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Resumo:

Este artigo relaciona a musica popular urbana brasileira a um processo amplo de
modernizagéo da sociedade. A transformacéo da musica popular a partir de 1958 (e o
desenvolvimento daquilo que ficou conhecido como MPB) teria ocorrido através de
mudanc¢as moleculares e de processos de transformagdo-conservacdo, que guardariam
semelhangas com a modernizagdo conservadora brasileira Tanto na MPB como nos
processos socio-politicos existiria uma estratégia em que a mudanca ndo exclui a
tradicdo. Desenvolverei a questdo de como a Bossa Nova, ao transformar a musica
popular, teria veladamente reiterado a tradicdo, ainda que de forma inovadora e

moderna.

Em dez anos (correspondentes a um “ciclo de institucionalizacdo”), tal
desenvolvimento teria autonomizado um campo de producéo simbodlica, cuja nogdo de
legitimidade se articularia a estrutura de sentimento do periodo. Através de uma
“mediacdo criativa’ das estruturas sociais, as mudancas moleculares do campo da MPB
teriam problematizado as questdes da identidade cultural, da modernizagdo da tradicao,
da renovacdo da expressdo musical, e do engagjamento nas manifestagdes artisticas
(presentes nessa estrutura de sentimentos), produzindo assim novos significados as

transformacfes sociais em curso naquele momento no Brasil.

Pela centralidade que ocupa na formacgéo cultural brasileira, acredito que o

campo da MPB, através da busca de autonomia artistica e de legitimidade de seus
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agentes (responsaveis pela criatividade da mediacéo entre cultura e sociedade), tenha
colocado em prética sua capacidade de articular as questdes pertinentes a modernizacéo
da sociedade a sua propria modernizacdo, pois estas questdes eram candentes também

para seu préprio desenvolvimento.

Introducéo:

As diversas influéncias que se condensaram ao longo do tempo na musica
popular urbana brasileira, sobretudo aquela produzida no Rio de Janeiro e na Bahia,
confluiram para a formac&o do género musical que se convencionou chamar de samba.
A variedade de elementos musicais direta ou indiretamente assimilados pelo samba
(fato que, por si sO, ja torna trabalhosa sua interpretacdo sociologica), fez com esse
processo ndo se desse de maneiralinear. A formulagéo ritmica do género que passaria a
ser chamado de samba, bem como o processo de fixagdo de suas estruturas melodico-
entoativas, foi permeada de contradicdes e conflitos socio-culturais, configurando um

longo e tenso processo de sedimentagdo desse género.

Os elementos formais que caracterizam o samba puderam ser originados a partir
de uma reformulacéo, por parte dos segmentos sociais menos inseridos na estrutura
econdmica, de alguns dos elementos musicais presentes na sociedade da época. Dada a
natureza deste trabalho, ndo se podera aqui caracterizar tais elementos, tampouco
esgotar a complexidade dos processos de constituicdo dos géneros musicais nacionais.
Optou-se agui por selecionar os acontecimentos de uma parte significativa desse
processo: agueles ocorridos na cidade do Rio de Janeiro entre o fim do século XIX e o
inicio do século XX. Por ter sido a capital do Brasil desde o Império — e, portanto, o
maior centro urbano brasileiro de entdo — O Rio tornou-se 0 palco privilegiado das
transformacdes politico-econdmicas do século XI1X (como a abolicdo da escraviddo e a
proclamacdo da republica, por exemplo), eventos que incidiram decisivamente no

processo de diferenciacdo socia que subsidiou a génese do samba.!

! Sabe-se que o universo cultural nordestino e seus inlmeros elementos musicais (como o coco, a

embolada, o baido, o xote, e principalmente o samba de roda baiano) também constituiam o rico cenario

cultural que precedeu a formulac8o do samba — ainda que de forma margina dada a perda de importéncia
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Segundo Luis Tatit, a criagdo, consolidagdo e disseminacdo do samba, género
essencialmente urbano e socialmente marginalizado em suas origens, ocorreram num
momento histérico em que diversos segmentos da sociedade carioca, de uma forma ou
de outra, atuaram no delineamento do perfil musical do samba (Tatit, 2004: 30-32).
Contudo, este delineamento se deu através de um processo de luta socia por integracéo
e distincdo. Basta lembrarmos as festas na casa da baiana Tia Ciata na regido carioca
chamada, & época, de “Pequena Africa’ (dada a grande concentracdo de negros), em que
as préticas musicais da Bahia (que também sofreram um longo processo de maturagdo),
sobretudo 0 samba de roda, eram trazidas para o Rio. L& sincretismo e ténues
separacdes, a0 mesmo tempo, uniam e afastavam os diversos segmentos sociais e as
respectivas manifestagbes artisticas que esses atores produziam ou das quais
participavam como espectadores, configurando um terreno de luta socio-cultural (Tatit,
2004: 30-35). Ainda que o exemplo da casa da Tia Ciata possa ser uma “reconstrucéo
metaforica’ da realidade, pela insercdo socia diferenciada da anfitrid (casada com o
funcion&rio publico Jodo Baptista da Silva, que para a época, era um negro
relativamente “bem sucedido”), ele retrata com eficécia as lutas socio-culturais que
efetivamente ocorriam naguele momento. A musica ai produzida e reproduzida se
configurava, para além de fruicdo sonora, como estratégia de luta social, uma vez que
ela manifestava, de um lado, a “marginalidade cultural” dos grupos dominados (que se
expressavam musicamente, nos comodos do fundo da casa, através das batucadas e do
nascente samba), e, de outro, a “cidadania cultural” dos segmentos sociais melhor
inseridos na estrutura econdmica. Nos cdmodos intermediarios da casa, ouviam-se
lundus e polcas, e na sala de visita, 0 choro? — que ja gozava de certo prestigio (Tatit,
2004: 31).

No processo de consolidacdo do samba como género caracteristico da identidade

cultural brasileira, o fazer musical expressava-se através de uma luta social. O que

econdmica da regido. Mas, pelo protagonismo carioca has transformacfes da musica popular brasileira
(sgja ele real ou forcado pela histéria oficial), e também pela natureza e objetivos deste estudo, daremos
prioridade ao processo sdcio-cultural verificado no Rio, e traremos os elementos culturais nordestinos
para a argumentacéo na medida em que eles se inserirem no cenario carioca.
2 Sobre o choro e nacionalismo musical, vide: Wisnik (2004).
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estava em jogo nesse tenso processo era a construcdo da identidade nacional® e a

representatividade dos diversos setores sociais nessa formulagéo coletiva.

