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RESUMO

Nosso trabalho de Histdria Cultural busca através da linguagem musical compreender o
movimento de Bossa Nova em sua fase como cancdo de protesto através da arte de
Carlos Lyra, atinando para as descontinuidades enquanto projeto de revolugdo social
vide CPC da UNE e a resultante contribuicdo para a ressignificacdo da cancéo através
da sigla MPB. Observando Carlos Lyra diante de seus conflitos entre priorizar a
formula ou contetdo, revisamos a possibilidade de sua pluralidade como sujeito
historico, analisando ao mesmo tempo algumas de suas cang¢des no intuito de comprovar
seu ndo envolvimento exclusivo com apenas uma destas, contudo corroborando para a
certeza de que processos relevantes ocorreram em suas producdes culturais em favor
redefinicdo da cangdo moderna no Brasil.

Palavras-chave: Histéria Cultural. Musica Popular. Carlos Lyra. Bossa Nova. Cangéo de
Protesto. MPB.
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INTRODUCAO

A mdsica popular no sentido de “cangio’” como produto do século XX, ocupa
um lugar relevante na histdria social e cultural do Brasil. Coadjuvante de intercessdes,
fusBes, encontro de etnias, classes e de regibes que formam o mosaico brasileiro, ela
traduz, pelo menos em boa parte do século passado, os dilemas nacionais, utopias
sociais, e 0s rompimentos com antigos parametros estéticos. Nao obstante, lidar com
musica em um trabalho historiografico nos remete a uma investigacdo de suma
responsabilidade, uma vez que se tratando de Historia Cultural, a problematizacdo da
masica popular, e particularmente da cancdo, pode ser feita sob varios prismas sejam
eles tedricos, técnicos, ideoldgicos ou estéticos, ndo se portando de forma estanque, mas
se conectando e se desconectando num espaco de intensa criacao.

Sob o viés da Historia Cultural, a utilizacdo das mdltiplas linguagens nos
apareceu como alternativa de pesquisa no fazer historiografico configurando um lugar
central em nosso trabalho, onde navegamos pelo estudo da Bossa Nova como cangdo de
protesto cuja figura central ¢ Carlos Lyra, o qual fez parte da primeira geracao
bossanovista como compositor e cantor, tendo sido a sua principal caracteristica o
engajamento politico através da masica.

Quando Marcos Napolitano escreveu sua obra Historia e Mdsica (2001) tratou a
Musica Popular Brasileira como um produto do século XX cercado de debates
folcloristas assim como ligados a Industria Cultural. Ao discorrer sobre os varios
momentos da musica popular no Brasil, especificamente de 1958 a 1954, Napolitano
considera que houve um corte epistemoldgico cuja sigla MPB aparece como uma
invengdo (2001, p.64), “pensada a partir da estratégia de “nacionaliza¢do” da Bossa
Nova que traduzia uma busca de ‘comunicabilidade e popularidade’, sem abandonar as
‘conquistas’ € o0 novo lugar social da cangdo”. Semelhantemente, a historiadora Santuza
Cambraia Naves, em sua obra Cancdo Popular no Brasil (2010), (p.20) corrobora
relativamente com o pensamento de que a masica popular tornou-se, a partir da Bossa
Nova, o veiculo por exceléncia do debate intelectual, operando duplamente com o texto

e com o contexto, com o0s planos internos e externos, onde aos compositores populares

! Concepcéo alinhada ao surgimento da Bossa Nova onde se pode estabelecer uma articulacio entre o
estético e o cultural, devolvendo, por assim dizer, um componente critico ao sentido da musica. Foi a
partir da obra Cancéo Popular do Brasil (NAVES, 2010) que dialogamos com este conceito de “cangdo”.
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restaram as incumbéncias de articular a arte com a vida. Debate este que se estendera
amidde neste trabalho.

Embora ocorrida a sua inovagdo estética relacionada a musica bossanovista, a
qual elencaremos mais adiante, nesse novo modelo de cancdo, vale salientar que a
Bossa Nova sofreu uma forte resisténcia, principalmente quanto a fase inicial,
conhecida por “cor local®”, cujos compositores se atinham a cantar questdes sobre o
amor, saudade, mar, etc. - como diria Lyra (2008, p.60) esta era a “fase do amor, do
sorriso e da cor”. Nesta feita, a critica vinha de varios lados e a acusacdo apoiava-se na
defesa de que aquele discurso artistico era alienado, despolitizado, e voltado para o
estilo de vida do pequeno burgués.

Podemos dizer entdo, que o aparecimento da bossa ndo significou uma simples
inovacdo, mas por ser fruto de uma articulacao e partilhamento de conceitos estéticos e
ideologicos de um grupo até entdo pequeno, portou-se também como um movimento
divisor de aguas, e que provocou clivagens profundas entre os defensores do estilo e
seus criticos.

Contudo a bossa foi de barco a fora. E como diria Roberto Menescal® em sua
cancdo O Barquinho, “o barquinho vai...”, ¢ de fato ele foi. Ela foi. A bossa foi de vento
e popa dividindo aguas. Aguas inquietas, agitadas, como as de Carlos Lyra, Edu Lobo,
por exemplo, e/ou aguas tranquilas, contempladoras de Jodo Gilberto e Jobim, por assim
dizer.

O que nos cabe agora é situar-nos, e para nao sermos redundante no debate sobre
questBes relacionadas a musica popular e especificamente ao movimento de Bossa
Nova, escolhemos navegar pelas dguas mais agitadas, estudando-a como cancdo de
protesto, sob o olhar de Carlos Lyra entre o periodo de 1958 e 1964, porém
desvendando o lado indefinido do artista e as incertezas do movimento engajado que
vem desaguar num outro projeto, o da redefini¢do da cancéo.

No primeiro capitulo, nossa andlise elencard os principais debates existentes
acerca da Bossa Nova na perspectiva do olhar politico e cultural de Lyra, seu

envolvimento com a fase da “cor local”. Em seguida, no segundo capitulo, dando uma

2 Termo utilizado por Waldenyr Caldas e que se referia ao periodo da Bossa Nova, cujos mentores do
movimentos faziam a cena musical na cidade do Rio de Janeiro e lidavam com temas de amor,
sofrimento, saudade, e paixdes.

® Um dos precursores do movimento bossanovista. Compositor e violonista.
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énfase mais tedrica ao nosso estudo, discorreremos sobre os principais conceitos e
influéncias da musica engajada a partir do ntcleo do CPC* (Centro Popular de Cultura)
no cancioneiro de Lyra. E no terceiro, observaremos a contribui¢do da musica de Carlos
Lyra para o corte epistemoldgico feito pelo movimento bossanovista e o surgimento de
do que seria a Musica Popular Brasileira (MPB), a qual sintetizava a busca de uma nova
cancdo que expressasse o Brasil como projeto de nacdo idealizado por uma cultura
politica influenciada pela ideologia nacional-popular e pelo ciclo de desenvolvimento
industrial, impulsionado a partir dos anos 50.

Nos trés capitulos traremos cancdes especificas relacionadas aos subtemas
fazendo o uso de linguagens proprias do campo da musica, além de dialogarmos com o
pensamento de Michel de Certeau, principalmente no Gltimo capitulo, ao denotar os
resultados improvaveis, mas determinantes para uma ressignificacdo da concepcdo de se

fazer e consumir Musica Popular Brasileira.

* Orgdo cultural da Uni&o Nacional dos Estudantes, fundado em 1962. (Berlinck, 1984, p.16)
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CAPITULO | - BOSSA NOVA E CARLOS LYRA EM QUESTAO

Nomes como Jodo Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Morais, Edu Lobo, Nara
Ledo, Ronaldo Boscoli, Roberto Menescal, e tantos outros artistas contribuiram para
formacgédo do movimento de Bossa Nova. No entanto o que nos atraiu para lidar com o
movimento bossanovista vide Carlos Lyra, remete ndo s6 ao seu papel como um dos
instituidores, mas pela sua militancia no CPC” (Centro Popular de Cultura) e na UNE®
(Unido Nacional dos Estudantes) e especialmente pelo intuito de conciliar estética
bossanovista com o conteddo politizado que tanto contribuiu para o surgimento da
chamada musica de protesto.

E importante deixar claro que nosso estudo n&o tera como foco as articulagdes
mais elementares para o surgimento preciso da Bossa Nova como ocorreu com a triade
musical colonial’, que serviu para compreensdo das sincopes® do samba, como por
exemplo, dos estudos de Carlos Sandroni em sua obra “Feitico Descente —
Transformac6es no Samba do Rio de Janeiro (1917-71933)” (2001) - onde seu elaborado
estudo musical vasculhou as sincopes determinantes que analisaram as evolucdes das
batidas até se chegar ao que chamamos de samba, demarcando assim um corte historico,
0 ano de 1930. Certamente com todas as experiéncias do periodo do radio e “pré-radio”
somados, teriamos uma odisséia descontrolada dos indmeros passeios culturais
presumiveis, a saber, que com tal advento, o aspecto geografico j4 ndo se fazia tdo
determinante para o fazer musical. O que poderemos perpetrar, e faremos, € lidar com o
argumento mais convencionado por musicos e historiadores quando demarcaram 1958

como um ano decisivo para seu nascimento.

® CPC foi uma organizagdo associada a Unido Nacional de Estudantes - UNE, criada em 1961, na cidade
do Rio de Janeiro, por um grupo de artistas e intelectuais de esquerda, que objetivavam criar e divulgar
uma "arte popular revolucionéria”. Reuniu artistas de diversas areas (teatro, masica, cinema, literatura,
artes plésticas etc.), defendendendo o carater coletivo e didatico da obra de arte, bem como o engajamento
politico do artista, cujo Carlos Lyra participou diretamente.

® A UNE ¢ a principal entidade estudantil brasileira. Sua fungio é representar os estudantes do ensino
superior e tem sede em Séo Paulo, possuindo subsedes no Rio de Janeiro e Goiés.

" Chamamos de triade, as vertentes da época colonial que representaram a musica africana, europeia e
nativa: Lundu, Canto Gregoriano, Catereté.

8 Uma expressdo ritmica onde hé variacdes entre os tempos fortes e fracos, gerando um sentido musical
diferenciado que chamamos de células ritmicas. A sincope é muito comum na expressdo de musica
brasileira.
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Observemos que o movimento da Bossa Nova nédo se deu precipitadamente. Um
cenario em montagem aguardava sua chegada: o radio ja havia aberto as portas para o
bebop®, que a contragosto dos criticos “folcloristas” contribuia culturalmente para novas
experiéncias hibridas na musica; na cena politica notemos a euforia do desenvolvimento
econdémico do entdo presidente Juscelino Kubitschek, a expansdo dos veiculos
automoveis e da comunicacdo de massa no meio urbano-industrial com destaque para a
TV - uma das maiores veleidades de consumo do periodo &ureo da bossa. Enquanto
1Ss0, na ‘““cena caseira”, por assim dizer, constantes encontros nos apartamentos dos
bossanovistas autenticavam a emergéncia de um breve frenesi musical nos anos 50.

Seguramente o ano de 1958 foi especial para a Bossa Nova, haja vista o
langamento do primeiro disco, “Chega de saudade” (1958), gravado por Jodo Gilberto,
cujas cancdes, de autoria de diversos integrantes (Carlos Lyra, Tom Jobim, Newton
Mendonca, Vinicius de Morais, Edu Lobo, Nara Ledo, dentre tantos) puderam melhor
traduzir os anseios musicais daquele grupo de jovens de classe média alta. Em tal obra
destacamos a cangdo “Desafinado” (com melodia de Jobim e letra do Newton
Mendoncga) que bem sintetiza as inovacgdes inerentes a conjuntura estética, letrista e
instrumental inovadoras na entdo mausica popular brasileira — claro que Desafinado
merece uma analise com mais afinco, mas por nio fazer parte do “mar agitado” que
navegamos deixaremos para outra oportunidade.

