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RESUMO

Este artigo enfocaa Nova Trova cubana, movimento musical emergente
no final dosanos sessenta, responsével pelarenovaco dacancéo popular
nesse pais, ao combinar inovagdes estéticas e engajamento politico.
Analisamos o contexto politico-cultural da época e o processo de
constituicdo desse movimento a partir da formagdo do Grupo de
Experimentacion Sonora. Discutimos também as semelhangas entre a
NovaTrova e o Tropicalismo, uma das principais referéncias estéticas
do movimento cubano.
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ABSTRACT

This article focuses the Nova Trova, musical movement from the late
sixties that renewed the popular music in Cuba. According to my point
of view, thismovementstry to mix aesthetic innovationswith political
compromise. | analyzeits historical proccess, the palitical and cultural
context and the aesthetic references, since the origin of the Grupo de
Experimentacién Sonora. | discuss, indeed, the similarity between Nova
Trova and Tropicalismo, one of the most important references to the
Cuban movement.
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Diferentemente dos dias de hoje, quando a expressao misica cu-
bana é quase imediatamente associada ao grupo de simpaticos velhinhos
“revelados’ ao mundo pelas cAmaras de Win Wenders e os microfones de
Ry Cooder (referimo-nos a banda Buena Vista Social Club, amplamente
difundida desde 1999, no Brasil, através do filme e dos CDs homénimos),
na década de oitenta ndo encontravam-se tao proximos do conhecimento e
do gosto do grande publico os tradicionais boleros, gugjiras e sones inter-
pretados com maestria por competentissimavelha guarda.

Hacercadevinte anosatras, achamada“NovaTrova’ erao movi-
mento musical cubano mais conhecido internacionalmente no &mbito da
cancdo popular e tinha em Silvio Rodriguez e Pablo Milanés seus princi-
pais representantes. O tipo de cancéo difundido por esse movimento con-
sistianum amalgama de géneros do repertorio popular tradiciona (freqlente,
hoje, nas gravacBes do Buena Vista) fundido a estilos variados, como a
cancao de protesto latino-americana, amusicapop, osarranjosorquestrais
dos Beatles e 0s experimentalismos sonoros da “musicanova’, avanguar-
da da musica erudita da época. Sobressaiam as letras de caréter extrema-
mente lirico ou explicitamente politico em canc6es que se tornaram conhe-
cidas pelo publico brasileiro através de gravagdes de Chico Buarque e Mil-
ton Nascimento.*

O gue pouca gente sabia— e sabe, hojeem dia— é que, naorigem
desse movimento emblemético da cultura cubana produzida apés a Revo-
lugdo (1959), amusicapopular brasileiraexerceu influénciaextremamente
significativa.

Provavel mente ndo haveriaa Nova Trova e sua estética cosmopo-
lita, caracterizada pela fusdo de multiplos elementos musicais, se Alfredo
Guevara, diretor do Instituto Cubano de Arte e IndUstria Cinematograficos
e uma espécie de “agenciador” da cultura cubanaapartir dos anos 60, ndo
tivessefeito umaviagem ao Brasil? em 1968. Durante essaviagem, Guevara

1 “Pequena Serenata Diurna’, de Silvio Rodriguez, e “De que callada manerd’, de Pablo
Milanés/Nicolés Guillén, foram gravadas por Chico Buarque. Milton Nascimento gravou “Yolanda’ e
“Cancion por launidad latinoamericana”, de Pablo Milanés, e Suefio con Serpientes’, de Silvio Rodriguez.

2 Guevaravigjaaconvite daUnesco paraparticipar, no Rio de Janeiro, do Seminério “Nuevo
Cine L atinoamericano”. Hacontrovérsias arespeito da data darealizagso dessaviagem que, ao queindicam
as fontes, deu-se em junho de 1968.
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tomou contato com aMPB, seusidolos, festivaise programas; viu asplatéi-
as entusiasmadas e participativas, os filmes nacionais musicados por gran-
des compositores populares e sonhou para a musica cubana um fendmeno
semelhante. O envolvimento dajuventude brasileiracom amusica popul ar
nacional, que tanto impressionara Guevara, podiaser percebido atravésda
franca expansdo da industria fonografica, dos altos indices de audiéncia
das apresentagdes tel evisivas (lembremos a popul aridade dos Festivais de
M sica Popular Brasileirada TV Record e dos programas musicais sema-
nais produzidos por diversas emissoras) e daincidéncia da musica popul ar
no CinemaNovo, movimento conhecido delongadatapel o diretor cubano,
que desde o inicio da década mantinha correspondéncia freqliente com
Glauber Rocha.

