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“Parei na contramdo”:
faixas cruzadas na invengdo da MPB

“I stopped in the wrong side”:
criss-crossed tracks in the invention of MIPB

Alvaro Neder

Para a compreensao da histéria do Brasil na década de 1960, muitos au-
tores tém-se utilizado da cancio popular (para nos restringirmos a trabalhos rea-
lizados por historiadores, ver, por exemplo, Contier, 1998, e Napolitano, 2001). A
justificativa para tal procedimento se baseia no fato de que a cang¢io popular ex-
plicita relagoes entre as subjetividades e a vida publica mais ampla, tornando-se
documento histérico dos conflitos politicos, institucionais, sociais € econdmicos
vividos pela sociedade brasileira como um todo, € a0 mesmo tempo permite en-
trever identidades, sonhos e perspectivas de sujeitos empiricos concretos e situa-
dos.

A busca de tal conhecimento sobre o contexto, sem perder de vista o uni-
verso subjetivo, por meio do exame da misica popular, requer, entdo, uma sele-
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cao de métodos que possam dar conta das esferas discursivas tanto “extramusica-
1s” quanto propriamente musicais. Isto porque, apesar da fundamental impor-
tancia dos sentidos veiculados por fatos e suas interpretacoes, por letras de musi-
caeoquese dizsobre elas, 0 momento em que os sons impactam o corpo —indivi-
dual e social — continua sendo visto como crucial pelos sujeitos implicados. Em
vista disso, privilegiou-se uma sele¢ao de métodos — histdrico e etnografico—e de
técnicas — exame de documentos, observacao participante, entrevistas e analise
de cangoes a luz da etno/musicologia. Por meio de tal selecio, procurou-se des-
construir uma narrativa hegemonica, que, pouco a pouco, se consolidou na his-
toriografia e na critica cultural do periodo.

Essa narrativa tem seu primeiro impulso de peso com o livro Balanco da
bossa e outras bossas, organizado por Augusto de Campos (1974a). Com uma lin-
guagem militante, criticos literarios a frente da vanguarda concretista e musicos
ligados ao grupo Miusica Nova empenharam-se em opor MPB e Tropicalia. Por
1880, 0 livro seria abertamente “contra” a MPB, alcunhada por Campos de TFM
(“Tradicional Familia Musical”).

Em oposi¢ao a MPB, vista como retrograda, preconceituosa e fechada a
mudancas, emerge da coletdnea uma visao evolucionista e eurocéntrica da musi-
ca popular brasileira que enaltece e mitifica a bossa nova e a Tropicalia como ex-
pressoes de uma arte “moderna”.

A musica popular brasileira, anteriormente ao advento
da bossa nova, estava, inegavelmente, mais de meio século atrasada em
relacao a erudita. Hoje pode-se afirmar que houve uma consideravel di-
minuicio desse distanciamento, e isto gracas principalmente a concep-
¢ao musical bossa nova. (Rocha Brito, 1974: 27)

Nessa hierarquizacao evolucionista, o “exagero” da MPB representaria
uma involucdo, uma

fase até de regresso, pois é indubitavel que a “teatraliza-
¢a0” da linguagem musical (correspondendo a certas incursdes compo-
sitivas no género épico-folclorico) se vincula as técnicas do malsinado
bel canto de que a BN parecia nos ter livrado para sempre. (Campos,
1974b: 56)

Um ponto de contato essencial entre Balanco da bossa e outras bossas e as
propostas tropicalistas € a posi¢ao, também evolucionista, expressa por Caetano
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Veloso no debate divulgado pela Revista Civilizacao Brasileira em 1966: “S6 a re-
tomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter
um julgamento de criagao” (citado por Campos, 1974c: 143). Como se sabe, Cae-
tano delimitava as transformacoes efetuadas sobre o samba pela bossa nova para
prescrever o caminho que deveria ser seguido pela musica popular brasileira
como um todo. No entanto, centrada no samba e nos procedimentos técnicos e
estéticos da bossa nova, tal concepgao, além de evolucionista, nao poderia deixar
de afirmar uma nocao ideoldgica e excludente de identidade nacional. E sob tais
pressupostos que o livro de Campos busca afirmar a Tropicalia como o estigio
mais evoluido da musica popular brasileira naquele momento.

Transparecem, assim, opcoes estético-ideoldgicas de setores dominan-
tes. Tais setores desconsideram a participagao das classes populares na nascente
MPB, atribuindo a stibita emergéncia de padroes interpretativos € composicio-
nais tradicionais a uma atitude folcldrica e nacionalista vinda “de cima”.

Buscando problematizar essa narrativa, pretende-se aqui desenvolver as
proposicoes que seguem. Nao se pode limitar os ouvintes da MPB inicial ao pt-
blico universitario, porque esse movimento, distanciando-se das proposigoes es-
téticas elitizadas da bossa nova e atendendo a expectativas tradicionais popula-
res, atraiu uma faixa mais ampla da populacao.

Além disso, essa MPB inicial foi palco de outras disputas politicas, para
além do nacional-popular. Foi com a MPB e Jorge Ben que, pela primeira vez, a
musica popular brasileira articulou um discurso musical — nao apenas através das
letras — que inscreveria posicoes identificadas com o idedrio da negritude diaspo-
rica transnacional, questionando a ideologia da mesticagem. A atividade das
mulheres na MPB - especialmente Nara Leao — também pode ser estudada nos
termos de um desafio ao controle patriarcal.

Finalmente, ha evidéncias de que o publico da MPB passou a se confun-
dir com o publico da Jovem Guarda — e depois, da Tropicilia — por meio de uma
complexa construcao identitaria, apesar de ser notoria a influéncia do naciona-
lismo. Como evidéncia desta afirmacao, € apresentado o depoimento de uma
ex-militante do PC do B.

Kk k

Um breve retrospecto € necessario. Em 1958, a Declaragao sobre a politica
do PCB procurou unir os setores populares a segmentos “progressistas” da bur-
guesia como forma de conter o avanco do imperialismo, com a adesao de intelec-
tuais e artistas. Com o surgimento da linha politizada de Carlos Lyra e Sérgio Ri-
cardo, entraria em cena a chamada “bossa nova participante”, que se diferencia-

Est. Hist., Rio de Janeiro, vol. 25, n° 49, p. 50-70, janeiro-junho de 2012.