A sincope (que se caracteriza pela acentuagdo ritmica do tempo intuitivamente
fraco do compasso, geramente o segundo num compasso binario)*, juntamente com a
entoacdo cotidiana, se tornaria 0 elemento formal mais caracteristico do samba. Por
influenciar decisivamente a expressdo musical popular brasileira dali em diante, tanto
por sua ritmica como por suas propriedades entoativas, 0 samba pode ser considerado
hoje uma tradicdo no cancioneiro popular brasileiro, que pode ser reiterada e
reinventada a partir de interesses situados no presente (Hobsbawm & Ranger, 1997).
Além disso, o samba foi auxiliado pela industria fonografica e pela ampla radiodifuséo
gue obteve, consolidando-se como padréo de composicéo brasileiro (Caldeira, 2007).

Com o desenvolvimento do radio e do incremento do publico ouvinte, 0 samba
passou a ser produzido no ambito e para os programas do radio, o que adia aidéia de

busca de autonomia artistica. A nocdo de autonomia, que se liga ainstitucionalizacdo de

% O Gnico género nacional que poderia rivalizar com o samba (no sentido de fazer parte da nocdo de
brasilidade que estava sendo gestada) era o baido de Luiz Gonzaga, cuja primeira transmissdo pela Radio
Tupy foi em 1940, quando apresentou sua composicdo “Virae Mexe” no exigente programa de calouros
apresentado por Ary Barroso. Diante da novidade, Luiz Gonzaga foi ovacionado no auditorio da Tupy, e
desde entdo passou a apresentar-se em outros programas e emissoras de radio, o que o tornou um
sanfoneiro conhecido no meio musical carioca, levando-0 aassinar contrato com a gravadora Victor como
instrumentista de outros musicos. Mesmo |4 relativamente conhecido, as gravadoras eram reticentes em
relacdo a gravacao de géneros nordestinos como o Baido, dando preferéncia as valsas e mazurcas. Apesar
da intransigéncia das gravadoras e das radios com sua voz nasalada, suas primeiras gravagdes ja lhe
haviam garantido notavel sucesso, 0 que obrigou os diretores das radios a cederem em relagdo a
intransigéncia, abrindo assim o caminho para a novidade que estaria por vir. Em setembro de 1945, o
sanfoneiro foi contratado pela Radio Nacional para compor o cast da emissora (Santos, 2004: 41).
Contudo, o baido, apesar do sucesso de publico que obteve a partir da radiodifusio, era visto, a época,
mais como um regionalismo do que como um elemento caracteristico da identidade nacional, que se
definia requisitando elementos mais da cultura do sudeste (especialmente do Rio de Janeiro) do que da
regido nordeste do pais. Isto pela “escuta ideolégica’ (Napolitano, 2007: 65) que, através de Lucio
Rangel, Pérsio de Souza e Almirante, permeou a critica musical dos anos 50, que filtrava a escuta por
valores ndo eminentemente estéticos. Esta “escutaideoldgica’ permeou outras tendéncias, como o samba-
cangdo (visto como comercia e “menos auténtico” do que o samba tradicional do inicio do século, ou
ainda do que o choro, tomado por estes criticos como “musica brasileira auténtica’), e como a tendéncia
“moderna’ do samba-cancdo (interpretado como sendo um “estrangeirismo” inauténtico). Esse tipo
“enviesado” de escuta (que foi sancionada pel os historiadores de oficio) “ consagra uma forma de pensar a
tradicdo” (Napolitano, 2007: 65), “finalizando o Ultimo andar do edificio da ‘tradicdo’ musical popular
calcada nos géneros populares cariocas’ (Napolitano, 2007: 63). Tal coexisténcia — nem sempre
harmoniosa— do baido e do samba adensa ainda mais aluta socia que se configurava em torno da musica
popular urbana no periodo, mas ndo retira a hegemonia que o0 samba e suas variacfes acancaram nesse
processo de consolidacdo de um padrdo composicional tradicional que se ligava a construcdo da
identidade nacional.

“ Dicionério de MUsica Zahar. 1985. RJ: Zahar, p. 353. Voltaremos ao assunto adiante.
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um campo de producgdo simbolica, s6 se tornaria importante algumas décadas depois.
Durante a consolidacdo do samba como padrédo composicional, ndo poderia haver a
autonomia relativa descrita por Bourdieu (1996). Isto por varios motivos: tanto por se
expressar através de uma luta socio-cultural (cujos interesses sociais podiam limitar os
objetivos estritamente musicais), tanto por haver fronteiras imprecisas entre o teatro e a
musica (basta lembrarmos que os registros musicais eram em sua maioria feitos na
SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais), como por passar, a partir dos anos
30, a ser produzido para a programacdo radiofnica (cujos interesses mercadol 6gicos
poderiam contrapor-se aos interesses artisticos).

Mas se, por um lado, as lutas sociais em torno do samba e o desenvolvimento da
radiodifusdo® (ambas ligadas & modernizagdo da sociedade) limitaram a questdo da
autonomia artistica dos compositores, por outro, elas criaram as condi¢cdes para que a
musica popular se reinventasse e se modernizasse sem excluir toda essa tradicdo
consolidada. O fato de haver um padrdo formamente consolidado e amplamente
veiculado permitiu que houvesse, mais adiante, uma critica sistemética a ele, redizada
por agentes de outro segmento social que, a sua maneira e a partir de seus interesses
particulares, procuravam reformular a nocéo de identidade nacional a partir de um fazer
essencialmente musical. Da mesma forma, o fato de ter havido o desenvolvimento da
rede de radiodifusdo a partir dos anos 1930 permitiu o crescimento de outros setores
produtivos da industria cultural, como a industria fonogréfica e, a partir da década de
1950, as redes de TV. Com tal diversificacdo das instancias de consagracéo, e com um
padrdo musical consolidado desde os anos 30, estariam criadas as condigdes para o
desenvolvimento daquilo que, décadas depois, convencionou-se chamar MPB, que se
erigiu sobre uma “disputa fraterna’ (Bourdieu, 1996) com a tradicio musica

anteriormente consolidada.

N&o se pretende aqui esgotar a complexidade dessas questdes. O gque se pretende
com a apresentacdo desse amplo panorama € resgatar 0s elementos que indicam que ha
correspondéncias entre, de um lado, a modernizagdo da sociedade (que inclui desde a
questdo da identidade nacional até a modernizacdo das forcas produtivas no ambito da

cultura), e, de outro, a modernizacdo da musica popular urbana.