Cuba encontrava-se, nesse periodo, numafase crucial detransfor-
magBes no meio cultural, pois buscava, desde adecisdo de Fidel Castro em
ingressar no bloco socialista, em 1961, a definicdo e 0 emprego de uma
politica cultural baseada nos preceitos do realismo socialista soviético.
Apesar dainexisténciade uma politicacultural oficialmente explicita, des-
de a publicagéo de “Palabras a los intelectuales’, um categorico discurso
pronunciado por Fidel Castro em 1961, algumas diretrizes vinham sendo
estabel ecidas parao meio artistico, todas condizentes com améaxima*“ Den-
tro dela Revolucién, tudo, contralarevolucién, ninglin derecho”, de clara
inspiracdo leninista.®

Inaugurou-se, aexemplo da experiénciasoviética, um processo de
instituicdo de uma politicacultural marcadapor agdes que visavam promo-
ver acentralizagdo e 0 corporativismo no meio artistico. | nstitutos e organi-
zacBes como o Icaic (1959), o Instituto de Derechos Musicales (1960), o
I nstituto Cubano de Radiodifusion— ICR (1962), o Movimiento de Artistas
Aficcionados (1961) e a EGREM — Empresa de Gravaciones Musicales
(1964) foram submetidos a0 Conselho Nacional de Cultura e, a partir de
1965, ao Partido Comunista Cubano.

3 Tratando especificamente darelagdo entre os escritores e o partido comunista, Lénin afir-
mou: “Cada um é livre para escrever e dizer o que bem lhe agrade, sem a menor limitagdo. Mas toda
associagdo livre (incluido o partido) élivretambém paraafastar os seus membros que se servem dabandeira
do partido parapregar idéias contrériasaele’. Apud STRADA, V. Darevoluggo cultural ao realismo socia-
lista. In: HOBSBAWM, J. E. Histéria do marxismo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. p. 115. Volume 9.
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Osincentivosdo Estado ao meio musical recairam sobre aproducao
de hinos e marchas que favorecessem a propaganda politica e contribuissem
paramanter aceso o entusiasmo dapopul acdo pelosideai srevoluciondrios. O
sistemade difusdo privilegiava, dessaforma, as cangdes de contetido patri6-
tico condizente com campanhas e mobilizagdes de caréter ideoldgico ou 0s
tradicionais géneros nacionais, preferencialmente a guaracha, o danzén, o
bolero, 0 son e atrova, em detrimento dos demais géneros que haviam sido
“desvirtuados pelo mercado norte-americano”: caso darumba, do chaché
cha, do mambo e outros géneros dancgantes, que tornaram-se moda a partir
dos anos 50 e tiveram algumas de suas caracteristicas adaptadas aquele pU-
blico.* Assim, nesse periodo proliferaram, namusicapopular cubana, osgru-
posfolcléricos, asagremiagdes de“trovadores’ e soneros’, 0s“combos’s e
talentos individuais ligados principalmente ao bolero cubano, aceito como
“tradicdo naciond”, e ao filin, um estilo de cangdo romantica ou “bolero
moderno” que vinha se consolidando desde a década de 50.

Dentro dessa perspectivade valorizacdo do nacional e consideran-
do o peso politico-ideol 6gico que o Estado Ihe conferia, passou a haver a
necessidade da formalizacdo de um modelo de arte ideal . Diante disso, in-
telectuais ligados ao governo buscaram, em artigos e ensaios, adaptar os
principios do realismo socialista soviético arealidade cubana, natentativa
de sistematizar um modelo de “arte da Revolucdo”. Baseados principal-
mente em autores russos e em suas leituras do marxismo, aproximaram-se
de uma concepcdo de arte por eles definida como sendo a inter-relacdo
entre a funcdo, a forma e o contelido, subordinada as condicdes sociais e
politicas da realidade cubana.

O maestro e musicologo cubano José Ardéval, em 1960, elaborou
umarelacdo de metas, sob otitulo “Lamusicay su orientacion en € presente

4  Tal adaptac@o pode ser verificada, por exemplo, através das gravagdes de sucessos
caribenhos/latino-americanos por cantores consagrados como Nat King Cole ou nasinimeras gravages de
rumbas, sambas e mambos estilizados ao gosto dos grandes musicais da Broadway, interpretados por Car-
men Miranda.