“Parei na contramdo”

ria da BN por seu carater ativista e vinculado as causas sociais. Com o “Manifesto
do Centro Popular de Cultura da Uniao Nacional dos Estudantes”, o CPC da
UNE, lancado em outubro de 1962, estabeleceu-se, entretanto, uma clivagem.
Enquanto os musicos buscavam manter as conquistas estéticas da BN, utilizan-
do-as como a base de um novo género em que figurariam letras participantes e
engajadas, os ide6logos do CPC tentavam disciplinar a criagdo dos musicos im-
pondo-lhes o caminho do folclore.

Frente a esse programa demasiado estreito, os artistas comprometidos
com a busca de “modernizacao” da musica popular dentro de uma orientagao na-
cionalista procurariam outro caminho, em tensao com a orientagao do CPC.
Além dos citados Lyra e Ricardo, Baden Powell, Vinicius e outros letristas e
compositores acreditavam que a musica popular, além de servir a um propdsito
ideolégico, deveria também manter um compromisso pedagdgico com o apri-
moramento da sensibilidade popular.

Entretanto, na medida em que desconsideraram a sobrevivéncia mate-
rial das producdes em uma inddstria cultural capitalista, a historiografia e critica
atribuiram um poder de determinacio desproporcional aos ide6logos ou compo-
sitores. Mesmo quando surgiam gravagoes de géneros e estilos mais populares —
que sdo tradicionalmente descritas como obedecendo a “estética do CPC” —, isso
seria devido, mais uma vez, exclusivamente as intencoes soberanas da elite cul-
tural, suficientes para impor seus desejos aos grandes conjuntos sociais, invisi-
veis no processo.

Tais conjuntos sao mais facilmente observaveis por tras do sucesso po-
pular de artistas que nao se alinhavam ao pensamento da esquerda. Ainda assim,
vinculavam-se ao samba e outros géneros populares, nao como tentativa pedago-
gizante e paternalista de converter os setores subalternos da populacéo, e sim
como expressao cultural propria desses setores €/ ou mera busca de sucesso po-
pular.

Bastante sintomaticos nesse sentido sao os albuns Samba esquema novo,
de Jorge Ben, e Ellis Regina, de Elis Regina, ambos lancados no mesmo ano de
1963. Esses albuns, portanto, precederam o golpe de 64 e todos os espetaculos de
teatro marcados pela participagio estudantil, como O Fino da Bossa (25/5/1964),
Opinidgo (11/12/1964) e Arena Conta Zumbi (1/5/1965).

O album de Jorge Ben evidencia a busca de uma alternativa artistico-co-
mercial a bossa nova desde seu titulo, embora o género seja utilizado no album.
Nesse sentido, pode ser visto como a busca de um “esquema novo” para o samba
e também para sua comunidade, provocador de curto-circuito nas relagoes ja
desgastadas entre ambos pela apropriacdo branca do samba via bossa nova. O re-
torno ao maracatu € sintomatico, sendo este um género entao bastante ligado a
suas fontes populares e ignorado pelos setores dominantes. De maneira geral,
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nesse didlogo, o album apresenta-se como expressivamente mais ritmico, mais
dancavel, menos delicado, menos lirico e menos rico em suas letras, menos rico
harmonicamente, mais “popular” do que a bossa nova, ao menos segundo os pa-
rametros do periodo em que se insere. Percebe-se ai a caracteristica da circulari-
dade (cf. Burke, 1989) da cultura popular. Artistas das classes subalternas, como
Jorge Ben, buscaram apropriar-se também de certos elementos atribuidos a elite,
entre eles as conquistas técnicas da BN. Apesar disso, essa apropriacio deixaria
marcas de classe, subvertendo o género elitizado naquilo que seria mais caro as
elites: nogoes burguesas de “bom gosto” e “sutileza”.

Esse primeiro LP representou um fato novo na época e, dois meses apos
seu lancamento, havia vendido 100 mil copias, estabelecendo uma marca de po-
pularidade que evidencia a participagao do coletivo andnimo na defini¢do da
nascente MPB.

Por outro lado, tendo langado seu primeiro LP em 1961, Elis Regina de-
dicava-se até 1963 exclusivamente a géneros comerciais sem referéncias politi-
cas: musicas romanticas, para adolescentes e adultos, e o samba-cancao de corte
antigo, abolerado ou nao, passando pela balada pop e ritmos caribenhos.

Ellis Regina conteria o primeiro samba marcado a ser gravado pela can-
tora, “Siléncio” (Tulio Paiva). E nessa gravagio que ela comeca a encontrar sua
voz individual. Elis ousa sair da marcacao cométrica (ou seja, “quadrada”) das
musicas romanticas e juvenis, com sentido convencional de recato, restricao se-
xual, para seguir um cédigo cultural reificador e exoticizante firmemente im-
plantado. Ao se deslocar ao longo desses eixos em dire¢do ao ponto em que se
cruzavam “suingue” e erotismo, Elis descartou toda uma imagem comercial/ar-
tistica e entrou em uma outra, ambas mutuamente excludentes. E essa imagem,
mais uma vez, era indicada por seu publico, cujo traco podemos perceber na per-
formance.

Logo no inicio de “Siléncio”, por meio de um improviso retirado do re-
frao, Elis explicitamente chama a atengao do ouvinte para o ritmo, brincando
com ambos: “O samba ja tem outra marcagao/ E essa é a nova marcagao/ Olha
s6”. Explicitava, assim, seu envolvimento na busca de um novo caminho artisti-
co-comercial para o samba, sua vontade de atingir os desejos do publico.

Como vimos, 1963, 0 ano do langamento desse album, foi 0 ano em que
Jorge Ben lancou seu Samba esquema novo, e pode-se pensar ai numa disputa para
ver quem conseguia impor um estilo pessoal capaz de se tornar um género. No
entanto, enquanto Jorge Ben realmente tinha algo novo a propor, a “nova marca-
¢ao” de Elis se resumia a um retorno ao velho samba, inclusive em termos de ins-
trumentacdo. O que ambos os dlbuns tém em comum, no entanto, € seu visivel
apelo e subordinacio as expectativas do publico quanto as imagens sonoras nas
quais este desejava ver-se refletido.
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Certamente nao se pode falar aqui de um projeto nacional-popular, pois
todos esses albuns iniciais sdo inteiramente alheios a discussoes politicas ou
ideoldgicas. O que emerge da audicao desses discos antigos € simplesmente a
disputa pelo sucesso e popularidade. Eles tornam evidente que grandes contin-
gentes da populacio desejavam ver-se representados em géneros musicais dife-
rentes da BN, e seria esse dado que conformaria a nascente MPB. Como ninguém
sabia exatamente onde queria chegar, a historia da MPB reveste-se assim do ca-
rater de uma experimentagao constante, constituindo um processo complexo de
tentativa e erro de descoberta dos desejos de identidades sonoras coletivas. Essa
versao se contrapde as narrativas heroicas das “revolugdes” musicais, enquanto
resultados intuidos a priori por subjetividades colocadas acima do processo his-
torico — fossem de compositores, grupos ideoldgicos ou agentes da industria
cultural.