Nao ha certezas quanto a primeira utilizagdo da expressdo “Bossa Nova”.
Waldenyr Caldas (2010, p.55) descrevendo um discurso de Roberto Menescal, teria
demarcado o ano de 1957. Entretanto, 0 momento exato de seu surgimento é algo tdo
invidvel quando se trata de uma pesquisa em Histéria Cultural; isso envolve questes
para além da musica, uma vez que a bossa ndo representou um movimento homogéneo -
como foi mencionado - e até hoje seus proprios fundadores continuam a divergirem
sobre quem fundou, como, ou quando. Entretanto Carlos Lyra logo cuidou em deixar
seus registros a partir de sua visao historica em sua obra “Eu e a bossa — Uma histéria
da Bossa Nova (2008)”, e tal referéncia € de suma importancia para dissertacdo de
nosso tema.

Além disso, ndo nos esquecamos de ratificar que em nossa abordagem historica

cultural a cancdo deve ser vista como uma expressdo artistica portadora de um forte

% Bebop é um tipo de jazz com batida répida cadenciada.
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poder de comunicacdo, principalmente quando se difunde pelo universo urbano,
alcangando ampla dimens&o da realidade social. Se de fato essas condigdes s&o reais,
como observou José Geraldo Vinci de Moraes em seu artigo Historia e musica: cangado
popular e conhecimento histérico (2000), e se estabelecem dessa maneira,
aparentemente as cangdes podem ser tratadas como um acervo relevante para se
conhecer melhor ou revelar zonas obscuras das historias do cotidiano dos segmentos
subalternos. Desta feita, a cangdo e a musica popular passam a ser encaradas, inclusive
em nosso trabalho, como uma fonte possivel para compreensao de certas realidades da
cultura popular no desafio de desvendar através da musica setores pouco lembrados pela

historiografia.

1.1 Lyra e seu Lugar Social

Em nossa pesquisa, uma série de fontes foi utilizada, em sua grande maioria
bibliogréafica, porém uma reincidente ocorréncia foram as vérias visitas na obra de Lyra
(2008) por se tratar de um documento que indica a direcdo que escolhemos partir no
desejo de se compreender a historia da Bossa Nova a partir do seu lugar social e
concepcdo de cultural. Efetivamente isso nos faz ratificar o pensamento historiografico
de que a histéria mantém estreito vinculo com o lugar social de quem a escreve, e que
0s sujeitos histdricos fazem historia a partir das condicdes que lhes sdo dadas. Antonio
Gramsci (1891-1937), entusiasmado pela leitura marxista entendia que o historiador
sequer escaparia a historia, seja pela nacionalidade, posicdo social, religido, cultura
local, este indubitavelmente estaria ligado a esta ou aquela classe social, seria portador
consciente, ou mesmo inconsciente, de uma certa maneira de ver as coisas, fazendo com
que sua leitura de mundo estivesse inevitavelmente presente na narrativa que produzir.
Quando Certeau (1996) afirmou que escrevemos a partir do nosso lugar social ele

certamente ratificou o ato de escrita:

(...) como a relacdo entre um lugar (um
recrutamente, um meio, um oficio, etc.),
procedimentos de analise (uma disciplina) e a
construgdo de um texto (uma literatura). E
admitir que ela faz parte da “realidade” de que
trata, e essa realidade pode ser compreendida

“como atividade humana”, “como pratica”. Nessa
perspectiva, (...) a operacdo histérica se refere a
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combinacdo de um lugar social, de praticas

“cientificas” e de uma escrita.” (De Certeau,
1996).

Lyra ndo era historiador de oficio, mas efetuou seu um trabalho de auto biografia
a partir de seu lugar social narrando seus escritos. Vejamos algumas informacoes
abaixo.

Carlos Lyra nasceu no Rio de Janeiro, bairro de Botafogo. Sua familia era
repleta de artistas amadores. Seus avOs maternos tocavam piano; o avd paterno foi poeta
da Academia Maranhense de Letras. Seu pai era oficial da marinha e “arranhava” flauta,
enquanto sua mae chegou a estudar violino e piano. Os seus irmaos também tinham
dotes artisticos, como ele menciona (2008, p.22): “Maria Helena, a cagula, pinta,
escreve e, como orientadora de ensino, faz até teatro na Secretaria de Educacgdo. Sérgio,
0 do meio, oficial da Marinha como meu pai, canta, toca um bom viol&o e é capaz de
apontar, com precisdo, um acorde errado”. De fato, a musica exerceu uma forte
impressdo em sua vida através da familia, e desde a infancia.

Os passeios com a sua tia Ruth, a mais jovem das tias, com quem durante as
tardes ele escapava para assistir musicais do cinema Metro (2008, p.19), agugavam sua
futura paixdo por um conjunto artistico emoldurado com o cinema, teatro e artes em
geral. Contudo, o contato com o violdo na vida de Carlos Lyra, seu principal
instrumento musical, se deu na adolescéncia. Ao quebrar a perna numa competicao de
salto em distancia e ser obrigado a passar quatro meses sem muita coisa pra se ocupar,
abracou-se como violdo dado por sua mae de presente, e mergulhou no estudo do
Método Paraguacu®, tendo num segundo momento descoberto o violdo classico através
do entdo professor José Paiva.

A forma cronoldgica que escolheu para contar sua histéria (2008) é também
dada a historia de suas cancGes, pois além das mdsicas letradas e 0os momentos
historicos narrados, o livro propde através de dois CD’s, como parte da obra, que o
leitor ndo s6 perceba a sua importancia como compositor e precursor da Bossa Nova,
mas que tenha uma aprecia¢do musical contextualizada com cada momento de sua vida.

Neste aspecto, Lyra ndo deixa de se apresentar com um sujeito histérico em constante

® Método de estudos para violonistas, tradicional e no mercado desde 1923.
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interacdo com 0s momentos vividos, como veremos no item abaixo relacionado a forma

e conteudo.

1.2 A forma e o contetido

Quando penso em forma, penso em formacéo, em
influéncias. E ndo consigo imaginar arte moderna
gue ndo seja influenciada pelo impressionismo —
uma espécie de ancestral de todas as formas
artisticas que Ihe sobrevieram - , marcadamente
pintura e masica. (Lyra, 2008, p.33)

Carlos Lyra flertou com intensidade na arte impressionista. O uso das técnicas
de pintura, a valorizacdo e a acédo da luz natural, a decomposicao das cores, assim como
na musica, o privilegiar maior da atmosfera e clima de frequéncias do que da forte
emocao, postando-se de modo reacionario aos excessos da Era Romantica, sobretudo na
Franca do século XIX, deram um requinte de uso dramatico na ambiéncia sonora ao
utilizar-se do sistema das escalas maior e menor, porém com 0 excessivo uso de
dissonancias™. Lyra assim observou tais quesitos impressionistas, pois 0s reconhecia
tanto no jazz, como por exemplo, na musica de Bill Evans assim como na propria
masica cléssica e Bossa Nova (2008, p.33): “Sempre consigo encontrar vestigios de
Ravel e Debussy na musica de outros favoritos meus, como Stravinsky, Villa-Lobos,
Gershwin ¢ Tom Jobim™.

. O impressionismo na bossa de Lyra, por assim dizer, refletia os critérios
de clareza, “desimplicidade ”, de objetividade politica e sob a perspectiva técnica de
critérios inspirados no impressionismo neo-roméantico e neoclassicismo (sistema tonal +
dissonancias + ritmos sincopados*?). Tal posicionamento explica sua colossal paixdo
pela forma, estética, modelo. Mais que isso, Lyra atribuia a Juscelino Kubitschek a

importante participacdo no processo efervescente das artes modernas da arquitetura, e a

1 Expresséo harménica feita com um acorde mais elaborado contendo 4 notas musicais ou mais, ao invés
de uma triade simples (acorde com 3 notas musicais), e com caracteristica plena o gerenciamento das
tensdes nos encadeamentos sonoros.

12 Sistema tonal é um conjunto de acordes com formam um campo harménico. As dissonancias sio
tipificagBes dadas a acordes com mais de trés sons, geralmente geram certa complexidade a sonoridade
executada. Ja os ritmos sincopados representam batidas em tempos e/ou contratempos com intensidades
fracas e fortes que geram uma célula ritmica.
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sua impressao dentro do movimento da Bossa Nova — no aspecto historico, diriamos

que a “euforia desenvolvimentista” do periodo JK, assim como outras criagdes da arte

brasileira naquela virada de década de 1950 para 1960, teriam sidos inspiradoras para o

surgimento da Bossa Nova — ao menos € o que Lyra pensa.

N&o ha duvidas de que forma e o contetdo foram duas novidades dentro do

movimento que representaram uma perceptivel ruptura dela para com o samba, destaque

nas décadas anteriores. Entretanto, notando-se oportuno, abrimos um breve espaco para

elencarmos algumas relevantes caracteristicas inovadoras correspondentes a este novo

formato de cancéo brasileira:

a)

b)

d)

a integragédo entre melodia, harmonia, ritmo, arranjo e interpretagdo que nao
sobrevalorizava nenhum desses aspectos em detrimento do outro;

a rejeicdo do exibicionismo operistico das obras do Romantismo bastante
reproduzidos nos cantores da era do radio; voz passou a ser mais discreta,
“quase falada”, onde Jodo Gilberto aparece como uma figura que melhor
representa essa nova performance (2010, p.27);

a simplicidade e variedade nas letras, abandonando (e depois recriando) os
chavdes: do romantismo respeitoso de Vinicius aos poemas metalinglisticos
de Newton Mendonca, passando, num segundo momento, pelo engajamento
do proprio Carlos Lyra (bossa como cancao de protesto) — nessa fase da “cor
local” as letras eram recheadas de elogio a “mulher amada” apontando para
uma saudavel convivéncia amorosa. Ndo por acaso, a cancdo “Chega de
Saudade” simbolizava tanto um adeus as cangdes pesarosas quanto um aceno
a musica de bem com o amor, exatamente “pra acabar com esse negdcio de
vocé longe de mim” (Vinicius de Morais);

a importacdo de elementos musicais fazendo da bossa uma espécie de
resultado de fundicdo entre o samba, o jazz (harmonia jazzistica,

interpretacdo cool), bolero e em pequena parcela, entre o afro-cubano.

Estas caracteristicas foram bem presentes na musica de Lyra, somando-se ao

engajamento consequente, contudo é bom que se lembre que este se envolveu

diretamente nos primeiros momentos de efervescéncia da bossa. Ou seja, Lyra néo foi
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sO protesto, mas digamos que um barquinho que curtiu e muito passeou pelas aguas
tranquilas, porém se sagrou no mar bravio da cangdo impetuosa e de protesto.

Em 1957 era de costume a ocorréncia das reunifes entre os artistas e
compositores da vanguarda bossanovista, o proprio Lyra ratifica esta pratica de
tempestivos encontros de criatividade (2008, p.41): “Naquela mesma, noite fomos a
uma reunido musical e, como era de praxe, 0S compositores mostraram as suas coisas
novas”. E ali algumas cangdes de Lyra foram pré-elaboradas para em seguida sagrar-se
no destacado disco Chega de Saudade (1958) encabecado por Jodo Gilberto. As cancbes
“Maria de Ninguém”(Carlos Lyra), “Lobo Bobo” (Carlos Lyra e Ronaldo Bdscoli) e
“Saudade fez um samba” (Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli), deixaram neste disco a
marca bem elaborada de um bossanovista desengajado, ligado mais a questdes do amor,
saudade, e relacionamento, no entanto estas interpretadas por Jodo Gilberto.

