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Resumo:

Edu Lobo iniciou sua producéo artistica na décaald @0, em pleno contexto de
grande engajamento politico de artistas e intedést®im torno a utopia da “Revolugéo
Brasileira”. O fechamento politico provocado petdpg civil-militar de 1964 levara a
uma mudanca importante no eixo que até entdo aregeatcriacdo e a producao cultural
engajada. Este trabalho pretende situar o engajansetistico de Edu Lobo neste
cenario, quando a musica popular e 0 espaco eotistasileiro ainda estavam marcados
pelas lutas contra o subdesenvolvimento naciormdl& afirmacdo de uma identidade

popular.
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“(...) em Ultima instancia, a arte é mais radicaljde a politica, pois alcanca
aquelas camadas da alma do individuo em que saaetetverdadeira
transformacédo da sociedade humana”.

(Joahann Wolfgang von Goethe 1749-1832, escritanab)

“A musica € historia, e por uma cancgdo se podérsenida e a vibragdo de
um pais”.

(Yma Sumac, 1966, cantora e jurada no | Festiatmacional da Cancao
Popular do Rio de Janeiro)



Introducao

Nas ultimas décadas do século XX viveu-se um tempoimpasses nas
chamadas ciéncias sociais, e a Historia particgmuliversas maneiras na construcédo
deste quadro de instabilidade e questionamentxs olsorreu, de modo geral, em razao
da crise na énfase num factualismo ja insuficigratea a apreensdo dos fenémenos
historicos. Estes passardo a ser, a partir dadbplgmatizados em um contexto mais
amplo de rupturas, transformacdes sociais e mudantiurais.

No entanto, foi nesse contexto de crise que surgidiversas alternativas de
renovacao da producéo historiografica. Essas wemsf;0es, em curso gradativo desde
o final dos anos 70, possibilitaram a renovacédo tdmas, das abordagens
historiograficas, da concepcdo do material docuatemtda préatica do historiador,
possibilitando também a incorporacéo, pela Histaléanovas linguagens.

Neste contexto as producdes -culturais passam acaeecebidas como
documentos para as investigacdes historicas, nadeesin que possibilitam o
entendimento do campo simbdélico e das represergacggixiais, através do
reconhecimento, em tais praticas criativas, de idmatidade social pois exibem uma
maneira propria de estar no mundo, significandobslimtamente uma posi¢cdo de
estudos quanto as formas institucionalizadas, as geus representantes (individuais
ou coletivos) marcam e perpetuam a existéncia dpogrclasse e comunidade; de
valores, normas, cddigos e modelos referentes &eteaminada sociedade

Como corolario desses progressos epistemo-metgido&) merece destaque a
crescente revalorizacdo da memoria, tanto na e@felimidual como nas praticas
sociais, postulando-se uma ruptura do monélogaddéria, debrucada sobre si mesma,
permitindo a problematica da memdria avancar ncener de seus impasses e da
revalorizacdo de suas pratitas

Ao considerarmos 0s novos métodos, cabe particatancdo também a

utilizacdo dos relatos orais na historia. Colocagimsquestdo desde a aceitacao, ja na

! CHARTIER, RogerA Histéria Cultural: entre praticas e representagd®io de Janeiro: Bertrand

Brasil; Lisboa: DIFEL, 1990.

SELIGMANN-SILVA, Marcio. “Reflexdes sobre a memdéyi a histéria e o esquecimento”
In;____ Hist6ria, memdria, literatura. O testemunho na edas catastrofes Campinas: Ed.
UNICAMP, 2003.
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prépria Antiguidade, do documento como fonte forrealiniversalmente aceita da
ciéncia historica, a historia oral volta a chamaatencdo dos historiadores. Novas
leituras afirmam que a histéria oral compde um @seo de ampliacdo de perspectivas
no uso de fontes paraeacrita da historiaao trazer para o ambito do saber cientifico
instrumentos que possibilitem ao pesquisador thabadom a subjetividade contida nos
depoimentos, ajudando a romper com certa ideatizagd relacdo as fontes escritas
existenteentre os historiadores. Com a “nova histéria” e suecepcao de unicidade
dos eventos historicos, aparece também a necessiltadliar a explicacdo o relato,
atentando o historiador para a existéncia, esqaet&lo século XIX, de uma escrita da
historie’,

Para Pierre Nora, a histéria € uma atividade tesaque organiza e reine numa
totalidade sistematizada as diferencas e hiatamatadria coletiva, ja que esta, sendo
primordialmente oral e afetiva, fragmenta-se em yhogalidade de narrativas. Nora
contrasta, portanto, a tradicdo vivida da memdrigua reconstrucdo intelectual, a
historia. Conclui com uma certa provocacao ao afrque aquilo a que chamamos hoje
de memoéria é, na verdade histéria

O entendimento da meméria como fonte viva da hsté resultado das
transformacdes historiograficas que ocorrem cotet@nte, mas que, em
contrapartida, também promovem esse processo, apormpra introducdo da
subjetividade na historia e, ato continuo, ao umséntalizar um discurso historiogréafico
mais narrativo e humano e menos expositivo e meis#ti

Compete a Historia e a memoria a apresentaca@skago, contribuindo para
que o homem tenha subsidios fundamentais a coaetdas identidades coletivas, pois
mesmo que estas identidades estejam sempre entoir&étss sdo os sustentaculos do
autorreconhecimento do homem como suijeito de sti@riaf.

Como um dos artificios mais fecundos para a etgidar de andlises da cultura
popular, a musica apresenta-se como possibilidatiesa para o exame da reserva de

memoria e para as discussdes sobre identidadesgaisiltiplica e projeta ideias que se

® BURKE, Peter. “Histéria como memoéria social” In: Variedades de histéria culturaRio de

Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000.
* NORA apud SEIXAS, 2004, p. 40-1.
® LE GOFF, Jacqueslistéria e MemériaCampinas: Editora da UNICAMP, 1990.
SANTOS, Boaventurd?ela Mao de Alice: o social e o politico na p6s emitlade Lisboa: Edicbes
Afrontamentos, 1994.
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fixam na opinido publica, as vezes sutilmente, asutfe forma mais direta, como se
guardasse uma carga dinamica de memoria.

A musica traduz processos permeados de tensdemssdatas culturais e
clivagens historicas. Esta é uma das possibilidddesbordar a relacdo entre muasica e
Histéria (social, cultural e politica), sem que ufite reduzida a dindmica da outra,
pensando essa expressao cultural como objetoexg@rado como importante fonte de
acesso as tramas que buscam dar sentido a reafidadiada, esteja ela localizada no
passado recente ou em tempos renfotos

Cabe ressaltar a importancia em explorar os gguibs impressos nas cangoes,
como uma forma de interpretar nossa prépria sogdedsuas mensagens e ideologias,
concebendo a musica como um veiculo possuidor de fmder de comunicacdo e
difusdo de simbolos e representacbes. Dessa farnestudo desta tematica torna
perceptivel o lugar social ocupado pela musica seo papel na construcdo de
sociabilidades e na difusdo de valores éticosétiess.

Outro fator de extrema relevancia para a pes@aoadémica com mausica é ter a
clareza de estar lidando com um documento extremt@nsebjetivo:

“(...) a musica, além de seu estado de imateriddidatinge os
sentidos do receptor, estando, portanto, fundarmeside no universo
da sensibilidade. Por tratar-se de um material aclr@or objetivos
essencialmente estéticos e artisticos, destinaffagzao pessoal e/ou
coletiva, a cancdo também assume inevitavelmestegalaridade e
caracteristicas especiais proprias do autor e wlensi@erso cultural.
Além disso, geralmente uma nova leitura é realizguo
intérprete/instrumentista. E, finalmente, o recefaa sua (re) leitura
da obra, as vezes trilhando caminhos inesperadasopaiador®.

Com base nestas referéncias teoricas, serd ataalissste trabalho a atuacao
engajada de Edu Lobo num espaco artistico marcaelas plutas contra o
subdesenvolvimento nacional e pela afirmacdo de idergidade popular, no periodo
compreendido entre o inicio da década de 1960itaduda militar, em 1964, a partir da

trajetoria do compositor, figura embleméatica noverso maior da MPB. Dessa forma,

" NAPOLITANO, Marcos.Histéria & musica — histéria cultural da musica pdpr. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005.

8 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Histéria e Musicancdo popular e conhecimento histérita”
Revista Brasileira de HistériaSdo Paulo, v. 20, n. 39, p. 211, mar. 2000. Dismdném:
<http://www.scielo.br/>. Acesso em: 12 mar. 2010.



11

0 objetivo do trabalho é também de contribuir paneflexdo quanto ao movimento
cultural no Brasil daquela época.

Faco uso frequente de citacbes de depoimentoseméds ao compositor Edu
Lobo com o intuito de dar vida ao texto, de formgpader dialogar e refletir
criticamente sobre sua experiéncia. Procurei sdr d0 pensamento expresso na
entrevista e outras fontes utilizadas, mas evidestée sou eu quem conduz o dialogo,
destacando o que parece mais pertinente ao proplasitabalho.

O trabalho sera desenvolvido em dois capitulos. pNmeiro deles, busco
apresentar o periodo em que o compositor Edu Lotlmmlugiu suas musicas,
essencialmente a conjuntura politica e culturaBdsil nos primeiros anos da década
de 1960.

Naqueles anos os compositores passaram a refletisuas obras questdes
politicas e comportamentais. Na medida em que @acapopular no Brasil tornou-se
um lugar de confluéncia com diversas areas adsstitulturais e politicas, o compositor
passou a expressar também a identidade de intleétunusica tornou-se também
veiculo do debate intelectual de implicacbes mulitociais, preocupada com a
discussdo do nacional e do popular. Nao maisacional configuraria opopular,
buscava-se fazer com qu@apulardesse sentido amcionaf.

O compositor além de critico no proprio processocdmposicdo da cancao,
também dirigiu sua critica aos fatos culturais Etipos do pais, de forma a “articular
arte e vida*™®. O compositor, popular através da percepcéo do ceaegava sempre a
um correlato objetivo para o sentimento que desejaxpressar, tornando-se um
critico. Ao atuar criticamente na elaboracdo de pmsitfes, o compositor popular
utiliza-se da metalinguagem, da intertextualida@atre outros recursos, e ao desdobrar
a atitude critica para além dos aspectos formagadedo, o compositor popular tornou-
se um pensador da cultita

J& no segundo capitulo busquei paradigmas queremcea concepcao de

construcdo da realidade do artista, o qual remata passado e a uma tradicdo que sao

RUBIN, Antonio. Partido Comunista: cultura politica e politica cutel. Sdo Paulo, 1987. Tese
(Doutorado em Sociologia) — FFLCH/USP.

12 ARGAN, Giulio Carlo.Arte e critica da arteLisboa: Editorial Estampa, 1988.

1 NAVES, Santuza Cambraid muisica popular e sua critica no Brasil — a cangiiiica e outras
cancg8esDisponivel em: <http://publique.rdc.puc-rio.b¥eesso em: 04 mar. 2010.



12

construidas a partir de tendéncias de pensameimfiséncias de ideologias,
concepcgdes estéticas derivadas de uma determipada éu lugar. O musico é uma
referéncia da construcdo do cotidiano ao seu redgoisma de uma sociedade (seja o
artista parte autoidentificadora ou critica desesma sociedade) que estabelece seus
valores através de seu entendimento sobre as esldefrealidade.

Apesar de Edu Lobo ter aversao a rotulacdes, &te deixou de imprimir
implicita ou explicitamente em suas canc¢des a amigolitico-social da década de
60, marcada pela ditadura militar. O que signifio@a tomada de consciéncia por parte
do artista de sua atividade, redescobrindo-se aidanldo diretamente responsavel pela
sociedade que ajuda a construir diariamente, @ sapo destino tem o direito de atuar.

A partir dos anos 60 as questdes da vida pol@icaultural passaram a ser
discutidas também no campo artistico e culturads eartes tornaram-se veiculos do
debate politico-social. Na musica, assim como emmoswcampos da atividade artistica e
cultural, o nacional-popular era reinventado sobuéos diversos que diluiam-se em
tendéncias estético-politicas, tendo como ponto alnoal brasilidade como a
representacdo dos anseios nacionais e populares.

Nossa intencéo €, portanto, compreender de queafas “tensdes” presentes ao
longo do engajamento artistico do compositor s&rertes com o0 quadro social,

politico e cultural de seu lugar e tempo historicos



“Vento Bravo” % cultura e politica nos anos 1960

A década de 1960 insere-se num momento em queop®mistas costumam
chamar de *“longa prosperidade do poés-guerra”, cuaech ritmo acelerado o
crescimento econdmico e o desenvolvimento tecnmdogitingiu tanto o mundo
capitalista quanto o mundo dito socialista.

Eram anos de Guerra Fria entre os antes alidg@stsdos Unidos e Unido
Soviética, enquanto que o Brasil vivia um processelerado de urbanizacdo e
modernizacdo da sociedade. A disputa pela hegemmoaralial dividiu o0 mundo do
pds-guerra em dois polos: um sob hegemonia da UR&® assumia a “missao” de
fazer avancar o socialismo — outro sob hegemong EIdA — cuja “missao” era
combater o comunismo. Embora tendo seu apice ras %)) a guerra fria estendeu-se
pela década seguinte, com varios episédios comevalido Cubana (1959-60), por
exemplo, que instalou o primeiro governo socialisaAmeérica, agravando a Guerra
Fria no continente.

Em 1962, a Casa Branca tomou conhecimento daéegiat em Cuba, de bases
secretas soviéticas para lancamento de misseieanes! Este episddio consagrou na
area politica a chamada “politica de interdependéonc de defesa integrada do
continente”, abandonando os principios de ndovieterdo, de autodeterminacdo e de
soberania das nacfes. Dessa forma, a politicatelel@pendéncia associava o combate
ao comunismo e a luta pela penetragdo das mubinaisi, afastando as resisténcias a
elas oferecidas por governos ou movimentos nadégtagal em muitos paises do
continenté®.

A partir deste momento varias analises pululavaannthneira a avaliar a
situacdo de subdesenvolvimento como o resultadoagim de exploragcdo e de
dominacdo das nacdes desenvolvidas sobre as nagidericas, ou seja, do

imperialismo como diziam.

2 LOBO, Edu. “Vento Bravo”. LOBO, Edu; PINHEIRO, RawCésar [Compositores] In: ___Missa
Breve EMI ODEON, 1972.

3 REIS FILHO, Daniel Aaréo; FERREIRA, Jorge; ZENHBelesteO século XX — O tempo das crises:
revolucdes, fascismos e guerr&o de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2005..2 v .0 século
XX — O tempo de duvidas: do declinio das utopiaglabalizacdesRio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 2000. 3 v.
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Alguns governos da América Latina tentaram promawa desenvolvimento

capitalista autbnomo e nacionalista controland@putal estrangeiro, como o caso do
Brasil. Todavia, a tendéncia naguele momento drdeanacionalizacédo da economia
capitalista. Contudo, para a maior parte das edgsede inspiracdo marxista que se
esforcaram na construcdo do socialismo, a revolpe&sava ainda no inicio dos anos
60, pela politica das frentes nacionalistas, unidd@rsos setores sociais contra o
imperialismd®”.

A década de 60 nesse continente foi marcada pekss nacionalistas e pelas
utopias das esquerdas. Cabe ressaltar, as preskidas das multinacionais — auxiliadas
pelos governos de onde eram origindrias — parastbeadecerem nesses paises. O
resultado foi um clima de conflitos e de confrontos

No inicio dos anos 60, o Brasil enfrentava detag@o institucional decorrente
da renuncia do presidente Janio Quadros, da temtdé golpe contra a posse de seu
vice, Jodo Goulart, e da imposicdo do Parlamentari®aralelamente, intensificava-se
um quadro de crise econdmico-financeiro que o Plamenal, elaborado por Celso
Furtado, um dos principais tedricos sobre o temautmlesenvolvimento e ministro de
Jango, ndo conseguiria reverter.

Com um perfil nacionalista e uma crescente apragén dos setores populares
(UNE, sindicatos, PCB, PTB, associacdes de sargedéomarinheiros, entre outros.), a
administracdo Goulart prop6s medidas que desagnadans setores dominantes, como
a regulamentacdo do Estatuto do Trabalhador Rasatampanhas de alfabetizacéo, a
criacdo da Comissao de Defesa da Economia Popylaneipalmente, as Reformas de
Base (estrutura administrativa, bancaria, fiscalggiria). Particularmente a Reforma
Agraéria, forte reivindicacdo das Ligas Camponesas.

Os EUA, temendo que a experiéncia da revolucacaailse espalhasse pelo
Brasil, passaram a financiar, através da CIA (Agér@entral de Informacbes dos
EUA) e das empresas multinacionais, 0os setore®dstes. A regulamentacao da Lei
de Remessa de Lucros, limitando a saida dos galdsasiultinacionais que atuavam no
Brasil, aprofundou a crise. Acusando o governo tdeaa a propriedade privada e de
instalar o comunismo, a direita passou a conspwatra o governo. A UDN, o PSD,

parte dos congressistas, as cupulas militar e dgaldCatélica, os latifundiarios e

14 1d. Ibid.
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importantes setores da classe média organizaratrasges do Instituto de Pesquisas e

Estudos Sociais — IPES — e do Instituto Brasileleo Acdo Democréatica — IBAD,
fundado por empreséarios e militares no final dogsab0. Anticomunista e ligado a
CIA, o IBAD era patrocinado por industriais e baegos nacionais, proprietarios
rurais, grupos internacionais e a propria CIA, quordenaram a campanha de
sabotagem politica e ideoldgica.

Comicios e passeatas foram organizados por anmdbdados. No dia 13 de
marco, no Comicio da Central do Brasil, Goulartremmu as Reformas de Base e
assinou um decreto de nacionalizacdo do refinoeti®lpo. Em 19 de marco, a Igreja
Catdlica e organizacdes empresariais responderamaddarcha da Familia com Deus
pela Liberdade. Num crescente quadro de radicdlwacpolarizacdo social, a direita,
apoiada pelo governo dos EUA (pronto a intervinxads da Operacao Brother Sam,
caso houvesse resisténcia), deflagrou, em 31 dgommagolpe de Estado que deu inicio
a 21 anos de ditadura militar

A implantacdo do regime militar em 1° de Abril 48664, que derrubou o
governo reformista de Jodo Goulart, inaugurando longo periodo de represséao,
causou perplexidade e indagacdes na esquerdareciosalistas que, até 0 momento,
identificavam-se com a ideia do “avanco” historio pais em dire¢do a revolugcao
burguesa capitalista e as reformas de base quelictam&am uma nova etapa histérica
nacional. A rapida queda do governo Goulart, seandgs resisténcias, gerou um
impasse aos criadores culturais, identificados eoesquerda nacionalista, colocando
uma necessidade premente para os artistas e tn@teaepensar o seu papel frente a
questdo da consciéncia politica na luta pela toamsfcéo social.

Paradoxalmente, o regime militar estabelecido emqg6e iria dissolver as
organizacdes populares e perseguir parlamentangsias politicos e sindicalistas, ndo
arrefeceu de imediato suas preocupacdes com stwand intelectuais. O novo governo
permitiu uma relativa liberdade de criacdo e exgii@esno meio artistico e intelectual,
ainda que sob a vigilancia autoritaria, entre 108968°.

> FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neve3 Brasil republicano: O tempo da
ditadura — regime militar e movimentos sociais a@ns fdo século XX2. ed. Rio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 2006. 4 v.

® RIDENTI, Marcelo.Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucdo,CPC a era da T\Rio de
Janeiro: Record, 2000.
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O impacto do golpe militar além de produzir umserde consciéncia na

esquerda, levantou uma questao crucial que abaeu eixo de pensamento: Como um
governo que esta na “direcdo certa” da histériap@ndo reformas que beneficiariam o
conjunto dos trabalhadores, pode ser deposto tionénte?. Dentre varias respostas,
uma possibilidade na perspectiva ideologica da egqy seria a de averiguar um
possivel descompasso entre a “marcha da histéria”censciéncia “popular”. “Em
outras palavras, a percepcao de que o “trem dériaistndou para a estacéo prevista,
mas 0S passageiros esqueceram de embarcar’ paretmniado conta de boa parte
desse segmento politicd”

A questdo da consciéncia politica envolvia addareulturais, pois no comeco
da década de 1960 a cultura carregava consigo ttm gentido de responsabilidade
politica e, consequentemente, falava em nome dativol do nos. Certos partidos e
movimentos de esquerda, seus intelectuais e artrslarizavam a acdo para mudar a
histdria, para construir o homem novo. Buscavarsa aultura popular auténtica para
construir uma nagao moderna e culturalmente desizelda.

Antes de trabalhar com o tema da presenca cultleabsquerda é preciso
localizar esta hegemonia. Ela é predominante, sahgano, nos grupos diretamente
ligados a producdo ideoldgica, tais como estudartgsstas, jornalistas, parte dos
sociblogos, filésofos e economistas, ligados a wdadémica e, até 1964, ao Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), algunsrestala igreja, arquitetos, dentre
outros.

Ja o conteudo, a implantacdo e as ambiguidadds delativa hegemonia
cultural da esquerda no pais até mesmo apos arnasé® do governo ditatorial, se deve
a presenca no poder de for¢as nacionalistas fiiadeadicdo de Vargas e, nesse sentido
sensiveis as demandas populares, favorecendo agé@mer das esquerdas, mais
notadamente do Partido Comunista que, apesar diéegealidade, detinha o papel de
articulador dos setores progressistas.

Com uma influéncia consideravel no meio sindieatudantil e intelectual, o

PCB constituia-se numa peca estratégica do jogalidecas do governo Goulart. A

7 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancdo: Engajamento Politico e Indus@idtural na MPB
(1959-1969)p. 57.
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proximidade em relacdo ao Estado permitiu quedeério da revolucéo “democratica e

anti-imperialista” circulasse abertamente no debatgonal.

