cardoso (1924-1967) foi um importante agente naquele contexto. Grande aficionado do jazz,
sua forte ligagdo com a musica fez com que fosse convidado por Celestino Silveira para escrever a se¢do “Um
pouco de jazz” na coluna "Melodia e ritmos para vocé", ao lado de Ary Vasconcelos, também critico musical,
historiador e seu amigo pessoal. Foi ao lado de Vasconcelos que Cardoso iniciou a carreira profissional. Ele
criou, em 1943, a pagina "Swing fan", também com Vasconcelos, na revista "A cena muda"; em 1948 estreou
no "Diério da Noite", onde escreveu a coluna de musica brasileira "Discos populares”. Nesta mesma época
Silvio Tulio Cardoso ingressou na carreira de radialista, inicialmente na Rédio Guanabara e, mais tarde, nas
radios Globo e Nacional. Transferiu-se para "O Globo" em 1950, onde se tornou grande defensor e
interlocutor da bossa nova, sugerindo uma postura “universalista” em termos musicais, contraria aquela de
José Ramos Tinhorao. Publicada até 1967, quando o critico faleceu, a coluna se constituiu como o principal
“braco” de divulgacdo da bossa nova na grande imprensa. Cardoso foi um dos primeiros criticos a narrar 0s
eventos relacionados a bossa, divulgando os artistas criadores do género, seus trabalhos e as noticias da
indUstria fonogréfica brasileira e mundial. Em 1954, publicou o "Anuario de muasica popular”, na revista
"Clube dos Ritmos". Escreveu, ainda, para vérias publicacfes como "A Cigarra", "Revista do LP" e "Mdsica e
Disco", como colaborador. O critico foi um dos integrantes da comitiva brasileira para a realizacdo do ja
mencionado show de bossa nova no Carnegie Hall, realizado em 1962 na cidade de Nova York, ocupando o
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que escreviam naquele fim de década. De acordo com Santuza Cambraia Naves*®®, os
textos de ambos em “O Globo” e “O Jornal”, respectivamente, demarcaram
apropriadamente este periodo. Suas colunas passaram a destinar um espaco dotado de
maior rigor analitico para a critica musical e, ainda, para noticias referentes a inddstria
fonogréfica brasileira e mundial. Os ideais de modernizagdo ja presentes em diversas outras
areas como a poesia concreta e 0 neoconcretismo nas artes plasticas — que influenciou
fortemente cadernos culturais como o famoso projeto de Reinaldo Jardim e Amilcar de
Castro no “Suplemento Cultural do Jornal do Brasil” — atingiam a musica popular e a
critica.

Neste sentido, um aspecto importante merece atencdo aqui. E preciso dizer que no
apenas para os artistas da MPB engajada e da tropicalia a bossa nova representou uma
espécie de “marco zero” para a criagdo musical. Acreditamos que também para a critica 0

movimento de Jodo Gilberto funcionou como um “divisor de &guas”, pois foi a partir da

lugar de Ronaldo Béscoli, que desistiu de participar. Como exposto no primeiro capitulo, este evento é
apontado por alguns pesquisadores e, ainda, pelos préprios musicos como 0 momento em que a bossa
alcangou grande reconhecimento internacional, compondo uma espécie de “segundo nascimento”, em uma
referéncia ao disco “Chega de Saudade”, langado em 1958 e considerado o inaugurador da Bossa Nova.
Cardoso tornou-se correspondente das publicagdes norte-americanas "Billboard” e "Down Beat", esta Ultima
apontada até os dias atuais como uma das mais respeitadas revistas de jazz do mundo. Em 1965, publicou, no
Rio de Janeiro, o "Dicionério biografico de misica popular” (nacional e estrangeira). No ano seguinte, deu
origem, novamente ao lado de Ary Vasconcelos — contando ainda com a participagdo de Jorge Guinle e
Ricardo Cravo Albin — ao “Clube de Jazz e Bossa Nova” a partir da fundacdo do Museu da Imagem e do
Som.

%8 Advogado formado pela Faculdade Nacional de Direito em 1951, Ary Vasconcelos (1926-2003) jamais
exerceu a profissdo. O interesse pela musicologia o fez estudar teoria, solfejo e canto e, mais tarde, clarinete
com os maestros Paulo Moura e José Carlos de Castro. Iniciou sua carreira jornalistica em 1943 ao lado do
amigo Silvio Tulio Cardoso, escrevendo a se¢do “Um pouco de jazz” para “O Globo”. Ainda entre este ano e
1946, foi cronista de jazz da revista “A Cigarra” e, nos trés anos seguintes, publicou criticas de radio na
revista “O Cruzeiro”. N” "O Jornal" foi critico de musica popular entre 1957 e 1963, funcdo que também
exerceu no "Jornal do Commercio” entre 1961 e 1967; "O Globo™ entre 1967 e 1970, e "O Cruzeiro" no ano
de 1972, entre outros. Em meados da década de 1960, em funcgdo de sua atuacdo como critico musical em
diversas publicacdes de prestigio no pais, passou a realizar conferéncias sobre musica popular brasileira e foi
um dos principais organizadores do “Clube de Jazz e Bossa Nova”. Participou, ao lado de Augusto Marzagao,
entre outros, da estruturacdo do | Festival Internacional da Cancdo e das comissdes dos Il e Il FIC.
Vasconcellos também produziu numerosos programas para o radio e a televisao e organizou discos com pegas
de sua colecdo particular de musica brasileira, como os de Carmen Miranda, Noel Rosa, Lamartine Babo,
Francisco Alves interpretando Sinhd, Almirante e outros. O critico exerceu igualmente o cargo de chefe da
Musicoteca do Museu da Imagem e do Som e idealizou o Conselho de Musica Popular Brasileira, do qual foi
integrante entre 1966 e 1974. Entre suas publicagbes mais importantes figuram o “Panorama da Musica
Popular Brasileira” (volumes | e Il); “Raizes da Musica Popular Brasileira”; “Panorama da Musica Popular
Brasileira na Belle Epoque”; “Nova Musica da Republica Velha” e “Carinhoso — Histéria e Inventario do
Choro”.

%9 NAVES, Santuza Cambraia. Projeto: Critica cultural e cultura popular. Nucleo de Estudos Musicais,
2000.
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bossa que as principais linhas de forca®”®

concernentes ao posicionamento critico do
periodo se definiram. De um lado, os defensores do padrdo estabelecido nas criticas
realizadas pela “Revista de Mdsica Popular”, fundamentado no nacionalismo de esquerda
que balizou a cena politico-cultural brasileira nos anos 1960 e em pressupostos
marioandradianos, onde os elementos considerados populares e “auténticos” da musica
brasileira eram extremamente valorizados; no lado oposto figuravam nomes cujos critérios
de avaliacdo e interpretacdo musical — que considerariamos mais proximos a uma
perspectiva oswaldiana — demonstravam, do mesmo modo com base em alguns parametros,

maior flexibilidade e adaptaco aos novos tempos que se anunciavam®’*

72
|3

. Ao primeiro grupo
estdo ligados criticos como Lucio Rangel, Sérgio Cabral®*< e, sobretudo, Jose Ramos

Tinhordo®”®. Augusto de Campos®”*, Silvio Tulio Cardoso, Ary Vasconcelos e Nelson

0 Dentre os inGmeros agentes sociais que estavam agindo naquele processo de criagdo de uma versdo
autorizada sobre a musica, mencionamos aqueles que freqlientemente sdo apontados como ‘especialistas’ no
assunto. Ou seja, buscamos dar énfase e destaque aos que contribuiram para a canonizagdo de determinados
atores e perspectivas estéticas na meméria oficial sobre a masica popular. Assim, os critérios que balizaram a
escolha dos criticos musicais aqui apontados e, conseqiientemente, a localizagdo deles no interior das duas
vertentes foram o0s seguintes: os enfoques e posi¢des politico-ideoldgicas defendidas por cada um; o
reconhecimento alcancado por todos ao longo de suas trajetérias — como os tracos biograficos expostos
podem atestar — e 0 espaco que cada um detinha na grande imprensa da época. Acreditamos que desta maneira
poderemos localizar a cena na qual a producéo discursiva de Torquato Neto, nosso objeto especifico, estava
inserida, tracando um panorama acerca dos personagens com os quais ele dialogava.

¥1 NAVES, Santuza Cambraia. Projeto: Critica cultural e cultura popular. Op. Cit.

%72 sérgio Cabral Santos (1937-) iniciou sua carreira profissional em 1957, como repérter do "Diario da
Noite". Em 1961, comegou a atuar como jornalista ‘especializado’ em musica popular, no "Jornal do Brasil",
tendo trabalhado como repdrter, redator e cronista em quase todos os jornais do Rio de Janeiro e em emissoras
de televisdo da cidade. Foi um dos fundadores, em 1966, do Teatro Casa Grande, onde ocupou a fungdo de
diretor artistico, e, ainda d’O "Pasquim", em 1969. No ano seguinte, foi preso pela ditadura militar vigente no
pais, juntamente com outros colegas desta publicacdo, ficando detido durante dois meses. Sua coluna no
“Suplemento Dominical do Jornal do Brasil”, publicada entre 1961 e1969, teve grande destaque naquela
década sendo especializada em samba. Naquilo que podemos identificar como sua primeira fase como critico
(até por volta de 1962-63), Cabral também se identificou com o ideario nacionalista de esquerda que marcava
a politica e cultura brasileiras no periodo e permaneceu discutindo o samba e suas raizes. Critico musical,
produtor, pesquisador e escritor, Sérgio Cabral foi editor da revista "Realidade™ em 1972 e publicou diversos
livros sobre musica popular. Citamos "As Escolas de Samba - o0 que, quem, onde, como, quando e porque"
(1974); "Pixinguinha, Vida e Obra" (1977), com o qual venceu o concurso de monografias sobre musica
popular criado pela Funarte; "ABC do Sérgio Cabral”, "(1979); "Tom Jobim" (1987); "No Tempo de
Almirante”(1991); "No Tempo de Ari Barroso™ (1993); "Elizete Cardoso, Vida e Obra" (1994); "As Escolas
de Samba do Rio de Janeiro" (1996); "A Musica Popular Brasileira na Era do Radio" (1996) e "Antonio
Carlos Jobim - Uma biografia™ (1997), entre outras obras.

%% Formado em Direito, pela Faculdade de Direito do Rio de Janeiro e também em Jornalismo pela Faculdade
de Filosofia da Universidade Nacional (RJ) em 1953, José Ramos Tinhordo (1928-) iniciou sua carreira
jornalistica em 1951, vendendo reportagens para as publica¢cdes "Revista da Semana" e "Revista Guaira de
Curitiba". Na mesma época, comegou a trabalhar no jornal carioca "Ultima Hora" como repérter da secdo "Na
Hora H", do cronista Jacinto de Tormes. Em 1959, assinou contrato com o "Jornal do Brasil", atuando como
redator e colaborador dos "Cadernos de Estudos Brasileiros” e "Caderno B". No inicio dos anos 1960 passou a
assinar a coluna no “Suplemento Dominical do Jornal do Brasil” sobre critica musical, onde consolidou sua
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Motta®” seriam os componentes daquilo que identificamos como esta segunda corrente

estética.

carreira como um dos mais importantes criticos e historiadores de musica popular do pais. A coluna,
publicada até por volta de 1972, aparece como uma das grandes referéncias para o estudo do discurso sobre a
musica popular dos anos 1960. Folclorista e defensor de uma postura nacionalista de esquerda na musica
popular brasileira, Tinhordo propunha o resgate daquelas que considerava as auténticas raizes nacionais.
Travou, no jornal, polémicas com varios artistas, dentre 0s quais 0s da bossa-nova por considera-la um
estrangeirismo ameacador do samba que, de género maldito e execrado, passou a representante nacional por
exceléncia. O critico langou, em 1966, um de seus livros mais polémicos, "Mdusica popular: um tema em
debate”. Trabalhou, ainda, como redator das revistas "Veja", "Lar Moderno™ e "Nova Cosmopolitan”, da
Editora Abril. Ao longo de sua trajetdria, atuou também em "Jornal dos Sports", "Correio da Manha" e "O
Jornal", nas revistas "Senhor", "Chuvisco e Farpa", e nas TVs Excelsior, Rio e Globo. Além de "Musica
popular: um tema em debate", Tinhordo publicou diversos outros titulos sobre mdsica brasileira: "O samba
agora vai: A farsa da musica popular no exterior” (1969); "MdUsica popular: cinema e teatro" (1972); "MdUsica
popular de indios, negros e mesticos" (1972); "Pequena histéria da musica popular: Da modinha a cangdo de
protesto” (1975), que recebeu uma série de modificagdes atualizando-se em novas edi¢des, "Os sons dos
negros no Brasil: cantos, dancas, folguedos: origens (1988); "A musica popular no romance brasileiro -Vol 1:
século XVIII - século XIX" (1992); "As origens da can¢do urbana, Lisboa, Portugal” (1997); "As festas do
Brasil colonial™ (1999); "A imprensa carnavalesca (Um panorama da linguagem cdmica) (1999); "Cultura
popular. Temas e questdes” (2001) e "Mdsica popular: o ensaio é no jornal™ (2001).

¥4 Augusto de Campos (1931-) é considerado um dos maiores intelectuais brasileiros. Poeta, tradutor,
ensaista, critico literario e musical, publicou, em 1951, o seu primeiro livro de poemas, “O rei menos o reino”.
Em 1952, ao lado de seu irmdo Haroldo de Campos e de Décio Pignatari, langou a revista literaria
"Noigandres", origem do Grupo Noigandres que deu inicio a0 movimento da Poesia Concreta no Brasil.
Participou, em 1956, da organizacdo da Primeira Exposicdo Nacional de Arte Concreta (Artes Plasticas e
Poesia), no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Como tradutor de poesia, Augusto de Campos
especializou-se em recriar a obra de autores de vanguarda como Ezra Pound (“Mauberley”, “The Cantos”),
James Joyce (“Finnegans Wake”), Gertrude Stein e Edward Estlin Cummings, assim como o russo Vladimir
Maiakovski, entre outros. Como ensaista foi co-autor de “Teoria da poesia concreta”, com Haroldo de
Campos e Pignatari, e autor de outras obras tratando de poesia de vanguarda e de inven¢do. Também ao lado
de Haroldo e Pignatari, lutou pela revalorizacdo de Oswald de Andrade recuperando, ainda, a obra do poeta
maranhense Sousandrade (1832-1902), visto como um precursor da poesia moderna. Sua célebre obra
“Balanco da bossa e outras bossas”, lancada em 1968, reuniu criticas sobre a tropicalia e a MPB, publicadas
em jornais como o “Correio da Manha”, “O Estado de S&o Paulo”, assim como sobre suas intervencdes no
campo da chamada musica erudita tratando de Charles Ives, Webern, Schoenberg e 0s compositores
brasileiros do grupo "Musica Nova".

375 Compositor, produtor, jornalista e critico musical, Nelson Candido Motta (1944-) tornou-se, em 1964,
grande amigo de boa parcela de compositores e misicos que se destacariam no cenario da musica popular
brasileira, como Dori Caymmi, Sergio Mendes, Edu Lobo e Francis Hime, entre outros. Em 1966, venceu a
fase nacional do | Festival Internacional da Cancéo (FIC), com sua cangdo "Saveiros" — composta em parceria
com Dori Caymmi e interpretada por Nana Caymmi. Em seguida, foi convidado por Flavio Cavalcanti para
integrar o juri do programa "Um instante, maestro”, o que Ihe rendeu bastante popularidade. Em 1967,
concorreu no Il Festival de Musica Popular Brasileira, da TV Record, com a musica "O cantador"
(novamente com Dori Caymmi). Foi convidado por Samuel Wainer para escrever, também em 1967, a coluna
"Roda-viva" no jornal “Ultima Hora”. A proposta era editar uma coluna que estivesse “antenada” com o0s
acontecimentos que se davam no campo da cultura, abrangendo a musica, o cinema e as artes plasticas, e que
pudesse fazer frente ao jornal “O Globo”, visto como conservador. A tropicélia e o Cinema Novo eram
algumas das manifestagdes artisticas mais divulgadas por Motta na coluna, publicada até 1969. Em 1970, ja
contratado pelo "O Globo" e pela Rede Globo, apresentou, por alguns anos, o programa diario "Papo firme" e
0 semanal "Sabado som". O critico foi, ainda, o criador da primeira trilha sonora especial para novelas da TV
Globo, produzida para "Véu de Noiva", ainda neste ano. Atuou, ainda, como produtor musical na gravadora
Philips, trabalhando nos discos de Elis Regina e Joyce, entre outros artistas. Nos anos 1980, produziu discos e
dirigiu shows de Elba Ramalho, Djavan e Leila Pinheiro, entre outros, sendo o responsavel pelo lancamento
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Esta divisdo técita entre aqueles que, em nome da modernidade e da defini¢do de
simbolos de brasilidade, apoiavam a bossa nova e 0s que ainda se baseavam
exclusivamente na proposta de resgate de nossas raizes populares, se exacerbou no decorrer
dos anos 1960. Desta maneira, a turbuléncia politico-cultural, ilustrada pela dicotomia entre
“engajados” e “alienados” em torno da construcdo da MPB foi relatada e percebida de
maneiras bastante diversas pelos criticos, ou seja, assim como 0s aspectos propriamente
musicais, as posi¢cdes politicas e ideoldgicas naquele contexto também influenciaram
marcadamente seus julgamentos de valor. E todos terminaram se estabelecendo como
“autoridades” no assunto. A efervescéncia artistica e o lancamento de uma imensa
variedade de obras a serem debatidas e apreciadas, estimulados pela grande industria
fonogréfica e pela TV, acompanharam um periodo de transformag6es na propria imprensa
nacional, que investia no jornalismo cultural e concedia a analise da producdo musical
grande destaque. Suplementos culturais da importancia daquele do “Jornal do Brasil”
passaram a existir em outros veiculos. Ademais isso, como observa Santuza Cambraia
Naves®’®, os anos 1960 assistiram ao nascimento de uma imprensa alternativa que também
se ocupava da critica musical. E revistas como as ja citadas “O Cruzeiro”, “Revista
Civilizagdo Brasileira”, “Realidade”, além da “Senhor”®’’, “Manchete”, “Diners” e “Veja”,
entre outras, participaram ativamente dos debates culturais (e especificamente musicais) da

época.

de Marisa Monte no cenario musical brasileiro em 1987. Isto porque foi Motta quem assinou a produgao
musical do primeiro show, disco e especial de televisdo da cantora — dirigido em parceria com o diretor
Walter Salles. Morando em Nova York entre os anos de 1992 e 2000, atuou, durante o periodo, como um dos
apresentadores do programa "Manhattan Connection”, produzido na cidade e exibido no Brasil pelo canal
GNT, e como colunista dos jornais "O Globo" e "O Estado de Sdo Paulo”. Em 2000, Nelson Motta publicou a
obra "Noites tropicais: solos, improvisos e memorias musicais”, que deu origem a um CD duplo homénimo,
lancado pela Universal Music. Na relagdo de intérpretes de suas cangdes constam artistas como Tim Maia,
Gal Costa, Caetano Veloso, Leila Pinheiro, Djavan, Sergio Mendes, Lulu Santos, Beth Carvalho, Nana
Caymmi, Erasmo Carlos, Sandra de S&, Guilherme Arantes, Milton Nascimento, Wanda Sa, Elis Regina,
Elizeth Cardoso, Emilio Santiago, Maria Bethania, Rita Lee, Verdnica Sabino e Elba Ramalho, entre outros.
Recentemente, em 2007, Nelson Motta langou “Vale Tudo”, a primeira biografia de Tim Maia.

376 NAVES, Santuza Cambraia. Projeto: Critica cultural e cultura popular. Op. Cit, p. 8.

377 Langada em 1959, a revista “Senhor” sobreviveu até 1964. Voltada para o publico “culto”, a publicacéo é
considerada uma das mais importantes da histéria do jornalismo cultural brasileiro, onde diversos criticos e
intelectuais escreveram. Dentre eles, citamos Clarice Lispector, Ferreira Gullar, Otto Maria Carpeaux, Paulo
Mendes Campos, Carlos Drummond de Andrade, entre muitos. Para mais informagOes sobre a revista,
consultar BASSO, Eliane Fatima Corti. Revista Senhor: Modernidade e Cultura na imprensa brasileira. Séo
Paulo: Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagdo Social/Universidade Metodista de Sdo Paulo, 2005.
(Tese de Doutorado) e BASSO, Eliane Fatima Corti. “Revista Senhor: Jornalismo cultural na imprensa
brasileira”. UNIrevista. Vol. 1, nimero 3: (julho 2006).
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Tendo em vista o papel histérico desempenhado pela critica como um agente social
fundamental na consolidacdo de movimentos artisticos e de uma histéria cultural no
Ocidente e, ainda, no Brasil, nesta terceira parte do trabalho nosso objetivo sera
compreender e analisar a critica musical no pais nos anos 1960 — especificamente 1967 —,
almejando identificar qual foi seu papel — e os critérios utilizados — na producgdo de um
discurso legitimo sobre a historia da mdusica brasileira e, sobretudo, na definicdo dos
pressupostos de uma identidade musical nacional. Isto porque acreditamos que a critica de
musica popular interviu fortemente no processo de constituicdo daquilo que seria tomado,
mais tarde, como MPB - ja sem a conota¢cdo unicamente “engajada” —, tendo grande
importancia em alguns processos: (1) no movimento de atribuices de sentido valorativo
sobre a musica criada e, como consequéncia, na formulacdo de pardmetros de qualidade
que serviriam de critério para a avaliagcdo das sonoridades produzidas posteriormente; (2)
na consagracao e fixacdo de um lugar especifico privilegiado para alguns daqueles atores
sociais na historiografia sobre masica (e, logo, no esquecimento e desvalorizagao de outros)
e, (3) na inscricdo em nossa memoria de uma narrativa acerca do que seria nossa identidade

musical.

Nesta dissertacdo, portanto, dentre as autoridades culturais abordadas, optamos por
recuperar a bastante significativa, apesar de indevidamente esquecida producdo narrativa de
um dos mais importantes artistas e intelectuais do pais nos anos 1960 e inicio dos 1970.
Nosso objetivo, ao privilegiar a coluna “Musica Popular”, de Torquato Neto, publicada
entre mar¢o e outubro de 1967 no “Jornal dos Sports”, sera promover um resgate,
redescobrir tal relevancia para a consolidacdo de uma historiografia considerada oficial
sobre a musica brasileira. Todavia, para que possamos nos deter a analise da coluna de
forma mais acurada, lancaremos luz sobre alguns de seus dados biogréficos e trataremos da
insercdo deste artista que, como endossamos, teve um papel basilar no periodo. Buscaremos
destacar que, embora desvalorizada, a participacdo de Torquato neste processo ndo foi
apenas como poeta e letrista — como, em geral, ele aparece na historiografia —, mas,

sobretudo, como intelectual e critico musical.
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Antes de prosseguirmos, retomemos novamente a analise de Pierre Bourdieu®’®
sobre a importéncia e a inser¢do da obra de Gustave Flaubert na Franga. Ao procurar
perceber a génese social do campo literario naquele pais chamando a atencdo para o
conjunto de crengas que amparam este campo, 0s jogos de linguagem, as apostas materiais
e simbélicas assim como os interesses ai envolvidos®”®, o autor rompeu com alguns dos
pressupostos que auxiliam as abordagens relacionadas ao campo da historia da literatura, da
arte e da critica literaria classica. Estes principios, freqlientemente baseados na figura do
génio criador, na conviccao da existéncia de uma disposicéo universal ao juizo estético e na
idéia da irredutibilidade e singularidade da obra de arte, foram relativizados por Bourdieu
em favor da valorizacdo de dois postulados que, segundo ele, seriam pouco examinados nos
mencionados campos de estudos: (1) a necessidade de realizar uma sociologia capaz de
reconstruir, para cada periodo histdrico, as categorias analiticas e valorativas evitando
pensa-las unicamente do ponto de vista invaridvel, atentando para o contexto, para as
razdes a partir das quais estas foram delineadas e para a relevancia da dimenséo histérica
destas categorias; e (2) a urgéncia de desenvolver esta metodologia como uma forma de
pensamento relacional onde o artista e sua obra existem no interior de uma rede de relacfes
concretas e estruturais, ou abstratas definidoras da posicdo de cada agente em relacdo as
posicdes dos outros®®. Seu objetivo &, assim, refletir sobre as relagdes entre os individuos
levando em consideracdo a existéncia do campo — sobre o qual falamos anteriormente — da
producdo no qual eles atuam. Pierre Bourdieu, todavia, alerta para o fato de que a
compreensdo dos mecanismos de funcionamento do campo literario ndo deve implicar em
uma reducdo da experiéncia estético-artistica ao contexto e as condi¢cbes em que esta foi
produzida. Acreditando em uma materialidade da obra de arte, ele afirma: “cabera ao leitor
julgar se, como creio (por té-lo eu préprio experimentado), a andlise cientifica das
condicBes sociais da producdo e da recepcdo da obra de arte, longe de a reduzir ou de a

1381

destruir, intensifica a experiéncia literaria (...)””"" [grifos nossos]. O autor sustenta que nao

8 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Si0 Paulo: Companhia das Letras, 2002.
9 1bid, p. 15.

%0 CHARTIER, Roger. Pierre Bourdieu e a histéria. Op. Cit.

%1 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Op. Cit, p. 14.
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se trata de *oferecer sacrificios ao prazer de reduzir ou de destruir (...)”, mas de

“simplesmente olhar as coisas de frente e vé-las como s&o0™%?

[grifos nossos].

Neste sentido, ressaltamos que ao darmos destaque as condi¢des de produgdo do
discurso de Torquato naquele contexto dos anos 1960, ao seu lugar de fala e posicdo
ocupada no interior do campo musical brasileiro, ndo pretendemos reduzir ou menosprezar
sua contribui¢cdo no processo de construcdo de uma identidade musical brasileira, mas,
entendé-lo como um agente que terminou carregando em Si mesmo, ou Seja, na
materialidade de seu corpo, 0s dois campos — ou as duas esferas — relativamente autbnomos
entre si, quais sejam, o da critica e o da arte (ou, especificamente, da musica). O
tomaremos como uma personalidade que agiu como um artista produtor e, a0 mesmo
tempo, como um emissor de julgamentos de valor sobre aquilo que se produzia. Pois, como
almejamos explicar, 0 compositor, apesar de praticamente relegado ao esquecimento, foi
uma das pecas-chave no processo de formacdo da tropicdlia — e de conseqliente
reorganizacdo do ambiente cultural da MPB que se estruturava —, exercendo, ainda, a
funcdo de critico com ambicdes e reflexdes claramente projetivas. Torquato ndo desejava
apenas consolidar sua carreira como compositor e artista. Ademais isso, ele possuia, mesmo
que de modo nem sempre coerente, sistematizado ou consciente, um projeto mais amplo: o
de conformar uma identidade musical nacional. Uma identidade que refletisse a sua visdo
de Brasil, que ajudasse a constitui-lo naqueles tempos turbulentos e que, como em qualquer
tentativa de construgdo de identidade, necessariamente implicou na inclusdo de
determinados artistas e posturas estéticas, e na exclusao de outros. Como mostraremos, seus
textos evidenciam que, como salientamos em outro momento, havia uma luta por mercado
e por um lugar privilegiado nos meios de comunicagdo e difusdo. Todavia, uma anélise
mais aprofundada de seus escritos nos fez rejeitar uma analise simplista compreendendo
que, para além da disputa sabidamente existente, havia, ainda, um projeto cultural de Brasil
sendo delineado.

Outro aspecto fundamental justifica a nossa escolha pela recuperacdo do
pensamento de Torquato Neto: ndo apenas o fato de ter sido um agente social basilar
naquele contexto, mas, ainda, por sua coluna ter constituido uma espécie de embrido dos

dilemas vividos na contemporaneidade em relacdo a definicdo dos parametros valorativos

%2 |bid, p. 15.