Ao passearmos por sua obra (2008) encontramos nos primeiros capitulos que
tratam do seu inicio de carreira os relatos de um sujeito sensato, amadurecido, e,
sobretudo um réu confesso cujas cangdes de carater despolitizado ali ratificam um Lyra
adornado e apaixonado pela forma, super envolvido com questes de amor,
“namorozinhos” e despedidas. Vejamos a sua primeira cancdo de sucesso, “Maria

ninguém” e que bem expressa este Carlos Lyra enamorado:

Pode ser que haja uma melhor, pode ser
Pode ser que haja uma pior, muito bem!
Mas igual a Maria que eu tenho
No mundo inteirinho igualzinha ndo tem

Maria Ninguém,

E Maria e é Maria meu bem
Se eu ndo sou Jodo de nada
A Maria que é minha
E Maria Ninguém

Maria Ninguém
E Maria como as outras também
S6 que tem que ainda é melhor
Do que muita Maria que ha por ai
Marias téo frias
Cheias de manias
Marias vazias pro nome que tém

Maria Ninguém
E um dom
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Que muito homem néo tem
Haja visto quanta gente
Que chama Maria
E Maria ndo vem
Maria Ninguém
E Maria
E é Maria meu bem
Se eu ndo sou Jodo de nada
A Maria que é minha
E Maria Ninguém
Maria ninguém

(Bossa Nova / Carlos Lyra. Philips, 1959)

Esta foi uma cancdo segundo o autor Carlos Lyra muito bem aceita entre as
mulheres, principalmente as estrangeiras, a saber pelo romantismo despretensioso
voltado para as singularidades da mulher comum, porém especial, as “Marias” da vida.
“Maria ninguém” teria sido composta durante uma aula de francés dona Yolanda
quando estudava no Colégio Mallet Soares, em 1956 e mais tarde, curiosamente, teria
sido gravada por uma francesa: a atriz e cantora Brigitte Bardot.

Analisando a conjuntura desta cancdo de Lyra, na interpretacdo primaria de
Jo&o Gilberto (1958), vale-nos destacar alguns pontos:

a) o0 abandono do recurso operistico na voz por um cantar quase que falado,
tipico do intérprete, para um sistema tonal com curvas melddicas que vao do
grave ao agudo, que remete a nitida influéncia do jazz — antes, no estilos que
precederam a bossa ainda havia uma heranca do canto operistico europeu,
principalmente na era do radio. Era comum a superincorporacdo do timbre
musical destacando certa potencia vocal, 0 que ndo jazz e bossa passam a
ndo obter o mesmo espago. As curvas melddicas, por assim dizer, remete-nos
a forte influencias dos arpejos executados em instrumentos de sopro como
saxofone, clarinete, dentre tantos, onde alturas graves alternam rapidamente
por campos agudos, dando um efeito sofisticado e mais dificil de ser
executado, como observamos no inicio da cangéo na frase “Maria Ninguém,

¢ Maria e ¢ Maria meu bem”.
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b) na textura instrumental, notamos uma batida dowm™® cadenciada, de latente
influéncia do bolero, uma harmonia imprimida especialmente num viol&o
recheado de dissonancias e sofisticacdo, que a posteriori, firmou-se como

algo frequente, quase que obrigatorio numa can¢do de Bossa Nova;

c) a letra, utilizando-se do recurso do trocadilho com as palavras “Maria” e
“Marias”, evidencia certa correlacdo entre o texto poético e a estrutura
musical, onde ambos corroboram para a ideia de que a bossa além romper
com certos elementos considerados de raiz pela ala folclorista, trazia algo
pretensiosamente moderno, como por exemplo, a nova maneira de criar as

formas.

“Maria ninguém” é apenas uma de tantas que Lyra compOs em sua fase
despolitizada, e como a propria letra da cangdo se apresenta, precisa comentar alguma
coisa a respeito de seu contetdo?

Finalmente, observando tais elementos que inovavam a forma e o conteudo da
Bossa Nova, que rumo tomaria a musica brasileira? A bossa romperia definitivamente
com o Samba idolatrado e institucionalizado como principal estilo brasileiro? Teria a
bossa corrompido o samba deixando-o com seus dias contados? Nao. Seria um equivoco
pensar a Bossa Nova como um tipo de samba e nada mais.

Sobre este debate, fazendo uma breve revisao dessas questdes, vejamos como se
iniciou estas discuss@es e no que resultou o pensamento de Lyra em relacdo a Bossa

Nova.

1.3 Do Radio a Bossa: debates sobre autenticidade e nacionalismo

A Bossa Nova ndo chega em tempos de quietacdo, mas acontece diante de um
acirrado debate que envolvia questdes de nacionalismo, cultura de raiz, e autenticidade.
Estes debates ja haviam inundado o periodo pré-bossa, porém ainda se faziam presentes

no periodo bossanovista, a saber a proprio racha dentro do movimento.

3 £ uma batida suava, sem tanta intensidade, configurando um método que chamado de “dinmica”. Isto
é, a batida pode ter uma forte intensidade, mas em determinados momentos virar down.
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O impasse ja ocorria em relacdo ao samba durante a Era Vargas, onde tal
presidente utilizou-se eficazmente de uma politica nacionalista, aplicando uma
impetuosa campanha midiatica em prol da legitimacdo do samba como uma mdsica
originalmente brasileira.

Diante disso, é que o samba, como um fendmeno musical, passou a fazer parte
de um processo de urbanizacdo o qual gerou embates tedricos tipo: o samba do morro
ou o samba da cidade seria o auténtico? Novas discussfes emergiram quando a partir de
1930, via radio, o samba alcanca as massas, cai no gosto da classe média, se prolifera, e
vai se estabelecendo como uma identidade nacional, como observa o autor Marcos
Napolitano (2001) em seu artigo Desde que o Samba é Samba. Efetivamente o que
ocorre € uma “exportagdo” do samba para outras cidades, onde sua expansdo nos deixa
como registro historico da primeira demonstracdo da capacidade de manipulacdo das
massas atraveés da midia, na gestdo Vargas (1930-1945). Um ponto importante neste
quesito foi que a partir de 1940 a Radio Nacional passou a ser veiculo oficial de
comunicagdo entre o governo e a populacdo num periodo onde a televisdo ainda ndo se
fazia presente no Brasil. A Nacional desempenharia relevante papel como veiculo
unificador do Estado uma vez que atraves de sua transmissdo a populacdo separada dos
centros urbanos se interligava ao Brasil. Os espalhes do governo, as mdsicas, radios-
novelas, noticias, a lingua, os modelos comportamentais eram 0s mesmos para todos, o
que trazia o sentimento de pertenca nacional tdo almejado por Getulio, difundindo
efetivamente sob a ideia de unidade pétria.

Dentre Vvérios intelectuais que contribuiram para a manutencdo desses debates
culturais, destacamos dentre muitos: Mario de Andrade e Renato Almeida que no seio
do modernismo buscavam um tipo “pureza” nas raizes folcloricas para musica
brasileira; Francisco Guimardes que ao longo dos anos 30 também almejava uma
identidade nacional para a musica popular brasileira; os cantores Noel Rosa e Wilson
Batista que protagonizaram varios embates na busca do territério auténtico das sincopes
sambistas; Almirante, e outros que ndo citaremos aqui por serem tantos.

O que ocorreu, ndo ha davidas, foi que com o advento do radio a musica popular
brasileira sofreu alteragdes em sua estrutura; as fronteiras de sons foram rompidas
inserindo uma nocdo de ndo-lugar, inaugurando novas interfaces relevantes para uma
época de efervescente modernidade. Esta nova concepcdo de espaco midiatico da
mesma cooperou para um novo processo de universalizacdo da masica: as trocas e
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influéncias culturais geraram novas produgdes; as producdes feitas Brasil e nos outros
locais e paises, tornaram-se cada vez mais suscetiveis a elaboracfes suscetiveis ao
hibridismo — o que influenciou substancialmente tanto nas reelaboragdes dentro dos
préprios estilos de samba (como no bolero mexicano, no estilo samba cancdo) como
efetivamente na Bossa Nova, ao imprimir as sincopes do samba e os encadeamentos
harménicos do jazz. Isto j& seria outro debate, mas cheguemos onde desejamos:
entender a bossa como resultado inacabado dos envolvimentos musicais entre Brasil e
mundo num palco moderno, sem fronteiras cujo radio era mentor do incontrolavel
desejo de autenticidade.

Subversivo as benfeitorias do rédio, Méario de Andrade taxava-o como um
elemento ameacador a brasilidade e autenticidade, duvidosa - diga-se de passagem -, da
chamada mdasica nacional. Para isto ele criou a dicotomia entre: musica de cunho
Populério, que seriam cang@es oriundas das manifestacdes culturais, folcloricas, obra da
fusdo das trés racgas; e a Popularesca, cangdes produzidas e veiculadas por meio da
midia destinadas as massas. Interessante notar que Lyra (2008, p.33) atribui a masica
“popularesca” como relacionada as cangdes difundidas pela radio, especificamente a
Radio Nacional, e que posteriormente vem a tocar suas proprias cancdes.

Destas confluéncias vividas desde a era do réadio, este teria sido (como ainda é)
coparticipante direto de uma celebracdo da criatividade na musica brasileira.

N&do obstante, 0 que nos reincide é que questdes como estas perduraram e
continuaram a amofinar debates relacionados ao movimento da Bossa Nova.

Um dos principais incdmodos, ndo ha davidas, era atribuir a Bossa Nova a um
estilo de musica sem autenticidade e americanizada como o fazia (e faz) o musicélogo
José Ramos Tinhorao (1998). Como pensador musical marxista de destaque na histérica
da musica brasileira, tornou-se um dos maiores perseguidores da Bossa Nova
reforcando com veeméncia essa rejeicdo ao estilo em seus escritos. Vejamos que em seu
projeto historiografico (2000, p. 178), Tinhordo buscava delimitar as “marcas” das
origens da masica popular brasileira, e provido de um verve nacionalista baseava-se
num pensamento folclorista valorizando a ligacdo entre “autenticidade” cultural e base
social (grupos de “negros e pobres”). Bem, se Andrade dicotomizou o populério x
popularesco, digamos que Tinhordo providenciava de separar o popular do folclorico.
Para ele,
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a musica folclorica seria aquela de autor
desconhecido, transmitida oralmente de geracdo em
geracdo; a mdusica popular, ao contréario, seria
composta por autores conhecidos e divulgada por
meio de graficos (ou seja, através da gravacdo e
vende de discos, partituras, fitas, filmes, etc.) cujo
lugar social sdo as cidades industrializadas.
(Napolitano, 2001, p.179)

Para Tinhordo (1998), as producGes populares precisavam manter-se
organicamente ligadas aos realces folcloricos, o que a manteria num certo padrdo de
“autenticidade”, sendo efetivamente “popular e brasileira”. Sendo assim a Bossa Nova,
para ele, era inauténtica por tais motivos: primeiro porque era feita por artistas de classe
média branca e internacionalizada; segundo e por ter se apropriado dos materiais
“originais” da musica brasileira e dissolvido em padrdes e estruturas provenientes da
indUstria cultural internacional - Mério de Andrade (2001, p.16) compreendia que a
musica popular urbana, em seu género cancionista, representava a perda de um estado
de pureza socioldgica, étnica, e estética que, na visdo dos folcloristas, s6 a musica
“camponesa” ou “semirural” poderia ter.

Uma outra questdo que hostilizava a Bossa Nova tratava-se da preservacdo da
integridade do Samba. A ideia de salvaguarda de um passado original e honroso
apontava diretamente para as dire¢cbes ameacadoras no intuito de rejeita-las. Enquanto
algumas radios nacionais faziam divulgacbes do jazz, alguns setores da imprensa
buscavam garantir a preservacdo da memoria musical do Brasil, a exemplo da Revista
de Musica Popular, fundada em 1954, por Lucio Rangel e Pérsio de Morais (2001,
p.174). Destarte, o impacto da chegada da bossa muito incomodava os nacionalistas.
Ary Vasconcelos'* depois de um longo periodo de pesquisa acerca da mésica brasileira
langcou um livro, Panorama da musica popular brasileira (1964), que objetivava a
manuten¢do e preservagdo de uma musica nacional de “raiz” corroborando com a ideia
de um passado glorioso. Ao que notamos esta preocupacdo além de confirmar o
crescente sucesso da musica estrangeira, tanto com o jazz, quanto com afro-cubano,
apontava diretamente para dois inimigos das “raizes” musicais do Brasil: a induastria

cultural e as influéncias estrangeiras.

