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RESUMO

A presente pesquisa aborda o engajamento da bossa nova por meio da analise da obra
fonogréafica de Sérgio Ricardo, momento de impasses de uma geracao de artistas que se
debateu no limiar do engajamento artistico, da politizacdo das artes e da emergéncia de
uma industria cultural no Brasil. Temos no periodo um projeto desenvolvimentista que
contempla grande parte da classe média no Brasil, dessa mesma classe média surge um
grupo de artistas e intelectuais que estdo completamente relacionados com uma dimensao
ideoldgica e politica produzida em décadas anteriores, anos 1920, 1930 e 1940 (como o
modernismo cultural, literatura regional, etc.) e usam da arte para tematizar questdes que
a politica ndo consegue resolver. Sérgio Ricardo é um desses artistas que se sensibilizam
com essas questdes da realidade nacional, dos problemas da desigualdade social, da
pobreza, mas eles ndo sdo oriundos dessa classe pela qual se sensibilizam.
Demonstraremos como a obra de Sérgio Ricardo reflete, concomitantemente, uma sintese
e um desajuste fecundo no processo de politizacdo da arte e do artista na passagem das
décadas de 1950 e 1960, tendo como referéncia a questdo do nacional-popular e o
engajamento de intelectuais e artistas contra a ditadura militar instaurada em 1964. Sérgio
Ricardo demonstra através de suas cancBes que é possivel assumir a vertente da bossa
nova Nacionalista sem abandonar as formalidades estéticas da bossa nova Intimista.
Aproximou-se dos musicos populares, mas nunca negou a influéncia do jazz ou da musica
erudita, dialogou com as raizes da musica popular brasileira sem abdicar da qualidade
poético-musical da bossa nova.

Palavras-chaves: bossa nova; arte-engajada; musica; Sérgio Ricardo;



ABSTRACT

This research addresses the engagement of bossa nova by recording work of Sergio
Ricardo’s analysis, deadlocks time of a generation of artists who struggled on the
threshold of artistic engagement, the politicization of the arts and the emergence of a
cultural industry in Brazil. In this period we have a developmentalist project that
contemplates a large part of the middle class in Brazil, from the same middle class a group
of artists and intellectuals who are completely related to an ideological and political
dimension produced in previous decades, 1920s, 1930s and 1940s cultural modernism,
regional literature, etc.) and use art to thematize issues that politics can not solve. Sérgio
Ricardo is one of those artists who are sensitive to these issues of the national reality, the
problems of social inequality and poverty, but they do not come from this class by which
they are sensitized. We will demonstrate how Sérgio Ricardo’s work reflects,
simultaneously, a fruitful synthesis and mismatch in the process of politicizing art and the
artist in the 1950s and 1960s, with reference to the national-popular issue and the
engagement of intellectuals and artists. Artists against the military dictatorship
established in 1964. Sérgio Ricardo demonstrates through his songs that it is possible to
take on the bossa nova Nacionalista side without abandoning the aesthetic formalities of
bossa nova Intimista. He approached the popular musicians, but never denied the
influence of jazz or classical music, spoke to the roots of Brazilian popular music without
abdicating the poetic-musical quality of bossa nova.

Key-words: bossa nova; engagement-art; music; Sérgio Ricardo;
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INTRODUCAO

No final dos anos 1950 o cenério politico do Brasil era de esperanga em um grande
desenvolvimento, Juscelino Kubistchek assume a presidéncia marcada pelo slogan
“cinquenta anos em cinco”, pretendia desenvolver o pais economicamente e socialmente.
Partindo do pressuposto de gue na sociedade tudo esta atrelado, a cultura ndo estaria fora
desse chamado desenvolvimento, ela faria parte dessas mudangas vividas no pais. Num
momento em que se vivia 0 chamado “american way of life”, 0s brasileiros valorizam
muito o que vinha de fora do pais como sindnimo de modernizagdo, mas em alguns
setores da sociedade houve resisténcia e maneiras de mostrar a qualidade do nacional
apareciam. Na cultura a maneira que encontraram foi a organizacdo de movimentos
culturais de carater nacional-popular e também com o engajamento artistico.

Temos no periodo um projeto desenvolvimentista que contempla grande parte da
classe média no Brasil, dessa mesma classe média surge um grupo de artistas e
intelectuais que estdo completamente relacionados com uma dimensao ideologica e
politica produzida em décadas anteriores, anos 1920, 1930 e 1940 (como o modernismo
cultural, literatura regional, etc.) e usam da arte para tematizar questdes que a politica ndo
consegue resolver. Sérgio Ricardo é um ponto intermediario que ird mostrar que esses
artistas se sensibilizam com essas questfes da realidade nacional, dos problemas da
desigualdade social, das mazelas da sociedade brasileira, mesmo nao sendo oriundos
dessa classe pela qual se sensibilizam. Um ponto importante a frisar € que Sérgio Ricardo
mesmo sendo o objeto da pesquisa ndo é o ponto de chegada, ele é um meio para se
entender todo esse processo.

Iniciaremos logo aqui com uma apresentacdo desse artista, para que possamos
conhecer a origem, influencias e formacao de Sérgio Ricardo.

Nascido na cidade de Marilia, interior de S&o Paulo, em junho de 1932, Sérgio
Ricardo desde crianca teve muitas influéncias e grande interesse pela mdsica, assim como
pela imagem. Seus pais cantavam canc¢des populares arabes e seu pai dedilhava alaude,
além de reunifes com vizinhos e amigos que se reuniam para tocar e cantar. Aos 0ito anos
de idade sua mée lhe matriculou no conservatorio Santa Cecilia. Aprendeu tocar piano
com o professor Marcal, o qual virou modelo para Sérgio Ricardo.

Salim Mansur, tio de Sérgio Ricardo, prometeu levar para o Rio de Janeiro o

primeiro sobrinho que completasse os estudos (ensino basico), com 17 anos Sérgio
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Ricardo completa, porém, por questdes pessoais ndo pbde ir ao Rio de Janeiro, foi para
Sao Vicente morar com seu tio Paulo. Seus tios eram soécios na Radio Cultura Séo
Vicente, |4 trabalhou um ano como locutor, discotecério, técnico de som e redator de
textos. Logo comegou a tocar piano nas noites de Sdo Vicente e foi convidado por um
acordeonista para tocar em uma boate da Prainha. Sérgio Ricardo tinha como referencias
pianistas americanos e alguns brasileiros, como Lupicinio Rodrigues, Ary Barroso,
Caymmi e Herivelto Martins.

O tio de Sérgio Ricardo o matriculou no Instituto Lafayette, mais tarde entrou para
a Escola Nacional de Musica, apesar de ser aplicado aos estudos de musica, achava indtil
o estudo no colégio. Lia romances, leu toda a obra de Dostoieviski. “Desisti daquelas
profissbes liberais, dedicando-me integralmente as artes” (RICARDO, 1991, p. 75).
Assim, Sérgio Ricardo afirma que dedicou-se as varias artes, mas ndo desejou 0 sucesso,
fazia pelo prazer, de forma a contribuir para o engrandecimento da arte e ndo para
enriguecimento préprio.

Ap0os algum tempo os pais de Sérgio Ricardo venderam a casa em Marilia e foram
morar no Rio de Janeiro, proximo ao morro do Jacarezinho. Foi entdo morar com os pais,
proximo a favela que descobriu um outro Rio de Janeiro do qual até entdo s6 ouvira falar.

Em 1951 Sérgio Ricardo substituiu Tom Jobim na boate Posto Cinco, la conheceu,
além de Jobim, Newton Mendonca. Nesta época Sérgio Ricardo apenas tocava piano em
suas apresentacOes, trés anos mais tarde, aprendendo com 0s masicos que conheceu ao
longo do tempo, como por exemplo Johnny Alf, introduziu o canto. A cada novo trabalho
na vida noturna ganhava experiéncia e se aperfeicoava com dicas de grandes artistas da
musica, 0s quais, na maioria das vezes, tornaram-se amigos. Foi mudando o repertorio e
assim, criando um pessoal, com acordes, modulagdes e sequéncias harmonicas proprias.
Nisso, Sérgio Ricardo divergia dos demais artistas da época, pois apesar de apreciar o
jazz ndo seguia “a risca” como os demais que adoravam as jam sessions por poderem
improvisar a maneira americana. Procurava assimilar ao maximo para somar em sua
evolucdo musical, porém gostava mesmo era da ritmica, melodia, canto e poesia
brasileira, por isso admirava tanto Caymmi. Sérgio Ricardo comenta que “(...) ¢ tao
enraizada em nossa cultura essa coisa da colonizacdo que artistas e publico se atiram de
corpo e alma na adocao dessa linguagem, sempre complexados com suas proprias fontes”

(RICARDO, 1991, p. 87).
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Em 1956, ano em que Juscelino foi eleito Presidente da Republica, Sérgio Ricardo
trabalhava como pianista e cantor na boate Jirau, em Copacabana. Boate essa que era
ponto de encontro de celebridades como Donato, Tom Jobim, Newton Mendonga, Tito
Madi entre outros. Foi nesta mesma boate que Donato chegou com Jodo Gilberto e Ihe
apresentou a Sérgio Ricardo. Estes construiram uma amizade duradoura. Jodo mostrou a
Sérgio um lado mais critico da vida, falou sobre 0 comunismo e das ideias de Marx, falava
dos poemas de Drummond e dos diversos musicos que, segundo ele, cantavam com
inteligéncia. Morando com Sérgio Ricardo, Jodo Gilberto pegava o violdo dele e cantava

algo que mais tarde seria chamado de bossa nova.

Jodo pegava o instrumento e mostrava-me sambas tradicionais com um
acompanhamento diferente, intrigante, casando de forma nova com o
solo de sua voz. Surpreendentemente diverso de tudo que eu ja ouvira
em matéria de samba. Falava-me de cantores que cantavam com
inteligéncia. Emitia a voz sem vibratos, lisa como a prépria natureza da
voz, deixando-a soar, vindo da cabeca. E a nota resultava afinada e
inteira, levando o sentimento junto, mas sem precisar chora-la, pura,
serena, fiel a intencdo da cancdo, sem chegar na frente dela, solta e
ajustada a uma divisdo inteligente, com balan¢co, com bossa. BOSSA
NOVA. E mostrava, revelando segredos da intui¢do, fraseados musicais
de uma riqueza impar, sem, no entanto, entender nada da escrita musical
(RICARDO, 1991. p. 122).

Sérgio Ricardo admirava aquele som e tentava repetir, Jodo, com paciéncia
tentava ensinar, mas era na tentativa que se percebia a complexidade daquele som que se
mostrava com tanta simplicidade.

Entre idas e vindas entre 0 cinema, televisdo e a musica, Sérgio Ricardo foi
trabalhar na boate Domind, ao mesmo tempo em que preparava seu programa semanal na
TV Continental. Em uma noite Nazareno Brito leva Maysa até a boate para ouvir a nova
composicdo de Sérgio Ricardo, Bouquet de Isabel, ela se interessa pela musica e grava
com arranjo de Simonetti em seu novo LP. Depois que Maysa gravou o disco e langou no
mercado foi que Sérgio Ricardo ficou conhecido como compositor.

Neste trabalho, fizemos um recorte temporal que abrange o final da década de
1950 e a segunda metade da decada de 1960, periodo que na musica contempla o
surgimento da bossa nova e seu desdobramento em duas vertentes: Intimista e
Nacionalista. Tal recorte se deu pelos acontecimentos em torno do objeto da pesquisa, ou
seja, 1958, quando Sérgio Ricardo gravou seu primeiro disco — Dancante n°® 1 — e 1967,

que representou, na masica, um ano de ruptura com o projeto do nacional-popular e péde
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ser identificado na producédo fonografica do musico e compositor aqui apresentado. Com
o Il Festival de Musica Popular Brasileiraem 1967 ficou clara a cisdo da chamada mdusica
nacional-popular com outras correntes que ja estavam se preparando num contexto de
producgdo musical dos anos 1960, como é o caso da bossa nova nacionalista, colocada por
Edu Lobo na musica Ponteio e também a questdo da Tropicalia como fator de producéo
contra-cultural. Tem-se em 1967 um ano de ruptura da musica popular brasileira e de
questionamento dessa orientagdo do nacional-popular.

Existe hoje um debate, sobretudo numa sociologia feita em alguns grupos de
pesquisas e até mesmo por historiadores, como, por exemplo, Marcos Napolitano e
Marcelo Ridenti, que tém estabelecido uma discussdo com o nacional-popular sem,
necessariamente, passar pelo conceito gramsciano. Visto que o nacional-popular ligado
aos grupos ligados de teatro, por exemplo, no final dos anos 1950 (Gianfrancesco
Guarnieri) é feito sem essa mencdo a obra de Antonio Gramsci. Havia uma discussao
sobre o nacional-popular ndo no sentido conceitual, mas como uma espécie de demanda,
pensando o nacional e o popular como uma demanda da classe artistica naquele periodo
tentava-se colocar na pauta a realidade nacional e as contradi¢des dessa realidade.

Tentamos aqui, de modo breve, analisar de que maneira essas discussdes do
nacional e do popular foram gestadas no interior de determinadas obras no contexto da
producdo cultural brasileira e a partir dessas discussdes mapear essa rede de intelectuais
e artistas que estiveram mais ou menos concatenados num projeto comum de entender a
realidade brasileira, de fazer dessa cultura uma cultura politizada e de nacionalizar e
popularizar aquilo que seria uma cultura, no sentido mais abrangente, em espacgos que
antes eram reservados a burguesia. No caso da bossa nova ela vai se nacionalizando e se
tornando engajada na medida em que os artistas bossanovistas requisitaram o problema
do nacional e o problema do popular, entdo ha uma tentativa de tornar essa musica — que
até entdo tinha uma caracterizacdo jazzistica, estrangeira — nacional e também popular,
inserindo, por exemplo, can¢des de sambistas dos anos 1940 e 1950, como Cartola e
Nelson do Cavaquinho na interpretacdo desses bossanovistas. Insercdo essa mal vista para
alguns criticos como José Ramos Tinhoréo que dizia ndo combinar os acordes do violdo

bossa nova com o violdo de sambistas da década anterior.

Levados ao apartamento que Nelson [Lins e Barros] dividia com Carlos
Lyra na Rua Francisco de S4, em Copacabana, 0s compositores
Cartola, Nelson Cavaquinho e Zé Kéti foram convidados a mostrar a
sua ignorada producdo diante do excitado interesse dos dois
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compositores de bossa nova (...) Esses encontros revelaram seu fracasso
na hora dos masicos das duas tendéncias musicais tocarem juntos (...)
0s acordes compactos a base de dissonancias, do violdo bossa nova ndo
se casavam com a baixaria do viol&o de Cartola, e muito menos com a
quase percussao de Nelson Cavaquinho, que beliscava as cordas numa
acentuacdo ritmica das tonicas absolutamente pessoal. (TINHORAO,
1991, p.239)

Mas, veremos adiante que isso foi algo positivo, pois proporcionou aos jovens o
contato com esses grandes sambistas. Tendo em vista a importancia das condicoes
historicas que influenciaram os discursos e debates da época, embora ndo os entendendo
simplesmente como reflexos destas, tentaremos nesta pesquisa resgatar 0s possiveis
discursos — sejam eles politicos, estéticos ou ideoldgicos — que influenciaram a producéo
artistica de Sérgio Ricardo.

Dessa forma, no primeiro capitulo faremos uma contextualizagdo do periodo
selecionado para estudo, ou seja, sera exposto o cendrio politico, econdbmico e
social/cultural de 1958 a 1967. Levantando também os aspectos ideoldgicos que moviam
artistas e intelectuais nesse periodo. Esse capitulo sera a base para pensar com os demais
capitulos como a obra de Sérgio Ricardo reflete, concomitantemente, uma sintese e um
desajuste fecundo no processo de politizacdo da arte e do artista na passagem das décadas
de 1950 e 1960, tendo como referéncia a questdo do nacional-popular e o engajamento de
intelectuais e artistas contra a ditadura militar instaurada em 1964.

A questéo do nacional-popular sera discutida no capitulo 2, buscando entender o
nacional-popular gramsciano e a cultura popular no Brasil, apontando como grupos como
0 ISEB e 0 CPC da UNE se organizavam e se posicionavam em relagdo ao nacionalismo.
O conceito gramsciano sera exposto ndo como ponto de partida, mas sim como
contraponto ao nacional popular que se discutia no pais no processo de formacgdo da
cultura brasileira. Também trabalharemos a constituicdo de uma intelligensia no Brasil e
as influéncias de artistas da Semana de Arte Moderna (1922) que influenciaram Sérgio
Ricardo, como por exemplo, Heitor Villa-Lobos. E, partindo da Semana de Arte Moderna
mostremos o caminho da busca pela masica popular.

No capitulo 3 abordaremos o surgimento da bossa nova bem como suas
caracteristicas. Para facilitar o entendimento, traremos cangfes para exemplificar.
Representantes dessa esfera artistica debateram acerca do cardter da bossa nova,
considerada por uns como mausica de elite, com temas banais ao mesmo tempo ela se
mostra como engajada. E nesse debate que procuramos identificar o lugar de Sérgio
Ricardo.
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O capitulo 4 é dedicado a analise das obras fonogréaficas de Sérgio Ricardo no
periodo selecionado para estudo, o qual compreende sete discos: Dancante n°1 (1958), A
Bossa Romantica de S.Ricardo (1960), Depois do Amor (1961), Um SR. Talento (1963),
Deus e o diabo na terra do sol (1964), Esse Mundo é Meu (1964) e A Grande Musica de
S.Ricardo (1967) ao analisar, demonstraremos como Sérgio Ricardo se pds diante de um
engajamento da musica no periodo e como sua obra é identificada num periodo de debate

do nacional-popular.
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CAPITULO 1

O CONTEXTO HISTORICO, POLITICO E SOCIAL DE 1957 A 1967

Esse € um dos resultados da historia da formacao do capitalismo no Brasil, da

revolucao burguesa que se realizou no pais. Depois de muitas décadas de transformacgdes
sociais, econémicas, politicas e culturais, a maioria do povo néo se reflete no Estado nacional.
O Estado aparece separado, acima, impondo-se & sociedade, ao povo, a maioria. Um Estado
prisioneiro das burguesias nacional e estrangeira, em associacdo com as altas hierarquias das

Forcas Armadas e da Igreja Catolica

Octévio lanni

Durante o periodo de 1958 a 1967, selecionado para andalise das obras de Sérgio
Ricardo, o Brasil passa nas maos de varios presidentes: Juscelino Kubitscheck, Janio
Quadros, Jodo Goulart e Castelo Branco, visto que esse ultimo deu um golpe dentro do
préprio golpe e estendeu seu governo até 1967. Notamos que desde sempre as
manifestagdes culturais estdo intimamente ligadas ao contexto politico, econémico e
social do pais. Ela ndo € um reflexo de determinado momento, mas esta inserida no
processo histérico de uma sociedade. Portanto, para analisar a producdo artistica de
Sérgio Ricardo precisamos entender o contexto no qual o artista estava inserido.

Juscelino Kubitscheck assume a presidéncia em 1956 e governa até 1961, sua
campanha foi marcada pelo slogan “cinquenta anos em cinco”, caracteristico do
desenvolvimentismo, o presidente pretendia levar o Brasil ao desenvolvimento
econdmico e social. Com a politica de governo de Kubitscheck, como a abertura do
mercado nacional ao capital estrangeiro, a importacdo sem impostos, 0s investimentos
estatais (construgdo de Brasilia), dinamizou-se a economia interna e teve como
consequéncia uma dependéncia e uma crise econémica, provocando alta inflacdo e

consequentemente 0 aumento no custo de vida.

E o programa de governo mais arrojado, completo e abrangente surgido
até entdo. Ndo é um plano global de desenvolvimento. Trata-se de
conjunto articulado de programas e projetos setoriais prioritarios, com
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fixacdo de metas a serem atingidas no horizonte de governo. Referéncia
fundamental e plano de voo para atingir objetivo impossivel: fazer o
Brasil avancar cinquenta anos em cinco (COUTO, 2011, p. 145).

E no periodo desenvolvimentista, fins dos anos 1950 e meados de 1960, que 0
Brasil passou a viver de forma mais incisiva o chamado “american way of life”’, quando
os produtos americanos industrializados, os eletrodomésticos etc. chegaram ao pais e
passaram a fazer parte da vida dos brasileiros de um determinado estrato social. Mas nem
todos os setores da sociedade eram suscetiveis a esse estilo de vida. No campo das artes,
por exemplo, artistas e intelectuais propuseram inumeras formas com intuito de
nacionalizar linguagens como o teatro, o cinema, a musica, as artes plasticas e a literatura.
Essa preocupacdo manifestou-se através de movimentos culturais de cunho nacional-

popular e do engajamento artistico.

Nesse contexto de emergéncia das ideologias nacionalistas, ascensao
das artes nacional-populares e formacdo pedagdgica da
intelectualidade, o desenvolvimento da industria cultural surgia como
elemento perturbador a constitui¢cdo do engajamento artistico. Portanto
a arte engajada que emergiu no final dos anos 1950 e inicio dos anos
1960 se caracterizou pela confluéncia de elementos aparentemente
conflitantes (GARCIA, 2007, p. 8).

Na literatura, surgiu em 1956 o Manifesto Concreto, liderado pelos irmaos
Augusto e Haroldo de Campos. No teatro, inaugurou-se em 1953 o Teatro de Arena, 0
qual foi dirigido a partir de 1956 por Augusto Boal. Em 1958 desenvolveu-se 0 Seminario
de Dramaturgia que trouxe grandes nomes: Gianfrancesco Guarnieri (Eles ndo usam
black-tie; 1958), Oduvaldo Viana Filho (Chapetuba Futebol Clube; 1958), etc. O cinema
é marcado pelo slogan “Uma ideia na cabe¢a e uma camera na mdo”, 0 que deu inicio
ao chamado Cinema Novo, com nomes como Glauber Rocha (Barravento, 1961 — Deus
e o diabo na terra do sol, 1964), Ruy Guerra (Os Cafagestes, 1961), Paulo César
Sarraceni (Arraial do Cabo, 1961), este ultimo foi também um dos diretores de 5 vezes
favela, Nelson Pereira dos Santos (Vidas Secas, 1963), etc. Na mdsica destacou-se a

emergéncia da bossa nova em 1958 com o disco Chega de Saudade de Jodo Gilberto.
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Do ponto de vista politico, o governo Kubistchek propds o Plano de Metas?,
acreditava que em seu governo o Brasil diminuiria a desigualdade social, geraria riquezas
e fortaleceria a economia, mas, ndo foi assim que aconteceu, ao fim de seu governo o
Brasil possuia uma enorme divida externa, elevou-se o custo de vida e uma inflagéo
crescente.

Janio Quadros assumiu a presidéncia em 31 de janeiro de 1961, periodo que
ocorre, em virtude do processo de industrializacdo nos anos 1950, uma consolidacéo de
uma “sociedade civil” mais organizada com sindicatos de trabalhadores mais
estruturados, uma organizacdo no campo através das ligas camponesas mais densa.
Apesar dessa maior organizacdo politica dos trabalhadores é a UDN que assume o poder,
com vistas a romper uma politica de conciliacdo de classes instaura no Ministério do
Trabalho pelo PTB, “os grupos politicos que haviam galgado o poder com Janio Quadros
se haviam batido contra o pelego e o Ministério do Trabalho denominado de trabalhismo,
em termos de ideologia liberal” (IANNI, 2004, p. 140). Porém, o novo presidente ainda
exprimia a ambiguidade de uma politica entre “a missdo do Estado e as exigéncias da
pratica das relacdes de classe” (idem) seu governo durou apenas 8 meses, em agosto do
mesmo ano renunciou ao cargo.

Em meio a essas contradigdes, em seu discurso inicial, na posse do cargo de
presidente do Brasil, deixou claro seus objetivos diante da situacdo econdmica que o pais
foi colocado em suas maos. Afirmou que diante de tamanha divida, era preciso que todo
0 povo colaborasse, propds uma contencgdo de gastos suportando as penas necessarias ao

bem comum, caso contrario, todos se afundariam no “mar da faléncia global”.

Hoje, faz-se mister, nesta na¢do de fachada nova, mas de economia
exangue, que ésse povo, opresso pelo subdesenvolvimento, roido pela
doenca e pelo pauperismo, se despoje dos ultimos niqueis para honrar
dividas postas no nome do Brasil. (QUADROS, 1961, p.12-13)?

L Em linhas gerais o plano de metas tinha como alvo acelerar o processo de industrializagdo baseado no
modelo de substituicdo de importagdes. Assim, possibilitou-se a abertura de investimentos ao capital
externo, empresas estrangeiras receberam incentivos especiais, 0 governo deu garantias as remessas de
lucros e pagamentos de impostos, 0 que gerou grande éxitos em setores da economia como a industria
automobilistica. Toda essa politica possibilitou em primeiro momento crescimento econdémico, porém,
posteriormente representou uma dependéncia externa da economia brasileira gerando desequilibrios
internos.

2 BRASIL. Presidente (1961). Discursos selecionados do Presidente Janio Quadros. Brasilia: Fundagdo
Alexandre de Gusmdo, 2009. 64p.
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Pregou a conservacdo da liberdade e a ampliacdo da democracia, sabia que o
proletario ndo poderia sofrer calado apenas “apertando os cintos”, mas deveriam lutar por
seus direitos, defendeu, portanto, a liberdade sindical e o direito de greve. Tomou para si
a responsabilidade da promocdo do bem-estar das camadas populares. Janio Quadros,
durante seu curto governo, propds reformas estruturais, as quais prometiam a estabilidade
politico-social que estava em perigo por conta da situacdo econémica do pais no
momento. Algumas dessas reformas foram a do ensino universitario, dos cddigos,
reforma cambial, para que pudesse estimular as exporta¢des, do imposto sobre a renda,
bancéria, combate ao abuso do poder econémico, lei da reforma agraria, etc. Quando o
questionavam sobre as reformas, ele dizia que elas viriam a seu tempo, mas com a firmeza
que precisavam.

Esse discurso acima ndo estava desconectado da posicdo empresarial, a politica
do salario minimo é aceita pelos empresarios ao custo de se manter em patamares baixos,
os salarios somente sdo elevados quando o “dinheiro ¢ depreciado, para que se realizem
compulsoriamente as poupancas indispensaveis a acumulacédo de capital” (IANNI, 2004,
p. 143). Percebe-se que a politica adotada ndo esta descolada do processo de acumulagao
do capital, em uma conjuntura em que as relagdes e a luta de classes estdo na ordem do
dia, “as relagdes de classe colocadas em termos de cooperacdo fraternal, de harmonia de
interesses. Na ideologia da classe dominante, especialmente do grupo empresarial, as
relagdes de classes sdo colocadas em termos de ‘paz social’” (idem). O que se tem no
governo Janio Quadros ¢ uma ambiguidade de posi¢des e de interesses, e ainda, com dois
projetos de Nacgéo sendo desenhados e em disputa e um governo atolado em uma grave
crise econdmica e social: “no fim da gestdo de Quadros, ja se podia notar progressiva
elevacdo do custo de vida, em especial dos géneros alimenticios e do vestuario, lenta ou
bruscamente. (...) cuidava de conter os salarios, sem conseguir controlar a subida do custo
de vida” (VIEIRA, 2015, p.225).

Mais uma vez o Brasil estava entregue nas maos de outro governante em péssimas
condigdes econdmicas, a divida aumentou e houve a desvalorizacdo do cruzeiro (moeda
da época). Jodo Goulart assumiria as complica¢fes do governo anterior. Com a posse de

Jango foram tomadas providéncias para a manutencao da politica desenvolvimentista, tais
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providéncias, nomeadas de Reformas de Base®, eram medidas econdmicas e sociais de
carater nacionalista que previam maior intervencao do Estado na economia. Destacaram

no governo de Goulart as reformas: agraria, educacional, fiscal, urbana e bancéria.

O presidente da Republica dava sentido bastante extenso ao que
denominava de “reformas de profundidade na estrutura do pais”. Isto
significava reformas de base e sempre se alargava. Assim aconteceu
com a reforma eleitoral que, aos poucos, passou a ser reivindicada por
Goulart, incluindo-se no rol de seus projetos. Para ele, a reforma
eleitoral era necessaria, “a fim de que o povo, o operario, possa
participar efetivamente do Parlamento, que é em Gltima andlise quem
decide os destinos do nosso pais”. Um outro tema de crescente interesse
para Jango foi o direito de associacdo. Era o caso das Ligas
Camponesas. Para Goulart, elas surgiram “porque a lei e as
autoridades” ndo permitiram a criag@o de outras entidades para a defesa
dos direitos do homem no campo. (VIEIRA, 2015 p. 201-202)

Durante o governo de Jodo Goulart, um novo contexto politico-social emerge.
Crises econdmico-financeira, politico-institucionais e do sistema partidario fazem parte
desde contexto assim como ampliacdo dos movimentos, como o operario sindical, as
mobilizagdes politica das classes populares paralelamente a uma organizacgéo e ofensiva
politica dos setores militares e empresarias, nas quais a partir de 1963 a classe média
também faz parte, e também uma luta ideol6gica de classes. (TOLEDO, 2004, p.13)

Os movimentos grevistas mais complexos, 0s quais, para sua conducéo,
necessitavam de alternativas como as “comissdes de fabrica”, deram origens as
organizacdes de clpula. A greve dos trezentos mil, por exemplo, que ocorrera na cidade
de Séo Paulo em 1953 (governo Vargas) e envolveu diversas categorias de trabalhadores
(metaldrgicos, vidreiros, téxteis, graficos) deu origem ao Pacto de Unidade Intersindical
(PUI) em 1954, cujo objetivo era dirigir as acdes politicas e sindicais da classe operaria

no estado de S&o Paulo. Em 1958 dissolveu-se e foi substituida pelo Conselho Sindical

3 Exemplos: Reforma agraria - Consistia em promover a democratizacdo da terra, paralelamente a
promulgacdo do Estatuto do Trabalhador Rural, estendendo ao campo o0s principais direitos dos
trabalhadores urbanos. Reforma educacional: visava a valorizacdo do magistério e do ensino publico em
todos os niveis, 0 combate ao analfabetismo com a multiplicacdo nacional das pioneiras experiéncias do
Método Paulo Freire. O governo também se propunha a realizar uma reforma universitaria, com aboli¢do
da catedra vitalicia. Reforma fiscal - Tinha como objetivo promover a justica fiscal e aumentar a capacidade
de arrecadacdo do Estado. Reforma eleitoral: consistia, basicamente, na extensdo do direito de voto aos
analfabetos e aos militares de baixa patente. Previa-se também a legalizacdo do Partido Comunista
Brasileiro. Reforma urbana, entendida como conjunto de medidas do Estado, "visando a justa utilizacdo do
solo urbano, & ordenacdo e ao equipamento das aglomeracGes urbanas e ao fornecimento de habitacdo
condigna a todas as familias”. Reforma bancéria: com o objetivo de ampliar o acesso ao crédito pelos
produtores.
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dos Trabalhadores de Sdo Paulo. Merece destague o0 Comando Geral dos Trabalhadores
(CGT) de 1962,

como 0s demais este provém de um movimento grevista mas,
diferentemente dos outros, 0s seus motivos sdo eminentemente
politicos: tratou-se de uma greve geral por um gabinete nacionalista e
pelas Reformas de Base, quando da formacdo do segundo gabinete
parlamentarista do governo Goulart. Com o fim da greve, e como
decisdo do IV Encontro Nacional dos Trabalhadores, constituiu-se o
CGT que reunia os sindicatos mais ativos, sob a influéncia dos
comunistas e nacionalistas reformistas, nos setores ferroviario,
maritimo, portudrio, aerovidrio e fabril”. (CASALECCHI, 2002, p.70)

Os sindicados ligados a CGT davam maior énfase nas reinvindicacoes
conjunturais que promovessem a reforma geral da sociedade, assim sendo a pressao era
maior no sistema politico. A CGT aumenta seu prestigio na medida em que demanda as
liberdades democraticas — ampliacdo do direito de greve -, as Reformas de Base e a
regulamentacdo da remessa de lucros ao estrangeiro, assim sendo, se aproxima de Jango,
estabelecendo mutua dependéncia®. Porém, esse prestigio ndo é geral, de outro lado
provoca ainda mais as hostilidades das classes empresarias urbanas, rurais e das Forgas
Armadas, que se preocupavam com a influéncia dos trabalhadores radicais e dos
comunistas tomando rumo no governo de Goulart.