Existe algo eminentemente transgressor em Jorge Ben, que esta ligado,
provavelmente, a0 seu ritmo, € as maneiras que ele encontra para comunicar as
ideias de negritude e de Africa de forma excitante a seus admiradores. Como dis-
se Caetano Veloso, “Jorge Ben era nao apenas o primeiro grande autor negro des-
de a bossa nova ... mas era principalmente também o primeiro a fazer desse fato
uma determinante estilistica” (Veloso, 1997: 197). Apesar dessa opiniao dissemi-
nada, virtualmente nao se conhecem andlises que demonstrem precisamente
como influéncias negro-africanas se inserem na obra de Jorge Ben (ver, a respei-
to, Neder, 2007).

Ser filho e neto de etiopes produziria fortes identificagdes com a Africa,
conforme tornava explicito o préprio compositor em entrevista originalmente
publicada na Revista do Rddio de 28 de setembro de 1963: “Meu avo, que era etio-
pe, chamava-se Ben Jorge. Em homenagem a ele, inverti o nome e passei a cha-
mar-me, artisticamente, Jorge Ben... Meu grande sonho foi sempre o de conhe-
cer a Etidpia, terra dos meus avos” (apud Sampaio [1963], 2006). Ao vincular-se a
ancestralidade africana, Jorge Ben separava-se assim, desde o principio, da ideo-
logia mulata preconizada por Gilberto Freyre.

E fundamental ressaltar, nesse e em outros albuns de Jorge Ben, as in-
fluéncias afro-estadunidenses do rock, soul, blues e gospel e as referéncias a um
imagindrio negro-africano. Todos esses novos estilos € géneros que se notam na
nascente MPB a partir de Jorge Ben indicam nao uma formacao discursiva ali-
nhada as classes dominantes, como a BN, mas a participagao social de comunida-
des subalternas, objetivada em discursos musicais associados a outras praticas,
estas marginais. Ao invés de limitar-se a uma expressao nacionalista de segmen-
tos universitarios,a MPB circunscreve um espaco de intensos conflitos, o encon-
tro entre o popular e o erudito, o alto e o baixo, o cosmopolita e o regional, o
dominante e o dominado.
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Samba esquema novo possui varios indicios do samba-rock que viria a ser
lancado por Jorge Ben ainda naquela década. Entre eles, a batida (que se encaixa
perfeitamente na métrica do samba-maracatu) e o falsete.

O falsete é um dos aspectos enigmaticos da musica de Jorge Ben e que
merecem maior atencdo. Jorge Ben foi talvez o primeiro intérprete na musica po-
pular brasileira a fazer do falsete, mais do que uma ocorréncia ocasional, pratica-
mente um elemento definidor de seu estilo inicial. Para buscarmos compreender
o motivo dessa importancia, devemos saber que o falsete é um elemento africano
tradicional. Entretanto, Jorge Ben nao tomou o falsete diretamente da tradi¢ao
africana, e sim da musica negra estadunidense em que se misturara. O chamado
falsetto wail ou falsetto leap é abundante nos géneros negros como o funk, gospel e
outras musicas populares, introduzidos na cultura estadunidense desde os pri-
meiros tempos da escravidao africana naquele pais, por meio dos cantos de traba-
lho nas lavouras (field holler) (Russel, 2001: 194).

Assim como outros efeitos vocais herdados da tradicdo africana, que
hoje fazem parte dos géneros musicais populares modernos em todas as Améri-
cas e no Caribe — guturalidade, vocalidade interpolada, “blue notes”, afro-melis-
mas, improvisagoes com as letras, transformacio da voz em instrumento ritmico
—, o falsete ajuda a construir um espago preenchido por significacoes identitarias
africanas. Esse espaco imaginario ancestral engloba diversas formas de sociabili-
dade, expressando da sexualidade ao sagrado, e tornando-se, assim, 0 espaco ri-
tual da tradicdo africana, “mascaras falando por meio de vozes em falsete para re-
presentar os deuses” (Akpabot, 1977: 3).

Entrecruzam-se, assim, as relacoes entre referéncias identitarias africa-
nas, géneros populares estadunidenses produzidos no dmbito da didspora atlan-
tica e a musica de Jorge Ben como contestacao a hegemonia da ideologia mestica
no Brasil. Com base nesse primeiro album de Jorge Ben, precursor do sam-
ba-rock que viria a ser lancado pelo compositor logo depois, é curioso que os rela-
tos canonicos sobre a MPB sustentem que o rock e o pop estadunidense tenham
sido rejeitados por toda a MPB. Foi através desse tipo de generalizacio que se ins-
tituiu a crenga de que a MPB se define pelo alinhamento ao projeto nacional-po-
pular, em vez de se perceber neste apenas um dos vetores ideologicos que atraves-
sam a MPB.

Ainda outro desses vetores é colocado pela atividade das mulheres na
MPB, como Nara Leao, que, certamente, possui caracteristicas proprias, nao re-
dutiveis as preocupacdes nacionalistas e de esquerda.

Nara foi uma pessoa intrigante. Dos 14 aos 19 anos viveu intensamente a
BN, tornando-se a “musa” do movimento. Abandonou-o para gravar musicas
“regionais” e “politizadas”, segundo a narrativa canonica, que diminui o papel
de importantes compositores que recuperou, como Cartola, Nelson Cavaquinho
e Zé Kéti. Na verdade, ao invés de se fixar em movimentos —como a BN ou o na-

Est. Hist., Rio de Janeiro, vol. 25, n° 49, p. 50-70, janeiro-junho de 2012.



“Parei na contramdo”

cional-popular — Nara foi uma cantora extremamente eclética, como ela mesmo
declarou:

O fato de apoiar todos os movimentos, desde que fos-
sem bons, fez com que eu reunisse o maior repertorio do Brasil. As pes-
soas podem ter discutido se eu canto ou nio canto, se gostam ou nao gos-
tam, mas tém que admitir que a minha falta de preconceito em relacao
aos movimentos fez com que eu gravasse coisas antigas, novas e de van-
guarda. (apud Tavola, 2006)

Essa busca de controle sobre sua producio, aliada a sua independéncia
com relacdo as expectativas dos lideres de movimentos e do ptblico, pode ser en-
tendida como um questionamento ao lugar ocupado pela mulher na cadeia pro-
dutiva da industria da musica e mesmo na sociedade.

