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REsSumMO

A andlise das manifestacbes musicais Bossa Nova, Jovem Guarda, Tropicalia e
Cancbes de Protesto/Festivais foi realizada levando-se em conta o fato de que,
embora possuissem, muitas vezes, perspectivas historicas, politicas e estéticas
diferenciadas, tais manifestacfes intervieram na conjuntura politica e cultural dos
anos 60, propondo maneiras de questionar a sociedade brasileira, apresentando
projetos de mudanca, tensdo e disputa no campo artistico, mas, também,

incorporacdes e continuidades.

Os artistas e seus grupos foram analisados tanto sob o ponto de vista universal,
guanto singular, como diversidade de classes sociais, culturais, geograficas e de
género de tal modo que emergem neste trabalhno como atores sociais, com suas
préprias expressdes, apropriacles, experimentacdes, criacdes e sensibilidades.
Portanto, as vertentes de andlise universalistas e particularistas, mesmo

aparentemente em conflito ou ambiguas, neste trabalho dialogam.

As formas de ser jovem, homem e mulher, foram analisadas segundo o contexto de
espaco e de no qual se manifestaram, definindo-se, dessa forma, como construgfes
sociais e historicas particulares de sujeitos femininos e masculinos, que se fizeram de
acordo com diferentes modelos, ideais, imagens, frutos de diferentes classes,

religiBes, etnias e culturas.

Assim, o trabalho buscou nas areas de atrito e semelhancas o objeto de analise desta
tese 0 que a torna relevante e inédita do ponto de vista cientifico: a idéia de articular
a analise sobre juventude, musica e género na década de 60.



ABSTRACT

The present analysis of the following musical manifestations - Bossa Nova, Jovem
Guarda, Tropicalia e Cancgdes de Protesto/Festivais has taken into account the fact
that these events influenced the potitical an cultural contexts in the 1960°s, even
though they often held distinct historical, political, and stylistic perspectives. These
musical manifestations has set forth new ways to calling into question the Brazilian
society and it also has brought out projects for social changes, tension and dispute

into the artistic field , as well thematic and musical assimilations and permanencies.

The artists and their groups have been analysed under both universal and particular
views, considering their diverse social, cultural, regional, and gender aspects in a
manner they emerge as social actors, with their own idioms, experiments,
assumptions, creations and sensibilities. Therefore the universal and particular views
presented in this study, even apparently conflictual or ambiguous, are engaged here

inan exchange of views.

The ways of being young, man and woman have been analysed according to the
environment where they emerged, thus, defined here as social and historical
constructions of female and male individuals that have grown up according to
different models, ideals, images from distinctive social classes, religions, ethincs and

cultures.

Thus, this paper seeks throughout the conflicting and similar areas the purpose of this
thesis which turns this paper scientifically relevant and original: the idea to articulate
the study of the 1960°s youth, music and gender roles.



SUMARIO

ACOFAES TNICIAIS .vvevverieieiii ettt b ettt 1
Capitulo I — Ser jovem na década de 60: a problematizacao da juventude ........ 9
1.1 — A bibliografia sobre musica da década 60: € 0 JOVEM?........c.cccvevvveviiiieiieennnne 11
1.2 — Universalidade e singularidade: pressupostos tedricos...........ccccvvevververreennenn, 17
1.2.1 — Universalidade ou singularidade? ............ccccceviviieiieieiic e, 20
1.2.2 — DefiNiGBES tEOMICAS .....cveeveceieiireie sttt 34
1.3 — Procedimentos metodolOgiCoS ........c.ccvveiuieieiieiicie e 43
1.3.1 — JOVENS € CANGOES.....ccivviiiieiiieiiiesiteeieeseesiaesia e be e e e e ssaeabeesraeeneeas 44
1.3.2 — Depoimentos de JUVENTUE ..........coovevueeieiieie e 48
1.3.3 - Os jovens e a imprensa da década de 60 ............cccccvveveevriiciieneennn, 50
Capitulo Il — Experiéncias musicais juvenis: influéncias e trajetorias.............. 55
2.1 — “Minha alma canta”: @ BoSSa NOVa ........cccccciiiiiiiniinieiee e, 58

2.2 — “A gente quer ter voz ativa, no nosso destino mandar”: os festivais

de MPB € as cangdes de ProtestO ........cccccvveieerieiieieerie e ese e 78
2.3 — “E proibido fumar, pois o fogo pode pegar”: a Jovem Guarda...................... 99
2.4 — “E a manha tropical se inicia”: a Tropicalia............ccccceevveviviveiiieieece e, 122

Capitulo 111 - Os jovens na década de 60: cotidiano, estilos e

FElACOES A GENEIO ...ttt et steeeeereas 135
3.1 — De ingrata a musa: representaces do feminino............ccceevevvieiiiieiiieieenas 137
3.2 — Playboys, cabeludos, superbacanas e bons rapazes: representacdes

O MASCUIIND ...t ere s 157
3.3 — Sonhos e desejos: a subjetividade juvenil.............cccoovevieiiiiie i 181
ACOFAES FINAIS ..oevieiiiieiieiti ettt sttt 210
Referéncias BibHOGrafiCas.........ccoveveiieiiiccecce e 220



ACORDES INICIAIS



Os Mutantes

Roberto Carlos Jair Rodrigues, Nara e Chico
Buarque



I\/I uitos sdo os estudos (livros, teses, dissertaches) sobre os artistas e
movimentos musicais produzidos sobre a década de 60 ndo sé no Brasil,
como no mundo. Ao entrar em contato com essas obras, notou-se que essa década
no Brasil e suas manifestacdes artisticas, principalmente as musicais, foram muito
discutidas, dentro e fora das academias, contudo em nenhum momento, houve a
intencdo de realizar uma andlise sobre juventude que fosse alem das éticas de

‘engajamento’ e ‘alienacdo’, tdo recorrentes.
Assim, o objeto de analise desta tese, 0 que torna seu estudo relevante e

inédito do ponto de vista cientifico, é a idéia de articular a andlise sobre

juventude, masica e género na década referida.

A escolha das manifestacbes musicais analisadas: Bossa Nova, Jovem
Guarda, Tropicalia e CancGes de Protesto/Festivais, foi realizada pensando no
fato de que, embora possuissem, muitas vezes, perspectivas histéricas, politicas e
estéticas diferenciadas, tais manifestacGes intervieram na conjuntura politica e
cultural dos anos 60, propondo maneiras de questionar a sociedade brasileira,
apresentando projetos de mudanca, tensdo e disputa no campo artistico, mas
também, incorporagfes e continuidades. Assim, buscou-se suas areas de atrito e

as suas semelhancas.

A idéia ndo era supervalorizar um movimento musical ou uma trajetoria
em detrimento de outros, ndo houve a intencdo de deixar no esguecimento
movimentos contemporaneos. Contudo, buscou-se uma analise critica, na intencédo
de escapar da canonizacdo, da exaltacdo, de uma centralizacdo extremada em

determinados agentes e/ou manifestacoes.

Houve, no entanto, a necessidade de se revisitar a década de 50 quando o
rock and roll projetou-se, a partir dos Estados Unidos, influenciando a producao
musical em todo o mundo e produzindo transformacdes na Musica Popular
Brasileira, estabelecendo didlogos com géneros anteriores e modificando padrbes

de criacdo, producdo, interpretacdo e audiéncia. A pesquisa assim, foi delimitada



ao ano de 1969, meados do final dos Festivais de Mdusica e dois anos apés o

término do Programa Jovem Guarda.

Ao analisar os jovens pertencentes aos movimentos musicais da década
de 60, notou-se que a maior parte da bibliografia ndo analisa a categoria
juventude e, sim, cristaliza aspectos universalizantes, ndo destacando diferengas e

particularidades existentes.

Foi de fundamental importancia a percepcdo das diversas definigdes de
juventude, quando o jovem € pensado de forma universal e quando ele é pensado
de forma especifica, particular, uma vez que, neste trabalho, ndo se pretendia
ressaltar somente o dinamismo, a criatividade, a irresponsabilidade, o tempo de
liberdade, ou seja, analisar a juventude somente nos momentos de lazer e

pertencentes aos modelos socialmente construidos e universais.

De outro lado, os artistas e seus grupos foram analisados também em suas
singularidades (particularidades) como, diversidade de classes sociais, culturais,
geograficas e de género e emergem neste trabalho como atores sociais, com suas

préprias expressdes, apropriacdes, experimentacgdes, criacdes e sensibilidades.

Portanto, as vertentes de analise universalistas e particularistas, mesmo
aparentemente em conflito ou ambiguas, neste trabalho dialogam. Os jovens
foram analisados por suas caracteristicas universais, nas quais a categoria
juventude aparece associada aos conceitos de jovem, juvenilizacao e juvenil, mas
também foram destacadas as particularidades, como por exemplo, género, classe
social, escolaridade. Assim, foram pensados como atores sociais, como objeto, ao
mesmo tempo, universais e particulares (singulares) e a juventude, como

categoria analitica.



Destaca-se, também, que a analise teve por intencdo desvendar o contexto
historico-cultural daquele periodo, sempre atentando ndo sé para as mudancas e

transformacg6es, como também para as continuidades.

Outra categoria que incide na condicdo de juventude e trabalhada nesta
pesquisa é a categoria de género, ja que 0 corpo e a cultura apresentam
temporalidades diferentes para homens e mulheres, que experimentam sua
juventude segundo o setor social a que pertencem como membros de uma dada

geracdo e, como tais, filhos do seu tempo.

A categoria de analise surge como um conceito para se referir a femininos
e masculinos de forma diferente do que se compreendia como Sexo, ou Seja,
é enfatizado o aspecto relacional entre mulheres e homens, para além do
determinismo bioldgico e envolvendo valores construidos socialmente e

culturalmente.

As formas de ser jovem, homem e mulher, foram analisadas sob a otica
contextual de espaco e de tempo em que se manifestaram, definindo-se
construgdes sociais e historicas particulares de sujeitos femininos e masculinos,
que se fizeram de acordo com diferentes modelos, ideais, imagens, frutos de

diferentes classes, religides, etnias e culturas.

Em decorréncia disso, notou-se que a identidade de género é relacional,
mediada pela cultura e construida por meio de um processo de aproximacao e
distanciamento. Para essas andlises, foram importantes os estudos de Matos®,

Bourdieu®, Bruschini e Costa®, incorporados ao longo deste trabalho, que

L MATOS, M. 1. S. Género: trajetdrias, desafios e perspectivas na historiografia. In: Comissdo de estudos
de historia da igreja na América Latina. Cehila. n. 50, set. 1994/maio 1995.; MATOS, M. I. S.; FARIA,
F. A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o masculino e suas relagfes. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.; MATQOS, M.I.S. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana
nos anos 50. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1997.; MATOS, M. I. S. Por uma histéria da mulher.
Bauru, SP: EDUSC, , 2000., entre outros.

2BOURDIEU, P. A dominagdo masculina. Rio de Janeiro Bertrand Brasil, 1999.



consistiu em desconstruir esteredtipos, demonstrando que, apesar das pessoas
possuirem uma historia singular, nela sdo encontradas ocorréncias que
compartilha com os outros e que torna cada biografia inteligivel para os demais.
Assim, a identidade significa ndo apenas o que a pessoa €, mas quem € situada
num tempo e num espago sociail, e ela constitui-se como uma experiéncia
cultural. A presenca do outro é condi¢do de possibilidade para a constitui¢do e

afirmacéo da identidade.

Com base nessa perspectiva de busca da identidade como experiéncia
cultural, foi de fundamental importancia para a analise a no¢do de ‘campo’ de
Bourdieu*, na medida em que considera que cada campo cultural é regido por leis
préprias. Assim, ao pensar sobre os agentes do campo artistico estudados, notou-
se que, segundo o autor, 0 que os artistas fazem esta condicionado pelo sistema de
relagbes que os agentes do campo estabelecem com a producéo e circulagdo das
obras, mais que pela estrutura global da sociedade. Dai, entdo, a necessidade de

visualizar e desconstruir os esteredtipos, citada anteriormente.

Teoricamente, € necessario considerar que varios foram os tedricos
analisados para este trabalho e que estdo citados ao longo do texto. No entanto,
para analisar a singularidade/ particularidade e a universalidade dos jovens, apoiou-se

em Islas®, Martin-Barbero®, Abramo’, Sarlo®, Margullis e Urresti® e Morin'®.

¥ COSTA, A. O. e BRUSCHINI, C. Uma questdo de género. Rio de Janeiro: Rosa dos Ventos/Fundag&o
Carlos Chagas, 1992.

*Ver: BOURDIEU, P. Questdes de Sociologia. Rio de Janeiro: Marco Zero Ltda., 1983., entre outros.

® Ver: ISLAS, J. A. P. Memérias y olvidos: uma revison sobre el vinculo de lo cultural y lo juvenil.
Viviendo a toda: jovenes, territorios culturales y nuevas sensibilidades. Colémbia: Siglo del Hombre
Editores, s.d. (Série Encuentros).

® Ver: MARTIN-BARBERO, J. Jovenes: dés-orden cultural y palimpsestos de identidad. Viviendo a toda:
jovenes, territorios culturales y nuevas sensibilidades. Colémbia: Siglo del Hombre Editores, s.d. (Série
Encuentros).

" Ver: ABRAMO, H. W. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano. Sdo Paulo: Pagina Aberta,
1994,

® Ver: SARLO, B. Cenas da vida pés-moderna. Intelectuais, arte e video-cultura na Argentina. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 1997.



Metodologicamente, pensou-se que a mausica, assim como a fala, a
estética e a tecnologia operam como marcadores culturais das identidades,
principalmente, no ambito das culturas juvenis, refletiu-se no trabalho sobre a
vinculacdo entre as identidades juvenis e a musica a medida em que expressam
as identidades sociais. Para a analise das cangdes foram inspiradoras as
contribuicdes de Ginzburg™, que destaca a linguagem como metaférica, com
varios simbolos a serem decodificados e que representam um momento historico

determinado.

Somando-se as cancdes, analisou-se depoimentos dos participantes dos
grupos de musica jovem da década, destacando que a fala dos personagens, em
depoimentos e entrevistas, tentou apresentar e/ou representar a fala de suas
obras/composic@es, iluminada pelas lembrancas, reflexdes tedricas e explicativas,
caminhos possiveis para a investigacdo de um passado, para 0os modos de
estruturacdo das cancdes, para a analise do periodo, destacando as ja citadas
caracteristicas universais e particulares, para a analise do campo artistico, entre
outros. Para a analise dos depoimentos foram inspiradoras as sugestdes de

Freitas'?, Thomson®® e Portelli**.

O trabalho com a imprensa da década de 60, mais especificamente, o
jornal Folha de S. Paulo e o Jornal do Brasil, assim como a Revista Intervalo e a
Revista O Cruzeiro, foi de fundamental importancia para os objetivos desta tese,

pois buscou-se no contetdo desses periodicos a repeticdo de informaces, a

® Ver: MARGULIS, M. e URRESTI, M. La construccién social de la condicién de juventud. Viviendo a
toda: jovenes, territorios culturales y nuevas sensibilidades. Colombia, Siglo del Hombre Editores, s.d.
% Ver: MORIN, E. Cultura de massas no século XX: o espirito do tempo. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1974.

I Ver: GINZBURG, C. Mitos, emblemas e sinais: morfologia e histéria. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1989.

2 \Ver: FREITAS, S. M. Histéria oral: possibilidades e procedimentos. Sdo Paulo: Humanitas / FFLCH/
USP: Imprensa Oficial do Estado, 2002.

3 Ver: THOMSON, A. Os debates sobre meméria e histéria: alguns aspectos internacionais. Usos &
abusos da historia oral. Rio de Janeiro: Editora da Fundagdo Getulio Vargas, 1998., entre outros.

¥ Ver: PORTELLI, A. O massacre de Civitella Val di Chiana (Toscana: 29 de junho de 1944): mito,
politica, luto e senso comum. Usos & abusos da histdria oral. Rio de Janeiro: Editora da Fundacgdo
Getulio Vargas, 1998., entre outros.



omissao, as informacdes incompletas, os padrdes aceitos sem questionamento, as
informagdes confusas e, também, a isencdo com relacdo aos movimentos
musicais pesquisados, pois, nesse momento, o0s militares tiveram muita
preocupacdo com o chamado setor de informacdes, objetivando uma séria
vigilancia sobre todos os setores da sociedade, na intencdo de localizar e punir
qualquer tentativa de subversdo a ordem instaurada. Para tais analises, foram

importantes as contribuicdes de Aquino®.

Os capitulos da tese foram divididos da seguinte forma: no primeiro,
destacou-se a problematizacdo da juventude dos anos 60, ou seja, a bibliografia, a
universalidade e a singularidade, os pressupostos tedricos e 0s procedimentos
metodoldgicos; no segundo capitulo, contextualizou-se 0s movimentos musicais
do periodo, as influéncias e trajetérias e, por fim, no terceiro capitulo, pensou-se

no cotidiano, nas subjetividades e nas relacdes de género.

Esta pesquisa buscou, portanto, estudar a universalidade e a singularidade/
particularidade dos jovens, homens e mulheres, pertencentes aos movimentos
musicais dos anos 60, resgatando suas experiéncias, vivéncias, valores e projetos

ideoldgicos e estéticos.

> Ver: AQUINO, M. A. Censura, imprensa e estado autoritario (1968-1978): o exercicio cotidiano da
dominacéo e da resisténcia. Bauru: EDUSC, 1999.
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A PROBLEMATIZACAO DA JUVENTUDE



MARCELO FROES

JOVEM GUARDA

EM RITMO DE AVENTURA

RUY CASTRO

CHE])%GA
SAUDADE

TROPICALIA

ZUZA HOMEM DE MELLO

A ERA
DOS FESTIVAIS

UMA PARABOLA




1.1 — A BIBLIOGRAFIA SOBRE MUSICA DA DECADA DE 60: E O JOVEM?

“... 0 mito e a masica, que trabalham a fundo a
reversibilidade, sdo maquinas de abolir o tempo (...)
Ora, a condicdo de possibilidade do mito e da
musica é a memoria, aquela memdria que se dilata e
se recompde (...) A memébria vive do tempo que
passou e, dialeticamente, o supera.”

ALFREDO Bosi

Muito ja se falou e se escreveu em livros, teses e dissertagdes sobre os
artistas e sobre 0s movimentos musicais ocorridos na década de 60, desse modo,
ndo h& a intengdo, aqui, de discutir exaustivamente tais obras ou fazer
um levantamento bibliografico completo, e, sim, apontar quais as principais
caracteristicas de parte dessa bibliografia, para se chegar numa discussdo

fundamental sobre a intencdo desta tese.

Boa parte desses trabalhos, como os de Ruy Castro, o de Marcelo Froes, o
de Albert Pavdo®™, narraram o surgimento e, muitas vezes, o declinio das
diferentes manifestag@es artisticas da década de 60, destacando os personagens que
participaram das historias descritas, contando anedotas, trajetorias de vidas,
encontros amorosos e musicais, mas sem nenhuma analise critica sobre os jovens

agentes.

A linguagem dessas obras exerce um fascinio nos leitores, pois resgata
emocoOes, sensacOes, muitas vezes pouco ou nada trabalhadas nos textos
académicos, como podemos notar em Ruy Castro, ao falar da cancéo e da garota

de Ipanema:

18 Ver: CASTRO, R. Chega de saudade: a histéria e as histérias da Bossa Nova. Séo Paulo: Companhia
das Letras, 1990. e CASTRO, R. A onda que se ergueu no mar: novos mergulhos na Bossa Nova. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2001.; FROES, M. Jovem Guarda: em ritmo de aventura. S&o Paulo:
Editora 34, 2000.; PAVAO NETO, C. A.. Rock brasileiro 1955-65: trajetdria, personagens, discografia.
Séo Paulo: Edicon, 1989.; SEVERIANO, J. A cancdo no tempo: 85 anos de musicas brasileiras. V.1 e 2.
Sdo Paulo: Editora 34, 1998.; MELLO, Z. H. A era dos festivais: uma parabola. Sdo Paulo: Editora 34,
2003.



“Quanto a famosa garota, € verdade que foi no Veloso, no inverno de
1962, que Tom e Vinicius a viram passar. Ndo uma, mas inimeras vezes,
e nem sempre a caminho do mar, mas a caminho também do colégio, da
costureira e até do dentista. Principalmente porque Heloisa Eneida
Menezes Paes Pinto, mais conhecida como Held, quinze anos, 1,69m,
olhos verdes e cabelos pretos longos e escorridos, morava em
Montenegro e ja era muito admirada no proprio Veloso, onde entrava

com uma certa freqliéncia a fim de comprar cigarros para sua méde — e

safa sob uma sinfonia de fiu-fius.”*’

Como se pode notar na citacdo de Castro e também em varias outras obras,
h& uma integracdo entre o acontecimento, a vida do narrador e das personagens
transmitida aos receptores como experiéncia coletiva e individual. Desse modo,

os leitores sentem-se parte dos relatos e proximos aos personagens descritos.

Outros textos, como os de Carlos Calado, o de Echeverria, o de Helena
Jobim entre outros®®, sequindo a mesma forma narrativa/descritiva, apresentam
biografias de personagens e bandas participantes dos movimentos musicais, mas,
em nenhum momento, essas obras questionam ou arriscam uma analise, €, sim,
apresentam as historias (ou serdo estorias?) de forma bastante romanceada e
apaixonada, refletindo a maneira de viver, de sentir e pensar dos personagens,

como podemos notar no livro “Furacdo Elis”:

“Elis ficava insuportavel antes de entrar em cena. A mesma inseguranga,

0 mesmo medo de errar, a mesma fobia de néo ser perfeita.

Aos 13 anos e meio, Elis era a garota-sensacéo de Porto Alegre...”*

" CASTRO, R. Chega de saudade: a histéria e as histérias da bossa nova. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1990. p. 317.

8 \er: CALADO, C. A divina comédia dos mutantes. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995. e CALADO, C.
Tropicélia: a histéria de uma revolugdo musical. Sdo Paulo: Editora 34, 1997.; CASTRO, R. Ela ¢
carioca: uma enciclopédia de Ipanema, S8o Paulo: Companhia das Letras, 1999.; ECHEVERRIA, R.
Furacao Elis. Sdo Paulo: Globo, 2002.; JOBIM, H. Antonio Carlos Jobim: um homem iluminado. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1996.; JHOSEP. Ronaldo Boscoli: o senhor Bossanova. Rio de Janeiro: Toca
do Vinicius Espago Cultural, 1996.

¥ ECHEVERRIA, R. Furacdo Elis. Sdo Paulo: Globo, 2002. p. 19-20.



Conforme se pode depreender da citacdo, as personagens sdo exaltadas,
mitificadas. Os defeitos podem até serem revelados, mas, com certeza, na maioria
dos casos, € para mostrar a grande personalidade, a forte opinido. Em
contrapartida, algumas pessoas sdo citadas e denegridas sem nenhum rigor,

simplesmente pela vontade do autor(a).

E necessério considerar, também, que esses trabalhos objetivam equilibrar
a linguagem culta e a coloquial. O resultado, séo textos claros e cheios de

emocao, de vida, mas, como ja dito, sem rigor cientifico.

Na mesma linha de publicagbes, varios personagens dos diferentes
movimentos e/ou que acompanharam a trajetéria dos artistas envolvidos, como
Nelson Motta, Ronaldo Bdscoli por exemplo®, escrevem suas memdrias e
historias sobre a deécada, descrevendo acontecimentos e situages particulares,
expondo suas opinides. Um exemplo dessa forma de escrita subjetiva e, algumas

vezes, arrogante, pode ser percebida em Boscoli:

“Acontece também que eu ensinei tudo a Elis. Era um diamante bruto que
tive de lapidar. Essa circunstancia, porém, acaba magoando as pessoas,

porque ninguém quer testemunhas desse tipo de aprendizado. Ninguém

gosta de ter precisado de um Pigmaledo...”.*

Declara Boscoli em seu livro, como percebe-se na citacdo, que tudo que
Elis Regina aprendeu e conseguiu, foi por sua influéncia, demonstrando a
subjetividade na escrita e na avaliagdo dos acontecimentos e, também, a

prepoténcia do jornalista.

Esses “memorialistas” fazem emergir acontecimentos, na maioria das
vezes, ja relatados, mas com uma outra roupagem. As histdrias relatadas

oferecem aos leitores uma espécie de lente, ou seja, um outro olhar sobre os

2 \Ver: MOTTA, N. Noites tropicais: solos, improvisos e memérias musicais. Rio de Janeiro: Objetiva,
2000.;.; BOSCOLI, R. Eles e eu: memdrias de Ronaldo Bdscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994.
2L BOSCOLI, R. Eles e eu: memorias de Ronaldo Boscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p. 203.



mesmos acontecimentos, olhares particulares e repletos da subjetividade do autor,
mas que, se comparados a outros autores, portanto, outros olhares, séo ricos em
informacdes e detalhes, muitas vezes encontrados de forma sintética na imprensa

da época.

Outras obras, que se afastam do campo musical, como a de Fernando
Gabeira e a de Jacob Gorender®®, enfocam, prioritariamente, a tortura, a luta
armada, as experiéncias de guerrilha, a censura e a repressao, trazendo revelagoes
e iluminando cantos nebulosos e apagados da historia do regime militar. No livro

de Aquino, como em outros textos de outros autores, nota-se essa preocupacao:

“O objetivo deste livro é contribuir para uma compreensdo mais ampla
daquele momento, recuperando memorias perdidas, lancando luz sobre as
nuangas de um terreno antes aparentemente homogéneo, revelando
conflitos onde reinava a linearidade harmdnica. As visdes homogéneas e
lineares também representam um exercicio de dominagdo que ndo
possibilita espaco para a compreensdo dos multiplos e variados aspectos
implicados, como da prépria resisténcia (...) a recuperacdo da memdria de
tempos de recrudescimento da dominacdo possibilita a emergéncia de
estratégias diversificadas de resisténcia ...”%

No trecho acima, o autor ao relatar acontecimentos, embora conhecidos,
mas sob uma determinada visdo, a sua, colabora na construgdo de uma memoria,
ainda pouco resgatada, e na problematizacdo da década de 60 e do regime militar

na medida em que apontam tensdes, delatam acomodacdes e levanta questdes.

2 Ver: GABEIRA, F. O que é isso companheiro?. Rio de Janeiro: Codecri, s.d.; GORENDER, J.
Combate nas trevas. S&o Paulo: Atica, 1987.; SADER, E. Anjo torto: esquerda (e direita) no Brasil.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1995.

% AQUINO, M. A. Censura, imprensa e Estado autoritario (1968-1978): o exercicio cotidiano da
dominacgéo e da resisténcia. O Estado de Sédo Paulo e Movimento. Bauru: Edusc, 1999. p. 257.



Uma outra vertente de estudos, como os de Napolitano, Ridenti e Garcia®,
que, ao analisar o periodo e as diferentes manifestacGes artisticas, sobre os
mais diversos olhares e vertentes, fazem-no de forma critica apontando as
contradicdes, conflitos, ideologias e experiéncias. Nota-se, por exemplo, essa

caracteristica na obra de Napolitano:

“A musica popular brasileira dos anos 60, entendida como um objeto de
reflexdo histérico, € um campo privilegiado para mapear e entender as
diversas formas de cruzamento entre idéias e signos musicais, bem como
as contradigdes do engajamento politico perturbadopelas demandas da
ind"sutria cultural (...) Na perspectiva desta pesquisa, a MPB é destacada
ndo sé como o centro de um amplo debate estético-ideolégico ocorrido

nos anos 60, mas, acima de tudo, como uma institui¢do cultural forjada a

partir deste debate.”®

Tais estudos, como o de Napolitano, fornecem muitas pistas, problemas e
também, solucBes para pesquisadores interessados, fornecendo “respostas” para

InquietacOes académicas e pessoais.

No entanto, ao entrar em contato com essas obras, notou-se que, em
nenhum momento, houve a intencdo, por parte dos autores, de realizar um
trabalho que fosse além das andlises sobre ‘engajamento’ e ‘alienacdo’ téo
recorrentes, ou mesmo que fosse aléem da exaltacdo de personagens ou auto-
afirmacéo. Os jovens ndo foram analisados, suas singularidades e universalidades

ndo foram pensadas.

Ao contrario dos trabalhos citados anteriormente, na imprensa da época,

nos jornais € nas revistas, o ideal da juventude era muito anunciado, aparentemente,

 \er: NAPOLITANO, M. Seguindo a cancdo: engajamento politico e industria cultural na MPB
(1959-1969). Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2001.; GARCIA, W. Bim Bom: a contradicdo sem
conflitos de Jodo Gilberto. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1999.; CAMPOS, A. Balanco da bossa e outras
bossas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993.; RIDENTI, M. Em busca do povo brasileiro: artistas da
revolugdo, do CPC a era da tv. Rio de Janeiro/S&o Paulo: Record, 2000.

% NAPOLITANO, M. Seguindo a cangdo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2001. p. 12-13.



para aqueles veiculos, ser jovem era essencial, reafirmando a necessidade de uma
diferenciacdo geracional por parte dos jovens e, também, o carater universal da
juventude como reveladora de novidades, simbolo de mudancas, de uma
“modernidade” que se anunciava mas que, a0 mesmo tempo, revela suas

singularidades, suas diferencgas nos perfis dos jovens agentes dos movimentos.

Em linhas gerais, 0 que notou-se, portanto, apos a analise dessas obras e
fontes documentais, é que a pesquisa ndo poderia restringir-se a um Unico campo
disciplinar, abordagem tedrica ou mesmo tendéncia metodolégica. Houve uma

incorporacéo/articulacéo dessa diversidade de olhares e de saberes.

Essa diversidade bibliografica citada, todas as obras, apaixonadas ou néo,
foram de fundamental importéncia para a pesquisa, no tocante ao resgate de
informacdes especificas sobre as manifestacdes artisticas: datas de gravacoes,
instrumentos utilizados, espagos freqiientados, masicas, discografia, biografias,
datas de shows, mas também muito importantes para as discussdes tedricas e

metodoldgicas.

Em meio a tantas polémicas colocadas pelos autores na diversidade da
bibliografia consultada, surge a intencdo de analisar 0s jovens da década de 60,
com um outro olhar, menos apaixonado, sem a intencdo de exaltacdo ou
glorificacdo de nenhum personagem, mesmo admirando suas trajetorias, com um
ineditismo critico, destacando seus perfis de género, suas cangdes, suas

universalidades e suas singularidades.

A andlise, portanto, busca trazer a luz personagens e questdes pouco
trabalhadas na bibliografia sobre a década, mostrando a complexidade do social e
a necessidade de superacdo da compartimentacdo realizada por alguns autores
entre jovens universais e jovens com suas particularidades; o descaso com relagéo
a alguns géneros musicais e, também, a falta de uma analise de género que

mostrasse os perfis masculinos e femininos juvenis.



1.2 — UNIVERSALIDADE E SINGULARIDADE: PRESSUPOSTOS TEORICOS

“Fazer histdria dos processos implica fazer historia
das categorias com que os analisamos e das palavras
com que 0S nomeamos.”

Jesus Martin-Barbero

Em uma série de trabalhos de investigacdo sobre a juventude, notou-se que
essa categoria no periodo estudado ndo é analisada de forma particularista e, sim,
universalista, ou seja, sdo cristalizados aspectos universalizantes sobre 0s jovens
do periodo, esquecendo-se de destacar suas diferencas e singularidades. Por outro
lado, outras vertentes teodricas limitam-se a analisar as particularidades, ignorando

as caracteristicas universalizantes.

Alguns autores, como Groppo®®, ja realizaram levantamentos
bibliograficos/ analiticos das pesquisas realizadas no Brasil e em outros paises
sobre juventude, logo, ndo é objetivo desta pesquisa a realizacdo de um
levantamento bibliografico, e sim, objetiva-se pela anélise desses materiais
(obras), perceber as principais caracteristicas dessas duas vertentes de analise

(universalistas e particularistas).

Para tanto, torna-se necessaria uma pequena retrospectiva na bibliografia,
para descobrir que os primeiros investigadores iniciaram suas pesquisas com 0
surgimento de grupos de jovens como um fenémeno da sociedade moderna, pois,
segundo Phillipi Ariés®’, a separacdo entre o mundo infantil e adulto era

inexistente na sociedade medieval, a fase de transi¢cdo ndo era destacada.

A crianca era misturada aos adultos e logo comegava a participar de suas
atividades, a etapa da juventude ndo existia. No século XVIII, ocorre uma

mudanca nesse cenario, no qual a familia reorganiza-se, retrai-se para a esfera do

% \er: GROPPO, L. A. Juventude: ensaios sobre Sociologia e Histéria das juventudes modernas. Rio
de Janeiro: Difel, 2000.
2T ARIES, P. Historia social da crianca e da familia. Rio de Janeiro: Guanabara, 1986.



privado, surgindo uma nova afetividade. Ainda nesse momento, a escola substitui
a aprendizagem informal como meio de educagdo. Essa nova forma de
aprendizado e a extensdo progressiva do seu periodo foram dando visibilidade a

chamada “etapa intermediaria” entre a infancia e o mundo adulto.

E interessante notar, apds as consideracbes de Ariés, que esta “etapa
intermediaria” comeca a ganhar visibilidade, mas ndo havia, ainda, estudos
temaéticos aprofundados sobre a juventude, apenas pequenas consideracdes. Pode-
se falar que, em meados do século XIX para o XX, na Europa, nos ultimos
estdgios da Revolucdo Industrial, surgem organizacOes, grupos alternativos as
escolas, controlados por adultos que tinham intencdo, entre outros objetivos, de
fazer os mais novos gastar suas energias em atividades culturais e recreativas,
inculcando nesses grupos valores civicos e das proprias organizacGes. Destaca-se,
por exemplo, 0s escoteiros, as bandeirantes e, posteriormente, as brigadas juvenis

da Inglaterra, a juventude nazista, entre outros.

No entanto, em oposigdo a essas instituicbes controladas por adultos,
surgem na Europa novos grupos chamados de “delinquentes juvenis”, com estilos
de vida considerados anarquicos e amorais, associados, muitas vezes, a vida
boémia e cultural. Como exemplo desses grupos, temos: Jeunes-France,
Bousingots, Apaches, Movimento Juvenil Alem&o, Romanticos, Juventude

Swing, entre outros.

Segundo Sevcenko®®, no inicio do século XX, surge uma grande
necessidade, por parte dos jovens, pelo “envelhecimento precoce”, entendido
como um imperativo social, pois a cena publica havia sido invadida por muitos
recém-enriquecidos, surgidos e favorecidos pelos efeitos da revolugéo cientifico-
tecnoldgica de fins do século passado, da expansdo imperialista e da grande

depressdo. Esses jovens recém-enriquecidos, na pressa em transformar sua forca

8 SEVCENKO, N. O Grande motim. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 20 set. 1998. Mais!, p. 5.



econdmica em poder e privilégios, necessitavam disfarcar tanto a obscuridade da
sua origem, quanto o carater repentino de sua melhora financeira, ou seja,
precisavam aparentar mais idade, na intencdo de buscar reconhecimento e

respeito, principalmente, dos mais velhos.

O autor afirma que o mercado, percebendo a necessidade de imitacdo de
um ar senhoril, espalhou produtos para jovens que os ajudariam a demonstrar
uma avancada idade: tonicos para ganhar peso, corantes para barbas e bigodes
ralos, pomada para amarelar dentes e unhas, casacas, cartolas, bengalas, charutos.
No caso das mulheres, enchimentos, anquinhas, nadegas e seios de borracha,
camadas sucessivas de combinacdes, andguas e saiotes, forros, estofos, rendas e

musselinas, véu ou chapéu.

No entanto, essa busca de um ar senhoril é totalmente contraria a idéia
posterior de juvenilizacdo da sociedade, e a primeira mudanca nesse cenario pode
ter sido provocada pelo cinema, com David Wark Griffith, que inventou o close-
up, tornando a juventude um imperativo, pois o0 rosto tinha que ser jovem. A
“revolucdo” passou das telas do cinema para as prateleiras das perfumarias e para

as gavetas e bolsas de muitas pessoas.”

Segundo Martin-Barbero®, o mercado transformou o jovem num
paradigma do moderno, como permanente novidade, ou seja, por um lado, a
juventude é convertida em sujeito de consumo de roupas, musica, refrescos, de
parafernalia tecnoldgica e, de outro, esse mesmo jovem se produz mediante
uma gigantesca e sofisticada estratégia publicitaria que transforma as novas
sensibilidades em matéria-prima de suas experimentacfes narrativas e audiovisuais,

como a fragmentacéo do discurso e a aceleracdo das imagens.

? SEVCENKO, N. O Grande motim. Folha de Sao Paulo, So Paulo, 20 set. 1998. Mais!, p. 5.
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Nesse contexto, invertem-se as aspiracOes: esse imaginario criado de
plenitude, de leveza, de felicidade do jovem, faz com que os mais velhos
busquem imité-los, busquem receitas milagrosas de rejuvenescimento. Assim,
até o fim da Segunda Guerra Mundial, o padrdo dominante foi o dos adultos de
aparéncia jovial, e a grande mudanca veio depois da guerra. O boom da
prosperidade no pds-guerra provou ser altamente seletivo, apesar da admiracéo
pela aparéncia jovial, ou seja, 0s jovens poderiam conseguir um emprego, mas as
universidades, os altos cargos, os melhores salarios estavam reservados para as

familias dominantes ou grupos organizados.

Desse modo, esse processo seletivo, segundo Calligaris®, fez surgir
grupos de “renegados” que partiram para a reacgdo, cujo ano chave foi 1956,
durante a exibicdo dos filmes Blackboard Jungle e Rock around the clock. Os
jovens de toda parte punham-se a dancar sobre as poltronas dos cinemas,

respondendo aos apelos de musicos negros, emanados pelo Rock and Roll.

Para o autor, a reacdo pode ser entendida como uma valorizacdo da
juventude como imagem e garantia de liberdade, como tempo de livre escolha,
de acesso aberto a uma diversidade de situages. O ideal educativo passou a
prezar a independéncia do jovem mais do que sua obediéncia, a época e a cultura
precisavam de uma dose de rebeldia. Desde entdo, a juventude invadiu a cena

social.

1.2.1 — Universalidade ou singularidade?

E necessario visualizar, apesar dos discursos da midia sobre os anos
rebeldes (classificados por ela mesma), que o tema do desvio e da anormalidade,
da delingiiéncia ndo comecou a ser pesquisado na década de 50, mas, sim, nos

trabalhos socioldgicos dos anos 20 e 30 pela Escola de Chicago.

1 CALLIGARIS, C. A seducdo dos jovens. Folha de S&o Paulo, Sao Paulo, 20 set. 1998. Mais!, p. 4.



A rebeldia, considerada inerente aos jovens por muitos autores, expressou-
se em varios trabalhos académicos sobre juventude, assim como a situacdo de
transitoriedade e, conseqlientemente, de crises, bem como o carater transformador

e moderno.

Muitas vezes, como ja aferido anteriormente, as pesquisas socioldgicas
focam suas analises nos jovens somente quando surgem questdes como a
delinqiiéncia, a violéncia e a rebeldia. A juventude surge como fonte de conflitos
e problemas, como elemento perturbador. Dessa forma, 0s jovens sao
classificados pelas correntes geracionais, classistas e culturais de forma

homogénea, ou seja, caracteristicas universais.

E necessario, entdo, que percebamos, nas diversas defini¢des de juventude,
guando o jovem é pensado de forma universal e quando ele é pensado de
forma especifica, particular, singular. Contudo, para que surgissem analises

universalistas ou particularistas, foi necessario, primeiramente, definir o “jovem”.

Geralmente, trés definicdes para esse periodo da vida aparecem
com freqUéncia na bibliografia: adolescéncia, puberdade e juventude. Alguns
pesquisadores definem puberdade como uma fase de transformacdes no corpo do
individuo que era criangca e estd se transformando em adulto, outros definem
adolescéncia como 0 momento em que ha mudangas no comportamento e na

mente, momento de formagéo da personalidade.

Em 1905, o psicologo norte-americano G. Stanley Hall** publicou o
primeiro grande trabalho académico sobre a adolescéncia cuja idéia era de que
existia um paralelismo, baseado na estrutura genética, entre o desenvolvimento da
personalidade do individuo e as diferentes etapas na histéria do género humano.
Sob essa Otica, universalista, nota-se que, segundo o autor, a adolescéncia

corresponderia a uma etapa pré-historica de turbuléncia e transicdo, marcada

% HALL, S. G. Adolescense: its psychology and its relations to psysiology, sociology, sex, crime,
religion andeducation. Nova lorque: Appleton, 1915.



pelas migraces em massa, guerra e culto dos herdis, e se traduziria num

comportamento de tempestade e estimulo.

No contexto dessa interpretagdo, o jovem é pensado de forma homogénea
e, de certa forma, desfavoravel. Cabe destacar, que nem todos os jovens passam
por essa “etapa de transi¢cdo” da mesma forma, isto &, nem sempre a experiéncia é

traumatica e tempestuosa.

Articulada a essa idéia de Hall, o socidlogo alemdo Karl Mannheim®, ao
analisar a juventude, define geracdo como uma forma de situacdo social, como
um fato coletivo, baseado na existéncia de um ritmo biolégico na vida humana e
ndo como um grupo social concreto. Nesse sentido, a idéia do autor é de
experiéncia comum de individuos no processo historico e social, isto é, uma

vivéncia social, uma similaridade de situagdo num mesmo tempo historico.

Para o autor, assim como em outros autores que definem as caracteristicas
do jovem universal, na juventude ocorre, pela primeira vez, a absor¢do consciente
de experiéncias sociais, tornando, assim, a juventude, uma forca potencial de
transformacdo da sociedade ou de conservacdo, um agente revitalizador da
modernidade, como interventora da realidade social. Assim, Mannheim analisa
que é nessa etapa da vida, ou seja, na juventude, que os individuos comecam a
questionar e refletir sobre os valores culturais, pois é nesse momento que a

personalidade esta se formando.

O sociologo, ao falar de geracdo, aparentemente resolve muitas questfes
colocadas por muitos pesquisadores até entdo, ou seja, pensar pessoas que fazem
parte de uma mesma geracdo ndo pela idade (faixa etaria), e, sim, por
similaridades de situagcBes nos mesmos tempos historicos, por compartilhar
experiéncias, € mais sensato do que tentar encaixar experiéncias em métodos e

tabelas pré-definidas.

% MANNHEIM, k. O problema sociolégico das geragdes. In: FORACCHI, M. Mannheim. S&o Paulo:
Atica, 1982. (Colecdo Grandes Cientistas Sociais). e MANNHEIM, K. O problema da juventude nas
sociedades modernas. Sociologia da Juventude. v. 1 Rio de Janeiro: Zahar, 1968.



Contudo, ao falar do jovem, o autor percebe somente o0 “agente
revitalizador”, esquecendo-se de que muitos deles carregam consigo valores e
atitudes tradicionais, permanéncias, e que muitos deles, lutam por esses ideais e
ndo se consideram, nem desejam ser considerados, modernos, revitalizadores,

entre outros adjetivos.

Nessa mesma linha de analise universal, de pensar o jovem como agente
transformador e também pertencente a uma geracdo, Marialice Foracchi®
também define a adolescéncia como um periodo de crise geracional, um conflito
entre pessoas de idades diferentes que, posteriormente, tornaria-se uma crise da

juventude de questionamento da ordem social.

Para a autora, quando a crise social se combina com a crise juvenil, a
juventude surge como uma categoria social e histdrica, ou seja, num processo de
desestabilizacdo social, a experiéncia da juventude nos eventos sociais pode levar

a uma recusa de aspectos da sociedade e, consequentemente, a crises geracionais.

No entanto, a autora, ao considerar o jovem como um agente transformador
e questionador da sociedade, esquece-se também, como Mannheim, dos jovens que
concordam com os tabus ou com as regras impostas pela sociedade. Portanto,
devemos pensar a juventude como categoria social, como diz a autora e 0s jovens
como agentes historicos sim, mesmo quando ndo estdo em crise juvenil ou

geracional.

De acordo com essa perspectiva, num estudo classico, publicado em
1976, Eisenstadt, ao analisar 0s grupos etarios juvenis, entende a juventude
como uma categoria social, dizendo que é problematica a passagem da infancia
para a maturidade na modernidade pela auséncia de defini¢cdo de papéis sociais
para 0s jovens, o que leva ao surgimento de varios grupos alternativos, informais
ou independentes, que se distanciam dos grupos controlados por adultos como,

por exemplo, a escola.

% FORACCHI, M. A juventude na sociedade moderna. Sao Paulo: Pioneira/Edusp, 1972.
% EISENSTADT, S. N. De geracdo a geracéo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976. (Estudos).



Tais grupos de jovens, segundo o autor, buscam demonstrar suas
diferencas com relagdo aos adultos e, a0 mesmo tempo, numa ambiguidade, lutam
por reconhecimento social. Assim, esses grupos juvenis podem se tornar canais
de rebelido e anormatividade, pois nem sempre possuem um carater integrativo e

de solidariedade.

Essa afirmativa de Eisenstadt, pode ser percebida nos jovens da década de
60, principalmente no Brasil e nas manifestagdes musicais estudadas, pois nota-
se, como ja citado, que o ideal de juventude era muito valorizado nas can¢des, na
imprensa e, também, no discurso dos proprios agentes estudados. Assim, parece
claro, que tais sujeitos tentavam diferenciar-se dos adultos e de suas vivéncias.
Entretanto, quando pensamos na solidariedade ou até na falta dela, como afirma o
autor, notamos que no caso dos jovens da Jovem Guarda, da Bossa Nova, da
Tropicalia e dos que participaram dos Festivais de Musica e compunham e
interpretavam as chamadas cancOes de protesto, a solidariedade existia, mas
dentro de um mesmo movimento artistico. Ja com relacdo aos outros jovens,

existia sim uma disputa no campo musical como veremos posteriormente.

Nessa linha de grupos juvenis em situacdo problemética, Cohen®
analisa esses comportamentos desviantes dos jovens como uma subcultura de
delingliéncia, que seria um sistema proprio de padrdes de comportamento, valores

e estilos de vida, que repudia os valores dominantes.

Esse tipo de comportamento, segundo o autor, seria uma forma de
resposta, de defesa e de auto-afirmacdo, que resulta em marginalidade e desvio,
pela impossibilidade de integracdo social. Ao buscar respostas, 0 jovem desviante
apropria-se de objetos da induastria cultural, atribuindo novos significados,

criando um novo estilo de atuacao.

As contribui¢fes de Cohen sdo importantes na medida em que trabalha

a auto-afirmacdo e também toca na inddstria cultural, mas nem todo

% COHEN, A. K. A delingiiéncia como subcultura. Sociologia da juventude. v. 3. Rio de Janeiro: Zahar,
1968.



comportamento desviante é negativo ou desqualificado e leva a delingiiéncia, pois

entende-se rebeldia de forma diferente de delinquéncia.

Outro trabalho realizado é o coordenado por Adamo®. Nele o jovem é
visto como um individuo em transformacao bio-fisioldgica, acompanhada pelo
desenvolvimento do intelecto, que funcionam como propulsores que permitem ao
jovem a reflexdo sobre 0 mundo e sobre si mesmo que seria a caracteristica
principal do adolescente, ou seja, a busca da identidade que, diante de um mundo
obscuro, desumano, cruel e contraditorio, leva a atitudes de inconformismo e
rebeldia. Esse fenbmeno se inicia com a perda da identidade infantil e sua gradual

substituicdo por um papel mais atuante na sociedade.

Assim, o0 jovem € pensado como despossuido de pautas socialmente claras
e psicologicamente factiveis e que, mesmo assim, deve constituir sua sexualidade
e aprender lidar com ela, apesar de todos os medos, incertezas e receios e, ainda,
esse processo de formacdo de identidade, segundo os autores, é o principal

objetivo, pois formara a consciéncia politica, ética, moral e social do adolescente.

Relevante também é a necessidade dos jovens de se adaptarem as novas
situacOes e exigéncias da vida (responsabilidade social, escola, festas, novos
amigos etc.), as quais sdo compensadas pela plasticidade com que assumem
novas identidades, ou seja, pode ser em casa um revolucionario, no emprego um

executivo e na escola um filésofo.

Esses estudos foram importantes uma vez que caracterizam algumas
universalidades dos jovens, como a auto-afirmagdo, a rebeldia, o periodo de
transformacdo bio-fisiologica, a busca por uma identidade. Consideramos todas
essas premissas, ndo obstante sem deixar de integrar os estudos que analisam
também as particularidades dos jovens, ou seja, que ndo créem que existem

somente universalidades.

¥ ADAMO, F.A. (et. Al). Juventude: trabalho, satide e educacdo. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
1987.



Com base nesses pressupostos, podemos destacar uma segunda linha de
anélise, de trabalhos que implicaram todavia em chamar a atengdo para a

importancia de perceber as particularidades dos jovens.

Horrocks®, ao analisar as atitudes e metas dos adolescentes, afirma que os
adolescentes sdo, antes de qualquer coisa, um ser humano e um membro de uma
categoria especifica da humanidade e, portanto, a base essencial de suas
motivacOes. Assim, 0s aspectos estruturais de sua personalidade, os mecanismos
de sua formacdo, de suas atitudes, seus processos de aprendizagem etc. ndo se

diferenciam dos outros seres humanos.

Segundo o autor, o ambiente do adolescente inclui pessoas, objetos e
conceitos e a relacdo com 0s outros (socializacdo) constitui uma forga importante
que da forma ao desenvolvimento individual. O produto final desta evolugéo
pessoal serda na forma ideal, um conceito de si mesmo que ndo € estatico,
transforma-se de acordo com as necessidades pessoais e com a realidade, mas que

devem manter uma relagéo estavel, harménica.

O adolescente, nessa andlise, tem uma grande necessidade de valorizar-se,
de auto-afirmar-se, buscando lugares nos quais seus direitos de individuo
independente sejam respeitados. Nesse sentido, € com o grupo de jovens que 0
adolescente pode sentir-se seguro, livre, poderoso e tomar decisdes em conjunto
com seus companheiros. Segundo Horrocks, o grupo de jovens pode oferecer
ao adolescente a oportunidade de iniciar e aperfeicoar seu movimento, sua
participagcdo social de maneira que, futuramente, na vida adulta, a adaptacéo

social seja mais tranquila.

Assim, a relevancia do estudo e sua contribuicdo para as pesquisas sobre
grupos juvenis estd na idéia do autor de pensar que a sociedade adolescente

deve ser analisada de forma particular, pois é composta por uma variedade de

% HORROCKS, J. E. Actitudes y metas del adolescente. In: SHERIF, M.; SHERIF, C. W. Problemas de la
juventud: estudios técnicos de la transicion a la edad adulta en un mundo en cambio. México:
Editorial Trillas, 1975.



grupos: formal, informal, grande, pequeno, patrocinados por adultos ou néo,
heterossexuais, homossexuais, entre outros. Tais grupos podem ser classificados
de acordo com suas atividades, com seus atributos pessoais, de acordo com o

comportamento dos seus membros.

Diante dessas concepgdes, Pampols® surge com novas tematicas para
serem pensadas e sdo fundamentais para os trabalhos sobre juventude. Afirma
que, atualmente, uma das possiveis perspectivas de analise das culturas juvenis
consiste em sua relacdo com o territorio, em particular sua relagdo com a cidade.
As culturas juvenis tém sido vistas historicamente como um fendmeno

essencialmente urbano, mais precisamente, metropolitano.

No entanto, & medida que os circuitos de comunicacdo juvenil sdo de
carater universal, a difusdo das culturas juvenis tendem a transcender a divisdo
rural/urbano/ metropolitano pela redefinicdo da cidade no espaco e no tempo, pois
a memoria coletiva de cada geracdo de jovens evoca determinados lugares fisicos
(ruas, esquinas etc.), criando territorios préprios, apropriando-se dos espacos

urbanos.

A obra, portanto, percebe a universalidade do jovem, principalmente
nos circuitos de comunicacdo, mas oferece a possibilidade de destacar as
particularidades quando pensado nos diferentes territérios “ocupados” pelos

sujeitos.

Nesse sentido, de pensar o jovem mediante suas caracteristicas universais
e particularistas, associando, ainda, a importancia de sua relacdo com os
territérios, Margullis e Urresti*®, quando analisam a caracterizacéo socioldgica da
juventude por meio de aspectos historicos, pela diferenciacdo social, desde um
plano mais complexo, a familia e 0s marcos institucionais, as geracdes e o género,

também procuram distinguir entre os planos material e simbolico, introduzindo o

¥ PAMPOLS, C. F. La ciudad invisible: territorios de las culturas juveniles. p. 83-107.
“ MARGULIS, M. e URRESTI, M. La construccién social de la condicion de juventud. Viviendo a toda:
jovenes, territorios culturales y nuevas sensibilidades. Colombia, Siglo del Hombre Editores, s.d. p. 3-21.



tema das tribos juvenis e contribuindo de forma fundamental para se pensar as
diferencas e particularidades tdo citadas até o0 momento, isto é, os autores levam-
nos a pensar quais sdo e como devem ser analisadas essas diferencas, essas

singularidades.

Para esses autores, existem distintas maneiras de ser jovem, que podem ser
observadas nos planos econémico, social e cultural. Juventude seria 0 espaco
entre a maturidade fisica e a maturidade social, que ocorre quando a pessoa
trabalha, casa-se, tem filhos por exemplo, contudo, obviamente, isso varia entre
os diferentes setores sociais. A maturidade social, muitas vezes, é adiada para 0s

jovens de classes média e alta.

No contexto dessa interpretacdo, para 0s autores, ndo existe uma
“Juventude”, as juventudes sdo multiplas, variando em relacdo a caracteristicas
de classe, pelo lugar onde vivem e pela geracdo a que pertencem. A diversidade
e o pluralismo manifestam-se entre os jovens, abarcando comportamentos,

referéncias identitarias, linguagens e formas de sociabilidade.

Nesse sentido, pensam a juventude como um significante complexo que
contém em sua intimidade as multiplas modalidades que levam a processar
socialmente a condicdo de idade, levando em conta a diferenciacdo social, a
insercdo na familia e em outras instituicGes, 0 género, 0 espago e a microcultura

grupal.

Por outro lado, para os autores, a condi¢do de juventude indica, na
sociedade atual, uma maneira particular de levar a vida como potencialidades,
aspiracoes, requisitos, modalidades éticas e estéticas e linguagens. Entretanto, a
condicdo social de juventude universalizante ndo se oferece de igual maneira a
todos os integrantes da categoria “jovem”. Por essas afirmacdes, que o trabalho €
tdo relevante, pois notou que mesmo as caracteristicas universalizantes nao

surgem de forma idéntica para todos 0s jovens como supdem outros autores.



E interessante notar que, ao falarem de geracdo, Margulis e Urresti
destacam que esta é portadora de uma sensibilidade distinta, de diferentes
recordacOes, € expressdo de uma experiéncia historica. Segundo os autores, a
juventude-signo, independente da idade, pode ser chamada de juvenilizagdo. O
juvenil pode se adquirir por atividades de mudancas do corpo e de imitacdo

cultural, servigos oferecidos pelo mercado.

Nessa perspectiva, nem todos 0s jovens sdo juvenis no sentido de ndo se
assemelharem aos modelos propagados pelos meios e pelas diferentes inddstrias
vinculadas a producdo e comercializacdo de valores-signo que se relacionam aos

significantes da distincao.

Nem todos os jovens possuem o corpo idealizado, o look juvenil, que é, na
maioria das vezes, patrimonio dos jovens de certos setores sociais que tem acesso

ao consumo de roupas caras, de absor¢do de codigos do corpo e da fala.

Portanto, ndo se pode confundir a condicdo de juventude, com o0 signo
juventude, convertendo tal condicdo, que depende de diferentes variaveis, em

atributo de um reduzido setor social.

Entretanto, h& que se destacar que a condicdo de juventude ndo é exclusiva
dos setores de nivel econbmico médio e alto, pois, nessa perspectiva, alguns
sujeitos dos movimentos musicais aqui estudados teriam que ser deixados de

lado.

E necessario considerar que ser jovem nem sempre pressupde carregar 0s
signos de juventude propagados pelos meios, nem ostentar os comportamentos e
as vivéncias que imperam no imaginario socialmente propagado. Dessa forma,

uma grande confusdo é feita entre juventude e jovialidade.

A juventude é um dos estagios da geracdo e a geracdo remete a historia.
Tal geracdo da conta do momento social, define caracteristicas do processo de

socializacdo, incorporando os cddigos culturais de uma determinada época. Ser



integrante de uma geracdo significa ter nascido e crescido em um determinado

periodo histdrico, com particularidades politicas, sensibilidades e conflitos.

Contudo, a geracdo ndo é um grupo social, € uma categoria nominal
que, em certo sentido, apresenta afinidades que provém de outras variaveis e
da conjuntura histérica, estabelecendo condicdes de probabilidade para a

aproximagéo.

Comepartilhar dessa perspectiva pressupde incorporar as universalidades e,
também, as singularidades. Nessa incorporagdo, outra categoria que incide na
condicdo de juventude é género, pois o corpo e a cultura apresentam

temporalidades diferentes para homens e mulheres.

Em linhas gerais, 0 que comeca a ser proposto é que os sujeitos, homens e
mulheres, experimentam sua juventude segundo o setor social a que pertencem e
sdo0 membros de uma geracdo e, como tais, sdo filhos do seu tempo. Também
ocupam lugares culturalmente pautados na familia e em outras instituicdes.
Assim, em rela¢do ao corpo e a geragdo, sentem-se distantes da morte e vivem
uma etapa apropriada para empreender projetos e aventurar-se. As condicOes
socioecondmicas, culturais e historicas, influem na relagdo género/juventude, pois
transformam experiéncias e desejos de homens e mulheres, como poderemos

observar nos itens 3.1 e 3.2 do capitulo 3 desta tese.

E necessario visualizar, também, ao pensar nas crises geracionais que
ocorreram na década de 60, que, segundo Borelli, as geracdes que antecedem a
juventude tendem a dialogar com modelos mais conservadores de conduta e
percepcao. Nesse sentido, 0s jovens estariam mais aptos para introjetar novas
formas de sensibilidade e para assumir uma perspectiva ndmade que os torna
habilitados a apreender e a viver o mundo pelos fluxos transversais que recortam,

indistintivamente, varios territorios e classes sociais.*

“1 BORELLI, S. H. S. Jovens em Sdo Paulo: lazer, consumo cultural e habitos de ver t.v. Némadas,
Col6mbia, n. 13, outubro/2000. p. 95



Esse nomadismo do jovem e a idéia de conflito geracional citados pela
autora sdo de fundamental importancia para pensar 0s sujeitos dos movimentos
artisticos dos anos 60, pois, ja naquele momento, no comportamento, nas atitudes
e também, nas cancbGes compostas ou interpretadas pelos jovens essas

caracteristicas se destacam.

Essa aptiddo universal dos jovens de introjetar novas formas de
sensibilidade pode ser notada na analise de Martin-Barbero*?, quando afirma que,
por muitos séculos, falar de jovem era o mesmo que falar de imaturidade,
instabilidade, irresponsabilidade, negacfes que constituiam socialmente o ser

jovem.

