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HENRIQUE ALMEIDA MARTINS DE SOUZA

Resumo — No inicio da década de 1960 uma prdtica musical emergente reencenou, em nossa miisica popular a
querela “tradicao x modernidade”. Logo chamada bossa nova, ela dividiu a critica musical em dois lados que po-
larizavam entre a celebracdo da novidade cosmopolita e antropofagica e a condenacdo de uma pratica alienada
que desfigurava nossa miisica popular. Revisitando ideias contrastantes do que seria “muiisica popular brasileira”,
proponho que a interlocucdo trabalhou solidariamente na construcdo da bossa nova enquanto pratica musical a
romper com a miisica anterior e inaugurar uma pratica musical de natureza distinta. Usando o ferramental tedri-
co da pragmatica do gosto, procuro compreender o processo da construcao social da bossa nova através de criticas
que oscilavam entre analises estéticas e sociologicas.

Palavras-chave: Bossa nova; miisica popular brasileira; pragmatica do gosto; critica musical; tradicdo e mo-

dernidade.

Abstract — In the early 1960s, an emerging musical practice reenacted, in our popular music, the quarrel
“tradition x modernity”. Soon called bossa nova, it divided music criticism into two sides that polarized be-
tween the celebration of cosmopolitan and anthropophagic novelty and the condemnation of an alienated
practice that disfigured our popular music. Revisiting contrasting ideas of what “Brazilian popular music”
would be, I propose that the interlocution worked in solidarity in the construction of bossa nova as a musi-
cal practice to break with the previous music and inaugurate a musical practice of a different nature. Using
the theoretical tools of the pragmatics of taste, I seek to understand the process of the social construction of
bossa nova through critiques that oscillated between aesthetic and sociological analyses.

Keywords: Bossa nova; Brazilian popular music; pragmatics of taste; music criticism; tradition and mo-

dernity.
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Resumen — A principios de la década de 1960, una prdactica musical emergente reactivé la disputa entre

tradicion y modernidad en nuestra misica popular. Pronto denominada bossa nova, dividié la critica mu-
sical en dos bandos que se polarizaban entre la celebracion de la novedad cosmopolita y antropofagica y la
condena de una practica alienada que desfiguraba nuestra musica popular. Retomando ideas contrastantes
sobre lo que seria la «miisica popular brasilefia», propongo que esta interlocucion funcioné en solidaridad
en la construccion de la bossa nova como una practica musical que rompid con la miisica anterior e inau-
guroé una prdactica musical de naturaleza distinta. Utilizando el marco teérico de la pragmatica del gusto,
busco comprender el proceso de construccion social de la bossa nova a través de criticas que oscilaron entre
analisis estéticos y socioldgicos.

Palabras clave: Bossa nova; musica popular brasilena; pragmadtica del gusto; critica musical; tradicion

y modernidad.
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Comumente descrita por criticos e entusiastas como
divisor de aguas na mausica popular brasileira, um
movimento renovador a romper com a musica pre-
cedente, a bossa nova (BN) é, normalmente toma-
da como algo “dado” em nossa musica, uma pratica
musical de proporcoes revolucionarias que “eclodiu”
com o lancamento de Chega de Saudade — o LP de
Joao Gilberto — pela gravadora Odeon em 1959. Mes-
mo trabalhos que tentam rastrear as transformacoes
operadas pelo baiano sobre o material musical po-
pular assumem o pressuposto de “irrupcao da BN” a
partir de deu disco, tomando-a como uma definicao
ostensiva da BN, isto é, algo para o que se poderia
apontar o dedo objetivamente.

Este trabalho, no entanto, aborda essa pratica
musical enquanto fruto de uma definicao performa-
tiva, tomando-a como construto social, com especial
interesse pela dinamica desta construcao. Nela, lon-
ge do fendmeno autébnomo de um disco prontamen-
te reconhecido pela sociedade abrangente como um
feito revolucionario, se nota esforcos de diferentes
atores com interesses distintos negociando identi-
dades musicais — “precursores”, “bossanovistas”,

» &«

“papas do movimento”, “nao-bossanovistas” etc.— e
agenciando politicas de valor — musica popular “mo-

derna” x “tradicional”, “passo a frente x passo atras”,

“salto qualitativo x retorno a musica anterior”.

Na rede agregada em torno da BN a partir do
lancamento de Chega de Saudade as criticas mu-
sicais desempenharam papel de grande relevan-
cia. Foram elas que definiram a ossatura teoérica da
pratica emergente, legitimando seu carater renova-
dor e propondo descritores estilisticos mobilizados
até hoje. Isto, no entanto, nao se deu sem tensoes.
A ocasiao reanimou a querela “tradicao x moderni-
dade” na musica popular e a inscreveu como mais
um capitulo de virulentas discussoes sobre o topico.
Dada a recorréncia do tema nos estudos sobre mu-
sica, a interlocucao pareceu “mais do mesmo” a boa
parte dos interessados pelo assunto. Ainda assim,
proponho que os escombros da interlocucao enseja-
da pelo lancamento do disco entre 1960 e 1968 per-
mitem apreender parte do processo de construcao e
estabilizacado da BN enquanto género musical obje-
tivamente delimitado, ligado a determinados atores
e definida por marcadores estilisticos objetivos. En-
tendo que a relevancia disso se prende ao fato deste
processo estar no coracao da gesta do que hoje se en-
tende por MPB. A despeito de o corpo critico sobre a
BN mobilizar fartamente a ideia de vanguarda, espe-
ro demonstrar que seus argumentos sempre tiveram

talhe flagrantemente modernista.
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Da(s) Musica(s) Popular(es) Brasileira(s) a
MPB

Separadas por aproximadamente trés décadas,
duas publicacoes homonimas dao indicios da trans-
formacao e estabilizacao do sentido corrente que o
termo “musica popular brasileira” passou a ter na
maior parte das abordagens sobre o tema. Refiro-me
a Muisica Popular Brasileira de Oneyda Alvarenga
(1982 [1947]) e Miisica Popular Brasileira de José
Eduardo Homem de Mello (1976).

Musicologa e folclorista, a primeira fora disci-
pula de Mario de Andrade, fundadora da Sociedade
de Etnografia e Folclore e membro do Conselho Na-
cional do Folclore; o segundo era jornalista e escritor
— por vezes também mencionado como musicélogo.
A primeira publicacao consiste em um extenso com-
pilado de diversas praticas musicais categorizadas
sob diferentes rubricas — dancas, dancas dramaticas,
cantos de trabalho, cantos puros, musica popular
urbana, entre outras — espalhadas por todos os es-
tados da federacao. A segunda trata de uma préatica
musical — “a mpb” — praticamente confinada as re-
gioes sudeste e nordeste. Alvarenga se serve de do-
cumentos coletados em campo, transcricoes feitas

por musicologos ou compositores, relatos etnografi-

cos de pesquisadores ou colaboradores, e consultas
a acervos ligados ao tema. Mello, descreve seu ob-
jeto através de entrevistas com musicos a ele vincu-
lados, muitos deles neoéfitos a época, cujas carreiras
se projetavam e cresciam junto ao que se tonificava
como “mpb” impulsionada pelos festivais de musi-
ca, e pelos LPs lancados nessa esteira. A autora situa
a “origem” da mausica popular brasileira no tltimo
quartel do século XIX, periodo em que, grosso modo,
“fixando elementos até entao incertos ou indecisos,
as nossas musicas folclérica e popular principiam a
definir-se como criacao peculiar e representativa do
povo brasileiro” (Alvarenga, 1982, p. 13); ja o escri-
tor, se interessa pelo que entende por musica popu-
lar brasileira entre 1958 e 1968. Por fim, a folclorista
e musicologa descreve a musica popular como pro-
cesso cultural em desdobramento, o jornalista como
produto, dado, consequéncia de um “periodo divisor

de aguas” em nosso populario ensejado pela BN.