Entre 1961 e 1963 foi um periodo marcado por agitagdo social, visto as numerosas
greves operérias e sindicais que reivindicavam aumentos salariais e a efetivagdo das
Reformas de Base. Periodo este também em que se nota a consciéncia crescente do
trabalhador de suas condic@es de vida precérias, momento em que 0 pais € caracterizado
por inflacdo, desemprego e baixos salarios. No campo da cultura também se

experimentava essa agitacao,

“a vida cultural brasileira também se agitou em meio a agenda
reformista sugerida pelo presidente [Jango], adensando uma série de

4 A adesdo a politica de massas néo foi prerrogativa da CGT ou do PCB, os espectros eram mais amplos do
que podemos chamar de esquerda naquele momento e do préprio nacionalismo, conforme explica Octévio
lanni (1994, p. 93-4); “Outros grupos politicos ingressaram nessa dire¢éo, como recurso de agdo politica
realista. Assim, ao lado do PC, PSB, PTB, FPN (Frente Parlamentar Nacionalista), FLN (Frente de
Libertacdo Nacional, 1961) CGT (Confederacdo Geral dos Trabalhadores) e UNE (Unido Nacional dos
Estudantes), colocam-se também o grupo mais radical do PC (Partido Comunista do Brasil, linha chinesa)
a POLOP (Politica Operaria), a AP (Acdo Popular, cat6lica) e as Ligas Camponesas sob a lideranga de
Francisco Julido. Também as figuras de Leonel Brizola, Miguel Arraes, Almino Afonso, San Tiago Dantas
e outros situam-se nesse contexto”
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iniciativas culturais, artisticas e intelectuais que vinham dos anos 1950
e apontavam para a necessidade de reinventar o pais, construi-lo sob o
signo do nacionalismo inspirado na cultura popular e do modernismo,
a um s6 tempo. O governo Jango aglutinou uma nova agenda cultural
para o Brasil, e o fim do seu governo também foi o fim desta elite
intelectual que apostou no reformismo e na revolucdo. Ou melhor, no
reformismo como caminho para uma revolugdo, uma terceira via que
nunca chegou a ser claramente mapeada entre social-democracia e o
comunismo de tradigdo soviética”. (NAPOLITANO, 2014, p. 18-19)

Com ampla organizacao de artistas e estudantes, que em grande parte sairam do
ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) cria-se em 1961, na sede da Uniéo
Nacional dos Estudantes (UNE), o primeiro Centro Popular de Cultura (CPC), a
efervescéncia politico-cultural no pais, proporcionada pelo surgimento da bossa nova,
pelo teatro de Arena e primeiras incursdes do Cinema Novo (sobretudo, Rio Zona Norte
e Rio 40 graus, de Nelson Pereira Santos), e 0 apoio dos estudantes da UNE ao governo
de Jango favorecem essa criacdo. O CPC visava a constru¢do de uma cultura “nacional,
popular e democratica” de esquerda.

Segundo Arnaldo D. Contier (2013), na década de 1960, os musicos assimilaram
os discursos verbalizados pelo Partido Comunista Brasileiro — PCB, dotados de uma
interpretacdo marcadamente politica e economicista da Histdria do Brasil, que em linhas
gerais, inseria-se no debate sobre o capitalismo dependente, cuja tendéncia dominante
atrelava-se aos grandes monopolios e oligopdlios presos ao capital financeiro de origem
norte-americana, e também, a discussdo sobre a concentracdo fundiaria ligadas as elites
empresariais brasileiras. Baseado nesta concep¢do de histéria, os militantes do PCB
identificaram, de forma contextualizada com o momento, a existéncia de duas burguesias
no pais: uma progressista e nacionalista e outra entreguista e conservadora.

Caio Prado Junior, importante intelectual do PCB foi critico duro dessa tese, em
sua visdo a chamada “‘revolucdo democratico-burguesa de conteddo antifeudal e anti-
imperialista’ ndo tem na realidade brasileira... reflexo algum” (PRADO JR., 2014, p. 71).
Em sua Otica, o sentido da colonizacdo brasileira daria a tbnica o0 modo de producéo das
relacdes sociais, visto que o Brasil estaria imerso na divisdo do trabalho e no fluxo de
mercadorias internacionais. Assim, cumpre ao nosso pais uma funcédo dentro desse grande
mercado internacional, que seria em um primeiro momento extrativista e posteriormente
passando por fases exportadoras de produtos naturais primarios, mas sempre tendo um

papel subordinado dentro desse esquema mercantil mundial.
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Nessa abordagem, ndo havia espa¢o para uma luta antifeudal, pois a categoria
social construida aqui no pais de fazendeiros, estancieiros, senhores do engenho e da
chamada burguesia industrial e ou comercial ndo se situam de maneira distinta dentro de
sua posi¢do social dentro das relagGes de produgdo, o que o autor aponta é que desde o
periodo colonial se constituiu em terras tupiniquins uma grande empresa capitalista,
seriam todos homens de negdcios diretamente ligados e subordinados ao capital
internacional, o que seria algo bem diferente da realidade de outros paises, conforme
explica nosso autor:

O gque nao tem fundamento, e é disso que por ora nos ocupamos, € a
tese de que a dependéncia econdmica e politica do nosso pais com
relacdo ao sistema internacional do capitalismo, isto &, do imperialismo,
tenha resultado, como no Oriente, na configuracdo de uma classe e
categoria social politicamente definida que seria uma “burguesia
nacional”, contrariada, nessa qualidade de classe e categoria especifica,
pela acdo do imperialismo; e sofrendo nos seus interesses, aspiracdes e
sentimentos de classes, 0 impacto dessa agdo. Nesse particular, como
em quase tudo mais, a situacdo brasileira é bem distinta da dos paises
asiaticos, o nosso modelo revolucionario. E o que |4 se entende ou
entendeu por “burguesia nacional” ndo tem sua réplica no Brasil
(PRADO JR., 2014, p. 74)

Tal abordagem, criticada por Caio Prado, mas predominando no PCB contribuiu
para a criacdo de um novo imaginario sobre a cultura do pais, polarizada pelo mundo
urbano, representado pelo morro (samba, pandeiro e ritmo sincopado) e pelo mundo rural
(sertanejo, retirante, moda-de-viola, frevo, baido, embolada e bumba-meu-boi).
Entretanto, devido a inexisténcia de um programa do PCB voltado para as artes, em geral,
e para a mdsica, em particular, esses mesmos mdusicos, influenciados por escutas
internacionais e nacionais, procuraram se aproximar dos projetos culturais definidos pelos
ide6logos dos CPCs ou dos dramaturgos do Teatro de Arena de S&o Paulo. Nessa
perspectiva, muitos musicos passaram a apresentar em seus textos um possivel
engajamento politico, porém, influenciado por escutas heterogéneas — jazz, folclore,
baido, frevo, samba-canc¢do, bossa nova, entre outros — seus arranjos e sonoridades
aproximaram-se de uma modernidade ndo sintonizada com o projeto do CPC, por
exemplo.®

Algumas atitudes de Jango, como reconhecer a CGT como central Unica dos

trabalhadores, restabelecer relagdes com a Unido Soviética, solidarizar-se com Cuba

> CONTIER, Edu Lobo e Carlos Lyra..., p. 16, 18, 19, 46.
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diante da agressividade norte-americana eram vistas como aberturas para se chegar ao
comunismo. Ao longo do ano de 1963, as criticas se tornaram mais atuantes, a UDN fez
um Manifesto no qual acusava o governo de corrup¢do administrativa, exagero em
remuneragdo, hiperinflagdo, etc. Mas, € importante lembrar outros aspectos que
intensificaram a oposi¢cdo ao governo. O Instituto Brasileiro de Acdo Democratica
(IBAD) — financiado pelos Estados Unidos, assim como o Instituto de Pesquisa e Estudos
Sociais (IPES)® — elaborava listas de candidatos a deputados e a governadores que seriam
favorecidos nas elei¢des de 1962, isso por meio de recebimento de grandes quantias de
dinheiro, esses se declaravam fortes opositores ao governo. Em 1963 o IBAD foi fechado

pelo governo federal.

(...) Outro organismo crescentemente acionado pela oposi¢éo foi o
Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais — IPES, que passava por exame
“as reformas basicas propostas por Jodo Goulart e a esquerda, sob o
ponto de vista de um técnico-empresario liberal”. Oculto debaixo da
aparéncia de organizacéo de carater educativo, o IPES coordenava larga
campanha politica, ideoldgica e militar, contraria ao governo do pais.
Inimeras entidades, criadas rapida e ardilosamente, lancaram-se na
derrubada do poder constituido, contra quem ainda se organizaram as
chamadas “Marchas da Familia, com Deus, pela Liberdade”. A propria
contribuicdo estrangeira (Estados Unidos) esclareceu-se em
documentos ja publicados”. (VIEIRA, 2015, p.203)

No dia 13 de marco, Jodo Goulart num comicio na praca em frente a Central do
Brasil assinou dois decretos, um “que desapropriava as terras ociosas das margens das
rodovias e acudes federais. Outro encampava as refinarias particulares de petrdleo”
(GASPARI, 2002, p.48). Orquestrada pelo IPES, o comicio foi respondido com a Marcha
da Familia com Deus pela Liberdade, que reuniu cerca de 200 mil pessoas, em 19 de
marco na cidade de Sao Paulo. O apoio de Jodo Goulart as lutas das classes desfavorecidas

por modificagdes de cunho mais nacionalistas, por nova estrutura educacional e pela

® O Instituto Brasileiro de Agdo Democratica (IBAD) foi fundado em 1959 e extinto em 1963, mas integrado
ao Servico Nacional de Inteligéncia (SNI), o intuito era combater o carater populista do governo de JK e
qualquer vestigio de comunismo no pais. Sua “entidade-irma”, o Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais
(IPES) foi fundado em 1961, no Rio de Janeiro, por Augusto Trajano de Azevedo Antunes e Antbnio
Gallotti. O Instituto participou ativamente contra o governo de Jodo Goulart e participou ativamente para o
Golpe Militar de 1964. Funcionou regularmente até 1973. Reunia organiza¢fes e movimentos sociais de

direita para combater o “perigo comunista no pais”, buscavam o capitalismo multinacional.
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Reforma Agraria, assustava e ameacava a elite brasileira, a qual fazia parte do esquema
golpista, esquema esse estimulado pela agéncia central de inteligéncia dos Estados
Unidos (CIA).

Apesar das medidas tomadas por Jodo Goulart contrariarem boa parte da elite
politica e econdmica do pais, ndo ha que se negar o grande envolvimento dos setores
médios da sociedade tanto na Marcha como na oposi¢do ao governo de Jango. Esse setor
teve aumento progressivo no periodo devido as politicas de industrializacdo, aumento do
setor terciario, urbanizacdo, consequentemente viraram massa de manobra nas méos da
classe dominante, ndo de forma inconsciente, pelo contrario, arraigada de valores e
padrdes da classe dominante, expressa no consumismo e na ascensao social a qualquer

custo;

O seu universo cultural e mental esta impregnado dos valores e padrdes
da classe dominante, os quais se difundem nos programas de televisao
e cinema, nas revistas e jornais. Para isso, vé nas lutas e reivindicagdes
do proletariado um perigo para suas ambicBes. A massa operaria
atemoriza a massa da classe média. Em consequéncia, esta se apega
mais facilmente as soluges autoritarias, que alguns setores da classe
dominante Ihe apresentam. Para amplos segmentos da classe média, o
jogo democratico (particularmente a existéncia e o funcionamento do
Congresso Nacional, das Assembleias Estaduais e das Camaras
Municipais) é encarado em termos dos seus custos financeiros. Ao
menos, aceitam essa argumentacdo. Por isso, também, anseiam por
esquemas ditatoriais. Por esse modo colocam-se freios as ambicGes da
massa operaria, ou aos seus porta-vozes (IANNI, 1994, p. 117)

Os setores médios vislumbravam ambic¢des econdmicas e sociais maiores e muito
distante da sua real condicao de classe, a compulséo pelo consumismo incentivados pelos
aparelhos de televisdo e radio tem respectiva ressonancia no aumento das agéncias de
propaganda e das vendas a crédito. Esses fatores ndo foram acompanhados de uma
elevacdo e uma diminuicdo da desigualdade social, como também, de avanco de cultural
e identidade de classe desse setor, o que fez esses setores médios terem uma pequena
insercdo no consumo, mas pensarem enquanto classe dominante, algo muito distante de
vivenciarem na pratica.

Dessa forma, o golpe vai se aproximando a medida que o movimento pelas
reformas toma maior proporc¢éo e penetra nas bases militares. O levante dos marinheiros

e fuzileiros navais em 1964 € o estopim, 0 presidente se recusa punir 0os marinheiros
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concentrados na sede do Sindicado dos Metaldrgicos, provocando indignacdo dos oficiais

da Marinha.

A historiografia tem afirmado, com certa razdo, que os reformistas e as
esquerdas em geral ndo foram meras vitimas da histéria e de golpistas
maquiavélicos. Estes se alimentaram dos erros e indecisfes daqueles.
Mas os erros politicos e o discurso radical das esquerdas, muitas vezes
sem base social real para realizar-se, ndo devem encobrir um fato
essencial: 0 golpe de Estado foi um projeto de tomada do poder —
complexo, erratico e multifacetado, é verdade, mas ainda assim um
projeto” (NAPOLITANO, 2014, p.53).

Ha mencdes na literatura especializada que afirmam que haviam dois golpes a
caminho, um vindo de Jango para se manter no poder e outro vindo dos militares para o
afastar do poder. O colunista do Jornal do Brasil, Carlos Castello Branco, escreveu no
dia 29 de margo: “A impressao das correntes oposicionistas (...) ¢ a de que, se ndo ocorrer
um milagre, nos proximos dias, se ndo nas proximas horas, o Sr. Jodo Goulart, ainda que
ndo o0 queira, cobrird os objetivos que lhe sdo atribuidos de implantar no pais um novo
tipo de Republica (...)”.” Mas, a direita venceu e em 1° de abril deu o golpe de Estado.

O golpe de 1964 ndo foi apenas contra um governo, contra um projeto de
sociedade, as propostas nacionalistas foram arquivadas, dando lugar para a
desnacionalizacdo da economia e a concentracao de renda. Parte dos que defenderam o
golpe acreditavam ser a intervengdo militar como as outras, de curta duracdo e em seguida
0 poder seria devolvido aos civis. Mas, ndo foi assim que aconteceu, 0 que era para Ser

algo temporario se tornou no regime militar.

O golpe de abril de 1964 vem responder as necessidades de amplia¢do
do processo de concentracao capitalista, dentro da tradicdo autocréatica
da burguesia brasileira, sob a forma de um bonapartismo assentado nédo
em uma pessoa, mas em uma instituicao, as Forcas Armadas. O golpe
de 1964 constitui-se no operador da integracdo do Brasil ao capitalismo
internacional como um pais associado e dependente, reprimindo
violentamente 0 movimento operéario, assassinando ou jogando nas
prisbes opositores, pratica esta comum a todos 0s governos

7 Jornal do Brasil, 29 de marco de 1964, p. 4. In: Gaspari, Elio. A ditadura envergonhada. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2002.
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bonapartistas que existiram anteriormente, de D.Pedro | a Getllio
Vargas. (MAZZEO, 1999, p.135)

Apesar do autor entender que as sucessivas trocas de governo seriam
bonapartistas, em que pese uma nog¢do um tanto retilinea no processo histérico, ha que se
considerar que havia uma disputa dentro do processo histérico e com projetos distintos e
uma forte pressdo externa, que colocava em xeque a forca interna da burguesia brasileira.
A ideia era garantir um desenvolvimento econdémico com seguranca, afastando os
“perigos” de um projeto nacional com caracteristicas populares que se desenhava no
periodo, a burguesia ganhava condi¢des vantajosas para implementar seu processo de

dominancia politica:

1°) para estabelecer uma associagdo mais intima com o capitalismo
financeiro internacional, 2°) para reprimir, pela violéncia ou pela
intimidacdo, qualquer ameaca operaria ou popular de subversdo da
ordem (mesmo como uma ‘revolucdo democratico-burguesa’); 3°) para
transformar o Estado em instrumento exclusivo do poder burgués, tanto
no plano econdmico quanto nos planos social e politico (FERNANDES,
2006, p. 255)

A burguesia brasileira redefine seus contornos politicos de dominagdo mantendo-
se em uma posi¢do interna que lhe conferia uma dominagdo do Estado, porém
subordinada externamente. O Estado estara a servi¢o dos fluxos externos e internos do
capital a fim de acelerar o desenvolvimento capitalista via capital estrangeiro, o Estado
agira de modo totalmente subordinado aos ditames do capital internacional, ndo havera
margem de manobras, conforme explica Fernandes (2006, p.257): “Um capitulo na
histéria econdmica do Brasil se encerrou; e, com ele, foi arquivado o ideal de revolucdo
nacional democratico-burguesa”. A partir de entdo abre-se outro caminho na historia
brasileira de um capitalismo dependente subordinada aos setores externos e da iniciativa
privada com uma “composicao civil-militar, com preponderancia e um nitido objetivo
primordial — o de consolidar a dominagao burguesa” (idem, p.256).

Esse processo terd uma democracia restrita com uma sociedade civil aberta a
pequenos setores privilegiados, aprofundando a desigualdade social e criando a nocéo de
dois brasis, um para uma pequena parcela dos incluidos no sistema e outro para a grande

maioria que ficara fora do sistema. Com essa enorme discrepancia, havia a necessidade
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uma preponderancia militar para ampliar o processo de repressdo politica e garantir o
processo de acumulacdo do capital associado, essa alianca civil-militar que reunia
autoritarios e liberais, o autoritarismo implantado em 1964 tinha dois objetivos politicos
basicos. “O primeiro objetivo era destruir uma elite politica e intelectual reformista cada
vez mais encastelada no Estado. As cassacOes e os inquéritos policial-militares (IPM)
foram os instrumentos utilizados para tal fim” (NAPOLITANO, 2014, p.70). O segundo
objetivo tratava de cortar os possiveis lacos organizativos entre 0s movimentos sociais,
movimento operario e camponés com a elite policial intelectual.

A propaganda e o trabalho de base pr6-EUA, solidificaram um estigma
anticomunista no pais inteiro. Caberia ao estado autoritario criar seus proprios
antagonistas com base no inimigo soviético. Com a intervencdo militar na fragil
democracia brasileira, comecou 0 projeto para a extingdo de um inimigo criado pela
prépria fragdo conservadora que apoiou o golpe, pelo governo e pelos Estados Unidos. O
Partido Comunista Brasileiro (PCB) antes do golpe ja se encontrava na ilegalidade,

entretanto,

a face mais dura da clandestinidade seria acionada com o advento da
Ditadura Militar, em 1964, evento este que, além de romper com a
democracia vigente no Brasil, ainda elegia inimigos estratégicos os
quais deveriam ser combatidos. Em sintese, 0 PCB, desde 0 momento
imediato ao Golpe Militar, viu-se algado a inimigo que deveria ser
eliminado. Portanto, durante todo o periodo da Ditadura Militar teve
gue agir na clandestinidade politica, obtendo o seu registro partidario
legal somente em 1985 — com a passagem do governo militar para um
civil. (FIGUEIREDO, 2015, p.161)

Em 9 de abril é instaurado o Ato Institucional, que deveria ser Gnico, mas acabou
sendo o primeiro de uma série deles. O Al-1 defendia o golpe e o denominava como uma
“revolu¢do” de interesse da Nagdo. Mas, segundo Elio Gaspari em A ditadura
envergonhada (2002), o proprio Ernesto Geisel dizia: “o que houve em 1946 nao foi uma
revolucdo. As revolucbes fazem-se por uma ideia, em favor de uma doutrina. NOs
simplesmente fizemos um movimento para derrubar Jodo Goulart. Foi um movimento
contra e ndo por alguma coisa”. A partir dali, constituia um novo governo com base na
edicdo de normas juridicas que ndo se limitariam a Constituicdo de 1946. No Ato constava
que a proxima eleicéo seria no dia 11 de abril e 0 mandato duraria até 31 de janeiro de

1966. O presidente, Castelo Branco, foi escolhido pelo Congresso Nacional, Congresso
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esse que ja se encontrava mutilado pelas cassacdes de direitos politicos de muitos de seus
componentes.

O marechal Castelo Branco vai durante seu governo encorpando a ditadura. Criou
a Comissdo Geral de Investigacdes (CGI) que coordenava as atividades dos Inquéritos
Policiais Militares (IPM) para investigar a atuagdo dos opositores ao governo militar. Em
junho implantou o Servico Nacional de Informagdes (SNI) com o objetivo de coordenar
e superintender as informacdes e contra-informacdes para garantia da seguranca nacional.
Em 1965, com a criagdo do Al-2, extingue todos os partidos politicos e tornam indiretas
as eleicOes para presidente da Republica. A partir de entdo é permitido apenas dois
partidos politicos, a Alianca Renovadora Nacional (ARENA), prépria do governo, e o
Movimento Democratico Brasileiro (MDB) que fazia oposi¢ao ao governo, sem contestar
0 regime.

Segundo Elio Gaspari (2002) durante o governo de Castelo Branco cerca de 2 mil
funcionarios publicos foram demitidos ou aposentados compulsoriamente, também 386

pessoas tiveram seus mandatos cassados ou seus direitos politicos suspensos por dez anos.

Segundo a embaixada americana, nas semanas seguintes a deposi¢éo de
Jodo Goulart prenderam-se pouco mais de 5 mil pessoas. Pela primeira
vez desde a ditadura de Getulio Vargas, levas de brasileiros deixaram o
pais como exilados (...). Entre 1964 e 1966 passaram pelas embaixadas
latino-americanas do Rio de Janeiro e pela embaixada da lugoslavia, a
Unica que funcionava em Brasilia, cerca de quinhentos asilados
politicos (...). (GASPARI, 2002, p. 130)

Engana-se quem acredita que a ditadura comecou de forma branda, logo nos
primeiros anos de regime a tortura de fazia presente nos [IPM’s. Dentincias de torturas
eram feitas desde 1964, seja na publicagéo de livros como é o caso de Carlos Heitor Cony,
que lancou uma coletanea de seus artigos no livro O ato e o fato, sejam em editoriais dos
jornais do pais. O Correio da Manha comecou a publicar diariamente as denuncias de
torturas que se tornavam cada vez mais intensas e frequentes. Em um editorial, do dia 1°
de setembro de 1964, intitulado “Tortura e insensibilidade”, denunciava o silencio sobre
os crimes: “Esse silencio, e a propria frequéncia com que se toma conhecimento das

torturas, provocam uma reacdo ainda mais sinistra: verifica-se a tendéncia para cair numa
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gradual insensibilidade, esgotando-se a capacidade de sentir horror e revolta”.(apud
GASPARI, 2002, p. 143)

Essas denuncias chegavam ao presidente por meio do general Golbery que passou
a reunir esses materiais e enviar um documento do SNI intitulado Impressao Geral para
o marechal Castelo Branco. A partir de entdo langou-se o slogan: “linha dura também
contra violéncia e excessos”, com isso Castelo Branco enviou Ernesto Geisel para avaliar
as denuncias, o qual ndo foi bem visto pelos generais.

No campo da cultura, a efervescéncia que vinha desde final dos anos 1950

manteve-se, segundo Marcelo Ridenti:

O golpe de Estado de 1964 ndo foi suficiente para estancar o
florescimento cultural diversificado que acompanhou o ascenso do
movimento de massas a partir do final dos anos 1950. O Cinema Novo,
O Teatro de Arena e o Teatro Oficina, a Bossa Nova, os Centros
Populares de Cultura (CPCs) ligado a UNES (que promoviam diversas
iniciativas culturais para “conscientizar” o “povo”), o Movimento
Popular de Cultura em Pernambuco (MPC), que alfabetizava pelo
método critico de Paulo Freire, a poesia concreta e uma infinidade de
outras manifestacdes culturais desenvolveram-se até 1964. Apos essa
data, os donos do poder ndo pudera, ou ndo souberam, desfazer toda a
movimentagao cultural que tomava conta do pais e so teria fim ap6s o
Al-5, de dezembro de 1968. (RIDENTI, 2010. p.73)

Aliés, a ditadura militar e a cultura brasileira tiveram ligacdes diretas e indiretas.
Pois, a cultura se beneficiou das politicas de desenvolvimento e modernizacdo das
comunicacgdes, do mercado de bens simbdlicos, que consolidou a industria cultural no
Brasil, e também pelas politicas culturais ao longo do regime, como a cria¢do do Conselho
Federal de Cultura (1966) e o estudo de documentos para a elaboracdo de uma Politica
Nacional de Cultura. (NAPOLITANO, 2014, p.99)

Logo no inicio do governo militar, artistas e intelectuais ndo sofreram forte
censuras, pois ndo eram vistos como ameacas, mas 0s nucleos que aproximavam estes do
povo foram imediatamente fechados, é o caso do Centro Popular de Cultura (CPC) da
UNE, o Movimento de Cultura Popular do Recife e o ISEB, assim como 0s movimentos
de alfabetizacdo de base. ““A cultura critica e de esquerda era tolerada pelo governo militar
a medida que o artista engajado ficasse dentro do circulo de giz do mercado e dos circuitos
culturais da classe média. Isso foi possivel até 1968”. (NAPOLITANO, 2014, p. 101)
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Marilena Chaui (2007) diz que a partir de 1964 a politica cultural desenvolvida no
Brasil se assentava sobre trés pilares: “integracao nacional (a consolidacao nacional
buscada no Império, a Republica Velha e no Estado Novo), seguranca nacional (contra a
guerra externa e interna subversiva) e desenvolvimento nacional (nos moldes das nacoes

ocidentais cristas) ” (p.113)
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CAPITULO 2

POLITICA E CULTURA NO BRASIL: CAMINHOS PARA O
NACIONAL-POPULAR

A cultura define, portanto, um espaco privilegiado onde se processa a tomada

de consciéncia dos individuos e se trava a luta politica.

- Renato Ortiz

2.1 - A construcdo da cultura nacional-popular no cenario brasileiro

Ha, como diz Marcos Napolitano, historiador e professor da USP, uma
necessidade nossa de entender o conceito do nacional-popular dentro de uma
processualidade histdrica, ou seja, entender de que maneira um contingente de
intelectuais e artistas pensaram o nacional e o popular, separadamente, no interior de suas
obras. Para futura analise das obras fonogréaficas de Sérgio Ricardo, exposta no capitulo
4, ndo podemos deixar de entender o cenério ideoldgico que se estabelecia no periodo.

O nacional-popular como entendemos é uma manifestacdo nitidamente brasileira
com caracteristicas peculiares, evidentemente, que fora conceituado posteriormente tendo
como referéncia o filésofo italiano Anténio Gramsci. No entanto, a manifestacdo do
nacional-popular no Brasil se evidencia muito antes da introducéo das ideias gramscianas
no pais, a ideia de ir a0 povo e buscar nas raizes populares a matéria prima cultural e
mescla-la com a cultura erudita é um dos elementos marcantes do nacional-popular.

Tendo em vista essa defini¢do, embora no Brasil ja se falasse no nacional-popular,
desde os anos 1920 com Mario e Oswald de Andrade, Oneyda Alvarenga, etc., passando
pelos anos 1950, 1960, 1970 com Nelson Lins e Barros, Carlos Estevam Martins, José
Ramos Tinhordo, etc., a aproximagdo com o conceito gramsciano se da mais intensamente
pos 1964. Para o poeta Ferreira Gullar (1930-2016), eles, intelectuais da época, ndo se

orientavam por uma teoria,

nos ndo tinhamos teoria, essas teorias complicadas do nacional-popular,
ninguém pensava isso. Agora, n6s achavamos que deviamos valorizar
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a cultura brasileira, que deviamos fazer um teatro que tivesse raizes na
cultura brasileira, no povo, na criatividade brasileira. N6s achavamos
gue imitar as vanguardas européias era uma coisa que empobrecia a
cultura brasileira” (Apud: RIDENTI, 2000, p. 128).