144



utilizados pela critica na apreciagdo da producdo musical. Além disso, Torquato ndo se
enquadrava em nenhuma das duas correntes criticas anteriormente apontadas na medida em
que consideramos que ambas estavam perpassando, em conflito, sua producédo jornalistica.
Na primeira fase — delimitada até por volta do més de julho —, ele, endossando com
veeméncia a ‘boa mdusica popular’, se aproximava do projeto nacional-popular e da
intelectualidade de esquerda da primeira metade dos anos 1960 que tinha como objetivo
resgatar nossas “auténticas” raizes; na segunda — entre julho e outubro —, no momento em
que, j& em contato com novas perspectivas culturais e com os tropicalistas, 0 compositor
reviu suas posturas ideoldgicas e estéticas passando a censurar 0s musicos engajados pelo
que considerava ser sua ingenuidade e estreiteza nacionalista. Nesta segunda fase, o
compositor ja tomava para si a funcdo de ser um dos mentores intelectuais do tropicalismo,
subvertendo o ambiente cultural em que o projeto da MPB engajada se tornara possivel.
Desta maneira, nossa hipotese se apoia na idéia de que a coluna de Torquato constituiu o
espaco privilegiado onde se instaurou, em toda a sua complexidade e riqueza, este paradoxo
entre um paradigma absoluto, fundamentado em critérios de avaliacdo cujo rigor e rigidez
lembravam os ideais de Mério de Andrade; e outro mais relativo, flexivel, baseado em uma
atitude oswaldiana que, apesar disso, ndo deixava de estar pautado tambem por
determinados critérios valorativos. Pode-se dizer que percebemos uma luta entre um
Torquato baseado em parametros de cunho “modernista” e outro ja identificado com uma
perspectiva “pds-modernista”.

Desta maneira, para que seja possivel a compreensdo acerca da acdo do compositor
em 1967, é necessario que se entenda o ambiente no qual estava inserido, os atores sociais
com 0s quais convivia e dialogava, e as expressdes estético-culturais com as quais tomava
contato. Para tanto, aspectos de sua biografia e trajetoria serdo abordados a fim de articular
sua vida ao mundo social no qual a coluna foi escrita — e que ela obviamente traz a luz -,
entendendo seu discurso como uma forma de agir sobre o mundo — no caso aplicado aqui, 0
mundo artistico — e os individuos. Propomos, ainda, perceber sua narrativa critica como
uma manifestacdo de uma concepcdo de mundo, ou seja, como fala da historia, capaz de
elaborar significados a partir de algo real, palpavel — que constitui a materialidade da obra
musical e seus aspectos formais. Como apontaremos, a fim de legitimar suas idéias,

Torquato, como um sujeito histérico dotado de autoridade, recorria fregiientemente a
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determinados tracos considerados tradicionais, selecionando-os e atualizado-o0s, 0 que
constituia uma maneira de garantir sua importancia e continuidade histdrica.

Acreditamos que, por isso, Torquato Neto seja tdo relevante e central ndo apenas
naquela conjuntura, mas para uma possivel reflexdo sobre as possibilidades de realizacdo
da atividade critica. Assim, antes de tratarmos da coluna, adentremos um pouco em sua

biografia®®,

3.1 Torquato Neto e o inicio de uma trajetoria

Nascido em 9 de novembro de 1944 (ano em que também nasceram Chico Buarque
de Holanda, Nan& Vasconcellos e Egberto Gismonti) na cidade de Teresina, estado do
Piaui, Torquato Pereira de Aradjo Neto é oriundo de uma familia de classe média alta,
sendo o filho Gnico do promotor pablico Heli da Rocha Nunes com a professora Maria
Salomé da Cunha Araudjo. E foi em Tristeresina — como ele, brincando com as palavras, a
batizaria mais tarde —, cidade onde viveram os poetas Olavo Bilac, Félix Pacheco e o
também piauiense Méario Faustino, que Torquato passou sua infancia e parte da
adolescéncia. Como aponta seu biégrafo Toninho Vaz*®*, “na escola, desde cedo, Torquato
manifestava interesse pelos poetas que lhe foram apresentados no curriculo escolar: Castro
Alves, Olavo Bilac, Fagundes Varela, Casimiro de Abreu e Gongalves Dias™®. E, mais
tarde, ele comecou a ler Machado de Assis, Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de
Melo Neto, Sommerset Maughan e Edgar Allan Poe, entre outros.

Alguns fatos importantes marcaram a década em que Torquato vivia sua infancia.
Como sublinhamos, Assis Chateaubriand inaugurou a TV Tupi, impulsionando o
desenvolvimento da cultura televisiva de massas no pais — a mesma que, mais tarde, seria
apropriada e subvertida pelo projeto tropicalista do qual Torquato seria um dos principais
mentores. Em 1951, Samuel Wainer criou o ja& mencionado jornal “Ultima Hora”, que se
tornaria um veiculo importante para os interesses do governo varguista, € onde nos

primeiros anos dos 1970 Torquato assinaria a coluna “Geléia Geral”. O suicidio de Vargas,

%3 As informagdes sobre a biografia e os eventos historicos que marcaram a vida de Torquato Neto foram
todas extraidas de VAZ, Toninho. Pra Mim Chega — A Biografia de Torquato Neto. Sdo Paulo: Casa
Amarela, 2005 e PIRES, Paulo Roberto (org.). Torquatalia. Rio de Janeiro: Rocco, 2004, Volumes 1 e 2.

%84 \/AZ, Toninho. Pra Mim Chega — A Biografia de Torquato Neto. Op. Cit.

%5 |bid, p. 25.
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em 1954, engendrou uma fase de perturbacdo politica que duraria até a eleigdo de JK, no
ano seguinte. Como discutimos nos capitulos anteriores, a corrente desenvolvimentista e a
efervescéncia politica tiveram grande impacto na vida intelectual e politica brasileira. A
década que comegou com o0 sucesso estrondoso do samba-cangdo terminaria assistindo ao
surgimento da bossa nova. Em 1956, o até entdo jovem Tom Jobim se juntou a Vinicius de
Moraes — uma das grandes influéncias de Torquato — para compor as canc¢des do espetaculo
“Orfeu da Conceigdo”, que entraria em cartaz no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. No
campo da literatura, entre 1956 e 1958, Mario Faustino, parente distante de Torquato,
publicou, no “Suplemento Literario do Jornal do Brasil”, a coluna “Poesia-Experiéncia”,
onde 0 poeta apresentava autores até entdo pouco conhecidos, ndo-traduzidos e de dificil
circulagdo no pais. Sua grande influéncia era Ezra Pound que, por sua vez, também iria
constituir um dos vértices da poesia concretista dos irmaos Augusto e Haroldo de Campos e
de Décio Pignatari, todos futuros e fundamentais interlocutores de Torquato e da tropicalia.
No ano de 1958, a cantora Elizeth Cardoso gravou, pela primeira vez, a can¢do “Chega de
Saudade” no album “Cancdo do amor demais”. Entre os musicos que a acompanhavam
estava o até entdo jovem Jodo Gilberto que, naquele mesmo ano, estrearia sua carreira-solo
com o disco “Chega de Saudade”, considerado fundador da bossa nova, onde j& apresentava
a famosa batida do viol&o na releitura da cangéo anteriormente gravada pela cantora.
Torquato finalizou o curso ginasial em 1959, em Teresina. Sentindo-se sufocado
pelo ambiente da cidade e pretendendo preparar-se para ser diplomata, ele convenceu 0s
pais a deixa-lo estudar em outro estado. Terminou, em 1960, sendo mandado para Salvador
onde foi matriculado no religioso Colégio Nossa Senhora da Vitoria, em regime de
internato. Nesta mesma escola estudou Gilberto Gil que, sendo dois anos mais velho, ja
iniciava, em 1961, o curso de Administragdo na Universidade da Bahia. Notadamente, a
cidade de Salvador vivia uma fase de intensa efervescéncia cultural principalmente em
torno desta universidade que, sob o comando do reitor Edgard Santos, concentrava uma
série de artistas como a arquiteta Lina Bo Bardi, o cineasta Glauber Rocha — que iniciara o

seu “Barravento”, contando com a ajuda de Torquato nas filmagens que, apaixonado por
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cinema, acabara de se tornar um grande amigo de Glauber
Joachim Koellreutter, idealizador do grupo “Musica Viva” e ex-professor de Tom Jobim.

Segundo seu biografo, foi nesta fase que Torquato, aos 16 anos, comegou a ter
intenso contato com a obra de Mario de Andrade. Vaz cita como algumas referéncias
fundamentais para ele naquela época as obras “Macunaima”, de Mario, “Frutos da Terra”,
de Andre Gide, “Cartas a um Jovem Poeta”, de Rainer Maria Rilke, “Menino de Engenho”,
de José Lins do Régo, assim como “Vidas Secas” e “Sdo Bernardo”, de Graciliano Ramos.
O aprofundamento na literatura o levou a escrever, ainda em 1961, o ensaio “Arte e Cultura
Popular”, publicado em um jornal escolar de Teresina. No texto, o poeta utilizava como
base o0 pensamento de Gilberto Freyre para refletir sobre aquilo que, para ele, ja parecia
urgente: uma transformacgdo da cultura nacional — “capenga e importada em quase sua
totalidade™®’. Como salienta Vaz, o artigo demonstra que Torquato ainda no aceitava a
poesia concretista e criticava duramente aqueles que se tornariam, mais tarde, seus amigos.
Além disso, ele também endossava argumentos semelhantes aqueles que se tornariam
pilares da cultura nacional-popular que viria a se consolidar a partir de 1964. No ensaio, aos
16 anos, ele disparava:

Em S&o Paulo, Décio Pignatari lidera um movimento hibrido, horrivel, de
poesia concretista. E no Rio, finalmente, Ferreira Gullar, antes concretista,
agora redimido, procura um caminho de salvacé@o para a nossa poesia dentro
da literatura popular de cordel nordestino®®® [grifos nossos].

Torquato, contudo, ndo imaginava que o tempo o faria romper com a perspectiva
nacional-popular aqui defendida tdo ardorosamente. Voltando ao comeco dos anos 1960,
ainda nesta época ele ja circulava com desenvoltura naquela cena cultural de Salvador e
convivia com os também jovens Tom Zé e Caetano Veloso — que ele havia conhecido
naquele ano. Caetano, trés anos mais velho do que Torquato, ja estava entrando na
faculdade de Filosofia e escrevia, eventualmente, critica de cinema nos suplementos
culturais do “Jornal da Bahia”, cujo diretor de redacdo era Jodo Ubaldo Ribeiro. O pais ja
passava por um periodo conturbado da historia politica: a posse de Janio Quadros na

presidéncia seguida da rendncia levou a Estado a uma crise institucional, e o entdo vice-

%6 Esta relacdo de amizade mudaria mais tarde sendo profundamente abalada pelas animosidades que
Torquato criaria com o Cinema Novo em sua coluna “Geléia Geral”, no “Ultima Hora”.

%7 NETO, Torquato apud VVAZ, Toninho. Op. Cit, p. 39.

%8 NETO, Torquato idem, p. 39.
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presidente Jodo Goulart assumiu o poder em um regime parlamentarista de transicao.
Também foi em 1961 que Torquato comecou a manifestar o desejo de se mudar para o Rio
de Janeiro.

O poeta se mudou para a capital carioca no ano seguinte, instalando-se no bairro de
Botafogo. Contrariando a vontade da familia, que esperava que ele ingressasse no Instituto
Rio Branco para seguir a carreira diplomatica, Torquato prestou vestibular para jornalismo,
na entdo Universidade do Brasil, onde foi aprovado. Argumentou com 0s pais que sua
vocacao era escrever e que no Rio de Janeiro conseguiria emprego facilmente, pois seu tio,
Jodo Souza Lima, jornalista da Radio Nacional, poderia ajuda-lo com boas indicacdes. Ele
iniciou seus estudos na Faculdade Nacional de Filosofia, mas, um ano depois, os trocou
pela pratica jornalistica, realizando trabalhos esporadicos para algumas publicagdes. Assim,
enquanto Gilberto Gil — que viria a tornar-se seu grande amigo e parceiro em composicoes
— j& gravava seu primeiro compacto simples fazendo algumas apari¢bes na televisdo da
Bahia, Torquato se enveredava pelo caminho do jornalismo e comecava a se engajar em
projetos politicos de esquerda. O espaco para tal engajamento era a sede do Centro Popular
de Cultura, no bairro do Flamengo. Isto porque por diversas partes do pais nasciam 0s
Centros Populares de Cultura (CPCs) da UNE, que, como demonstramos no primeiro
capitulo, terminaram influenciando o pensamento de esquerda dos artistas da MPB
engajada em torno do projeto nacional-popular. Podemos identificar, naquele periodo, duas
correntes hegemodnicas no CPC: aquela voltada para uma atitude mais “radical” e
revolucionaria, liderada por Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha; e a dos “moderados”, que
encontrava respaldo na figura de Carlos Lyra, bossanovista que ambicionava produzir uma
sonoridade engajada. Torquato interagia intensamente com estes atores sociais e enxergava
no CPC da UNE o espaco onde poderia desenvolver projetos politicos. Um aspecto merece
ser ressaltado neste momento: a imagem que entrou para a historia foi aquela do Torquato
Neto tropicalista. No entanto, desconhece-se o fato de que ele também foi, em sua fase
inicial, um engajado defensor da ideologia nacional-popular. A sede do CPC da UNE
constituia um lugar em torno do qual aquela geracao se aglutinava e se via capaz de refletir
sobre as possibilidades do pais naquele contexto historico. Sob este aspecto, nenhum dos
artistas a época — incluindo aqui Caetano Veloso e Gilberto Gil, que se tornariam

tropicalistas mais tarde — deixou de sofrer algum tipo de influéncia da ideologia cepecista.
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A ascendéncia deste pensamento sobre o compositor ficara mais evidente quando
expusermos as idéias presentes em sua coluna.

No campo da mausica, trés langamentos importantes complexificaram aquele
cenario, ja em 1963: Vinicius de Moraes — um dos grandes idolos de Torquato — e Tom
Jobim, regozijados pela notoriedade alcancada diante do publico norte-americano no ano
anterior em fungdo do show no Carnegie Hall, e compreendendo que a bossa nova de fato
se conformava como um movimento musical articulado, compuseram “Garota de
Ipanema”, um de seus maiores classicos; Roberto Carlos, por outro lado, ainda ndo
transformado pelos musicos engajados em simbolo mé&ximo de entreguismo cultural,
comegou a fazer sucesso com “Parei na contramao”; e Jorge Ben ilustrou suas intencoes ja
no titulo de seu &lbum: “Samba esquema novo”. Criando uma batida de violdo diferente
daquela de Jodo Gilberto, o disco de Ben trazia can¢des que também se tornariam classicas
como “Chove chuva” e “Mas que nada”. O jovem negro, carioca e filho de uma etiope,
transformaria brevemente aquela cena tornando-se um dos mais talentosos musicos de sua
geracdo. No campo politico um plebiscito deu fim ao parlamentarismo e Jodo Goulart
terminou empossado presidente. Insatisfeito com o momento politico vivido pelo pais,
Torquato, embora tivesse a casa dos tios para viver no Rio de Janeiro, passou praticamente
a morar na sede do CPC. Suas aproximagdes com a cultura nacional-popular e com o
pensamento de esquerda eram cada vez mais intensas naquele periodo.

E foi na inauguracdo do Teatro da UNE que Torquato, aos 19 anos, conheceu Ana
Maria Santos Silva, sua eterna namorada, com gquem se casaria em 1967. Ainda neste ano, o
poeta reencontrou Caetano Veloso pela primeira vez desde que havia se mudado de
Salvador. Caetano viera ao Rio de Janeiro acompanhado do cineasta Alvinho Guimardes
para promover o filme do cineasta, chamado “Moleques de rua”. Através de Torquato,
Caetano foi apresentado a Jards Macalé e aos demais parceiros que compunham aquele
grupo. Como destaca seu bidgrafo, Torquato adorava reunir-se com 0s amigos para discutir
musica, cinema, literatura e politica e, freqlientemente, aproveitava 0s encontros para
apresenta-los as novidades literarias e cinematograficas que descobria. Ainda segundo
Toninho Vaz, nesta época, dentre as referéncias fundamentais para o autor pode-se citar a
traducdo da obra “Cantos”, de Ezra Pound, realizada por Décio Pignatari e 0s irmaos

Campos — o0 que evidencia que Torquato j& ndo oferecia tanta resisténcia ao concretismo —,
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a poesia de Mério Faustino e o cinema de Visconti, Bufiuel e Godard, entre outros.
Também naquele ano outros fatos agitaram a cena cultural do pais: Nelson Pereira dos
Santos estreou “Vidas secas” e Glauber Rocha iniciou as filmagens de “Deus e o diabo na
terra do sol”, classico do Cinema Novo que seria visto como uma das representacdes
maximas da estética tropicalista no cinema. Em Sdo Paulo, José Celso Martinez Corréa,
outro vértice da tropicélia, estreou seu grupo “Oficina” ainda sem a perspectiva
transgressora que caracterizaria seus espetaculos posteriormente. A primeira peca encenada
foi uma montagem considerada historica de “Os pequeno-burgueses”, do russo Maximo
Gorki.

Em 1964 a ditadura se instalou no pais através do golpe militar, levando o marechal
Humberto Castelo Branco ao poder. A paisagem da cidade do Rio de Janeiro mudou de
forma drastica com ruas bloqueadas por barricadas, jipes militares circulando
ininterruptamente e pessoas ainda sofrendo o impacto dos recentes acontecimentos.
Segundo Hélio Silva, cunhado de Torquato, 0 poeta escapou de ser preso pelos militares na
manha do dia 31 de marco daquele ano. Dormindo na sede da UNE, no bairro do
Flamengo, o poeta foi acordado por Hélio que, aos gritos, informava que o pais se
encontrava nas maos dos militares e pedia para que ele abandonasse a sede imediatamente,
pois havia o risco de o prédio ser explodido a qualquer momento. Toninho Vaz relata que
poucas horas depois de terem deixado o local partindo em direcdo ao bairro da Tijuca, as
tropas invadiram a sede e a incendiaram sob o comando do civil Flavio Cavalcanti, famoso
jornalista e apresentador de televisdo. Apesar da resisténcia de alguns estudantes que
permaneceram no local — e que terminaram presos —, o prédio foi inteiramente queimado.
Vérios objetos pessoais, roupas e a maquina de escrever de Torquato foram destruidos.
Vianinha, Jodo das Neves e Carlos Vereza foram algumas das Ultimas pessoas a deixarem o
predio em chamas. A atuacdo dos militares pelas ruas aliada ao processo de silenciamento
sofrido pela imprensa produziu manchetes como “Gorilas invadem o JB” — “Jornal do
Brasil”; “Carros blindados na rua deixam o povo sob tensdo” — “Diario de Noticias”; “Foral!
S6 h& uma coisa a dizer ao senhor Jodo Goulart: saia” — “Correio da Manha”. Com a
consolidacdo do regime, em 11 de abril, o quadro nacional se agravou enormemente. As
demissdes em massa no funcionalismo publico, o fechamento da UNE, o desmantelamento

dos sindicatos, os jornais censurados e a tortura que se iniciava marcariam a historia do

151



Brasil e de Torquato Neto. Receoso por conta dos recentes eventos envolvendo a politica
nacional, o pai do poeta, também conhecido como Doutor Heli, foi ao Rio de Janeiro e 0
levou de volta para Teresina, onde ele permaneceu por pouco tempo. Naquele ano, os
intelectuais comecaram a se articular para fazer frente ao regime autoritéario e Carlos Heitor
Cony se tornou um dos intelectuais perseguidos pela denuncia realizada em “O ato e 0
fato”, coluna que mantinha no ja mencionado “Correio da Manha” e, ainda, pelo livro que
langara agrupando os textos publicados no veiculo. As respostas contrarias ao governo
surgiram de varias direcdes: Vianinha, Paulo Pontes e Ferreira Gullar deram origem, no
interior do CPC, ao grupo “Opinido” e, como apontamos antes, em dezembro de 1964 Nara
Ledo estreou o famoso show “Opinido” ao lado de Zé Keti e Jodo do Vale. Na musica
internacional, o estrondoso sucesso da cancdo “She loves you”, dos Beatles, transformou o
“yeah, yeah, yeah” em “ié-ié-i€”, sindbnimo do rock nacional.

No ano de 1965 as canc¢des “Opinido”, de Zé Kéti e “Carcara”, de Jodo do Vale,
pertencentes ao repertério do espetaculo, estouraram nas paradas. Sem ddvida, as musicas,
naquele contexto, ganhavam uma conotacéo politica inquestionavel a medida que o regime
endurecia. “Carcara”, interpretada inicialmente por Nara Le&o, acabou se destacando na
voz de Maria Bethania, uma jovem até entdo desconhecida que, recém-chegada da Bahia ao
lado do irmdo Caetano, substituiu Nara no show, que teve problemas de salde. O
espetaculo terminou impulsionando a carreira de Bethania no Rio de Janeiro. Por outro
lado, Gilberto Gil, entdo funcionario da alfandega em Salvador, recebia uma proposta da
Gessy-Lever para trabalhar como economista em Sdo Paulo. Ele aceitou a proposta e se
mudou para a cidade tornando-se amigo de Chico Buarque, aquela altura estudante de
Arquitetura da USP e grande incentivador da carreira de Gil. Praticamente na mesma
época, desembarcaria no Rio Jose Carlos Capinam — que se revelaria um dos mais
importantes letristas daquela geracdo —, jovem ativista do CPC filiado ao Partido
Comunista Brasileiro, que traria na bagagem sua versao teatral de “Bumba-meu-Boi”, uma
producdo do CPC de Salvador proibida pela censura. Chegando ao Rio de Janeiro, todos se
apressavam para arrumar formas de sustento, ja que ainda nao viviam exclusivamente da
musica. No caso de Torquato, ja acostumado com a cidade, o caminho foi o jornalismo. O
primeiro emprego surgiu atraves da intervencao do tio Jodo Souza Lima — cassado na Radio

Nacional e ja trabalhando na redagdo do jornal “Ultima Hora” —, que solicitou ao jornalista
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Natalicio Norberto uma vaga na agéncia de noticias que estava sendo criada para ter seu
funcionamento em uma sala do aeroporto internacional do Galedo. Natalicio contratou dois
reporteres poliglotas para trabalhar em sua agéncia: um deles era Torquato Neto; o outro
jovem contratado e até entdo desconhecido se chamava Elio Gaspari. Criava-se, deste
modo, a Empresa Jornalistica Eniservice Ltda.

Ainda de acordo com Toninho Vaz, o intenso convivio com outros jornalistas e
profissionais fez com que Torquato tivesse acesso a outras referéncias artisticas e literarias.
Ao lado do citado “Cantos”, de Pound — que se tornara seu livro de cabeceira —, Torquato
comegou a ouvir a musica de John Cage, conheceu o teatro de José Celso Martinez Corréa
e passou a venerar a antes rejeitada poesia concreta. Comegou, ainda, a se dedicar aos
estudos de toda a obra de Oswald de Andrade. Sobre a relacdo de Torquato com a
antropofagia, Gilberto Gil admitiu, em entrevista ao critico musical Tarik de Souza, que
ignorava Oswald de Andrade, o0 modernista “que Torquato conhecia por inteiro” [grifos
nossos] e ressaltou ndo apenas as qualidades do poeta piauiense e de Capinam como
parceiros e letristas, como também a influéncia da poesia concretista sobre ambos: “O
concretismo era mais transado por Capinam e Torquato, na época muito mobilizados pelo
verso livre, a poesia abstrata, aquela coisa de tijolo sobre tijolo das palavras. Isso, junto
com toda a tematica dinamitada, aguele concreto feito, tornado brita no mundo poético”®.
Em relacdo as novas preferéncias estéticas e culturais de Torquato, Toninho Vaz observa
que

[Suas] escolhas culturais (...), antes marcadamente regionais, agora ganhavam
dimens&o mais que nacional, planetaria, funcionando como uma blindagem de
valores a lhe proteger os sonhos e utopias. Este o dilema e o drama de uma
geracdo que encontraria a saida na criatividade e na renovacéo, fornecendo os
cddigos para um novo comportamento social*® [grifos nossos].

Acreditamos que, nesta fase, ainda que intuitivamente e a partir das multiplas
referéncias internacionais as quais teve acesso, Torquato iniciou o processo de incorporagdo
e degluticio de tais experiéncias estéticas, fundindo-as a um conjunto de manifestaces
culturais nacionais com o qual lidava e que ja conhecia. As primeiras alusées ao consumo

excessivo de alcool e aos habitos desregrados também datam desta época, assim como 0s

%9 Entrevista ao jornalista Tarik de Souza para o Projeto Torquato Neto, Rio Arte, fevereiro de 1985 apud
VAZ, Toninho. Op. Cit.
%0 |bid, p. 64.
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indicios de profunda depressdo. Seu estado psicoldgico costumava se alternar de forma
surpreendente, entre a euforia extrema e a melancolia intensa. No entanto, por outro lado,
mesmo j& apresentando problemas psicologicos, ele mantinha um ritmo frenético de
trabalho e escrevia poesias em abundancia com a intencdo de oferecer aos novos amigos
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa e Maria Bethania, para que fossem musicados. Sdo
desta época algumas de suas primeiras composi¢ées com Gil: a pouco conhecida “Meu
choro para vocé” e “Louvacdo”, uma canc¢do considerada classica da dupla. Entre este ano e
1966, Torquato compds diversos poemas, dentre eles especificamente trés que se
transformaram em musicas, desta vez em parceria com Edu Lobo — a também cléssica “Pra
dizer adeus”, “Veleiro” e “Lua nova”. Edu Lobo, modernista convicto e engajado artista do
CPC, se destacou neste ano também por assinar, com Gianfrancesco Guarnieri, as
composicOes de “Arena canta Zumbi”, espetdculo que marcou o inicio das atividades do
Teatro de Arena, em S&o Paulo. Como sabemos, Edu Lobo se tornou um dos grandes
simbolos da era dos festivais, que teria inicio em abril daquele 1965, fechando seu ciclo
com a sétima edi¢do do Festival Internacional da Cancdo em 1972. Vale colocar, ainda, que
em maio daquele ano o 1° Festival de Musica Popular Brasileira foi promovido pela TV
Excelsior no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, e a cancdo vencedora foi “Arrastdo”, uma
composicao de Edu e Vinicius de Moraes, defendida por Elis Regina — que se consolidaria,
mais tarde, como um dos baluartes da MPB engajada. Além disso, o surgimento de “O fino
da bossa” — sob o comando de Elis e Jair Rodrigues — fez com que parte significativa
daquela geracdo passasse a ter um valioso espaco na TV. O programa saiu do ar no final de
1967, ano em que Torquato se estabeleceu como um grande nome no campo da musica —
por ser letrista e um dos principais idedlogos da tropicélia — e da critica — ao escrever sua
coluna no “Jornal dos Sports”. Atenta aos movimentos do mercado fonogréfico e da
musica, a TV Record lancaria, ainda, em setembro, o musical “Jovem Guarda”, comandado
por Roberto Carlos — ja algado ao status de grande vendedor de discos e idolo da juventude,
0 que causaria a fria de artistas como o préprio Torquato, inicialmente identificado com a
cultura nacional-popular —, Erasmo e Wanderléa.

Naquele periodo, como resultado de todos os esforcos implementados por
intelectuais e criticos desde os anos 1930, o samba j& era incensado pelos artistas

“engajados” — inclusive por Torquato, como mostraremos na coluna — como a musica

154



brasileira por exceléncia. Além de Zé Kéti, que se legitimava como sambista de prestigio, o
ritmo tambeém possuia espago em espetaculos como “Rosa de Ouro” — em que Herminio
Bello de Carvalho, um dos maiores defensores do samba carioca, revelou a cantora
Clementina de Jesus — e “Samba pede passagem”, que contava com a participagéo do grupo
vocal MPB-4 e, ainda, de veteranos como Ismael Silva e Aracy de Almeida. Do mesmo
modo, outro jovem cantor e compositor até entdo desconhecido — que se tornaria também
amigo pessoal de Torquato — surgia naquela cena musical em 1965: Chico Buarque de
Holanda, aos 25 anos, estreava com um album cujo titulo era seu préprio nome. O disco
trazia, entre outras cancdes, “Pedro pedreiro”, que se converteria em grande sucesso.