O autor, ao falar de novas sensibilidades e da caracteristica de
transformacdo e de adaptacdo dos jovens a novas realidades, ou seja, a
caracteristica mutavel, afirma que ser jovem significa ser a matriz de um novo
ator social, de um novo valor que se confronta com o que representa ser velho.
Assim, Martin-Barbero, da mesma forma que outros autores, destaca a

universalidade do jovem e apresenta, também, a idéia de crise geracional.

Essas contribuicbes para a analise de parte da juventude nos anos 60,
citadas e analisadas neste item, mesmo parecendo em alguns casos ambiguas ou
em outros redundantes, sdo importantes para o entendimento e desenvolvimento
desta pesquisa, j& que cada autor citado e cada obra analisada trouxeram novos
temas, novos pontos para serem problematizados e pensados, e muitos deles serdo

trabalhados nos préximos capitulos.

Tais contribuicbes podem ser notadas também no trabalho de Islas®,
quando afirma que a representacdo social chamada juventude encontra-se imersa
no processo de producdo de sentido, que se refere, tanto as condicdes objetivas de

uma estrutura social especifica, quanto as relagdes simbdlicas que as sustentam.

2 MARTIN-BARBERO, J. J6venes:des-orden cultural y palimpsestos de identidad. p. 22-37.
* ISLAS, J. A. P. Memorias y olvidos: una revisién sobre el vinculo de lo cultural y lo juvenil. p. 46-54.



Segundo o autor, 0s jovens sdo o0 grupo central do processo de transformagéo

cultural das sociedades contemporaneas.

A reflexdo sobre a juventude deve ser pensada, segundo Islas, de uma
forma mais especifica, numa regido, numa cidade, num bairro, numa comunidade
concreta, para percebermos que existem juventudes no plural, nas quais o

genérico e o concreto permanecem desarticulados.

Segundo essa analise, j& se reconhece, entre os estudiosos da cultura, que a
juventude é um setor social especifico, com rotinas culturais peculiares e com
experiéncias coletivas que definem um tipo de inser¢do na sociedade. No entanto,
sua grande contribuicdo estd na idéia de pensar o jovem ndo somente como
transformador cultural das sociedades contemporaneas (universalidades), mas,
também, pensar nas singularidades analisando comunidades concretas, bairros,

cidades, para percebermos a multiplicidades de perfis juvenis, as variaveis.

Articulada a essa outra idéia, analisando o jovem e percebendo que €
socialmente variavel, Abramo™ afirma que a defini¢do do tempo de duracio dos
significados sociais e dos conteudos desse processo modifica-se de sociedade
para sociedade e, ainda, em uma mesma sociedade, por meio de suas divisdes

internas e ao longo do tempo.

Incomodando-se com as interpretaces sobre os movimentos de juventude,
ressaltou as dimensdes sociais e histéricas das condi¢bes e das expressdes
juvenis, buscando as peculiaridades das manifestacbes, ndo como desvio ou
confirmacdo de um contetdo essencial e universal da juventude, mas como

respostas vinculadas a um contexto social.

No contexto desta interpretacdo, € interessante notar que, segundo Sarlo:

“A juventude ndo é uma idade e sim uma estética da vida
cotidiana (...) A infancia quase desapareceu, encurralada por uma
adolescéncia precocissima. A primeira juventude se prolonga até depois

“ ABRAMO, H. W. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano.S4o Paulo: Pagina Aberta, 1994.



dos trinta anos. Um terco da vida se desenvolve sob o rétulo de
juventude, tdo convencional quanto quaisquer outros rotulos. Todo
mundo sabe que esses limites, aceitos como indicacbes precisas,
costumam mudar o tempo todo.”*

Nesse sentido, segundo a autora e, de certa forma, convergindo com
Abramo, o conceito de juventude ndo pode ser totalmente universal e/ou estatico,
pois sofre alteragbes de acordo com as dinamicas regionais, pelos interesses de
grupos econdmicos e politicos vigentes. Ha que se destacar, portanto, que o
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comportamento jovem muda de acordo com sua classe social™, seu grupo étnico,

seu contexto histérico, seu género, sua nacionalidade e varios outros elementos.

Essas perspectivas de pensamento que destacaram, tanto as
universalidades, quanto as singularidades/particularidades que devem ser
pensadas ao analisar a juventude, contribuiram de forma essencial para
0 desenvolvimento deste trabalho, uma vez que, de certa forma, como dito
anteriormente, as diferencas, as ambigiidades e também as confluéncias de
analise e pensamento, trouxeram a luz problemas e métodos que foram pensados
e repensados para esta reflexdo sobre os jovens participantes do campo musical
dos anos 60, pois ndo se pretende ressaltar somente o dinamismo, a criatividade,

a irresponsabilidade, o tempo de liberdade da juventude, ou seja, analisar a

* SARLO, B. Cenas da vida pés-moderna. Intelectuais, arte e video-cultura na Argentina. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 1997. p. 36.

*® Segundo Williams, a palavra classe “adquire seu sentido moderno mais importante por volta de 1772.
Antes, a palavra era usada comumente em escolas e universidades para referir-se a uma divisdo ou grupo:
As classes de logica e de filosofia. Somente ao fim do século dezoito, comeca a estabelecer-se a moderna
estrutura de classe, em seu sentido social. Aparece, primeiramente, a expressdo classes inferiores, que se
liga a ordens inferiores, surgida anteriormente, no século dezoito. Na Ultima década do século dezoito,
encontramos classes altas; logo depois, classe média e classes intermedidrias; classe trabalhadora surge
aproximadamente em 1815; classes superiores por volta de 1820. Preconceito de classe, legislagdo de
classe, consciéncia de classe, conflito de classe e guerra de classe surgem no decorrer do século dezenove.
Da alta classe média ouve-se falar, pela primeira vez, na Gltima década do século dezenove; e da baixa
classe média falava-se neste século.” WILLIAMS, R. Cultura e sociedade. S&0 Paulo: Companhia das
Letras, 1969. p. 17 Ainda segundo WilliaMs, uma classe social de modo algum é culturalmente monolitica,
pois o0s grupos sociais dentro de uma classe podem ter filiagdes culturais alternativas, recebidas ou
desenvolvidas, que ndo sdo caracteristicas da classe como um todo. WILLIAMS, R. Cultura. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1992.



juventude somente nos momentos de lazer e pertencentes aos modelos

socialmente construidos e universais.

Assim, 0s jovens devem ser analisados por suas caracteristicas comuns,
universais, mas também, por suas singularidades, ou seja, sua diversidade de
classes sociais, culturais, geograficas e de género. Nesse sentido, as anélises
generalizadoras de fase da vida, de preparacdo para entrada no mundo adulto,
etapa de aperfeicoamento, rebeldia, devem ser incorporadas as anéalises

particularistas.

1.2.2 — Definigdes teoricas

Compartilhar a perspectiva de analise do jovem por suas caracteristicas
universais e particulares € compactuar com as interpretacdes de pluralidade de
comportamento, de tendéncias, com o nomadismo e, ainda, com a idéia, como

muitos autores ja o fizeram, de “juventudes”.

E necessario considerar que a juventude possui muitos sentidos possiveis e
que sdo atribuidos pelos autores, pesquisadores, atores sociais e pela publicidade.
Os jovens aparecem como individuos extremamente interessados pelo novo, pela
novidade e, ainda, irreverentes, ousados, rebeldes, extravagantes, conservadores,

entre outras caracteristicas.

Ao refletir sobre juventude que foi entendida como uma similaridade de
situacdo num mesmo tempo histérico, no qual as pessoas possuem uma
localizacdo comum na dimensdo histérica do processo social, notou-se que a
identificacdo dos jovens participantes dos movimentos musicais-culturais dos

anos 60 ndo ocorreu somente pela contemporaneidade, como também, pela



possibilidade de partilhar sentimentos, pensamentos, comportamentos, enfim,

experiéncias colocadas por circunstancias historicas e sociais comuns.*’

A década de 60 esta sendo pensada portanto como um processo amplo e
multiplo de constituicdo de sujeitos sociais e historicos, com diferentes
especificidades, influenciados pelo meio social, pelo contexto histérico em que
estdo inseridos, capazes de apreender e transformar aspiragdes, desejos, sonhos,

praticas, representacdes, compreendendo e dando sentido ao mundo.

Assim, pensa-se que a juventude € situacdo historico-social e
representacdo sociocultural, € uma criacdo dos grupos sociais, tornando-se uma
situacdo vivida em comum por algumas pessoas (caracteristicas universais), mas
também possui distingdes levando em consideracdo o género, a classe, a etniae o

espaco (caracteristicas particulares).

As vertentes de analise universalistas e particularistas, mesmo
aparentemente em conflito ou ambiguas, neste trabalho irdo dialogar. Os jovens
serdo analisados por suas caracteristicas universais, em que a categoria juventude
aparece associada aos conceitos de jovem, juvenilizacdo e juvenil, e também
serdo destacadas as particularidades, género, classe social, escolaridade, para que
ndo cometamos o erro de salientar somente a rebeldia, o conflito geracional, a

busca da identidade ou, ainda, a etapa de transicdo entre grupos de idade.

Os sujeitos da Bossa Nova, da Jovem Guarda, da Tropicalia e também os
que participaram dos Festivais com masicas consideradas de protesto, serdo
pensados como atores sociais, como objeto, a0 mesmo tempo, universais e

particulares (singulares) e a juventude, como categoria analitica.

Nesse sentido, entende-se que o conceito de juventude ndo pode ser

totalmente estatico, pois sofre alteracGes de acordo com as dinamicas regionais,

“ ABRAMO, H. W. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano. Sao Paulo: Pagina Aberta,
1994. e DAMASCENO, F. J. G. O Movimento Hip-Hop organizado do Cearda / MH20-CE (1990-
1995). 1997. 333f. Dissertagdo (Mestrado em Histéria Social) - Faculdade de Histdria, Pontificia
Universidade Catélica de Sdo Paulo — PUC-SP, S&o Paulo.



pelos interesses de grupos econémicos e politicos vigentes. Ha que se destacar,
portanto, que o comportamento jovem muda de acordo com sua classe social®,
Seu grupo étnico, o contexto historico, o género, a nacionalidade e varios outros

elementos.

Portanto, analisar as transformacgdes de parte da juventude brasileira na
década de 60, tem por intencdo desvendar o contexto historico-cultural daquele
periodo, sempre atentando para as mudancas e transformacgdes. Para pensar o

jovem e suas caracteristicas universais, destaco Morin, quando afirma que:

“Os valores de contestacdo se cristalizam na adolescéncia: repugnéncia
ou recusa pelas relagbes hipdcritas e convencionais, pelos tabus, recusa
extremada do mundo. E entdo que ocorre, seja a dobra niilista sobre si ou

sobre o grupo adolescente, seja a revolta — revolta sem causa ou revolta

que assume as cores politicas.”*

Para o autor, a juventude aparece com caracteristicas universais tais como
a rebeldia, a linguagem, o gosto pela aventura, o desprezo pela experiéncia e a
valorizacdo do presente, os ideais de amor, beleza, felicidade e, ainda, com

grandes conflitos geracionais.

*® Segundo Williams, a palavra classe “adquire seu sentido moderno mais importante por volta de 1772.
Antes, a palavra era usada comumente em escolas e universidades para referir-se a uma divisdo ou grupo:
As classes de logica e de filosofia. Somente ao fim do século dezoito, comeca a estabelecer-se a moderna
estrutura de classe, em seu sentido social. Aparece, primeiramente, a expressao classes inferiores, que se
liga a ordens inferiores, surgida anteriormente, no século dezoito. Na Gltima década do século dezoito,
encontramos classes altas; logo depois, classe média e classes intermedidrias; classe trabalhadora surge
aproximadamente em 1815; classes superiores por volta de 1820. Preconceito de classe, legislagdo de
classe, consciéncia de classe, conflito de classe e guerra de classe surgem no decorrer do século dezenove.
Da alta classe media ouve-se falar, pela primeira vez, na Gltima década do século dezenove; e da baixa
classe média falava-se neste século.” WILLIAMS, R. Cultura e sociedade. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1969. p. 17 Ainda segundo WilliaMs, uma classe social de modo algum é culturalmente monolitica,
pois o0s grupos sociais dentro de uma classe podem ter filiagdes culturais alternativas, recebidas ou
desenvolvidas, que ndo sdo caracteristicas da classe como um todo. WILLIAMS, R. Cultura. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1992.

* MORIN, E. Cultura de massas no século XX: o espirito do tempo. Rio de Janeiro: Forense-
Universitaria, 1975. p. 139



Ao destacar as particularidades, apdia-se em Margullis e Urresti®®, quando
se analisa a caracterizacdo sociologica da juventude por meio de aspectos
historicos, pela diferenciacdo social, desde um plano mais complexo, a familia e
0S marcos institucionais, as geracdes e o género, também procurando distinguir
entre os planos material e simbdlico, introduzindo o tema dos movimentos

musicais juvenis.

Diante dessas concepgdes, trabalhar-se-a& com distintas maneiras de ser
jovem nos anos 60, que podem ser observadas nos planos econdmico, social e
cultural. Portanto, ndo existe uma “juventude”, as juventudes sdo madltiplas,
variando em relagdo as caracteristicas de classe, ao lugar onde vivem e a geracéo
a que pertencem. A diversidade e o pluralismo manifestam-se entre os jovens,
abarcando comportamentos, referéncias identitarias, linguagens e formas de

sociabilidade.

Essa pluralidade de comportamentos e tendéncias leva-nos a pensar, como
muitos autores ja o fizeram, em “juventudes”, pois, analisou-se, neste trabalho,
além das caracteristicas universais da juventude, as particularidades dos jovens
dos grupos musicais-culturais dos anos 60 e, as diferencas nos perfis de

comportamento e no estilo de vida dentro dos mesmos grupos.

Pensou-se que a juventude possui muitos sentidos possiveis, atribuidos
pelos atores sociais e pela publicidade. Os jovens aparecem, numa andlise
universalista, portanto, como individuos extremamente interessados pelo
novo, pela novidade, e, ainda, irreverentes, ousados, rebeldes, extravagantes,
conservadores, entre outras caracteristicas. Por outro lado, analisou-se suas
singularidades, ou seja, quando 0s jovens rompem com as caracteristicas

universalistas, com os modelos pré-determinados.

* MARGULIS, M. e URRESTI, M. La construccion social de la condicién de juventud. Viviendo a toda:
jovenes, territorios culturales y nuevas sensibilidades. Colombia, Siglo del Hombre Editores, s.d. p. 3-21.



A juventude foi analisada também como um dos estagios da geracgéo, e a
geracdo remete a historia. Tal geracdo d& conta do momento social, define
caracteristicas do processo de socializagédo, incorporando os codigos culturais de
uma determinada época. Ser integrante de uma geracgdo, significa ter nascido e
crescido em um determinado periodo histérico, com particularidades politicas,
sensibilidades e conflitos. Contudo, a geracdo ndo € um grupo social, € uma
categoria nominal que, em certo sentido, apresenta afinidades que provém de
outras variaveis e da conjuntura histérica, estabelecendo condigdes de

probabilidade para a aproximacao.

Outra categoria que incide na condi¢do de juventude e que foi trabalhada
nesta pesquisa foi a categoria de género, ja que o corpo e a cultura apresentam

temporalidades diferentes para homens e mulheres.

As formas de ser homem e mulher devem ser analisadas sob a oOtica
contextual de espacgo e de tempo em que se manifestam, definindo-se, portanto,
como construgbes sociais e historicas particulares de sujeitos femininos e
masculinos, que se fazem de acordo com diferentes modelos, ideais, imagens,
frutos de diferentes classes, religides, etnias, culturas sobre mulher e sobre

homem.

A construcdo social dos sexos da-se atingindo a reproducdo do sujeito
particular. A construcdo do género, portanto, estd imbricada no processo de
socializagdo, formacéo e educacdo, tornando-se implicita a sua discussao, desde
que se queiram compreender os processos sociais de formacdo das identidades

masculina e feminina.

“...género ndo é sexo, uma condicdo natural, e sim a representagdo de
cada individuo em termos de uma relagdo social preexistente ao proprio



individuo e predicada sobre a oposicao conceitual e rigida (estrutural) dos

dois sexos biolégicos.”*

Assim, o estudo de género foi um meio de decodificar o sentido e de
compreender as relagcbes complexas entre as diversas formas de relagdo humana,
ou seja, € pensada como uma categoria analitica, dentro da qual seres humanos
pensam e organizam sua atividade social, e ndo uma conseqiiéncia natural da
diferenca sexual. E uma variavel social atribuida a pessoas, variando de cultura
para cultura, isto é, o seu significado é dado de acordo com os quadros culturais e

histéricos.>?

Nota-se, dessa forma, que a identidade de género é relacional, mediada
pela cultura e construida pelo processo de aproximacgéo e distanciamento. Nesse
sentido, por muitos anos, no Brasil, se ainda ndo o é, apesar de todas as
transformacGes, o0s estereotipos criados para homens e mulheres foram os

seguintes:

“...mulher = mae, procriadora, terna, altruista, abnegada, afetiva, débil,
dependente.
Homem = agressivo, ativo, egoista, com iniciativa, provedor, econdémico,
forte, capaz de tomar grandes decisdes, independente.”?
Analisar os jovens pertencentes aos diferentes movimentos musicais da
década de 60, é, portanto, desconstruir esses esteredtipos, perceber que, apesar

das pessoas possuirem uma histéria singular, nela encontra aquilo que

L LAURETIS, T. A . tecnologia do género. In: HOLLANDA, H. B. (org.). Tendéncias e impasses: 0
feminismo como critica da cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 1994. p. 211.

2 ROSO, A. Midia televisiva e imagens de mulher: quando vozes sutis nos falam. In: STREY, M. N. (org.).
Construcdes e perspectivas em género. Sdo Leopoldo: Editora Unisinos, 2001.

 LOPES, J. T. Mulher e familia: a construcdo de uma nova forma de ser? In: STREY, M. N. (org.).
Construcdes e perspectivas em género. Sdo Leopoldo: Editora Unisinos, 2001. p. 102.



compartilha com os outros e que torna cada biografia inteligivel para os demais.

Segundo Siqueira®:

“A identidade de género pode ser compreendida dentro deste dinamismo
como uma das facetas da identidade do sujeito. Em se tratando o género
de uma categoria relacional e sdcio-histérica, hd que se considerar,
portanto, a constituicdo da identidade de género como um percurso
constituinte e constituido na trajetéria do sujeito interativo, a partir das

inimeras relagdes que este sujeito traga com 0s outros significativos que

partilham mediata ou imediatamente sua experiéncia.”

Dessa forma, a constituicdo das identidades masculina e feminina €
entendida como um complexo processo dialético em que as biografias individuais
entrecruzam-se com as pautas sociais historicamente construidas, em que o
sujeito interativo imprime significacdes singulares as suas acdes no mundo,
acles essas inscritas em um cenario de alternéncias, confrontos e superacdes
com os outros significativos que compdem o0 seu universo vivencial. Assim,
masculinidade e feminilidade constituem praticas multiplas e mentalidades
correspondentes, que assumem um cardter dindmico em constante

transformagao.”
Nesse sentido, devemos, segundo Matos:
“...adotar uma perspectiva de género — relacional, posicional e situacional

-, lembrando que género ndo se refere unicamente a homens e mulheres e
que as associagcbes homem-masculino e mulher-feminino ndo sdo 6bvias,

* SIQUEIRA, M. J. T. A constituicdo da identidade masculina: homens das classes populares em
Floriandpolis. In: PEDRO, J. M. (org.). Masculino, feminino, plural: género na interdisciplinaridade.
Floriandpolis: Ed. Mulheres, 1998. p. 212.

% SIQUEIRA, M. J. T. A constituicio da identidade masculina: homens das classes populares em
Floriandpolis. In: PEDRO, J. M. (org.). Masculino, feminino, plural: género na interdisciplinaridade.
Floriandpolis: Ed. Mulheres, 1998. p. 212-213.

% SIQUEIRA, M. J. T. A constituicdo da identidade masculina: homens das classes populares em
Floriandpolis. In: PEDRO, J. M. (org.). Masculino, feminino, plural: género na interdisciplinaridade.
Floriandpolis: Ed. Mulheres, 1998. p. 226.



devendo-se considerar as percepcdes sobre masculino e feminino
como dependentes e constitutivas as relagdes culturais, procurando nao

essencializar sentimentos, posturas e modos de ser e viver de ambos os

sex0s.”’

Neste trabalho, a idéia € analisar 0s jovens como sujeitos, pessoas, homens
e mulheres, que vivem diferentes estilos de vida, como uma categoria social e ndo
simplesmente uma classe social formada por individuos de uma mesma idade, ou
seja, influenciados e influenciando o meio social, o contexto histérico e o campo

em que estdo inseridos.

Pensou-se, assim, em analisar as disputas especificas no campo musical
dos anos 60, ou seja, a luta pela conquista da forma de legitimidade (status)
associada ao campo que € reivindicada, entre outras coisas, pela obra,
estabelecendo uma correspondéncia entre disposi¢des socialmente condicionadas

e 0 universo das producdes simboélicas™.

Entende-se que, no campo musical dos anos 60, existia uma tensdo entre
0S agentes que queriam ocupar uma posicdo nesse campo e 0s que nele ja tinham
uma posicdo. Notou-se que a tensdo nesse campo artistico da época aumentava,
guando os agentes aspirantes a um lugar traziam novidades artisticas (obras) e

pessoais.

Um aspecto importante de se analisar € o ‘capital cultural’ dos agentes do
campo musical, pois é um conjunto de predisposi¢fes socialmente condicionadas
que permite tornar inteligiveis os efeitos diferenciais da acdo homogénea e

homogeneizante da escola.

E evidente que é importante examinar como se formou esse capital

cultural dos agentes do campo analisado e como tais agentes lutavam pela

* MATOS, M. I. S. Por uma histéria das sensibilidades: em foco — a masculinidade. Histéria: questdes &
debates, Curitiba, n.34, 2001. Editora da UFPR, p. 47-48.

% O poder simbélico pode desqualificar ou consagrar o agente, é a0 mesmo tempo um jogo e uma arma,
pois exprimem o mundo e o constroem ao mesmo tempo em que sdo por eles construidos. O capital
simbolico é caracterizado por simbolos que séo valores, ndo é um objeto, e sim uma relagéo social.



apropriacdo do capital simbodlico e de posicdo. O estudo dessas batalhas sdo
essenciais para entender o significado do que é produzido no campo artistico mas,

segundo Bourdieu:

“... sabe-se que em cada campo se encontrara uma luta, da qual se deve,
cada vez, procurar as formas especificas, entre 0 novo que esta entrando e

que tenta forcar o direito de entrada e o dominante que tenta defender o

monopdlio e excluir a concorréncia.” *°

Pensa-se, portanto, que o campo musical da década de 60 possui uma
estrutura apoiada na relagdo de forcas entre os agentes e/ou as instituigcdes
engajadas na luta e na distribuicdo do capital especifico acumulado, que é o

fundamento do poder no campo.

Seus agentes, que possuem o capital especifico acumulado, geralmente,
tendem a ortodoxia e a estratégias de conservagdo do poder. J& os agentes nele
recém- chegados e que, portanto, possuem menos capital, tendem a estratégias de

subversao.

Desse modo, este trabalho, ao pensar nas relagdes de forga entre os agentes
e, sobre as caracteristicas particulares de diferenciacdo e, também, as universais
dos jovens inseridos no campo artistico da década de 60, destaca que tais
caracteristicas foram resgatadas e analisadas com base na pesquisa de campo, da
coleta de fontes documentais, como a imprensa escrita do periodo estudado, das
cangdes (letras) e dos depoimentos recolhidos pela autora dos participantes dos

movimentos.

% BOURDIEU, P. Questdes de Sociologia. Rio de Janeiro: Marco Zero Ltda., 1983. p. 89.



1.3 — PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

“E importante, também, que o observador participe
do objeto de sua observagdo; é preciso, num certo
sentido, apreciar o cinema, gostar de introduzir uma
moeda num juke-box, divertir-se nos caga-niqueis,
seguir as partidas esportivas, no radio, na televisdo,
cantarolar o Gltimo sucesso. E preciso ser um pouco
da multiddo, dos bailes, dos basbaques, dos jogos
coletivos. E preciso conhecer esse mundo sem se
sentir um estranho nele. E preciso gostar de flanar
nos bulevares da cultura de massa (...) O verdadeiro
conhecimento dialetiza sem cessar a relagdo
observador-observado, subtraindo e acrescentando.”

EDGARD MORIN

O ineditismo de articular juventude, musica e género nos anos 60 ndo teria
nenhuma relevancia, se fosse trabalhado de forma ortodoxa, por meio de um
instrumental ultrapassado, com esquemas e categorias prévias e fixas que
serviriam de apoio ao trabalho. Se os jovens modificam 0s processos sociais e séo
modificados por eles, € necessario considerar, portanto, que 0 processo de

investigacgdo foi construido no caminho da pesquisa.

O trabalho de indagar e recuperar as experiéncias e agdes dos grupos
musicais, para tentar compreender o processo, 0 contexto histérico do periodo,
fez com que a pesquisa recuperasse 0s sujeitos e suas formas de viver e pensar
suas proprias existéncias. A idéia ndo é a de isolar segmentos ou grupos sociais e

sim, analisa-los inseridos na complexidade da sociedade do periodo.

As fontes documentais e o0s registros surgiram de variadas formas
como musicas, palavras, imagens, fotografias e textos, e foram incorporadas e
analisadas como manifestagdo do ser humano, como trajetoria dos jovens, como

expressao da experiéncia humana.

Comepartilhar dessa perspectiva pressupbe pensar a producdo do
conhecimento como capaz de apreender e incorporar essa experiéncia vivida, €

pensar nos sujeitos ativos, que traduzem suas experiéncias como cultura.



Portanto, novos materiais, novas linguagens foram incorporadas na
investigacdo. Esses novos elementos trouxeram novos problemas para a pesquisa,

uma vez que, muitas vezes, as fontes mais do que responder, trazem questdes.

Os materiais trabalhados foram pensados ndo como reflexo do social, mas
como parte constitutiva, integrante deste, que revelaram tensoes, avaliagdes,
problemas e propostas. Desse modo, o didlogo com as evidéncias apresentadas
pelas fontes de pesquisa foi realizado utilizando contribuicdes de varias
disciplinas e os materiais utilizados, que serdo trabalhados nos préximos itens,
foram a cancgdo, a imprensa (jornais e revistas) e depoimentos recolhidos dos

participantes dos movimentos musicais.

1.3.1 - Jovens e cangdes®

. as relagdes entre histdria, cultura e mdsica
popular podem desvendar processos  pouco
conhecidos (...) é necessario ultrapassar a tradicional
concepcdo de historia da musica (...) refletir e
organizar alguns elementos para compreender
melhor as mudltiplas relagbes entre a cangdo e o
conhecimento historico. A discussdo aponta para a
possibilidade e, principalmente, a viabilidade do
historiador tratar a mdsica e a cangdo popular como
uma fonte documental privilegiada para mapear e
desvendar zonas obscuras da histdria, sobretudo
aquelas relacionadas com os setores subalternos e
populares. “

JOSE GERALDO VINCI DE MORAES

Pensando que a mdsica, assim como a fala, a estética e a tecnologia

operam como marcadores culturais das identidades, principalmente no &mbito das

% 0O critério de escolha das cancdes analisadas no trabalho foi pensado apés a analise da imprensa escrita do
periodo estudado, pois, constantemente, era apresentada uma classificagdo com as cang¢fes mais executadas.
Nesse sentido, as letras analisadas sdo das cangdes de maior destaque no periodo.



culturas juvenis, deve-se refletir sobre a vinculagdo entre as identidades juvenis e

a musica a medida que expressam as identidades sociais.

Nas cancgdes, a construgdo em primeira pessoa fornece a todos que cantam
a possibilidade da subjetivacdo da mensagem, uma identificacdo com o
compositor, um sentimento que passa a ser coletivo, ou seja, uma interpretagédo

individual passa a ser uma sensacéo geral.

As cangdes da Bossa Nova, da Jovem Guarda, da Tropicélia e dos
Festivais, de alguma forma, captavam representagdes do cotidiano dos jovens,
reelaboravam e devolviam para o social e, muitas vezes, eram copiadas e aceitas
como conselhos. De outro lado, levavam os que as cantavam a se identificar,
pensar, rejeitar e/ou incorporar, refletir sobre sua condigédo de jovem, seus valores

e sentimentos, enfim, sobre sua identidade.

Com base na problematizacdo das identidades juvenis, a musica foi
pensada como “lugares” das préaticas juvenis. Assim, baseando-se em Reguillo,

pensa-se que o territorio musical surge como pratica.

“La musica representa mas que una tonada de fondo; se trata de um tesido
complejo al que vinculan sus percepciones politicas, amorosas, sexuales,
sociales. Debe, en este sentido, responder a la experiencia subjetiva del
mundo, desde el lugar social (...) La musica es el territorio en el que las
tensiones, el conflicto, la angustia que se deriva del complejo proceso de
incorporacién social, se aminoram y dan paso a las primeras experiencias

solidarias.”®*

Cabe destacar, que ndo se analisa a musica como um reflexo automatico e
transparente da realidade, e, sim, como crénicas da contemporaneidade, como

apropriacdo do mundo e de seus significados.

® REGUILLO, R. El lugar desde los margenes.Msicas e identidades juveniles. Némadas. La

singularidad de lo juvenil, Colémbia,. n. 13, outubro 2000. p. 44 e 45.



Nota-se que o0s jovens da década de 60 com seus elementos estilisticos que
compuseram naguele momento sua cultura juvenil (muasica, moda etc.) foram os

primeiros grupos sociais a globalizar-se. Segundo FEIXA:

“... dejaron de responder a referencias locales o nacionales y pasaron a ser
lenguajes universales, que gracias a los medios masivos de comunicacion
llegaban a todos los rincones del planeta.”®

Assim, 0s jovens pertencentes aos diversos movimentos musicais-culturais
serdo percebidos teoricamente e metodologicamente como multiplos. Segundo

Geertz:

“... temos que descer aos detalhes, além das etiquetas enganadoras, além
dos tipos metafisicos, além das similaridades vazias, para apreender
corretamente o carater essencial ndo apenas das varias culturas, mas

também dos varios tipos de individuos dentro de cada cultura, se é que

desejamos encontrar a humanidade face a face.”®

Dessa forma, ndo sO a pluralidade e heterogeneidade, mas também a
universalidade serdo evidenciadas na analise dos jovens participantes dos

movimentos musicais-culturais da década de 60.

A pesquisa contou com analises de cancdes (letras de mausicas) de
diferentes compositores dos movimentos musicais ocorridos na década de 60. Na
anélise das cancgfes, foram inspiradores alguns aspectos da obra de Carlo
Ginzburg® que destaca a linguagem escrita como metaforica, repleta de simbolos

a serem decodificados, por representarem um momento histérico determinado e,

52 FEIXA, C. Generacion @ La juventud em la era digital. Nomadas, Colémbia, n. 13, outubro 2000. p. 88.
% GEERTZ, C.A Interpretacéo das culturas. Rio de Janeiro: LTC, 1989. p. 38

* GINZBURG, C. Mitos, emblemas e sinais: morfologia e histéria. Sio Paulo: Companhia das Letras,
1989.



também, foram importantes as contribui¢cbes de Matos® ao trabalhar com a
categoria género e também com cancdes, pois aponta a idéia da importancia da
recuperagdo da subjetivacdo dos sentimentos nas ciéncias humanas. Segundo
Matos:

“As cancOes constituem uma documentacdo com grande potencial para a
revelacdo de subjetivacdo de sentimentos. Se, por um lado, o compositor
captava, reproduzia e explorava representacfes que circulavam elementos
de uma experiéncia social vivida, por outro, o seu publico incorporava,
rejeitava, resistia a certas idéias e sentimentos e ressentimentos expressos

pelo compositor. O cantar estabelecia uma troca, uma cumplicidade, uma

certa sintonia melédica entre o pablico e o autor.”®®

Pensando nessa troca existente entre o compositor, o intérprete e o
publico, o trabalho buscou desvendar as singularidades e as universalidades de
uma parcela dos jovens do periodo, pois, conforme assevera Matos, as cancdes
faziam os ouvintes internalizarem, em parte, formas de comportamento, valores e
condutas, isto é, construiam um imaginario social, e, ainda, traziam o publico
para o privado, quando captavam elementos do social, transformavam e

devolviam a esse social o que era assimilado, incorporado-o ou rejeitado-o.

Entretanto, ao pensar que a melodia, o ritmo e a voz embalam o texto e
que, portanto, ha uma estrutura dialogal entre musica e cangdo, sem esquecer que
a masica comporta arranjo, acompanhamento instrumental, ritmo, entonag&o,
modulacdo da voz e interpretacdo, o trabalho ndo pretende uma “leitura
partitural”, mas a analise das can¢fes entendidas como poemas-canto, que

abrangem a letra, isto é, o verbalizar cantando.®’

% MATOS, M. I. S. Por uma histéria das sensibilidades: em foco — a masculinidade. Histéria: guestdes &
debates, Curitiba, n.34, 2001. Editora da UFPR.

% MATOS, M. I. S. Por uma histéria das sensibilidades: em foco — a masculinidade. Histéria: questdes &
debates, Curitiba, n.34, 2001. Editora da UFPR, p. 53.

* GONCALVES, J. C. O estranho estrangeiro de Caetano Veloso. Sdo Paulo, 1993, 103 p. Dissertacdo
(Mestrado em Comunicacdo e Semiotica) - Pontificia Universidade Catolica de Séo Paulo.



As cancdes selecionadas para a andlise, conforme ja dito, foram as que
apareciam com maior recorréncia na imprensa (jornais e revistas) da época, ou
seja, as que figuravam como as “dez mais” ou “as mais vendidas/executadas”.
Outras, contudo, foram escolhidas quando eram mencionadas nos depoimentos
dos artistas e eram consideradas importantes em suas carreiras e,

conseqlientemente, para 0s movimentos.

As cang0es foram recolhidas em diversos locais, nas revistas de variedades
que traziam as letras das cang¢des, nos LPs da época e em CDs atuais e, por fim,

em songbooks dos diferentes artistas.

1.3.2 — Depoimentos de juventude

“Nem toda confissdo € uma vitéria da tortura;
porque as vezes a pior tortura é ter a voz silenciada.”

Renato Janine Ribeiro

Refletir sobre a década de 60 e 0s jovens no campo musical leva-nos a
pensar sobre a oralidade e a valoriza-la como fonte de pesquisa, como registro do

momento historico.

O resgate de depoimentos orais permite explorar a vida cotidiana e privada
de pessoas de um determinado grupo social, tornando possivel ao pesquisador
estabelecer uma relagdo entre a historia, as trajetorias, a cultura e as experiéncias

no campo artistico.

Com base nessa perspectiva, somando-se as cancOes, analisou-se
depoimentos dos participantes das manifestacbes de musica jovem da década de
60. Destaca-se que a fala dos personagens em depoimentos e entrevistas, acaba

por tentar apresentar e/ou representar a fala de suas obras/composi¢6es; podendo



iluminar pelas lembrancas, reflexGes tedricas e explicativas, caminhos possiveis
para a investigacdo de um passado, para os modos de estruturacdo das cancdes,
para a analise da juventude do periodo, destacando as ja citadas caracteristicas
universais e particulares desses jovens, para a analise do campo artistico do

periodo.

Entende-se, portanto, que a grande diferenca entre um texto escrito e um
testemunho oral, é que com o texto escrito o pesquisador faz a documentacédo
falar e com o documento oral ele torna-se responsavel também por elaborar a

documentacdo e ndo somente analisar.

Nesse sentido, com a Documentacdo Oral realizamos a conservagdo do
conhecimento e da experiéncia pelas fitas de gravagdo, em que a preocupagao
com o homem, suas idéias e palavras sdo fundamentais para tentar compreender-

se 0 curso de suas ac¢des ao longo do tempo.

Inicialmente, houve um resgate, nos Museus da Imagem e do Som de S&o
Paulo e do Rio de Janeiro, de depoimentos que fazem parte do acervo de Historia
Oral. Essas entrevistas foram analisadas para servirem de referéncia para o0s
depoimentos que foram recolhidos posteriormente. A idéia era conhecer a
trajetéria dos personagens relatadas por eles mesmos e ndo somente pela
bibliografia especializada, para evitar perguntas consideradas repetitivas e se
aprofundar em temas pouco explorados anteriormente. Tais depoimentos foram
recolhidos e analisados ndo esquecendo que a Documentacgédo Oral, assim como o
documento escrito, pode conter omissGes de informagdes e de memodria,
inverdades, exageros e siléncios, bem como deve haver a necessidade da critica e

da selecdo do material obtido para que se possa aproximar-se da fidedignidade.

A riqueza da Documentacdo Oral, por seu carater pouco formal, encontra-

se na facilidade para obtengdo de dados mais espontaneos. De modo diverso da



documentacdo escrita, 0 empenho realizado pelo narrador para interpretar dentro

do contexto emocional e racional suas experiéncias, podem ser detectados.

Desse modo, o significado que cada narrador deu aos eventos demonstra
ainda que um participante daquele momento pensou no passado daquela maneira
e, embora cada testemunho em particular interesse ao pesquisador, 0 conjunto

deles ofereceu um leque de vises particulares, podendo guiar-nos rumo ao procurado.

Destaca-se, assim, que a importancia da Documentacdo Oral na pesquisa
foi a capacidade de reconstituir episodios, impressdes, vivéncias, que serviram de
caminho ou pista a recuperacdo de sujeitos histdricos e acontecimentos sociais,
sem esquecer que tal documentacao trouxe consigo, evidentemente, a experiéncia,
visdo de mundo e perspectivas de cada depoente em particular, em face da

realidade que viveu.

Pensando que o laboratério do pesquisador, ao construir o documento oral,
foi a memoria do entrevistado®, destaca-se que o trabalho de planejamento foi

iniciado com a criacdo de hipdteses e questdes para uma analise comparativa.

1.3.3 - Os jovens e a imprensa da década de 60

“No amplo quadro de mudancas do nosso tempo, a
imprensa assume fisionomia nova. (...) as fases se
diferenciavam: a fase inicial era de imprensa
artesanal, que tivera inicio com o alemdo que
multiplicou o texto biblico; a fase seguinte seria a da
imprensa industrial, quando o aparelhamento dos
jornais apresentou proporcGes desmedidas, com
grandes oficinas em funcionamento acelerado. Na
forma, havia outra diferenca: a imprensa artesanal
vivia da opinido dos leitores e buscava servi-la; na
imprensa industrial ja isso ndo acontecia, o jornal
dispensa, no conjunto, a opinido dos leitores e passa
a servir aos anunciantes, predominantemente. A
diferenca € progressiva e existe uma relagdo
dialética entre a imprensa e o publico. As proporcdes
assumidas pela relaco citada variam com o tempo e
0 meio, como é normal.”

% FROTA, L. S. A. Documentagc&o oral e a tematica da seca. Brasilia: Centro Gréfico, Senado Federal,
1985.



Nelson W. Sodré

Pensar nos anos da Ditadura Militar no Brasil e na imprensa do periodo,
remete-nos, quase que instantaneamente, a censura e a chamada auto-censura. Ao
analisar as transformacgfes sofridas pela imprensa mundial, especificamente
focando a lente de anélise para o caso brasileiro, sabe-se que com o Golpe militar
de 1964 e a instalacdo da ditadura, iniciou-se um processo de repressdo a
imprensa. A censura fez com que diversos jornalistas fossem presos, torturados e

exilados.

“... a preocupacdo dos governos militares, a partir de 1964, atingiu a outra
face da mesma moeda do setor de comunicagéo social: a informagéo
veiculada aos cidaddos. Encarava-se como necessario o controle da
informacéo a ser divulgada, para preservar a imagem do regime, num
exercicio de ocultacdo que passa, inclusive, pela negacdo de visibilidade,

ao leitor, de suas proprias condi¢des de vida. Afinal, nada pode ser mais

“subversivo” do que enxergar a si proprio!”.®

Diante dessa concepcao de necessidade de controle e censura dos meios de
comunicagdo, 0 que ocorreu nos anos sessenta na grande imprensa brasileira foi
um jogo de sedimentacdo da ideologia do Regime e de espetacularizacdo de

alguns fatos e movimentos que, muitas vezes, eram criados pela propria imprensa.

A imprensa recriava, reinventava os acontecimentos sociais, politicos,
econdmicos e culturais, ocultando e suprimindo informagdes, contrariando a idéia
de relato da idéia imediata, da “verdade” tdo anunciada por jornalistas no mundo

inteiro.

% AQUINO, M. A . Censura, imprensa e estado autoritario (1968-1978): o exercicio cotidiano da
dominagéo e da resisténcia: o Estado de Sdo Paulo e movimento. Bauru: EDUSC, 1999. p. 15.



Mas, de certa forma, esse controle da imprensa naquele momento acabou
por favorecer a divulgacdo de acontecimentos culturais, como o teatro, as artes
plasticas, o cinema e a musica.

E necessario considerar, portanto, que o trabalho com a imprensa da
década de 60, principalmente, o jornal Folha de S. Paulo e o Jornal do Brasil,
assim como a Revista Intervalo e a Revista O Cruzeiro, foi de fundamental
importancia para os objetivos da pesquisa, pois buscou no contetdo dos jornais e
revistas a repeticdo de informacdes, a omissdo, as informacdes incompletas, os
padrdes aceitos sem questionamento, as informagdes confusas e a isencdo com
relacdo aos movimentos musicais pesquisados, ja que, nesse momento, 0S
militares tiveram muita preocupacdo com o chamado setor de informacdes,
objetivando uma séria vigilancia sobre todos os setores da sociedade, na intengédo

de localizar e punir qualquer tentativa de subversdo a ordem instaurada.

Parece claro, entretanto, que, ja naquele momento, para vender a noticia, a
imprensa rendia-se ao “furo” jornalistico, a novidade, deixando de lado as
implicagdes sociais e histdricas da noticia que estava sendo (ou néo) divulgada.
Desse modo, o que pode-se perceber, foi que os interesses econémicos, politicos

e ideoldgicos cruzaram-se na disputa pelos leitores, pelo mercado.

Contudo, utilizou-se a imprensa pensando que mesmo num Pais como o
nosso, com muitos analfabetos e de baixo poder aquisitivo caracterizando largas
camadas do nosso povo, os jornais Folha de Sdo Paulo e Jornal do Brasil da
década de 60, assim como as revistas ja citadas anteriormente, apesar de néo
atingirem a maioria da populacdo, foram de suma importancia para a analise dos
movimentos musicais-culturais do periodo, pois apresentavam, entre outras
coisas, informagGes sobre Bossa Nova, Jovem Guarda, Tropicalia e Festivais de

Mousica.

A pesquisa realizada com os jornais iniciou-se com o jornal Folha de Séo

Paulo. Primeiramente, foi analisado o 2° Caderno de 1960, mais especificamente,



as colunas “Mdsica e Disco”, “Radio e TV” (em algumas edi¢des “Radio e

Televisdo”), “Cinema”, “Artes Plasticas” e “Teatro”.

De 1961, foram pesquisadas, no 2° Caderno, as colunas “Radio e TV”,
“Musica Popular”, “Teatro”, “Cinema no Mundo” e “Artes Plasticas”. De 1962,
1963 e 1964, as colunas “Musica Popular”, “Teatro, Radio e TV” e “Musica”
permaneceram. Nos mesmos anos o 2° Caderno em algumas ediges aparece com

0 nome de Folha llustrada.

O Jornal em 1965 e 1966, no 2° Caderno apresenta as colunas “TV-Réadio-
Show”, “Cinema”, “Teatro”, “Musicas”, “Discos” e “Na TV” (programacéo
semanal). Em 1967, o 2°. Caderno (em algumas edi¢Oes aparecia novamente
como Folha llustrada), apresentava as colunas “Artes Plasticas”, “Hoje na
Televisdo”, “Teatro”, “Cinema” e comentarios sobre discos, shows e musica que
nem sempre apareciam em colunas especificas sobre os assuntos como nas

edigdes anteriores.

O 2°. Caderno de 1968, algumas vezes aparece novamente com o nome de
Folha llustrada, mas as colunas “Mdsica”, “Discos”, “Teatro”, “Cinema”, “Artes
Plasticas” permanecem, assim, como a programacao diéria da televisdo na coluna
“Hoje,na Televisdo”. De 1969 a Folha llustrada, continuava com as mesmas

colunas.

Ao mesmo tempo em que o jornal Folha de S&o Paulo era analisado,
outros jornais, como o Jornal do Brasil, mais especificamente o Caderno B,
passava pelo mesmo processo de analise, pois assim como a Folha de Séo Paulo,

trazia informacdes sobre teatro, cinema, musica, shows e discos.

Pelos jornais, foram recuperadas informacdes preciosas sobre shows que
estavam acontecendo ou iriam acontecer no Rio de Janeiro e em Séo Paulo, sobre
gravac0es e lancamentos de discos, sobre viagens de divulgacéo, sobre festivais e
programas musicais da televisdo e discussdes e criticas realizadas por jornalistas e

artistas.



Nas revistas de variedades, outras informagdes necessarias foram
encontradas, principalmente as biograficas. Essas revistas traziam, também, em
varios momentos, letras de musicas, depoimentos dos artistas, programacao

semanal da televisao e do radio, entre outros elementos.

Trabalhar com a diversidade desses materiais, teve por objetivo, além
do recolhimento de informagdes sobre os movimentos, cruzar e comparar
informacgdes que eram divulgadas na imprensa que também surgiram nos relatos

(depoimentos) dos artistas envolvidos com musica.

O trabalho com a imprensa, também, teve a intencdo de descrever que
formas de masculinidade e feminilidade eram reforcadas, imaginadas, polemizadas,
construidas culturalmente, através de reportagens e propagandas, que apresentavam
ideais de género, através de conjuntos de representacdes historicas sobre homens

e mulheres.’”

Assim, os varios dados localizados e a andlise critica dos conteddos,
apontaram para a idéia de que os movimentos musicais a0 oporem-se, muitas
vezes, ao conservadorismo dos estilos musicais de grande destaque e poder no
campo musical, criticaram diretamente a ordem dominante dos campos sociais e
musicais, ou seja, a rigidez de costumes, as desigualdades sexuais e étnicas, entre
outros aspectos. Dai a necessidade de uma analise da formacdo dos movimentos,
atentando para as diferencas individuais em seu interior e no interior do campo

musical.

Os sujeitos (agentes) desses movimentos, dessa forma, foram pensados
como agentes do campo musical que influenciaram e foram influenciados por ele.
Tais agentes possuiam posi¢des complexas com relacdo a musica, interesses e

influéncias diferentes, que causaram tensdes no interior do campo analisado.

"® para maiores detalhes ver: FISCHER, R. M. B. Midia e educagdo da mulher: uma discussao teérica sobre
modos de enunciar o feminino na TV. Estudos feministas. Santa Catarina; CFH/CCE/UFSC, 2001. v.9, n. 2.



Portanto, estudar a diversidade dos movimentos musicais, leva-nos a
compreensdo parcial dos processos da producéo cultural do campo musical e dos

jovens agentes da déecada de 60, como veremos nos capitulos seguintes.
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2.1 — “MINHA ALMA CANTA”: A BOossa NovA

Brasil Rocha Brito comenta que:

“Indubitavelmente, a eclosdo da bossa-nova revolucionou o0 ambiente
musical no Brasil: nunca antes um acontecimento ocorrido no ambito de
nossa musica popular trouxera tal acirramento de controvérsias e

polémicas, motivando mesas redondas, artigos, reportagens e entrevistas,

mobilizando enfim os meios de divulgag&o mais variados.””

Pelo exposto, nota-se a importancia em analisar quando e como surgiu a
Bossa Nova no cenario musical brasileiro e, também, as influéncias sofridas pelo
movimento e sua insercdo no campo artisitico, destacando a musica popular
brasileira ligada a modernidade, ao urbano complexo e a mesticagem, ou seja,

destacar o processo de dindmica cultural.”

Busca-se, portanto, os modos pelos quais na vida social a cultura e a
producdo cultural sdo socialmente identificadas e discriminadas, as praticas
sociais e as relagbes culturais que produzem cultura, ideologia, modos de ser,
obras dindmicas e concretas, que trazem, em seu interior, continuidade e
determinacBes constantes, mas também, tensdes, conflitos, resolucdes e

irresolucdes, inovacdes e mudangas reais.”

Essa perspectiva ndo € uma forma de esconder as contradi¢des do campo,
e, sim, perceber como elas se fazem e desfazem, perceber as transformacdes, as
re-significacOes; é uma idéia de circulacdo cultural no espaco urbano e no campo
da musica. Pensar nessa circulacdo cultural € analisar as diferentes experiéncias e
a mescla de praticas culturais; é pensar na musica da década de 60 em suas

influéncias e transformacdes e nos mecanismos de projecéo e de identificacdo, ou

"I BRITO, B.R. Bossa Nova. CAMPOS, A. Balanco da Bossa e outras bossas. S3o Paulo: Perspectiva,
1993. p. 17.

2 MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as mediag6es: comunicagao, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro:
Editora da UFRJ, 1997.

" WILLIAMS, R. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 29



seja, como os individuos sdo capazes de jogar com a dupla consciéncia: objetiva e
subjetiva e, ainda, analisar, como o impulso juvenil corresponde, segundo
Morin™, a uma aceleracdo da histéria, percebendo que nas novas sociedades o

essencial ndo é mais a experiéncia acumulada, e, sim, a adesdo ao movimento.

Nesse sentido, o pensar a cultura, como multipla e plural, significa recusar
as definicdes de cultura “dos dominantes”, homogéneas e unificaveis, destinadas

a integracdo nacional etc. Assim, segundo Chaui:

“Essa impossibilidade vem ndo somente porque o modo de inser¢do no
sistema produtivo é diverso (...) mas sobretudo porgue se considerarmos a
cultura como ordem simbélica por cujo intermédio homens determinados
exprimem de maneira determinada suas relagdes com a natureza, entre si

e com o poder, bem como a maneira pela qual interpretam essas relacées,

a propria nogdo de cultura é avessa a unificacéo.” ™

Pensando nessa impossibilidade de unificacdo e, conseqlientemente, na
pluralidade cultural, é importante destacar a diversidade do cenario musical-
cultural brasileiro. Nos anos 40 e 50, o Rio de Janeiro vivia uma atmosfera
musical, na qual diversos ritmos eram apreciados. A Lapa, por exemplo, famosa
por sua boémia, apresentava tangos, boleros e sambas entre outros géneros’

musicais.

O radio, naquele momento, foi importante como divulgador de géneros e
informagdes musicais e, ainda, como mediador, & medida que percebia a musica

como um campo sem fronteiras e sem divisoes culturais.
“Nas décadas de 40 e 50 as radios se expandiram por todo pais, ocupando
um espaco cada vez maior na vida das pessoas, e veiculavam um samba
que se diversificava ritmica e poeticamente, e sofria a crescente

“ MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX. Rio de Janeiro: Forense, 1969.

® CHAUI, M. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sdo Paulo: Cortez, 2001.
p. 45.

"® Pode-se afirmar que, segundo Martin-Barbero, o género é justamente a unidade minima de contetdo da
comunicagdo de massa, pois a demanda do publico aos produtores, com relagdo ao mercado, faz-se no nivel
do género, tornando-se uma estratégia de comunicabilidade. Ver: MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as
mediagdes: comunicacao, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1997.



influéncia da musica estrangeira, em particular a americana (logo apds o
término da Segunda Grande Guerra). A cadéncia mais tradicional do
samba comegou a ser substituida, segundo 0s novos gostos, pelo samba-
canc¢do, mais lento, abolerado, centrado na temética dor-de-cotevelo.””’

Em 1950, a rédio que mais se destacava era a Nacional. Com seu elenco
fixo e com os artistas contratados, fazia muito sucesso entre 0s ouvintes. As
masicas que eram tocadas na radio iam de foxes, mambos, boleros a rumbas,

tangos, sambas:

“Essa criacdo da indUstria de entretenimento moderna, a partir do antigo
show business foi, em alguns aspectos, positiva para a masica popular,
ainda que lesasse, exigisse muito e explorasse 0s musicos. Na medida em
que transformou a musica local em nacional — como fez com o jazz —

levou grandes artistas a um vasto publico, assegurou o estimulo matuo de

estilo e idéias”.”®

Assim, diversos géneros musicais puderam ser ouvidos nos mais
diferentes locais, por pessoas de camadas sociais distintas, favorecendo a
circulacdo cultural. Nesse processo, a producdo das camadas populares pode ser

confrontada com a producdo culta/erudita e vice-versa.

Muitos foram os compositores e intérpretes desse periodo, que fizeram
homens e mulheres chorarem na mesa de um bar ou mesmo em casa ao lado do
radio. Podemos destacar Lupicinio Rodrigues, Dolores Duran, Araci de Almeida,
Linda Batista, Inesita Barroso, Angela Maria, Nora Ney, Jorge Goulart, Maysa,

entre outros artistas.

O modo pelos quais esses sujeitos historicos, agentes do campo,
representavam-se, foram determinados pela classe dominante de uma sociedade,

mas esse sistema de determinacBes € contraditorio, uma vez que implica

" MATOS, M.L.S;FARIA, F.A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o masculino e
suas relacgdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996. p. 43-44.
® HOBSBAWNM, E. Histéria social do jazz. Rio de Janeiro; Paz e Terra, 1990. p. 179-80.



transformacGes continuas nas experiéncias culturais e propicia, também, o
surgimento de uma contra-hegemonia pelos que resistem as imposic¢6es da cultura

dominante.

Naquele periodo, ressalta-se o surgimento de um potencial participativo e
criativo dos novos agentes do campo artisitco, em vez de um potencial autoritario
e repressivo. Um exemplo € o Samba-Cancdo, muito apreciado nas décadas de 40
e 50, que falava de amor, mas de uma forma sofrida, falava em traicdo, dor,
melancolia, vinganca, desilusao, tristeza, despeito, culpa, remorso, para o qual a
felicidade, quando existia, era passageira e 0s espacos focalizados, na maior parte
dessas cancgoes, ao contrario do desejado pela cultura dominante, sdo os da noite,
0s cabarés, 0s bares. Um exemplo do tipo de amor proclamado pelo Samba-

Cangdo é o cléssico “Vinganca” de Lupicinio Rodrigues.”

Na cancdo, o autor, compositor de muito sucesso na época, descreve o fim
de um relacionamento amoroso marcado pela raiva, revolta e desejo de vinganca,

numa atmosfera ndo muito aceita por boa parte da sociedade: a noite e o bar.

Assim como 0s homens, um novo agente do campo musical-artistico, uma
mulher destaca-se compondo cancgdes cheias de dor e angustia, Dolores Duran,
tipica representante da boémia de Copacabana. Na cancdo, “Noite do meu bem”®

a entrega total e a espera do sujeito amoroso por parte da mulher demonstra toda

¥« Ey gostei tanto, tanto quando me contaram que lhe encontraram bebendo e chorando na mesa de um
bar/ E que quando os amigos do peito por mim perguntaram/ Um solugo cortou sua voz/ Néo lhe deixou
falar/ Mas eu gostei tanto, tanto quando me contaram que tive mesmo que fazer esforgo pra ninguém notar/
O remorso talvez seja a causa do seu desespero/ Vocé deve estar bem consciente do que praticou/ Me fazer
passar tanta vergonha com um companheiro/ E a vergonha é a heranga maior que meu pai me deixou/ Mas
enquanto houver forga em meu peito eu ndo quero mais nada s vinganca, vinganga, vinganca aos santos
clamar/ Vocé ha de rolar como as pedras que rolam na estrada sem ter nunca um cantinho de seu pra poder
descansar.” (Lupicinio Rodrigues, Vingancga, 1951.).

8 «Hoje eu quero a rosa mais linda que houver e a primeira estrela que vier para enfeitar a noite do meu
bem/ Hoje eu quero paz de crianga dormindo,e o abandono de flores se abrindo/ Para enfeitar a noite do
meu bem/ Quero a alegria de um barco voltando/ Quero a ternura de maos se encontrando/ Para enfeitar a
noite do meu bem/ Ah, eu quero amor/ O amor mais profundo/ Eu quero toda a beleza do mundo/ Para
enfeitar a noite do meu bem/ Ah, como esse bem demorou a chegar/ Eu ja nem sei se terei no olhar/ Toda a
pureza que quero lhe dar. *“ (Dolores Duran, Noite do meu bem, 1959.)



tristeza que as pessoas poderiam encontrar num relacionamento, questionando a

necessidade de tal sentimento.

Dolores Duran, apesar da morte
prematura causada por problemas cardiacos, foi
uma das principais letristas do Brasil. Naqueles
anos, poucas eram as mulheres que
compunham, pois a sociedade havia instituido
papéis definidos para os géneros, para a qual as
mulheres deveriam ficar restritas ao espaco
privado do lar, da familia, da sensibilidade, da
fragilidade e da maternidade, ou seja, de
“rainha do lar”, e os homens ao espaco publico,
das ruas, da competicéo, do trabalho, da
racionalidade e da forca, no papel de

“provedor”.

Exigia-se das mulheres a fidelidade nos
relacionamentos, o casamento como forma
legitima de expresséo de sua sexualidade e a
dedicacdo a maternidade como constituicdo da
identidade de género®, mas Dolores Duran
quebrou com todos esses papéis impostos pela

sociedade sexista da época.

“Para Dolores Duran a noite comecava no Cangaceiro, onde, quando
estava especialmente feliz, bebia um coquetel de frutas, mas quando
sentia que “a soliddo vai acabar comigo” tomava uisque puro. L& batia
um papo, soltava algumas piadas e depois ia cantar no Little Club, outra

® Para maiores esclarecimentos sobre sexualidade e maternidade ver: PEDRO, J. M. Fronteiras do género:
maternidade e subjetividade. Historia: fronteiras. Sdo Paulo: Humanitas / FFLCH / USP: ANPUH, 1999.



boate da area, do mesmo dono do Cangaceiro. No final da noite, antes de
comegar outro circuito, “duas cafiaspirinas, uma colher-de-agtcar em um
calice e meio de 4gua” e estava pronta. Dificilmente dormia antes do
inicio da manhd, cantava até tarde nas boates, prolongava-se por alguns

locais e chegava a ir assistir a primeira missa do dia no Mosteiro de Sao

Bento, sob o fundo musical dos cantos gregorianos.”

Pode-se perceber o novo estilo de vida
moderno e transformador adotado por Dolores
Duran, freqlientadora da boémia de Copacabana
e aceita no campo musical da época, pois,
apesar de ser mulher e carregar todos 0s
esteredtipos impostos pela sociedade brasileira,
ela se comportava como os homens e,
consequientemente, conseguiu abrir seu espaco
no campo, participando ativamente das

disputas.