Atualmente, o jargao MPB é tao ubiquamente
mobilizado que sequer é objeto de definicao. Quando
usado de forma mais especifica, normalmente se re-
fere ao corpo de repertorio e praticas musicais gesta-
dos durante os festivais da cancao na década de 1960
(Travassos, 2000, p. 62), ao desenvolvimento de

movimentos a ela relacionados como a Tropicalia e
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a BN, e seus desdobramentos. Mas este nem sempre
foi o caso. Nas décadas anteriores o termo recobria
ampla gama de praticas musicais dentre as quais a
que menos interessava era justamente a musica po-
pular urbana ligada a industria fonografica. Isso se
explica em parte pela divisao tripartite usada por
muito tempo entre musica tradicional ou folclérica;
de elite ou alta cultura; e popular, comercial de mas-
sa (Finnegan, 1992, p. 14). No caso brasileiro, nao
raro os termos e os repertorios por eles designados
se interpenetram e se alternam tornando a delimita-
cao de seu emprego turva e de dificil discernimento.
No entanto, alguma aproximacao com relacao a seu

uso pode ser valida.

A ideia de “tradicao” pode aparecer ligada a

“cultura” como um todo; qualquer forma estabele-
cida de fazer as coisas seja ou nao com alguma anti-
guidade; o processo de transmitir praticas, ideias ou
valores; os produtos assim transmitidos, por vezes
com conotacao de serem “velhos” ou tendo nascido
de alguma forma “natural” e ndo polémica (ibidem,

p. 16).

Além disso,

algo chamado “tradicao” é frequentemente tomado
como pertencente de alguma forma ao todo da “co-
munidade” ao invés de especificar grupos de indivi-
duos ou interesses; como nao escrito; como valido
ou (menos frequentemente) ultrapassado [out-da-
ted]; ou como marcador da identidade de um grupo

(ibidem, p. 16).

Fortemente ligada a identidade de sociedades ca-
racterizadas como homogéneas e coletivas, quando
vinculada a musica, “tradicao” frequentemente se
refere ao “todo cultural” ou a processo e/ou produto
transmitido entre geracoes. Isso aproxima o interes-

se pelo termo ao campo do folclore.

Folclore por sua vez descreve formas cultu-
rais tradicionais bem como a disciplina orientada
para seu estudo. Cunhado por William John Thoms,
o termo ganhou tonus conceitual ao final do século
XIX como “parte de uma visao unificada de lingua-
gem, cultura, literatura, e ideologia a servico do na-
cionalismo romantico” (Bauman, 1992, p. 30). Nos
termos de Herder, “cultura e tradicao encontraram
sua mais alta e verdadeira expressao na poesia do
povo [folk], sua cancao folclérica” [folk song] e fol-
clore (ibidem, idem). O interesse pelo tema a épo-
ca foi impulsionado pelo contraste entre sociedades
em que autoridades tradicionais eram dominantes
e aquelas organizadas com base na razao pratica. A
conviccao herderiana, contudo, responde pela visao
romantizada de folclore, concebido como repositorio
de uma “cultura nacional auténtica, fiel a integridade
espiritual e historica de um povo” (ibidem, p. 30-1).
Dai boa parte do juizo sobre o folclore ensejado pelo

impeto inicial enxergar seus elementos como tradi-
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cionais, em continuidade temporal, remetendo ao
passado distante, mas persistindo no presente como
um objeto natural (ibidem, p. 31).

Embora parte da vocacao romantica do fol-
clorismo do inicio do século XX estivesse bastante
presente no modernismo brasileiro, por aqui o caso
era atravessado por questoes nacionais como a mis-
cigenacao e a auséncia de uma cultura local que re-
montasse a antiguidade. Para Mario de Andrade “o
Estado brasileiro, instituido com a independéncia
nascera antes do surgimento de um povo brasileiro
propriamente dito” (Travassos, 2000, p. 55-6). Dada
a “juventude” de nosso pais, o autor defendia o re-
forco dos tracos culturais brasileiros enquanto evi-
tando o aspecto exotico ligados a musica dos povos
originarios (ibidem, p. 56). Disso resultava uma rela-
cao ambigua com a musica popular urbana, da qual
parte era considerada portadora do carater nacional
nascente, mas o todo, enxergado com suspeicgao.

No Brasil, como em outros contextos nacionais
divididos entre uma pequena elite culta europeizada
e uma populacao pobre de camponeses e trabalha-
dores, o veio primitivista identificou em seu “povo”
o analogo dos povos primitivos de um passado na-

cional remoto. A dificuldade consistia em separar o

verdadeiro popular do falso. Disso decorreram em
varios paises da Europa e Américas “pares de cate-
gorias que exprimem a necessidade de discrimina-
cao: folksong e people’s song, populaire e vulgaire,
popular e popularesca [...]” (Travassos, 1997, p. 87).
Em nosso contexto, “popular” se ligava a musica tra-
dicional ou folclérica — pouco ocidentalizada e, de
preferéncia, ligada a tradicoes orais —, ja as mani-
festacoes musicais de contexto urbano seriam “po-
pularescas”. Dada a necessidade de discriminacao de
algo propriamente nacional em um contexto com et-
nia ainda por se fixar, Mario de Andrade nao se fur-
tava a buscar o carater nacional em musicas das mais
diversas procedéncias, incluidas ai as urbanas. O cri-
tério de autenticidade da categoria “popular” nesse
contexto se complexificava. Sobretudo porque

A musica ligada ao mercado cultural moderno era
olhada com desconfianca e, eventualmente, exclui-
da da classe das producoes populares nacionais. De
um lado, havia a preocupacao dos artistas com o que
o filosofo alemao Walter Benjamin chamou de “per-
da da aura”, decorrente da reproducdo massificada.
A demanda por miusica no setor de diversoes ur-
banas e o surgimento de consumidores que nao ti-
nham acesso as salas de concerto e teatros de 6pera,
mas iam aos cinemas, teatros de revista e cafés, co-
locaram em xeque diversas crengas que fazem parte
do ideario da mausica séria. De outo lado, a musica
popular das cidades mostrava-se mais vulneravel a
influéncias internacionais que poderiam atrapalhar
o processo de nacionalizacdao. Além disso, nem toda
musica popular parecia ser de criacao estritamente
popular; parte dela soava como versao facilitada da
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musica culta [...]. Estes fendmenos desestabiliza-
vam a divisao do universo cultural em dois niveis

— o erudito e o popular (Travassos, 2000, p. 51-2).