Isso fica mais evidente a partir de sua recusa a posicao estagnada de
“musa” da BN, descrita dessa maneira até mesmo por Ruy Castro:

[e]nquanto cantava nos apartamentos e shows universi-
tarios da Bossa Nova, ninguém ligava muito para Nara Ledo. Ela era, no
maximo, um bibeld querido por todos — Menescal, Lyra e, claro, seu noi-
vo Ronaldo Boscoli. Quando a turminha comegou a se profissionalizar,
no final de 1960, eles préoprios se encarregaram de impedir que Nara fi-
zesse o mesmo. Tinha de continuar no papel de musa. ... achavam que,
pela sua estrutura fragil como uma libélula, Nara nao deveria se meter
na guerra sem escripulos do meio profissional. E ... os preconceitos
eram tao belle époque que, para eles, ela nao era do tipo que deveria cantar
“na noite”. (Castro, 1990: 343-4)

Evidentemente, a idéia de “protecao” disfarca mal um sentimento de
dominacdo. Estabelecer a cantora em uma posicao idealizada de musa (o que en-
contra ressonédncias em toda a historia do feminino, mais visivel na tradicao ca-
tolica de adoragao da Virgem) parece evidenciar uma maneira de estabelecer
uma relacdo de poder com ela. Negando-se a considera-la uma igual e designan-
do-lhe um lugar predeterminado, aparentemente lisonjeiro e inofensivo, seus
colegas de movimento evitavam assim a competi¢io e a situacao que acabou se
impondo, com o estrondoso sucesso popular alcancado pela cantora.

A preocupagao com sua posi¢ao como representante do universo femini-
no é mais evidenciada por sua gravacao — a primeira, alias — de “Maria Moita”
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(Carlos Lyra e Vinicius de Moraes). De contetido feminista, a letra fala da explo-
racdo da mulher pelo homem, independentemente da classe social: “Meu pai
dormia em cama/ Minha mae no pisador/ Meu pai s6 dizia assim, venha ca/ Mi-
nha mae dizia sim, sem falar/ Mulher que fala muito perde logo seu amor/ Deus
fez primeiro o homem/ A mulher nasceu depois/ Por isso é que a mulher/ Traba-
lha sempre pelos dois/ Homem acaba de chegar, ta com fome/ A mulher tem que
olhar pelo homem/ E € deitada, em pé, mulher tem é que trabalhar”.

Jando “musa da bossa nova”, Nara também nao desejava se deixar apri-
sionar a expectativa daqueles que a queriam “musa do protesto” — mais uma cate-
goria dominada por homens. Isso fica evidente em sua reprovagao a um dos mo-
mentos mais lembrados pelos criticos do nacional-popular como representativo
da intolerancia de seus membros, que ficou conhecido como “a passeata contra a
guitarra elétrica”. Divulgado como a passeata da “Frente Ampla da MPB contra
o Ié-1é-1¢&”, o episddio, ocorrido em 1967, € explicado por Caetano Veloso como
“ridicula e perigosa jogada de marketing” da TV Record para lancar um novo
programa que viria a ter o nome de Frente Ampla da MPB. Segundo o depoimen-
to de Caetano, “Nara e eu assistimos, assombrados, de uma janela do Hotel Da-
nubio, a passagem da sinistra procissao. Lembro que ela comentou: ‘Isso mete
até medo. Parece uma passeata do Partido Integralista™ (Veloso, 1997: 161).

Nara no se limitou as musicas da BN (que voltou a gravar em 1971), do
Opiniao ou da Tropicalia. Iniciou o processo de retomada do samba, recuperou
importantes choros e tangos antigos como “Odeon” e “Apanhei-te, cavaquinho”
(de Ernesto Nazareth), e em 1978 gravou o album E que tudo o mais vd pro inferno,
inteiramente dedicado as musicas de Erasmo Carlos e Roberto Carlos. Nas pala-
vras de seu ex-marido Caca Diegues, seu ecletismo singular se acentuou:

Foi ela quem descobriu o grupo baiano no Teatro Vila
Velha, de Salvador, e trouxe Maria Bethéania para o show Opiniao, no
Rio de Janeiro, ... quem primeiro gravou Edu Lobo, Chico Buarque,
Caetano Veloso, Sidney Miller ... quem trouxe de volta a musica popular
brasileira os compositores de morros cariocas ... quem primeiro reinte-
grou Carmem Miranda a tradicao nacional ... ainda nos anos 60, ... quem
primeiro avalizou os tropicalistas, quando estes ainda eram rejeitados ...
(apud Tavola, 2006)

A independéncia de Nara Leao, compreendida como signo de insubor-
dinacao feminina ao aprisionamento nas categorias dominadas por homens em
disputa por poder politico e econdmico no palco da cultura brasileira dos anos
1960 e além, adiciona outra camada de sentido a MPB inicial.
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Da mesma maneira que as questoes propostas pelas mulheres na MPB
inicial nao sao evidenciadas pela narrativa hegemonica, a insisténcia em vincu-
lar esse movimento aos universitarios de esquerda vem dificultando a percepcao
da atividade do coletivo andnimo sobre a construgio desse movimento musical.
Jaem 1964, pode-se perceber tal popularizacio produzindo um novo fenémeno
de massificagao do publico nos shows O Fino da Bossa e Opinido. E a TV logo se
faria notar também nessa aproximagao, com o lancamento dos programas musi-
cais O Fino da Bossa (maio de 1965), Bossaudade, com Elizete Cardoso e Ciro
Monteiro (julho de 1965), e fovem Guarda (setembro de 1965), com Roberto Car-
los, Erasmo Carlos e Wanderléa, todos lideres de audiéncia. Conforme diz
Napolitano:

A relacdo musicae TV nos anos 60 ... tornou fluidas as
fronteiras entre as faixas de consumidores, ampliando a audiéncia no
nivel quantitativo e alterando sua composicao qualitativa. Se é plausi-
vel afirmar que a TV era um veiculo da e para a classe média, essa cate-
goria socioldgica era muito ampla para fornecer alguma explicacao
mais precisa sobre as consequéncias do consumo musical. (Napolita-
no, 2001: 80)

Ou seja, a TV, em geral entendida como veiculo da e para a classe média
naquele momento introdutorio, abria-se, na verdade, a atividade da sociedade
como um todo, tornada pouco visivel em um momento em que o mercado inci-
piente se encontrava pouco segmentado. Nesse panorama de crescente predomi-
nio dos setores subalternos, os estudantes universitarios perdem sua primazia na
determinacdo das identidades a serem veiculadas nas cancdes e géneros:

O circuito universitario, secundado pela boémia mais
sofisticada, que ainda tinha uma certa homologia com o circuito de
shows profissionais direcionados aos jovens e intelectuais (como Opi-
nido e Arena conta Zumbi, entre outros), é deslocado, perdendo o papel
que tinha de centro gerador do mercado musical brasileiro. A TV repre-
sentou nao s6 uma ampliacdo da faixa etaria consumidora de MPB reno-
vada ..., mas uma ampliacdo de audiéncia da MPB em todas as faixas so-
ciais, na medida em que a TV era um fendmeno de segmentos médios
bem amplos: as classes B e C (que poderiam ser traduzidas como classe
média alta e baixa, ainda sem os desniveis de cultura e renda atuais) deti-
nham cerca de 70% dos aparelhos de televisao em Sao Paulo. (Napolita-
no, 2001: 80)
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O antigo publico do radio, vinculado a2 musica popular tradicional
pré-BN, migrava para a televisdo. Tanto nas personalidades artisticas dos idolos
do momento — Elis Regina, Chico Buarque e Roberto Carlos, por exemplo —
quanto na estética e no tom das apresentagoes (a gala, a impostagao, a formalida-
de), em tudo havia uma forte impregnacao das expectativas tradicionais popula-
res. Os festivais, com seu histrionismo, seu enorme apelo popular, seu aspecto
extrovertido e esfuziante, sao indicagoes determinantes das comunidades mais
amplas como sustentagao e razao de ser do novo estilo que surgia.

O show Dois na Bossa, com Elis Regina e Jair Rodrigues, lancado com
grande sucesso popular em 1965, ¢ um marco nesse processo de manifestacao su-
bliminar do coletivo. Segundo Paulo César de Araijo, “[1]Jancado pela Philips
em maio de 1965, aquele LP bateu todos os recordes de vendagem, atingindo a
cifra de 500 mil copias. Nunca até entdo um LP tinha vendido tanto no Brasil”
(Aragjo, 2006: 212). O espirito esfuziante da dupla e a linguagem cénica e musi-
cal de ambos eram francamente populares, e sua comunicabilidade com as pla-
teias foi sempre assinalada. Essa linguagem ligava-se as expectativas populares
do radio e do teatro tradicional (que vinha desenvolvendo a formula de musica e
alegria desde os espetaculos de entremezes, ja existentes no Brasil no século
XVIIID).

No entanto,a TV simultaneamente encorajava a experimentacao com as
linguagens “jovens”, ou seja, o rock e a Jovem Guarda. Chegando ao mercado em
novembro de 1965, o LP Jovem Guarda, de Roberto Carlos, trouxe o hit “Quero
que va tudo pro inferno” (Roberto Carlos/ Erasmo Carlos). A recep¢ao dessa mu-
sica evidenciou o impacto que o rock exerceu sobre diferentes grupos ideolégi-
cos:

“Quero que vd tudo pro inferno foi o fendomeno de massa
mais intenso que eu vi na minha geracao”, afirma Caetano Veloso...
Muitos ainda se lembram ... 0 que sentiram ao ouvi-la pela primeira vez
... [, como] a cantora Faf4 de Belém ... “Falei na hora: Humm, como esse
cara ¢ moderno”. Outro ... € ... Alceu Valenca ... “achei aquilo uma coisa
muito forte € bonita.” ... Djavan ... “Foi um impacto, fiquei muito em-
polgado” ... Raimundo Fagner: ...“logo depois de ouvir essa mdusica ...
estava tocando porque ... todos cantavam juntos, em coro”... Para Z¢é Ra-
malho, a musica se confundia com o cenério de repressao pds-golpe mi-
litar que na época ele ainda ndo compreendia direito. “Eu me lembro de
ver a policia correndo atras de estudantes na rua, carros revirados, 6ni-
bus incendiados, e Quero que vd tudo pro inferno tocando no radio. Eraum
cendrio louco, um apocalipse danado... Luiz Melodia: “Foi uma febre
no morro. A gente ouvia a musica o dia inteiro.” ... [N]a época a cantora
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Nana Caymmi estava morando em Caracas ... “Quero que vd tudo pro infer-
no foi um estouro na Venezuela. ... Irreverente como sou, adoro aquela
letra”. (Froes, 2000: 169-70)

Desejo apontar aqui para a possibilidade de que muitos daqueles que se
acredita serem naturalmente opostos a JG por serem oriundos de uma classe mé-
dia “estudantil” e “de esquerda” pudessem identificar-se com a JG por esta estar
a proporcionar algo que desejassem. Essa situagao, que torna indistinta a JG da
MPB, fazendo perceber, do ponto de vista da recep¢ao, que talvez as segmentacoes
de mercado na década de 1960 nao estivessem funcionando da forma ordeira que
se acredita, é subsidiada pelo levantamento realizado por Marcos Napolitano:

Num momento de reorganizacdo do mercado de bens
culturais, como o que estava se processando naquele periodo, os publi-
cos consumidores podem nao estar rigidamente delimitados. Portanto,
a disputa entre MPB e jovem guarda tinha um certo sentido: ambas dis-
putavam franjas de publico que se tocavam ..., segmentos difusos, socio-
logicamente falando, que gravitavam em torno da nova midia televisiva
... O publico mais adulto transitava pelos dois estilos de forma mais flui-
da, como demonstram as audiéncias televisivas dos dois programas.
(Napolitano, 2001: 99-101)

Celebrada como a maior estrela da musica popular brasileira em 1965,
Elis Regina saiu de férias em dezembro para uma viagem a Europa. Nesse meio
tempo aconteceu “Quero que va tudo pro inferno”. Na volta de Elis, em marco de
1966, o cantor em evidéncia passara a ser Roberto Carlos, o disco mais vendido
Quero que va tudo pro inferno, e o musical de maior audiéncia era o Jovem Guarda
(Aratjo, 2006: 213). A reacao da cantora demonstrou sua incredulidade com o
aumento da popularidade da JG, e seu irritado desabafo (reproduzido em Froes,
2000: 89) evidenciava perplexidade e inseguranca quanto a seu futuro. Motiva-
das por esse sentimento de ameaca, seguiram-se as expulsoes de Jorge Ben, Wil-
son Simonal e Claudette Soares do Fino da Bossa por suas participacoes no_fovem
Guarda (Aragjo, 2006: 228).