¥ Foi um jornalista, folclorista, critico musical, historiador e musicélogo brasileiro. Nasceu no Rio de
Janeiro, 4 de fevereiro de 1926, morreu aos 77 anos em outubro de 2003.
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Diante desses impasses tedricos (Tinhordo) protecionistas (Vasconcelos) o que
ocorreu foi que a Bossa Nova ndo tomou conhecimento e abalou toda estrutura de
criacdo e audicdo, na medida em que ao mesmo tempo buscava, dentro do préprio
samba, uma renovacdo. Mas, seria a Bossa uma evolugdo do Samba? Esta pergunta s

se faz oportuna porque Lyra fez questao de dizer como compreendia estas duas musicas.

1.4 A ndo-ruptura do Samba e Bossa vista por Carlos Lyra

Perante esses reveses, como ja foi dito anteriormente por nds, Carlos Lyra optou
por entender a Bossa sob uma perspectiva de continuidade (ndo s6 musical, mas
politica, numa prospectiva de transformacdo social, como veremos no segundo
capitulo). Ao elencar como os precursores da Bossa, artistas como Ary Barroso, Dorival
Caymmi, Noel Rosa, Custdédio Mesquita, Lacio Alves, Garoto, Luiz Bonfa, Os
Cariocas, Dolores Duram e Jhonny Alf, ratifica a existéncia de uma entdo linha
incomum que remete a nocéo de continuidade e ndo de ruptura.

Enquanto os anseios de Andrade, Vasconcelos, Tinhordo, traziam em comum a
tentativa de delimitacdo e mapeamento cultural da mdsica brasileira, e Lyra tracava seu
renque numa espécie de musicalidade linear evolutiva, que ao mesmo tempo
acompanhava uma percepcao de linearidade historica, social.

Ja em nossa andlise, considerando a Bossa Nova como uma mdusica popular
urbana e culta, é certo que a sua clave final fez com que a permissividade e
miscigenacao sonora a tornasse legal, viavel e possivel, mas ndo de forma estanque e
linear.

Para Lyra a bossa, aléem do inovar técnico, herdaria consigo varios formatos,
digamos que antigos, como o (2008, p.34) “samba, samba-cancdo, choro, valsa,
marchinha, marcha-rancho, modinha, toada, baido e o mais”, fazendo com que a tal
ruptura com o passado nacional musical ndo fosse real segundo o seu perceber. Todavia,
em nossa pesquisa, embora realmente concebamos a presenca destes “legados” (e
ressignificados) elementos musicais de determinados estilos citados, fica-nos mais
sensato enxergar a Bossa Nova, ao contrario da perspectiva de Lyra, com a maioria de
seus elementos rompendo ndo s6 com a estética musical do samba e variantes, mas
rompendo também com as concepgdes de arte, cultura, composicéo e autenticidade —

muito embora o proprio Lyra tente na sua segunda fase religa-los, ou rejustifica-los em
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sua fase engajada. Assim nos aproximamos do que pensava Napolitano (2001) quando
projeta um olhar n&do linear, mas de articulagdes de tragos culturais sociais econdmicos
que vém contribuir para o fendbmeno da mdusica popular, ou seja, incorporando o
pensamento folclorista (“esquerdizando-o”) através ideia de “ruptura moderna” da
Bossa Nova (“nacionalizando-a”).

Sendo assim a Bossa Nova apontava mais para uma ruptura, mesmo que
buscando inspiracdo seja no morro ou em qualquer outro estilo estrangeiro. Como bem
foi discorrido anteriormente, o contetdo e forma fazem jus a esta nova concepgédo de
corte.

Finalmente, o que resta-nos como cendrio de chegada da bossa sdo as defesas de
alguns “puristas” que conclamavam para a preservacgédo das origens e autenticidade.

Os artistas envolvidos com a arte em geral de protesto, sejam ligados ao CPC ou
a qualquer outro modo articulado por partido politico ou instituicbes especificas,
inerente ndo s6 a musica, mas a poesia, cinema, etc., diante dessa ruptura estética,
confrontaram-se na teoria e na pratica com uma variada ordem de problemas, tais como
o0 conteldo politico-ideoldgico e qualidade estético-formal.

Antes de discorremos sobre esta da fase da can¢édo de protesto é importante frisar
que o imediatismo politico, mesmo nos exercicios em que este se coloca de forma
claramente definida e intencional, ndo determinou necessariamente o rebaixamento
estético da forma na cancéo, sobretudo na Bossa Nova, como por exemplo, veremos no

caso das obras de Carlos Lyra na fase engajada.
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CAPITULO Il - CARLOS LYRA E A CANCAO DE PROTESTO

Lembram de O barquinho de Roberto Menescal citado em nosso primeiro
capitulo? Enquanto o barquinho tranquilo passeava pelo azul das praias cariocas, alguns
integrantes dessa excursdo preferiram atracar em terra firme na séria decisdo de fazer da
Bossa Nova um veiculo de protesto em prol de um envolvimento com a realidade
brasileira, dentre eles Carlos Lyra.

Neste capitulo discorreremos sobre os principais conceitos e influéncias da
Cancdo de Protesto nos valendo do pensamento do socidlogo Carlos Estevam Martins,
articulador intelectual do nucleo do CPC (Centro Popular de Cultura); analisaremos
uma das composicOes de Lyra ja com a temética do cancioneiro de protesto apontando
para suas expectativas socio-politicas resultantes de um embate ocorrido no campo da
superestrutura e como se procedeu a ressignificacdo da cancdo popular equilibrando as
vertentes folcloristas ante as experiéncias hibridas com sonoridades externas.

Neste primeiro instante, convém situar-nos no final da década de 50 para o inicio
dos anos 60, a saber, que estes foram decisivos para a mudanca de postura do

bossanovista Lyra.

2.1 Influéncias de Lyra e o Cenario politico-cultural (1959-1961)

Lyra em sua obra (2008) relata que em 1959 se muda para Sdo Paulo para
compor masicas para o teatro. Ali na capital paulista firma seus primeiros contatos com
0 Teatro de Arena da UNE, ao mesmo tempo em que conhece o teatr6logo
Gianfrancesco Guarnieri*®, um entdo socialista visionario, com o qual faz algumas

parcerias musicais, como a cancdo politizada “Missa Agraria™®”

, € “Feio ndo ¢ bonito”.
Seria improvavel que Lyra, de origem jesuita, ndo recebesse do teatr6logo italiano
motivacdes politizadas e nacionalistas para compor sua visdo de mundo.

A verdade é que no Fim dos anos 50 havia uma dindmica entre elementos

culturais, sociais e politicos percebidos em varias parcelas da sociedade. Fosse, além da

5 Ator, diretor,dramaturgo e poeta ftalo-brasileiro, assim como um artista de destaque no Teatro de
Arena de S&o Paulo.

16 Cancéo com tematica religiosa e social, sendo influente no posterior posicionamento da igreja catélica
para com a Reforma Agréria.
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masica, através do futebol, do cinema, do radio, da literatura, do teatro, ou de medidas
politicas como a criagdo da Petrobras e & construcdo de Brasilia que representaria, por
assim dizer, um sentimento de progresso pautado na modernidade.

Nesse mesmo periodo, diante do frenesi da Bossa Nova, temas como
nacionalismo, reforma agréria, autenticidade, realidade brasileira, justica social,
consciéncia politica, passaram a pressionar a temética bossanovista da “cor local” ¢ de
tabela, a mexer com as cosmovisfes de Lyra e a descola-lo para as &guas agitadas e
coletivas.

A medida que o comeco dos anos 60 ia indicando um novo caminho & cultura, a
avalanche de mudancas sociais atingia 0 campo das artes, comportamento, politica,
sociedade, fazendo com que muitos cressem que a histéria caminhava sob uma
linearidade. Somando-se a isso, 0s idearios marxistas ja demonstravam presenca ativa
na América Latina e a ameaca de um Golpe Militar passava a ser iminente, a0 mesmo
tempo em que realidade brasileira demonstrava uma assombrosa desigualdade
econdmica, alto indice de analfabetismo, pobreza, e injustica social.

Segundo Lyra (2008, p. 60) o que ocorreu foi que, inseridos neste panorama
socioecondémico, 0s movimentos artisticos se delinearam em duas facgdes, uma
preocupada com a filosofia da forma e a outra com a do conteido. Para Waldenyr
Caldas (2010) podemos perceber claramente um quadro divisorio entre: 0s
“conservadores” e os “engajados”. O primeiro, mais preso a formula (isto é, a estrutura
sonora que envolve as caracteristicas proprias da Bossa Nova), mantinha a temaética
desprovida de preocupagdes sociais e continuava a navegar por aguas calmas e
contempladoras, como ocorrera na primeira fase participada por Lyra; ja& o segundo
grupo, priorizando o contetdo, permeado por um nacionalismo e romantismo
revolucionario (que veremos no terceiro capitulo) angariou no que chamamos de musica
de protesto.

Alguns nomes como Edu Lobo, Geraldo Vandré, Nara Ledo, e o proprio Carlos
Lyra, dentre muitos, passaram a levantar a bandeira da politizacdo e nacionalizacdo na
masica brasileira compondo o segundo grupo. Cancdes que antes falavam sobre o amor,
fim de tarde e sobre a beleza feminina cediam aos poucos lugar as que cantavam a
injustica social, nacionalismo, terra, com os seus direitos pertinentes. Trocando em
miudos, em vez de “Eu sei que vou te amar...” (Tom Jobim) ouvia-se “O morro nao tem
vez...” (Antonio Carlos Jobim). No lugar da “Garota de Ipanema” (Vinicius de Moraes e
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Antonio Carlos Jobim), a “Influéncia do jazz” (Carlos Lyra), etc. — a estas aturas,
convém ressaltar que o préprio movimento da Bossa Nova ndo se sustentaria coeso
neste sentido e assim como ndo se estearia em fidelidade total seja com a formula ou
contetdo.

Para ndo denotarmos que Lyra renegara seu passado como precursor da Bossa
Nova, vale salientar que ele mesmo depois de ter composto a politizada cangdo “Missa
Agraria” (parceria com Gianfrancesco Guarieri) e também ter creditado a importancia
do conteddo no panorama politico-social do Brasil, ainda mantinha-se de certa forma
abragando as duas perspectivas: (2008, p.60) “No que se refere a musica, eu encabecava
a linha relativa ao contetdo, se bem que, pessoalmente, nunca tivesse pretendido abrir
mao da formula” — certamente 1960 se apresenta como 0 ano de importantes parcerias
de Lyra com Vinicius de Morais, com destaque para a can¢des como “Vocé e eu”,
“Coisa mais linda”, “Minha namorada”, que diga-se de passagem, sdo canc¢des que nao
tem nada de protesto, a ndo ser reivindicar a mulher amada. Nesta parceria ainda se
persistia 0 desenho melddico, o coloquialismo poético, o discreto charme da burguesia,
assim como também havia “conteudo”, mas ndo o politizado — sintetizando, tal
oscilacdo de Lyra ndo nos credencia a fazer um corte temporal entre as duas fac¢oes, o
que s6 vem a ocorrer com a criacdo do CPC anos seguintes.

O certo é que partir de 1960 a musica de protesto gradualmente viabiliza-se
como um movimento emergente do processo de radicaliza¢do politico-ideoldgica. A
musica popular, por assim dizer, passa a inserir comumente contetdos politizados
atendendo aos apelos externos, tanto politicos quanto sociais. Mas vale ressaltar
também que essa nova fase se firmou definitivamente com maior énfase no bojo da
experiéncia do CPC, entre 0s anos de 1961 e 1964.

Mas antes observemos que, contemporaneo as agitacGes politicas e culturais
discorridas acima, a década de 1960 provocara mudancas sensiveis no panorama
historico do ocidente. O que ocorreu foi uma verdadeira revolu¢do no campo das artes,
comportamento, politica, sociedade. Enquanto o mundo era contagiado pelas
frequencias beatlesmaniacas do pop, o Brasil desde a década de 30 ja sentia os impactos
multiculturais da midia, especificamente do radio, que como um tipo de maestro,
infiltrava as mais variadas sinteses sonoras da Ameérica e Europa no cotidiano dos

brasileiros conectados de alguma forma a midia radiofonica.
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A sociedade p06s-60 passa a viver um periodo de fragmentacdo enquanto classe.
Diversos grupos engajam-se em busca de seus espacos, e a euforia parece contagiar o
ocidente na direcdo de um fim especifico: a revolugéo social.