O governo dito populista de Goulart encontrou @BRum aliado forte, cuja
influéncia era crescente. A mobilizacdo esquerdézdn governo procurou enfrentar o
imperialismo materializado nos aspectos arcaicossataedade brasileira, como o
latifandio, contra o qual @ova composto por aqueles interessados no progresso do
pais, deveria ergue-se. Este ideario que resulimarproblematica explosiva no plano
econdbmico, mas burguesa de modernizacdo e denzac@ti, tratava-se da ampliacao
do mercado interno através da reforma agraria,quasiros de uma politica externa
independente. No plano ideoldgico resultava numeadmode “povo” laudatéria,
sentimentalizavel e que congracava todas as clastisintament®.

Este congracamento se faz sentir no filieera em Transeno qual Glauber
Rocha voltava-se para a representacao critica dsilBpopulista e do modelo de
intelectual revolucionario que ai se desenharae draternizavam o grande capital, a
diplomacia dos paises socialistas, os militaregrpssistas, catdlicos e padres de
esquerda, intelectuais do Partido, poetas e padri@n geral. Noutras palavras,
excluindo a luta de classes e a expropriacdo ddataGapestava um marxismo
conveniente aos interesses de setores das classemdte?’.

Filho legitimo da revolucdo de Outubro (1917) drdarnacional Comunista, a
identidade do PCB com a via autoritario-burocratioasocialismo e com o marxismo-
leninismo foi genética. De forma que tanto a teodmo a pratica mantém-se ao longo
do tempo, tendo como base a doutrina “marxistatista”. Esta doutrina - cuja
construcdo foi iniciada na década de 20 e concloédaanos 30 pelo stalinismo - na
verdade foi uma codificagdo e uma transfigurac@eadaboracbes de Marx, Engels e
Lénin, além de herdeira de elementos do “marxisd@]ll Internacional (positivismo,
evolucionismo, etc). Implicava em uma filosofia eralista - da qual se extirpa a
relacdo dialética entre o0 sujeito e o objeto, emgpiinstaura a tensdo da préxis - e uma
sociologia que redunda numa teoria finalista e rdetesta da historia (0

8 Cf. RIDENTI, MarceloO fantasma da revoluc&o brasileirddo Paulo: UNESP, 1993.

19 . “Cultura e politica: os anos 1960-1970 e Ise@nca” In: FERREIRA, Jorge; DELGADO,
Lucilia de Almeida NeveO Brasil republicano: O tempo da ditadura — regiméditar e movimentos
sociais em fins do século XX ed. Rio de Janeiro: Civilizacao BrasileiraQ@04 v.
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condicionamento, em ultima instancia pelo fatoméooico, da evolucao social). Passa

a compreender o0 processo histérico como uma suredsgfca de estagios de
desenvolvimento queecessariamente conduzem ao comurfiSmo

Subproduto da teoria leniniana sobre a revolug@modratico-burguesa e do
imperialismo e desdobramento das discussfes daactenal Comunista ao longo da
década de 20 (sobretudo do Il e IV Congressos9de & 1922, respectivamente), em
1928, no VI Congresso, seriam estabelecidas deafomais nitida as diretrizes politicas
do Kominternpara os paises coloniais, semicoloniais e depessient

Partindo do pressuposto de que nestes paiseslag@&y ndo estava na sua etapa
socialista (pois ndo havia condi¢cdes objetivas pssa), as teses da Internacional
Comunista alegavam que o processo revolucionaner@deser realizado por etapas,
sendo que a préoxima seria a da revolucdo demamfidtiguesa, anti-imperialista e
antifeudal.

Assim, essas teses apontavam que a passagendaralitho proletariado nao
seria possivel nesses paises, em regra geral, sénad@s de uma série de etapas
preparatorias, por todo um periodo de desenvolimnea revolucdo democratico-
burguesa em revolucéo socialféta

A etapa democratico-burguesa ou nacional e demmecrserviria para eliminar
0s entraves ao desenvolvimento capitalista auténeracconstituicdo do proletariado
como classe. Os entraves fundamentais seriam todes pelo imperialismo e seus
agentes internos (latifundiarios e burguesia coraleecusuaria). O imperialismo seria 0
principal sustentaculo do latifandio e das relacéemifeudais no campo, além de
entravar o desenvolvimento das forgcas produtivas,sd apropriar do excedente
produzido na agricultura, descapitalizar o paiavés da remessa de lucros, impedir a
criacdo do mercado interno e, em consequénciautldva a expansao da industria
nacional.

Dessa forma, seria necessario, nesta etapa dagaep desenvolver as duas

contradigbes basicas: entre a nacdo e o imper@lisrentre o desenvolvimento das

2 PAULO NETTO, José (Org.Btalin S&o Paulo: Atica, 1982.

2L SEGATTO, José AntdnidReforma e revolugao: as vicissitudes politicas @BR1954-1964)Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1995.

22 PRADO JUNIOR, CaioA Revolugo Brasileiral0. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1977.
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forcas produtivas e o0 monopodlio da terra. Assimevalucao estaria intimamente ligada

a luta pela libertacdo nacional ou a luta anti-inghsta e contra as sobrevivéncias
feudais.

As tarefas desta etapa da revolucdo teriam queresdizadas pela alianca
operario-camponesa, com 0 apoio da burguesia receomla pequena burguesia. A
burguesia manufatureira ou industrial teria inteeggemacionais e autbnomos e, portanto,
apoiaria 0 movimento nacionalista. Porém, sua p@s&nde a ser ambigua: ao mesmo
tempo em que se opbe a dominacdo e exploracéo iaigtar teme a participacéo
popular e a revolucdo - sua posicao seria assinomaaeformista. Para o PCB,
tratava-se de,

“(...) realizar a “revolugcdo burguesa” no Brasihigp a sociedade
brasileira ainda apresentaria caracteristicas fguola semifeudais, no
campo, entravando o desenvolvimento das for¢casipvad no Brasil.

Os setores feudais dominantes contariam com ure &rado para

manter o atraso relativo da economia, o imperiajsen quem nao
interessaria 0 desenvolvimento econémico da nagasildira. Dessa
forma, a grande tarefa dos comunistas seria jsuas forcas as da
burguesia nacional e de outros setores progresfiata levar a cabo
a revolucdo democratico-burguesa no Brasil, etagegsaria para a
emancipacao da classe trabalhaddra”

Neste esquema tedrico-politico, a “questdo natigna elemento central da
linha politica, enquanto que a “questdo democratica ela subordinada, relegada a
segundo plano. Disso decorreu a utilizacao de dmsceomo nagéo, povo e outros, que
passam a se constituir como o sujeito fundameatateblucao.

O complexo ideoldgico que penetrou alguns sefaesociedade, aprofundando
ai o sentido politico do patriotismo, era pontualesclarecimento de que a dominacao
imperialista e a reacdo interna estao ligadasnoese muda uma sem mudar a outra.
Aliada a conjuntura politica, a repercussdo dest® tfoi grande. “Neste ensejo,
aclimatou-se na fala cotidiana, que se desproviigaaa, o vocabulario e também o
raciocinio politico da esquerda”

Para as forcas de esquerda, que conservava vitapaa da construcao do
socialismo, o governo Goulart, apesar de vacilgmapiciava a luta anti-imperialista,

realizando, portanfouma das etapas da “revolucdo”. Com uma proposteomsad-

% RIDENTI, Marcelo.O fantasma da revolucao brasilejrp. 25.

2 SCHWARZ, RobertoO pai de familia e Outros Estudgs 64.
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reformista, que defendia um projeto de desenvolnimecapitalista inverso ao do

periodo JK, no sentido de estimular a industria saiores agrarios produtores de bens
basicos de consumo para o mercado interno. O Plaenal de Desenvolvimento
Econbmico e Social, elaborado pelo governo, estalzelo controle da inflacéo;
reducado das desigualdades sociais e melhor disibaos frutos do desenvolvimento.
O plano tinha como meta ainda, a necessidade dema$ basicas a nivel bancério,
fiscal, eleitoral e, sobretudo, agraria. Celso &lot seu mentor intelectual, dava com o
Plano o seu recado aos setores desenvolvimentistgae crescimento econémico era
diferente de superacdo do subdesenvolvimento. QBesil havia crescido mas nao
tinha superado a pobreza e a miséria, e que amoac&o de renda continuava a ser um
problema grave no pais.

Apesar de uma sustentacdo politica precéaria emasdes feitas pelos setores
agrario-exportadores e pela burguesia multinacionabjoverno conseguiu realizar
algumas medidas como, por exemplo, a Lei de Remeéeshucros que tentava impedir
a saida macica de capital, obrigando as multina@oa reinvestir no Pais; na area
educacional, o governo lancou a Mobilizagcdo Nadionatra o Analfabetismo (1962),
a Comissado de Cultura Popular (1963) e o PNA (PMaocional de Alfabetizacéo)
(1964) com o proposito de estimular a conscienfiagagma das palavras-chave daquela
época’.

“Estudantes e intelectuais assumiam posicoes fesisréas reformas
estruturais, desenvolvendo uma intensa atividadeiliténcia politica
e cultural. A Unido Nacional dos Estudantes (UNEjn plena
legalidade, com transito livre e franco acessonagincias legitimas

do poder, discutia calorosamente as questdes @@sioa as
perspectivas de transformagéo que mobilizavamsiai

No final dos anos 50, inicio dos 60, caracterigeuro Brasil um debate intenso
em torno da ideologia do nacionalismo, debate esse influenciou inimeras
instituicées, como o ISEB, partidos politicos e mwantos sociais. Para o PCB, um dos
mais expressivos partidos politicos de esquerdentBo, a construgdo dessa ideologia
nacionalista se traduziu, em linhas gerais, nawdaitdo de uma “frente Unica”, isto é,

na organizacdo de uma unidade politica a partsedgnentos sociais distintos com o

% TOLEDO, Caio Navarro d& governo Goulart e o golpe de.8! ed. S&o Paulo: Editora Brasiliense,
1987.

% HOLLANDA, Heloisa Buarque de; GONCALVES, Marcos gusto. Cultura e participacdo nos
anos 60p. 9.
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intuito de realizar no pais uma revolucdo baseadapnincipios do anti-imperialismo,

com énfase no carater nacional e democratico.

Até o final dos anos 1950, o projeto intelectupb#tico de forjar uma ideologia
que impulsionasse o0 desenvolvimento do pais unmifig;m conjunto de intelectuais
reunidos em torno do ISEB. Entretanto, notadameesée projeto carregava
pensamentos heterogéneos sobre 0s rumos deserstiigitas no pais.

A origem do ISEB encontra-se no Grupo Itatiaiag gera constituido por
intelectuais e técnicos administrativos do Rio deelfo e de Sdo Paulo. O grupo
comecou a se encontrar informalmente a partir &2-B3, reunindo-se uma vez por
més no Parque Nacional de Itatiaia, situado ensredais centros urbanos. Tais
encontros favoreciam estudos e debates sobre d@emras econdmicos, sociais e
politicos do Brasil, visando formular solucfes e@dleis para a sociedade, com vistas a
elaborar um projeto para o desenvolvimento socin&Tico.

Imbuidos desse desafio inicial, a composi¢do dpgconjugava os intelectuais:

“(...) de S&o Paulo: Roland Corbisier, Almeida &glPaulo Edmur de
Souza Queiroz, José Luiz de Almeida Nogueira, MiReale e Luigi
Bagolini. Do Rio de Janeiro participavam, além ddiddJaguaribe,
Romulo de Almeida, Candido Mendes de Almeida, GierrRamos,
Oscar Lourengco Fernandes, Ignacio Rangel, JoséirRide Lira,
Israel Klabin, Cid Carvalho, Fabio Breves, Moacgti¥;, Jorge Serpa
Filho, Ewaldo Correia Lima, Ottolmy Strauch e Heithima
Rocha™’.

O tempo de vida do Grupo ltatiaia foi bem curtogr@po logo e dissolveu, pois a
vertente paulista pretendia manter a discussdo deeina enddgena, enquanto a
vertente carioca intencionava dar mais divulgagiideias que vinham trabalhando.

“(...) Para isso foi criada uma entidade privad#)sitituto Brasileiro
de Economia, Sociologia e Politica (Ibesp), qua tatividades mais
amplas, com cursos, conferéncias e a publicacaorderevista, de
modo a atingir um publico que vinha sendo mobilzguhra a
discuss&o dos problemas brasileifbs”

No governo Café Filho, os intelectuais ibespidegaram ao entdo ministro da
Educacado e Cultura, Candido Motta Filho, uma prtgpde criacdo de um centro de

altos estudos, com a finalidade de analisar adaddi brasileira e assessorar o governo

2’ ABREU, Alzira Alves de. “Instituto Superior de Hebs Brasileiros (Iseb)” In: FERREIRA, Jorge.
REIS, Daniel Aardo (org.As Esquerdas no Brasil: Nacionalismo e reformisidical (1945-1964)
V.2, p. 412.

% 1d. Ibid., p. 412-413.
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no intuito de orientar a politica de desenvolvimemacional. Desta iniciativa, surge o

Instituto Superior de Estudos Brasileiros.

O ISEB foi criado pelo Decreto n°. 37.608, de &4udho de 1955, como 6rgao
subordinado ao Ministério da Educacao e Culturapacam centro de altos estudos
politicos e sociais, para promover a partir degstgdos a andlise e a compreensao
critica da realidade brasileira, visando a elald@wade instrumentos tedricos que
permitiriam o incentivo e o desenvolvimento nacloRara tal, reuniu intelectuais das
mais diversas filiagOes ideoldgicas e areas dors&@b¢SEB foi um dos centros mais
importantes de elaboracéo teorica de um projetofiguna conhecido como nacional-
desenvolvimentista: “a agéncia tornou-se a mateizuth certo tipo de pensamento
destinado & mobilizacdo social em torno do progrdespais™.

A estrutura administrativa do Instituto era cdngtia por um Conselho
Consultivo(50 membros indicados pelo ministro da Educacabjxo dele estava o
Conselho Curador— 6rgdo de dire¢cdo do Instituto — formado por aitembros,
também designados pelo MEC. Os cinco departamerriados, responsaveis por
pesquisas internas, conferéncias, formacdo de a@gladr cursos regulares,
desempenhavam as funcfes e os papéis mais signdeca relevantes na vida da
instituicdo. Na época de sua criagdo, eram @é&ncia Politica chefiado por Helio
Jaguaribe Economia Ewaldo Correia LimaFilosofia, Alvaro Vieira Pinto;Historia,
por Candido Mendes de AlmeidaSeciologia Alberto Guerreiro Ramos.

Quando de sua criagéo, o Instituto teve as carsiitas de uma grande frente
intelectual e politica. Nele conviviam liberaispaanistas, social-democratas e catolicos
progressistas. Mas, apesar de expressarem umaliniglide de orientagfes tedricas e
politicas, esses intelectuais convergiam na coéwviae que, através do debate e do
confronto das ideias, seria possivel formular umjgbo ideolégico comum para o
Brasil, nascendo entdo a ideologia Nacional-Dedemaentista, que era a sintese
dessas ideias.

Dentro do ISEB, os principais formuladores do @m®jde desenvolvimento
nacional foram Helio Jaguaribe, Guerreiro Ramosnditéh Mendes de Almeida,

Roland Corbisier, Alvaro Vieira Pinto e Nelson Weth Sodré. Para esses intelectuais,

2 MENDONCA, Sonia Regina de. “As bases do desenwmwio capitalista dependente: da
industrializacdo restringida a internacionalizacio”’ LINHARES, Maria Yedda (Org.)Histéria
Geral do Brasil p. 347.
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o Brasil sO poderia ultrapassar a sua fase de sabdelvimento pela intensificacdo da

industrializagao.

A politica de desenvolvimento deveria ser umatigalinacionalista, a Unica
capaz de levar a emancipacdo e a plena soberamaintplementacdo introduziria
mudancas no sistema politico, determinando a suigéid das antigas elites dirigentes
do pais. Em um pais de economia desenvolvida, a lderanca politica deveria ser
representada pela burguesia industrial naciond,tguaa o apoio do proletariado, dos

grupos técnicos e administrativos e dos intelestuai

Em oposicdo a esses grupos estavam os interegae®sl a economia de
exportacdo de bens primérios. O investimento déaiae de técnica estrangeiros era
considerado obstaculo ao desenvolvimento indusmidional, jA que o capital
estrangeiro era visto como interessado ndo nosesetndustriais, e sim nos setores
extrativos e de servicos. A partir da identificagd® dois grupos defensores de
interesses divergentes, o ISEB propunha a formdedoma “frente Unica” integrada
pela burguesia industrial e seus aliados para ledatra a burguesia latifundiaria
mercantil e o imperialismo. A luta seria travaday suma, entre nacionalistas e
“entreguistas” aqueles que tendiam a vincular gedeolvimento do Brasil a poténcia

hegemonica do capitalismo, os Estados Unidos.

Em se tratando de compreender um grupo de intelisctque optou por
encaminhar seu projeto ideolégico no ambito de atmacao politica concreta, faz-se
necessario buscar uma compreensdo da funcdo decintd e da relacdo entre os
intelectuais e a classe politica.

Por “intelectual” devemos entender o sujeito que eita presente somente nas
camadas tradicionalmente denominadas de ‘“intelstfumas sim em toda a massa
social que exerce funcdes organizativas em seatitjo, seja no campo da producéo,
seja no campo da cultura, seja no campo admiristrpolitico™.

Os intelectuais exercem as funcbes do governdiqmolem nome da classe
dominante, constituindo-se em porta-voz dos inseeslesta e tém a funcao de unificar

0S conceitos para criacdo de uma nova culturapgoese reduz apenas a formacgéao de

% Cf. GRAMSCI, Antonio Os intelectuais e a organizacéo da cultugaed. Rio de janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1995; PECAUT, DanidDs intelectuais e a politica no BrasBao Paulo: Atica, 1990.
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uma vontade coletiva, capaz de adquirir o podeEstado, mas também a difusédo de

uma nova concepcdo de mundo e de comportamentsaN&spreitada, torna-se

fundamental o papel das instituicbes privadas ejagrda escola, sindicatos, jornais,
familia entre outras - da sociedade civil, comadeawles concretizadoras de uma nova
vontade e moral social.

Nesse sentido, os isebianos seriam os intelectudes uma classe dominante no
Brasil; intelectuais que apresentavam uma ideoldgiaZonsenso a ser compartilhada
por uma classe dividida pela presenca de distwities de mundo e que, diante das
transformacdes, ou mesmo diante da crise econdmicditica em curso na sociedade
brasileira, concebem e ddo materialidade a uma diogedo ideoldgica, voltada a uma
retomada “autdbnoma” e nacionalista do desenvolvimea pais'.

Em se tratando do ISEB, em seu decreto de crid@Bm® 37.608, de 1955), o
Artigo 2° registra que:

“O ISEB tem por finalidade o estudo, o ensino eialldacdo das
ciéncias sociais, (...) especialmente para o fimpliear as categorias
e os dados dessas ciéncias a analise e a commreeriséa da
realidade brasileira, visando a elaboragéo deuim&ntos tedricos que
permitam o incentivo e a promog&o do desenvolvimaational®.

Sendo assim, mais que o exercicio de atividadeteatuais, sua finalidade esta
diretamente voltada para o exercicio de “funcdésl@ntuais” que, segundo Gramsci,
sao funcdes diretivas e organizativas, utilizanelale praticas educativas, tais como
aplicacdo das categorias intelectuais a analisecengpreensdo critica da realidade;
elaboracdo de instrumentos tedricos que permitaincentivo e a promocao do
desenvolvimento nacional. O resultado do desempelaiso“funcdes intelectuais” é
observado na preocupacdo e no ideario de pratmassirthrias centradas no estudo,
ensino e divulgacéo, diretamente relacionadas cdonn@acdo dos novos intelectuais.
Uma questao que nos coloca diante de um projetiesienvolvimento que pressupde a
formacdao do intelectual na sociedade brasileira.

Na esfera cultural a influéncia do ISEB foi pradan Toda uma série de conceitos

politicos e filoséficos elaborados no final dos arft® se difunde pela sociedade e

31 OLIVEIRA, Maria Teresa Cavalcanti dé. “Educacéo Ideolégica” no Projeto de Desenvolvirteen
Nacional do ISEB (1955-1964Rio de Janeiro, 2006. Tese (Doutorado em EdugacRontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

% |ex, 1955, p. 232 apud OLIVEIRA, 2006, p. 46.
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passam a constituir categorias de compreensaoatidade brasileira. No inicio dos

anos 60 dois movimentos realizam, de maneira difémda os ideais politicos tratados
pelo ISEB, o Movimento de Cultura Popular no Reeife CPC da UNE. Se tomarmos
como referéncia Carlos Estevam Martins, observagmesas relacdes com o ISEB séo
substanciais. Carlos Estevam foi assistente derdNaira Pinto e trabalhava no ISEB

no momento em que assume a dire¢ao do CPC.

Neste cenario a cultura servia de elemento bgsica a formacdo de uma
unidade nacional, oferecendo a esta uma memorier &@npartiihada e simbolos
capazes de produzir um eficiente nivel de coeséialga que era fundamental para a
formulacdo de uma identidade social, sobretudo @arava classe média que emergia
do processo de desenvolvimento capitalista.

A cultura, entdo encarada como um instrumentoatesformacao social, andou
junto com a politica ndo s6 nesse momento, maentieitoda a década. A mobilizacao
nacionalista envolveu a &rea cultural onde a pr@aldigi marcada pelas propostas das
esquerdas, especialmente do PCB. Este espiriemjoalis medidas anunciadas pelo
governo, fez aumentar o compromisso com o paitutgagor uma transformacdo que
levasse a uma sociedade mais justa, impregnandodaigéio da intelectualidade de
esquerda.