Convém notar que uma das influéncias “espu-
rias” sobre a musica nacional no pensamento mo-
dernista era justamente aquilo que mais tarde qua-
lificaria a BN como pratica que rompera com o resto
do populario, isto é, os influxos de “musica culta” seu
material musical turvando especificamente a fron-
teira entre popular e erudito. Em marcado contras-
te com o que veio a se fixar como MPB apds a BN,
décadas antes, abrigar a musica popular urbana sob
a rubrica de musica popular brasileira, necessitava
justificativas. O texto de 1947, de Oneyda Alvarenga

d4a uma boa medida disso.

Ao lado de todas as musicas legitimamente popu-
lares examinadas até agora, o Brasil possui alguns
géneros musicais que, embora sejam de criacao cul-
ta ou semiculta, tém plenos direitos a inclusao no
patrimonio da nossa musica popular, pois que con-
cordam com as tendéncias e constancias gerais dela
e ocupam largo lugar em nossa vida musical. Todos
esses géneros constituem manifestacoes musicais
essencialmente urbanas, nascidas nas grandes cida-
des e delas se irradiando pelo pais (Alvarenga, 1982

[1947], p. 327).

A autora segue argumentando pela pertinéncia
do repertorio urbano no estudo da musica popular
brasileira.

Como bem acentuou Méario de Andrade, o precei-
to cientifico do método folclérico, que recusa vali-
dade documentaria aos materiais procedentes das
grandes cidades, é inaceitavel entre nos, nao so6 pela
existéncia desses géneros perfeitamente nacionais,
como pelas proprias circunstancias da vida brasilei-
ra. “As condicoes de rapidez, falta de equilibrio e de
unidade do progresso americano tornam indelimi-
taveis espiritualmente, entre nos, as zonas rural e
urbana. Nas regides mais ricas do Brasil, qualquer
cidadezinha do fundo do sertdo ja possui agua en-
canada, esgotos, luz elétrica e radio. Mas por outro
lado, nas maiores cidades do pais, no Rio de Janei-
ro, no Recife, em Belém, apesar de todo progresso,
internacionalismo e cultura, encontram-se ntcleos
legitimos de musica popular em que a influéncia
deletéria do urbanismo nao penetra. A mais impor-
tante das razoes desse fenomeno est4 na interpene-
tracao do rural e do urbano [...]” (Alvarenga, 1982

[1947], p. 327).

A mausica popular brasileira de que trata Zuza
Homem de Mello, por sua vez, estava dada. Prescin-
dia de justificativas. Seu ponto de partida é a bossa
nova, legitimo exemplar da subcultura de uma elite
europeizada com pretensoes suberuditas, isto é, o re-
fugo do que interessava a musica nacional marioan-
dradeana. De uma publicacao a outa, aquilo que nao
era popular e sequer figurava entre as dezenas de
praticas descritas por Oneyda Alvarenga passa a res-
ponder pelo termo, em detrimento de todo resto. O
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texto sem autor da orelha de Miisica Popular Brasi-
leira d4 uma boa medida.

Por volta de 1958 surgiu no Rio de Janeiro uma
nova concepcao de ritmo, melodia, letra, arranjos e
harmonia dentro da musica popular urbana brasi-
leira: a Bossa Nova, que nos dez anos seguintes da-
ria lugar a musica de cunho nacionalista, a musica
de protesto, a tropicélia do grupo baiano e a uma
safra de novos compositores, musicos e intérpretes
cujo trabalho coletivo transformou essa década de
1958 a 1968 um dos ciclos mais intensos e criativos

da nossa musica popular (in Mello, 1976).
O que leva de uma mausica popular a outra é
a transformacao do espurio, impuro e contaminado
em evento redentor nas praticas musicais despres-
tigiadas com as quais as sociedades modernas se
viram inundadas. Impressiona, neste processo, no
entanto, que alguns de seus marcadores essenciais
tenham sido pavimentados por Mario de Andrade e
mobilizados para mudar o estatuto de algo que ele
nao parecia considerar digno do feito. Passo a discri-

minar algumas dessas ideias abaixo.
Contencao em oposicao ao “excesso”

Um dos marcadores estilisticos essenciais da
BN ¢ a ideia de expressao nao-demagogica, econ6-
mica e contraria ao que sera descrito como “excesso”
normalmente atribuido a mtsica romantica, praticas

interpretativas operisticas e sobretudo seus influxos

sobre o samba-cancao. A valorizacao da contencao
se prende a tentativa de “definir uma sensibilidade
moderna, propria do ‘homem moderno’ e do ‘espiri-
to moderno’” tal como propunham os textos moder-
nistas desde a década de 1920 (Travassos, 1997, p.
31). Esta sensibilidade se consumava em parte pelo
repudio ao “sentimentalismo roméantico” associado a
exposicao imoderada de sentimentos, e a tendéncia

patologica a dor e sofrimento.

A concepcao modernista de arte como expres-
sao pressupoe um ser humano dotado de vida inte-
rior, um “conglomerado de experiéncias que se pas-
sam dentro dele e que s ele conhece” (ibidem, idem).
Entre a verdade interior do artista e a sua objetiva-
cao artistica esta o intérprete, cuja performance exa-
gerada corrompe a expressividade “verdadeira” da
mausica em favor de pirotecnias interpretativas. Nes-
te bojo, a figura do virtuose sera identificada como
um dos “males do século” e personificara o excesso.
Especialmente no que concerne a pratica vocal, este

sera um ponto nodal na formag¢ao da BN.
Homologia entre individuo e nacao

As criticas musicais favoraveis a BN sao mar-
cadas pelo transito entre a criacao artistica indivi-

dual e o plano coletivo da musica popular — sobretu-
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do “tradicional” ou “folclorica”. Isto se opera sobre o
plano que Travassos (1997, p. 7-8) descreve como o
“paradoxo do primitivismo”: a conviccao de que “as
qualidades presentes em certos grupos humanos e
suas expressoes culturais sao aquelas cuja auséncia
é percebida em outros, cujo modo de vida foi mar-
cado pela civilizacao; ao mesmo tempo, os atributos
positivos dos primeiros podem ter validade para os
ultimos e devem ser recuperados”. O paradoxo do
primitivismo vinha de par com a convic¢ao de que
cada povo teria uma forca interna, sua alma ou per-
sonalidade, e estas se manifestariam nas expressoes

artisticas.

Culturas tradicionais seriam um repositorio de
formas musicais reveladoras da “personalidade cole-
tiva” que repousaria no inconsciente de um estrato
impreciso da sociedade, o “povo”.

A inconsciéncia do povo forneceria a expressao
imediata da entidade nacional [...]. Tomada pelos
artistas, tal expressao seria transfigurada numa arte
culta, moderna e nacional porque gerada no fundo
vital do individuo grande. Assim, a férmula “liris-
mo + arte = poesia” teria correspondéncia em outra
valida para a nacdo: expressao instintiva do povo +
trabalho consciente dos artistas = arte moderna na-
cional. [...] (Travassos, 1997, p. 158).