Essa experiéncia boémia de Dolores
Duran é pensada aqui de forma relacional,
complementar e interdependente a vivéncia do
dia e a do trabalho, e ndo em confronto a elas,
ou seja, também ndo pode ser pensada,
simplesmente, como forma de resisténcia, mas
de uma forma heterogénea ao pensar nas
vivéncias e manifestac6es das relacGes sociais.
Pode-se dizer que com as transformacdes

socioecondmicas e a intensificacdo dos padrdes

8 \/er: MATOS, M. I. S. Nas fronteiras da Histdria: a cidade iluminada. Histdria: fronteiras. Sao Paulo:
Humanitas / FFLCH / USP: ANPUH, 1999. p. 961.



urbanos industriais do mundo contemporaneo,
criaram-se condicOes para a insercao das
mulheres no mundo do trabalho e de “rainha do
lar”, a mulher comegou a conquistar novos

papéis na esfera do publico.®

Podemos perceber essa afirmagéo, em
reportagens da imprensa da época, como ha

revista “O Cruzeiro™:

“A mulher em nova edi¢do

Um ‘enquéte’ realizada por ‘O Cruzeiro’ na América Latina demonstra
que a jovem deste continente realiza um sadio equilibrio entre as virtudes
tradicionais e a liberdade da educacdo moderna, sem perder a
feminilidade (...) Com a educacdo moderna, acabou-se a idéia, tdo cara a
Rousseau e outros senhores, de que a mulher existe s6 para agradar ao
homem. Admiti-se, hoje, nas melhores familias, que a mulher tem direito
a uma existéncia prépria.

O trabalho, dando-Ihe independéncia econdmica e a dignidade de sentir-
se util a comunidade, muito fez pelo enriquecimento psicol6gico da
mulher. A jovem moderna é mais flexivel, mais descontraida, mantendo
com o mundo uma relagéo vital e positiva, concretizada em uma maior

diversidade de interesses e de ocupagdes”®.

Esses novos habitus®, vivéncias, experiéncias e estilos de vida adotados

por algumas mulheres da época que, particularmente, na década de 50, foram

8 MATOS, M. I. S. Nas fronteiras da Histéria: a cidade iluminada. Histdria: fronteiras. Sio Paulo:
Humanitas / FFLCH / USP: ANPUH, 1999. p. 964 e MARTINS, I. L. Apresentacdo. Género em debate:
trajetoria e perspectivas na historiografia contemporanea. Sdo Paulo: EDUC, 1997.

# O Cruzeiro, ano XXIX, n. 50, 28 set. 1957. p. 24 e 27.

# Ao pensar, portanto, nesses novos hébitos e estilos de vida adotados por algumas mulheres da época, faz-
se necessario destacar o conceito de habitus de Bourdieu que ressalta que é o principio gerador que da a



embaladas entre outros géneros musicais pelo Samba-Cangédo, ocorre no
momento que temos a gravagdo de varios Sambas-Canc¢édo na década de 50 por
Tom Jobim que, posteriormente, no final da década, torna-se um dos principais

musicos e letristas do movimento Bossa Nova. Segundo Garcia:

“Longe de representar uma opg¢do pessoal do maestro ou apenas um trago
especifico da década de 50, essa preferéncia pelo samba-can¢do como
modernizador da cancdo brasileira data da propria histéria da invencéo do
género, uma criacdo de compositores semi-eruditos ligados ao teatro de
revista do Rio de Janeiro (...) a pré-Bossa Nova tem como seu marco
inicial um samba-cancéao de 1946, “Copacabana” (Alberto Ribeiro/Jodo
de Barro), interpretado por Dick Farney com arranjo de Radamés
Gnattali.”®

A cancdo “Copacabana”®’

, Citada por Garcia, marca o inicio de uma
tematica que se tornou recorrente na Bossa Nova, a praia, 0 mar e a alegria de se
viver no Rio de Janeiro. Os intérpretes e compositores que aderiram a essa hova

temética influenciaram, de forma substancial, outras geracGes de musicos que

unidade do “estilo de vida”, que fornece as pessoas uma estrutura, que gera um capital cultural que esta
ligado ao econémico, ou seja, quanto maior o capital cultural, mais a pessoa se aproxima do chamado gosto
legitimo. Portanto, o habitus € um conjunto de disposi¢fes socialmente adquiridas ou inscritas na
subjetividade de um mesmo grupo ou classe. E um esquema de percepcio e de a¢do comum de todos 0s
individuos do mesmo grupo, que interiorizam as estruturas objetivas do mundo social, isto &, um “estilo de
vida”. O habitus é a matriz de toda a objetivacéo e deve ser flexivel. E, também, o gerador de toda prética
individual (subjetividade). Assim, podemos destacar que, segundo Simmel, “estilo de vida” € a
identificacdo com o grupo e também uma tendéncia a individualizacdo (subjetividade). SIMMEL, G. La
moda. Sobre la aventura: ensayos filoséficos.Barcelona: Peninsula, 1988. e BOURDIEU, P. Gostos de
classe e estilos de vida. Sociologia. Sdo Paulo: Atica, 1983.
% GARCIA, W. Bim Bom: a contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1999.
p. 30.
8 “Existem praias t4o0 lindas/ Cheias de luz/ Nenhuma tem o
encanto/ Que tu possuis/ Tuas areias/ Teu céu tdo lindo/ Tuas
sereias sempre sorrindo/ Copacabana princesinha do mar pelas
manhds tu és a vida a cantar/ E & tardinha o sol poente/ Deixa
sempre uma saudade na gente/ Copacabana 0 mar eterno
cantor/ Ao te beijar ficou perdido de amor/ E hoje vivo a
murmurar/ SO a ti Copacabana/ Eu hei de amar.” (Alberto
Ribeiro e Braguinha, Copacabana, 1946.).



vieram a fazer muito sucesso na década de 60 como, por exemplo, Ronaldo

Boscoli.

“Quem ndo tem Sinatra, caca com Dick Farney. Embora garantisse que
ndo, ele imitava literalmente o jeito de cantar do Sinatra — e trouxe esse
jeito para a musica popular brasileira. Tornou-se 0 meu cantor preferido,

na época. Tinha a voz mais limpa que a do Lucio Alves e era um pianista
188

eximio.

Com a penetragdo da industria fonografica americana, em meados da
década de 40, o Jazz, repleto de improvisacdes e harmonizacdes complexas,
comeca a ganhar forca no Brasil e, principalmente, em Copacabana. Com o
passar do tempo, 0s masicos brasileiros adotam esse género musical em conjunto
com o samba, surge o Samba-Jazz, que tinha percussdo, naipes de metais e

improvisos.®

A marcacdo jazzistica irregular ndo ¢, de forma alguma, aleatdria, e, sim,

significa, segundo Garcia, que:

“ndo ha um padrdo ritmico que possa ser identificado como definidor do
género musical, ainda que a partir das variacfes que dele sdo feitas —
como ocorre no samba (...) 0 jazz reunia ritmicamente, regularidade
(baixo) e irregularidade (acordes).”®

Assim, nota-se que o jazz € um tipo de musica formada no cruzamento da

cultura do africano e afro-americano e, também, nas formas musicais do europeu

8 BOSCOLLI, R. Eles e eu: memérias de Ronaldo Boscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p. 234.
% “Realmente, n&o se trata de algo estranho & evolucéo de nossa mésica. De longa data a musica popular
brasileira incorpora recursos de origem estrangeira; italianos, franceses, ibéricos, norte-americanos, centro-
americanos, argentinos etc. E o que afirmam duas autoridades que se pronunciaram sobre o assunto: Mario
de Andrade, em sua Pequena Histéria da Mdsica, e Renato de Almeida, em seu Compéndio de Histdria da
Musica Brasileira.” BRITO, B.R. Bossa Nova. In: CAMPOS, A. Balan¢o da Bossa e outras bossas. Sao
Paulo: Perspectiva, 1993. p. 25.

% GARCIA, W. Bim Bom: a contradicao sem conflitos de Jodo Gilberto. S&o Paulo: Paz e Terra, 1999.
p. 58.



colonizador. Contudo, pode-se perceber seu carater hibrido e mestico e, ainda, o

que trouxe de mesticagem para a Bossa Nova, para a Musica Popular e para o

povo brasileiro de um modo geral, pois, segundo Ortiz, o brasileiro foi

constituido pelo elemento popular que surgiu da miscigenacao cultural.*

Brito, ao analisar as influéncias da Bossa Nova e da Mdusica Popular

Brasileira, comenta que:

“No cool jazz , ao contrario do que sucedia no hot, os intérpretes séo
musicos de conhecimento técnico apurado e, embora ndo dispensem as
improvisacfes, procuram dar a obra uma certa adequacao aos recursos
composicionais de extracdo erudita.

O cool jazz é elaborado, contido, anticontrastante. Ndo procura pontos de
maximos e minimos emocionais. O canto usa a voz da maneira como
normalmente fala. Ndo h& sussurros alternados com gritos. Nada de
paroxismos. Dick Farney, ao surgir em nossa musica popular, ja canta
quase propriamente cool, derivando seu estilo de Frank Sinatra.

Lacio Alves, embora mais apegado a procedimentos tradicionais, foi na
época outro cantor que inovou a interpretacdo. Ambos se impuseram
rapidamente. (...) Além de Dick Farney e Llcio Alves, cabe mencionar o
conjunto vocal Os Cariocas. Todos eles ja apresentavam, no setor da
interpretacdo, muitas qualidades positivas, embora nem sempre se
subtraindo a um certo mimetismo”®

Em meados de 1955, Antonio Carlos Jobim, na “Sinfonia do Rio de

Janeiro”, compde “Hino ao Sol”, em parceria com Billy Blanco. Segundo alguns

pesquisadores,

“a primeira composicdo j& integrada, mesmo por antecipacdo, na

concepcdo musical que se iria firmar trés anos depois: a bossa-nova.”%®

L ORTIZ, R. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo, Brasiliense, 1999.
%2 BRITO, B.R. Bossa Nova. In: CAMPOS, A. Balanco da Bossa e outras bossas. S&o Paulo: Perspectiva,

1993. p. 18-19.

% BRITO, B.R. Bossa Nova.ln: CAMPOS, A. Balanco da Bossa e outras bossas. S&0 Paulo: Perspectiva, 1993.

p. 20.



Inicia-se, nesse momento, um processo de transformacdo na Mdsica
Popular Brasileira, tendo como cenario o Rio de Janeiro. A noite de Copacabana,
nos anos 50, era também, assim como a Lapa® citada anteriormente, um local
musical e de boémia. Em Copacabana, conviviam pessoas de diferentes

procedéncias.

“Nagqueles efervescentes anos, conviviam no bairro estrangeiros e
nacionais, banqueiros milionarios e bancarios, politicos, assassinos, book-
makers e cocaindmanos, intelectuais e cafajestes, que compunham uma
trama de relagfes multifacetadas e de infinitas conexdes.

Nas novas avenidas, em particular as da praia, passavam velozmente
automaveis conversiveis, criava-se a sociabilidade na praia e definiam-se
novas formas de relacdo entre os géneros, estabelecidas legal e
clandestinamente por detras das mdltiplas janelas dos prédios de
apartamentos.”®

Nesse espaco de sociabilidade, de
modernidade e tradicionalismo, de musica e
boémia de Copacabana, no final dos anos 50,
surge no cenario musical o LP “Chega de
Saudade” de Jodo Gilberto. Esse baiano de
Juazeiro transformou a Musica Popular
Brasileira com seu novo ritmo, com seu jeito de
cantar falando, baixinho, com seus arranjos

despojados e suas harmonias dissonantes. Foi 0

% “Durante a administracdo de Henrique Dodsworth (1937-45) na prefeitura do Rio de Janeiro,
intervengdes urbanas atingiram a area da boemia, particularmente na Lapa, colocando abaixo centenas de
edificios, abrindo parques e avenidas e ao mesmo tempo fechando os prostibulos no Mangue (1942) e
reprimindo a boemia malandra da Praga Onze. E nome dos bons costumes, o coronel Etchegoyen
determinava que fossem presos malandros, prostitutas, boémios, gigolés. Esse ambiente repressivo afasta
intelectuais e frequentadores da vida noturna da Lapa e do Centro.Em 1946, o presidente Dutra fecha os
cassinos (...) atingindo diretamente o meio artistico. A recuperagéo viria com uma transferéncia da boemia
para as boates em Copacabana.” MATQOS, M.L.S. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana
nos anos 50. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1997. p. 40.

% MATOS, M.L.S. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana nos anos 50. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1997. p. 36.



grande salto do Samba-Cancao para a Bossa

Nova.

Joéo Gilberto utilizava as harmonias complexas do Jazz, com dissonancias
e segliéncias semelhantes, mas sem improvisacdes. Jodo Gilberto com sua forma
de cantar criou um novo estilo, uma nova forma de se expressar, suave, no qual
ndo era necessario forga vocal e volume, como no samba-cancdo e no Hot Jazz.
Mas seu acompanhamento ritmico ao violdo, conhecido posteriormente como a
“batida da Bossa Nova”, entusiasmou amantes da musica, compositores, masicos
e intérpretes. Muitos musicos e compositores ja tentaram explicar o ritmo que
influenciou toda uma geracdo, mas a maior parte das opiniées acabam por dizer
que é a sintese do samba realizado ao violdo, com influéncia jazzistica, ou seja, €

uma reducdo da batucada do Samba.

Dois musicos foram fundamentais para a novidade trazida por Jodo

Gilberto: Jodo Donato e Johnny Alf:

“por atacarem os acordes, no samba, a partir da audicdo e da pratica do
jazz (...) E sob influéncia do jazz que o samba-cancdo moderno passa,
na pré-Bossa-Nova, a criar espagos, reduzindo seu padrdo de
acompanhamento ao nicleo ritmico...”*®

Afirmando essa posicéo, o jornalista e compositor de Bossa Nova Ronaldo

Boscoli diz:

“Para mim, Jodo Donato é um dos principais pianistas e compositores da
Bossa Nova, embora seja chegado a uma linha cubana. E um talentaco,
muito inteligente. Tem gente da antiga que diz que Jodo Gilberto
comegou imitando-o, pelo menos o jeito dele. Entretanto, se Jodo
Gilberto comegou como cover dele, ele é que acabou sendo considerado
cover do Jodo Gilberto (...) E uma das paixdes de Jodo Gilberto, inclusive
ja compuseram juntos. Sua inteligéncia, alids, é do nivel da do Jodo
Gilberto. Uma frase dele sobre o amigo:

% GARCIA, W. Bim Bom: a contradicao sem conflitos de Jodo Gilberto. S&o Paulo: Paz e Terra, 1999.
p. 59-60.



— Jodo Gilberto acha que inventou a mdsica musical!!1”%’

E, ainda, Augusto de Campos ao falar de Bossa Nova e, mais

especificamente, sobre Johny Alf analisa que,

“O compositor, cantor e pianista Johny Alf j& a essa altura incorporava
procedimentos outros, emprestados as tendéncias mais atualizadas do
jazz. Seus sambas-cangfes estavam mais proximos do jazz, do be-bop, do
cool jazz do que de algo definidamente radicado em nossa musica
popular. Paulatinamente, porém, alguns dos procedimentos empregados
por Johnny AIf foram por ele metamorfoseados em outros mais
integrados no espirito do populério brasileiro. Muitos, como o préprio
Antonio Carlos Jobim, reconhecem nesse musico a paternidade da bossa-

nova.”®®

Jodo Gilberto, portanto, construiu um ritmo com uma marcacao regular e

uniforme de baixo, ou seja, possibilitou sua quebra por acordes sincopados.

“Os dois principios articulados na batida da bossa-nova sdo a
regularidade, que rege os baixos, e a ndo-regularidade, que orienta os
acordes na variacdo de uma base (...) Em uma palavra, pode-se dizer que,
no ritmo do violao de Jodo Gilberto, regularidade e ndo-regularidade sdo

complementares.” %

Por influéncia da nova batida de Jodo Gilberto, uma turma de jovens
garotos da zona sul carioca, liderados por Ronaldo Béscoli, costumavam

encontrar-se em apartamentos de Copacabana para tocarem viol&o e cantarem.

“Tudo comecou quando conheci Lucio Alves e logo percebi que ele
percorria um caminho novo, diferente do de Silvio Caldas, Orlando Silva

" BOSCOLLI, R. Eles e eu: memérias de Ronaldo Bdscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p. 254-
255.

% BRITO, B.R. Bossa Nova. In: CAMPOS, A. Balanco da Bossa e outras bossas. S&o Paulo: Perspectiva,
1993.p. 20

% GARCIA, W. Bim Bom: a contradicao sem conflitos de Jodo Gilberto. S&o Paulo: Paz e Terra, 1999.
p. 68-69.



e outros, por causa dos acordes dissonantes. Ele era muito mais da escola
de Custodio Mesquita, um cara fantastico pra nés da Bossa Nova. Chamo
o tipo de masica que Lucio Alves fazia, bem como o préprio Dick Farney
e poucos outros, de pré-bossa nova. (...) Depois, conheci Tom Jobim e
Newton Mendonca, que serviu o exército comigo no Forte Copacabana, e
fiquei amigo deles (mais daquele do que deste, éramos ambos garotGes de
Ipanema e paquerdvamos juntos). (...) Aluguei um apartamento e Chico
Feitosa foi morar comigo. Ele j& tocava um violdozinho e, em breve, se
tornaria o Chico-fim-de-noite. Conhecia outros jovens que, como ele, se
interessavam por musica e, através dele, conheci Nara Ledo, Carlinhos
Lyra e Roberto Menescal, que formariam o nicleo basico da Bossa

Nova.nlOO

Além dos shows em colégios e em faculdades, as festas nos apartamentos
foram o principal veiculo de divulgacdo no inicio da Bossa Nova, pois, com
excecdo de Jodo Gilberto, 0 movimento ainda ndo tinha discos e, portanto, néo
tocava nas radios e nem aparecia na televisdo. As musicas das festinhas, mesmo

sem terem sido gravadas, ja eram cantadas pelos freqlentadores.

O mais famoso apartamento da Bossa Nova foi 0 ja muito comentado
apartamento de Nara Ledo, que ficava em frente a praia de Copacabana, na

Avenida Atlantica, um dos enderecos mais valorizados da cidade.

“E, quanto ao famoso apartamento, ndo tinha nada de timido. Ocupava
todo o terceiro andar do edificio Paladcio Champs Elysées, na Av.
Atlantica, sobre pastilhas e pilotis tipicos dos anos 50, bem em frente ao
Posto 4. Sua sala esparramava-se por 90 m2, com janeldes que se abriam
para o mar. Ou seja, nada que obrigasse a se tocar musica baixinho, para
ndo incomodar os vizinhos, como se diria depois para explicar a Bossa
Nova - principalmente porque ndo havia vizinhos: o prédio ao lado, de
esquina com a rua Constante Ramos, ainda ndo existia. Era um terreno
baldio.” 1!

10 BASCOLLI, R. Eles e eu: memérias de Ronaldo Boscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p. 57-
58.

% CASTRO, R. Chega de saudade: a histéria e as histérias da Bossa Nova. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1990. p. 129.



Outro local musical era a casa de Vinicius de Moraes, que se localizava na

rua Henrique Dumont, em Ipanema:

“...Vinicius de Moraes casou com minha irma, Lila. Ele estava montando
Orfeu da Conceigdo; fui trabalhar como assistente, no espetaculo. (...) A
casa de Vinicius foi invadida pela patota da Bossa Nova. Eramos
amadores entre os profissionais Sylvinha Telles, que ja gravava, e o poeta,
gue havia gravado Orfeu da Conceicdo. Foi nessa época que conheci
Luizinho Ega, pianista no Plaza, e Jodo Gilberto Prado Pereira de
Oliveira. Jodo Gilberto tinha brigado com Tito Madi e estava sem ter
onde morar. Veio para 0 meu apartamento no edificio Haiti, rua Otavio

Hudson, 16, apé 407, onde nasceu a Bossa Nova, e onde também ja

estavam instalados Chico Feitosa e Miéle.”'%

Para esses jovens que idolatravam Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Jodo
Gilberto, que amavam o mar, a praia e a musica, a Bossa Nova chegou ao
encontro de seus anseios, falando de amor e do cotidiano do jovem da Zona Sul
carioca. As letras dos Sambas-Cancdo das décadas de 40 e 50, fortes,
enfumacadas, tristes, ndo eram a preferéncia desses jovens da Zona Sul carioca.
N&o havia identificacdo, pois aqueles relatos ndo faziam parte de suas

experiéncias.

Vaérias sdo as canc¢des que retratam o cotidiano de parte dos jovens da zona
sul carioca e que serdo analisadas posteriormente nos capitulos seguintes, mas
uma das cancBes de Ronaldo Boscoli e Roberto Menescal mostra a clara
diferenca entre as tematicas do Samba-Cancdo e 0 movimento que comeca a

ganhar espaco no cenario musical, é “Rio”.*®

12 BOSCOLLI, R. Eles e eu: memérias de Ronaldo Bascoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p. 58.

1% “Rio que mora no mar/ Sorrio pro meu Rio que tem no seu mar/ Lindas flores que nascem
morenas/ Em jardins de sol/ Rio, serras de veludo/ Sorrio pro meu Rio que sorri de tudo/ Que é dourado
quase todo dia/ E alegre como a luz/ Rio é mar/ Eterno se fazer amar/ O meu Rio é lua/ Amiga, branca e
nua/ E sal, é sol, é sul/ Sd0 maos se descobrindo em tanto azul/ Por isso que meu Rio da mulher- beleza/
Acaba num instante com qualquer tristeza/ Meu Rio que ndo dorme porque ndo se cansa/ Meu Rio que



Nessa época, na zona sul do Rio de Janeiro, comecaram a multiplicar

escolas de violdo. A mais nova “onda” era aprender tocar viol&o.

“A bossa nova para mim havia se tornado mais que um estado de espirito,
era uma causa, um modo de vida, A medida que crescia a paixo
avassaladora por Jodo Gilberto e por tudo que se ligasse a bossa nova,
tornou-se absolutamente indispensavel aprender a tocar violdo, falar
aquela lingua. Além de tudo, era um caminho certo para ser ouvido pelas
meninas. Pelo menos para os baixinhos, ndo —atléticos e timidos.”*

No final da década de 50 e inicio da década de 60, para quem apreciasse
mausica e noites em claro, havia alguns enderecos certos, além dos apartamentos
de Copacabana e das academias de violdo. Os mais famosos locais eram o beco
“joga- a- chave -meu -amor”, que ia da Rua Rodolfo Dantas a Rua Duvivier —
cujo nome, segundo estérias contadas pelos frequentadores, tinha a seguinte
origem: uma vez um rapaz chegou de madrugada para visitar sua amada e
gritou 14 de baixo do beco para o apartamento “joga a chave, meu amor!” e
morreu soterrado por chaves. Outra estoria contada é a que deu origem ao
“Beco das Garrafas”, cujos vizinhos dos apartamentos incomodados pelo barulho,
sem conseguir dormir, jogavam garrafas e outros objetos nos freqlientadores

do beco.

Tais becos eram repletos de bares pequenos, onde se revezavam musicos
gue tocavam jazz, coll jazz, samba-jazz e, posteriormente, Bossa Nova, entre

outros géneros.

Havia, também, um outro ponto de encontro dos apaixonados por Bossa

Nova: o0 “Mau cheiro”, um bar na esquina da Rua Rainha Elizabeth, em frente a

balanca/ Sou Rio, sorrio/ Sou Rio, sorrio/ Sou Rio, sorrio.” (Ronaldo Boscoli e Roberto Menescal, Rio,
1963.).
1% MOTTA, N. Noites tropicais. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000. p. 19.



praia de Ipanema. Nesse bar, as pessoas que iam para a praia e/ou voltavam dela,

passavam por l& para conversar, beber, ouvir e tocar Bossa Nova.

Era muito comum, nessa epoca, principalmente ao final da tarde, nas
praias de Copacabana e Ipanema, encontrar grupos de garotos e garotas, em volta
de um violdo para tocar e cantar Bossa Nova. Nelson Motta, em seu “livro de

memdarias”, descreve aqueles anos:

“Mais que uma causa, viviamos a bossa nova como uma religido. (...)
uma mausica que parecia ter sido criada para ser a trilha sonora das praias
cariocas. (...) Nesse tempo, aquela musica de praia era chamada

pejorativamente de “mdsica de apartamento”, como se fosse uma musica

restrita e fechada, distante das ruas...”

Em 1960, no anfiteatro, ao ar livre, da Faculdade de Arquitetura, na Praia
Vermelha, Ronaldo Béscoli, produtor e apresentador, langou a * turma da Bossa
Nova”: Nara Le&o, Luis Carlos Vinhas, Roberto Menescal, Chico Feitosa, todos
do Rio. E Seérgio Ricardo, Johnny Alf, Pedrinho Mattar e Caetano Zama, estes de
Sdo Paulo. Outros artistas, j& bem populares na época, tambem estavam
presentes, como Jodo Gilberto, que ja fazia sucesso nas radios com “Samba de
uma nota s6”, “Corcovado”, “O pato” e “Meditacdo”; Norma Bengell, Os
Cariocas, Vinicius de Morais, Trio Hiraquitd e Elza Soares, demonstrando que
muito mais que tensdo e disputa no campo musical-artistico, a Bossa Nova
incorporava experiéncias de outros géneros musicais e, conseqlientemente, de

seus agentes.

O jornalista e integrante da turma da Bossa Nova, Ronaldo Bdscoli,

descreve a sensacdo daquele dia:

“... Fiquei com medo. Era o0 mais velho do grupo, jornalista, e por
isso tinha uma responsabilidade de lideranca. Precisdvamos de um artista

1% MOTTA, N. Noites tropicais. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000. p. 27.



de nome, e pedi a Sylvinha Telles para ir conosco. Alguém, ndo se sabe
quem — depois, 0 Moyseés [Fuchs] disse que foi ele, mas ndo foi mesmo -,
escreveu num quadro-negro: “Hoje, Sylvinha Telles e um grupo bossa
nova”. Foi a primeira vez que ouvi a expressdo. Gostei.

— Esse nome é do caralho: Bossa Nova! — declarei, diante de

todos.”1%

A “Noite do amor, do sorriso e da flor” , apesar de alguns participantes
nédo pertencerem a turma dos novos agentes da Musica Popular Brasileira, marcou
a intensificacdo de um género musical para sempre na histéria da musica

brasileira: a Bossa Nova. Segundo Motta:

“Tudo virou Bossa Nova, do presidente a geladeira, do sapato a
enceradeira, a expressdao ficou muito maior do que a mdsica que a
originara. Amplificada pela publicidade, caiu na boca do povo para
designar tudo que era (ou queria ser) novidade: eventos e promocoes,
comidas e bebidas, roupas, veiculos, imoéveis, servicos e pessoas que nada

tinham a ver com a musica e muito menos com a musica de Jodo Gilberto

e Tom Jobim.”1%’

Em 1962, o dono da gravadora Audio Fidelity, Sidney Fry, levou os
adeptos da Bossa Nova e também seus mestres Jodo Gilberto e Tom Jobim para

tocar nos Estados Unidos, especificamente, no Carnegie Hall.

A Bossa Nova, a partir do dia da apresentacdo, ganhou fés e adeptos por
todo o mundo. As gravadoras americanas, 0S jazzistas e a imprensa americana

aderiram automaticamente.

No entanto, na transi¢ao das décadas de 50 para 60, nem tudo eram flores,

barquinhos, sol e sul.

1% BOSCOLLI, R. Eles e eu: memérias de Ronaldo Boscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. p. 59-
60.
" MOTTA, N. Noites tropicais. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000. p. 35.



O Presidente Juscelino Kubitscheck, conhecido também como o
“Presidente Bossa Nova”, prometeu desenvolver o Pais 50 anos em apenas 5.
Com o Plano de Metas de seu governo, o Brasil “ganhou” industrias, inclusive a
automobilistica, 20 mil quilébmetros de estradas, Brasilia e, conseqlientemente,

muitos problemas.

Em 1960, a inflacdo era alta, o déficit do setor publico muito grande e o
crescimento industrial encontrava dificuldades no que se referia a energia elétrica,
a transportes, a compra de matérias-primas, a petroleo e bens de capital,

fundamentais para a continuidade do crescimento industrial.

Houve, também, nessa época, um aumento nas tensées sociais, pois pouco
se pensava nos problemas agréarios, o que levou a alta dos produtos alimenticios e
a intensificacdo da migracéo rural para as cidades. O Plano de Metas agravou 0s

desequilibrios regionais e a distribuicdo de rendas.

Politicamente, o processo de internacionalizacdo da economia consolidou
no Brasil uma burguesia multinacional e uma nacional opondo-se ao populismo.
H& que se destacar que esses setores burgueses, em articulagdo com setores das
Forcas Armadas ligados a ESG (Escola Superior de Guerra), elaboraram, nos
anos 50, a Doutrina de Seguranca Nacional (DSN), que encarava toda a oposi¢édo

como subversdo, como estratégias comunistas.

Os trabalhadores rurais e urbanos organizavam movimentos de

reivindicacdo que ganhavam feicGes politicas.

Todos esses problemas e conflitos, portanto, foram gestados na transicéo
da década de 50 para 60, constituindo, assim, o inicio de todos os conflitos dos

anos 60.

Nesse momento, a musica popular brasileira comegou a utilizar palavras

mais fortes, barquinhos, sol, sorrisos e flores ja ndo combinavam com o contexto



politico brasileiro. Nota-se nesse momento, que o campo musical-artistico

comecava a dar sinais de conflito, as disputas entre os agentes se intensificaram.

Por volta de 1962-63, a turma da Bossa Nova comeca a trincar, as tensdes

e disputas se iniciaram:

“...a Bossa Nova estava destinada a viver pouco tempo (...) era apenas
uma forma musicalmente nova de repetir as coisas romanticas e
inconsequientes que vinham sendo ditas hd muito tempo. N&o alterou o

conteldo das letras. O Unico caminho é o nacionalismo. Nacionalismo em

musica no é bairrismo.”*%

Carlinhos Lyra comeca, entdo, a pesquisar e estudar os velhos sambas de

morro mudando radicalmente sua ideologia.

Edu Lobo, juntamente com o cineasta Ruy Guerra, compds musicas de
inspiracdo nordestina. Comecou a fazer sucesso nos shows universitarios, com
letras politicas e fortes de critica social, bem opostas ao romantismo da Bossa

Nova. Agora, falava-se em preconceito, pobreza, favela, miséria.

A Bossa Nova comecava a ficar “desgastada” por causa da efervescéncia
politica daqueles anos e das novas musicas que comegavam a circular pelo Pais.
Os jovens comecavam a se interessar pelo Cinema Novo, pelo Teatro de Arena,

pela Revolugdo Cubana. Nascia uma esquerda musical.

1% CASTRO, R. Chega de saudade: a histéria e as histérias da bossa nova. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1990. p. 344.



CAPITULO Il - EXPERIENCIAS MUSICAIS JUVENIS




2.2 —“A GENTE QUER TER VOZ ATIVA, NO NOSSO DESTINO MANDAR”’:
OS FESTIVAIS DE MPB E AS CANCOES DE PROTESTO

Analisar os Festivais de Musica Popular Brasileira ndo € tarefa das mais
faceis, ao contrério, pela multiplicidade de olhares e experiéncias, torna-se um
labirinto quase que intransponivel, complexo, mas extremamente rico por sua
diversidade de tendéncias musicais e politico-ideoldgicas. Optou-se, portanto,
realizar uma analise dos festivais de musica popular brasileira destacando-se,
principalmente, as cancdes de protesto e os agentes desse género musical, sem
com isso penetrar numa analise sobre o evento. Ha que se destacar a necessidade
de apresentacdo de um rapido historico dos principais festivais e, mais adiante, as

respectivas cancdes classificadas.

Os principais Festivais de Mdsica da década de 60 foram: 1965 — |
Festival da Musica Popular Brasileira (TV Excelsior); 1966 — Il Festival da
Musica Popular Brasileira (TV Record), | Festival da Nova Musica Popular (TV
Excelsior) e I Festival Internacional da Cancdo (TV Globo) — FIC; 1967 — IlI
Festival de Musica Popular Brasileira (TV Record), Il Festival Internacional da
Cangéo (TV Globo) e I Bienal do Samba (TV Record); 1968 — IV Festival da
Musica Popular Brasileira (TV Record), 11l Festival Internacional da Canc¢édo (TV
Globo) e I Festival Universitario (TV Tupi); 1969 — V Festival de Musica Popular
Brasileira (TV Record), 1V Festival Internacional da Cancdo (TV Globo), Il
Festival Universitario (TV Tupi) e Il Bienal do Samba (TV Record).

Anteriormente aos festivais, ja eram realizados, principalmente em Séo
Paulo, shows com os compositores e intérpretes dos futuros festivais. Tais
apresentacfes ocorriam no Teatro Paramount e no circuito universitario. Com a
mudanca desses shows para a televisdo e com o apoio de toda imprensa, a nova
MPB, antes restrita a um puablico pequeno, espalhou-se pelo Brasil. Nesse

sentido, a TV Excelsior abriu caminho para que a MPB tivesse espago na



programacdo da televisdo, no radio e na discografia brasileira. Segundo

Napolitano:

“O nacional-popular, que na primeira fase da Bossa Nova nacionalista
enfocava mais o primeiro termo (nacional) como o polo articulador das
solucdes dos impasses estéticos ideoldgicos, a partir de 1964 foi
deslocado para o segundo (o “popular”), a0 mesmo tempo em que
redefinia o sentido politico desta palavra. A perspectiva de realizacdo
comercial cada vez mais se confundia com a busca de afirmacgédo
ideoldgica, numa relagdo que acabard por redefinir o préprio sentido da

Mdsica Popular Brasileira, ensejando uma institucionalizagdo que

carregaréa as marcas deste aparente paradoxo.”*%

A redefinicdo por parte de participantes da Bossa Nova do nacional e do
popular traz, sem duvida, o paradoxo de pensar que a relacdo era forjada pelo
Estado e que acabou sendo analisada por pensadores (intelectuais, musicos e
poetas) na tentativa de uma identidade nacional que, obviamente, ndo existia, se

pensarmos na pluralidade de culturas existentes no nosso Pais.

Essas redefinicOes e tentativas de resgate de uma autenticidade brasileira
aparecem com destaque nos festivais de musica popular brasileira. Os grandes
festivais de MPB foram promovidos inicialmente pela pioneira TV Excelsior, em

1965. Nesse primeiro festival, classificaram-se:

1°. “Arrastdo” de Edu Lobo e Vinicius de Moraes, interpretada por Elis
Regina.

2°. “Valsa do amor que nio vem” de Baden Powel e Vinicius de Moraes,
interpretada por Elizete Cardoso.

3°. “Eu s6 queria ser” de Vera Brasil, interpretada por Claudete Soares.

4°. “Queixa” de Zé Kéti, Sidney Miller e Paulo Santiago, interpretada por

Ciro Monteiro.

1% NAPOLITANO, M. Seguindo a cangdo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-

1969). Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2001. p. 116.



5°, “Cada vez mais Rio”de Luis Carlos Vinhas e Ronaldo Béscoli,

interpretada por Wilson Simonal.

O vencedor Edu Lobo fazia uma mdsica que misturava qualidade e
popularidade, com composicdes sofisticadas, que misturava protesto social e
regionalismo. Nesse sentido, trabalhou o erudito e o popular numa unica

composicdo e, segundo Severiano:

“Arrastdo funcionou como uma espécie de divisor de aguas entre a bossa
nova e um tipo de mdsica inicialmente chamada de musica popular
moderna, ou MPM. Esta sigla depois seria impropriamente trocada por

MPB, mas MPB sempre foi e continuaria sendo usada como designativa

de musica popular brasileira, ndo importando se moderna ou antiga.”**

Os outros festivais, como ja citados, foram realizados pela TV Record de
1966 a 1968 e houve, tambeém, o “Festival Internacional da Cangdo Popular” —
FIC, fase nacional, (TV Globo) de 1966 a 1968.

Nos festivais da Record, classificaram-se:

1966

1°. “A Banda” de Chico Buarque de Holanda, interpretada pelo autor e por
Nara Ledo.

1°. “Disparada” de Théo e Geraldo Vandré, interpretada por Jair
Rodrigues.

3°. “De amor e de paz” de Adalto Santos e Parana, interpretada por Elza
Soares.

4°. “Cancéo para Maria” de Paulinho da Viola e Capinam, interpretada por
Jair Rodrigues.

59, “Ensaio Geral” de Gilberto Gil, interpretada por Elis Regina.

10 SEVERIANO, J. A cancdo o tempo: 85 anos de musicas brasileiras. v. 2, Sdo Paulo: Editora 34, 1998.
p. 83.



A musica “A banda”, classificada em primeiro lugar do festival, com
“Disparada”, possui um estilo lirico-narrativo e vendeu 55 mil cdpias em 4 dias,
numa gravagdo de Nara Ledo. A outra vencedora do Festival possuia um estilo
totalmente diferente da primeira cancdo, pois € uma moda-de-viola no melhor
estilo das cancdes de protesto. Assim, mesmo “A banda” tendo vencido na
votacdo dos jurados, a cancdo de Vandré foi tdo aclamada pelo publico que, para
evitar um confronto entre as torcidas dos dois compositores, a direcdo da TV

Record considerou ambas vitoriosas.**

1967

1°. “Ponteio”de Edu Lobo, interpretada pelo autor e por Marilia Medalha.
2°. “Domingo no parque” de Gilberto Gil, interpretada pelo autor e pelos
Mutantes.

3°. “Roda Viva” de Chico Buarque de Holanda, interpretada pelo autor e pelo
MPB-4

4°. “Alegria, alegria” de Caetano Veloso, interpretada pelo autor e pelos
Beat Boys.

5°. “Maria, carnaval e cinzas” de Luiz Carlos Paran4, interpretada por
Roberto Carlos.

6°. “Gabriela” de Maranh&o e Francisco Fuzetti, interpretada pelo MPB-4.

Novamente, na primeira colocacdo do Festival estava Edu Lobo, com um
Baido-sincopado que teve varias gravacfes no Brasil e no exterior. Em segundo
lugar, “Domingo no parque” de Gilberto Gil aparece também inovando, pois
fundiu a tradi¢cdo do nordeste com o pop internacional ao elaborar uma narracéo

cinematografica de um crime passional**?,

1968

1°. “S40, S&o Paulo, meu amor” de Tom Z&, interpretada pelo autor.

L SEVERIANO, J. A cancéo o tempo: 85 anos de musicas brasileiras. v. 2, Sdo Paulo: Editora 34, 1998.
p. 97 e p. 99.
2.0 Tropicalismo sera analisado posteriormente.



2°. “Marta Saré” de Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri, interpretada por
Edu Lobo e Marilia Medalha.

3°. “Divino maravilhoso” de Gilberto Gil e Caetano Veloso, interpretada por
Gal Costa.

4°.“2001” de Tom Zé e Rita Lee, interpretada pelos Mutantes.

5°. “Dia da Graga” de Sérgio Ricardo, interpretada pelo autor e pelo
Modern Tropical Quintet.

6°. “Benvinda” de Chico Buarque de Holanda, interpretada pelo autor.

A cancdo “Sdo, S&o Paulo, meu amor”, vencedora desse festival, assim
como outras composicGes de Tom Zé, era carregada de ironias e sarcasmo. A
masica que, supostamente homenageava S&o Paulo, foi apresentada de uma forma

teatral pelo proprio autor e pelos conjuntos Os Brasdes e Canto 4.
No Festival Internacional da Cancao Popular (fase nacional), classificaram-se:

1966

1°. “Saveiros”de Dori Caymi e Nelson Motta, interpretada por Nana
Caymmi.

2°.“O Cavaleiro” de Tuca e Geraldo Vandré, interpretada por Tuca.

3°. “Dia das rosas” de Luis Bonf4 e Maria Helena Toledo, interpretada por

Maysa.

Apesar das vaias do publico que torcia para “Dia das rosas”, a musica
“Saveiros” foi a eleita do jari desse festival. Ganhou os aplausos dos musicos e

maestro, principalmente pela boa interpretacdo de Nana Caymmi.

1967

1°. “Margarida” de Gutemberg Guarabira, interpretada pelo autor e pelo
grupo Manifesto.

2°. “Travessia” de Milton Nascimento e Fernando Brandt, interpretada por

Milton Nascimento.



3°. “Carolina” de Chico Buarque de Holanda, interpretada por Cynara e
Cybele.

4°. “Fuga e antifuga” de Edino Krieger e Vinicius de Moraes, interpretada
pelo conjunto 004 e As Meninas.

5°. “S&o os do norte que vem” de Capiba e Ariano Suassuna, interpretada

por Claudionor e Germano.

A cancdo camped “Margarida” agradou o publico por sua simplicidade e
alegria e ainda, por ter um refrdo fécil de decorar. Mesmo assim, a disputa com
Milton Nascimento e Chico Buarque néo foi facil, ja que o pablico do festival

estava bem dividido.

1968

1°. “Sabia” de Tom Jobim e Chico Buarque de Holanda, interpretada por
Cynara e Cybele.

2°. “Pra ndo dizer que ndo falei das flores” de Geraldo Vandré,
interpretada pelo autor.

3°. “Andanca” de Edmundo Souto e Danilo Caymi, interpretada por Beth
Carvalho e pelos Golden Boys.

4°, “Passacalha” de Edino Krieger, interpretada pelo grupo 004.

5°. “Dia da Vitdria” de Marcos e Paulo Sérgio Valle, interpretada por

Marcos Valle.

A mdsica “Sabia” foi a vencedora do Festival na opinido dos juizes e dos
bons conhecedores de musica da época, mas a canc¢do-panfleto de Geraldo

Vandre, na opinido do publico, foi a verdadeira campea.

Pela televisdo, um amplo pdblico tomou contato com as cangdes, com
intérpretes e autores dos festivais de musica popular brasileira. Os festivais
tornaram-se uma manifestacdo cultural integrada ao cotidiano do pablico da TV,

isto €, mesmo o publico que ndo morasse em S&o Paulo ou no Rio de Janeiro ou,



ainda, que ndo pudesse comprar 0s concorridos convites, poderia acompanhar,

criticar e torcer pela televisao.

A televisdo na década de 60 estava em processo de desenvolvimento e 0s
improvisos faziam parte da rotina televisiva. Mesmo assim, a organizagdo dos
festivais era muito trabalhosa, comecando meses antes com a preparacdo, a

abertura de inscrigdes, a divulgacéo, os registros, entre outras providéncias.

Os festivais apresentados em horario nobre ndo possuiam um publico
especifico. Eram voltados para o publico em geral, pois a televisdo ainda ganhava
espaco e adeptos por todo o Brasil. Por serem veiculados por um meio de
comunicacdo de massa, ndo possuiam um carater elitista, ou seja, diferentes
grupos sociais podiam compartilhar de uma programacao variada. No Brasil, no
inicio dos festivais, ainda ndo existia uma Industria Cultural, a atividade
televisiva poderia ser descrita como artesanal e a vontade do publico que

determinava a realizacéo de programas.

Embora na década de 60 o nimero de aparelhos ndo fosse expressivo,**?
muitas pessoas compartilhavam a televisdo, vizinhos, amigos e parentes
disputavam um lugar no sofa de uma residéncia que ja a possuisse. Nesse sentido,
sua posse passava a ser um simbolo de diferenciacdo social e prestigio. Segundo

Nelson Motta:

“... a quantidade de espectadores por aparelho era colossal. Foi a época
em que foi inventado o termo televizinho. Era uma época de um Pais
cordial, e as pessoas tinham os televizinhos, tinha uma pessoa ali no
prédio que tinha televisdo e todo mundo ia I ficar vendo televisdo todo

dia na casa de um vizinho...” ***

3 Em 1968, sdo vendidos 678.000 unidades de aparelhos de televisdo, 47% a mais que no ano anterior.
Informagdo retirada de ALVES, V. A. Pra ndo dizer que ndo falei dos festivais: musica e politica na
década de 60. 2001.192 f. Dissertagdo (Mestrado em Historia Social) — Faculdade de Histdria, Pontificia
Universidade Catdlica de S&o Paulo — PUC, Séo Paulo.

1 Entrevista realizada pela autora com Nelson Motta em 03 de julho de 2000, na cidade do Rio de Janeiro.



O que se acompanhava pela televisdo nos festivais eram imagens dos
artistas e do publico presente. A platéia, integrante do espetaculo, proporcionava
um show a parte. Ela se apresentava de forma ruidosa, impondo sua opiniéo,
manifestando-se abertamente, liberando suas emoc0es, gritando de alegria, de
dor, de tristeza, de revolta, de indignacdo. Disputas ideoldgicas agitavam a
platéia, que projetava suas expectativas politicas em torno das cancdes. As
disputas ocorriam, portanto, ndo somente entre os agentes, no interior do campo

musical-artistico, mas também, entre os expectadores. Segundo Napolitano:

“Se € plausivel afirmar que a linguagem cléssica da TV ndo permite nem
muita sutileza nem muito exagero, naquele momento da década de 60 os
paradigmas comunicativos utilizados na TV brasileira ainda emprestavam
seus codigos do radio e do teatro, bem mais contundentes e expressivos.
O resultado era um carater hibrido, que marcou a linguagem de certos
programas musicais: ora semelhantes a um baile de formatura de
colegiais; ora semelhante a um concerto sofisticado; ora préximos de uma
performance teatral engajada. A linguagem cénica dos festivais — misto
de comicio, bhaile, show universitario e concerto artistico — também trazia
as marcas daquelas justaposi¢fes e ambiglidades, tanto no nivel da
linguagem, quanto da técnica.”**

Nesse sentido, os programas televisivos e principalmente os festivais
cairam no gosto das pessoas, basicamente por seu carater hibrido, o publico dos
festivais de Musica Popular Brasileira era composto, em sua maioria, por jovens
gue acabaram, em alguns momentos desses eventos, tornando-se protagonistas e
ndo expectadores. A guerra entre torcidas que superlotava as eliminatorias dos
festivais trazia discussdes politicas e ideoldgicas, deixando de lado a questéo
artistica, isto €, o arranjo, a interpretacdo, a melodia das can¢fes ndo interessava,
e, sim, as mensagens contidas nas can¢des, que surgiam como espaco de critica e

protesto contra o regime militar.

> NAPOLITANO, M. Seguindo a cangdo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-

1969). Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2001. p. 89-90.



Algumas manifestacdes do publico dos festivais tornaram-se marcos desse
periodo como, por exemplo, o episédio com Sérgio Ricardo, no Il Festival de
Musica Popular Brasileira da TV Record, no ano de 1967, que, quando entrou
para interpretar a cancdo “Beto Bom de Bola”, o publico comecou a vaiar e ele
foi impedido de se apresentar e, num momento de descontrole, quebrou o violdo e

atirou-o a platéia. Segundo Campos:

“A vaia funciona contra os vaiadores como um atestado de velhice, que

pde a nu todo um quadro de preconceitos que o0s induziu a incompreensdo

e — pior ainda — & intolerancia.”**®

Outro caso de intolerancia ocorrido nos festivais foi com Caetano Veloso,
no Il Festival Internacional da Cangdo, no auditorio do TUCA, em 1968, que, ao
apresentar sua cancdo “E proibido proibir” foi, também por vaias, impedido de

prosseguir, assim como a cangédo de Gilberto Gil “Questdo de ordem”.

Entretanto, nem s6 de vaias viviam os festivais de musica. Uma
manifestacédo inesquecivel da platéia ocorreu no mesmo festival, na final da fase
nacional de 1968, com a cancdo de Geraldo Vandré “Pra ndo dizer que ndo falei
das flores”, que levou o Maracandzinho, com 30 mil pessoas, ao delirio. Tal
envolvimento por parte da platéia pode ser analisado pela identificacdo do
publico jovem com os versos da cancdo de protesto que mais parecia um panfleto

revolucionario, apresentado somente com um violdo e dois acordes.

Esse episddio leva pessoas a discutirem, muitas vezes, até hoje, sobre a
classificacdo das can¢es, pois a musica vencedora, apesar de toda a emogéo que
ocorreu no Maracanazinho com a mdasica de Vandré, foi “Sabid”, de Chico

Buarque e Tom Jobim, que recebeu a maior vaia dos festivais de musica.

Utilizando-se de recursos como faixas, cartazes, aplausos, vaias, a platéia,

formada principalmente pelo pudblico universitario, proporcionava um show a

18 CAMPOS, A. Balanco da bossa e outras bossas. S3o Paulo: Perspectiva, 1993. p. 267.



parte, apontando sua posicdo politico-ideoldgica, lutando pela volta & democracia

e, ainda, criticando os governos militares.

No entanto, nem somente de jovens universitarios as platéias dos festivais
eram feitas. Muitas pessoas compareciam nesses locais também para se divertir e

tentar uma aproximacg&o com seus idolos.

Uma das caracteristicas da Industria Cultural, a superpromocao dos astros,
inexistia no inicio dos festivais. Naquele momento, ainda era possivel aos artistas
participantes dos festivais conviverem no meio das pessoas, ao contrario do que
ocorria com 0s artistas pertencentes ao movimento Jovem Guarda''’. Mesmo
assim, quanto mais polémica fosse uma musica, uma letra ou mesmo a forma de
apresentacdo e interpretacdo de um artista, melhores seriam os resultados para a
emissora, maior seria a audiéncia e, conseglientemente, maiores o0s lucros

advindos do comércio dos patrocinadores.

Assim, pode-se perceber o clima de disputa entre os participantes/agentes
dos festivais, competicdo incentivada ou ndo como estratégia de marketing pelas
emissoras e pela imprensa, que podiam ser percebidos no palco, nos bastidores e
nos jornais da época. As brigas eram incentivadas para manter o interesse do
publico pelos Festivais com o Unico objetivo de manter a audiéncia. Esse tipo de
estratégia foi muita usada na época de ouro do radio brasileiro, nos anos 40 e 50,

e, também, no movimento Jovem Guarda.

Contudo, o advento da Industria Cultural estava sendo percebido por
algumas pessoas e comecaram a surgir musicas feitas especialmente para “ganhar
festivais”, ou seja, eram cangOes elaboradas, especificamente, para agradar
ao publico, as quais possuiam caracteristicas como uma letra facil para a
rapida percepcdo e arranjos sem sofisticacdo. Nesse sentido, havia um certo
direcionamento para a producéo artistica e o que interessava era a penetracao das

musicas, empobrecendo a producdo musical e submetendo a criacdo artistica ao

70 movimento Jovem Guarda ser4 analisado no terceiro item deste capitulo.



mercado consumidor. A idéia de revolucdo passou a ser percebida como produto.

Segundo Napolitano:

“Em 1959, cerca de 35% dos discos vendidos no pais eram de musicas
brasileira. Dez anos depois, as cifras se inverteram: 65% dos discos eram
de mdasica brasileira, boa parte dela herdeira do publico jovem e
universitario criado pela bossa nova e pelos movimentos que se seguiram
(JB, 24/9/1969:B-1)"**®

Nesse contexto de ascensdo da masica popular brasileira, surge uma das
maiores contradicdes dos festivais de musica da década de 60. Pessoas que
pertenciam a chamada esquerda intelectualizada, os engajados acabavam
“falando” em nome do povo ou com 0 povo para uma possivel conscientizacéo,

assumindo um papel populista paternalista. Segundo Hobsbawm:

“Engajamento é uma dessas palavras como violéncia ou nacdo, que
escondem uma variedade de significados sob uma superficie
aparentemente simples e homogénea. Geralmente é mais como termo de
desaprovacdo ou louvor (neste caso , muito mais raramente) que a palavra
é empregada, e quando é definida formalmente, as defini¢cbes tendem a

ser seletivas ou normativas.”**°

Mesmo o conceito possuindo mdltiplos significados, entende-se aqui por
engajados, pessoas que, na maioria das vezes, sdo intelectuais, manifestam-se,
lutam por causas humanitarias e de interesse coletivo, que formulam idéias

criticas, ideais e ideologias'®.

8 NAPOLITANO, M. Seguindo a cancdo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-

1969). Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2001. p. 21.

9 HOBSBAWM, E. Sobre histéria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 138.

20 No entanto, salienta-se que, segundo Gramsci: “E necessario distinguir, por conseguinte, entre
ideologias historicamente organicas, isto €, que sdo necessarias a uma determinada estrutura, e ideologias
arbitrarias, racionalisticas, voluntaristas. Enquanto sdo historicamente necessérias, as ideologias tém uma
validade que é validade “psicoldgica”: elas organizam as massas humanas, formam o terreno no qual os
homens se movimentam, adquirem consciéncia de sua posicdo, lutam, etc. Enquanto sdo arbitrarias, ndo



Nesse sentido, as ideologias dos artistas engajados da década de 60
veiculavam projetos populistas e nacionalistas, com cancdes que pretendiam
conscientizar o povo oprimido, o proletéario explorado, o camponés, utilizando-se
de ritmos tradicionais como o samba, moda-de-viola, rancho, entre outros.

Segundo Napolitano:

“As artes de espetaculo ou as artes performaticas pareciam ser o caminho
natural da popularizacéo da cultura engajada e nacionalista como resposta
ao golpe militar. Mesmo antes do golpe, o teatro, a mdsica e o cinema ja
convergiam para a busca de uma expressdo comum, que articulasse 0s
contetdos, perspectivas e tematicas a serem veiculados. (...) A cultura
engajada brasileira assumia a necessidade de atingir o pablico massivo, o
consumidor médio de bens culturais, na esperanca que a popularidade
fizesse os artistas reencontrarem a expressdo genuina do proprio povo,

com toda a carga politica que o termo possuia.”***

Mas, o que acabou acontecendo é que esses excluidos e marginalizados da
histéria ndo eram o puablico que assistia aos festivais, e, sim, quem menos
entendia 0 que se passava naqueles palcos, logicamente quando tinham acesso a
um televisor. Dessa forma, o publico que os festivais atingia era a propria
burguesia que alguns artistas queriam hostilizar, mas que comprava seus discos e

pagava ingressos nos seus shows. Sobre essa ambigtidade, Nelson Motta diz:

“... eu tava fazendo musicas sobre, sobre saveiros na Bahia, nunca tinha
ido a Bahia, porque tinha lido um livro de Jorge Amado e achava aqueles
homens do mar, tinha uma visdo romantica. Daqui ele ndo via o cara que
estava ali na Tijuca.(...) Mas, nessa época entdo, esse engajamento
politico era sincero, era ingénuo, porém sincero, e hoje vendo pra tras,

criam mais do que movimentos individuais, polémicas, etc.”. GRAMSCI. A. Cadernos do carcere. v.1,
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999. p. 237.
I NAPOLITANO, M. Seguindo a cancdo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Sao Paulo: Annablume; Fapesp, 2001. p. 65.



vocé vé que €, embora muitas coisas tenha muito talento, é pura e

simplesmente ridicula, é engracado, ndo da pra levar a sério”.*?

O que muitos compositores e intérpretes-guerrilheiros ndo entendiam é
que seu publico-alvo (excluidos e oprimidos) tinha experiéncias e vivéncias
diferenciadas das deles, assim como suas concepcbes de mundo e,

principalmente, sua linguagem.'?

No ano de 1967, os agentes do campo cultural possuiam um conjunto
de disposicOes socialmente adquiridas, um habitus. Alguns compositores
preocupavam-se com a politizacdo das canc¢des, cujo auge foi no ano de 1968
com a ja citada cancdo-panfleto de Geraldo Vandré “Pra ndo dizer que ndo falei
das flores”. Assim, tais compositores ligados ao Centro Popular de Cultura— CPC
utilizavam os festivais como espaco para manifestarem suas insatisfagdes com o

regime militar e também como tentativa de conscientizacdo das massas, com 0

122 Entrevista realizada pela autora com Nelson Motta em 03 de julho de 2000, na cidade do Rio de Janeiro.

123 Segundo Bourdieu: “Pode-se afirmar que duas pessoas dotadas de “habitus” diferentes, ndo estando
expostas a mesma situagdo e aos mesmos estimulos, pelo fato de que os constroem diversamente, ndo
escutam as mesmas musicas e ndo véem 0s mesmos quadros, e tém razdes para fazer julgamentos de valor
diferentes.” Bourdieu, portanto, fragmenta a sociedade em diversos campos que se autonomizam. Nesses
campos, exercem-se as forcas sociais, atracdes e repulsdes; esta presente nesses campos a no¢do de pessoa,
o0 individualismo. O campo é um espaco de luta, de poder, de construcdo das hegemonias no qual os
critérios de construcdo séo culturais e ndo econdmicos. Assim, “habitus” pode ser entendido como uma
rotina mental produzida por institui¢des; sistemas de disposi¢cdes durdveis e transitorias cujo principio
gerador da a unidade do estilo de vida, da estrutura para as pessoas e gera um capital cultural diferente de
renda e varia de campo para campo. Pode-se falar que o “habitus” é um conjunto de disposicBes
socialmente adquiridas ou inscritas na subjetividade de um mesmo grupo ou classe. Pode-se pensar também
em regra, regulamentacéo e regularidade, isto é, a regra como um instrumento conceitual, uma ferramenta,
uma hipdtese explicativa, o principio que governa a pratica dos agentes que esta contida no modelo, na
estrutura. As condutas séo regradas, o jogo social é regulamentado. Pela perspectiva do “habitus”, pode-se
perceber os agentes participantes do campo e também o funcionamento da sociedade moderna. O “habitus”
e a matriz de toda objetivacdo e deve ser flexivel. E o gerador de toda prética individual (subjetividade) e
permitiu romper com o paradigma estruturalista. Esse sistema de disposi¢des, so se realiza efetivamente em
relagcdo com uma estrutura determinada de posicGes socialmente marcadas e é por meio das disposi¢Ges que
se realizam determinadas potencialidades que se achavam inscritas nas posi¢des. Consiste no principio da
estruturacdo social da existéncia temporal, de todas as antecipacGes e pressuposi¢des pelas quais
construimos praticamente o sentido do mundo, sua significagdo e sua orientagdo para 0 porvir.
BOURDIEU, P. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1996. p. 292.



objetivo de tentar uma aproximacdo com o povo por intermédio da cultura, da

arte, especificamente, nos festivais, da musica popular brasileira.

Desse modo, se a idéia de alguns artistas era conscientizar as massas por
intermédio da cultura, faz-se necessario iniciar uma discussdo sobre cultura,
abordando, particularmente, a musica dos anos 60, pretende-se analisa-la nédo
como era pensada na época por alguns intelectuais, ou seja, subjugada ao poder
Ou apenas como reacdo a este. Pensar-se-a a cultura popular como um polo ativo

e ndo como uma invengdo da cultura dominante.

O popular numa contemporaneidade mistura-se,
recebe influéncias e perde valores, tradicGes, ou
seja, 0 popular esta na cultura moderna. Falar
de popular, portanto, significa encarar as
diferencas culturais, pois ndo existe mais um

carater puro de tais dimensdes culturais.

Populares sdo grupos e temas e ndo classes sociais, excluidos,
marginalizados entre outros, como se pensava nos anos 60, principalmente pelo
CPC (Centro Popular de Cultura) que definia estratégias para a elaboragdo de

”124

uma chamada “cultura nacional, popular e democratica”*", ou seja, ndo da para

pensar em ensinar (conscientizar) algo ao povo sem pensar na reciprocidade.

O discurso sobre a identidade nacional e sobre o popular, sempre acionado
pelos politicos e pelos intelectuais dessa década, passa a ser reavaliado. Nesse
sentido, ndo se pretende discutir a questdo da origem, do resgate das raizes
isoladamente. Entende-se que preservar para nao destruir € necessario, mas nao
da para ignorar as transformacdes, a tecnicidade, pois é resultado da tradicdo e

qualquer tradicdo, supde dindmica, reelaboracgdo, ruptura, ela ndo € cristalizada.