O debate do “nacional-popular”, como ja dito, havia aparecido timidamente nos
anos 1920, mas é em meados dos anos 1950 que a expressao € consagrada e, € somente a
partir de 1964 que ela se aproxima do conceito gramsciano. Temos, no periodo dos anos
1950 a 1960, uma aproximacdo da intelligentsia com as ideias de nacional popular que
vinha se firmando novamente. O Brasil passava por uma transformacao estrutural que foi
responsavel pelo engajamento cultural que se viu posteriormente, artistas oriundos das
classes médias, que influenciou toda uma classe estudantil. Como utilizaremos o termo
engajamento mais adiante para analise das cancdes, definimos logo de inicio de acordo

com Marcos Napolitano:

Na definicdo de engajamento, tomamos por base a configuracdo
classica que a palavra tomou por volta do século XIX, sobretudo no
campo literario: a atuacao do intelectual numa esfera publica, em defesa
das causas humanitarias, libertarias e de interesse coletivo, utilizando-
se basicamente da formulagéo e afirmacdo de ideias criticas e coerentes
com aqueles principios, delimitando seu espaco num movimento
pendular entre os ideais e as ideologias vigentes (NAPOLITANO,
2010, p. 5).

Em toda historia brasileira as relagdes entre politica e cultura se mostraram em
quadros de contradicdes e conflitos, que expressam a construcdo da identidade cultural e
politica da sociedade. Podemos partir dessa problematica para entender a constituicao de
uma intelligentsia® no Brasil, algo que é esbocada quando temos a abolicdo da
escravatura® e a instituicio da Republica, periodo em que os intelectuais se engajam numa
acao politica motivados por ideais liberais e também por um sentimento de desonra em
ser 0 ultimo pais a abolir a escraviddo, envergonhando-se perante o “mundo civilizado”
(MARTINS, 1987) e que, nos anos 1950 e 1960 ira se aproximar da discussdo novamente

levantada no nacional popular.

8 O termo que o autor se refere esta amparado nas teses de Mannheim e de Gella, o que para fins de trabalho
ndo nos cabe fazer uma analise desses autores.
9 Martins (1987) destaca esse periodo como gestagdo de uma intelligentsia.
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Até os anos 20, a vida intelectual praticamente se concentra no Rio de
Janeiro, capital da repUblica, centro do mundo politico do pais, cidade
que havia se tornado o terceiro porto das Américas e pela qual circula
o capital financeiro. E principalmente através do Rio de Janeiro que se
incorpora a “cultura nacional” tudo o que chega da Europa pelo “Gltimo
navio”: as modas, o “art nouveau”, os livros, as idéias... e as belas “filles
de joie”, objeto de uma vasta literatura e conhecidas no Brasil da época
sob a denominagdo genérica de “as francesas”. (MARTINS, 1987, p.73)

O cenario econémico passa por profundos impactos, a passagem de um modelo
agrario-exportador para o ainda incipiente urbano/industrial (temos, por exemplo, a
instalacdo da Ford Motors Company em S&o Paulo) denota um quadro de crise do sistema
oligarquico, que se manifesta no plano politico do pais, a contestacdo da ordem social
vigente via processo de afirmacdo da nacionalidade e de uma identidade nacional
provocou uma efervescéncia cultural, sobretudo no eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A
intelligentsial® teve uma expectativa tolhida com os rumos da sociedade e se preocupara
agora em buscar sua identidade social e ndo seu status, uma pequena parte dessa
intelligentsia sera o impulso para a renovagao, o “movimento modernista” que, segundo
Hobsbawm?! ja vigorava desde 1914, criado por poucos intelectuais e artistas inseridos
nesse contexto que se preocupavam com a politica e cultura assim como a busca de sua
identidade, tanto cultural como social. Mas, é somente em 1922, com a Semana de Arte
Moderna!? (SAM), organizada em S3o Paulo, que conseguimos observar uma
intelligentsia finalmente constituida.

Vale aqui fazer um adendo, muito se fala em torno de 1922 como data
emblematica, visto que ela é um divisor de aguas na histéria nacional. Ndo menos

importante foi o surgimento do Partido Comunista Brasileiro, da revolta dos 18 do forte

10° A origem do termo ja teve diversos significados, usualmente é utilizada para designar um grupo ou
categoria de intelectuais com atividades ligadas, direta ou indiretamente, a politica, que se preocupam e se
fazem notar pela capacidade de fornecer uma visdo compreensiva de mundo. Membros da intelligentsia
pertencem a uma classe privilegiada, mas possuem o desejo de transformacgdo, abrem méo dos privilégios
para clamar pela justica social. (MARTINS, Luciano. A génese de uma intelligentsia: os intelectuais e a
politica no Brasil 120 a 1940. In Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, n°4, vol2, junho 1987)

1 HOBSBAWM, Eric. Era dos extremos; o breve século XX, 1914-1991. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1995.

2.0 ponto culminando ¢ 1922, mas Mario de Andrade e os modernistas visitaram Ouro Preto em 1919, a
fim de conhecer as obras de Aleijadinho e uma cultura artistica genuinamente nacional, o barroco
desenvolvido ali tinha caracteristicas diversas do Europeu baseado na suntuosidade e exagero, “o estilo
surgido e desenvolvido em Minas seria a mais valiosa prova e reflexo de um espirito artistico brasileiro, e,
por isso, universal.” (NATAL, 2007, p.202).
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de Copacabana e as comemorag6es em torno dos 100 anos da Independéncia do Brasil,
cremos que esse Ultimo fora ponto culminante do embrido de uma sociedade civil, de
questionamentos de um o pais dominado por uma cultura do belle époque, do arrivismo
e do estrangeirismo, que buscava uma identidade nacional e a superacdo dos entraves de
uma sociedade demarcada pelo mandonismo e pelas oligarquias rurais, que parece gestar
um intelligentsia inconformada com os rumos do pais. Os membros dessa intelligentsia
“em comum, tém um mesmo espirito de renovacao, que quer se transformar em acédo
politica - e compartilham os problemas que a época opde a tais iniciativas”. Inicialmente,
0 que preocupa esses jovens intelectuais € a busca pela identidade social e cultural,
possuem, nas palavras de Luciano Martins, um “espirito de renovacdo que quer se
transformar em acéo politica”. (MARTINS, 1987)

A Semana de Arte Moderna, realizada nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922,
no Teatro Municipal de Séo Paulo, é 0 marco do modernismo, momento em que adquire
a denominacdo de movimento aquilo que alguns artistas ja vinham fazendo anos atras. A
exposicdo de Anita Malfatti (1889-1964) por exemplo, em 1917 foi o estopim para a
SAM, suscitando duras criticas, como a de Monteiro Lobato (1882-1948) ao trabalho de
Malfatti, que ficou indignado com as obras da artista. Via isto como um projeto de arte
moderna que se opunha ao seu projeto de arte moderna, pois acreditava que o naturalismo
nacionalista era tdo moderno quanto, porém, este sim era valido ao Brasil. Se vé entao,

obrigado a se posicionar, ndo contra Malfatti, mas contra o projeto dela

Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que véem normalmente
as coisas e em consequiéncia disso fazem arte pura guardando os eternos
ritmos da vida, e adotados para a concretizagdo das emocdes estéticas,
0s processos classicos dos grandes mestres. (...) A outra espécie é
formada pelos que véem anormalmente a natureza, e interpretam-na a
luz de teorias efémeras, sob a sugestdo estrabica de escolas rebeldes,
surgidas ca e 14 como furGnculos da cultura excessiva. Sdo produtos de
cansago e do sadismo de todos os periodos de decadéncia: sao frutos de
fins de estacdo, bichados ao nascedouro. (...) Embora eles se déem
como novos precursores duma arte a ir, nada € mais velho de que a arte
anormal ou teratoldgica: nasceu com a parandia e com a mistificacao.
(...) N&o fosse a profunda simpatia que nos inspira o formoso talento da
Sra. Malfatti, e ndo viriamos aqui com esta série de consideragdes
desagradaveis. (...) (LOBATO, [1917], 2012).
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A Semana de 1922 marcou o inicio do modernismo no Brasil, movimento que foi
0 grito da expressdo humana na tentativa de quebrar canones académicos, regras e
imposicGes a fim de que cada artista pudesse produzir aquilo que lhe é peculiar,
lembrando que eram artistas ligados as elites e a burguesia oligarquica, mas procuraram
estabelecer um novo modo de relacionamento com as culturas populares. De acordo com
a programacao da SAM, nota-se que o que mais houve foram apresentagfes musicais e
grandes responsaveis por isso foram Heitor Villa-Lobos e Lucilia Villa-Lobos, sua
esposa.

N&o nos cabe debrucar na vida e obras de Villa Lobos, ndo é esse nosso objeto de
estudos, mas ndo podemos negar a importancia desse artista e deixar passar apenas como
uma informacao a mais na pesquisa, pois no decorrer do trabalho perceberemos muita
proximidade nas caracteristicas de trabalho de Villa Lobos e Sérgio Ricardo. Portanto,
apontaremos aqui alguns aspectos do compositor a partir da Semana de Arte Moderna,
Vvisto que € aqui que nos encontramos.

Villa Lobos tem grande influéncia de Claude Debussy®®, a grande maioria das
obras executadas na Semana de Arte Moderna s&o musicas francesas do P0s-Romantismo
e do Impressionismo. Bruno Kiefer (1986) analisa as obras e mostra que harmonicamente
h& o predominio atonal e/ou bitonal, nas obras camaristicas ha polifonia imitativa e um
aspecto marcante em Villa Lobos é o uso de ostinato'*. Com excecdo do Quarteto
Simbdlico que foi composto para flauta, saxofone celesta, harpa e coro feminino, todas as
outras pecas foram composta para piano e cordas, sejam trios, quartetos ou solos.

As obras de Villa Lobos aproximam-se em varios aspectos do impressionismo de
Debussy (1862-1918), como a utilizacdo da escala em tons inteiros em Dancas
Caracteristicas Africanas. Franga®® (1976) dira que para mostrar a relagdo entre Villa-
Lobos e Debussy podemos comparar 0s cinco primeiros compassos da Ballade de
Debussy, para piano, e 0s compassos de abertura da primeira Sonata-Fantasia. E

concluiremos que o comeco da Ballade serve de introdugéo para a obra de Villa-Lobos.

13 Claude Debussy foi um dos principais compositores do Impressionismo na Franca e sua obra mais
conhecida, 0 marco do movimento, é a peca orquestral Prélude a I'aprés-midi d'un faune (1892-1894). O
Impressionismo na musica busca uma harmonia inovadora, introduz novos acordes com tonalidades
ambiguas. Escalas “exdticas” e muito cromatismo, sem se preocupar com as regras da época, faziam
regularmente, passagens de dissonancia para consonancia. Poderia em uma mdsica atonal aparecer uma
melodia tonal de algum instrumento independente de todo o resto.

14 Frase musical repetida na mesma altura.

> FRANCGCA, Eurico Nogueira. A Evolugéo de Villa-Lobos na Mdsica de Camera. MEC/Musei Villa-Lobos,
Rio de Janeiro, 976. p.9.
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Villa-Lobos ird conciliar essa estética com a cultura popular brasileira, visto que no
conjunto dos Chorus, escrito depois de 1922, nota-se “efeitos vocais do coro masculino
repetindo silabas das palavras pica-pau e pau-brasil (...) ecos de masicas indigenas, (...)
citagdes e alusdes indiretas as musicas das populagdes rurais e urbanas” (TRAVASSOS,
2000), assim como a utilizacdo de reco-reco, cuica e caraxa na percussdo de alguns dos
Chorus.

Bruno Kiefer em Villa-Lobos e 0 modernismo na Musica Brasileira salienta um

ponto importante que a Semana de Arte Moderna levantou:

“A Semana teve, entre muitos outros, este mérito: pds os conflitos na
rua. Pelo menos durante um certo tempo, deixou de ser exclusivo da
esfera privada de cada um gostar mais desta ou daquela linha estética,
apreciar mais este ou aquele compositor, como se apreciam vinhos ou
sobremesas. A arte musical ndo esta ai somente para oferecer deleites,
ambiente para divagacdes ou sonhos. Ela tem condicdes de sacudir 0s
individuos, de propor novas atitudes, de obrigar a revisar conceitos
tradicionais” (KIEFER, 1986, p.99)

Depois da Semana de Arte Moderna, o modernismo ira se desdobrar num
modernismo de tom mais nacionalista, mas temos de tomar o cuidado de né&o colocar o
modernismo como o “inventor” do nacionalismo'®, pois temos no século anterior artistas
que defendiam a busca no folclore no processo de criacdo de suas obras. Alberto
Nepomuceno (1864-1920)

(...) notabilizou-se pela campanha em prol do canto em portugués — que

ainda levantava objecdes — e pbs méos a obra numa série de cangdes
sobre textos de poetas e escritores brasileiros. Em 1904, apresentou ao
publico carioca o Prelddio da dpera O garatuja, nunca acabada, com
versos adaptados por ele mesmo do romance homdnimo de José de
Alencar. No Preludio, serviu-se de uma musica popular de sucesso na
época, um maxixe. (TRAVASSQOS, 2000, p.36)

Até entdo, os masicos tinham uma formacdo cléssica, inspirados em musicos
europeus. O processo de nacionalizacdo os colocava em conflitos, era sacrificar os

impulsos expressivos em prol de nacionalizar a masica, deixar a subjetividade de lado

16 Esse aspecto é importante, pois a perspectiva nacionalista ja vinha sido debatido em periodo anteriores,
alguns autores denominados de autoritarios foram icones desse movimento como Alberto Torres, Oliveira
Vianna e Azevedo Amaral.
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para um projeto de nacdo. Para o processo de criacdo da musica popular, 0s musicos
deveriam coletar cantigas populares e harmoniza-las ao invés de inserir aspectos
populares na musica classica, como “cangdes calcadas em arias de 6peras famosas, com
textos de poetas locais” (TRAVASSOS, 2000). Assim chegariam num momento em que
se tornaria natural fazer musica nacional.

Nessa busca pela musica popular encontra-se a dicotomia entre a masica urbana e
mausica rural, esta vista como pura, uma vez que a urbana esta mais vulneravel as
influéncias estrangeiras e reproducdo massificada o que atrapalharia o processo de
nacionalizacdo. Como Travassos (2000) nos lembra, “o debate modernista ¢ concomitante
ao crescimento da industria fonogréafica, que arregimenta musicos oriundos de diversas
partes do pais, das rodas de choro e bandas de musica, ranchos carnavalescos e templos
das religides afro-brasileiras. ”

Num ambiente urbano de sincretismo musical é que o samba aparece,
principalmente no Rio de Janeiro, marcado pela gravacéo de Pelo Telefone!” de Donga'®
(Ernesto dos Santos) em 1917 pela Odeon. O carnaval, maior festa popular brasileira,
impulsiona a popularidade do samba na medida em que aparecem as primeiras escolas de

samba no final da década de 1920. De acordo com Muniz Sodré (1979),

Os diversos tipos de samba (samba de terreiro, samba duro, partido-
alto, samba cantado, samba de saldo e outros) sdo perpassados por um
mesmo sistema genealdgico e semiotico: a cultura negra. Foi gracas a
um processo dindmico de selecdo de elementos negros que o samba se
afirmou como génese-sintese, adequado a reproducdo fonografica e
radiofonica, ou seja, & comercializacdo em bases urbano-industriais.
(SODRE, 1979, p.30)

Nos anos 1930, se faz notoria a diferenca entre 0 samba de morro e o0 samba da
cidade. O primeiro, como diz 0 nome, nasce nos morros e favelas do Rio de Janeiro,
predominantemente entre negros, se aproxima do ritmo afro-brasileiro, com o batuque.

Esteticamente ¢ diferenciado por ser composto de uma Unica estrofe, a qual é criada pelo

17«0 grupo de compositores conseguiu aglomerar ritmos como o batuque, o maxixe, a polca europeia,
estribilhos do folclore baiano, e criar um novo género musical dentro de uma harmonia melédica muito
bem estruturada. E precisamente nesses aspectos que reside a importancia desse samba”. (CALDAS, 2010,
p.43)

18 Ha controvérsias em relagio a autoria dessa cangéo, o que resultou no rompimento de grupos como o da
Tia Ciata. Este samba seria de autoria coletiva, fazendo parte Mauro de Almeida, Didi da Gracinda, Sinhg,
Germano, Hilério, Jodo da Baiana, etc. Porém, em 1916, um ano antes da gravagdo, Donga registrou a
partitura na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro apenas em seu nome.
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mestre de harmonia e repetida constantemente pelos participantes. O samba da cidade,
que por preconceito, deixava o batuque, era mesclado com compositores brancos, Noel
Rosa, por exemplo, era um dos mais famosos nesse periodo (CALDAS, 2010, p.36-38).

De acordo com Lahuerta, o questionamento da ordem acontece num angulo de
visdo modernista, que buscando o “brasileiro”, preocupa-se muito com o nacional e o
tema do popular. Isso se desdobra na Revolucao de 1930 e no Estado Novo, como jamais
ocorrera na historia do pais, a politizagdo da produgio cultural se torna padrio, “trazendo
a tona uma identidade intelectual que se define pela tentativa de construir, como se fossem
termos intercambiaveis, a nagdo, o povo ¢ o moderno” (LAHUERTA, 1997, p.95). Ha
também uma preocupacdo em superar a distancia entre o erudito e o popular, essa relacdo
apontada pelo autor seria o cerne do que foi convencionalmente denominado de nacional-
popular.

A popularizagdo do radio nos anos 1930, descentraliza 0 samba do Rio de Janeiro,
ele se faz entdo, presente em varias cidades brasileiras. E € num cenario politicamente
complicado que a musica popular ird se manter durante a década de 1930 e 1940, um
periodo de sucessivos golpes e revoltas. “Ora, ap6s a tomada de poder em 1930, Getulio
Vargas se encontrou frente ao seguinte dilema: como transformar um pais dividido por
uma politica regionalista em uma nagéo unica, com governo centralizado?”*° a resposta
foi clara: unificar a cultura e 0 método estava pronto, fariam por meio da educacéo e dos
meios de comunicacgao de massa.

O Estado Novo ¢ instituido por Getulio Vargas em 1937, com o fechamento do
Congresso Nacional. A censura ja se apresenta e nada que ferisse 0s preceitos
nacionalistas®®, impostos pelo Estado Novo, poderiam ser veiculados. Em que pese esse
carater autoritario, do ponto de vista cultural do governo estadonovista avanga em sua
proposta de uma cultura ampla e unificada e passa a incentivar e “regulamentar as artes
plasticas, o teatro, a musica, a palavra escrita e o patrimoénio histérico e artistico”
(WILLIAMS, 2000, p.255), ndo é por acaso que o Ministério na gestdo Capanema
incorpora uma série de intelectuais de grande prestigio, que realizaram projetos que
marcaram de forma decisiva a cultura nacional. Dentre os projetos podemos destacar as

aulas de canto coral de Heitor Villa Lobos em S&o Januario, campo do Vasco da Gama,

1 BASTOS, Ménica Rugai. Politica cultural na Era Vargas (1930-1954): inobservancia das regras comuns.
Revista UNIFIEO, Janeiro, 2001.
20 para uma critica a esse respeito, em especial, sobre a literatura observar Miceli (2001).
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a criacdo do Iphan e o tombamento das Igrejas mineiras como patriménio nacional, a
valorizacgéo e disseminacgédo do folclore com Mario de Andrade nos bairros de Sdo Paulo.

Em 1940 a Radio Nacional passa a ser propriedade do Governo Federal, a politica
de massas de Vargas incluia o radio como um dos instrumentos para alcancar seu objetivo,
“cantores e cantoras do radio, conscientemente ou ndo, emprestaram seu prestigio, fama
e popularidade ao autoritarismo do governo” (CALDAS, 2010, p.48). E importante
lembrar que todo esse autoritarismo se faz presente ndo s6 na musica, mas no cinema, na
literatura, no teatro e demais manifestacdes artisticas.

Com o fim do Estado Novo, em 1945, as artes tomam félego e mergulham num
periodo criativo, visto o niUmero de novos artistas que aparecem ao Rio de Janeiro para
se apresentarem. Como por exemplo Dorival Caymmi com o samba-canc¢do Marina, que
veio antes mesmo do fim do Estado Novo, em 1939. Também, Lupicinio Rodrigues,
Jackson do Pandeiro, Luiz Gonzaga, etc. Luiz Gonzaga marca sua carreira com a
gravacdo de Asa Branca, em 1947. Com suas can¢6es na sanfona, em 1950 é conhecido
como o Rei do Baido.

Temos ainda, em 1950 o reaparecimento do samba-can¢do. Grande responsavel,
foi Vinganca de Lupicinio Rodrigues, interpretada por Linda Batista. A Enciclopédia da
mausica brasileira define o samba-can¢do como “samba cuja énfase musical recai sobre a

melodia, geralmente romantica e sentimental, contribuindo para amolecer o ritmo™?L,

O samba-cangdo possuia um discurso mais ou menos padronizado. Em
sua grande maioria abordava as desventuras do amor, culminando com
a autopunicdo e o desejo de morte. Nada mais era importante que a
presenca da mulher amada. O poeta, embora sofrendo, quase morrendo
de amor, prefere entender tudo, atribuir seu infortinio ao destino e
resignar-se diante da situacdo. (CALDAS, 2010, p.53)

N&o se prendendo a essa definicdo, pois cada interpretacdo produz diferentes
resultados estéticos. Augusto de Campos dira que o samba-cancdo € a fase de decadéncia
da mdsica popular brasileira que precedeu a revolucao da bossa nova. (CAMPOS, 1974,
p.221)

Num panorama histdrico pautado pela politica nacionalista-desenvolvimentista de
Juscelino Kubitschek (1956-1961), cuja euforia da industrializacdo e do Plano de Metas

caracterizavam um governo, foi que a bossa nova ganhou forma. O final da década de

21 Enciclopédia da musica brasileira erudita, folclorica e popular. Sio Paulo: Art, 1977, p. 684.



42

1950 e inicio da década de 1960 concentraram profundas e radicais transformacdes na
sociedade brasileira. A rapida industrializacdo proporcionada pela instalacdo das
multinacionais; a urbanizagdo incrementada, como é o caso da construcdo de Brasilia; a
criacdo de institutos que promoveram a propria teoria do desenvolvimento, a exemplo do
Instituto Superior de Estudos Brasileiros — ISEB??, contribuiram consideravelmente para
essa euforia. O desenvolvimentismo aliado as preocupacdes nacionalistas fez dessa
euforia um momento propicio para o desenvolvimento das relacBes de producdo em
ambito nacional®®, colocando o pais com uma participacdo ativa entre as economias
mundiais. E claro que, contextualizando 0 momento do nascimento da bossa nova, ndo
queremos reduzi-la a um simples e mero reflexo dessas politicas, mas entendé-la como

uma das formas possiveis de representacéo simbolica deste processo.?*

2.2 O nacional-popular em Gramsci e cultura popular no Brasil

Embora em nossa pesquisa ndo tome como ponto de partida o conceito de nacional
popular gramsciano, é preciso entende-lo para fins de contraponto ao nacional popular
que se discutia no processo de formacéo da cultura brasileira.

Para entender a relagéo entre o conceito nacional-popular e cultura em Gramsci,
precisamos entender a questdo de luta de classes na sociedade civil, espaco de luta dos
processos hegemonicos, politicos e ideoldgicos dos grupos sociais. Nessa luta de classes,
as classes subalternas, antes mesmo da conquista do poder, devem ter seus proprios
dirigentes. De acordo com Gramsci, é preciso uma reforma intelectual e moral para que
as classes subalternas exercam sua hegemonia e para novas relagdes entre 0 povo e 0s
intelectuais.

Para Gramsci 0 conceito de hegemonia indica mais do que um processo de

lideranga politica. De acordo com Gruppi, hegemonia:

22 O Instituto Superior de Estudos Brasileiros foi criado em 1955, como parte do convencimento de um
grupo de intelectuais do IBESP sobre a entdo gestdo de Café Filho e foi constituido como érgéo publico
ligado ao Ministério da Educacédo. O Iseb tinha a finalidade de ofertar o ensino, a pesquisa e a divulgacéo
de estudos nas areas de Ciéncias Sociais, Histéria, Economia, Politica, dentre os intelectuais que fizeram
parte do ISEB destaca-se intelectuais do quilate de Nelson Weneck Sodré, Guerreiro Ramos, Alvaro Vieira
Pinto, Hélio Jaguaribe entre outros (GOMES, 2017).

23 TOLEDO, Caio Navarro. ISEB: fabrica de ideologias. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1982.

24 NAPOLITANO, Seguindo a cangdo: engajamento politico e indUstria cultural na trajetoria da MPB
(1959/1969). Séo Paulo, 1999. Tese (Doutorado em Hist6ria) — FFLCH. Universidade de Séo Paulo.p. 19.



43

[...] representa a transformacdo, a construcdo de uma nova sociedade,
de uma nova estrutura econdmica, de uma nova organizacgao politica e
também de uma nova orientacdo ideoldgica e cultural. Como tal, ela
ndo tem consequéncias apenas no nivel material da economia ou no

nivel da politica, mas no nivel da moral, do conhecimento, da ‘filosofia’
(GRUPPI, 1991, p.02).

A hegemonia segue para a instauracdo de novas relagfes sociais na economia e na
politica, bem como de um novo modo de conduta ética e moral. O nacional-popular, para
Gramsci, esta relacionado aos processos historicos da sociedade, sendo a cultura o espaco
de suma importancia para mediar uma nova hegemonia de classe. O autor fala em
“consciéncia atuante da necessidade historica, como protagonista de um drama histérico
real e efetivo” (GRAMSCI, 1978, p. 9) enquanto uma vontade coletiva nacional-popular,
esta deve vir antes de uma reforma intelectual e moral. A reforma intelectual e moral é
responsavel por instaurar uma relacao organica entre os intelectuais e o povo, assim como
pela consolidacdo de uma hegemonia de um novo bloco histérico e nova concepcéo de

mundo, uma nova cultura, com compreensao critica de si e do mundo.

E por isso que se deve chamar a atencdo para o fato de que o
desenvolvimento politico do conceito de hegemonia representa — além
do progresso politico-préatico — um grande progresso filosofico, ja que
implica e sup8e necessariamente uma unidade intelectual e uma ética
adequadas a uma concepcdo do real que superou 0 senso comum e
tornou-se critica mesmo que dentro de limites ainda restritos
(GRAMSCI, 1986, p. 21).

A vontade coletiva nacional-popular pressupde a transformacdo historica. Para
essa reforma intelectual e moral, Gramsci nos atenta a importancia dos intelectuais. A
funcdo que assumem na constituicao historica das classes sociais € a de dar organicidade

a concepcdo de mundo que é fragmentada das classes subordinadas.

[...] uma massa humana ndo se ‘distingue’ e ndo se torna independente
por si sem organizar-se (em sentido lato),e ndo existe organizagéo sem
intelectuais, isto &, sem organizadores e dirigentes, sem que 0 aspecto
tedrico da ligacdo teoria-pratica se distinga concretamente em um
estrato de pessoas ‘especializadas’ na elaboragao conceitual e filosofica
(GRAMSCI, 1986,p. 21).
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No texto que Gramsci se dedica a trabalhar a questdo dos intelectuais existe um
forte vinculo da organizagdo da cultura e intelectuais com o conceito de “sociedade
civil”?®, este muito caro a obra do pensador em questio (COUTINHO, 2011, p.13).
Portanto, a nogéo de intelectual foi trabalhada em Gramsci ndo como algo atemporal, mas
inserido em um processo historico, que Ihe permitiu delinear com maior precisdo o terreno
dessa categoria ou desse grupo — intelectuais, ou seja, o que Gramsci (2011, p.15) aponta
¢ que essa categoria nao ¢ “grupo autonomo e independente” deslocado na sociedade,
pelo contrario tem fortes vinculos com o “mundo da produgdo” (idem). O que se tomou
como fundamental foi o lugar e a funcdo exercida por eles na estrutura social; e o lugar e
a funcdo desempenhado em um determinado processo historico.

Na cultura, o nacional-popular, de acordo com Gramsci, € a unido entre
intelectuais e o povo, a oposicao a tendéncia que torna favoravel uma cultura de elite que
ndo se reporta as necessidades historicas das classes populares. Esse conceito pode ser
pensado, na perspectiva de Gramsci, como uma alternativa a cultura “ornamental” ou
“intimista” do Brasil. Entdo, o nacional-popular € uma oposi¢do democratica, no plano
cultural ao elitismo (prussianismo) ao longo da evolucdo brasileira. Passou a ser utilizado
por artistas e intelectuais com um carater politico e estético. Nele se tem a quebra do
distanciamento entre artistas e intelectuais com o povo, no Brasil o CPC é um exemplo
disso, tentava resgatar as origens do povo brasileiro, aquilo que seria da nossa natureza.

O filosofo Antonio Gramsci, na Italia, escreve sobre o nacional-popular
aproximadamente no mesmo periodo em que Mario de Andrade, no Brasil, levanta tal

debate, porém com importantes diferencas metodoldgicas. Marilena Chaui afirma que,

nos textos gramscianos, o nacional, visado como e enquanto popular,
significa a possibilidade de resgatar o passado histérico-cultural italiano
como patriménio das classes populares(...) o popular na cultura
significa, portanto, a transfiguracdo expressiva de realidades vividas,
conhecidas, reconheciveis e identificaveis, cuja interpretagdo pelo
artista e pelo povo coincidem (CHAUI, 1983, p.15-17).

25 Gramsci compreende a “sociedade civil” como um momento da superestrutura e “[...] como portadora
material da figura social da hegemonia, como esfera da mediacdo entre infraestrutura econdmica e o Estado
em sentido estrito” (COUTINHO, 1990, p.73).



45

Celso Frederico dira que a origem da formulacdo gramsciana no Brasil é de dificil
precisdo, 0s comunistas “acenavam para uma conceituagdo proxima” ao nacional-popular
de Gramsci, mas o filosofo italiano era praticamente desconhecido entre eles
(FREDERICO, 1998, p. 277). Além desse aspecto destacado por Frederico, Gramsci
escreve e reflete imerso em uma realidade muito distinta da realidade brasileira, Gramsci
pensa em uma ltalia em luta contra o fascismo, evidente, que levando em conta as
particularidades, nota-se uma aproximacao das ideias, por exemplo sobre nacionalizagédo
e popularizacdo das linguagens artisticas. Para Gramsci, a fundamentacdo de uma
conjuntura contra-hegemonica se daria através do encontro entre as categorias povo e
intelectuais, pois “todo 0 movimento intelectual se torna ou volta a se tornar nacional se
se verificou uma ida ao povo” (GRAMSCI, 1978, p.73).