5  Trovadores, emtermosgerais, sdointérpretesde musicapopular cubanaque, acompanha-
dos por violdo, cantam e improvisam sobre temas relacionados ao cotidiano. Soneros sdo intérpretes do
son, um género vocal/instrumental popular e bailével, que deu origem asalsa. O son € executado geral mente
pelaformacao tres-viol &0-marimbul a-guiro-bongd-claves-maracas (admitindo inimeras variagoes) e carac-
terizado pelapolirritmia. Combos sdo bandas multinstrumentais queinterpretam géneros variados. Ver mais
sobre 0 assunto em OROV O, H. Diccionario de la misica cubana. La Habana: Letras Cubanas, 1992.
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cubano”, que procuravainstruir o misico de forma que este acompanhasse,
com sua produgdo, o momento revolucionario. Paratanto, estabelecia
- vaorizagdo da tradicdo em detrimento do “cosmopolitismo
desfigurador”;
- combate aos musicos contra-revolucionarios através daUnién
Sndical de los MUsicos, partindo do principio de que deveria
ser abolido todo o residuo da tese da neutralidade no meio
artistico;
- divulgagédo amplade musica cubana através de programas ofi-
ciais®
Além disso, paraque suas mUsi cas se adequassem aos parametros
desgjados do realismo socialista, 0 compositor deveriaobservar 0s seguin-
tes aspectos: as obras deveriam refletir avida, os sentimentos e problemas
damassa; assimilar e divulgar osvalores culturais dos outros povos | atino-
americanos, lidar com critérios contrérios aos das tendéncias culturais da
elite; demonstrar conhecimento da tradicdo musical nacional e contribuir
para a afirmac&o da independéncia cultural cubana. Dessa forma, o texto
indicava o papel de educador que deveria ser assumido pelo musico, atra-
vés da adocdo de certas préticas, como ade estudar o marxismo e esforcar-
se para se comunicar bem com o publico, inclusive com o publico infantil,
evitando, nesse sentido, qualquer “ ambiguidadeliteraria’ em suas cangdes.”
Pronunciamentos de Fidel e Che Guevara, ao longo da década de
sessenta, convocavam artistas eintelectuais ase converterem em exemplos
de“homensnovos’ — termo usado por José Marti paraprescrever oideal de
homem voluntarioso, solidario, militante disposto a qualquer sacrificio,
consciente politicamente de seu papel de cidadéo e, principalmente, de seu
COmMpPromisso com a manutencdo das conquistas obtidas com a revolucéo.
O governo passou entdo aencampar a“reconstrucdo da sociedade cubana”
conclamando cada trabalhador a se tornar um “guerrilheiro heréico” no
cumprimento de suas tarefas, conforme anunciara Che Guevara: “En este

6 ARDEVOL,J. Lamdsicay suorientacion en el presente cubano In: ARDEVOL, J. Mdsica
y revolucion. LaHabana: Unién/Uneac, 1966. p. 128.

7 Essasidéias foram endossadas, dez anos mais tarde, na publicacdo “Movimento de la
NuevaTrovaen su X Aniversario” — Biblioteca Nacional José Marti, LaHabana, 1982 — queressaltavatrés
contelidos basi cos da cangdo: objetivo politico, qualidade técnica e eficéciaexpressiva.
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periodo de construccién del socialismo podemos ver el hombre nuevo que
vanaciendo. (...) Todavia es preciso acentuar su participacion consciente,
individual y colectiva, en todos|os mecanismos de direccion y produccion
(...) Asi lograra la total conciencia de su ser social...”.2 Che Guevara
conclamava os artistas a abracarem a misséo de formacdo dos homens
novos e pressagiava: “Ya vendran los revolucionarios que entoen €l canto
del hombre nuevo con la auténtica voz del pueblo”.®

Nesse contexto, alguns musicos que ndo seguiam ariscatais pre-
ceitos — e, dentre eles, Pablo Milanés e Silvio Rodriguez — enfrentavam
problemas com o governo e estavam sob suspeita, acusados de assumirem
posturacontra-revolucionariaem suas misicas ou comportamentos. Silvio
Rodriguez era suspeito de atividade contra-revoluciondria devido, entre
outras causas, ao contelido ambiguo de suasletras e Pablo Milanésjahavia
sido punido, nosidos dos anos sessenta, com uma temporada de prestacdo
de servicos comunitarios a Umap — Unidades Militares de Ayuda a la
Produccién —, afim de se regenerar de uma suposta “ condutaimproépria’,
uma vez que o objetivo dessas Unidades era “rehabilitar y reeducar a
aquellos grupos de la sociedad cuya conducta quedava alienada dentro de
|os presupuestos éticos di ctados por larevolucion (...); [laUmap] alcanzaria
no pocas vezes, bajo unabuenadosis de prejuicios, adeterminados sectores
sociales de entre los que el medio artistico se haria centro en més de una
ocasion” .0