Parte do feito operado pela critica e consolidado nos

escritos posteriores sobre a BN foi atribuir aos mu-
sicos bossanovistas — sobretudo Joao Gilberto, Tom
Jobim e Vinicius de Moraes —, o papel de artistas
modernizadores em um setor da musica que nunca
fora considerado propriamente “artistico” por Mario
de Andrade. Segundo os criticos pr6-BN, o mérito
da préatica consistia na “modernizacao” do popula-
rio através da manipulacio de elementos musicais
tradicionais submetidos a técnicas composicionais e
recursos interpretativos oriundos do jazz e da musi-
ca de concerto europeia. Esta orientacao estética, no
entanto, estava posta havia décadas pelo modernista
(apud Travassos, 1997, p. 162), para quem “uma arte
nacional nao se faz com escolha diletante de elemen-
tos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia
do povo. O artista tem s6 que dar pros elementos ja
existentes uma transposicao erudita que faca da ma-
sica popular, musica artistica, isto é: imediatamente
desinteressada”. Dai a pretensao de conciliar univer-
salismo e regionalismo, tdo presentes no discurso
sobre a BN.

Concepcao de cultura e papel da musica

Boa parte do ideario sobre musica construido
sob a pena de Mario de Andrade se ancora no que

Travassos identificou como conceito humanistico de
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cultura. Nele, o termo é tomado pelo complexo de
atividades do espirito como filosofia, ciéncia, moral,
religido e arte. Esta perspectiva se afasta daquela que
tem cultura por um conjunto de “costumes” ou regu-
laridades da vida empirica, bem como da nocao de
corpo de regras “juridicas” que organizam a vida so-
cial. A cultura de que tratava Mario “nao se relaciona
pragmaticamente com o real nem é uma regra exte-
rior ao individuo. Como as artes que constituem sua
espinha dorsal, ela é gratuita e desinteressada” (ibi-
dem, p. 18). Tal concepcao prescindia de qualquer
pretensao a imparcialidade ou controle de bias. As
manifestacoes do espirito podiam e deviam ser cri-
ticadas com juizos de valor como meio de atingirem
suas possibilidades mais elevadas. Isso porque, para
os modernistas,

[...] a existéncia de musicos capazes de entrar no se-
leto grupo dos Grandes faria com que suas nagoes
passassem a contar entre as nacoes civilizadas mais
do que pelos feitos militares, prosperidade econo-

mica e lideranca politica (Travassos, 1997, p. 210).
Nessa concepc¢ao, a descoberta da musica po-
pular — tradicional e/ou folclorica — extrapolava o
dominio cientifico. O interesse pela tradicao musi-
cal brasileira atendia de um lado a possibilidade de
modernizacao artistica com pretensoes a eficacia so-

cial transformadora, de outro fornecia a chave para

a cultura particular do Brasil e via de acesso ao “ca-
rater nacional” manifesto nas tradicoes “auténticas”
(Travassos, 1997, p. 211). De forma analoga, o cor-
po critico interessado na BN vera na “modernizacao
de nosso populario” sem abrir mao da “esséncia” de
nossa tradicao, um “salto qualitativo” a equiparar o
Brasil a paises desenvolvidos com musica popular
pujante, e para isso, julgamentos de valor e criticas
mordazes nao foram economizadas. A seguir, procu-

ro demonstrar de que forma isto foi feito.

2. Dois Eixos de Representacao Social

A partir de 1960 comecaram a circular nas im-
prensas carioca e paulistana criticas musicais con-
cernindo a BN. A polarizacao ficou clara desde os
primeiros escritos. De um lado, os autores favoraveis
a pratica valorizavam a apropriacao de elementos
musicais do jazz e musica de concerto europeia, cele-
brando seu carater cosmopolita que reduzia a distan-
cia entre nossa musica popular e a de paises desen-
volvidos. Este grupo foi composto principalmente
pelo musicoélogo Brasil Rocha Brito, o poeta concre-
tista Augusto de Campos, o maestro Julio Medaglia e
o compositor Gilberto Mendes. O outro lado era cri-

tico ferrenho da novidade musical, tendo-a por api-
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ce de um processo gradativo de descaracterizacao e
vilipéndio a musica “autenticamente brasileira”, fru-
to da progressiva alienacao da classe média urbana
e dominacao cultural de paises desenvolvidos sobre
os periféricos. Esta vertente encontrou sua expres-
sao maxima nos escritos do jornalista José Ramos
Tinhorao. Respectivamente, nos anos de 1966 € 1968
as criticas que circularam em suplementos literarios
de periodicos jornalisticos se fixaram em dois impor-
tantes livros sobre a BN: Musica Popular: um tema
em debate (Tinhorao, 1966) e Balanco da Bossa e
Outras Bossas (Campos, 2012 [1968]).

Antoine Hennion (2007) explica a reacao de
individuos a objetos artisticos segundo dois tipos de
causalidade: na linear, a forca sentida pelos mem-
bros de uma comunidade viria dos objetos desta cul-
tura; ja na circular a forca seria sentida nao em fun-
cao das propriedades dos objetos, mas do grupo que
os elege. Dai viriam as causas que os atores se dao e
os modos de representacao que alimentam as anali-
ses sociologicas (Hennion, 2007, p. 46-7). Assumo
a premissa do socidlogo de que mais do que mutua-
mente excludentes,

[...] os suportes rivais da representacao jogam so-
bretudo uns “contra” os outros no sentido de uma
sustentacao cruzada: cada um so6 se desenvolve se
apoiado sobre os outros. Todas as musicas se man-

tém, refazem, se opdem combinando-os diversa-

mente (Hennion, 2007, p. 496-497).

Esses eixos abrem um largo espaco a musica, que
se realiza a partir da composicao dos esforcos per-
pendiculares aplicados a elementos tais como regis-
tros, instrumentos, sons, amadores, midias, muasicos
etc. Uma vez que os elementos musicais sao aloca-
dos e definidos em um ou outro eixo, eles se tornam
apreensiveis segundo um modelo de representagao
e ensejam a associacao de “amadores e obras, fas e
idolos, melomanos e um repertorio, bens e merca-

dos, artistas e publicos” etc. (Hennion, 2007, p. 496-
497).

Desse modo, sustento que as criticas musicais
tecidas em torno da BN tiveram papel relevante na
consolidacdo do juizo que se formou em torno dessa
pratica, bem como alimentaram e foram alimenta-
das pelas escolhas interpretativas dos musicos liga-
dos a ela, tendo atuado também sobre a construcao
do gosto e apreciacao estética em torno de um reper-

torio e uma pratica interpretativa especifica.

Tomo os dois modelos de representacao social
de Hennion — os eixos linear e circular — como cate-
gorias analiticas sobre as quais as criticas a respeito
da BN se assentariam. No caso dos autores pré-BN,
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as analises estariam vinculadas a percepcao de que
o material musical de que tratavam possuia proprie-
dades intrinsecas. A elas se deveriam a qualidade da
pratica que analisavam e o status que os autores lhe
atribuiam. Ja no caso de Tinhorao, a analise se anco-
rava na denincia das reais forcas sociais atuando por
tras do objeto musical, tido como uma forma de re-
presentacao do grupo para si mesmo, dissimulando
as verdadeiras causas sociais dos valores e ele atri-
buido.