Nesse sentido, um grupo de artistas, estudantegekectuais, unidos pelo
objetivo de transformar o Brasil a partir da acétiucal capaz de conscientizar as
classes trabalhadoras, fundam o CPC (Centro Papel@ultura), ligado a UNE (Unido
Nacional dos Estudantes) em 1961, inspirado no i&#*imento Popular de Cultura),
que desenvolvia atividades em diversas areas (sdor&o campo teatral) a partir de
um forte programa pedagdgico que visava “a elevdgaoivel cultural do povo” e era
mantido pela Prefeitura do Regifesob o governo de Miguel Arraes. O CPC,
multiplicado em inUmeros grupos espalhados pels, jmiscava levar ao povo diversas
manifestacfes artisticas cujo objetivo era usandsrda cultura popular para promover
a revolucao social “(...) colocando na ordem do aidefinicdo de estratégias para a

construcdo de uma cultura “nacional, popular e deatica”33.

% HOLLANDA, Heloisa Buarque de; GONCALVES, Marcos gusto. Cultura e participacdo nos
anos 60p. 9.
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Essa articulacdo se concretizou, na area da podagtistico-cultural, na

constituicdo de uma pedagogia estética voltadaresalo, para a classe média
intelectualizada e na adaptacao do nacional-papNkEsse contexto de interpretacao do
nacional-popular e consolidacdo da ideologia natista, atores, dramaturgos,
diretores, produtores e companhias teatrais contulis ideoldgicos com o0
“movimento nacionalista brasileiro” procuraram etdéntemente, politizar e popularizar
0 campo cultural.

A partir dai, Oduvaldo Vianna Filho, integrante mhulistano Teatro de Arena,
apos temporada no Rio de Janeiro, acompanhandmé& do Teatro de Arena onde
apresentarariles ndo usam black-tiele Gianfrancesco Guarnie@hapetuba Futebol
Clube de Oduvaldo Vianna Filho, Revolucdo na América do Sule Augusto Boal,
insatisfeito com o publico que acreditava pautgpede sucesso de bilheteria e ndo pela
qualidade artistica do espetaculo e apos divergéncom José Renato acerca do
modelo administrativo adotado pelo entédo diretoldatro de Arena resolve solucionar
essas diferencas e néo optar pelo desligament@atwolde Arena sugerindo em 1960,
que a companhia teatral deveria ligar-se a entgladudantis, partidos politicos,
instituicdes cientificas e sindicatos, visando aanm publico34.

A partir dessa perspectiva de aproximacgédo comasuinguagens e ambientes,
Oduvaldo Vianna Filho iniciou a redagdo de uma pgga aproximava 0 teatro
brasileiro do vocabulario marxista. O aparato tegobre o problema da “mais-valia”
na sociedade capitalista foi proporcionado peloBlSiEma das principais instituicdes
ligadas ao projeto de formulacdo da ideologia desdementista, das teses de
descolonizacdo da sociedade brasileira e do pensamee vai influenciar a chamada
cultura engajada do CPC. Por intermédio de FramaigcAssis, que ja frequentava a
instituicdo, Oduvaldo Vianna Filho conheceu Calssevam Martins, entdo assistente
de Alvaro Vieira Pinto, que contribuiu para a elalpdo de roteiros, cartazeslales
gue visavam apresentar didaticamente a légica dés“walia” para os atores, diretores
e dramaturgos que se instalaram na Faculdade Néhotlen Arquitetura do Rio de
Janeiro. O afastamento de Oduvaldo Vianna FilhoTdatro de Arena entdo se

concretizou. O publico do Teatro de Arena ndo coadcom as expectativas de

3 GARCIA, Miliandre. “A questdo da cultura populas politicas culturais do Centro Popular de
Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (JUNEevista Brasileira de HistoriaSao Paulo,
v. 24, n. 47, 2004. Disponivel em: <http://www.4$zibr/>. Acesso em: 09 abr. 2010.
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Vianninha acerca da politizacdo e nacionalizacatedwo brasileiro. Assim, endossar o

modelo empresarial adotado por José Renato — parautor que “defendeu posicdes
e se engajou em torno de palavras de ordem e Gégsas de luta” — era 0 mesmo
que trair sua prépria consciéncia, forjada no aontét alianca de classés

Antes que terminassem a temporada da peca e o geugispersasse, Oduvaldo
Vianna Filho, Carlos Estevam Martins e Leon Hirsanpgiopuseram a recém-eleita
direcdo da Unido Nacional dos Estudantes — UNRl&egao de um curso de filosofia
ministrado pelo professor José Ameérico Mota Pessadlssim, A mais-valia vai
acabar, Seu Edgardirigida por Francisco de Assis e apresentadaTeatro da
Faculdade Nacional de Arquitetura do Rio de Janewoaotribuiu para a organizacéo de
artistas, estudantes e intelectuais e consequenterpara a criagdo do CPC. No artigo
‘Do Arena ao CPC”, Oduvaldo Vianna Filho expbs as@pais motivos que o
influenciaram a sair do Teatro de Arena e fund&RLT. Novamente, a preocupacao
com o publico do teatro se apresentou com intedsid® acordo de unido entre o
Teatro de Arena e o TPE (Teatro Paulista do Estajlamstabelecia um amplo
movimento teatral de apoio e incentivo ao autobma® nacionais, visando a formacéao
de um numeroso elenco que permitia a montagem tSinea de duas ou mais pecas,
levando a todo canto, sem prejuizo do funcionamantmal do teatro, contribuindo
assim para a difusdo da arte cénica em meio as dnsssas camadas do povo
brasileiro. Entretanto, 0 modelo empresarial adofaor José Renato, além de romper
com esse acordo, nao correspondia as inquietagi@ess dos jovens dramaturgos, isto
€, um teatro mais democratico que atingisse tandsmassas.

Dessa aproximagédo entre o CPC e a UNE surgiu jetprde fazer uma arte
popular em diversas areas, teatro, cinema, literamusica e artes plasticas, a partir da
iniciativa e da lideranca de Vianinha, Leon HirsmeneaCarlos Estevam — socidlogo
originario do Instituto Superior de Estudos Brasie (ISEB).

Em 1961, o primeiro nucleo do CPC se instala maliprda UNE, na Praia do
Flamengo no Rio de Janeiro, com uma diretoria catappor Oduvaldo Vianna Filho,
0 cineasta Leon Hirszman e o sociologo Carlos BsteMartins. O objetivo do CPC

era definir estratégias para fazer da atividadetu@ll um instrumento de

% 1d. Ibid.
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conscientizacdo do povo. Os jovens intelectuais sguerganizavam em torno de um

novo papel da arte e do artista pretendiam inferierprocesso politico do pais.

O CPC nasce estimulado pelo contexto de um Bpaetjressista em que o
crescimento do sindicalismo, do movimento dos tretmores rurais, da discusséo da
Reforma Agraria, e da educacado conscientizadom@adéo Freire leva a crer que uma
mudanca profunda estd em curso. O CPC impulsiosa teansformacgédo atuando na
construcdo de uma cultura definida como “naciopapular e democratica”, por meio
da conscientizacdo das classes populares. A ideieadora do projeto diz respeito a
nocdo de “arte popular revolucionaria”, concebidang instrumento privilegiado da
revolucdo social. A defesa do caréater coletivo détitto da obra de arte, e do papel
engajado e militante do artista, impulsiona umaesée iniciativas: a encenacao de
pecas de teatro em portas de fabricas, favelas&aios; a publicacdo de cadernos de
poesia vendidos a precos populares; a realizagiwipa de filmes autofinanciados,
entre outras atuacgoes.

O engajamento cepecista encontrava-se sistematirad Anteprojeto do
Manifesto do Centro Popular de Cultura, de autdiasociologo Carlos Estevam
Martins, em 1962, primeiro diretor do CPC. O docotoepostula o engajamento do
artista frente ao quadro politico e cultural dospad periodo e faz o diagndstico da
impossibilidade de uma arte popular fora da palitde acordo com o Anteprojeto, a
arte do povo é “de ingénua consciéncia”, “desp@wvitd qualidade artistica e de
pretensdes culturais”, ndo tem outra funcéo, sém@le satisfazer necessidades ludicas
e de ornamento”. Ao definir a arte como um dogumsentos para a tomada do poder e
o artista como aquele que assume um compromissadacdo povo, o0 CPC defende
um “laborioso esforgo de adestramento a sintaxendssas”, mas de modo a tira-las de
seu lugar de alienacéo e submissédo. Nesse contedtoarte que foge ao compromisso
de atuar junto ao povo em prol da revolucdo seeiah desprovida de conted8o

Sob essa perspectiva pode-se analisar o conceitaliehacdo associado a
ideologia do nacionalismo como sustentaculo paranakiplas reflexdes acerca da
“cultura popular” nos anos 60. Ao definirem comodsiimos popular e nacional, 0s

intelectuais e artistas do CPC incorporaram a wetdgdRoland Corbisier, membro do

% HOLLANDA, Heloisa Buarque ddmpressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbund/ 7
Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, 2004.
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ISEB, sobre a relacéo alienacéo colonialismo/ dégecia /subdesenvolvimentersus

desalienacao metrépole/ independéncia/ desenvattome

Roland Corbisier considerava necesséria a elaboragévia de um projeto
nacional, capaz de superar e romper com as estsutofoniais amparadas, sobretudo,
na atividade agricola, e promover a emancipacdméseca e cultural através da
industrializacdo brasileira. I1sso o levou a argu@emue “no plano econdmico, a
coldénia exporta matéria-prima e importa produtobada, assim também, no plano
cultural, a colénia é material etnografico que vilae importacdo do produto cultural
fabricado no exterior”. E no paragrafo seguintechan “exportamos o nao ser e
importamos o ser. Somos o involucro vazio de uniezaio que ndo é nosso porque é
alheio. Enquanto coldnia ndo temos forma propriequ® ndo temos destino”. O
consumo do “ser” do “outro”, portanto, representavropria alienacdo da sociedade
brasileira, pois

“importar o produto acabado é importar o ser, amfgrque encarna e
reflete a cosmovisdo daqueles que a produziraminfomrtar, por
exemplo, o cadillac, o chiclete, a coca-cola napoitamos apenas
objetos ou mercadorias, mas também todo um complex@lores e
de condutas que se acham implicados nesses protutos

Assim, somente a formulacdo (prévia) de um projettado para o
desenvolvimento econdémico e cultural brasileirdaseapaz de criar mecanismos e
instrumentos para a transformacédo de uma cultma@uténtica’— fruto da dominacao
econbmica e ideologica da metrépole — para umareutauténtica’— cuja autonomia
permite pensar a propria realidade do pais. Noopgmondmico, a industrializacdo se
transformou no principal caminho para conquistaaesutonomia. No plano cultural,
era preciso encontrar mecanismos equivalentes @stimalizacdo para promover o
desenvolvimento, ja que

“a transformacéo das estruturas de base, que ergpktibstituicdo das
importacdes, a criacdo da industria nacional e ecado interno (...)

se realiza (...) por meio de comportamentos livresjonalmente

planejados e executados. Essa transformagédo dastuest de base
(...) acarreta e provoca, por sua vez, transforesmglaralelas e
simétricas no plano da educaco e da cufttira”

37 CORBISIER, Roland apud GARCIA, Miliandre, 2004 69.
% 1d. Ibid, p. 85
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A reinterpretacéo das principais teses dos isebjamntre as quais as de Roland

Corbisier, foi amplamente assimilada por estudarmgistas e intelectuais do CPC. O
que se pode dizer, portanto, € que o CPC, sob @ ap@ UNE, inspirou-se
esteticamente no Teatro de Arena e ideologicanmenBCB e no ISEB.

Apesar da intencdo de formular uma concepcao rde papular revolucionaria”
com base no nacional-popular, é possivel percebemanifesto do CPC claros
vestigios de uma politica cultural préxima ao ssab socialista, na medida em que
Carlos Estevam Martins considerou que a distingéosgparava

“os artistas e intelectuais do CPC dos demais grigpmovimentos
existentes no pais é a clara compreensdo de qaeetagualquer
manifestacdo cultural s6 pode ser adequadamentgpreendida
guando colocada sob a luz de suas relagbes coseantzterial sobre
a qual se erigem os processos culturais de supeteat™.

Assim, trés opgoes distintas se impunham aodastes intelectuais brasileiros:
“o conformismo, ou o inconformismo, ou a atitudevolaciondria consequente”.
Segundo Estevam, na primeira opcdo, o artistai@saireio a realidade circundante,
nao se dando conta de que

“(...) a arte quando vista no conjunto global da®$ humanos néo é
mais do que um dos elementos constitutivos da espatura social,
juntamente com as concepc¢les e instituicbes pdijtiguridicas,
cientificas, religiosas e filoséficas existentesoaiedade®™.

Na segunda, apenas repudiariam os padroes doesnadbtando uma atitude
simpléria de negacéo e de ndo cumplicidade core@adia dos inimigos do povo, sem
perceber que isto ndo seria suficiente para asti&ado do povo e da sua luta

Na terceira, a atitude “revolucionaria consequest#d a bandeira levantada
pelo CPC, pois seus membros optag@n ser povopor ser parte integrante do povo
destacamentos de seu exército no front cultural

E interessante demonstrar, mesmo que brevemestncapcio de cultura do
CPC antes de conduzir o problema do lugar do ictiedé postulado pelo Centro além
da producéo artistica.

O CPC opta pela opcdo de uma “arte popular reimlada”’, como dito

anteriormente, recusando outras definicdes conte thar povo” e “arte popular”:

% MARTINS, Carlos Estevam apud HOLLANDA, Heloisa Buae de, 2004, p. 22.
0 1d. Ibid.
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“Para nds tudo comeca pela esséncia do povo edem&s que esta
esséncia s6 pode ser vivenciada pelo artista queledse defronta a
fundo com o fato nu da posse do poder pela clasggemte e a
consequente privacdo de poder em que se encopiacoengquanto
massa dos governados pelos outros e para os cB#Q®0 se parte
dai ndo se € nem revolucionario, nem popular, gorguolucionar a
sociedade é passar o poder ao p&vo”

A concepcéo de arte aqui se refere a utilizaca@arta como ferramenta de
tomada de poder. O artista deveria optar por uradygéo voltada ao povo, ou seja,
tematizava-se a problemética individual tida comoitsequente, uma vez que a
dimenséao coletiva era imperativa.

Na “arte popular revolucionaria”, o artista e delactual baseavam suas
producdes em critérios de clareza nao significanda “negligéncia formal”. O artista
deveria utilizar seus conhecimentos formais pamsa@entizar a massa a ponto de
despertar no povo a sua “qualidade heroica de dsiteombatentes do exército de
libertac&o nacional e popul&f”

Para tal tarefa o artista revolucionario popularse frente a uma opcédo moral e
no “dever’” de abandonar seu mundo proprio, sentsedl@ompelido a renegar sua
condicédo de classe para unir-se ao povo. “Umssdoassumida como tal: trata-se de
um dever de um compromisso com 0 povo e com a justicaouiral — a revolugcéo
nacional e populaf®. Em linhas gerais, a “arte popular revolucionaea”

“a declaracdo dos principios artisticos do CPC pafe] ser
resumidajs] na enunciacdo de um Unico principiogualidade
essencial do artista brasileiro, em nosso tempa ée tomar
consciéncia da necessidade e da urgéncia da réwohmsileira, e
tanto da necessidade quanto da urgéficia”

E importante lembrar que a fungdo desempenhada [eite popular
revolucionaria” correspondeu a uma demanda cologesdia efervescéncia politico-
cultural da época, mobilizando jovens artistag@eaatuais.

A concepcéo rigida e excludente elaborada porvastesobre a “arte popular

revolucionaria” e um modelo limitado e proibitivarp a producgéo artistico-cultural,

L 1d. Ibid.
2 MARTINS, Carlos Estevam apud CONTIER, Arnaldo Daral998, p. 9.

3 HOLLANDA, Heloisa Buarque démpressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbun®e/ 79 p.

30.

4 MARTINS, Carlos Estevam apud HOLLANDA, Heloisa Byae de, 2004, p. 143.
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reunida no anteprojeto do Manifesto do CPC, causamma série de controvérsias e

dissidéncias, entre outras coisas, porque ao stamaearte como propaganda politica,
negava a experimentacao e ndo dava importanciagiorartistica, objetivo de muitos
grupos que embora integrando a frente nacionalista, ndo gdagam com essas
formulacdes e buscavam um outro referencial patmthar a realidade brasileira, como
0S jovens musicos engajados provenientes da Bosea. lCom isso, € relevante nao
considerar a arte uma forma de submisséo a polRaa isso a analise de suas relacdes

intrinsecas é fundamental.

No entanto, a tematica social e o debate sobecemgajada atingiram varios
campos da producdo artistica. Dentro da Bossa Nokgiu 0 que se convencionou
chamar de “musica de protesto”, como certas cangée3arlos Lyra, Sérgio Ricardo,
Edu Lobo e mais tarde Chico Buarque de Holandarel@eVandré.

Destarte, a apresentacdo das principais discussdebates acerca da funcao
social da arte, da cultura popular e do engajamemigtico demonstra que a politizagédo
(traduzida pelas politicas culturais de nacionglpae popularizacdo da obra de arte)
nao seguiu uma formula pronta ou projeto mestres, imiacaracterizada por uma seérie
de ideias e planos que, apesar de partirem do fesémido CPC”, jamais reproduziram
automaticamente suas principais téses

O que evidencia entdo a inquietacdo desses artistantelectuais € a
heterogeneidade dessas producdes artistico-csltuyae se vincularam direta ou
indiretamente ao CPC. A pluralidade dos debatetoemo do engajamento da arte e do
proprio artista realizado nos anos que anteceda@rgolpe militar é tdo intensa e
marcante que dificulta determinar unilateralmentealguer caracteristica, rotulo,
projeto ou politica cultural, tanto para 0s seustggonistas, quanto para as suas
producdes artistico-culturais.

O debate destacado até aqui procura situar a dagdar dos limites do
“manifesto”, ja que as diferentes linguagens actst envolvidas nesse processo néo
podem ser resumidas a uma forma Unica de repredentBor isso, a especificidade

formal do teatro, do cinema e da musica é extrem@mggnificativa e singular, a

% GARCIA, Miliandre. “A questdo da cultura populars politicas culturais do Centro Popular de
Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (JUNEevista Brasileira de HistoriaSao Paulo,
v. 24, n. 47, 2004. Disponivel em: <http://www.4$zibr/>. Acesso em: 09 abr. 2010.
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ponto de se ver reduzida a concepcéo linear doifestia do CPC”. Nesse sentido, a

afirmacao de Marcos Napolitano € importante na deedin que apresenta o “manifesto
do CPC” como “carta de intenc¢Bes” ideolOgicas, ® pdiopriamente como um
documento de regras técnico-estéticas para a podargstica da cancdo engajida

Além da presenca politica e cultural do PCB, @ijscéo era consentida pelo
governo Goulart e marcou o CPC, o historiador MarBedenti aponta para “estruturas
de sentimento” a partir das reflexdes de Raymondlianis’’, compondo uma
possibilidade de aproximacao tedrica para diseutio campo das artes — o tema do
surgimento de um imaginario critico nos meios @ets e intelectuais brasileiros na
década de 1968

“Talvez se possa falar na criacdo de uma “estruflersentimento”
compartilhada por amplos setores de artistas Eeattais brasileiros
a partir do final dos anos de 1950, e de como elwamsformou ao
longo do tempo. Williams reconhece que “o termoifécii mas
‘sentimento’ é escolhido para ressaltar uma di&tngos conceitos
mais formais de ‘visdo de mundo’ ou ‘ideologia’ guais se referem
a crencas mantidas de maneira formal e sistematicpasso que uma
estrutura de sentimento daria conta de “signifisaglwalores tal como
sdo sentidos e vividos ativamente”. A estrutursel@imento ndo se
contrapbe a pensamento, mas procura dar contaédsamento tal
como sentido e do sentimento tal como pensadonsc@ncia pratica
de um tipo presente, numa continuidade viva e -rgl@icionada”,
sendo por isso uma hipétese cultural de relevéspacial para a arte
e a literatura®.

Conforme Maria Elisa Cevasco, este termo foi ariggbr Williams para
“descrever como nossas praticas sociais e habiosamn se coordenam com as formas
de producéo e de organizacao socioecondmica gestraguram em termos do sentido
que consignamos a experiéncia do vividoSegundo a autora,

“(...) trata-se de descrever a presenca de elesi@mmuns a varias
obras de arte do mesmo periodo histérico que ndempaer descritos
apenas formalmente, ou parafraseados como afimsatsobre o

4 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a cancdo — engajamento politico e indaisttiltural na MPB

(1959-1969) Sdo Paulo: Annablume/ Fapesp, 2001.

47 Cf. WILLIAMS, Raymond.Marxismo e literaturaRio de Janeiro: Zahar, 1979.

48 RIDENTI, Marcelo.Brasilidade revolucionaria: um século de culturgelitica. Sdo Paulo: Editora
UNESP, 2010.

49 WILLIAMS, Raymond, apud RIDENTI, Marcelo, p. 1384.

%0 CEVASCO apud RIDENTI, Marcelo, 2010, p. 86.
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mundo: a estrutura de sentimento € a articulacdonte resposta a
mudancas determinadas na organizag&o social”

O aspecto de experiéncia viva que o conceito deitesa de sentimento
compreende, faz com que essa estrutura nem seaejarpesceptivel para os artistas no
momento em que a formam. No entanto, com a passdgeiempo ela se consolida,
ultrapassa, transforma e supera. Nas palavras anié,

“(...) quando essa estrutura de sentimento tivlr absorvida, séo as
conexdes, as correspondéncias, e até mesmo ashaagz de época,
gue mais saltam a vista. O que era entdo uma @strvitiida € agora
uma estrutura registrada, que pode ser examindeatificada e até
generalizada®.