Carlos Nelson Coutinho parte da ideia de que a cultura brasileira ndo € restrita ao
Brasil, ela seria universalista, portanto, o nacional-popular ndo deveria ser entendido

como algo oposto ao universal, como afirmacdo de nossas raizes autbnomas.

A cultura universal, assim, nao era algo externo, imposto pela forca, a
nossa formacdo social, mas algo potencialmente interno, que ia se
tornando efetivamente interno a medida que (ou nos casos em que) era
recolhido e assimilado por uma classe ou um bloco de classes ligados
ao modo de produgdo brasileiro. (...) A histéria da cultura brasileira,
portanto, pode ser esquematicamente definida como sendo a historia
dessa assimilagdo- mecénica ou critica, passiva ou transformadora — da
cultura universal (que é certamente uma cultura altamente diferenciada)
pelas varias classes e camadas sociais brasileiras. Em suma: quando o
pensamento brasileiro “importa” uma ideologia universal, isso ¢ prova
de que determinada classe ou camada social de nosso pais encontrou
(ou julgou encontrar) nessa ideologia a expressao de seus proprios
interesses brasileiros de classe. (COUTINHO, 2011, p.41)

Até 1955, periodo em que o Brasil passa por uma fase de desenvolvimento, a
discussdo era menos complexa e o que se chamava de cultura popular era aquela cultura
manifesta pelo povo. A partir disso, desse desenvolvimentismo brasileiro, tanto
econdmico quanto politico, os intelectuais se fizeram mais presentes nessa discussao e
entdo o termo cultura popular passou a ter diversas significagdes, algumas de carater
social e outras de carater politico. Essa Ultima esteve bem visivel no Centro Popular de

Cultura (CPC), tendo como principais tedricos desse grupo Carlos Estevam Martins e
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Ferreira Gullar. La se questionava se a cultura popular era apenas a cultura que vinha do
povo, pois defendiam que era também a que se fazia pelo povo.

E com Gullar que entramos no debate da cultura popular. O autor dira que é dificil
definir em poucas palavras o significado de tal expressédo, dado o extenso campo de sua
atuacdo, mas para facilitar a compreensdo, é preciso pensar a cultura popular como
consciéncia revolucionaria, agindo sobre a cultura presente, procurando transforma-la,
estendé-la e aprofunda-la. Ela se pGe a servi¢o do povo, contrapondo a cultura em voga,
desligada do povo, para tanto ha uma tomada de consciéncia por parte do intelectual que
age para contribuir com a transformacéo social. O intelectual com uma visdo da cultura
popular parte da constatacdo para acdo, essa acdo € proxima do povo, ou seja, as obras
deixam de ser pensadas e feitas “para” a massa, agora ¢ “com” ela. (GULLAR, 1995)

Mas, devemos tomar o cuidado de ndo aceitar toda obra vindo do povo como arte
revolucionéria. Marilena Chaui nos atenta para o fato de ndo romantizar o termo cultura
do povo e acreditar que por ser do povo € necessariamente libertadora. Teremos em mente
uma discussao do nacional e do popular como termos cambiaveis de uma “reestruturagao
continua da experiéncia social, politica e cultural que refaz e redefine, momentos
historicamente determinados, as relacBes sociais, 0 campo pratico e semantico (...)
(CHAUI, 2007, p.101)

Carlos Estevam Martins, sociologo, um dos fundadores e autor do manifesto do
CPC?, diz que é necesséario diferenciar a arte do povo da arte popular e ambas, da arte
produzida no CPC, chamada de arte popular revolucionaria.

A arte do povo 6, para esse autor [Carlos Estevam Martins],
predominantemente um produto das comunidades economicamente
atrasadas e floresce de preferéncia no meio rural ou em &reas urbanas
que ainda ndo atingiram as formas de vida que acompanham a
industrializacdo. O traco que melhor a define é que nela o artista ndo se
distingue da massa consumidora. (...) A arte popular, por sua vez, se
distingue desta ndo sé pelo seu publico que é constituido pela populagéo
dos centros urbanos desenvolvidos como também devido ao

% Redigido em 1962 por Carlos Estevan Martins, o anteprojeto do Manifesto do CPC, reflete preocupagdes
com uma arte que fosse essencialmente popular e revoluciondria. A inten¢do do manifesto é dotar o artista,
portador de uma consciéncia social critica de elementos estéticos-pedagdgicos, a fim de elucidar essas
preocupacOes e realizar, através de sua obra, 0 questionamento das estruturas sociais que permitem ou
contribuem para a formagéo de uma desigualdade social, logo, impossibilitando a realizagdo de um projeto
nacional consistente e capaz de pdr a nagdo brasileira ao nivel das discussdes internacionais com as demais
nagdes hegemdnicas. O que mais caracterizard o manifesto do CPC é o seu comprometimento com uma
didatica estética, para com uma pedagogia do artista e este se prestando como instrumento do projeto (e por
que ndo de uma ideologia?) vai fazé-lo ou realiza-lo na medida em que sua producdo artistica se desenvolva
junto as camadas populares.
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aparecimento de uma divisdo de trabalho que faz da massa a receptora
improdutiva de obras que foram criadas por um grupo profissionalizado
de especialistas. (...) A arte do povo e a arte popular, guando
considerados de um ponto de vista cultural rigoroso, dificilmente
poderiam merecer a denominacdo de arte, por outro lado, quando
considerados do ponto de vista do CPC, de modo algum podem merecer
a denominacao de popular ou do povo (BERLINKC, 1984, p. 34).

Carlos Guilherme Mota (1980) ao analisar o pensamento de Carlos Estevam
Martins, diz que este se prendeu demais no conceito de alienacéo e acabou se alienando
a esse conceito, justifica isso no fato de Martins rejeitar a validade das obras da cultura
popular, ou seja, aquelas realizadas pelos artistas populares, na formacao de um processo
histdrico, por considerar o contetdo dessas obras, alienado. Carlos Estevam chega a
concluséo de que ndo héa cultura popular sem intenc@es politicas, mas a partir de entéo,
chega num ponto contraditorio, pois se “para se fazer uma arte nao sé para o povo como
a favor do povo, seja preciso negar a validade da arte que vem desse mesmo povo”
(p.277), acaba que por acreditar na impossibilidade de uma abertura de consciéncia, da
propria situacdo, dos produtores dessa arte.

Marilena Chaui (2007) ira questionar a reproducdo do autoritarismo das elites,
pela cultura do povo, “uma vez que as ideias dominantes de uma época sdo as ideias da
classe dominante dessa época”, ou seja, acredita-se que 0 povo reproduz os padrdes
culturais vindos do alto, claro que a sua maneira, mas com “variagao de grau de mesmo

N

padrao” (p.50). A autora também nos explica a questdao da diferenca do termo “cultura do
povo” e “cultura popular”, segundo ela, do povo nos remete a uma cultura que nao apenas
esta no povo, mas é também produzida por ele. Ja o popular é “suficientemente ambiguo
para levar a suposicdo de que representacfes, normas e praticas porque sao encontradas
nas classes dominadas séo, ipso facto, do povo. Em suma, ndo é porque algo esta no povo

que é do povo” (CHAUI, 2007, p.53).
2.3 ISEB e 0 nacional-desenvolvimentismo
O Instituto de Estudos Brasileiros (ISEB) foi criado como 6rgdo do Ministério da

Educacdo e da Cultura, pelo Decreto n® 37.608, no Rio de Janeiro, com iniciativa

marcante de Helio Jaguaribe. Mesmo tendo sido criado antes, em 1955, € no governo de
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Juscelino Kubistchek que inicia suas atividades?’ — embora o pensamento isebiano se
afaste da meta de desenvolvimento do governo JK?8, Segundo Hélio Jaguaribe?®o ISEB,
durante seus quase dez anos de existéncia, de 1955 a 1964, teve trés fases distintas e assim
as divide:

A primeira fase, até fins de 1958, se desenvolveu predominantemente
sob minha orientagdo. Roland Corbisier, diretor do Instituto por mim
escolhido, coincidia, entdo, com minhas ideias e posi¢cdes. O mesmo
caberia dizer de Ewaldo Correia Lima, dirigindo os estudos
econdmicos, Guerreiro Ramos, 0s sociologicos e Candido Mendes, a
histéria. (...) A segunda fase, depois de minha saida do ISEB, em margo
de 1959, transcorreu daquela data a 1962, sob direcéo pessoal de Roland
Corbisier, até sua elei¢do para deputado. (...) A terceira fase do ISEB
vai de 1962 a 1964, quando ¢ dissolvido pelos militares. Alvaro Vieira
Pinto assumiu a direcdo do ISEB, que se tornou o centro vocalizador
das exigéncias mais radicais do governo Goulart. JAGUARIBE, 2005)

As atividades do ISEB eram os cursos anuais de Ciéncia Politica, Economia,
Sociologia e Historia, a ideia era aplicar as categorias, conceitos e dados dessas
disciplinas a compreensdo critica da realidade brasileira, tendo como premissa
instrumentos tedricos para o desenvolvimento nacional. Para isso, era realizada uma
programacao anual de conferencias sobre os problemas brasileiros e publicagdes de livros
escritos pelos membros do Instituto. Caracteristica importante dos cursos do ISEB era a
preocupacao em ndo apenas so identificar e debater os problemas brasileiros, mas propor
maneiras de supera-los, intervir na realidade brasileira.

Helio Jaguaribe define a primeira fase do ISEB como a fase de levantamento das
problematicas e, é ainda nessa fase que Nelson Werneck Sodré, fazendo a ponte entre o
nacionalismo do ISEB e o nacionalismo Militar, Alvaro Vieira Pinto, Candido Mendes,
Roland Corbisier, todos de formagdo filosofica, este ultimo na juventude chegou a

integrar Associacdo Integralista Brasileira (AIB), além deles Alvaro Vieira Pinto, também

27 Na realidade, o predmbulo da criagio do ISEB é o denominado grupo de Itatiaia, criado em 1952, nessa
cidade por ser o meio do caminho entre Rio e Sao Paulo, a ideia era associar através de reflexdes e debates
mediante encontros mensais paulistas e cariocas, que estavam separados por razdes politicas. O grupo teve
uma existéncia breve e congregou inimeros intelectuais que depois formaram o Iseb, as divergéncias entre
a defesa do governo Vargas e uma visdo ainda demarcada pelo integralismo foi ponto culminante para
decretar o fim do grupo. (PECAUT, 1990).

28 Essa discordancia parece ocorrer, pois com a eleicéo de Juscelino Kubitscheck vislumbrou-se em alguns
membros do ISEB que o 6rgdo teria papel estratégico junto ao novo governo, algo que ndo ocorreu.
(PECAULT, 1990).

2 JAGUARIBE, Helio. O ISEB e o desenvolvimento nacional. In: TOLEDO, Caio Navarro (org.).
Intelectuais e politica no Brasil — a experiéncia do ISEB. Rio de Janeiro: Revan,2005. P.34



49

de formacdo filoséfica, Alberto Guerreiro Ramos e 0s economistas Ignacio Rangel e
Roberto Campos, como se V&, a composi¢do do grupo de intelectuais ndo era nada
homogénea o que rendeu inimeras divergéncias e disputas no interior do 6rgao.

A principal divergéncia dessa fase refere-se a polémica da publicacdo do livro de
Hélio Jaguaribe, O nacionalismo na atualidade brasileira, onde fazia criticas ao
nacionalismo vulgar. Essa posicdo levou Guerreiro Ramos a pedir sua expulsao do 6rgdo
que ganhou adeptos®, inclusive de uma mudanca de orientagdo puramente tedrica para
uma postura mais militante, a contenda leva o Ministro da Educagéo a reunir o Conselho
de tutela do 6rgdo para deliberar sobre as finalidades do ISEB e a proposta de um ISEB
mais militante e nacionalista é derrotada com o voto de Nelson Werneck Sodre, tendo em
seus estatutos a partir de entdo o principio do pluralismo tedrico, o que rendeu a saida de
inmeros quadros do 6rgdo (PEUCAUT, 1990).

De acordo com Jaguaribe, a segunda fase foi intermediaria, Corbisier dirigiu bem
apesar de associar a sua candidatura como deputado. A terceira fase € 0 momento em que
0 ISEB se aproxima com as posi¢es do PC. Mas, de acordo com Alexsandro Eugenio
Pereira® Helio Jaguaribe “concebia 0 Instituto como um centro de estudos que agruparia
uma intelligentsia voltada a compreensao dos problemas brasileiros” e que ap6s sua saida
0 ISEB assume “novas feigdes associadas ao desejo de Roland Corbisier de tornar o
Instituto mais “engajado” na vida politica brasileira.

Apesar das diferentes fases e do Instituto comportar uma heterogeneidade de
pensamentos, no geral, havia um ponto em comum entre eles, era 0 nacionalismo, a ideia
de que a nacdo precisaria ter consciéncia do seu papel historico para se desenvolver, o
nacional-desenvolvimentismo. Sobre esse aspecto, Octavio lanni (2004, p. 256) salienta
que o ISEB tinha a marca do desenvolvimento sedimentada nos escritos de Jaguaribe,
“que ele denomina as vezes neobismarckiano, outras vezes nacional-desenvolvimentista,
ou nacionalismo desenvolvimentista, 0 que sobressai é o Estado, forte e ativo, a servi¢o
da burguesia empresarial”.

Renato Ortiz (1986) diz que para os isebianos “a independéncia ndo continha
ainda as condicdes que se articulavam suficientemente entre si a ponto de se constituir
um povo brasileiro”. Para eles o “povo” possuia uma consciéncia nacionalista embutida

e esta deveria ser estimulada pelo intelectual. De acordo com os isebianos, o nacional-

30 A Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e Roland Corbisier aderiram a propositura de um Iseb militante.
31 PEREIRA, Alexsandro Eugenio. In: idem. P.132.
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desenvolvimentismo seria capaz de levar o pais a superacdo do atraso econémico-social
e da alienacdo cultural, é claro que ndo apenas como ideologia, mas através da acao do

Estado, com planejamento e intervencdo econdmica e uma politica de classes.

Alguns, como Corbisier, chegam a dizer que até a Semana de Arte
Moderna existia no Brasil uma pré-histéria. Mas a partir da
industrializacdo e da urbanizacdo brasileira, assim como da revolucao
de 30, 0 passo da historia caminha cada vez mais para a constituicao de
um elemento novo: o advento do povo no Brasil. No final dos anos 50
escreve Guerreiro Ramos: “hoje, porém, o povo comega a ser um ente
politico, maduro, porque portador de vontade e discernimento préprios.
O povo esta substituindo, desta maneira, aqueles grupos e classes no
papel de principal ator do processo politico”. (ORTIZ, 1986, p.63)

Segundo Caio Navarro de Toledo, o ISEB foi, “no Brasil contemporaneo, a
instituicao cultural que talvez melhor simbolizou e concretizou a nogdo (e a pratica) do
engajamento do intelectual na vida politica e social de seu pais™3? é nesta segunda fase
que o ISEB propunha-se a realizar discussfes teodricas e conjunturais do pais e se
aproxima das organizacfes nacionalista e de setores progressistas, preparando projetos
para a Frente Parlamentar Nacionalista, cursos para sindicalistas, militares nacionalistas
e fundamentalmente para os setores engajados da sociedade.

Na chamada terceira fase que o ISEB toma uma postura mais engajada com o
apoio ao Marechal Lott a presidéncia e as candidaturas a deputado pelo PTB de Céandido
Mendes e Alberto Guerreiro Ramos e passa a uma postura politica mais definida com o
apoio as reformas de base e participacdo na publicacdo dos Cadernos do Povo. A relacéo
entre cultura e politica pode ser demostrada pela existéncia do ISEB nessa época com a
“influéncia sobre os CPC’s; alias, contava com Carlos Estevam Martins, um dos teoricos
dos CPC’s, entre seus membros. Nessa etapa, uma parte dos professores e conferencistas
pertencia ao PCB ou estava proxima dele” (PECAUT, 1990, p. 113).

Segundo Renato Ortiz (1986), para os isebianos o papel do intelectual era a de
depois de diagnosticar os problemas da nacdo, apresentar um programa a ser
desenvolvido. Na preocupacdo de pensar o Brasil tentavam responder a pergunta: como
viabilizar um esfor¢co de desenvolvimento nacional? E a resposta mais viavel que

encontraram foi o projeto nacional-desenvolvimentista. Esse “projeto atribuia a burguesia

32 TOLEDO, Caio Navarro (org.). Intelectuais e politica no Brasil — a experiéncia do ISEB. Rio de Jangiro:
Revan,2005.
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nacional, em articulacdo com a classe operaria e a classe média moderna, papel decisivo
na mobilizacdo de um esfor¢o de desenvolvimento industrial encaminhado para um
projeto nacional” (JAGUARIBE, 2005, p.39). Para os intelectuais do Instituto, “a
realizacdo do Ser nacional era uma questdo de tempo, cabia a burguesia progressista
comandar esse processo”. (ORTIZ, 1986, p. 65)

Seguindo os passos da sociologia e da filosofia alemas, Mannheim e
Hegel, por exemplo, os isebianos dirdo que cultura significa as
objetivacOes do espirito humano. Mas eles insistirdo sobretudo no fato
de que a cultura significa um vir a ser. Neste sentido eles privilegiardo
a histéria que estd por ser feita, a acdo social, e ndo os estudos
historicos; por isso, temas como projeto social, intelectuais, se revestem
para eles de uma dimensdo fundamental. Ao se conceber o dominio da
cultura como elemento de transformacao sécio-econémica, o ISEB se
afasta do passado intelectual brasileiro e abre perspectivas para se
pensar a problematica da cultura brasileira em novos termos (ORTIZ,
1986, p.46)

Segundo Pécaut (1990, p. 114) o ISEB nacional-desenvolvimentista “continuou
com o nacionalismo populista e terminou no nacionalismo marxista”, com inspiragdes do
marxismo, da dialética hegeliana e do existencialismo de Sartre, une 0s conceitos de
alienacdo e dominacéo colonial para pensar na construcdo de um ideario nacionalista de
cultura. Recupera uma tradicdo nacional de buscar nas raizes do povo as marcas € a
identidade necesséria para o processo de transformag&o social no pais, a cultura é a matriz
aos isebianos, com engajamento, de cunho nacional e popular. Ela é o elemento difusor
da consciéncia critica, explica-se entdo a importancia da cultura para esses intelectuais.

Renato Ortiz coloca o ISEB como referéncia de um pensamento da discusséo

cultural no Brasil:

Quando, nos artigos de jornais, nas discussdes politicas ou académicas,
deparamos com conceitos como “cultura alienada”, “colonialismo” ou
“autenticidade cultural”, agimos com uma naturalidade espantosa,
esquecendo-se de que eles foram forjados em um determinado
momento historico, e creio eu, produzido pela intelligentsia do ISEB.
Penso gue néo seria exagero considerar o ISEB como matriz de um tipo
de pensamento que baliza a discussao cultural no Brasil dos anos 60 até

hoje (ORTIZ 1986 p.46)
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Alvaro Vieira Pinto acredita que para que a arte “nativa” ndo seja encarada como
pitoresca e menor que outras, o pais tem que colocar a sua arte de igual para igual a outros
paises, caso contrério, buscamos nos reconhecer na arte dos outros. Diz que a autonomia
cultural est4 diretamente ligada a independéncia econémica de um pais, a medida que

cresce a dependéncia econdémica maior o carater imitativo da arte.

Enquanto a sociedade ndo tem recursos materiais que lhe sirvam de
fundamento para elaborar a sua percepcdo geral da realidade, ndo se
pensa a si propria como ser universal, e por isso ndo dispde de
perspectiva sobre a totalidade, ndo tém meios para al¢car os produtos da
sua criagdo primitiva, os estilos originais dos artistas nativos, a
condigdo de modalidade de arte diferenciada e independente. Nesse
periodo tudo o que 0 seu génio nacional cria constitui mero objeto de
curiosidade para o gosto metropolitano. Para existir cultura nacional em
grau superior é preciso haver consciéncia configuradora da totalidade
da realidade. SO assim cada objeto, cada fato natural ou produto da
invencdo artistica recebe dessa fonte sentido e intengdo (PINTO, 1960
p.406-407).

Roland Corbisier (1960) diz que € s6 a partir de 1922 em especial a partir dos anos
30 que o Brasil comega a tomar consciéncia de si. No processo de industrializacéo
intensifica o trabalho de reconhecimento e pesquisa dos problemas da realidade brasileira.
E nesse mesmo processo de industrializacio que notamos a emergéncia de movimentos
culturais, especialmente nos anos 1950. Entre eles temos o Cinema Novo, Teatro Oficina,
Teatro de Arena, Centros Populares de Cultura, Movimento de Cultura Popular de

Pernambuco, bem como a bossa nova e o tropicalismo.

CAPITULO 3
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UM SAMBA COM NOTAS DEMAIS: A EMERGENCIA DA BOSSA
NOVA

Pobre samba meu

Foi se misturando, se modernizando e, se perdeu
E o rebolado, cadé? N&o tem mais

Cadé o tal gingado que mexe com a gente
Coitado do meu samba mudou de repente
Influéncia do jazz.

- Carlos Lyra

3.1 A batida bossa nova

O surgimento da bossa nova foi relacionado ao projeto de desenvolvimento
econdmico e industrial do governo de Juscelino Kubitschek (Cf. GARCIA, 2007, p. 57).
Em abril de 1958 a bossa nova foi “inaugurada” com o disco Can¢éo do amor demais
com cancBes de Tom Jobim e Vinicius de Moraes entre elas Chega de Saudade
interpretada por Jodo Gilberto e Elizete Cardoso. Mas foi em julho do mesmo ano que
Jodo Gilberto gravou um disco s6 seu com Chega de Saudade de um lado e Bim-Bom do
outro. E entdo em fins dos anos 1950, a bossa nova se firmou no cenério da mdsica
brasileira e teve grande influéncia sobre a juventude, com isso atraiu o interesse da
industria fonografica (CASTRO, 2008, p. 168).

Brasil Rocha Brito, musicdlogo, ex-aluno do professor H. J. Koellreuter®® (Escola
Livre de Mdsica), foi o primeiro a fazer uma apreciacao técnica fundamentada sobre a
bossa nova dois anos depois de sua emergéncia. Em seu artigo Bossa Nova (1960) destaca
a influéncia de Antdnio Carlos Jobim na bossa nova. Jobim, em 1955, langou um trabalho
denominado Hino ao Sol em parceria com Billy Blanco, esta, segundo Brito, a primeira
composi¢cdo ja integrada, mesmo antecipada em trés anos, na concepcdo musical
denominada de bossa nova. (1986, p. 20)

O artigo Bossa Nova®* foi considerado por Augusto de Campos (um dos
fundadores da poesia concreta e critico da Musica Popular Brasileira) como a primeira

apreciacao técnica fundamentada que se fez do movimento e que embora contemporaneo,

33 Hans-Joachim Koellreuter (1915-2005) de origem alema exilou-se no Brasil em 1937 e foi morar no Rio
de Janeiro. Conheceu e ficou amigo de Heitor Villa-Lobos e Méario de Andrade. Em 1938 comecou a
ensinar musica no Conservatdrio de Musica do Rio de Janeiro. Um dos nomes mais influentes na vida
musical do Brasil, Koellreuter fundou em 1954 a Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia.

3 BRITO, Brasil Rocha. Bossa Nova. In: CAMPOS, Augusto de. Balango da Bossa e outras bossas. 4. ed.
S&o Paulo: Perspectiva, 1986.
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continua atualissimo. Nesse artigo, Brasil Rocha Brito traga um panorama das principais
influéncias estrangeiras e realiza uma analise acerca da concep¢do musical da bossa nova.
Segundo o autor, no momento das principais manifestacdes, que posteriormente seriam
conhecidas como bossa nova, destacam-se a influéncia de linguagens e tendéncias
estrangeiras, principalmente a do jazz norte-americano e suas variantes: o be-bop e o cool
jazz.® Em 1949, com a popularizagdo do be-bop nos Estados Unidos e no exterior,
comegou a aparecer no Brasil e consequentemente na musica brasileira, composicdes que
incorporavam alguns procedimentos de estrutura e interpretagdo do cool jazz. Essa nova
maneira de interpretagdo mais elaborada, contida e anti-contrastante, foi, mais tarde,
amplamente assimilada por cantores como Dick Farney, Lucio Alves o conjunto Os
Cariocas, entre outros.®® Assim, em fins de 1958 e inicio de 1959, musicos, compositores,
intérpretes, influenciados por estas tendéncias e com espiritos de criagcdo agucados,
comecaram a se reunir em grupos, formando um movimento que segundo literaturas,
passou casualmente a ser chamado bossa nova.®’

Na bossa nova, procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo e contraponto na
realizacdo da obra, de maneira que ndo prevaleca um sobre o outro, 0 modo de cantar
nasalado e a interpretacdo discreta a diferencia de toda musica feita até entdo. Os
compositores saem do anonimato, pois aqui compositor e intérprete, muitas das vezes, se
fundem na mesma pessoa. De acordo com Brasil Rocha Brito, 0 movimento da bossa
nova, reconhece ter nascido por forca de mutagdes ocorridas no seio da musica popular
brasileira tradicional, assim ela ndo pode ser contraria a essa musica da qual provém. A
bossa nova contribuiu para uma renovagdo da musica popular brasileira. (BRITO apud
CAMPOS, 1986, p. 26)

Em Mdsica Popular: um tema em debate, José Ramos Tinhordo (estudioso da

musica popular, com posi¢des conservadoras e defensor de uma musica “pura” de raizes

35 0O be-bop é um dos marcos do jazz na década de 40, vem de um estilo mais improvisado, experimentagio
de acordes mais avangados e intenso desenvolvimento harménico, outra caracteristica marcante é o uso do
piano, que até entdo, no swing, ndo havia. Ja no cool jazz os intérpretes sdo muasicos com apurado
conhecimento técnico, ha pouca improvisacio e mais elaboragdo. E um estilo anticontrastante, intimista e
o0 canto é como a fala, sem gritos.

% BRITO, op. cit., p. 18-20.

37 Segundo Ruy Castro, a expressdo nasceu junto com um show no auditério do Grupo Universitario
Hebraico, no qual as pessoas que chegavam encontravam num quadro negro a seguinte nota: “Hoje,
Sylvinha Telles e um grupo Bossa Nova”, dai para a expressdo virar mania nacional foi um pulo. A euforia
foi tanta que na época tudo o que era novidade, passou a ser denominado bossa nova. In: CASTRO, Ruy.
Chega de saudade: a historia e as histérias da Bossa Nova. 2. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990.
p. 201, 285.
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brasileiras)®® a todo momento reclama a ruptura da bossa nova com as “tradi¢des” da
musica popular brasileira e a aproximacgédo da mesma com a musica classica e o jazz norte-
americano. Todavia, comparando-a ao jazz, uma linguagem essencialmente harmonica
(combinacdo de sons simultaneos), a bossa nova é fundamentalmente melddica
(combinagdo de sons sucessivos), e assim como 0 samba, esta continua centrada no
canto.®® Na bossa nova a utilizagio de complicadas melodias exigia um encadeamento
harmoénico mais sofisticado. Desta forma, ndo podemos falar em ruptura, quando
podemos identificar elementos do samba na bossa nova. Elementos esses que podem ser
notados, por exemplo, nas cancdes de Carlos Lyra (Bossa Nova, Philips, 1959) e Sérgio
Ricardo (A Bossa Romantica de SR, Odeon, 1960) que alternam entre a bossa nova e o

samba-cancao.

De tudo isso decorre uma conclusdo, que expusemos a Anténio Carlos
Jobim, e em relacdo a qual o compositor manifestou sua concordéncia:
a musica popular tende a se nivelar, no curso dos anos, a erudita. (...).
O jazz em todas as suas manifestacbes — New Orleans, be-bop etc. —
tem contribuido enormemente para a reducdo dessa distancia. A misica
popular brasileira, anteriormente ao advento da bossa-nova, estava,
inegavelmente, mais de meio século atrasada em relagdo a erudita. Hoje
pode-se afirmar que houve uma consideravel diminuicdo desse
distanciamento, e isto gracas principalmente a concep¢do musical
bossa-nova (BRITO apud CAMPOS, 1986, p. 26).

O momento inicial da bossa nova é o primeiro sinal dos elementos de uma
revolucdo musical dos anos 1960. O predominio do Long Playing como veiculo
fonogréfico, a autonomia e reconhecimento do compositor acumulando muitas vezes a
condicdo de intérprete, pois até entdo os compositores eram pouco conhecidos, na bossa
nova e posteriormente na MPB em geral o compositor sai do anonimato, a consolidagédo
de uma faixa de ouvintes e compositores jovens de classe média intelectualizada, jovens
do ambiente universitario, onde ocorrerdo os diversos Festivais, € 0 procedimento
reflexivo, de ndo s6 cantar a can¢do, mas assumir a cancdo como veiculo de reflexdo
sobre o préprio oficio de cancionista (CFNAPOLITANO, 2010, p. 18).

% José Ramos Tinhoréo tem grande importancia nos debates sobre a misica na década de 1960 no Brasil,
pois enquanto uma maioria celebrava o surgimento da bossa nova ele faz grandes criticas a ela e qualquer
outro movimento que modifique o carater “puro” das musicas populares nacional. Escreveu no Jornal do
Brasil de 1961 a 1982 sempre com sua posi¢ao determinista e radical.

3% MAMMI, Lorenzo. Jodo Gilberto e o projeto utdpico da Bossa Nova. Novos Estudos Cebrap, n. 34, p.
63-70, nov. 1992. p. 63-64.
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Considerado o marco do movimento bossa nova, o primeiro LP de Jodo Gilberto,
Chega de Saudade, lancado em julho de 1958, traz em algumas faixas, elementos de uma
nova estética musical, perpassados por uma releitura das formas musicais que a
antecederam™. Entre as inovag@es estéticas da bossa nova, destaca-se a inter-relagéo entre
musica e letra, recurso este denominado de metalinguagem, no qual a linguagem textual
e musical se comentam mutuamente*!, como as “cancdes-manifesto” do movimento,
Samba de uma nota sé e Desafinado, ambas composi¢cGes de Tom Jobim e Newton
Mendonca, que evidenciam perfeitamente essa proposta. O poeta Augusto de Campos
observa as possiveis afinidades entre as letras da bossa nova e a poesia concreta, onde

musica e letra caminham juntas e se comunicam.