Os festivais seguiam, em 1966, no processo de legitimacdo como um espaco
fundamental de articulacdo e debate sobre os rumos da musica brasileira e do pais: a 2°
edicdo do Festival de Musica Popular Brasileira, também realizado na TV Record, teve
como vencedoras as cancGes “A banda”, de Chico Buarque, e “Disparada”, de Théo de
Barros e Geraldo Vandré. Este ano € apontado, ainda, como um dos mais frutiferos para a
dupla Torquato Neto e Gilberto Gil. Vendo suas canc¢Bes serem interpretadas e gravadas por
outros artistas, Torquato compds, em parceria com Gil, dentre outras, “Vento de maio”,
“Zabelé”, “A rua” e “Minha senhora”, esta Ultima apresentada por Gal Costa no 1° Festival
Internacional da Cancdo. O FIC, porém, acabou tendo como vencedora “Saveiros”, de Dori
Caymmi e Nelson Motta. Além disso, no até entdo recém-lancado album “Edu &
Bethania”, ambos interpretaram “Lua Nova”, Pra dizer adeus” e “Veleiro”. As duas Gltimas
cancbes também foram gravadas por Elis Regina em seu disco “Elis”. Torquato, aos 21
anos, trabalharia, ainda, como roteirista — ao lado de Caetano e Capinam — no espetaculo
“Pois €”, que reuniu Gil, Bethania e Vinicius de Moraes. Apesar da crescente publicidade
de suas cangdes entre 0s artistas — e consequente respeito adquirido como compositor — e da
constante interlocu¢cdo com amigos e parceiros, Torquato, contudo, permanecia como uma
figura de bastante prestigio naquela cena, mas de exigua visibilidade perante o publico.
Desta maneira, a incipiente popularidade adquirida pelos amigos Caetano, Gil, Gal e
Bethania ndo era alcancada por Torquato. Por ndo ser musico e ndo saber cantar, ele ndo
aparecia em frente as cameras, ndo era figura conhecida do puablico dos festivais,
configurando-se como o que poderiamos chamar de “um homem de bastidores”. Em funcéo

de sua atuacdo apenas como letrista, 0 poeta ainda tinha participacfes menores nos direitos
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autorais e, por isso, ndo conseguia sobreviver com o dinheiro recebido pelas suas incursdes
na vida artistica, motivo pelo qual Torquato jamais abandonou o jornalismo.

Talvez uma das tentativas mais significativas no sentido de buscar consagra-lo ndo
apenas como um letrista, mas, ainda, como um intelectual fundamental naquele cenério
cultural brasileiro tenha sido a reportagem de capa da revista “Realidade”, publicada em
novembro daquele ano. Faz-se necessario salientar que a publicacdo ja possuia bastante
prestigio por sua grande penetracdo entre a classe média universitéria e, ainda, por servir de
palco para personalidades de destaque do meio cultural nacional. O reporter Narciso Kalili,
escalado para produzir uma longa matéria sobre 0 momento vivido pela musica brasileira,
publicou uma lista com alguns nomes que, segundo ele, seriam seus novos talentos.
Torquato figurava entre os eleitos e o reporter fazia referéncia a sua influéncia e ao seu
intenso trabalho como poeta e letrista. Ao lado dele, Kalili mencionou aqueles que seriam
alguns dos mais promissores musicos e compositores daquela geracdo: os irmdos Marcos e
Paulo Sérgio Valle, Jards Macalé, Francis Hime, Sydney Miller, Edu Lobo, Capinam e
Caetano Veloso. A matéria chamaria a atencdo do concretista Augusto de Campos para as
palavras de Caetano, que ja expunha seu desejo de retomar a “linha evolutiva” iniciada,

segundo ele, com Jodo Gilberto. De acordo com Carlos Calado®”*

, 0 interesse de Augusto
de Campos pelas idéias de Caetano iniciara neste ano, durante os festivais das TVs
Excelsior e Record. As cangdes do intérprete premiadas nestes festivais — “Boa palavra” e
“Um dia” — ja carregavam uma estrutura poética e melddica diferentes da maioria das
musicas da MPB naquela época, o que teria cativado o concretista. Em um texto que
escreveu para o jornal “Correio da Manha”, o entdo critico musical fez inimeros elogios a
Caetano Veloso e a sua proposta de retomar a “linha evolutiva”, “dar um passo a frente” e
transformar a musica brasileira utilizando “a informacdo da modernidade musical”. Citando
textualmente o musico baiano e fazendo aluséo as suas palavras durante o debate para a
“Revista Civilizagdo Brasileira”, realizado naquele ano — e sobre o qual falamos no
primeiro capitulo —, Augusto de Campos atacou os artistas identificados com a perspectiva
nacional-popular, chamando-os de “conservadores xendfobos”. Assim escreveu o critico

em seu artigo:

%1 CALADO, Carlos. Tropicélia. A histéria de uma revolugdo musical. Op. Cit, p. 167.
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No panorama ainda difuso e confuso da moderna musica popular, alguns
compositores, dos melhores por sinal, da nova safra musical brasileira, parece
que se vdo apercebendo da cilada que lhes armavam os xendéfobos
conservadores, momentaneamente apaziguados com a semantica do protesto e
do Nordeste (...)*? [grifos nossos].

Fazendo mencdo ao trecho do discurso de Caetano onde o cantor questionava 0s
pressupostos de autenticidade do samba e afirmava que apenas a retomada da “linha
evolutiva” seria capaz de fornecer uma “organicidade” para selecionar as informacdes da
modernidade musical e realizar julgamentos no ato da criacdo, Campos, em seguida, foi
taxativo na defesa do cantor baiano:

Dificilmente se poderia fazer critica e autocritica mais esclarecida e radical do
que esta, do jovem compositor baiano. Nao se trata de nenhuma “volta a Jodo
Gilberto”, de nenhum “saudosismo”, mas da tomada de consciéncia e da
apropriagdo da auténtica antitradicdo revolucionaria da musica popular
brasileira, combatida e sabotada desde o inicio pelos verdadeiros
“saudosistas”, por aqueles que pregam explicita ou implicitamente a
interrupcdo da linha evolutiva da mdsica popular e o seu retorno a etapas
anteriores a da bossa nova, na expectativa de uma vaga e ambigua
“reconciliacdo com as formas mais tradicionais da musica brasileira”*® [grifos
N0ssos].

E interessante salientar que o critico, embora pretendendo rebater todos os
principios da cultura nacional-popular, baseados em suposta autenticidade, recorreu ao
mesmo argumento da autenticidade da “antitradicdo da revolucionaria musica popular
brasileira” para questionar aqueles que considerava meros “saudosistas”. J& havia aqui uma
franca disputa pela delimitacdo dos pressupostos de nossa identidade musical e Augusto de
Campos se engajava neste programa. Notadamente, o critico e seu irmdo Haroldo de
Campos se tornaram grandes defensores e parceiros do grupo baiano e, ainda, amigos
pessoais de Torquato Neto. Foi a crenca nas idéias vistas como revolucionérias daqueles
jovens e o encantamento pelo projeto de transformagdo e evolugdo estética no campo da
masica popular, que motivaram Augusto de Campos a escrever outros artigos — também em
1967 —, onde ratificava a relevancia do grupo. Sem duvida, Torquato, Caetano e Gil, entre
outros, perceberam no concretista um aliado estratégico neste processo de luta pela
legitimacao no cenario musical brasileiro e de difusdo do projeto na imprensa. Isto porque

Augusto de Campos, um intelectual considerado genial por alguns e marginal por outros —

%92 |In: “Boa palavra sobre a misica popular”. Jornal Correio da Manha, 14/10/1966 apud CAMPOS, Augusto

de. Op. Cit.
393 |bid.
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por ter lancado o movimento concretista nos anos 1950 — tinha reconhecido espaco em
grandes veiculos de comunicacéo do pais.

No periodo entre 1966 e 1967, Torquato Neto deixou a agéncia de noticias do
Galedo e passou a dividir-se entre varias atividades profissionais no eixo Rio-Sao Paulo,
atuando no setor de divulgacdo da gravadora Philips e no departamento de propaganda da
editora Abril. No entanto, era no Rio de Janeiro que o poeta mantinha sua base e encontrava
freqlientemente 0s amigos e interlocutores para debater sobre as questdes politicas e tracar
estratégias para enfrentar o quadro que se apresentava. As reunides costumavam se realizar
em dois enderecos, especificamente: a casa de Teresa Cesario Alvim, onde intelectuais
engajados como Enio Silveira e Flavio Rangel estavam sempre presentes; e na residéncia
de Vinicius de Moraes, no bairro do Jardim Botanico, em que se reuniam alguns integrantes
da entéo esquerda musical®®. E necessario salientarmos um aspecto neste momento: 0s
habituais desentendimentos ocorridos durante tais encontros demonstravam que em meio
aqueles artistas havia marcantes diferencas estéticas, politicas e ideoldgicas — como a cisao
entre 0 “grupo baiano” e 0s musicos da MPB engajada atestaria mais tarde. Todavia,
acreditamos que o que fazia com que todos, mesmo com posturas tdo diversificadas,
permanecessem relativamente unidos e articulados era a luta contra os militares na medida
em que, em sua totalidade, eles se sentiam encurralados politicamente e viam suas
atividades e possibilidades artisticas ruirem frente as intervencdes do regime.

No més de janeiro de 1967, enquanto os militares apresentavam ao pais a Lei de
Imprensa, um conjunto normativo elaborado para controlar e reprimir 0s atos considerados
“subversivos” dos jornalistas, Torquato permanecia trabalhando como diretor de relacbes
publicas da Philips, entdo uma das maiores gravadoras do mercado fonogréafico. Sua funcéo
era escrever textos de divulgacdo dos discos — 0 que conhecemos atualmente como press
releases — acompanhados de comentarios e breves entrevistas com os artistas. Ele
continuava, ainda, no setor de propaganda da Abril. Contudo, o0 ano comecaria de fato, para
0 critico-compositor, com seu casamento com Ana Maria Santos Silva, em 11 de janeiro,

no Rio de Janeiro. Trés anos mais tarde, todavia, descobriram que 0 casamento ndo possuia

%% Como sublinha Toninho Vaz, em uma das reuniées, solicitada para que os artistas criassem mecanismos
para “salvar” o carnaval carioca de uma suposta influéncia estrangeira, estiveram presentes, entre outros, o
anfitrido Vinicius de Moraes, Torquato Neto, Tom Jobim, Edu Lobo, Luiz Bonfa, Eumir Deodato, Capinam,
Caetano, Paulo Francis, Olivia Hime, Zé Kéti, Nelson Motta, Jodo Araljo, Sydney Miller e Dircinha Batista.
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validade, pois esqueceram de registra-lo em cartorio. Ao repercutir a noticia do casamento,
diversos jornais ja se referiam a Torquato como “o mais ativo letrista do grupo baiano”.
Ainda naquele ano, um dos elementos que serviram de inspiragdo para a formulagéo
“baiana” da versdo tropicalista do que deveria ser a mdusica popular brasileira foi
apresentado: a exposicao de Hélio Oiticica®* em abril de 1967 no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, quando Torquato ja completava quase um més de trabalho no “Jornal
dos Sports”. Uma de suas criacdes, chamada de “Tropicalia” — dai o nome com que foi
batizado o grupo e a cangdo homodnima de Caetano, lancada em 1968 —, misturava artefatos
do cotidiano urbano — como, por exemplo, uma televisdo —, com plantas tropicais e
referéncias ao morro da Mangueira. Um més antes do inicio da exposi¢do, em entrevista
Oiticica explicou sua proposta artistica:

A cultura brasileira é toda calcada na Europa e América do Norte, num
arianismo inadmissivel aqui. Quis criar, com a Tropicélia, o mito da
miscigenacdo — somos negros, indios, brancos, tudo ao mesmo tempo. S6 o
negro e o indio ndo vieram com a cultura européia. Quem né&o tiver
consciéncia disso que caia fora®* [grifos nossos].

Hélio Oiticica, que se tornaria um dos melhores amigos de Torquato, com quem 0
poeta viajaria para a Europa no ano seguinte, ja construia uma visdo do Brasil bastante
semelhante aquela que seria desenvolvida pelos tropicalistas. Ainda naquele contexto, o
processo de criagdo artistica de Torquato era cada vez mais evidente e ele se destacava
como um dos mais talentosos letristas daquela geracdo. Seus amigos Caetano e Gal Costa
lancavam o disco “Domingo”, que trazia trés de suas cancOes — “Zabelé” e “Minha
senhora”, com Gil, e “Nenhuma dor”, composta em parceria com Caetano; e Gilberto Gil
também estreava em LP com “Louvacdo” que, além da faixa-titulo, contaria com outras
musicas escritas em parceria com ele — “A rua” e “Rancho da rosa encarnada” (composi¢éo
de ambos com Geraldo Vandré). Sua atividade mais importante naquele ano foi, contudo,
“Mdsica Popular”, a coluna que constitui o objeto empirico desta dissertacdo. Publicada
quase diariamente no “Jornal dos Sports” entre marco e outubro, a partir do més de
setembro passou a circular em “O Sol”, suplemento experimental mantido pelo veiculo até

o fim daquele ano sob o comando de Reynaldo Jardim. Retrospectivamente, como ja

%% Considerado um dos artistas mais revolucionarios de seu tempo, Hélio Oiticica (1937-1980) foi artista
plastico, escultor e pintor. Fundou, em 1959, o Grupo Neoconcreto, ao lado de artistas como Lygia Clark,
Amilcar de Castro e Franz Weissmann. Sua obra é reconhecida internacionalmente.

%% OITICICA, Hélio apud VAZ, Toninho. Op. Cit, p. 84.
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salientamos, 1967 é apontado como o0 ano de gestacdo da tropicélia e de transformacdo no
curso que seguia a MPB. Os escritos de Torquato constituem documentos essenciais, pois
este processo foi, em sua inteireza, refletido na coluna. Mais do que isso, a coluna “Mdsica
Popular” compbe um relevante documento historico acerca da versdo elaborada por
Torquato sobre a musica brasileira naqueles anos 1960 na medida em que o critico a
utilizou para formular uma proposta de identidade musical nacional — tdo contraditoria,

paradoxal e rica quanto sua propria biografia. Analisemos, portanto, sua coluna.

3.2 A critica e a complexa construcdo de um canone: uma andlise da coluna “Musica

Popular”.

Como salientamos na secdo anterior, foi em um contexto de extrema politizacdo e
engajamento no campo da cultura que Torquato Neto comecgou a dar sua contribuicdo para
a formacdo de uma relativamente recente historia sobre a mausica brasileira. E, como
destacamos, sua participacdo ndo foi meramente coadjuvante, como a historiografia
habituou-se a mencionar. Aos 23 anos de idade ele comecou a se dedicar a uma das
atividades de que mais gostava: escrever sobre musica. Para tanto, abandonou o emprego
na Philips passando a desempenhar a funcio de critico musical. E necessario ressaltar que o
“Jornal dos Sports” ndo possuia a importancia de outras publicacées como, por exemplo, 0
“Jornal do Brasil” ou o “Correio da Manh&” a época. Todavia, acreditamos que o status da
coluna ndo estava exatamente atrelado a autoridade do periédico no meio jornalistico, mas
sim ao seu crescente prestigio, que ja aparecia na imprensa e na cena artistica como
compositor respeitado e tinha, em seu circulo de amizades, nomes como os ja citados Chico
Buargue, Capinam, Edu Lobo, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre outros. Sua autoridade,
portanto, para emitir juizos de valor ndo estava pautada apenas por sua atividade como
critico do jornal, mas, sobretudo, por sua influéncia naquele ambiente cultural e por seu
trabalho como compositor, artista e profundo conhecedor de musica. Desta maneira, 0
reconhecimento almejado seria fruto de um processo em que estavam perpassados ambos

0s campos de atuacgdo, ou seja, cada atividade “alimentava” a outra e vice-versa.
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Como destaca Paulo Roberto Pires®®’, é possivel afirmar que os textos de Torquato
sugeriam, em determinados momentos, um certo amadorismo se comparado a postura de
profissionais que costumam observar com aparente distanciamento e ortodoxia as
convencdes da atividade critica®®. Isto porque, assim como a prépria vida, a critica
musical, para Torquato, era encarada de forma apaixonada e entendida em termos de
projeto de construcdo e militancia politica. Era através do debate em torno da musica
nacional que ele refletia sobre o Brasil, nossa identidade e tradi¢Ges culturais. Tendo em
vista 0 fato de que as identidades sdo relacionais e marcadas pela idéia de diferenca, ou
seja, implicam em uma definicdo daquilo que estd dentro e fora dela, Torquato ndo
hesitava, neste processo, em excluir aquilo que ndo se enquadrava em Seu esquema
valorativo. Tendo em vista esta constatacdo, pensaremos sobre as bases dos juizos de valor
que estavam pautando as analises do poeta em sua tentativa de projetar uma identidade
musical brasileira. Buscaremos compreender sua narrativa critica como uma “atribuicéo
discursiva, ndo alheia a um aspecto polémico, isto é, ao repudio ou ao respeito por outras

atribuicdes™*

[grifos nossos]. Refletiremos sobre seu discurso entendendo-o como fala
que nomeia, classifica e autoriza a partir de determinados critérios, articulando o presente
ao passado, a vida corrente a tradicéo.

Dentre os diversos eixos que poderiam guiar nossa analise sobre sua coluna,
optamos por: 1) compreender o que Torquato entendia como MPB nas duas fases da
coluna; 2) debater seus pressupostos de autoridade; e 3) refletir sobre os critérios de valor e
gosto que estavam norteando sua fala na construgdo de uma memdria e de uma identidade
musical brasileira. E importante mencionar que o poeta abordava diversas questdes em seus
textos e a riqueza das fontes possibilitaria a escolha de diversos eixos para avaliacao.
Entretanto, em funcdo da proposta da pesquisa, terminamos restringindo-as. Vale destacar,
ainda, que, contudo, as categorias selecionadas se mesclam e se intercambiam, constituindo
instrumentos analiticos abertos. Durante todo o tempo, estas tematicas se encontrardo e se
relacionardo dando corpo ao texto.

Posto isto, podemos adentrar, neste momento, em seus escritos.

zz; PIRES, Paulo Roberto (org.). Torquatalia. Geléia Geral. Rio de Janeiro: Rocco, 2004. Volume 2.

Ibid, p. 10.
%% CALABRESE, Omar apud FABRIS, Annateresa. “E no principio foi Duchamp...” In: FABRIS,
Annateresa & GONCALVES, Lisbeth Rebollo (orgs.). Os lugares da critica de arte. S&o Paulo:
ABCA/Imprensa Oficial, 2005, p. 94.
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Torquato iniciou seus trabalhos em “Mdasica Popular” com o texto intitulado
“Cordiais saudacgoes...”, publicado em 7 de marco de 1967. Neste primeiro artigo, através
do titulo que sugeria certa ironia e da forma combativa de escrever, o critico rapidamente
deixou claro o lugar de onde partia, e expds suas preferéncias estéticas estabelecendo,
assim, as “regras do jogo”. Direto, ele escreveu:

O assunto é musica popular: discos, movimento de gente mais ou menos
popular no ambiente de mdsica idem. (...) Os discos serdo comentados
regularmente e, para nao escapar a regra geral, receberdo cotagGes. (...) Com
isso, pretende-se oferecer ao leitor uma orientacdo que pode ou ndo ser
tomada a sério. Afinal de contas, ndo é provavel que se convenca uma fanzoca
de Orlando Dias que ele ndo ¢, de modo algum, o melhor cantor do Brasil. S&o
as complicac6es do oficio (...). Ter que enfrentar, por exemplo, a cara feia do
responsavel pela divulgacéo da gravadora que nos manda os discos esperando
gue elogiemos a todos, incondicionalmente. N&o sera possivel: imaginem o que
fariamos da reputacdo que tentamos conseguir, depois de premiarmos com trés
ricas estrelinhas o ultimo lancamento — digamos, de Carlos Alberto, que canta
chorando alguns boleros horriveis, certo de que o faz muitas vezes melhor do
que Lucho Gatica, o precursor da escola... Impossivel*® [grifos nossos].

Logo em seu primeiro texto, Torquato faz mencdo a uma fungéo esclarecedora e
formadora que, para ele, a critica carrega e deve exercer. Contudo, quando afirma que tal
orientagdo estética “pode ou ndo ser levada a sério”, ele parece entender que a construcéo
do gosto, como um movimento que envolve relacdes de identidade simbdlica formuladas
por diversos agentes, ndo parece tdo linear e pragmatica como se pode imaginar — dai a
sugestdo, mesmo a contragosto, de que suas apreciacdes “legitimas” de critico musical e
compositor respeitado naquela cena cultural de fins dos anos 1960 talvez ndo fossem téo
relevantes para uma “fanzoca” de Orlando Dias, como ele menciona, deixar de adorar o
cantor. Por outro lado, a preocupacdo eminentemente distintiva tambem presente em seu
questionamento sobre a reputacdo de critico que ele ambicionava construir constitui uma
franca demonstracdo de que ele almejava exercer autoridade critica para emitir seus juizos
de valor. Além disso, ja aparece como um problema, em seu texto, a delicada e conflituosa
relacdo estabelecida entre criticos e gravadoras, em que 0s primeiros sofrem indmeras
pressdes por parte das empresas, esperangosas por terem os albuns de seus artistas bem
avaliados nos cadernos culturais. A pergunta que emerge nas entrelinhas do texto de

Torquato € a seguinte: qual critico consegue construir sua reputacdo e adquirir autoridade

0 NETO, Torquato apud PIRES, Paulo Roberto. Op. Cit, p. 27.
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no interior do campo, ou seja, perante seus pares, elogiando qualquer artista
incondicionalmente? Neste sentido, acreditamos que, ao reclamar esta autoridade no
jornalismo e procurar 0 reconhecimento no campo da mdsica popular, o poeta terminou
contribuindo para a formulacdo de um complexo e rico panorama acerca do que
imaginamos que seria, para ele, a identidade musical brasileira. Implicitamente algumas
questdes parecem estar presentes durante todo o tempo: quem sédo os artistas merecedores
de integrar parte desta identidade cultural, para serem lembrados e reverenciados? Qual é a
funcdo do artista brasileiro naquele contexto? Quais critérios valorativos baseiam seu
posicionamento critico? E possivel fazer critica abstendo-se de qualquer julgamento de
valor?

Em tom jocoso, Torquato acabou fazendo uma ressalva importante: “Mas nem por
isso ninguém esta autorizado a supor que faremos desta coluna o “cantinho da pixagao”.
O que for bonzinho recebera suas duas estrelinhas. O que for 6timo terd mesmo a sua

401 Tgrifos nossos]. E reiterando, ainda que tacitamente, o valor das colunas de

constelagédo
musica popular para a formacgédo do que chama de “bom gosto”, prosseguiu:

Isso [a existéncia de sua coluna] talvez ndo mude o curso da histéria, a burrice
dos programadores ou a histeria das fanzocas (que nédo Iéem colunas de mdsica
popular, evidentemente), mas pelo menos servird — a quem nos der a honra —
como atestado de que estaremos fazendo o possivel para dizer com honestidade
que o disco tal ndo merece entrar numa discoteca de razoavel bom gosto, ou
que o ultimo lancamento do cantor fulano esta excelente e talvez deva ser

adquirido com urgéncia“®® [grifos nossos].

Este aspecto merece atencdo. Todas as préaticas da vida humana, orientadas a partir
de simbolos identitarios, estdo inequivocadamente vinculadas a processos de valoracéo e
gosto. Nossas preferéncias, recusas ou julgamentos — sejam aqueles exercidos por
profissionais como Torquato, dedicados ao oficio da critica, ou por individuos comuns no
prosaico exercicio de suas escolhas no curso da vida cotidiana — sdo manifestados em
concordancia com motivagOes valorativas. As frequentes lutas e disputas em torno da
formacéo das identidades — sejam elas quais forem — sdo, em sua completude, pautadas por
valores. Como salienta John Fekete,

Sem pretender dizé-lo com demasiada elegancia, vivemos, respiramos e
excretamos valores. Todo aspecto da vida humana esta vinculado a valores,

401 |pid.
402 1hid.
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avaliacOes e validacdes. As orientacdes e as relacbes de valor saturam as nossas
experiéncias e praticas de vida das mais intimas microestruturas estabelecidas
do sentimento, do pensamento e do comportamento as mais amplas
macroestruturas estabelecidas das organizacOes e instituicdes. A histdria das
culturas e das formaces sociais é ininteligivel fora do ambito da relacéo com
uma historia de orientacdes de valor, ideais de valor, bons valores, respostas
em termos de valor e juizos de valor, bem como de suas objetivac@es, de sua
intencéo e de suas transformagdes*®® [grifos nossos].

N&o deixamos de considerar, contudo, o carater conflituoso do processo de
valoragdo, classificacdo e hierarquizacdo. Ndo podemos esquecer que este movimento de
construcdo das identidades se da tanto em termos simbolicos quanto sociais e que, por isso,
alguns juizos de valor sdo mais validados e legitimados do que outros também em funcéo
do poder simbolico e da posicdo de fala ocupada pelo grupo social que os emite. Este
processo de atribuicdo de sentido, fundamentado em uma correlagdo de forgas, ocorre em
meio a disputas tendo como conseqiiéncia uma eleicdo até certo ponto desigual de critérios
de avaliacdo. Notadamente, os criticos musicais detém um capital cultural que os autoriza a
realizar julgamentos de acordo com seus critérios valorativos. Ao desenvolver sua
sociologia dos gostos propondo uma articulacdo entre 0os mecanismos de construcao e
consagragdo de postulados estéticos e as “condigdes objetivas” para tal producdo, Pierre
Bourdieu™ observa que “para que haja gostos, é preciso que haja bens classificados de
“bom” ou “mau” gosto, “distintos” ou “vulgares” (...)”*®°. Bourdieu “desnaturaliza” uma
estrutura que se ancora e se perpetua através de relagdes bem delimitadas que pressupdem
autoridade. Todavia, como ja expusemos em outro momento, acreditamos que o esforgco do
autor, ao desconstruir estes paradigmas, ndo foi realizado visando requerer um abandono da
idéia do valor como tal. Em “As Regras da Arte”, citada anteriormente, o autor explica que
a demonstracdo dos mecanismos de funcionamento de determinada esfera cultural e o
consequiente reconhecimento de que os valores sdo construidos historicamente nao
precisam implicar em sua superagdo ou na recusa da realizacdo de julgamentos de valor.
Igualmente, endossamos que a compreensdo de que as identidades culturais sdo
sustentadas, construidas e reconstruidas a partir de uma operacdo que envolve,

necessariamente, acfes de inclusdo e exclusdo ndo significa que estas necessitem ser

03 FEEKETE, John apud CONNOR, Steven. Teoria e valor cultural. S&o Paulo: Edicées Loyola, 1994, p. 17.
0% BOURDIEU, Pierre. “A Metamorfose dos gostos”. In: Questdes de Sociologia. Rio de Janeiro: Marco
Zero, 1983.

“% |bid, p. 127.
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destruidas. Partimos do pressuposto de que o objetivo da teoria critica foi, de um certo
modo, negar a nocdo do valor estético como “autotélico” e “autodeterminante”. Neste
sentido, corroboramos a afirmagdo de Steven Connor de que “a critica resultante da
ideologia estética ndo é, estritamente falando, uma critica & nogdo de valor, nem uma
negacdo da possibilidade da valoracdo em geral; ela é antes uma rejeicdo das formas

injustamente limitadoras que a valoracao estética assumira™*%

[grifos nossos].