A partir de entdo, podemos constatar uma estrdeiseentimento que perpassou
boa parte das obras de arte a partir do fim daddéde 1950. Ela poderia ser chamada
de estrutura de sentimento da “brasilidade (roro@ntevolucionaria”.

“Essa expressao leva a um outro conceito, Util parapreender a
estrutura de sentimento da brasilidade revolucianao de

“romantismo”, tal como formulado por Lowy e Sayfara esses
autores, o romantismo ndo seria apenas uma coadfgigca nascida
na Europa na época da revolugéo francesa e gueasdou do século
XIX. Muito mais que isso, seria uma visdo de muadmpla, “uma

resposta a essa transformacédo mais lenta e profunda ordem
econdmica e social — que € o advento do capitalisemaque se

desenvolve em todas as partes do mundo até ndasos d

A critica a partir de uma visdo de mundo romaniicédiria sobre a
modernidade como totalidade complexa, que envahaxirelacdes de
producdo (centradas no valor de troca e no dinhedab o
capitalismo), os meios de producédo e o Estadoa Siema “autocritica
da modernidade”, uma reacdo formulada de dent@ m@lpria, ndo
do exterior, “caracterizada pela convic¢do dolor@saelancdlica de
gue o presente carece de certos valores humarexess que foram
alienados” no passado e que seria preciso rectiperar

Nesse caso, a lembranca do passado auxilia ngpdéldafuturo. Segundo a
proposta de Marcelo Ridenti (2000), a efervescéruiaral e politica dos anos de 1960
na sociedade brasileira pode ser classificada cawmmantico-revolucionario.
Destacava-se a vontade de transformacgdo, um propade mudar a Histéria e para
criar o homem novo, como sugeria Che Guevara, devbfarx. Mas o molde para esse

homem novo estava, paradoxalmente, no passadodeadizacdo de um auténtico

L 1d. Ibid.
2 WILLIAMS, Raymond, op. cit., p. 86-87.
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homem do povo, com raizes rurais, do interior, cardcdo do Brasil”, supostamente

n&o contagiado pela modernidade urbana capitdlista

Vislumbrava-se uma alternativa de modernizagdo gée demandasse a
submissdo ao fetichismo da mercadoria e do dinherodutor da desumanizacao.
Recolocava-se a questdo da identidade naciondite@alo povo brasileiro, buscando
simultaneamente recuperar suas raizes e rompencsubdesenvolvimento, préximo
ao desdobramento a esquerda da chamada era Vjamgaasitora do desenvolvimento
nacional alicercado pela intervencao do Estado.

Na conjuntura socioecondémica e politico-culturasideiro do final dos anos de
1950, recuperar o passado no sentido contrari@anatiernidade era indissociavel das
utopias de construcéo do futuro, que vislumbravamer@zonte do socialismo. Naquele
momento, o fato de se valorizar o povo nao siganvéiccriar utopias anticapitalistas
passadistas, mas progressistas; em outras palaw@gava o paradoxo de buscar no
passado (as raizes populares nacionais) as basaselpdorar o futuro de uma
revolucao nacional modernizante que poderia rorapéronteiras do capitalismo.

No entanto, havia uma relacdo ambigua entre axjugie compartilhavam da
estrutura de sentimento da brasilidade revoluciargom a ordem presente no pré-64,
principalmente com o governo de Jodo Goulart, quetawva com 0 apoio de diversos
artistas e intelectuais.

Divulgava-se o dualismo que indicava a sobrepostigium Brasil moderno a
outro atrasado. O dualismo era disseminado petekeatuais do Instituto Superior de
Estudos Brasileiros (ISEB), pela Comissdo Econdrpara a América Latina (Cepal),
organismo das Nacdes Unidas, e pelo Partido ComauBiasileiro (PCB),

“cuja teoria das duas etapas da revolucdo brasiteim incorporada
difusa e diversamente pelos artistas que compawéln daquela
estrutura de sentimento. Na versdo do PCB do dualidraveria
resquicios feudais ou semifeudais no campo, a segeravidos por
uma revolug¢do burguesa, nacional e democraticaugine todas as
forcas interessadas no progresso da nacdo e naraupbm o
subdesenvolvimento (a burguesia, o proletariado,se®res das
camadas meédias e também o0s camponeses), contreorgas f
interessadas em manter o subdesenvolvimento hrasiée saber, o
imperialismo e seus aliados internos, os latifuinoae os setores das
camadas medias proximos dos interesses multinasichaevolucao

> RIDENTI, Marcelo.Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo,CPC & era da T\Rio de
Janeiro: Record, 2000.
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socialista viria numa segunda etapa — bem préximainda muito
distante, dependendo da corrente partidZria”

Nesse sentido, a estrutura de sentimento da ibemt@l revolucionaria néo
nasceu do combate a ditadura, surge antes, fanageriodo democratico entre 1946 e
1964, especialmente no governo Goulart, quandatiz$aa e intelectuais “acreditavam
estar na crista da onda da revolucao brasif€ira’ quebra de expectativa com o golpe
de 1964 — ainda mais sem resisténcia — foi avaksaldambém nos meios artisticos e
intelectualizados, segundo Roberto Schwarz, “o pestava irreconhecivelmente
inteligente no pré-1964°*,

Sdo exemplos da “estrutura de sentimento romargiaevolucionario”, na
expressdo de Marcelo Ridenti, desenvolvida no Bnasinicio dos anos de 1960:

“A trilogia classica do inicio do Cinema Novo, txdfilmes rodados
em 1963 e exibidos ja depois do golpeVidas secasde Nelson
Pereira dos SantoBeus e o Diabo na terra do sale Glauber Rocha;

e Os fuzis de Ruy Guerra; a dramaturgia do Teatro de Aren&&b
Paulo (de autores como Gianfrancesco Guarnieri,ustog Boal,
Francisco de Assis e Oduvaldo Vianna Filho, o \fiha), e também
de autores como Dias Gomes; a cancdo engajada ries Cgra e
Sérgio Ricardo; @gitprop dos Centros Populares de Cultura (CPCs)
da Unido Nacional dos Estudantes, especialmentteatro, musica,
cinema e literatura — como os trés livros da caléédlao de rua
(Felix, 1962; 1963), com o subtitulo revelador meemas para a
liberdade cujo poeta mais destacado foi Ferreira Gullaramda o
filme Cinco vezes faveladirigido por jovens cineastas, entre eles
Carlos Diegues, Leon Hirzman e Joaquim Pedro deaftef®.

Apoés o golpe de 1964, essa estrutura de sentintentwrasilidade (romantico-
revolucionaria) pode ser encontrada nas cancoesldé&obo e outros, no desenrolar da
dramaturgia do Teatro de Arena — como a paema conta Zumbe sua abordagem da
comunidade negra revoltosa, entre outras manif@ssagrtisticas.

As obras citadas, intencionalmente ou nédo, vaoamust passado uma cultura popular

auténtica para construir uma nova nacao, simultaeete moderna e desalienada.

> Cf. PRADO JUNIOR, CaioA Revolucao Brasileiral0. ed. S4o Paulo: Brasiliense, 1977.
% RIDENTI, Marcelo.Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo ,CPC a era da T\p. 85.
> SCHWARZ, RobertoO pai de familia e Outros Estudqs 65.

RIDENTI, Marcelo.Brasilidade revolucionaria: um século de culturaditica, p. 90.
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Evidenciam certa evocacéo da liberdade no sentdaapia romantica do povo-nacao,

regenerador e redentor da humanidade

Transparecem a emoc¢ao e a solidariedade dos swttone o sofrimento alheio, a
denuncia das condi¢cdes subumanas de vida nas greiideles, e no campo. Enfoca-se o
drama dos retirantes nordestinos. A questdo diiddio e da reforma agraria, em geral
atrelada a conclamacéo ao povo brasileiro paraaea revolugdo, em consonancia com as
lutas dos povos oprimidos da América Latina e dedieo Mundo.

Os artistas engajados das classes medias urbdeasfitavam-se com o0s
deserdados da terra como principal personificagigcadlater do povo brasileiro, a quem
seria necessario conscientizar. Propunha-se ureanadional-popular que objetivasse a
desalienacdo das massas. Negava-se a ordem saosiitbiida por latifundiérios,
imperialistas e em alguns casos, pelo capitalisRredominava a empolgacdo com o
“novo”, com a possibilidade de criar naquele morment “pais do futuro”, mesmo
remetendo a tradicbes do passado.

Tal estrutura de sentimento era portadora de deaizacdo do homem do povo,
especialmente do campo, pelas classes médiasadacouma base real: a insurgéncia dos
movimentos de trabalhadores rurais no periodo. &Et@mpo das Ligas Camponesas,
exaltadas em obras condwmdo Boa-Morte (cabra marcado para morrede Ferreira
Gullar. Ademais, vivia-se o impacto de revolucd@sponesas em Cuba e no Vietna. Vale
lembrar que a sociedade brasileira ainda era predotemente agrarigpelo menos até
196Q e estavam em andamento 0s processos de urbanirag@Eogue de 1950 a 1970, a
sociedade passou de majoritariamente rural paraesmeimente urbana, com todos os
problemas sociais e culturais de uma transformacélerada.

Nota-se que a estrutura de sentimento da braddidavolucionaria tem uma
historia especifica ao devir das artes e da cuftarBrasil, a0 mesmo tempo em que esta
harmonizada com o cenéario cultural e politico imaefonal. Polos contraditorios conviviam
em diferentes intensidades em diversos movimentosbras de artistas especificos:
brasilidade e internacionalizagéo; passado e futafpes culturais e modernidade.

O modernismo nas artes brasileiras desenvolveaesdongo do século XX,
associado ao processo de instauracao e consolidagéarionalidade capitalista moderna
no Brasil. As ideias modernistas desde 1922 podemcaracterizadas contraditérias e

simultaneamente como romanticas e modernas, patsadi futuristas. Tomar as supostas

% Cf. SALIBA, Elias Thomé. As utopias romanticaso$#aulo: Brasiliense, 1991.
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tradicBes da nacao e do povo brasileiro como akcda modernidade foi caracteristica dos

mais diferentes movimentos estéticos a partir daaBa de Arte Moderna de 1922: verde-
amarelismo e Escola da Anta (1926 e 1929, aproxmaa politica do integralismo de
Plinio Salgado), Pau-Brasil e Antropofagia (1926928, comandados por Oswald de
Andrade), a incorporacao do folclore proposta péaridMde Andrade ou por Villa-Lobos. A
discusséo a respeito da realidade brasileira, @assoé celebracdo do carater nacional do
homem simples do povo, apareceria nos anos de d93d0, por exemplaa pintura de
Portinari e nos romances regionalistas, ganhandoriedade até nas manifestacbes da
década de 1960, herdeiras da brasilidade, agoissauiivel da ideia de revolugéo social —
fosse ela nacional e democratica ou socialistagréiecontar com 0 povo como agente e
n&o mero portador de um projeto poliffto

Nas palavras de Gullar, referindo-se ao romancarupy “a realizagéo pessoal
desagua no coletivo. Ndo se trata de apagar-seasaammas de entender que seu
destino esta ligado a efd”

A brasilidade consolidada nos anos de 1960 coriratesa de sentimento nao
pode ser separada do cenario internacional, paadiramacdo da nacionalidade no
periodo tem um componente universal significatiMm contexto da Guerra Fria,
surgiam esforgos dos paises “ndo alinhados” pg@naar autonomamente o que entao
ficou conhecido como Terceiro Mundo, diferentemesiwePrimeiro Mundo alinhado
aos norte-americanos e do Segundo Mundo, no campgéab soviética. Todo o globo
vivia o clima do “terceiro-mundismo”, da libertacéacional diante do colonialismo e
do imperialismo, da solidariedade internacional aspovos subdesenvolvidos que se
libertavam em Cuba, no Vietnd, na Argélia e emasupraises.

Podemos notar a afinidade com as propostas deama do terceiro-mundismo,

o argentino que lutou em Cuba e na Africa, e maneeBolivia, Che Guevara — talvez a
referéncia internacional mais significativa do romsmo revolucionario do periodo.

Outros exemplos internacionais dessa estruturasel@imento foram as
sucessivas revolucdes socialistas do século XXgdaobente a soviética e depois a

chinesa, a cubana e outras. Elas repercutiram asilBespecialmente entre artistas e

% RIDENTI, Marcelo.Brasilidade revolucionaria: um século de culturgelitica. Sdo Paulo: Editora
UNESP, 2010.

1 1d. Ibid., p. 90.
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intelectuais, muitos dos quais foram militantesedgquerda. Ademais, a estrutura de

sentimento da brasilidade revolucionaria ndo seodiava de tracos do romantismo
revolucionario em escala internacional nos ano§af®): a fusdo entre vida publica e
privada, a ansia de viver o momento, a liberac&oagea fruicdo da vida boémia, o

desejo de renovacao, a aposta na acao em detriokeeteoria, os padrdes irregulares de
trabalho e a relativa pobreza de jovens artistatetectuais.

Portanto, a estrutura de sentimento da “brasiidevolucionaria® foi uma
variante nacional de um fendmeno que teve reflerasndo afora. Junto as
especificidades locais — no caso brasileiro, @slptlas reformas de base no pré-1964 e
contra a ditadura ap0s essa data -, o florescineeiitioral e politico na década de 1960
ligava-se a uma série de condicbes materiais comutigersas sociedades em todo o
mundo: aumento quantitativo das classes médiassaarescente ao ensino superior,
namero significativo de jovens na composicdo etdeaapopulacdo, num cenario de
crescente urbanizacdo e consolidacdo de modogldeswitural tipicos das metropoles,
num tempo de recusa as guerras coloniais e imigéais| sem contar a incapacidade do
poder constituido para representar sociedadesejuensvavam e avancavam também
em termos tecnologicos, por exempiom 0 acesso cada vez maior a um modo de vida
qgue incorporava ao cotidiano o uso de eletrodonustiespecialmente a televiséo.
Essas condi¢cdes materiais por si s6 ndo explicaona@as de rebeldia e revolugdo, nem
as estruturas de sentimento que as acompanhararfoMan resposta as mudancas na
organizacao social da época que se construiramscestruturas de sentimento, como
aquela déd brasilidade revolucionaria

No entanto, nem todos os artistas e intelectu@spartiiharam da estrutura de
sentimento da brasilidade revolucionaria nos amo$360. Para exemplificar este “nao
compartilhamento”, o musico da bossa nova, Robgloescal, narra um caso que

merece ser reproduzido:

“Confesso que noés realmente éramos alienados.t&aisabia o que
acontecia da avenida Atlantica para o mar; passdaadarata Ribeiro
ja ndo sabia mais nada! (...) Teve um dia nesseaépm que eu fui
gravar no Campo de Santana [na gravadora CB$ja(gravar com a
orquestra, eram uns arranjos do Luisinho Ega, edpuads chegamos
no estadio ndo tinha ninguém. (...) Ninguém chegava técnico

2 RIDENTI, Marcelo.Brasilidade revolucionaria: um século de culturgelitica. Sdo Paulo: Editora
UNESP, 2010.
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falou: “WVamos passando a guitarra e o baixo”. Esgams, gravamos
a musica do Tom e Aloysio de Oliveira chamada flngsgisagem”.
Depois de um tempo comecamos a falar: “Bom, a ctqu@ao vem,
sera que a gente errou o dia?’(...) Ai deu umas Hehmanha e
resolvemos ir embora. Pegamos o carro e saimosndQuéui
passando ali em frente & Cinelandia, passaramoloiesdes a cavalo e
eu pensei: “O que est4d havendo, que coisa estrdnH@uando
chegamos ali perto da UNE, estava um rolo danaoinod¥ que havia
acontecido alguma coisa a mais. Era simplesmedia da revolucao
[1° de abril de 1964] e a gente estava gravandatillpaisagem”. A
gente até brincou que “Inatil paisagem” era o “rhalé revolugéo.
Mas isso € para mostrar que a alienacéo era fogdnte gostava era
de musica e pescaria, o resto a gente ndo &abia”

O caso ilustra como um contingente significatiecadtistas estava desligado dos
acontecimentos politicos. Outro exemplo, depoisl@ié4, seria 0 pessoal da Jovem
Guarda, pois nada tiveram a ver com a estruturasetgimento da brasilidade
revolucionaria. Cabe ressaltar que o depoimentoM@eescal tanto incorpora o
vocabulario de esquerda (“a alienacdo era totaljanto a expressdo adotada e
difundida pela direita (“revolucao”) referindo-se golpe de 1964.

Em contraste, varios bossa-novistas viriam a cotiltper de algum modo da
estrutura de sentimento da brasilidade revolucianatguns de modo mais explicito e
militante, como os pioneiros Carlos Lyra e SérgigcaRlo; outros de modo mais
distanciadp como Vinicius de Moraes, autor de poemas engajadopré-1964 —
publicados novioldo de ruado CPCE* (cf. Felix, 1962; 1963) ou de modo inconsciente

como Edu Lobo, o principal foco deste trabalho.

% MENESCAL apud RIDENTI, Marcelo, 2010, p. 97.

64 Cf. FELIX, Moacyr (Org.).Violdo de rua — poemas para a liberdad®io de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1962, 1963. I, II, lll v.



“Cancdo da Terra” °°: da Bossa Nova a Edu Lobo

Cabe frisar que para realizar a relacdo entre ddUsiHistoria as consideragdes
aqui presentes serdo baseadas em alguns textdsoged@o historiador Marcos
Napolitano, cuja perspectiva aponta para a neaside se compreender as varias
manifestacdes e estilos musicais dentro da suaaépata cena musical na qual esta
inserida, sem consagrar e reproduzir hierarquiagatteges herdados ou transformar o
gosto pessoal em medida para a critica historieaaficula conceitos e categorias de
modo a valorizar a complexidade do objeto estudado.

A musica popular brasileira, sobretudo uma de supsessdes mais relevantes
na década de 1960 — o compositor Edu Lobo -, sgndnoipal foco de analise deste
trabalho. Por ser um rico instrumento de expreggitica na cena artistica daquela
década, ja que em fins dos anos 50 chegava na figmiana tradicdo consolidada sob
diversos aspectos: ja possuia um “pantedo” adistansagrado (ao qual iriam ser
agregados novos artistas, na medida em que seuacard debate sobre qual tradicéo
deveria ser seguida); era marcada pela aberturana@vacdo, sem desconsiderar
totalmente os materiais, 0s parametros e os estilzscais convencionais, herdados do
passado; tinha forte presenca no mercado de bdtusacs; a base de uma audiéncia
bastante popularizada (sobretudo pelo r&io)

O surgimento da Bossa Nova, a partir de 195%;udotil a insercdo de um novo
estrato social no panorama musical, sobretudo aooptla criacdo e no consumo de
musica popular. A classe métiianais abastada, mais informada e com circulagéo no
meio universitario, passou a ver a muasica popubtanccum campo “respeitavel” de
criagdo, expressao e comunicagao.

O impacto da Bossa Nova potencializou um conjutgotensdes culturais e
debates estéticos que ganhou um novo alento a pkrtincorporacdo de novos

segmentos sociais no panorama musical, num moneentque o pais rediscutia sua

®* LOBO, Eduardo e Tamba Trio. “Cancgédo da Terra”. IdDEdu; GUERRA, Ruy [Compositores] In:
.A musica de Edu Lobo por Edu Loltlenco, ME 19, 1965.

% NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancéo: Engajamento Politico e IndisBidtural na MPB
(1959-1969) Sdo Paulo: Annablume/ FAPESP, 2001.

7 Cf. CARDOSO, Fernando Henrique; FALETTO, EnBependéncia e desenvolvimento na América
Latina. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2004.
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forma de insercédo na modernidade. Como tal, a B¥esa era parte fundamental para

elaboracdo de uma identidade social, sobretudogava classe média que emergia
do processo de desenvolvimento capitdiista

O entdo “samba moderno”, pode ser visto como uorend possivel de
interpelacao artistico-cultural do processo de pag&o, no panorama musical, das
ideologias nacional-desenvolvimentista da era Jinsc&ubitscheck (1956 — 1960),
quanto da nacional-reformista do governo de Joaola®o(1961-1964), como polos
diferentes da cultura politica nacional-popularerAlde expressar a forma com que 0s
segmentos médios da sociedade passaram a gestaownmprojeto de cultura, que
deveria representar uma outra identidade brasilgieas preocupada em mostrar
“modernidade”, assumindo a tarefa de traduzir uto@ia modernizante e reformista
que desejava “atualizar” o Brasil como nacdo peramtcultura ocidental. Como
exemplo desse desejo de modernidade vejamos aalgmade Tom Jobim ao jornal O
Globo, em 12 de novembro de 1962, por ocasidao do sto Carnegie Hall em Nova
York: “ja ndo vamos recorrer aos costumes tipicossdbdesenvolvimento. Vamos

passar da fase da agricultura para a fase da iifiSt

O pais vivia um momento significativo de sua higtoCom a superacdo da
ditadura Varguista, vivia-se um contexto marcada péiculacdo, nem sempre estavel,
da nova ordem democrética, onde a intensificacdgrdoesso de industrializacédo
enchia de otimismo o imaginario das elites queviente a realizagdo do sonho do
desenvolvimento econdémico. A ideia de um Brasil gwancava rapidamente em
direcdo ao estagio das nacbes mais desenvolvidateriatizava-se na aparéncia de
realidade no projeto de construgcdo de Brasilia, implantacdo da industria
automobilistica e na ousadia dos planos governaiseté JK que segundo sie®gans

o Brasil caminharia “50 anos em cinco”.