DESAFINADO — Newton Mendonga/ A.C. Jobim

Se vocé disser que eu desafino, amor
Saiba que isto em mim provoca imensa dor
SO privilegiados tém o ouvido igual ao seu
Eu possuo apenas o que Deus me deu

Se vocé insiste em classificar

Meu comportamento de antimusical
Eu mesmo mentindo devo argumentar
Que isto é Bossa Nova,

Que isto é muito natural

O que vocé ndo sabe nem sequer pressente

E que os desafinados também tem um corac&o
Fotografei vocé na minha Rolley-Flex
Revelou-se a sua enorme ingratidao

S6 nao podera falar assim do meu amor

Ele é o maior que vocé pode encontrar, viu
Vocé com a sua masica esqueceu o principal
Que no peito dos desafinados

No fundo do peito

Bate calado,

no peito dos desafinados

Também bate um coragéo.

401d. Ibid., p. 29.
41 PARANHOS, Adalberto. Novas bossas e velhos argumentos (tradicdo e contemporaneidade na MPB).

Histéria e Perspectiva, Uberlandia, n. 3, p. 5-111, jul./dez. 1990. p. 52.
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SAMBA DE UMA NOTA SO — Newton Mendonga/ A.C.Jobim

Eis aqui este sambinha
feito numa nota so,
outras notas vao entrar
mas a base é uma s0.

esta outra é consequéncia
do que acabo de dizer
COMO SoU a consequéncia
inevitavel de vocé.

guanta gente existe por ai
que fala tanto e nédo diz nada,
ou quase nada.

ja me utilizei de toda a escala
e no final ndo sobrou nada,
nao deu em nada.

e voltei pra minha nota
como eu volto pra vocé
vou contar com minha nota
como eu gosto de vocé

e quem quer todas as notas
ré-mi-fa-sé-la-si-do

fica sempre sem nenhuma
fique numa nota so.

Em Desafinado, quando aparece a palavra ‘desafinado’ h&d uma passagem
harmonico-melddica que sugere uma desafinacdo. Em Samba de Uma Nota SO a melodia
é pouco variada e ha valorizacdo da harmonia, as notas aparecem na medida em que sdo
“chamadas” pela letra: eis aqui este sambinha / feito numa nota sé (...) esta outra é

consequéncia / do que acabo de dizer percebe-se estreita relacdo entre letra e musica.
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Nessa busca incessante entre forma e contetdo, alguns recursos foram
privilegiados na primeira fase bossanovista. Por exemplo, a integracdo entre harmonia,
ritmo e contraponto na composi¢do da obra; superacdo do individualismo na elaboragédo
musical e a integracdo de elementos da musica popular nacional a elementos da musica
europeia de concerto.

Evidenciada as influéncias estrangeiras na bossa nova por Brasil Rocha Brito, 0
que nao significa ruptura com as “tradigdes” da musica brasileira e muito menos falta de
criatividade, naquele momento, inimeras foram as acusacgdes ao referido movimento
musical. A bossa nova fora acusada de investir contra as “raizes” e contra a “tradi¢do” da
musica popular brasileira, de ser alienada devido ao contetudo de suas letras e de estar
“jazzificando” a musica nacional, como por exemplo evidenciou 0 artigo de Adalberto
Paranhos. Este autor cita uma entrevista de Elomar*? em 1967, quando da sua primeira
gravacdo em disco, na qual afirmou que no inicio de sua carreira estava “imprensado entre
dois rolos compressores (...) um, o tal do ié-ié-ié e, outro, uma tal de Bossa Nova (...) ela
é uma espécie de tentativa de um pacto cultural nosso com o estrangeiro. ***3 José Ramos
Tinhordo, munido de argumentacbes contra a bossa nova e seus integrantes®, se
transformou num dos seus criticos mais contundentes. Devido a sua peculiar posicao
perante 0 movimento, € que este merece uma atencao especial no momento em que se
discute e se confronta o nacional-popular na sociedade brasileira.*

Sérgio Ricardo foi um dos precursores a mudar a tematica inicial da bossa nova,
na realidade, ndo esteve preso a um movimento, conciliava tudo o que aprendera em seus
anos de estudo em conservatérios e o que de novo lhe era oferecido. Chico Buarque em

depoimento na TVE relata:

(...) Sérgio pertenceu ao movimento Bossa Nova, mas sempre foi
outsider. Ele tem o caminho dele muito peculiar, muito solitario. Em

42 Elomar Figueira Mello (1937) é um cantor regionalista baiano, é referéncia quando se fala em musica
nordestina sertaneja. No fim da década de 60 formou-se em arquitetura na Universidade Federal da Bahia,
onde passou, também, pela Escola de Musica. Na década de 70 aproxima-se do Pessoal do Ceard nos
encontros proporcionados pelos programas Mixturacdo, da TV Record, e Mambembe, da TV Bandeirantes.
43 Apud PARANHOS, op. cit., p. 7.

44 E importante ressaltar que ao dizer que Tinhordo estava munido de argumentagdes contra 0 movimento,
ndo queremos julgar sua obra, mas inseri-la num determinado contexto histdrico e estabelecer uma
discussdo de como e por qué isso acontecia, quais eram suas bases ideologicas e no que acreditava esse
mesmo autor?

4 Tinhordo com uma filiagdo tedrica metodoldgica ligada ao marxismo analisa a cultura como reflexo das
sociedades de classes. Utiliza das teses de Marx como elemento propulsor da cultura popular, a qual,
segundo ele, representa a “autenticidade” do Brasil. Defende a ideia de que a luta se d4 no campo cultural
e que as armas seriam a cultura regional “pura”.
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‘Pernas’, que ¢ uma musica dentro da estética da Bossa Nova, ao
mesmo tempo tinha a marca dele, tinha uma reminiscéncia, assim, do
Modernismo. A primeira misica que eu me lembro composta em versos
brancos néo tinha rima.

A bossa nova, apesar de uma nova proposta relacionada a formacao musical e a
essa nova maneira de interpretacdo dos temas ja referenciados anteriormente na masica
popular brasileira*, criou uma polémica entre os artistas da época. Considerada por
muitos intelectuais de esquerda e artistas engajados como alienada e alienante, dado o
contedo de suas cangles, era preciso e necessario incorporar a forma musical
bossanovista um conteddo que evidenciasse a realidade brasileira, permeada por
contradicdes e desniveis sociais.

E importante ressaltar que na década de 1960 nio havia duas vertentes bem
definidas, aquela contra e aquela a favor da bossa nova. Existia, também, aqueles que
como Sérgio Ricardo, sendo a favor, eram contra, ou vice-versa. De acordo com
Adalberto Paranhos, desde os primeiros momentos, a bossa nova foi marcada por uma
diversidade de estilo e, que apesar disso, elementos comuns conferiam a ela uma certa
unidade estética. Num periodo pautado pela ascensdo do nacionalismo e do
desenvolvimentismo, principalmente entre as classes médias e populares, a musica nao
ficaria alheia a esse debate.*’

Sao por esses motivos que ndo podemos negligenciar que Sérgio Ricardo iniciou
sua producdo artistica e profissionalizou-se no seio das inovagoes estéticas da bossa nova
e participou ativamente desses debates estético-ideoldgicos. Ndo podendo ignorar sua
formacéo — principalmente no que diz respeito a forma de suas composicdes — este propde
conciliar a estética formal bossanovista, aspectos da masica regional e urbana, dando um
novo enfoque as cancdes, relacionadas as tematicas sociais, caracteristica esta que passara

a ser uma constante na obra do artista.

4 Conforme Claudio A. Aguiar, como nas musicas de Vicente Celestino, Anténio Maria e Herivelto
Martins, o personagem de ‘Chega de Saudade’ também havia sido abandonado pela mulher amada,
residindo sua singularidade na forma como ele encara essa traicdo: em vez de se entregar a bebida e
clamar pela chegada da morte, vislumbra a superacdo de sua “tristeza” e “melancolia”, acreditando
sinceramente no retorno da mulher amada. Escancarando suas intengdes no proprio titulo da cancéo, Tom
e Vinicius recusavam a agonia dos seres condenados ao desamor, para cantar a alegria das reconciliagdes
entre “milhdes de abragoes” e incontdveis ‘“beijinhos”. In: ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cultura e
sociedade no Brasil: 1940-1968. 2. ed. Séo Paulo: Atual, 1996. p. 53.

47 PARANHOS, op. cit., p. 64.
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Dado o conflito central, Sérgio Ricardo na tentativa de resolver o impasse entre o
universalismo e o nacionalismo, entre o trabalho artesanal e o trabalho industrial, foi
buscar nas consideradas raizes da musica popular brasileira, elementos que permitissem
a utilizacdo dos recursos estéticos bossanovistas — que naquele momento eram
considerados cosmopolitas e criticados por isso — vinculados a um conteudo que
privilegiassem temas das camadas populares urbanas e regionais, relacionados ao samba,
a0 morro e aos aspectos caracteristicos da musica regionalista.

Essas caracteristicas sdo claramente percebidas no disco Deus e o diabo na terra
do sol (1964) que foi composto para o filme homdnimo de Glauber Rocha, Sérgio Ricardo
inclui dialogos do filme e a musica Magnificat-Allelluia de Heitor Villa-Lobos. Sendo as
letras compostas por Glauber Rocha, Sérgio Ricardo foi orientado a deixar “seus vicios
de arranjos” para se fazer algo mais “puro” e soltar a voz. Na contracapa do disco Glauber

Rocha escreve:

Sérgio Ricardo, embora seja sambista com mistura de morro e asfalto,
tem paixdo pelo nordeste, tem a vantagem de ser cineasta e sabe que
musica de filme é coisa diferente: tem de ser parte da imagem, ter o
ritmo da  imagem, servir  (servindo-se) a  imagem.
Comegamos o trabalho. Dei as letras — nas quais usei muitos versos
auténticos do povo - e Sérgio comecou a compor. Tinha seus vicios de
"arranjos"; discutimos que o negdcio tinha de ser "puro”. (..) E
ensaiamos pra valer na hora da gravacdo. Transformei Sérgio em ator -
gritei, ele ficou nervoso, deixou 0s preconceitos e soltou a voz e os
dedos do violdo. (...). (ROCHA, LP / Forma, FM-3, 1964)

Deus e o Diabo na Terra do Sol (completo)
Glauber Rocha / Sérgio Ricardo

|
Anunciando ao publico,
marcante e lento:

Vou contar uma histéria
Na verdade e imaginacao
Abra bem os meus olhos
Pra enxergar com
atencao

E coisa de Deus e Diabo
L& nos confins do sertdo

Narrativo, lento:

Manuel e rosa

Vivia no sertdo
Trabalhando a terra
Com as propria mao
Até que um dia -pelo sim
pelo ndo-

Entrou na vida deles

O santo Sebastido
Trazia a bondade nos
olhos

Jesus Cristo no coragao

Agitado, na feira:

Sebastido nasceu do fogo
No més de fevereiro
Anunciando que a
desgraca

fa queimar o mundo
inteiro

Mas que ele podia salvar
Quem seguisse 0s passos
dele

Que era santo e
milagreiro

Que era santo

Que era santo

Que era santo e



milagreiro
Fanebre, triste, lento:

Meu filho, tua mae
morreu

Num foi da morte de
Deus

Foi de briga no sertéo,
meu filho

Dos tiro que o jagunco
deu

1
Lento, dramético:

Jurando em dez estrelas
Sem santo Padroeiro
Antonio das mortes
Matador de cangaceiro
Matador de cangaceiro!
Matador, matador
Matador de cangaceiro!

1
Narrativo, despertando,
anunciando:

Da morte do monte Santo
Sobrou Manuel Vaqueiro
Por piedade de Antonio
Matador de cangaceiro
A estdria continua
Preste 14 mais atencao
Andou Manuel e Rosa
Pelas veredas do sertédo
Até que um dia -pelo sim
pelo ndo-

Entrou na vida deles
Corisco o diabo de
Lampido

v
Narrativo, triste, evocado
da morte:

Lampi&o e Maria Bonita
Pensava gque nunca

Que nunca morria
Morreram na boca da
noite

Maria Bonita

Ao romper do dia

Y,
Tragico, anunciando
desgracas:

Andando com remorso
Sem santo Padroeiro
Volta Antonio das Mortes
Laialaii

Vem procurando noite e
dia

Laialaii

Corisco de Sao Jorge
Laialaii

VI
Anunciando o final
tragico:

Procurou pelo sertédo
Todo o més de fevereiro
O Dragéo da Maldade
Contra o santo Guerreiro
Procura Antonio das
Mortes

Procura Antonio das
Mortes

Todo o més de fevereiro

VIl
Em dialogo, feroz, ritmo
de luta:

- Se entre Corisco

- Eu ndo me entrego ndo
Eu ndo sou passarinho
Pra viver 1a na prisédo

- Se entrega Corisco

- Eu ndo me entrego ndo
N&o me entrego ao
tenente

N&o me entrego ao
capitédo

Eu me entrego s6 na
morte

De parabelo na méo

- Se entrega corisco

- Eu ndo me entrego ndo

VIII
Vivaz, alegre:

Farrea, farrea povo
Farrea até o sol raiar
Mataram Corisco

61

Balearam Dada (bis...)
O sertdo vai vira mar
E o mar vira sertao

Ta contada a minha
estoria

Verdade e imaginacao
Espero que o sinhd
Tenha tirado uma licdo
Que assim mal dividido
Esse mundo anda errado
Que a terra é do homem
Num é de Deus nem do
Diabo (bis)
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As cancbes do filme de Glauber Rocha tém a funcdo de narrar a historia, para isso
utiliza-se da voz e viol&o de Sérgio Ricardo que acompanha toda a trilha. Inicia com um bordéo
utilizado até os dias de hoje pelos cantadores nordestinos: “vou contar uma historia de verdade
¢ imaginac¢ao”. Em relagdo a composicdo, ao incluir a erudigdo de Villa-Lobos, Sérgio Ricardo
ndo abandona as canc¢des populares nordestinas (canc¢des de cordeis).

No que concerne as criticas a bossa nova, o fio condutor da obra de Tinhorao, encontra-
se justamente no confronto entre a musica vinculada a “tradi¢do” ¢ a influéncia norte-americana
na masica brasileira, especialmente em relacdo ao jazz. Considerada pelo autor como um

reflexo das estruturas politicas e econdmicas®, este justifica que:

Enquanto o que se chama de “evolug@o”, no campo da cultura, ndo representar
uma alteracdo da estrutura sécio-econémica das camadas populares, o autor
continuara a considerar auténticas as formas mais atrasadas (os sambas
quadrados de Nelson Cavaquinho, por exemplo) e ndo auténticas as formas
mais adiantadas (as requintadas harmonizagdes dos sambas bossa-nova, por
exemplo) (TINHORAO, 1966, p. 6).

E evidente que Tinhordo ndo considera os impasses existentes no interior do proprio
movimento, porém, é valido lembrar que quando nos voltamos a eles percebemos o quanto foi
complexa a organizacdo daquilo que denominamos de bossa nova, sendo que ndao ha um
processo evolutivo, uma linearidade da mdusica brasileira. O que existe sdo mediacdes,
negociagdes e consentimentos para que 0 movimento se tornasse o0 que se tornou.

Com base em suas convicgOes, Tinhordo coloca em confronto a entrevista de Antonio
Carlos Jobim para o jornal O Globo, quando partia para o festival de bossa nova no Carnegie
Hall em Nova York em 1962, com o texto do show Opiniéo, estreado no Rio, em dezembro de

1964. Ora, se na entrevista, Tom Jobim dizia que:

Ja ndo vamos ‘vender’ o aspecto exotico do café, e do carnaval. J& ndo vamos
recorrer aos temas tipicos do subdesenvolvimento. Vamos passar da fase da
agricultura para a fase da industria. Vamos aproveitar a nossa musica popular
com a convicgdo de que ela ndo s6 tem caracteristicas préprias, como alto
nivel técnico.

48 Enquanto o presente projeto procura analisar a bossa nova como uma das representacbes simbolicas de
construcdo de uma sociedade, Tinhordo ao analisi-la como um reflexo das estruturas socio-politicas, faz
justamente o contrério.
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O texto do show Opinido enfatizava o contrario: “Este ‘show’ representa, em outras
palavras, o abandono da busca do produto industrial perfeito, e um retorno aos meios mais ricos
da fabricacdo artesanal de produtos manufaturados. ”*° Tinhordo, ao invés de perceber a
contradicdo existente no movimento, entre o trabalho industrial e o trabalho artesanal, entre o
nacionalismo e o universalismo na musica brasileira e, a partir dai analisar e retratar os impasses
daquele momento®, utiliza-se dessas citagBes somente para justificar a impossibilidade de
integracao entre os musicos da classe média com as classes populares.

Augusto de Campos em Balango da Bossa e outras bossas®, se situa no cerne do debate
historico e deste participa ativamente. Evidentemente, temos que levar em consideragdo o
porqué de suas posicOes, posicdo esta contra o nacionalismo em escala regional, considerada
por ele, alienante, defensor de uma musica nacional universal®?. Em seu livro retne artigos que
buscam na bossa nova os elementos capazes de legitimar a formacao do movimento tropicalista
no final da década de 1960, este intimamente ligado ao movimento concretista do qual Augusto
de Campos fazia parte. Com o Tropicalismo os “interesses nacionais’” sdo bem outros, pois 0S
rumos da arte engajada no pais foram retomados sob outras perspectivas pds-1964, que ndo
mais aquelas antes tomadas pelos préprios representantes da bossa nova. Dessa forma, Augusto
de Campos, na sua analise critico-musical situa a sua preocupagdo com o destino da bossa nova,
mas o faz ndo mais pautado pelo nacionalismo e sim pelo universalismo formal da Tropicélia.

Quando falamos acima, em buscar elementos musicais nas “raizes”, na “tradi¢ao’” ou na
“autenticidade” da musica brasileira, precisamos desencadear uma discussdo muito importante,
que tem por base a invencao das tradigdes.>® Conforme Adalberto Paranhos, considerar uma
tradicdo particular, embora muito rica, relacionada a cuica, ao pandeiro, ao viol&o, ao samba,
como “puramente nacionais”, ¢ negligenciar uma série de outras tantas tradi¢des.>* Assim,
admitir a existéncia de uma pluralidade de influéncias na cultura brasileira, extensiva a masica,

ndo significa determinar um estado cadtico, mas “um passo decisivo para compreendé-la como

49 Apud TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da Musica Popular: da modinha & cancéo de protesto.
Petropolis: Vozes, 1974. p. 230-232.

%0 Tinhordo estava extremamente envolvido com os debates da época e se posicionava em relagéo a eles. Devido
a esse comprometimento, faltava-lhe um certo distanciamento para analisar o que pretendemos neste trabalho.
Desta forma, diferente de Tinhor&o — que tem seus motivos para agir como agiu — buscamos primeiramente inserir
Sérgio Ricardo nesse conflito, e posteriormente indicar quais os caminhos que este escolheu para resolver — na
musica — o problema entre o nacional e 0 cosmopolita.

1 CAMPOS, op. cit.

52 CAMPOS, op. cit. p.14

%3 HOBSBAWM, Eric J.; RANGER, Terence. (org.) A invengdo das tradi¢des. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.
5 PARANHOS, op. cit., p. 15.
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um “efeito de sentido”, resultado de um processo de multiplas interagdes e oposi¢des no tempo

e No espago. >

(...) creio que é o momento de reconhecermos que toda identidade é uma
construgdo simbdlica (a meu ver necessaria), 0 que elimina portanto as
duvidas sobre a veracidade ou a falsidade do que é produzido. Dito de outra
forma, ndo existe uma identidade auténtica, mas uma pluralidade de
identidades, construidas por diferentes grupos sociais em diferentes momentos
historicos (ORTIZ, 1986, p. 8).

Aliés, uma discussao semelhante foi levantada por Méario de Andrade ja na década de
1930. No seu Ensaio sobre a Musica Brasileira, o autor chama a atencdo para dois pontos que
frequentemente pecam os pesquisadores quando partem de analises em torno de conceitos como
o de “raizes” e “tradi¢do”. Segundo ele, o exclusivismo e a unilateralidade ndo permitem ao
pesquisador ou mesmo 0 compositor se situarem dentro de uma perspectiva real das condicGes
de constituicdo da cultura na qual se insere, 0 que os impede de construir uma arte que reflita a
sua nacionalidade e seus respectivos problemas de formacdo. Para Méario de Andrade, a arte
exclusivista aceita o brasileiro como um excessivo tom caracteristico, ou seja, parte do
pressuposto que os elementos encontrados em nossa cultura sdo legitimamente nacionais, e por
iSs0, registro da nossa propria identidade. Por outro lado, e acentuando essa nogéo parcial e de
invencdo de uma genealogia, a unilateralidade assume na arte seu tom mais perigoso: que a
origem da nossa cultura deve ser extraida do cerne das sociedades aborigenes, pois la estd em
estado de laténcia, a identidade da cultura nacional .*

Como podemos perceber, 0 impasse entre as correntes nacionalistas e universalistas
gerou — em diferentes momentos histdricos — interminaveis debates. Desta maneira, se faz
necessario tracar um panorama de quando e como se iniciou na musica brasileira, a polémica
entre esses dois polos, considerando que alguns artistas — como € o caso de Sérgio Ricardo —
tentardo em alguns momentos, conciliar influéncias universalistas as nacionalistas, ou vice-
versa.

Segundo Luiz Antonio Giani, o impacto do nacionalismo sobre a linguagem musical
“erudita” remonta desde fins do século XIX, situado em Villa-Lobos a principal figura desse

debate. Todavia, Mario de Andrade destacou-se, a partir da Semana de Arte Moderna de 1922,

55 BOSI, Alfredo. Plural, mas ndo caético. In: Cultura brasileira: situacdes e debates. 2. ed. Sdo Paulo: Atica,
1992.p. 7.

% ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. 3. ed. S&o Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972. p. 25-
28.
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como principal tedrico da corrente nacionalista®, principalmente no que se refere a misica e a
literatura. Conforme o mesmo, ap06s a Semana de 22, o primeiro movimento musical
cosmopolita que se confronta com vertente nacionalista, foi o dodecafonismo.%® A publicacéo
da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil em 1950, por Camargo Guarnieri, marca o
inicio de um processo que levou os alunos de Koellreutter a abandonarem o dodecafonismo,
fazendo com que alguns deles — por exemplo Claudio Santoro e Guerra Peixe — retomassem
suas convicgcBes nacionalistas juntamente com Guarnieri. Assim, Camargo Guarnieri, Villa-
Lobos, Lorenzo Fernandes e Francisco Mignone, posteriores a Semana de 22, formaram
sucessivos debates a respeito da estética nacionalista. Os Ultimos anos da democracia populista
marcaram novas discussdes ao redor das questdes levantadas frente ao dodecafonismo. A
polémica estende-se para 0 campo da musica popular, com a formacédo do Grupo Musica Viva
em 1946 e, posteriormente a formag&o do Grupo Musica Nova em 1963.%° De acordo com Luiz

Anténio Giani,

é a Escola Nacionalista que fornece os fundamentos da estruturagdo musical
— historicamente definidos — ao Movimento da Mdusica de Protesto. (...) é
expressivo o entrosamento (...) entre os compositores “eruditos” de estética
nacionalista com 0os compositores populares, sejam da pequena-burguesia (...)
ou das camadas propriamente ditas “populares” (...) (GIANI, 1985, p. 127-
128).

Em 1961 com o fim do mandato de JK, Janio Quadros assumiu a presidéncia, mas, com
sete meses renunciou ao cargo. Jodo Goulart (Jango), vice-presidente, assumiu o cargo, mas 0s
militares tentaram vetar a chegada de Jango ao poder, pois associavam a figura do vice a
hipétese de instalacdo do comunismo no Brasil por ser um politico conhecido por cultivar
relacbes com a esquerda (Cf. MOTTA, 2002, p. 234). Deu-se entdo inicio a “Campanha da
Legalidade”, promovida pelo governador do estado do Rio Grande do Sul, Leonel Brizola. Com

a posse de Jango foram tomadas providéncias para a manutencdo da politica

57 Podemos estabelecer um elo entre Mario de Andrade, Villa-Lobos, Getulio Vargas (com o nacionalismo
institucionalizado), Camargo Guarnieri e os compositores da “musica de protesto”. Entretanto, essa relacdo deve
ser muito bem explicitada em suas sutilezas, pois o nacionalismo defendido nesse processo assume diferentes
configuracfes na obra de cada um. Por exemplo, 0 samba requerido pelos compositores da musica engajada tem
muito mais a ver com o samba legitimado do governo getulista, do que com as propostas modernistas.

%8 O confronto entre 0 movimento musical nacionalista e o dodecafonismo, pode ser acompanhado no Manifesto
de 1946 da Musica Nova, nos debates da revista Para Todos (n. 3, abr. 1950; n. 7, mar. 1951; n. 9, abr. 1950; n.
13-14, out./nov. 1951) e na Carta aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, escrita em 1950 por Camargo Guarnieri.
%9 GIANI, Luiz Antonio Afonso. A Miisica de Protesto: d’O Subdesenvolvimento a Cang¢do do Bicho e Proezas
de Satanas... (1962-1966). Campinas, 1985. Dissertacdo (Mestrado em Sociologia) — IFCH. Universidade Estadual
de Campinas. p. 114-128.
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desenvolvimentista, tais providéncias, nomeadas de Reformas de Base, eram medidas
econbmicas e sociais de carater nacionalista que previam maior intervencdo do Estado na
economia. Destacaram no governo de Goulart as reformas: agraria, educacional, fiscal, urbana

e bancaria.

3.2 Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE

Os debates acerca do nacional-popular e a efervescéncia politico-cultural no comeco
dos anos 60 favoreceram o surgimento e organizagao de grupos que antes estavam dispersos.
Na cultura, pelo Teatro de Arena, pelo ISEB e pela UNE circulavam intelectuais e artistas em
comum e culminou na criacdo de um Centro Popular de Cultura (CPC) na sede desta Gltima.
Na politica o governo Jodo Goulart assumia a bandeira das reformas de base e 0 CPC vinha
com a disposicao de desenvolver a consciéncia popular para a libertagdo nacional.

Em 8 de margo de 1962, no Rio de Janeiro foi fundado oficialmente o CPC com
responsabilidade de Vianinha®®, Carlos Estevam Martins e Leon Hirzman®. Com artistas da
musica, artes plasticas, cinema, teatro, etc. 0 CPC vem com a ideia de produzir uma “arte
popular revolucionaria”, na medida em que “os artistas incitavam o povo a unir-se a revolucao
em curso e pretendiam, convencidos dos poderes ilimitados da cultura.” (PECAUT, 1990, p.
153). Carlos Estevam Martins foi seu primeiro diretor do CPC até o final de 1962, assumindo
em seguida Caca Diegues que exerceu a presidéncia por apenas trés meses, o ultimo presidente
foi Ferreira Gullar.

Os CPC’s adquirem uma grande importancia, pois insere-se em um contexto mais
amplo junto com os Cadernos do Povo dentro de uma perspectiva militante de mudanca
revolucionaria da sociedade brasileira. A ideia de ir ao povo, tinha como premissa
democratizar a cultura e a teoria, assim, 0s membros do CPC organizavam na tentativa de

disseminar e difundir por intermédio dos artistas uma arte revolucionaria.

Ideologicamente, dentro do movimento estudantil, tinhamos duas correntes de
esquerda, a maior parte dos intelectuais ligados ao CPC eram do PCB e a diretoria da

UNE ligados a esquerda catolica, a Acdo Popular (AP). O Centro Popular de Cultura,

60 Oduvaldo Vianna Filho, conhecido como Vianinha, nasceu em 4 de julho de 1936 em S&o Paulo e faleceu em
16 de julho de 1974 no Rio de Janeiro. Foi um militante comunista, dramaturgo e diretor de teatro e televisdo. Fez
parte do Teatro de Arena, escreveu “Chapetuba Futebol Clube” e participou como ator no filme “Cinco Vezes
Favela” (1962).

61 |_eon Hirszman nasceu no Rio de Janeiro em 22 de novembro de 1937, faleceu em setembro de 1987. Foi um
cineasta brasileiro, um dos fundadores do CPC e expoente do Cinema Novo.
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financeiramente, se mantinha com colaboragdes individuais, receitas de servicos
prestados, como as viagens que faziam com a UNE volante, bilheteria de espetaculos e
algumas verbas especificas que vinham para determinados trabalhos, como por exemplo,
a producéo do filme Cinco vezes favela, gravagéo do disco O povo canta, etc.

Dentro do CPC foram criados departamentos, o de teatro participavam Chico de
Assis, Vianinha, Joel Barcelos, Francisco Milani, entre outros. No departamento de
cinema tinhamos um dos idealizadores e um dos presidentes do Centro Popular de Cultura,
Leon Hirszman e Caca Diegues. No de musica nomes como Geraldo Vandré, Carlos Lira,
Sérgio Ricardo e o Quarteto do CPC faziam parte. Ferreira Gullar representava o
departamento de Literatura.

Mas, havia algo no CPC que incomodava muitos artistas, em especial os musicos: seu
Manifesto. O Manifesto do CPC da UNE escrito por Carlos Estevam Martins buscava
disciplinar as criaces artisticas, colocar padrdes para a arte engajada dos jovens artistas, vindos
principalmente da bossa nova nacionalista. O artista deveria se converter aos novos valores para
desenvolver a consciéncia popular, mesmo que isso interrompesse seu trabalho estético. Sérgio

Ricardo é um desses musicos que questiona a radicalidade do CPC:

(...) eu lidava com uma estética muito elaborada, sofisticada que era a Bossa
Nova, e a proposta do CPC andava a procura de uma nova estética. Era mais
filosofico. Mais o contetdo do que a forma. Discutia-se muito a necessidade
do levantamento da questdo popular, o canto do povo, o folclore, e para mim,
gue era um esteta, ja bastante envolvido com a Bossa Nova, era dificil ter que
abrir mao de umas conquistas do meu conhecimento na muisica para abordar
aqueles temas de maneira téo simplista. Esse era um problema.5?