Assim, no artigo “Catulo”, de 15 de margo, novamente reivindicando autoridade
perante as gravadoras e procurando assegurar aquilo que considerava a qualidade musical e
0 aspecto ‘comercializavel’ das can¢bes do compositor Catulo, Torquato afirmou: “(...) Ha&
poucos dias um amigo me falou: “Catulo estd com um bocado de mdsicas, todas lindas e
ndo consegue gravar”. Pois é isto que eu ndo entendo. N&o consegue por qué?”*”’. Sem
hesitar, ele exigiu um lugar na industria fonografica para as cancGes de Catulo,

"% & mercado nio eram elementos

confirmando que, para ele, “qualidade musica
incompativeis, mas sim perfeitamente concilidveis. O que evidencia que, desde o inicio,
nenhum daqueles artistas enxergou no mercado fonografico ou na TV instrumentos
negativos ou prejudiciais a sua criagdo, mas, ao contrario, ambos eram percebidos como
aparelhos fundamentais ao seu processo de consolidacdo naquela cena. Portanto, bradando
contra supostos preconceitos, ele criticou a inddstria: “Entdo a mentalidade €é ainda a
mesma, as gravadoras continuam ““por fora” como sempre, cheias de preconceitos burros

que ndo acreditam na possibilidade de que Catulo possa vender discos...”*®°

[grifos
nossos]. Para ele, o insucesso de Catulo devia-se a crenca no hipotético carater ndo-
comercializavel de sua obra. Ao questionar o fato de a cancdo “Casa de pau, po e pa”, de
Catulo, ndo ter sido gravada até aquele momento, o compositor, protestando contra a
irrelevancia de sua “opinido” como ‘cronista’ na escolha do casting das gravadoras, e
ironizando os produtores, disparou: “(...) por que ndo é gravada? N&o vale nada a opinido
de um cronista: as ““sumidades™ das gravadoras teimam na obtusidade de sempre. Mas,

pelo menos, a gente pode dizer que se trata de coisa boa, de coisa — palavra!l —

% CONNOR, Steven. Op. Cit, p. 22.

T NETO, Torquato apud PIRES, Paulo Roberto Op. Cit, p. 33.

%8 A partir da apresentacdo dos critérios valorativos nos quais Torquato se baseava, acreditamos que sua
complexa concepgdo de “qualidade musical” podera ser esclarecida ao longo deste capitulo.

9 NETO, Torquato apud PIRES, Paulo Roberto Op. Cit, p. 33.
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comercial™*®

[grifos nossos]. Torquato se sentia “autorizado” a dizer o que era bom ou
ruim, o que era vendavel ou ndo, quem deveria ou ndo ser contratado por uma grande
industria e buscava respaldo em seu status de compositor para alcancar respeitabilidade
também no campo da critica, pois freqlientemente costumava fazer mencéo a sua amizade
com os artistas da “moderna musica popular”. Destacava, ainda, que este fato também o
deixava em situacdo relativamente desconfortavel para emitir juizos de valor, o que nos faz
imaginar que, por um lado, a interlocucdo com aqueles atores sociais o privilegiava no ato
da critica, mas por outro, podia comprometer a isen¢do que supostamente o critico deveria
possuir. Citando Tom Jobim e aparentemente contradizendo a afirmacédo feita uma semana
antes quando sugeriu certo mau gosto do publico de Orlando Dias e Carlos Alberto,
concluiu:

Tom Jobim (...), disse certa vez que 0 povo aceita qualquer musica de boa
qualidade porque nao tem preconceitos... Por que nédo tentam? Odeon, Philips,
CBS, Fermata, RGE, Som Maior, RCA etc. etc: oucam as novas cancles de
Catulo. Deixem que ele cante e gravem um disco com ele. E realmente muito
bom. E vende*™* [grifos nossos].

Em “O pior disco de Ataulfo”, publicada em 19 de marco, Torquato criaria uma
grande confusdo. Ao condenar o lancamento “Eternamente Samba”, do ja consagrado
sambista Ataulfo Alves, ele foi taxativo: “Tem muita coisa ruim neste Gltimo LP de Ataulfo
Alves. Primeiro, o repertdrio, de que escapam no maximo cinco sambas e nenhum deles
novo. (...) Mas o disco desagrada também por outros (véarios) motivos”*2. Baseando sua
fala em aspectos estilisticos e formais que, segundo ele, seriam verdadeiramente
“tradicionais” e apropriados para a composicao de sambas, Torquato citou o também critico
musical Silvio Tulio Cardoso para defender sua posicdo: “Aqui encampo a opinidao do
Silvio Tulio Cardoso e afirmo que nédo d& pé, é feio e despropositado acompanhar samba

1413

com acordeom””** [grifos nossos]. E indagou:

Por que um compositor como Ataulfo Alves ndo se lembra de que infinitamente
melhor do que o acordeom (...) para fazer as “introdugdes” das suas musicas
seria a clarineta bem executada (...)? (...) Estou apenas lembrando que alguns
dos grandes compositores e intérpretes do passado gravaram com regional e
clarineta, flauta também, e obtiveram resultados tdo bons que se tornou
tradicional esse tipo de instrumentacdo para o samba. O acordeom ¢é de fato

410 1bid.
“ pid.
#2 NETO, Torquato apud PIRES, idem, p. 40.
13 1bid.
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desagradavel e se esta por dentro de qualquer tradicdo esta, sem ddvida, é a
dos piores boleros de uns dez anos atras*** [grifos nossos].

E necesséario discutirmos este trecho da critica de Torquato sobre o disco de Ataulfo
Alves. Ao ratificar que “alguns grandes compositores e intérpretes do passado” utilizaram
determinados instrumentos para compor sambas fazendo com que aquela forma se tornasse
“tradicional”, o poeta invocou a tradi¢do para desqualificar o album. Este foi o critério
valorativo utilizado para tecer comentérios negativos em relacdo ao disco. Ou seja, para
questionar a “qualidade” do trabalho de Ataulfo, ele levou em consideracdo a maneira
atraves da qual o sambista lidou com aspectos musicais e estéticos considerados
tradicionais. Quando colocou que “o acordeom é de fato desagradavel e se esta por dentro
de qualquer tradigdo esta, sem duvida, é a dos piores boleros de uns dez anos atras”,
Torquato estava langando luz sobre o fato de que o acordeom advém de outra tradigdo
musical e, neste caso, bastante menosprezada por ele. Para compreendermos tal estratégia,
podemos recorrer novamente a questdo da formacdo das identidades. Um dos recursos
utilizados por determinados agentes sociais na reivindicacdo da legitimidade e no reforgo
das identidades é exatamente o apelo a simbolos do passado, a algo que constitui fonte de
uma histéria. Como salientamos antes a partir de Kathryn Woodward, tais reivindicacfes
sdo recorrentemente fundamentadas em alguma versdo da historia e do passado em que
estes sdo reconstruidos e representados como uma verdade imutavel e incontestavel. E,
COMO expusemos no primeiro capitulo, o samba ja havia sido elevado a condicdo de ritmo
brasileiro por exceléncia. Na verdade, mais do que isso, 0 samba ja se tornara parte da MPB
engajada, simbolo maximo que, para seus artistas — incluindo obviamente Torquato —,
deveria ser preservado em sua autenticidade. Neste sentido, a tentativa de recrid-lo através
da utilizacdo de instrumentos musicais oriundos de outras tradi¢des — sobretudo tradicbes
musicais tidas como “menores”, 0 que o0 critico ndo explica exatamente — equivaleria,
naquele contexto, a descaracteriza-lo. A utilizacdo do acordeom significaria uma
experiéncia de transplantacdo de uma sonoridade que em nada dialogava com o género
carioca. Tratava-se, sob seu ponto de vista bastante influenciado pelo paradigma nacional-
popular, de um inadmissivel desvirtuamento da tradi¢do. Deste modo, ainda discorrendo

sobre o LP, ele acrescentou:

4 1bid.
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(...) O LP Eternamente samba [grifos do autor] tem mais defeitos. Ataulfo
Alves Janior é outro. Ndo adianta ser filho de peixe: o rapaz é, mesmo, péssimo
sambista, compositor sem nenhuma inspiragdo e cantor pior ainda. N&o sei 0
que pretendia Ataulfo ao deixar que seu filho gravasse com ele. Ou o que
pensaram os produtores da [gravadora] Polydor ao concordar com a idéia. Os
sambas do rapaz sdo muito ruins, e ele ndo sabe cantar. O disco é, por inteiro,
malfeito, descuidado*® [grifos nossos].

Menos de uma semana depois, em 23 de mar¢o, o critico Mister Eco respondeu aos
ataques de Torquato em sua coluna “Parque de Diversdes”, também publicada no “Jornal
dos Sports”. Defendendo Ataulfo Alves e chamando-o de “Sua Exceléncia, 0 Ministro do
Samba”, Eco, sem citar Torquato, foi enfatico:

Por ser quem €, um excelente compositor, Ataulfo Alves ndo est4 a salvo de
criticas desfavoraveis. Nem todo dia se pode ser genial. Altos e baixos todos
noés temos em nossas profissGes, mas ha também um passado construido pelos
gue tém alguma coisa a dar e alegrar a posteridade. E esse passado merece
respeito. O direito de critica, assim, se inalienavel, deve revestir-se, também,
de respeitabilidade (...) E como Ataulfo Alves quer meu parecer, respondo-lhe
que ainda ndo vi o seu mais recente disco. Ndo ouvi e ja gostei**® [grifos
N0ssos].

Para reafirmar sua autoridade e “salva-l0” das criticas negativas de Torquato, Eco
chamou a aten¢do da importancia histérica do sambista e sua trajetdria no meio do samba.
De maneira contundente, Torquato reagiu aos comentarios no artigo “Ataulfo, novamente”,
em 29 de marco. Aparentando certa irritacdo com aqueles que desconfiavam de sua
autoridade para formular seus julgamentos de valor sobre o disco — certamente
questionando quem e 0 que ele era para insultar Ataulfo Alves —, ele disse: “(...) J& me
causou algumas dores de cabega e, principalmente, motivou uma ondinha muito chata sobre
0 nome, a idade, a educacdo, a profissdo e outras bossas de quem assina estas notas. (...)”
[grifos nossos]. No entanto, ele ndo voltou atras: “(...) [ndo] estou escrevendo agora para
desdizer nada. (...) Disse e esta dito: o disco é ruim” [grifos nossos]. Sentindo-se
pressionado e marginalizado por, aos 23 anos, ter a possibilidade de escrever uma coluna de
critica musical, o compositor reiterou seu ponto de vista adotando, todavia, um tom mais
ameno em que afirmava seu profundo amor pela musica popular:

Mas — muita gente pergunta — quem sou eu para ““gostar’ ou “‘ndo gostar” de
qualguer coisa feita por Ataulfo? Posso dizer, apenas, que sou uma pessoa
interessada pelas coisas do samba, que tenho, e confesso, verdadeira paixao por

415 NETO, Torquato apud PIRES, Op. Cit, p. 40.
48 ECO, Mister apud PIRES, idem, p. 12.
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tudo o que diz respeito a nossa Mdusica Popular e que respeito — (...) — 0
trabalho e o nome de suas grandes figuras**’ [grifos nossos].

No dia 12 de maio, em uma pequena nota, Torquato voltaria ao assunto para —
aparentando satisfagdo por ter motivado uma atitude por parte de Ataulfo — informar aos
leitores, com elegancia e certa dose de vaidade, que o artista havia composto um samba
chamado “Né&o cole cartaz em mim” em sua “homenagem”. Ele agradeceu a forma de
“publicidade”:

A coluna do [também critico] Sérgio Bittencourt, terca-feira passada, noticiou
gue o grande Ataulfo havia composto um samba refutando minhas criticas ao
seu ultimo elepé. Trata-se de uma colher-de-cha que eu ndo esperava e nem
merego, mas que agradeco bastante comovido. Nunca pensei... Enfim, obrigado
ao mestre!*®

Na coluna “Uma histéria do samba”, de 7 de abril, comparando o ritmo brasileiro ao
jazz, Torquato salientou que, ao contrario do género norte-americano, o samba recebia
pouca atencdo dos historiadores e criticos. Afirmando a importancia de todos conhecerem a
musica popular norte-americana, “a mais importante deste século”, o critico, entretanto,
ressaltou a urgéncia da escrita, do registro de uma histéria do samba - trabalho que,
segundo ele, seria de “utilidade publica”. Ele lamentou:

Trata-se realmente de uma lacuna: com um farto material as maos, nédo
apareceu, que eu saiba, ninguém disposto a fazer este trabalho (...). O que falta
€ uma histéria do samba mesma, pelo menos contando a histdria da musica
popular brasileira até 1950 (...). O samba ndo teve ainda o seu historiador*'®
[grifos do autor].

Ao polemizar com Ataulfo Alves sobre a autenticidade do samba e, posteriormente,
escrever um texto onde se queixava pela inexisténcia de sua “historia”, Torquato estava,
evidentemente, reivindicando um lugar para o género na memoria nacional. Embora o
género tivesse alcancado uma legitimidade expressiva, ele sentia falta de obras que
refletissem sobre sua trajetdria. Pensando, assim, sobre estes processos — necessarios, em
nossa opinido — de construcdo da memoria e da identidade cultural, recuperemos, neste
momento, a abordagem de Maurice Halbwachs. Segundo o autor, a memdria e o
pensamento individual seriam constituidos com base na interacdo dos individuos com as

instituicGes sociais, 0s “quadros sociais da memoria”, caracterizando o que chamava

T NETO, Torquato apud PIRES, idem, p. 51.
“8 NETO, Torquato, idem, p. 99.
19 |bid, p. 61.
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“instituicbes formadoras do sujeito”. A partir da elaboracdo do conceito de memoria
coletiva e da delimitagdo dos quadros sociais que a compdem — relacionados a um contexto
de interagdo —, o autor explica que dela extraimos nossas lembrancgas. Halbwachs se
apropriou da nocao durkheimiana de “fatos sociais” (a memdria coletiva seria um deles)
para argumentar que ao mesmo tempo em que podem ser encontrados na consciéncia
individual, estes também sdo independentes originando-se na consciéncia coletiva. Por
outro lado, o autor reiterou a importancia da perspectiva relacional e do significado comum
que as lembrangas possuem para 0 grupo social, pois nesta relacdo se funda a memoria
coletiva. Tendo em vista a explicacdo acima, podemos colocar as seguintes questdes: de
que maneira a memoria coletiva, como um fato social, se consolida ou se institucionaliza?
Quais sdo as imbricagdes que vinculam o passado ao presente possibilitando uma
permanente ativacdo da memoria? Entendemos que esta se configura como uma
apropriacdo do passado de onde se originam 0s recursos possiveis para a construcdo de um
futuro. E Torquato acabou agindo como um importante agente neste processo, pois ele,
sentindo-se “autorizado” para emitir seus julgamentos de valor, utilizou o passado e suas
“conquistas histdricas” para legitimar suas opinides e escolhas estéticas.

No artigo “Da correspondéncia”, publicado em 18 de abril, Torquato explicou os
motivos de suas constantes criticas negativas aos musicos da Jovem Guarda. Referindo-se
as cartas ofensivas que vinha recebendo de fds de Roberto e Erasmo, o compositor
reconheceu sua “ma vontade” em relacdo aquela sonoridade. Ele escreveu, irbnico: “Tem
sido das mais engracadas a correspondéncia que tenho recebido de leitores desta coluna.
Algumas cartas, agressivissimas, trazem palavrées a0 meu conhecimento, reclamantes da
mé vontade deste colunista para com o ié-ié-ié que se faz no Brasil”*®. E, mais uma vez,
ndo escondeu suas posi¢cdes, respondendo aos leitores com grande viruléncia: “(...) essa
“ma vontade™ existe realmente. E existe na medida em que o ié-ié-ié brasileiro é quase

totalmente débil mental, pobre e burro™?

[grifos nossos]. Isto porque, aquela altura,
baseando-se em critérios valorativos bastante rigidos, em seu sistema classificatério a
Jovem Guarda figurava como uma musicalidade sem personalidade, meramente imitadora

de fundamentos estilisticos e vocais estrangeiros, o que se configuraria como um obstaculo

20 NETO, Torquato, idem, p. 69.
2L NETO, Torquato, idem.
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a construcdo de uma identidade musical brasileira criativa. Para frisar que sua recusa ndo
era extensiva a toda a musica internacional, ele, de forma surpreendente, salientou que
costumava apreciar, “sempre e com prazer” [grifos nossos], os Beatles e o grupo vocal
norte-americano The Mamas & The Papas. E, fazendo comparagfes com o0s artistas
brasileiros, seguiu fazendo criticas furiosas:

Mas dai aos Brazilian Bitles ou a Renato e seus Blue Caps vai uma distancia
que eu ndo percorro. De Chris Montez & imbecilidade de Erasmo Carlos ou a
banalidade de um Bobby de Carlo vai outra distdncia que eu ndo ando.
Impossivel aceitar a ‘““ternurinha” analfabeta de Vanderléia ou de sua
congénere subdesenvolvida, Maritza Fabiane. Certo, os cabelos de Ronnie Von
sdo bacaninhas, mas que o rapaz ndo sabe cantar, ndo sabe mesmo*? [grifos
nossos].

As mesmas palavras bastante agressivas seriam destinadas ao cantor Eduardo
Araujo:

Este mogo é atualmente uma das coqueluches do ié-ié-ié indigena. Seu carro-
chefe é a primeira faixa do elepé: “Vem quente que eu estou fervendo”, do
famigerado senhor Carlos Imperial. Mas o disco tem ainda, entre outros
absurdos, gravacoes de “Meu limado meu limoeiro” e “Peguei um ita no Norte”.
E um pouco demais... N&o ouvi e ndo gostei. Juro*® [grifos nossos].

Roberto Carlos seria 0 Unico poupado em meio ao “tiroteio”: “E se algum sabe
[cantar], sem dlvida, o Unico deles é Roberto Carlos, que tem boa voz, é musical e afinado.
Além de apresentar o Gnico repertdrio razoavel***, Em outro momento, no artigo chamado
“A proposito de um cantor de rock”, de 10 de marco, Torquato fez criticas negativas ao
cantor Wilson Simonal e ao “samba-jovem”, terminologia que utilizava para classificar a
musica produzida por Simonal. Mais uma vez entrando em chogue com a Jovem Guarda,
ele destacou: “Temos um “selo”, um nome para essas bobagens: o famoso “samba-jovem”,
tolice publicitaria e musical, barulheira desagradavel, mistura cafajeste de samba e ié-ié-
i8” [grifos nossos]. E sobre Simonal, acrescentou:

(...) E digo mais: tem uma voz muito bonita, € musical & beca, afinadissimo.
Mas canta rock, ndo canta samba, nem aqui nem nos Estados Unidos. Alguém
mais afoito argumentar4 que ninguém tem obrigacdo de cantar samba,
‘““apenas porgue nasceu no Brasil”. Posso até concordar, acho que Roberto
Carlos canta muito bem o ié-ié-ié dele. (...) Mas isso ndo tem nada a ver com o
que Simonal faz, pelo amor de Deus. Ele grava “Tem d6”, um samba de Baden
e Vinicius, e, no entanto, ndo canta o0 samba, canta outra coisa. Ai é que esta: se

2 NETO, Torquato, idem.
22 NETO, Torquato, idem, p. 75.
24 NETO, Torquato, idem, p. 69.
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Wilson Simonal gravasse “The shadow of your smile”, que é mdsica americana
muito boa, talvez o fizesse melhor do que Chris Montez. E talvez eu batesse
palmas. Mas o servico de Simonal é mal-feito, é errado e feio. Porque néo é

coisa nenhuma*? [grifos nossos].

E possivel observar que o critério valorativo utilizado por Torquato para
desvalorizar a Jovem Guarda — além da divergéncia ideoldgica e da dbvia disputa entre o
grupo do qual fazia parte e aquele dos representantes do ié-ié-ié por espacos na televisao e
no mercado —, jamais foi puramente o nacionalismo — na verdade, o nacionalismo aparecia
em segundo plano —, mas sim os aspectos formais intrinsecos a sonoridade jovemguardista.
Pois Torquato, mesmo aqui em sua fase aguerrida do “nacional-popular”, sempre se
assumiu um fa dos Beatles — 0 que demonstra uma tolerancia e certa atencdo em relagdo as
manifestacGes externas que seriam tdo importantes para a posterior subversao tropicalista —,
ao contrério de outros artistas brasileiros identificados com a esquerda revolucionéria.
Contudo, ele considerava que os musicos da Jovem Guarda pecavam pela falta de
originalidade e produziam uma sonoridade simplesmente imitativa — é interessante lembrar
que, durante um tempo, diversos sucessos internacionais ficaram conhecidos no pais em
funcéo das versbes em portugués que os musicos do ié-ié-ié produziam — , mal-construida e
pouco elaborada em termos formais. Mais uma vez, a questdo central que parecia balizar a
critica do poeta, neste momento, dizia respeito aos usos que determinados artistas faziam de
outras tradicdes musicais. Ou seja, do ponto de vista ideoldgico, podemos deduzir que a
grande critica girava em torno da relagdo com outras musicalidades e, ainda, com a forma
como estas eram re-elaboradas. Como exemplo disso, lembramos que no momento em que
Torquato decidiu, ja na segunda fase, apoiar a atitude tropicalista de ouvir atentamente as
cancOes da Jovem Guarda — principalmente as de Roberto Carlos —, ele o fez, mesmo
inicialmente a contragosto, acreditando que poderia apropriar-se da Jovem Guarda para,
através da antropofagia oswaldiana, construir algo novo, mestico — porque fruto de um
“entrecruzamento de tradi¢bes”, para utilizarmos um termo de Eduardo Granja Coutinho —
elaborado, baseado na pesquisa formal de multiplas perspectivas estéticas. Neste sentido,
seu interesse ndo era pela Jovem Guarda, mas por aquilo que se poderia fazer a partir dela.

Voltaremos a este ponto da pesquisa mais adiante.

2 NETO, Torquato, idem, p. 30.
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No texto chamado “Uma noite edificante”, de 25 de abril, Torquato reiterou que
havia, de fato, dois lados opostos no campo da musica popular brasileira. Discorreu sobre
dois importantes eventos ocorridos na semana anterior: 0 primeiro, uma comemoracdo do
aniversario de Roberto Carlos “num programa de TV transmitido diretamente de um clube
da Zona Norte” carioca, e 0 outro, um evento realizado no Teatro RepuUblica, que contou
com a participacéo de artistas da MPB. Ele destacou:

Enguanto a “jovem guarda” comemorava, sexta-feira Gltima, o aniversario de
seu “rei”, (...), uma outra multiddo lotava completamente o Teatro Republica e
pra ver coisa bem diferente. Era a nova geracdo do samba que se apresentava
para o publico universitario numa das noites mais memoraveis de nossa musica
popular*® [grifos nossos].

Citando Chico Buarque, Baden Powell, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Sérgio
Ricardo e Edu Lobo, entre outros, como a mais talentosa geracdo da musica brasileira que
estivera presente naquela noite no Teatro Republica, Torquato enfatizou que “quem estava
I& viu bem o quanto foram aplaudidos, 0 quanto esse publico ainda prefere ouvir, (...), 0
som bonito de nossa musica em lugar das guitarras barulhentas da chamada “mdsica
jovem””. A comprovacdo de que, verdadeiramente, havia uma disputa por espacos de
realizacdo e por um publico consumidor de musica ficou evidente nos trechos que seguem.
Além disso, Torquato deixava claro que havia uma distincdo marcada, qual seja, a de que o
ié-ié-ié ndo representava em nenhum aspecto a musica brasileira por exceléncia, mas sim o
grupo do qual ele constituia peca-chave. Outro ponto que salta aos olhos aqui diz respeito
ao fato de que todos ainda compunham, aparentemente, um todo homogéneo, ndo havendo
qualquer cisdo entre MPB engajada e tropicalistas. Tratava-se de um bloco que, segundo
ele, deveria se articular e se organizar como tal para enfrentar o ié-ié-ié:

O fato desse espetaculo [o do grupo que integrava] haver sido realizado — por
coincidéncia — exatamente no mesmo dia em que Roberto Carlos também
lotava outro teatro é bem interessante. Deixa claro que ha atualmente no Brasil
(e principalmente no Rio e em S&o Paulo) lugar de sobra para as duas coisas.
Ha publico para ié-ié-ié e para a musica brasileira, o que a meu ver é étimo e
pode esclarecer os “caminhos” de muita gente*?’ [grifos nossos].

Sobre o termo “muita gente”, Torquato esclareceu:

Refiro-me aos “pessimistas” quase adesistas, refiro-me aos compositores com
medo [grifos do autor] que andam por ai a procura de um trogo hibrido, meio

26 NETO, Torquato, idem, p. 75.
21 NETO, Torquato, idem, p. 76.
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ié-ié-ié, meio samba (como se fosse possivel), querendo agradar a gregos e
troianos (...). (...) Estou querendo falar (...) de bons compositores que eu
conheco e vejo atualmente numa terrivel baratinacdo, a beira de apelarem de
uma vez e comegarem a compor umas coisas horriveis (...)*?® [grifos nossos].

Este trecho nos parece fundamental na medida em que langa luz sobre as diferencas
entre este Torquato, ainda visivelmente impregnado pelas rigorosas e pouco flexiveis
categorias valorativas do nacional-popular, e aquele Torquato tropicalista, cosmopolita, em
que o tal “trogo hibrido” seria obstinadamente valorizado e perseguido. Um dos aspectos
que mais chamaram nossa aten¢do ao longo da analise dos textos foi a maneira apaixonada
com que ele endossava seus pontos de vista. A mesma ferocidade aplicada nesta fase
basearia, mais tarde, sua atitude de defesa em relagdo aquilo que outrora colocava em
xeque. Aqui o critico construia barreiras quase intransponiveis entre o ié-ié-ié e 0 samba. E,
neste sentido, seu papel era, naquela época, a partir de uma postura quase messianica,
convencer 0s “bons compositores” a ndo abandonar o projeto, a permanecer lutando contra
qualquer forma “alienada” ou meramente imitativa de estrangeirismo. Prova disto é que, em
tom de ameaca, sustentando ser necessario “néo trair” a verdadeira musica brasileira e seu
publico, ele concluiu:

Por isso, 0 espetaculo do Teatro Republica, (...), me parece tdo importante: 0s
““indecisos’, aos que tém medo de serem engolidos pela onda publicitaria do
ié-ié-ié (...), eu digo que aquele publico de universitarios — toda vida o publico
da masica brasileira moderna — ndo vai compreender muito bem a coisa, néo
vai gostar da brincadeira (...)... Todo o repertdrio de Edu Lobo, de Gilberto
Gil, de Caetano Veloso, de Sidney Miller, de Sérgio Ricardo — tem vindo
corresponder ao que esse publico espera deles. Esse publico que vai aos seus
shows, compra os seus discos, discute a obra de cada um ou de todos. (...)"**°
[grifos nossos].

Outro ponto, entretanto, merece ser destacado. Independentemente das etapas pelas
quais sua coluna passou durante 1967, um ponto esteve perpassando todo o seu discurso: a
preocupagdo j& mencionada com a pesquisa formal no processo criativo. Este constituia um
critério de valor imprescindivel para Torquato tanto em sua fase nacional-popular quanto
em seu momento tropicalista. Esta questdo da procura pelo “novo” e da apropriacao habil,
inteligente e “espertalhona” — para lembrarmos novamente Mério de Andrade, uma forte

influéncia ao lado de Oswald de Andrade — do que vinha de fora e das formas culturais do

28 NETO, Torquato, idem, p. 76.
29 NETO, Torquato, idem, p. 76-77.
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passado, ou seja, da tradigdo, esta presente em todas as etapas de seu pensamento. Em
“Capinam d& as cartas”, de 18 de marco, Torquato realizou uma longa entrevista com o
também poeta e compositor Jose Carlos Capinam. Nela, a tematica central foi exatamente a
pesquisa na musica popular, o trabalho de composi¢éo e o enfrentamento dos dilemas que,
segundo eles, cercavam o processo de criagcdo naquele contexto. Referindo-se ao baiano
Capinam como “um dos mais importantes poetas desta geracdo, autor de algumas das
letras mais bonitas e sérias dos ultimos tempos (“Viramundo”, “Aboio”, “Cirandeiro”, “O
tempo e o rio”, “Cancdo para Maria” etc.) (...)” [grifos nossos], Torquato rapidamente
indagou — certamente tambem em funcdo de sua posi¢do no grupo baiano naquela época —
qual era o significado de ser um letrista no Brasil naquele periodo histérico. Como militante
do CPC da UNE, Capinam foi categorico:

Ser letrista hoje é corresponder a uma exigéncia fundamental: a de pesquisa. O
letrista tem de enfrentar a tendéncia do esvaziamento, facilitando a
inautenticidade, acompanhando e reportando o cotidiano popular, exercendo
funcéo critica e esclarecedora (...). As novas letras — ndo por finalidade — mas
por necessidade de sobrevivéncia do movimento musical brasileiro —, devem
interessar a maior nimero de pessoas pela escolha de temas humanos e atuais**°
[grifos nossos].