No campo da cultura discutia-se sobre uma produgéologica atrelada a
problematica do desenvolvimento e do nacionalisem. 1955 era fundado o ISEB —
Instituto Superior de Estudos Brasileiros -, redoinintelectuais empenhados na

% NAVES, Santuza CambraiBa Bossa Nova & Tropicali&io de Janeiro: Jorge Zahar, 2004.

% NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na ecadgsopular brasileira
p. 68-69.
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interpretacdo do Brasil e na formac&o de uma “@ééns@ nacional” capaz de agenciar,

em sentido progressista, o amadurecimento econpreamial e politico do pais. Na
musica, 0s “novos tempos” assistiam ao surgimeatBassa Nova onde a musicalidade

brasileira era recriada.

Ocorreria uma relacdo entre as diversas manifiestaestéticas dos anos 50,
Como a poesia concreta e a arquitetura de Oscandyer. E ao introduzir um registro
musical intimista, a Bossa Nova harmonizar-se-ien aus ideais de racionalidade,
despojamento e funcionalismo que caracterizou vanmenifestacdes culturais do

periodd’.

Passava-se, em suma, por um periodo estimulaptepécio a articulacdo de
uma producao cultural brasileira, capaz de resposmmlesuas diversas areas ao projeto

nacional de desenvolvimento.

Convencionou-se chamar Bossa Nova o0 estilo mugigalse desenvolveu no
Brasil a partir de 1958. Nos espacos iniciais dere@gio de audicdo e interpretacao,
caracterizados como espagos intimistas e cuja g&rgg marcou o estilo dos bossa-
novistas, 0os musicos inventaram um ritmo e uma barminusitados para a época,
diferentemente de um tipo de sensibilidade conasdddnos anos 50, associada ao

excesso, nas suas variadas manifestacoes.

Entre os musicos que criaram o0 novo estilo musicd#o Gilberto se destaca ao
experimentar uma estética diferente da que se ciaem até entdo. Ele causara impacto
ao introduzir, além de uma harmonia peculiar, tambéa maneira inovadora de lidar

com a voz e o violdo, em que ambos se inteffram

A voz reduzida ao minimo de poténcia, suave eaeilizacdo de ornamentos
desnecessarios, unia-se ao violdo e aos outrosnmsttos num todo funcional e sem
excessos, valorizando as melodias, sem se sobagpdtmo, compatibilizando com

uma interpretacédo dos tempos modernos.

“Em outras palavras, ao transformar o violdo ertrunsento ritmico-
harménico, Jodo Gilberto ndo apenas mudou a futgdostrumento
na tradicdo da mauasica popular brasileira — via dgra, de

" NAVES, Santuza CambraiBa Bossa Nova & Tropicali&io de Janeiro: Jorge Zahar, 2004.

1 1d. Ibid.
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acompanhamento melddico -, mas também concentrdbat@a” a
nao regularidade ritmica do samba, a regularidanlébalero e a

irreqgularidade do jazz, num didlogo com a tradigi®o musica

brasileira™.

Segundo Edu Lobo:

“O Jodo representou para a Bossa Nova, e repreasenteoje para a
musica brasileira, uma nova perspectiva na mamgraantar. Com
um som completamente novo, um cantor com a vozetife das

outras e ndo tinha ninguém que cantasse parecitioete. Fiquei

muito impressionado, era uma voz de cantor hadastaga que eu
nunca tinha ouvido na vida e um violdo que naoatinla época.
Ninguém tocava daquele jeito e a musica do TGhefa de saudatle
n&o parecia com a musica de ningu€m”

Para Johnny Alf (2008), a partir da Bossa Novwayaica popular foi tendo mais

categoria, porque obrigou os musicos a aprendeatemsical”.

A Bossa Nova possibilita leituras variadas, atém@por parte dos muasicos que
participaram da tendéncia. Se todos sédo unanioeega a lideranca de Joao Gilberto,
no entanto cada um destaca procedimentos diferestigs relacdo as tradigbes

incorporadas.

As mudancas e inovacdes apresentadas pela Bossando ocorreram num
“vazio”’® histérico. E preciso ter cuidado com a ideia de ejfa foi o “marco zero” da
modernidade musical brasileira. A relacdo com @i¢ée musical (cultural) anterior foi
muito complexa. Nem a Bossa Nova apagou do cenargical o samba tradicional e o
samba-cancdo bolerizado, dos anos 1950, nem sétwionsem dialogar com estes

estilos.

Conforme Carlos Lyra (2008): “(...) esta ruptueaia um transcender, um passar
adiante”. E continua: “uma ruptura ndo elimina &rauQuando existe uma ruptura de

Bossa Nova com o bolero, por exemplo, ndo querrdige uma coisa elimina.

2 NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéias: a questéo da tradicdo na cadsopular brasileira

p. 69.

® LOBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Saniega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.

" ALF, Johnny apud MELLO, Zuza Homem de, 2008, [2.13

S Cf. VENTURA, Zuenir. “Vazio cultural”’, “A falta dear” e “Da ilusdo de poder a uma nova

esperancaln: . et alDa resisténcia a represséo. Anos 70/B® de Janeiro: Aeroplano, 2000.
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Coexistem [sic]*.
Em meio ao ambiente cultural da Bossa Nova, catddn com o surgimento de
artistas que néo se limitavam aos seus conceitegaisi mais estritos, € que se acabara

por redefinir o conceito de MPB.

Por outro lado, o impacto da Bossa Nova poterzcialum conjunto de tensdes
culturais que lhe eram anteriores, mas que ganhamamnovo alento devido a

incorporagdo de novos segmentos sociais no panarasiaal.

Entretanto, em meio as performances de apartamentivos espacos de
experiéncia musical iam surgindo. Por exemplocaspi universitarios. O primeiro
show universitario, imerso no impacto do alb@mega de saudadée Joado Gilberto,
entre musicos e criticos considera-se que foi lBettival de Samba Session, realizado
na Faculdade de Arquitetura do Rio de Janeiro, 2de2setembro de 1959. Presentes
neste o show cerca de duas mil pessoas, o0 que demors potencialidades daquele

tipo de samba junto & populacdo jovem estudantil.

Logo depois seguiram-se trés shows: no ColégiaoSaracio, no Colégio
Franco-Brasileiro e na Escola Naval, também prathszipor Ronaldo Béscoli o que
ajudou a consolidar o termo “Bossa Nova”, que nassaeguintes viraria uma mania

nacional.

De uma forma rapida o “samba moderno” passou &is&r como 0 oposto do
“samba quadrado”, ou seja, aguele samba com uncags&io e divisdes ritmicas bem
determinadas. Mas, no interior do “samba modersofgiria um outro segmento que
acabou por politizar a Bossa Nova e iniciar umaeoalivagem: a cancao engajada ou
de “protesto®’.

Mas, para além de uma questdo de gosto, 0 surgintenuma preocupacao
“conscientizadora” em alguns musicos identificadom a bossa nova colocava uma
questao mais profunda, havia o desafio de supeateténcia social e cultural na qual a

nova situagdo politica tinha colocado. N&o bastarabater a influéncia estrangeira,

® LYRA Carlos apud MELLO, Zuza Homem de, 2008, p.138

" NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na cadgopular brasileira
1. ed. S&o Paulo: Editora Fundacgéo Perseu Abrabag,. 2
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mas também ampliar os publicos e os materiais $#gmrado do espaco conquistado

pela Bossa Nova

Era preciso encontrar um meio que desse contadéeafios colocados pelo
momento histérico e pela singular situacdo da mausécsociedade brasileira. Passando
o periodo inicial da bossa nova, os primeiros al@godécada de 60 comecaram a trazer
novidades em termos musicais. Nao se tratava,tantoe da criacdo de estilos que a
sobrepujasse, e sim, mais propriamente, da utizage novos temas a partir de
derivagbes do ritmo e da harmonia bossa-novistasn @lacdo a tematica, tanto
poética quanto musical, houve uma ruptura. O “estldgraca” das cancdes da bossa
nova, adequados a realidade da Zona Sul cariong, “barquinhos”, “flor e amor”, foi
substituido pelo clima &arido nordestino e por rgmafricanos. E como se o
cosmopolitismo inaugurado pela bossa nova cedesand a uma linha mais étnica,
voltada para elementos que pudessem configuransitgacos da identidade nacidfial

Naquele contexto a valorizacdo do povo ndo sipuA criar utopias
anticapitalistas, mas progressistas e que, paraderte, buscavam no passado (nas
raizes populares nacionais) as bases para corstpais do futuro”.

O lancamento em disco da musfgaem quiser encontrar o amam 1961, de
Carlos Lyra e Geraldo Vandré, interpretados pore editimo, foi considerado
significativo na tentativa de criagdo de uma “bassea participante”, ou seja, trazia
consigo uma mensagem mais politizada que traba&hes® materiais musicais do
samba tradicional. A letra rompia com a questatedtado de graca” da Bossa Nova,
em cujas canclOes a figura do “amor’ apresentaveeseo um estado musical-
existencial do ser. Nesta cancdo o “amor” configgg@m sofrimento e luta, revelando
a emocao e a solidariedade dos autores com o sofionto proximo e a denuncia das
condi¢bes da vida subumanas nas grandes cidades.

“O arranjo incluiu um acompanhamento de violao macava uma
divisdo ritmica mais definida, um acento mais “afcmmo foi dito na
época) e alguns timbres do samba “quadrado”, comos® do
trombone, tradicional instrumento de “gafieira”.efar disso, a bossa
nova se fazia presente: a interpretacdo de Gevalddré ndo rompia
com a bossa nova evitando 0s exageros vocaisr@adgarranjo ndo

" NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancéo: Engajamento Politico e IndisBidtural na MPB
(1959-1969) Sdo Paulo: Annablume/ FAPESP, 2001.

" NAVES, Santuza CambraiBa Bossa Nova a Tropicéaliio de Janeiro: Jorge Zahar, 2004.
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reforcava o papel dos instrumentos de percussapndca ser na
introduc&o®.

A cancédoQuem quiser encontrar o amdoi composta para o film€ouro de
gato, curta-metragem de Joaquim Pedro de Andrade pidmyela UNE em 1961, e
que fazia parte do longa-metrag€&imco vezes favel@ filme conta as peripécias de
moradores de favela para conseguir fabricar tambanitesanais para o carnaval, com o
couro de gato. Vale ressaltar que ha algumas difaseentre a versédo do disco e a do
filme, ja que para este ultimo foram feitas as taldEes devidas que atendessem a
|6gica da narrativa.

Com Zeldq composicdo de Sérgio Ricardo lancada em 196@& teicio,
segundo Marcos Napolitano (2007), a cancdo “nabigtaae engajada”, mas
incorporando conquistas estéticas da Bossa Nagko narrava a historia de um
morador da favela que perdia a casa por conta da&achestando-lhe apenas a
solidariedade dos outros habitantes do morro. Tembém a base musical bossa-
novista, tanto do ponto de vista harmonico, coma peerpretacdo dada por Seérgio
Ricardd™.

Contudo, as duas cang¢des propagam uma serie gerimpoéticas que estariam
presentes na cancdo engajada: a romantizacao idarigolade popular; a crenca no
poder da cancéo e do ato de cantar para mudar danardendncia e o lamento de um
presente opressivo; a crenca na esperanca do fibartador. Ambas partilhavam da
estrutura de sentimento da “brasilidade (romanjievelucionaria®.

Conforme Edu Lobo, “guando jovem, eu acreditava gmma musica iria mudar
o mundo®. Compartilhava-se certo mal-estar pela supostdapela humanidade,
atrelado a um sentimento de empolgacéo na busqaaestava perdido: o “auténtico
homem do povo”, supostamente ndo contaminado pedemidade urbana capitalista.

8 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancéo: Engajamento Politico e IndusBidtural na MPB
(1959-1969)p. 33.

81 .A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na calgopular brasileira 1. ed. Sao Paulo:

Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007.

8 RIDENTI, Marcelo.Brasilidade revolucionaria: um século de culturgelitica. Sdo Paulo: Editora
UNESP, 2010.

8 | OBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Sa~iega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.
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Por volta de 1962, o legado da Bossa Nova ja h@adssado por releituras,

configurando a forma de um “samba moderno e ppainte”, nas palavras de Marcos
Napolitano (2007), cujos criadores foram CarlosalLgrSérgio Ricardo. Restava saber
como seria a recepcéo da obra junto ao pilico

“Desde o inicio dos anos 60, o problema da “pojudae” (leia-se, a
formacédo de publicos fiéis, massivos e assiduday@&solocado nos
debates entre os artistas de esquerda, pois arwgist desta
popularidade era vista como uma tatica para atingirobjetivos
politicos mais amplos do “engajamerifo”

Entre 1962 e 1963 ocorre uma definicdo de fromseimuitas vezes ténue, entre
a dita Bossa Nova “jazzistica” e a “nacionalist®. “racha” ocorreu devido a
consagracao da Bossa Nova no mercado internacrealizada no mesmo periodo.

“No final de 1962, em 21 de novembro, a bossa Hova atracao
principal de um evento que acirrou ainda mais #ngioas em torno
do carater nacionalista ou “entreguista” do novamegé. Com a
producdo de Sidney Freynanagerda gravadora norte-americana
Audio Fidelity, foi realizado o polémico show deska nova, no
Carnegie Hall, em Nova York. O evento foi organzapelo
conselheiro do Itamaraty, Mario Dias Costa, coldgaVinicius de
Moraes que, na época, era membro do corpo de ReldExteriores
do Brasil. O proéprio Itamaraty se encarregou damdoimento das
passagens e recursos para viabilizar o espetadsbmdo “mostrar
aos norte-americanos, sem receber um unico dolerdadeira bossa
nova”. (“BN desafina nos EUA” (O Cruzeiro, 8/12/296Ha algum
tempo, os classicos da bossa nova eram gravadas(®icos norte-
americanos, e a presenca de brasileiros no Carrtgledeveria
confirmar o prestigio da bossa nova nos EUA e dmosua
presenca no mercado internacional. No total, 2daogparticiparam:
Tom Jobim, Carlos Lyra, Agostinho dos Santos, Jedberto, Luis
Bonfa, Chico Feitosa, Roberto Menescal, Milton BanaMauricio
Marconi, O Sexteto de Sérgio Mendes, Oscar Castevedl e
Quarteto, Sérgio Ricard¥”

O show no Carnegie Hall acabou se transformandm muarco para as
discussbes sobre a Bossa Nova. O evento que cariagagom Jobim e Joao Gilberto
no exterior também colocaria os dois “fundadoresBdssa Nova na lista dos artistas e
intelectuais bossa-novistas “antipopulares” e ‘@murstas”. Dentre os dois pais da

Bossa Nova, Vinicius de Moraes conseguiu manter ggestigio intacto junto aos

8 NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéias: a questdo da tradicdo naica(mopular brasileira
1. ed. S&o Paulo: Editora Fundagéo Perseu Abrabag,. 2

% 1d., “A arte engajada e seus publicos (1955/ 19a8¢vista Estudos HistéricoRio de Janeiro, v. 2,
n. 28, p. 2, 2001. Disponivel em: <http://virtudlibgv.br>. Acesso em: 04 maio 2010.

8 1d., Seguindo a Canc&o: Engajamento Politico e Indushigtural na MPB (1959-1969p. 35.
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nacionalistas de esquerda, sendo um dos defendarémacionalizacdo” da Bossa

Nova, a partir de 1962. De qualquer forma, paraistas mais independentes das
amarras ideolégicas, Tom Jobim e Jodo Gilberto geereram como referéncias de
musica popular, no decorrer da década. Como ng pascexemplo, tanto para Edu
Lobo — que discutirei a seguir — que sempre deglat@m admiracdo por Tom Jobim,

guanto para Caetano Veloso que resgatou a figudadte Gilberto. Segundo Edu Lobo:

“(...) o Tom sempre foi uma espécie de modelo prahmigeracao.
Como compositor que eu conhecia, que sabia leia gslarever, que
conhecia orquestracdo, sabia piano, enfim, que uena masico
completo, pronto. Naquela época, os compositores eram tédo
assim. Um tocava violédo direito, outro tocava wolégal, mas uma
pessoa que reunisse tantas qualidades era dificil”

A medida que o mercado musical exterior se alaia jps artistas brasileiros
criou-se um clima de conflito entre aqueles quealigam comprometidos com uma
cultura nacional e os taxados de “entreguistasini@ da conjuntura politica brasileira
durante o governo Jodo Goulart, exigia-se um pmsenento mais incisivo, mas havia
um porém: um segmento da Bossa Nova deveria sstad®) (mas com o cuidado de
manter o publico jovem universitario), demarcandwau'Bossa Nova jazzificada” de
uma “Bossa Nova nacionalista”, que colaborasse @a®salienacdo das consciéncias e
recusasse a ordem social instituida, fruto de warsformacgéo acelerada e oriunda do
processo de urbanizagdo da época. Logo depoisosodhCarnegie Hall essa questédo
torna-se foco de discusséao da musica popular éiasil

Os artistas influenciados pela Bossa Nova encamtisse num dilema: nao
poderiam descartar o mercado internacional, atgueoa popularidade da Bossa Nova e
o mercado fonografico brasileiro, naguele momeaitada ndo eram garantias de uma
autossuficiéncia profissional. Por outro lado, péderiam ser indiferentes quanto ao
momento politico delicado em que se encontravaagiBio que tornava necessaria uma
postura compromissada em relacdo ao pais. A plitipodemos apreender que, num
momento de tensdes ideolbgicas e politicas acsraml@aminho encontrado para sair
do “impasse” estético-ideoldgico seria o de refoigs elos da nova musica com as
tradicdes nacionais.

N&o por coincidéncia, mas para apontar outra @osiaglguns dias depois do

show doCarnegie Hallfoi organizada a | Noite da Musica Popular Brasileno Teatro

87 LOBO, Edu apud CHATEAUBRIAND, Mbnica, 2006, p. 23.
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Municipal do Rio de Janeiro. O show foi produzidggpCPC/UNE, e a proposta era

apresentar uma resenha da histéria do samba caReuaiu nomes como Pixinguinha,

Vinicius de Moraes e a bateria da Escola de Sanapgl® num reencontro com a

tradicdo. Os ideslogos da “Bossa Nova nacionaligéaieciam ter encontrado uma saida
para o impasse resultante da experiéncia do naWo esisical, devendo dar conta dos
desafios colocados pelo momento histérico e pelgutar situagdo da musica na

sociedade brasileira daquele contexto.

“A proposta das Reformas de Base como estratégim qgerar a
crise social e econbmica que o pais mergulhou, @61,1foi um
elemento perturbador na utopia de atualizacdo cwitival que a
bossa nova representava. Era preciso consciendizartegrar os
setores sociais marginalizados pelo desenvolvimeapitalista, e a
cultura tinha um papel importante neste processoexCessivo
“otimismo” da bossa nova passou a ser repensadmreSedo
movimento estudantil, uma das maiores expressbeesdaerda
nacionalista, perceberam o potencial da bossa juoNa ao publico
estudantil. Tratava-se, pois, de politizé%a”

A estética intimista, caracterizada pelo lugaiaatn movimento bossa-novista:
apartamentos, boates e grémios estudantis, a caongule harmonica e as letras na
linha “amor, sorriso e flor”, num primeiro momenfoyam contestadas pelos jovens
engajados do movimento estudantil. Diante das @p@feerialistas” como o0 jazz e 0
rock, este movimento musical ndo poderia ser deagoedevido a popularidade entre a
juventude intelectualizada.

Cresciam, assim, as tarefas colocadas pelos nsusiacionalistas: ampliar
materiais sonoros, consolidar o publico jovem ejadstar novos publicos.

“Cabia ao artista, portanto, participar do novo dwmue entdo se
descortinava, e ndo ficar preso as idealizagbegeprentes de nossa
tradicdo académica e humanista, que alcava a @utwrm estatuto
elevado e s6 acessivel aos postuladores de verdmdesciais e
imutaveis®.
O compositor que desejasse atingir a consciedizatgoldgica e a elevacédo do
gosto médio deveria estar informado por tais tarefdegundo a perspectiva dos
idedlogos da “Bossa Nova nacionalista”, vulgaripagétética, massificagdo cultural e

alienacéo politica caminhavam lado a lado. Nesstdse entravam em atrito com 0s

8 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancéo: Engajamento Politico e IndisBidtural na MPB
(1959-1969) p. 22.

8 NAVES, Santuza CambraiBa Bossa Nova a Tropicalig. 30.



51
termos do Manifesto do Centro Popular de Cultur&Jdi&o Nacional dos Estudantes,

gue acabou ndo encontrando receptividade entreisicos.

Os jovens musicos engajados, a maior parte del@sda da Bossa Nova - ja
que a musica popular brasileira chegou a sendandajamento por meio dela —
buscavam na dicotomia nacional-popular a superad@® impasses estéticos e

ideoldgicos da cancdo brasileira.

“a afirmagdo de nossa exuberancia cultural se touma estratégia
importante para apontar os caminhos de nossa @uleAgniséria do
povo brasileiro seria uma aberracdo imposta p@latipa do sistema
capitalista; o Brasil teria tudo para ser uma naréspera e poderosa.
Seria através de uma consciéncia profunda de npssascialidades
gue conseguiriamos reverter o quadro de submisgliorat e de
alienacédo politica. Assim, essa estratégia idecddgdapta a estética
da bossa nova as condi¢des culturais do inicio émda de 60,
juntando o ritmo da bossa nova a outras informagbasicais —
cariocas e nordestinas, como é o caso das caned€artbs Lyra e
Sérgio Ricardo -, prenunciando desse modo o0 surgard construto
MPB. Cria-se um tipo de musicalidade que conciliadiscurso
nacionalista com os aspectos cosmopolitas da basiahda bossa
nova. O produto que vai resultar dessa fusdo passar encarado
como a propria esséncia da Muasica Popular Brasjleilgo que
sempre teria existido, a corrente principal em canagio com a qual
se identificam tendéncias novas e desviafites”

Carlos Lyra, um dos “fundadores” da cancdo engajfd estava atento desde
1961 ao samba tradicional considerado “quadradaijsturava temas romanticos com
letras de teor nacionalista, assinalando o poteaidteco das cancdes bossa-novistas.