O que sabemos, realmente, é que apOs cruzar esse cenario recheado de
experiéncias no campo real, ja nos idos de 1980, a Historia sofreu um dos seus maiores
abalos epistemologicos: a crise dos paradigmas explicativos do Real. Isto €, a
insuficiéncia de se compreender a realidade a partir dos velhos modelos, sejam estes
fincados no marxismo e/ou movimento dos Annales, tornou-se clara e evidente quando
a sociedade se fragmentou ainda mais e a pos-modernidade destituiu as possibilidades
estanques.

Foi o tempo em que a Historica Cultural emergiu como uma nova possibilidade
de se revisar as velhas interpretacdes, reinventar o passado, ou quica, pensar outros
campos, como a cultura, como um conjunto de elementos importantes para se
compreender o vivido. Nesta virada de jogo, e em nosso trabalho, é que as multiplas
linguagens apareceram como alternativas de pesquisas no ‘fazer-se’ historiografico, e
dentre tantas, a musica ganha um lugar desejado e utilizado por muitos pesquisadores
para investigacdo de processos sociais, econdmicos e culturais da contemporaneidade.

Voltando a Carlos Lyra, vejamos como se deu esta organizacdo do pensamento

engajado cujo Lyra integrou.

2.2 A arte revolucionaria do CPC da UNE

Almejando melhor compreender como a perspectiva histérica fincada no espirito
nacionalista e politizado serviu de combustivel para musica de Lyra, se fez necessario
uma espécie de mapeamento ideoldgico do CPC no intuito de definir quais os pretextos
da chamada mdasica de Protesto. Por conseguinte realizamos uma minuciosa pesquisa no
Manifesto do CPC, editado em 1962 pelo socidlogo e primeiro presidente do CPC,
Carlos Estevam Martins, assim como na obra A Questao da Cultura Popular (Estevam,
1963) e no livro-manual O Centro Popular de Cultura da Une (Berlinck, 1984) a fim de
entender de que forma as influéncias esquerdistas eram elaboradas e expressadas no
campo das artes e especificamente como elas reverberaram no repertorio de Lyra, um
dos seus fundadores.

O CPC da UNE era um grupo com carater de insurgéncia que reuniu
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um conjunto de jovens artistas (dramaturgos, atores,
compositores, cineastas, artistas plasticos, poetas),
lideres estudantis e pessoas interessadas que
possuiam um projeto intelectual comum: a
elaboracdo imperiosa de uma “cultura popular” em
confronto com as expressdes artisticas até entdo
vigentes. (Berlinck, 1984, p.06)

Ao atentarmos para atividades deste nucleo percebemos que estas ndao eram
realizadas sem orientacdo tedrico-metodologica. Havia todo um pensamento monolitico
e homogéneo que permeava a ideia de arte, cultura, musica popular, associado
integralmente as teses de Carlos Estevam Martins (1963).

Nos estudos de Estevam (1963), constatamos que este buscou pedagogizar os
integrantes do nucleo através de orientacOes e pretensdes contidas no manifesto interno.
Este compreendia que a arte do povo (no sentido mais rudimentar, como veremos a
seguir) seria de ingénua consciéncia, sem outra funcdo que a de satisfazer necessidades
ludicas. Nao obstante, através da adequacdo da producdo artistica a sintaxe das massas o
CPC emergia na funcéo de redimir o povo retirando-lhes de um estado de alienagéo e da
submissao.

Na obra O Centro Popular de Cultura da UNE, (1984) encontramos uma
rigorosa delimitacdo das nogdes de arte do povo e arte popular. Berlinck reproduz que

no conceito do tedrico Estevam

a arte do povo seria um produto das comunidades
economicamente atrasadas que florescia de
preferéncia no meio rural ou em areas urbanas que
ndo atingiram as formas de vida que acompanham a
industrializacéo. (Berlinck, 1984, p.29)

Nesta o artista ndo se distinguia da massa consumidora, pois ambos estariam integrados
no mesmo anonimato cujo nivel de elaboracdo artistica seria tdo priméario que néo
passaria de um simples ordenar de dados mais patentes de uma consciéncia popular
“atrasada”. Por outra via, a arte popular detinha seu publico consumidor nas massas
localizadas nos grandes centros urbanos, de modo que tais massas, como receptores
“improdutivos”, “passivos”, tinham um papel relevante no sistema de divisdo de

trabalho. Estes artistas, em contrapartida, se apresentavam num estrato social
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diferenciado de seu publico, mero consumidor de bens cuja elaboracéo e divulgacéo

escapavam ao seu controle. Berlinck, (1984) registrou que

para Estevam, de um ponto de vista rigoroso, tanto a
arte popular quanto a arte do povo, ndo mereceriam
nem a denominacdo de arte, enquanto que no ponto
de vista do CPC também ndo mereciam a
denominacdo de popular ou do povo. (Berlinkc,
1984, p. 34)

Estevam (1963) entendia que a arte do povo, por ter um carater rudimentar, seria
desprovida de qualidade artistica e de pretensdes culturais. Ela seria uma tentativa tosca
e desajeitada de imprimir os fatos triviais dados a sensibilidade mais embotada. Seria
ingénua e retardataria, e na realidade ndo teria outra funcdo que a de satisfazer as
necessidades de entretenimento. Destarte, a arte popular, ainda que mais apurada e com
maior grau de elaboracdo, ndo conseguiria atingir o nivel de “dignidade” artistica que a
credenciasse como experiéncia legitima no campo da arte - oferecer ao publico
recreacdo e passatempo seria seu principal meio de operar na sociedade, se distanciando
dos problemas fundamentais da existéncia social, provocando distracdo no espectador

ao invés de formé-lo politicamente.

Em suas multiplas manifestacdes é sempre visivel a
presenga da atitude escapista que diante dos
conflitos do mundo s6 consegue resolvé-los fingindo
gue o mundo ndo existe sem o0s seus conflitos.
(Berlinck, 1998, p. 34)

A arte popular seria “escapista” porque néo tinha capacidade de produzir valores
num processo de aprofundamento e intensificacbes das experiéncias vividas pelo
homem do povo. Além disso, 0 pensamento do teérico partia de uma visdo marxista,
uma vez que assimilava uma concepcdo historica de luta de classes e redefinia a cultura

numa posicao de superestrutura.

O mundo da cultura, entendido como superestrutura
espiritual da sociedade, se apresenta como um
produto derivado, como um reflexo do modo pelo
gual se encontra organizada a vida econémica da
sociedade em cada momento histérico. Entretanto,
ndo obstante o inevitavel condicionamento que o
liga em ultima instancia a sua base econdmica, o
mundo da cultura, ao se desenvolver desdobrando
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suas diversificacbes internas, vai ganhando uma
consideravel autonomia aos seus suportes materiais
(Estevam, 1963, p.9).

Notemos que tais conceitos refletiam proporcionalmente os ideais do CPC e
pressionavam 0s conceitos e visdo de mundo de Lyra, integrante do projeto da UNE.
Todavia, ocorreu que o grupo de artistas engajados passou a crer definitivamente que a
cultura popular deveria ser ndo s6 uma producdo espontdnea do povo, mas
irremediavelmente da vanguarda dos intelectuais do pais num sentido de “revolugéo
superestrutural” — sem armas, sem enxadas, Sem corpo a corpo, mas com arte e através
dela. Deste modo entre a arte popular e a arte do povo, emanaria outra arte, a arte
revolucionaria, e é justamente esta, cujos autores Edu Lobo, Vandré, Guarnieri,
Vianinha, e principalmente Carlos Lyra, passaram a compor.

Berlinck (1984) ratifica que esta postura revolucionaria no campo da
superestrutura, na busca da transformacdo do real, jazia ndo s6 na perspectiva do CPC,
mas a0 mesmo tempo, também, na arte de Lyra especificamente - lembremo-nos que
nosso foco de andlise neste trabalho ndo é o CPC, mas o Carlos Lyra que compunha e
que reproduzia parte do pensamento deste nlcleo: transformar o mundo “pela arte” —
em embate travado em estrita obediéncia as regras do jogo cultural.

Fincados no viés de uma arte revolucionaria, os artistas engajavam-se numa
militdncia através de suas cangdes de protesto. Para estes a sociedade era interpretada
como um organismo dividido por classes, e dada a dominagdo de uma classe sobre as
demais, ocorreria que duas forcas viriam a orientar a dindmica do mundo da cultura -
de que forcas estamos falando? De duas tipificacGes de cultura colocadas em xeque,

vejamos por Berlinck (1984):

a) Cultura Alienada: seria aquela que ndo conseguiria perceber nas formas
assumidas pela vida humana o resultado de um processo de evolucdo assim como a
realidade social, politica e econémica. Portanto a classe que estd no poder a detém
visando perpetuar indefinidamente sua posi¢cdo impondo sua visdo de mundo. Né&o
obstante, para que a preservacdo de seus interesses permanegam, as outras classes
precisam estar num estado de engano, ou iludidas. Observou Berlinck (1962, p.38)
sendo assim “a classe dominante so6 ¢ capaz da falsa cultura na razao direta em que a

forma propria de sua consciéncia € a falsa consciéncia”.
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b) Cultura desalienada: também conhecida como a de vanguarda cultural,
tinha como principal diferenca para com a cultura alienada, cujo vetor aponta para fora,
deslocando o sujeito da realidade, o fato de apontar a cultura para cima, no sentido da
elevacdo do homem para plena conviccao de sua realidade vital e a0 mesmo tempo para

baixo na pretenséo de transformar a infra-estrutura da sociedade.

Diante deste cenario, havia uma expectativa comum abalizada nos pressupostos
marxistas, de modo que este conflito s6 chegaria ao fim quando fossem eliminadas as
razdes que fazem da cultura alienada um poder visto pelos engajados como dominante.

Compreendendo bem os anseios do CPC através da proposta de uma arte
revolucionaria, assim com o pensamento socioldgico que permeava o nlcleo dos artistas
engajados, certamente nossa investigacdo no repertorio do “Lyra esquerdista” tornar-se-
& bem mais didatica, cultural e histérica. O certo é que a validade de sua musica nos
mostra uma possibilidade de compreensdo que parte de seu pensamento como um
sujeito histérico culturalmente recheado de descaminhos e contrates relevantes para se
compreender uma época onde os paradigmas explicativos do real foram postos em
cheque e novas experiéncias foram marcantes para a musica e cultura brasileira - esta

sera nossa proxima andlise.

2.3 A musica de Carlos Lyra no CPC

A0 mesmo tempo em que 0s anos de 1961 a 1964 separavam-nos um momento
histérico marcado por uma diferente forma de pensar a cultura popular, um tipo de
mentalidade nacionalista teve como requisito basico superar o cerceamento dos direitos
do cidaddo, a invasdo imperialista e os interesses da burguesia. Havia uma rejeigédo
latente & dominagdo americana e um desejo de autenticidade musical com resultados
sociais.

A estas alturas, ndo esquegamos, o projeto de “folclorizagdo” da musica popular
brasileira defendido por tedricos como Ary Vasconcelos, Méario de Andrade, José
Ramos Tinhordo, ja tinha sofrido o primeiro grande abalo com a eclosdo da Bossa
Nova; ali tinhamos uma espécie de ‘“corte epistemoldgico” na historia da musica
popular (que focaremos no terceiro capitulo) e que apresentava inovacgdes
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correspondentes a este novo formato de cancdo brasileira, detalhados no primeiro
capitulo e assimilados na textura musical da Bossa Nova.