2 HOLLANDA, H. B. Cultura e participacdo nos anos 60. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982. (Tudo é
Historia).



A idéia é pensar o popular incorporado ao massivo, pois a massificacao
ndo acaba com o popular, pode até expandi-lo, mas as matrizes culturais estardo
presentes. A tecnologia ndo pode aparecer mais, como pensada por alguns

intelectuais nos anos 60, como meio de manipulacéo, e, sim, como aglutinadora.

Nesse sentido, pensa-se ndo so a cultura e sua relacdo com o saber, como
também as formas de producao de sentido, por meio do uso da linguagem e, no
caso particular deste trabalho, da linguagem musical. Assim, tornar-se-a

possivel olhar para o mundo afastando-se de nogdes cristalizadas'?.

Desse modo, o0 conceito de cultura passa a ser pensado de forma dinamica
e ndo elitista, quando pensamos em ““culturas™ ao invés de uma Unica cultura.
Assim, ha uma retomada do conceito de popular, de sua dimensao real e
historica, por meio do qual o povo passa a ser entendido como sujeito ativo e

participante, ou seja, como parte da memdria constituinte do processo.'?®

Com a modernidade, o ritmo da sociedade mudou, tornou-se mais
acelerado. Com isso, surgiram novas subjetividades e sensibilidades. A rapidez,

a velocidade e a novidade passaram a ser valorizadas. Os gostos, 0s costumes, as

125 segundo Martin-Barbero: “...daquela imagem do processo na qual ndo cabiam mais figuras além das
estratégias do dominador, na qual tudo transcorria entre emissores-dominantes e receptores-dominados
sem o menor indicio de seducdo nem resisténcia, e na qual pela estrutura da mensagem, ndo atravessavam
os conflitos nem as contradigdes e muito menos as lutas”. MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as
mediagdes: comunicacdo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1997. p. 15.

126 Como diz Barbero, a idéia é: ““... pensar o popular na cultura ndo como algo limitado ao que se
relaciona com seu passado — e um passado rural -, mas também e principalmente o popular ligado a
modernidade, a mesticagem e a complexidade do urbano”. Ao analisar as definicdes de cultura de
Barbero, percebe-se que a hegemonia ndo é estatica, pois esta em constante mudanga. H4, portanto,
resisténcias. Assim, hegemonia é um conceito que, no seu interior, ja prevé o receptor como ativo e ainda
prevé constantes reelaboragdes simbdlicas, ou seja, ndo se pode mais pensar que tudo é dominagdo e
manipulacdo da “classe dominante”. A hegemonia encontra-se na cultura assim como no cotidiano das
pessoas e é também a capacidade de assimilagdo de tracos de outras culturas. Ao pensar, portanto, na
hegemonia como um campo de lutas sociais que permite uma relativa autonomia da cultura, Barbero
reavalia o campo cultural como espaco de luta e o percebe também como espago articulador de conflitos.
Dessa forma, o poder passa a ser compreendido como pertencente as diversas relagdes sociais, ou seja,
esta disseminado na sociedade, ndo pertence exclusivamente as estruturas institucionais, ndo &
verticalizado.MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as media¢des: comunicacgdo, cultura e hegemonia. Rio
de Janeiro: Editora UFRJ, 1997. p. 62.



formas de se expressar, a vestimenta, a alimentacdo, ou seja, os estilos de vida
foram se alterando, isto é, o conjunto de préticas que o individuo abraga, que
dao forma material para narrativas particulares, transformou-se. O que mudou,

segundo Barbero

“...ndo se situa no dmbito da politica, mas no da cultura, e ndo
entendida aristocraticamente, mas como o0s codigos de conduta de um
grupo ou um povo. E todo o processo de socializagcdo 0 que esta se

transformando pela raiz ao trocar o lugar de onde se mudam os estilos de

Vida”127.

Mesmo com as transformacdes no campo da masica e, consequentemente,
nos estilos de vida, nessa década, houve um resgate exageradamente positivo da
cultura popular, pois era um momento de crise que atravessavam as esquerdas.
Nesse momento, acreditava-se que seria das classes subalternas que surgiria um
novo impulso revolucionario. Podemos perceber isso no depoimento de Vladimir
Palmeira que, em 1968, foi Presidente da Unido Metropolitana de Estudantes

(UME):

“... defendiamos a luta armada na cidade e no campo e a formagao de um
exército popular. Defendiamos igualmente um governo dos trabalhadores
ou um governo popular (...) insistiamos que os trabalhadores é que iam
puxar este movimento. N6s éramos apenas uma forca de apoio.”*?

Essa ideologia de *“conscientizagdo” das classes subalternas estava
amplamente relacionada ao Centro Popular de Cultura — CPC e aos artistas

revolucionarios que encaravam a arte como instrumento a servico da revolucao

27 MARTIN-BARBERO, J. Dos meios & mediacdes: comunicagdo, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 1997. p. 58.

128 REIS FILHO, D. A. 68: a paixdo de uma utopia. Rio de Janeiro: Editora Fundagdo Getulio Vargas,
1998. p. 111.



social. Entretanto, na década de 70, muita coisa mudou, inclusive as ideologias,

como podemos perceber em reportagem do Jornal do Brasil:

“Quando o Festival Internacional da Cancéo foi realizado pela primeira
vez em 1966, trazia os melhores prognosticos para um grande espetaculo
popular: a participacdo do publico na acirrada disputa que A Banda de
Chico Buarque e Disparada de Geraldo Vandré haviam realizado no
recente Festival da TV Recorde em Sdo Paulo pareciam indicar que o
futebol encontraria na can¢do um forte concorrente como repositério de
paixdes e encantamento.

Cinco anos passados, 0 mesmo FIC deixa de si uma imagem melancélica.
No palco ou na platéia, cantar € 0 menos importante. Reduzido a mero
espetaculo promocional (para promover o qué, afinal ?), esvaziou-se
musicalmente. E a platéia, que antes cantava e torcia, logo depois adotou

a vaia indiscriminada como filtro para qualquer sentimento. E agora nem

vaia mais: depreda”.'?

Alguns artistas na década de 60, questionavam os problemas sociais, na
intengéo de transformar a realidade brasileira com o ideal de construcdo nacional.
Assim, a arte passa a ser entendida como um veiculo de denudncia, explorando os
temas sociais, como a miséria, a opressdo, entre outros aspectos. O artista, nesse
sentido, assumia um papel de agente transformador da realidade brasileira capaz
de promover a revolugdo de uma forma didatica, para que as mensagens

chegassem ao povo.

Pelas cancdes-panfleto dos festivais, perpassa uma concep¢do de mundo
ligada a ideologia de seus autores que buscavam conhecer a realidade nacional
para promover mudancas, tornando hegeménica a idéia de participacdo, de
compromisso. No entanto, o que boa parte dos compositores, dos intérpretes e do
publico ndo percebia, é que somente havia oposicdo e critica ao regime nos

festivais, porque os militares consentiam e que quando estes achavam que tais

129 £ o tumulto cantou mais alto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 5 out. 1971. Caderno B.



criticas estavam indo além da chamada “oposicdo consentida”, a censura

comecou a agir. Segundo Xavier:

“Geralmente entende-se por censura a atividade de alguém néo
diretamente ligado a producdo de uma obra, mas que detém o poder de
permitir ou ndo sua divulgacdo; censura € pois uma agdo externa a
criacdo, que analisando uma producdo, reivindica para si 0 poder de
deliberar sua possibilidade ou ndo de veiculacdo.”*

Nesse sentido, a censura oficial tinha por intencdo silenciar toda e
qualquer forma de manifestacdo, de informacdo que contrariassem as posi¢coes

estabelecidas pelo regime militar.

A censura oficial na época do regime militar gerou a autocensura para
muitos artistas da musica, do teatro e do cinema. Mas nos festivais de musica nao
se percebe a autocensura, ao contrario, como ja citado, muitas mdsicas

apresentavam carater panfletario.

O que acontecia na época dos festivais de mdsica é que, muitas vezes, as
cangdes passavam pelos 6rgdos oficiais ilesas, principalmente nos primeiros anos
dos festivais, mas quem acabava fazendo a censura era o proprio publico, que foi
tdo autoritario quanto o regime que criticavam. Como ja dito, muitas vezes, as
cancgdes eram impedidas de serem apresentadas nos festivais pelas vaias e gritos
da platéia. Nesse sentido, as cancBes ou intérpretes que nao estivessem
ideologicamente ligados ao pensamento dos jovens universitarios dos festivais

eram, simplesmente, castrados.

O mesmo acontecia no meio artistico. Pessoas de movimentos musicais
diferentes acabavam censurando a participacdo de outros artistas considerados

“alienados” ou “alienantes”. As criticas eram severas e cruéis, tanto quanto o

130 Informagdes extraidas de XAVIER, A M. C. Os grandes festivais de MPB (1965-1968). 1989. 198f.
Dissertacao ( Mestrado em Filosofia), Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo — PUC-SP, Séo Paulo.
p. 46.



regime, mas facilmente aceita se pensarmos no jogo que 0s agentes do campo

musical-artistico disputam pela aceitacdo e legitima¢do no campo.

A censura oficial comegou a ser realmente sentida nos festivais a partir de
1968, com a promulgacdo do Al-5, em 13 de dezembro. Dessa forma, percebe-se
a censura nas musicas que seriam apresentadas, mas também ao puablico presente,
que ja ndo estava podendo manifestar-se livremente, ou seja, a chamada oposi¢do

consentida, descrita anteriormente, ja ndo funcionava.

A censura oficial atuava de vérias formas nesse momento, proibindo
cancdes, cortando estrofes de uma forma imprevisivel e arbitraria. Assim, nos
festivais, a presenca de censores e de agentes do DOPS era comum, como nas

radios, nos jornais, nas pecas teatrais.

Mesmo assim, a década de 60 ainda ndo era aprisionada pela chamada
Industria Cultural. Somente com a proliferacdo dos Festivais de MPB é que
podemos perceber 0 avango da Industria Cultural e, consequentemente, o desgaste
desse tipo de evento. O ano de 1968 apresentou uma multiplicacédo de festivais de
todos os tipos e com eles tentativas de renovagdo na forma de organizacdo no que
diz respeito a escolha e classificacdo das can¢des. Mesmo assim, foi dificil evitar
o declinio dos festivais, principalmente pela falta de criacdo musical que se
instalou nos dltimos tempos dos eventos, mesmo aglutinando diversas tendéncias
musicais, pois muitos compositores escreviam manifestos politicos e ndo cancdes,

levando a musica a um rebaixamento estético.

Acrtistas de diversos movimentos musicais importantes para a década de 60
participaram dos Festivais de MPB. Nesse sentido, a “guerra” estava travada
entre expoentes da Bossa Nova, da Jovem Guarda, da Tropicalia e das cancdes de

protesto.

Os festivais podem ser entendidos como espaco de multiplas experiéncias,

que foram apropriadas pelos compositores e intérpretes, pelos organizadores,



pelos patrocinadores, pela imprensa, pelas gravadoras, pelas emissoras de radio e
também pelo publico. Essa apropriacdo para os organizadores representava
destaque e aumento de audiéncia; para gravadoras, radios, imprensa e lojas, de
um modo geral, representava venda de seus produtos; para o publico era uma
forma de lazer, de protesto e de extravasar energias contidas, reprimidas, para
manifestacdo politica e ideoldgica e, por fim, para os artistas, espaco de projecéao

profissional.

Esses festivais somente cederam espaco para novos cantores e
compositores no inicio, nos primeiros eventos, pois, ao contrario do que se
comenta, das milhares musicas que eram recebidas de todo o Brasil pelos
organizadores dos festivais, poucas eram classificadas e dessas a maioria era de
artistas j& consagrados pela televisdo e pelo radio que, na maioria das vezes, ja
possuiam contrato com as emissoras de televisdo. Assim, 0 que menos contava

era o valor estético das composicdes, e, sim, o valor comercial do evento.

Nesse sentido, podemos perceber a importéncia de participar e, mais
ainda, de vencer um festival, pois mais que o prémio recebido em dinheiro e 0s
troféus, as primeiras colocacdes representavam divulgacdo e ascensdo na carreira

de compositores e intérpretes, contratos com emissoras de televisdo e gravadoras.



CAPITULO Il - EXPERIENCIAS MUSICAIS JUVENIS




2.3 — “E PROIBIDO FUMAR, POIS O FOGO PODE PEGAR”: A JOVEM GUARDA

No inicio da década de 50, um disc-jockey de Cleveland, chamado Alan
Freed, percebendo o sucesso da “musica negra”, o Rhythm and Blues, mudou seu
programa na radio, de mdsica erudita, para uma audicdo de Blues chamada
Moondog’s Rock and Roll Party (A Festa de Rock do Lobisomem). Assim, o
nome rock and roll foi adotado para denominar a musica negra que despontava
como um eufemismo para o sexo, porque a danga do rock era vista como uma
simulacdo do ato sexual, e as cangdes nesse momento abordavam assuntos como

sexo, drogas, marginalidade e carros.**!

Assim, 0s jovens americanos brancos tiveram contato com a “mausica
negra”, e comegaram a formar conjuntos de rock como Bill Haley e seus
Cometas, utilizando alguns instrumentos basicos: a base era a guitarra elétrica, o
saxofone, violdo-acUstico, contrabaixo™?, bateria, piano e, 0 menos freqiente,

orgao.

Contudo, apesar de todas as criticas feitas ao rock and roll, ressalta-se que,
nas suas origens, hd um movimento que ndo nasce no seio da Indudstria Cultural,
nasce a margem, isto €, musicalmente isolado das masicas correntes, dos grupos
brancos e, socialmente, das classes sociais; dotado de uma tendéncia suburbana
e malandra, estimulando fortemente a rebeldia presente nos jovens.™** Mas,
obviamente, esse movimento € abracado pela industria cultural, levando a

projecdo do rock para o mundo.

O rock, ao espalhar-se pelo mundo, pode ser considerado um estilo

musical que produziu transformacgdes na musica popular brasileira, estabelecendo

BLPAVAO, A Rock brasileiro 1955-65: trajetoria, personagens, discografia. So Paulo: Edicon, 1989.
320 baixo elétrico comecou a aparecer na metade dos anos 50, até entdo o que era utilizado era o
contrabaixo rabecdo, o chamado “baixo de pau”.

33 MORIN, E. N#o se conhece a cancdo. Televisdo e cancéo: linguagem da cultura de massas. Rio de
Janeiro: Vozes, 1973. pp. 143-156.



didlogos com géneros anteriores, modificando padrdes de criacdo, producéo,

interpretacéo e audiéncia.

A internacionalizagédo do rock and roll pode ser datada proxima ao ano de
1955, com o filme Blackboard jungle (Sementes da violéncia), estrelado pelo ator
Glenn Ford, que apresentou a musica Rock around the clock, com Bill Haley e

seus Cometas.

No Brasil, 0 sucesso da nova musica atingiu 0s jovens por meio dos
sucessos de Elvis Presley, Little Richard e Bill Haley. Pode-se dizer que tal
repercussdo ocorreu também pelo sucesso do filme da Columbia, exibido em
1956, Ao balanco das horas (Rock around the clock), o primeiro musical de rock
exibido no Brasil, que contava com a participacdo de Bill Haley, The Platters,
Alan Freed e outros. Diferente dos Estados Unidos, onde o rock teve maior
penetracdo por meio das radios e disc-jockeys, no Brasil, inicialmente, toma-se

contato com o rock no cinema.

O cinema americano, quando se insere na sociedade brasileira como op¢ao
de lazer e diversdo, torna-se um referencial cultural determinante, influenciando
os costumes, a moda, o comportamento, enfim, as experiéncias individuais,

coletivas e também a produgdo musical.

Algumas cancbes da chamada Pré-Historia do Rock e dos primordios do
movimento Jovem Guarda traziam o cinema como lugar de lazer, diverséo,

sociabilidade e namoros.

As figuras das jovens que conversam no cinema, dos fas que torcem nas
cenas de acdo e dos casais de namorados, reforcam que a sala de cinema, mais do
gue um espaco arquitetonico definido, delineia-se nos anos 50 e 60 como o local

de sociabilidade e de crescente liberdade, como espaco de namoro e de erotismo.



Ir ao cinema, além da diversao que se costuma atribuir ao ato, ganha outros tons,

outras sonoridades.**

Assim, quando o rock chega ao Brasil pelo cinema americano, apresenta
um estilo musical marcadamente juvenil, que acompanha e expressa o0

comportamento da juventude, como uma nova linguagem.

Tal género musical influenciou movimentos como a chamada Pré-Histéria
do Rock, nome atribuido aos primoérdios do rock no Brasil, pelos proprios
participantes do movimento e a Jovem Guarda, contribuindo para a formagéo de
propostas de transformacdo da sociedade. Essa nova linguagem, o rock, trouxe
reivindicagbes como a busca pelo prazer e independéncia, a falta de
compromisso, assim como a recusa a uma ordem social j& estabelecida, gerando

varios conflitos geracionais.

Contrariando um pouco a defini¢cdo que a midia faz dos anos 50 os “anos
dourados”, isto é, momentos de ingenuidade e tranquilidade repletos de
romantismo, a revolta e o questionamento da juventude foram temas de varios
filmes das décadas de 50 e também 60, criando varios esteredtipos, como o
delingliente juvenil, o rapaz bem intencionado, de boa familia e que era desviado

do “bom caminho”, a jovem “recatada” que se apaixona por um rebelde.*®

Um dos atores que simbolizava o novo, o moderno, o diferente e, portanto,
o jovem, foi James Dean. Com sua jaqueta de couro e seu jeans apertado,
influenciou o0s jovens a assumirem uma atitude de rebeldia contra a sociedade

adulta, entregando-se a violéncia, as drogas, as experiéncias sexuais, entdo

13 MENEGUELLO, C. Poeira de estrelas: o cinema Hollywoodiano na midia brasileira das décadas de

40 e 50. Sdo Paulo: Editora da Unicamp, 1996. (Colecdo Viagens da VVoz).

135 Entre os filmes que refletiram sobre essa juventude, destacam-se O selvagem (The wild one), de 1953,
com Marlon Brando; Juventude transviada (Rebel without a cause), de 1955, com James Dean; Sementes
da violéncia (Blackboard jungle), de 1955 com Glen Ford, que apresentou a musica Rock around the clock
com Bill Haley e seus Cometas para o Brasil, atraindo a atencdo dos jovens para a nova musica e Ao
balanco das horas (Rock around the clock), 1956, com a participacao de Bill Haley, The Platters e outros.



consideradas prematuras, ao som do rock and roll, tornando-se um mito para uma

geracdo ao morrer jovem. Segundo Coelho:

“O her6i morto em combate singulariza-se nesse momento, ao aceitar a
morte no auge de sua juventude, ele furta-se ao processo comum de
envelhecimento. E, ao abrir mdo do muito que lhe resta de vida, recebe
em contrapartida uma sobrevida na memdria dos homens que o
sucederdo. Trata-se assim de um processo de singularizagdo que se
concretiza na posteridade.”*

Naqueles anos, as varias formas de publicidade usavam o0s astros e as
estrelas dos filmes como padrdo para que as pessoas buscassem identificacao,
estabelecendo mimetismos como roupas, cabelos, gestos.**” Desse modo, a
identificacdo de alguns jovens com esses astros foi imediata, gerando

transformacdes de comportamento,**®

mesmo quando James Dean repetia, antes
de sua morte, a frase de efeito “viva rapido, morra jovem e seja um cadaver

atraente”.

A partir do rock, uma industria cultural, inicialmente americana,
desenvolveu-se. Radio, cinema, gravadoras, televisdo, cinema, voltaram-se para a
emergente cultura jovem advinda do rock and roll e do estilo de vida proposto

por ele, estimulando seu consumo.

A Cultura de Massas ou para as massas, pela sua imbricagdo com
0s sistemas de producdo e mercado de bens de consumo, chamada pelos

Frankfurtianos de Industria Cultural ou Cultura de Consumo, numa versao

138 COELHO, M. C. A experiéncia da fama. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1999. p. 27.

3" MENEGUELLO, C. Resgatando Hollywood: reflexdes a partir dos cartazes de cinema. Historia e
perspectiva. Uberlandia: julho/dezembro de 1990.

138 A idéia de identificacdo e posteriormente imitacdo dos simbolos transmitidos pelo cinema americano é
vista aqui como recepcdo de mensagens e a partir delas, reinterpretacdo, criagcdo e questionamento destas,
ndo significando a simples aceitagdo e cdpia do modelo massificado pela Industria Cultural, mas levando
em consideragdo que o publico receptor ndo é massa amorfa, homogénea e sem senso critico. ECO, U.
Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976. (Debates); e MENEGUELLO, C. Poeira de
estrelas: o cinema hollywoodiano na midia brasileira das décadas de 40 e 50. Sdo Paulo: Editora da
Unicamp, 1996. (Viagens da Voz).



capitalista, € pensada como processo de producdo e comercializacdo de
mercadorias culturais, segundo as exigéncias das relag0es, processos e estruturas
que garantem a reproducéo internacional do capital. Essa Cultura de Massa ou
Industria Cultural corta verticalmente todos os estratos da sociedade e cresce mais
significativamente no interior das classes médias, levando o povo a assimila-la a
seu modo, traduzindo os significantes no seu sistema de significados, isto €, ha

um filtro, com rejeicdes e adaptagdes.

Desse modo, a Indastria Cultural ndo pode somente ser vista com
dogmatismo, apoiado sobre juizos de valor sobre o que € bom ou ndo para o
individuo e a nacdo, isto é, como manipuladora de pessoas, grupos ou classes
sociais, com intencdo de torna-los alienados no pensar e expressar, porque
admitiria-se um publico receptor homogéneo sem capacidade de reflexdo e

critica. *°

Assim, ao ser um produto da Inddstria Cultural, o rock tornou-se um dos
principais sonhos de consumo presente no cotidiano do jovem, transformando os
afetos, a energia, a descontracdo, o ritmo, pois sua producdo acabou por visar a
exploragdo de um mercado do desejo, adaptando produtos artisticos as normas

estéticas de consumo.*

Com a ja citada internacionalizacéo do rock, desponta no Brasil a chamada
juventude transviada. *** Em S&o Paulo, no Guarujé, os rapazes do clube dos 50
sdo presos portando maconha, lanca perfume, “pervitin” e whisky. No Rio de
Janeiro, fica célebre o caso Aida Curi, uma garota que foi estuprada e atirada de

um prédio em Copacabana.

Os transviados ou playboys — como eram chamados 0s rapazes modernos,

de classe média alta, que participavam de desordens — ouviam e dangavam rock

39 BOSI, A. Dialética da colonizacdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992; e IANNI, O.
Imperialismo e cultura. Rio de Janeiro: Vozes, 1989.

“OEAVARETTO, C. F. Tropicélia: alegoria, alegria. Sd0 Paulo: Kairés, 1979. (Tragos).

11 Jovens considerados delingiientes, desencaminhados por parte da sociedade do periodo.



and roll, por esse motivo, a culpa de todas as arruacas era atribuida ao rock e seus

expoentes musicais e/ou cinematograficos. Segundo Williams:

“O grupo, 0 movimento, o circulo, a tendéncia parecem ou muito
marginais ou muito pequenos ou muito efémeros para exigir uma andlise
histérica ou social. Entretanto, sua importancia como um fato social e
cultural geral, principalmente nos ultimos dois séculos, é grande: naquilo
que eles realizaram, e no que seus modos de realizacdo podem nos dizer
sobre as sociedades com as quais eles estabelecem relacdes, de certo
modo, indefinidas, ambiguas.”**?

O estilo de vida levado pelos playboys é retratado em varias cancdes da

Pré-Historia do Rock e também da Jovem Guarda.

O playboy é personificado na cancdo Rua Augusta, um rock que em
poucas semanas de seu langamento passou a figurar nos primeiros lugares nas
paradas de sucesso', evidenciando a boa aceitacdo de alguns jovens pelo estilo
pouco convencional de vida dos “jovens transviados”, que desrespeitavam as leis
de trénsito e faziam de tudo para impressionar com Seus possantes carros
“envenenados”, correndo risco de vida e expondo outras pessoas a0 mesmo risco,
para provar que sO poderia fazer parte da turma “moderna”, da “gang” quem

fosse corajoso e gostasse de emogdes fortes.

Essas inovacdes, inicialmente, causaram estranhamento, mas, num
segundo momento, conquistaram adeptos, formando jovens idolos e difundindo
padrdoes de comportamento. Desse modo, vé-se essa producdo social como
expectativa desejante em condigdes determinadas, pois mesmo as forcas mais

repressivas, mais mortiferas, mais inconsequentes, mais fora dos padrGes

Y2 WILLIAMS, R. A Fragdo Bloomsbury. Plural: Sociologia, USP, S. Paulo, 6: 139-168, 1 sem. 1999.
p. 140.
3 A cangdo da semana. Intervalo. Séo Paulo: Abril, 1964, p. 24.



convencionais aceitos na sociedade, sdo produzidas pelo desejo de todos ou de

alguns, como no caso de alguns jovens questionadores das décadas de 50 e 60.*

O mercado brasileiro, ao perceber a grande aceita¢do do rock pelos jovens,

resolve investir no produto e, assim, o primeiro Rock and Roll'*

é gravado no
Brasil, Rock around the clock, por uma cantora de samba-cangdo, Nora Ney, em

1955146

Com o sucesso alcancado por Nora Ney, varios cantores consagrados

comecaram a gravar rocks™’

— podendo ser considerados os precursores de uma
masica jovem no Brasil - como o cantor roméntico Agostinho dos Santos, um
cantor de guaranias e boleros, Carlos Gonzaga*®, Betinho, um dos primeiros

guitarristas brasileiro™ e outros.

Desse modo, para entender o sucesso alcancado pelo rock and roll entre os
jovens € necessario que se perceba que, ao contrario da musica erudita, que exige
0 siléncio e o bom comportamento da platéia, o rock pressupde a troca, a
integracdo do conjunto ou das bandas e do vocalista com o publico, que podem

estimulé-lo a sair de uma possivel passividade.™

44 DELEUZE, G. e GUATTARI, F. O anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Imago,
1976.

%5 Nos anos 50, esse estilo musical é chamado no Brasil de rock and roll, posteriormente, no inicio dos
anos 60, passa a ser chamado musica jovem ou musica da juventude feliz e sadia, como frisava o disc-
jockey paulista Antonio Aguillar.

146 Nora Ney, naquele momento, ndo quis fazer uma incurséo pelo rock and roll, e, sim, quando a Metro
Goldwyn Meyer mandou a trilha do filme Sementes da violéncia, ela era a Unica artista que sabia inglés na
Rédio Nacional. A musa da fossa cai no embalo do rock. Caras, S&o Paulo, v.1, n..22, 1996.

7.0 primeiro rock and roll composto por um brasileiro e em portugués foi Rock and roll em Copacabana,
de Miguel Gustavo, gravado por Cauby Peixoto, em 1957 pela RCA.

8 Cantor que atingiu muito sucesso no Brasil e internacionalmente, com versdes de Paul Anka e Neil
Sedaka. Entre os seus maiores sucessos destacam-se Diana de 1957, Oh! Carol de 1960 e Bat Masterson,
versdo da musica do seriado de mesmo nome que teve sucesso na televisdo brasileira nos anos 60.

149 Betinho compds e gravou cangdes que marcaram a primeira fase do rock no Brasil, como Neurasténico,
1954 e Enrolando o rock, 1957.

0 CHACON, P. O que é rock. Sdo Paulo: Nova Cultural/ Brasiliense, 1985. (Primeiros passos)



Em meados de 1958, alguns jovens brasileiros comegcam a se dedicar ao
rock™. Surgem os irmdos Tony e Celly Campello gravando em inglés e os

cariocas Golden Boys com Meu romance com Laura.

A admiracdo pela musica estrangeira e também a falta de composicGes em
portugués, em um primeiro momento, na chamada Pré-Histéria do Rock,
tornaram o cantar em inglés um modismo. Assim, a ado¢do de nomes em inglés
tornou-se comum. Surgiram por exemplo, os Golden Boys; Ronaldo Cordovil era
Ronnie Cord; Moacyr Franco era Billy Fontana; Sérgio Reis era Johnny Johnson;
Paulo Silvino era Dixon Savanah; Ronaldo Antonucci era Ronald Red; Marcio

Antonucci era Jet Willians.

A adocgdo de nomes americanizados era um estimulo para 0s jovens que
gueriam ingressar na carreira musical. Nesse sentido, a participagdo dos
apresentadores e do publico na escolha desses nomes era importante para um

possivel sucesso e reconhecimento.

Questiona-se essa influéncia americana realizada pelo cinema, por meio de
seus astros e, da musica, expressa por bandas e cantores de grande aceitacdo,
qualificando-a como “imperialista”, esteticamente pobre, de tom comercial, sem
que se percebam aspectos dessa influéncia, pois veiculou padrdes estéticos, de

vida e expectativas, principalmente, entre os jovens.

Na década de 40, os Estados Unidos iniciavam sua politica de “parceria”
com alguns paises, inclusive com o Brasil. A “politica de boa vizinhanga”,
obra do governo de Franklin Delano Roosevelt, levaria a cabo o plano de
americanizacao, que teve sua gestacdo antes da Guerra de Secessdo, por meio de
uma fabrica de ideologias programada pelo governo americano, para dominar

coracdes e mentes, principalmente pelos meios de comunicacdo. Segundo Tota:

151 Esses artistas eram procedentes dos subdrbios ou das cidades do interior. A juventude de classe média
alta preferia a Bossa Nova ou 0 Jazz de vanguarda, trago que permaneceu no posterior movimento Jovem
Guarda.

152 Jairo Aguiar, Meu romance com Laura. Gravacéo: Golden Boys, 1958.



“Dentro dessa fébrica foi reelaborado, com determinadas matérias-
primas, 0 americanismo, entendido aqui como uma ideologia
programatica, em que o sufixo — ismo tinha se transformado num
poderoso armamento intencional, com o claro objetivo de suplantar
outros — ismos, autéctones ou ndo. A americanizacdo foi o processo de

implantacdo dessa ideologia nas culturas mais débeis da América

Latina.”*>®

Um dos principais componentes do americanismo que foi levado ao
mundo foi o progressivismo, enaltecendo o homem livre, capaz de modificar o
mundo natural e, conseqiientemente, poderia ser levado a criar, trabalhar, ganhar
dinheiro e consumir diversos produtos atraentes, levando a um tipo diferenciado

de prazer: o da compra.

Em 1959, o rock and roll instalou-se em definitivo no Rio de Janeiro e em
Sdo Paulo com a gravacdo de Estupido cupido (Stupid cupid), por Celly

Campello™*:

Apo6s o0 sucesso de Celly, as gravacdes em inglés continuavam, mas
iniciava-se a fase das versGes de musicas estrangeiras em que se destacavam
varios compositores, dentre os quais Fred Jorge, em S&o Paulo, e Rossini Pinto,
no Rio de Janeiro, além de Carlos Imperial, Baby Santiago, Romeu Nunes,

Erasmo Carlos e muitos outros do posterior movimento Jovem Guarda.

Os grandes sucessos do rock estrangeiro, musicas de Paul Anka, Neil
Sedaka e outros, acabavam fazendo sucesso no Brasil pelas versdes que, na
maioria das vezes, ndo eram fiéis as letras originais, €, sim, a musica e ao som das

palavras.

33 TOTA, A P. O imperialismo sedutor: a americanizag&o do Brasil na época da segunda guerra. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 19.

> Nesse momento surge em S&o Paulo o primeiro programa de rock na TV Record, Crush em Hi-Fi,
apresentado pelos irmao Campello.



Nas origens do rock no Brasil, como no posterior movimento Jovem
Guarda, houve releituras e/ou reelaboragdo no estilo, principalmente nos temas

das cancoes.

As versdes combatidas no final da década de 50 e inicio de 60 podem ser
vistas na chamada Pré-Historia do Rock como adaptagdes dos temas estrangeiros
para a experiéncia dos jovens brasileiros. Pretendia-se que houvesse mais
identificacdo, reconhecimento e aceitagdo por parte desses. Portanto, ndo se pode
classificar a Pré-Historia do Rock como mera cdpia dos rocks estrangeiros: rock
and roll; rock balada; calipso rock e outros, e, sim, perceber a influéncia destes e
também o movimento que houve de adaptacdo e posterior reelaboracdo das

tematicas.

Nesse momento, com o crescente interesse dos jovens por esse novo estilo
musical, houve paralelamente um crescimento das industrias de instrumentos
musicais: guitarras, violBes, pianos, baterias, sintetizadores no Brasil'*,
proporcionando e facilitando, no final dos anos 50 e inicio dos anos 60,
juntamente com o sucesso de Celly Campello, o surgimento de vérios cantores de
rock: Wilson Miranda, George Freedman, Bobby de Carlo, Elis Regina*® e

Sérgio Murilo, com Marcianita, além de muitos outros.

Apesar da aparente inocéncia e ingenuidade presente nas cangdes, a
rebeldia dos primeiros roqueiros brasileiros aparece na vestimenta, na forma de
cantar, de colocar a voz, de comportar-se no palco, na danga; atitudes opostas as

157

dos artistas da Velha Guarda™" e, principalmente, da Bossa Nova que se

destacavam pelo intimismo e introspeccgéo.

% MONTANARI, V. Histéria da musica: da idade da pedra a idade do rock. S&o Paulo: Atica, 1993
(Principios).

1% para estranhamento de muitos, Elis Regina surge como cantora de rock cantando Garoto Gltimo tipo
(Puppy love) e Sonhando (Dreamin), versdo de Juvenal Fernandes, 1961.

7 Por “Velha Guarda” entende-se 0s antigos compositores e intérpretes das décadas de 40 e 50, dos
famosos Boleros, Tangos e, principalmente, Sambas-CancGes e Sambas Tradicionais.



Acreditando na forga do rock and roll que despontava, ignorando as
criticas e censuras, os apresentadores de radio resolvem investir na musica da

juventude, incorporando-a aos seus programas.

Assim, o Brasil entra em contato com varios programas de rock como Os
Brotos Comandam, apresentado por Sérgio Galvao, na radio Bandeirantes de Sao
Paulo e por Carlos Imperial, na radio Guanabara no Rio de Janeiro; Ald Brotos,
apresentado por Sérgio Galvao na TV Tupi de Sao Paulo; Festival de Brotos, na
radio Bandeirantes de Sdo Paulo, apresentado por Enzo de Almeida Passos; Ald
Brotos, na radio Mayrink Veiga do Rio de Janeiro, apresentado por Jair de
Taumaturgo; A Parada é do Rock, na radio Globo do Rio de Janeiro, apresentado
por Chacrinha; Hoje é Dia de Rock, na radio Mayrink Veiga, apresentado por

Isaac Zeltman.

Tais programas tiveram grande influéncia no rock brasileiro, pois serviram
de divulgadores desse estilo musical para os fas e também para as gravadoras.
Assim, qualquer jovem que escolhesse fazer rock and roll deveria passar pelos
olhos criticos dos apresentadores e disc-jockey.

Em meados de 1962, o esbogo do que seria 0 posterior movimento Jovem

18 ‘\Wanderléa'® e varios

Guarda comecava a ser tragado. Surgem Roberto Carlos
outros artistas gravando, compondo e fazendo versdes de rock, com muita influéncia

dos cantores e cantoras da Velha Guarda e da chamada Pré-Historia do Rock.

Em 1964, contudo, em meio as conturbacgdes politicas, sociais e culturais
ocorridas no Brasil, na &area musical, houve a ascensdo dos Beatles que
conquistaram, inicialmente, a Inglaterra, os Estados Unidos e uma série de paises,
entre eles o Brasil, abrindo caminho para outros grupos e influenciando em

demasia os participantes do movimento Jovem Guarda.*®

158 Roberto Carlos comeca a se destacar com Malena de Rossini Pinto e Fernando Costa, em 1962.

159 Seu primeiro rock foi Meu anjo da guarda de Rossini Pinto e Fernando Costa, em 1962.

180 Os Beatles chegaram & América em 7 de fevereiro de 1964 e j& eram o nimero 1 na tabela dos Estados
Unidos de singles e, ainda, os dois primeiros albuns da banda, Meet The Beatles! e Introducing... The
Beatles, ambos compilados com base em edi¢Bes britdnicas dos Beatles, atingiram respectivamente o
nimero 1 e o nimero 2 em marco. A chegada no aeroporto John F. Kennedy, em Nova lork, foi um marco



A influéncia dessa banda pode ser notada no inicio do movimento de
muasica jovem ou Jovem Guarda, tanto em termos musicais, quanto
comportamentais. Os jovens artistas imitavam as roupas, o0s aderecos, a
indumentéria usados pelo quarteto britdnico — terninhos de quatro botdes,
botinhas com salto carrapeta, cabelos compridos e lisos e, principalmente, o estilo

musical denominado pela imprensa de ié-ié-ié .***

Boa parte das cangdes do movimento Jovem Guarda foi feita com base nas
versdes ou adaptacGes de musicas dos Beatles. Alguns artistas do movimento
apresentaram-nas, como Ronnie Von, The Youngsters, Golden Boys entre
outros'®, mas a banda Renato e seus Blue Caps e a dupla Leno e Lilian foram as

gue mais destacaram essa influéncia, com mdsicas como: Vocé ndo soube

amar'®: Sou tdo feliz***; Ana'®; Feche os olhos'®®; Dona do meu corac&o™®’;

Menina linda'®®; Meu primeiro amor*®, entre outras. Segundo Coelho:

“.. a apropriacdo da cultura juvenil rebelde e sua transformacdo em
cultura juvenil de consumo era um fendmeno social contraditorio:
impulsionava o capitalismo economicamente, mas divulgava idéias e

histérico dentro da carreira da banda, porque trés mil jovens, aliados a repérteres e fotégrafos, os
esperavam aos gritos. EWING, J. The Beatles. Sdo Paulo: Edipromo, 1995.

'L Inicialmente um nome pejorativo atribuido a0 movimento Jovem Guarda, decorrente da famosa musica
dos Beatles She loves you, cujo refrdo ““... she loves you yeah, yeah, yeah! ...””, era muito conhecida dos
jovens.

182 Algumas das cancdes que foram gravadas: LENNON, J. e McCARTNEY, P. Vem (Help). Verséo:
Gileno. Gravagdo: The Youngsters, 1965; LENNON, J. e McCARTNEY, P. Gente demais (Ticket to ride).
Versdo: Anthony Middleton. Gravagdo: The youngsters, 1966; LENNON, J. e McCARTNEY, P. Meu bem
(Girl). Versdo: Ronnie Von. Gravagdo: Ronnie VVon, 1966, entre outras.

183 MARSDEN, G. It’s gonna be all right. Versdo: Roberval e Arthur Emilio. Gravagdo: Renato e seus Blue
Caps, 1965.

154 _LENNON, J. e McCARTNEY. Love me do. Versdo: Renato Barros. Gravagio: Renato e seus Blue Caps,
1965.

15 ALEXANDER, A. Anna (Go to him). Vers&o: Lisna Dantas. Gravacdo: Renato e seus Blue Caps, 1967.
1% | ENNON, J. e McCARTNEY, P. All my loving. Versdo: Renato Barros. Gravacéo: Renato e seus Blue
Caps, 1965.

17 LENNON, J. e MCCARTNEY, P. Run for your love. Versdo: Renato Barros. Gravacdo: Renato e seus
Blue Caps, 1966.

188 | ENNON, J. e MCCARTNEY, P. I should have known better. Versio: Renato Barros. Gravacio: Renato
e seus Blue Caps, 1964.

9 LENNON, J. e McCARTNEY, P. You are going to lose that girl. Versdo: Lilian Knapp. Gravacio:
Renato e seus Blue Caps, 1966.



praticas contraditorias a sua existéncia. A divulgacdo pela industria
cultural em escala mundial de um grupo musical como os Beatles
incentivou o desenvolvimento da cultura juvenil de consumo (a jovem
guarda brasileira, inspiradora do lancamento de produtos para o publico
jovem foi um exemplo disso), a0 mesmo tempo em que servia de

estimulo para a contestagdo social (varios ex-militantes politicos dos anos

60 no Brasil afirmaram que eram f4s dos Beatles).”*"

Nesse momento de novidades musicais, iniciava-se 0 movimento de
masica jovem, posteriormente denominado Jovem Guarda, com a ascensdo de

varios artistas, cujo lema era o amor e a diversao.

Roberto Carlos, j& na época um roqueiro, grava algumas can¢bes gque o
tirariam do anonimato, alcancando sucesso entre 0s jovens. A trajetoria de
sucessos comega com uma versdo da cancdo de Bobby Darin, Splish Splash, no
ano de 1963, passando por Parei na contramdo®”, E proibido fumar'’? até a
famosa, por tornar-se & marca do movimento, Calhambeque'’®; apresentando
Erasmo Carlos como compositor, versionista e dando inicio a principal dupla de

compositores do movimento Jovem Guarda: Erasmo e Roberto Carlos.

Nesse ano, outros cantores de musica jovem se destacaram como Prini

Lores'™ cantando La bambal”®; Demétrius, com Ritmo da chuva'’®: Ronnie

Cord, com Rua Augusta*’”.

Percebendo a grande popularidade e ascensdo dos cantores jovens e, ainda,
com um horério vago na sua programacgdo, pois as transmissdes ao vivo do

Campeonato Paulista de Futebol realizadas aos domingos a tarde foram

Y0 COELHO, C. N. P. A Cultura juvenil de consumo e as identidades sociais alternativas. CooJornal.
http://www.riototal.com.br/coojornal/academicos036.htm

"L CARLOS, R. e CARLOS, R. Gravacao: Roberto Carlos, 1963.

2 CARLOS, R. e CARLOS, E. Gravagéo: Roberto Carlos, 1964.

3 LOUDERMILK, J. Versdo: Erasmo Carlos. Gravagéo: Roberto Carlos, 1964.

174 |Langado como cover do cantor internacional Trini Lopez.

175 Musica de dominio publico. Gravagao: Prini Lorez, 1964.

® GUMMOE, J. Versdo: Demétrius. Gravagéo: Demétrius, 1964.

" CORDOVIL, H. Gravacao: Ronnie Cord, 1964.



suspensas, proibidas, no ano de 1965, a TV Record resolve lancar um programa
de mdsica jovem para concorrer com o Festival da Juventude da TV Excelsior,

gue até o ano de 1964 foi campedo de audiéncia.

Pelo sucesso atingido pela cancdo Festa de arromba, de Erasmo Carlos'’®,
0 nome do novo programa seria esse, mas ao lembrar de uma frase de Lénin: “O
futuro pertence a Jovem Guarda porque a velha esta ultrapassada”, o publicitario
Carlito Maia, da agéncia de publicidade MM & P resolve dar o nome ao
programa de JOVEM GUARDA, por parecer pertinente ao visual moderno que

caracterizaria o programa.'”

Para comandar o programa, a TV Record convida Celly Campello e
Roberto Carlos, pelo sucesso de ambos entre os jovens da época. Celly, depois de
abandonar a vida artistica para casar-se, nao aceita o convite deixando o caminho

desocupado para Wanderléa e Erasmo.

Com os trés apresentadores, Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa,
além de vérios convidados e contratados do programa, entre eles: Trio Esperanca,
Golden Boys, Wanderley Cardoso, Renato e seus Blue Caps, The Jordans, Jerry
Adriani, Os Vips, Deny e Dino, Martinha, Leno e Lilian, Prini Lores e varios
outros artistas jovens de destaque que foram surgindo ao longo dos programas, o
JOVEM GUARDA atingiu altos indices de audiéncia.'®

O sucesso alcancado pelo programa pode ser atribuido a um conjunto de
fatores: o visual moderno dos cenarios, as coreografias dancantes e faceis de
aprender, a irreveréncia e carisma de seus participantes, aliados as transagoes

mercadoldgicas do publicitario Carlito Maia.

Durante o programa JOVEM GUARDA, vérias novidades serviam de

atrativo para os fas, em sua maioria jovens, como as roupas diferentes, as girias, a

8 CARLOS, E e CARLOS, R. Gravago: Erasmo Carlos, 1964.

79 Jovem Guarda também era o nome de um programa da TV Tupi, da década de 50, em que Ricardo
Amaral apresentava socialites paulistanas. MEDEIROS, Paulo de Tarso. A aventura da Jovem Guarda.
S4o Paulo: Brasiliense, 1984 (Tudo é Histéria); e PAVAO, A, op. cit.

180 0 primeiro programa JOVEM GUARDA foi exibido em 22 de agosto de 1965.



sensualidade dos artistas, que acabavam sendo imitadas por muitas pessoas.

Segundo Coelho:

“A palavra fa provém da abreviatura inglesa fan para fanatic; sequndo o
dicionario Aurélio, um fa é um admirador exaltado. N&o se trata de uma

admiracdo qualquer, mas de uma admiracdo exaltada, exagerada,

excessiva.” 8!

Os altos indices de audiéncia eram atingidos ndo somente pelo carisma de
Roberto Carlos ou das estratégias dos publicitarios, como o lancamento da grife
Calhambeque de jeans, bolsas, sapatos, chapéus e outros, mas também pela
energia e felicidade que era passada pelos participantes do programa, decorrentes

da amizade existente entre eles.

O programa, exibido aos domingos a tarde, era realizado ao vivo'®, desse
modo, os artistas tinham que se apresentar no Teatro Record'®® para o ensaio, por
volta de 12:00 horas™. Esse espaco de tempo, entre um ensaio e outro, até o
inicio do programa, servia de espaco a sociabilidade dos artistas, em que a boa

convivéncia, 0s namoros e as amizades estavam presentes. Segundo Maffesoli:

“... a constituicdlo em rede dos microgrupos contemporaneos é a
expressao mais acabada da criatividade das massas. 1sso nos remete a
antiga nocéo de comunidade. Parece que a cada momento fundador —eu o
chamaria de momento cultural, em oposicdo ao momento civilizacional
gue lhe segue — a energia vital se concentra na criagdo de novas formas

comunitarias.”*

181 COELHO, M. C. A experiéncia da fama. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1999. p. 76.

182 No inicio do programa JOVEM GUARDA, nio havia videoteipe. Quando estes surgiram, os altos custos
tornaram o material reaproveitavel para varios programas. Posteriormente, os teipes eram vendidos para
outras localidades, como Recife, Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Porto Alegre.

183 O teatro situava-se & Rua da Consolagdo, n. 2008, em S&o Paulo.

184 Os artistas que vinham participar do programa e que eram de fora de Sdo Paulo, geralmente, ficavam
hospedados nos hotéis Normandi, na Avenida Ipiranga e no Hotel Rex, na Rua Aurora.

1% MAFFESOLI, M. O Tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio
de Janeiro: Forense Universitaria, 2002. p. 137.



Nesse grupo, a disputa no campo existia, como em qualquer grupo social,
mas era muito mais fruto da imprensa especulativa da época — que acabava,
propositalmente ou ndo, evidenciando, ainda mais, os artistas envolvidos — e dos
fas clubes dos artistas. Um dos mais famosos casos de “rivalidade” entre artistas
do Jovem Guarda era o de Wanderley Cardoso e Jerry Adriani, que rendeu muitos
nameros de revistas, muitas discussdes entre fds e muita popularidade para

ambos.

Nesse momento, varios outros programas de juventude surgiram
percebendo o fildo do programa Jovem Guarda como O Pequeno Mundo de
Ronnie Von, apresentado por ele e Excelsior a Go-Go, apresentado por Jerry
Adriani.

Os paulistas Wanderley Cardoso e Jerry Adriani, de forma inversa a dos
outros jovens artistas, vdo para o Rio de Janeiro e tornam-se idolos da juventude
carioca. Jerry Adriani, que iniciou sua carreira cantando em italiano™®, com o LP
Italianissimo, grava em portugués a balada Querida e Wanderley Cardoso

destaca-se com a balada Preste atencéo.

A “turma do lamé”, como eram chamados pelos amigos por apresentarem-
se com paletés daquele material, consagrou-se ndo somente no Rio de Janeiro,
mas também no nordeste. Desse modo, a musica jovem saiu do eixo Rio de
Janeiro — Sao Paulo, conquistando, gradativamente, fas e adeptos por todo o

Brasil.

Nos programas de juventude, nos shows realizados pelo Pais ou mesmo
nas ruas, o delirio e o histerismo das fés lembravam a Beatlemania. As jovens
eram dispostas a tudo para chegarem perto de seus idolos. Lilian, da dupla Leno e

Lilian, conta:

185 As masicas italianas, assim como as americanas e inglesas, tiveram um papel de destaque no movimento
Jovem Guarda, pois influenciaram alguns dos participantes (cantores e compositores) do movimento, como
Jerry Adriani, Ed Wilson entre outros.



“N&o, era misto, tinha mais mulher, basicamente mulher, tinha
muitos homens, mas tinha muita mulher, muita mulher, acho que porque
a maioria dos artistas eram homens, acho que atraia, mas tinha bastante
homens também, agora ...era uma coisa de louco, porque era igualzinho
I4 fora, vocé ndo podia sair na rua, falando assim parece incrivel, porque
agora ndo existe mais isso, mas na época existia de correr atras de vocé
na rua. Em Sdo Paulo, a gente ndo podia sair na rua, ir num lugar
tranquilo, num restaurante, ndo ia, ndo ia porque tinha sempre uma turma
que corria atras, arrancava um pedaco da blusa, do cabelo , sei 14, mas era
muito divertido, mas vocé ficava um pouco assustada, ndo dava pra sair
mesmo na rua, ndo dava e fora do eixo Rio - Sdo Paulo era pior ainda,
Norte, Nordeste, porque eles ndo viam a gente muito, entdo o negdcio
ficava pior ainda, porque Rio - Sdo Paulo de repente vocé encontrava na
rua, sabiam os lugares que a gente ia e podia ir ao programa, via ao Vivo,
mas fora daqui era uma loucura, a pessoa sé via como se fosse um idolo
de filme, de cinema, que a gente sé viu no cinema, aquela mitificacdo
mesmo, forte, né? entéo foi assim.”®’

As “macacas de auditdrio”, como ficaram conhecidas as tietes na época,
guebravam cordbes de isolamento, subornavam segurangas, porteiros e
camareiras, infiltrando-se das mais diversas formas para tentar uma aproximacao
com os idolos e, quem sabe, uma recordacdo como um fio de cabelo, um pedago
de roupa, um adereco qualquer ou até um beijo. Essas lembrancas eram guardadas
e faziam parte de museus particulares pertencentes as fas, com fotos e
reportagens.

Os artistas do movimento Jovem Guarda, em graus diferenciados, nao
podiam sair as ruas, ir a cinemas, restaurantes ou as compras. Desse modo,
principalmente enquanto durou o programa porque 0 sucesso era maior, ficavam
enclausurados dependendo de disfarces, de segurangas e carros de policia para se

locomoverem. Segundo Coelho:

187 Entrevista realizada pela autora com Lilian (dupla Leno e Lilian) em 26 de abril de 1996, na cidade do

Rio de Janeiro.



“Fendmeno que assume proporcdes inéditas com o surgimento da
comunicacao de massa, a fama é uma porta de entrada privilegiada para a
compreensdo do intrincado entrelagcamento entre individualismo,
modernidade e comunicacdo de massa. Do anénimo ao idolo, a fama nos
enreda a todos; fascinados pela celebridade, criamo-la com essa
admiracdo. O fenbmeno da fama é paradoxal na sua natureza, exigindo o
anonimato de muitos para permitir o estrelato de um. O desejo pela fama,

nas suas diversas manifestacbes, tem um mote constante: a

individualidade.”*®®

A fama para os participantes do movimento Jovem Guarda aparecia
como possibilidade de escapar do anonimato, da vida simples e com muitas

dificuldades financeiras e, ainda, como forma de atrativo para muitos namoros.

7% na musica

No momento do auge do movimento Jovem Guarda, 1966/6
popular brasileira, como ja definido no item 2.2 deste capitulo, muitos artistas
discutiam o carater da arte como reveladora, conscientizadora das desigualdades
sociais. O debate instalou-se entre a chamada “arte engajada” e a chamada “arte
pela arte” ou “arte alienada”. Do ponto de vista estético, esse debate significava
gue os artistas deveriam pesquisar e valorizar as raizes brasileiras e com isso
revelar as contradicOes de classe determinantes do modo de producédo capitalista.

Ao analisar essa rivalidade, Nelson Motta diz:

“... porque tinha aqueles programas de rock a tarde na televisdo, de
Carlos Imperial, Jair de Taumaturgo e comecou... € comecaram a fazer
sucesso na zona norte do Rio, no suburbio do Rio de Janeiro... e po... a
gente ali, em Copacabana, ouvindo cool jazz, Miles Davis, e discutindo...
pd, cinema novo, a revolucdo cubana, e todas essas coisas, uma ebulicdo
cultural e politica pra caralho... entdo tinha o desprezo daquilo ali, a gente
ria, achava ridiculo o cabelo, as roupas, imitando aquele... quer dizer,

188 COELHO, M. C. A experiéncia da fama. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1999. p. 37.

189 No ano de 1967, alguns artistas que faziam a chamada “auténtica” Musica Popular Brasileira organizam
uma passeata em Sdo Paulo contra o uso da guitarra elétrica. Coincidentemente, algum tempo depois,
artistas que participaram da passeata adotam a guitarra elétrica em suas apresentacoes.



tinha mimica, tinha dublagem... era... era patético... era tdo patético
quanto o preconceito ali de suburbano, entendeu?”*®

Mesmo sem perceber a ambiguidade de sua declaragédo ao refirir-se a suas
preocupacdes politicas nacionais e mundiais, na década de 60, Motta afirma seu
estilo de vida burgués, em Copacabana, e demonstra todo seu preconceito com

relacdo aos jovens da Zona Norte.

Outro depoimento interessante € o de Marcio Antonucci, da dupla “Os Vips”:

“..Eu me lembro perfeitamente, eu parado no sinal... ndo foi bem no
sinal, eu parei o carro em frente a uma faixa de pedestres, porque tinha
muita gente pra atravessar e € uma coisa de urbanidade, eu parei 0 meu
carro e entre as pessoas que estavam atravessando, estava a Elis Regina e
0 Ronaldo Béscoli e eu buzinei e cumprimentei e a Elis me virou a cara e
0 Ronaldo me cumprimentou, segurou a Elis pelo braco, em frente ao
carro, e fez ela me cumprimentar... quer dizer, ela quando viu que era eu
que estava fazendo esta gentileza ela virou o rosto, e o marido dela na
época, que era uma pessoa mais aberta e estava vendo o que estava
acontecendo, e estava vendo que ndo havia nenhum tipo de competicdo,
falou “pera a... 0 rapaz fez uma gentileza, e vocé ndo esta sendo delicada,
ndo estd sendo educada, cumprimente.”, e ela cumprimentou séria, a
contragosto, mas cumprimentou. Entdo, eu acho que em todas as
profissdes, em todas as classes sociais, em todos os lugares existem as
pessoas que tém a cabeca mais aberta, outras mais fechadas, outras sdo
mais preconceituosas, outras menos preconceituosas, e no caso ali, do
pessoal da MPB, eles tinham um preconceito contra a Jovem Guarda,
muito grande, e isso foi passado pra midia, foi passado pros intelectuais, e

criou um mal estar que ndo deveria existir...”**

19 Entrevista realizada pela autora com Nelson Motta em 03 de julho de 2000, na cidade do Rio de Janeiro.
91 Entrevista realizada pela autora com Marcio Antonucci (Os Vips) em 15 de maio de 2000, na cidade de
Sédo Paulo.



Do mesmo modo, a bibliografia sobre a década de 60 e os movimentos
artisticos ou mesmo sobre as transformacdes e os estilos na masica popular
brasileira acabam, muitas vezes, por ignorar, deixar a sombra ou mesmo criticar
de forma pouco séria, sem uma analise aprofundada, o0 movimento Jovem Guarda.

Segundo Sarlo,

“... O impulso igualitario que as vezes se cré encontrar na cultura dos

jovens tem seus limites nos preconceitos sociais e raciais, sexuais e
99192

morais.

De forma ingénua, sem a percepc¢do que o rock havia ganhado o mundo e
permanecido, ndo como uma moda passageira, outras criticas foram feitas, sem
gue se percebesse que as pessoas e, especificamente, 0s jovens podiam optar por
ritmos que mais lhe agradassem, cuja identificacdo ndo precisasse ocorrer por
uma imposic¢do das multinacionais ou do “imperialismo”. O movimento Jovem
Guarda néo buscou as raizes da musica “auténtica” brasileira, mesmo assim, ndo

deixou de fazer Musica Popular Brasileira.™

Ao falar desse preconceito ao movimento Jovem Guarda, Froes

ressalta que:

“... 0 apresentador Flavio Cavalcanti era o inimigo publico nimero um do
ritmo: “N&o consigo entender como a mocidade de hoje prefere ouvir as
Wanderléa que surgem por ai, sem nem mesmo lembrar de cantoras como
Dolores Duran e Maysa. Acho que estamos caminhando para 0 caos...”.
Quem acabou se unindo na luta contra a movimentagdo musical da

92 SARLO, B. Cenas da vida pés-moderna: intelectuais, arte e video-cultura na Argentina. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 1997. p. 42.

193 por Musica Popular Brasileira entende-se cangdo escrita em portugués, feita por brasileiros e que se
difere no conteldo de uma masica classica - erudita. Toma-se de empréstimo as palavras de Augusto de
Campos, para dizer que “enquanto a musica popular brasileira, como que envergonhada do avango que
dera, voltava a recorrer a superados padrdes e inspiragdes folcloristicas, a musica estrangeira também
popular, mas de um outro folclore ndo artificial nem rebuscado, o folclore urbano, de todas as cidades,
trabalhando por todas as tecnologias modernas, e ndo envergonhado delas, conseguiu atingir facilmente a
popularidade que a musica popular brasileira buscava, com tanto esfor¢o e tamanha afetacdo populistica”.
CAMPOS, A. Balango da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993. (Debates)



juventude foi a Ordem dos Musicos, que queria impedir grupos como Os
Incriveis e 0 RC-7 de tocar porque seus membros ndo sabiam ler
partituras. O jornalista J. Pereira, diretor do Departamento de Diversdes
Puablicas, explicava que a lei federal falava de capacidade técnica para
tocar instrumento, enquanto nos exames da Ordem estava sendo exigida a

teoria musical. Wilson Sandoli, presidente da Ordem, argumentava que

rapazes amadores ndo podiam tomar o lugar de musicos profissionais”.'*

Como dito anteriormente, percebe-se que a prépria midia incentivava o
jogo entre os agentes, a disputa no campo artistico, mesmo sem perceber que,
para muitos jovens dos movimentos analisados, essa disputa ndo era fundamental,
pois muitos incorporavam experiéncias de géneros musicais, compositores,

intérpretes de outros movimentos.

Mas, com o0 sucesso do programa Jovem Guarda, apesar das criticas
recebidas por parte dos artistas da chamada MPB, de apresentadores, de
estudiosos e intelectuais, alguns nomes como Caetano Veloso, Gilberto Gil e
Milton Nascimento comegam a utilizar-se de guitarras, baixo elétrico e teclados
em Sseus grupos instrumentais, tomando de empréstimo do rock ou ié-ié-ié o

ritmo, a harmonia e algumas nuances para novas melodias que surgiram.