> Sobre 0 desenvolvimento da indistria cultural no Brasil, vide principalmente: Ortiz (2001).
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Em 1946, o padrdo do samba j& estava completamente consolidado. Na segunda
metade da década de 1950, o samba-cancdo “moderno” tocado nas boates de
Copacabana, por seu clima melancélico e mais intimista, comecava a apresentar as
primeiras caracteristicas (como o padrdo dos acordes) que seriam recuperadas pela
Bossa Nova em 1958 — ano em gue, num compacto de 78 r.p.m. langcado pela Odeon,
Jodo Gilberto trouxe ao publico a famosa “batida” Bossa Nova na gravagdo da cancéo
“Chega de Saudade”, de autoria de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Dessa forma, o
intervalo de tempo transcorrido entre 1946 e 1958 teria representado a transicéo entre a
hegemonia do padrdo composicional do samba (tradicdo consolidada no periodo
anterior) e amodernidade na producéo musical brasileira, expressa sobretudo a partir de
1958.6

Sabe-se que a transicdo para a ordem social capitalista no Brasil ocorreu por
meio de uma dinamica de “mudar conservando” (tipica dos processos de transicdo
efetivados nos moldes da modernizacdo conservadora), em que a modernidade
capitalista conduzida pelo Estado se colocou gradual e artificialmente sobre o atraso
socio-econdémico brasileiro, mas mantendo alguns elementos tradicionais da sociedade.
Acredito que a consolidacdo e a modernizacdo da musica popular urbana, através da
ressignificagdo da tradicdo do samba, tenham guardado algumas semelhancas com tal
processo, sobretudo na maneira como as mudancas se processaram — de maneira

molecular. E esta a hipétese deste trabal ho, que desenvolverei nos parégrafos a seguir.

Musica popular, sociedade, e mudancas moleculares:

A hipotese que é tomada como pressuposto neste artigo (e que representa

um dos resultados parciais da pesquisa de doutorado que venho realizando?) € a de que

® Segundo Jairo Severiano (2008), a misica popular brasileira se divide nas seguintes fases: formagéo
(1770-1928); consolidacgo (1929-1945); transicao (1946-1957); modenizacdo (1958-). Ta divisdo
confirma as hipbteses deste trabalho, além de avalizar a afirmacdo de que o intervao de tempo
transcorrido entre 1946 e 1958 teria representado a transicéo entre a hegemonia do padrdo composicional
do samba e a modernidade na producéo musical brasileira.

" O titulo dessa pesquisa, desenvolvida no IFCH-UNICAMP sob orientacdo do Prof. Dr. Marcelo Ridenti
e financiada pela FAPESP, é “A Formacdo do Campo da Moderna Musica Popular Brasileira: a
legitimidade da Bossa Nova, da Cancdo de Protesto, e do Tropicalismo (1958-1968)”, cujos objetivos
principais, em torno dos quais se articulam os demais, sdo: compreender o processo de congtituicéo e
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0 desenvolvimento histérico brasileiro no século XX, e também o da moderna musica
popular urbana, tenham se dado através do mesmo movimento: o de “mudar
conservando” . 1sso nos permite enxergar a dinamica das mudancgas em questéo, tanto na
sociedade como no universo musical popular, sob o prisma da modernizagéo
conservadora. Essa tese, aplicada as transformagdes politicas e econémicas no Brasil, &
amplamente aceita e assimilada pela literatura pertinente (Faoro, 1994; Vieira, 1994;
Vianna, 2004). Uma das interpretacOes possiveis sobre a modernizacéo conservadora
no Brasil € aquela feita através da chave da Revolucdo Passiva (Vianna, 2004). O
conceito foi originalmente formulado por Gramsci para interpretar o Risorgimento
italiano, e designa uma transformacéo social que se da a partir de um duplo movimento:
0 da restauracdo da velha ordem, e, a0 mesmo tempo, o da renovacdo gradual. O
principal instrumento analitico a ser recuperado desse referencial tedrico para o presente
estudo € o das mudancas moleculares, movimento pelo qua se “modifica
progressivamente a composi¢do anterior das forgas e, por conseguinte, tornam-se matriz
de novas modificagBes’ (Coutinho, 1992: 123). N&o obstante, algumas ressalvas devem
ser feitas no sentido de explicitar amaneira pela qual este referencial serdagui utilizado.
Se forem priorizadas as caracteristicas amplas do processo (e ndo apenas aguelas ligadas
as especificidades politicas) se podera fazer uma interpretacdo, dentre as inUmeras
possivels, da relacdo dialética entre a transformacdo da sociedade brasileira e a
dindmica da musica popular. E a caracteristica ampla a que nos referimos € justamente a
maneira pela qua as transformacgdes ocorreram nesse periodo — por intermédio de
transformacdes moleculares, em que a mudanca ocorre de fato, mas ndo exclui a
tradicdo — qualidade do processo historico que acreditamos caracterizar tanto o universo

politico como o universo musical.

Se levarmos em consideracdo que as manifestaces artisticas, sobretudo as
populares, mantém um estreito vinculo com o contexto histérico-social em que sdo
produzidas, torna-se necessario averiguar quais seriam as possiveis correspondéncias (e

também as incongruéncias) que 0s processos historicos e artisticos guardam entre si. A

autonomizacdo da moderna musica popular brasileira a partir do surgimento da Bossa Nova, analisando
em que sentido ela teria rompido ou manifestado continuidades em relacdo a tradicdo do samba;
compreender a histéria desse campo através do construto MPB, e, a partir da identificacdo das diversas
tendéncias musicais do periodo com tal formulagdo, entender o processo de elaboracdo do discurso de
legitimidade artistica dessas tendéncias.
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principal hipotese a ser aqui desenvolvida é a de que as transformagdes da musica
popular urbana que levaram a sua modernizacdo a partir de 1958 teriam se articulado
em torno de alguns temas centrais também para o universo politico, sem, contudo, a
producdo musical ser tomada como mero “reflexo” das estruturas sociaist. Os principais
temas que articulam estes dois universos, o da politica e o da masica popular, seriam o

da modernizacéo e o dareformulacéo daidentidade cultural.

A partir da hipotese de que tanto a modernizagdo da sociedade como da musica
popular teriam ocorrido de maneira molecular, neste trabalho desenvolverei a questdo
de como a Bossa Nova, ao transformar e modernizar a musica popular, teria reiterado a
tradicdo (ainda que de forma inovadora), mais do que revolucionado suas estruturas
ritmicas mais caracteristicas. A renovacdo molecular da musica popular urbana estaria
apoiada tanto nas demandas por renovacdo da expressdo musical, como na tradicdo
anteriormente consolidada — ambiglidade que caracteriza o didogo critico com a
tradicdo consolidada. Acreditamos que esse processo acabou por deflagrar um processo
de autonomizacdo e ingtitucionalizacéo de um campo de producéao simbolica (Bourdieu,
1996), que se alongou por um periodo de dez anos compreendido entre 1958 e 1968
(marcos do surgimento da Bossa Nova e do Tropicalismo, respectivamente), sendo o

movimento molecular o mecanismo principa de desenvolvimento desse campo.