Diante deste engajamento do nucleo artistico da UNE, o que se buscava além da
revolucdo social era, também, elementos auténticos da expressdo coletiva. Por isso,
acoplado a esta visdo o CPC criara uma frente atuante que abrangia varias artes como
teatro, cinema, literatura e musica com a real pretensdo de transformar a cultura de
massa sob uma perspectiva de cultura unitaria — e Lyra seguia esta regra cultural tanto
no seu repertorio artistico tanto dentro do CPC quanto individualmente a posterior. Para
0 CPC (Berlinck, 1984, p.44) “uma sociedade dividida em classes ndo pode de modo
algum produzir uma cultura nacional unitaria e uniformemente distribuida”. Mas, pensar
assim era complicado visto que se tratando de Brasil, alguns “Brasis” seriam
“exterminados”, no entanto o que movia tal pretensdo era a ideia de uma infraestrutura
nivelada. A “guerra” lembremo-nos, ocorria no campo da superestrutura.

Podemos elencar como 0 momento de maior engajamento do grupo quando o

174

CPC gravou e distribuiu seu primeiro e Unico “long-playing™" intitulado de “O Povo

Canta'®”

, em 1963. Na contracapa do disco havia o seguinte texto (Berlinck, p.26): “O
povo canta ¢ o primeiro ‘long-play’ que o CPC, cumprindo o seu objetivo de fazer arte
com e para 0 povo, entrega ao publico”. Na proposta, 0 nucleo se colocava como
intérprete esclarecido dos sentimentos populares, induzindo-o a perceber as causas de
muitas dificuldades do real politico-social.

Havia também a busca de elementos auténticos da expressdo coletiva, na
tentativa de uma comunicagdo eficaz com o0 povo na intengdo de “desalienar” estes e
apresenta-los os problemas reais. Canc¢des como “O subdesenvolvimento” (Carlos Lyra-
Francisco de Assis), “Jodo da Silva” (Billy Blanco), “Cancéo do trilhdozinho” (Carlos
Lyra-Francisco de Assis), testificam uma fuga dos problemas puramente individuais
para um ambito geral, fugindo do sentimental e ‘moderninho’ mais presente no

movimento bossanovista conservador.

17 Conhecido no Brasil disco de vinil, ou simplesmente como vinil. Trata-se de uma midia desenvolvida
no inicio da década de 1950 para a reproducdo musical.

8 A face A do disco contém O subdesenvolvimento (Carlos Lyra-Francisco de Assis) e Jodo da Silva
(Billy Blanco). A face B contém Cancéo do trilhdozinho (Carlos Lyra-Francisco de Assis), Grileiro vem...
(Rafael de Carvalho) e Zé da Silva (Geny Marcondes, Augusto Boal, Conjunto CPC). A contracapa do
disco contém o seguinte texto: “O povo canta é o primeiro ‘long-play’ que o Centro Popular de Cultura,
cumprindo o seu objetivo de fazer arte com e para o0 povo, entrega ao publico. (Berlinck, 1984, p.06)
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Como forma de expressdo da “alianca de classes” ¢ do nacionalismo, a masica
de protesto estruturou-se a partir de orientacGes diversas, até mesmo contraditérias, que
vao desde as do pensamento burgués-liberal até as do materialismo-dialético, como a do
realismo socialista. As variadas conotacGes de orientacdo nacionalista inspiravam-se em
determinadas formas de expressdo musical das camadas populares rurais e urbanas
entendidos como elementos definidores da cultura nacional popular — como pensavam
os folcloristas. O que ocorreu foi que estes elementos foram usados como fontes de
inspiracdo e estruturacdo da criacdo musical de segmentos da pequena burguesia,
particularmente universitarios, intelectuais e artistas profissionais, que baseado na

crenga de que o povo entenderia a linguagem de si proprio, embarcaria num front

revolucionario.

A cancdo “O Subdesenvolvimento”, de Lyra, é sem ddvidas uma das mais

contundentes expressdes de politizacdo na cancao de protesto.

O Brasil é uma terra de amores
Alcatifada de flores

Onde a brisa fala amores

Em lindas tardes de abril

Correi pras bandas do sul
Debaixo de um céu de anil
Encontrareis um gigante deitado

Santa Cruz, hoje o Brasil

Mas um dia o gigante despertou

Deixou de ser gigante adormecido

E dele um ando se levantou

Era um pais subdesenvolvido
Subdesenvolvido, subdesenvolvido,
etc.(refrdo)

E passado o periodo colonial

O pais se transformou

num bom quintal

E depois de dadas as contas

a Portugal

Instaurou-se o latifndio nacional, ai!
Subdesenvolvido, subdesenvolvido (refrdo)

Entdo o bravo povo brasileiro

Em perigos e guerras esforgado
Mais que prometia a forga humana
Plantou couve, colheu banana..
Bravo esforco do povo brasileiro

Que importou capital Ia do estrangeiro
Subdesenvolvido, subdesenvolvido...
etc. (refréo)

As nacbes do mundo para cd mandaram
Os seus capitais desinteressados

As nagdes, coitadas, queriam ajudar

E aquela ilha velha ajudou também

Pais de pouca terra, s6 nos fez um bem

Um grande bem, um 'big' bem, bom, bem,
bom

Nos deu luz, ah! Tirou ouro, oh!

Nos deu trem, ahhh! Mas levou 0 nosso
tesouro

ooooh! Subdesenvolvido, subdesenvolvido...
etc. (refréo)

Houve um tempo em que se acabaram

Os tempos duros e sofridos

Pois um dia aqui chegaram os capitais dos..
Estados Unidos

Pais amigo desenvolvido

Pais amigo, pais amigo

Amigo do subdesenvolvido
Pais amigo, pais amigo
E nossos amigos americanos
Com muita fé, com muita fé
Nos deram dinheiro e nés plantamos
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Nada mais que café

E uma terra em que plantando tudo da
Mas eles resolveram que a gente ia plantar
Nada mais que café

Bento que bento € o frade - frade!
Na boca do forno - forno!

Tiral um bolo - bolo!
Fareis tudo que seu mestre mandar?
Faremos todos, faremos todos...

E comecaram a nos vender e a nos comprar
Comprar borracha - vender pneu

Comprar madeira - vender navio

Pra nossa vela - vender pavio

S6 mandaram o que sobrou de l&

Matéria plastica,

Que entusiastica

Que coisa elastica,

Que coisa drastica

Rock-balada, filme de mocinho

Ar refrigerado e chiclet de bola

E coca-cola! Oh...
Subdesenvolvido,
(refréo)

O povo brasileiro tem personalidade
N&o se impressiona com facilidade

subdesenvolvido... etc.

Embora pense como desenvolvido
Embora dance como desenvolvido
Embora cante como desenvolvido
L4, 14, Ia, la, la, la

Eh, &h, meu boi

Eh, rocado b&o

O meior do meu sertédo

Comeram o boi...
Subdesenvolvido,
subdesenvolvido, etc. (refrdo)

Tem personalidade!

N&o se impressiona com facilidade
Embora pense,
desenvolvido

O povo brasileiro
N&o come como desenvolvido

N&o bebe como desenvolvido

Vive menos, sofre mais

Isso € muito importante

Muito mais do que importante

Pois difere os brasileiros dos demais

Pela... personalidade, personalidade
Personalidade sem igual

Porém... subdesenvolvida, subdesenvolvida
E essa é que € a vida nacional!

(Lyra, 2008, p.81-83)

dance e cante como

Abaixo fizemos algumas breves observacdes que acompanhadas de uma sessao
de audicdo certamente contribuirda para melhor compreensdo deste anseio

revolucionario:

a) a cangdo se sintetiza como uma manifestacdo artistica de penetracao
popular e que funcionou como veiculo didatico de um discurso
tedrico. Sua descricdo aponta para as consequéncias danosas para 0
Brasil e seu povo, de momentos chave de nossa histdria politica e

econOmica;

b) observemos que ela ndo traz caracteristicas formais (no sentido de forma)

de uma Bossa Nova. Em termos musicais, ela inicia uma cantiga
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suave de violdo que acompanha versos irdnicos apresentando o
Brasil, falando de amores, flores, brisas, céu de anil, dando um
sentido exaltativo. Contudo, a voz surge, no entanto, apresentando-se
como um timbre®® falso que imita a voz de uma crianca. Esta
interpretacdo falseada insinua, por assim dizer, certo descrédito do
texto, levando o ouvinte a refletir que essa cancdo seria a versdo de
um “Brasil infantil”. O que se descobre a seguir ao despertar deste
“Brasil Gigante” de dimensdes continentais, ¢ que o pais ndo passa de

um “ando”, de um subdesenvolvido;

C) na terceira estrofe:

“E passado o periodo colonial / O pais se
transformou num bom quintal / E depois de
dadas as contas a Portugal / Instaurou-se o
latifindio nacional, ai!”. (Lyra, 2008, p.81)

h& uma critica ao passado colonial cuja instauracdo de um latifundio
nacional submisso aos interesses externos perpetua-se no poés-

independéncia, republica e anos 60 (época da composicao);

d) a cangdo também faz critica ao “pais amigo”, Estados Unidos, refor¢ando
a ideia de nacionalismo e rejeicdo as intervengOes capitalistas e

manipuladores do exterior:

“E nossos amigos americanos / Com muita fé, com
muita fé / Nos deram dinheiro e nds plantamos nada
mais que café / E uma terra em que plantando tudo
da / Mas eles resolveram que a gente ia plantar nada
mais que café”. (Lyra, 2008, p.82)

e) o refrdo cantado por um coro reitera um Unico e fundamental adjetivo:
“subdesenvolvido”. A repeticdo exaustiva é feita em ritmo e
entonacdo que lembram brincadeira de criangas quando querem dizer

“bem-feito” para alguem.

19 Caracteristica impar que nos condiciona a reconhecer a caracteristica e origem do som ou voz.
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De uma forma geral tanto a cancdo O Subdesenvolvimento, assim como o
trabalho O Povo Canta representam a tentativa de oferecer uma alternativa cultural ao
povo que o faga refletir na dimenséo do real e numa expectativa de transformagéo deste.
Tratando-se da producdo musical, este é a unica e breve producdo do CPC da UNE
cujos resultados podem néo terem sidos satisfatorios no campo social e de previsdes
politicas (a saber, do golpe militar de 1964, a dissolucdo do CPC e o exilio de alguns
artistas), mas que tiveram um papel importante na reelaboragdo da cangdo popular
moderna.

O que ocorreu foi que a medida que a arte revolucionaria do CPC da UNE
ansiava por transformagdes politico-sociais, num outro viés, o cultural, acontecia a luta
pela firmacdo de uma cultura autenticamente brasileira — o proprio Lyra concebia assim
e assimilava a masica brasileira de uma forma linear caminhando para uma integracédo
em contetdo mas com zelo para com as “raizes” brasileiras. Isto €, para além dos
projetos de uma arte revolucionaria, ocorria que uma ruptura cuja Bossa Nova
contemplaria um segundo momento, o da ressignificacdo da cancdo moderna a qual se
apoiava entre a tradicdo “folclorizada” do morro, do sertdo, e as conquistas
cosmopolitas da Bossa Nova.

Sendo assim, é na musica de Carlos Lyra, que passada por momentos de
devaneios de amor e agitados de revolucdo que encontramos uma sintese relevante de
traducdo de uma estratégia de ‘“nacionalizacdo” da bossa e sintese de uma nova
concepcao de cancao. Cancdo moderna.

Para Vinicius de Moraes (Lyra, p.61), o “Carlos Lyra” pertencia a corrente mais
nacionalista da Bossa Nova, e seu desejo era levar a bossa para as ruas e classe pobre
quanto trazer a masica do povo para a classe média.

Destarte, compreender Lyra como sujeito historico e artista revolucionario nos
faz ter a séria desconfianca de que havia um conflito interno na sua cosmovisao cultural,
como ele mesmo se auto apresentou diante do impasse entre os da arte engajada e arte
conservadora, (LYRA, 2008, p.60) “No que se refere a musica, eu encabegava a linha
relativa ao contetido, se bem que, pessoalmente, nunca tivesse pretendido abrir mao da
formula”.