Mesmo com esse problema, muitos artistas foram se aproximando do Centro Popular de
Cultura, assim como Sérgio Ricardo, que relata no livro Sérgio Ricardo — Canto Vadio de
Eliana Pace (2010, p.67) “o pau estava comendo no Brasil naquela época, 1961, 1962, e me
identifiquei totalmente com o CPC — ali tinhamos um movimento com objetivos de luta,
condizente com a realidade brasileira do momento. ” A questdo ideoldgica os motivava
participar do grupo, portanto o Manifesto dizia uma coisa, mas os artistas agiam de outra forma.
Segundo Napolitano (2007, p. 76), musicos como Sérgio Ricardo, Carlos Lyra, Vinicius de

Moraes, entre outros “buscavam uma cancao engajada, porém moderna e sofisticada, capaz de

62 Entrevista concedida a Jalusa Barcellos em: BARCELLOS, Jalusa. CPC da UNE: uma histéria de paixdes e
consciéncia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p.393
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reeducar a elite ¢ ‘elevar o gosto’ das classes populares, ao mesmo tempo em que as
conscientizavam. A um sO tempo, portanto, havia no ar uma utopia de educacdo estética,
sentimental e politica”.

Oduvaldo Viana Filho, o Vianinha, no inicio ndo concordava com a ideia de convidar
Sérgio Ricardo para fazer parte do CPC, pois, ele fazia parte da chamada bossa nova, que
inicialmente era considerada alienada, conhecia a versdo romantica de Sérgio Ricardo. Mas,
Chico de Assis mostrou a Vianinha a cancéo Zeldo que Sérgio Ricardo compés em 1960, a qual
o fazia discente da bossa nova. 1sso fez com que Vianinha conhecesse a outra faceta de Sérgio
Ricardo, aquela ligada as questdes sociais, e mudasse entdo de opinido sobre o compositor.
Segundo Contier (2006), algumas ideias sobre arte popular revolucionaria, defendidas pelo
CPC, foram internalizadas por Sérgio Ricardo. Assim, passou a ser visto como um militante
politico de “esquerda” que podia, direta ou indiretamente, fazer parte das mudangas sécio-
econdmicas e politico culturais do Brasil.

Preocupado com as conexdes entre o contexto histdrico e as principais manifestacoes
estéticas que influenciaram a obra de musicos e compositores da década de 60, Arnaldo D.
Contier em Edu Lobo e Carlos Lyra: O Nacional e o Popular na Cancao de Protesto (Os anos
60), procura demonstrar as possiveis conexdes entre a cangdo de protesto e os discursos dos
CPCs durante os anos 1960, no qual as criacdes artisticas sao analisadas com o objetivo de
captar os vinculos entre o nacional-popular na cancdo brasileira e as principais tendéncias
técnico-estéticas mais significativas do século XX.®

Segundo Arnaldo D. Contier, na década de 1960, os masicos assimilaram os discursos
verbalizados pelo Partido Comunista Brasileiro — PCB, dotados de uma interpretagdo
marcadamente politica e economicista da Historia do Brasil, que em linhas gerais, inseria-se no
debate sobre o capitalismo dependente, cuja tendéncia dominante atrelava-se aos grandes
monopolios e oligopdlios presos ao capital financeiro de origem norte-americana, e também, a
discussdo sobre a concentracdo fundiéria ligadas as elites empresariais brasileiras. Os militantes
do PCB identificaram a existéncia de duas burguesias no pais: uma progressista e nacionalista
e outra entreguista e conservadora. Tal abordagem contribuiu para a criacdo de um novo
imaginario sobre a cultura do pais, polarizada pelo mundo urbano, representado pelo morro
(samba, pandeiro e ritmo sincopado) e pelo mundo rural (sertanejo, retirante, moda-de-viola,
frevo, baido, embolada e bumba-meu-boi). Entretanto, devido a inexisténcia de um programa

do PCB voltado para as artes, em geral, e para a musica, em particular, esses mesmos musicos,

63 CONTIER, Edu Lobo e Carlos Lyra..., p. 13.
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influenciados por escutas internacionais e nacionais, procuraram se aproximar dos projetos
culturais definidos pelos idedlogos dos CPCs ou dos dramaturgos do Teatro de Arena de S&o
Paulo. Nessa perspectiva, muitos musicos, a exemplo de Sérgio Ricardo, passaram a apresentar
em seus textos um possivel engajamento politico, porém, influenciado por escutas heterogéneas
— jazz, folclore, baido, frevo, samba-cancdo, bossa nova, entre outros — Sseus arranjos e
sonoridades aproximaram-se de uma modernidade néo sintonizada com o projeto do CPC, por
exemplo. &

Sérgio Ricardo influenciado pelas principais tendéncias estéticas do século XX e pelos
discursos politicos promovidos pelo PCB, UNE e CPC, também esteve ligado a esse ideério
nacionalista, e dada as suas influéncias musicais, ou como diz Contier, devido a natureza
polissémica do signo musical, em suas composicdes o nacional-popular sera reinventado sob

outras perspectivas.

64 CONTIER, Edu Lobo e Carlos Lyra..., p. 16, 18, 19, 46.
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CAPITULO 4

TECLADO, CORDAS E CALOS: ANALISE FONOGRAFICA DE
SERGIO RICARDO

N&o tenho para minha mao
Somente acenos e palmas
Tenho gatilhos e tambores
Teclados, cordas e calos.

- Sérgio Ricardo

Entre o periodo de 1958 a 1967, Sérgio Ricardo gravou sete discos: Dancante n°l
(1958), A Bossa Romantica de S.Ricardo (1960), Depois do Amor (1961), Um SR. Talento
(1963), Deus e o diabo na terra do sol (1964), Esse Mundo é Meu (1964) e A Grande Musica
de S.Ricardo (1967). A soma das cangdes desses sete discos totaliza 83, ndo analisaremos todas
pelo tempo que demandaria e por ser desnecessario o aprofundamento em diferentes cangdes
com aspectos muitos proximos. Perpassaremos por todos os discos aqui citados e conforme a
necessidade nos debrugaremos mais em uns do que em outros.

Para analisar as can¢Ges tomaremos de empréstimo a técnica indicada por Marcos
Napolitano, mas lembramos que ndo nos prenderemos a isso, ela serd o ponto de partida para
ndo nos perdermos diante de tantos elementos possiveis de analise. De inicio levantaremos 0s
elementos basicos que caracterizam as cancles, ou seja, ano de criacdo/gravacao, letrista,
compositor, intérprete, a temética da cancdo e o género musical. Em seguida identificaremos
intertextualidade literaria e musical, melodia, arranjo, andamento (rapido, lento), entonacéo,
interpretacdo, as intencdes, seja da criacdo (artista), da producdo (empresa), da circulacdo
(publico destinatario) e da recepcdo (publico receptor). Apos essa analise de cada elemento
separadamente, é preciso fazer as relacdes entre parametros poéticos e musicais, assim como
uma analise contextual.®®

Na base tedrico-socioldgica utilizaremos dos conceitos e estudos de Pierre Bourdieu,
principalmente o que consta no livro A Distin¢do: critica social do julgamento (2011), nele,
Bourdieu mostrara que o gosto é produto da educacdo e da luta de classes e ndo algo natural e
a estética é algo histérico e socialmente construido. Assim como o estudo tedrico acerca do
nacional-popular apresentado no primeiro capitulo e as referéncias sobre bossa nova discutidos

no segundo capitulo.

% NAPOLITANO, Pretexto, texto e contexto... In: SILVA, 1998, p. 199-205.



71

Em 1958 Sérgio Ricardo langou seu primeiro disco, Dancante n°l, composto por
musicas americanas, algumas brasileiras e outras de composicdo propria, apenas instrumental.
A preocupacao de Sérgio Ricardo neste disco ndo foi buscar os instrumentos caracteristicos de
cada estilo ritmico, mas sim dar o maximo de “colorido dangavel”. Na ficha técnica afirma que
ndo quis despersonalizar a nossa masica e nem revolucionar ritmo algum, mesmo que tenha
misturado diversos instrumentos em cada musica do disco. Para tanto, contou com a
participacao de Luely Figueird, Helcio P. Milito na bateria, que segundo Sérgio Ricardo foi seu
“braco direito na realiza¢do deste LP”, Helinho (guitarra), Meireles (clarinete e clarone), Silvio
(vibrafone), Luizinho (c.baixo), Chuca-Chuca (vibrafone) entre outros. Seérgio Ricardo neste
periodo vivia uma fase pianistica, periodo este em que tocava em diversas casas noturnas e que
foi lancado, oficialmente, como compositor.

FACE A

Favela — samba — Heckel Tavares — Joracy Camargo
3-D — samba — Sérgio Ricardo

Méxima Culpa — samba — Sérgio Ricardo

Puladinho — samba — Sérgio Ricardo

A Certain Smile — fox — P.F. Webster — Sammy Fain
A Gauchinha bem querer — samba — Tito Madi

FACE B

oukrwdE

Temptation — fox — N.H. Brown — A. Freed

Destino Ruim — balada rock — Jorge Gama — Darcy Moreira
Till — fox — Sigman — Danvers

Esquecimento — bolero — Nazareno de Brito — Fernando Cezar
Uma cancdo a mais — samba — Sérgio Ricardo

Tarde Triste — samba cancdo — Maysa

ogakrwhpE

A primeira masica do disco é Favela, composta em 1933 por Heckel Tavares,
compositor brasileiro que influenciado pelo nacionalismo da Semana de Arte Moderna de 1922
compunha na fronteira do erudito e do popular®®. Foi letrada por Joracy Camargo, dramaturgo,
teatrélogo, jornalista e cronista brasileiro. A letra, embora nédo seja cantada no disco de Sérgio
Ricardo, fala da saudade da alegria que se tinha no passado, apesar de toda pobreza na favela,
0 eu lirico vivia com a moca que o fazia feliz. Tem introducdo de samba ao som da caixa de
fésforo e depois da entrada dos demais musicos, hd uma estrutura central melddica que pode

ser definida como maxixe. Sérgio cantarola na forma de sketch, sem letra. Ndo podemos deixar

% Importante frisar que a divisdo entre “cultura popular” e “cultura erudita” s6 existe porque se assenta numa
divisdo de classe. Bourdieu em A distingdo: critica social do julgamento (2011) demonstra que a percepcéo estética
é historica e social.
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de mencionar o fato de Sérgio Ricardo ter deixado uma cangdo chamada Favela como a primeira
do lado A do disco, lado considerado mais importante e onde se tem as melhores cancdes do
disco, também ao fato de vir de um compositor que, como ja dito, foi influenciado pelo
nacionalismo da SAM, percebe-se um “namoro” de Sérgio Ricardo com o nacionalismo na
musica desde cedo, tanto por algumas caracteristicas em seu trabalho quanto por mais tarde
utilizar-se de Heitor Villa-Lobos em suas composicoes.

A terceira musica da face A, Maxima Culpa, é composta por Sérgio Ricardo e aparece
em dois dos setes discos analisados nessa pesquisa. Em 1958 apenas musica e em 1960, no
disco Bossa Romantica de S.Ricardo, insere a letra. Nos dois discos Maxima Culpa é a terceira
musica do lado A. A temética da cangdo é a culpa sentida por ter magoado alguém que se
amava. Ambas sdo definidas como samba, na primeira percebe-se um andamento mais alegre,
repleta de arpejos no piano, ja na segunda, alonga-se o canto, apesar do ritmo, a voz traz
melancolia. Utiliza-se menos do piano e mais de outros instrumentos, assim como na bossa
nova, todos, instrumentos e vozes, tém seu lugar e nenhum sobressai ao outro. Na cangéo do
disco de 1958, ela tem ritmica latina (com atabaques) e o piano contrasta com notas longas. A
contracapa define como “samba”, mas ha nessa cangdo uma combinagdo de acordes de jazz
(Erroll Garner), compassos de samba e instrumentagéo latina.

O mesmo acontece com Puladinho, composi¢do de Sérgio Ricardo, esté inserida nos
seus dois primeiros discos. No primeiro disco temos uma composi¢éo instrumental dentro de
uma concepcao jazzistica, com guitarrista e clarinetistas executando fraseados do jazz. Embora
a composicdo se defina como samba, na contracapa, nada tem de samba (com excecdo do tema,
que recorre a melodias tipicamente nacionais). J& no segundo disco, a orquestracdo mais
refinada e com arranjos mais sofisticados apresentam de forma mais clara a estrutura bossa
nova. Ha intertextualidade musical e poética, ele inclui a melodia da cantiga popular
Cirandinha logo no inicio ¢ no decorrer da cangdo diz que quando era crianga “cirandava ¢ o
mundo tinha um sabor de sonho encantado” e hoje o mundo ¢ bobo, tudo ¢ ilusdo e ninguém
quer saber de cirandar. Inclui também a cantiga Atirei o pau no gato, em geral a canc¢éo é uma
comparacdo da vida de crianca com a vida hoje. Trata a nostalgia do passado por meio das
lembrancas quando criangas.

A Certain Smile, quinta musica do disco, tema do mainstream jazz, tal como Erroll
Garner. E composta por P.F Webster e Sammy Fain, dois americanos que lancaram a cancio
em 1958 para o filme de mesmo nome do diretor Jean Negulesco. O filme foi indicado ao Oscar
pelo melhor figurino, melhor direcdo de arte e melhor cancdo original. A cancdo tornou-se

sucesso na voz de Johnny Mathis que canta durante os créditos de abertura do filme. Em 1966
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é gravada por Astrud Gilberto. Interessante notar que era uma masica de sucesso internacional
na época e Sérgio Ricardo gravou ho mesmo ano que foi lancada para o filme. Ao piano, Sérgio
Ricardo deixa clara sua formacdo na mdsica classica.

Destino ruim é uma balada rock. Demonstra a inconstancia desse primeiro disco,
sobretudo pelo fato de estar atrelado ao repert6rio que Sérgio Ricardo tocava nas noites, no Rio
de Janeiro. Essa mausica, assim como as demais, mostra 0 descuido com arranjos mais
elaborados.

A cancdo Till é tema de um jazz ao estilo de Erroll Garner, mostrando as influéncias de
Sérgio Ricardo. Podemos notar essas semelhancas em musicas como: Misty, Caravan, Full
moon and empty arms, etc.

Uma cancdo a mais € composta por Sérgio Ricardo, remete a estrutura de samba-
exaltacdo, tal como encontramos em Ary Barroso. Mas, a estrutura harmdnica e 0s arranjos
ainda estdo muito proximo de uma identidade musical latina.

Finaliza com Tarde Triste, composicdo de Maysa, samba-cancéo e bolero.

Nota-se que nesse disco Sérgio Ricardo nao definiu um dnico género musical, transitou
pelo samba-can¢éo, samba, bolero, foxtrote e balada rock, dando assim, como ele chama, um
colorido musical ja no seu primeiro disco. Sérgio Ricardo, ja em seu primeiro disco demonstra
esse carater engajado e popular ao inserir nas can¢@es mais cldssicas elementos da musica
popular, a0 mesmo tempo em que utiliza-se do piano, ouvimos o atabaque, a “caixa de fosforo”
do samba e outros instrumentos populares. O compositor busca inserir expressdes musicais
proprias do povo brasileiro no seu conhecimento adquirido em conservatorios, isso com 0
tempo vai ficando cada vez mais claro.

Seu segundo disco, Bossa Romantica de S. Ricardo (1960), gravado pela Odeon, é
totalmente autoral. A contracapa € assinada por Aloisio de Oliveira, criador da Elenco, o qual
diz que “Muito do que a arte popular tem de novo esta contido neste LP. (...)”. Aloisio de
Oliveira, demonstra sua proximidade e o quanto valorizava o trabalho de Sérgio Ricardo numa
entrevista conduzida pelo jornalista Aramis Millarch:

(...) por ocasido de certos modismos que entravam no mercado brasileiro, que
iniciou a fase Roberto Carlos e aquela coisa toda da Jovem Guarda, a Bossa
Nova comecou a decair comercialmente. E eu achava que isso devia ser
preservado, de uma maneira ou de outra. Tanto que, na Odeon, quando eles
fizeram uma lista pra mim dos artistas que deveriam ser excluidos porque ndo
estavam vendendo mais; que incluia Jodo Gilberto, Silvia Telles, Lucio Alves,
Sérgio Ricardo, enfim, os artistas em que eu acreditava; eu acrescentei nessa
lista 0 meu nome. Eu entdo senti necessidade de formar uma etiqueta pra
preservar esses artistas. [...] Essa foi a intencdo da Elenco. E ndo s isso..
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lancar nova gente que aparecia nessa nova fase, dentro dessa evolucdo da
mulsica que ndo parava. Continuava, mas que ndo tinha veiculo de
comunicagdo nenhum. A ndo ser que se criasse uma Elenco. Foi isso que eu
fiz, a intencao foi essa.®’

Neste disco Sérgio Ricardo compde musicas de tematicas distintas, por exemplo, Zelédo
(que fala do morro) e Pernas (fala da mulher, da praia e do Sol), porém ambas trazem inovacoes,
sejam harmdnicas e melddicas ou na forma dos versos. Percebe-se um engajamento politico de
Sérgio Ricardo representado na musica ja em 1960, enquanto a maioria dos considerados bossa-

novistas ainda estavam falando do “amor, o sorriso € a flor”.

FACE A

1. Pernas —samba — Sérgio Ricardo

2. N&o gosto mais de mim — valsa — Sérgio Ricardo
3. Maxima culpa — samba — Sérgio Ricardo

4. Poema Azul — samba cancao — Sérgio Ricardo

5. Puladinho — samba — Sérgio Ricardo

6. Auséncia de vocé — samba — Sérgio Ricardo

FACE B

1. O nosso olhar — samba — Sérgio Ricardo

2. Zeldo — samba — Sérgio Ricardo

3. Bouguet de Isabel — samba — Sérgio Ricardo

4. Reldgio da Saudade — samba cangéo — Sérgio Ricardo
5. Além do Mais — samba cancao — Sérgio Ricardo

6. Amor ruim — toada - Sérgio Ricardo

A primeira cancdo do disco, Pernas, é a tipica musica da zona sul carioca, faz parte do
repertorio romantico de Sérgio Ricardo, fala da atracdo pela mulher, do sol e de efemeridades.
Talvez a primeira composi¢do de Sérgio Ricardo tendo a estética bossa-novista como estrutura
central na composicdo. Continua ao piano, contudo apresenta-se por meio do vocal,

apresentando influencias de Johnny Alf e Dick Farney.

A aproximacdo Dick Farney e Sérgio Ricardo é fundamental para explicar
teoricamente o estilo pianistico adotado pelo autor de “Pernas”. Enquanto
Dick Farney apresentava a “Danga ritual do fogo” de Manuel de Falla (1844-
1908) num programa de radio, Sérgio Ricardo ja havia executado essa mesma

57 Entrevista consultada através de visita ao link http://www.millarch.org/audio/aloysio-de-oliveira realizada no
dia 30/07/2018.
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peca, de matizes impressionistas, dezenas de vezes em programas de radio ou
em boates nas cidades de Sdo Vicente e do Rio de Janeiro. O repertorio de
Dick Farney mesclava canc¢bes norte-americanas, como: “Deep Purple” -
David Rose (CONTIER, 2006, s/n)

N&o gosto mais de mim € um samba-cancdo, uma das primeiras sessées em que Sérgio
Ricardo toca violdo. Ndo ha estrutura ritmica aparente, ou seja, a percussao cede lugar absoluto
a melodia de um tema melancolico e nostalgico. Sérgio Ricardo dird em entrevista a Aramis
Millarch®que a cangéo surgiu em um momento de sua vida que se sentia perdido, pois saiu de
Marilia, interior de Sao Paulo, e foi para o Rio de Janeiro, todo o sonho que tinha antes de ir se
tornava ilusdo e as “pancadas” da vida nova iam machucando.

Na cancdo Maxima culpa, que ja apareceu no disco de 1958, percebemos notas
dissonantes muito mais acentuadas do que na primeira versdo, € também cantada por Sérgio
Ricardo, o que ndo acontece anteriormente. Ha4 um violdo servindo de base para a interpretacéo,
mas 0s arranjos deixam demonstrar a orquestracdo muito semelhante aquela empregada nos
primeiros discos de Jodo Gilberto. A primeira versdo tem compasso mais rapido e tem mais
latinidade, enquanto que essa versao ¢ mais “disciplinada” pela estética bossa nova.

Poema Azul é um samba-cancdo, percebe-se influencias de Tom Jobim. Orquestracéo
tipica das utilizadas por Tom Jobim ao musicar samba-cangé&o.

Assim como a cancdo Auséncia de vocé e algumas outras composi¢des, em O nosso
olhar Sérgio Ricardo tematiza o silencio como elemento necessario para a construcdo de uma
sensibilidade estética-afetiva. Trata-se de um samba-cancdo, ou seja, uma forma anterior a
bossa nova, o que demonstra uma rela¢cdo muito forte de Sérgio Ricardo com temas que fogem
ao “vanguardismo” da bossa nova.

Zeldo, pode ser considerada a primeira cancdo engajada nao apenas de Sérgio Ricardo,
mas de toda MPB. Julio Medaglia, intelectual e maestro, em seu artigo O balanco da bossa
nova (1968), considera a musica Zeldo como a primeira musica da bossa nova “engajada”
(MEDAGLIA apud CAMPOS, 1986, p. 98). E preciso lembrar que ha uma tradicdo na musica
brasileira, sobretudo na cancdo urbana, a retratar a tragédia como um elemento fundante das

relacdes sociais. Essa cancao favorece um conjunto de questdes a serem analisadas.

“Zeldo” era a historia de um favelado que perdia sua casa numa chuva,
passando a contar apenas com a solidariedade dos outros habitantes do morro
(...). Mesmo trazendo de volta o tema do “morro”, “Zeldo” incorpora uma base

musical que pode ser considerada bossa-novista e dificilmente poderia ser uma

8 Disponivel em: < http://www.millarch.org/audio/s%C3%A9rgio-ricardo-0> acesso em: 09 de agosto de 2018.
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cangdo considerada samba “quadrado”, tanto do ponto de vista harmonico
como pela interpretacdo que Ihe deu Sérgio Ricardo. (NAPOLITANO, 2007,
p.73)

A figura de Zeldo, ou seja, de um personagem que emerge na narrativa, ganha espaco
na voz do poeta. Inclusive, Zeldo é um personagem real, ndo morador da favela, mas um homem
negro, amigo da familia de Sérgio Ricardo, um homem do povo, segundo ele. Este ndo retrata
apenas as suas dores por meio do lirismo burgués, mas faz uso dessa lirica para retratar 0s
despossuidos da historia (tal como Gianfrancesco Guarnieri faz em Eles ndo usam black tie).
Sérgio Ricardo conta que certo dia, em 1960, no Rio de Janeiro, desabava um “grande temporal”
e isso causou o desabamento/deslizamento de favelas no morro proximo a sua casa. Depois,
assistindo ao noticiario na TV um repoérter perguntou a uma senhora como viveriam depois
daquela tragédia, o que fariam, por exemplo, com a comida. A senhora respondeu: “Aqui ndo
teremos muitos problemas com isso nao. Um pobre ajuda outro pobre at¢ melhorar”. Sérgio
Ricardo diz que isso o tocou, foi para o piano e compds Zeldo. Quanto a estrutura da cancéo,
ha arranjos que lembram o jogo de capoeira e 0 piano ja ndo se faz mais presente (instrumento
que, a rigor, representa o classicismo musical burgués). O violdo ocupa todos 0s espacgos vazios
da interpretagdo. A dissonancia na estrofe do “choveu, choveu...” € sintomatica da tensdao que
a musica revela do discurso da realidade. O lamento e a nostalgia toma conta de toda a letra,
mas nessa estrofe, o lamento da lugar a uma dimensédo do real, que fala do Zeldo, do seu barraco,
das suas coisas e do seu violdo que a tempestade leva num arroubo. O contrabaixo, deixa de
fazer desenhos melddicos e substitui o surdo, executando como instrumentos de samba. As
mulheres cantando de forma tragica representam a tradicdo das pastorinhas no samba, das
mulheres que respondem aos canticos coletivos das rodas de samba tradicionais. Mais uma vez
o tema do silencio reaparece: Ninguém riu, ninguém brincou e era carnaval. Talvez seja 0 caso
de recuperar aqui essa dimenséo do silencio como forma de resistir a prolixidade das cangfes
comerciais ou a eloquéncia como algo incapaz de revelar a real sensibilidade do popular. Outro
aspecto que pode ser notado nessa can¢do, bem como em outras desse disco, € 0 uso de vibrato
na voz. Sérgio Ricardo, ao fazer isso, ndo filia-se de forma plena ao padrdo vocal bossa nova,
mas mantém muito da influéncia do samba-cancéo e bolero.

Percebe-se na partitura 0 uso de semitons®®, que até entdo ndo eram utilizados na

composic¢do de sambas tradicionais. Sérgio Ricardo diz em seu livro: “(...) achava que o samba

9 Um semitom é o menor intervalo entre duas notas na escala diaténica (sucesséo de tons e semitons, sendo cinco
tons e dois semitons)
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de morro, por exemplo, podia ser tocado e composto com uma mexida na melodia e na

harmonia, sem abandonar a sua caracteristica basica, e sai experimentando” (RICARDO, 1991,

p.104).

ZELAO - Sérgio Ricardo

Todo morro entendeu
Quando o Zeléo chorou
Ninguém riu nem brincou
E era carnaval

No fogo de um barracéo
S0 se cozinha iluséo
Restos que a feira deixou
E ainda é pouco s6

Mas assim mesmo Zeldo

Dizia sempre a sorrir

Que um pobre ajuda outro pobre
Até melhorar

Choveu, choveu

A chuva jogou seu barraco no chao

Nem foi possivel salvar violao

Que acompanhou morro abaixo a cancao
Das coisas todas que a chuva levou
Pedacos tristes do seu coragao

Todo morro entendeu
Quando o Zeléo chorou
Ninguém riu nem brincou
E era carnaval
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CHEDIAK, Almir. (produtor) Songbook Bossa Nova. Rio de Janeiro: Lumiar, 1990. Vol. 2 p.142-143

Nessa cancao, além dos instrumentos populares que Sérgio Ricardo ja vinha inserindo

em suas composicdes a letra é um elemento que aproxima o espectador das camadas mais baixas

da sociedade por estar falando de acontecimentos proximos e reais a ela. Dessa forma, a arte

adquire sentido ao espectador, pois segundo Bourdieu, ele conhece o codigo segundo ela é

codificada.
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A obra de arte s6 adquire sentido e sé tem interesse para quem é dotado do
cddigo segundo o qual ela é codificada. (...) O espectador desprovido do
cadigo especifico sente-se submerso, “afogado”, diante do que lhe parece ser
um caos de sons e de ritmos, de cores e de linhas, sem tom nem som.
(BOURDIEU, 2011, p.10)

Bouquet de Isabel foi composta por Sérgio Ricardo nos anos de 1950, Maysa gravou a
musica em 1955, na RGE, e assim abriu as portas para 0 compositor. Um samba cancéo, que,
segundo Contier (2006), de inicio enaltece o casamento e a virgindade como valores pequeno
burgueses e na parte final contraria essa moral, defendendo a liberagdo sexual da mulher e do
individuo perante os valores de sua classe social. Isabel € uma moga da classe média carioca,
isso fica expresso no verso: “toda vez que uma amiga casava, comprava um vestido”, sdo os
valores dessa classe que estdo sendo enaltecidos no inicio da cancdo e que depois serdo
contrariados. E a essa classe que Sérgio Ricardo, assim como grande parte dos musicos

bossanovistas, pertence.

BOUQUET DE ISABEL - Sérgio Ricardo

Casou Maria, com Zé casou
Jogou o bouquet

Solteirona Isabel pegou
Isabel...

No seu quarto, sozinha

e distante da gente,
chorando

desfolha um bouquet...

Isabel

Toda vez que uma amiga casava,
comprava um vestido

Se empoava pra ver

Se arranjava também casamento
Porque era um tormento

Viver sem ninguém

Mas o tempo passando esquecia
De dar-lhe algum dia

Um noivo também

E ela agora ja sabe que a vida
Tornou-a esquecida

Por tudo e por quem

Isabel, diz num olhar esquisito
Num sorriso aflito :

- Pra que o bouquet ... pra que ?
E nervosa ela desce o decote
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E ajusta um saiote

Pra forma se ver

E ajeita o cabelo pra frente
Que a faz de repente
Rejuvenescer

E ao sair olha o quarto calado
Onde fica um passado

E pelo chdo um bouquet

Acabou
Solidao
De Isabel

Em Bouquet de Isabel temos uma melodia rearranjada da Marcha Nupcial feita com
trompete, sax e trombone, tipica entrada de casamento. Introduz a flauta e o 6rgdo, esse sem
muita evidencia, apenas nos remetendo a igreja. A harmonia feita pelo violdo é bem marcante,
inicia no samba cancao e entra num ritmo da bossa nova.

Em 19617° Sérgio Ricardo lancou o disco Depois do Amor, neste disco Sérgio Ricardo
ndo compds nenhuma das 12 masicas, pois segundo ele a composicdo é fruto do sentimento e
0 que ele estava sentindo naquele momento ndo merecia ser expresso em cangoes.

FACE A

Depois do Amor — Ronaldo Béscoli / Normando Marques
Errinho a toa — Roberto Menescal / Ronaldo Boscoli

Maria dos olhos grandes — Caetano Zama / Carlos de Queir6s
Foi a noite — Tom Jobim / Newton Mendonca

Serenata Branca — Roberto Guimarées

Duas contas - Gardto

FACE B

ocoarwhE

7. Poema dos olhos da amada — Vinicius de Morais / P. Soledade

8. Passarinho — Chico Feitosa / Luiz Fernando Freire

9. Dorme, dorme, menininha — Heloisa Buarque de Hollanda / Carlos Queirds
10. Eu sonhei que tu estavas tdo linda — L. Babo / F. Mattoso

11. llusdo a toa — Johny Alf

12. Quem quiser encontrar o amor — Carlos Lyra / Geraldo Vandré

E um disco que merece atencdo por dois aspectos precisamente. O texto da contracapa,
de autoria de Sérgio Ricardo, defende uma metacritica do compositor e justifica que ndo é o

disco que gostaria de ter gravado, mas que, por outro lado, ndo deixaria seu publico desalento.