2.1. Eixo Linear — os autores pr6-BN

O texto a deflagrar a discussao foi “Bossa
Nova” de Brasil Rocha Brito, lancado ainda em 1960
n’0O Correio Paulistano. O musicologo propunha
uma “apreciacao técnica fundamentada que, através
de uma analise minuciosa, permitisse situar melhor
os caracteristicos individualizadores das obras com-
postas dentro da nova concepcao musical” (Brito,
2012, p. 17-18). “Concepcao musical” por sua vez,
consistiria em “um modo de se entender a compo-
sicao ligando-a a uma estética e dando-lhe funda-
mentos e diretrizes basicas de estruturacao. Os pa-
rametros musicais passiveis de serem estruturados

deverao ser regidos em sua integracao na obra por

tais principios” (Brito, 1963, p. 26). Nao é dificil no-
tar a tautologia que alimenta a analise de Brito. Con-
cepcao musical consiste em compreender a compo-
sicdao a partir de uma estética — uma, e nao outra —,
esta estética determina as diretrizes de estruturacao
musical, desta estruturacao musical se pode extrair
parametros musicais, a estruturacao desses parame-
tros confirma os fundamentos da estética, a estética
baliza a compreensao da composicao, e esta confir-
ma se estar diante de uma nova concepc¢ao musical.
Assim, a coeréncia da analise do autor nao se ancora
na correspondéncia entre o material musical e os va-
lores que atribuia a pratica, mas parece decorrer da

redundancia da sua proposta.

O texto se divide em introdugao e quatro pon-
tos subdivididos em vinte topicos. Esses topicos des-
crevem o material musical a caracterizar a pratica,
diferenciando-a do que veio antes e propondo com
isso critérios definidores do que seria o novo movi-
mento. O primeiro ponto descreve a “posicao estética
da concepcao musical bossa-nova”, nele o argumen-
to central se desenvolve em torno do aspecto inova-
dor da “nova concepc¢ao musical” e a consequente
necessidade de novos critérios definidores que des-
sem conta da renovacdo em curso. Dos cinco para-

metros propostos neste ponto, o terceiro versava so-
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bre “O culto da musica popular nacional no sentido
de integrar no universal da musica as peculiarida-
des especificas daquela”. Um dos critérios definido-
res essenciais vinculados a pratica, a capacidade de
agregar elementos musicais de outras procedéncias
— especialmente jazz e musica erudita europeia — e
regionais faria da BN uma musica simultaneamente
regional e universal. “Segundo o conceito da bossa-
-nova, a revitalizacao dos caracteristicos regionais de
nosso populario se faz sem prejuizo da importacao de
procedimentos tomados a outras culturas musicais
populares ou ainda a musica erudita”, bastando “que
da incorporaciao de recursos de outra procedéncia
possa resultar uma integracao, garantindo-se a indi-
vidualidade das composi¢oes pela nao-diluicao dos
elementos regionais” (Brito, 1963, p. 24). No mesmo
trecho, o musicologo chama atencao ao “[...] ponto
em que devemos insistir: os recursos tomados pela
bossa nova ao be-bop foram adaptados a ela, trans-
formaram-na a sua medida, ou simplesmente servi-
ram para inspirar a criacao de processos homologos.

Poucos sao os casos de transladacao direta [...]” (Bri-
to, 1963, p. 25).

Argumento que volta a baila no “estudo dos
caracteristicos da interpretacao”, onde a chancela

de bossanovista conferida a Joao Gilberto se esteia

no fato deste ter incorporado em sua interpretacao
“procedimentos e elementos encontradicos no po-
pulério brasileiro anterior, outros extraidos do jazz,
reformulando-os segundo uma concepcao propria,
enquadrada na BN” (Brito, 1963, p. 36).

O carater simultaneamente regional e univer-
sal da BN se ligava a capacidade de compositores e
intérpretes “metamorfosearem” elementos tomados
de mausicas estrangeiras mesclando-os a outros en-
contrados em nosso populario produzindo obras ori-
ginais. Desta operacao, e nao da simples transplan-
tacdo de elementos interpretativos, resultaria uma
producao musical brasileira qualitativamente distin-
ta das demais. O resultado do processo de “metar-
morfoseamento” musical seria, para Brito, um dos
critérios a situar musicos dentro ou fora da pratica.
Por ai se explicava que o “pianista de grandes méri-
tos” Dick Farney nao fosse BN, mas um precursor.
Embora o musico tratasse “as novas composicoes
brasileiras como se fossem be-bops”, “disso nao re-
sultariam obras verdadeiramente nacionais, pois nao
havia a intencao precipua de integrar novos proces-
sos, metamorfoseando-os se necessario, dentro de
uma elaboracio coerente” (ibidem, p. 19). O mesmo
critério excluia Johnny Alf da pratica que Brito deli-

mitava. Segundo o musicélogo, ja nos idos de 1950, o
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pianista, compositor e cantor “[...] incorporava pro-
cedimentos outros, emprestados as tendéncias mais
atualizadas do jazz. Seus sambas-cancoes estavam
mais préoximos do jazz, do be-bop, do cool jazz do
que de algo definidamente radicado em nossa musi-
ca popular [...]” (Brito, 1963, p. 20).

A operacao de mescla entre elementos musi-
cais estrangeiros e regionais dependia da capacidade
dos musicos identificarem “denominadores comuns
que constituam a esséncia das peculiaridades apre-
sentadas pela generalidade das obras da musica po-
pular de seu pais” (Brito, 1963 p. 24). Dessa esséncia
se poderia, entdao, “extrair material e possiveis pro-
cedimentos estruturais” (Brito, 1963, p. 24). Os ecos
da ideia modernista de musica nacional sao eviden-
tes: identificar generalidades nas praticas populares
nacionais e submeté-las a técnicas composicionais
de extrato erudito. O texto do autor nao apenas atri-
buia um “carater nacional” ao material musical, mas
também pressupunha um “espirito do populario bra-
sileiro” (Brito, 1963, p. 24). Também é importante
notar que ao musico cabia manusear as proprieda-
des que eram intrinsecas ao som. A analise de Brito,
portanto, centrava-se sobretudo no material musical
e em suas caracteristicas inerentes. Seus critérios

principais dizem respeito a musica, nao aos musicos.

Estes deveriam ter a sensibilidade e esforco neces-
sario para identifica-los — esséncia e espirito — no
populario elaborando assim uma realizacao musical
original. Isto feito, o material musical, por si s0, seria

dotado de universalidade e regionalidade.

Da constatacao deste tipo de operacao e a ana-
lise do material musical decorria uma “[...] conclu-
sao, que expusemos a Anténio Carlos Jobim, e em
relacao a qual o compositor manifestou sua concor-
dancia: a musica popular tende a se nivelar, no curso
dos anos, a erudita” (Brito, 1963, p. 27). O fato ren-
dia a “nova concepcao” um papel redentor em nossa
cultura, uma vez que “[...] a musica popular brasi-
leira, anteriormente ao advento da bossa-nova, esta-
va inegavelmente, mais de meio século atrasada em
relacdo a erudita. Hoje pode-se afirmar que houve
uma consideravel diminuicao desse distanciamen-
to, e isto gracas principalmente a concepcao musical
bossa-nova” (Brito, 1963, p. 27).