Paralela e complementarmente a tal processo de institucionalizagdo, que se
deflagra a partir da busca por |egitimidade das renovadas expressdes musicais, inicia-se
um processo de conquista de autonomia artistica por parte dos compositores. Isto ocorre
justamente para que as reformulacdes formais por eles propostas possam ser inovadoras
e a0 mesmo tempo legitimas diante dos pares de campo, e ndo esbarrem em limites
impostos por elementos alheios ao fazer artistico (como os limites sociais impostos ao

8 Embora acreditemos que haja analogias entre os processos de transformagao sici o-politico-econdmicos
e 0s processos de transformagdo da musica popular brasileira, o referencial da revolugéo passiva € aqui
utilizado como um angulo de visdo sobre um contexto historico especifico, e ndo como “determinante” a
priori das expressies musicais. Nesse sentido, concordamos com a acepcdo adotada por R. Williams de
“determinacdo”, em que a base material pode exercer pressao e impor limites as manifestacfes culturais
[e n&o “prefigurar, prever, controlar” (Williams, 1977 Apud Cevasco, 2001: 139-145)], fazendo com que
estas produzam novos significados para as experiéncias sociais. Desta forma, a estrutura material poderia
apenas impor os limites minimos e maximos as transformacdes culturais em curso, e ndo “determinar”
mecanicamente a superestrutura. As mdltiplas possibilidades das transformages culturais estariam dadas
dentre estes limites, mas seu significado como producéo social seria dado apenas pelo seu fazer especifico
e seu desenvolvimento proprio (sempre em contato com as transformagBes sociais, incorporando-as e
fornecendo-Ihe sentidos novos).
8



samba). Origina-se assim a necessidade de autonomia artistica, que vai aos poucos
estruturando o campo e formulando os critérios legitimos que passaréo a fazer parte do

discurso artistico.®

As mudancas moleculares, entendidas aqui como mecanismo principal de
desenvolvimento do campo, ao serem acionadas, modificam o equilibrio dos poderes
simbdlicos em questdo na luta por autonomia e legitimidade artistica. Por conseguinte,
desencadeiam outras mudancgas moleculares da mesma natureza, e que obedecem aos
Mesmos principios organizacionais do campo em questéo. As tendéncias da Cancéo de
Protesto (que se torna forte a partir de 1964, a partir da “nacionalizacdo” da Bossa Nova
e da mlsica engajada, articulada em torno dos CPC's da UNE desde 1962"°) e do
Tropicalismo (radicalizagdo da modernizagdo da MPB gue se projeta entre 1967 e 1968)
podem ser entendidas, a partir dessa perspectiva, como resultado direto da dinamica

dessas mudancas moleculares, fechando o ciclo de autonomizagéo do campo da MPB.

O desenvolvimento destas trés tendéncias da musica popular brasileira gjudou a
configurar aquilo que, por volta de 1965, convencionou-se chamar de MPB (Napolitano,
2001: 27), sigla que expressou uma das manifestacfes artisticas mais fortes dos anos 60,
tornando-se assim uma “ingtituicdo” socio-cultural que evocaria a idéia de uma “linha
evolutivada MPB” (termo formulado por Caetano Veloso em 1966, num momento em
gue este procurava inserir-se nesta linha de maneira inovadora, mas apoiando-se na
tradicdo consolidada). Entende-se aqui que esse “ciclo de institucionalizagdo” da MPB
(Napolitano, 2001: 27), que demandou trés tendéncias musicais para se configurar
completamente, sgja indicativo do processo de autonomizacdo do campo em questéo: o

campo da MPB.

° A tal processo de busca de autonomia artistica pelos agentes da Bossa Nova poderiamos somar o
processo de busca de um ethos distinto, mais intimo e autbnomo em relagdo as préticas sociais
tradicionais que acompanhavam afruicdo musical de entdo. Segundo Napolitano, “David Treece qualifica
a fase de afirmagéo da bossa nova como marcada pela ‘intimidade doméstica’, confirmada pelo lugar
social do movimento: apartamentos, boates e grémios estudantis. A partir destes espagos, o autor destaca
0 surgimento de um ethos bossa-novista, que arrastaria consigo toda a configuracéo posterior da masica
popular brasileira: das massas anénimas de espectadores passionais e entregues ao Carnaval nacional,
surge uma comunidade mais auténoma, a ‘inteligéncia jovem, de classe média urbana e cosmopolita’.
(Napolitano, 2007: 71). A busca de autonomia estética é acompanhada de préticas sociais diferenciadas,
mai s adaptadas a modernidade musical que se buscava, e que reforcam a postura artistica em questéo.

19 Sobre 0 assunto, vide: Garcia (2007).
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Para avaliar 0 aspecto ritmico da re-significacdo da tradicao realizada pela Bossa
Nova, tomo como base a interpretacdo de Walter Garcia, emblematicamente
denominada Bim Bom: A contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto. O autor
desenvolve atese de que a “batida’ do violdo — elemento mais inovador e caracteristico
do estilo bossa-nova — é na verdade “uma sintese do samba realizada ao viol&o (...) uma
reducdo da batucada do samba. Uma estilizacdo produzida a partir das acentuactes de
um dos instrumentos de percussdo (o tamborim) em detrimento dos demais.” (Garcia,
1999: 21-22).

As transformagdes socio-politicas pelas quais o Brasil passou a partir do final
dos anos 1950, e as transformagdes no universo musical popular, teriam contribuido
para a formagdo de uma “estrutura de sentimentos’ (Williams, 1977 Apud Cevasco,
2001), a “estrutura de sentimento da brasilidade (romantico) revolucionaria’, “(...) que
perpassou boa parte das obras de arte a partir do fim da década de 1950” (Ridenti, 2006:
231). Esta estrutura de sentimentos seria perceptivel na produgdo musical, adensando
sua importancia no contexto histérico em que se desenvolveu, e produzindo novos
significados para as transformagdes sociais em curso. Tal estrutura de sentimentos, que
articula o universo politico a0 musical, teria contribuido para a formulacdo dos
elementos ideol 6gicos e estéticos implicados nocéo de legitimidade no campo da MPB.
Dessa forma, em didlogo com as estruturas sociais, com a modernizacdo da sociedade, e
com a reformulacdo da identidade nacional, véo se definindo os elementos estéticos
proprios a discussdo interna ao campo, que serdo submetidos ao escrutinio dos pares
legitimos. O referencial de Pierre Bourdieu (1996) é agui retomado para que se possa
fazer uma interpretacdo de quais seriam os critérios, formulados no interior desse
campo, que norteariam a nocdo de legitimidade implicada na sigla MPB, e também a

distingcdo socia delaresultante.