No caso de Silvio Rodriguez, aém da ambiguidade das letras,
consideradas pouco didéticas e quase “ contra-revolucionérias’, contribuia
para a suspeita que o envolvia sua experiéncia como apresentador de um
programamusical de TV em 1967. Esse programa, denominado “Mientras

8 GUEVARA, C. O socidismo e o homem em Cuba[Montevidéu, margo/1965]. In: ERNESTO
Che Guevara: politicaeideologia. LaHabana: Editorial de Ciencias Sociales, 1990. p. 242-244.

9 Ibid, p. 248.

10 DIAZ, C. Pablo Milanés: con luz propria. La Habana: [s. n., 19-]. Arquivo pessoal de
Rosa Cristina Baéz — La Habana, Biblioteca Nacional José Marti. Presume-se que Pablo Milanés tenha
estado na Umap da Provincia de Camaguey em junho de 1966. Essa reprimenda a Pablo € mencionada
rapidamente numa cena do filme Fresa y Chocolate (Morango e Chocolate), do diretor Tomés Gutierrez
Alea (Icaic, 1995). Guillermo Cabrera Infante tece alguns comentérios sobre a Umap em seu livro Mea
Cuba. Sdo Paulo: Cia das L etras, 1996; descrevendo essas unidades como “campos de concentragdo camu-
flados para homossexuais e outros trangressores’ . p. 94; 397.
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Tanto”,** permanecera apenas sete meses no ar devido a desconfianga da
direcdo do ICR, Ingtituto Cubano de Radiodifusdo, em relacdo ao grau de
comprometimento politico do apresentador e a reprovagéo de suaimagem
nadaconvencional paraos padrdestel evisivos predominantes (cabel os com-
pridos, roupas e botas surradas).

Apesar dessas tensdes, o climanasinstitui cdes estatais que polari-
zavam a atividade cultural era de otimismo: o governo revolucionario se
fortal eceracom o apoio daURSS e empenhava-se em mostrar ao mundo as
conquistas sociais e politicas empreendidas em Cuba. Incentivar as mani-
festagOes artisticas nacionais e 0 engajamento da juventude nos principios
revol ucionarios eram metas almej adas por todos os setores da cultura, den-
tre 0s quais o cinema vinha merecendo especial atencéo por ser um meio
privilegiado de propagandaideol dgica, dentro e forado pais.

Assim, entusiasmado pelaidéia de repetir em Cuba o sucesso de
publico que exibiaamusicapopular brasileira einteressado em melhorar a
qualidade das trilhas sonoras dos filmes do Icaic, quejaganhavam consi-
deravel destaque em festivais internacionais, Alfredo Guevara desenvol-
veu o projeto de formagdo de um Grupo de Experimentacdo Sonora — G.
E.S

Efetivado o projeto, o Grupo fundado por Guevara, filiado ao
Icaic e dirigido pelo maestro Leo Brouwer, aglutinou jovens talentos da
mUsi ca cubana,*? submetidos a aul as préticas e tedricas para que desenvol-
vessem amplamente suas potencialidades, além de aprender afazer “musi-
ca para cinema’. Ao espelhar-se no cenario da MPB, Guevara procurava

11 O programadominical, cujo titulo féra emprestado de uma cancéo de Silvio, que abriae
encerravao mesmo, tinharoteiro do poetaVictor Casaus e direcéo de Eduardo Moya. Além de divulgar suas
cancdes, o apresentador fazia entrevistas com trés convidados a cada programa. Estreou em setembro de
1967 e durou até abril de 1968, terminando ap6s um episodio polémico em que Silvio, provocativamente,
desprezou um trono existente no cendrio e se sentou numa cadeira comum (ato interpretado como possivel
criticaao governo).