“Os principios que unem o grupo podem ou nao estar codificados; e onde
qguer que eles estejam codificados, um certo tipo de analise é
imediatamente relevante. Mas existem grupos culturais muito importantes
gue tém em comum um corpo de praticas ou um ethos que os distinguem,

ao invés de principios ou objetivos definidos em um manifesto.”**®

Esse conjunto de praticas musicais pode ser percebido se pensarmos na

influéncia nos Tropicalistas exercida pela Jovem Guarda.

% FROES, M. Jovem Guarda em ritmo de aventura. Sdo Paulo: Editora 34, 2000. (Colecdo Todos os
Cantos) p. 180.
% WILLIAMS, R. A Fracéo Bloomsbury. Plural: Sociologia, USP, S. Paulo, 6: 139-168, 1 sem. 1999.



As cangdes do movimento Jovem Guarda, apesar de varias serem verses
ou adaptacGes, eram elaboradas, muitas vezes, com base nas experiéncias de seus
participantes e retratavam os desejos de parte dos jovens daguele momento. Desse
modo, como cronistas sentimentais dos espacos urbanos da juventude passaram a
ser porta-vozes de sonhos, desejos e ansiedades, pelas canc¢des e também pelas
acOes, atitudes e experiéncias que circulavam no social pela midia e eram

subjetivadas (introjetadas, reelaboradas e/ou rejeitadas) por parte dos jovens.*®

Percebe-se que 0 movimento Jovem Guarda mostrou um certo
distanciamento do debate que vinha ocorrendo na musica popular brasileira
nos anos 60 e deteu-se em uma outra “sublevacdo”, isto é, uma “mudanca
comportamental” que utilizou armas como o0s sentimentos puros e a ingenuidade
para tocar o coracdo de parte dos jovens da década de 60, levando a frente uma
bandeira com os principais lemas do movimento, isto é, diversao, irreveréncia,
descompromisso e, principalmente, o amor, dizendo a sociedade da época que
eles queriam somente seguir em alta velocidade atras dos desejos de amor e

sonhos de liberdade.

1% para mais informagdes sobre 0 movimento Jovem Guarda ver: PEDERIVA, A. B. A. Jovem Guarda:
cronistas sentimentais da juventude. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 2000. (Brasiliana — Novos
Estudos)
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2.4 —“E A MANHA TROPICAL SE INICIA”: A TROPICALIA

“Os que querem a mdsica participante, em formas conservadoras,
folquildricas, deveriam se lembrar do que disse o maior dos poetas
participantes do nosso tempo, Vladimir Maiakovski: “ndo pode haver arte

revolucionaria sem forma revoluciondaria”. Ndo adianta transformar o Ché
93197

em cliché. E claro que Maiakovski também incomodou.

No ano de 1967, no auge dos festivais de mdsica, ocorre uma ruptura na

forma de compor, tocar e apresentar as can¢fes. Surge uma nova linguagem
estética-musical, que, apesar de estar no territério/palco dos Festivais, opuseram-

se as cancdes clichés do momento.

Essa ruptura foi causada por duas cancdes, “Domingo no Parque”, de
Gilberto Gil e “Alegria, Alegria”, de Caetano Veloso, apresentadas no Festival da
Record, obtendo o segundo e o quarto lugar, respectivamente. Essas novas
canges foram denominadas de tropicalistas e mesclavam a musica popular
brasileira com musica contemporanea de vanguarda, causando um grande choque
no publico e na critica que ndo estavam acostumados a tais inovacgdes e

modernidades. Segundo Coelho:

“Mesmo com curtissima duracdo — 0s anos de 1967 e 1968 - a histdria de
ascensdo e queda do movimento é conhecida por todos nds: festivais da
cancdo, polémicas com as esquerdas da época, prisbes apds o Al-%,
exilios para Londres — e as principais caracteristicas do movimento —, a
carnavalizacdo, a busca do excesso estético, 0 uso estratégico da cultura

de massa e a inovacéo formal na misica popular.”%

" CAMPOS, A. Balango da bossa e outras bossas. S&o Paulo: Perspectiva, 1993. p. 263.

1% COELHO, F. A formagéo de um tropicalista: um breve estudo da coluna “Msica Popular’, de Torquato
Neto. Estudos Histéricos. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisa e Documentagdo de Historia Contemporanea
do Brasil da Fundagdo Getulio Vargas, 2002. n. 30.



Mas essa historia, como salienta em seu texto Coelho, ja foi contada e
analisada por diversos pesquisadores. A intencdo aqui, portanto, € mudar o foco
de interesse sobre o Tropicalismo, destacando 0s jovens pertencentes ao
movimento, além da transformacdo no campo musical da época e na cultura

brasileira em geral.

Analisando essas transformagdes, nota-se que os Tropicalistas romperam
as estruturas dos festivais, ou seja, ndo fizeram de tudo para agradar ao publico
como 0S compositores e cantores de “protesto”. Quebraram as convengdes do

ouvinte para aumentar seu repertério e forcar um amadurecimento criativo.

A denominacédo Tropicalia ou Tropicalismo foi atribuida as manifestaces
artisticas de diferentes ramos da producdo cultural do periodo: cinema, teatro,

artes plasticas e musica, que se influenciavam mutuamente. Segundo Galvéo:

“Os pintores liam os livros que 0s escritores escreviam, 0s escritores

viam os quadros que os pintores pintavam, os intelectuais davam palpites

para 0s cineastas e gente de teatro e compositores; e vice-versa.”*®

Assim, entende-se porque a origem da denominacdo desse movimento foi
uma obra do artista plastico Hélio Oiticica, intitulada “Tropicalia”, exposta no
Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro, em 1967, composta por um
conjunto de cabines que o expectador explorava, pisando em pedras, areia e 4gua,

com plantas e araras, frases escritas em paredes e televiséo.

A grande polémica gerada pelas novas musicas fez com que muitos
estudiosos discutissem a importancia do tropicalismo como introdutor de novos
elementos e de uma nova visdo de mundo. Os tropicalistas introduziram nos

festivais instrumentos musicais eletronicos, que se mesclavam com arranjos

%9 GALVAO, W. N. Nas asas de 1968: rumos, ritmos e rimas.In: Rebeldes e contestadores. 1968: Brasil,
Franca e Alemanha. Sdo Paulo: Fundacdo Perseu Abramo, 1999. p. 157.



eruditos e uma realidade urbana, numa atitude de total provocacdo aos criticos,

compositores, musicos e publico “rupestres”.

O tropicalismo desconstruiu a tradicdo musical, a ideologia do
desenvolvimento e o nacionalismo popular que as outras canc¢des pertencentes aos
festivais veiculavam. As cancdes tropicalistas denunciavam os problemas e
contradigdes do Pais, misturando elementos modernos e arcaicos, mostrando a
nova realidade brasileira sem utopias e sonhos roménticos desenfreados,
retomando o caminho apontado pelos modernistas da década de 20. Segundo

Xavier:

“Aqueles que acusam as cancgoes tropicalistas de dificeis, desligadas da
realidade nacional, por serem cultas e refinadas, dentro de um universo de
incultura, deixam de perceber que os tropicalistas no momento exato, e
no evento nacional que os festivais constituiam, salvaram do marasmo a
MPB, revelando o novo universo popular que os demais autores,
demasiado comprometidos com a ideologia pré-64 nao estavam
percebendo. E, por que sé acentuar a erudicdo tropicalista, se ela fez o

resgate do elemento cafona, tdo presente na cultura popular brasileira, e

que, até ent#o, vinha sendo sistematicamente ignorado?. ” 2

Os integrantes do movimento tropicalista que participaram dos festivais
foram: os cantores e compositores Caetano Veloso e Gilberto Gil, a cantora Gal
Costa, 0 compositor e cantor Tom Zé, o grupo de rock Mutantes, o poeta
Torquato Neto, o maestro Rogério Duprat, o compositor José Carlos Capinam, a
cantora Nara Ledo, que j& havia circulado por outros géneros musicais, entre
outros, cuja necessidade era de mostrar que os brasileiros estavam ligados a uma
cultura internacional e poucos estavam pensando nos problemas nacionais como
supunham o0s compositores das cangdes de protesto. Havia, sim, naquele

momento, um ndo comprometimento de boa parte da populagdo com as questdes

20 XAVIER, A M. C. Os grandes festivais de MPB (1965-1968). 1989. 198f. Dissertacdo ( Mestrado em
Filosofia), Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo — PUC-SP, Séao Paulo. p. 116.



politicas e sociais, muitos brasileiros assimilavam o que lhes era imposto sem

critica ou reflexao.

Segundo Sanches, os tropicalistas foram os primeiros a propagar o modelo
(anti) comunicativo, o desmovimento, no sentido de que a informacdo anula a
comunicacdo que passou a ser virtual tornando a comunicagdo verbal
desnecesséria, segundo o qual os homens dispensam-se do senso critico e do
autocritico. Nesse sentido, o0 “p6s-modernismo” da Tropicélia ocorre em letras,

arranjos, melodia e interpretacéo e inaugura a era pés-moderna no Brasil.2*

Assim, nota-se que se a televisdo estava ganhando espaco e o visual dos
artistas passava a ser muito importante, conseqlientemente, a masica passou a ser
percebida ndo somente como atitude politica pelos tropicalistas, mas também
como comportamento e moda. Nesse sentido, os tropicalistas vieram quebrar a
sobriedade comportamental do campo musical-artistico, assim como o0s jovens do
movimento Jovem Guarda haviam feito, mas com uma diferenca: rompiam com a
ditadura dos cabelos longos e lisos europeizantes, que ndo combinavam com a
mistura étnica brasileira. Pondo um fim aos alisamentos e brilhantinas, os

tropicalistas assumiram as cabeleiras enroladas e crespas.

Os tropicalistas ndo propunham teorias e propostas de superacdo da
realidade, e, sim, desejavam despertar e alertar as pessoas para que se tornassem
criticas. Para os tropicalistas o internacional ja era um elemento constitutivo da
sociedade, que marcava o0 cotidiano brasileiro, incorporando elementos

estrangeiros.

Assim, ao oferecerem uma versdo alternativa de entendimento da
realidade, eles ofereciam ao publico uma verséo alternativa da idéia de revolug&o.
Os tropicalistas, ao contrério do que diziam alguns criticos e conservadores,

faziam arte e ideologia e ndo eram conspiradores. Segundo Coelho:

2L SANCHES, P.A. Tropicalismo: decadéncia bonita do samba. Sao Paulo: Boitempo Editorial, 2000.



. 0s tropicalistas compartilhavam a visdo da esquerda de que a
producdo artistica devia estar associada a transformacgdes revolucionarias,
discordando da esquerda, apenas, no entendimento do que seriam estas
transformacdes.”?"

Outra diferenca dos tropicalistas e dos compositores das cancdes de
protesto (que logo foram assimilados pelo sistema), € que aqueles valorizavam a

experiéncia urbana dos jovens de classe média e ndo somente o sertdo.

Essa tendéncia pode ser percebida numa entrevista da época, concedida

por Gilberto Gil para Folha de S. Paulo:

“Sou compositor por necessidade de expressao numa linguagem que me é
familiar: a musica. Minhas composi¢es sdo os resultados da minha
vivéncia, projetada na minha realidade atual.

Minha arte ndo esta a servico de uma ideologia, mas impregnada da vida
do povo, ligada aos seus anseios. Canto 0 que 0 povo sente e é isso que
ele quer.

Vivemos dias dificeis, cadticos e essa situacdo atinge nossa gente.
Minhas composicdes retratam o tempo em que vivemos.

Estdo fazendo muita confusdo para analisar a moderna musica popular
brasileira. O que ai estd foi baseado nos caminhos abertos pela bossa
nova, que € uma nova concep¢do de ritmo, poesia e melodia (...) nds
estamos justamente aprofundando esse caminho cada vez mais. S&o
varias as tendéncias entre os compositores. Eu, por exemplo, exploro
minha visdo épica da musica brasileira naquilo que fago.”**

O movimento tropicalista usou portanto, do improviso, do deboche e

irreveréncia, do bom gosto e do mau gosto proposital, para revolucionar a musica

%02 COELHO, C. N. P. A tropicalia: cultura e politica nos anos 60. Tempo social: revista de sociologia da
USP. V.1, n. 2,1989. p. 168.
2% Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 2 jan.1967. 2°. Caderno, p. 4.



popular brasileira, retomando as licdes do Manifesto Antropofagico de Oswald de

Andrade®* e misturando a cultura de massa urbana.

Em 1968, é lancado o disco Panis et Circensis ou “Tropicalia”, num
sincretismo que resume todas essas tendéncias, mostrando as influéncias
recebidas pelos movimentos culturais e politicos da juventude que explodiam nos

Estados Unidos e na Europa.

O LP “Tropicaélia” é considerado um disco manifesto desde a capa. Dessa
forma, vale observar a longa descricdo/anélise de Pedro Alexandre Sanches sobre a

capa:

“E disco-manifesto ja a partir da capa, que se constitui de um fundo preto
no qual se insere o titulo, nas duas laterais, e a fotografia emoldurada do
grupo. Tanto as letras do titulo como a moldura sdo compostas em verde,
amarelo e azul, em associacdo imediata com as cores do Brasil (ainda que
esteja o azul-anil estilizado em celeste). Na foto, o grupo tropicalista posa

2% Trechos do Manifesto: “S6 a Antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.

Filosoficamente.Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos, de todos os
coletivismos. De todas as religides. De todos os tratados de paz.Tupi, or not tupi that is the question.Contra
todas as catequeses. E contra a méde dos Gracos.S6 me interessa 0 que nao é meu. Lei do homem. Lei do
antropofago.Estamos fatigados de todos os maridos catolicos suspeitosos postos em drama. Freud acabou
com o enigma mulher e com outros sustos da psicologia impressa.O que atropelava a verdade era a roupa, 0
impermeavel entre o mundo interior e 0 mundo exterior. A reacdo contra 0 homem vestido. (...) E 0s
transfusores de sangue.Contra as sublimagdes antagbnicas. Trazidas nas caravelas.Contra a verdade dos
povos missionarios, definida pela sagacidade de um antrop6fago, o Visconde de Cairu: — E mentira muitas
vezes repetida.Mas ndo foram cruzados que vieram. Foram fugitivos de uma civilizacdo que estamos
comendo, porque somos fortes e vingativos como o Jabuti.Se Deus é a consciéncia do Universo Incriado.
Guaraci € a méde dos viventes. Jaci € a mde dos vegetais.Ndo tivemos especulagcdo. Mas tinhamos
adivinhacdo. Tinhamos Politica que é a ciéncia da distribuicdo. E um sistema social-planetario.As
migracdes. A fuga dos estados tediosos. Contra as escleroses urbanas. Contra os Conservatorios e o tédio
especulativo. (...) Afetivo, o amor. Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e transfere-se. Chegamos ao
aviltamento. A baixa antropofagia aglomerada nos pecados de catecismo — a inveja, a usura, a calinia, 0
assassinato. Peste dos chamados povos cultos e cristianizados, é contra ela que estamos agindo.
Antropofagos.Contra Anchieta cantando as onze mil virgens do céu, na terra de Iracema, — 0 patriarca Jodo
Ramalho fundador de Séo Paulo.A nossa independéncia ainda nao foi proclamada. Frase tipica de D. Jodo
VI: — Meu filho, pde essa coroa na tua cabeca, antes que algum aventureiro o faga! Expulsamos a dinastia.
E preciso expulsar o espirito bragantino, as ordenages e o rapé de Maria da Fonte.Contra a realidade
social, vestida e opressora, cadastrada por Freud — a realidade sem complexos, sem loucura, sem
prostituices e sem penitenciarias do matriarcado de Pindorama. OSWALD DE ANDRADE Em
Piratininga Ano 374 da Degluticdo do Bispo Sardinha." Revista de Antropofagia, Ano 1, No. 1, maio de
1928.



como uma familia patriarcal, em cenario que evoca uma casa burguesa
antiquada, possivelmente uma casa grande colonial, de chdo ladrilhado e
vitrais ao fundo; um banco de praca, vasos e folhas de palmeira remetem
a um coreto de praca de interior. Ao redor do banco, dispdem-se 0s
membros do levante. Em pé, , no fundo da cena e atras do banco,
encontram-se Tom Zé — em pé numa cadeira tipo boteco, mala de couro
de retirante nordestino em punho e roupa “moderna” a moda Jovem
Guarda — e os trés Mutantes — os dois rapazes, também em terninhos ié-
ié-ié, erguem orgulhosamente suas guitarras elétricas, ostentando o
instrumento proibido pelo tradicionalismo dominante (sdo as armas de
guerra do tropicalismo, tanto quanto seus bibel6s); Rita, de saia xadrez e
um xale verde sobre os ombros, tal qual mocoila rural (se néo
vovozinha), encara o fotdgrafo com ar entre melancélico, inocente, sexy,
provocativo, desconcertante. A fileira seguinte é a dos sentados. O
maestro Duprat segura bacia e penicos feitos gulliverianos xicara e pires
— escatoldgica é, ainda alusdo ao dadaista Marcel Duchamp. A seu lado,
Caetano repousa ndo no assento, mas no encosto do banco, porte altivo,
orgulhoso, em atitude de centrar em si 0 foco de atencdo; usa cabelos
encaracolados e roupa iconoclasta que mistura vermelho e verde, e segura
um grande retrato em moldura nua — Nara, participante em termos do
movimento, é a retratada, foto dentro de foto dentro do mundo. Gal e
Torquato estdo ao lado de Caetano, simulando um estranho casal: ela usa
bata amarela hippie, de estampas que simulam um sol vermelho, mas
posa solene, bem-comportada, em sapatilha de mocinha interiorana; ele
usa roupas convencionais, mas o chapéu é de Peter Pan, e a pose, de um
rebelde sem causa a James Dean em Juventude Transviada. Sozinho a
frente estd Gil, acomodado de pernas cruzadas no chdo e segurando o
retrato de formatura de Capinam, outro ausente-presente (note-se, sdo
Caetano e Gil, lideres, que seguram os retratos dos ausentes). Gil usa uma
grande bata de motivos africanos e cultiva bigode e cavanhaque que lhe
conferem certa aura mefistofélica, atenuada por expressdao candida,

solitaria — mas, também, debochada.?®®.

O tropicalismo aproxima-se do movimento Jovem Guarda, na medida em
que quer revolucionar o corpo, os valores e 0s costumes, subvertendo padrées de
comportamento. As principais transformacdes se davam no ambito da

performance, do visual e da linguagem.

% SANCHES, P.A. Tropicalismo: decadéncia bonita do samba. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2000.
p. 58-59.



Mas, a Jovem Guarda nédo foi vista por todos os tropicalistas como algo
positivo desde o principio, como se pode notar na coluna de Torquato Neto, de

1967, sobre apresentacdes que ocorreram no Teatro Casa Grande:

“A Casa Grande anunciando ter contratado para representagdes semanais,
um conjunto norte-americano de ié-ié-ié. Ndo precisava, mas enfim deve
ser melhorzinho que esses todos que andam por ai, enchendo a paciéncia
de quem acha que musica ndo é apenas guitarras barulhentas, harmonias

priméarias e melodias chinfrins. Mas mesmo assim Sérgio [Cabral], ndo

precisava....” %

Posteriormente, segundo Coelho, Torquato muda sua opinido radical e
elitista e passa a ouvir a Jovem Guarda, mas, ao que tudo indica, para vislumbrar
um foco desestabilizador do cenario engajados/alienados no campo da musica

popular.

No entanto, a Tropicélia enfrentou o preconceito dos nacionalistas com
relacdo a Jovem Guarda estabelecendo uma ponte de relacBes entre as musicas de
juventude do periodo, nacionais e internacionais, incorporando as conquistas da
moderna masica popular sem se distanciar das raizes musicais nordestinas e
aproximando-se da musica erudita de vanguarda, ou seja, nota-se 0 jogo, a
disputa no campo musical, mas também, uma apropriacdo das experiéncias dos

agentes.

Com o sucesso do programa Jovem Guarda, apesar das criticas recebidas
por parte dos artistas da chamada MPB, de estudiosos e intelectuais, Caetano
Veloso e Gilberto Gil comegam a utilizar-se de guitarras, baixo elétrico e teclados
em seus grupos instrumentais, tomando de empréstimo do rock ou ié-ié-ié o

ritmo, a harmonia e algumas nuances para novas melodias que surgiriam.

2% Citado por: COELHO, F. A formagdo de um tropicalista: um breve estudo da coluna “Musica Popular’,
de Torquato Neto. Estudos Historicos. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisa e Documentagdo de Historia
Contemporanea do Brasil da Fundacéo Getulio Vargas, 2002. n. 30, p. 138.



Tais criticas feitas aos tropicalistas podem ser percebidas em varios
jornais, revistas e programas de televisdo da época como, por exemplo, na

declaracdo de Geraldo Vandré a Folha de S&o Paulo:

“... ‘ndo ha unido entre os compositores de musica brasileira, mas sim
individualidades. Ao contrario do ié-ié-ié, os compositores vivem se
jogando uns contra os outros, jamais se pensou na formagéo de um
monobloco.” A frente Unica em que esta disposto a entrar, com quem quer
gue seja, seria aquela que lutasse pela musica nacional e contra a invasdo
do mercado nacional pela cancdo estrangeira. Seria aquela que se
propusesse a lutar contra qualquer forma de alienacao cultural em nosso
pais, particularmente no que se refere @ musica. Definindo musica
popular brasileira, em seu modo de ver, Vandré disse que é aquela que
expressa a realidade brasileira, honesta e adequada. E que contenha
guatro elementos bésicos: nossas tradi¢bes e nossa realidade econémica,

politica e social.”*"’

Outra declaracao de Vandré causa furor no meio jornalistico:

“Caetano Veloso, na realidade, faz cancdo de vaqueiro americano que

contem os valores culturais da realidade que representa...”.?®

Tais declaragdes ndo levavam em consideracdo que a cultura popular e
suas tradicdes se transformam pela aculturacdo, pelo sincretismo, entre outras
influéncias, e que o sonho de uma cultura nacional, de uma identidade nacional
estd ligada a governos autoritarios e a intelectuais desconectados da realidade

socio-econémica-politica de um pais, que buscam forjar essa homogeneidade.

Mesmo com tantas criticas e falta de compreensao, os tropicalistas seguem
inovando. Em Tropicalia, Caetano refere-se a modernizacdo e também as

permanéncias, e, nesse momento, que destaca o novo, ressalta: “... que tudo mais

207 \/andré contra a frente Gnica. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 28 julho 1967. 2°. caderno, p. 5.
208 \/andré: musica deve representar o povo. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 25 nov. 1967. Folha llustrada,
p. 14.



va pro inferno, meu bem...”, referindo-se a uma das principais cangdes do

movimento Jovem Guarda, Quero que va tudo pro inferno®®, assim como em

Baby ele chama a atencdo para que a jovem ouvisse: “..aquela cangdo do

Roberto...”. Segundo Caetano:

“... A Tropicélia nasceu, entre outras coisas, desse conselho que eu ouvi
da Bethania e a Bethania falou: “a MPB estd muito defensiva, esta muito
sem energia, VOCé precisa assistir ao programa do Roberto Carlos” ...%°

Segundo Augusto de Campos, “Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque”
foram uma tomada de consciéncia da realidade da Jovem Guarda como
manifestacdo de massa de ambito internacional, a0 mesmo tempo em que
retomaram a linha evolutiva da musica popular brasileira, iniciada com a Bossa
Nova, de renovacdo, de experimentacdo e de pesquisa, tentando evitar a

estagnacéo, tornando-se, naquele momento, a vanguarda da musica popular.?*

A Tropicalia apresentava o Brasil em fragmentos e, a0 mesmo tempo,
relacionava-se com 0s acontecimentos internacionais. No ano em que Gilberto
Gil e Caetano Veloso apresentam “Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque”, 0s
Beatles langam o LP Sergeant Pepper’s, causando um grande furor mundial. Che
Guevara morre na Bolivia e, no Brasil, Costa e Silva toma posse fazendo
promessas de ‘redemocratizacdo’ mas, apds as primeiras manifestacGes de rua,
opta pela tomada de medidas repressivas. Ainda em 1967, Carlos Marighella,
antigo dirigente do P.C.B. e fundador da A. L. N. (Ac¢éo Libertadora Nacional),
realiza sua primeira acdo, em dezembro, assaltando um carro pagador em Sao

Paulo, objetivando arrecadar fundos para a luta revolucionaria.

9 CARLOS, R. ; CARLOS, E. Gravagdo: Roberto Carlos, 1964.

219 Depoimento do cantor e compositor Caetano Veloso no documentario sobre os 30 anos da Jovem
Guarda, exibido no programa Globo Repérter da TV Globo, em 1996.

?I' para maiores informacées ver: CAMPOS, A. Balanco da bossa e outras bossas. S&o Paulo:
Perspectiva, 1993.



No ano seguinte, 1968, com o lancamento do LP “Tropicalia”, houve
muitas transformagdes na politica, na economia e na cultura mundiais,
influenciando em demasia os tropicalistas. A guerra do Vietnd apontava para uma
possibilidade de enfrentamento pelo povo do imperialismo norte-americano. A
revolucdo cultural chinesa e as propostas de Mao influenciavam as acdes da
esquerda estudantil brasileira, ndo como uma simples importacdo de ideias, e,
sim, como um resgate das teorias anticapitalistas emersas no século XIX,

principalmente a marxista.

Ainda em 68, 0 maio francés explode como a repulsa ao autoritarismo em
todas as esferas sociais, particularmente nas estruturas das universidades. As
idéias de Sartre e Marcuse influenciam os movimentos estudantis em varios
paises, inclusive on Brasil. A URSS invade a cidade de Praga, em agosto, como
reacdo as criticas ao socialismo real e as propostas de ampliagdo da liberdade de
organizacdo partidaria defendidos pelo governo Tcheco, durante a Primavera de

Praga.

Com o assassinato de Martin Luther King, iniciam-se manifestacdes do
movimento negro. No Brasil, no dia 28 de margo, morre assassinado o estudante
Edson Luis, durante o choque da Policia Militar com os estudantes do restaurante
Calabougo, os quais protestavam contra 0 aumento do preco da refeicdo e pela

melhoria e conclusdo das obras do restaurante.

Em meio a esses acontecimentos, ao invés de se retrairem, os Tropicalistas
seguem inovando e questionando, como pode-se perceber nas declaragbes de

Torquato Neto quando questiona 0s musicos e as cancdes de protesto.

“Até quando vai se ignorar que 0s universitarios e estudantes médios
desse pais, que é a massa maior de publico que dispomos, vivem um
outro processo muito significativo de politizacdo, formacédo cultural etc.,
etc? (...) De que adianta — eu quero saber — repisar bobagens neo-realistas
em tema de cangbes para um publico que, gradativamente, vai



ultrapassando esta fase chinfrim e exigindo de cada um de nds uma
resposta a série de perguntas que eles nos fazem?”%2

Ao fazer sua critica aos engajados, Torquato reitera a opinidao de Gilberto
Gil, que na época, vé a mudanca do publico da Musica Popular Brasileira frente

a0s novos tempos.

As novas idéias trazidas pelos Tropicalistas para o campo da mausica, nao
podem ser percebidas somente como combinacgéo de trabalhos revolucionérios do
teatro, do cinema e das artes plasticas, com as cancGes de ié-ié-ié. As inovacgdes
tiveram como colaboradores, também, os agentes musicais engajados, que,

mesmo sem saber, contribuiram para novos questionamentos e mudancas.

As opg¢Oes, nem sempre em sincronia, dos Tropicalistas, trouxeram
guestionamentos e mudancas para o campo musical do periodo, mas, tais
transformacGes nem sempre visaram 0s mesmos objetivos nem utilizaram 0s

mesmos referenciais musicais e intelectuais.

Nesse sentido, notou-se que o Tropicalismo foi fruto de uma reflexdo
intelectual anterior a 1967 e que, apesar de tantos “fatos e nomes”, “os olhos
cheios de cores” e “o peito cheios de amores vaos”, no final do ano de 1968, no
programa “Divino Maravilhoso”, Caetano e Gil realizam o enterro simbdlico da
Tropicalia. Em dezembro, Caetano Veloso e Gilberto Gil sdo presos no quartel

carioca Realengo e, no ano seguinte, sdo exilados.

Mesmo com o enterro simbdlico realizado por dois personagens do
movimento, pode-se considerar que o Tropicalismo ndo termina com o exilio de
Caetano e Gil, e, sim, continua nas obras de Hélio Oiticica, Torquato Neto, entre

outros, ao longo dos anos 70.

212 Citado por: COELHO, F. A formagdo de um tropicalista: um breve estudo da coluna “Musica Popular’,
de Torquato Neto. Estudos Histéricos. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisa e Documentagdo de Histéria
Contemporanea do Brasil da Fundacéo Getulio Vargas, 2002. n. 30. p. 140.



Por essas caracteristicas, nota-se que, a Tropicélia, assim como 0s outros
movimentos musicais-culturais da década, ndo foram homogéneos, e, sim,
concentraram multiplos perfis de comportamento, maltiplas ideologias e diversas

matrizes.



carituro 11

Os JovENS NA DEcADA DE 60:
CoTIDIANO, EsTILOS E RELACOES DE GENERO
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Erasmo Carlos Caetano Veloso, Gal Gosta e Gilberto Gil



3.1 — DE INGRATA A MUSA: REPRESENTACOES DO FEMININO

Na mdasica popular brasileira, a tematica mais recorrente € a mulher que
aparece com multiplos sentidos: ou de musa inspiradora, ou de ser amado,

desequilibrado, desejado, moderno, criticado ou até desprezado.

Assim, por meio da categoria “género”*? buscaremos resgatar como as
representacGes femininas foram construidas nos movimentos musicais da década
de 60, bem como as inovacOes, permanéncias, semelhancgas e diferencas nos
perfis femininos que os compositores desses estilos de musica trouxeram para a
masica popular brasileira, destacando que o ser mulher € uma construcéo
historica, social e cultural e que, portanto, necessita-se investigar suas

especificidades.

Portanto, entende-se que o estudo das relacfes sociais de géneros, praticas
sociais e estilos de vida que se expandem procuram detectar a constituicdo de
sujeitos historicos sexuados e 0 movimento das relacdes entre os géneros®,
lembrando sempre que os perfis de género, em um primeiro momento, surgem da
negacdo e da diferenciacdo com relacdo ao outro, e aparecem também como
identificacdo, num carater relacional. Nesse processo, observa-se as
transformacGes pelas quais as jovens da década de 60 passaram e como

construiram suas praticas sociais cotidianas.

Segundo Matos,

23 Entendido como forma de anélise e categoria, tomando por inspiracéo autores como: COSTA, A. O. e
BRUSCHINI, C. Uma questdo de género. Rio de Janeiro: Rosa dos Ventos/Fundagdo Carlos Chagas,
1992;. e MATOS, M. I. S. Género: trajetérias, desafios e perspectivas na historiografia. Comissao de
estudos de histdria da igreja na América Latina. Cehila. n. 50, set. 1994/maio 1995.

2 A emergéncia dos estudos sobre os géneros tem levado a um deslocamento, e posterior ampliagdo de
temas na investigacdo historica: o corpo, o0 desejo, 0 prazer, a maternidade, a violéncia, a musica, entre
outros, passaram a constituir os estudos sobre as relagdes de género no Brasil. Estas abordagens ndo s
privilegiam um campo do saber feminino, mas também abrem possibilidades e perspectivas para o
conhecimento das relagBes amorosas, dos desejos e das angustias que circundam o género humano.
RODRIGUES, J. F. S. Os estudos sobre mulheres: emergéncia de um novo campo do saber. In: Nacleo de
estudos de género e pesquisa sobre a mulher (Neguem). Uberlandia, n.7, Ano 4, 1996.



“Por sua caracteristica basicamente relacional, a categoria género procura
destacar que a construcdo dos perfis de comportamento feminino e
masculino definem-se um em funcdo do outro, uma vez que se
constituiram social, cultural e historicamente em um tempo, espaco e
cultura determinados. N&o se deve esquecer, ainda, que as relacGes de
género sdo um elemento constitutivo das relagBes sociais baseadas nas
diferencas hierarquicas que distinguem o0s sexos, e sdo, portanto, uma
forma primaria de relagdes significantes de poder.”?*

Dessa forma, procurar-se-a analisar o imaginério social que as diferentes
jovens participantes dos movimentos ajudaram a construir na época, hdo somente
pelas musicas, mas por toda uma experiéncia de acbes e atitudes: roupas
extravagantes ou sérias, cabelos longos ou bem alinhados, aparéncia rebelde ou
comportada e das novas atitudes, sugerindo padrbes de comportamento e

contribuindo para definir estereotipos.

Nas décadas de 40 e 50**°, circulava, majoritariamente, nas radios e bares,
como estilo musical o samba-canc¢éo, abolerado e lento, e os boleros, nos quais o
sofrimento, a tristeza e a dor eram a espinha dorsal das cances. Nesse género
musical, as mulheres, na maioria das vezes, eram retratadas pelos compositores
de forma negativa, ou seja, eram falsas, traigoeiras, vollveis, ingratas, ndo

confiaveis. 2’

25 MATOS, M. I. S. Por uma histéria da mulher. Bauru, SP: EDUSC, , 2000. p. 16-17.

?1% Os anos 40 e 50 sdo conhecidos como a era de ouro do rédio no pais. Foi o periodo de maior
desenvolvimento de suas formas artisticas, em que ele se impds como uma referéncia cultural fundamental,
num contexto em que o Rio de Janeiro e mais especificamente a Radio Nacional, destacavam-se como 0s
carros-chefes na radiofonia brasileira, e os entdo chamados “reis” e “rainhas” do radio, Jorge Goulart,
Francisco Carlos, Ivon Cury, Francisco Alves, Orlando Silva, Silvio Caldas, “Black-out”, Emilinha Borba,
Nora Ney, Dalva de Oliveira, Marlene, Angela Maria, etc., faziam a gldria do radio. AVANCINI, M.
Marlene e Emilinha nas ondas do radio: padrdes de vida e formas de sensibilidade no Brasil. Historia e
Perspectiva. Uberlandia, v. 3, 1990, p. 113-35.; e CALDAS, W. Luz neon: canc¢éo e cultura na cidade.
S&o Paulo: Studio Nobel/ Sesc, 1995 (Colecéo cidade aberta).

2 MATOS, M. I. S.; FARIA, F. A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o
masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.



A Bossa Nova, por sua vez, passou a cantar mulheres que, com seu
“pbalango”, tinham o poder de conquistar e deixar 0os homens apaixonados ao
contempla-las, diferenciando-se do samba-cancdo e da malandragem do samba de

morro.

Os dois principais compositores da Bossa Nova e, sem duvida alguma, 0s
qgue melhor descreveram a mulher, especificamente, a mulher carioca, foram
Vinicius de Morais e Tom Jobim. Uma das varias can¢Ges com a tematica é “Ela
é carioca”®®, Na canco, a dupla de compositores exalta a beleza da mulher
carioca que possui, entre outros predicados, um jeitinho de andar diferenciado e

nos olhos a beleza do Rio de Janeiro ao luar.

Vérias cangbes da dupla de compositores retrataram de forma poética a
mulher, mas a cangdo que mais marcou os brasileiros e também muito conhecida

e executada em outros paises é “Garota de Ipanema”.?.

A garota de Ipanema admirada por Tom Jobim e Vinicius de Morais era
Heloisa Eneida Menezes Pais Pinto, a conhecida Hel6 Pinheiro (sobrenome de
casada). Held tinha apenas 15 anos quando encantou 0s poetas ao passar
constantemente em frente ao Bar Veloso, que ficava na Rua Montenegro, onde

ela morava.

A exaltacdo a garota bonita que transitava por Ipanema e a admiracao
platbnica dos autores, tornaram Hel6 e Ipanema conhecidas no mundo inteiro. A

cancéo foi lancada no show “Encontro”, que estreou em 02 de agosto de 1962, na

218 “E|a ¢ carioca/ Ela é carioca/ Basta o jeitinho dela andar/ Nem ninguém tem carinho assim para dar/ Eu
vejo na cor dos seus olhos/ As noites do Rio ao luar/ Vejo a mesma luz, vejo 0 mesmo céu/ Vejo 0 mesmo
mar/ Ela é meu amor, sé me vé a mim/ A mim que vivi para encontrar/ Na luz do seu olhar/ A paz que
sonhei/ SO sei que sou louco por ela/ E pra mim ela é linda demais/ E além do mais/ Ela é carioca/ Ela é
carioca.” (Vinicius de Morais e Tom Jobim, Ela é carioca, 1963.)

29 «Olha que coisa mais linda/ Mais cheia de graca/ E ela menina/ Que vem e que passa/ Num doce
balanco, a caminho do mar/ Moca do corpo dourado/ Do sol de Ipanema/ O seu balangado é mais que um
poema/ E a coisa mais linda que eu ja vi passar/ Ah, porque estou tdo sozinho/ Ah, porque tudo é tdo triste/
Ah, a beleza que existe/ A beleza que ndo é s6 minha/ Que também passa sozinha/ Ah, se ela soubesse/ Que
quando ela passa/ O mundo inteirinho se enche de graga/ E fica mais lindo/ Por causa do amor.” (Vinicius
de Morais e Tom Jobim, Garota de Ipanema, 1963.).



boate Au Bom Gourmet, em Copacabana, estrelado por Jodo Gilberto, Tom

Jobim, Os Cariocas e Vinicius de Morais, gravada em 1963.

A cancéo “Garota de Ipanema” teve muitas gravacdes, em diversos paises,
com diferentes intérpretes. Os mais comentados intérpretes que gravaram a
cangdo fora do Brasil foram: Frank Sinatra, Ella Fitzgerald, Stan Getz, Sara
Vaughan, entre outros. A cancédo rende, atualmente, em direitos autorais, por ano,

aos herdeiros dos compositores, R$ 500.000,00 (quinhentos mil reais).?*°

Os esteredtipos presentes nesses estilos musicais ndo eram fechados,
univocos, mas se compunham como combinacdo de tipos e valores articulados ao
processo de producdo de subjetividade daquele contexto histérico e social: o
modelo da mulher moderna ao lado da mulher recatada; o ideal de ascenséo social
e 0 modo de vida urbano, constituiram padrdes que, efetivamente, circularam pela

sociedade brasileira.

Algumas cang¢des do periodo retratavam o destino de algumas mulheres
em sofrer caladas, mas muitas outras canc¢des apresentavam mulheres modernas e
desinibidas. Ha de se destacar, que é muito importante na analise de cancdes

perceber quem as compds, ou seja, se foram homens ou mulheres.

Na pré-historia do Rock brasileiro, varias cangdes ja retratavam um novo
modelo para o qual as jovens do periodo, final da década de 60, seguissem. A
intérprete que mais se destacou nesse momento foi Celly Campello, com suas
cangdes ingénuas e adocicadas, mas que ja traziam uma novidade, ou seja, a
vontade de questionar regras da sociedade e ir a luta pelos seus sonhos e desejos,
mesmo que esses fossem o direito a namorar quem quisesse, ir a praia bronzear-se
ou, ainda, vestir-se de forma mais moderna. Uma cangdo que ilustra essa nova

predisposicdo é Banho de Lua”®**. A novidade da cangdo aparece justamente na

220 Informagdo retirada de: VVeja, Sao Paulo, 7 agosto 2002, p. 128.

22L «Fyj & praia me bronzear/ Me queimei, escureci/ Mamée bronqueou, nada de sol/ Hoje s6 quero/ A luz
do luar/ Tomo um banho de lua/ Fico branca como a neve/ Se o luar € meu amigo/ Censurar ninguém se
atreve/ Mas é tdo bom sonhar contigo/ Oh!, luar tdo candido/ Tim, Tim, Tim/ Raio de lua/ Tim, Tim, Tim/
Baixando vem ao mundo/ Oh!, lua/ A candida lua vem.” (F. Migliacci e B. de Fellipi. Versdo: Fred Jorge,
Banho de Lua, 1960.).



referéncia a praia que nas décadas anteriores era utilizada somente para banhos
medicinais e que na cangdo aparece como forma de lazer, na qual os corpos estdo
expostos e a sensualidade se coloca mais explicita, ndo sendo adequada a “mocas
de familia”. Mesmo assim, na Pré-Histéria do Rock, as mocas ainda eram
consideradas bem comportadas, tanto no modo de agir, quanto no modo de se

vestir.

Podemos perceber essa ambigiiidade de padrdes de comportamento das
mogas da época em Celly Campello, que cantava a liberdade mas era

conservadora no modo de agir.

Analisando os diferentes perfis de juventude da década de 60, percebe-se
gue os jovens também podiam ser apaixonados, amantes, traidos, traidores,

alegres, tristes, apresentando cronicas de amores maduros.

Os anos 60 geralmente sdo lembrados pela ditadura militar, torturas,
perseguicdes, protestos, passeatas, reivindicagbes, mas também podem ser
lembrados pelas can¢des romanticas, de poesia muitas vezes simples, nas quais

percebe-se a pureza ao falar de amores.

O amor e a paixao dos jovens perpassam a maioria das lembrangas da
década, mas, apesar da pureza desses jovens, esses sentimentos, algumas vezes,
eram sufocados por mecanismos de controle social: acusacdes e pressoes, para de
alguma maneira domestica-los, adequa-los ao ideal esperado por instituicdes
(igreja, escola) e pela familia. Contudo, apesar de todas as dificuldades, os jovens
lutaram pela vontade de amar, de serem livres e fazerem suas op¢bes. Podemos
perceber a tentativa de controle social numa carta enviada para a revista “O

Cruzeiro™:

“EUNIDES, Porto Alegre — ‘Minha mée acha que devo esperar um
pouco.’



J& que vocé cometeu a leviandade de casar-se apds um periodo muito
curto de namoro, sem conhecer direito 0 rapaz a quem unia o seu destino,
ndo cometa agora outro erro, separando-se dele com a mesma rapidez.
Achamos que sua mée tem razdo quando lhe diz que espere. Quem sabe
se vocé com paciéncia, com boa vontade, com amor, ndo tera uma
influéncia decisiva na vida desse rapaz? Procure aliar-se aos pais dele
gue, certamente, terdo 0 maior prazer em ajuda-la na obra de recuperagédo
do filho. Vocé tem responsabilidade nesse casamento. Uniu-se ao rapaz
‘para 0 melhor e para o pior’. Ndo tire dos ombros assim, com tanta
naturalidade, a sua obrigago.”???

Percebe-se, com essa resposta a carta de uma garota para a revista “O
Cruzeiro” que, existencialmente, 0s jovens concentravam suas experiéncias na
area do privado, do individual, do particular, elaborando uma subjetividade
especial que os levou a quebra de certos tabus da sociedade daquele periodo
como, por exemplo, casar-se rapidamente e com mesma velocidade pensar em se
separar. Mas, como podemos perceber na resposta, tais atitudes juvenis eram

muito criticadas pela sociedade em geral.

Os jovens daquele momento histdrico, assim como qualquer jovem de
qualquer contexto, queriam namorar, passear com seus amores, sonhar, aproveitar
a vida e toda energia presente na juventude, sem obrigacdes sérias futuras como,
por exemplo, 0 casamento, que poderia ser aceito como uma consequéncia e ndo
uma imposi¢édo e/ou obrigacdo, enfim, ter o direito de modificar todas as regras

da sociedade consideradas ultrapassadas.

Mesmo assim, a quebra de certos tabus, das restricdes impostas pela
sociedade n&o ocorreu facilmente. Os jovens chegaram gradativamente
levantando questbes e rebelando-se contra as regras consideradas ultrapassadas,
mesmo carregando algumas permanéncias herdadas de geragOes anteriores,
trazendo fortes resquicios de uma moral cristd e conservadora. Nesse sentido, 0s

namoros ainda eram controlados — dias especificos para acontecer, horario para

222 Da mulher para a mulher. O Cruzeiro, Ano XXXIII, n. 11, 24 dez. 1960. p. 74.



comecar e acabar, lugares selecionados pelos pais. A virgindade das jovens ainda
era uma exigéncia, assim como o casamento legalizado e abencoado pela Igreja,
como no caso de Celly Campello.

Em meados da década de 60, o laqué nos cabelos continuava em moda,

3 sobre a testa e 0s penteados tipo twist??*. As

com o chamado pega-rapaz®
mulheres comecavam a usar as “escandalosas” calcas compridas, mas, sem
duvida alguma, a grande novidade da década foram as minissaias, adotadas pelas
jovens da Jovem Guarda e também da Bossa Nova. As roupas dos artistas da
Bossa Nova ndo eram tdo extravagantes se comparadas as do movimento Jovem

Guarda e da Tropicélia, as atitudes ainda eram retraidas e controladas.

“Com a mesma franja e 0 mesmo jeito de adolescente amuada, esta aqui a
ex-musa da bossa-nova, a moga que popularizou Zé Queti e trouxe o
morro para Copacabana, que langou Maria Betania e o Carcarg, a tdo
falada Nara Ledo, um grande sucesso. E que, no entanto, continua a mesma,

apesar desse vestido Pierre Cardin, desses sapatos lIves Saint Laurent,

trazidos da Italia...” ?®

Como podemos perceber na reportagem sobre Nara Ledo, outras
novidades surgiram, como os vestidos tubinho, as calgas coladas ao corpo de
cintura baixa, Saint-Tropez, e, ainda, a cogueluche do momento, o biquini duas
pecas que, cada vez mais, iria diminuir, sem esquecer as calgas boca-de-sino ou

pata de elefante, sem dlvida, indispensaveis as garotas modernas.

Apesar de todas as criticas, restricdes e proibi¢oes dos pais e da sociedade,
a sensualidade das jovens comecava a despontar em outros ambientes, como as
praias, as festas, os cinemas. Aos poucos, novos habitos foram aparecendo, a

necessidade de sentir-se sensual e livre foi surgindo e ganhando adeptas por todo

223 Mecha de cabelos displicentemente colocada sobre a testa.

224 Mais conhecido em algumas cidades do Brasil como “banana”, penteados esculpidos & base de laqué e,
em alguns casos, com o auxilio das famosas esponjas de ago Bom Bril.

225 Nara descobre alegria. Folha de S. Paulo, S&o Paulo, 18 abril 1966. 2°. Caderno, p. 5.



o0 Brasil. Percebemos essa forma de comportamento, por exemplo, em Wanderléa

uma das principais representantes do movimento Jovem Guarda.

Wanderléa Salim é de descendéncia Libanesa, e nasceu em Governador
Valadares, Minas Gerais, no dia 05 de junho de 1946. Depois de uma carreira
infantil bem sucedida, aos 9 anos conseguiu um contrato para gravacdo, cantando
boleros em castelhano. Depois da gravacdo do disco “Meu Anjo da Guarda”,
Wanderléa comegou fazer muito sucesso entre os jovens paulistas e cariocas com
suas cancdes e, posteriormente, quando idealizaram o Programa Jovem Guarda,
ela faria parte juntamente com outros jovens artistas, mas com uma diferenca,
formava um trio com Roberto Carlos e Erasmo Carlos na apresentacdo do

programa.

Apesar da descendéncia e da criacdo conservadora, Wanderléa questionou
0s padrdes da época, impostos para as mocas, e tornou-se desde muito cedo
cantora. Logo, seu jeito descontraido e sua forma de vestir, com minissaias e,
posteriormente, com microssaias, considerada escandalosa para algumas

mulheres conservadoras da época, chamaram a atengdo das(os) fas e da imprensa.

No entanto, ndo foi somente Wanderléa que despertou amores e 6dios na
década de 60, varias cantoras surgiram na musica popular brasileira,
influenciando, sendo admiradas e lancando moda: a musa dos lindos joelhos da
Bossa Nova, a ja citada Nara Ledo; na Jovem Guarda, a Ternurinha Wanderléa, o
Queijinho de Minas, Martinha; a Fada Rosemary, a jovem Maria Bethania com

seu olhar e canto fortes e agressivos, a mutante Rita Lee, entre vérias outras.

As cancdes da década de 60 idealizavam perfis femininos, ditos, na
maioria das vezes, pelo “eu” masculino, que sugeriam que a jovem fosse, acima
de tudo, moderna, avangada, mas a igualdade entre os sexos e a liberdade
proposta por alguns se chocavam com as consideragdes de outros compositores,

que tinham uma grande parcela da sociedade como aliados e que continuavam



achando que a mulher deveria possuir outros predicados, como ser recatada,

prendada, submissa, boa mée, esposa fiel, passiva.

Um exemplo desse tipo de comportamento podemos ver em “Minha
Namorada”.?® Apesar das mudancas propostas pelas atitudes das artistas e,
principalmente, em algumas cangdes, certos compositores ainda persistiam em

aconselhar as mocgas.

“O mito da seducdo da mulher infantilizada, dependente e ao mesmo
tempo erotica traz em seu cerne uma supervalorizagdo do corpo como o
bem méximo a ser atingido, sendo usado, com frequiéncia, associado ao
consumo e valorizacdo de bens materiais. Esse fato, nas classes de baixa
renda, pode gerar nas mulheres uma baixa auto-estima pois a luta pela
vida as leva freqlientemente a um desgaste fisico precoce (...) Passam a
sentir-se desvalorizadas e, portanto, fragilizadas, o que predispbe a

manter intacta a dominag&o masculina”.?*’

Essa infantilizacdo da mulher e os conselhos de um “homem experiente”
ou a indicagdo de um caminho a ser seguido pela mulher, geralmente compativel
as normas sociais, aparecem na cancao de Vinicius de Morais e Carlos Lyra, mas

também em varias do movimento Jovem Guarda, como em “Pobre Menina.”??

226 «3e vocé quer ser minha namorada/ Ah, que linda namorada/ Vocé poderia ser/ Se quiser ser somente
minha/ Exatamente essa coisinha/ Essa coisa toda minha/ Que ninguém mais pode ser/ Vocé tem que me
fazer um juramento/ De sé ter um pensamento/ Ser sé minha até morrer/ E também de ndo perder esse
jeitinho/ De falar devagarinho/ Essas historias de vocé/ E de repente me fazer muito carinho/ E chorar bem
de mansinho/ Sem ninguém saber por qué/ Porém, se mais do que minha namorada/ VVocé quer ser minha
amada/ Minha amada, mas amada pra valer/ Aquela amada pelo amor predestinada/ Sem a qual a vida é
nada/ Sem a qual se quer morrer/ VVocé tem que vir comigo em meu caminho/ E talvez o meu caminho seja
triste pra vocé/ Os seus olhos tém que ser s6 dos meus olhos/ Os seus bragos o meu ninho/ No siléncio de
depois/ E vocé tem que ser a estrela derradeira/ Minha amiga e companheira/ No infinito de nés dois.”
(Vinicius de Morais e Carlos Lyra, Minha Namorada, 1965.).

2T GONCALVES, N. T. Escutando a voz das mulheres. In: STREY, M. N. (org.). Construcdes e
perspectivas em género. Sdo Leopoldo: Editora Unisinos, 2001. p. 98.

228 “pobre menina ndo tem ninguém/ T4o pobrezinha ela mora em um barracéo/ E todo mundo quer magoar
seu coracdo/ A mim ndo interessa quem sejam seus pais/ Porque pobre menina eu te quero demais/ Pobre
menina nao tem ninguém/ Vive mal vestida em seu bairro a vagar/ Em toda sua vida sé tem feito chorar/
Como num conto de fadas nds vamos casar/ Entdo toda tristeza vai acabar.” (B. Russel e W. Farrell.
Versdo: Leno, Pobre Menina, 1966.)



Mas, essa dependéncia feminina, mesmo que contra a vontade da mulher,
ndo era notada somente nas canc¢des dos diferentes movimentos da época, e, sim,
pode-se perceber na vida das jovens que participavam do campo musical-
artistico. Um exemplo dessa relacdo imposta é o de Maria Betania, que para

tornar-se cantora, teve que ser “protegida” pelo irmdo Caetano. Segundo Caetano:

“Suas saidas noturnas ndo foram aceitas por meu pai sem restricbes. Na
verdade, ele chegou a decidir-se por proibi-las, e sé ndo o fez porque
encontrou uma solugdo que era mais ou menos conciliatdria e resultou
muito produtiva: ele me disse que, j& que eu advogava com tanta énfase a
frequéncia de Bethania em eventos culturais como necessaria para sua
formacdo de menina especial, ele admitia que ela saisse a noite, desde
gue fosse sempre comigo e que eu fechasse com ele um compromisso de

responsabilidade por ela.”?*®

As jovens, poderiam n&o ser dependentes dos homens, mas nesse caso
poderiam ser julgadas como apéticas. Essa ‘apatia’ das jovens poderia ir além do
amor, sendo indiferentes no que diz respeito a coragem e a valentia de certos
“cabeludos- machdes”, uma atitude imperdoavel, pois mexia com o principal
atributo que um jovem poderia ter. Pode-se perceber essa afirmacdo na cangéo

“QOs sete cabeludos”.?*®

Nessa cancéo, o desinteresse de Lili com relacdo a briga que ocorria por

sua causa sugere que, apesar de toda a mudanga comportamental que estava

29 \/ELOSO, C. Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 61.

230 «“Tudo comegou/ Quando a Lili foi & esquina/ E a turma da outra rua/ Se empolgou com a menina/ Lili
meio sem jeito/ Sorriu alegremente/ Mas viu que os olhares eram bem diferentes/ Um cara esquisito/ O seu
brago segurou/ E um beijo da Lili/ O atrevido roubou/ Eu vinha no meu carro/ Em doida disparada/ Com
sete cabeludos/ Pra topar qualquer parada/ Foi quando de repente/ A cena eu avistei/ E o freio do carango/
Bruscamente eu pisei/ Sem mesmo abrir as portas/ E sem botar as mdos/ Pulamos todos Sete/ Para entrar
em acdo/ Brigamos muito tempo/ Rasgamos nossas roupas/ Fugimos da policia/ Que ja vinha feito louca/
Porém maldita hora/ Que eu fui olhar pra trds/ A cena que eu vi/ N&o esquego nunca mais/ Lili toda
contente/ Na esquina conversava/ Com o cara esquisito/ Que a pouco lhe beijava/ Estava indiferente/
Aquela confusdo/ Lili era bonita mas ndo tinha coracdo/ Entdo juramos todos Sete/ Palavra de rapaz/ Que
por garota alguma/ N&o brigamos nunca mais.” (Roberto Carlos e Erasmo Carlos, Os sete cabeludos,
1964.)



acontecendo, a mulher continuava sendo descrita com adjetivos negativos, como
a frieza e a ingratidao, quem sabe como inerentes a identidade feminina.

Outra cancdo de Vinicius de Morais e Carlos Lyra “Coisa mais linda”?*!,

mostra um homem, “apaixonado e que ndo é correspondido por sua “musa”.

Nota-se, portanto, nessas cangfes que, apesar de todas as tentativas de
modernidade e de todas as novidades da década, muitos valores morais e
familiares das décadas anteriores continuavam presentes nas vidas das mocas. O
casamento e a virgindade das jovens continuavam muito valorizados pelas
familias, como na década anterior, o jeito de namorar continuava reprimido e
continuava-se apregoando as “prendas” das mocas. A quebra de certos tabus

demoraram para algumas garotas como, por exemplo, para Martinha:

“...Foi apenas namoro, sem sexo. Quis me guardar para noite de ndpcias,
que acabou ndo acontecendo. Eramos ambos muito temperamentais e, por
causa disso, nossa relacdo foi muito tumultuada e acabou. Um dia, o

Toninho simplesmente desapareceu, me abandonou para ficar com a

cantora Vanusa.”?*?

Nesse depoimento, podemos perceber que, por mais que algumas jovens
tentassem se modernizar, ainda carregavam o estigma das geracdes anteriores®**,
Mas outras ja usufruiam uma certa liberdade, pois, eram os anos da pilula

contraceptiva.

1 «Coisa mais bonita é vocé, assim/ Justinho vocé, eu juro/ Eu ndo sei por que vocé/ Vocé é mais bonita
que a flor/ Quem dera a primavera da flor/ Tivesse todo esse aroma de beleza/ Que é o amor/ Perfumando a
natureza numa forma de mulher/ Porque t&o linda assim/ N&o existe a flor/ Nem mesmo a cor néo existe/ E
0 amor/ Nem mesmo o amor existe/ E eu fico um pouco triste/ Um pouco sem saber/ Se é tdo lindo o amor/
Que eu tenho por vocé.” (Vinicius de Morais e Carlos Lyra, Coisa mais linda, 1961.).

232 Entrevista da cantora Martinha na qual analisa seu hamoro com o cantor Antonio Marcos, na época da
Jovem Guarda. Revista Contigo!. Sdo Paulo: abril, 1988.

233 Intuitiva e moderna, a Jovem Guarda as vezes parece perceber, de longe, algumas transformacdes ao
nivel da sexualidade, que pediam com urgéncia para serem aceleradas. Limitada e tradicional, herdeira de
uma mistura confusa de repertérios simbolicos, (assim como a prépria mistura musical), assentava-se nos
valores do conservadorismo popular, na moral cristd ou nas regras hipécritas da burguesia. Mas sua riqueza
vinha dessa tenséo.



“A possibilidade de arbitrio sobre o préprio corpo e 0 acesso a uma
sexualidade ndo reprodutiva foi, sem dlvida, uma das principais
conquistas das mulheres (...) as mulheres puderam programar suas vidas e

exercer tanto sua vida profissional como também a prépria experiéncia da

maternidade de forma mais satisfatéria.”**

Um exemplo de moca que tentava usufruir de sua liberdade, ¢ Nara
Lofego Ledo em 1956, que com 14 anos, comecou a ter aulas de violdo em
Copacabana com Roberto Menescal e Carlos Lyra, pratica muito criticada na
época, pois o violdo era considerado instrumento de malandros e frequentadores
desocupados da noite. Além disso, a musa da Bossa Nova viajava com seu

namorado Ronaldo Béscoli, para a pratica de pescarias e caca submarina.

Outra cantora de destaque no periodo e que, assim como Nara Ledo,

chamava a atengédo por suas “extravagancias” era Elis Regina.

Elis Regina de Carvalho Costa nasceu em Porto Alegre em 1945 e, assim
como Wanderléa, iniciou sua carreira muito jovem. Desde os 11 anos fazia
sucesso em Porto Alegre, cantando no programa Clube do Guri e aos 19 anos
chegou ao Rio de Janeiro, especificamente, em marco de 1962, para iniciar uma

nova fase na carreira e tornar-se conhecida nacionalmente.

Assim, em muitas can¢fes dos movimentos musicais da década, a voz da
mulher foi usada somente para reproduzir um discurso androcéntrico. A mulher,
cantora e musa, ficou submetida a uma vontade masculina, que poderia ndo ser a

sua, tornando-se objeto e ndo sujeito de uma historia.”*

24 ARAN, M. Os destinos da diferenca sexual na cultura contemporanea. Estudos feministas. Santa
Catarina: CFC/CCE/UFSC, 2003. v. 11, n. 2. p. 404.

# SANTA CRUZ, M. A. A musa sem mascara: a imagem da mulher na musica popular brasileira.
Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1992.



Ainda assim, apesar do discurso sexista de muitos homens, a “garota papo-
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firme”=>® ou “barra limpa”“*’, considerada formidavel, notavel, era o que alguns

jovens, num primeiro momento, desejavam de uma mulher. Vemos esses

“atributos” colocados de forma clara na cangéo “E papo firme”.”®

Nessa cancdo, a representacdo feminina construida apresenta algumas
imagens que explicitam visGes mais voltadas para o “dever-ser” do que para o
“ser”, num processo de construcdo dos perfis de comportamento de género regido
por uma dinamica de relaces de dominacao®®®, & medida que essa representacéo

é construida por olhares masculinos.