0 Importante destacar que é nesse mesmo ano que Sérgio Ricardo se envereda no oficio de cineasta junto com
importantes figuras do Cinema Novo, como Caca Diegues e Leon Hirszman. Em O menino da calc¢a branca (1961)
ele jA mostrava interesse pelo tema das popula¢fes marginalizadas e pela cultura popular.
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Entdo, ele preferiu ndo apresentar nenhuma cangao nova, pois segundo ele proprio, estava numa

fase de mudancas, no sinal amarelo, como ele mesmo escreve:

E continua:

Desta vez ndo sou aqui 0 compositor das doze faixas, como no primeiro L.P.
Componho o que sinto e 0 que tenho sentido ultimamente ndo mereceu ser
cancdo. Estou na fase do sinal amarelo. Nem verde nem vermelho. E preciso
mudar o sinal para eu passar p’ro lado das cangdes, ou, se vermelho, as
cangdes passarem por mim como uma lotagdo ‘RECOLHE’. Quem sabe,
amanha... Em compensacao, e isto é uma maravilha, hd muita gente boa a ver
o sinal verde, e com seu pneu maduro atravessando o asfalto a cento e oitenta.

Eu fiz o sinal e de alguns que pararam eu pedi emprestado estas doze canc¢des
gue aqui estdo. Sdo as que eu mais gostaria de ter feito. Espero ter-me
aproximado a interpretacdo desejada pelo autor de cada uma delas... somente
assim eu poderia supor haver entregue ao publico que me aceita uma
mensagem honesta, pois acredito, com sinceridade, estarem estas cancdes
representando uma importante contribuicdo para a nossa musica. E € isto que
me déa toda a alegria de interpreta-las com minha voz e meu piano.

Boa parte das cancgfes estdo arranjadas apenas com piano ou poucos instrumentos

complementares (guitarra ou contrabaixo). Todo o repertorio desse disco é de autores da bossa

nova e traz um conjunto de concepgdes sobre a melancolia e a nostalgia de uma geracdo. No

disco anterior Sérgio Ricardo canta um amor sofrido, as dores e o sofrimento, neste disco, como

ele disse, esta no sinal amarelo, canta um amor que néo é facil de se conquistar, mas se tem

esperanca, “e, depois do amor cai a paz sobre n6s”’%. Ja 0 préximo disco de Sérgio Ricardo,

Um Senhor Talento representa essa passagem para o sinal verde, as criticas sociais sdo

constantes nas cangdes desse disco, como veremos adiante.

1 Verso da cangdo que abre o disco, Depois do amor de Ronaldo Béscoli e Normando Marques.
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DEPOIS DO AMOR

sergio ricardo

INZASTRLA  2RESISIRA

Contracapa do disco Depois do amor (1961) — Sérgio Ricardo

O segundo aspecto, mais paradigmatico, € a cancdo que fecha o disco: Quem quiser
encontrar o amor. Ela destoa de todas as outras canc6es do disco: ela traz a percussdo do samba
novamente do disco anterior, ndo tem a presenca do piano e o violdo de Sérgio Ricardo se
destaca no arranjo em samba da famosa cancao de Carlos Lyra e Geraldo Vandré, dois icones
da canc¢éo engajada e da bossa nova nacionalista. A estrutura é toda em samba e a letra retoma
uma compreensao do amor que nao passa pela nog¢do do “amor, sorriso e a flor”. O amor € algo
que se conquista, que se espera e luta por ele.

Tanto Zeldo como Quem quiser encontrar 0 amor trazem tematicas que se tornarao
recorrentes na cangao engajada, Marcos Napolitano (2007, p.73) as elenca: “a romantizacao da
solidariedade popular; a crenca no poder da cangéo e do ato de cantar para mudar o mundo; a
denuncia e o lamento de um presente opressivo; a crenga na esperanga do futuro libertador”.
Também, Quem quiser encontrar 0 amor assume a perspectiva do “dia que vird”, tema de
analise ja tematizada por Walnice Nogueira Galvdo em “MMPB, uma analise ideologica”.

Segundo Galvdo, o mito do “dia” gera o mito da cancdo, ou seja, o sujeito ndo se sente
b 9 9
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responsavel por agir e transformar, fazer cumprir a utopia, ela vira de qualquer forma, entdo

resta cantar. As finalidades do cantar sdo:

1)Cantar, para me consolar, enquanto O DIA ndo vem; 2) Cantar, para
anunciar a toda a gente que O DIA vira sim; 3) Cantar, para fazer O DIA vir.
Em suma, ndo h& opgao a ndo ser cantar; o que varia € a finalidade do cantar.
Consolo, divulgacdo ou pensamento méagico, eis as finalidades que a can¢édo
da MMPB propGe a si mesma. E todas essas finalidades se reduzem a uma so,
que é a consolacdo. (GALVAO, 1976, p.104)

Na cancdo de Lyra e Vandré o sujeito ndo busca pelo amor, mas diz que quem quiser

encontrar um amor de verdade tera que esperar.

Quem quiser encontrar o amor
Vai ter que sofrer

E ter que chorar.

Amor que pede amor

Somente amor

Ha de chegar

Pra gente que acredita

E ndo se cansa de esperar

(...) Quem quiser encontrar o amor
Vai ter que esperar

Vai ter que esperar.

Para Galvao (1976) a Moderna Mdsica Popular Brasileira é utopica, ndo tem planos de
mudanga e sim se torna inerte a espera do “dia que vird” ao invés de mudar o hoje. Mas, se
tomamos a cultura como proposta de mudanga de mundo, o cantar, no caso dos musicos é o
instrumento, a arma, que possuem. O proximo disco de Sérgio Ricardo é um exemplo disso, no
canto ele mostra que € possivel lutar e que devemos agir.

Em 1963 Sergio Ricardo, tendo como produtor Aloisio de Oliveira, langou pela Philips,
que havia comprado o selo Elenco, o LP Um SR Talento com doze cang¢des compostas por ele
e com arranjos e regéncia de Carlos Monteiro de Souza’?. Disco em que a questdo do

engajamento esta presente como um fator determinante das composicdes.

72 Carlos José Monteiro de Souza (1916-1975) instrumentista, arranjador, compositor e maestro, teve atuacédo
destacada durante décadas na musica brasileira. Como compositor teve como principal parceiro Alberto Paz e suas
musicas foram gravadas por grandes nomes, como Nora Ney, Helena de Lima, Aracy de Almeida, Emilinha Borba
e Zezé Gonzaga. Acompanhou com sua orquestra as gravacdes de diferentes intérpretes, para Sérgio Ricardo, por
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FACE A

1. A fabrica — Sérgio Ricardo

2. Enquanto a tristeza ndo vem — Sérgio Ricardo
3. Barravento — Seérgio Ricardo

4. Manhd — Sérgio Ricardo

5. O tamborim — Sérgio Ricardo

6. Menino da calca branca — Sérgio Ricardo

FACE B

7. Esse mundo é meu — Sérgio Ricardo
8. Folha de papel — Sérgio Ricardo

9. SO eu sei — Sérgio Ricardo

10. Terezinha de Jesus — Sérgio Ricardo
11. A vizinha — Sérgio Ricardo

12. Ola — Sérgio Ricardo

O ano de 1963 foi marcado por agitacdo social, visto as numerosas greves operarias e
sindicais que reivindicavam aumentos salariais e a efetivacdo das Reformas de Base. Jango,
mesmo sob forte oposicdo, referenda o 13° salario. Nas Artes, especificamente no cinema,
Joaquim Pedro de Andrade”® foi convidado a dirigir o documentario Garrincha, Alegria do
Povo, Carlos Diegues filmou o longa-metragem Ganga Zumba e Nelson Pereira dos Santos o
Vidas Secas. No campo musical foram compostas e gravadas musicas que fazem sucesso até
hoje, como Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Marcha de quarta-feira de
cinzas (Carlos Lira e Vinicius de Moraes), Samba do avido (Tom Jobim), entre outras. E, como
ja apresentado, é neste mesmo ano que Sérgio Ricardo grava o LP Um SR Talento:

Em 1963, eu tinha gravado meu segundo disco, SR Talento, produzido por
Aloysio de Oliveira. Os universitarios gostavam muito de duas faixas dele, A
Fébrica e Esse Mundo é Meu, algumas das minhas composicdes sociais e
politicas ou de protesto, como se dizia nagquela época. Elas faziam parte do
meu repertdrio naquele momento pré-Revolucdo de 1964, junto com
Conversacdo de Paz, Semente, Enquanto a Tristeza Ndo Vem, Zeldo,
Calabouco, que compus inspirado em Edson Luis, aquele estudante
assassinado e que saiu carregado pelo centro do Rio numa passeata de
estudantes, comovendo o Pais. Tinha também Vou Renovar, uma sétira
politica com que eu encerrava meus shows (PACE, 2010, p. 67-68).

exemplo, acompanhou no disco Um SR Talento (Elenco, 1963) e também fez arranjos para a marcha carnavalesca
Sou pobre, pobre langada em compacto simples em 1967 pela gravadora Philips.

3 Joaquim Pedro de Andrade foi um importante cineasta brasileiro, dirigiu o curta-metragem O Poeta do Castelo
e 0 Mestre de Apicucos, financiado pelo Instituto Nacional do Livro, o filme retrata a intimidade do poeta Manuel
Bandeira e a do escritor e socidlogo Gilberto Freyre. Foi, em 1960, responsavel pela produgéo do curta-metragem
Couro de Gato, filmado no morro do Cantagalo no Rio de Janeiro.
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Na can¢do A Fabrica nota-se a presenca dos seguintes instrumentos musicais: flauta
transversal, timpanos, viol&o, sino, clarinete, contrabaixo, bateria, ganza, violino, tamborim,
marimba de metal, voz masculina e voz feminina (coral). Esses instrumentos sdo arranjados de
forma que ao ouvirmos nos remete ao funcionamento de uma fabrica, assim como o tempo de
trabalho acelerado. Também, além do samba ao fundo no decorrer da mdsica toda, tém-se a
entrada dos instrumentos e do coro de voz de acordo com o contexto da letra e rimas, essa inter-
relagdo entre musica e letra, uma das inovacOes estéticas da bossa nova, é denominado de

metalinguagem, na qual a linguagem textual e musical se comentam mutuamente’4.

A FABRICA — SERGIO RICARDO

A fébrica faz assim

Tic tic plim / Tic tic plim plom

Tic tic plim / Tic tic plim plom

Pra se viver é preciso da mulher,

Mas como é que uma mulher vai viver com um homem sem vintém,
Pois muito bem, é preciso trabalhar.

Eu trabalho, dou um duro danado, apertando parafuso pra l& e pra ca
Morena vocé bem merece todo o mundo que eu ndo dou
Carinho é tudo o que tenho pra Ihe dar.

Morena vocé bem merece todo o mundo que eu ndo dou
Carinho é tudo o que tenho pra lhe dar.

Hoje eu sonhei

Tic tic plim / Tic tic plim plom

Que ndo se tinha mais que pagar o aluguel

Tic tic plim / Tic tic plim plom

Que se comia bife, batata e até pastel

Tic tic plim / Tic tic plim plom

Que eu era dono de uma roda gigante e carrossel

Tic tic plim / Tic tic plim plom

Uma menininha cheirosa e parecida com nos dois

Que sorriso tdo rosa, tdo cheio de graca a morena me deu
Mas a danada da fabrica apitou.

E acordei, acordei. E vim trabalhar, mas acordei.

E acordei, acordei. E vim trabalhar, mas acordei.

A cangdo comega ditando o ritmo da fabrica, o compositor utiliza-se das onomatopeias’

e do andamento musical para ilustrar o trabalho acelerado. O tic tic é utilizado para determinar

74 PARANHOS, Adalberto. Novas bossas e velhos argumentos (tradicio e contemporaneidade na MPB). Historia
e Perspectiva, Uberlandia, n. 3, p. 5-111, jul./dez. 1990. p. 52.

5 Onomatopeia é uma figura de linguagem na qual se reproduz um som com um fonema ou palavra.
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tempo, quando ele acrescenta plim plom nos leva a pensar que esta relacionado ao trabalho que
faz, o de apertar parafusos, numa linha continua. O violino ilustra o sonho do personagem e
apos ele dizer que trabalha duro apertando parafuso ha um efeito sonoro de decepg¢édo, uma
resignacgdo instrumental. O inicio da cangdo nos remete ao filme Tempos Modernos (1936) de
Charlie Chaplin, o qual faz uma critica a0 modelo fordista de produgéo, neste modelo cada
operario fica responsavel por uma etapa do processo produtivo para que o trabalho seja
realizado no menor tempo possivel. Essa divisao social do trabalho, que no capitalismo explora
o trabalhador e o faz desconhecer todo o processo de producdo causa a alienagdo. Segundo
Marx, em Manuscritos Economico Filoséfico “(...) quanto mais o trabalhador se desgasta
trabalhando, tanto mais poderoso se torna 0 mundo objetivo, alheio que ele cria diante de si,
tanto mais pobre se torna ele mesmo, seu mundo interior, e tanto menos o trabalhador pertence
a si proprio. ” (2004, p.80)’®. Percebemos esse desgaste do trabalhador na cancgdo de Sérgio
Ricardo no momento em que o operario, mesmo fora da fun¢éo industrial, continua efetuando
0s movimentos que efetua na fabrica — o de apertar parafusos, ilustrado pelo o barulho da fabrica
gue continua no sonho do narrador-personagem.

A divisdo social do trabalho junto & mecanizacdo progressiva dos meios de producao
transforma, os processos de producdo, desde as formas mais elementares até a industria
moderna, em processos racionalmente operacionais, parciais e subdivididos. A racionalidade
produtiva do capitalismo elimina as propriedades qualitativas do trabalhador e exclui a
mediacéo entre trabalhador e produto de seu trabalho. Promove a perda da totalidade do objeto
produzido, reduzindo o trabalho em um exercicio mecanico e repetitivo. (LUKACS, 1989,
p.102)

Em seguida coloca-se a condigdo de que € preciso de mulher para viver, mas que uma
mulher ndo vive com um homem sem dinheiro e, portanto, é preciso que este trabalhe. Este, um
pensamento predominantemente da classe média, de onde a bossa nova emerge, restringe o
trabalho da mulher ao ambiente doméstico. Até fins dos anos 60 a sociedade vivia sob um
modelo patriarcal, no qual o0 homem era o Unico responsavel pelo sustento da familia. Porém,
ndo podemos nos esquecer que abaixo da classe média as mulheres sempre trabalharam dentro
e fora de casa tanto em area rural quanto urbana. Segundo Batalha (2000) em Sé&o Paulo as
mulheres representavam 29% do total de trabalhadores da industria e, especificamente, no ramo
téxtil, 58%. Portanto h& na can¢do um conflito de ideologia de quem fala com a de quem se
fala.

6 ANTUNES, Ricardo (Org). Dialética do trabalho (textos de Marx e Engels). Séo Paulo: Expressdo Popular,
2004.
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A descricdo do sonho pelo narrador-personagem ¢é intercalada com o ritmo de trabalho
na fabrica, mostrando que esse ritmo é uma constante na vida do operario. De maneira geral,
ha& o sonho de ascensdo social. Ele deseja a propriedade privada na medida em que sonha em
ndo mais pagar aluguel, ter a casa propria, assim como ser um trabalhador autbnomo, sendo ele
o dono da roda gigante e do carrossel. No sonho ele comia bife, batata e “até” pastel, comidas
simples, mas muito valorizada pela classe trabalhadora. Os trés alimentos fritos elucidam a ndo
preocupacao com a saude, mas com o comer bem. Nao utiliza a palavra carne, mas sim bife,
que remete a uma fatia fina da carne, que ndo é de primeira, quase ndo se tem gordura e,
portanto, é frita com 6leo para dar o sabor. O pastel é um alimento acessivel e encontrado em
feiras livres, entdo ao dizer “até pastel” o narrador-personagem inclui 0 momento de lazer em
que pode ir a feira, encontrar as pessoas e comer pastel. Também, busca a construcdo de uma
familia estruturada, uma filha “cheirosinha”, fato que depende de condig¢des basicas de higiene
e sanitarismo. Ao final ter uma mulher feliz por viverem assim.

Todo esse sonho ¢ interrompido pelo apito da fabrica que marca 0 momento de voltar a
trabalhar, voltar a realidade, ndo ha tempo para sonhos. O trabalho priva o trabalhador de
exercer sua humanidade, “mortifica sua physis e arruina o seu espirito. O trabalhador s6 se
sente, por conseguinte e em primeiro lugar, junto a si fora do trabalho e fora de si no trabalho.
(...) o trabalho ndo é, por isso, a satisfacdo de uma caréncia, mas somente um meio para
satisfazer necessidades fora dele. ” (MARX, 2004, p.82)

Quanto a ultima frase na musica “E vim trabalhar, mas acordei” podemos interpretar de
duas formas, a primeira delas ao fato de “acordar para a vida”, saber que tudo nao passa de um
sonho e que nunca ira alcangar o que desejou, a segunda forma o “acordar” teria o sentido de
deixar de ser alienado, ele agora trabalha consciente de que é explorado, sentido esse dado pela
conjungdo, “mas”.

Enquanto a tristeza ndo vem nos remete a cangdo Quem quiser encontrar o0 amor de
Geraldo Vandré e Carlos Lyra e as composi¢Ges de Tom Jobim e Vinicius de Moraes: O morro
ndo tem vez e A felicidade. Todas essas cancGes trabalham na dicotomia de Tristeza e
Felicidade, de alguma forma, falando do amor ou do carnaval, dizem que a felicidade é
passageira e 0 que prevalece € a tristeza que ndo tem fim. Sérgio Ricardo em Enquanto a tristeza
nao vem em apenas duas estrofes denuncia que a favela € um lugar preponderantemente triste,
é 14 que a tristeza mora. Existe felicidade sim, ela aparece algumas vezes, podemos dizer que
no carnaval, quando se d& utilidade ao que vem do morro, o samba. Da mesma forma Vinicius

de Moraes dira em O morro ndo tem vez:
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O morro ndo tem vez

E o que ele fez j& foi demais
Mas olhem bem vocés
Quando derem vez ao morro
Toda a cidade vai cantar
Morro pede pasagem

O morro que se mostrar
Abram alas pro morro
Tamborim vai falar

Em Quem quiser encontrar o amor a teméatica do amor difere do que era cantado na
bossa nova, ele ndo é mais simbolo de tranquilidade, algo de facil acesso. Geraldo VVandreé canta
um amor que é fruto de luta e sofrimento. No arranjo o violdo marca uma divisao ritmica mais
definida e alguns timbres do chamado “samba quadrado” com o uso do trombone. Mas, a
interpretacdo de Vandreé liga a cangdo com a bossa nova, pois este evita 0s exageros vocais.

Barravento, é uma can¢do que Sérgio Ricardo fez para o primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha, homénimos. O filme mostra a miséria dos pescadores negros numa aldeia na
Bahia e a passividade que a aceitam sustentados pela alienacéo religiosa. As masicas no filme
sdo majoritariamente sambas e batidas de atabaque, evidenciando o ritmo candomblé. A canc¢ao
Barravento segue essa mesma linha, fala da preocupagéo com o barravento, caso ele chegue os
pescadores morrerdo no mar, nao tera peixe para vender, os filhos ficardo sem pais e as mulheres
vilvas. Sérgio Ricardo busca no cotidiano do povo, em especial de uma comunidade de
pescadores, a tragédia.

O Tamborim tem a base do samba, mas é cantada num tom melancélico que acompanha
a historia da cangdo, o tamborim que é abandonado depois do carnaval, mas tenta manter sua
voz para mostrar a importancia de ser feliz, o instrumento como simbolo da felicidade, a batida
do carnaval. Inclusive, no inicio e depois quando Sérgio Ricardo canta “a voz insistente do
tamborim”, “la vai o tamborim falando em nome da multidao” é acrescida a cuica e a marimba,
trazendo uma batida de carnaval. Ao fim ele é encoberto pelo som da catedral, aqui podemos
entender como a Semana Santa que acontece na igreja catolica e temporalmente, ocorre depois
do carnaval.

Walter Garcia em seu livro Bim bom: a contradi¢éo sem conflitos de Jodo Gilberto faz
uma analise no uso do tamborim no samba, por meio da teoria musical explica como ele aparece

nos sambas:

Enquanto o surdo, na batucada de samba, mantém, de forma regular, a
acentuacdo em sincope no segundo tempo do compasso binario, o principio
que rege o comportamento do tamborim é a ndo-regularidade. 1sso se deve ao
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fato de o naipe deste instrumento, além de conduzir uma marcacgao continua,
ser responsavel por emoldurar, com seu timbre agudo, certas partes do canto
por meio de varias figuras (...) (GARCIA, W. 1999, p.47)

Aqui Sérgio Ricardo afirma sua vertente da tradicdo do samba urbano, assim como nas
trés proximas cangdes. E uma cangdo emblematica, pois situa no instrumento a sintese do
nacional popular no compositor.

A cancdo O menino da calca branca nédo deve ser interpretada sem a devida relagdo com
o filme homénimo de Sérgio Ricardo. Nesta, novamente a questdo social funda a composicéo,
com ritmos do samba e embora relacione-se com a bossa nova, tem toda estrutura de samba. O
violdo se sobressai no arranjo e o vibrato de Sérgio Ricardo brilha na interpretacdo dessa cancao
tipica do nacional-popular musical. No filme, um garoto branco que mora na favela’’ e deseja
muito uma calca branca de presente, calca essa que ele vé no inicio do filme em homens em um
desfile militar. A cancdo retrata o universo infantil na medida em que fala do Papai Noel,
compara o branco da calca ao das nuvens e utiliza-se da cangdo popular, cantada em
brincadeiras de rodas infantis, Pobre pobre de marré deci. Podemos pensar, em consonancia
com o filme, que a pureza infantil é perdida quando o garoto suja a calca de lama e volta para
a favela, 14 ele troca seus antigos brinquedos por uma arma de brinquedo e entdo nos remete a
cancdo que abre o filme Enquanto a tristeza ndo vem, mostrando a efemeridade da felicidade
na favela.

A cancdo Esse mundo é meu é letrada por Ruy Guerra’® que também foi responsavel
pela montagem do filme de Sérgio Ricardo, Esse mundo é meu (1964). Neste periodo Sérgio
Ricardo j& havia dirigido dois filmes, trabalhado no Village VVanguard em Nova York, e estava
dirigindo mais um filme. Nessa cangdo temos o tambor do candomblé e referéncia na
religiosidade e crenca nas palavras: sarava; ogum; despacho; guerreiro da floresta, Sérgio
Ricardo buscas nas raizes afro-brasileiras a questdo do popular. Ndo conformado em ser escravo
0 personagem busca na religiosidade uma maneira de mudar essa situacéo, seja pela ajuda de

santos ou pelos despachos. Mas, ele também ndo é alienado pela religido, pois diz que se o santo

7 Ruy Guerra critica Sérgio Ricardo por usar um menino branco para o papel principal de um filme que se passa
na favela: "N&o tinha cabimento, segundo ele, fazer-se um filme sobre a favela usando um branco no papel
principal." (RICARDO, 1991, p. 150).

8 Ruy Guerra nasceu em 1931 em Mogambique, aos 20 anos foi para Paris e se formou cineasta. Em 1958 veio
para o Brasil e se fixou no Rio de Janeiro. Se tornou conhecido no cenario cinematografico brasileiro e mundial
logo em seus dois primeiros filmes: Os Cafajestes (1962) e Os Fuzis (1964). Foi o primeiro cineasta do grupo do
Cinema Novo a filmar fora do Brasil. Foi parceiro letrista de musicos como Edu Lobo, Sérgio Ricardo, Francis
Hime, Milton Nascimento, Chico Buarque, etc. Com Chico escreveu e realizou o musical Calabar: o elogio da
traicao (1973) que foi proibido pela ditadura militar, também filmou o musical A Opera do Malandro (1975).
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n&o vier ajudar, ele mesmo vai brigar por essa mudanga de vida, ou seja, se livrar da escravidao,
pois como canta a todo momento, o mundo € dele.

Assim como em A Fabrica, em Esse mundo é meu Sérgio Ricardo fala pelo povo, chama
para a luta, mostra a situagcéo e nos aponta o caminho para a libertagdo. A partir dessa visdo de
engajamento nas obras de Sérgio Ricardo podemos percebé-lo como um artista-intelectual. A
utilizacdo de instrumentos como surdo, tamborim, pandeiro se firmam como armas na batalha
ideoldgica de esquerda, num processo de afirmacédo da bossa nova nacionalista, valorizando o
“samba de morro” em detrimento do “samba de elite”. Sérgio Ricardo, ciente das questdes de

classe, trazia a arte como instrumento de luta ou/e conscientizagao:

O cinema, sintese de todas as artes, precisava se pdr a servico, ndao s no
comprometimento ideolégico como na procura da grandeza a ser alcangada
como obra de arte, aquela que traduz a alma de um povo na denuncia fiel de
suas tragédias, comovendo ao ponto de despertar as consciéncias e conclama-
las a transformagdo. (RICARDO, 1991, p. 149)

Em Folha de papel e S6 eu sei 0s temas da bossa nova sdo retomados. Na primeira
Sérgio Ricardo inicia a masica com um andamento livre, aproximando-se de uma valsa e
quando entra os demais instrumentos muda para a batida do samba, ha uma quebra significativa
de Esse mundo é meu para Folha de papel que vem em seguida, comprovando que Sérgio
Ricardo nunca esteve inserido em apenas um lado: bossa nova nacionalista ou bossa nova
intimista, conseguiu e se permitiu estar nos dois lugares ao mesmo tempo.

Em Terezinha de Jesus Sérgio Ricardo utiliza como base para a letra uma can¢édo
popular de mesmo nome, cang¢do essa que trabalha a perspectiva da descoberta do amor de
forma lirica e ludica, o amor de Terezinha é facilmente conquistado apo6s sua queda, trés a
socorrem: 0 pai, 0 irmao e o terceiro aquele a quem ela deu a méo. Ja em sua cancgéo, Sérgio
Ricardo inverte as propriedades liricas da composicdo popular e situa 0 marinheiro e o
marmiteiro como figuras que complementam a historia e 0 malandro como centro da narrativa.
Em sua cancdo o amor ndo € algo natural como a queda de Terezinha, ele € sofrido, tanto é que
o malandro, a quem Tereza da a mao, morre numa briga de navalhas e a deixa desconsolada. O
lirico cede lugar ao tragico e o amor se torna algo a ser conquistado com muita forca como o
proprio Sérgio Ricardo j& havia tematizado em Quem quiser encontrar o0 amor, em parceria

com Carlos Lyra e Geraldo Vandré.
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TEREZINHA DE JESUS — SERGIO RICARDO

(...) Nao tem muito tempo
Que Terezinha de Jesus

Se jogando nas cadeiras

Caiu numa roda de samba

No seu gingado

Acudiram trés amigos

Todos os trés bons de samba
E bons de amor

Um marinheiro do norte

Um marmiteiro

Mais um malandro que esperou
Cada qual ter o seu dia (...)
Nem sequer noticias do primeiro
E do segundo aquilo s6:
Esperar vida melhor

O terceiro foi aquele

Que Tereza deu a mao

Seu Unico amor

Capoeira levou

Na navalha de outro bamba

A esperanca de Tereza ficou

E a alegria deste samba

Que também é de Tereza morreu
Quanta laranja madura
Quanto liméo pelo chéo
Quanto sangue derramado
Dentro do meu coracéo

Abre ala pra Tereza
Carregada de tristeza

Que s6 vai entrar na roda
Quem tiver moral pra sambar.

Na estrutura da musica faz uma introducéo de assovios e piano com a melodia da cangédo
popular que conhecemos. Em seguida entra em consonancia com um carnaval, pedindo para
abrir alas para a Tereza ao som de samba. Percebemos que nos moldes da perspectiva nacional-
popular Sérgio Ricardo recupera o cancioneiro popular (a cantiga de roda Terezinha de Jesus)
e a ressignifica com estes elementos do trdgico, da melancolia, da soliddo proprios de uma
“estrutura de sentimentos”’® daquela geracdo que entrava em conflito ao relacionar os aspectos
arcaicos, populares e nacionais com as novas tendéncias modernas, do amor facil, do lirismo

pobre e de um tipo de sentimentalismo efémero.

" As “estruturas de sentimento” sio para Raymond Williams formas emergentes, visiveis como alteragGes da
ordem ou mesmo “perturbagdes” (WILLIAMS, R. 1979), uma tentativa de apreender processos que nascem de
experiéncias tipicas que constituem um certo quadro geracional, acredita que os artistas podem expressar melhor
esses sentimentos. Segundo Ridenti, “uma estrutura de sentimentos daria conta de significados e valores tais como
sdo sentidos e vivido ativamente” (RIDENTI, 2006, p. 230).
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Na cangdo A vizinha, Sérgio Ricardo coloca a tona uma discusséo sobre as estéticas do
final da década de 1950 e inicio de 1960, tematiza as contradi¢fes presentes no engajamento
politico e estético naguele momento. A vizinha é uma metafora do publico que se organizava a

partir da chave de politizacdo de setores de classe média.

A VIZINHA - SERGIO RICARDO

Eu levo uma vida tdo sem graca
Ela ndo quer amor do meu

A linda vizinha que era fa

Da minha bossa, fugiu

S6 porque ainda eu olho pro céu
A fazer rimas de amor

Ou porque adoro ouvir as valsas
Do roméantico Chopin

Minha vizinha reclama que eu sou
Muito erudito

Ela s6 fala em moderno e s6 quer ver
A nouvelle vague

Ai, adeus Bilac

Vou trocar vocé na cabeceira

Por algum concretista

E me integrar nas melodias

Do Antonio Carlos Jobim

Para ela interessar-se por mim
Novamente

Nao admito a interferéncia inconjugavel
Das tendéncias de nds dois

E por isso

Eu vou me mudar pra vizinha
Agora mesmo

Eu vou me mudar pra vizinha,
Novamente

Eu vou me mudar pra vizinha.

Nessa can¢do, Sérgio Ricardo estd a todo momento voltando ao tema do arcaico e do
moderno, tematica essa que sera retomada por Chico Buarque em Essa moca ta diferente em
1970. Notemos:

ESSA MOCA TA DIFERENTE - CHICO BUARQUE

Essa moga ta diferente

J& ndo me conhece mais
Esta pra la de pra frente
Esta me passando pra tras
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Essa moga té decidida

A se supermodernizar

Ela s6 samba escondida
Que é pra ninguém reparar
Eu cultivo rosas e rimas
Achando que é muito bom
Ela me olha de cima

E vai desinventar o som
Faco-lhe um concerto de flauta
E néo lhe desperto emogao
Ela quer ver o astronauta
Descer na televiséo (...)