12 Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Noel Nicola, Martin Rojas, Eduardo Ramos, Pablo
Menendéz, Emiliano Salvador, Leonardo Acosta, SaraGonzélez e Sérgio Vitier sdo algunsdosjovenstalen-
tosque passaram pelo G.E.S. em seus primeirosanos. A fichadivulgadadosintegrantes do Grupo, datadade
1972, é aseguinte: CarlosAberhoff — sax, flauta; Eduardo Ramos — baixo, guitarra, viol 8o; Sergio Vitier —
instrumentos de corda; Silvio Rodriguez — viol&o; Emiliano Salvador — teclado, bateria, percussdo; Genaro
GarciaCaturla— flauta; Leo Pimentel — percussao, viol &o; Pablo Menendez — guitarra, harmanica, trombo-
ne; Pablo Milanés — vocal, viol&o; Noel Nicola— vocal, violdo; Leo Brouwer — direcdo musical. Parte
técnica: Jeronimo L abrado, José Borras e Ricardo | ztueta. Produggo: LidiaHerrero.
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garantir aos misicos, através do cinema, um maior espaco namidia (naque-
le momento negado pelo rédio e pelatelevisdo por motivos politicos) euma
vitrine permanente para seus trabalhos, por meio das freqiientes exibicdes
dosfilmes e documentéarios musi cados e das apresentagdes publicasregul a-
res na Cinemateca do I nstituto.

Silvio Rodriguez, Pablo MilanéseNoel Nicolaforam convidados,
em abril de 1969, aintegrar o recém-criado G.E.S, e passaram a estudar
musica e acompor trilhas sonoras col etivamente. Para além doslimites da
musi ca paracinema, osmusicosdo G.E.S produziram letrasricas em meté-
foras, melodias que incorporavam timbres, dissonancias e encadeamentos
pouco convencionais, além de misturarem instrumentos e géneros damusi-
catradicional. O conjunto desses procedimentos deu o tom experimental
do grupo, condizente com a orientacéo estética de Leo Brouwer, que, até
1973, produziu mais de 120 orquestragdes para trilhas sonoras.®® Segundo
0 maestro, seu principal objetivo, na época, era“el estudio-investigacion-
desarrollo-creacion del problemamusical, no sélo insertado en el cine, sino
también y fundamental mente, como arte-musica per se.”** O estudo pro-
gramado por Brouwer consistia em audic¢Oes dirigidas, seguidas de andlise
estética e exercicios de composicdo que tinham como objetivo dltimo a
criacdo de trilhas sonoras originais, que ndo reiterassem, simplesmente, a
“mensagem” transmitida pelaimagem.

Osprimeiros anos de atividade do G.E.S. (principal mente os anos
de 1969 a1972) foram particularmente interessantes, poisessafoi afase de
maior experimentalismo. Nesse periodo de investigacdo e formagdo, os
muUsicos aprenderam nocdes de linguagem cinematografica e principioste-
Oricos de harmonia, arranjo, composi ¢ao e toda a bagagem tedrico-musical
basica.’®> A produtividade desses anos se deveu muito aousadia de Brouwer,
gue procurou introduzir a utilizacdo e a pesquisa das formas abertas nas

13 Em 1973, Eduardo Ramos assumiu adiregdo einaugurou um periodo menos experimental ,
sem a presenca constante de Silvio Rodriguez e Pablo Milanés, produzindo arranjos com menor utilizagéo
do violdo e daflauta, instrumentos que marcaram o estilo dos primeiros anos.

14 ACOSTA, L. LamUsica, € ciney laexperienciacubana. Cine Cubano, n. 95, p. 72-86.

15 Os cursos tiveram duracdo aproximada de um ano e meio e foram ministrados pelos se-
guintes professores: Juan Eldsegui (solfejo); Frederico Smith (harmonia); Jerénimo L abrada (el etroactstica)
eLeo Brouwer (andlise, orquestracéo e estéticamusical).
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“linhas de estudo” do grupo, visando apreender e explorar 0 que era novi-
dade em Cuba: a musica dos Beatles, amusica brasileira, 0 jazz moderno,
as mUsicas aleatoria e serial, 0s recursos eletrénicos, enfim, tudo que se
gpresentasse como “moderno” ou inusitado em rel agdo aospadrdesdamusica
nacional. As linhas teméticas de estudo eram as seguintes: a) musica pop;
b) elementos essenciais da musica cubana; ¢) acangdo atual e suaforcade
comunicacdo social; d) o fenbmeno Bestles; €) arelacdo musical entre Bra-
sil e Cubg; f) formas de sonoridade atuais; g) aimporténcia da arte trans-
cendente; h) aimportanciadaarte momentanes; i) aexperimentacdo el etro-
nicaaplicadaamusicapopular; j) ojazz; ek) aarte“ aberta’ e o happening.®