Dentre essas imagens do “dever-ser”, os maiores atributos que uma

ugatl nha”240

poderia ter seriam, de acordo com esses olhares masculinos, estar por
dentro da “onda” ou de todos os assuntos da moda, ser bem informada; dirigir, o
que ndo era muito comum as mulheres e, ainda, se possivel, em alta velocidade;
gostar de praia e de toda sensualidade presente nessa forma de lazer, assim como
da noite; usar minissaia, para mostrar as formas do corpo; falar girias, para dar
continuidade a forma diferenciada de comunicacdo escolhida pelos jovens;
discutir politica; amar os cabeludos e seus embalos, festas, corridas e viagens
ou, simplesmente, amar um homem, de preferéncia maduro para ensinar-lhe sobre

a vida.

2% Expressdo utilizada para designar uma garota desinibida, moderna, interessante aos olhos dos rapazes e

muito segura.

37 Expressao utilizada pelos jovens da época, que significava 0 mesmo que “estar tudo bem”, ou seja, que
ndo havia nenhum tipo de impedimento para a realizacdo de um programa ou, ainda, para dizer que uma
garota era moderna, “legal”.

238 “Essa garota é papo firme/ E papo firme, é papo firme/ Ela é mesmo avancada/ E s6 dirige em disparada/
Gosta de tudo que eu falo/ Gosta de giria e muito embalo/ Ela adora uma praia e s6 anda de minissaia/ Esta
por dentro de tudo/ E sé namora se o cara é cabeludo/ Essa garota é papo firme, é papo firme/ Se alguém
diz que ela est4 errada/ Ela da bronca, fica zangada/ Manda tudo pro inferno/ E diz que hoje isso €
moderno.” (Ronaldo Corréa e Donaldson Gongalves, E papo firme, 1966.).

29 MATOS, M. I. S.; FARIA, F. A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o
masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.

20 Maneira carinhosa de se chamar uma jovem, aos poucos, transformou-se em adjetivo.



As jovens apareciam nas canc¢des dos movimentos, principalmente quando
escritas por homens, devendo assumir o perfil da mulher ativa, sensual,
aparentemente liberada e, acima de tudo, segura, valente e desinibida das
imposigdes familiares e da repressdo sexual, mas, ainda assim, ela ndo poderia
deixar de lado a feminilidade, a meiguice e, principalmente, a dependéncia do
amor e do dinheiro masculino, juntamente com a necessidade de sentir-se amada.
Um exemplo dessa dependéncia pode-se verificar com relagdo ao trabalho, pois,

segundo Aran:

“... nos anos 60 e 70 o trabalho feminino era considerado pelos homens e
pelas mulheres [principalmente pelos homens] uma questdo econémica,
caracterizado como o segundo salario, uma forma de a mulher ajudar nas
despesas do lar...”*.

Ao pensar, portanto, nessas representacées do feminino nas cangdes, cabe
destacar a nogdo de sujeito sociologico e de identidade das mulheres do periodo.
A identidade dessas jovens era formada na “interacdo” entre 0 eu e a sociedade.

Segundo Hall:

“O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que é o ‘eu real’, mas

este é formado e modificado num didlogo continuo com os mundos

culturais ‘exteriores’e as identidades que esses mundos oferecem.”?*

As transformacbOes que estavam ocorrendo traziam consigo antigos
valores, mas isso ndo era empecilho para que essas jovens tentassem afirmar sua
sexualidade e fazer disso uma forma de rebeldia as imposicOes repressivas da

sociedade.

21 ARAN, M. Os destinos da diferenca sexual na cultura contemporanea. Estudos feministas. Santa
Catarina: CFC/CCE/UFSC, 2003. v. 11, n. 2. p. 403.
#2HALL, S. A Identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2001. p. 11.



. nos anos 60 e 70 do século passado, assistimos a um certo
deslocamento das mulheres do destino da maternidade, provocado pela
possibilidade concreta de separar a sexualidade da reproducdo, com o
advento da pilula contracpetiva. A partir dai, ndo s6 as mulheres puderam

se ver livres de uma funcdo quase que imposta a Seus COrpos, como

também exerceram o ato da escolha de terem ou néo filhos.”?*

Por outro lado, crescia a tensdo entre geracGes. As novas formas de
comportamento ajudaram na mudanga comportamental da sociedade, sem que na
época, 0s proprios agentes percebessem. Foi o caso de Rita Lee, do conjunto “Os

Mutantes”.

Rita Lee Jones nasceu em 31 de dezembro de 1947, filha de Charles Jones
e Romilda Padula. E a cacula das irmas, Mary Lee, mais velha e Virginia Lee, a

filha do meio.

Quando crianga, teve aulas de piano, como boa parte das meninas “de
familia”, mas ja na adolescéncia gostava de tocar bateria nas festas da escola, que
participa escondida do pai. Estudou no Liceu Pasteur, colégio tradicional de Sao
Paulo de orientacdo francesa, no bairro da Vila Clementino, mas Rita Lee passou

a infancia e a adolescéncia na Vila Mariana, bairro de classe média de Sdo Paulo.

Em 1962, perto de completar 15 anos, Rita em vez de uma formatura,
pediu ao pai uma bateria de presente. Em 1963, j& comecava a participar de
programas para descoberta de novos talentos com um conjunto formado somente
por meninas®**. Depois de vérias formagdes do conjunto inicial e de outros, Rita
conheceu Arnaldo (seu futuro marido) e Serginho, dois irmdos que também
gostavam de Rock e Beatles. Logo formaram um novo conjunto, que,

posteriormente, veio a se tornar Os Mutantes.

3 ARAN, M. Os destinos da diferenca sexual na cultura contemporanea. Estudos feministas. Santa
Catarina: CFC/CCE/UFSC, 2003. v. 11, n. 2. p. 404.

24 0 primeiro programa que Rita participou com suas amigas de adolescéncia, foi o de Miguel Vaccaro
Netto, na Radio Record. Nessa época, Rita e suas amigas ja eram fas do quarteto Beatles.



Rita Lee e os irmaos Arnaldo e Sérgio eram amigos dos Tropicalistas,
participaram de varios Festivais, viajaram para varios paises europeus, viveram
em comunidade e experimentaram todos os tipos de drogas. Em 1972, depois de
uma briga com o ex-marido Arnaldo, Rita sai dos Mutantes e da continuidade a

sua carreira solo.

Mas, mesmo com uma carreira solo, sua rebeldia e irreveréncia
continuava. Foi presa em 1976, gravida, por porte e uso de maconha. Ficou um

ano em prisdo domiciliar.

Mesmo assim, apesar de algumas barreiras quebradas por algumas jovens
que participaram dos movimentos da década de 60, ao contrario do que se pode
Imaginar, apesar de tantas mudancas e novidades, percebe-se que as cangdes
compostas por mulheres, na maior parte das vezes, ndo traziam comportamentos
modernos ou emergentes. A escrita feminina chegava ao ponto da perda total da
auto-estima e, muitas vezes, solidificava o conformismo no relacionamento
homem/mulher. Nota-se isso nas cangdes de Martinha, por exemplo, que, apesar
da pouca idade na época do movimento, compunha canc¢fes romanticas, nas quais o

desamor era 0 tema principal.

A paixdo arrebatadora das jovens é bem trabalhada na cancdo “Eu te amo

mesmo assim”2%

, isto €, nada é mais importante que o amor e 0s sentimentos da
moca pelo “rapaz”. A ingenuidade e a rebeldia permeiam toda cancdo, pois,
mesmo sabendo da desaprovacdo de “toda gente” e de “outra namorada”, a
confianga no namorado permanece, jamais se incomodando com outras opinides e

sem sentir a necessidade de aprovacao da sociedade. Mas, ao analisar esse tipo de

2% «\/jeram me contar que vocé diz que ndo me quer/ Mas que vocé me tem a hora que vocé quiser/ Estou
apaixonada e vocé tem pena de mim/ N&o ligo e s6 respondo que eu te amo mesmo assim/ Fiquei até
sabendo de uma outra namorada/ E que por causa dela vocé ja ndo pensa em nada/ Eu s6 ndo compreendo/
O que esta gente quer de mim/ Néo ligo e s6 respondo que eu te amo mesmo assim/ Todo mundo diz que
vocé faz o que bem quer/ A mim sé interessa mesmo o que vocé disser/ E mesmo que vocé disser que ndo
gosta de mim/ N&o ligo e s6 respondo/ Que eu te amo mesmo assim.” (Martinha, Eu te amo mesmo assim,
1966.).



relacdo, devemos atentar para a idéia de que o peso do aspecto simbolico é
importante, porque supde a adesdo dos dominados as categorias que embasam sua
dominacdo. Deve-se perceber, portanto, as praticas e discursos que garantem o
consentimento feminino as representacfes dominantes da diferenca entre 0s

sexos. Segundo Soihet:

“Definir a submissdo imposta as mulheres como uma violéncia simbélica
ajuda a compreender como a relagcdo de dominagdo — que é uma relacdo
histérica, cultural e linglisticamente construida — é sempre afirmada
como uma diferenca de ordem natural, radical, irredutivel, universal. O
essencial é identificar, para cada configuracdo historica, os mecanismos
gue enunciam e representam como natural e biol6gica a divisao social dos
papéis e das funcbes (...) A aceitacdo pelas mulheres de determinados
canones ndo significa, apenas, vergarem-se a uma submissao alienante,
mas, igualmente, construir um recurso que lhes permitam deslocar ou

subverter a relacdo de dominacdo. (...) A nocdo de resisténcia torna-se,

dessa forma, fundamental nas abordagens sobre as mulheres.”?*

Mesmo nesses casos, provavelmente, as jovens nédo tiveram a percepgéo
do quanto estavam a frente do seu tempo, ao falar de um amor juvenil e de
sentimentos que quase ndo eram levados a sério. Mas essas jovens pertenceram a
um pequeno grupo, conceitualmente inovador e modificador das significacOes
usuais sobre o feminino, assimiladas pelo conjunto da sociedade naquele periodo,
apesar das permanéncias presentes na vida dos jovens participantes dos
movimentos e nas varias cangfes escritas por eles e, principalmente, em
reportagens e propagandas de revistas da época voltadas para o publico feminino,

como essas da revista “O Cruzeiro™:

“Plavinil para economia e beleza em seu lar!

246 SOIHET, R. Histéria, mulheres, género: contribuicdes para um debate. In: AGUIAR, N. (org.). Género
e ciéncias humanas: desafio as ciéncias desde a perspectiva das mulheres. Rio de Janeiro: Record: Rosa
dos Tempos, 1997. p. 107



Com sua maquina de costura, suas linhas comuns, seu bom gosto, pouco
trabalho e pouquissimo dinheiro, Vocé pode aumentar, com Plavinil, o

conforto e a economia em seu lar. Aproveitar estas idéias praticas para

tornar-se ainda mais admirada pelo seu marido e pelas suas amigas...”*"’

Na propaganda, pode-se perceber que, apesar da nova tendéncia inovadora
do ser feminino que ja despontava naqueles anos, ainda o que boa parte da
sociedade e, principalmente, dos homens “admirava” em uma mulher, eram as
prendas domésticas, como saber fazer trabalhos manuais: costurar, passar,
cozinhar, lavar, de preferéncia com muita economia para 0 marido, como na

propaganda do sabdo em p6 Omo:

“Isto sim, é economia! Lavei toda esta roupa com apenas 3 punhados de
NOVO OMO!

Ela colocou 3 bons punhados de NOVO OMO na agua e mexeu:
rapidamente formou-se uma espuma abundante, duradoura... e diferente.
Neste molho ela pds primeiro os lencdis, esfregou um pouco, enxaguou,
torceu e os estendeu no varal. Depois, no mesmo molho, pés as camisas,
lencos e meias. Em seguida, as roupas das criancas. Mais cedo do que podia
pensar, havia lavado pelo menos 30 pecas — todas no mesmo molho!

Olhou as roupas no varal e alegrou-se: as roupas de cor estavam mais
coloridas, e as roupas brancas possuiam brilno em sua brancura. E delas
vinha um delicioso ‘perfume de limpeza’!

NOVO OMO ¢ realmente diferente — € o mais aperfeicoado detergente
que existe. Lava melhor... e economiza — porque lava mais roupas num so
molho. Faca como ela — e fique feliz também!”®

Para boa parte da sociedade do periodo, a felicidade da mulher consistia
em saber agradar e economizar para seu marido. A felicidade do relacionamento,
portanto, dependia de seus dotes domésticos. Consegiientemente, se seu marido

estivesse feliz, ela também estaria. Segundo Sabat:

7.0 Cruzeiro, Ano XXIX, n. 50, 28 setembro 1957. p. 23.
28 O Cruzeiro, Ano XXXIV, n. 34, 2 junho 1962. p. 57.



“E precisamente em situagdes como essas que podemos ir aos poucos
identificando e tracando pistas de uma pedagogia e de um curriculo
cultural que se encontram na publicidade. E facil imaginar que o que quer
gue seja mostrado num andncio publicitario — cenarios, situacGes,
pessoas, paisagens — tem significativa importancia, pois trata-se de um
momento que estd ali fixado e que, como tal, ele parece estar nos
dizendo: este momento estd aqui porque ele é importante e faz parte de
nossa vida cotidiana. A publicidade ndo inventa coisas; seu discurso, suas
representacdes, estdo sempre relacionadas com o conhecimento que
circula na sociedade. Suas imagens trazem sempre signos, significantes e
significados que nos sdo familiares (...)

A presenca do texto ou da legenda ndo anula toda a rede de significados
culturais que a leitora e o leitor trazem consigo, impedindo-a/o de fazer
inferéncias que podem ir além da tentativa de fixar sentido pela

palavra.”?*

Mesmo assim, no final dos anos 50 e na década de 60, algumas barreiras
foram ultrapassadas como, por exemplo, sair sozinha com o namorado, sem
ser desqualificada; usar roupas e acessorios extravagantes, sem parecer vulgar;
dirigir e ter seu proprio carro ou apartamento; trabalhar e ser independente
financeiramente. Mas tais barreiras foram dificeis de serem transpostas, pois as
jovens sentiram os efeitos coletivos de um posicionamento cultural discricionario
contra a mulher liberada, mas & medida que assumiram as responsabilidades na
definicdo dos seus proprios caminhos, j& haviam interposto gradualmente a
“velha” imagem da mulher as novas significacfes do “dever ser” e também do

novo “ser” feminino.

Um exemplo desse novo comportamento feminino foi Nana Caymmi, que

casou-se, teve filhos, separou-se e foi morar com outro homem. Esse novo

#9 SABAT, R. Pedagogia cultural, género e sexualidade. Estudos feministas. Santa Catarina:
CFH/CCE/UFSC, 2001.v.9,n. 1. p. 12 e 13.



relacionamento com Gilberto Gil causou estranheza para 0s conservadores da

época.

Essas transformacgdes femininas ajudaram também a reforcar e a lembrar
aos homens que eles necessitavam fortalecer ou modificar os modelos
socialmente definidos para seus comportamentos, evitando a desmoralizagéo e a
perda de sua auto-estima, pois a juventude também ¢é vivida de forma diferente
em cada um dos géneros, mesmo se as pessoas pertencem a uma mesma classe
social, sdo da mesma etnia, entre outros elementos. Assim, é importante notar nos
jovens participantes dos movimentos musicais-culturais da década de 60,

transformaram, assim como as mulheres, os modelos impostos pela sociedade.

“Quanto ao homem, o desempenhar o papel de macho leva-o a assumir
atitudes que o distanciam de uma verdadeira relacdo. E como se ele
estivesse desempenhando um papel que lhe foi imposto. Quando os
homens conseguem romper com o mito do machismo, permitindo-se

mostrar o seu lado fragil, aparece um ser humano sensivel que anseia por

falar de sentimentos, percebendo enriquecida a sua masculinidade.”*®

Desse modo, a desconstrucdo do mito da mulher: passiva, dentro de casa,
pertencente ao mundo privado e do homem provedor, fora de casa, pertencente ao
mundo publico, tornava-se cada vez mais comum na década de 60. Quando as
mulheres, comecaram a sair de casa e entrar no mercado de trabalho, abriram
espaco para que os homens pudessem ocupar um lugar mais atuante no grupo

familiar, demonstrando sua sensibilidade.

»0 GONCALVES, N. T. Escutando a voz das mulheres. In: STREY, M. N. (org.). Construcdes e
perspectivas em género. Sdo Leopoldo: Editora Unisinos, 2001. p. 98.



3.2 — PLAYBOYS, CABELUDOS, SUPERBACANAS E BONS RAPAZES:
REPRESENTACOES DO MASCULINO

As representacdes do masculino, nas canc¢des da década de 60, assim como

as do feminino, sdo multiplas e ambiguas. Segundo Matos,

“é importante observar as diferencas sexuais enquanto construcdes
culturais, linguisticas e histdricas, que incluem relagbes de poder nédo

localizadas exclusivamente num ponto fixo — 0 masculino, mas presente

na trama historica.”*

Desse modo, a dominagcdo masculina ndo pode ser pensada como
imutavel, em que as relacdes se reproduzem de forma idéntica. A analise deve
articular as relacdes de poder e as lutas objetivas e subjetivas das mulheres

visando transformar as relagdes sociais, modificando a situacdo de dominag&o.?*

Nesse contexto, se as relagdes de poder ndo sdo monoliticas, idénticas, 0s

perfis masculinos também ndo o séo e, portanto, segundo Monteiro:

. ndo existem referéncias imutaveis ou fixas de identidade, elas sdo

mdltiplas e colocadas em questdo constantemente.”?*®

Em decorréncia disso, foram observados os perfis emergentes dos jovens
da década de 60, como o rebelde, o bom rapaz, o romantico, o lobo, o tremendao,

0 superbacana, o intelectual, o militante.

Naquele momento, muitos jovens passaram a assumir outras formas de

agir e pensar, influenciados pelas idéias transmitidas de maneira elogiiente pelas

#LMATOS, M. I. S. Por uma histéria da mulher. Bauru, SP: EDUSC, 2000. p. 23.

%2 \Jer: WELZER-LANG, D. A construc&o do masculino: dominagdo das mulheres e homofobia. Estudos
feministas. Santa Catarina: CFH/CCE/UFSC, 2001. v. 9, n. 2.

%3 MONTEIRO, M. Corpo e masculinidade na revista VIP Exame. Cadernos PAGU. Revista do Niicleo
de Estudos de Género PAGU. Campinas: UNICAMP, 2001. n. 16. p. 260.



cancgdes, pelo cinema e pela literatura, estabelecendo uma circularidade de

padrdes estéticos, culturais e sociais.

Alguns jovens passaram a valorizar a transgressdo e a criticar a moral
conservadora das familias, desajustando os padrdes tradicionais. Essa nova forma
de manifestacdo se iniciou com os playboys, jovens modernos que faziam de tudo
para imitar seus idolos, na maioria das vezes, norte-americanos, usando jaquetas
de couro, blue jeans e muita brilhantina, ao estilo de Elvis Presley, James Dean e
Marlon Brando, como podemos perceber no depoimento de Ed Wilson,

considerado na época um dos “Elvis brasileiros”:

“... era legal vocé ter a influéncia americana, até ali a gente consumia 0s
filmes de Hollywood e a musica americana, o cinema, os filmes do Elvis,
0s Rocks, aquela coisa toda, as roupas, as jaquetas todas daqueles caras, a
gente olhava “p6, esses caras sdo demais!”, a lambreta que a gente
acabou vivendo essa época de Rock... As lambretas do Rio de Janeiro
inteiro se concentravam ali ou na Praca Saenz Pena que fica aqui na
Tijuca, que tinha uma concentracdo muito grande de lambretas, tinha uma
concentracdo muito grande da turma do Rock e eu, o menorzinho de
todos, porque minha turma ja tinha 23, 24 e eu com 16, 17, quer dizer, ia
dancar Rock. Eu ia de calca jeans, sapatinho de lona, camisinha de gola
branquinha, aquelas meninas todas, tipo assim, de rabinho, calgas jeans,
bonitas, as calcas eram justas, era uma lambretada, um formigueiro de
lambreta e ai abria uma roda no meio, os caras tiravam as meninass pra

dancar, ¢ inexplicavel, era uma sensacgo....”?>*

As “gangs” encontravam-se nas esquinas®®, com suas lambretas e com

seus possantes “carrdes” e ali permaneciam até a madrugada, divertindo-se com

11256

os famosos “pegas”“”, ao som de muito rock and roll.

%4 Depoimento do cantor e compositor Ed Wilson & autora, realizado em 24 de abril de 1996, na cidade do
Rio de Janeiro.

2> A esquina mais famosa onde ocorriam esses encontros era a da Rua Augusta com a Avenida Estados
Unidos, na cidade de S&o Paulo, e na cidade do Rio de Janeiro o calgaddo do cinema Imperator, localizado



Nesse momento, surgiram os primeiros cantores de rock and roll aqui no
Brasil: Carlos Gonzaga, Tony Campello, Demétrius, Wilson Miranda, Ronnie
Cord, George Freedman, Cauby Peixoto (na eépoca Ron Cobby), Betinho, Sérgio
Murillo, Eduardo Aradjo, os quatro rapazes dourados Golden Boys (Roberto,
Renato, Ronaldo e Valdir), Ed Wilson, entre outros, conquistando espacgos,
influenciando e abrindo as portas para a turma do movimento Jovem Guarda, que

surgiria posteriormente.

Uma forma de contestacdo diferenciada foi adotada pela turma da
Tropicélia e também pelos rapazes do movimento Jovem Guarda. Os jovens
adotaram novos estilos de vida, inovando no modo de se vestir, de falar e de se
comportar, causando espanto e censura por parte da sociedade do periodo, pois
mexeram com a consciéncia e com a sensualidade, que foram marcas

fundamentais da década.

“... E, realmente foi uma revolucéo. Essa revolucdo ja vinha acontecendo
em outros paises, a revolucdo ou a mudanca de comportamento da

sociedade, ja havia acontecendo fora do Brasil e houve uma adaptacao

para 0s costumes brasileiros....” %’

Para 0s homens, as roupas e acessoOrios extravagantes, calgas justas
terminadas em boca-de-sino, acompanhadas de cintos, medalhdes, anéis enormes,
oculos coloridos, macacdes de plastico, foram precedidos pelo estilo Beatle —
brilhantes terninhos de 4 botdes, aliados aos cabelos longos e as botinhas com
salto carrapeta — e, juntamente com as girias, faziam com que as criancas até os

jovens, na maioria adolescentes, enlouguecessem.

Um exemplo desse novo estilo adotado por alguns jovens nos anos 60 é

Roberto Carlos. Aos sete anos, entrou num conservatério de muasica para estudar

no sublrbio do Méier. InformacBes retiradas de depoimentos realizados com os participantes do
movimento.

%% Corrida de carros pelas ruas da cidade.

" Depoimento do cantor e compositor Renato Corréa, do conjunto vocal Golden Boys a autora, realizado
em 23 de janeiro de 1996, na cidade do Rio de Janeiro.



piano e aos nove imitava Bob Nelson. Mudou-se para Niterdi — RJ e chegou a
trabalhar como auxiliar administrativo do ministério da fazenda. Desistiu da
carreira burocratica quando conseguiu uma chance para cantar na Boate Plaza, no

Rio de Janeiro, imitando Jodo Gilberto, em 1959.

ApOs perceber que ndo era um rapaz da Bossa Nova, comegou a cantar e,
posteriormente, gravar Rock and Roll. Roberto Carlos torna-se um sucesso
nacional apresentando o Programa Jovem Guarda e seu estilo irreverente de se

vestir desperta 0dios e paixdes.

A roupa, acessorios e cosmeéticos deixaram de ser necessidades basicas e
passaram a assumir uma identidade visual. Essa identidade significava uma
maneira de ser, disseminada com base nos mais variados produtos a venda e
enfatizada pela midia mediante recriagdes sem fim. Podemos perceber essa
recriacdo da midia em varias propagandas da época, veiculadas na imprensa,

como na revista “O Cruzeiro”:

“Poderia ter sido voceé...

Mereca das mulheres esses olhares de admiracdo, que valem como o
maior elogio, brilhando também pelo apuro de sua apresentagéo.

Onde quer que vocé esteja, realce a sua distingdo e a sua personalidade,
tendo o cabelo sempre corretamente penteado com Glostora.

Glostora amacia mais e fixa melhor, sem engordurar nem endurecer o

cabelo, permitindo assim um penteado de impecavel elegancia masculina

— um penteado acima de tudo natural.” *®

Nota-se que a propaganda esta inserida num conjunto de instancias
culturais e funciona como mecanismo de representacdo e operando como

constituidora de identidades culturais. Segundo Sabat:

“Muito mais do que seduzir o/a consumidor/a, ou induzi-lo/a a consumir
determinado produto, tais pedagogia e curriculo culturais, entre outras
coisas, produzem valores e saberes; regulam condutas e modos de ser;

8 O Cruzeiro, Ano XXXI, n. 21, 7 marco 1959. p. 20.



fabricam identidades e representacdes; constituem certas relagdes de
poder.”

Contudo, pela imagem publicitéria, pode-se observar como as relacGes de
género estavam sendo vistas pela sociedade do periodo, ou seja, quais 0S
significados ligados as mulheres e aos homens, e, quais os significantes

relacionados aos comportamentos femininos e masculinos desejados socialmente.

Assim como para as mulheres, o vestuario, o penteado acabaram sendo

uma marca de identificacdo dos jovens rapazes e, nesse sentido, agregadores de
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diversas expressdes sociais e veiculo de difusdo das novas idéias™. Assim, as

roupas e aderecos, usados pelos participantes dos movimentos musicais-culturais
da época, podem ser definidos para além do aspecto material, refletindo o
significado de um conteddo comum a muitas pessoas, isto €, 0 novo, que se
apresentava como moderno, diferenciando-se e, algumas vezes, opondo-se aos

padrdes das décadas anteriores, das geracdes anteriores. Segundo Hobsbawm:

“Estudiosos do processo de ‘modernizacdo’ (...) investigaram 0s modos
pelos quais os poderosos e rigidos sistemas tradicionais podem ser
estendidos ou modificados, seja na consciéncia ou na pratica, sem serem
oficialmente rompidos, ou seja, nos quais a inovacdo pode ser
reformulada como néo-inovacéo.

Em tais sociedades, também € possivel a inovagdo consciente e radical,
mas pode-se supor que existam apenas poucas maneiras de legitiméa-la.
Ela pode ser disfarcada como retorno ou redescoberta de alguma parte do
passado erroneamente esquecida ou abandonada (...) Embora a mudanca
e inovagdo que surgem por imposicdo e importacdo de fora,
aparentemente desvinculadas de forcas sociais internas, ndo precisem
necessariamente afetar o sistema de idéias que uma comunidade mantém
acerca da novidade (..) em tais ocasiBes, mesmo a sociedade
extremamente tradicionalista deve chegar a algum tipo de acordo com a
inovagéo circundante e invasora. E claro que ela pode decidir rejeita-la in

%% CORREA, T.G. Rock, nos passos da moda: midia, consumo x mercado.Sao Paulo: Papirus, 1989.



toto, e dela se afastar, embora essa solugdo raramente seja viavel durante
longos periodos.”?®

Nesse sentido, parte dos jovens do periodo, mesmo propondo inovagoes
conscientes e radicais, ndo podiam imaginar que se tornariam objetos de
consumo, ou seja, 0 modo de ser, como se vestiam, como andavam, como usavam
0 cabelo, como falavam, tornou-se indispensavel aos olhos dos fas. Segundo

Monteiro:

“As formas de manutencdo e monitoramento do corpo sdo centrais na
constituicdo de uma subjetividade especifica do homem. A constitui¢do

de uma masculinidade de forma reflexiva requer uma constituicdo

reflexiva do corpo.”?*

Portanto, os corpos, as roupas e 0s modos de ser dos artistas, tornaram-se
elementos importantes de reflexividade, pois através da criacdo e recriacdo dos
corpos que as masculinidades especificas se constituiram e se articularam

enguanto identidade para o sujeito.

Ainda assim, uma grande parcela da sociedade — jovens que ndo se
adequavam aos perfis dos movimentos Jovem Guarda e Tropicalia e também as
geragdes mais velhas — ndo concordava com essas novidades e partiam para
agressdes moral e fisica, como vemos em depoimentos , como os de Leno e

Erasmo Carlos:

“... 0s caras ndo gostavam da gente, achavam que a gente era veado, era
cabeludo, a gente usava calca justa, cabelo comprido e os homens na
época, no Brasil, eram muito conservadores a juventude era conservadora
(...) mas eu me lembro que as vezes a gente era ofendido na rua, puxavam
pra briga e provocavam por causa da roupa e da maneira da gente se

%0 HOBSBAWM, E. Sobre histéria. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 24.
1 MONTEIRO, M. Corpo e masculinidade na revista VIP Exame. Cadernos PAGU. Revista do Niicleo
de Estudos de Género PAGU. Campinas: UNICAMP, 2001. n. 16. p. 264.



vestir (...) e muitas vezes em shows que a gente ia pelo Brasil, nos clubes,

tinha sempre um namoradinho com ciimes da menina, entdo eles

provocavam e as vezes quebravam alguns “paus” rapidos..”.?

Percebe-se claramente que em alguns encontros entre homens expressa-se
0 poder e a aspiracdo a subordinacdo do outro. Uma das variadas formas
encontradas para que ocorra essa subordinacdo € situar o outro na esfera do
feminino, inferioriza-lo e, em contrapartida, esse outro acabara por “ter que

defender” sua masculinidade.?®® Segundo Sabat:

“... € preciso dizer que falar em masculinidade hegeménica néo significa
dizer que existe uma forma correta de ser homem. Significa, isso sim,
dizer que ha um padréo construido que envolve determinados tipos de
comportamentos, de sentimentos, de interesses. S&o todos significantes
construidos junto a significados que constituem em determinado
momento histérico o que é percebido como masculinidade, ou melhor,
como a masculinidade, que se opde a femininidade e que se sobrepde a

outras formas de masculinidade.”?*

Desse modo, o0 comportamento e os valores que, muitas vezes, Sdo aceitos
em uma determinada sociedade podem ser rejeitados em outros periodos ou em
outras formas de organizacéo social, trazendo desconfianca, agressao ou

competicéo por parte das pessoas que vivenciam tais experiéncias.

Uma canc&o que ilustra bem a competicdo masculina, é “Sabe Vocé”’?*

de Carlos Lyra e Vinicius de Morais. Na canc¢éo, os autores mostram um caso

%2 Depoimento do cantor e compositor Leno da dupla “Leno e Lilian” & autora, realizado em 26 de janeiro
de 1996, na cidade do Rio de Janeiro. Ver: PEDERIVA, A. B. A. Jovem Guarda: cronistas sentimentais
da juventude. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 2000. (Brasiliana; Novos Estudos)

%3 RAMIREZ, R. L. ldeologias masculinas: sexualidade e poder. In: NOLASCO, S. (org.). A
desconstrugdo do masculino. Rio de Janeiro: Rocco, 1995, cap. 2, p. 75-82.

%4 SABAT, R. Pedagogia cultural, género e sexualidade. Estudos feministas. Santa Catarina:
CFH/CCE/UFSC, 2001. v. 9, n. 1. p. 18.

265 “\/océ é muito mais que eu sou/ Esta bem mais rico do que eu estou/ Mas o que eu sei vocé néo sabe/ E
antes que o seu poder acabe/ Eu vou mostrar como e por qué/ Eu sei, eu sei mais que vocé/ Sabe vocé o que



tipico de um rapaz que, apesar de ndo possuir dinheiro ou poder, possui a
destreza de conquistador, de galanteador e com isso consegue amar e ser amado,

tornando-se superior ao seu oponente.

Pensando nas can¢Ges como registro de uma época, percebe-se um registro
historico dos anseios dos jovens, de suas insatisfacfes, ansiedades, angustias, ou
seja, € um registro expressivo de uma geracdo que, pela primeira vez, fala do
corpo como fonte de prazer, mostrando que também podiam ser sensuais e que 0
olhar para onde as cancGes se dirige, na maioria das vezes, é o feminino, isto ¢,
consiste “numa brincadeira narcisista que, ao anunciar as boas novas do pais, s6 0
faz para tornar mais sedutores os atributos do conquistador na trama do jogo

amoroso”.?®

Podemos perceber esses atributos de conquistador em Vinicius de Moraes.
O diplomata e poeta nasceu em 19 de outubro de 1913 no Rio de Janeiro.
Vinicius presenteou a Musica Popular Brasileira com o tom coloquial de suas
composigdes e transformou as mulheres em musas da musica. Conhecido pelo seu

gosto por mulheres bonitas, casou-se 09 vezes.

A maioria das cancdes apresentava 0 homem como agente, dando énfase
nas atitudes radicais perante os fatos, desprezando e criticando valores e regras
dominantes. Os temas amor e paixao sdo constantes e apresentados, muitas vezes,

como brincadeira de sedugéo do conquistador.

As experiéncias descritas nas cangdes mostram a auto-afirmacdo dos

jovens do periodo, sugerindo que o rapaz fosse romantico, experiente, corajoso,

é 0 amor?/ Ndo sabe, eu sei/ Sabe o que é um trovador?/ N&o sabe, eu sei/ Sabe andar de madrugada/ Tendo
a amada pela mao?/ Sabe gostar? Qual sabe nada/ Sabe? N&o/ Vocé sabe o que é uma flor?/ N&o sabe, eu
sei/ Vocé ja chorou de dor?/ Pois eu chorei/ Ja chorei de mal de amor/ Ja chorei de compaixdo/ Quanto a
vocé, meu camarada/ Qual o que, ndo sabe, ndo/ E é por isso que eu Ihe digo/ E com razdo/ Que mais vale
ser mendigo/ Que ladrdo/ Sei que um dia ha de chegar Isso seja como for/ Em que vocé pra mendigar/ S6
mesmo amor/ VVocé pode ser ladrdo/ Quanto quiser/ Mas ndo rouba o coragdo/ De uma mulher/ VVocé ndo
tem alegria/ Nunca fez uma cangdo/ Por isso a minha poesia/ Ha! Ha! Vocé ndo rouba, ndo.” (Vinicius de
Moraes e Carlos Lyra, Sabe vocé, s.d.).

%6 MEDEIROS, P. T. C. A Aventura da jovem guarda. S3o Paulo: Brasiliense, 1984. (Tudo é Historia).



valente, bom piloto, com aparéncia moderna, pois todos esses atributos serviam

para conquistar as garotas.

Um dos jovens do periodo que se adequava a esses estereotipos € Erasmo
Carlos. Nascido Erasmo Esteves, em 05 de junho de 1941, no Rio de Janeiro,
tornou-se conhecido por suas cancdes e, também, por seu estilo rebelde e
conquistador que o levou a ganhar o apelido de Tremenddo. Em seu depoimento,

relata um pouco de suas experiéncias na década de 60:

“Era uma loucura, foi bom vocé ndo nascer naguela época, sendo eu teria
mudado sua vida, porque era uma loucura geral, meninas belissimas no
auditdrio, filhas de governador, de prefeito, socialites, carros na porta,
mustangs, carros importados com motoristas, era uma loucura. A gente ia
nos lugares, eu digo iamos, ndo que a gente andasse todo mundo junto pra
& e pra ca ndo, mas 0 que aconteceu comigo, logicamente deve ter
acontecido com os outros, entdo ninguém pagava no restaurante: “nao, eu
faco questdo, que nada”, ai a gente ia comprar uma coisa, as vezes eu ia,
eu me lembro que eu ia na Rua Augusta comprar roupa, comprar uma
coisa assim, entdo ai interrompia o transito da Rua Augusta, entdo
interrompia o trénsito e a loja ficava cheia, acabava o cara fechando e as
pessoas todas tumultuando a loja, derrubando coisas e tudo, ai o cara
ficava apavorado, ai a loja do lado, a loja da frente convidando, sabe?
daqui a pouco chegava um presentinho: “olha toma uma camisa, olha ali
0 cara”, ai o cara dava Adeus pra gente, era uma loucura, uma loucura !
(...) a rapaziada agia de uma forma engragada, eu ndo sei , os psicélogos é
guem tem mais cadeira pra falar disso, mas eles gostavam claro, era geral
na juventude, mas eles agiam de maneira diferente. Ficavam com ciimes
e ficavam chamando a gente de bicha, veado, essas coisas todas, é ai que
tinham as brigas todas, algumas até famosas, sempre por causa disso, nas
cidades do interior entdo era pior, porque eles ficavam com ciumes das
meninas, porque geralmente namoravam as meninas e as meninas quando
a gente ia fazer show, entdo as meninas se assanhavam e eles ficavam
com cilmes e descontavam na gente, entdo comecava brincadeirinha,
jogar coisas, gelo, entdo uma vez em Sorocaba eu levei 6 tiros no meu



carro, num Carmanguia que eu tinha, por causa disso, por causa de briga

depois do show, 1a num clube em Sorocaba.”?*’

Esses esteredtipos de masculinidade que aparecem no depoimento de
Erasmo Carlos surgem também na cancdo “Eu sou terrivel”, da dupla Erasmo

Carlos e Roberto Carlos.?%®

A necessidade de auto-afirmacdo e da busca por uma identidade na
juventude aparece na cancdo de forma incisiva, a medida que afirma a todo
momento que “é terrivel” vai enunciando seu jeito de ser. O jovem aparece nesta
cangdo, portanto, como um homem misterioso: “...vocé ndo sabe de onde eu
venho/ Nem o que sou, nem o0 que tenho...”, e que assume sua prepoténcia e
valentia ao dizer que: “...estou com a razéo no que digo/ Nao tenho medo nem do

perigo...”, ou seja, varias razOes para convencer a jovem que ndo adianta
“provoca-lo”, pois ele é experiente com as mulheres e com a vida de um modo

geral.

Essa valentia e coragem é sempre acompanhada de muita velocidade e de
um amigo insepardvel, a “caranga”, que € “maquina quente”, ideal para as
“decolagens” em terra firme, para as corridas, que surgem na tentativa de vencer
os préprios limites e testar os da “garota” a qual quer impressionar e que recebe o
aviso que ndo vai ser “mole” acompanha-lo, pois ele “pde mesmo pra derreter” o

asfalto das ruas e estradas e também os cora¢6es femininos.

Nas cancfes, a0 mesmo tempo em que 0s jovens descrevem seu poder, sua
coragem, astucia e inteligéncia; sentimentos como o medo, dependéncia e até a

paixdo também surgem. Os temas centrais das cang¢des estavam, como ja citado,

%7 Depoimento de Erasmo Carlos concedido a autora em 18 de julho de 1996, na cidade do Rio de Janeiro.

268 «Ey sou terrivel/ E é bom parar/De desse jeito/Me provocar/Vocé néo sabe de onde eu venho/Nem o que
sou, nem o que tenho/ Eu sou terrivel, vou lhe dizer/ Que ponho mesmo pra derreter/ Estou com a razdo no
que digo/ Nao tenho medo nem do perigo/ Minha caranga é méaquina quente/ Eu sou terrivel/ E é bom
parar/ Porque agora vou decolar/ N&o é preciso nem avido/ Eu véo mesmo aqui no chdo/ Eu sou terrivel,
vou lhe contar/ N&o vai ser mole me acompanhar/ Garota que andar ao meu lado/ Vai ver que eu ando
mesmo apressado/ Minha caranga é maquina quente/ Eu sou terrivel.” (Roberto Carlos e Erasmo Carlos, Eu
sou terrivel, 1967.).



na maioria das vezes, relacionados ao amor: conquistas, soliddo, desilusdo, mas
também passam a idéia de uma juventude transviada e contestadora, para a qual a
vida esta atrelada a um carro, fator principal para as conquistas amorosas, para a
auto-afirmacdo dos jovens, para o desrespeito as regras impostas e para a
displicéncia.

O automovel surge como um simbolo de juventude e modernidade que
contém em si uma multiplicidade de signos, como ascenséo social, ostentacéo,
independéncia e agressividade, extremamente presente nas cangdes, porque boa
parte dos jovens ndo possuiam automoveis, mas tinham o desejo de possui-lo,

tornando-o peca fundamental no jogo da seducdo amorosa. Segundo Guattari:

“E a producdo de subjetividade capitalistica que tende a
individualizar o desejo, e quando é vitoriosa nessa operacdo, ndo ha mais
acumulo processual possivel. Instaura-se um fenémeno de serializacdo,
de identificacdo, que se presta a toda espécie de manipulacdo pelos

equipamentos capitalisticos (...) Tal pragmética, quando esmagadora,

pode atingir tanto o individuo quanto o grupo.”?*

Nesse sentido, o desejo de possuir um automovel para se afirmar e
identificar-se com um grupo de jovens mostra a vitdria, naguele momento, da

industria automobilistica e seu poder de manipulagéo.

Ao mesmo tempo em que as canc¢des do periodo tentavam radicalizar os
padrbes de comportamento; apontavam para 0 sucesso dos equipamentos
capitalisticos e traziam os espacos de vivéncia de alguns jovens do periodo, nunca

antes retratado pelo olhar do proprio jovem.

Esses espacgos de socializagdo dos jovens eram as festinhas, nas quais se
encontravam para namorar, tirar suas “casquinhas”?®, longe dos olhares dos pais,
dancar, conversar, tocar; bem como os cinemas onde iam a fim de verem seus

idolos em filmes, principalmente americanos e também, para alguns jovens, era 0

%9 GUATTARI, F.; ROLNIK, S. Micropolitica: cartografias do desejo. Petrépolis: Vozes, 1999. p. 233.
2% Brincadeira pré-sexual superficial, sem desdobramentos.



local apropriado para as discussdes propostas pelo cinema novo e, também, era
onde varios encontros eram marcados e varias paixdes tinham inicio e acabavam;
as praias para surfar, conversar, bronzear-se, “paquerar”, tocar violdo e que se

tornava mais uma opcao de lazer em algumas cidades. Segundo Giddens:

“... 0s locais sdo completamente penetrados e moldados em termos de
influéncias sociais bem distantes deles. O que estrutura o local ndo é
simplesmente 0 que esta presente na cena; a ‘forma visivel’ do local
oculta as relacdes distanciadas que determinam sua natureza.”*"

Assim, a busca desses jovens por locais de socializacéo, reflexéo e prazer,
passava, na maioria dos casos, por outros caminhos que nao o da instrucdo, do
estudo, das escolas, o que era privilegiado por eles e também nas cances; era o
tempo livre, do lazer e, portanto, os espacos de vivéncia que eram eleitos,
privilegiados por esses jovens, eram 0s relacionados ao 6cio, ao ludico, a diversao

e as discussdes sobre a situacdo brasileira.

Ser jovem na década de 60 era repelir os padrdes tradicionais, protestar
contra o que estava superado e se rebelar contra a sociedade, estabelecendo uma
posicdo critica. A identidade desses jovens estava permeada por um desejo de
reconhecimento social que era almejado por suas atitudes, como ser carismatico,
centro das atencles, sedutor, galanteador e inteligente, apresentando Varios
artificios como a amabilidade, a esperteza ou a virilidade, com o objetivo de
encantar, fascinar, atrair. Esses atributos podem ser percebidos em Ronaldo

Boscoli.

Ronaldo Fernando Esquerdo Béscoli nasceu em 27 de outubro de 1929, no
Rio de Janeiro. Na década de 50, trabalhava como repoérter de acontecimentos

musicais na revista Manchete, passando depois para o jornal Ultima Hora.

"I GIDDENS, A. As conseqiiéncias da modernidade. Sao Paulo: Editora UNESP, 1991. p. 27.



Trabalhou como produtor de espetaculos e empresario musical, mas
também destacou-se como compositor de Bossa Nova e por seus constantes casos

e escandalos amorosos.

Seguindo a linha do “maché&o” sedutor, alguns jovens despontaram, como
Eduardo Araljo com a cango “O bom”.?”? O jovem aparece na cangio como um
sedutor em potencial, pois possui automovel, ndo se preocupa em trabalhar,
restando muito tempo livre para o lazer e para agradar as jovens, deixando de

|273

lado o ideal do homem provedor, responsavel“™, caracteristicas do homem adulto.

O “bom” ainda € independente, esnobe e pertence aos “dez mais”, isto e,
“é um dos melhores que se pode encontrar”, demonstrando 0 quanto 0 universo
masculino nos movimentos podia ser competitivo e hierarquico e, ainda, que tais
caracteristicas atraiam a atencdo das jovens, afinal “ter muitas garotas para eles

era normal”.

Outra cancdo da década que aponta um esteredtipo masculino é
“Superbacana”?’* de Caetano Veloso que, ao fazer uma satira da modernidade e
da era tecnoldgica, faz também uma satira dos super-herois, ou seja, dos homens

gue se consideravam grandes e invenciveis durante o regime militar.

22 “Ele é 0 bom, é 0 bom, é o bom/ Meu carro é vermelho/ N&o uso espelho pra me pentear/ Botinha sem
meia e sO na areia eu sei trabalhar/ Cabelo na testa, sou o dono da festa/ Pertengo aos dez mais/ Se vocé
quiser experimentar/ Sei que vai gostar/ Quando eu aparego o comentario é geral/ Ele é o bom, é o bom
demais/ Ter muitas garotas para mim é normal/ Eu sou o bom entre os dez mais.” (Carlos Imperial, O bom,
1967.)

B MATOS, M. I. S.; FARIA, F. A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o
masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.

274 «Toda essa gente se engana/ Entéo finge que ndo v&/ Que eu nasci/ Pra ser o superbacana/ Superbacana/
Superbacana/ Superhomem/ Superflit/ Supervinc/ Superhist/ Superbacana/ Estilhago sobre Copacabana/ O
mundo em Copacabana/ Tudo em Copacabana/ Copacabana/ O mundo explode/ Longe muito longe/ O sol
responde/ O tempo esconde/ O vento espalha/ E as migalhas/ Caem todas sobre/ Copacabana/ Me engana/
Esconde o superamendoim/ E o espinafre biotdnico/ O comando do avido supersdnico/ Do parque
eletrénico/ Do poder atdmico/ Do avango econdmico/ A moeda n.1 do Tio Patinhas/ N&do é minha/ Um
batalhdo de cowboys/ Barra a entrada/ Da legido dos super-herois/ E eu superbacana/ Vou sonhando/ Até
explodir colorido/ No sol, nos cinco sentidos/ Nada no bolso ou nas mdos/ Um instante maestro/
Superhomem/  Supervinc/  Superhist/  Superviva/  Supershell/Superquentdo.” (Caetano  Veloso,
Superbacana, 1968.)



No entanto, como podemos perceber na cancgdo, os anos 60 ndo foram
espaco de experiéncias somente de jovens “terriveis” capazes de derreter
coracOes, que estavam sempre com a razdo e ndo tinham medo do perigo,
irdnicos, sarcasticos; outros esteredtipos também surgiram, como os dos jovens
que se esforcavam para parecerem romanticos, sedutores, bem comportados,

politicamente corretos e engajados.

Alguns jovens da década de 60, mais conhecidos no campo da mausica
popular brasileira como cantores e compositores de “protesto”, participavam da
vida politica e cultural do Pais com diversas expressoes. Falavam dos problemas
do subdesenvolvimento brasileiro, de reforma agréria, de posse de terras, das
condigdes subumanas de vida em algumas regides brasileiras, principalmente no

Nordeste, do desemprego e da ditadura.

Um jovem compositor e cantor que apresentava o estereGtipo de
politicamente engajado foi Geraldo Vandré. Geraldo Pedrosa de Aradjo Dias
nasceu em 12 de setembro de 1935, em Jodo Pessoa, na Paraiba. Foi o primeiro
filho do médico José Vandregisilo e de Maria Eugenia. Em 1951, a familia muda-
se para o0 Rio de Janeiro e Vandré que ja manifestava a vontade de participar do
mundo artistico, encontra um terreno propicio. Quando fazia a faculdade de
Direito, na Universidade do Distrito Federal, comecou a participar do movimento

estudantil, integrando o Centro Popular de Cultura da Une.

Como um dos principais expoentes desse grupo de jovens foi o cantor e
compositor Geraldo Vandré que, em suas composi¢des, destaca a sua
preocupacao com a situacdo vigente no Pais, como em “ Pra ndo dizer que nao

falei das flores”.?”

25 «Caminhando e cantando/ E seguindo a cancdo/ Somos todos iguais, bracos dados ou néo/ Nas
escolas,nas ruas, campos, constru¢des/ Caminhando e cantando/ E seguindo a can¢do/ Vem, vamos embora/
Que esperar ndo é saber/ Quem sabe faz a hora ndo espera acontecer/ Pelos campos a fome/ Em grandes
plantacdes/ Pelas ruas marchando indecisos corddes/ Ainda fazem da flor seu mais forte refrdo/ E acreditam
nas flores vencendo o canhdo/ Ha soldados armados, amados ou ndo/ Quase todos perdidos de armas na
médo/ Nos quartéis Ihes ensinam antigas licdes/ De morrer pela patria e viver sem razdes/ Nas escolas, nas



Na cancdo-manifesto, 0 compositor deixa uma convocacdo clara para que
as pessoas partam para a acao, para a luta, para a resisténcia ao regime e contra as

péssimas condig¢des de vida no Brasil dos anos 60.

O publico dos festivais identificou-se rapidamente com a cangéo que dizia
para os jovens daquele periodo que eles poderiam modificar suas vidas, a historia,

sua propria histéria, tornando-se sujeitos transformadores de seu destino.

Contudo, o status que 0s jovens conseguem entre seus pares, nao lhes
garante status algum na vida adulta da sociedade moderna. E importante perceber
gue o jovem, em momentos e contextos especificos, pode apresentar atitudes,
comportamentos classificaveis como “modernos”, “novos” ou “emergentes”?’® e,
em outros momentos, apresentam-se ligados a uma visdo de mundo dita

tradicional ou arcaica.?’’

Esses esteredtipos reforcam a idéia de que o homem deve ser trabalhador,
responsavel, provedor, enquanto o “ndo-deve-ser” masculino diz respeito ao

vagabundo, ébrio?’®,

Esse esteredtipo do homem como provedor e protetor pode-se ver na
relacdo de Nara Ledo e Ronaldo Béscoli. Apesar da liberdade concedida a Nara
pelos pais, afinal poucas eram as garotas que podiam viajar sozinhas com o

namorado, Boscoli sentia-se responsavel pela moca.

ruas, campos, construgdes/ Somos todos soldados armados ou ndo/ Caminhando e cantando/ E seguindo a
cancdo/ Somos todos iguais, bracos dados ou ndo/ Os amores na mente, as flores no chdo/ A certeza na
frente, a histéria na mao/ Caminhando e cantando/ E seguindo a cancdo/ Aprendendo e ensinando uma nova
licdo.”(Geraldo Vandré, Pra ndo dizer que nao falei das flores, 1968.).

2% por “emergente” entende-se novos significados e valores, novas praticas, novas relacdes e tipos de
relacdo continuamente criados. WILLIANS, R. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.

" \JELHO, G. Subjetividade e sociedade: uma experiéncia de geragdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1986.

28 MATOS, M. I. S.; FARIA, F. A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o
masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.



“... Sentia-me responsavel pela Nara. Meu tesouro particular. Viajavamos
pra Cabo Frio: eu, Nara, Menescal e lara, namorada dele. Dr. Jairo, antes
de partirmos, dizia:

— Ronaldo, em vocé eu confio. Entrego minha filha nas suas maos.

Pronto. Aquilo bastava pra me deixar louco. Como é que eu ia trair a
confianga do pai dela/ Um cara tdo legal! Em Cabo Frio, a praia, o sol, o
mar, sO eu e Nara... Podia ser um paraiso. Para mim, era uma tortura.

Isso sem falar no medo de uma gravidez. Eram tempos pré-pilula, € bom
deixar claro. E como esse fato interferiu nos nossos contatos sexuais!
Para cada dez minutos de prazer, 20 dias de sofrimento e
expectativa...”?"

Ainda assim, o romantismo é a marca dos rapazes “ comportados”. Vemos
uma forma de amor dependente em varias cancGes, em que a mulher deixa de ser

coadjuvante e passa a ser o sujeito principal das canges, a “musa inspiradora”.

Esse tipo de romantismo, podemos perceber nas cangdes e no estilo de
vida de Chico Buarque. Chico Buarque de Holanda, conhecido principalmente
como compositor e cantor de musica popular, trilhou com éxito o caminho da
dramaturgia e incursionou pela literatura ficcional. Uma das caracteristicas
marcantes de sua obra como letrista € a verossimilhanca com que retrata o
imaginario feminino. Francisco Buarque de Holanda, filho do historiador Sérgio
Buarque de Holanda, nasceu no Rio de Janeiro, em 19 de julho de 1944. Chegou
a vida universitaria no inicio da década de 1960, auge do movimento popular e
estudantil que precedeu o golpe militar de 1964. Suas primeiras can¢des, como
Pedro pedreiro, impregnadas de preocupagdes sociais, foram seguidas de
composic¢des liricas como OI§, ol4, Carolina e A banda, esta uma das vencedoras
do Il Festival de Masica Popular Brasileira (Sdo Paulo, 1966). Ao decretar-se o
ato institucional n® 5, em dezembro de 1968, a musica popular brasileira se
polarizava em torno de dois nomes e estilos: Caetano Veloso, vanguardista e lider

do tropicalismo, e Chico Buarque, que freqiientemente, apelava para a musica da

29 BASCOLLI, R. Eles e eu:memérias de Ronaldo Bdscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994, p. 166.



década de 1930, especialmente a de Noel Rosa. Ambos foram vitimas da censura
do regime, que lhes vetava grande parte das composicOes, e se exilaram na

Europa.

Uma cancdo que apresenta um amor dependente é “A Rita”*® de Chico
Buarque, na qual a fidelidade, a entrega s&o as pecas principais do amor juvenil,
mas que sugere a inseguranca e a ingenuidade desse amor, porque, por estar
muito apaixonado, 0 sujeito amoroso tem medo da perda e surge também a total
dependéncia e falta de auto-estima. Qutra cancdo que apresenta estas

caracteristicas é “Fica’?®

na qual se verifica a necessidade da presenca fisica e
sentimental do outro é presente em toda cancdo, mesmo quando O sujeito

apaixonado declara suas fraquezas.

O amor a primeira vista também fazia bater o coracdo dos jovens
romanticos, que impacientes aguardavam por um primeiro amor e que, sem
cerimonias, por um olhar apenas, sabiam quando o haviam encontrado. A cangéo

1282

de Ronaldo Bdscoli “Lobo Bobo”*"*, aponta como um jovem podia mudar seu

comportamento radicalmente ao encontrar o amor.

280 «A Rita levou meu sorriso/ No sorriso dela/ Meu assunto/ Levou junto com ela/ E o que me é de direito/
Arrancou-me do peito/ E tem mais/ Levou seu retrato, seu trapo, seu prato/ Que papel!/ Uma imagem de
Sdo Francisco/ E um bom disco de Noel/ A Rita matou nosso amor/ De vinganca/ Nem heranca deixou/
N&o levou um tostdo/ Porque ndo tinha ndo/ Mas causou perdas e danos/ Levou os meus planos/ Meus
pobres enganos/ Os meus vinte anos/ O meu coragdo/ E além de tudo/ Me deixou mudo/ Um violdo” (Chico
Buarque de Hollanda, A Rita, 1965.).

%L “Djz que eu ndo sou de respeito/ Diz que n&o da jeito/ De jeito nenhum/ Diz que eu sou subversivo/ Um
elemento ativo/ Feroz e nocivo/ Ao bem-estar comum/ Fale do nosso barraco/ Diga que é um buraco/ Que
nem queiram ver/ Diga que 0 meu samba é fraco/ E que eu ndo largo o taco/ Nem pra conversar com vocé/
Mas fica/ Fica ao lado meu/ VVocé sai e ndo explica/ Onde vai e a gente fica/ Sem saber se vai voltar/ Diga
ao primeiro que passa/ Que eu sou da cachaca/ Mais do que do amor/ Diga e diga de pirraga/ De raiva ou de
graca/ No meio da praga, é favor/ Mas fica/ Mas fica ao lado meu/ Vocé sai e ndo explica/ Onde vai e a
gente fica/ Sem saber se vai voltar/ Diz que eu ganho até folgado/ Mas perco no dado/ E ndo lhe dou
vintém/ Diz que é pra tomar cuidado/ Sou um desajustado/ E o que bem Ihe agrada, meu bem/ Mas fica/
Mas fica, meu amor/ Quem sabe um dia/ Por descuido ou poesia/ Vocé goste de ficar” (Chico Buarque
Hollanda, Fica, 1965.).

282 «Era uma vez um lobo mau/ Que resolveu jantar alguém/ Estava sem vintém mas se arriscou/ E logo se
estrepou/ Um chapeuzinho de mai6/ Ouviu buzina e ndo parou/ Mas lobo mau insiste e faz cara de triste/
Mas chapeuzinho ouviu/ Os conselhos da vovd/ Dizer que ndo pra lobo/ Que com lobo nédo sai s6/ Lobo
canta, pede, promete tudo, até amor/ E diz que fraco de lobo/ E ver um chapeuzinho de maid/ Mas
chapeuzinho percebeu/ Que lobo mau se derreteu/ Pra ver vocé que lobo/ Também faz papel de bobo/ Sé



Na cangéo, os compositores descrevem uma situagdo muito vivenciada por
jovens. A medida que os garotos buscam sua auto-afirmacdo como sedutores,
acabam possuindo varios relacionamentos amorosos na intencdo de tornare-se
mais experientes, mais sabios nos assuntos do amor. Quando tal “estagio”é
alcancgado, o novo conquistador se depara com uma situacgao inesperada: a paixao,

0 amor.

Em “Lobo Bobo“, constata-se o0 que o jornalista Ronaldo Boscoli,
considerado um dos homens mais experientes da turma da Bossa Nova, no auge

dos seus 28 anos, sentiu ao conhecer Nara Ledo.

“Chegando 14, toquei a campainha e quem veio me receber foi a propria
Nara. Estava de shortinho curto, deixando inteiramente a descoberto seus
joelhos redondinhos — que foram objeto de muitas poesias, cronicas e
suspiros gerais. Ela comia displicentemente uma maca e me ofereceu com
a maior naturalidade um pedaco.

Hoje lembrando aquela cena, percebo nitidamente o fascinio que Nara me
causou na segunda vez em que a vi. Um impacto. Me senti o préprio
Adao diante do pecado original. E recusei, meio atordoado, a mordida na
maga.Mas ja era tarde, Nara tomou meu coragdo. Tremendo lobo bobo,
com anos de estrada, j& trazendo desencantos de amores tantos (como
disse na musica que fiz pra ela, Se é tarde, me perdoa), me apaixonei
inteiramente por aquela menininha. Mal comia, mal dormia... Para Nara,
fiz a cangdo que melhor retrata a situacdo que vivi com ela: ‘O lobo bobo
se derreteu/ Pra ver vocés que lobo também faz papel de bobo/ S6 posso
Ihes dizer, Chapeuzinho Vermelho agora traz/ Um lobo na coleira, que
ndo janta nunca mais.’Lobo bobo!”?*

A tematica da paixdo era muito comum e vista como algo subito,
incontrolavel, original, idiossincratico por aqueles jovens euféricos com

novidades.

posso Ihe dizer/ Chapeuzinho agora traz/ O lobo na coleira/ Que ndo janta nunca mais.” (Ronaldo Bdscoli e
Carlos Lyra, Lobo Bobo, 1959.).
23 BOSCOLI, R. Eles e eu:memérias de Ronaldo Bdscoli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994, p. 164.