Dessa forma, propondo uma analise “técnica”
ancorada no material musical e nos conhecimentos
tedricos do autor, Brasil Rocha Brito transformava
a musica popular desconsiderada por Méario de An-
drade em musica artistica com eficacia social, isto é,

com a capacidade de equiparar nossa pratica musical
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popular com aquelas mais valorizadas ou considera-
das de “alta cultura”. Em criticas e textos posteriores,
este tipo de inferéncia voltara a baila sob a forma de
um “salto qualitativo”, a inaugurar uma “linha evolu-

tiva” em nossa musica popular.

Em 1966, tomando as referéncias inicialmente
propostas por Brito como corpo tedrico consolidado,
Augusto de Campos analisava a BN também a par-
tir das propriedades inerentes a seu material musi-
cal. Em seus textos a pratica aparece descrita como
inovadora e autonoma, qualidades vinculadas a assi-
milacao de elementos musicais de paises desenvol-
vidos. A mescla entre elementos musicais nacionais
e estrangeiros reaparecia agora ancorada na ideia de
antropofagia.

A expansao dos movimentos internacionais se pro-
cessa usualmente dos paises mais desenvolvidos
para os menos desenvolvidos, o que significa que es-
tes, o mais das vezes, sao receptores de uma cultura
de importacao. Mas o processo pode ser revertido,
na medida mesma em que os paises menos desen-
volvidos consigam, antropofagicamente — como di-
ria Oswald Andrade — deglutir a superior tecnologia
dos superdesenvolvidos e devolver-lhes novos pro-
dutos acabados, condimentados por sua propria e
diferente cultura. Foi isso que sucedeu [...] com a
bossa-nova, que, a partir da reducao dréstica e da
racionalizacdo de técnicas estrangeiras, desenvolve-
ram novas tecnologias e criaram realizacoes auto-
nomas, exportaveis e exportadas para todo o mundo

(Campos, 2012, p. 59-60).

O “decréscimo de interesse” do publico pela
BN analisado por Augusto de Campos a partir “das
alteracoes do comportamento musical que vem so-
frendo o movimento da BN desde que passou a ter
um contato mais amplo com o publico, via TV [...]”
(Campos, 2012, p. 54) também reafirma a autono-
mia da pratica. Estreitamente delimitada pelas pro-
priedades musicais determinadas por sua estética, a
BN se via “extroverter” por Elis Regina no programa
“O fino da Bossa” que “talvez pelo afa de ampliar o
publico”, fora se tornando “cada vez mais eclético”,
“deixando de ser porta-voz da BN, para se converter
numa antologia mais ou menos indiferente dos hits
da musica popular brasileira” (Campos, 2012, p. 54-
5). Este ecletismo imposto pelas necessidades do pro-
grama levavam a BN a “diluicao e descaracterizacao
de si mesma” (ibidem, p. 56). Isto é, a BN “estava 14,
tinha seu proprio estatuto e suas proprias proprieda-
des musicais. Uma vez que a pratica era definida por
uma estética confirmada por seu proprio material
musical, a “extroversao” ou o maior “ecletismo” nao
afetavam a BN, esses recursos interpretativos sim-
plesmente baniam a musica de Elis Regina do domi-
nio da bossa nova substituindo-a por uma coletanea
de musicas populares que nao se confundiam com

ela. Brasil Rocha Brito delimitou os contornos da
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BN, os autores posteriores trataram manté-los iso-
lando o termo da promiscuidade musical ensejada
pelo repertorio mais eclético e recursos expressivos
que contrariavam os critérios definidores estabiliza-

dos em torno dele.

A clivagem estabelecida anos antes por Brasil
Rocha Brito era ratificada e aprofundada nos escri-
tos do concretista. A BN havia sido um movimento
renovador, que aproximara a musica popular do pro-
gresso testemunhado em outras areas artisticas, nao
raro com remissoes ao “espetacular ‘salto qualitati-
vo’ da BN, em consonancia com a renovacao da arte
brasileira em todos os seus campos, da arquitetura a
poesia concreta” [grifo do original] (Campos, 2012,
p. 53). A percepcio de “salto qualitativo” atribuida a
pratica, o autor acrescia ainda a “virada de 180° que
representava no estagio da musica brasileira” (Cam-
pos, 2012, p. 54). A “revolucao” impingida pela BN
que dava um “passo a frente” em nossa musica ense-
jou a percepcao de uma “evolucao”. Campos tratava
de uma pratica musical de outra cepa, cuja natureza
nao se confundia com a do populario anterior. Assim,
aqueles que desejavam “regressar” ao material musi-
cal tradicional tentavam “mudar o curso da evolucao
da nossa musica” (ibidem, p. 61). O jovem Caetano

Velozo, por sua vez, pregava que “s6 a retomada da

linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criacao” [grifos do
original] (apud Campos, 2012, p. 63), argumento en-
dossado pelo concretista que se opunha aqueles “que
pregam explicita ou implicitamente a interrupcao da
linha evolutiva da musica popular e o seu retorno a
etapas anteriores a da bossa-nova” (Campos, 2012,
p. 63). Finalmente, Campos conclui que Caetano
provava ser possivel “[...] fazer musica popular, e
inclusive de protesto e de nordeste quando preciso,
sem renunciar a “linha evolutiva” impressa a musica
popular pelo histoérico e irreversivel movimento da

bossa-nova” (Campos, 2012, p. 64).

“Balanco da Bossa” do maestro Julio Medaglia
retomava as declaracoes do jovem Caetano e com
elas a afirmacdo da linha evolutiva impressa em nos-
sa musica e a percepc¢ao de que “essa conscientizacao
e esse espirito de ‘evolucao’ intencional € que da ao
musico urbano a ‘organicidade de selecao’™ (Meda-
glia, 2012, p. 122). Também para o maestro, a me-
dida que tentava aumentar a audiéncia, o programa
apresentado por Elis Regina se afastava da estética
bossanovista. Dai a constatacao de que “as ultimas
tendéncias [do programa] se abrem cada vez mais na
direcao de dois diferentes campos que ja em nada se

relacionam com o sentido original da BN [...]” (ibi-
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dem, p. 119). Disso resultava nao a flexibilizacao das
praticas interpretativas da BN, mas o afastamento
do programa da pratica musical que os autores de-
limitavam.

“O Fino...” adotou um certo ecletismo, deixando de
servir a ideia de uma mausica de vanguarda e pro-
gressiva, para se transformar gradualmente num
apanhado de hits da musica popular brasileira
(Campos, 2012, p. 120).

O que garantia o carater “vanguardista” atri-
buido a pratica que fundara uma linha evolutiva em
nosso populario era o material musical. Mais uma
vez a apropriacao de elementos musicais estrangei-
ros aparece associada a antropofagia resultando em
uma producao original, e para o maestro, esta pro-
ducao também se articulava a ideia de um espirito
nacional.