Noel Nicola e Silvio Rodriguez chamaram a atenc&o para a difi-
culdade dadifusdo eaincompreensdo sofridanoinicio: “ avecestranscurrian
meses y meses en que la Nueva Trova era radiada sélo en ocasiones de
fechas patridticas o luctuosas’.?” “(...) hicemos las primeras canciones
autocriticas en la sociedad revolucionaria y aquella novedad no fue ben
vistapor a gunos; tanto que aveceslas canciones— Yy con ellaslos cantantes
— eran interpretadas como contrala Revolucién” .*® Sediando e mantendo o
Grupo até 1976, o | caic garantiu uma divulgacdo suficientemente eficaz —
especiamente junto ao meio universitario — do trabalho de seus integran-
tes. Asjamencionadas dificul dades de gravacdo e difusdo serefletiram na
data do primeiro LP: 1973.

Apesar disso, as apresentacfes patrocinadas pelo Instituto e o re-
conhecimento, pelo publico, das vozes dos cantores nas trilhas sonoras de
filmes exibidos por todo o pais popul arizaram 0 Grupo. O sucesso crescen-
tefez com que o governo reavaliasse as criticas direcionadas ao trabalho de
Silvio Rodriguez — 0 mais controvertido dos compositores do G.E.S. — e
passasse aapoiar abertamente 0 Grupo, aessas dturasjareconhecido como
um movimento inovador dacangdo cubanae considerado responsavel pelo
surgimento de um novo género: aNova Trova.

16 BROWER, L. Lamusicaen el cine cubano: un afio de experimentacion. Cine Cubano, n.
63, p. 104, set./nov. 1970.

17 NICOLA, N. Por quélaNuevaTrova? A 25 afios de lafundacién del MNT. La Gaceta de
Cuba, n. 5, p. 36, set./out. 1997.

18 ENTREVISTA con Silvio Rodriguez. La Gaceta de Cuba, jun. 1989.

Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 35, p. 249-274, 2001. Editorada UFPR



258 VILLACA, M. M. Mdusica cubana com sotaque brasileiro...

A aceitacgo desse rétulo (Nova Trova), inicialmente cogitado e
questionado, mas|ogo bem aceito pel os artistas,*® veio de encontro aneces-
sidade que tinham os mUsicos de se incorporarem ao sistema de difusao,
enguanto o governo, por sua vez, via solucionado o problema de ter que
lidar com umaforma de cango jarecebida com simpatia pelo publico que
ndo se identificava a nenhuma outra existente, além da oportunidade de
transformar aquel es musicos em exemplosde“ artistas darevolugéo” parao
povo cubano e para 0 mundo.

A fundag8o, em Santiago de Cuba, da Casa de la Trova — uma
homenagem aos velhos trovadores, em 28 de julho de 1968 — e a participa-
¢&o dos" novostrovadores’ (Pablo Milanés, Silvio Rodriguez e Noel Nicola)
no VI Festival Nacional dela Trova, em marco de 1969, contribuiram para
reforcar a associagao da obra desses musicos atradicéo popular nacional e
consolidar o termo NovaTrova. Assim, a saida para que 0 governo apoias-
se 0 G. E. S sem contrariar os principios da “arte revolucion&ria’ foi en-
contrada na aceitagdo deste como um movimento de renovacgédo damusica
cubana, isto € um movimento que, apesar de propor inovacdes, eraidenti-
ficado fundamental mente como herdeiro datradic&o popular, fator que le-
gitimava suas experimentacfes, numa perspectiva“ dialética’ muito caraao
discurso revolucionario.