As tematicas do engajamento politico para a modernizacdo da sociedade através
da superagdo do atraso, e da reformulagdo critica da identidade nacional™ faziam parte
dessa estrutura de sentimentos. Estas questfes teriam sido reformuladas aos termos do
campo, transcrevendo-se em elementos musicais. engaamento com projetos de

modernizacdo da expressdo musical para superar a tradicdo, e reformulacéo critica da

1 Sobre identidade nacional brasileira, vide principalmente: Ortiz (2006).
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identidade musical brasileira. Nesse sentido, compreender a “ estrutura de sentimento da
brasilidade revolucionaria” (Ridenti, 2006), mais ou menos comum aos mUSICos e ao
seu publico ampliado (ainda que com niveis de comprometimento distintos), seria um
elemento a mais com que poderiamos contar para interpretar a nogdo de legitimidade
artistica que permeou 0 surgimento da sigla MPB, proporcionando um elo entre a

estrutura do campo e o contexto historico do periodo.

Entende-se que essa renovacao da expressao musical — cuja relevancia consiste
justamente em seu dialogo critico com a tradicdo do samba, com a modernizagéo da
sociedade e com a idéia de identidade cultural — sb € possivel se hd autonomia artistica.
Caso contrario, a MPB seria meramente um reflexo das transformagdes sociais em curso
— perspectiva que contraria 0s pressupostos aqui mobilizados. E por este motivo que
considero relevante para esta discussdo a questdo da autonomia artistica, que faz com os
agentes do campo realizem uma “mediacdo criativa’ entre, de um lado, as questdes
relativas & modernizago da sociedade, e de outro, o fazer artistico propriamente dito. A
partir da revolucéo inaugural realizada pela Bossa Nova, o0 campo da MPB nos anos 60
teria atuado como um filtro, organizando o olhar para a tradicdo a partir de novos
significados (Napolitano, 2007)*? forjados a partir das demandas pela modernizaczo da
musica popular e da propria sociedade. A estrutura do campo seria, portanto, a
responsavel pela “mediacdo criativa’ entre a cultura politica nacional-popular (que se
desenvolveu no final dos anos 50 e nos anos 60) e as expressoes musicais do periodo.
Nessa “mediacdo criativa’, as estruturas sociais seriam assimiladas ndo como um
processo de 0Smose, quase mecanico, em gue a agua (ou, no caso, as estruturas sociais)
passa de um lugar para outro mantendo a mesma composi¢do. Essa “mediacéo criativa’
equivaleria mais a idéia de prisma, que refrata a luz (ou as estruturas) alterando sua
velocidade e seu angulo, deixando transparecer um feixe de luz diferente do original.
Dessa forma, a “mediacdo criativa’ da musica passaria a produzir novos significados
sociais para as questfes relativas a politica, distintos dos significados produzidos pelo

12 por diferencas mais metodoldgicas do que de ponto de vista, consideramos aqui, diferentemente de
Napolitano, que a partir da Bossa nova o campo da MPB teria atuado como um filtro da tradicdo. Na
formulacdo de Napolitano, a Bossa Nova seria este “filtro”: “E justamente o ambiente cultural da bossa
nova, confrontado com o surgimento de artistas que ndo se limitavam aos seus conceitos musicais mais
estritos, que acabara por redefinir o conceito de MPB. Em outras palavras, a bossa nova foi o filtro pelo
qual antigos paradigmas de composicdo e interpretagdo foram assimilados pelo mercado musical
renovado dos anos 60" (Napolitano, 2007: 70).
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proprio universo politico. A originalidade das expressdes musicais dai resultantes
conferiu novos significados as transformagdes sociais em curso no pais, 0 que nos

aproxima da perspectiva do materialismo cultural.

Creio gque estes dois instrumentos analiticos principais — o principio da mudanca
molecular e o conceito de campo — aliados ainda a perspectiva do materialismo cultural,
sgjam adequados a problemética em questdo. Em primeiro lugar porque eles conferem
a0 objeto elementos da dindmica ampla da sociedade na qual a MPB € gerada, e
questdes simbdlicas internas a dimensdo artistica propriamente dita (e acredito que
assim se agregue ao objeto uma dimensdo tedrica mais ampla que o estudo das
particularidades da producdo musical brasileira). Em segundo lugar, porque o
mecanismo de transformagdo-conservagado da sociedade (as mudancas moleculares), e o
mecanismo basico de desenvolvimento e de estruturacdo do campo, que corresponde
também a uma transformac&o-conservacdo (através de uma revolugdo inaugural que da
origem a diversas revolucdes rituais por legitimidade artistica), podem ser entendidos
como expressdes de um mesmo movimento, cuja principal caracteristica € a da
transformac&o-conservacdo. Cada um ao seu modo, estes referenciais encerram em si
uma interpretacdo de certa ambiglidade (a da transformagdo-conservacdo), e a
utilizagcdo deles seria interessante justamente por eles terem paralelo com a ambiguidade
gue caracteriza o objeto de estudo (Ridenti, 2006: 232).

A Bossa Nova e a subverséo-conservacéao da tradicao:

Conforme sinalizado anteriormente, neste trabalho tomamos como
pressuposto a idéia de que a modernizacdo capitalista empreendida pelo Estado
brasileiro a partir dos anos 1950 se deu através da logica da Revolucdo Passiva,
caracterizada por mudangas moleculares, em que a modernizacéo acelerada das forcas
produtivas (avalizada pela crenca mais ou menos generalizada de que o atraso seria
superado pela expansdo do “moderno”) ndo rompe com a ordem socia vigente,
tampouco elimina os elementos tradicionais da sociedade. Acreditamos que 0 universo
politico acima apresentado e o universo musical do periodo guardem semelhancas

quanto aforma e a dinadmica das respectivas transformacdes em curso.
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Os trechos reproduzidos a seguir da obra de Marcos Napolitano podem ilustrar
ambivaléncia do dialogo da Bossa Nova com a tradicdo do samba e com 0s mitos

fundadores da musicalidade brasileira:

Os musicos da década de 60 herdaram formulagdes estéticas e ideol6gicas socia mente
enraizadas na forma de mitos fundadores da musicalidade brasileira e no reconhecimento
do samba como musica “nacional”, fazendo com que muitos deles se propusessem a
renovar a expressdo musical sem romper totalmente com a tradicdo. Em outras palavras,
0 peso da tradicdio na musica popular brasileira era consideravel e se algumas vertentes
do samba-can¢do (...) eram questionadas, o samba urbano carioca ndo era totalmente
descartado, por mais “quadrado” que fosse seu ritmo. Mesmo os musicos mais
identificados com a bossa nova, que apontavam para um afastamento em relagdo aos
parametros expressivos e ao publico tradicional da musica popular, ndo rejeitaram o
samba como género-matriz da misica urbana brasileira. (...) Num certo sentido, esta
caracteristica expressou a linha de continuidade entre o universo musical anterior e
posterior a bossa nova, exigindo uma critica cuidadosa aidéia de rupturaradical, que vem
fazendo tabula rasa da historiamusical anterior ao ano de 1959. (Napolitano, 2001; 25)

A orquestra do samba, produto de uma ancestralidade que vinha das senzalas, passara
pelo morro e chegara ao disco, transformava-se em material de uma performance
minimalista que, a principio, era sua negagdo, mas, a0 mesmo tempo, sua continuidade
(...). Portanto, vanguarda e tradi¢cdo, samba e jazz, ‘ orquestra de percussdo’ e orquestra de
camara se encontravam, para espanto geral dos mais puristas. O passado ja ndo era mais
folclorizado, mas reapropriado como material estético da modernidade. O batuque
ancestral era incorporado de maneira contida e funcional, conciliando o apelo ao corpo e
0 apelo aama. (Napolitano: 2007: 69-70)

Apesar de Napolitano néo ter se pautado pelos referenciais tedricos e pelas
chaves analiticas aqui propostas, as afirmacfes acima parecem avaizar esta
interpretacdo, ndo soO pelos termos utilizados, mas principalmente pela dindmica que
descrevem: a da mudanca-conservagdo no universo musical. Dessa forma, podemos
afirmar que existem semelhancas entre a transformagéo da musica popular, descrita por
Napolitano, e os processos politico-econémico-sociais da década de 1950 e meados da
década de 1960 no Brasil.

Ha nesses dois universos uma demanda por renovagcdo — entendida como
modernizagdo — que se processou sem um rompimento abrupto ou definitivo com a
tradicdo. A demanda por modernizacdo nos anos 50 e 60, e a forma como se
processaram as mudancas no Brasil rumo a essa modernizacdo (de maneira molecular)

perpassou as diversas esferas que estruturam a vida social, como a politica e a cultura.

13



Outra semelhanca entre esses dois universos seria a existéncia de projetos de
reformulacéo da identidade nacional: no caso da politica, isso remete ao projeto das
elites de aceleracdo do desenvolvimento e integracdo nacional através do Estado que
conduziria o pais a moderniza¢&o; e, no caso da musica, isso remete a discussdo interna
a0 campo sobre a insercdo legitima de modernos elementos da brasilidade no
cancioneiro popular, sendo a estrutura do campo o fio condutor desse processo™. Para o
projeto bossanovista de modernizacdo da identidade cultural brasileira, o elemento
inovador seria principamente a reformulagéo do ritmo do samba (inovagdo que se
legitimaria a partir de sua ligagdo critica com nosso género mais tradicional), além da
generalizacdo da harmonizagéo dissonante (que ja existia, mas néo era usual até entdo).
Além disso, a nova forma de fruicdo, mais intimista e mais adaptada a modernizacéo
musical em curso, também faria parte da idéia de identidade cultural preconizada por
esses musicos, em gque a“moderna’ Bossa Nova, e ndo s6 o0 samba, poderia se tornar “o
cartdo postal sonoro” do Brasil. Assim, a reformulagéo da identidade nacional como
porta de entrada para o “moderno”, e a particular relacdo entre o tradicional e o
moderno (em que eles ndo se excluem mutuamente), eram questdes que permeavam

direta ou indiretamente o universo politico, e também o universo musical.

A crenca na expansdo do “moderno” para se superar o atraso socio-cultural erao
valor legitimador das mudancas moleculares a que se deu inicio. Essa crenca era
compartilhada, ainda que de maneiras distintas, por diversos segmentos sociais. pelas
elites politicas, por parcelas do sindicalismo, pela intelligentzia (sobretudo pelos
intelectuais do ISEB), por parcela da esquerda (especiamente o PCB), e também por
alguns artistas interessados na modernizacdo das manifestacdes artisticas — e talvez do

3 Para Bourdieu (1996), ha “necessidades’ inerentes ao campo num determinado momento, que tanto
conduzem seu desenvolvimento, como estruturam seu funcionamento. Por este motivo, acreditamos que,
da mesma forma que o Estado (e o conflito de poderes em seu interior) conduz a modernizagdo
conservadora, no universo musical, quem assume o papel de indutor das transformactes € a estrutura do
campo. O “génio criador” do artista se revelaria, dessa forma, ndo apenas a partir de sua sensibilidade e
de suas livres-associacoes (perspectiva que ignora 0 espago em que o artista estd inserido e a posi¢éo que
nele ocupa). Ele se revelaria na sensibilidade que o artista tem de captar as “ necessidades’ que estruturam
o funcionamento do campo, e também na capacidade do artista em transforma-las em manifestacdes que
expressem sua individualidade e singularidade (originadas a partir do habitus e de seus interesses
momentaneos). Para Bourdieu, o artista seria uma antena de sua época, que capta a mais sutil vibragdo e a
expressa artisticamente, o que ndo desmerece suas qualidades sensiveis. A andlise socioldgica nédo
diminuiria o valor dessa sensibilidade, mas, ao contrério, reforcaria sua importancia, visto que tal
sensibilidade é a Uinica capaz de captar a“ necessidade singular” do objeto (BOURDIEU, 1996: 15).
14



mercado consumidor. Havia assim diferentes “projetos modernizantes’, colocados em
prética pelos atores que reuniam condicdes capazes de projetar e tornar evidentes tais
projetos, e assim colocar em andamento as transformagfes moleculares ja em curso na

sociedade em suas respectivas areas de atuagéo.

Mas para se colocar em prética um “projeto modernizante” na masica popular, e
que renovasse a expressao musical, seria necess&rio erodir as bases de legitimagdo do
antigo “poder ingtituido” no universo musical: 0 samba. Nesse sentido, as primeiras
criticas ao padrédo composicional estabelecido como legitimo eram dirigidas justamente

a0 seu elemento mais caracteristico: o ritmo sincopado.