Sérgio Ricardo antecede essa tematica, cantando a critica ao processo de modernizacéo.
A “vizinha” e a “mog¢a” querem o moderno enquanto o cantor quer o arcaico, ainda mais, em
Sérgio Ricardo existe a intengdo de o arcaico e 0 moderno coexistirem, tipico do nocional-
popular, ele diz que “ndo admite a interferéncia inconjugavel das tendéncias entre eles”.

Em 1964 Sérgio Ricardo lancou Deus e o diabo na terra do sol, gravado para trilha
sonora do filme de Glauber Rocha, filme que ja estava com as imagens prontas e como disse

Glauber, precisava da musica para viver.

Abertura - Sérgio Ricardo

Manuel e Rosa — Sérgio Ricardo
Sebastido - Sérgio Ricardo

Discurso de Sebastido - Sérgio Ricardo
A mae — Sérgio Ricardo

Antonio das mortes - Sérgio Ricardo
Corisco - Sérgio Ricardo

Lampido - Sérgio Ricardo

Séao Jorge - Sérgio Ricardo

10. Mondlogo - Sérgio Ricardo

11. A procura - Sérgio Ricardo

12. Reza de Corisco — Sérgio Ricardo
13. Perseguigdo — Sérgio Ricardo

14. Sertdo vai virar mar — Sérgio Ricardo

CoNoOR~wNE

As musicas foram compostas e interpretadas por Sérgio Ricardo e a letra € de Glauber
Rocha, utilizando-se muito versos auténticos do povo. Como diferencial, incluiu didlogos do
filme e musica de Villa-Lobos (Magnificat-Allelluia). Glauber escreveu no encarte do disco
que “Sérgio (...) tem a vantagem de ser cineasta e sabe que musica de filme ¢ coisa diferente:
tem de ser parte da imagem, ter o ritmo da imagem, servir (servindo-se) a imagem”. Também

faz uma observagdo muito importante a respeito da masica e do cinema:
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Acho que o cinema brasileiro tem, nas origens de sua linguagem, um grande
compromisso com a musica -- 0 nosso triste povo canta alegre, uma terrivel
alegria de tristeza. O samba de morro e a bossa hova, 0 romanceiro do nordeste
e 0 samba de roda da Bahia, cantiga de pescador e Villa-Lobos -- tudo vive
desta tristeza larga, deste balanco e avanco que vem do coracdo antes da
razdo.®°

O convite de Glauber Rocha para compor a trilha sonora do filme foi um ponto crucial

na estética e interesse de Sérgio Ricardo, foi ali seu primeiro contato direto com a poesia e

musica dos cantadores de repente.

Ele me deu também fitas cassetes de cantores e de repentistas do Nordeste que
ele gravara nos locais das filmagens do filme. Ele me ‘encheu’ com esse tipo
de masica! (...) Elas falavam muito ao meu coragdo. Eu entdo entrei no
Nordeste pelo viés dessas fitas cassetes. (...) Eu incorporei esta misica ao
ponto de me transformar em nordestino. Eu s6 consegui cantar este tipo de
musica.” (RICARDO apud DEBS, 2014, p. 192)

Ainda em 1964, Sérgio Ricardo gravou nos estidios da Philips Esse Mundo é Meu,

trilha sonora do longa metragem produzido por Sérgio Ricardo. Orquestra arranjada e dirigida

por Gaya. Atuaram cordas, violdo, baixo, piano, flauta, trombones, pistdo, bateria, flautim e

gaita-de-boca.

RO ~NoGaMwONE

Cabocla Jandira - Gaya

Sonho — Gaya e Sérgio Ricardo
Chorinho da Barbearia — Sérgio Ricardo
Nem fome nem eito - Sérgio Ricardo
Tempestade | - Gaya

Pregdo — Sérgio Ricardo

Oxala, meu pai - Gaya

Esse mundo é meu — Sérgio Ricardo

. Tempestade Il - Gaya

0. Cabocla Jandira (final) - Gaya

O encarte foi escrito por Carlos Diegues, um dos mais importantes nomes do cinema

brasileiro e membro do CPC, e diz:

80 Deus e o0 diabo na terra do sol / por Glauber Rocha. Disponivel em: < http://www.sergioricardo.com/#> Acesso

em: 02 de agosto, 2018.


http://www.sergioricardo.com/
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N&o consigo imaginar em que momento um cantor-compositor popular se
aproxima do cinema. E simplismo, eu sei, mas prefiro ficar com a tese de que
este ja estava no sangue de Sérgio Ricardo e que, a primeira alfinetada, ao
primeiro estimulo — a primeira chance de fazer um filme brotou naturalmente.
Se nos lembrarmos da primeira fase musical de Sérgio, aquela em que na vasta
canoa da ‘bossa nova’ ele tinha seu reminho, talvez as musicas como Isabel e
Zeldo ou aquela outra menos conhecida que fala de um homem sozinho na
noite (‘Olha a noite’, etc), talvez essas musicas denunciavam uma vocagao
dramaética e plastica da mais alta voltagem (sabiam que o Sérgio também pinta
e desenha?). Eu mesmo, certa vez, cheguei a pensar em filmar o Zel&o, que,
em ultima analise é um roteiro com macetes e recursos cinematograficos,
‘flash-back’, climax, etc., tudo ja decupado.

O filme homoénimo, também de 1964, conta duas historias que se passam na favela. Em
uma delas um personagem, engraxate, para conquistar uma mulher, tenta comprar uma
bicicleta, mas com a morte do padrasto precisa usar o dinheiro que tinha juntado para pagar o
enterro, assim, a Unica solugdo que encontra é roubar a bicicleta do padre. Na outra histéria
temos um personagem, irmao do primeiro, que € um operario em uma fabrica, por conta da
precariedade da vida que tem, a esposa resolve abordar o filho e morre no processo. O operario,
entdo conscientizado lidera uma reivindicacdo salarial. A can¢do Oxala, meu pai — orquestrada
por Lindolpho Gaya — abre o filme com imagens de meninos soltando pipas na favela e a
sobreposicao das vozes indica a suplica das pessoas que moram naquele lugar.

Quase todas as cancdes desse disco passam por um sincretismo religioso, justificavel
pela tematica do filme que ao mesmo tempo em que mostra a fé, a busca de solucdes por meio
de divindades mostra também que €é preciso se conscientizar da exploracdo e que muitas das
vezes é preciso agir, lutar. Gustavo Menezes de Andrade traz em sua pesquisa cientifica, As
populacdes marginalizadas nos filmes de Sérgio Ricardo®!, uma declaracdo a revista Filme

Cultura, em que Sérgio Ricardo disse:

Néo parto da necessidade de educar o povo. Parto da necessidade de
comunicacao com o meu semelhante. (...) Acho que o consumo pelo consumo
é errado. E preciso dar ao sujeito que vai ao cinema, que paga para ver um
filme, um pouco mais que isso. Que, pelo menos, ele aprenda alguma coisa.

81 Trabalho de concluséo de curso da faculdade de comunicagdo da Universidade de Brasilia apresentado em 2017
com orientagdo do prof. Jodo Lanari Bo. Disponivel em: < https://goo.g/NHWNdv> acesso em: 02 de agosto,
2018.
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Trés anos depois, em 1967, Sérgio Ricardo gravou, pela Philips, o LP A Grande Musica
de S. Ricardo. Ziraldo, o responsavel pela capa e contracapa do LP, citou a importancia de
Sérgio Ricardo para a masica popular brasileira a importancia de Guimardes Rosa para a

literatura.

Vou dizer um exagero que s6 serd considerado como tal pelo simples fato de
soar novo, de ndo ter sido lembrado antes, pelo simples preconceito do
esquecimento: a obra musical de Sérgio Ricardo, tem, para a musica popular
brasileira, a mesma importancia que tem para nossa literatura a gigantesca
prosa de Guimardes Rosa.

Compara entdo, a paixdo que tem pelas histdrias de Guimardes assim como pelas
cancdes de Sérgio Ricardo. A Grande Musica de S. Ricardo é composta por 12 novas cangdes,
com diversas parcerias, como Chico de Assis, Glauber Rocha, Joaquim Cardoso, entre outros.

A praca é do povo — Glauber Rocha e Sérgio Ricardo

Cantocho — Sérgio Ricardo

Princesa Isabel - Sérgio Ricardo

Fantasia da Alegria - Sérgio Ricardo

Brincadeira de Angola — Chico de Assis e Sérgio Ricardo

Zé do Encantado - Sérgio Ricardo

Tema de Posse - Sérgio Ricardo

Bichos da noite (de “O coronel de Macambira”) — Joaquim Cardoso e Sérgio Ricardo
Pena e penar - Sérgio Ricardo

0. Abertura de o coronel de Macambira — Joaquim Cardoso e Sérgio Ricardo
1. Zebedeu - Sérgio Ricardo

RROoOo~N~WNE

A cancdo A praca é do povo nos remete a cancdo A banda de Chico Buarque, vencedora
do Il Festival de Musica Popular Brasileira em 1966, ambas inserem a orquestracdo de uma
banda nas cancdes, a de Sérgio Ricardo fica mais marcante, talvez por tematizar uma banda de
coreto, algo fixo que mesmo sendo numa praca, 0 coreto deixa 0os musicos da banda mais
proximos, fazendo o mesmo com o som. J& Chico Buarque passeia com a banda num lugar
aberto, pelas ruas da cidade. Diferenca maior nessa cangdo é que a banda de Chico Buarque
passa “cantando coisas de amor”, trazendo felicidade momentanea para quem estava triste, a
banda de Sérgio Ricardo centraliza-se na praca e mostra que ali é o lugar do povo, lugar se
alegria e de lutas, o lugar em que se tem voz e também tem ritmo de marcha militar. A letra nos

remete a poesia de Castro Alves®?, O povo ao poder, mostrando aqui as influéncias de Sérgio

82 Castro Alves (1847 — 1871) nasceu na Bahia, foi um poeta brasileiro que dentro do Romantismo expressava as
desigualdades sociais e a crueldade da escraviddo, esse carater revolucionario o aproximava do Realismo.
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Ricardo na literatura. Como bom arranjador que é, consegue ilustrar a cangao, insere uma banda
de instrumentos de metal e percussdo no coreto de uma praca e mostra que aquele lugar € do
povo, que este deve levantar a voz, tomar seu espaco. Num momento em que se vivia a ditadura
militar, € uma cancdo que chama para a emancipac¢do diante do governo militar. Essa cangédo
também aparece no filme Terra em transe de Glauber Rocha, tomando a luta como algo que
guia a histdria, mostrando que “é preciso cantar”.

Cantochdo como diz o nome diz, ¢ uma cancdo monofénica de rituais sagrados, o
arranjo foi feito por Lindolpho Gaya. Acompanhado por violdo e percussdo suave, Sérgio
Ricardo faz uma orag&o ao amor que estava perdido e encontrou.

A cancdo Princesa Isabel foi arranjada por Carlos Monteiro de Souza e tem o ritmo de
bossa nova e em alguns refrdos de samba. Sérgio Ricardo a todo tempo fica entre a fé e a luta,
a0 mesmo tempo em que se espera no santo guerreiro diz que € preciso lutar para “conseguir

que nas¢a um sol igual para todos nos”. Inicia a can¢do narrando o cenario:

Rio de Janeiro, sessenta e tantos ja vai se acabar

E ainda se fala em escravidao,

Ah meu Deus, ah meu Deus

Como é que vai fazer essa gente que vive como eu

Que s6 trabalha, s6 trabalha e ndo tem nada de seu

S6 0 que tem é fé no santo padroeiro

Esta cansado de esperar que nas¢a um sol igual para todos n6s
E preciso encontrar uma nova Princesa Isabel

Pra se acabar com essa tristeza

Pra se poder sair a rua

Ver um sorriso em cada rosto triste

E cantar com voz geral o refrdo mais feliz de um novo amanhecer

(..

Vivemos em 1967 a Ditadura Militar e a Constituicdo de 67 que vem para legitimar o
novo regime, colocando fim na inscontitucionalidade dos atos institucionais baixados pelo
governo. Com o direito de greve restrito aos trabalhadores, Sérgio Ricardo faz referéncia a

Princesa Isabel®, como simbolo de esperanca, para que liberte os trabalhadores da exploragédo

8 Conhecida como a redentora do Brasil. Em excerto do Instituto Historico de Petropolis: “A Princesa Isabel,
depois de uma luta insana contra 0s escravocratas, na qual ela precisou até derrubar o Gabinete de Ministros do
Bardo de Cotegipe, para poder nomear o abolicionista Jodo Alfredo Corréa de Oliveira e assim poder propor ao
Parlamento a LEI AUREA e finalmente sanciona-la, depois deste desprendimento verdadeiramente heroico, pois
sabia que a consequéncia seria a queda da Monarquia (0 que de fato ocorreu um ano e meio depois). Arguida, ja
no exilio, que se adivinhasse que perderia o Trono, teria assinado a Lei? Respondeu: "Quantos tronos houvesse a
cair, eu ndo deixaria de assina-la.”” Disponivel em: <http://ihp.org.br/> Acesso em: 04 de agosto de 2018.
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e desigualdade em que viviam. Utiliza-se também de uma parte biblica®* sobre o sol nascer para

todos, mas diz que “essa gente” e ele estdo cansados de esperar por esse sol igual para todos,
denunciando as desigualdades sociais.

Novamente a dicotomia de Tristeza e Felicidade aparece na cangdo Fantasia da Alegria,
a alegria no morro é momentanea, surge no carnaval e depois acaba.

Brincadeira de Angola o ritmo é de um jogo de capoeira com 0s instrumentos
caracteristicos e depois entra apenas voz e violdo. Nessa can¢do Sérgio Ricardo parece contar
uma historia, o ritmo e a voz trazem essa sensa¢do de uma contacgdo de histéria. Mostra o sobre
0 sincretismo religioso e relata quando os escravos africanos criaram uma maneira de cultuar

seus deuses sob forma dos santos catélicos:

De demo chamaram Exu
Nossa Senhora, Yemanja
Sao Roque foi Omulu
Senhor do Bonfim, Oxala
Epa babaé

Também deixa claro que apesar de todo sofrimento, 0s escravos ndo aceitavam calados,

como muitos imaginam, tentavam lutar tambem:

E vem dom Pedro Amaral
Com seu feitor e rabo de tatu
Dizendo para o negro

-Eu te mato, moleque

E 0 negro moleque é tu

-Cala a boca, moleque
-Moleque é tu

-E tu que é moleque
-Moleque é tu

S&o dois pra bater no negro
De pau, chicote e facéo

Pra se safar tem o0 negro

SO dois pés e duas méos

E a mao pelo pé
E o0 pé pela méo
Bate na cara

84 passagem biblica em Mateus, 5:45: “Porque faz que o seu sol se levante sobre maus e bons, e a chuva desga
sobre justos e injustos”, porém essa frase se tornou popular para dizer que todos tem a mesma oportunidade
embaixo do sol.
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Derruba no chao

-Me acuda aqui seu feitor
que esse negro me esfola
Esta quase a me matar
Na brincadeira de Angola

-Te mato, negro vagabundo
E 0 negro some no mundo

A cangdo Abertura de Coronel de Macambira é feita para a pe¢ca homénima de Joaquim
Cardozo, a peca é publicada em 1963 e encenada desde 1965, em 1967 Sérgio Ricardo foi 0
diretor musical da peca. Busca nas raizes do folclore o que ha de mais popular no teatro
nacional. A cancéo é a abertura do folguedo do Cavalo Marinho que acontece em uma regido
de Pernambuco, o canto coral no inicio da musica representa essa entrada.

De modo geral esse disco de Sérgio Ricardo remete a0 morro e ao sertdo ao mesmo
tempo em que traz arranjos complexos é um ponto de encontro entre o Nacional-Popular e o
modernismo. Um LP com multiplos géneros: repente, toada, marcha e samba — Sérgio Ricardo
em entrevista a Charles Gavin no programa “O som do Vinil”8 chama o disco de salada mista
de sua produgdo. Um tema recorrente é a busca pela emancipacdo diante do governo militar

fazendo referéncia a emancipacao dos escravos. Tiago Bosi observa:

No entanto, vale ressaltar que, apesar de sutis e demarcados apenas na
introducdo da cancdo, 0os metais que atacam desde o inicio (trombone e
trompete) ndo remetem apenas a uma tradi¢do das bandas militares, mas pela
harmonia, dialogam com determinada tradi¢do da mausica erudita nacional —
seja pelos arranjos para orquestra de Heitor Villa-Lobos ou de Radamés
Gnattali, sendo esse ultimo uma das grandes inspira¢fes musicais de Ricardo
e arranjador que ele chamaria de “mestre formativo”( CONCAGH, 2017,
p.54).

Para finalizar, observamos a capa deste Gltimo disco, € a sintese do que Sérgio Ricardo

vinha cantando até entdo:

850 SOM DO VINIL. Rio de Janeiro, Canal Brasil, 22 de Abril de 2015. Programa de TV. Entrevista a
Charles Gavin sobre o LP “A grande musica de Sérgio Ricardo”.
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Capa do disco A grande musica de Sérgio Ricardo (1967) — Sérgio Ricardo

A capa e contracapa deste disco foram feitas pelo cartunista Ziraldo, que inclusive ja
tinha proximidade com Sérgio Ricardo quando atuou no filme Esse mundo € meu em 1964 e
estendeu essa relagdo por varios anos, em 1977 por exemplo, Sérgio Ricardo fica responsavel
por musicar o livro Flicts de Ziraldo.

Mas, voltando a capa do disco, notamos que ela é a representacdo do povo cantado no
disco. Ziraldo colocou bastante cores, 0 que ndo havia nos discos anteriores. Para representar o
povo, colocou pessoas de todos os tipos, cores e tonalidades. Em primeiro plano, lado inferior
direito, temos um homem negro sentado em uma cadeira com uma chave inglesa no bolso,
representando o operariado na sociedade. No centro inferior, ha um moco sentado em livros e
uma moca com cabelos roxos gque apoia o cotovelo neste, representando os estudantes. Ainda
na parte inferior da capa, do lado esquerdo temos um pé negro “entrando na capa”, podemos
dizer que representa o rural em contato com o urbano (operario). Ao centro temos um homem

de terno e gravata que representa o burgués, o empresariado. Uma moca o envolve nos bracos
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deitada em seu ombro enquanto sai de seu ouvido um baldo de fala (tipico de gibis) escrito o
nome do disco — o baldo, agora em branco, esta no ouvido de todos 0s personagens, como se
todos estivessem ouvindo A grande musica de Sérgio Ricardo - Na parte central direita tem
um homem negro com uma camiseta vermelha e preta tocando caixa de fésforo, representando
0 sambista carioca do morro, levando em consideracdo que a camiseta representa o time do
Flamengo no Rio de Janeiro. Ao fundo ha um homem de bragos abertos, como se abragasse
todos os personagens do disco. Temos também no lado esquerdo méos dadas, uma branca e
outra negra, simbolizando a fraternidade racial, o que no disco Sérgio Ricardo representa com
a temética do sincretismo religioso. Existe na capa também um senhor careca de 6culos falando

e com um dos bracos levantado, representando o politico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Sol, Gira-sol

Gira-girou

V&o meus passos girando a rua
A rua girando o mundo

E o mundo gira a girar

Volta e meia a vida se solta

E vem a reviravolta

E nada volta ao lugar

Sérgio Ricardo

Quanto mais nos aprofundamos em uma determinada pesquisa mais percebemos
que ainda ha muito a ser feito, é impossivel esgotar o assunto proposto, cada ponto nos leva
para outros infinitos pontos. Apresentamos agora as consideracoes finais em relacdo ao que foi
feito até 0 momento, o que aqui é o ponto de chegada, podera ser o ponto de partida ou pequenas
referencias para nos e para outros pesquisadores.

Ao problematizar a situacdo social da arte engajada produzida no Brasil, na década
de 1960, e a forma que os embates e debates estético-politicos repercutiram na formacao de um
mercado de bens culturais de esquerda, catalisando aquilo que Roberto Schwarz denominou de
“hegemonia cultural de esquerda”® ndo podemos deixar de analisar o projeto moderno
brasileiro (1920-1960), ou seja, a convergéncia de uma fracdo da elite politica e cultural
(politicas, econdmicas, culturais), tentando articular modernismo, modernizacdo e
modernidade®’ dando-lhe a forma de um projeto cultural e estético (acéo institucional e
simbodlica) que orientasse uma “cultura brasileira” organica e integrada. No Brasil o processo
de modernismo antecede ao processo de modernizagao industrial. Ideologicamente esse projeto
oscilou entre posicOes de direita e de esquerda, gerando leituras diferenciadas sobre o sentido
da “cultura brasileira” e o tipo de integracdo das classes populares neste projeto, bem como dos

artistas e intelectuais.

8 Cf. SCHWARZ, Roberto. “Cultura e politica: 1964-1969”. In: O pai de familia e outros estudos. Rio da Janeiro:
Paz e Terra, 1979.

87 Processo de Modernizagdo: processo de desenvolvimento de uma cidade (urbana, industrial, democraica...);
Modernidade: sensibilidade moderna; Modernismo: movimento estético ligados a modernidade e a modernizagéo.
As trés nem sempre ocorrem no mesmo ritmo e momento histdrico. Para saber mais dessa conceituacdo consultar:
GARCIA CANCLINI, Nestor. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Trad. Heloisa
Pezza Cintrdo e Ana Regina Lessa. 4. ed. Sdo Paulo: EDUSP, 2008.
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O nacionalismo migra mais para a esquerda nos anos 1950, trazendo ja um debate sobre
brasililidade e identidade nacional dos anos 1930. Sob o ponto de vista estético-cultural, houve
a incorporacdo das tradicbes nacionalistas (nacional-popular) e vanguardistas-
internacionalistas na elaboragdo de uma cultura brasileira “moderna”. Sérgio Ricardo
reproduziu elementos de um projeto modernista nacionalista. Nos anos 1950 temos uma
ambiguidade na historiografia e na memaria social, pois de um lado é uma década que ainda
demarca um Brasil arcaico, por outro lado é a década que demonstra o desenvolvimento
industrial sem precedentes, um processo de urbanizacéo, uma abertura para o futuro. A cultura
se esforga para articular essas duas perspectivas historicas, por exemplo, mesmo na “arte
moderna” vao tentar olhar também para a tradi¢do, tentar de alguma forma incorporar de
maneira moderna aspectos da tradicdo. O governo de Juscelino Kubistchek representa o
encontro dessas duas épocas, um passado harménico mais um futuro promissor.

Nos anos 1950 as universidades se tornaram epicentros da vida cultural, principalmente
nas capitais brasileiras, como Salvador, Porto Alegre, Sdo Paulo e Rio de Janeiro que j& vinham
desde os anos 1930. A maior parte dos artistas que atuaram nos anos 1960 passaram pela
universidade ou entdo, ainda estavam nela. Essa universidade nos anos 1950, 1960 e 1970 tem
grande importancia na criagdo e no consumo cultural, sobretudo no consumo engajado.
Inclusive, Sérgio Ricardo em entrevista a Aramis Millarch® diz que se ndo fosse os estudantes,
talvez tivesse morrido artisticamente.

A bossa nova emerge nesse periodo de euforia do governo de Juscelino Kubistchek no
meio de jovens da classe média. Num momento de experimentacao de tudo que era novo, esses
jovens comecam experimentar as misturas de jazz e samba e numa batida diferente Jodo
Gilberto marca o nascimento desse novo estilo de tocar e cantar com o disco Chega de Saudade
em 1958.

E possivel dizer que, ja em 1960, Sérgio Ricardo passou a ter uma ligacdo mais bem
definida com a bossa nova nacionalista, visto a cangdo Zeldo®® que compde seu segundo disco
A bossa romantica de Sérgio Ricardo (1960) e que Jalio Medaglia reconheceu, em 1968 em
seu artigo O balanco da bossa nova, como a primeira musica da bossa nova engajada. A bossa
nova engajada so aparece alguns anos depois e em Sérgio Ricardo percebe-se a antecipacao da
politizacdo da mausica, questionado por Aramis Millarch sobre desde quando ele traz essas

questdes sociais responde que desde sempre, pois nasceu em uma cidade que tinha apenas trés

8 Disponivel em: <http://www.millarch.org/audio/s%C3%A9rgio-ricardo-0> Acesso em: 09 de agosto de 2018.
89 Zeldo se tornou a mais conhecida, mas antes mesmo de Zeldo Sérgio Ricardo compde Bouquet de Isabel
considerava uma musica engajada também por questionar os valores pequeno burgueses.


http://www.millarch.org/audio/s%C3%A9rgio-ricardo-0
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anos de idade, ndo nasceu em um bergo de ouro, mas sim em um lugar em que as coisas estavam
nascendo, apesar de ndo ter vivido, assistiu muita miséria e isso sempre o incomodou muito.
Mais jovem, quando muda para o Rio de Janeiro, vai morar perto da favela do Jacarezinho, fato
que o coloca muito perto dessa realidade social.

Ainda, sobre o processo de cantar o que ainda ndo se cantava, responde:

No momento em que eu fazia musica romantica o Brasil vivia uma
euforia muito grande, ndo havia queixas a flor da pele que pudesse transformar
qualguer ideal cultural em qualquer outra coisa. A partir do momento em que
a intelectualidade brasileira resolveu tomar consciéncia do que sucedia com o
homem brasileiro e verificou a grande distancia de poder entre burguesia e
povo, o sofrimento do povo era abismante e o esquecimento disso era
chocante, a alienacdo da realidade era bastante comprometedora para a
consciéncia de quem trabalha com arte no Brasil. Fazer arte distante do povo
é fazer uma arte de elite ou entdo pequeno burguesa sem nenhum fundamento
na alma do seu povo, ndo tem fundamente histérico e nem artistico. Ou a arte
penetra em todos o0s vaos existentes de uma consciéncia ou s vai reproduzir
uma fracdo de um sentimento sem valor. Fazer mlsica romantica enquanto o
povo passava fome, sofrendo problemas de ordem politica e social era como
tentar matar a fome das pessoas com refrigerante, sem uma alimentacdo de
verdade. A partir de uma consciéncia dessa natureza foi que parti para uma
pesquisa de formas musicais que eu nem conhecia, pude descobrir que
artisticamente o Brasil estava inexplorado.

A obra de Sérgio Ricardo reflete, concomitantemente, uma sintese e um desajuste
fecundo no processo de politizacdo da arte e do artista na passagem das décadas de 1950 e 1960,
tendo como referéncia a questdo do nacional-popular e o engajamento de intelectuais e artistas
em oposic¢ao a ditadura militar instaurada em 1964.

No que diz respeito a musica dita erudita e a muasica popular, Sérgio Ricardo, teve
contato com as duas desde crianga, a0 mesmo tempo em que fazia conservatorio de piano e
aprendia as pegas classicas, em sua casa seu pai reunia com amigos e vizinhos para tocar e
cantar musicas populares, ou seja, na vida profissional sentiu a necessidade de buscar
inspiracdes de ambos os lados, e mais adiante demonstrou através de suas cangdes que é
possivel assumir a vertente da bossa nova Nacionalista sem abandonar as formalidades estéticas
da bossa nova Intimista. Aproximou-se dos musicos populares, mas nunca negou a influéncia
do jazz ou da musica erudita, dialogou com as raizes da musica popular brasileira sem abdicar
da qualidade poético-musical da bossa nova. Quando Sérgio Ricardo vai para o Rio de Janeiro
vai alimentando o sonho de ser um grande concertista, mas tocando nas noites o contato com a

musica brasileiro o fez ter um olhar diferenciado. Achava aquela mdsica alienante e com
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influencias de Caymmi foi buscar nas raizes populares, nos problemas sociais outra forma de
cantar.

Percebemos que grande parte da obra fonogréafica de Sérgio Ricardo daria para encenar,
visto que a narrativa segue sempre uma sequéncia e a forma como € feita a harmonizacéo,
orquestracao, arranjos ilustram as cangdes. Caca Diegues, na contracapa do disco Esse mundo
é meu (1964) relaciona a carreira do musico com o cineasta Sérgio Ricardo e a importancia

dessas duas artes na formacao deste:

Como Chaplin, Sérgio foi buscar no cotidiano, no trivial, a tragédia e a
comédia da vida, mas, principalmente, a necessidade de vive-la. Isso ja estava
nas suas experiéncias como musico mas — é claro — o cinema lhe dava
oportunidade de amplia-lo e aprofunda-lo. Pode-se dizer tudo de ‘Esse mundo
é meu’, menos que ndo seja um filme ousado, apaixonado, irreverente,
desligado de regras — ou sujeito a uma so: a sensibilidade de seu autor. E a
musica ganhara uma dimensdo nova — 0 cantor cederd lugar ao intérprete
(licdo que ele passara a limpo em ‘Deus e o diabo na terra do sol’, quando
compds para Glauber Rocha). A musica surgia como elemento dramaético
objetivo, nunca apenas com uma funcédo de sublinhar ou de ligar as sequencias.
Uma musica-comentario, critica, um corpo organicamente integrado no corpo
maior do filme. As composi¢des, em si mesmas consideradas, definem o novo
Sérgio Ricardo (tantas vezes ele ja foi novo!) preocupado em pesquisar a
musica brasileira e suas raizes, mandando um recado muito mais auténtico
porque fundado na cultura do préprio povo.

Observamos, nesse trabalho, um dos construtores da cultural nacional, Sérgio Ricardo
deu novos contornos aos ritmos da bossa nova, introduziu o popular, mas foi além dele, rompeu
a dicotomia entre o erudito e o popular, como Oswald proclamou em cangdes a verdadeira
antropofagia, ainda encarnado em outro modernista, a semelhanca com Mério de Andrade esta
em se colocar como um verdadeiro tribuno da plebe em A Fabrica, em outra composicdo deu
voz aos ZelGes, indo ao povo e falando pelo povo, sendo um verdadeiro membro de uma
intellingentsia nacional. Suas melodias, arranjos e composi¢do denotavam sua qualidade impar
como musico, mas esse trabalho procurou olhar ndo apenas musico e sim o sujeito historico
Sérgio Ricardo, atentamos para esse olhar sociolégico de um construtor, de um intelectual
engajado em uma nova forma de fazer cultura nesse pais, que considere os elementos do
popular, as raizes do povo e de suas entranhas como fundamental da cultura do pais, como
colocou Cacé Diegues, Sérgio Ricardo inaugura o0 novo na musica, de uma musica engajada

com conotag@es nitidamente populares de transformacdo da realidade social brasileira.
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