Respondendo ao questionamento de Torquato a respeito de Vinicius de Moraes, se 0
bossa-novista se configuraria como uma referéncia relevante de poesia e letra para a musica
nacional, Capinam disse que Vinicius “colocou uma referéncia de alto nivel na nossa
musica popular”. E, quando perguntado sobre 0 que seria mais “urgente” para a musica
brasileira naquele contexto, Capinam reiterou sua posicdo: “Pesquisar. Sobreviver a
corrup¢do do mercado — e com ele” [grifos nossos]. Como percebemos, 0 discurso
propositivo do poeta baiano de ocupacdo dos espacos dentro do mercado da mdsica se
assemelhava ao de Torquato. Esta posicdo de articulagdo com os meios de comunicacao
fica ainda mais evidente em “Paradas, discos e bureau”, de 10 de junho, quando o critico
enfatizou que “a TV é sem davida o mais eficiente [meio de comunicagdo] de nosso tempo,
talvez [seja], (...), a forca maior, 0 peso mais significativo na balanca que deixa subir ou
descer do cartaz esta ou aguela cancéo, este ou aquele cantor”**!. A fala de Capinam, por
sua vez, evidencia que nao havia um discurso ou propriamente um projeto de ruptura com o

mercado por parte daqueles partidarios da esquerda. Realizando uma critica ao que seria

0 CAPINAM, José Carlos, idem, p. 37.
1 NETO, Torquato, idem, p. 129.
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uma tendéncia “mistificadora”, essencializada dos ide6logos do nacional-popular em
relacdo a cultura popular, Capinam, endossando igualmente a importancia da pesquisa
formal para evitar tais equivocos, afirmou, em tom de convocagéo:

Compositores e letristas da nova geracdo tém que aliar ao seu talento a
necessidade de realizar pesquisas que até certo ponto tornou-se uma palavra
mistificadora com que se descobrem transposicbes, simplificacdes,
picaretagens folcléricas e outros espécimes. Mesmo que o mercado nao
permita e a solicitacéo roube o tempo de trabalho, tem de se realizar pesquisas
e aprofundar a compreenséo dos problemas que enfrentamos. Principalmente o
do grande publico e o de criacdo de uma estética musical moderna e nossa —
que conserve a linguagem brasileira** [grifos nossos].

E, conclamando os musicos a buscarem salvaguardar a “autenticidade” da cultura
musical nacional, Capinam prosseguiu:

Obviamente vivemos tempos diferentes da época do sambéo [provavel alusédo a
década de 1950], mas também enormemente diferentes da situacdo dos paises
em que surge o ié-ié-ié como expansdo musical prépria. Cantar e aceitar o ié-
ié-ié pode ser uma tendéncia explicavel, mas nunca deixard de ser um
comportamento préprio de cultura subdesenvolvida. Nunca deixara de refletir
a existéncia de uma poderosa maquina internacional, que padroniza e
empobrece o gosto musical. E nunca deixard de conter a necessidade de
afirmacdo de uma cultura nacional propria auténtica, assim como no mesmo
plano necessitou 0 cinema novo ou, para ser mais claro, necessita a politica
externa do pais. Gragcas a Deus e a gente, toda tendéncia contém
correspondente resisténcia a seus resultados negativos, € em musica a forma
de resistir e a de criar muito é pesquisar ** [grifos nossos].

Ao criticar uma suposta atitude mistificadora por parte dos ide6logos do nacional-
popular em relacdo a cultura popular em funcdo da deficiéncia da pesquisa, 0 compositor
baiano acabou resvalando em uma argumentacdo também quase essencializada, voltada
para a preservacao de uma “autenticidade” na musica popular. Embora aparentemente
reconheca — ao destacar a relevancia da permanente interlocucdo entre objeto e sujeito
historico na construcdo da musica — que o auténtico ndo é necessariamente o original, o
puro, igual a si mesmo, mas aquilo que, por articular organicamente sujeito e objeto, possui
representatividade socio-cultural, sua fala sugeriu uma certa crenca na imobilidade, na
existéncia de uma linguagem brasileira que permaneceria em estado de pureza, linguagem
esta que deveria ser recuperada pelo musico popular. Desta maneira, guardadas as devidas

proporcdes, na medida em que, como expusemos, acreditamos que ha mobilidade tanto na

32 CAPINAM, José Carlos, idem, p. 38.
3 CAPINAM, José Carlos, idem, p. 38-39.
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mesticagem de Mario de Andrade quanto em sua concepcao de cultura, percebemos uma
certa proximidade com a perspectiva do modernista neste momento. Este problema
relacionado & autenticidade da musica popular pode ser mais bem entendido a luz da
distingdo entre uma concepcao dialética da cultura — que nos permite compreender as
linguagens musicais como formas culturais vivas, modificaveis, interpenetraveis e
intercambiaveis — e uma tendéncia mistificadora, em que tais linguagens sdo refletidas
como formas sem movimento, deslocadas de sua posi¢do histérica. Como buscamos
explicitar ao longo deste capitulo, ambas as abordagens parecem estar em conflito no
pensamento de Torquato, mas em momentos distintos. Tal contradicdo também pode ser
notada no discurso de Capinam.

Como sabemos, esta questdo da autenticidade tambem esti atrelada ao debate
acerca da tradicdo. Mario de Andrade elaborou uma bela alegoria sobre identidade e
tradicdo em determinado trecho de sua obra “Macunaima: o heréi sem nenhum caréater”. De
acordo com esta alegoria, Macunaima, ao recuperar a pedra muiraquita (representante de
seu povo) que havia sido roubada pelo gigante, ndo encontra nela a identidade de sua gente,
mas apenas um objeto que, distante de sua origem e de seu sujeito historico, transformou-se

434 Além de construir uma metafora sobre

em uma “tradicdo petrificada”, uma cultura morta
a busca da nacdo por sua identidade, Méario terminou estabelecendo artisticamente uma
distingdo entre a tradicdo viva (vista como articulacdo permanente entre povo e seu
patrimonio historico-cultural) e a tradi¢éo fossilizada (cultivada como algo eterno, imutavel
e cristalizado por “colecionadores” tradicionalistas). Acreditamos que esta alegoria de
Mério de Andrade, entre outros postulados por ele elaborados, foi atualizada por estes
debates que marcaram a geracdo dos anos 1960. Ora tendendo para uma concepcao
dialética, ora para outra, 0 que evidencia que a discussdo sobre a identidade nacional
constituia, verdadeiramente, o pano de fundo para tais debates, sendo a MPB apenas um
instrumento através do qual estes conflitos se materializavam.

Recuperando a entrevista com Capinam, quando indagado por Torquato sobre quem
de fato faria mdsica no pais, ele citou, primeiramente, seus parceiros Gilberto Gil e Caetano
Veloso. Mencionou, ainda “o trio de intérpretes Nara, Bethania e Elis Regina”, e Sérgio

Ricardo. Afirmou que Chico Buarque e o também compositor Sidney Miller simbolizavam

3 In: COUTINHO, Eduardo Granja. Op. Cit, p. 15.
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“nosso melhor sentimento urbano, ingénuo e também saudoso, usando 0s objetos e a
emocdao simples do cotidiano brasileiro” [grifos nossos]. Edu Lobo, em contrapartida, seria
0 representante de “uma resignada paixdo musical e uma divida bem resolvida entre o
compositor culto e o popular”. Além disso, “(...) por ultimo, um dos melhores entre o0s
autores que refletem o momento em que a musica do morro e a do apartamento se
aproximam, brigam e solucionam-se: Paulinho da Viola, que considero um dos mais felizes

poetas do amor”*® [

grifos nossos].

Aliés, foi em “Paulinho”, publicada em 6 de maio, que Torquato escreveria uma de
suas mais belas demonstracdes de amor a Paulinho da Viola. Em um texto emocionado
onde colocava o sambista carioca no posto de “um dos mais felizes poetas da Mdusica
Popular Brasileira em todos os tempos”, ele afirmou:

Ouvi Paulinho da Viola, primeiro, no espetaculo Rosa de Ouro. Seu jeito muito
pessoal de cantar, com uma sensibilidade e uma afinacdo fora do comum — e
até mesmo o modo com que ele segurava o violdo, um modo todo seu e muito
comovente, me encantaram. (...).Eu estava conhecendo um dos mais inspirados
sambistas desta geracdo. Um compositor inspirado e sincero, dono de
melodias lindas e de versos como tenho ouvido poucos t&o ldcidos*® [grifos
nossos].

Sustentando que “é necessario a um cronista de musica popular promover um
compositor da altura e importancia de Paulinho”, Torquato salientou que o sambista era
“um dos mausicos mais completos de sua geracdo”. Agradeceu a Herminio Bello de
Carvalho, seu grande amigo e um dos maiores defensores do purismo do samba carioca, por
aqueles que seriam seus esforcos em favor da musica brasileira e por ter descoberto
Paulinho. Ao enumerar as habilidades artisticas do compositor carioca, tentou explicar
onde, para ele, se encontrava o diferencial do musico:

(...) [Como] Violonista confesso e praticante capaz de executar sem problemas
um estudo de Villa-Lobos, um choro de Nazaré ou uma peca instrumental —
dificilima — de sua autoria. Nao estou dizendo esses detalhes (...) por ilustracao,
somente; mas porque isso é de fato muito importante: a maioria dos
compositores novos desconhece um ““dd” sobre uma pauta e exatamente ai
Paulinho da Viola é uma excecao. (...)**" [grifos nossos].

N&o ha duvidas de que estas praticas de significacdo geradoras de significados

envolvem relagdes de poder, ou seja, Torquato estava exercendo o poder que Ihe concedera

% CAPINAM, José Carlos apud PIRES, idem, p. 39.
% NETO, Torquato, idem, p. 85.
T NETO, Torquato, idem, p. 86.
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de definir, a partir de determinados critérios, quem seria incluido naquele pantedo e quem
seria excluido. Estes discursos e sistemas de representagdo, ou melhor, estas narrativas
criticas foram fundamentais na constituicdo de lugares especificos a partir dos quais 0s
individuos puderam se posicionar e a partir dos quais tiveram a possibilidade de se
expressar. A localizagcdo destes artistas em um lugar privilegiado no campo de nossa
representacao sobre musica popular influiu na construcdo de nossa identidade musical, pois
sabemos que determinados artistas e estilos musicais permaneceram em nossos imaginarios
como uma referéncia fundamental. Kathryn Woodward ressalta que as esferas simbdlica e
social, apesar de estarem referenciadas a processos distintos, sdo profundamente relevantes
para a elaboracdo e manutencdo de identidades e, neste sentido, € através da construcao
simbolica que damos sentido a nossas praticas cotidianas e relagdes sociais, demarcando,
deste modo, os incluidos e excluidos neste processo. Esta explicacdo nos parece bastante
salutar na medida em que pode ajudar a explicar o movimento de Torquato. Como
expusemos através dos critérios valorativos por ele utilizados, alguns estavam incluidos e
outros ndo. Este procedimento implicou, evidentemente, em delimitar o que merecia ser
classificado como MPB e 0 que ndo merecia; 0 que compunha e 0 que ndo compunha parte
do projeto.

A coluna de fato constituia um “braco” importante de divulgacdo na grande
imprensa e legitimacao dos trabalhos dos artistas do grupo do qual ele fazia parte. Na se¢éo
“Vérias” — onde costumava escrever pequenas notas fornecendo dicas de shows e discos —
de 16 de marco, Torquato se mostrou contente com o surgimento de uma cantora que
figurava entre seus amigos desde o tempo em que morou em Salvador, e que ja despontava
naquela cena musical de inicio dos anos 1967: “Gal Costa, sem davida alguma a maior
revelacdo de cantora deste ano e de outros, [comeca] a aparecer em S&o Paulo, onde vem se
apresentando regularmente”®. E para legitimar a cantora naquele contexto, o compositor
citou o bossa-novista ja consagrado Roberto Menescal, o programa “Fino da Bossa”, de Jair
Rodrigues e Elis Regina, Chico Buarque — nome ja consolidado com o sucesso “A banda” e
com o programa de TV que mantinha com Nara Ledo —, e o Teatro de Arena, um dos
espacos privilegiados de resisténcia da esquerda nacional-popular: “[Gal] fez sucesso no

programa de Chico Buarque e Nara, em apresentacdes no Teatro de Arena e vai cantar (...),

¥ NETO, Torquato, idem, p. 35.
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no Fino da Bossa. Roberto Menescal fez questdo de acompanha-la. E Chico ja convidou a
baiana para outros programas na TV Record**°,

Em outro momento, na coluna “Capa e contracapa (fim)”, de 11 de maio, ao fazer
criticas as gravadoras e aos responsaveis pela elaboracdo das capas dos discos por terem
substituido os textos informativos por fotografias dos artistas, Torquato novamente atacou
com furia e altas doses de elitismo os fas da Jovem Guarda: “um disco dos Brazilian Bitles,
de Renato e seus Blue Caps, de Ronnie Von, de Wanderléia (...) precisa de textos na

contracapa? Para quem ler? Se o publico dessa gente as vezes nem sabe ler...”**

[grifos
nossos]. Irritado, continuou estabelecendo distingdes entre seu publico e o de Roberto e
Erasmo:

Por outro lado, um disco de Nara ledo, de Maria Bethé&nia, do Tamba Trio, de
Chico Buarque de Hollanda, de Gilberto Gil precisa de um texto. E precisa
porque o publico dessa gente é outro e — perddo — muito melhor, muito mais
““alfabetizado™, interessado em detalhes que passam despercebidos ao pessoal
do ié-ié-ié. Ai sim: uma contracapa bem-feita vem a calhar. Ai sim, se estara
trabalhando bem. (...)** [grifos nossos].

Torquato utilizava seu espago para reverenciar os artistas que estavam adequados ao
seu esquema valorativo e, ainda, para apoiar aqueles que tinham um projeto semelhante ao
dele. Esta visdo projetiva pode ser facilmente perceptivel nas colunas “Festival”, “Festival
(conclusédo)” e “Uma noite edificante (2)”, publicadas respectivamente em 5, 6 e 26 de abril
de 1967. Nas duas primeiras, endossando a relevancia dos festivais para a consagracao
daquela que, para ele, era “a melhor musica brasileira”, o poeta criticou severamente o
governo brasileiro por identificar o que seria uma falta de comprometimento em relacéo a
importancia do papel da musica na politica cultural nacional. Em tom agressivo, ele
questionou: “A Divisdo Cultural [um departamento do Ministério da Cultura] existe para
isso também, ou ndo? A ndo ser que Musica Popular ndo esteja catalogada entre as formas

de cultura dignas do apoio oficial, 0 que é uma pena. E mais: uma burrice”**

[grifos
nossos].
Assim, ao fazer referéncia a Chico Buarque, Edu Lobo e Geraldo Vandré — até entdo

seus amigos e companheiros —, Torquato, exultante em funcdo das criticas positivas que o

¥ NETO, Torquato, ibid.

“9 NETO, Torquato, idem, p. 97.
“1 NETO, Torquato, idem, p. 96-97.
*2 NETO, Torquato, idem, p. 61.
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grupo no qual circulava recebeu de jornalistas e artistas estrangeiros durante o Festival
Internacional da Cancdo, endossou uma postura comercial por parte dos artistas para
aproveitar “a oportunidade de introduzir a nossa masica no mercado internacional™**®. As
semelhancas com o projeto marioandradiano esbogado principalmente no “Ensaio sobre a
musica brasileira”, ja amplamente debatido no primeiro capitulo, ndo parecem mera
coincidéncia. Demonstrando uma incrivel visao estratégica sobre 0s negdcios e as inimeras
possibilidades da musica brasileira no exterior, o critico destacou que o evento “possibilita
ao autor brasileiro encontrar-se com figurfes internacionais e intérpretes estrangeiros de
gabarito, num dialogo em que ambos saem lucrando. (...)”**. Ainda para ele, o Festival
“trouxe ao Rio mais de cinqienta representantes das maiores organizacfes editoras do
mundo. 1sso € muito importante: esses homens praticamente controlam o mercado musical
em cinco continentes. (...)”. E concluiu: “De modo que pouco importa, em ultima analise, 0
vencedor ou os perdedores de um festival assim. A verdade é que todos podem sair

1445

ganhando. (...) [grifos nossos]. Portanto, ao exclamar que “é rica e bela a musica

1446

brasileira™" [grifos nossos], 0 compositor provocou o critico José Ramos Tinhorao:

N&o adianta que o jornalista Tinhordo ache isto [a insercdo da musica brasileira
no mercado estrangeiro] absurdo de “entreguista”. Na verdade, a musica
brasileira deve ser ouvida nos outros paises e, para tanto, necessita de quem a
promova |4 fora. Mandemos nossas ““caravanas” de artistas**’ [grifos nossos].

Esta perspectiva adotada por Torquato em relagdo ao critico José Ramos Tinhoréo
revela o qudo particular era sua maneira de insercdo e participacdo no grupo nacionalista
identificado com o nacional-popular. Exp0e, ainda, 0 quanto é necessario, para uma
compreensdo acerca da complexidade de seu pensamento, atentar para todas as suas
nuances, idas, vindas, contradi¢cOes e incoeréncias. Enquanto Tinhordo, a partir de uma
concepgdo também fundada em argumentos nacionalistas — e folcloristas —, via na bossa
nova e na MPB engajada formas alienantes de desvirtuamento do que considerava a
“verdadeira” e “auténtica” musica popular, Torquato ndo levava em consideracdo tais
premissas. E ndo apenas porque ele fazia parte do grupo o qual Tinhordo atacava, mas,

ainda, porque acreditamos que a questdo do nacionalismo — ou melhor, deste tipo de

“3 NETO, Torquato, idem, p. 58.
“* NETO, Torquato, idem, p. 59-60.
“* NETO, Torquato, idem, p. 60.
#® NETO, Torquato, idem, p. 58.
“T NETO, Torquato, ibid.
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nacionalismo baseado em recusas terminantes e apressadas aquilo que vinha de fora —,
mesmo em sua fase cepecista, constituia um problema relativamente menor em seu
esquema.

No texto chamado “Noticiario”, publicado em 18 de maio, Torquato festejou o
sucesso que, segundo Edu Lobo, a cancdo “Arrastdo” estaria alcangando nos Estados
Unidos. E mencionando Edu e Vinicius de Moraes, desafetos de Tinhordo, ele ironizou
outra vez: ““Arrastdo”, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes, disparando a todo vapor nos
Estados Unidos. Noticia colhida de uma entrevista do proprio Edu a uma revista semanal.
Uma boa noticia para a musica popular brasileira, em que pesem as opinides do critico
Tinhorgo...”*,

Em “Uma noite edificante (2)”, de 26 de abril, o compositor, reiterando suas viséo
projetiva, produziu novas diferengas entre seu publico e o da Jovem Guarda. Voltando a
escrever sobre a noite em que diversos artistas que compunham 0 Seu grupo se
apresentaram no Teatro Republica e os musicos da JG lotaram o “Tijuca Ténis Clube” para
comemorar o aniversario de Roberto Carlos, ele afirmou: “Nenhum compositor de musica
brasileira tem direito de jogar por terra, e de graca, uma admiracdo que seu publico tem
pelo trabalho de cada um. Para dizer com énfase maior: ndo se pode servir a Deus e ao
Diabo. (...)”** [grifos nossos]. E defendeu o papel histérico de evolucdo da musica
brasileira que, segundo ele, seus parceiros estariam desempenhando:

Eu levo muito a sério o trabalho que posso realizar. E considero
importantissimo o papel que cada compositor novo est4 assumindo, hoje, na
musica brasileira. Exatamente no momento em que essa musica, pelo trabalho
deles, comeca a assumir uma forma exata e livre, libertissima — tanto de
passados remotos quanto recentes. A musica brasileira depois da bossa nova é
outra coisa — e ndo tenho ddvidas em afirmar que muito mais rica. Quem fez
isso? Os seus compositores do Teatro Republica e mais alguns (...) (Alias, por
esquecimento e na pressa de escrever, ndo mencionei Paulinho da Viola, sem
davida alguma um dos mais importantes compositores da nova geragdo). Do
meio dessa gente n&o pode sair nenhum [grifos do autor] (...)*° [grifos nossos].

Esta atitude indicava uma tentativa, mesmo que ndo plenamente consciente, de
ocupar um lugar de destaque na memoria musical brasileira. E, para ele, este espaco deveria

ser tomado por artistas que estivessem dispostos a encarar a luta pela construcdo de uma

“8 NETO, Torquato apud PIRES, Op. Cit, p. 106.
9 NETO, Torquato, idem, p. 78.
0 NETO, Torquato, ibid.
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musica que fosse popular, moderna e elaborada — fossem estes artistas identificados com o
projeto nacional-popular ou com os pressupostos tropicalistas. Isto porque, se durante o
tempo em que esteve vinculado aos postulados da intelectualidade de esquerda, ele,
fundado em pardmetros valorativos bastante rigorosos, entendia a MPB como algo préximo
do *“auténtico”, pouco aberto a experimentacOes, que precisaria, necessariamente, valorizar
a tradicdo musical brasileira para sobreviver, quando comecou a construir a proposta
tropicalista, sua concepcao sobre a MPB também se transformou. Todavia, acreditamos que
sua idéia de subverter aquele ambiente e “implodir” o ideario nacional-popular jamais
esteve vinculada a um projeto de destruicdo da MPB, mas sim, daquela MPB “exclusiva”
que, sob seu ponto de vista, ja dava sinais de estagnacéo e paralisacao, rejeitando o “novo”,
fechando-se em formas tradicionais. Partimos do pressuposto de que Torquato
ambicionava, nesta segunda fase, ampliar as suas possibilidades de criacdo, tornando-a
mais flexivel e inclusiva. Isto porque, ao refletir sobre a MPB, o compositor estava, no
fundo, problematizando a identidade da musica brasileira em sua completude.

Aqui reside o ponto de tensdo entre Mério e Oswald de Andrade, materializado no
embate entre os membros desta MPB engajada e ortodoxa, e os tropicalistas. Embora seja
necessario reforcar que ndo identificamos no pensamento de Mario uma visao
“tradicionalista” ou totalmente fossilizada da tradicdo, verdadeiramente havia, como
apresentamos, diferengas entre sua abordagem e a de Oswald de Andrade. A fim de refletir
sobre a tradicdo, algumas questdes poderiam ser lancadas naquele contexto: o que fazer
com ela? Preserva-la como uma espécie de manancial cultural onde os artistas deveriam
recorrer para Compor suas pecas, ou “comé-la” para transforma-la em algo novo através de
um processo inventivo? Entendé-la como o espaco da autenticidade e da pureza ou como
processo, como cultura viva e permanentemente transformada? O critico Antdnio Riserio
lanca um argumento interessante para nossa analise. Segundo ele, “o tropicalismo desmente
uma lenda [bastante] difundida (...): a de que as gera¢fes mais novas entram em cena
negando necessariamente a geracdo anterior. Aqui, a invencdo ndo desprezou e nem

hostilizou a tradicao”**

[grifos nossos]. A partir de tal assertiva de Risério, inferimos que
no universo torquatiano, a questdo do uso, ou seja, da maneira como se lida com a tradicédo

parece imperativa. Acreditamos que ha, em Torquato, um desejo de interacdo com tradicéo

I RISERIO, Antonio apud VAZ, Toninho. Op. Cit, p. 110.
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nas duas fases de sua trajetoria artistica e intelectual, pois verificamos uma valorizagdo do
passado em sua obra e em seus escritos na coluna. Contudo — e isto é mais sentido na
segunda fase tropicalista, a qual comegaremos a abordar —, a tradicdo musical ndo aparece
como algo cristalizado ou sem vida, mas como permanente mudanga, transformacao,
sempre como uma espécie de vir-a-ser, como movimento histérico.

Como salientamos, a sua militancia naquele contexto foi fundamental para a
construcdo do ideario tropicalista. E alguns acontecimentos que afetaram a vida de
Torquato e de seus parceiros foram decisivos em sua mudanca de posicdo. De critico
obstinado do ié-ié-ié e de seu publico, Torquato se transformou em grande defensor de uma
atitude libertaria, atacando fortemente os conservadores e defensores das “auténticas raizes

nacionais”. Como atesta Caetano Veloso**

, “ndo foi sem desconfianca que Torquato
recebeu as primeiras noticias de que ndés nos empenhariamos em subverter o ambiente da
MPB”**%, Entretanto, como confirma o cantor baiano, ndo demorou muito para que — apds
reunides, conversas e acdes praticas como o roteiro escrito por ele, Gil e o proprio Caetano
para o programa apresentado por Gil no “Frente Ampla da Mdsica Popular Brasileira” (que
foi ao ar em 24 de julho de 1967) — Torquato percebesse a urgéncia daquele movimento,
tornando-se um de seus lideres. Ainda segundo Caetano,

Na altura das reuniGes (...) organizadas por Gil, Torquato ja tinha aderido ao
ideario transformador: os Beatles [que ele j& adorava], Roberto Carlos, o
programa do Chacrinha, o contato direto com as formas cruas de expressdo
rural do Nordeste — tudo isso Torquato ja tinha digerido e metabolizado com

espontaneidade suficiente para deixar entrever sua apreensdo da totalidade do

corpo de idéias que defendiamos™*.

Ainda de acordo com Caetano, “a partir de entdo sua concordancia com o projeto
passou a ser organica, e se algo parecia ser preocupante era justamente sua tendéncia a
aferrar-se aos novos principios como dogmas e a desprezar antigos modelos com demasia

ferocidade™®

[grifos nossos]. A fala de Caetano nos mostra que a formagdo do
tropicalismo constituiu um processo que, no caso de Torquato — e diriamos que, em certa
medida, também de Capinam —, exigiu uma revisdo do passado e resultou em arduas e

conflituosas rupturas com personagens e posi¢des ideologicas cultivadas por ambos no

2 \VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.
3 |pid, p. 141.

44 1pid.