“A0 mesmo tempo em que compartilhava com os mushmssa-
novistas a sensibilidade lirica e fazia canc¢degirsentais, Carlos
Lyra se envolvia com projetos politicos. (...) E®61 participou,
junto com outros artistas e intelectuais, como @ttlovVianna Filho,
Ferreira Gullar e Carlos Estevam, da fundacdo d& @B UNE,
atuando também como diretor musical da entidade”

A ligacdo com o CPC da UNE era, como ja dissemmos, ponte da Bossa Nova
com a cultura engajada de esquerda. O langcamerantdprojeto do Manifesto do CPC
da UNE, escrito por Carlos Estevam Martins, intelecligado ao ISEB, em fins de
1962, tentava colocar uma direcéo e disciplinanac&o engajada dos jovens artistas.
Num contexto em que o governo de Jango anunciaRefsmas de Base como eixo

importante da politica, o0 CPC se dispunha a desezva consciéncia popular, como

% 1d. Ibid., p. 37.
L 1d. Ibid., p. 32-33.
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principio da libertacdo nacional. Mas para tal agiartista deveria antes de tudo

assumir os novos valores e procedimentos exigidtzs gpnjuntura politica - entendida
pelo CPC como prerrevolucionaria -, nem que pasa sacrificasse 0 seu deleite
estético e a sua vontade de expressdo pessoat@asttuir uma nova estrutura de
recepcdo, um publico mais coeso para a arte erggajadais tarde, o desenvolvimento
de relacdes diferenciadas com os publicos espesifie cada area artistica.

Para o teatro, o cinema e a can¢éo engajadajaio @dos anos 60, o problema do
publico se colocava em dois niveis: num primeirehiestava o desafio de consolidar
um publico préximo e imediato, que partilhasse ap@artista espa¢os sociais comuns
(movimento estudantilgampi universitarios) e valores ideolégicos e politicBafim,
algo em comum que reforcasse o sentido politicondasifestacfes artisticas. Num
segundo nivel, o desafio era ampliar a popularidpdemitindo o acesso de publicos
diferenciados. Esse era o maior desafio, poisdogacircuitos de mercado o acesso as
massas era muito problematico.

A estrutura do CPC da UNE era bastante eficaz phegar aos publicos
estudantis, mas ndo conseguia ultrapassar estesogmcultural. Os “espetaculos de
rua” ou em “porta de fabrica” eram uma saida pracé&r ndo consolidavam a
“popularidade” tdo almejada pelo artista engajado.

“O desafio era construir um circuito de mercadopfipsional e
massivo, mas sem cair nas féormulas e armadilhasmdisstria da
cultura, considerada alienada e escapista. Erasprquortanto, atuar
em dois niveis de publico: o meio social imediaboaatista, futura
lideranca do processo politicgrésso modpoo meio estudantil), e o
meio social mais amplo, massivo, alvo da “pedagpgidica” que, de
forma mais ou menos explicita, se enunciava na @brpovo”). No
primeiro nivel de relacdo com o publico, a arteagagp visava a
constituir uma vanguarda, uma lideranca, um gretakque deveria
conduzir o processo reformista-revolucionario, amsa@ no governo
Goulart, conforme a leitura da esquerda. No segumies, tratava-se
de ampliar a esfera publica da arte engajada, dideelcomo veiculo
de conscientizagdo das massas. A educacdo polastgfica e
sentimental de uma elite (0 “jovem estudante deiasig”) e das
massas (0 camponés, o operario, a classe médm)deras faces de
uma mesma moeda, pensada sob perspectivas difénte

%2 NAPOLITANO, Marcos. “A arte engajada e seus puddi¢1955/ 1968)"Revista Estudos Histéricps
Rio de Janeiro, v. 2, n. 28, p. 3-4, 2001. Dispenham: <http://virtualbib.fgv.br>. Acesso em: 04
maio 2010.
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O manifesto do CPC reconhecia a arte de elite cauperior apenas
“formalmente” & arte popular. Mas a prioridade haaondo era a qualidade estética e
sim a veiculagéo ideoldgica adequada ao contetdiomaista em questdo. O artista-
intelectual deveria buscar inspiracdo no homem Isisngo povo.

O intuito era atingir as massas, mesmo que pacafdsse necessario prejudicar
a expressao estética da obra. Este objetivo poserialcancado através dos seguintes
procedimentos: adaptar a obra a fala do povo; datemlinguagem como “meio” € nao
como “fim”, entre outros. Estes critérios eram iequhdos se comparados com 0s
valores estéticos dos jovens de classe média gaeaim uma cancdo engajada noutros
moldes. A submisséo da “forma” ao “conteldo” e daptessdo” a “comunicacdo”,
significava uma ruptura com as bases da Bossa Nowaadora e inspiradora dos
principais criadores musicais engajados.

Além disto, o Manifesto indicava um caminho contramuito mais proximo da
posicdo dos “folcloristas”, que ndo viam com sirmgat aproximagao entre bossa-
novistas e sambistas populares tradicionais, cam® &€aso de Lucio Rangel ou José
Ramos Tinhorao.

A Revista Civilizacdo Brasileira, que nos anossgOpropunha a repensar o
Brasil, reunia em suas paginas uma discussao sebras que abarcavam questbes
politicas, ideoldgicas e, sobretudo, culturaistést&zas. Em suas paginas encontramos
textos de José Ramos Tinhoréo, Ferreira Gullar,Bto, Capinam e Caetano Veloso,
entre tantos que discutiam os rumos da musica aoguk aqui se fazia. O embate que
se estabelece entre Tinhordo - estudioso da mulpagaular, com posicoes
conservadoras e ferrenho defensor da “pureza” germésica com “raizes” brasileiras -
com os criadores, defensores e continuadores deaBdsva é um exemplo pertinente
para se perceber, por um lado, que a questdo mackol reflexdo sobre a nossa
identidade estavam na ordem do dia e, por outragper as transformacdes propostas
por uma nova geracao, mais aberta ao dialogo cestrangeiro, sem “demoniza-lo”,
ndo mais adepta de uma visdo estreita do pais ena&oaceitando uma identidade
nacional fixa e imutavel. Essa posicdo seria asdnim pouco mais tarde pelo
movimento tropicalista.

Em debate promovido pela Revista Civilizacdo Beasi (1965), Tinhordo

afirmava a inautenticidade da Bossa Nova por elasa@entemente “assimilar e
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incorporar & producédo musical ritmos, estilos enuaias de misicas estrangeirasA

Edu Lobo, nessa ocasido, coube responder a ttimsriContrapondo-se a Tinhoréao,
afirma os ganhos que Tom Jobim, Jo&o Gilbertoperdi Bossa Nova, trouxeram para
nossa mausica, afirmando o seu carater brasileobreSas influéncias iniciais do jazz,
cita Mario de Andrade: “A reacdo contra 0 que éraegieiro deve ser feita
espertalhonamente pela deformacéo e adaptacdméelpela repulsa®

Destacava ainda a profunda ligagdo que os can&@smpositores da MPB
produzida nos anos 60 tinham com os temas naciof@iperiodo atual do Brasil,
especialmente nas artes, € o de nacionalizacdamst procurando conformar a
producéo surgida no pais com a realidade nacinal”

As citagbes de Mario de Andrade feitas por Edud, @tima mencionadas, sdo
um dado importante, pois ele responde a um nacst@abrtodoxo com um outro
nacionalista mais requintado e menos esquemagomto claro a presenca do ideario
nacional-popular.

A tradicdo nacional-popular tem origem, no Brasih segunda fase do
movimento modernista - aquela que vai de 1930 &.1R4dra seus seguidores, além de
brasileira e moderna, a arte precisaria ser sastal,é, dirigir-se ao povo brasileiro e
levar em conta seus problemas. Subjaz neles urda des arte enquanto reflexo da
realidade e instrumento de conscientizacao palitica

Se nacional-popular versus vanguarda-mercadoajai®r embate incisivo nas
artes modernistas de 1930/40, esse embate var&eragar, tornando-se mais decisivo
e explosivo na criacdo artistica da década de d@frewido na MPB que entdo se
configurava. Com o advento da ditadura, em 1964todos os problemas dai
decorrentes, houve importantes transformacdes rmt@ma Bossa Nova. Os artistas
ligados as esquerdas defendiam, em sua maioria,com@epcdo de arte “nacional-
popular” e engajada. A musica popular deveria ajumaesgatar os valores mais
“genuinos” da nacionalidade e auxiliar na sedingfidade uma cultura nacional,
denunciando a realidade injusta em que vivia a maada populacdo e fomentar a

% LOBO, Edu et al. “Confronto: Musica Popular Bres# (Entrevistas de Edu Lobo, Luiz Carlos
Vinhas e José Ramos Tinhorad¥CRB n. 3, p. 312, jul. 19665.

° 1d. Ibid., p. 309.
% 1d. Ibid., p. 311.
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conscientizacdo e mobilizacdo do povo. Os termosardeprojeto do CPC — estética

simpldria, conteudista, comunicativa — ndo foramtonbem assimilados na musica

popular, jA marcada pelas novas exigéncias da Bis&a Conforme Arnaldo Contier:

“Devido a inexisténcia de um projeto especificcapararea musical e
em funcé@o da historicidade da [s] memoria [s] sarisi desse [s]
compositor [es] [Edu Lobo], o projeto sobre a cangé protesto foi-
se esbocando através de matizes poético-politiamsisicais muito
diversos. Nem sempre as mensagens de Edu Lobo (n..juas
cangbes (...) reproduziam as chamadas condi¢Oestivalsj da
Histéria, como por exemplo, a exaltacdo do proladar “(...) classe
por exceléncia negacdo, Unica classe que luta pagar-se a Si
propria, para deixar de existir como tal e com,istmdar o novo
mundo em que ndo existam mais classes”, ou airstiandiava [m]-se
da compreensdo didatica de sua mensagem pelo cbhaptaa

brasileiro(...)"%.

Desta forma, a incorporacédo do Manifesto do Cdntqoular de Cultura da UNE
no campo da musica popular era problematica, jaago@ncdo engajada nascente era
tributaria da sofisticacdo moderna da Bossa NowdaRto, as posi¢cdes veiculadas pelo
Manifesto deixavam o0s jovens musicos numa posigicadia. Sobretudo os que
estavam em uma direcdo contraria, como afirmavdo€dryra (1994) numa das
reunides do CPC, assumindo-se como burgués:

“Segundo seu depoimento, a ideia inicial do primeiiicleo do futuro
CPC, reunido em 1961, foi a criagdo de um “CenteoQlltura
Popular”, o que foi vetado por Carlos Lyra. A irsé@s da sigla ndo
foi mero capricho do compositor, conforme suas fpaSppalavras:
“Eu Carlos Lyra sou de classe média e ndo pretéazer arte do
povo, pretendo fazer aquilo que eu faco (...) fagceshonova, faco
teatro (...) a minha madsica, por mais que eu pretenadaela seja
politizada, nunca ser4 uma musica do pdvo”

O Manifesto postulava que “ser povo” era uma @igestbrigatéria ao artista
comprometido com a libertacdo nacional. O artistagés deveria abandonar o “seu
mundo” caso quisesse se engajar nas causas naeooapulares.

Ainda nas palavras de Carlos Lyra: “A minha bnigencipal nessa época com

uma faccdo do Centro Popular de Cultura € queaelesvam que deviam fazer muasica

% CONTIER, Arnaldo Daraya. “Edu Lobo e Carlos Lywanacional e o popular na cangéo de protesto”.
Revista Brasileira de Histéria Sdo Paulo, v. 18, n. 35, p. 10, 1998. Disponieeh:
<http://www.scielo.br/>. Acesso em: 09 abr. 2010.

" LYRA, Carlos apud BARCELOS, Jaluza, 1994, p. 97.
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com letras de caras cultos dizendo realidadesndizeerdades politicas. Eu era contra

isso porque ai ent&o seria o panfl&to”

O Manifesto propunha um caminho, mas os artisthmtam outro. O jovem
artista engajado buscava produzir uma arte quee fosgionalista e cosmopolita,
politizada e intimista, comunicativa e expressiegappendo, assim, com as propostas do
Manifesto.

A “frente popular” pelas Reformas de Base enceatiseu reflexo no mundo
das artes e da cultura. Mais do que um espelhangdo engajada oriunda da Bossa
Nova deveria iluminar a consciéncia nacional nsegio de uma modernidade
redentora.

“Dois é&lbuns fonograficos podem ser destacados caimbeses
criativas que procuraram objetivar este projetétest e ideoldgico,
na forma de composicao, interpretacdo e selecaepaetorio.Depois
do Carnava) de Carlos Lyra (Philips, 1963),lm senhor de talenfo
de Sérgio Ricardo (Elenco, 1963). A tentativa datedecer as bases
estéticas e ideoldgicas de uma bossa nova “naistaial que
correspondesse as expectativas da juventude deerdaggue se
engajava no processo de reformas de base do gouEngo,
encontrou nesses dois albuns sua expressdo maisadiz®.

O LP O povo cantaambém pode ser encarado como uma tentativa dwitcdm
uma musica engajada de cunho exortativo e de ibdésngedagogicas que nao chegou a
ser um género valorizado no processo de institatzatdo da MPB ao longo dos anos
60. Mas a Bossa Nova continuou sendo um refereraiiadla que criticada pelo seu
“conteudo alienado”, e mesmo os artistas que bascaitilizar o material folclérico e
popular de acordo com suas propostas engajadagend@neceram nas limitacdes do
Manifesto do CPC/UNE. O LP em questéo trazia cifaixas: “O subdesenvolvido”
(Carlos Lyra/Francisco de Assis), “Jodo da Silv®illy Blanco), “Cancao do
trilh&ozinho” (Carlos Lyra/Francisco de Assis), iiGeiro Vem” (Rafael de Carvalho),
“Zé da Silva” (Geny Marcondes/Augusto Boal).

Dai foram lancadas as bases para o que maisgar@lelenominado de “cancao
de protesto” brasileira, rotulo que deve ser me#tr@lisado e que incluiu compositores
como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Chico Buarquey Edbo, entre outros.

% LYRA Carlos apud MELLO, Zuza Homem de, 2008, pl.16

% NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéias: a questdo da tradicdo naica(mopular brasileira
p. 78.
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Vale lembrar que para alguns muasicos da chamadsicanlengajada, o

Manifesto do CPC/UNE apresentava-se como algo aifoiis como um informativo
ideoldgico do que como um definidor de procedimgméanico-estéticos.

A assimilacdo de material dito “folclorico” ou &ulicional” ndo descartava a
utilizacdo de elementos considerados sofisticades) a estruturacdo das melodias
sobre bases harmbnicas mais complexas. Estas ssibases musicais (e ideoldgicas)
sobre as quais se desenvolveriam, mais tarde, aganlda era dos festivais. Cabe
ressaltar que outros elementos seriam adicionamwsp as cancdes organizadas em
torno da rearmonizacdo do material folclorico netit® de Edu Lobo. Consciente ou
inconscientemente, caminhos musicais diversos assumnos anos 60, o carater de
equacdes complexas para entender as vicissitudgsodturas politico-ideologicas em
jogo.

A Bossa Nova, musica apontada como de “elite” |gtsmamente vai sendo
consolidada no mercado e aceita pela corrente alusngajada. Ela continuou sendo
referéncia para os compositores e intérpretes demssante, mesmo que submetida a
constantes revisdes e criticas.

O golpe militar de 1964 iria impor revisdes negpagpostas pois, segundo a

avaliacao abaixo reproduzida:

“Criou uma nova conjuntura na qual a viabilidadesde estratégia
politica, baseada na alianca de classes, sera ddvariticas e

autocriticas. A partir dai, a cultura “nacional-ptgp” buscou novas
referéncias estéticas e novas perspectivas deagfionideologica. A
crise politico-ideoldgica da esquerda estimulou@imais o debate e
a busca de novos paradigmas, numa arena musical vead mais

organizada em funcdo do mercado. Este foi um dosdpaos da

grande popularizagdo da musica nacionalista, ndiatepds-golpe, e
uma das variantes que marcaram 0 hascimento da fdiR®/ada,

consagrada na “era dos festivais”

A investida na ideia de MPB como ponto centralcdefluéncias de questdes
politicas e culturais se revigora a partir do gotpiéitar em 1964, aprofundando as
discussbes em curso devido aos impasses criados fiomda democracia. A partir do
novo contexto politico desencadeado pelo golpediadB, novas indagacdes surgiram

a respeito da cancéo brasileira engajada: o quar@a@nde cantar? Para quem cantar?

190 1d., Seguindo a Cangéo: Engajamento Politico e IndusBigtural na MPB (1959-1969p. 53.
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Onde estaria 0 “povo”, receptor idealizado das @mgess conscientizadoras? Era

preciso repensar 0os parametros e procedimentasagéa@ recepcao da obra.

Tal debate somou-se a estruturagdo da industtiz&ubrasileira e a redefinicdo
do sentido da tradicdo musical e cultural parartistas de esquerda. De modo geral, a
geracdo que surge em meados dos anos 60 faz gagha publica nos festivais da
cangdo, como é o caso de Edu Lobo. Este seria um paea ampliar o publico de
musica brasileira no pais.

Realizados na cidade de S&o Paulo, os shows dauwitgiruniversitario
consolidaram a presenca do samba renovado junpdlaco jovem. No momento em
que a Bossa Nova perdia espaco no Rio de Jane@oopaespetaculos voltados para o
“samba de morro”, o panorama musical de Sdo Pauloentrava-se num espago que se
tornou simbdlico, o teatrBaramount situado no Centro da cidade.

Os espetaculos representavam muito mais do quelesmperformances
artisticas, eles assinalaram um espaco de expressiiabilidade, no qual a musica era
o amalgama de uma identidade moderna, jovem eadayaj

Enquanto o espetaculdpinidao, cuja estreia ocorreu em dezembro de 1964,
marcou um dos primeiros eventos culturais de oposap regime no Rio de Janeiro,
em Sao Paulo o publico estudantil transformou @ntes doParamountem focos de
uma cultura de oposi¢cdo, jovem, nacionalista e stpierda, mas ao mesmo tempo
“sofisticada e moderna”. Portanto, tais express@esicais eram tao “politicas” quanto
as letras das cancdes de protesto mais explféitas

A “era dos festivais” marcou a histéria da muscda televisado brasileiras. A
partir de 1965, em meio ao impacto causado pelyirmento da “moderna MPB”, a TV
Excelsior de Sdo Paulo organizou o | Festival Naldiae Musica Popular, que teve
como vencedora a musidarastdq da dupla Edu Lobo e Vinicius de Moraes, cuja
intérprete, Elis Regina, foi a grande revelacdcado. Esse evento também marca o
inicio do reconhecimento nacional de Edu Lobo, emleste compositor tenha surgido
no cenario musical carioca em 1961, no momentouwragnusica popular brasileira ja

estava consagrada internacionalmente com a Bossa No

191 RIDENTI, Marcelo. “Cultura e politica: os anos 096970 e sua heranca” In: FERREIRA, Jorge;
DELGADO, Lucilia de Almeida Neve® Brasil republicano: O tempo da ditadura — regimditar
e movimentos sociais em fins do século2>d. Rio de Janeiro: Civilizagdo BrasileiraQ@04 v.
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Nascido em 29 de agosto de 1943, no Rio de Jartsiho Lobo (Eduardo de

Goéis Lobo) é filho do compositor e radialista Fewha Lobo e de Maria do Carmo
Lobo, ambos pernambucanos de Recife. Fez os cgimsasial e colegial no Colégio
Santo Inéacio e a motivacdo nos estudos era a ptikspeas férias anuais em Recife,
onde morava a familia de seus pais. La assimiganoque, futuramente, apareceria em

suas composicoes.

“Era 0 som nordestino de Pernambuco, plantado enc@acao ainda
crianca, nas viagens que fazia a terra de suaMdrégg do Carmo, e
de seu pai, o compositor Fernando Lobo. Jornalistdialista e
pesquisador da MPB, o pernambucano Fernando tal@@o som do
bandolim tocado por sua mée. E, na cidade de Cantiande, onde
passou parte da sua infancia, estudou musica cquiba&apai do

famoso compositor de mesmo nome. Apesar da poutdvéncia

com o pai na infancia, o gosto pela misica chegal@DNA"

Sua iniciacdo musical comegou aos 0ito anos commaledo, instrumento em
moda na época. Apesar de ndo gostar desse instaynsegou a estuda-lo até os 14
anos. O aprendizado do violdo viria posteriormeats, dezesseis anos, por intermédio
de seu amigo Theo de Barros (Thedfilo de Barrdsolilautor déDisparadajunto com
Geraldo Vandré. Algum tempo depois estudou teoraical com a professora Wilma
Graca.