A paixdo, portanto, surge comportando o extraordindrio que penetra o
cotidiano e o transforma, fazendo o sujeito apaixonado pensar na pessoa amada
todos os dias da semana. Nesse sentido, a paixdo surge como uma iluminacao,
como um fato sublime, misterioso, inexplicavel, incontrolavel, podendo ser

considerada nociva ou inadequada, até mesmo, perigosa.?®*

A paixdo também traz com ela outros sentimentos febris, ardentes e,
algumas vezes, desagradaveis, como o ciime, no sentido de desejo de posse do

outro pelo sujeito apaixonado.

O ciume desenfreado do sujeito apaixonado ndo era apresentado nas
cangdes como um “tempero” para a relagdo, uma prova de amor, e, sim,
modificava um relacionamento, trazia sofrimento e dor por parte da pessoa amada
que podia acabar subjugada e perder o carinho, o interesse pelo outro ou, ainda,
levar @ morte. Uma cancdo que traz esse sentimento doentil ¢ “Domingo no
Parque”®® de Gilberto Gil, que consiste uma narrativa cinematografica de um
triangulo amoroso composto por José, Jodo e Juliana, que acaba como num drama

mexicano, com um crime passional, com a morte de dois sujeitos amorosos.

Uma cancdo interpretada por Roberto Carlos também mostra a dor causada

pelo ciime: “Citime de vocé”?®. Diferente do ciiime demonstrado na cancio, que

84 \VELHO, G,. Subijetividade e sociedade: uma experiéncia de geracdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,

1986.

285 «Q rei da brincadeira — & José/ O rei da confuséo — & Jodo/ Um trabalhava na feira — & José/ Outro na
construcdo — & Jodo/ A semana passada no fim da semana/ Jodo resolveu ndo brigar/ No domingo de tarde
saiu apressado/ E ndo foi pra ribeira jogar/ Capoeira/ Néao foi pra l& pra ribeira/ Foi namorar/ O José como
sempre no fim da semana/ Guardou a barraca e sumiu/ Foi fazer no domingo um passeio no parque/ L&
perto da boca do rio/ Foi no parque que ele avistou/ Juliana/ Foi que ele viu/ Juliana na roda com Jodo/
Uma rosa e um sorvete na méo/ Juiana seu sonho uma ilusdo/ Juliana e o amigo Jodo/ O espinho da rosa
feriu Zé/ E o sorvete gelou seu coragdo/ O sorvete e a rosa — & José/ A rosa e 0 sorvete — & José/ Oi
dancando no peito — & José/ Do José brincalhdo — & José/ O sorvete e a rosa — & José/ A rosa e 0 sorvete — &
José/ Qi girando na mente — & José/ Do José Brincalhdo — é José/ Juliana girando — oi girando/ Oi na roda
gigante — oi girando/ Oi na roda gigante — oi girando/ O amigo Jodo — Jodo/ O sorvete € morango — é
vermelho/ Oi girando e a rosa — é vermelha/ Oi girando, girando — olha a faca/ Olha o sangue na mao — é
José/ Juliana no chdo — & José/ Outro corpo caido — & José/ Seu amigo Jodo — & José/ Amanha nédo tem feira
— & José/ Nao tem mais construcéo — é Jodo/ N&do tem mais brincadeira — & José/ Ndo tem mais confuséo — é
Jodo.” (Gilberto Gil, Domingo no Parque, 1967.).

286 «gp yocé demora mais um pouco/ Eu fico louco, esperando por vocé/ E digo que ndo me preocupa/
Procuro uma desculpa/ Mas que todo mundo vé&/ Que é ciime, ciime de vocé, ciime de vocé, ciime de



sufoca e ndo deixa o outro viver, o amor, de forma mais madura e racional,
amortece o0s sentimentos; erotico e afetuoso, ao mesmo tempo, quando surge é a
poesia dos sentidos para os jovens, mas pode trazer algumas complicagdes, como
a timidez, dificuldade de alguns jovens apaixonados, que os faz expressar, muitas
vezes, pela musica, sentimentos que ndo conseguem explicar, nem exprimir, para
seus pares nas conversas a dois e, assim, com a cancao e a melodia, reencontram
0 sentido e a coragem para dizer tudo o que esta contido no cora¢do, a imensiddo

do amor que supera qualquer medida de comparacao.

A timidez e angustia, portanto, aparecem nas declara¢es dos sujeitos
amorosos que sofrem tentando superar tais sentimentos, mas, quando estdo ao
lado da pessoa amada, acabam disfarcando e ndo tendo a coragem de dizer seu
amor, mas encontram na musica um meio, uma forma de conseguir superar o
acanhamento. Um exemplo é a cancdo “Te amo”®’ de Roberto Corréa (Golden

Boys), feita para sua namorada na época que, atualmente, € sua esposa.

O sofrimento pela dificuldade de expressdo dos sentimentos acaba por
fazer o sujeito amoroso tentar desvenda-los, descobri-los e compreendé-los,
tentando uma passagem para outros sentimentos menos timidos e angustiantes,

mais maduros.?®

Mesmo assim, 0s jovens daquele periodo, muitas vezes inexperientes com

relagdo aos sentimentos amorosos, demoravam para conseguir dar um sentido,

vocé!/ Se vocé pde aquele seu vestido/ Lindo e alguém olha pra vocé/ Eu digo que ja ndo gosto dele/ Que
vocé ndo vé que ele esta ficando démodé/ Mas é ciime, ciime de vocé.../ Esse telefone que ndo para de
tocar/ Esta sempre ocupado quando eu penso em lhe falar/ Quero entdo saber logo quem lhe telefonou/ Que
disse, o que queria/ E o que vocé falou/ S6 de cilime, ciime de vocé.../ Se vocé me diz que vai sair
sozinha/ Eu ndo deixo vocé ir...” (Luiz Ayrdo, Ciame de vocg, 1968.)

%87 «Quisera ter a coragem de dizer/ Que é bem grande o meu amor/ Mas n&o sei o que acontece/ Minha
voz desaparece/ Quando a teu lado estou/ Eu procuro ir disfarcando/ E sorrindo ou cantando/ Mas por
dentro eu/ estou chorando/ Nem mesmo o céu/ Que a todos faz sonhar/ N&o consegue me inspirar/ Eu so sei
que estou sofrendo/ Pouco a pouco vou morrendo/ S6 por nao saber falar/ E sozinho eu te chamo/ Bem
baixinho eu reclamo/ Que vontade de dizer/ Te amo.” (Roberto Corréa e Sylvio Sion, Te amo, 1967).

28 MUCHOW, H. H. Os f&s do Jazz como movimento juvenil de hoje. In: BRITTO, S. Sociologia da
juventude. v 3, Rio de Janeiro: Zahar, 1968.



uma explicacdo para a pulsacdo do coracdo, para os ardentes sentimentos que

pareciam eternos, infinitos e incontrolaveis.

Assim, o sentimento amatorio, algumas vezes, era reduzido a uma espécie
de apropriacdo do outro, da imagem, do corpo, do devir e do sentir do outro, e

também uma entrega, uma doac&o por parte do sujeito amoroso.?*

Na Jovem Guarda e na Bossa Nova encontramos 0 amor das frases e rimas
simples, da idealizacdo, da promessa honesta da eternidade, da fidelidade,
considerada vital pra qualquer pessoa. As varias formas de falar de amor nas
cangdes dos movimentos trouxeram autenticidade aos mesmos e o estigma de

ingenuidade, jovialidade e, algumas vezes, fragilidade poética.

As cangdes apresentam palavras no diminutivo: beijinho, peixinho,
amorzinho, tijolinho, florzinha, entre outras, como uma forma de carinho do
sujeito apaixonado, como uma forma de tentar adocicar o mundo. Assim, nos
movimentos musicais dessa década, o sujeito amado poderia ser chamado de
amor, amorzinho, benzinho, gatinha, gatinha manhosa, querida, queridinha, doce
de céco, tijolinho, broto, brotinho, péo, coruja, doce amor, meu bem, coracéo,
entre outros diminutivos e palavras doces, que, ao contrario de tentar diminuir ou
subjugar a pessoa amada, carregavam as permanéncias de outros estilos musicais
anteriores como 0 Samba-Cancao, no que diz respeito a tentativa de particularizar
0 relacionamento amoroso, buscando palavras “Unicas”, especiais e, ainda,
apresentar a forca de sentimentos, que ndo necessariamente precisa Ser expresso
de forma séria, triste ou amargurada e, sim, de forma singela. como na canc¢éo

“Eu ndo sabia que voceé existia”?* de Renato Barros e Tony.

Juntamente com todo romantismo e com a modernidade pregada nas

cancgdes, nota-se a continuidade e hierarquia de géneros nos relacionamentos

9 GUATTARI, F.; ROLNIK, S. Micropolitica: cartografias do desejo. Rio de Janeiro: VVozes, 1986.

20 «“Quando eu te conheci meu bem/ Néo acreditei/ VVocé era a garota que eu sonhei/ Seus olhos lindos
sempre/ Olhando nos meus/ Olhei pro céu e até meu bem/ Dei gragas a Deus/ Por ter enfim/ Encontrado o
amor/ Que eu sempre esperei com tanto ardor/ Jamais imaginei meu bem/ Te ver algum dia/ Eu ndo sabia
que vocé existia.” (Renato Barros e Tony, Eu ndo sabia que vocé existia, s.d.).



amorosos, em que a fidelidade praticamente nédo existia e a mulher era, muitas
vezes, como ja mencionado, interesseira, ja que se fascinava com o luxo, com
festas, com carros. Esse perfil “desajustado” de algumas garotas pode ser notado

na cancdo “Quem te viu, quem te vé”**! de Chico Buarque.

Para muitos rapazes, o relacionamento amoroso, muitas vezes, era levado
como uma brincadeira, sem compromisso sério, mas a garota que agisse da
mesma forma receberia em troca tudo que o “machdo — sedutor” tinha para
oferecer, ou seja, o desprezo, a humilhacdo, a superioridade, a tentativa de

dominio sobre a situagdo e, como na cancéo, criticas e difamacao.

Contudo, outros homens, mesmo descontentes com um perfil diferenciado
de mulher, desejavam a volta da amada, como podemos perceber em cartas
enviadas para a revista “O Cruzeiro” e que Maria Teresa respondia na sec¢do “Da

mulher para a mulher”:

“HUMILHACAO
B. S. B., Pérto, Portugal — “Se ela voltasse eu lhe beijaria os pés.”

Que tolice, amigo! Vocé ndo seria mais 0 namorado ou futuro esposo, e
sim um escravo, alguém que veria nela uma rainha. Isto seria uma

2L« \/océ era a mais bonita das cabrochas dessa ala/ VVocé era a favorita onde eu era mestre-sala/ Hoje a
gente nem se/ fala, mas a festa continua/ Suas noites séo de gala, nosso samba ainda é na rua/ Hoje o samba
saiu procurando vocé/ Quem te viu, quem te v&/ Quem ndo a conhece ndo pode mais ver pra crer/ Quem
jamais a esquece ndo pode reconhecer/ Quando o samba comegava, vocé era a mais brilhante/ E se a gente
se cansava, vocé sO seguia adiante

Hoje a gente anda distante do calor do seu gingado/ Vocé s6 da cha dangante onde eu ndo sou convidado/
Hoje o samba saiu procurando vocé/ Quem te viu, quem te v&/ Quem ndo a conhece ndo pode mais ver pra
crer/ Quem jamais a esquece ndo pode reconhecer/ O meu samba se marcava na cadéncia dos seus passos/
O meu sono se embalava no carinho dos seus bragos/ Hoje de teimoso eu passo bem em frente ao seu
portdo/ Pra lembrar que sobra espago no barraco e no corddo/ Hoje o samba saiu procurando vocé/ Quem te
viu, quem te vé&/ Quem ndo a conhece ndo pode mais ver pra crer/ Quem jamais a esquece ndo pode
reconhecer/ Todo ano eu lhe fazia uma cabrocha de alta classe/ De dourado eu Ihe vestia pra que o povo
admirasse/ Eu ndo sei bem com certeza por que foi que um belo dia/ Quem brincava de princesa acostumou
na fantasia/ Hoje o samba saiu procurando vocé/ Quem te viu, quem te vé&/ Quem ndo a conhece ndo pode
mais ver pra crer/ Quem jamais a esquece ndo pode reconhecer” (Chico Buarque de Hollanda, Quem te
viu, quem te vé, 1966.).



deturpacdo do amor e podemos garantir-lhe que nem vocé nem ela
poderiam ser felizes nessa base. E natural que vocé esteja chocado com a
decepcdo que foi, talvez, a maior que sofreu na vida. Mas é preciso ter
fibra para enfrenta-la sem perder a sua dignidade. Amanhad ou depois
encontrara certamente outra méca com as mesmas qualidades da

primeira, levando, porém, a vantagem de que saberad améa-lo como vocé

merece.”?%

Desse modo, percebe-se que o tornar-se homem, forte, masculo, viril,
envolve fatores culturais, num longo processo. A virilidade € construida pela
diferenciacdo, mas também pela identificacdo; é relativa e reativa, dependendo da
“instabilidade” feminina. Assim, 0s movimentos da década de 60 apresentam
varios estereotipos, varios perfis de masculinidade, e estes se diferem de acordo
com a época, a classe social, a cultura, a geracdo e, portanto, ndo é esséncia, e,

sim, uma representac&o.”*®

Mesmo assim, apesar das varias propostas de transformacdo e de
modernidade, as representacdes masculinas, assim como as femininas, foram
construidas apresentando ambiguidades: semelhancas e diferencgas, permanéncias
e inovagdes, levando a reflexdo de como as préticas sociais cotidianas e também o

imaginario foram construidos por esses jovens dos anos 60.

%2 0 Cruzeiro, Ano XXXII1, n. 11, 24 dez. 1960. p. 74.
23 MATOS, M. I. S.; FARIA, F. A. Melodia e sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino, o
masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.



3.3 — SONHOS E DESEJOS: A SUBJETIVIDADE JUVENIL

Cruzando a analise dos depoimentos e reportagens com as canc¢des dos
anos 60 e a bibliografia, percebe-se que o amor, as paixdes, as aventuras e 0S
protestos (reivindicagOes) presentes nas cancdes eram representacdes do que

ocorria no interior, nos bastidores dos movimentos de mdsica jovem.

Ao analisar os espa¢os de sociabilidade dos jovens dessa década, nota-se
que o ambiente tem a funcgdo de criar um corpo coletivo, de modelar os vinculos
sociais. Portanto, 0os jovens pertencentes aos diferentes movimentos musicais
analisados, ndo se apoiam numa légica de identidade. Esses grupos de jovens séo
transitdrios, cambiantes, instaveis e abertos, pertencem, como salienta Maffesoli,
a comunidades emocionais que se ligam pela emocéo partilhada, mas que formam

lacos sociais permanentes.?*

Vaérias sdo as motivagdes para que na decada de 60 os jovens gostassem de
estar juntos: por motivos econémicos, politicos, por sentimentos comuns, lagos

coletivos e, também, pelo costume. Esse costume, segundo Maffesoli:

“Trata-se de um lago misterioso, que ndo é formalizado e verbalizado,
como tal, sendo acessoéria e raramente (os tratados de etiqueta e de boas-
maneiras por exemplo). Ndo é menos certo que ele trabalha, que ele
“agita’profundamente, toda a sociedade. O costume, nesse sentido, € o
ndo dito, 0 “residuo” que fundamenta o estar-junto.” *°

O costume, portanto, € uma expressdo da sensibilidade coletiva e
compreende o conversar, o0 tocar, 0 beber e comer junto, 0 namorar, entre outras

atividades. O estar-junto permite elaborar e compreender opinides comuns.

24 MAFFESOLI, M. O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2000.

2% MAFFESOLI, M. O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2000. p. 31.



Contudo, essa espontaneidade inicial pode tornar-se artificial, “civilizar-se” e
produzir obras politicas, econdmicas e artisticas como ocorreu com 0s grupos de

jovens dos anos 60.

No entanto, a valorizagdo do grupo, do coletivo por esses jovens levou-os

a uma valorizacdo do espaco, dos territorios:

“ ... a valorizacdo do espaco pelo viés da imagem, do corpo, do territério,
seria, simplesmente, a causa e o efeito de superacdo do individuo num

conjunto mais amplo. Uma sociedade fundamentada nesta dindmica

arrisca-se a ver seus valores essenciais invertidos.”?%

Aparentemente, essa dindmica pode levar a crer que tudo era possivel para
0s jovens participantes dos movimentos musicais-culturais do periodo analisado.
Entretanto, a aparente instabilidade desses grupos consiste na razéo pela qual
cada jovem pode participar de varios grupos doando partes importantes de si.
Conseqguentemente, os jovens podem dar formas a seus territdrios e a suas
ideologias, de acordo com seus valores, e esses valores podem transformar-se de

acordo com a necessidade de pertencimento ao grupo. Segundo Almeida:

“O proprio conceito de juventude é de dificil definicdo, porque um dos
aspectos mais caracteristicos da contemporaneidade é justamente a

disseminacdo de um estilo de vida jovem, para além das fronteiras

etarias.”?’

Os territorios de sociabilidade dos jovens podem ser percebidos nos varios
locais por onde passaram, viveram e conviveram 0s jovens dos movimentos
musicais analisados, principalmente, no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Segundo

lanni:

2% MAFFESOLI, M. O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2000. p. 193.

27 ALMEIDA, M. 1. M. Noites ndmades: espaco e subjetividade nas culturas jovens contemporaneas.
Rio de Janeiro: Rocco, 2003. p. 21.



“A grande cidade tem sido e continua a ser, cada vez mais, uma sintese
excepcional da sociedade. Muito do que é a sociedade, seja esta nacional
ou mundial, se desenvolve e decanta-se na grande cidade. Ai se
desenvolvem as relagdes, 0s processos e estruturas que constituem as
formas de sociabilidade. Muito do que se faz e imagina nos mais
diferentes circulos sociais, em &mbito micro e macro, ai ressoam. S&o

muitas as diversidades e desigualdades, tanto quanto os impasses e 0s

horizontes da sociedade que se expressam na cidade.”*®

Os vérios padrdes de comportamento do jovem e suas varias formas de
sociabilidade, nos mais diferentes territorios, definem-se por certos padrbes de

conduta familiar, social e, ainda, amorosa. Segundo Chalhoub:

“Este tema aparentemente esdrixulo e agucarado, suscita questdes
importantes: até que ponto os homens e mulheres (...) praticam relagdes
de amor informadas pelos valores dominantes com que s&o
continuamente bombardeados pelos veiculos classistas de propagacéao e
internalizagdo de padrdes comportamentais?”?%®

Os namoros, os amores felizes ou néo-correspondidos tinham muito
destaque nas revistas de variedades da época, e se nota que o interesse dos fas por
seus idolos ia além da curiosidade sobre a idade, a cor dos olhos e local de
nascimento, chegando mesmo a “invadir” a vida privada dos “astros” e, de certa

forma, sendo influenciados por suas atitudes.

Tais revistas percebiam o interesse pelos artistas e incitavam o publico a
participar, a opinar sobre seus preferidos. As reportagens de modo sensacionalista
exploravam a vida particular dos idolos, gerando curiosidade em torno deles, o

que lhes consistia uma eficiente forma de publicidade.

2% |ANNI, O. Cidade e modernidade. Enigmas da modernidade - mundo. Rio de Janeiro: Civilizagdo

Brasileira, 2000. p. 123.
% CHALHOUB, S. Trabalho, lar & botequim: o cotidinao dos trabalhadores no Rio de Janeiro da
Belle Epoque. Sdo Paulo: Editora da Unicamp, 2001. p. 171.



Esse investimento na vida particular, dos artistas, envolviam os “astros”
num todo: 0S casos amorosos, 0S gostos, a vida familiar e suas opinides,
tornando-se foco de atencdo do publico geral e dos féds, em especial. Essa
exposicdo da vida intima dos artistas funcionava como uma das principais vias de
aproximacdo com o publico.*® Podemos perceber essa exposicdo em varias

reportagens da época como, por exemplo, na matéria com Chico Buarque.

. outro maestro de quem fiquei amigo foi Bardotti ( 0 mesmo de
“Canzone Per Te”). Foi ele quem produziu meu Lp e foi ele também
guem me pediu que, juntamente com Toquinho, reforcasse o time de
Gianni Morandi, na decisdo do Campeonato da Segunda Divisdo, contra
0 time da cidade de Montana. Joguei de centromédio e Toquinho de
ponta, vencemos por 3a 1.”

Na mesma reportagem, a revista entra mais fundo na intimidade do astro

para deleite das fés:

“De qualquer maneira, 0s amigos de Chico tém encarado o futuro bebé
como uma ameaca ao jogo de botdes. E que o apartamento de Chico e
Marieta Severo, apesar de muito amplo, tem somente uma sala e dois
quartos. Num deles, dorme o casal. O outro é ocupado por enorme mesa
de futebol de botbes. Se o bebé ficar no segundo quarto, para onde ira a
mesa? Foi Marieta quem resolveu o impasse, decidindo: “Joga-se botdo
na sala e pronto”. Todos gostaram da idéia.”**

Os varios relacionamentos e trocas de pares amorosos eram constantes e,
muitas vezes, considerados essenciais, apesar do sofrimento e dor causados pelos
desencontros amorosos, eles serviam como inspira¢do para 0s compositores que,

ao falar da dor de amor, representavam cenas do cotidiano de parte dos jovens.

30 AVANCINI, M. Marlene e Emilinha nas ondas do radio: padrdes de vida e formas de sensibilidade no
Brasil. Histdria e Perspectiva, Uberlandia, julho/ dezembro 1990.
¥ Intervalo, S&o Paulo, Editora Abril, Ano VI, n. 303, 1968, p. 14.



As cancles, portanto, falavam de relacionamentos amorosos, mas em
muitas composicdes, o sofrimento prevalecia, contrariando a visdo da juventude

ser o lugar, 0o momento de eterna alegria.

Dentre as tematicas que mais se destacam nas cancdes, a paixdo e 0 amor
e, em consequéncia destes, a solidao e as desilusdes ganham um papel principal,
chamando atengdo para que as outras geracOes percebessem que 0S jovens
também partilhavam dos mesmos sentimentos que os “adultos”, e que tais
sentimentos deveriam ser respeitados. Em “Travessia”®%, de Milton Nascimento,

pode-se perceber esse sentimento de abandono sentido pelo jovem.

A soliddo nas cancdes € sempre relacionada a auséncia do outro, da pessoa
amada e, portanto, resulta de um amor ou uma paixdo que acabou por brigas,
ingratiddo ou ciumes. Em “Travessia”, o0 sujeito amoroso, em consequéncia da
dor sentida pelo final do amor, pensa em morrer, porque o sentimento de perda,
de auséncia da pessoa amada, geralmente, estd relacionado a culpa, levando o
sujeito amoroso a se arrepender pelas faltas cometidas e se envolver num

carrossel de emocBes em que 0 remorso se destaca.

Na cancdo, a soliddo e a saudade estdo envoltas pela nostalgia de um
tempo passado perdido e acabam por trazerem amadurecimento e um saudosismo
ou uma recordacdo boa, de um grande amor para 0 sujeito amoroso, por meio dos

quais o desejo de morte é superado.

Esse tipo de relacionamento dos jovens do periodo pode ser visto no
namoro de Renato Barros (Renato e seus Blue Caps) e Lilian (Leno e Lilian). Os
jovens namoraram por bastante tempo e com o fim do romance, Lilian casa-se

com Marcio Antonucci (Os Vips). O sofrimento pelo fim do relacionamento foi

%2 “Quando vocé foi embora/ Fez-se noite em meu viver/ Forte eu sou, mas n&o tem jeito/ Hoje eu tenho

que chorar/ Minha casa ndo é minha/ E nem é meu este lugar/ Estou s6/ E ndo resisto/ Muito tenho pra
falar/ Solto a voz nas estradas/ J& ndo quero parar/ Meu caminho é de pedra/ Como posso sonhar/ Sonho
feito de brisa/ Vento vem terminar/ Vou fechar o meu pranto/ Vou querer me matar/ Vou seguindo pela
vida/ Me esquecendo de vocé/ Eu ndo quero mais a morte/ Tenho muito que viver/ Vou querer amar de
novo/ E se ndo der ndao vou sofrer/ J& ndo sonho/ Hoje fago com meu braco/ Meu viver.” (Milton
Nascimento, Travessia, 1967.).



acompanhado pelos jovens colegas do Programa Jovem Guarda e pela imprensa

da época.

Na maior parte das cangdes, a saudade e a falta da pessoa amada e, ainda,
a melancolia decorrente desses sentimentos fazem o sujeito amoroso esquecer sua
propria vida, de viver, morrer lentamente, consumir-se nas dores da auséncia, da
espera e do abandono pela pessoa amada. A cancdo “Vagamente*®, de Ronaldo

Béscoli e Menescal, mostra a melancolia causada pela auséncia.

Na cancéo, a experiéncia da saudade tem dimensdes espaciais e temporais,
isto é, a lembranca de um periodo feliz que foi perdido num tempo, mas que

continua vivo na memoéria do sujeito amoroso, apaixonado e nostalgico.**

Apesar das tristes tematicas, as cangdes sustentam a busca da felicidade
por um amor. Algumas vezes, a soliddo do sujeito amoroso comove 0 outro e
pode dar inicio a um “conto de fadas”, a descoberta de um amor que o tire da
soliddo, do abandono em que se encontra, trazendo alegria e conforto para o

coragao que sofre pela auséncia de tal sentimento.

A dificuldade de convivéncia com a experiéncia da solidao, do abandono,
da falta da pessoa amada, é, na verdade, a impossibilidade de convivéncia
consigo mesmo®®. O individuo precisa se distrair de si mesmo e voltar sua
atencdo e seus cuidados para o outro, quando isso ndo ocorre, a pessoa solitaria,
que se consome pela auséncia do sentimento de amor reciproco, reflete sobre si 0
gue pode trazer conclusdes de fracasso e sentimentos tdo ruins quanto a solidao, a

melancolia, a magoa, que podem culminar em revolta.

303 3¢ me lembro, muito vagamente/ Correndo vocé vinha quando de repente/ Seu sorriso que era muito
branco/ Me encontrou/ S6 me lembro que depois andamos/ Mil estrelas, s6 n6s dois contamos/ E 0 vento
soprou de manhd/ Mil cangdes/ S6 me lembro muito vagamente/ Da tarde que morria quando de repente/
Eu sozinho fiquei Ihe esperando/ E chorei/ S6 me lembro muito vagamente/ O quanto a gente amou e foi
tdo de repente/ Que nem me lembro se foi com vocé/ Que eu perdi meu amor.” (Roberto Menescal e
Ronaldo Boscoli, Vagamente, s.d.).

%4 MATOS, M. I. S. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana nos anos 50. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1997.

%5 ALMEIDA, M. I. M. Masculino/feminino tens&o insolGvel: sociedade brasileira e organizacdo da
subjetividade. Rio de Janeiro: Rocco, 1996 (Género Plural).



A soliddo do sujeito amoroso sendo povoada pelo outro leva a uma
melancolia que € explicada, que se prende na perda de uma coisa ideal e/ou
abstrata: 0 amor do outro.*® Esse sujeito melancélico, amoroso e solitario sente-
se empobrecido e indigno de vida, como quando existe uma desilusdo amorosa. O
pranto nas cangfes surge como a comprovagdo dos sentimentos verdadeiros,

puros, enaltecendo o sujeito amoroso e ndo ridicularizando.

Com versos e palavras mais simples, algumas vezes envoltos em girias,
que diziam respeito ao cotidiano, & experiéncia de alguns jovens, as cancgdes
apresentaram a “dor de amor” e/ou o “mal de amor” jovem, que de forma simples
e pura representava a capacidade dos jovens de complicarem questfes simples e
simplificarem o que parecia indecifravel pelos adultos com relacdo aos

sentimentos e “jogos amorosos”.

Esse “mal de amor”, contrariando outros estilos de vida de geracOes
anteriores, surge nas cangdes trazendo muito sofrimento, mas com esperancas,

esperas e buscando outros amores para curar a dor provocada pela paixao.

O sofrimento frente a um amor ndo correspondido que traz amargura e
infelicidade novamente aparece, mas trazendo uma solucdo, um novo amor
eterno, “sem fim”, puro, livre de decepcGes e amarguras. Algumas vezes, o fim
de um romance, cuja consequéncia foram as magoas causadas pela pessoa amada
e decorrente destas, o pior de todos os sentimentos, a apatia com rela¢éo ao outro
e a perda do amor que julgava ser eterno, leva 0 sujeito amoroso a um triste e
amargurado adeus, final de relacionamento, sem amor, sem soliddo, sem
lagrimas, sem sentimentos como na cancéo “Chega de saudade™*” de Tom Jobim

e Vinicius de Moraes.

%% GUATTARI, F.; ROLNIK, S. Micropolitica: cartografias do desejo. Rio de Janeiro: Vozes, 1999.

%7 «\/ai, minha tristeza/ E diz a ela que sem ela ndo pode ser/ Diz-lhe numa prece/ Que ela regresse/ Porque
eu ndo posso mais sofrer/ Chega de saudade/ A realidade é que sem ela/ N&o h& paz, ndo ha beleza/ E s6
tristeza e a melancolia/ Que ndo sai de mim/ Néo sai de mim/ Néo sai/ Mas se ela voltar/ Se ela voltar/ Que
coisa linda/ Que coisa louca/ Pois ha menos peixinhos a nadar no mar/ Do que 0s beijinhos que eu darei na
sua boca/ Dentro dos meus bragos os abracos/ Hao de ser milhdes de abracos/ Apertado assim, colado
assim, calado assim,/ Abracos e beijinhos e carinhos sem ter fim/ Que é pra acabar com esse negécio/ De



Na cangdo, a razdo ndo consegue superar a emogao presente em um
coragdo apaixonado, levando o sujeito amoroso a implorar a volta e permanéncia
da pessoa amada, mesmo sabendo que sua empreitada caminha para o fracasso,
mas para 0 sujeito amoroso isso € 0 que menos importa, o que de fato se impde é
que cada gesto pode ser uma arma de seducgéo, que alimenta um jogo por meio do
qual o corpo se transforma em lugar onde se busca a materialidade do impossivel.

Segundo Almeida:

“... 0 corpo € maquina de comunicar, ndo somente como recurso gestual,
tatil, material, mas igualmente como prética narrativa situacional. Ou
seja, ao corpo é conferida a dimensdo interativa central de um
situacionismo generalizado, em que a aparéncia assume uma loguacidade

particular, definindo e recortando fronteiras de sentido, codigos de

aproximacao e distanciamento entre os sujeitos”. >

As formas narrativas e draméaticas péem em cena flashes nos quais o
sujeito amoroso € perseguido por dor, saudades, remorso, decepgdes e outros

sentimentos, sempre eternos, apesar da pouca idade dos jovens dos movimentos.

Portanto, o tempo da felicidade para muitos jovens é sempre 0 que se
passa na companhia da pessoa amada, o tempo de ser feliz é o tempo que ha
amor, desejo e paixao correspondidos. O tempo quando a infelicidade aparece,
assim como o tempo da felicidade, ndo necessariamente define passado, presente
ou futuro, e, sim, é o tempo quando existe soliddo por falta de amor, desilusdes
amorosas, paixfes ndo correspondidas. Segundo Almeida, baseando-se em
Maffesoli:

“Uma reflexdo mais detida e aprofundada sobre essas novas formas de
cultura [jovem] poderd nos aproximar da idéia de sujeitos como autores

vocé viver sem mim/ Ndo quero mais esse negécio/ De vocé longe de mim/ Vamos deixar desse negdcio/
De vocé viver sem mim.” (Tom Jobim e Vinicius de Morais, Chega de Saudade, 1958.).

%% ALMEIDA, M. I. M. Noites némades: espaco e subjetividade nas culturas jovens contemporaneas.
Rio de Janeiro: Rocco, 2003. p. 114.



de seus proprios roteiros de vida, o que requer que a dimensdo da
subjetividade seja tomada como uma dimensdo anterior e independente
da identidade.”®

Desse modo, a ilusdo e a esperanga de um amor eterno é que muitas vezes
levam o sujeito amoroso a desilusdo e soliddo. Quando da descoberta de um final
de romance, de um amor ndo correspondido, o padecer causado pela falta dos
beijos da amada(o) pode levar ao sentimento de morte, ao fim da existéncia do
sujeito amoroso. Mais uma vez, podemos perceber esses sentimentos nas cancgoes

1310

“Eu sei que vou te amar””™, na qual a vontade da auséncia de um dos pares de

uma relacdo causa a sensagdo de destruicdo no sujeito amoroso, mas indissociavel

311

de uma esperanca: a da sensacdo aliviadora de reconstrucdo®’, e “Agua de

beber”®!2 de Vinicius de Moraes e Tom Jobim.

Na cancdo, hd de se destacar, que o tempo da reconstrucdo como um
tempo intermediario, entre a infelicidade repleta de magoas e dores e o tempo da

felicidade, da esperanca, da alegria, de um novo amor.

Para os jovens da década de 60, as experiéncias amorosas estdo dotadas de
sentidos mdltiplos e a complexidade e a diversidade dos sentimentos presentes

nessas experiéncias criam, muitas vezes, a sensacdo de desmoronamento interno,

%9 ALMEIDA, M. I. M. Noites némades: espaco e subjetividade nas culturas jovens contemporaneas.
Rio de Janeiro: Rocco, 2003. p. 117.

310 “Ey sei que vou te amar/ Por toda a minha vida, eu vou te amar/ Em cada despedida, eu vou te amar/
Desesperadamente/ Eu sei que vou te amar/ E cada verso meu serd/ Pra te dizer/ Que eu sei que vou te
amar/ Por/ toda a minha vida/ Eu sei que vou chorar/ A cada auséncia tua, eu vou chorar/ Mas cada volta
tua hé de apagar/ O que esta tua auséncia me causou/ Eu sei que vou sofrer/ A eterna desventura de viver/ A
espera de viver ao lado teu/ Por toda a minha vida.” (Vinicius de Morais e Tom Jobim, Eu sei que vou te
amar, 1959.).

¥ GUATTARI, F. e ROLNIK, S. . Micropolitica: cartografias do desejo. Rio de Janeiro: Vozes, 1999.
812 «Ey quis amar mas tive medo/ E quis salvar meu coragdo/ Mas o amor sabe um segredo/ O medo pode
matar o seu coracdo/ Agua de beber/ Agua de beber, camara/ Agua de beber/ Agua de beber, camard/ Eu
nunca fiz coisa téo certa/ Entrei pra escola do perddo/ A minha casa vive aberta/ Abri todas as portas do
coracio/ Agua de beber/ Agua de beber, camard/ Agua de beber/ Agua de beber, camaré/ Eu sempre tive
uma certeza/ Que s6 me deu desilusao/ E que o amor é uma tristeza/ Muita magoa demais para um coragio/
Agua de beber/ Agua de beber, camara/ Agua de beber/ Agua de beber, camara” (Vinicius de Morais e Tom
Jobim, Agua de Beber, 1961.).
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interior, com momentos recheados de dor e sofrimento®”, como pode ser

percebido na cancdo de Roberto Carlos: “Ultima cancio”®*

, ha qual a dor de
amor ¢ tdo forte que leva o sujeito amoroso a querer vinganca, querer que a
pessoa amada sinta a mesma dor que causou, para que perceba o quanto o amor é
Importante para o sujeito amoroso e dé valor a essa paixao. O que se pretende ndo
é a volta da pessoa amada, e, sim, uma reparacao, isto é, que ela perceba e
reconhega seus erros, que seu orgulho e apatia fizeram o sujeito amoroso chorar e

sofrer por um amor ndo correspondido.

Mesmo assim, apesar de todo sofrimento, o amor faz-se o componente
magico da vida, em que se engendra uma existéncia ludica, conquistadora e
realizadora. A razdo nas cancgdes chega ao sujeito amoroso para educar e talvez
limitar sua sensibilidade, na qual a valorizagdo do sofrimento como fonte do
conhecimento é muito presente, j& que nas cangdes amar era também um
sentimento dificil, sofrido, repleto de perdas, desencontros e soliddo que,
geralmente, rimava com chorar, relembrar, maltratar, terminar, como podemos

perceber na cancdo “Amor em paz”.>"®

Na cancdo de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, a tristeza estava envolta
numa forte dose de esperanca de um novo amor, que traria ndo so a alegria, mas

também afeicbes profundas e verdadeiras e, finalmente, a paz.

3 MATOS, M. I. S. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana nos anos 50. Rio de Janeiro:

Bertrand Brasil, 1997.

814 «Esta 6 a Gltima cancdo que eu faco pra vocé/ Ja cansei de viver iludido sé6 pensando em vocé/ Se
amanhd vocé me encontrar de bragos dados com outro alguém/ Faga de conta que pra vocé ndo sou
ninguém/ Mas vocé deve sempre lembrar que ja me fez chorar/ E que a chance que vocé perdeu nunca
mais vou lhe dar/ E as can¢es tdo lindas de amor que eu fiz ao luar para vocé/ Confesso, iguais aquelas ndo
mais ouvird/ E amanhd sei que essa can¢do vocé ouvird num radio a tocar/ Lembrara que seu orgulho
maldito/ J& me fez chorar por muito Ihe amar/ Pe¢o ndo chore, mas sinta por dentro a dor do amor/ Entdo
vocé vera o valor que tem o amor/ E muito vai chorar ao lembrar o que passou.” (Roberto Carlos, Ultima
cancdo, 1968.).

315 “Ey amei/ Eu amei, ai de mim, muito mais/ Do que devia amar/ E chorei/ Ao sentir que iria sofrer/ E me
desesperar/ Foi entdo/ Que da minha infinita tristeza/ Aconteceu vocé/ Encontrei em vocé a razéo de viver/
E de amar em paz/ E ndo sofrer mais/ Nunca mais/ Porque o amor € a coisa mais triste/ Quando se desfaz”
(Vinicius de Morais e Tom Jobim, Amor em Paz, 1961.).



Os movimentos dos anos 60, ao falar de amor e de paixdo, quebraram
tabus da sociedade, levantando bandeiras de liberdade. Essa quebra pode ser
notada nas cancOes que falam de sensualidade e também do despertar da

sexualidade®* dos jovens, assim como nas atitudes dos participantes.

A sensualidade no modo de se vestir de alguns jovens, como ja
mencionado, com minissaias, calgas coladas ao corpo e de cintura baixa, decotes,
transparéncias; a forma de se requebrar ao dangar, gingando o corpo, que
enlouquecia os fas; eram sinais do despertar da sexualidade e do desejo nascente,

que acabavam deixando marcas nas cangoes.

A sensualidade, que excita os prazeres dos sentidos, estava relacionada ao
desejo, que pode ser visto como toda forma de vontade de viver, de criar, de

amar, e é sempre um modo de construcdo ou projecéo de algo.®’

Nesse sentido, a simples presenca do desejo € o sinal de sua interdi¢éo,
estar desejando é estar revelando, ambiguamente, a dificuldade de realizar o

desejo ou, nesse caso, que jamais o sera satisfeito.

Assim, a uma primeira andlise, percebe-se somente o amor puro, leal,
singelo; a paixdo verdadeira, eterna ou um desejo sublimado, mas, em meio a
toda ternura, carinho e meiguice presente nos jovens, ocultavam-se outros
sentimentos. Esses “outros” sentimentos podem ser percebidos na cangido “E

proibido fumar”.'®

316 A sexualidade torna-se parte fundamental das relagdes humanas quando em articulagéo com o poder e o
prazer, mas com as grandes variacbes da sexualidade na sociedade, torna-se dificil estabelecer
generalizagdes. Assim, pensa-se em uma sexualidade especifica, particular, de parte dos jovens da década
de 60.RAMIREZ, R. L. Ideologias masculinas: sexualidade e poder. In: NOLASCO, S. A desconstrucdo
do masculino. Rio de Janeiro: Rocco, 1995 (Género Plural).

T GUATTARI, F.; ROLNIK, S. Micropolitica: cartografias do desejo. Rio de Janeiro: Vozes, 1999.

318 “£ proibido fumar/ Diz o aviso que eu li/ E proibido fumar/ Pois o fogo pode pegar/ Mas nem adianta o
aviso olhar/ Pois a brasa que agora eu vou mandar/ Nem bombeiro pode apagar/ Nem bombeiro pode
apagar/ Eu pego uma garota e canto uma cancao/ E nela dou um beijo com empolga¢do/ Do beijo sai faisca
e a turma toda grita/ Que o fogo pode pegar/ Nem bombeiro pode apagar/ O beijo que eu dei nela assim/



O aviso na cancdo de que é proibido fumar € uma metafora a interdi¢do
sexual e a sobreposi¢do ao aviso, uma transgressao declarada. O desprezo ao
alerta unido ao enfrentamento e a felicidade decorrente dessas atitudes apontam
para o desejo sexual dos jovens, que se inicia com um beijo que “sai faisca” e se

intensifica dando luz ao corpo e suas manifestacdes como fonte de prazer.

Na cancdo, o jovem “manda brasa” e segue “incendiando”; a calidez do
seu corpo se alastra para outros corpos e a faisca, a brasa e o fogo simbolizam a

libido, manifestacdo da sexualidade.

Ao usarem simbolos ou metaforas para falar de sexo e de sexualidade, 0s
movimentos expressavam uma modernidade no sentido de informalidade e

naturalidade, pouco comum & época.*™

Dando voz as pulsacGes dos jogos amorosos, das efusivas paixdes,
interditas ao discurso e a pratica social, as cang¢fes revelavam os Vvarios niveis de

repressdo dos sentimentos, mas também estratégias para burlar tais imposicdes.**°

Desse modo, 0 amor e a paixdo, a comunicagdo com O outro e a
intensidade afetiva fazem com que o ser amado torne-se objeto de projecoes
afetivas que podem ser as mesmas da divinizagdo: o éxtase, a adoragédo, o

fervor.®?

Ao tentar desvendar os perfis das emocdes: amores, paixdes, desejos, que

eram representacOes de vivéncias e experiéncias do cotidiano dos jovens da

Nem bombeiro pode apagar/ Garota pegou fogo em mim/ Sigo incendiando bem contente e feliz/ Nunca
respeitando o aviso que diz/ Que é proibido fumar.” (Roberto Carlos e Erasmo Carlos, E proibido fumar,
1964.).

9 ALMEIDA, M. I. M. Masculino/feminino tensdo insoltvel: sociedade brasileira e organizacéo da
subjetividade. Rio de Janeiro: Rocco, 1996. (Género Plural).

20 MEDEIROS, P. T. C. A aventura da Jovem Guarda. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984 (Tudo é Historia).
¥l MORIN, E. Cultura de massas no século XX: o espirito do tempo. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1969.



década de 60, percebe-se a frequéncia dos verbos ligados aos sentimentos: gostar,

amar, adorar, desejar, beijar, chorar, sofrer, lamentar, padecer, entre outros.

O coragéo, assim como 0 corpo, nas cangdes, tem uma importante funcéo,
aparece como um substantivo adjetivado, com vida e praticante de agdes. Assim,
0 coracdo pode estar feliz, triste, magoado, parado, cansado, fechado, aberto,
desprezado; pode chorar, sofrer, sorrir, desejar, aproximando as cangfes da
década de 60 as composi¢cdes de outros estilos musicais que também falam de
amor, como 0 Samba-Cancdo, os Tangos e Boleros, que, juntamente com o Rock

americano e inglés, influenciaram os movimentos de musica jovem no Brasil.**?

Entretanto, a novidade nos comportamentos ndo era o falar de desejos
ardentes, de sonhos febris e fantasias, pois tais tematicas ja vinham sendo
retratadas em décadas anteriores. O que foi inovador nessa década foi a forma de
falar dos sentimentos, que eram vetados para 0s jovens por outras geragdes — e
gue muito mais do que chocar e agredir, acabaram por tornar-se, até certo ponto,

menos ocultos ou mais comuns.

Essa nova forma de expressar os sentimentos, portanto, gradativamente
incluiu, no vocabulario e na vida de algumas pessoas da época, palavras e atitudes
pouco utilizadas por jovens ou permitidas por adultos em décadas anteriores,

facilitando o dialogo entre geracGes e as formas de expressao da juventude.

Percebe-se que o0s jovens que fazem parte de uma mesma etnia ou
classe social e sentem-se marginalizados criam uma identidade calcada no
reconhecimento e na diferenca, adotando os mesmos simbolos, gostos e valores,
construindo identidades juvenis diferenciadas. Os jovens aproximam-se entre si,
buscando referéncias de comportamento, aproximando-se em experiéncias
comuns, muitas vezes, diferentes dos modelos daqueles grupos aos quais

pertencem desde muito cedo (familia, escola ou igreja), formando outros grupos.

%2 MATOS, M. I. S;; FARIA, F. A. Melodia e sintonia em Lupacinio Rodrigues: o feminino, o
masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1996.



Exemplo desse tipo de comportamento é percebido na imprensa da época,

numa reportagem que diz o seguinte:

“Gilberto Gil recebeu de volta o seu Mercedes que estava na oficina, ap6s
uma violenta trombada dada pelo motorista de Caetano Veloso.
Novidade: o carro agora esta todo marrom. O motorista de Veloso ja
havia trombado o Mercedes do autor de Alegria, Alegria. Mas agora,

Nana e Gilberto, que o0 haviam tomado emprestado (ndo sabem dirigir)

vio ter de devolve-10.”%%

Um novo estilo de vida emergente aparece na reportagem, afinal, quantos
jovens podem ter motorista? E, principalmente, quantos jovens nos anos 60
possuiam carro? Assim, percebe-se que, apesar de boa parte dos jovens do
periodo surgirem como modernos e inovadores, apresentam, como no caso da

reportagem, atitudes conservadoras e arcaicas.

Quanto ao grupo de jovens compositores engajados e preocupados com a
sociedade brasileira, outra cancéo que se destacou foi “Arrastdo”*** de Edu Lobo
e Vinicius de Morais. A cancdo, como ja comentado, mistura regionalismo e
protesto social, mostrando o empenho dos compositores em discutir os problemas
brasileiros, mesmo que o interesse maior fosse ganhar festivais ou mesmo que

alguns desses compositores nunca tivessem ido ao nordeste.

Edu Lobo, assim como varios outros compositores de canc¢des de protesto,
como Chico Buarque de Hollanda e Nelson Motta, retratavam o0s sérios
problemas que o Pais enfrentava naquele momento, contudo carregavam uma
ambiguidade: falar dos problemas enfrentados pela populacdo mais carente

brasileira, sem nunca ter vivenciado tais acontecimentos por pertencer a um grupo

%3 Intervalo. S&o Paulo, Editora Abril, Ano VI, n. 282, 1968. p. 12.

J'ouviu/ Olha o arrastdo entrando no mar sem fim/ E, meu irmo, me trz lemanja pra mim/ Minha nta
Bérbara/ Me abencoai/ Quero me casar com Janaina/ E...puxa bem devagar/ E, ié, iéi, ja vem vindo o
arrastio/ E, é a rainha do mar/ Vem, vem na rede, Jodo/ Pra mim/ Valha-me meu Nosso Senhor do Bonfim/
Nunca jamais se viu tanto peixe assim.” (Edu Lobo e Vinicius de Morais, Arrastdo, 1965.).



social privilegiado. Podemos perceber essa afirmagdo na reportagem do “Correio
da Manh&” de 1963:

“Eduardo L6bo freqlienta o Castelinho, vai ao cinema, faz tudo o que os
outros garotos fazem, com mais consciéncia talvez. E 0 seu nome comeca
a ser murmurado nos grupinhos: Edu Lébo, calouro de Direito, da
Catélica, um dos primeiros lugares no vestibular. E a bossa-nova que
fugiu dos botequins e dos cartdes de chope...”*?

A reportagem aponta para algumas caracteristicas peculiares de um estilo
de vida bem diferente dos retratados nas cangdes do compositor. Esses
compositores de cancdes de critica social, assim como todos 0s jovens, ndo
importando a classe social, a medida que se aproximam uns dos outros,
constroem gradativamente lacos de solidariedade com os companheiros devido ao
fato de compartilharem as mesmas tensdes emocionais, questionamentos e
experiéncias e, ainda, por terem as mesmas necessidades, podendo desenvolver

formas de organizacédo propria, embora informais.

Outro compositor e intérprete que fazia cancbes de protesto era Sergio
Ricardo, que numa entrevista de época explica quais as inten¢Ges do grupo de

compositores:

“ ...quem vé de fora nota que entre Ipanema e o Ceard, por exemplo, ha
um contraste imenso, e que ha portanto uma vigente necessidade de
informar para quem quer estar em relagdo com seu semelhante, porque
vida é relagdo. Sem relacdo ndo ha vida. Logo quem néo esta em relacdo
é um ser isolado, quando muito pouco significa para a coletividade, que é
0 povo para o qual justamente nés fazemos musica popular. Logo nédo
informar é ndo passar além da aparéncia, e é o defeito que mais se

encontra por af.”%*

%> Correio da Manha, 12 maio 1963.
%26 Jazz/ Bossa Nova: conversa com Sérgio Ricardo. O Jornal, 02 marco 1964.



Como se pode perceber no depoimento, as acdes de resisténcia juvenil
desse grupo centralizam-se na exacerbacdo de aspectos simbdlicos do
comportamento adulto, enfatizando a ndo aceitacdo de papéis tradicionalmente

institucionalizados.®?’

Podemos perceber essas atitudes também em outros artistas de outros
“grupos” da década como, por exemplo, no tropicalista Gilberto Gil, ao falar de

sua musica e de seu estilo de vida:

“... O risco. Essa necessidade de assumir o risco. Esse descompromisso

total com os estilos, com 0s modismos, com as coisas descobertas e

exauridas.”%?®

Nesse periodo, surgiram artistas, intelectuais e estudantes das mais
diversas tendéncias, com diferentes interesses, gostos, modificando os valores, as
praticas cotidianas, os costumes e, principalmente, a relagdo entre as pessoas.
Esses jovens, discutiam, indagavam e trocavam informacgbes sobre os rumos do
Brasil, mostrando o inconformismo que pairava nessa parcela da populacdo, mas

também a ousadia e coragem dessas pessoas.

Outro expoente do grupo de tropicalistas que possuia um estilo de vida e

de composicdes diferenciado € Caetano Veloso. Entre outras cangdes,

1329

“Tropicalia”“ aponta para uma novidade na musica popular brasileira.

%27 EISENSTADT, S. N. De geracéo a geracdo. Sao Paulo: Perspectiva, 1976. (Estudos).

%8 Entrevista de Gilberto Gil a Augusto de Campos em 06 de abril de 1968. CAMPOS, A. Balanco da
bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1993. p. 195.

%29 «“gobre a cabeca os avides/ Sob 0s meus pés os caminhdes/ Aponta contra os chapaddes/ Meu nariz/ Eu
organizo o movimento/ Eu oriento o carnaval/ Eu inaugura 0 monumento/ No planalto central/ Do pais/
Viva a bossa-sa-as/ Viva a palhoga-ga-¢a-¢a-ca/ O monumento é de papel crepon e prata/ Os olhos verdes
da mulata/ A cabeleira esconde atras da verde mata/ O luar do sertdo/ O monumento ndo tem porta/ A
entrada é uma rua antiga estreita e torta/ E no joelho uma crianga sorridente feia e morta / Estende a méao/
Viva a mata-ta-ta/ Viva a mulata-ta-ta-ta-ta/ No pétio interno ha uma piscina/ Com agua azul de amaralina/



A cancgdo mostra um Brasil sério e, a0 mesmo tempo, risivel. E naquele
momento a presentificacdo da sociedade brasileira, na qual o autor mistura
citacOes de poemas e cancgoes, faz parodias para mostrar uma realidade urbana de

uma grande cidade.

Nessa época, portanto, 0s estere6tipos da juventude eram varios, alguns
anunciavam uma guerrilha rural que néo se realizou, ou apoiavam cegamente 0
regime, outros preferiam se omitir, ou acreditam em transformacdes pacificas na
sociedade brasileira (politica, cultura e economia). Em alguns jovens, a erudi¢cdo

estava presente:

“ ... A bossa —nova (Jodo Gilberto) levou-me a compor e cantar, a me
interessar pela modernizagdo da musica brasileira. Mas esse interesse
estava incluido no fascinio que exercia sobre mim a descoberta de um
Brasil culturalmente novo: eu lia a revista Senhor encantado;
acompanhava o nascimento do ‘cinema novo’ (lia todos os artigos de
Glauber Rocha e cheguei, ainda secundarista, a publicar alguns escritos
sobre cinema), descobri assombrado, Clarice Lispector, depois,
Guimardes Rosa e, por fim, Jodo Cabral de Melo Neto, cujos poemas li
guase tantas vezes quantas ouvi os discos de Jodo Gilberto (...) Me
interessava a linha da esquerda universitaria. Mas sou muito
desorganizado e ndo sou estudioso. Li Sartre, Questdo de Método, sem
nunca ter lido um sé texto de Marx ou mesmo da literatura de divulgacédo
que foi feita sobre o marxismo...”%*

Naquele momento, principalmente em 1968, boa parte dos jovens de

classe média, intelectualizados, queriam participar da vida cultural do Pais. A

Coqueiro, fala e brisa nordestina/ E far6is/ Na méo direita tem uma roseira/ Autenticando eterna primavera/
E nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira entre os/ Girassois/ Viva maria-ia-ia/ Viva a bahia-ia-ia-ia-
ia/ No pulso esquerdo um bang-bang/ Em suas veias corre muito pouco sangue/ Mas seu coracao balanga a
um samba de/ Tamborim/ Emite acordes dissonantes/ Pelos cinco mil alto-falantes/ Senhoras e senhores ele
pde os olhos grandes/ Sobre mim/ Viva Iracema-ma-ma/ Viva Ipanema-ma-ma-ma-ma/ Domingo é o fino
da bossa/ Segunda-feira estd na fossa/ Terca-feira vai & roga/ Porém/ O monumento é bem moderno/ N&o
disse nada do modelo do meu terno/ Que tudo mais va pro inferno/ Meu bem/ Que tudo mais va pro inferno
/ Meu bem/ Viva a banda-da-da/ Carmem Miranda-da-da-da-da.” (Caetano Veloso, Tropicalia, 1968.).

%0 Entrevista de Caetano Veloso a Augusto de Campos em 06 de abril de 1968. CAMPOS, A. Balanco da
bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1993. p. 201.



filosofia existencialista e o filésofo Sartre influenciaram em demasia esses

jovens.

“O papel dos meios de comunicacdo nunca podera ser subestimado na
analise de 1968. Jornais ainda, mas ja, e sobretudo, a televisao.
Com as imagens, nacionais e internacionais, informando, sensibilizando,
despertando. O planeta tornava-se uma aldeia global: os tiros dos soldados
norte-americanos nas selvas do Vietnd ecoavam nas salas de jantar das
cidades brasileiras, assim como as mulheres norte-americanas queimando
sutids, e os negros queimando cidades, e 0s protestos dos estudantes
franceses contra a repressao sexual, e as pernas das garotas londrinas com
suas ousadas minissaias, e os Beatles cabeludos com sua irreveréncia
(hoje, face ao hard rock, como parecem tdo bem comportados!) e os
guardinhas vermelhos, no outro lado do mundo, agitando o livrinho
vermelho do grande timoneiro. Eram barricadas por toda a parte — de
tijolos e idéias, de sonhos e propostas de aventuras, exprimindo um mal
estar difuso, mas palpavel como a utopia quando ela parece ao alcance da

mé.O."33l

Na década de 60, principalmente apds a promulgacdo do Ato Institucional
— 5, politicos, estudantes, intelectuais, artistas, operarios, foram cassados, presos,
torturados, exilados e mortos. A censura foi implacavel com as obras artisticas e
com 0s meios de comunicacdo, numa tentativa de acabar com as manifestacdes

culturais e politicas contrarias ao regime.

Uma cangdo que apresenta a cidade fria, desumana e nebulosa, assim
como o regime militar e o “desenvolvimento capitalista”, ¢ “Roda Viva”.*** A
cancao repleta de metaforas aponta a insatisfacdo com a vida cotidiana, a perda da

autonomia e a tristeza propiciada pela ditadura militar, mas aparece claramente o

%1 REIS, D. A. R. 1968: 0 curto ano de todos os desejos. Acervo. Revista do Arquivo Nacional. Rio de

Janeiro, v. 11, n. 12, jan/dez 1998. p. 32.

%2 «Tem dias que a gente se sente/ Como quem partiu ou morreu/ A gente estancou de repente/ Ou foi o
mundo entdo que cresceu/ A gente quer ter voz ativa/ No nosso destino mandar(...)/ A gente vai contra a
corrente/ Até ndo poder resistir/ Na volta do barco é que sente/ O quando deixou de cumprir/ Faz
tempo que a gente cultiva/ A mais linda roseira que hd/ Mais eis que chega a roda viva/ E carrega a roseira
pra la...” (Chico Buarque de Hollanda, Roda Viva, 1967.).



desejo de “ter voz ativa”, de “ir contra a corrente” ou contra a “roda viva” e

mandar, dirigir seu préprio destino.

A “roda viva” a que Chico Buarque se refere pode ter mdultiplos
significados naquele contexto histérico, tem rica simbologia, podendo
corresponder a opressao do dia-a-dia do trabalho, da prépria vida, do sistema, do

tempo.

A frustracdo da personagem central da cancdo aparece também nos versos
“mas eis que chega a roda viva e carrega a roseira pra 1a8”. A roseira pode ser
identificada com os sonhos, os planos, 0s objetivos da personagem que estavam
sendo destruidos, reprimidos, mas, mesmo assim, hd na cancdo uma luta

constante, esperangosa contra a “corrente”, contra a “roda viva”.

A identificacdo do publico com “Roda Viva” e as demais cancdes foi
imediata, pois muitos dos receptores identificaram-se com as mensagens, pois
perceberam nelas suas proprias experiéncias e expectativas de vida durante os

anos de Regime Militar.

Tais experiéncias, com a modernidade, foram alteradas. O ritmo da
sociedade mudou, tornou-se mais acelerado. Com isso, surgiram novas

subjetividades e sensibilidades nas cidades: Segundo Almeida:
“ novos tipos de culturas fortemente pluralizadas e

fragmentadas espalham-se e transitam. Isso introduz um elemento

criativo nas experiéncias subjetivas e sociais que desestabiliza as

identidades

estdveis em suas dimensfes filos6ficas, antropoldgicas e juridicas,

produzindo identidades multiplas e nomadismos psiquicos centrados

fundamentalmente na estetizacio do corpo.”

Dessa forma, a rapidez, a velocidade e a novidade passaram a ser

valorizadas. Os gostos, os costumes, as formas de se expressar, a vestimenta, a

%3 ALMEIDA, M. I. M. Noites némades: espaco e subjetividade nas culturas jovens contemporaneas.