% |bid, p. 142.
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decorrer dos anos 1960*°. Como destacamos anteriormente, todo o grupo baiano
necessitou, para implementar seu projeto, se distanciar das propostas de alguns dos
baluartes da cangdo de protesto. Todavia, acreditamos que talvez este afastamento tenha
sido mais sentido por Torquato e Capinam, militantes da esquerda revolucionaria e
partidarios aguerridos da perspectiva nacional-popular. Geraldo Vandré — exemplificando a
complexidade e a radicalidade das posi¢des naquela época —, aborrecido com a nova atitude
tropicalista, apelidou Torquato de “o inocente do Piaui nas mdos dos baianos”. Em
resposta, 0 poeta ndo apenas acusou O compositor paraibano de assumir posi¢oes
demagdgicas, como na letra “Ai de mim, Copacabana”, provocou Vandré. Ele dizia:

Minha vida tua vida

Meu sonho desesperado
Nossos filhos nosso fusca
Nossa butique na Augusta
O ford galaxie, 0 medo

De ndo ter um ford galaxie

A mensagem era dirigida diretamente a Geraldo Vandré que possuia, na vida real,
um Ford Galaxie. Torquato ainda disparou: “O Vandré estd fazendo palestras em
universidades dizendo que nds estamos fugindo das raizes. Mas eu nao admito fazer masica

revolucionaria, como ele pretende, com as formas tradicionais™*’

[grifos nossos].
Novamente, percebe-se aqui que a questdo que permeava seu pensamento dizia respeito as
apropriagdes das manifestaces tradicionais, ou seja, ele aceitaria fazer mdusica
revolucionaria, mas desde que pudesse utilizar formas culturais tidas como modernas.
Outro fato importante que motivou tal mudanca de postura foi uma viagem a
Pernambuco realizada por Gilberto Gil em que o musico ambicionava ampliar suas bases
de producdo musical através da utilizacdo de ritmos regionais. Influenciado pelas novas
experiéncias sonoras dos Beatles e por estes ritmos nordestinos — notadamente pela famosa
Banda de Pifanos de Caruaru —, Gil, em alguns encontros com 0s amigos, resolveu sugerir
aos seus pares uma renovagdo estética na producdo musical da época. Esbocava-se ai a
ruptura com a MPB ortodoxa. E a primeira reunido seria comentada por Torguato na se¢ao

“Varias” de sua coluna intitulada “Para quem nédo gosta de Chico”, em 20 de maio:

4% COELHO, Frederico. Op. Cit, p. 10.
T NETO, Torquato In: VAZ, Toninho. Op. Cit, p. 90-91.
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Gilberto Gil chegou de Recife com grandes planos. Pretende apresentar-se em
varias outras cidades do pais, principalmente no Nordeste onde sua temporada
de 20 dias — como ja noticiei — obteve enorme sucesso. Gil se retne este fim de
semana com Varios compositores e intérpretes para expor seus planos que,
segundo ele, somente serdo possiveis através de um trabalho de equipe entre o
pessoal mais novo da Musica Brasileira. Tomara!*®

Deste modo, no texto “Trés topicos”, de 23 de maio, Torquato j& fazia alusdes as
transformacdes nas quais ele estava, ainda que desconfiado, envolvido no interior do campo
da musica popular. Ao citar literalmente um trecho de uma entrevista concedida por
Gilberto Gil dois dias antes ao “Jornal dos Sports”, em que o baiano mencionava a urgéncia
da institucionalizacdo de um novo movimento na mdsica brasileira, Torquato sustentou:
“(...) a partir de uma identificacdo de interesse, duvidas, certezas e problemas, o0s
compositores chegaram ao momento grave da definicdo. Definidos, passam agora a
chamada fase principal, de organizacdo do trabalho em planos de verdadeira luta™**
[grifos nossos]. Sobre sua participacdo nesta “luta”, Torquato destacou:

(...) Estou envolvido também nesse movimento e ndo digo isso para me dar
importancia, mas porque o fato me coloca mais ou menos por dentro do
assunto. (...) um problema, alias, que se resolvido podera trazer condicdes

profissionais inteiramente novas para 0 compositor e para o intérprete da

mUsica brasileira moderna*®.

O artigo “Vai fazer um ano!”, publicado em 13 de junho, nos parece um dos mais
importantes textos escritos por Torquato em “Mdasica Popular” por diversos motivos: nele,
o critico (1) anunciava que completaria um ano que ele vinha alertando os amigos e
parceiros da MPB para o0s perigos da estagnacdo artistica, da acomodagdo com sucessos
faceis como “A banda” e “Disparada”, e da repeti¢do de formulas produzidas nos festivais
— segundo ele, tal erro era cometido até mesmo por importantes talentos que, pretendendo
salvaguardar um status quo na musica popular, paralisavam os avangos estéticos, a pesquisa
formal e temiam a ousadia nas composicdes; (2) esbocava claramente seu
descontentamento com a perspectiva nacional-popular; e (3) protestava contra aqueles que
rejeitavam as propostas de renovagdo expostas nas reunides promovidas por Gil. Neste
texto, Torquato anunciava também que o ambiente da MPB podia ser caracterizado de duas

formas: por uma crescente desunido da “classe” dos musicos e por um equivoco de

8 NETO, Torquato apud PIRES, Op. Cit, p. 109.
¥ NETO, Torquato, idem, p. 111.
0 NETO, Torquato, ibid.
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julgamento dos artistas engajados em relacdo ao seu publico. Ele justificaria, entdo, a
necessidade de institucionalizagdo de um novo movimento que transformasse a musica

brasileira por dentro. Seguem palavras de Torquato naquela coluna:

“A banda” [de Chico Buarque] fez escola, e bem ruinzinha. O que interessa é
que a maior parte dos compositores preferiu sair na onda, e jogar para o lado
aquele preceito tao saudavel da pesquisa como elemento decisivo na evolucéo
de um processo cultural qualquer. E, de repente, depois de “A banda”, de
“Disparada”, (...), uma nova crise ja se desenha. (...) Enquanto ndo se renovar
completamente, institucionalizando esta renovacdo e mantendo um nivel de
criacdo a altura, pelo menos, dos anteriores, a (...) crise continuara, e aos
poucos ira se agravando® [grifos nossos].

Mais enfatico, ele ressaltaria:

(...) Néo adianta ficar pensando que o publico que ouve musica popular
brasileira é imbecil, porque ndo é. Nem adianta considerar a famosa liberdade
de criacdo como o troco que pode justificar a desunido em torno de um
objetivo que é — claro, claro — comum. O que se pretende? Até quando se vai
ignorar que 0s universitarios e estudantes médios desse pais, que é a massa
maior de publico de que dispomos, vive um outro processo muito significativo
de politizacdo, de formacao cultural etc? E que ignorar isso é decretar a morte
de um movimento que nem sequer chegou a ser estruturado, existindo apenas
na imaginacao e na boa vontade de uns poucos?*® [grifos nossos].

Em tom mais agressivo, ao chamar as cangdes de protesto de “bobagens neo-
realistas”, ele disse temer que a musica brasileira se enveredasse pelo caminho do sucesso
facil e efémero, distante da pesquisa formal, este “elemento decisivo na evolucdo de um

processo cultural qualquer”:

De que adianta — eu quero saber — reprisar bobagens neo-realistas em tema de
cangbes para um publico que, gradativamente, vai ultrapassando esta fase
chinfrim exigindo do trabalho de cada um de n6s uma resposta a série de
perguntas que eles nos fazem? N&o se trata — (...) — de um manifesto pro-
musica de protesto. Ndo me entendam mal: Paulinho da Viola, falando llcida e
francamente sobre o amor, esta mais por dentro do que se precisa fazer do que
a maior parte das pessoas pode supor. E eu ndo sou profeta, nem sou
inteligentissimo: estou apenas observando um caminho mal tragado que vai
levar o talento de muita gente para o caldeirdo da bobagem mal paga, de
sucessinho para trés meses (...)*** [grifos nossos].

Estes trechos selecionados apontam para o fato de que, ao produzir criticas
vigorosas as cancles dos artistas da MPB, Torquato estava refletindo sobre a tradicdo

pensando-a como movimento, processo, rechacando uma concepcdo estatica da cultura.

! NETO, Torquato, idem, p. 131.
*2 NETO, Torquato, idem, p. 132.
3 NETO, Torquato, ibid.
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Contudo, esta transformacao ou enriquecimento da musica brasileira deveria acontecer de
acordo com alguns pardmetros valorativos, ou seja, a partir da pesquisa formal, o que
significa que ele acreditava verdadeiramente em uma evolucdo em termos estéticos. Sob
este aspecto, é importante frisar que esta sua nova postura que chamariamos de
“relativista”, flexibilizada, inclusiva e menos rigida ndo implicava em uma rendncia
completa aos critérios de valor, mas em sua reafirmagdo no processo de criag&o.

777

Na coluna chamada “A tal “frente Unica””, publicada em 12 de agosto, Torquato,
questionando a atitude dos musicos do protesto de guerrear contra a turma de Roberto
Carlos, destacou que, ao contrério, o artista “[deveria] procurar, antes de mais nada,
esclarecer-se a respeito do problema e trabalhar no sentido de supera-lo (...)"***. Utilizando
um tom mais brando, ele disse que a “Frente Unica” do samba, se houvesse, ndo seria
brigar com o ié-ié-ié, mas tentar uma unido de artistas interessados na sobrevivéncia de
nossa musica e dispostos a tomar parte num processo eficaz de massificacdo desse
musical”*®. E cedeu o espaco de sua coluna para 0 amigo e parceiro Gilberto Gil através da
transcricdo, na mesma matéria, de varios trechos de entrevistas concedidas pelo baiano a
jornais de S&o Paulo. Torquato, contudo, sublinhou que trata-se da opinido do musico, que
ndo foi exposta “para ser generalizada”. Seguem, abaixo, as palavras do musico baiano:

Na medida em que sou compositor de Musica Brasileira, sou responsavel por
essa musica. E essa responsabilidade, no meu caso, vai desde a proposta de
trabalho incessante de compor, elaborar e cantar cancfes até a exigéncia maior
de me preocupar em dar a essas cangfes uma densidade maior em termos de
comunicacao: isso, dentro de uma visdo o mais concreta possivel de nossa
realidade. Realidade musical, poética e artistica, e de um modo mais geral,
politica, econémica e social. Tudo isso junto, porque nenhum desses dados de
realidade podem ser separados na vida, na inteligéncia e, portanto, na criago
de nenhum artista. No caso do Brasil todos esses dados nos impelem como
compositores e intérpretes de musica popular a necessidade de buscar um tipo
de mdsica cada vez mais préxima do grande publico, cada vez mais presa a
nossa cultura popular, cada vez mais sujeita & simplicidade exigida pelos
grandes sucessos (...), mas ao mesmo tempo sujeita a necessidade de fazer arte
de bom nivel***[grifos nossos].

Como podemos perceber pelo discurso de Gilberto Gil, a preocupagdo com a
“qualidade” da produgdo musical permanecia como um dos temas centrais do arcabouco

tropicalista. A busca incessante pela conciliagdo entre a “simplicidade exigida pelos

“* NETO, Torquato, idem, p. 155.
5 NETO, Torquato, ibid.
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grandes sucessos”, “proxima do grande publico” e a “necessidade de fazer arte de bom
nivel” emergia como um aspecto decisivo. O proximo trecho da fala de Gil, riquissimo em
detalhes e contradi¢des, reafirma nossa idéia sobre o quanto a questdo dos valores estava
presente no interior do debate até mesmo desta perspectiva menos absolutista, mais flexivel
e relativista da tropicalia. ldentificamos, ainda, que o mdsico ndo consegue, em Seu
discurso, romper com uma concepcdo de autenticidade na medida em que, para ele,
determinados ritmos teriam se constituido, historicamente, como parte de “nossos
costumes, cultura e povos”. E voltou a tratar de um dilema que afetaria sobremaneira seu
trabalho de composicao:

Este é o grande desafio para a Musica Brasileira. Ser simples, jovem e forte,
como exigem as nossas ouvintes, mas guardando uma seriedade, uma
dignidade artistica, uma dimensdo cultural ao nivel da necessidade de um
aprendizado e aprimoramento ao gosto dessas massas. E dentro desse desafio.
E por causa dele que ndo posso me cercar de preconceitos musicais de
qualguer ordem, contra qualquer tipo de manifestacdo musical dos nossos
dias. E também por causa dele que ndo posso me dizer contra o ié-ié-ié, a bossa
nova, 0 samba tradicional, o jazz, o baido ou qualquer outro tipo de
manifestacdo ou influéncia musical. E evidente que as manifestagdes musicais
genuinas, ou de raiz, como o baido ou o samba de morro, por mais primitivas e
tecnicamente acanhadas que tenham sido até agora, foram sempre positivas,
numa luta pela afirmagdo de nossa cultura. N&do podia ser de outra forma:
foram e serdo sempre tipos de musica intimamente ligados a nossos costumes,
cultura e povos*’ [grifos nossos].

Ao falar especialmente sobre o ié-ié-ié, Gil reafirmaria os paradoxos:

(...) Pode-se extrair resultados positivos de sua influéncia entre nés. (...) O ié-
ié-i€ vem nos desmascarar, vem nos ensinar que Musica Popular, ainda que
feita ndo simplesmente para satisfazer uma expectativa do publico e nada
acrescentar, deve ser feita, entretanto, para se popularizar e deve ter condi¢des
para ser compreendida. Além disso, o ié-ié-ié vem nos ensinar organizacao,
unidade de trabalho e objetividade. Musicalmente — c& entre nds — tenho uma
inveja danada de quatro cabeludos ‘beatles’. Mas também, como diz 0 meu
amigo e parceiro, o compositor Caetano Veloso: ‘Ndo sei até que ponto
Roberto Carlos ndo influencia a Musica Brasileira’. De qualquer forma, o que
estou tentando dizer é que sou contra a guerra aos ié-ié-iés (...)**® [grifos
nossos].

Como um exemplo da complexidade e das contradiches presentes em seu
pensamento, no texto chamado “O samba e o festival”, de 4 de agosto, ou seja, quando ele

ja se encontrava, ao lado dos amigos, imbuido na formulacdo das propostas tropicalistas,

*7 GIL, Gilberto apud NETO, ibid.
8 GIL, Gilberto apud NETO, ibid.
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Torquato voltou a bradar contra uma suposta elitizacdo e descaracterizacdo do samba. Ao
censurar “o samba de ritmo aguado, para americano entender, o samba-concessao” [grifos
nossos], ele declarou que o género “se “civilizou”, procurando esconder sua origem
africana”. Destacou, ainda, que ele era “executado nas boates da Zona Sul, mais gemido
que cantado, mais suspirado que gritado, mais melodia que ritmo, um samba branco —
(...)"*°. Ademais isso, em seu texto intitulado “O artigo do dia”, publicado em 22 de
agosto, ele ndo deixou de lancar criticas aqueles que, entusiasmados pela sonoridade e pela
atitude dos Beatles, sugeriam uma suposta “decadéncia” do samba. Como sempre
combativo, Torquato respondeu:

Os Beatles estdo ai mesmo, ensinando o seu “Liverpool Beat” para quem quiser
aprender. E 0 samba — tenho ouvido dizer — é primitivo demais, ndo da para ser
tocado daquela maneira, com aqueles instrumentos pitorescos, que o George
Harrison vai buscar na India, e outros truques que os rapazes usam. E vamos
ficar sabendo que ndo ha solugdo, que devemos aderir, que devemos “nos
atualizar”, porque o tempo é este (...). Mesmo assim, o Chico, o Sidney, o
Paulinho da Viola, o Baden e tantos outros continuam acreditando. No samba.
Daqui eu aplaudo, e me comovo*” [grifos nossos].

O trecho acima e 0 momento vivido pelo compositor explicitam a contradi¢cdo que
terminou permeando sua vida artistica: por um lado, havia uma recusa por desacreditar na
forca do samba, o que pode sugerir que determinados ideais da cultura nacional-popular, de
algum modo, ainda sobreviviam dentro de si mesmo. Por outro, ja existia a inquietagdo pelo
NOVO — UM NOVO que ndo era apenas nacional, mas também internacional —, a preocupacéo
com a experimentacdo, com a atualizacdo e a pesquisa formal. Acreditamos, entdo, que
Torquato acabou, a partir de indmeros pressupostos valorativos, se filiando as duas
correntes criticas de nossa tradicdo musical em voga no final dos 1960 — uma
marcadamente mais rigorosa, pouco aberta a experimentacfes e quase essencialista, e a
outra mais frouxa, flexivel, relativista, jA compreendendo a tradicdo do ponto de vista
dialético, vivo e inventivo. Ainda que contrapostas, estas concepc¢des foram essenciais na
construcdo da sua multipla versdo de uma identidade musical nacional; observamos, do
mesmo modo, que estas visdes se encontravam em permanente contradicdo, estando

perpassadas e imbricadas nos diversos momentos da coluna.

9 NETO, Torquato, idem, p. 153.
#1° NETO, Torquato, idem, p. 164.
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Ainda em 1967, outros dois eventos balizariam aquele contexto: o langamento de
“Terra em transe”, de Glauber Rocha que, com suas imagens carnavalizadas de um pais
caotico e ficticio, contribuia na formacdo da proposta estética tropicalista; e a estréia de “O
rei da vela” — escrita por Oswald de Andrade em 1933 —, a inventiva montagem do grupo
Oficina, de José Celso Martinez Corréa, que, como confessou Caetano Veloso em
entrevista a Augusto de Campos, influenciou decisivamente na formulagéo de suas idéias.
Segundo o musico baiano, ao assistir ao espetaculo formulado por Zé Celso, ele vislumbrou
a possibilidade de desenvolver algo semelhante na esfera musical, algo que fosse marcante
e contrariasse a cultura nacional-popular assim como a seriedade que ele considerava
excessiva do “protesto” na masica brasileira. Opondo-se tanto a ditadura quanto ao projeto
revolucionario da esquerda, o texto de Oswald de Andrade fornecia as bases para a
anarquia antropofagica que caracterizaria tanto o modernismo quanto a tropicalia.

A terceira edicdo do Festival da Record, realizado em outubro daquele ano,
elucidaria a fissura ja existente naquele contexto no campo da musica brasileira: de um
lado, os defensores da tradicdo na musica popular brasileira e de uma cultura nacional-
popular de esquerda poOs-bossa nova e, de outro, Torquato e seus parceiros que
ambicionavam ampliar as bases de producdo da musica. No texto “Compositores e
criticos”, publicado em 27 de setembro, Torquato trataria de dois pontos basilares.
Primeiramente, daria voz a Caetano Veloso para refletir sobre a importancia do samba
naquele contexto do festival. Pensando o samba como um género vivo, inventivo e
analisando-o do ponto de vista de um continuum mdaltiplo, contraditdrio e paradoxal, mas
reafirmando a relevancia do lugar da tradicdo, Caetano foi contundente ao endossar que

E bobagem insistirem em fazer do samba uma forma para museus, morto. O
samba ndo morreu: esta crescendo. E isso 0 que me interessa. ‘Alegria,
alegria’ é uma marcha, mas ndo é uma marcha como as que Chiquinha
Gonzaga ou mesmo Lamartine Babo faziam tempos atras. Naturalmente, sem o
que foi feito antes eu ndo poderia fazer o que fago agora: basicamente parto
da tradicdo. Mas ndo quero ficar ‘tradicional’ a vida inteira. Tanto em
harmonia como em letra (principalmente nessas duas), pretendo estar
atualizado. Pretendo, pelo menos, pesquisar uma atualizacdo e responder pelo
que faco*™ [grifos nossos].

411 \VELOSO, Caetano apud NETO, idem, p. 179.
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Torquato refletiria, ainda, sobre este contexto radical citando Vinicius de Moraes e
ironizando alguns dos baluartes da cancao de protesto. Entretanto, contraditério, ndo deixou
de elogiar antigos companheiros:

(...) Vinicius de Moraes falou um dia desses: “Esses caras querem ser 0S
Dragbes da Independéncia do Samba”. E, de fato, d4 essa impressdo. Na
verdade, sdo reacionarios. Um deles, num programa de televiséo, aconselhava
Gilberto Gil: “N&o faca isso, Gil. Vocé tem talento, € bom compositor”. Ou
seja: 0s bons compositores estdo na obrigacdo de continuar compondo como
se fazia h4 50 anos. Ora, ninguém espera por isso. E ninguém pretende uma
uniformizacdo da Mdsica Popular Brasileira. Chico Buarque compfe seus
sambas excelentes. Edu Lobo segue o caminho que ele mesmo iniciou e, na
época, talvez tenha merecido criticas desses mesmos senhores. (...)*" [grifos
nossos].

Em 1° de outubro, as vésperas da apresentacdo de Gil e Caetano no Festival, o tom
de Torquato, em seu ultimo artigo intitulado “Torquato conta o festival”, era pugnaz e
provocativo ao mesmo tempo:

E estd iniciada a guerra [negritos do autor]. Somente no proximo dia 23
conheceremos os vencedores. Vamos ver um bocado de coisas, inclusive como
0 publico reagira a cancdo de Caetano Veloso, que ele defendera acompanhado
por guitarras elétricas. Gilberto Gil também vai usar guitarra. (...). Os
“Dragfes da Independéncia do Samba” (também chamados de “os
precursores do passado™) sdo contra. Mas isso é outra guerra*”*[grifos
nossos].

Os vencedores do festival elucidaram a guerra existente. Como expusemos no
primeiro capitulo, “Ponteio”, de Edu Lobo e Capinam foi a primeira colocada, seguida por
“Domingo no parque”, de Gilberto Gil, “Roda-viva”, de Chico Buarque, e “Alegria,
alegria”, de Caetano Veloso. E, como mais um exemplo daquele clima de radicalidade, o
critico musical Sérgio Cabral, identificado com a intelectualidade de esquerda e com os
pressupostos da MPB engajada, admitiria, mais tarde: “Confesso humildemente que, no
festival de 1967, deixei de votar em “Domingo no parque” por preconceito, porque

Gilberto Gil cantava com o andamento de guitarra elétrica™*"

[grifos nossos]. Em resposta
aquele ambiente de disputa acirrada pela delimitagdo de simbolos que representassem nossa

identidade musical, Augusto de Campos, ja grande parceiro e amigo do grupo, endossando

2 NETO, Torquato, idem, p. 180.

8 NETO, Torquato, idem, p. 183.

47" CABRAL, Sérgio. “A figura de Nara Ledo”. In: NAVES, Santuza Cambraia & DUARTE, Paulo Sérgio.
Do samba-cancao a tropicélia. Op. Cit, p. 66.
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a incorporagdo da informacdo moderna de elementos “universais” contra os ideais vistos

como conservadores, afirmou:

Era dificil encontrar, aquela altura, quem concordasse com essas idéias
[referindo-se aos pressupostos tropicalistas]. Era 0 momento do pés-protesto de
“A banda™ [de Chico Buarque] e “Disparada” [de Théo de Barros e Geraldo
Vandré]. Saudades do interior, saudades do sertdo. Crise de nostalgia dos bons
tempos de d’antanho. Pode ter servido para tonificar momentaneamente a
abalada popularidade da nossa musica popular. Mas eu ja adivinhava que a
solucéo ndo poderia ser a volta para tras. “A banda” e “Disparada” passariam
e deixariam tudo no seu lugar (...)*"® [grifos nossos].

Em outro texto, Campos seguiu na defesa apaixonada do “grupo baiano”:

Recusando-se & falsa alternativa de optar pela “guerra santa” ao ié-ié-i€, ou
pelo comportamento de avestruz (fingir, ignorar ou desprezar o aparecimento
de musicos, compositores e intérpretes, por vezes de grande sensibilidade,
quando ndo verdadeiramente inovadores, como os Beatles, na faixa da “musica
jovem”), Caetano Veloso e Gilberto Gil, com “Alegria, alegria” e “Domingo no
parque”, se propuseram, oswaldianamente, “deglutir’” o que ha de novo nesses
movimentos de massa e de juventude e incorporar as conquistas da moderna
musica popular ao seu préprio campo de pesquisa, sem, por isso, abdicar dos
pressupostos formais de suas composi¢des, que se assentam, com nitidez, em
raizes musicais nordestinas*’® [grifos nossos].

Augusto de Campos lamentaria, ainda, a derrota de “Alegria, alegria” no Festival,
uma cangao que, para ele, termina se ajustando ao seu tempo. O critico salienta que

Furando a maré redundante de violas e marias, (...) traz o improviso da
realidade urbana, mdltipla e fragmentaria, captada, isomorficamente, através
de uma linguagem nova, também fragmentéaria, onde predominam
substantivos-estilnacos da “implosdo informativa” moderna: crimes,
espaconaves, guerrilhas, cardinales, caras de presidentes, beijos, dentes, pernas,
bandeiras, bombas ou Brigitte Bardot, (...) [e] se encharca de presente, se
envolve diretamente no dia-a-dia da comunicacéo moderna, urbana, do Brasil
e do mundo™" [grifos nossos].

Visivelmente polemizando com os artistas da MPB engajada e com a critica que a

defendia, ele concluiu: “E preciso acabar com essa mentalidade derrotista, segundo a qual

1478
[

um pais subdesenvolvido sé pode produzir arte subdesenvolvida grifos nossos].

4% In: “O passo a frente de Caetano Veloso e Gilberto Gil”. Jornal Correio da Manh, 19/11/1967 apud
CAMPOS, Augusto de. Op. Cit.

76 1n: “A explosdo de Alegria, alegria”. Jornal O Estado de S&o Paulo, 25/11/1967 apud CAMPOS, Augusto
de. Op. Cit.

7 | bid.

78 Ibid.
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As convulsdes sociais decorrentes do quadro politico se avolumariam em 1968, o
que afetou a vida de Torquato Neto e de seus companheiros tropicalistas. Augusto de
Campos contrap6s o reacionarismo da TFP (Tradi¢cdo, Familia e Propriedade) aos valores
do que conceituou a RFB, a “Revolucionaria Familia Baiana”, que iniciou 0 ano com o
langamento de Gil e Caetano, logo ap6s o programa “Jovem Guarda” ter saido do ar.
Caetano gravou, ainda, “Alegria, alegria”, a cancdo sobre a qual falamos anteriormente, que
causaria tanta confusdo no festival pelo uso das guitarras elétricas, e “Superbacana”, que
flertava com a mdsica pop. Em seu album, Gil também relangcou “Domingo no parque” e
apresentou duas de suas novas composi¢cGes com Torquato: “Domingou” e 0 manifesto
“Marginalia I1””, onde o compositor ousava afirmar, em plena ditadura, que “aqui € o fim do
mundo” [grifos nossos]. Também neste ano, o também critico musical Nelson Motta, em
sua coluna “Roda viva”, do jornal “Ultima Hora”, escreveu o texto “A cruzada
tropicalista”, em que defendia a relevancia e a profunda utilidade da tropicélia, e acolhia
suas idéias*"®. Pouco tempo depois, Torquato publicou outro artigo chamado “Tropicalismo
para 0s principiantes” em que, corroborando as opinides de Motta, questionava:

Como adorar Godard e Pierrot le fou [grifos do autor] e ndo aceitar
Superbacana? Como achar Fellini genial e ndo gostar de Zé do Caixao? Por que
Mariachi Maeschi é mais mitico do que Arig6? O tropicalismo pode responder:
porgque somos um pais assim mesmo. Porque detestamos o tropicalismo e nos
envergonhamos dele, do nosso subdesenvolvimento, de nossa mais auténtica e
imperdodvel cafonice. Com seriedade*® [grifos nossos].

Na esfera politica, o assassinato do estudante Edson Luis, no Rio de Janeiro,
motivou a participacdo de diversos intelectuais e artistas na Passeata dos Cem Mil, no
Centro do Rio, dentre eles, Chico Buarque, Torquato, Gil, Caetano, Nana Caymmi, Paulo
Autran, José Celso Martinez Corréa, Edu Lobo, Antonio Calado e outros. Influenciados
pelo libertarismo do Maio francés, todos desejavam fazer frente a escalada da repressdo que
tomava conta do pais. O grupo “Oficina”, de Zé Celso, se engajou através de outra
montagem, a de “Roda-viva”, assinada por Chico Buarque. A peca, que narrava a histdria
de ascensdo e fracasso de um grande artista, era vista como um ataque a classe média e a
sociedade de consumo. O espetaculo estreou no Rio sob fortes protestos e, em sua

temporada na cidade de S&o Paulo, os atores foram ameacados e espancados pelos

% A integra do texto pode ser encontrada em CALADO, Carlos. Tropicalia. A histéria de uma revolugdo
musical. Op. Cit, p. 176-177.
8 NETO, Torquato apud PIRES, Paulo Roberto (org.). Torquatélia. Do lado de dentro. Op. Cit, p. 60.

194



militares. Em julho deste ano seria lancado, pela Philips, o verdadeiro manifesto
tropicalista, o album coletivo “Tropicalia ou panis et circensis”, em que todos 0s membros
do grupo — Os Mutantes, Tom Zé, Caetano, Rogério Duprat, Gal, Torquato e Gil e, em
fotos empunhadas por eles, Nara Ledo e Capinam — posavam juntos na antoldgica capa
inspirada no “Sgt. Peppers lonely hearts club band”, dos Beatles. Este disco trouxe canc¢des
que também se tornariam classicas, dentre elas, “Geléia geral” — a cancdo-manifesto da
tropicélia, de autoria de Torquato e Gil. “Geléia geral” entraria para a histéria como uma
espécie de sintese do ideério tropicalista.