Em 1971 foi realizado o0 Congreso Nacional de Educaciény Cul-
tura, no qual foram estabel ecidasrigidas balizas paraaproducéo cultural e,
conseqlientemente, parao meio musical . Esse congresso se estabel eceu como
um marco do acirramento daintolerénciado governo as obras e artistas néo
declaradamente comprometidos com os “ideais da Revolucédo”. Na Decla
racdo Final desse evento, ficou estabelecido que as criagdes culturais e ar-
tisticas seriam val orizadas em fungdo de sua utilidade paraa Revolucédo, de
suacompreensibilidade pelo povo e aexperimentacao estética seriapermi-
tida se estivesse embasada pelo “rigor ideol égico y la alta calificacion téc-

19 Otermo que batizou 0 movimento inicialmente oscilou entre“trovajoven”, “joventrova’ e
“nuevatrova’ efoi cunhado pelaimprensacomo formade designar umanovaexpressdo musical que, apesar
de certas caracteristicas exdticas, mantinha-se oficialmente ligada atradic&o popul ar dos antigostrovadores
rurais, ndo suscitando dividas arespeito de sualegitimaidentidade cubana. Assim, “trova’ remetiaatradi-
¢&o, e“nova’ eraexplicado com o argumento de que somente uma nova linguagem poderia expressar uma
musicainserida e produzida por um processo revolucionério. NICOLA, N. Por qué laNuevaTrova? A 25
afios de la Fundacion del MNT. La Gaceta de Cuba, n. 5, p. 34, set./out. 1997.
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nica’ condizente com o principio propagado por Fidel Castro: “no pude
haber valor estético sin contenido humano”.? As resolugdes sobre 0 meio
musical endossaram a valorizagdo das formas nacionais e o desenvolvi-
mento de programas com fins didaticos ou que incentivassem a pesquisa
sobre o caréter e a origem da musica cubana

Também durante esse Congresso foram estabel ecidas medidas de
cunho autoritério sobre 0 meio artistico: atravésde um processo conhecido
por “ Parametraje”, artistas que ndo reunissem os requisitos morais e politi-
cos para serem considerados “revoluciondrios” (militancia politica,
heterossexualismo, nenhuma producgao de teor critico ao regime castrista
etc.) perdiam seus empregos e eram obrigados a prestar servigos nas ja
mencionadas Umaps — Unidades Militares de Ayuda a la Produccion. O
homossexualismo passou a ser oficialmente condenado e foram reafirma-
dos alguns principios condizentes com o jamencionado “realismo sociadis-
ta cubano”.?2

Nesse contexto, os masicos daNovaTrova, ligados ao GE.S, sdo
inseridos pel o Partido Comunista no recém-criado MNT, Movimiento dela
Nueva Trova, e lhes séo atribuidas metas de carater politico, firmadas em
“EncuentrosNacionalesdelaNuevaTrova'? e encampadas até 1986. Nessa
fase, 0 MNT, sigla através da qual 0 movimento passou a ser conhecido,
teve direcdo da Unido da Juventude Comunista e assumiu uma estrutura
partidéria, tornando-se uma agéncia, no meio artistico, das propostas poli-
tico-culturais do Estado. A diretoria do MNT atribuiu aos mdsicos duas
missBes fundamentais: uma politica— o compromisso de conscientizar po-
liticamente a juventude através de cursos e festivais — e outra de caréter
pedagdgico-cultural — aampliacéo do ensino de musica (especialmente do

20 PORTUONDO, J. A. ltinerério estético de la Revolucion Cubana. La Habana: Letras
Cubanas, 1979. p. 49 e 54.

21 Taisresolugdes seriam reafirmadas no texto final dos Acuerdos del | Encuentro Nacional
de Jovenes Trovadores. Manzanillo, 3 de dezembro de 1972.

22 Cf.. ARDEVOL, J. Musicay revolucion . LaHabana: Ediciones Union/lUNEAC, 1966 e
AGUIRRE, M. Realismo, realismo socialistay laposicion cubana. In: ESCALONA, J. F. (Org.). Estética.
Seleccion de lecturas. LaHabana: Editoria Puebloy Educacion, 1987.

23  Oprimeiroencontro ocorreu em 1972 e 0 segundo, em 1973, ambos na.cidade de Manzanillo.
Cf.: DECLARACION del Primer Encuentro Nacional de Jovenes Trovadores. MOVIMIENTO dela Nueva
Trova en su X Aniversario. LaHabana: Biblioteca Nacional José Marti, 1982. p. 7-13.
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viol&o e dos géneros populares) a todos os lugares do pais onde houvesse
uma sede da Uni&o da Juventude Comunista.

Na “Declaracion del Primer Encuentro Nacional de Jovenes Tro-
vadores”, datada de dezembro de 1972, percebemos que, a partir da
institucionalizagdo do Movimiento de la Nueva Trova, os muisicos tiveram
gue seguir, agora com um rigor muito maior, os principios do realismo so-
cialistacubano, como indicavam as orientagdes dadas aos jovens candida-
tos afuturos“ novos-trovadores’: “ utilizar lo mejor de la cultura universal
(...) sSilempre con un rigoroso criterio leninista que implica la asimilacion
criticadel arte”; “(...) debemos estar en guardiano sdlo contra expresiones
artisticas de abierta condicién contrarrevol uciondria; sino contraobras que
intentan adormecer el gusto popular y deformarlo”.?