Ao terminar o colegial, Edu Lobo entrou para osoude Direito na Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, com oitmtde seguir carreira diplomatica.
Entretanto, seu entusiasmo pela muasica aumentaaaa dia, o0 que o fez deixar a
faculdade no terceiro ano. Por volta de 1961 paadoequentar shows, principalmente
no Beco das Garrafgsem Copacabana, onde se apresentavam grandesosndsic
Bossa Nova, entre os quais Luis Eca, Sérgio Meadeeberto Menescal. Edu Lobo
também costumava fazer parte de reunides musiaaisisa de Luis Eca, Tom Jobim,
Carlos Lyra, onde, como diz, encontrava “todo muindo

A convite de uma amiga, Olivia Hime, para uma aesgunides musicais —
muito comum naquela época no Rio de Janeiro — salsierra de Petropolis onde se
consolidaria seu desejo, ainda timido, de ser maugio chegar a casa da cantora, Edu
topou com Vinicius de Moraes, amigo de seu pai, pprgunta a Edu se teria alguma

musica para colocar letra. Prontamente Edu respogae sim e mostrou uma melodia

102 7APPA, Reginal4 onde o céu principigp. 2.
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que tinha composto had pouco tempo. Posteriormeeferindo-se ao episodio, o

compositor contou que, mesmo que nao tivesse alguq ele teria tentado compor
alguma coisa na ho'®.

Nascia assim, moldada na Bossa Nd&»a,me fez bera surgia, dessa forma,
uma parceria que 0 projetaria, colocando-o a fresge outros contemporaneos.
Conforme conta o proprio Edu Lobo: “A parceria foais importante que qualquer
elogio porque eu virei profissional nesse Ha”A partir dai passou a conviver com
Tom Jobim, Carlos Lyra, Baden Powell, Oscar Caswes, enfim, todos que faziam
Bossa Nova na época.

Com apenas 19 anos, Edu Lobo sentiu-se mais doprpriado por essa
parceria com Vinicius, que representava de fatoisgresso no mundo musical dos
grandes compositores do periodo.

“O acontecimento foi tdo importante para o compositiciante que
ele ficou com medo de perder a preciosidade, raflésoum pedaco
de papel pelo poeta. Nao teve ddvida: no d6nibusptia para o Rio,
enfiou o papel no sapato e protegeu com o pé searEacarimbada.
A cancédo seria gravada em 1967, noHd® e Bethaniag, ao longo
dos anos, Edu iria compor outras musicas com \igsj@ntre elas, as
cldssicagCanto tristee Arrastda Mas foi 0 selo de Vinicius, naquela
tarde em Petrdpolis, que o animou a tomar a dediedpie este seria
para valer seu caminho profissiort&i”

A efervescéncia musical, a possibilidade de tradaras com o0s veteranos
compositores, aliadas ao talento de Edu, cons@mano jovem a paixao em compor.
Também foi marcado pdhega de Saudade pela batida do violdo de Joao Gilberto,
como a maioria dos musicos de sua geracao. Ao @naecarreira, logo viu que sua
trajetdria seria outra. Queria criar seu propridaes

“Entdo quando eu comecei a trabalhar em mdusicandpr com o
pessoal da Bossa Nova, eu acho que uma saida gdeveuter
encontrado, sem muita programacao - porque foi goisa mais
intuitiva -, uma maneira de eu fazer alguma coigargo fosse repetir
0 que estava sendo feito, foi misturar essa infoamajue eu tinha de
musica nordestina com que eu tinha aprendido naeBb®va. E a
minha musica comecgou a se desenvolver dessa mafelra que foi
uma saida para ter uma caracteristica prégfia”

103 LOBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Sakfiega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.

194 1d. Ibid.
195 ZAPPA, Reginala onde o céu principig. 1.

106 | OBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Sakfiega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.
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Edu sentia que deveria trilhar um caminho diferentle nada adiantaria repetir

0 que os mestres da Bossa Nova vinham fazendopériéxcia vivida por ele em sua
infancia e adolescéncia no Recife foi fundameraah gue no futuro viesse a criar uma
musica com personalidade propria, que o diferelacidms compositores da segunda
geracao da Bossa Nova. Os frevos, os sons dasasiaisandas, os mamulengos, enfim,
todos aqueles sons riquissimos que formam o diwado folclore do Recife foram
assimilados e misturados as informagdes recebmtan@io da escola da Bossa Nova.

“Quando descobri essas musicas que eu tinha ngagbe ndo eram
daqui do Rio, eram muito mais do Nordeste, com asbnias da
Bossa Nova isso me dava um prazer enorme, prinogrde, porque
eu sabia que ndo estava competindo com aqueleap§Bem Jobim,
Carlos Lyra, entre outros importantes nomes da@8bkwa). (...) se
eu ficasse nesse time que eu estava ficaria n@pafiene chamariam
se alguém quebrasse a perna. Era assim que ewntiag'Se

Edu Lobo recupera informacdes da Bossa Nova, mamqve rupturas. E um
exemplo de compositor da geracdo de 1960 que ins&renusica popular uma
gestualidade modernista. E, inconscientemente, .&xa somposic¢des foi construindo
uma nova memoaria sobre a cultura brasileira, atacansertanejo, o retirante, o baido,
o frevo, representando assim, um certo tipo delidkade. Nao por acaso, Edu é visto
por alguns intelectuais como fundador da exprelsHzB.

“A concepc¢do de MPB surgiu em meados da décad&@lerio meio
de musicos populares, artistas de outras areaso(eofiteratura, o
teatro e o cinema) e intelectuais esquerdistasinalgriundos do
Centro Popular de Cultura (CPC), criado em 196bgektudantes
vinculados a Unido Nacional dos Estudantes (UNEgobhado em
1964 com o golpe militar. A sigla MPB era reveladdea perspectiva
gue orientava os intelectuais da cultura, caraada pelo propésito
de criar uma linguagem artistica congruente codealide brasilidade
- frente ao que se considerava 0 avancgo da intedexr estrangeira,
principalmente norte-americana, na nossa cultueaancorada nas
manifestacdes culturais dos segmentos popularesimAsos

ingredientes usados para o desenvolvimento da MEBans

elementos considerados populares e nacidffais”

Conectado com seu tempo e sua geracdo, compartitrm outros artistas do
sonho de um Brasil melhor sem abrir mdo do commsmicom a sua arte. Nesse
sentido, como diz Santuza Cambraia Naves (1998) LiBto

197 1d. 1bid.

198 NAVES, Santuza Cambraia. “Rumos da MPR&vista CULTn. 105, 14 mar. 2010. Disponivel em:
<http://revistacult.uol.com.br>. Acesso em: 04 n2040.
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“partilha de uma mesma visdo do pais segundo oE0sUs 0s poetas
modernistas — a de um universo inesgotavel denmE#odes culturais,
tanto arcaicas quanto contemporaneas, tanto regiogaanto
universais. A esta imagem de pujanca seguia-serah@ente, a ideia

de tentar incorporar a riqueza cultural ao trabalttistico™®.

Assim como Villa-Lobos, cujo compositor reconhee influenciado sua
formagdo musical, Edu também reinventou a musicasilbira. Villa-Lobos,
considerando o pensamento modernista, criara uns&canduja identidade constituia a
alma brasileira, j& Edu Lobo ao incorporar os swrslestinos a Bossa Nova, também
traduziu um momento em que se buscava na musicdargzapara enfrentar e melhor
compreender as diferencas sociais existentes 80 @aava, dessa forma, uma muasica
que tinha o intuito de mostrar as diferentes forg@s/iver em um pais tdo amplo e
carente de recursos. Cabe ressaltar que o aspmdietario em Edu Lobo da lugar a
preocupagédo com a elaboragéo formal, o que o difexedle muitos compositores do
mesmo periodo.

“E importante observar que os compositores “emepasii nio

utilizaram sempre a can¢do como veiculo para pesppgogramas
doutrinarios. O que predominava entre os musicasuen cuidado
muito grande com a elaboragéo formal. Entende@eegse motivo,
por que ndo se pode limitar a cancdo da MPB quiesenvolveu nos
anos de 1960 a nocdo de musica de protesto. E cafimar que a
musica engajada se preocupava com a mensagem emedé&d da

forma, mas tal afirmacdo ndo procede, pois a MPBwgwa pelo

preciosismo prosodico: letra e mausica interagiam rdaneira

equilibrada. O compositor eximia-se de fazer disgsipolitizados de
sentido literal, porque bastava que 0s aspectogaisi® poéticos da
cangdo remetessem a segmentos populares para fegu@snuma

"atitude" politica. "Ponteio", entre outras comgéss de Edu Lobo
(em parceria com José Carlos Capinam), € représentieste tipo de
procedimento. Vencedora do lll Festival da TV Rdcde 1967, a
musica, pela prépria tematica nordestina realizaddetra e musica,
assumia, naquele momento, um carater politico, @ tempo em
que era resultado de um fino artesanato musttal”

Aqui o engajamento de Edu Lobo estd no fato do positor, mesmo
inconscientemente, construir novos parametros datidhde nacional convergentes

com o tempo e a realidade em que vivia. Tempo @ssque a musica popular deveria

199 1d., O violdo azul: modernismo e musica popufar190.

110 NAVES, Santuza Cambraia. “Rumos da MPR&vista CULTn. 105, 14 mar. 2010. Disponivel em:
<http://revistacult.uol.com.br>. Acesso em: 04 n2040.
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ajudar a resgatar os valores mais “genuinos” daomalidade e auxiliar na

sedimentacao de uma cultura nacional.

A intencdo de Edu néo era realizar um trabalhétitid-politico em detrimento
da estética. Mas isso ndo quer dizer que ele rtadsesonectado com o seu tempo, 0
tempo do Cinema Novo e do Teatro de Arena, quarsladigersas formas de
manifestacdo cultural dialogavam entre si como s@/essem em sintonia, para,
segundo aquela juventude, construir um Brasil mellgso também ndo o coloca
aguem dos acontecimentos. Edu estava ligado a eragdy politizada, porém sua obra
nao se reduz a uma tematica estritamente polélaagxtrapola limites e € muito mais
que mera politizacdo. E arte também.

Por volta de 1965, Edu Lobo aparece no cenaridaadusomo um paradigma,
ou seja, constituindo uma musica popular que cemagoopularidade e qualidade,
utilizando materiais ditos “folcléricos” (sobretuds de origem rural ou nordestina),
associados a uma técnica composicional sofistidaahados filhos apreciados da Bossa
Nova, apontava novas possibilidades como se podenas palavras de Marcos
Napolitano (2007):

“Em linhas gerais, podemos definir o paradigmadalocpela obra de
Edu Lobo, entre 1964 e 1965, como uma tentativairda cancao
épica nacional-popular, matizada nos efeitos cstangées, tanto no
plano poético como no melddico, apoiada em acambsos 6bvios,
com uso constante de acordes em sétima e nona fMatca eram
seus arranjos, mais funcionais e menos ornamenEds. nao

enfatizava as convencgdes do género “samba” e feigseritmicos

mais exuberantes como eixo central de seu progt@mmal-popular.

Dai talvez decorra a sensagdo de economia de mesosileza que
temos ao ouvir suas cancodes, sobretudo quandretadas por ele

mesmo™?,

Para desenvolver seu trabalho Edu Lobo estavdterpar um leque de escutas
que nao era apenas oriundo dos materiais regionaas, transitava entre varias
referéncias da mausica ocidental, como Debussy le-Mibos. Esses elementos eram
diluidos nos materiais e nas técnicas disponiveiscanpositor, dando sofisticacdo a
musica popular que fazia.

Segundo Regina Zappa (2009) a parceria com Ruyr&uysopiciaria um

sentido mais politico a sua pesquisa musical:

11 NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéias: a questdo da tradicdo naica(mopular brasileira
p. 116.
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“O encontro com Ruy Guerra, mogambicano que traisuas letras
0 ardor dos cantos africanos, estimulou Edu a rwoatipelo caminho
dos “sambas esquisitos e harmonias estrani@icdo da terraa
primeira com Ruy Guerra, virava-se para o viésasabo pais (“E
preciso ter forca para amar / E o amor é uma lutasg ganha / E
preciso ter terra pra morar / E o trabalho quaigder teu”)Reza, Em
tempoll(zje adeus, Réquiem por um gnseguiam pela mesma densa
trilha”.

A partir dai, enveredou por um caminho de compesicde inspiracdo
nordestina e letras de significado social. As “roasiesquisitas”, assim denominadas
pelo proprio compositor, eram apreciadas pelogdieagos que buscavam um teatro
baseado na realidade brasileira, afinado com ast@pseestético-ideoldgicas vigentes.

A musica tornou-se o ponto de convergéncia estatas de performance. Vale
lembrar que mesmo antes do golpe, o teatro, a mésiccinema ja convergiam para a
busca de uma expressdo comum, que articulassaildosteperspectivas e tematicas a

serem veiculadas na critica ao regime.

“A partir do trabalho com Ruy Guerra minha musicanegou a
procurar caminhos mais afros, comec¢ou a ser magzada, mais
preocupada com folclore, mas sem ser aquela ladtiaal de s6 o que
é folclore é nacional. Nao era exatamente elalieraas folcléricos,
mas era uma musica feita com caracteristicas regisnalistas, mais
ritmadas, mais fortes. A letra menos melosa, mais,dmas ao
mesmo tempo mais eficaz, eu tenho a impressdo.aDépsca
surgiram “Reza”, “Borandd”, que eu fiz sozinho, éAlia”, “Em
tempo de adeus”, “Réquiem para um amor”, enfim, g@de de
cancoes.

Foi o préprio contato com Ruy, com as letras glee ree
apresentava, que me sugeriu esse trabalho queta fgeie. Nem
sempre as letras eram feitas em primeiro lugar,hags ideias sobre
um determinado poema que ele me mostrava, e atd®gse poema
era feita uma musica e depois a letra ia sendm. fBdseei esse estilo
na tematica do trabalho de alguns compositores, Bdwen
principalmente.

As letras de Ruy Guerra eram mesmo diferentes digpoode
letra e como tematica de tudo que se fazia na épacado esperava
isso. Tinha até uma série de preconceitos comaelagalavras, um
certo medo em musicar poemas, nao tinha seguraag@nte e
rejeitava uma série de coisas. Aprendi muitas saisan as letras do
Ruy, como ele também recebeu muita coisa porquseepre fui
muito ligado com o problema do som das palavrag.Entdo a gente
tinha discussdes e ele dizia que eu tinha predoncam as palavras e
eu dizia que ele ndo tinha musicalidade. Mas esgga foi proveitosa
para mim, que perdi um pouco do preconceito entgdela outras

112 7APPA, Reginal4 onde o céu principigp. 4.
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coisas, e para ele, que procurou fazer um negoéaie musical. S6
consegui realmente perdé-lo completamente quamddrabalhar em
Sao Paulo fazendo Zumbi, porque ai ja tive o com@®o de musicar
uma série de letras enormes e complicddhs”

Entre 1964 e 1965, antes do aparecimento dosgmagr televisivos, as pecas
musicais teriam papel central na vida cultural ileeia. Era um teatro de vocacao
profissional, procurando ampliar o publico paramaldas boates e dos circuitos
estudantis mais restritos. Essa popularizacdo esp@anca dos artistas de reencontrar
a expressao “genuina” do “povo”, no sentido de arapbvos sentimentos e valores
necessarios para a evolucdo social e na busca @a@&ava perspectiva popular para os
dilemas nacionais. Mesmo ap0s o0 advento dos pr@gsgtevisivos no campo musical,
0 teatro continuaria a ter um papel significatiegocaltura engajada.

O teatro engajado se constituia num importante mE formulacdo dos
problemas estéticos e ideoldgicos ja desde o €fioalanos de 1950. E a musica era o
amalgama do debate estético e ideologico propdatajo um novo alento ao nacional-
popular, conforme Marcos Napolitano (2001), “A méacia a musica popular,
portanto, era mais do que tatica, na medida eneguama arte de publico massivo por
exceléncia

Tratava-se de fazer com que popular desse seatdmacional, e ndo o
contrério, tal como na can¢do engajada pré-gokpecterizada por uma tentativa de
adequacao entre sofisticacdo estética e pedagotjiicgg na busca de um produto
cultural nacional sofisticado.

Os espetaculos traduziam a busca de uma aproxantagd formas musicais e
poéticas mais proximas da cultura popular, send@oerssa a época em que a
dramaturgia de esquerda usou e abusou da musiadapoPs Azeredos mais 0s
BenevidesArena conta Zumbientre outros, sdo exemplos da tentativa de &aticu
através da musica, o drama, a poesia e a critital.so

Para os dramaturgos as musicas de Edu Lobo estdirsadas a estas propostas,
pois ele criara um som diferente, com o ritmo eaidade do nordeste, mas também

com influéncias da Bossa Nova. A partir da amizedm Carlos Lyra, Edu Lobo

1131 OBO, Edu apud MELLO, Zuza Homem de, 2008, p. 171.

114 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancdo: Engajamento Politico e Indus@idtural na MPB
(1959-1969) p. 66.



66
embarca com suas musicas no teatro. Carlos Lypgesenta a Oduvaldo Vianna Filho

(Vianinha), que o chama para musiCs Azeredos mais 0os Benevidas, 1963, e que
faria a estreia do Teatro da UNE.

Escreve toda trilha da peca, com destaque @heganca em parceria com o
proprio Oduvaldo.

“Como género, a cancdo €é uma rapsodia de génenass,ru
predominando o samba-de-roda e o maracatu. A tetramtiza a
migracdo do povo nordestino, cujo drama € sintétizao bord&o:
“Ah! Se viver fosse chegar...”, demonstrando adiai social, cultural
e geografica do povo brasileiro. As harmonias éas jazzisticos
definem o tratamento do material e dos géneros. clso da
interpretagdo vocal de Edu Lobo, predomina o nksona
anticontrastante, sem quebras de andamentos omenmt@s, 0 que
remete a bossa nova. O arranjo de efeitos polid@ntambém se
insere na tradicdo desenvolvida pelo movimentod® 1

O resultado ideoldgico desse procedimento podedstnido
COmMO um engajamento em que o tema épico ndo assomem
exaltado ou exortativo, procurando comunicar umpes&ncia de
desenraizamento que se confunde com o enfoqueo,liqoase
impressionista. O que importava era fazer com quartista e o
publico compreendessem e sentissem o drama humanoia@ em
questdo, e a partir dele tomar uma posigdo coriecien nao
simplesmente ser objeto de uma pedagogia grossei@itica. Edu
incorporava a proposta de “educacdo sentimentalbaksa nova,

articulando-a com um referencial politico-ideol@gic mais

explicito™",

A questdo da “brasilidade” e a formalizacdo dggicoestético-ideoldgico nessa
composicdo se deve muito a parceria de Vianinha Edom Lobo. Ao se referir ao
carater social de suas can¢fes e ao seu envolametitico, Edu comenta que “era
mais por conta das parcerias e por conta das slavam este carater as masicas, e
0 pessoal de teatro, e de cinema que eram muitizadbs e gostavam muito deste tipo
de 'musica esquisita®®.

A pecaOs Azeredos mais 0s Benevidesica chegou a ser apresentada, pois 0
teatro foi queimado antes de sua estreia. Da tdHngeca sobrou apenas a cancédo
Chegancaque Edu Lobo gravou posteriormente.

Outro éxito foi a composica@oranda(letra e musica de Edu), incluida na peca

teatral Opinidg musical de protesto realizado no Rio de Janeio 64. Os

151d. Ibid., p. 146.

116 | OBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Sakfiega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.
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participantes do sho®pinido escolheram musicas em que as tematicas traduziem u

gama de problemas sociais e, além disso, cancOexaidente acabamento formal
comoBoranda Tal composi¢cao abordava questdes referentesrasuess fundiérias e
a vida miseravel do nordestino.

“Em Boranda (letra e musica de Edu Lobo), cancéo ambientacao
rural, o autor procurou desmistificar a religiosidapopular dos
nordestinos, vista como um entrave ou obstaculcqogibuia para a
nao conscientizacdo dwmomem rusticeem face dos reais problemas
sociais. Aproximando-se das ideias estético-paltiesbocadas por
Glauber Rocha em seu filmigeus e o Diabo na Terra do Sddu
Lobo denuncia a miséria como um sintoma da separalelamente,
procura desmistificar a religiosidade popular qupelia o sertanejo a
assumir o papel de urser errante que se dirige para os grandes
centros urbanos do litoral em busca de melhoredigies de vida ou
terras férteis em outras regides do Nordeste. Atiemmdessa cancdo
lembra problemas levantados por Graciliano Ramoswerobra/ida
Secase filmada por Nélson Pereira dos Santos em 1963:Deve
ser que eu rezo baixe, ironicamente, 0 autor procura indicar uma
resposta: “(Pois meu Deus n&o ouve, ndo) / E mekdir lembrando
(Que ver tudo piorar)”. E, em seguida, Edu Lobamgs, em poucas
linhas, o retrato sobre as condi¢g8es de vida damé: “(...) Boranda,
que a terra/ Ja secou, boranda/ E boranda, quava/cN&o chegou,
borandd”. E, sutilmente, denuncia a relacao lgjednelismo e uma
possivel solugcdo dos problemas sociais: “J& fiz m@imil promessas/
Rezei tanta oracdo/ deve ser que eu rezo baixs/Rei Deus ndo
ouve, ndo/ Boranda, que a terra/ Ja secou bor&ntaranda, que a
chuva/ Nao chegou, boranda”. E, finalmente, senhuma ilusédo, o
sertanejo procura outros lugares para fugir da: S€ca-me embora,
vou chorando/ Vou-me lembrando de meu lugar/ Quarais eu vou
pra longe/ Mais eu penso sem parar/ Que é melhtr [Eambrando/
Que ver tudo piorar/ Boranda, boranda/ Vem borahta”

Ainda no ano de 1964, Edu compde musicas Paierco do Herqipeca de
Dias Gomes, e recebe o convite de Gianfrancescon@uapara montar um musical
cuja ideia nascera da canggaimbj de Edu em parceria com Vinicius de Moraes.