Dentre as canc¢bes do album, citamos, ainda, “Mamée, coragem”, igualmente da
dupla Torquato e Gil, “Misere nobis”, de Gil e “Baby”, composicdo de Caetano
interpretada por Gal Costa, entre outras. Sobre o langamento, mencionamos que foi
Torquato quem alertou seus amigos sobre a necessidade de realizacdo de um disco-
manifesto. Para ele, somente através da producdo de um disco que sintetizasse todas as
idéias vanguardistas, o chamado “grupo baiano” poderia tomar a forma real de um projeto.
Assim, em uma entrevista concedida por Gilberto Gil a Augusto de Campos, Torquato —
aproveitando o momento em que Gil afirmou que “o trabalho que fizemos, eu e Caetano,
surgiu mais de uma preocupacao entusiasmada pela discussdo do novo do que propriamente
como um movimento organizado”, e aparentemente desempenhando uma posi¢do de
comentarista coadjuvante das falas do cantor — sustentou:

Eu estava sugerindo até, ontem, conversando com Gil, a idéia de um disco-
manifesto, feito agora pela gente. Porque até aqui toda a nossa relagdo de
trabalho, apesar de estarmos ha bastante tempo juntos, nasceu mais de uma
relacdo de amizade. Agora as coisas ja sdo postas em termos de Grupo Baiano,
de movimento... *** [grifos nossos].

O album acabou apontado pela revista “Realidade” de setembro daquele ano, como
“0 mais importante langamento (...) no Brasil. Em todas as faixas mostra que em matéria de
masica, letra, mensagem, arranjo e originalidade, o grupo tropicalista esta a frente de todos
0s outros compositores brasileiros*®2. Como conclui Toninho Vaz,

(...) quando as cortinas subiram, eles [os tropicalistas] ja estavam vestidos a
carater: irreverentes, cabelos compridos, roupas estilo hippie e uma invejavel
bagagem artistica na mochila. Suas musicas agora tocavam em (...) radios. (...)

81 NETO, Torquato apud CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. Op. Cit, p. 193.
82 |n: VAZ, Toninho. Op. Cit, p. 110.
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O empresario Guilherme Aradjo*® igualmente arrojado, cuidava para que tudo
fosse conduzido com charme e profissionalismo. (...) Ele se dava ao luxo de
trabalhar (e oferecer ao mercado) um produto tdo valorizado quanto o talento
artistico combinado ao carisma da juventude. Em discos de vinil ou programas
de televisdo, aproveitando a explosdo dos veiculos de massa*®* [grifos nossos].

Desta maneira, enquanto a vida profissional de Torguato seguia com aparente
tranqguilidade e seus amigos comecavam a alcancar o sucesso desejado, no plano emocional
0 compositor permanecia dando sinais de desequilibrio. Como elucida Toninho Vaz, sua
vida, repentinamente, tornara-se bastante concorrida e agitada, e ele continuava em seu
processo de autodestruicdo através do consumo excessivo do alcool, do cigarro e outras
drogas. Segundo o bidgrafo, durante uma das crises, Torquato chegou a ingerir um frasco
de comprimidos Valium, ficando praticamente desmaiado em casa, até ser encontrado pela
mulher Ana e encaminhado para um hospital. Os amigos, dentre eles, Nana Caymmi — que
encontrava em Torquato e Ana um apoio incondicional para enfrentar as manifestaces
que, segundo ela, eram de racismo em funcéo de seu namoro com Gilberto Gil*®* —,
viveram momentos bastante dificeis durante o periodo em que os médicos tentavam salvé-
lo. A cantora relembra aquele dia: “Ficamos todos preocupados, pois o estado de satde dele
era grave. Ficamos ali, esperando... (...)"*®¢,

Torquato permaneceu em estado de observagdo por cerca de dez dias no hospital,
tendo suas despesas custeadas por Gil. Mais tarde se internaria voluntariamente em uma
clinica, onde permaneceria por quase um més para passar por um processo de
desintoxicacdo. Um aspecto substancial merece ser colocado neste momento: € sabido que
0S motivos que acarretaram no rompimento entre o grupo e Torquato — e que afetaria
decisivamente sua vida até o suicidio em 1972, aos 28 anos — jamais foram esclarecidos.
Em praticamente todas as inumeras referéncias encontradas e pesquisadas sobre a MPB ou,

especificamente, a respeito da tropicélia, costuma-se fazer exiguas alusdes ao afastamento

“8 Empresario e produtor musical de impressionante tino comercial, comandou a carreira artistica do grupo
baiano, tendo uma importancia fundamental no trabalho de marketing e de divulgacao das idéias tropicalistas
no mercado; sua visdo mercadoldgica foi o que ajudou Caetano e Gil naquilo que desejavam, sem qualquer
reserva, ou seja, ocupar todos os espacos da midia e do mercado. Ao contrario dos “engajados”, que ja
criticavam meios de comunicagdo como a TV, “esquecendo” de que foi gracas aquele veiculo e aos espagos
dos festivais, entre outros mecanismos, que todos se consagraram.

¥ \VAZ, Toninho. Op. Cit, p. 110-111.

8 Nana contou a Toninho Vaz que ela e Gil sofriam “preconceito racial, com certeza. O Torquato foi
importante pra mim nesse momento, ja que ele tinha a cabeca aberta e grande sensibilidade. Antes de
conhecé-lo, eu gostava de suas muisicas com o Edu, principalmente Pra Dizer Adeus”. Ibid, p. 82.

% CAYMMI, Nana apud VAZ, Toninho idem, p. 113.
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do compositor. Frequentemente, na historiografia sobre mdsica popular, 0 poeta aparece
apenas como um letrista talentoso e “maldito™*®’.

A fase conturbada teve um novo episédio em agosto. Neste més, seria realizado o
“primeiro programa tropicalista” da televisdo, cujo roteiro foi elaborado por Torquato e
Capinam a partir de “Vida, paixao e banana do tropicalismo”, também de ambos. Gravado
na casa chamada “Som de Cristal”, em S&o Paulo, o programa terminou com uma tragédia:
em uma das tardes de ensaios, Vicente Celestino, convidado por Caetano — que gravara sua
cancdao “Coracdo materno” em “Tropicélia ou panis et circensis” -, sentiu-se
profundamente insultado ao ver bananas substituindo o pdo em uma Santa Ceia cujo Cristo
seria Gilberto Gil, e recusou-se a participar do programa. Bastante aborrecido, Celestino
abandonou o teatro, tomou um taxi e desapareceu. Horas depois, pouco tempo antes do
inicio do espetaculo, que contava ainda com a presenca de Grande Otelo, Aracy de
Almeida, Chacrinha e outros artistas da mistura tropicalista, Celestino faleceu, vitima de
enfarto, em uma suite de hotel da cidade. Sua vilva, Gilda de Abreu, insistiu para que o
show ocorresse, mas 0 programa nao chegou a ir ao ar. Uma enorme confuséo se formou no
interior da casa, e Torquato e Gil pediram a suspensdo dos trabalhos para que os artistas

pudessem ser liberados antes da chegada do DOPS. O espetéculo foi, de fato, suspenso, e

7 Como exemplo do quanto o poeta se tornou uma espécie de ‘tema-tabu’ ndo apenas para 0s que
compunham o referido ‘grupo baiano’, mas para parte significativa daquela geragdo dos anos 1960,
lembramos que o préprio Toninho Vaz afirmou, durante o langamento da biografia, em 2005, que diversos
artistas — dentre eles Gilberto Gil — se negaram terminantemente a dar qualquer depoimento sobre Torquato, o
que constituiu um entrave ao desenvolvimento de sua pesquisa. O bidgrafo aborda este ponto no livro: “As
dificuldades que encontrei para realizar este trabalho se resumem a recusa de alguns amigos e familiares de
Torquato em esclarecer fatos ligados a vida do poeta. Nesse sentido, ndo foi pequeno 0 meu fracasso. O leitor
pode ressentir-se, com justa razdo, da auséncia dos depoimentos de Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania,
Waly Salomao e Dedé Gadelha [mulher de Caetano naquele periodo], que durante anos [compartilharam] da
intimidade de Torquato. Convidados, eles se recusaram a conceder entrevistas, criando o siléncio mais
eloqgliente da pesquisa. A atitude mais conveniente, talvez, para eles, seja esquecer o assunto, “deixar quieto”,
ndo remexer. Mas a obra de Torquato guarda estreita relagdo com aspectos historicos e biogréficos,
estabelecendo um vinculo imprescindivel com seu processo vital. Dai a impertinéncia deste autor”. Ibid, p.
11. Além disso, Vaz sustenta que a editora Record, inicialmente bastante interessada na publicacdo da
biografia, subitamente declinou da proposta, e esta terminou saindo pela Editora Casa Amarela (Caros
Amigos). Ele mencionou, ainda, que a vilva de Torquato, Ana Maria Duarte, ameagou processa-lo ou proibir
0 langcamento do livro caso insistisse em tocar nos temas mais polémicos como, por exemplo, a questdo da
hipotética bissexualidade do compositor e, ainda, do também suposto caso amoroso que ele teria vivido com
Caetano. A proibicdo ndo ocorreu, mas, segundo informagdes da imprensa, a vilva e Caetano Veloso
processaram o autor. Por outro lado, em todas as matérias publicadas nos meios de comunicagdo € mesmo no
livro, pudemos perceber que Toninho Vaz faz questdo de agradecer o apoio recebido do pai de Torquato,
doutor Heli — que, segundo Vaz, ndo criou qualquer obstaculo durante suas pesquisas — e, ainda, de Thiago
Silva de Aratjo Nunes, o Unico filho do compositor (atualmente com 36 anos), que colaborou e se esforgou
para que o trabalho do bidgrafo fosse realizado.
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outra versdo elaborada. J& contando com o patrocinio de marcas importantes como Shell e
Ford, que solicitaram aos autores alguns cortes no roteiro, 0 programa nao teve grande
sucesso*®,

Em outubro, o programa “Divino, maravilhoso”, de periodicidade semanal, foi
lancado na TV Tupi carioca, com roteiro pensado e elaborado por Caetano e Gil — e néo por
Torquato Neto, como era habitual. Como aponta Vaz, naquele momento, a amizade ja se
encontrava estremecida, as crises se tornavam incontornaveis e Capinam iniciava seu
processo de afastamento proposital de todo o grupo — inclusive de Torquato —, procurando
trabalhar com outros parceiros, alinhados mais a esquerda revolucionaria e vinculados a
MPB ortodoxa. Torquato, por outro lado, completamente excluido do grupo, se entregou
aos vicios e a depressdao. Seu grande amigo e companheiro passou a Sser, cOmo
mencionamos antes, Hélio Oiticica, com quem ele, mais tarde, viajaria para Europa em uma
espécie de exilio voluntéario. Contudo, os motivos que o levaram a abandonar o pais ndo
foram apenas de carater pessoal, mas, obviamente, politico. Com o recrudescimento do
regime militar, a intervencdo constante da Censura Federal em qualquer espetaculo de
musica ou teatro, e a enorme pressdo exercida sobre a imprensa, Torquato comegou a
perceber que sua situacdo no pais poderia se agravar. “Deprimido e isolado, [ele] seria
aconselhado a deixar o Brasil antes que fosse tarde, do ponto de vista politico™®°. Antes da
viagem, todavia, ele procurou Augusto de Campos para avisar que embarcaria brevemente
para Londres e, ainda, para pedir que o concretista 0 ajudasse a traduzir algumas de suas
letras e poemas para o inglés. Em seu depoimento a biografia, Campos resumiu
apropriadamente a situacdo que Torquato vivia naquela época:

Eu ndo faco isso pra ninguém, mas fiz pra ele, sentindo a sua aflicdo e
desamparo depois da partida dos baianos. Foi a Ulltima vez que o vi.
Diferentemente de Caetano e Gil, ou Tom Zé, ele era so letrista, ndo era
compositor nem intérprete, ndo cantava nem tocava instrumento algum. Isso

limitava a sua atuagéo e acabaria fatalmente por marginaliza-1o*®.

Por outro lado, no campo musical, o Festival Internacional da Cangédo daquele 1968
também ndo terminaria nada bem em funcdo das varias brigas provocadas pela vitéria de

“Sabia”, de Tom Jobim e Chico Buarque, sobre a engajada “Caminhando” ou “Pra ndo

8 \/AZ, Toninho, idem, p. 119.
8 |bid, p. 121.
40 CAMPOS, Augusto de apud VAZ, idem, p. 123.
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dizer que nao falei de flores”, de Geraldo Vandré. A cancdo, hoje considerada um dos
grandes classicos da MPB engajada e da luta contra o regime, era a predileta dos estudantes
universitarios que ocupavam o Teatro da Universidade Catdlica de S&o Paulo, em 15 de
novembro. Na mesma edicdo do evento, Caetano Veloso reagiu, enfurecido, contra uma
platéia ainda mais revoltada com a apresentagdo da cangdo-provocacdo “E proibido
proibir”, do cantor com acompanhamento do grupo Os Mutantes. Apesar das vaias
ensurdecedoras, foi possivel ouvir suas palavras. Seu pronunciamento, aos gritos, foi um
ataque a cultura nacional-popular, a esquerda revolucionéria e um resumo das idéias

tropicalistas*®*

. Ainda naquele ano, a tropicélia passou a ser encarada como moda entre
parte da classe média e como inimiga para a maioria dela. Como mais um resultado do duro
processo de repressdo, a censura interrompeu a temporada que Caetano, Gil e os Mutantes
faziam na boate Sucata, no Rio de Janeiro. Além disso, no dia 13 de dezembro de 1968 o
Al-5 foi decretado, fechando o Congresso Nacional e instituindo a fase mais obscura da
ditadura militar no pais. Como conseqliéncia direta deste quadro, o programa “Divino,
maravilhoso” foi retirado do ar no dia 27 de dezembro, com a prisdo imediata de Gil e

Caetano. Torquato, que embarcara com Qiticica para a Europa apenas uma semana antes de

! Transcrevemos, aqui, a integra do discurso de Caetano: “Mas é isso que é a juventude que diz que quer
tomar o poder? VVocés tém coragem de aplaudir, este ano, uma musica, um tipo de musica que vocés nao
teriam coragem de aplaudir no ano passado! Sdo a mesma juventude que vao sempre, sempre, matar amanhd o
velhote inimigo que morreu ontem! VVocés ndo estdo entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada. Hoje
ndo tem Fernando Pessoa. Eu hoje vim dizer aqui, que quem teve coragem de assumir a estrutura de festival,
ndo com o medo que o senhor Chico de Assis pediu, mas com a coragem, quem teve essa coragem de assumir
essa estrutura e fazé-la explodir foi Gilberto Gil e fui eu. Nao foi ninguém, foi Gilberto Gil e fui eu! Vocés
estdo por fora! Vocés ndo ddo pra entender. Mas que juventude é essa? Que juventude é essa? Vocés jamais
conterdo ninguém. Vocés sdo iguais sabem a quem? S&o iguais sabem a quem? Tem som no microfone?
Vocés sdo iguais sabem a quem? Aqueles que foram na Roda Viva e espancaram os atores! Vocés nio
diferem em nada deles, vocés ndo diferem em nada. E por falar nisso, viva Cacilda Becker! Viva Cacilda
Becker! Eu tinha me comprometido a dar esse viva aqui, ndo tem nada a ver com vocés. O problema é o
seguinte: vocés estdo querendo policiar a musica brasileira. O Maranhdo apresentou, este ano, uma mdsica
com arranjo de charleston. Sabem o que foi? Foi a Gabriela do ano passado, que ele ndo teve coragem de, no
ano passado, apresentar por ser americana. Mas eu e Gil ja abrimos o caminho. O que é que vocés querem?
Eu vim aqui para acabar com isso! Eu quero dizer ao jari: me desclassifique. Eu ndo tenho nada a ver com
isso. Nada a ver com isso. Gilberto Gil estd comigo, para nos acabarmos com o festival e com toda a
imbecilidade que reina no Brasil. Acabar com tudo isso de uma vez. Nés s6 entramos no festival pra isso. Ndo
é Gil? Ndo fingimos. Nao fingimos aqui que desconhecemos o que seja festival, ndo. Ninguém nunca me
ouviu falar assim. Entendeu? Eu s6 queria dizer isso, baby. Sabe como é? NGs, eu e ele, tivemos coragem de
entrar em todas as estruturas e sair de todas. E vocés? Se vocés forem... Se vocés, em politica, forem como
sdo em estética, estamos feitos! Me desclassifiqguem junto com o Gil! Junto com ele, ‘t4 entendendo? E quanto
a vocés... O juri é muito simpatico, mas é incompetente. Deus esta solto! Fora do tom, sem melodia. Como é
jari? Néo acertaram? Desqualificaram a melodia de Gilberto Gil? Ficaram por fora. Gil fundiu a cuca de
vocés, hein? E assim que eu quero ver. Chega!”.
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0 ato institucional ser instaurado, soube da decretacdo na Holanda. Ele retornaria ao Brasil
apenas em 5 de dezembro de 1969, quase um ano depois.

O primeiro emprego do poeta apds o retorno ao Rio de Janeiro foi como copydesk
no jornal “Correio da Manha”, o que demonstra que a relagdo com o jornalismo jamais foi
interrompida. Torquato ainda era uma figura de prestigio no meio jornalistico pela coluna
que havia assinado no “Jornal dos Sports” e por ter sido compositor de algumas das
cancles mais importantes da tropicalia. Vivendo em um apartamento alugado no bairro da
Tijuca, sua vida mudaria em 27 de marco de 1970, com o nascimento de Thiago Silva de
Araujo Nunes, seu filho com a mulher Ana Maria. Alguns meses depois do nascimento do
bebé, Torquato se internou novamente, desta vez, no Hospital Odilon Galotti — que no
futuro seria conhecido como Instituto Psiquiatrico Nise da Silveira —, no bairro carioca
Engenho de Dentro. Tinha a sua disposi¢cdo uma maquina de escrever onde dias depois
comegaria a registrar impressionantes relatos sobre a loucura por tras das paredes de um
sanatorio. Sua rotina no hospital incluia as visitas de Ana, dos pais Heli e Salomé — que néo
0 viam pessoalmente havia alguns anos — e do amigo Jards Macalé, que o encontrava para
tentar estimula-lo a escrever novas letras e retomar as parcerias musicais. Uma semana
antes de fugir do sanatorio para, num tempo posterior, ser encontrado vagando pelas ruas
do bairro, ele escreveria sobre a luta para se livrar do alcoolismo. A dramaticidade do texto
assusta:

E preciso ndo beber mais. N&o preciso sentir vontade de beber e ndo beber: é
preciso ndo sentir vontade de beber. E preciso ndo dar de comer aos urubus. E

preciso fechar para balanco e reabrir. (...) E preciso poder beber sem se oferecer

em holocausto. E preciso ndo morrer por enquanto®®.

Em 20 de outubro, ainda internado e bastante depressivo, Torquato criaria 0s versos
de “Cogito”, que entrou para a histéria como um dos mais belos poemas brasileiros. Ainda
neste ano, o alcoolismo e, segundo Vaz, um quadro de esquizofrenia, levaram Torquato a
mais duas internag¢fes, uma delas no Hospital Psiquiatrico Pedro Il, também no Rio. No
campo politico, com a censura, algumas publicacGes alternativas foram lancadas, dentre as
quais o jornal “Flor do Mal”, para o qual Ana Maria e Torquato colaboravam. Ao mesmo
tempo, diversos acontecimentos demonstravam que os sonhos e utopias daquela geragéo

entravam definitivamente em crise: 0 més de maio ficou marcado pelo langamento do

92 NETO, Torquato apud VAZ, Toninho, idem, p. 159.
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lendario “Let it be”, ultimo album dos Beatles; em setembro faleceu Jimi Hendrix — que
Torquato conhecera pessoalmente em Londres, durante sua estada na Europa — e, em
outubro, Janis Joplin, ambos por overdose de drogas.

No campo musical, “Apesar de vocé”, cangdo de Chico Buarque langada como uma
forma de protesto, era censurada, e “Eu te amo, meu Brasil”, da dupla Dom e Ravel
emergia, no entanto, como um dos grandes sucessos do radio. O cantor Paulinho da Viola,
por quem Torquato tinha profundo apreco, também alcancou grande notoriedade com “Foi
um rio que passou em minha vida”. No Festival Internacional da Canc¢édo, da Rede Globo,
unico espaco de divulgacao de novos valores artisticos na televisdo — diferentemente do que
se verificava nos anos 1960 —, a cangdo vencedora foi “BR-3”, composi¢do de Antonio
Adolfo e Tibério Gaspar interpretada por Tony Tornado e Trio Ternura.

Torquato Neto passou 0 ano de 1971 lutando para desenvolver novos projetos e para
livrar-se da depressdo e do consumo de drogas. Logo no inicio, depois de passar uma
temporada em Teresina — por pressdo dos pais que ja ndo sabiam mais como lidar com sua
dependéncia —, participou da criacdo do “Plug”, suplemento de cinema e cultura do
“Correio da Manha”, passando a escrever para varios 0rgaos da imprensa alternativa. Foi
também neste ano que o0 poeta trocou uma intensa correspondéncia com o eterno amigo
Hélio Oiticica, que se instalara em Nova York no ano anterior com uma bolsa da Fundagéo
Guggenheim. Depois de trés meses praticamente isolado na casa do compositor Nonato
Buzar, Torquato compds com ele as cancfes “Que pelicula, quase adeus” e “O homem que
deve morrer”, as quais nunca foram gravadas. Dentre outros parceiros, ele conseguiu
trabalhar, ainda, com o bossanovista Roberto Menescal — com quem compds “Tudo mais
azul”, sob encomenda para a trilha sonora da novela “Minha doce namorada”, da Rede
Globo - e Carlos Pinto — com quem criou “Todo o dia é dia D” e “Trés da madrugada”.
N&o podemos deixar de mencionar, alem disso, as incursdes de Torquato pelo cinema.
Como um dos maiores defensores do chamado “cinema marginal”, ele atuou como ator no
papel-titulo de “Nosferato no Brasil”, de lvan Cardoso. E esta defesa ardorosa do cinema
marginal pdde ser exercida em “Geléia Geral”, coluna que ele ganharia, em agosto, no

“Ultima Hora™**®, Além disso, ele tentou fundar, com Waly Salomao, uma revista de arte e

4% A coluna “Geléia geral” seria considerada um marco do jornalismo brasileiro pelas polémicas travadas
com o0s antigos companheiros do Cinema Novo, por mudangas implementadas pelo poeta no campo da
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cultura. Nesta época escreveu uma de suas mais conhecidas letras, a de “Let’s play that”,
cuja masica foi produzida pelo amigo Jards Macale.

O ano de 1972 iniciou com acontecimentos importantes no campo da mdsica: 0s
“Novos Baianos” langaram as cangdes “Acabou chorare” e “Preta pretinha”, dois classicos
do grupo; Chico Buargue seguiu como cantor e compositor de sucesso com “Partido alto”;
Tom Jobim apresentou “Aguas de marco” num compacto que também registrou a primeira
parceria de Aldir Blanc e Jodo Bosco, “Agnus sei”; Jorge Ben venceu o sétimo e ultimo
FIC com “Fio maravilha”, interpretada por Maria Alcina; e Luiz Melodia, descoberto por

Torquato™®*

, se firmaria como compositor e intérprete com “Pérola negra”. Além disso,
Chico Buarque, Nara Ledo e Maria Bethania integraram o elenco de “Quando o carnaval
chegar”, musical dirigido por Cacé Diegues.

Torquato Neto encerrou a coluna “Geléia Geral” e, em carta a Oiticica, se justificou:
“N&o tenho escrito nada nem pra ninguém” [grifos nossos]. Entretanto, se por um lado ja
fornecia algumas pistas da atitude que tomaria alguns meses mais tarde, por outro, se
empenhava em buscar apoio para publicar a Unica edicdo de “Navilouca”, uma espécie de
resumo da cena cultural alternativa daquele periodo. Todavia, esta sairia apenas em 1974 —
dois anos apos sua morte —, reunindo Waly Salomé&o, os irmdos Campos e Hélio Oiticica,
entre outros, com projeto grafico de Ana Maria, Luciano Figueiredo e Oscar Ramos. Em
junho, Torquato retornaria a Teresina para sua Gltima internacdo. Sem interromper 0
processo de composicéo, ele criou, ainda, can¢des com Carlos Galvéao (“Tome nota”, “Um
dia depois do outro”, “Jardim da noite” e “Consolacdo”) e Jards Macalé, que lancou em
album a ja mencionada “Let’s play that”. Mas a retomada da producdo artistica se revelaria
apenas uma mera aparéncia.

Na madrugada seguinte ao aniversario de 28 anos, em 9 de novembro, Torquato se
suicidou no apartamento em que morava na Tijuca, Rio de Janeiro. Trancou-se no banheiro,
vedou porta e janelas basculantes com panos e jornais, e ligou o gas. Ao seu lado, foi

encontrado um caderno onde escrevera sua Ultima mensagem. Havia, ainda, uma frase

linguagem e por ter se constituido como uma rica fonte sobre o que ocorria no campo cultural e,
especificamente, no cinema daquela época.

%Y Em entrevista a Toninho Vaz, Melodia reconheceu a importancia de Torquato em sua carreira: “Ele falava
muito do meu trabalho na coluna Geléia Geral. Foi uma das primeiras pessoas a falar sobre mim. Formou-se
uma grande amizade entre a gente”. In: VAZ, Toninho. Op. Cit, p. 185.
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isolada do bilhete, “o amor é imperdoavel”, atribuida a Caetano Veloso (Torquato anotou o
nome do cantor embaixo da frase). Em sua mensagem de despedida, ele dizia:
(Obedecendo a estrutura do texto original)

atesto q

FICO

N&o consigo acompanhar o progresso de minha mulher ou sou uma grande mimia
que sO pensa em mumias mesmo vivas e lindas feito a minha mulher em sua louca
disparada para o progresso. Tenho saudades como os cariocas do tempo em que me sentia e
achava que era um guia de cegos. Depois comecaram a ver e enquanto me contorcia de
dores o cacho de banana caia.

De modo

q

FICO

sossegado por aqui mesmo enquanto dure.

Ana é uma

SANTA

de véu e grinalda com um palhaco empacotado ao lado. Ndo acredito em amor de
muamias e é por isso que eu

FICO

E vou ficando por causa de este

AMOR

Pra mim, chega.

Vocés af, peco o favor de n3o sacudirem demais o Thiago. Ele pode acordar*®®.

Torquato Pereira de Aradjo Neto foi enterrado em 11 de novembro, no Cemitério
Municipal de Teresina, no bairro da Matinha, no estado do Piaui.

Alguns anos depois de sua morte, admiradores, amigos, ex-amigos, companheiros e
ex-companheiros se manifestaram sobre a importancia do compositor. Abaixo, um breve
resumo destas manifestacdes:

1972

Ainda sob o impacto da noticia do suicidio, os irmdos Marcos e Paulo Sérgio Valle
compuseram a cangdo “Samba fatal’”:

Ele acordou entre 0 méagico e o mistico
O prético e o politico

O profético e o poético

O tragico e o tétrico

(...

Ele pensou entre morrer de medo

Ou salvar o pélo

% NETO, Torquato apud VAZ, idem, p. 200.
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Seu ato de morte foi um fato da vida
Ele saiu dizendo adeus

Rezando a Deus

Pensando nos seus

E o fez pelos teus

A musica foi gravada no ano seguinte no album “Previsdo do tempo”, pela EMI.

1977
Foi publicado o poema-homenagem de Paulo Leminski a Torquato Neto:
Coroas para Torquato

Um dia as formulas fracassam

A atragdo dos corpos cessou

As almas ndo combinam

Esferas se rebelam contra a lei das superficies
Quadrados se abrem

Dos eixos

Sai a perfeicdo das coisas

Feitas nas coxas

Abaixo o senso de proporgdes
Pertenco ao nimero

Dos que viveram uma época excessiva

1982

Dez anos ap0s sua morte, em entrevista, Décio Pignatari o definiu:

Torquato era um criador-representante da nova sensibilidade dos né&o-
especializados. Um poeta da palavra escrita que se converteu a palavra falada,
ndo s6 a palavra falada idioletal brasileira, mas a palavra falada internacional.
(...) Eu prefiro dizer que Torquato foi o Mario Faustino do tropicalismo, o
Maério tragicamente morto dez anos antes. Ambos, mortos vocacionais**®[grifos
nossos].