Incorporar, portanto, experiéncias positivas de ou-
tras musicas a nossa pratica composicional, nao
representa, em si, nada de negativo. Saber digeri-
-las aqui e aplica-las criativamente — lembre-se da
“antropofagia” sugerida por Oswald de Andrade! —
isto sim é que constitui o principal problema da in-
vencao artistica. Acreditamos que, nos dias atuais,
a nacionalidade de uma nova realidade espiritual é
um aspecto que vem a posteriori em relacdo a sua

manifestacao e afirmacao (Campos, 2012, p. 108).

A relacao entre musica e “espirito” do povo encon-
tra-se expressa tanto no que diz respeito a musica

popular anterior “cujas raizes se encontram nas pro-

prias caracteristicas espirituais do povo brasileiro”
(ibidem. p. 69), quanto vinculada a BN, abordada
“sob um prisma genérico, em funcao de sua impor-
tancia real como arte auténtica: representativa das
exatas caracteristicas espirituais do povo brasileiro”
(Campos, 2012, p. 70). Uma vez mais, a arquitetura
estética de musica nacional desenvolvida por Ma-
rio de Andrade reaparece mas, assim como em Bri-
to, para conferir status “artistico” ao que antes seria
apenas “popularesco” e nisso, consistia a inaugura-

cao de uma linha evolutiva em nossa musica.

Desse modo, pode-se considerar que, trilhan-
do a picada aberta por Brasil Rocha Brito, e ressal-
vadas as respectivas particularidades, os autores
pro-BN ancoravam suas analises em um juizo esté-
tico que conferia ao material musical propriedades
intrinsecas detentoras de uma “esséncia” ligadas ao
“espirito” nacional, e legitimadoras da operacao de
assimilacao e processamento de elementos musicais
estrangeiros sem prejuizo do carater a um sé tempo
regional e universal da BN. Este seria, para esses au-
tores, mais um fator a conferir o status de “inovacao”
ao objeto de suas criticas. Além disso em seus tra-
balhos, a pratica que tratavam “estava dada”, clara-
mente definida por suas caracteristicas musicais, e 0s

eventos musicais a ela ligados que contradissessem

ArQuIvos po CMD, v. 12, N. 02, JUL/DEZ 2024

N
O



HENRIQUE ALMEIDA MARTINS DE SOUZA

esses marcadores, se viam desvinculados da pratica.
A BN, portanto, era autbnoma, precisamente delimi-
tada e mensuravel por suas propriedades estéticas

claramente postas.

2.2. Eixo Circular — as causas sociais da mu-

sica

Se os autores pr6-BN entendiam a pratica
como arte autbnoma dotada de seu proprio estatu-
to, com propriedades intrinsecas passiveis de serem
compreendidas por todos aqueles que sobre elas se
debrucassem, este nao era o inico caminho analitico
oferecido aos leitores que acompanhavam o debate.
Embora se servisse dos critérios definidores propos-
tos por Brito divergindo radicalmente quanto ao mé-
rito de seu objeto, Tinhorao compreendia a pratica
musical através de outra chave interpretativa. Para
ele, “o complexo social é que determina o resultado
da criacdo artistica”, decorrendo disso que “[...] o es-
tudo da evolucao dos temas da musica popular e seu
confronto com a evolucao histoérica da Cidade do Rio
de Janeiro, de um ponto de vista sociolégico rigoro-
samente cientifico mostra que uma coisa é reflexo da

outra” (Tinhorao, 1960, p. 5).

Seu principal esforco consistia em propor ex-

plicacoes sociais ao processo de aviltamento que

enxergava na musica popular. Este processo estaria
ligado a expansao do capitalismo e principalmente
a alienacao que levava parte da sociedade, em espe-
cial a classe média, a aderir passivamente a gostos
e maneirismos culturais “impostos” pelos Estados
Unidos. Grandes eventos historicos como as duas
grandes guerras teriam impacto direto e imediato
sobre a nossa cultura, invariavelmente no sentido de
descaracteriza-la no processo de expansao do capital
internacional. Para o autor, o reflexo deste processo
na mausica, atingira seu climax no momento em que

escrevia.

Apreendida sob as lentes do jornalista, a alqui-
mia musical que Brito enxergava na BN era tao so-
mente a descaracterizacdo progressiva que se asse-
verava tanto mais quanto se projetava a dominacao
dos paises desenvolvidos sobre os periféricos. Aqui
as caracteristicas musicais atribuidas a BN nao se
justificavam por um valor intrinseco a um objeto ar-
tistico autobnomo, mas pelo estrato social a que per-
tenciam aqueles que a compunham e consumiam.
O autor entendia que a década de 1950 marcava a
primeira geracao de jovens do pos-guerra, crescida
em uma cidade apartada pela corrida imobiliaria, “os
pobres na Zona Norte e nos morros, os ricos e reme-
diados na Zona Sul” (Tinhorao, 1966, p. 36), estes,
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portanto, “completamente desligados da tradicao”
(ibidem, idem). A presenca de elementos musicais
norte-americanos e europeus nao se justificava pela
assimilacao antropofagica da musica de outras cul-
turas ou pela apreensao do “espirito” do populario,
mas pelo modelo economico.

Assim, a mesma alienacao “[...] que levava o
Presidente Kubitschek a saudar com discurso de afir-
macao nacional a fabricacdo dos primeiros modelos
de automéveis JK no Brasil, diante de algumas unida-
des trazidas as pressas da Italia, desmontadas, para
servirem a ocasiao (Tinhorao, 1966, p. 36), orientava
o processo de criacao musical da classe média. Teria
sido “[...] dentro desse mesmo espirito que os rapa-
zes dos apartamentos de Copacabana, cansados da
importacdo pura e simples da musica norte-ameri-
cana, resolveram montar o novo tipo de samba [...]”
(Tinhorao, 1966, p. 37).

Todas as “pecas” da montagem musical pro-
posta por Tinhorao sao extraidas do texto de Brito. O
novo tipo de samba seria um compilado

[...] a base de procedimentos da musica classica e
de jazz, de vocalizacoes colhidas na interpretacao
jazzistica (Ella Fitzgerald) e de uma mudanca tema-
tica para o campo intelectual mais identificado com
os componentes do grupo, ou seja, da poesia erudita
(o que explica o sucesso do poeta Vinicius de Morais
[sic] como letrista) (Tinhorao, 1966, p. 37).

Em suma, para Tinhorao a BN era mera expressao
de vetores estruturais incidindo sobre a cultura. Os
marcadores estilisticos nao se justificavam por pro-
priedades estéticas, mas eram sintomas das forcas
sociais operando por detras dos processos musicais.
A alienaciio de atores desligados das praticas musi-
cais tradicionais corresponderia uma mausica igual-
mente alienada.

A intencdao — em coeréncia com a euforia geral da
populacdo em face do chamado desenvolvimento
econdémico destinado a tornar o Brasil a maior nacao
do mundo - era a melhor possivel, tendo o musico-
logo Brasil Rocha Brito definido o movimento como
“o culto da musica popular no sentido de integrar
o universal da musica as peculiaridades especificas

daquela” (Tinhorao, 1966, p. 37).