Apesar da pec¢®s Azeredos mais 0s Benevide®o ter sido montada, o
entrosamento com Oduvaldo Vianna Filho possibiladddu Lobo conhecer Guarnieri
e este o convidou para ir a Sdo Paulo para fazenusical.

“O Guarnieri era muito timido nessa época e eu éamiEntdo o papo
nao rolava. Eu queria saber qual era o musicalieovgcé escreveu?
O que vocé quer que eu faca? Ai ele disse assimtam musical

nenhum. Eu queria saber por que entdo eu estavEaljueria fazer

117 CONTIER, Arnaldo Daraya. “Edu Lobo e Carlos Lyvanacional e o popular na cancéo de protesto”.
Revista Brasileira de Histéria Sdo Paulo, v. 18, n. 35, p. 17, 1998. Disponiegh;
<http://www.scielo.br/>. Acesso em: 09 abr. 2010.
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um musical comigo, ele ndo sabia qual. Ai faleimb@6 tem um
jeito! Peguei o violdo e comecei a tocar minhasicadstodas, ai uma
delas era @ambique eu tinha feito com Vinicius. Quando eu toquei
esta musica para o Guarnieri ele falou: a gentenjaum musical! A
gente vai fazer um musical sobre o Zumbi do Palsidfe

Surgiu, assim, dArena conta ZumbiEdu Lobo tentou compor a letra para a
musicaZambj mas ndo gostou do resultado. Pediu entdo a Reyr&para fazer a
letra, e ele também nédo gostou. Foi, entdo, pro&ingcius de Moraes.

“Vinicius era diplomata nessa época ainda. Eleowotte viagem e fui

a casa dele e toquei a musica, nao falei nadaa fmusica tinha nome
para mim e er&ambi, mas eu mostrei a muasica para ele sem dizer
nada. Ai ele ficou sentado numa mesa de costasie sofa tocando.
Ai, vi que ele fez um titulo. Vocé descobriu oltfuEle falou: o titulo

eu descobri, s6 falta a letra. Ai eu fui por cinseothbro dele, olhei e
estava escritdambr .

Em maio de 1965 estreou no Teatro de Arena, emPaé@to, Arena conta
Zumbj de Guarnieri e Augusto Boal, musicada por EduoRuausical de maior sucesso
daqueles anos, tornando mais conhecido o jovem asitop Edu Lobo, cujo trabalho
singular articulava materiais regionais e técnidascomposicdo bastante complexas.
Como salienta Claudia Campos (2001), “a musica die [Ebbo, tem quase a mesma
importancia do texto, sendo na verdade o seu ginfmrtida**’.

Arena conta Zumbiioi um espetaculo musical que dramatizava a s do
Quilombo de Palmares, surgido no século XVII emgAls, para homenagear a
resisténcia dos oprimidos de todas as épocas. & gefendia a tese de que 0s negros
revoltosos foram derrotados pela repressédo porgueglitaram numa possivel alianca
com os brancos pobres, com os quais comercializaveagilidades historiogréaficas a
parte, o alvo da critica era a fracassada “fremieall que garantiria as fracassadas
Reformas de Base. Neste sentido, a montagem auxilio fato de se repensar a
perspectiva politica que informava os segmentomnalistas, ap0s o golpe de 1964, e
sua alianca de classes. Conforme a ideia centrpkda, o “povo”, abandonado pelas
elites, sozinho e “ingénuo”, acabou derrotado pédasas da repressdo reaciondria.

Tratava-se, pois, de recuperar certos valoresigudjtpor meio de um ponto de vista

118 | OBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Sakfiega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.
1191d. Ibid.

120 CAMPOS, Claudia apud NAPOLITANO, Marcos, 200178.
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mais “popular” e menos “nacionalista”, para repemsastratégia politica de libertacao

nacional.

A autora Claudia Campos (2001) sublinha que “asc@es de Edu Lobo
conseguem matizar o excesso de didatismo poliacpegda, servindo para demarcar o
universo do “popular”, simbolizado pelos negroslajubolas, e estabelecendo uma
relacdo emocional com a platéi@” Augusto Boal, o diretor, deu um depoimento que

refor¢a a andlise da autora:

“A musica tem o poder de, independentemente dosedtois, preparar
0 publico, a curto prazo, ludicamente para recebaos simplificados
gue sb6 poderdo ser absorvidos dentro da experiéazén-musica.
Este exemplo o esclarece: sem musica ninguém tanadgue nas
“margens placidas do Ipiranga se escutou um grigooibo e

retumbante” (...) Da mesma forma, e pela maneiralssnpom que
se exp0Oe a ideia, ninguém acreditaria que esten“tempo de guerra”
se néo fosse pela melodia de Edu Ldfo”

Esther Scliar em texto para o Bdu canta Zumbinforma:

“Ha duas concepg¢bes em relacdo & musica de teatqrimeira
considera a musica como elemento decorativo e emalhnalise, um
veiculo capaz de tornar o espetaculo mais viveessieel. A segunda
corrente acredita na possibilidade da masica dantricom sua
linguagem para intensificar o contetdo expressa@eta. (...) Edu,
servindo-se das 'constancies' afro-brasileiradpeogp seus contrastes
e obstinatos, dinamizando-os ndo somente em fudgdmarcacao
coreografica como também em relacdo aos proposiias
mensagenm®

Para o Teatro de Arena, a musica constituia-smaio para a formacéo de uma
consciéncia coletiva, na medida em que age conilitddora da comunicacéo, onde
musica e letra expressam 0 mesmo sentimento. De matdo, o discurso verbal ao ser
reafirmado por ela favorece a reflexdo sobre detera conjuntura histérica. Nesse
sentido, emArena conta Zumba musica de Edu Lobo foi composta dentro de uma
tessitura (conjunto de notas que podem ser emifjidasima voz ou um instrumento)
que favorece o canto coletivo e consequentemessimilacao da letra e da mensagem

que se propde passar.

121 1d. Ibid., p. 74.
122 BOAL, Augusto apud GIANI, Luiz Ant6nio Afonso, 198p. 293.

123 SCLIAR, EstherTexto para o LP Edu canta Zumliisponivel em: <http://www.edulobo.com.br>.
Acesso em: 14 jun. 2010.
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“A peca utiliza-se de varios géneros musicais pagesentar os
brancos (hinos patriéticos ou ié-ié-i€ — a versacional do rock
dangcante). O mundo dos negros é cantado mediamiasae
batugues. No primeiro género podem ser incluidafiaas: “Fuga
dos escravos”, “Samba dos negros e das negrasindé livre do
negro”, “Venha ser feliz”, “Upa neguinho”, e “Tempme guerra”.
Pode-se qualificar como batuque: “Zambi no agoif&imbi no navio
negreiro”, o “Acoite bateu” e “Construcdo de Palesdr O
cruzamento dos temas poéticos e géneros musicads deuma
conclusdo curiosa: o batuque é utilizado para mostrcondigdo do
negro como cativo. A partir da fuga e durante tadaitopia” em
torno de Palmares, o género preferido é o samisa. $&il separacéo
reforca o paralelo entre a “utopia” de libertacés éscravos e a
“utopia” de afirmagao do povo-nacgédo, na medida em@samba ndo
se trata de uma musica africana, mas “brasiféfra”

Neste contexto, o Teatro de Arena, através de isieadizadores, estreitou a
relacdo entre cultura e poder ao considerar a oawcgino uma estratégia ndo
determinante, mas como uma pratica artistico-palitapaz de contribuir no sentido de
iluminar ou sensibilizar e, possivelmente, condan setores das classes médias sobre
a pobreza e a miséria reinantes no Brasil e a sideele de se lutar por um pais melhor.

A musica como modo de comunicagdo, como se pensagaele contexto
historico, seria a arte mais adequada para veicme mensagem politica ao publico.
Guarnieri estava atento as questfes politicas detesapo, mas ndo colocava o
contetdo acima da forma. Pelo contrario, primawabtam, assim como Edu, por um
cuidado formal. Como salienta o proprio Edu Lobo:

“o Guarnieri queria as can¢des da maneira maieddh possivel.

Ele gostava de musica, tocava um pouco de piapai, @a maestro, a
mae era harpista; entdo era um parceiro que est&mpo inteiro a

espera de uma boa melodia. Eu nunca acrediteirgpiecaolucionaria

é aquela que abre mao da forfia”

Numa linguagem brechtialf§ as musicas do espetaculo permitiam ao
espectador sentir e criticar o comportamento huntimponto de vista social. Dessa
forma, a plateia dArena conta Zumbtaptava a mensagem de que o tempo vivido era

um tempo de refletir e preparar o caminho da toansicao social.

124 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a Cancdo: Engajamento Politico e Indus@idtural na MPB
(1959-1969) p. 74.

125 L OBO, Edu. Entrevista concedida a Priscila Sakfiega. Rio de Janeiro, 28 maio. 2010.

126 Critica artistica ao desenvolvimento das relat¢figranas no sistema capitalista, utilizando o teatro
como arma de conscientiza¢ao e politizacdo nurogliaéntre Arte e Politica.
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“O teatro brasileiro d4 uma prova de vitalidade lascar novos
caminhos, ao promover novas formas de espetdculesBa busca
ndo hesita em incorporar a moderna musica brasitEus valores
mais legitimos numa aventura comum. Nao fosse easeavel
espirito de pesquisa ndo teriamos Arena conta Zux@w fariamos
sobretudo algumas das mais belas paginas do n@ssmomeiro
popular e a reafirmacéo do talento de Edu Lob@&gceapenas o garoto
do “Arrastao”.

Na peca de Guarnieri e Boal canta-se a liberd@daeta-se a
liberdade sonhada pelos negros da Republica dosaRed, sonhada
por tantos, ainda hoje, negros e brancos de tadPtbwmares. Ha
momentos em que o texto atinge uma beleza poéteggvel, como
na cena em que Zambi explica ao seu povo o0 que kve e nos
versos da cancdo que se segue “A mao livre do helglas neste
ditirambo juvenil & liberdade, a voz que sobreésaide Edu Lobd™.

Nesse sentido, a musica enquanto discurso sonprodéito de um contexto
histérico, uma vez que o compositor capta atraeesua arte as tensdes vivenciadas
pela sociedade, tornando-a um veiculo para expodigddeias.

Edu Lobo, ao cantar os excluidos sociais em sag®pas e ao convergir seu
trabalho a uma arte revolucionaria destinada actemszacdo politica das massas,
acabou na “vala comum” da cancdo de protesto. Seganproprio compositor, por
causa doArena conta Zumbido Upa, neguinhoyeio o rétulo de “compositor de
protesto”. O “Bob Dylan brasileiro”. Inclusive, maalmente, a formacao era outra,
completamente diferen.

Antes de qualquer mensagem ideoldgica, o0 compqgaitmostrava o que viria a
ser a sua marca: 0 compromisso com a estética haran@ssociada aos sons
nordestinos.

“Depois disso, Edu ndo apenas despontou no cerarisical
brasileiro, como foi se firmando como um dos maigadrtantes
musicos da chamada segunda geracdo da bossa nehu (deu
primeiro LP com o Tamba Trio, de Luiz Eca). Era, erdganto, um
novo som que surgia do seu dedilhado. Sua musicdeseiava,
estranhamente, daquela batida que ele tanto adm@rayue inspirou
suas primeiras cancdes e as de muitos composittaegpoca.
Acontece que, antes de tomar-se de amores pelmeaadissonantes
e pelo molejo sensual bossanovista, ja circulavauams veias sangue
mais quente.

127 DIAS GOMES, Alfredo de Freitas. €kto para o LP Edu canta ZumbbDisponivel em:
<http://www.edulobo.com.br>. Acesso em: 14 jun.@01
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Com o tempo, Edu Lobo construiu uma das mais stamges e
preciosas obras musicais brasileiras. Foi da bossa a marcha-
rancho, inventou sambas, frevos, marchas, baladascoes
romanticas e praianas. Forjou uma obra que ultsapasodas as
fronteiras regionais e nacionais, que ndo se emguath definicdo
simplista de sonoridade ou estilo, que completpicka e amplia o
trabalho de seus mestres Tom Jobim e Villa-Lobas”

Contudo, Edu Lobo universaliza a forca e a pujatessa cultura diversificada
que vem da alma brasileira. Por ‘alma brasileirderde-se o conjunto de afinidades,
tradicdes e experiéncias comuns vividas pelo paasileiro. Em suma, compreende a
representacdo dos valores e simbolos que formamssa rcultura. Apontando para um
outro Brasil (dos pregdes, do frevo, do bumba-n@yu-tomo representacdo de uma
memoria genuinamente brasileira, tendo o cuidado amrquestracéo, na elaboracao
das harmonias e no compromisso de buscar uma tipguastética sofisticada, mas
sem jamais perder o fio terra com o Brasil.

“Edu Lobo estabeleceu a sintese em movimento. €grilho de
pernambucano, teve a diversidade ao alcance das. n@@aros
também a tiveram. Seu génio permitiu-lhe aproveit&elhor do que
gualquer outro de sua época e compor uma tradugdaah de sua
gente como a que haviam logrado Villa-Lobos e Joliuu é a
terceira ponta da trindade da musica brasileiréecoporaned®.

Em outras palavras, sem deixar para tras uma tagagem cultural e os
acontecimentos de seu tempo, Edu Lobo bebeu da éomtque surgira — a Bossa Nova
-, num trabalho de constante reinvencdo. Nessé&eeltum auténtico masico popular

brasileiro e ndo um compositor de musicas de pgmtesmo muitos o classificaram.

129 ZAPPA, Reginala onde o céu principig. 1-6.

130 DIAS, Mauro.Ensaio biografico Disponivel em: <http://www.edulobo.com.br>. Acessm: 14 jun.
2010.



Conclusao

Ao longo do segundo capitulo, através da analseprdducdo musical, do
engajamento artistico de Edu Lobo e de seu diaogoo Teatro de Arena durante os
anos 1960, procurei fazer uma leitura critica quantalguns mitos disseminados em
relacdo a cancdes e compositores que constituirffRE naquela década, como por
exemplo:

I. A MPB nacionalista e engajada privilegiava o codteé@ néo a forma;

II. A MPB constituia um bloco estético e ideoldgico widito, fortemente
marcado pelo populismo e pelo nacionalismo, senmzesgae nuances entre 0s
diversos artistas a ela identificados, em partronleompositor Edu Lobo.

Isso foi possivel apés um estudo da trajetéridBdssa Nova, ja que esta, de
certa forma, informou o projeto de cangcao engagaga nasceria no meio musical da
década de 60, esteve entrelacada a trajetoria delLBdo e que, por sua vez,
encontrava-se inserida numa fase em que a criagéicathse confundia com a propria
critica cultural, cujas tarefas exigiam um posieimento critico do artista em relagéo ao
passado e ao presente da cena musical.

O primeiro capitulo trabalhou o contexto politeaultural em que Edu Lobo
esteve inserido, cuja trajetéria artistica podeceenpreendida a partir de sua relacao
com a cultura politica brasileira dos anos 60, awac pelas lutas contra o
subdesenvolvimento nacional e pela busca da aféade uma identidade nacional e
popular.

Ressaltou-se ainda a importancia de se entendepawno da relacdo entre
cultura e politica no periodo estudado, evitando-pensamento determinista segundo
o qual a arte é fruto apenas da conjuntura palitica

Através destes mapeamentos e das leituras readizadossivel concluir que o
engajamento artistico de Edu Lobo possui uma coer@&m seu tempo e lugar social,
ou seja, o Brasil da década de 1960.

Retomando questbes levantadas durante o deseneold desse trabalho,
podemos afirmar que na producdo artistica do comgp@stdo presentes certos valores
e posturas caracteristicos de uma época, ondeeptialco problema da afirmacao da
identidade nacional e politica do povo brasilerma qual a dicotomia nacional-popular

estava no centro da cultura politica que orientawa boa parte da elite intelectual e
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politica com a qual se identificavam os musicostistas engajados, que, no fundo,
eram parte desta mesma elite.

Foi possivel também apontar a existéncia, se edond dialogo, pelo menos
uma relacdo entre o que se chamou de “cancao tesfwbe a producdo musical de
alguns compositores da MPB, em particular a mudieaEdu Lobo, muitas vezes
rotulado como “compositor de protesto”.

Apesar do tom “nacionalista” que a MPB, em espesaancdes de Edu Lobo,
um de seus criadores, adquiriu no cenario das tutkgrais dos anos 60, na pratica
musical em si ela foi menos purista e xendfobawm supde a historiografia e a critica
em geral. Basta ouvir suas canc¢des que perceberemtipo de musica culturalmente
hibrida, mas ndo necessariamente alheia as quesifiess de seu tempo. Um tempo
em que “o conceito de alienacdo se entrecruzavaaaracionalismo, costurando o
tecido que sustentava, e de alguma forma unificavhyersidade da producao cultural
da época”, como bem observou José Mario Ortiz R&hos

Vale lembrar também que o exemplo da formacédo causie Edu Lobo da
margem a observacéo de que, em qualquer époctayralmpie a vida do jovem seja em
parte conduzida pelo acaso das oportunidades ¢asdate trabalho que se apresentam,
num momento em que seu futuro profissional ainda @wlefinido. No entanto,
especialmente nos anos 60, havia uma ligacao imnra expressao politica e artistica
— todas voltadas para a ideia de viabilizar a Re&a Brasileira -, que conduzia os
jovens engajados pelas diversas manifestacoescasis

Os jovens de classe média, com a sensibilidadeadgupara os problemas
sociais, tendiam a seguir seus caminhos conformeostunidades que se
apresentavam, num periodo em que ainda ndo estdaams quais seriam os lugares
ocupados pelas novas classes médias que emergsooiadade brasileira.

Em relacdo a cancdo engajada, Edu Lobo apreskntmas especificidades
interessantes. O paradigma lancado pela obra dpator, entre 1964 e 1965, pode
ser definido como uma tentativa de fazer uma cagpéma nacional-popular, que foi
matizada pelas discussdes sobre o carater e da@ati“brasilidade” naquele contexto
histérico.

A resultante ideoldgica desse processo pode stwrnieada como um

engajamento em que o tema épico ndo adquire umet@ttado ou exortativo, ao

131 RAMOS, José Mario OrtiCinema, Estado e lutas culturais (anos 50/6)/p075.
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contrario, buscava-se no passado uma cultura pofal&éntica” para elaborar uma
nova nacao, ao mesmo tempo moderna e “desalienAdaiportancia da obra ou da
criacao estaria na compreenséao e solidariedaddigiaa do publico com o sofrimento
do proximo e, a partir dele, tomar uma posicao cense, e ndo ser meramente um
objeto de uma pedagogia grosseira e acritica. lEmhrporava a proposta de “educacéo
sentimental” da Bossa Nova, articulando-a com ueareacial politico-ideolégico mais
explicito.

O engajamento musical de Edu Lobo tentava desesivama “estilizacdo” do
material oriundo da cultura popular, apontando paoa&as possibilidades, numa
guinada em dire¢cdo aos materiais ditos folcloreetsmas épicos, trabalhados dentro de
uma visdo mais urbana e cosmopolita, a partir dea uéctnica composicional
sofisticada.

Edu Lobo possuia um leque de escutas diversifieagioe ndo se restringia aos
materiais “folcléricos” regionais, mas transitavatre diversas referéncias da musica
ocidental, como Debussy e Villa-Lobos. A seletidealo material, além de estar em
consonancia com a questdo estética, revelava ancandas condicbes de vida
subumanas nas grandes cidades e no campo, evoeapdcoialmente o drama dos
retirantes nordestinos e identificando nos desesldd terra a principal personificagéo
do carater do povo brasileiro.

Toda essa gama de informac0es, leituras e intagdres mostram que a musica
de Edu Lobo, bem como toda a musica popular biasillorma um enorme e rico
patriménio historico e cultural a ser estudado.nilisso, nossa musica foi o territério
de encontros e fusbes entre o local, o nacionalcesmopolita; entre a diversao, a
politica e a arte. Por tudo isto, a musica no Bradsim rico material a ser ainda
pesquisado e trabalhado, constituindo uma matérn@apde grande importancia para
um conhecimento ndo apenas parcial da Histéria @kican brasileira, mas da Historia
do Brasil num sentido mais amplo e completo.

Sabemos que a producdo cultural, embora nao gswjaespelho, é parte
inseparavel da condicdo humana, das relacdes eaa®m dos regimes politicos do
periodo no qual esta inserida, funcionando como jamela através da qual é possivel
vislumbrar as caracteristicas fundamentais de uotédedade em um determinado
periodo. Implica dizer que a arte é produto daeslatie que a produziu e que,
fundamentalmente, ndo é possivel escrever umartdista Arte, ou a partir dela, senéo

uma Historia Social da Arte, na medida em que, embseu objeto privilegiado seja a
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producdo artistica, € impossivel descartar ou désoer o segmento social que a
produziu.

Assim, com este trabalho procurei mostrar comalsieca popular brasileira nos
anos 1960 foi um fator articulador importante pama diversos valores culturais,
estéticos e ideoldgicos que formam o grande mosshemado “cultura brasileira”.
Ponto de congruéncia de etnias, religides, ideaspgclasses sociais, experiéncias
diversas, ora complementares, ora conflitantesjsiaa foi mais que um veiculo neutro
de ideias. Ela forneceu os meios, as linguagens;irositos pelos quais os varios
‘Brasis’ se comunicaram. Nem sempre esta comurnicigésimétrica e igual entre os
diversos agentes sociais e historicos envolvidasnadida em que a musica também
incorporou os dramas e conflitos mais profundossteutirais da nossa formacao
historica.

Num pais que € acusado de ndo possuir memoriaydarhental que se lembre
das manifesta¢cfes culturais, em suas diversas, &&#dss e niveis, como parte de um
patriménio comum, fundamental para que o cidad&sase reconhecer como parte de

uma sociedade e do mundo em que vive.
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