A sincope é um recurso largamente utilizado em diversos géneros musicais, seja
como especulagdo tedrica, sgja como enriquecedora da divisdo do tempo sonoro
(Andrade Apud Garcia, 1999: 159). No samba, a acentuacdo do segundo tempo do
compasso binério é forte, e € marcada pelo surdo. A famosa “batida’ Bossa Nova criada
por Jodo Gilberto reformula justamente este aspecto: ao realizar a “sintese da batucada
do samba realizada ao violdo”, Joao Gilberto colocou o surdo do samba no borddo do
violdo (corda que da a marcagdo ritmica da cangdo), acentuando igualmente o primeiro
e 0 segundo tempos do compasso, funcionando como uma espécie de “metrénomo” da
execucdo (Garcia, 1999: 25-38). Este era um procedimento formal incomum ou pouco
utilizado até ent&o na tradicdo musical consolidada. 1sso, aliado a outros procedimentos
estéticos incorporados pela Bossa Nova (como a harmonizacéo dissonante e a dicgdo
intimista) conduziu a uma nova forma de fruicdo estética, menos eloqlente e mais
adaptada aos anseios das classes médias. Tais procedimentos equivalem ao movimento

de renovag&o das mudangas molecul ares desencadeadas pela Bossa Nova.

N&o obstante, outro elemento caracteristico do samba foi aterado pela “batida’
de Jodo Gilberto: o tamborim. Se no samba ele é tocado de maneira irregular,
recortando 0s compassos, na “batida” de Jodo Gilberto (em que o tamborim é
representado pelos trés dedos que executam o acorde) ele ganha um desenho que até
entdo ndo existia de forma isolada no universo canciona popular brasileiro. Mas isso
ndo significou a fixagdo de um padréo Unico para a execugdo do tamborim ao viol&o:
Jodo Gilberto, por vezes na mesma musica, variava esse padréo do tamborim. E essas
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inmeras variagbes acabam por reconduzir (ainda que por procedimentos formais
distintos daqueles realizados no samba) o ritmo da Bossa Nova a mesma acentuacéo
ritmica do samba, género base de toda a reformulagdo preconizada por Jodo Gilberto.
Por este motivo, muito mais do que pelas transformacBes melddico-entoativas e
harménicas fixadas pela Bossa Nova, € que se diz que a “batida” de Jodo Gilberto
envolve uma contradicdo sem conflitos. a0 mesmo tempo em que ele altera o0 acento
ritmico do surdo através do borddo do violdo, o tempo de execucdo dos acordes (que
equivale aos recortes do tamborim) reconduz o ritmo modificado pela “batida” a sua
estrutura inicial, tradicional no padréo composicional do samba (Garcia, 1999: 45-49).
Tais procedimentos formais equivalem ao movimento de conservacdo das mudancas

mol eculares desencadeadas pela Bossa Nova.

Ou sga, a critica de Jodo Gilberto ao elemento ritmico mais caracteristico do
samba — a sincope — visava erodir as bases de sua legitimac&o, mostrando gque se podia
fazer um samba diferente sem sua acentuacdo ritmica caracteristica. Por outro lado, a
execucdo do tamborim ao viol&o reitera a formulacdo ritmica original proveniente da
tradicdo do samba. Jodo Gilberto alterou significativamente o ritmo do samba sem,
contudo, deixar de produzir sambas. A “batida” Bossa Nova seria assim uma “maneira’
particular de tocar samba — que no caso de Jodo Gilberto era tocado ao violdo — e ndo
um género em si. (Garcia, 1999: 96)

Percebe-se que com a Bossa Nova h& uma grande transformagdo no padréo
composiciona da musica popular urbana, sendo ela a revolucéo inaugural do campo ou

0 “grande salto” rumo & modernizacdo da MPB**. O fato de 0 sambater sido alterado e

4 Se, conforme apontamos anteriormente, a maior qualidade do artista é a de ser a“antena’ de sua época
(Bourdieu, 1996: 15), sem que isso desmereca suas qualidades sensiveis, pode-se dizer que Jodo Gilberto
notabilizou-se exatamente por esse motivo. Ele teria captado a demanda por renovacdo da expressdo
musical ja presente nas obras de Dick Farney, Johnny Alf, e até mesmo na de Tom Jobim na fase anterior
a 1958. Mas acreditamos ser de Jodo Gilberto o “grande salto” justamente por ele ter sintetizado e
sistematizado os elementos musicais implicados nessa demanda por modernizagdo, como a critica a
elogiiéncia vocal e ritmica do samba tradicional (e suas formas de fruicdo), e a utilizagdo da
harmonizag&o dissonante. Sua legitimidade diante dos pares reside nesse aspecto: Jodo Gilberto percebeu,
com inegavel perspicécia, 0 momento critico pelo qual vivia toda uma geracdo de musicos populares.
Compreendeu quais eram os elementos formais que deveriam ser re-significados, e, com uma reconhecida
singularidade artistica, re-equacionou todas essas questdes com sua “batida’ — marca maior de sua
originalidade. Assim, a Bossa Nova (movimento que ganha tal denominagdo apds a sistematizagéo de
Jodo Gilberto) seria a primeira mudanca molecular da fase moderna da muasica popular, sendo fruto tanto
da demanda por modernizacdo e das “necessidades’ do campo, como dos elementos que antes se
encontravam dispersos na producdo musical anterior a 1958.
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a0 mesmo tempo reiterado pela Bossa Nova deslegitima a idéia de que os elementos
formais do samba tradicional, especiamente a sincope, seriam 0s Unicos capazes de
deter os procedimentos musicais que expressariam a brasilidade e a identidade cultural
brasileira. Por também poder ser considerada uma modalidade de samba, sincopado de
maneira distinta do samba tradiciona — cujas gravagdes eram cada vez mais consumidas
— a Bossa Nova passou igualmente a deter estes elementos da brasilidade. E foram
justamente estes os elementos estratégicos mobilizados pela Bossa Nova na luta por
autonomia e legitimidade em relagdo as demais expressdes musicais do periodo. 1sso
por intermédio dos agentes social e musicamente habilitados para tanto (ou com
habitus e capital social que 0s capacitassem para tais estratégias estéticas), como Jodo
Gilberto e Tom Jobim.

Se a necessidade de modernizacdo era percebida por diversas esferas sociais, 0S
agentes da Bossa Nova perceberam tal necessidade de uma maneira muito particular, e
responderam a essa demanda de uma maneira peculiar: re-significando os elementos
formais da tradicdo do samba. Esta teria sido a “mediag&o criativa’ entre as estruturas
sociais e o fazer artistico autbnomo realizada pela Bossa Nova, em que a “ criatividade”
dessa mediacdo reside justamente no ineditismo dos procedimentos artisticos, sobretudo
os elementos ritmicos, formulados por Jodo Gilberto — que afirmater tido inspiragéo nos
“requebros das lavadeiras de Juazeiro” (Garcia, 1999: 19)1s.