Estes fatos levaram a arraigada nocéo de que a JG era popular, enquanto
a MPB era ouvida por uma pequena minoria de estudantes de esquerda e intelec-
tuais. Mas, na verdade, o que ocorreu foi 0 oposto. Apds um intenso e curto surto
de sucesso, a JG viu-se forcada a buscar seu publico de volta das “hostes” da MPB
por meio da tentativa de desenvolver um tipo de samba que lhe permitisse sobre-
viver:
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... Erasmo Carlos juntou-se com Pery Ribeiro, Wilson
Simonal, Bossa Trés, Carlos Imperial e Jorge Ben, na criacdo de um novo
ritmo: o chamado “samba jovem”, que misturava i€ i€ i€ e bossa nova
numa batida espetacular. ... Erasmo dava uma definicao da novidade:
“Usando na bateria a batida do samba, e utilizando guitarras com mar-
cagao do i€ i€ ié, 0 novo ritmo € dinamico, moderno e acessivel... Nao sei
0 que os criticos musicais vao dizer do samba jovem, mas é um esforco
nosso para divulgar o samba.” (Froées, 2000: 90)

Como vimos, Jorge Ben ja vinha desde muito antes envolvido na pesqui-
sa de sua propria férmula de “samba jovem”. Outros desse grupo, como Simonal
e Imperial, ja vinham trabalhando com suas buscas de uma linguagem “jovem”
para o samba, vindo a constituir a Turma da Pilantragem, com sua fusao de samba
e soul music. “Mamae passou aciicar em mim”, lancada por Simonal nesse perio-
do, seria o inicio desta outra vertente de samba. Erasmo, Roberto € Ronnie Von
fariam experiéncias e tentativas frustradas de se aproximar do imaginario da
MPB a partir de 1967, quando a JG j4 estava visivelmente se esvaziando em ter-
mos de popularidade (o programa deixou de existir no inicio de 1968).

Esses fatos evidenciam a auséncia de uma segmentacao radical entre o
rock e a MPB nos anos 1960. Ao contrario, verifica-se que houve consideravel
superposicao de gostos entre os diferentes publicos. O mesmo continuaria exis-
tindo com a entrada da Tropicalia em cena em 1967, o que causou o declinio da
JG. Que o publico da JG era também o publico da MPB € afirmado pelo fato de
que os artistas da JG perceberam a queda de popularidade do género e buscaram
trazer sua audiéncia de volta disputando-a com a MPB, assumindo suas caracte-
risticas. Napolitano chegou as mesmas conclusdes, como se pode ver:

...em 1967 a situacao se inverte, pois quem vai disputar
o publico da cancdo engajada € a Jovem Guarda. ... € muito estranho o
fato de que no Festival da TV Record, de 67, os cantores da Jovem Guar-
da vao ocupar a cena do festival com cancoes engajadas, ou pelo menos
uma tentativa de. Roberto Carlos, por exemplo, com “Maria, carnaval e
cinzas”. Nesta letra, Roberto Carlos fala de uma pessoa que vive um car-
naval, que mora numa favela, a Maria. Maria era uma figura simbdlica
das cancoes engajadas, a mulher do povo. ... O Ronnie Von, o Principe,
cantou uma musica chamada “Minha gente”, que também foi uma ten-
tativa de fazer uma coisa mais exortativa. O Erasmo Carlos fez algo pare-
cido com um afro-samba, chamado “Capoeirada”. Era todo o imagina-
rio da MPB numa tentativa de releitura, de revisao. Na verdade, a Jovem
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Guarda estava em crise no mercado fonografico, tanto que o programa
acabou no inicio de 68. Roberto Carlos percebeu que a canoa estava fa-
zendo agua e saiu fora. Acabou construindo uma carreira extremamente
sOlida, mas o pessoal da Jovem Guarda perdeu o rumo. ... Do ponto de
vista, entretanto, do mercado fonografico, eles sairam de cena enquanto
a MPB ocupou o lugar central ... (Napolitano, 2003: 131-2)

“Para onde” teria ido o publico da JG que abandonava o programa e os
langamentos do género? A busca dos géneros tradicionais por parte dos artistas
do ié-ié-ié nos dao uma pista (a musica “em si” nos ajuda a perceber uma histéria
dificil de ser contada de outra maneira). Efetivamente, por volta de agosto de
1967, seguindo a deixa de Nara Leao, de trazer para a MPB nomes tradicionais
como Cartola e Nelson Cavaquinho, Roberto Carlos buscava diminuir a distin-
ciaentre a JG e a MPB einjetar interesse no_fovem Guarda com outro importante
sambista do passado, entdo no ostracismo: Ataulfo Alves.

Ataulfo compareceu ao programa, numa bela tarde de
domingo, e cada qual cantou uma musica do outro. No final, ambos can-
taram juntos o eterno sucesso “Ai que saudades da Amélia”. Semanas
depois, para surpresa de muitos, Roberto Carlos entrou no esttidio e gra-
vou esse samba, que tem a mesma idade que ele. ... Mas a boa relacdo de
Ataulfo Alves com a jovem guarda nao pararia por ai. Agradecido pelo
empenho de Carlos Imperial nesse seu processo de redescoberta pelo
publico jovem, Ataulfo estreitou relacoes com ele e juntos fizeram o
samba “Voceé passa e eu acho graca”, que se tornaria o primeiro sucesso
da cantora Clara Nunes, em 1968. (Aratjo, 2006: 240-1)

No ano seguinte, deu-se a grande inversao de papéis: a MPB, no recinto
dos festivais, antes ciosamente fechado ao rock e as guitarras, escancarou suas
portas a ambos. E Roberto Carlos despediu-se do Jovem Guarda, abragando sua
nova carreira romantica — portanto, mais proxima dos publicos tradicionais que
também constituiram a MPB. Essa permutabilidade s seria possivel se diferen-
tes faixas de publico ja se estivessem misturando em todos esses estilos antes da-
quele momento.