Rio de Janeiro: Rocco, 2003. p. 29.



alimentacdo, ou seja, os estilos de vida foram se modificando, isto é, o conjunto
de praticas que o individuo abraca, que ddo forma material para narrativas

particulares, transformaram-se.

O que mudou,

“ndo se situa no ambito da politica, mas no da cultura, e ndo
entendida aristocraticamente, mas como os codigos de conduta de um
grupo ou um povo. E todo o processo de socializagdo 0 que estd se
transformando pela raiz ao trocar o lugar de onde se mudam os estilos de

Vida”334.

Podemos perceber essa afirmacdo em reportagens da imprensa da época
como, por exemplo, na revista Intervalo, numa reportagem que fala dos amores

dos jovens artistas, descreve o casamento de Caetano Veloso e Dedé:

“... Um dia antes, na Igreja de Sdo Pedro, Caetano Veloso e Dedé,
casando-se, ela de bermuda, ele de camisa-esporte e flor vermelha, de
papel crepom, na lapela, haviam provocado um rebuligo: Maria Bethénia
e Gilberto Gil estavam entre os padrinhos, ela com uma falsa tatuagem no

rosto, ele com a barbicha que ja usa ha muito tempo. A cronica registrara

esse como o primeiro casamento hippie na Bahia.”**

O estilo de vida apresentado, emergente e inovador, pode ser notado nas
roupas e aderecos dos noivos e padrinhos, mas ndo podemos deixar de ressaltar
que o casamento foi realizado numa igreja catélica, a de Sdo Pedro, ou seja, uma
visdo de mundo tradicional acabou prevalecendo entre todas as inovacgdes desses

jovens.

34 MARTIN-BARBERO, J. Dos meios & mediacdes: comunicagdo, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 1997. p. 58.
%5 0 Amor reina na Jovem Guarda. Intervalo. Ano V, n. 257, 1967, Editora Abril. p. 10-11.



Outro fator a se considerar é que, naquela década, surge a idéia de que
somente nas grandes metropoles ha privacidade e anonimato, é a chamada
“soliddo na multiddo”, pois as relagbes pessoais tornaram-se cada vez mais
abstratas e 0 meio de trabalho passou a ser fundamental na adog¢ao de um estilo de

vida, na sua definicéo.

Outra cancdo que retrata 0 descontentamento e as criticas feitas naquele
momento & sociedade brasileira, é “Ponteio”*® de Edu Lobo e Capinam. A
cangdo aponta para a importancia da transformagao social brasileira, narrando a
violéncia, 0 medo da censura e destacando um simbolo de tradicdo da musica

popular brasileira: a viola.

Mesmo com tantas tentativas de transformacdo, esses jovens idealistas
foram freados. Uma das maneiras que o regime encontrou, para calar as
manifestacdes contrarias, foi a tortura. A tortura no Brasil, durante o regime
militar, virou um método que era ministrado em aulas e fazia parte da formacéo
dos militares. Tais aulas eram ministradas na pratica, com pessoas, com um Unico

objetivo: ensinar os torturadores carrascos a conseguir informacgoes e confissoes.

O introdutor dessa “técnica” no Brasil foi o policial norte-americano Dan
Mitrione, que, nos primeiros anos do regime, ministrou tais ensinamentos, em

Belo Horizonte, utilizando-se de mendigos.
Naquele momento, mais de 100 tipos de torturas eram colocadas em
pratica e variavam da agressdo fisica, com variados instrumentos, a pressdes

psicoldgicas. Os principais modos e instrumentos de tortura foram: o pau-de-

%6 «Era um, era dois, eram cem/ Era 0 mundo chegando e ninguém/ Que soubesse que sou violeiro/ Que me
desse um amor ou dinheiro/ Era um, era dois, era cem/ Vieram pra me perguntar/ O vocé, de onde vai, de
onde vem/ Diga logo o que tem pra contar/ Parado no meio do mundo/ Senti chegar meu momento/ Olhei
pro mundo e nem via/ Nem sobra, nem sol, nem vento/ Quem me dera agora eu tivesse a viola pra cantar/
Ponteio, todo mundo pontear/ Era um dia, era claro, quase meio/ Era um canto calado sem ponteio/
Violéncia, viola, violeiro/ Era morte em redor mundo inteiro/ Era um dia, era claro, quase meio/ Tinha um
que jurou me quebrar/ Mas ndo me lembro de dor nem receio/ S6 sabia das ondas do mar/ Jogaram a viola
no mundo/ Mas fui la no fundo buscar/ Se a tomo a viola, ponteio/ Meu canto ndo posso parar ndo/ Era um,
era dois, era cem/ Era um dia claro, quase meio/ Encerrar meu cantar ja convém

Prometendo um novo ponteio/ Certo dia que se por inteiro/ Eu espero ndo va demorar/ Esse dia estou certo
que vem/ Digo logo que vim pra buscar/ Correndo no meio do mundo/ N&o deixo a viola de lado/ Vou ver o
tempo mudado/ E um novo lugar pra cantar.” (Edu Lobo e Capinam, Ponteio, 1967.).



arara, o afogamento, os eletrochoques, a palmatdria, o espancamento, o estupro, a

utilizacdo de animais, insetos e produtos quimicos.

Os oficiais torturadores ndo escolhiam cobaias para as suas praticas.
Criancas, mulheres, homens, gestantes, todos poderiam sofrer se fossem suspeitos
de atividades subversivas ou, ainda, se possuissem alguma ligacdo com o0s

suspeitos, ou seja, parentes, amigos ou familiares.

Assim, os desaparecimentos eram rotina e as prisdes eram feitas sem
gualquer mandado judicial. Eram prisdes realizadas na forma de seqlestro,
ilegais, em nome da ideologia da Seguranca Nacional. Nessas prisdes, as

extorsdes e 0s roubos realizados por policiais eram comuns.

Muitos dos torturados eram jovens e,

“Os numeros referentes a idade dos atingidos causam impacto e
convidam a reflexdo: 38,9% tinham idade igual ou inferior a 25 anos,
realcando a forte participacdo dos jovens nas atividades de resisténcia ao

Regime Militar e evidenciando sua corajosa predisposicdo ao

enfrentamento de riscos.”*’

Mesmo com a tortura, problemas e crises enfrentados pelos brasileiros
idealistas, como a imposicdo de uma “identidade nacional” por parte dos
militares, outros perfis de comportamento da juventude na década de 60 podem
ser percebidos com a emergéncia de uma cultura juvenil — ligada ao lazer e ao
tempo livre, que tinha nos meios de comunicagéo sua maior difuséo, que abarcava
maltiplos padrbes de comportamento, mas que também trouxeram reinvindicacdes

como a busca pela independéncia e liberdade, levando a conflitos geracionais.

37 Esses dados dizem respeito aos documentos (processos) consultados para elaboragéo do livro Brasil
nunca mais. Mesmo assim, sabe-se que muitos outros jovens sofreram torturas no Brasil e que ndo
chegaram a julgamento, principalmente levando-se em consideragdo os mortos e desaparecidos. Nesse
sentido, possivelmente a porcentagem triplicaria. p. 85-6.



Uma das muitas cangdes que apontam essas novidades € “Alegria,
alegria”®®® de Caetano Veloso. A cancfo retrata a realidade urbana, fragmentada,
maltipla, com uma nova linguagem. Segundo Augusto de Campos®*®, a cancéo
aponta para o mundo da comunicacéo rapida, do mosaico informativo do presente
com caracteristicas cinematogréaficas, mostrando a experiéncia de se viver em
grandes centros urbanos, sem preocupacdes, responsabilidades, com liberdade

mas, a0 mesmo tempo, fazendo criticas a sociedade.

Essas criticas geravam as tensdes intrageracionais presentes na trama
social, em que varios papeis sdo distribuidos, e também nas experiéncias
individuais do jovem, nas quais a percepcao de sua propria idade, em oposicéo a
do outro, constitui elementos de auto-identificacdo e integragdo com seus

pares.**

Essa integracdo e auto-identificacdo acontecem porque os membros de
uma mesma geragao vivenciam um acervo comum de experiéncias e situagcoes de
vida, juntos e contemporaneamente, formando um estilo de conhecimento e

também de atuacdo, caracteristicos de uma geragdo .**

Percebe-se que, no periodo em questdo, o dialogo entre jovens e adultos,
representantes da sociedade, e as tensdes de geracOes traduzem-se na recusa, por
parte desses jovens, do modelo de adulto imposto pela sociedade ou do modelo

de “jovem padrao”, referencial de juventude que geralmente aparece na imprensa

8 «Caminhando contra o vento/ Sem lenco sem documento/ No sol de quase dezembro/ Eu vou/ O sol se
reparte em crimes/ Espagonaves guerrilhas/ Em cardinales bonitas/ Eu vou/ Em caras de presidentes/ Em
grandes beijos de amor/ Em dentes pernas bandeiras/ Bomba ou Brigitte Bardot/ O sol nas bancas de
revista/ Me enche de alegria e preguica/ Quem Ié tanta noticia/ Eu vou/ Por entre fotos e nomes/ Os olhos
cheios de cores/ O peito cheio de amores

Vaos/ Eu vou/ Por que ndo? Por que ndo?/ Ela pensa em casamento/ E eu nunca mais fui a escola/ Sem
lengo sem documento/ Eu vou/ Eu tomo uma coca-cola/ Ela pensa em casamento/ Uma cangdo me consola/
Eu vou/ Por entre fotos e nomes/ Sem livros e sem fuzil/ Sem nome sem telefone/ No coracdo do Brasil/
Ela nem sabe até pensei/ Em cantar na televisdo/ O sol é tdo bonito/ Eu vou/ Sem lengo sem documento/
Nada no bolso ou nas méaos/ Eu quero seguir vivendo/ Amor/ Eu vou/ Por que ndo? Por que ndo?” (Caetano
Veloso, Alegria, alegria, 1967.).

39 CAMPOS, A. de. Balanco da bossa e outras bossas. S3o Paulo: Editora Perspectiva, 1993. p. 153.

*0 EISENSTADT, S. N. De geracdo a geragio. S3o Paulo: Perspectiva, 1976 (Estudos).

31 FORACCHI, M. M. A Juventude na sociedade moderna. S&o Paulo: Pioneira, 1972.



ou que era “ determinado” pelos militares, generalizando, esquecendo, muitas
vezes, de destacar qual o segmento social, a localidade ou o posicionamento

politico desses jovens.**? Segundo Ortiz:

“A problematica do nacional e do popular nos anos 50 e 60 também se
refere as questdes econdmicas e politicas com as quais se debate o Estado
Brasileiro no periodo. As tentativas do ISEB de decifrar uma ‘esséncia’
brasileira, as discussGes em torno do que seria verdadeiramente nacional
e popular correspondem a um momento em que existe uma luta
ideoldgica que se trava em torno do Estado (...) o com o golpe militar o
Estado autoritario tem a necessidade de reinterpretar as categorias de
nacional e de popular, e pouco a pouco desenvolve uma politica de

cultura que busca concretizar a realizagdo de uma identidade

‘autenticamente’ brasileira.”**

A imposicao de uma ‘identidade nacional’ por parte dos militares fez parte
dos jovens daquele periodo perceberem que ndo passava de uma abstracdo que
acabava destruindo a pluralidade e heterogeneidade da cultura popular. O Estado,
naquele momento, aproveitava-se das praticas populares, reinterpretando-as para

apresenta-las como manifestacdes de brasilidade.

Contudo, mesmo com todas estas tentativas, uma nova linguagem da
juventude introduziu algumas questdes ignoradas ou pouco discutidas por boa
parte da sociedade e evidenciou o0 aspecto de transformacdo da cultura jovem,

expressando uma visdo critica.

Outro grupo de jovens pertencentes ao movimento musical-cultural Bossa
Nova cantavam fenémenos especificos de uma regido, mais especificamente, a
Zona Sul do Rio de Janeiro. Essa “cor local” perpassa todas as cangbes do

movimento e também o estilo de vida dessas pessoas.

%2 DAMASCENO, F. J.G. O Movimento Hip-Hop organizado do Ceard MH20 (1990-1995). Sio
Paulo, 1997. 333p. Dissertagdo (Mestrado em Historia Social) — Pontificia Universidade Catélica de Sdo
Paulo, S&o Paulo.

¥3 ORTIZ, R. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1999. p. 130.



“Como que tentando uma reacao, a fim de ndo sucumbir ao determinismo
da técnica, a aridez do asfalto, a luta aflitiva pela sobrevivéncia material,
problemas que enfrenta no cotidiano a faixa mais ‘civilizada’ da
populacdo, a imaginacdo poética BN foi encontrar na simbologia do
“amor, o sorriso e a flor’ a sua fonte de inspiracdo e energia espiritual.”**

Os jovens pertencentes ao movimento Bossa Nova possuiam um estilo de
vida caracteristico, diferente de outros grupos de jovens do periodo. Eles
moravam, em sua maioria, na zona sul do Rio de Janeiro, preferencialmente, em
Copacabana e Ipanema, freqlientavam a praia, estavam por dentro de todos os
assuntos da moda, realizavam festas, estudavam em bons colégios, freqiientavam
academias de violdo ou as possuiam, entre outras caracteristicas. Esse estilo bossa

nova de ser pode ser percebido na imprensa do periodo:

“ ... a década de 1950 marcava, no Rio de Janeiro, o advento da primeira
geracdo de jovens do apos-guerra e apOs-ditadura. Estabelecida pela
corrida imobiliaria a divisdo econémica da populagdo da cidade — os
pobres na zona norte e nos morros, os ricos e remediados na zona sul —
apareceria logicamente na zona gré-fina de Copacabana uma camada de
jovens completamente desligados da tradicdo, isto é, ja divorciados da
espécie de promiscuidade social que permitia até entdo aos representantes
da classe média participar de certa maneira, em matéria de musica
popular, do contexto cultural da classe colocada um degrau abaixo na

escala social.”3%*

Outras reportagens também apresentavam o estilo bossa nova:

“Geralmente, a bossa-nova pressupde inteligéncia, cultura, sendo
considerada, portanto, como um bem da classe média.”**

34 CAMPOS, A. Balango da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1993. p. 87.

5 TINHORAO, J. R. Samba bossa nova nasceu como o automével JK: apenas montado no Brasil. Jornal
do Brasil, 23 mar¢o 1962. Caderno B.

%8 O Globo, 31 agosto 1962.



Ou ainda,

“... quando se esbocou 0 movimento da bossa nova, isso foi na casa de
Nara Ledo. A menina-moca de hoje fazia como agquela menina-moca de
ontem que foi Chiquinha Gonzaga: uma conspiracao contra meia duzias
de besteiras que a chamada sociedade exigia como sélo de virtude. E féz
das horas instantes de alegria...”>"’

Na imprensa da época®?, e principalmente nas cangbes dos diferentes
movimentos, varias referéncias a juventude, ao “ser jovem”, aparecem, como: “0
jovem cantor”, “a jovem cantora”, “os reis da juventude”, “os brotos”, “as
garotas”, “os rapazes”, “a gatinha”, apontando que, aparentemente, o0 requisito
basico para participar de tais manifestacdes era a juventude e todos 0s seus signos

de disting&o.

Para alguns jovens, como 0s do movimento Jovem Guarda, o periodo da
juventude foi marcado pela “curticdo”, viver a vida intensamente era o essencial;
pela “farra”; pela folia, muitas vezes noturna e acompanhada do sexo oposto; pela
inconseqiiéncia permitida nessa etapa da vida; por um questionamento e uma
rebeldia ingénua e romantica, apoiada na vontade de ser feliz, de aproveitar a

vida, de amar.

Muitos estudiosos da musica popular brasileira e também dos movimentos
de juventude da década de 60 apontam para 0s jovens do movimento Jovem
Guarda como alienados, pois o Brasil vivia os “anos de chumbo” e as cancdes do
movimento descreviam carros, paqueras, festas, entre outros temas considerados

alienantes.

Mas a falta de estudos substanciais sobre o movimento levou a esse
equivoco historico, pois ndo participar de manifestacdes contrérias ao regime ndo

significa alienacdo. Os participantes do movimento Jovem Guarda, em sua

%70 Cruzeiro, 27 junho 1964. p. 44.
¥8 Revistas: Intervalo, O Cruzeiro, Manchete, Melodias e jornais: O Estado de So Paulo, Folha de S.
Paulo, Jornal do Brasil, entre outros.



maioria, eram adolescentes, ndo tiveram contato com 0s bancos universitarios,
muitos ndo terminaram nem o ensino medio, eram de classes sociais menos
favorecidas e, assim, dificilmente teriam uma consciéncia politica formada, mas
Isso ndo significa alienacéo, eles sabiam o que estava acontecendo no Brasil e, em
momento algum, como diriam posteriormente alguns estudiosos, estariam de

acordo com o regime. Segundo Chaui:

“Num primeiro momento, o fenbmeno da alienacdo parece transcorrer na
esfera da consciéncia e, portanto, no modo pelo qual os sujeitos
representam as relagdes sociais tais como lhes aprecem, sendo-lhes
impossivel reconhecerem-se nos objetos sociais produzidos por sua
propria acdo.Neste nivel fala-se em ‘falsa consciéncia’. Contudo, desde
gue passemos da noc¢do de falso para a de ilusdo necessaria a reproducéo
de uma ordem social determinada, o conceito de alienacdo vai
gradativamente perdendo sua conotagdo imediatamente subjetiva, para
emergir como determinacéo objetiva da vida social no modo de producéo
capitalista, apoderando-se tanto da cultura dominante quanto da
dominada, pois ainda que seu conteudo e finalidade sejam diversos nos
dois casos, sua forma é idéntica em ambos. O movimento das relacdes
sociais gera para os sujeitos a impossibilidade de alcangar o universal
através do particular, levando-os a criar uma universalidade abstrata que
ndo passa pela mediacdo do particular, mas por sua dissimulacdo e contra
ele. A sociedade encontra-se impossibilitada de relacionar-se consigo
mesma, a ndo ser recusando aquilo que ela prdpria ndo cessa de repor,
isto é, a particularizacdo extrema de suas divisdes internas. Este
movimento denomina-se alienac&o.”**

Pode-se perceber, ao se analisar a afirmacdo de Chaui e as fontes
historicas, que a vida para a maioria dos jovens do movimento Jovem Guarda nao
foi generosa. Trabalhavam desde muito cedo, quase ndo tiveram oportunidade
para estudar, e mais que isso, como as idades dos participantes do movimento
variavam de 12 a 21 anos, a forma de comportamento era diferenciada dentro do

proprio movimento musical e, consequentemente, os temas das cangdes eram

¥9 CHAUI, M. S. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sdo Paulo: Cortez, 2001.
p. 64.



multiplos e relacionados ao cotidiano, a vivéncia desses jovens e adolescentes.
Seus interesses eram, como 0 de muitas pessoas nessas faixas etarias até na

atualidade, namorar, fazer amigos e se divertir, o que néo significa alienag&o.

Portanto, ndo podemos fazer desses jovens os “bodes expiatorios” da
histéria e nem vitimiza-los, pois eles tiveram também um papel fundamental
naquele periodo, questionando valores da sociedade, transformando os perfis de
género, criando novos estilos de vida que passaram a ser seguidos por muitos

jovens que vivenciaram os anos 60.

N&o podemos esquecer que o movimento Jovem Guarda foi o maior
movimento musical popular de massa que ocorreu na historia brasileira, atingindo
todas as regides brasileiras e diversas geracdes, ndo foi um movimento particular,

elitizado e regionalista.

Podemos perceber essas caracteristicas dos participantes do movimento

Jovem Guarda, no depoimento de Erasmo Carlos:

“Ndo, com tanto que entrasse grana e chovesse mulher, nada
era pejorativo pra gente, era tudo uma curticdo, uma farra, uma festa,
uma inconseqiiéncia maravilhosa, uma rebeldia ingénua, uma
irresponsabilidade total, que hoje em dia alguns confundem com
felicidade, sabe? E esse negacio, eu era feliz e ndo sabia, ndo é bem isso,
é que antigamente ndo se tinha responsabilidade nenhuma, vocé ndo tinha
filho, ndo tinha casa pra pagar, ndo tinha isso, ndo tinha aquilo, néo tinha
imposto de renda, ndo tinha nada, nada, era tudo so farra, brincadeira e
hoje tem essas coisas todas e isso ocupa muito a mente, a vida da gente,
entdo muitos tem esse pensamento: “eu era feliz e ndo sabia”, isso é

mentira, era pela inconseqiiéncia e pela juventude claro.”*®

Assim, a ambigtidade dos perfis de género e geragéo (juventude) presente
nos movimentos da década de 60, representada sobre o viés da musica como

manifestacdo e/ou movimento cultural, leva a reflexdo sobre sua atuacdo e

%9 Depoimento de Erasmo Carlos concedido a autora em 18 de julho de 1996, na cidade do Rio de Janeiro.



interferéncia na vida das pessoas e grupos sociais, por meio de valores simbdlicos
que sdo disseminados, como os signos de juventude, gerando acOes e reacgdes

externas, formas de comportamento e, muitas vezes, estilos de vida.

Os movimentos da década de 60, ao envolverem diferentes representaces,
levaram & compreensdo de como uma parcela da juventude buscou a constituicéo
de sua identidade, de grupo e individual, possibilitando a percepcéo, anélise e
compreensdo das transformacdes que esses jovens passaram, desenvolvendo suas
praticas sociais e politicas, tendo como um dos elementos marcantes o polimorfismo,

isto é, a disponibilidade para assumir configuragdes multifacetadas.

Nesse sentido, ndo podemos falar da juventude da década de 60, e, sim,
das “juventudes” do periodo, sempre ressaltando os diferentes perfis e estilos de
vida dessa geracdo, pois o0s padrbes de conduta percebidos nos jovens
participantes dos movimentos musicais-culturais do periodo basearam-se
fundamentalmente, na contencdo e no comedimento, isto €&, mesmo 0s
comportamentos “extravagantes” ou “excessivos”, que levaram a uma mudanca
comportamental e a quebra de alguns tabus, foram regidos pela adequagéo a um

determinado repertorio de principios estéticos e comportamentais em voga.
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N o final dos anos 50, iniciou-se um processo de transformacdo na Musica
Popular Brasileira, cujo cenério ¢ o Rio de Janeiro. No espaco de
sociabilidade, de modernidade e tradicionalismo, de musica e boémia de
Copacabana, surge, no cenario musical, o LP “Chega de Saudade” de Jodo
Gilberto. O baiano de Juazeiro transformou a Musica Popular Brasileira com seu
novo ritmo, com seu jeito de cantar “falado”, baixinho, com seus arranjos
despojados e suas harmonias dissonantes. Foi o grande salto do Samba-Cancéo

para a Bossa Nova.

No entanto, na transi¢ao das décadas de 50 para 60, nem tudo eram flores,
barquinhos, sol e sul como cantavam os participantes da Bossa Nova. Varios
problemas, portanto, foram gestados na transicdo dessas duas décadas,

constituindo, assim, o inicio de todos os conflitos dos anos 60.

Nesse momento, a musica popular brasileira passa a utilizar palavras mais
fortes, barquinhos, sol, sorrisos e flores ja ndo combinavam com o0 contexto
politico brasileiro. Nota-se, nesse momento, que o campo musical-artistico

comecava a dar sinais de conflito, as disputas entre os agentes se intensificaram.

A Bossa Nova fica “desgastada” por causa da efervescéncia politica
daqueles anos e das novas musicas que comecavam a circular pelo Pais. Os
jovens comecgavam a se interessar pelo Cinema Novo, pelo Teatro de Arena, pela

Revolugédo Cubana. Nascia uma esquerda musical.

Pela televisdo, um amplo publico tomou contato com as cancgoes,
intérpretes e autores dos festivais de mdusica popular brasileira. Os festivais
tornaram-se uma manifestacdo cultural integrada ao cotidiano do publico da TV,
isto €, mesmo o publico que ndo morasse em Sao Paulo ou no Rio de Janeiro ou,
ainda, que ndo pudesse comprar 0s concorridos convites, poderia acompanhar,

criticar e torcer pela televisao.



Os festivais apresentados em horario nobre ndo possuiam um publico
especifico. Eram voltados para o publico em geral, pois a televisdo, cada vez
mais, ganhava espaco e adeptos por todo o Brasil. Por serem veiculados por um
meio de comunicacdo de massa, ndo possuiam um cardter elitista, ou seja,

diferentes grupos sociais podiam compartilhar de uma programagéo variada.

A platéia dos festivais, fazendo parte do espetaculo, proporcionava um
show a parte. Ela se apresentava de forma ruidosa, impondo sua opinido,
manifestando-se abertamente, liberando suas emocoes, gritando de alegria, de

dor, de tristeza, de revolta, de indignagéo.

Disputas ideoldgicas agitavam a platéia, que projetava suas expectativas
politicas em torno das cangdes. As disputas ocorriam, portanto, ndo somente entre
0s agentes, no interior do campo musical-artistico, mas também, entre 0s

expectadores.

Assim, pode-se perceber o clima de disputa entre os participantes/agentes
dos festivais, competicdo incentivada ou ndo como estratégia de marketing pelas
emissoras e pela imprensa, que podia ser percebida no palco, nos bastidores e nos
jornais da época. As brigas eram incentivadas para manter o interesse do publico
pelos Festivais com o Unico objetivo: manter a audiéncia. Esse tipo de estratégia
foi muita usada na época de ouro do radio brasileiro, anos 40 e 50, e, conforme

visto, no movimento Jovem Guarda.

Alguns artistas na década de 60 questionavam os problemas sociais, na
intencdo de transformar a realidade brasileira com o ideal de construcéo nacional.
Assim, a arte passa a ser entendida como um veiculo de denudncia, explorando os
temas sociais, como a miséria, a opressdo. O artista, nesse sentido, assumia um
papel de agente transformador da realidade brasileira capaz de promover a

revolucdo de uma forma didatica, para que as mensagens chegassem ao povo.

Em contrapartida, o movimento Jovem Guarda mostrou um certo

distanciamento do debate que vinha ocorrendo na musica popular brasileira nesse



periodo e deteu-se em uma outra “sublevacdo”, isto €, na “mudanca
comportamental” que utilizou armas como 0s sentimentos puros e a ingenuidade
para tocar o coracdo de parte dos jovens da época, levando em frente uma
bandeira com os principais lemas do movimento: diversdo, irreveréncia,
descompromisso e, principalmente, amor, dizendo a sociedade da época que eles
gueriam somente seguir em alta velocidade atras dos desejos de amor e sonhos de
liberdade.

Os Tropicalistas, por sua vez, romperam as estruturas dos festivais, ou
seja, ndo fizeram de tudo para agradar ao publico como os compositores e
cantores de “protesto”. Quebraram as convencdes do ouvinte para aumentar seu

repertorio e forcar um amadurecimento criativo.

Nesse sentido, os tropicalistas romperam a sobriedade comportamental do
campo musical-artistico. Assim, ao oferecerem uma versdo alternativa de
entendimento da realidade, eles ofereciam ao publico uma versao alternativa da
idéia de revolucdo. Os tropicalistas, ao contrario do que diziam alguns criticos e
conservadores, faziam arte e ideologia. O movimento tropicalista usou, portanto,
do improviso, do deboche e irreveréncia, do bom gosto e do mau gosto
proposital, para revolucionar a masica popular brasileira, retomando as li¢ces do
Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade e misturando a cultura de massa

urbana.

O tropicalismo revoluciona o corpo, os valores e costumes, subvertendo
padrdes de comportamento. As principais transformagdes davam-se no &mbito da

performance, do visual e da linguagem.

Por essas caracteristicas, nota-se que 0s movimentos musicais-culturais
da década ndo foram homogéneos, e, sim, criaram multiplos perfis de
comportamento. Alguns jovens se casaram legalmente e na Igreja, outros foram
viver juntos sem a “bencdo” de instituicdes tradicionais como as religiosas e a

familia. Algumas jovens valorizavam a virgindade, outras ndo. Para alguns, a



monogamia era essencial, para outros ndo. Uns respeitavam o0s horarios e

imposicOes dos pais, outros faziam os seus horérios e seus protestos.

Portanto, a diversidade de perfis de comportamento dos jovens
participantes dos diferentes movimentos da década, pode ser notada nas cangdes e
nos estilos de vida, nas atitudes e discursos dos artistas participantes, que, apesar
de carregarem permanéncias, ndo deixavam de questionar tais imposic¢oes, pois

nao enfrentar, muitas vezes, nao é sindbnimo de concordar.

Essa diversidade de estilos de comportamento, mesmo parecendo que tudo
era possivel nos perfis de juventude do momento, explica-se pelas diferencas
étnicas, de classe social, de género e de formagdo dos jovens participantes
dos movimentos musicais, pelas singularidades e, principalmente, pelas

particularidades de cada grupo e de cada jovem.

Analisando as singularidades/particularidades dos jovens dos movimentos
musicais dos anos 60, consequentemente, as transformagdes que trouxeram para o
campo artistico e para a sociedade brasileira, verificou-se que os artistas
pertencentes a Bossa Nova inovaram nas tematicas das canc¢@es: na forma de falar
de amor e da mulher, mas, também, inovaram ao retratarem os locais de
sociabilidade: como a praia, 0 mar, ou seja, o cotidiano dos jovens da Zona Sul
carioca e a alegria de se viver no Rio de Janeiro. Esses mesmos artistas
transformaram a Musica Popular Brasileira, utilizando harmonias complexas do
Jazz, com sequiéncias e dissonancias semelhantes e, ainda, criou um novo estilo

de cantar suave, no qual ndo eram necessarios for¢a vocal e volume.

Posteriormente, com os Festivais de Musica, novas inova¢fes no campo
artistico surgiram. Algumas cancbes de pessoas que pertenciam a chamada
esquerda intelectualizada e ligadas ao Centro Popular de Cultura — CPC,
objetivavam falar com o povo dos problemas sociais brasileiros para uma
possivel conscientizagcdo. As ideologias desses artistas veiculavam projetos

populistas e nacionalistas, utilizando-se de ritmos tradicionais como o samba, 0



rancho e a moda-de-viola, discutindo o carater da arte como reveladora,
conscientizadora das desigualdades sociais, pesquisando e valorizando as raizes

brasileiras e revelando as contradi¢Ges de classe.

Nos mesmos Festivais, ocorre uma outra inovagdo e ruptura na forma de
compor, tocar e apresentar as canges. O Tropicalismo surge como uma nova
linguagem estetica-musical, diferente das cancbes engajadas, de protesto. As
composi¢des misturavam a masica popular brasileira com musica contemporanea
de vanguarda, mesclando elementos modernos e arcaicos, incorporando

elementos estrangeiros, ja que a internacional era parte constitutiva da sociedade.

No movimento Jovem Guarda, varias novidades também surgiram e
serviram de atrativo para parte dos jovens do periodo. As masicas tiveram como
foco os jovens, com coreografias dangantes e letras faceis de aprender. Os artistas
influenciaram a forma de alguns jovens se comportar na década de 60, de se
vestir, de falar, ou seja, langaram moda, girias e criticas sociais. Os artistas do
movimento podem ser considerados cronistas sentimentais de parte da juventude
da época, tornando-se porta-vozes de sonhos, desejos e ansiedades, mostrando a
Importancia da irreveréncia, da diversdo, do descompromisso, da liberdade e,
principalmente,

do amor.

Contudo, apesar das diferentes e particulares contribui¢fes dos jovens para
as transformacdes que ocorreram na sociedade da época e, também, no campo
artistico, a universalidade dos sujeitos dos diferentes movimentos, percebeu-se
através do imaginario social que ajudaram a construir na época, ndo somente
pelas musicas, mas por toda uma experiéncia de agdes e atitudes: roupas, cabelos,
ideologias, sugerindo padrdes de comportamento e contribuindo para definir
estere6tipos, que se compunham como combinacao de tipos e valores articulados
ao processo de producdo de subjetividade daquele contexto historico e social,

padrdes que, efetivamente, circularam pela sociedade brasileira.



Desse modo, os anos 60 podem ser lembrados pela ditadura militar,
torturas, perseguicdes, protestos, passeatas, reivindicacdes, mas tambem, pelas
cangdes romanticas, de poesia, muitas vezes simples, nas quais percebe-se a
pureza e a novidade ao falar de amor entre jovens, dos locais de sociabilidade, de

lazer e de diversao.

Entretanto, a quebra de certos tabus, das restricbes impostas pela
sociedade ndo ocorreu facilmente. Os jovens chegaram gradativamente
levantando questdes e rebelando-se contra as regras consideradas ultrapassadas,
mesmo carregando algumas permanéncias herdadas de geracOGes anteriores e

trazendo fortes resquicios de uma moral crista e conservadora.

Apesar de todas as criticas, restri¢ces e proibicdes dos pais e da sociedade,
a sensualidade dos jovens comecava a despontar em outros ambientes, como as
praias, as festas, os cinemas. Aos poucos, novos habitos foram cristalizados, a
necessidade de sentir-se sensual e livre foi surgindo e ganhando adeptos por todo

o Brasil.

Apesar de algumas barreiras quebradas por algumas jovens que
participaram dos movimentos do periodo pesquisado, ao contrario do que se pode
imaginar, apesar de tantas mudancas e novidades, percebe-se que algumas
cangdes, reportagens e depoimentos, na maior parte das vezes, ndo traziam
comportamentos modernos ou emergentes, mas, traziam em seu bojo, resquicios

conservadores.

Os jovens dessa época adotaram novos estilos de vida, inovando no modo
de se vestir, de falar, de questionar e de se comportar, causando espanto e censura
por parte da sociedade do periodo, pois mexeram com a consciéncia, com as
ideologias, com as desigualdades e com a sensualidade, marcas fundamentais da

década.

Porém, os jovens pertencentes aos diferentes movimentos musicais

analisados ndo se apoiavam numa ldgica de identidade. Os grupos de jovens eram



transitorios, cambiantes, instdveis e abertos, pertenciam a comunidades
emocionais que se ligavam pela emocédo partilhada, mas que formavam lagos

sociais permanentes.

Aparentemente, essa dindmica, pode levar a crer que tudo era possivel
para 0s jovens participantes dos movimentos musicais-culturais da década de 60.
Mas, a aparente instabilidade desses grupos, € porque cada jovem poderia
participar de varios grupos e doar para esses grupos partes importantes de si.
Conseqguentemente, os jovens podem dar formas a seus territdrios e a suas
ideologias, de acordo com seus valores e, tais valores podem transformar-se de

acordo com a necessidade de pertencimento ao grupo.

Ao usarem simbolos ou metaforas para falar de sexo, de sexualidade, de
politica, da economia, da cultura, 0s movimentos expressavam uma modernidade
no sentido de informalidade e naturalidade, pouco comum ao campo musical da
época. Entretanto, o que foi inovador na década de 60 foi o falar de tematicas que
eram vetadas para 0s jovens por outras geracdes — e que muito mais do que

chocar e agredir, tornaram-se razoavelmente mais comuns.

Esses jovens discutiam, indagavam e, também, trocavam informacdes
sobre os rumos do Brasil, mostrando o inconformismo que pairava nessa parcela
da populagdo, mas também a ousadia e coragem desses agentes pertencentes ao
campo artistico e, mais especificamente, as disputas especificas no campo
musical pela conquista da forma de legitimidade (status), pelo poder. Nos anos
60, portanto, os agentes do campo musical eram varios, alguns anunciavam uma
guerrilha rural que ndo se realizou, outros preferiam se omitir, outros acreditam

em transformacdes pacificas na sociedade brasileira (politica, cultura e economia).

Contudo, tais experiéncias, com a modernidade, foram alteradas. O ritmo
da sociedade mudou, tornou-se mais acelerado. Com isso, surgiram novas
subjetividades e sensibilidades nas cidades, novas culturas diversificadas e
pluralizadas surgiram, desestabilizando as identidades estaticas, produzindo

identidades mdltiplas, fragmentadas. Novas linguagens da juventude introduziram



algumas questdes ignoradas ou pouco discutidas por boa parte da sociedade e
evidenciaram o0 aspecto de transformacdo da cultura jovem, expressando uma

visao critica.

Ha& que se destacar, que ndo era intencdo deste trabalho “heroicizar” e nem
“vitimizar” os jovens dos anos 60, mas, analisar os diferentes perfis de juventude
e destacar o papel fundamental dos movimentos musicais-culturais do periodo,
que questionaram valores da sociedade, transformando os perfis de género,
criando novos estilos de vida que passaram a ser seguidos por muitos jovens que

vivenciaram 0s anos 60 e 0s posteriores.

Os movimentos do periodo, ao envolverem diferentes representacdes,
levaram & compreensdo de como uma parcela da juventude buscou a constituicéo
de sua identidade, de grupo e individual, possibilitando a percepcéo, anélise e
compreensdo das transformacbes que esses jovens passaram, desenvolvendo
suas praticas sociais e politicas, tendo como um dos elementos marcantes o
polimorfismo, isto é, a disponibilidade para assumir configuracbes

multifacetadas.

Desse modo, a pesquisa teve por intencdo participar do debate das ciéncias
humanas sobre a década de 60, das contradigdes, da pluralidade, ou seja,
acrescentar mais um olhar sobre esse periodo tdo analisado. Buscou-se se
distanciar das sedimentacGes, das cristalizacfes sobre o periodo, apresentando
uma pequena contribuicdo para tal debate, que ainda possui muitos aspectos a

serem analisados.
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ANEXOS

1 - DEPOIMENTOS RECOLHIDOS:

Albert Pavéo. Local: Rio de Janeiro. Data: 23 de abril de 1996.

Antonio Aguillar. Local: Santos. Data: 21 de setembro de 1997.

Carlos Gonzaga. Local: Santo André. Data: 18 de Agosto de 1996.

Chico Buarque de Hollanda. Local: Rio de Janeiro. Data: 15 de julho de 1996.

Deny (dupla Deny e Dino). Local: Santo André. Data: 02 de abril de 1996.

Ed Wilson. Local: Rio de Janeiro. Data: 24 de abril de 1996.

Eduardo Araujo. Local: Sdo Paulo. Data: 31 de julho de 1996.

Erasmo Carlos. Local: Rio de Janeiro. Data: 18 de julho de 1996.

Evinha (Trio Esperancga). Local: Rio de Janeiro. Data: 27 de abril de 1996.

Jerry Adriani. Local: Sdo Paulo. Data: 20 de abril de 1996.

Leno (dupla Leno e Lilian). Local: Rio de Janeiro. Data: 26 de janeiro de 1996.

Lilian (dupla Leno e Lilian). Local: Rio de Janeiro. Data: 26 de abril de 1996.

Marcio Antonucci (Os Vips). Local: Rio de Janeiro. Data: 23 de janeiro de 1996.

Marcio Antonucci (Os Vips). Local: Sdo Paulo. Data: 15 de maio de 2000.

Martinha. Local: S&o Paulo. Data: 08 de abril de 1996.

Nelson Motta. Local: Rio de Janeiro. Data: 03 de julho de 2000.

Paulinho Nogueira. Local: Sdo Paulo. Data: 04 de abril de 2001.

Renato Barros (Renato e seus Blue Caps). Local: Rio de Janeiro. Data: 25 de abril
de 1996.

Renato Corréa (Golden Boys). Local: Rio de Janeiro. Data: 23 de janeiro de 1996.



Roberto Menescal. Local: Rio de Janeiro. Data: 17 de janeiro de 2001.

Ronald Antonucci (Os Vips). Local: So Paulo. Data: 18 de abril de 1996.

Ronaldo Corréa (Golden Boys). Local: Rio de Janeiro. Data: 23 de janeiro de 1996.
Ronnie Von. Local: S&o Paulo. Data: 02 de abril de 1996.

Silvinha. Local: Sao Paulo. Data: 31 de julho de 1996.

Tony Campello. Local; S&o Paulo. Data: 12 de abril de 1996.

Wanderléa. Local: Sdo Paulo. Data: 31 de julho de 1996.

Wanderley Cardoso. Local: Rio de Janeiro. Data: 25 de janeiro de 1996.

2 - CANCOES ANALISADAS:
2001. Composicao: Rita Lee e Tom Zé. Gravacdo: Os Mutantes, 1969.

A banda. Composicdo: Chico Buarque de Hollanda. Gravacdo: Chico Buarque de
Hollanda, 1966.

A festa do Bolinha. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravagéo: Trio
Esperanca, 1964.

A pobreza. Composicdo: Renato Barros. Gravacdo: Leno, 1968.
A praca. Composicdo: Carlos Imperial. Gravacdo: Ronnie VVon, 1967.

A Rita. Composicdo: Chico Buarque de Hollanda. Gravacdo: Chico Buarque de
Hollanda, 1965.

A volta. Composicao: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravagao: Os Vips, 1965.

Adivinhao. Composicao: Baby Santiago. Gravagao: George Freedman, 1961.
Agua de beber. Composicao: Vinicius de Morais. Gravagéo: , 1961.

Ai de mim. Composicédo: S. Simons e G. Marks. Gravagdo: Golden Boys, 1965.
Alegria, alegria. Composic¢do: Caetano Veloso. Gravacdo: Caetano Veloso, 1967.

Alguém ¢ bobo de alguém. Composicdo: Greenfield e Keller. Gravacdo: Wilson
Miranda, 1961.

Alguém na multidao. Composic¢do: Rossini Pinto. Gravacdo: Golden Boys, 1965.



Amor em paz. Composic¢do: Vinicius de Morais e Tom Jobim. Gravagdo: , 1961.

Ana. Composicdo: A. Alexander. Versdo: Lisna Dantas. Gravacdo: Renato e seus
Blue Caps, 1967.

Ando meio desligado. Composicdo: Os Mutantes. Gravacdo: Os Mutantes, 1969.

Arrastdo. Composicdo: Edu Lobo e Vinicius de Morais. Gravagdo: Elis Regina,
1965.

As cancgdes que vocé fez pra mim. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos.
Gravacdo: Roberto Carlos, 1968.

Baby rock. Composicédo: Fred Jorge . Gravacdo: Tony Campello, 1959.
Baby. Composicdo: Caetano Veloso. Gravacao: Caetano Veloso, 1968.
Banho de lua. Versao: Fred Jorge. Gravacgéo: Celly Campello, 1960.

Bat macumba. Composicdo: Gilberto Gil e Caetano Veloso. Gravagdo: Os
Mutantes, 1968.

Beto bom de bola. Composicdo: Sérgio Ricardo. Gravacao: Sérgio Ricardo, 1967.
Bim bom. Composicao: Jodo Gilberto. Gravacdo: Jodo Gilberto, 1958.

Biquini de bolinha amarelinha tdo pequenininha. Versdo: Hervé Cordovil.
Gravacéo: Ed Wilson, 1961.

Brigas nunca mais. Composic¢do: Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Morais.
Gravacdo: Marlene, 1959.

Broto do jacaré. Composi¢do: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacdo: Roberto
Carlos, 1963.

Broto legal. Composicdo: H. Earnhart. Versdo: Renato Corte Real. Gravacao: Celly
Campello, 1960.

Cantiga por Luciana. Composic¢do: Edmundo Souto e Paulinho Tapajos. Gravagéo:
Evinha, 1969.

Capela do amor. Composicédo: J. Berry e E. Greenwiche. Versdo: Neusa de Souza.
Gravacao: Wanderléa e Renato e seus Blue Caps, 1964.

Cara a cara. Composi¢do: Chico Buarque de Hollanda. Gravagdo: Chico Buarque
de Hollanda, 1969.



Carcara. Composicdo: Jodo do Vale e José Candido. Gravacdo: Maria Betania,
1965.

Carro do papai. Composicdo: Renato Barros. Gravacao: Ed Wilson, 1964.

Chega de saudade. Composic¢do: Tom Jobim e Vinicius de Morais. Gravacdo: Jodo
Gilberto, 1958.

Coisa mais linda. Composicéo: Vinicius de Morais e Carlos Lyra, 1961.
Coisinha estupida. Versdo: Gileno. Gravacdo: Leno e Lilian, 1967.

Como é grande o meu amor por vocé. Composicdo: Roberto Carlos e erasmo
Carlos. Gravagéo: Roberto Carlos, 1967.

Coracao de papel. Composicao: Sergio Reis. Gravacdo: Sergio Reis, 1967.
Corcovado. Composi¢do: Tom Jobim. Gravacdo: Lana Bittencourt, 1960.
Coruja. Composicdo: Deny e Dino. Gravagao: Deny e Dino, 1966.

Debaixo dos caracois dos seus cabelos. Composic¢do: Roberto Carlos e Erasmo
Carlos. Gravacgdo: Roberto Carlos, 1971.

Desafinado. Composicdo: Tom Jobim e Newton Mendon¢a. Gravagdo: Jodo
Gilberto, 1958.

Devolva-me. Composicao: Verséo: Lilian e Renato Barros. Gravagéo: Leno e Lilian,
1966.

Diana. Verséo: Fred Jorge. Gravacao: Carlos Gonzaga, 1957.

Dindi. Composi¢cdo: Tom Jobim e Aloisio de Oliveira. Gravacdo: Conjunto
Farroupilha, 1959.

Disparada. Composi¢do: Geraldo Vandré e Théo Barros. Gravacdo: Geraldo
Vandré, 1966.

Divino, maravilhoso. Composicao: Gilberto Gil e Caetano Veloso. Gravacdo: Gal
Costa, 1968.

Diz que fui por ai. Composicdo: Zé Kéti e Horténsio Rocha. Gravacdo: Nara Ledo,
1964.

Doce de Coco. Composigdo: C. Fontana e Wanderley Cardoso. Gravagéo:
Wanderley Cardoso, s.d.



Dom Quixote. Composicao: Arnaldo Baptista e Rita Lee. Gravacdo: Os Mutantes,
1969.

Domingo no parque. Composigéo: Gilberto Gil. Gravagéo: Gilberto Gil, 1967.

Dona do meu coragdo. Composic¢édo: John Lennon e Paul Mcartney. Versdo: Renato
Barros. Gravacdo: Renato e seus Blue Caps, 1966.

E papo firme. Composicdo: Renato Corréa e Donaldson Gongalves. Gravago:
Roberto Carlos, 1966.

E por isso estou aqui. Composicdo: Roberto Carlos. Gravacdo: Roberto Carlos,
1967.

E proibido fumar. Composicdo: Roberto Carlos e erasmo Carlos. Gravagao:
Roberto Carlos, 1964.

E proibido proibir. Composicio: Caetano Veloso. Gravago: Caetano Veloso e Os
Mutantes, 1968.

E tempo do amor. Gravacio: Wanderléa, 1965.

Ela é carioca. Composicao: Vinicius de Morais e Tom Jobim. Gravacdo: Os
Cariocas, 1963.

Emocado. Composicao: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacdo: Os Vips, 1964.

Enrolando o rock. Composicdo: H. Carrilo e Betinho. Gravacdo: Betinho e seu
Conjunto, 1957.

Ensaio geral. Composicdo: Gilberto Gil. Gravacgdo: Elis Regina, 1966.

Era um garoto que como eu amava os Beatles e os Rolling Stones. Versao:
Brancato Junior. Gravacdo: Os Incriveis,

Esqueca. Versdo: Roberto Corte Real. Gravagdo: Golden Boys, 1966.

Este seu olhar. Composi¢éo: Tom Jobim. Gravagdo: Tom Jobim, 1959.
Estapido Cupido. Versdo: Fred Jorge. Gravacdo: Celly Campello, 1959.

Eu daria minha vida. Composic¢do: Martinha. Gravagdo: Martinha, 1967 (?)
Eu e a brisa. Composicdo: Johnny Alf. Gravacdo: Marcia, 1967.

Eu ja nem sei. Composicdo: Renato Corréa e Ronaldo Corréa. Gravagdo:
Wanderléa, 1968.



Eu sei que vou te amar. Composicao: Vinicius de Morais e Tom Jobim. Gravacao:
Vinicius de Morais, 1959.

Eu sou terrivel. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacdo: Roberto
Carlos, 1967.

Eu te amo mesmo assim. Composic¢ao: Martinha. Gravacdo: Martinha, 1966.

Eu te darei o céu. Composicao: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravagéo: Roberto
Carlos, 1966.

Exército do surf. Versao: Neusa de Souza. Gravacdo: Wanderléa, 1964.

Faca alguma coisa pelo nosso amor. Composi¢cdo: Roberto Carlos. Gravagdo: Os
Vips, 1966 (?)

Feche os olhos. Versdo: Renato Barros. Gravacao: Renato e seus Blue Caps, 1965.
Festa de arromba. Composicdo: Erasmo Carlos. Gravagédo: Erasmo Carlos, 1964.
Filme triste. Versdo: Romeu Nunes. Gravacdo: Trio Esperanca, 1962.

Fotografia. Composi¢édo: Antonio Carlos Jobim. Gravacédo: Sylvia Telles, 1959.

Garota de Ipanema. Composicao: Vinicius de Morais e Tom Jobim. Gravacdo: Os
Cariocas, 1963.

Garota do Roberto. Composicdo: Carlos Imperial e Eduardo Aradjo. Gravacgdo:
Waldirene, 1966 (?)

Gasparzinho. Composicéo: Renato Corréa. Gravacao: Trio Esperanca, 1965.
Gatinha manhosa. Composi¢do: Erasmo Carlos. Gravacgdo: Erasmo Carlos, 1965.

Gente demais. Composi¢do: John Lennon e Paul Mcartney. Versdo: Anthony
Middleton. Gravagao: The Youngsters, 1966.

Historia de um homem mau. Composic¢do: L. Armstrong e Z. Trenton. Versdo:
Roberto Rei. Gravacdo: Roberto Carlos, 1964.

Jovens tardes de domingo. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos.
Gravacdo: Roberto Carlos, 1977.

La bamba. Musica de dominio pablico. Gravagéo: Prini Lorez, 1964,

Lacinhos cor de rosa. Composicao: Fred Jorge. Gravagéo: Celly Campello, 1959.

Largo tudo e venho te buscar. Composicdo: Roberto Carlos. Gravagdo: Os Vips,
1968.



Lobo bobo. Composic¢ao: Ronaldo Boscoli e Carlos Lyra. Gravagdo: Jodo Gilberto,
1959.

Mar de rosas. Versdo: Rossini Pinto. Gravacdo: The Fevers, s.d.
Marcianita. Versdo: Fernando César. Gravacdo: Sergio Murillo, 1959.

Maria, carnaval e cinzas. Composicdo: Luiz Carlos Parana. Gravagdo: Luiz Carlos
Parana, 1967.

Menina linda. Versdo: Renato Barros. Gravagdo: Renato e seus Blue Caps, 1964.

Meu anjo da guarda. Versdo: Rossini Pinto e Fernando Costa. Gravacao:
Wanderléa, 1962.

Meu bem ndo me quer. Versdo: Renato Barros. Gravacdo: Renato e seus Blue Caps,
1966.

Meu bem. Composi¢do: John Lennon e Paul Mcartney. Versdo: Ronnie Von.
Gravacdo: Ronnie VVon, 1966.

Meu primeiro amor. Versdo: Lilian. Gravacdo: Renato e seus Blue Caps, 1966.

Meu romance com Laura. Composi¢do: Jairo Aguiar. Gravacdo: Golden Boys,
1958.

Mexericos da Candinha. Composicao: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacao:
Roberto Carlos, 1965.

Minha fama de mau. Composi¢do: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacao:
Erasmo Carlos, 1964.

Minha namorada. Composicdo: Carlos Lira e Vinicius de Morais. Gravacao:
Vinicius de Morais, 1965.

Namoradinha de um amigo meu. Composi¢do: Roberto Carlos e Erasmo Carlos.
Gravacdo: Roberto Carlos, 1966.

Nao é papo pra mim. Composi¢do: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravagéo:
Roberto Carlos, 1965.

N&o quero ver vocé triste. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos.
Gravacdo: Roberto Carlos, 1965.

Negro gato. Composicdo: Getulio Cortés. Gravacdo: Roberto Carlos, 1966.

Neurasténico. Composi¢éo: Betinho. Gravacdo: Betinho e seu Conjunto, 1954,



Nossa canc¢édo. Composicéo: Luis Ayrdo. Gravacao: Roberto Carlos, 1966.

O barquinho. Composicdo: Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli. Gravagédo: Jodo
Gilberto, 1961.

O bom rapaz. Composicao: Geraldo nunes. Gravagdo: Wanderley Cardoso, 1965.
O bom. Composicéo: Carlos Imperial. Gravacdo: Eduardo Aradjo, 1967.

O caderninho. Composicdo: Olmis Stocker. Gravagdo: Erasmo Carlos,

O calhambeque. Versdo: Erasmo Carlos. Gravacdo: Roberto Carlos, 1964.

O cantador. Composicdo: Dory Caymmi e Nelson Motta. Gravacdo: Cynara e
Cybele, 1967.

O citme. Composicdo: Deny e Dino. Gravagdo: Deny e Dino, 1967.
O escandalo. Versdo: Renato Barros. Gravagdo: Renato e seus Blue Caps, 1965.
O génio. Composicdo: Getulio Cortés. Gravacdo: Roberto Carlos, 1966.

O passo do elefantinho. Composic¢éo: H. David e H. Mancini. Versdo: Ruth Blanco.
Gravacdo: Trio Esperanca, 1963.

O pato. Composicdo: Jaime Silva e Neuza Teixeira. Gravacdo: Jodo Gilberto, 1960.

O ritmo da chuva. Composi¢do: J. Gummoe. Versdo: Demétrius. Gravacgdo:
Demétrius, 1964.

O tijolinho. Composigéo: Wagner Benatti. Gravacao: Bobby de Carlo, s.d.

O velho homem do mar. Composicdo: Roberto Rei. Gravacdo: Roberto Carlos,
1965.

Oh, Carol!. Verséo: Fred jorge. Gravacédo; Carlos Gonzaga, 1960.
Olé, ola. Composicdo: Chico Buarque de Hollanda. Gravacgdo: Chico Buarque de
Hollanda, 1965.

Os sete cabeludos. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravagéo:
Roberto Carlos, 1964.

Panis et circensis. Composicdo: Gilberto Gil e Caetano Veloso. Gravagdo: Os
Mutantes, 1968.



Pare o casamento. Versdo: Luis Keller. Gravacdo: Wanderléa, 1966.

Parei na contramao. Composic¢do: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacdo:
Roberto Carlos, 1963.

Pedro pedreiro. Composicdo: Chico Buarque de Hollanda. Gravacdo: Chico
Buarque de Hollanda, 1965.

Pega ladrao. Composicao: Getulio Cortés. Gravacao: Roberto Carlos, 1965.
Pensando nela. Versao: Rossini Pinto. Gravagdo: Golden Boys, 1966.

Playboy. Composicéo: Pedro Paulo e Raulzito. Gravacao: Renato e seus Blue Caps,
1968.

Pobre menina. Versao: Leno e Lilian. Gravacdo: Leno e Lilian, 1966.

Ponteio. Composicdo: Edu Lobo e Capinam. Gravacdo: Marilia Medalha e Momento
Quatro, 1967.

Por isso eu corro demais. Composicdo: Roberto Carlos. Gravacgdo: Roberto Carlos,
1967.

Pra ndo dizer que nao falei das flores.Composicdo: Geraldo Vandré. Gravacao:
Geraldo Vandre, 1968.

Primeira lagrima. Composic¢do: Renato Barros. Gravacao: Renato e seus Blue Caps,
1966.

Prova de fogo. Composicdo: Erasmo Carlos. Gravagdo: Wanderléa, 1967.
Quando. Composic¢éo: Roberto Carlos. Gravacdo: Roberto Carlos, 1967.

Quem te viu, quem te vé&. Composicdo: Chico Buarque de Hollanda. Gravagéo:
Chico Buarque de Hollanda, 1966.

Querida. Versao: Rossini Pinto. Gravacéo: Jerry Adriani, 1965.
Quero que V& tudo pro inferno. Composicdo: Roberto Carlos Erasmo Carlos.
Gravacdo: Roberto Carlos, 1964.

Retrato em branco e preto. Composi¢do: Tom Jobim e Chico Buarque de Hollanda.
Gravacgédo: Tom Jobim, 1968.

Roda viva. Composicdo: Chico Buarque de Hollanda. Gravagéo: Chico Buarque de
Hollanda, 1967.

Rua Augusta. Composicdo: Hervé Cordovil. Gravagédo: Ronnie Cord, 1964.



Sabe vocé. Composicédo: Vinicius de Morais e Carlos Lyra, s.d..

Sabia. Composicdo: Tom Jobim e Chico Buarque de Hollanda. Gravacdo: MPB 4,
1968.

Samba de uma nota s6. Composic¢do: Tom Jobim e Newton Mendonca. Gravagao:
Tom Jobim, 1959.

Samba do avido. Composic¢do: Tom Jobim. Gravacdo: Os Cariocas, 1963.
S&o, S&o Paulo meu amor. Composic¢do: Tom Zé. Gravacao: Maria Medalha, 1968.
Saveiros. Composigdo: Dory Caymmi e Nelson Motta. Gravagéo: Elis Regina, 1966.

Se ela ndo serve pra vocé também ndo serve pra mim. Composi¢do: Raulzito.
Gravacdo: Ed Wilson, 1969.

Se todos fossem iguais a vocé. Composi¢do: Tom Jobim e Vinicius de Morais.
Gravacdo: Tom Jobim e Roberto Paiva, 1956.

Se vocé pensa. Composicdo: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Gravacdo: Roberto
Carlos, 1968.

Sentado a beira do caminho. Composic¢do: Roberto Carlos e Erasmo Carlos.
Gravacdo: Erasmo Carlos, 1967.

S6 danco samba. Composicdo: Tom Jobim e Vinicius de Morais. Gravagdo: Os
Cariocas, 1963.

Sou téo feliz. Composicao: John Lennon e Paul Mcartney. Versao: Renato Barros.
Gravacéo: Renato e seus Blue Caps, 1965.

Splish-Splash. Verséo: Erasmo Carlos. Gravagdo: Roberto Carlos, 1963.

Superbacana. Composicao: Caetano Veloso. Gravagéo: Caetano Veloso, 1968.
Ternura. Versdo: Rossini Pinto. Gravagdo: Wanderléa, 1965.

Travessia. Composicao: Milton Nascimento e Fernando Brant. Gravacdo: Milton
Nascimento, 1967.

Tropicélia. Composicdo: Caetano Veloso. Gravacao: Caetano Veloso, 1968.
Ultima cancdo. Composicao: Carlos Roberto. Gravacdo: Martinha, s.d.

Upa neguinho. Composicdo: Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri. Gravacdo: Elis
Regina, 1965.



V& embora daqui. Composicao: Sergio Reis. Gravacdo: Marcos Roberto, s.d.

Vagamente. Composicao: Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli. Gravagdo: Wanda
S4, s.d.

Veja se me esquece. Composigdo: Dori Edson e Marcos Roberto. Gravagdo: Dori
Edson, 1966.

Vem quente que eu estou fervendo. Composicdo: Eduardo Araujo e Carlos
Imperial. Gravagdo: Erasmo Carlos, s.d.

Vem. Composic¢édo: John Lennon e Paul Mcartney. Verséo: Gileno. Gravacdo: The
Youngsters, 1965.

Vocé ndo soube amar. Composicdo: G. Marsden. Versdo: Roberval e Arthur Emilio.
Gravacdo: Renato e seus Blue Caps, 1965.

Wooly Bully. Composicao: Pedrinho. Gravacdo: The Fevers, s.d.