Dessa forma, um segmento social diferente ia se impondo no universo musical:
se 0 samba era ligado as classes populares (ainda que ele ja fosse disseminado por
setores médios da sociedade, sobretudo pela ampla radiodifusdo do samba-cangdo), a
Bossa Nova era ligada as classes médias (estratificacgo social responsével pelo habitus
e pelo capital musical diferenciados de seus agentes). As classes médias, aém de

imporem novas formas de fruigdo e consumo musical, iam dessa forma assumindo

5 Tal afirmagéo de Joo Gilberto abre duas outras discussdes: se 0 samba originou-se no Rio de Janeiro
sob a influéncia dos ranchos e dos sambas-de-roda baianos, até que ponto, com tal afirmagéo, Jodo
Gilberto reafirma sua filiagio a0 samba; e ainda, se interpretarmos a obra de Jo& como um
desenvolvimento do trabalho de Caymmi levado as Ultimas consequéncias (0 que € uma idéia
sociologicamente pertinente, porém musicalmente polémica), Jodo Gilberto ndo teria realizado,
retomando alguns aspectos do idedrio modernista do inicio do século XX, um “acerto de contas’ com o
monopdlio carioca sobre os “louros’ dos aspectos musicais da identidade naciona (regionalismo
responsavel por um tardio reconhecimento sociol dgico — ndo mercadol 6gico — da obra de Luis Gonzaga).
Estas, contudo, sdo hipdteses que ndo poderdo ser desenvolvidas aqui.
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maior protagonismo na reformulagdo da identidade cultural brasileira. E essa
transformacao-conservacdo empreendida pela Bossa Nova teria criado as condicOes
para que essa nova estética fosse se tornando hegemonica no nascente campo da MPB,

como para as transformagdes subsequientes nesse campo.

Deve-se ressaltar, contudo, que a Bossa Nova ndo excluiu o samba do
cancioneiro popular urbano. Estas estéticas conviviam, afinal, a Bossa Nova néo excluiu
0 consumo de samba do cenario musical, nem em sua forma tradicional tampouco o
samba-cancéo bolerizado, comercialmente fortes nos anos 50 (Napolitano, 2001: 26;
2007: 70). Entende-se que este foi um processo de luta por legitimidade e hegemonia
por parte da Bossa Nova em relacdo ao samba, em que a coexisténcia é necesséria para
que hagja disputas “fraternas’. E € exatamente a partir dessa luta simbdlica por
legitimidade — que ndo € uma luta por exterminio do concorrente — que se da 0 processo

de autonomizacéo de um campo.

Diante do exposto, acreditamos que a primeira mudanca molecular na fase
moderna da musica popular tenha sido a Bossa Nova. Isto desencadeou uma mudanca
na composicdo das forgas — sociais e estéticas — que constituiam a masica popular
urbana brasileira. A partir da mudanca molecular alavancada pela Bossa Nova,
iniciaram-se outras tantas mudancas moleculares no campo. Dados os limites deste
trabalho, ndo se podera aprofundar a discussdo sobre os elementos estéticos nelas
implicados. Mas acreditamos que a partir da Bossa Nova, e, posteriormente, a partir de
sua “nacionalizacdo” pelos musicos ditos enggjados com a realidade brasileira, teria
havido a0 menos duas outras grandes mudancas moleculares do mesmo peso simbdlico
que aprimeira: a Cangdo de Protesto e o Tropicalismo (a primeira representada por uma
volta as tradicdes, e a segunda por uma radicalizagdo do projeto modernizante da
musica popular brasileira). Os motivos das escolhas estéticas dessas duas tendéncias
relacionam-se tanto ao contexto histérico pelo qual o Brasil passava (em que o regime
autoritario impunha limites a producéo cultural), como ao desenvolvimento do préprio
campo (em gue as escolhas sd0 determinadas por lutas simbdlicas anteriores, pelos
interesses momentaneos de seus agentes, e pelas proprias “necessidades’ do campo
salientadas por Bourdieu). Mas estes sdo assuntos que ndo poderdo ser desenvolvidos
neste momento, e que serdo retomados oportunamente.
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Com o desenvolvimento do campo da MPB, e com o surgimento de tendéncias
que discutiam mais explicitamente a questdo da identidade cultural e do enggjamento
politico (como a Bossa Nova “nacionalista’ que conduziu a Cancdo de Protesto), foi
havendo uma maior identificagdo dos agentes desse campo com aquilo que Ridenti
chama de “estrutura de sentimentos da brasilidade revolucion&rid’ (Ridenti, 2006). Ao
passo que a identificacdo dos agentes da Cancdo de Protesto com essa “estrutura de
sentimentos’ era ampla, aidentificagdo dos agentes do Tropicalismo se dava de maneira
muito mais critica [indicando o fim das “coordenadas histéricas’ — presentes na
sociedade brasileira desde o fina dos anos 50 — que nortearam a “estrutura de
sentimentos” (Ridenti, 2006: 246)]. Esta “ estrutura de sentimentos’, por permear o tanto
O universo politico como o cultural, adensa a importancia da musica popular
caracterizada como MPB no contexto historico em que ela se desenvolveu, pois confere
significados mais amplos aguela manifestacéo particular. A “estrutura de sentimentos da
brasilidade revolucionaria’, a partir da experiéncia da MPB, acabou por organizar
concepcdes e préticas da vida socia de entdo. Um exemplo disso seria a identificacdo
do publico dos Festivais com uma ou outra tendéncia da MPB, o que levava a um
posi cionamento que se relacionava ndo apenas ao universo musical, mas as coordenadas
historicas mais amplas dessa “estrutura de sentimentos’. Dessa forma, produziam-se
novos significados para as transformagdes socio-politicas e culturais em curso. Nao
poderemos desenvolver o assunto nesse momento, mas vale ressaltar que a medida que
a identificag8o dos musicos com essa “estrutura de sentimentos’ ia acontecendo (ainda
que de formas muito distintas em cada tendéncia), iam também se definindo melhor
quais eram os elementos que compunham a legitimidade das estéticas que adentravam

na luta simbdlica por autoridade artistica no campo da MPB.

Diante da argumentacdo apresentada, pode-se dizer neste momento que a
“contradicdo sem conflitos” de Jodo Gilberto, adém de ter iniciado o ciclo de
autonomizacdo do campo da MPB, desencadeou uma série de experiéncias musicais
cujo desenvolvimento histérico se deu pela mesma forma que as mudancas politicas de
entdo se processavam — de maneira molecular, em que a mudanca ndo exclui a tradicéo,

mas a reinventa a partir de interesses presentes. E por este motivo, e pela centralidade
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que a musica popular ocupa nas préticas socio-culturais brasileiras, que dizemos que o

campo da MPB é o brago artistico da modernizacdo conservadora brasileira.
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