No proximo capitulo discorreremos sobre o advento da MPB, analisando
algumas de suas cancgdes, percebendo a sua relevancia para a abertura de uma nova
perspectiva para a canc¢ao popular no Brasil.
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CAPITULO I1Il — CONTRIBUICAO DE CARLOS LYRA PARA O CORTE
EPISTEMOLOGICO DA BOSSA NOVA E A CHEGADA DA MPB

Em sua obra Historia e Musica (2001), Marcos Napolitano discute o nascimento
da cancdo moderna, a qual teria sido resultante do impacto cultural do movimento
bossanovista, de modo que a sigla MPB (Musica Popular Brasileira) teria surgido a
partir de uma estratégia de “nacionalizacdo” da Bossa Nova — ela teria conseguido a
facanha de exprimir comunicacdo, sem abandonar as conquistas e o novo lugar social da
cancéo.

A socibloga Santuza Cambraia Naves em sua obra Cancédo Popular no Brasil
(2010) analisa que a musica popular tornou-se, a partir da Bossa Nova, o veiculo por
exceléncia do debate intelectual, operando duplamente com o texto e com o contexto,
com os planos internos e externos, (Naves, p.21), “(...) coube aos compositores
populares a tarefa de articular a arte com a vida”. Ocorre neste entendimento é que a
Bossa Nova pdde promover uma articulacdo entre o estético e o cultural, entre a forma e
o0 conteldo, inaugurando assim uma nova concepc¢do musical que vem definitivamente
romper a dicotomias entre erudito e popular, ou entre o popular e o popularesco (como
pregava Mario de Andrade). Isto ndo significa continuidade como pensou Carlos Lyra,
ou ruptura nos sentido de abandono, mas de corte quando se alia a preservacdo dos
elementos folcléricos em parceria com novas e hibridas expressdes musicais inaugurado
um novo lugar social para a cangéo.

Dentro do proprio movimento de Bossa Nova ocorre um processo
ressignificacdo da cancdo quando no surgimento da sigla da MPB passa a ser apropriada
por outros artistas; ela vem abrindo caminho para outros artistas que percorreriam este
caminho moderno equilibrando conteudo e férmula. E como avalia Lyra:

No que se refere a MPB, a combinagéo da fase da
forma com a do conteddo deu ensejo e abriu
caminho para as geracdes de compositores que se
seguiram como, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico
Buarque, Edu Lobo, Miton Nascimento, lvan Lins,
Joyce, Marcos Valle, Dori Caummi, Theo Barros,

Francis Hime, Djavan, Jodo Bosco e tantos mais.
(2008, p.60)
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Carlos Lyra foi militante no processo desta nova concep¢io de cancdo. E isto
que queremos ratificar!

Momentos historicos, passeios culturais, anseios sociais, revolucdo. Neste
compasso de articulagdes teria sido a MPB (como nova concep¢do de cangdo) um
resultado desvirtuado do projeto dos engajados? A Historia Cultural problematiza.

S&o processos como este onde as descontinuidades, rompimentos com velhas
estruturas e equivocos sobre a perfeita compreensdao do real que desqualificam a
linearidade da Historia, assim como a impossibilidade de certos resultados previsiveis

(como pensava o paradigma marxista).

3.1 Pensando a ruptura da Bossa Nova dialogando com Michel de Certeau

Falar de projeces e resultados nos provoca um espago para Se pensar um pouco
sobre o pensamento de Michel de Certeau diante do plano antes visto como linear mas
que culminou na ruptura pela Bossa Nova.

Em A invencdo do Cotidiano (1982) ao discorrer sobre o estudo da producéo
cultural ele examina as maneiras em que as pessoas individualizam a cultura de massa,
alterando coisas desde objetos utilitarios até planejamentos urbanos e rituais, leis e
linguagem, de forma a apropria-los. Ou seja, para Certeau, este consumidor enquanto
receptor de conteudo também ¢é fabricante de sentidos. Portanto diante dessa producao
racionalizada, massificada, barulhenta, espetacular existe outra, astuciosa, silenciosa,
dispersa que néo se faz notar sua maneira de empregar.

Firmando a sua ideia de que consumidores se apropriam do espaco organizado e
exercem suas praticas, ressignificando-as, Certeau (1982) conclui que certas
expectativas geram resultados diferenciados diante de uma producdo cultural — entdo
podemos pensar que supostos resultados diante da producéo de arte politizada do CPC e
obras de Carlos Lyra certamente fugiram do controle destes enquanto produtores
culturais culminando em realidades desconectas ao estimulado. Indo além, por este
prisma, podemos perceber que os imprevistos resultados da relagcdo produtor/receptor no
bojo do CPC, a estratégia de “nacionalizacdo” na MPB percebida por Napolitano
(2001), assim como a articulacdo entre estética e cunho critico vista por Naves (2010)

corroborou para o surgimento da can¢do moderna.
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Pensando com Certeau, diante de um planejamento, que ele chama de estratégia,
um lado também seria relevante, a tética. Estratégia seria o célculo das relacdes de
forcas que ocorre quando um sujeito de querer e poder é isoldvel num ambiente. Um
préprio capaz de servir de base a uma gestdo de relagdo com um outro distinto. Neste
Vviés, pensemos, a propria nacionalidade politica gerida pelo planejamento getulista ou o
projeto do CPC da UNE teria sido construida segundo esse modelo estratégico.

Para Certeau (1982), a tética so teria por lugar o do outro. Sendo assim ela ndo
parte de uma producdo institucional, mas se apropria do que consome e faz, recria. Em
sua formalidade ela ndo traz consigo um discurso, mas a propria decisdo, o ato e a
maneira de se apropriar da ocasido. E o fraco tirando partido das forcas do forte. Sendo
assim ndo ha uma intencionalidade politica na tatica, mas uma ressignificacdo, que foge
as pretensdes do proprio do produtor.

Se formos pensar a partir panorama certeauniano, vejamos 0 que ocorrera com a
assimilacdo da cangdo “Marcha da quarta-feira de cinzas” (Carlos Lyra / Vinicius de

Moraes) por parte dos receptores. Observemos a mesma:

Acabou nosso carnaval

Ningueém ouve cantar cangdes
Ninguém passa mais brincando feliz
E nos coragdes

Saudades e cinzas foi o0 que restou

Pelas ruas o que se vé

E uma gente que nem se vé

Que nem se sorri

Se beija e se abraca

E sai caminhando

Dangando e cantando cantigas de amor

E no entanto é preciso cantar
Mais que nunca é preciso cantar
E preciso cantar e alegrar a cidade

A tristeza que a gente tem
Qualquer dia vai se acabar

Todos vao sorrir
Voltou a esperanca
E 0 povo que danca
Contente da vida, feliz a cantar
Porque sdo tantas coisas azuis
E ha tdo grandes promessas de luz
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Tanto amor para amar de que a gente nem sabe

Quem me dera viver pra ver

E brincar outros carnavais

Com a beleza dos velhos carnavais
Que marchas tédo lindas

E o0 povo cantando seu canto de paz
Seu canto de paz

(Depois do carnaval - O Sambalango de Carlos Lyra. Philips: 1963)

A cancdo foi entendida como uma critica a implantacdo do regime militar

implantado em 1964. Como registrou Lyra:

Alguém chegou a dizer: ‘Vocés deram a resposta a
eles, hein?” Na verdade, ‘Acabou nosso carnaval /
Ninguém ouve cantar cangdes / Ninguém passa mais
brincando feliz / E nos corag¢Ges / Saudades e cinzas
foi o que restou ...” parece contestacdo. SO que os
versos foram escritos e 1963, 0 que ndo qualifica a
masica como uma can¢do de protesto ao golpe de
1964. Seria, no maximo, uma cangdo de premonicéo
.. (LYRA, 2008, p.84)

Certamente foi assim que a canc¢éo foi digerida por muito tempo. Se em Certeau
(1982) a producéo cultural foge ao controle de quem a produz, “Marcha da quarta-feira

de cinzas” comprovou isso.

3.2 O sentimento romantico e revolucionario

Marcelo Ridenti em seu livro Em busca do povo brasileiro (2000) observa outro
aspecto relevante diante destas possibilidades de ressignificagdes da massa: o
sentimento romantico (brasileiro) revolucionario presente no fim dos anos 50 e que se
expandira para os anos 60. Este representava um desejo intenso de transformacdo da
historia que correspondia a0 momento de insurgéncia vivido na musica de Lyra, e que
segundo o autor teria sido determinante para militancia dos artistas e intelectuais da
época.

Na sua explanacdo, Ridenti recorreu a nogdo de “estrutura de sentimento”,

formulada por Raymond Williams, e secundariamente as nogdes de ‘“campo” em
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Bourdieu, avancando na compreensao desta relacdo entre cultura e politica nos anos de
1960 diante da producdo cultural e artistica brasileira. Para ele estava em vigor a
construgcdo de um homem novo, pautado nos ideiais de Marx e na idealizacdo de um
auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior, do “coracdo do Brasil”,
supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana capitalista. O que ocorreria
com tal nuanca de revolugdo admitida por Lyra, seria um tipo de “autocritica da
modernidade”, uma reagdo formulada de dentro dela prépria, ndo do exterior,
caracterizada pela convicgdo dolorosa e melancolica de que o presente carece de certos
valores humanos essenciais que foram alienados no passado e que seria preciso
recuperar.

Em outro momento, Ridenti, em seu artigo Artistas e intelectuais no Brasil pos-
1960 discorre como este sentimento foi compartilhado entre os artistas brasileiros.
Alguns artistas teriam experimentado-o de forma menos intensa, como os das aguas
brandas, Vinicius de Moraes, Jobim, ao contrario de Sérgio Ricardo, Nara Ledo, Edu
Lobo, e Obvio, Carlos Lyra, dentre tantos. O autor ratifica que esta “nuvem
revolucionaria” nao era algo homogéneo, compartilhado de forma unanime entre os
intelectuais, mas que apontava para uma mudanca. Era mais um paradigma em espera
de suas “premoni¢des”, o que ndo vem a ocorrer — a Historia comprova - , a ndo ser a
propria reavaliagdo da Historia e do sujeito enquanto produtor cultural e transformador
do real.

De fato havia uma estrutura de sentimentos:

Eramos jovens e queriamos mesmo mudar o mundo.
E o0 que é mais grave: pela arte. O idealismo sadio e
um grande entusiasmo eram 0 que nos impulsionava
— ndo sabiamos para onde; talvez, por isso mesmo, o
grande entusiasmo. (LYRA, 2008, p.60)

As sucessivas revolugdes socialistas do século XX, notadamente a soviética, a
chinesa e a cubana, reverberavam no Brasil e era assunto central dentre os artistas e
militantes de esquerda. Em sintese, concordando com (Ridenti, p.90) “ndo seria
exagerado dizer que a experiéncia viva da estrutura de sentimento da brasilidade
revolucionéria foi uma variante nacional de um fenémeno que se espalhou pelo mundo

afora”.
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3.3 Bossa Nova para todas as classes

Como um sujeito plural, que vinha da burguesia, mas buscava pensar como
operario, Carlos Lyra, priorizando o conteudo, ndo abriu mao da férmula. Como ele
mesmo narra (2008) foi em busca dos sons do passado, das formas dos sons rurais de
Jodo do Vale, da musica do “morro” de Z¢ Keti, Cartola, Nelson do Cavaquinho (Lyra,
2008, p.60): “meu objetivo era levar a bossa para as ruas, e, sobretudo trazer a musica
do povo”. Ao nosso ver, Lyra, na verdade, portava-se num conflitante estado como
produtor cultural: vindo de uma educacao musical erudita, recalcada de admiracGes da
arte impressionista, mas que por convencimento politico, esforcava-se em “restaurar” os
sons folcloristas. Mas, pensar este paradoxo longe da estratégia de “nacionalizagdo” da
Bossa Nova que traduzia uma busca de comunicacéo através dos elementos folcldricos,
sem abandonar as conquistas e 0 novo lugar social da cancdo seria insensatez de nossa
parte.

No proximo tépico buscaremos compreender através da linguagem musical
como se deu esta conciliacdo entre forma e conteddo na musica de Carlos Lyra nesta

numa prospectiva favoravel a MPB.