No entanto, contrastando com a interpretacao
que celebrava a presenca “antropofagica” de elemen-
tos musicais estrangeiros em nossa musica, o jorna-
lista criticava [...] a pretensao gratuita de chegar a
universalidade pela transplantacdo pura e simples
de processos musicais validos apenas para os paises
que conseguiram impo-los ao mundo pela forca de
sua economia (Tinhorao, 1966, p. 58).

Tinhorao também via na assimilacao de ele-
mentos jazzisticos e eruditos uma inova¢ao, mas no
sentido de desfigurar radicalmente a musica popular

“auténtica”.
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Tudo se passa como se grande parte das des-
cricoes musicais fornecidas por Brito aparecessem
com sinais trocados aos olhos de Tinhorao. Nada se
explicava por uma coeréncia estética interna a mu-
sica, em consonancia com o “espirito nacional” ou
a “esséncia” do populario. Ao contrario. Onde Brito
enxergava “precursores” com uma sensibilidade es-
tética ainda verde que pavimentariam um caminho a
desaguar na BN, o marxista reconstituia o crescente
impacto do pos-guerra desfigurando a produ¢ao mu-
sical nacional. Tanto a “politica da boa vizinhanca”
quanto o desenvolvimento do setor imobilidrio no
Rio de Janeiro mudando o cenério urbano apartan-
do as camadas sociais teriam levado a classe média a
desvalorizar “o tradicional” e se afeicoar aos produ-
tos norte-americanos — dentre eles a musica (Tinho-
rao, 1966, p 53-54). Viria dai, e nao de uma sensibi-
lidade cosmopolita, a aproximacao de compositores,
intérpretes e arranjadores a musica norte-americana
e a presenca de elementos desta musica na industria
fonografica em expansao no Brasil (Tinhorao, 1966,
p. 55-58). No limite, Tinhorao convergia com a no-
cao de uma ruptura atribuida a BN. Embora nao a
concebesse como pratica “revolucionaria”, via nela o
afastamento definitivo da musica popular brasileira
de suas praticas “tradicionais”. Havia, portanto, den-

tro da divergéncia radical na interlocucao, aspectos
de consonancia no que concernia ao reconhecimento
da BN como ponto de nao-retorno em nossa musica
popular.

A despeito da problematica relacao osmoti-
ca entre economia e cultura proposta pelo jornalista,
seu esforco marca uma forma de pensamento vincu-
lada a um eixo de representacao distinto do de Brito.
A dentncia dos “reais mecanismos” sociais operando
sobre a construcao dos gostos e o desenvolvimento
da musica popular remete ao modo de representacao
no qual a musica é tida por simbolo através do qual
0 grupo se representa para os seus. Nada na BN é
uma decorréncia de seus proprios valores estéticos.
A pratica musical é, antes, resultado de vetores so-
ciais estruturais que condicionam producao e recep-
cao fazendo com que diferentes camadas sociais ele-
jam/produzam diferentes objetos de representacao.
Pode-se, portanto, considerar que a analise do mar-
xista, comprometida com a dentncia das relacoes
sociais nas quais estariam inscritas, remetia ao eixo
de representacao circular, no qual, a forca do objeto
musical sentida pelos atores é real, porém nao ema-

na dele, mas das relagOes sociais que ele simboliza.
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Conclusoes

Pode-se pensar que a despeito da divergeén-
cia dos autores quanto ao mérito da BN, seus textos
agem conjuntamente para estabilizar, dar consis-
téncia e legitimar elementos que, no texto de Brasil
Rocha Brito foram apresentados como proposicoes.
Ideias como determinada “ruptura” com a musica
popular brasileira anterior a inaugurar em um caso
uma “linha evolutiva” e em outro uma pratica “alie-
nada” que em nada se assemelhava com a musica po-
pular “autenticamente” brasileira parecem ter traba-
lhado solidariamente na forja e estabilizacao da ideia
de uma “outra” musica popular brasileira. De outra
parte, a estridéncia que a interlocucao atingira por
vezes asseverava o juizo de que algo de fato radical se

operava no bojo da musica popular.

Caso se tomasse as abordagens das duas ver-
tentes como categorias analiticas de representacao
social, a dos autores pro-BN se caracterizaria como
aquela na qual

[...] a relacao do objeto é externalisante. Alinhando
a musica sobre a construcao ocidental de uma arte
autonoma, ela introduz uma distancia forte entre o
espectador e a obra; sobre o eixo assim estendido,
as propriedades sociais, técnicas, estéticas dessa re-
lacdo nao mais tém que vir qualificar seus termos e
suas modalidades: a musica esta 14, vejamos quem
a consome, quem nao tem acesso, quais influéncias

tem a técnica ou as midias sobre ela, como dife-
renciar as abordagens estéticas (Hennion, 2007, p.
486).

Em Tinhorao, por sua vez, a

[...] definicao social da relacdo musical procede ao
inverso. Internalisante, ela poe de saida um espaco
social no qual as musicas e os musicos se posicio-
nam e se correspondem, significando uns nos outros
as relacoes das quais o significado comum ¢é social.
Nao € o social que é um qualificativo entre outros da
musica, é o musical que ¢ uma das modalidades de
visualizacao das relacoes sociais (Hennion, 2007, p.

486).

Pode-se considerar com isto que, a luz da pro-
posta de Hennion, mais do que uma discussao acalo-
rada sobre musica popular na década 1960, nas pri-
meiras criticas a respeito da BN

[...] os termos da querela entre estetismo e sociolo-
gismo se encontram reformulados, como um confli-
to dual entre dois espacgos, do qual cada um ensaia
servir de referencial de base para posicionar o outro
sobre seus eixos — € a quem sera englobante, e quem

sera englobado (Hennion, 2007, p. 486).

Assim, a reedicao da velha querela “tradicao x
modernidade” por ocasiao da BN pode permitir en-
trever parte de seu processo de construcao que veio
a incidir diretamente sobre a estabilizacao de outra
ideia de musica popular brasileira. O papel das criti-
cas neste processo parece relevante desde que ultra-

passemos os vitupérios propalados em uma discus-
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sao surrada, tentando fazer

convergir as duas técnicas imemoriais com as quais
os homens abordaram as coisas e as fizeram suas:
de uma parte as técnicas sociais, de projecao e de
materializacao do grupo nos simbolos, de outra par-
te as técnicas naturais de dominio dos objetos; elas
sao mal nomeadas, sdo as disciplinas que foram se-
paradas, ligando as coisas seja ao convencionalismo
e a arbitrariedade dos signos sociais, seja a univoci-
dade natural da fisica dos corpos [...].O recurso pri-
vilegiado a tal forma e a tal procedimento de imple-
mentacao da relacdo musica-publico, segundo um
continuum indo da mediacao social a mediacao téc-
nica, permite ver as musicas como resultados desses

procedimentos (Hennion, 2007, p. 488-489).

Embora haja corrido tinta suficiente sobre mu-
sica popular e, mais especificamente, sobre a BN, o
interesse e analise da dinamica de construcao dessas
praticas podem trazer novos insights e perspectivas
que nos permitam compreender melhor a relacao
entre musica e sociedade. Se este trabalho esta longe
de esgotar o tema, talvez contribua de alguma forma
para problematizar a no¢oes estabilizadas e aparen-
temente pacificadas sobre bossa nova e musica po-

pular.
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