O ano de 1968 foi explosivo... [No festival daquele ano]
houve uma diversidade maior de géneros musicais, rompendo a hege-
monia de sambas e marchas... das dezoito musicas apresentadas na pri-
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meira eliminatdria, pelo menos dez traziam guitarras elétricas em seus
arranjos. A inesperada profusido de plugues e cabos elétricos chegou a
provocar problemas técnicos no palco do Teatro Paramount. Em alguns
momentos, as tomadas disponiveis nao foram suficientes para conectar
todos os fios. Os tropicalistas pareciam ter arrombado a porta da MPB
para a entrada do que antes era privilégio apenas de Roberto Carlos e da
turma da jovem guarda. (Aradjo, 2006: 248)

Como fatos geradores de mobilizacao sem precedentes na cultura nacio-
nal, os festivais apresentaram atrativos em torno da MPB que foram fortes o bas-
tante para demonstrar ao publico que poderia dar a ele tudo o que desejava, in-
clusive os novos comportamentos mediados pelo rock. Por conta disso, tanto
Napolitano como Aratjo concordam com o questionamento da narrativa de que
a Tropicélia houvesse contrariado as expectativas do publico majoritario:

Como bem aponta o historiador Marcos Napolitano, a
mistica posterior criada em torno do tropicalismo superdimensionou o
ato de ruptura de Caetano e Gil com o codigo vigente da MPB. Para essa
afirmacao do tropicalismo como vanguarda heréica contribuiram prin-
cipalmente dois mitos: que as estruturas de festival rejeitaram o movi-
mento e que eles foram os alvos preferenciais das vaias da plateia. Ve-
jam-se os casos, por exemplo, de Alegria, alegria e Domingo no parque no
festival da Record de 1967. Ambas entraram para a mitologia dos festi-
vais como um momento de confronto com as preferéncias da plateia es-
tudantil e de esquerda. Entretanto, ndo houve grandes vaias nem para
Caetano Veloso nem para Gilberto Gil naquele festival. Ao contrario,
ambos foram aplaudidos nas suas apresentacoes. No dia da final, Caeta-
no Veloso foi recebido com aplausos, flores e sob uma gritaria generali-
zada de “Ja ganhou!”. O publico tinha decorado a letra da musica e can-
tou junto com ele, gritando ao final: “Primeiro! Primeiro!”. Foram tan-
tos os pedidos que Caetano Veloso teve de bisar sua musica. As vaias
mais fortes foram direcionadas ao jiri quando foi anunciado que Ale-
gria, alegria tinha ficado em quarto lugar. O puiblico queria uma melhor
colocacao para a musica de Caetano Veloso. Na apresentacao final de Do-
mingo no parque, a mesma coisa: aplausos para Gil e Os Mutantes e gritos
de “Ja ganhou!” (Aratjo, 2006: 257-8)

Confirmando a tese aqui defendida, de que os grupos sociais brasileiros
mais amplos desejavam o rock, mas encontravam obstaculos para celebra-lo no
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ambito da MPB devido a atuacao de grupos nacionalistas localizados nas ctipu-
las das organizacoes formuladoras de politicas gerais e culturais, e de musicos e
performers interessados em manter seu mercado, conclui Aragjo:

O tropicalismo sofreu rejeicao de setores radicais e mi-
noritarios no interior da propria MPB — nao das chamadas estruturas ou
da plateia jovem universitaria. Tanto que, depois do festival, teve um su-
cesso rapido e intenso. Caetano Veloso tornou-se um pop star, e Alegria,
alegria um hit, tocada intensamente nas radios. (Aradjo, 2006: 258)

As mesmas conclusoes foram obtidas nas entrevistas realizadas com a
hoje professora Ana Maria de Moura Nogueira (Nogueira, 2005), no 4mbito de
uma etnografia sobre a MPB realizada por mim (Neder, 2007). Como membro de
movimentos politicos estudantis e universitarios associados a extrema esquerda,
estudante secundarista nos anos 1960 e académica de Historia nos anos 1970,
Ana Maria foi fiel o bastante a seus ideais nacionalistas e esquerdistas para
deixar-se prender pela ditadura militar devido a tais associacgoes.

Como se sabe, no contexto fortemente polarizado dos anos 1960 a poli-
tica estudantil de esquerda estava sempre pronta a recalcar questionamentos
existenciais e estéticos sob rotulos pejorativos como “burgués”, “alienado” e
“americanizado”. Nesse sentido, o depoimento de Ana Maria proporciona evi-
déncias para a reivindicacao aqui apresentada, de que mesmo pessoas que esta-
vam profundamente envolvidas em uma luta nacionalista e esquerdista identi-
ficaram-se com os desejos transnacionais da juventude daquele periodo, mes-
mo sob pena de serem expostas as criticas e segregacoes do grupo. Esses desejos
envolveram questdes existenciais de sexo, autoridade, liberdade e também
questoes estéticas como a musica (rock) e a moda. E a muisica foi um fator central
naquela poderosa desestabilizacdo de uma identidade fixa, de acordo com Ana Ma-
ria:

As pessoas com quem eu me dava eram muito rigidas,
eram dos grupos AB PC do B, e elas achavam musicas do Chico, como
“Sabia,” “Carolina,” totalmente alienadas. Eu fiquei bem dividida,
principalmente mais tarde quando apareceram Caetano e Gil. Isso colo-
cou em questao nossas formas de pensar sobre o que era fazer protesto,
formas de se opor a sociedade que ndo eram aquelas ortodoxas, que eram
os modelos que a gente seguia de outras revolucoes, de outras situacoes.
... “Domingo no Parque,” “Alegria, Alegria” [cancOes tropicalistas] ex-
pandiram as maneiras de exprimir a insatisfacao. De repente, ndo era s6
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movimento operario, nao era s politica ortodoxa de esquerda, mas uma
manifestacdo de protesto generalizado, inclusive estética. Os tropicalis-
tas baguncaram nossa avaliacdo sobre o que era ser revolucionario. N6s
criticamos as diretrizes ortodoxas, mas outros nio o fizeram, e houve in-
clusive rompimentos de amizades, além de vinculos de acdo politica por
causa disso. (Nogueira, 2005)

Os sentimentos despertados pela misica nem sempre eram compativeis
com as ideologias dos partidos nacionalistas. A versao de Ana Maria arespeito da
comogao nacional que cercou o III Festival Internacional da Cancéao (1968) na
disputa entre “Sabid” (de Chico Buarque e Antonio Carlos Jobim) e “Pra Nao
Dizer que Nao Falei das Flores” (cancao de protesto de Geraldo Vandré) € escla-
recedora nesse sentido:

a pressdo do grupo era enorme, a gente tinha que torcer
pelo Vandré, mas eu sempre preferi o Chico ao Vandré. O que é um mo-
mento revoluciondrio: faz as pessoas entrarem numa radicalizacdo bra-
ba mesmo. “Caminhando” (Vandré) refletia tudo aquilo, a gente chora-
va ouvindo a musica. (Nogueira, 2005)

Um dos partidos mais radicais da época, 0 PC do B, que é tido pelos criti-
cos do nacionalismo de esquerda como totalmente fechado a diferenca, é retrata-
do no depoimento de Ana Maria como muito menos monolitico e mais aberto a
discussio:

A gente participava ativamente das discussoes sobre
mausica, depois dos festivais tinha conversas, era uma coisa muito forte.
Os festivais eram outro foco de discordia. Por um lado eram uma coisa
burguesa, eram patrocinados [por empresas capitalistas] etc. Por outro
lado, davam voz a essas musicas e nés achdvamos o maximo. O PCdo B
criou o espaco da discussao politica sobre essas questdes culturais, musi-
cais, sobre quem deveriamos apoiar, e isso foi muito bom. (Nogueira,
2005)

Ao mesmo tempo, ao confessar-se “envergonhada” de sua identificacao
com musica e comportamentos “burgueses”, ela testemunha a importancia
dessa musica que a levou a transgredir as regras do partido mesmo sob pena de
ser reprimida pelos companheiros.
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Eu gostava da musica dos Tropicalistas, das musicas
consideradas “alienadas,” e tinha muita vergonha. Mas isso nao me im-
pedia de ouvir e gostar da musica. Eu comprava os discos, tinha todos os
discos e ouvia em casa [com os companheiros que pensavam como eu].
(Nogueira, 2005)

Uma parte muito importante do depoimento de Ana Maria é a que se se-
gue, em que ela fala sobre a relagao direta do PC do B com Gilberto Gil, opositor
do nacionalismo e da esquerda tradicional/ radical. O trecho seguinte contradiz
as nogoes prevalentes que tentam retratar organizacoes radicais como o PC do B
como sendo homogeneamente e univocamente opostas aos artistas que nao esti-
vessem envolvidos com suas ideologias:

Minha primeira missao dentro do PCdo B foiadeira
Bahia e contatar o Gilberto Gil para pedir apoio para recolher fundos
que seriam para ajudar os companheiros que estavam presos. E ele numa
boa. Veio e fez o maior showzago na PUC do Rio. (Nogueira, 2005)

E interessante notar o efeito dessas contradicdes na reafirmagio de iden-
tidades divididas. Como a de Ana Maria, uma estudante de esquerda da década
de 1960 que contribui para desautorizar o modelo esquematico perenizado pela
narrativa candnica ao evidenciar que a participacao da musica popular na cons-
trugdo da subjetividade e da historia dos anos 1960 era muito mais complexa.

Isso se explica nos termos de uma politica daidentidade. A medida que a
década de 1960 avancava, e antes que alguns desses movimentos sociais estives-
sem objetivamente articulados no Brasil, noticias chegavam sobre novas posi-
cOes subjetivas disponiveis para mulheres, negros, operarios, ecologistas, jovens,
homossexuais ou mesmo para todas as pessoas sem distingdo. Nesse contexto
torna-se problematico afirmar que, mesmo assim, o grupo definido em abstrato
como “os estudantes” se tenha mantido tao coeso em torno de uma bandeira uni-
taria como em geral se pensa. Se faz algum sentido pensar em um quadro mais
complexo, talvez entdo seja produtivo comegar a desenvolver a imagem de um
coletivo unido por determinados pontos em comum, que manifestava sua con-
cordancia em relacdo a certas tarefas principais que possuiam uma visibilidade
maior.

No entanto, acredito que a essas questoes mais visiveis se superpunham
outras preocupacoes e desejos, tornando essa significacdo aparentemente univo-
ca na verdade altamente complexa, composita e polissémica. Nos intersticios,
nas lacunas, nas falhas, nas praticas alternativas, nos tecidos de solidariedade va-
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riamente motivada seriam inscritas outras identidades, organizadas outras nar-
rativas, estabelecidas outras aliancas. Vinculos familiares, associacoes com gru-
pos de amigos de infincia, hdbitos de lazer, praticas religiosas e devocionais, 0
mosaico fragmentario da vida em uma sociedade complexa é um permanente
convite a dispersao, a organizacao de redes alternativas de socialidade, que tra-
zem obstaculos a estabilidade, continuidade e coesao de ideologias e de uma
identidade estavel. De certa maneira, o discurso politico militante teria, assim,
servido de bandeira comum de luta a um vasto universo de pessoas que na verda-
de sincretizariam desse modo um quadro de desejos e identidades sensivelmente
mais amplo e multifacetado.

Como terreno contraditério em que esses conflitos foram encenados, a
MPB dos anos 1960 se apresenta como espaco disputado, sempre em movimen-
to, nunca estabilizado pela dominéncia final de um grupo social ou ideoldgico.
Justamente por isso, foi tao importante para a expressao de idedrios politicos e
desejos subjetivos naquele momento, e continua sendo fundamental para a com-
preensao da histéria do Brasil.
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Nos estudos da MPB dos anos 1960, estabeleceu-se uma narrativa
hegemonica que atribui a esse movimento um carater “de cipula” e
retrogrado, enquanto idealiza a Tropicalia como o apice da evolucio

musical. Identificando nessa narrativa problemas como o evolucionismo e a
ideologia da identidade nacional, este artigo propde a revisao da histéria do
periodo a partir dos métodos histdrico e etnografico, utilizando exame de
documentos, entrevistas e analise etno/musicoldgica de cangoes. Conclui-se
que a participacao popular foi importante para a MPB, terreno contraditério
que produziu identidades complexas e colocou em questao a ideologia
mestica e a dominacio patriarcal.

Palavras-chave: MPB; Tropicalia; 1960.

Abstract

In the studies about 1960’s MPB, a hegemonic narrative was established,
according to which MPB was a reactionary movement instituted “from
above”, while Tropicalia is idealized as the apex of musical evolution.
Identifying in this narrative problems like evolutionism and the ideology of
national identity, this essay proposes a revision of the history of the period
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through the historic and ethnographic methods, using document analysis,
interviews, and ethno/musicological song analysis. The conclusion is that
popular participation was important to MPB, a contradictory terrain that
produced complex identities, and put into question the mestizo ideology and
patriarchal domination.

Key words: MPB; Tropicalia; 1960.

Résumé

Dans les études sur la MPB des années 1960, une narrative hégémonique a été
établie, selon laquelle ce mouvement avait un caractere rétrograde et
“d’imposition”, tandis que la Tropicilia est idéalisée comme le sommet de
I’évolution musicale. En identifiant dans cette narrative des traits
d’évolutionnisme et de I'idéologie de I’identité nationale, cet article propose la
révision de cette narrative a partir des méthodes historiques et
ethnographiques, en utilisant ’examen de documents, interviews et analyse
ethno/musicologique de chansons. Nous concluons que la participation
populaire a été importante pour la MPB, terrain contradictoire qui a produit
des identités complexes et a mis en question I’idéologie métisse et la
domination patriarcale.

Mots-clés: MPB; Tropicalia; 1960.
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