3.4 Analisando a canc¢ao “Influéncia do Jazz”

“Pobre samba meu
Foi se misturando se modernizando, e se perdeu
E o rebolado cadé?, ndo tem mais
Cadé o tal gingado que mexe com a gente
Coitado do meu samba mudou de repente
Influéncia do jazz
Quase que morreu
E acaba morrendo, esta quase morrendo, nao percebeu
Que o samba balanca de um lado pro outro
O jazz é diferente, pra frente pra tras
E 0 samba meio morto ficou meio torto
Influéncia do jazz
No afro-cubano, vai complicando
Vai pelo cano, vai
Vai entortando, vai sem descanso
Vai, sai, cai... no balanco!
Pobre samba meu
Volta a4 pro morro e pede socorro onde nasceu
Pra ndo ser um samba com notas demais
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N&o ser um samba torto pra frente pra tras
Vai ter que se virar pra poder se livrar
Da influéncia do jazz”

(Disco Depois do carnaval - O Sambalanco de Carlos Lyra. Philips: 1963)

O historiador Eric Hobsbawm em Historia Social do Jazz (1989) tratou o jazz
como um dos fendmenos mais significativos da cultura do sectulo XX que influenciou a
masica comercial, popular e fez parte da vida moderna. Carlos Lyra tanto notou isso que
cantou tal influéncia.

Falando-se apenas em conteudo até que uma analise textual serviria em um
trabalho de historia cultural, contudo, quando tratamos de Bossa Nova, a “forma” é
inegocidvel. Neste sentido, a compreensdo correta da Influéncia do Jazz s6 se far4 com
0 auxilio da devida audicdo visto que neste aspecto, podemos encontrar 0 primeiro e
determinante conflito: conteddo atacando a forma.

A cancdo é de 1963, com letra e musica do proprio Lyra. Nagquele patamar o jazz
ja reverberava no Brasil quando em Chiclete com Banana (1959), cancdo de
Gordurinha® e Almira Castilho?, na voz de Jackson do Pandeiro, por exemplo, ja
mencionava a sua “invasao”: “Eu sé boto bebop no meu samba / Quando Tio Sam tocar
um tamborim / Quando ele pegar no pandeiro e no zabumba / Quando ele aprender que
0 samba ndo é rumba”, assim como Lyra vivia o frenesi do idealismo do CPC. O que
ocorre especificamente nesta cancdo é a reiteracdo de um discurso territorialista ja
defendido pelos folcloristas Mario de Andrade, José Ramos Tinhordo dentre outros;
digo especificamente porque se analisarmos o disco Depois do carnaval - O
Sambalanco de Carlos Lyra (Philips, 1963) como um discurso geral, notaremos um
discurso plural quanto ao lado politizado de Carlos Lyra — cangdes como Se é tarde, me
perdoa (Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli), Promessas de vocé, (Carlos Lyra e Nelson
Lins e Barros), E tdo triste dizer adeus (Carlos Lyra e Nelson Lins e Barros) nos

provocam a ver este Lyra plural.

20 Waldeck Artur de Macedo (Salvador, 10 de agosto de 1922 - 16 de janeiro de 1969) foi um humorista e
compositor do Brasil. Ficou mais conhecido como Gordurinha, apelido recebido quando ainda trabalhava
na Radio Sociedade da Bahia uma ironia ante a sua magreza. (Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gordurinha)

21 Almira Castilho foi uma cantora, compositora e dangarina brasileira. Nascida em Olinda-PE, 24 de
agosto de 1924, fez parceira de Jackson do Pandeiro, com quem foi casada, em composicdes e
apresentagdes no radio e no cinema.
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Lyra conhecia com detalhes todas essas colocacbes jazzisticas inseridas na
bossa, afinal o préprio ja havia ressignificado o jazz na Bossa Nova através do uso de
uma harmonia musical complexa. A questdo é que o autor ndo se deu conta de que além
de fazer um discurso ideoldgico contra seu proprio passado, estava fazendo uso dos
préprios elementos musicais na cancdo que criticara. Uma contradicdo proposital? Nao
sabemos. Mas uma contradic&o.

Observemos neste primeiro momento alguns equivocos relacionados a forma. O
primeiro € a no¢do de friccdo cultural na cangdo: “Pobre samba meu, foi se misturando
se modernizando, e se perdeu. E o rebolado cadé? Nao tem mais” (Lyra, 2008, p.69). A
friccdo ocorreria quando ocorresse o choque entre duas ou mais culturas fazendo que o
elemento cultural primordial perdesse seus tracos iniciais e até mesmo a identidade de
sua categoria social. Entretanto no caso do samba e a bossa 0 que ocorreu ndo foi um o
sucumbir de um em detrimento do outro, visto que ainda nos dias atuais continua-se a
fazer samba com seus elementos primarios, mas sim uma nova experiéncia (hibrida)
proporcionada por novas conjunturas onde a Industria Cultural com sua estrutura
midiatica p6de gerar novos padrdes estéticos ndo-nocivo a manifestacdo popular.

Influéncia do jazz pdde abrir caminho a compreensdo da no¢do dos “passeios
culturais” nos trazendo reflexdes a respeito das novas relagcbes de arte postas na
modernidade, a desterritorializacdo do morro quanto ao samba, o questionamento de
conceitos de autenticidade, cultura de raiz, e de brasilidade.

A propria constituicdo do Samba, surgido no inicio do século XX apresenta-se
diante de um sincretismo musical onde podemos sugerir a presenca da: polca® europeia
nos seus movimentos iniciais; a habanera®® influenciando o ritmo; junto com o
sincopado e o bailado do lundu® e do batuque africano. Ele mesmo foi suscetivel aos
processos hibridos experimentados pela constituicdo da bossa. Sandroni nos oferece

uma analise relevante sobre 0s processos de invencao de uma suposta raiz do samba em

? Trata-se de um estilo musical e de danga, de compasso binario, com uma figuragdo ritmica
caracteristica no acompanhamento. Originou-se na regido da Boémia (Império Austriaco), no inicio do
século X1X

2 Também conhecido por havaneira em algumas traduges para o portugués, é um estilo musical criado
em Havana, (Cuba).

* E um género musical contemporaneo e uma danga brasileira de natureza hibrida, criada a partir dos
batuques dos escravos bantos trazidos ao Brasil de Angola e de ritmos portugueses.
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“Feitico Descente — Transformacgdes no Samba do Rio de Janeiro (1917-1933)” (2001),
enfim, esta alquimia onde substancias diversas geram um novo género musical, por fim,
passam a ser reproduzidos pela industria cultural, que com a sua expansao passa a se
apropriar dos produtos da cultura popular. Foi o que ocorreu com 0 jazz - com 0
advento do radio, décadas anteriores aos anos 60, tornaram-se possiveis combinacdes de
experiéncias que fugiram ao controle dos produtores culturais, e consequentemente o
desproteger de supostos sons folcloricos.

“Volta 1a pro morro e pede socorro onde nasceu” (Lyra, 2008, p.69) Ao pedir
que o samba volte l& pro morro o autor reproduziu um discurso territorialista,
determinista, reafirmando o sentimento de resisténcia a forma (acordes e melodias)
utilizada no jazz. Acreditamos que esta visdo de Lyra na cangéo, pode ser a posteriori
desconsiderada por ele, afinal, o mesmo sempre se manteve ligado as estruturas
jazzisticas — afinal, apos a derrocada do projeto cultural CPC com o golpe em 1964,
Lyra se mudou para os Estados Unidos e passou a tocar com Stan Getz® em um grupo
de jazz.

“Influéncia do Jazz” ¢ uma cancdo onde podemos sintetizar bem o que
significou o jazz para a Bossa Nova. Baseado nas caracteristicas inovadoras da bossa,
discorridas no primeiro capitulo, esta musica nos traz primeiramente o uso de
instrumentos tipicos do jazz americano: piano, baixo acustico, e bateria. Se pensarmos a
bossa enquanto samba modernizado diriamos que o piano substituira o cavaquinho, o
baixo o violdo, e a bateria o surdo e tamborim. Portanto, analisaremos a canc¢édo sob a

uma perspectiva musical basica:

a) “Influéncia do Jazz” faz uso de uma bateria com sonoridade peculiar no
jazz, geralmente com afinacGes graves no surdo, uso de vassorinha nas
batidas do caixa e do indispensavel sons dos pratos. O ritmo ndo deixa de ter
0 samba como referéncia, porém pela sua forma suave de execucdo o que
ocorre ¢ uma desqualificacdo da batida forte, tradicional na sincope do
samba - na bossa, a bateria ndo é a dona do ritmo, mas coadjuvante; ritmo na
bossa ndo tem dono, é livre, é de todos os instrumentos, para isso, basta um

pouco de aten¢do ao som do piano.

% saxofonista norte-americano de Jazz. Um dos principais responsaveis em difundir o movimento
musical brasileiro conhecido como bossa nova pelo mundo.
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b) Melodia: a melodia é executada especificamente pela voz, e nesta
comprovamos a auséncia da voz com timbre operistico, valorizando a
afinacdo das notas musicais e a qualidade das curvas melddicas entre agudos
e graves e intensidades variantes entre fraca e forte na maioria das frases da

cancao.

c) Harmonia: ela possui uma caracteristica prépria jazzistica. Piano com
acordes dissonantes, ritmo sincopado e uma harmonia tipica de um jazz de

New Orleans.

d) Forma: é interessante notar que a introducdo é um jazz, e seguida quando
cantado passa a forma de bossa nova; num terceiro momento, quando a letra
passa a reclamar da influéncia afro-cubana automaticamente a musica faz
menc¢édo ao ritmo caribenho, variando sua melodia, harménica e ritmo, em
seguida retornando a forma do jazz. A finalizacdo extravazante também

ratifica, é fim de tipico de jazz.

Outras cangdes de Carlos Lyra também poderiam nos oferecer estes indicios de
que o jazz alterou a forma de se fazer masica no Brasil.

N&o ha duvidas de que a masica politizada influenciou, e ainda é composta por
diversos artistas na contemporaneidade, assim como ndo € dificil de se achar elementos
jazzisticos na MPB atual. Nem o samba acabou, nem a bossa, nem o jazz.

Diante de um projeto politico-cultural fincado desde os planos do CPC o que
fica de legado € esta nova articulagdo entre o estético e o folclorico, forma e contetdo,

entre musica de raiz e MPB.
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CONSIDERACOES FINAIS

Através das reflexBes do olhar interdisciplinar entre Histéria e Mdusica
imprimido neste trabalho monografico, procurou-se demonstrar uma perspectiva sobre a
musica de Carlos Lyra passando pela Bossa Nova, cangdo de protesto e reapresentacao
da cangdo moderna.

Os relatos de Carlos Lyra atraves de sua obra autobiografica e musical
contribuiu para tentarmos observa-lo a partir do seu lugar social e conferir seus conflitos
como sujeito historico. Se “Ninguém se banha duas vezes no mesmo rio”, na visao do
filésofo Heraclito, diante deste fato temos um outro rio que passa, assim com um outro
sujeito que se experimenta. E assim que tentamos compreender Carlos Lyra perante o
CPC e 0 movimento de Bossa Nova.

Ao notar sua participacdo na primeira fase do movimento, assim como seu
envolvimento com o CPC, percebemos um equilibrio relevante de seu envolvimento
com a forma e conteddo ndo se deixando definir totalmente com uma s6 faceta
politizada ou somente envolvido com a férmula. Sendo assim notamos que o trabalho
musical deste entre os anos de 1958-1964 apresenta-se como uma espécie de sintese
historico-cultural que nos provoca a observar a odisseia desse “barquinho” que saiu das
aguas calmas, passou por agitacdes, e por fim trouxe em sua garrafa de viajem um
pouco de cada mar.

Quando notamos a Bossa Nova como dialogo entre samba, jazz e estilos latinos,
buscamos entender que dentre os projetos de folclorizacdo defendidos pelos tradicionais
e as novas possibilidades musicas aconteceria uma nova experiéncia com a musica
brasileira 0 advento da MPB e o deslocamento do lugar social da can¢do que abriu
caminho para que esta prosseguisse como portadora de elementos estéticos de natureza
diversa, em sua estrutura poética e musical. E Lyra fica justamente dentro desse

processo.
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