Em texto-carta, escrita de Nova York, Hélio Oiticica falou da amizade com o poeta:

(...) Quando penso q devo e quero dizer algo sobre Torquato penso em gquanto
como e/ou ndo dizer nada (...): (...) Mais amei e disse e fiz quando com ele fui
para Londres e quando brigamos (...)*".

Ainda refletindo sobre os dez anos de morte do compositor, Paulo Leminski
escreveu, no jornal “Folha de Sdo Paulo”, em 7 de novembro, um artigo chamado “Os

ultimos dias de um romantico”, onde observava:

% PJGNATARI, Décio apud VAZ, idem, p. 207.
“T OITICICA, Hélio apud VAZ, Ibid.
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Torquato é, talvez, o Unico ‘mito’ poético dessa geracdo que ai esta, mito, aqui,
no sentido originario de figura-sintese de uma idéia com forca e valor coletivos.
Arquétipo. Modelo. Forma-cristal. Para esta geracdo (como delimita-la?).
Torquato encarna um dos mitos mais caros da nossa gente: o mito do poeta
morto jovem. Esse mito de extracdo romantica tem uma linhagem que comeca
no Werther de Goethe, passa por Musset, Nerval, e, entre nds, por Alvares de
Azevedo, Casimiro de Abreu, Castro Alves, Augusto dos Anjos, Cruz e Souza,
os “prematuramente desaparecidos™%.

1985
Ao conceder entrevista a Tarik de Souza, para o “Projeto Torquato Neto”,
produzido pela RioArte, Gilberto Gil lamentaria:

Eu realmente tenho a sensacdo de que Torquato ndo deu tempo pra gente. Com
um pouquinho mais de tempo, acho que o circunstancial afetivo teria de uma
certa forma se mobilizado beneficamente pra ele. Desenrolaria 0 n6. Uma coisa
que eu gostaria muito era de ter amadurecido a seu lado. Muitas coisas que
eram problematicas e torturantes para ele, hoje j& teriam ficado mais simples.
Mas ele tinha pressa, abriu 0 gas*®.

1986

No evento “Tropicalia, 20 anos”, comemorado em novembro no Sesc Pompéia, na
cidade de Sdo Paulo, Rogério Duarte, parceiro dos tempos de tropicalia que também
terminou sendo pouco reconhecido, foi direto:

Fundamentalmente, o que faltou a Torquato no momento mais critico, num
momento de grande dificuldade no pais, foram exatamente as referéncias e os
apoios mais solidos. Ele se sentia sozinho. (...) Se Torquato tivesse sido
entendido, amado e reconhecido, se as circunstancias fossem outras aquilo ndo
aconteceria. E a historia do homem, o “eu” e as circunstancias. Eu ndo queria
que a obra de Torquato fosse reduzida a poemas de um suicida. (...). Torquato
era um Dom Quixote, (...) que se langava contra os moinhos de vento com uma
coragem total®®.

%8 | EMINSKI, Paulo apud VAZ, idem, p. 207-208.
49 GIL, Gilberto apud VAZ, idem, p. 208-209.
%% DUARTE, Rogério apud VVAZ, idem, p. 209.
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Nosso objetivo, com este trabalho, foi demonstrar 0 quanto a critica, como um
instrumento importante na legitimagdo de movimentos artisticos e culturais, tambem foi
fundamental no processo de consolidacao da sigla MPB. Procuramos ressaltar que a critica
atualizou um movimento, presente entre nos desde o século XIX, de busca pela definigdo
dos pressupostos de nacionalidade e de simbolos de nossa identidade. Como uma
instituicdo que historicamente adquiriu poder para realizar julgamentos de valor sobre as
obras, abordamos o0 quanto o pensamento e a atuacdo de Torquato Neto no campo cultural
brasileiro da década de 1960 foram essenciais para a conformacéo nao apenas da MPB e de
determinados artistas identificados com suas premissas, como, sobretudo, para a
demarcacdo de uma identidade musical brasileira fundada no “entrecruzamento de
tradicBes”, na mesticagem. Uma identidade que, para ele, deveria ser relacional, aberta a
experimentacdes, cosmopolita e flexivel, mas sem perder de vista tanto o carater nacional
quanto o aprimoramento estético. Dentro deste esquema, concluimos que a perda da
conotacdo politica e engajada que marcou a MPB no momento pés-bossa nova e 0
contemporaneo alargamento de seu significado e possibilidades de criacdo — em que a sigla
tende a funcionar muito mais como uma espécie de “guarda-chuva” genérico onde cabem
diversos estilos e do qual se aproximam varios géneros musicais — se deveu, em grande
medida, aos esfor¢os implementados por Torquato Neto em sua atividade critica. Como um
agente fundamental para o movimento tropicalista, redescobrimos sua relevancia néo
apenas como compositor, mas, principalmente, como critico musical. Através da analise de
seus textos, pudemos observar que 0 compositor e critico construiu uma versdo da
identidade musical brasileira a partir de critérios valorativos bastante contraditorios,
baseados em consensos e divergéncias. Completamente esquecida pela historiografia, a
coluna “Mdsica Popular” constitui uma riquissima e complexa fonte para o entendimento
de que Torquato criou e utilizou sua autoridade para se associar, mesmo que de modo nao
consciente, a duas correntes estéticas contrapostas. Na primeira, ele, com um olhar mais
“modernista”, se baseava em uma perspectiva engajada de esquerda, com algumas
influéncias do olhar marioandradiano, cujos critérios de valoracdo se mostravam rigidos,
pautados por uma busca do “auténtico”; na segunda, marcada pela flexibilidade oswaldiana
e por uma abordagem menos radical, ele assumiu posicbes mais relativistas e “pos-

modernistas”. Portanto, ao tornarmos evidente o papel primordial desempenhado por
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Torquato Neto na fundagcdo de uma memdria musical nacional e reiterarmos sua
contribuicdo, ndo deixamos de reivindicar, para ele, um lugar de destaque neste processo,

na historia da critica de musica popular.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta dissertacdo, lancamos luz sobre a importancia da critica na legitimacéo de
toda uma histéria cultural no Ocidente. Especificamente e como parte disso, ou seja, deste
mesmo projeto ampliado que, a partir de um longo processo, transformou a atividade em
um elemento basilar na construcéo de identidades culturais, procuramos perceber qual foi o
papel desempenhado pela critica musical — especialmente pela coluna “Musica Popular”, de
Torquato Neto — na formulacdo de um pensamento sobre a musica brasileira produzida nos
anos 1960. Nosso objetivo foi desvendar os meandros, 0s mecanismos e estratégias
utilizadas na fundacdo de uma — necessaria, em nossa opinido — memoria sobre a musica
popular. Tentamos, além disso, ressaltar a notavel relevancia de seus escritos na
conformacdo de uma identidade musical brasileira, na canonizacdo de determinados atores
sociais historicos, os quais sdo, ainda nos dias atuais — 0 que evidencia a cristalizacdo da
memoria —, quase automaticamente lembrados, identificados e associados a categoria MPB
logo que mencionados.

Tendo em vista tal investigacdo, podemos fazer algumas consideragdes sobre o atual
estatuto da MPB. Como salientamos anteriormente, acreditamos que, por um lado, esta
categoria, sendo aqui encarada como um “entrecruzamento de tradi¢des”, resultado de uma
luta ideologica entre trés perspectivas estéticas e politicas distintas, ndo mais carrega o
sentido ideol6gico reconhecivel produzido pelos artistas engajados. E a perda deste sentido
se deveu muito a acdo efetiva e aos “trabalhos de memoria” implementados por agentes
fundamentais como Torquato. Por outro, ainda que ndo se configure como um género
musical com caracteristicas estilisticas e formais préprias (que incluem modos de
enunciacao, tematicas e letras) como, por exemplo, o samba, o rock e o jazz, a MPB nédo
deixa de possuir determinadas sutilezas plasticas e materiais — como a predominancia do
formato cangdo em que a voz costuma se sobrepor aos instrumentos, 0 que ndo
necessariamente ocorre com outros géneros estabelecidos. O que termina envolvendo,
ainda, uma espécie de enderecamento de poéticas em que ha, em seu interior, determinados
“modos de fazer” em acdo. Além disso, ndo podemos negar que determinados artistas sao
“autorizados” a serem classificados como MPB por outros ja consagrados como tal, o que

sugere uma relacdo tensiva entre uma categoria distintiva e outra que se materializa em uma
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sigla utilizada para organizar prateleiras de lojas de discos. Portanto, as dificuldades em
pensa-la como uma categoria homogeneamente coesa em termos musicais advém tanto das
especificidades do movimento de conformacdo dos géneros em geral quanto, sobretudo
neste caso, de seu conflituoso processo de construcéo.

Recuperamos, entdo, as idéias de Torquato, um personagem que Viveu intensamente
as contradicdes de seu tempo permitindo que todas elas emergissem com vigor em sua
coluna. Localizamos, neste processo, a existéncia de um conflito entre o que seria um
Torquato Neto “modernista” e um outro que poderiamos chamar de “p6s-modernista”. Um
agente social que ambicionou, com base em determinados parametros valorativos, ampliar
os dominios da MPB — ou “tomar seu poder” — e suas possibilidades de criacdo através de
uma atitude mais flexivel e inclusiva. Desta maneira, neste mergulho em suas fontes,
percebemos um embrido desta atitude pés-moderna — ainda que o pensamento do critico
estivesse pautado por critérios de valor evidentes mesmo em sua fase tropicalista —, deste
dilema vivido pela critica e agravado na atualidade. Assim, como nos propusemos a
desenvolver um trabalho sobre a critica nos anos 1960, atentamos para a necessidade da
realizacdo de uma breve reflex&o a respeito de seu atual estatuto. Este constitui o objetivo
desta concluséo.

Em seu artigo intitulado “Critica cultural, critica literaria: desafios do fim de
século”, Silviano Santiago buscou investigar em qual periodo histérico a critica cultural no
pais comecou a assumir, definitivamente, estes tracos ditos pds-modernos:

Quando é que a cultura brasileira despe as roupas negras e sombrias da
resisténcia a ditadura militar e se veste com as roupas transparentes e festivas
da democratizacdo? Quando é que a coesdo das esquerdas, alcancada na
resisténcia a repressdo e a tortura, cede lugar a diferencas internas
significativas? Quando é que a arte brasileira deixa de ser literaria e
socioldgica para ter uma dominante cultural e antropolégica? Quando é que se
rompem as muralhas da reflexdo critica que separavam, na modernidade, o
erudito do popular e do pop? Quando é que a linguagem espontanea e precaria
da entrevista (...) com artistas e intelectuais substitui as afirmacfes coletivas e
dogmaticas dos politicos profissionais, para se tornar a forma de comunicagédo
com 0 novo publico?*® [grifos nossos].

01 SANTIAGO, Silviano. “Critica cultural, critica literaria: desafios do fim do século”. Prepared for delivery
at the 1997 of the Latin American Studies Association, Continental Plaza Hotel, Guadalajara, Mexico, April
17-19, 1997, p. 1. Mimeo.
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Segundo Silviano Santiago, a critica cultural e as artes brasileiras comegaram a ter
seus rumos e postulados modificados a partir de meados dos anos 1970 e inicio dos 1980,
momento em que o debate em torno do posicionamento politico das esquerdas frente ao
processo de democratizacdo do pais levou artistas, intelectuais e criticos a repensarem o
papel e a fungdo da arte naquele contexto. A discussao politica deixou de realizar-se a partir
de uma visdo conceptual da sociologia e da histéria passando a se dar no campo da arte
propriamente dito, considerando-a ndo mais como manifestacdo que, segundo o autor,
estaria afastada do publico e da vida cotidiana. A intencdo era extrair da arte qualquer
resquicio ideoldgico, “libertando-a” da obrigatoriedade e do comprometimento com um
discurso politizador. Rompia-se, entdo, com o ideal das vanguardas e dos artistas de que a
arte poderia exercer um papel decisivo na transformacdo da sociedade. Tomava-se a arte
ndo mais como um objeto puro, inacessivel, exclusivo das belle lettres, mas sim como
fendmeno multicultural, norteador da “experiéncia” cotidiana dos grupos que partilhavam
determinados codigos. Fendmeno este, utilizado para gerar e orientar novos modos de vida
e identidades simbdlicas. Este processo redundou no solapamento da imagem de um
Estado-Nac&o integrado em suas tradi¢des e origens, imposta tanto pelos militares por meio
do controle das midias, quanto por aquilo que Santiago considera uma especie de ideario
das esquerdas baseado na crenca em uma coesdo ideoldgica. Deste modo, como salienta
Silviano Santiago, “a arte abandonava o palco privilegiado do livro para se dar no cotidiano
da Vida™*®.

Este processo descrito por Santiago teve algumas implicacdes, dentre as quais o
descarte de aspectos da sociologia cléassica e de alguns pressupostos que a caracterizavam.
Se por um lado os intelectuais, em sua maioria dedicados ao estudo da cultura letrada — e
ndo oral — de uma minoria, se aproximaram de uma vertente da cultura popular até entdo
excluida, por outro as concepcdes totalizantes e universalistas da realidade historica, tipicas
da sociologia marxista, deram lugar a um tipo puramente interpretativo de apreensdo do
real. Houve um rompimento com a questdo relacionada aos juizos de valor e um
esvaziamento do discurso artistico em si, em sua especificidade. A arte foi desnudada de
seus valores intrinsecos informados pelos pressupostos de vanguarda passando a significar

um traco inerente a determinada cultura (o conceito de cultura aqui sublinhado € o

502 |bid, p. 2.
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antropoldgico). Como pontua Santuza Cambraia Naves™®, os valores vanguardistas
elaborados de acordo com a idéia de experimentacdo formal e baseados em critérios
literarios e sociologicos foram substituidos pelos principios relativistas para pensar a
recepcao e a fruicao estéticas.

Lembramos que, longe de pretender resolver o dilema, propor uma solucdo
anacronica que ndo considere os movimentos culturais hibridos recorrentes e as atuais
configuracdes que caracterizam a periférica insercdo brasileira no mundo globalizado, esta
dissertacdo segue a perspectiva de determinados intelectuais que persistem na tentativa de
refletir sobre 0 momento historico vivido. Santuza Cambraia Naves sublinha que se vive
um momento em que a agdo critica localiza como ponto de partida apenas o lugar de fala do
artista. Neste contexto,

A atividade critica cada vez mais se preocupa com a questao do pertencimento
do autor a uma ou outra comunidade, seja étnica, seja orientada por critérios
de opcdo sexual, seja de género, entre outras, em detrimento da avaliacao da
obra de arte pelos critérios modernistas de apuro formal®® [grifos nossos].

Em tempos de globalizacdo a critica de arte parece ter exacerbado ainda mais tais
premissas se diluindo em funcdo do afrouxamento das regras de criagdo e de uma
pluralidade cada vez maior de géneros musicais. Ainda segundo a autora,

Dentro desta diversidade, ha varias tendéncias que sdo tributarias da tropicélia,
procurando exercitar, através da cancdo, a metalinguagem e o comentario
critico. Outros estilos musicais, ao contrario, retornam a tradicdo ha muito
instaurada na cancdo popular de se referir diretamente a realidade social. E
ainda ha outras que, de maneira hibrida, remetem tanto ao préprio repertorio da
cancao popular quanto ao mundo atual. O desempenho da critica, portanto,
depende em muito da avaliacdo histérica de um momento marcado pelo
ecletismo musical. Por outro lado, disseminam-se critérios relativistas que
questionam o ideal ““elitista™ das vanguardas historicas e procuram formular
categorias para entender o sucesso popular, o gosto popular. Os discursos
sobre o “moderno” e o “pds-moderno”, em seus matizes otimistas e
pessimistas, adquirem, portanto, bastante relevancia para se pensar as
possibilidades atuais de atividade critica®® [grifos nossos].

Andreas Huyssen se aproxima da abordagem de Silviano Santiago ao afirmar que

até por volta de 1980 predominou no meio académico uma crenca no “Grande Divisor”,

%% NAVES, Santuza Cambraia. “A cangdo critica”. In: MATOS, Claudia Neiva de, MEDEIROS, Fernanda
Teixeira de & TRAVASSOS, Elizabeth (orgs.). Ao encontro da palavra cantada. Rio de Janeiro: Sete Letras,
2001, p. 294.

% Ipid.

595 1bid.
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tipo de discurso que validava a distin¢do entre “alta arte” e “cultura de massas”, e sobre o
qual tratamos nesta dissertacdo. Esta concepc¢do enraizada na dicotomia entre alto e baixo
foi colocada a prova pelo desenvolvimento das artes em geral e pelo avango poés-
modernista. Ele observa que

(...) Tanto o modernismo quanto a vanguarda sempre definiram a sua
identidade em relagdo a dois fendmenos culturais: a alta cultura tradicional
burguesa (...), e também a cultura vernacula e popular, que se transformou cada
vez mais na moderna cultura de massa comercial. A maior parte das discussdes
sobre 0 modernismo, sobre a vanguarda, e mesmo sobre o pds-modernismo,
valoriza o primeiro fendbmeno as expensas do segundo. Se a cultura de massa
chega a ser considerada, é normalmente apenas de forma negativa, como o
background homogeneamente sinistro a partir do qual as conquistas do
modernismo podem brilhar em sua gléria®® [grifo do autor].

Deste modo, a crenca em uma espécie de alta cultura em oposicao as contribui¢fes
populares tornou-se infecunda por ndo atentar para uma série de fendmenos culturais
recorrentes na vida contemporénea. A descoberta de que o campo da recep¢do ndo mais
poderia ser analisado (como nas teorias mais apocalipticas) exclusivamente a partir de uma
concepgéo que posicionava as classes populares em um estado de passividade e dominacao,
mas também como agentes imersos em um processo que envolve uma série de usos e
apropriacOes colaborou para que as fronteiras entre alta arte e cultura de massas se
tornassem cada vez mais fluidas. Sem duvida, acreditamos que se deve considerar este
movimento mais amplo que se da no campo da cultura. Huyssen, todavia, alerta: “Fazer
distingdes qualitativas é uma tarefa importante para a critica; eu ndo concordo com esse
pluralismo irrefletido para o qual qualquer coisa presta. Mas reduzir toda critica cultural

ao problema da qualidade é sintoma daquela ansiedade contra a contaminac&o™"’

[grifos
nossos]. Em outro ensaio intitulado “Literatura e Cultura no Contexto Global”, o autor
lanca luz sobre questbes prementes e critica a corrente dos estudos culturais norte-
americanos alegando que a dissolucdo de diferencas estilisticas e estéticas implementada
por tal tradicdo ndo contribui positivamente para a reflexdo sobre o dilema da critica na
contemporaneidade. Para ele, necessita-se “adotar uma perspectiva historica” para pensar a
relacdo entre arte erudita e cultura de massa que acompanhou a trajetoria da modernidade

ocidental.

596 HUYSSEN, Andreas. “Introducéo”. Memérias do modernismo. Op. Cit, 1997, p. 10.
507 H
Ibid.
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Este modelo ocidental pode ser problematizado, sob este ponto de vista, se for para
relaciona-lo aos movimentos culturais em sociedades de capitalismo periférico, pos-
coloniais ou pos-comunistas. Mas ndo deve ser sistematicamente “abandonado ou
substituido por um outro modelo [igualmente] ocidental: aquele da alegre dissolu¢do pés-
moderna de todos os limites, da inversdo dos binarios e das hierarquias de valores em um

pluralismo venturoso ou em piratarias e ataques supostamente transgressores”*”

[grifos
nossos]. Para ele,

O modelo norte-americano de estudos culturais, em particular, com seu foco
reducionista em tematica e etnografias culturais, seu privilegiar mais o
consumo do que a produgdo, sua falta de profundidade histérica, seu
abandono de questfes estéticas e formais conjugados ao seu privilegiar sem
questionar a cultura de massa e popular, ndo é um modelo adequado para
enfrentar novos desafios®® [grifos nossos].

Ainda de acordo com Huyssen, “os estudos culturais académicos, cujo discurso
tedrico, € claro, pode ser tudo menos popular, simplesmente inverteram a velha hierarquia

erudito-popular. O erudito se torna tabu e o popular a norma™*°

[grifos nossos]. Ao
considerar retr6grado o pensamento que sugere resquicios de elitismo a qualquer
preocupacdo com o valor cultural de determinada obra, o autor propde uma re-inscrigéo da
questdo relacionada ao valor estético e a forma no debate para que possamos refletir sobre a
relacdo entre o estético e o politico no atual momento histérico. E assim, conclui: “Para
compreender melhor como os mercados culturais funcionam sob as condi¢des de
globalizacdo, continua a ser absolutamente crucial compreender de maneira critica a
dimens&o estética de toda produco de imagem, musica e linguagem™".

Beatriz Sarlo corrobora a afirmacdo de Huyssen. Para ela, “a arte prop6e uma
experiéncia de limites. Nenhum motivo nos leva a pensar que milhdes de homens e
mulheres devam ser excluidos dessa experiéncia, por um principio de desigualdade social

112 [grifos nossos]. A autora contraria a

(sob o disfarce de um principio de tolerancia)
perspectiva pds-moderna dos estudos culturais ao desenvolver uma argumentacdo que

propde, assim como Huyssen, a re-vinculagdo da arte ao debate sobre a cultura (tratando-se

%% HUYSSEN, Andreas. Literatura e cultura no contexto global. In: VILELA, Lucia Helena & MARQUES,
Reinaldo (orgs). Valores: arte, mercado, politica. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2002, p. 21.

5% |pid, p. 18.

*1%hid, p. 27.

> |bid, p. 23.

%12 SARLO, Beatriz. Cenas da vida pés-moderna. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2000, p. 180-181.
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aqui do conceito humanistico de cultura) e a reflexdo sobre seus critérios e possibilidades
de realizacdo. Segundo ela, a arte e a literatura modernas ndo podem ser analisadas sob uma
Otica puramente ultra-relativista. A experiéncia estética e a discussdo dos valores podem
estar fundadas em uma diversidade democratica, mas necessitam de muito mais do que o

respeito por esta diversidade. Requerem a avaliacdo que, no caso da arte, ndo advém de

513

regras democraticas e pode ndo ter a diversidade como elemento-guia®™. A experiéncia

com a arte e a cultura humanistica, para Sarlo, deve pressupor o0 contato com o
desconhecido, 0 ndo compreendido ou partilhado, sugerindo uma relacdo de estranhamento
e conflito. A ensaista afirma que

Existem diferencas basicas entre uma cultura concebida no sentido
antropolégico e as artes como forma especializada de simbolizagdo. Quando
digo arte, estou me referindo a arte moderna, que pressupde a tradicdo, esta
baseada num dialogo conflitante com o passado e postula o surgimento de algo
novo. Essa arte resiste a toda tentativa de identificacdo direta. Ao contrério, as
identidades culturais no sentido amplo tendem a ser identidades positivas.
Quando séo definidas como momento negativo em relacgdo a outras identidades,
essa negatividade ndo supde uma lacuna: afirmar que nao sou sérvio ou que ndo
sou branco ndo significa uma falta de identidade. A arte moderna, no entanto,
define-se sobre um fundo de processos negativos ou conflitantes de
identificacdo. Nesse sentido moderno, os objetos de arte sdo artefatos
complexos sob uma perspectiva ideoldgica, semantica e formal. E sdo esses
objetos que se encontram hoje no meio do fogo cruzado das nog¢des advindas
dos estudos culturais e da industria cultural®*[grifos nossos].

Fazendo uma aluséo a Pierre Bourdieu e a seu trabalho — sobre o qual discorremos
amplamente nesta dissertacdo — de demonstragcdo da existéncia de um espaco articulado
como campo de forgas para a producao artistica, Beatriz Sarlo pondera:

Os artistas se situam para situar sua obra e, ao fazé-lo, permanecem cegos
diante da verdade de suas praticas. Quando falam de arte, também estéo falando
de competicdo; quando parecem mais obcecados pela busca de uma forma,
mantém outro olho ligado no mercado e no publico. Essa sociologia da cultura
reconduz (e reduz) as posicdes estéticas a relacdes de forca dentro do campo
intelectual e prop8e uma leitura pouco afinada justamente com as “regras da
arte”, tal como os escritores e artistas as apresentam diante de si proprios. O
que resta dos conflitos quando qualquer tomada de posicdo estética é
interpretada como busca de legitimidade ou prestigio? O que resta das
escolhas quando a liberdade néo é sendo uma ideologia entre outras, a qual se
recorre para dissimular desejos menos imateriais de consagracdo? O que resta
dos valores estéticos quando se assegura que eles sdo fichas de uma aposta na

*3 SARLO, Beatriz. “A literatura na esfera publica”. In: VILELA, Lucia Helena & MARQUES, Reinaldo
(orgs.). Valores: arte, mercado, politica. Op. Cit, p. 39.
4 Ibid, p. 39.
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mesa na qual invariavelmente se joga o monopd6lio da legitimidade cultural?
(...) O problema dos valores fica assim liquidado, juntamente com os mitos da
liberdade absoluta da criac&o®**[grifos nossos].

Ela salienta, ainda, que

Nesse contexto, o debate estético perdeu seu fundamento provavelmente para
sempre. N&o existe deus nem fora nem dentro do espaco artistico que nos venha
entregar o livro em que estejam escritos os valores da arte. (...) O processo de
dessacralizacdo se concluiu. Um de seus méritos é a instituicdo do relativismo
estético. Esta é também uma de suas conseqliéncias mais perturbadoras. O
relativismo € como a democracia: uma vez ouvidas suas promessas, tudo
desaba frente ao impeto nivelador e igualitario de seu impulso. (...) Mais que
em qualquer outra esfera, na arte é tdo dificil instituir o possivel quanto o
proibido. Esse pluralismo assegura uma equivaléncia universal: ‘“‘todos o0s
estilos parecem mais ou menos equivalentes e igualmente (pouco)
importantes”. Ninguém podera ser condenado por suas idéias estéticas, mas em
compensagao ninguém terd os instrumentos que permitem comparar, discutir e
validar as diferencas estéticas. O mercado, expert em equivalentes abstrato,
recebe esse pluralismo da estética como a ideologia mais afeita as suas
necessidades®**[grifos nossos].

Tais mudangas apontadas pela autora colocaram em xeque uma série de valores que
serviam de pardmetro para as analises estéticas, requerendo uma revisdo por parte dos
criticos de seus critérios e instrumentos de avaliacdo. Muitas vezes acusada, ja em sua fase
especializada, de elaborar um discurso hermético, elitista, para especialistas, afastado do
grande publico e fundado em uma perspectiva formalista, acreditamos que a critica
atualmente se vé diante de um dilema historico: a redefinicdo de sua identidade. Desta
maneira, sem procurar esgotar o tema ou fornecer uma solucdo prematura para tais
problemas, levantamos algumas questfes que consideramos urgentes: diante das novas
configuragdes do mundo globalizado, esta revisdo de parametros que se reivindica deve
implicar em uma suspenséo de juizos de valor? A instituicdo critica deve ser percebida
como uma atividade tdo subjetiva quanto a producdo artistica? H& possibilidade de
conciliagcdo entre critérios antropoldgicos e literarios no exercicio da critica? H& espaco
para uma critica que se pretenda analitica na midia impressa, ou seja, estabelecendo um
didlogo proficuo tanto com a cultura quanto com o mercado? Citando Stuart Hall,

perguntariamos, por fim: “Tudo é cultura? N&o ha nada fora do discurso?”"".

15 SARLO, Beatriz. Cenas da vida pés-moderna. Op. Cit, p. 142-143.

*1% |hid, p. 145.

1T HALL, Stuart. A centralidade da cultura: notas sobre as revolugdes culturais do nosso tempo. Educagéo e
Realidade. 22(2):15-46 jul./dez. 1997, p. 32.

215



Partimos do pressuposto de que, embora ndo mais tanto pareca, o enfrentamento de
todos estes questionamentos e paradoxos, sobretudo no mundo contemporéneo, se mostra
fundamental para nortear este debate que, no fundo, constitui uma discusséo politica sobre

0 existir e 0 agir no mundo.
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