Silvio Rodriguez e Pablo Milanés, apesar de terem, diversas ve-
zes, assumido atitudes de criticaem relagéo a certas medidasimpostas pelo
governo, ndo ofereceram resisténcia a oficializagdo do movimento (talvez
vislumbrando as oportunidades que se abririam, com o apoio estatal) e fo-
ram convidados aassumir os“ cargos’ de“ embaixadores damUsicacubana
no exterior”. Por meio desses cargos simbdlicos, os dois musicos realiza
ram uma série de turnés por paises estrategi camente escol hidos® pelo go-
verno.

Nos anos setenta, aimagem daNova Trovase fixou internacional -
mente como “cancao de protesto”. 1sso ocorreu em grande parte devido a
politicacultural do governo de Fidel Castro, quetransformouaNovaTrova
no “estilo musical daRevolucdo”. Além disso, foram maisdivulgadas para
0 grande publico as can¢Bes do movimento cujas letras serviam a
conscientizacdo ou homenageavam episodios ou heréis da Revolucéo
(teméti ca predominante em boa parte da producéo dos compositores cuba-
nosidentificados aessatendéncia) do que os experimentalismosrealizados
pelos musicos no GE.S. Tais experimentalismos, entretanto, mesmo sob
certo disfarce da roupagem politica exigida pelo governo, ndo desaparece-
ram, pelo contrario: fundiram-se as mensagens de contelido poalitico, confi-

24 DECLARACION... p. 7-8.

25 AlemanhaOriental (111 Festival Internacional delaCancion Politica— Berlim), Chile (1IV
Festival delaCancién Comprometida— Val paraiso), URSS, EspanhaeAngolaséo alguns dos paises percor-
ridos pel os musi cos cubanos.
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gurando, em Cuba, umaformamuito origina de cancdo de protesto. Veja-
mos alguns desses elementos de originalidade e sua relagdo com amusica
brasileira dos anos sessenta.

Tropicalismo a moda cubana

A reinvencdo de tradicBes musicais (reaproveitamento de temas,
ritmos e sonoridades) foi um procedimento que constou das entrelinhas
das propostas do Grupo de Experimentacdo Sonora, associado por seus
integrantes a misica brasileirae ao Tropicalismo — ou ao que entendiam
por Tropicalismo. Os musicos da Nova Trova consideravam admiravel o
modo como os compositores brasileiros captavam o folclorico e o tradicio-
nal com timbres novos e é curioso observar, em relatos cubanos arespeito
damusica popular brasileira, andlises que oraindiferenciavam as variadas
tendéncias, englobando-as num ficticio e abrangente Tropicalismo, orage-
neralizavam uma corrente “ nacionalista’, interessada em valorizar o povo
eretratar arealidade brasileira (corrente naqual o Tropicalismo também se
situaria, segundo essa perspectiva) em oposi¢do as tendéncias musicais es-
trangeiras. 1sso nos revela que, apesar de os cubanos disporem de razoa-
vel quantidade deinformag&o sobre os artistas e os estilos brasileiros, havia
muita dificuldade em identificar a diversidade observada. Nesse sentido,
Guillermo Villar afirma que, para o processo vivido pelo GE.S de busca
de suaidentidade, foi imprescindivel o movimento de aproximacdo damusica
brasileira, “ conlacua teniamostantos puntos de contacto, aunque se conocia
escasamente”.

Silvio Rodriguez declarou-se, naépoca, admirador dos“tropicalis-
tas’ Chico Buarque[sic], MarcosValle e Gilberto Gil, ressaltando que esse
ultimo “fue el primer autor e intérprete brasilefio que admiré 'y segui”.?

26 VILLAR, G.G.E.S.Il. Revoluciény Cultura, LaHabana, [19-]. Outrasvisdesdamusica
brasileiraem Cubapodem ser observadas nos artigos: PERES, M.; LOPES, J. Lamusicapopul ar brasilefia.
In: ENSAYOS de mUsica | ationamericana — selecion del Boletin de MUsicadelaCasade LasAméricas. La
Habana: [ s.n.], 1982; PERES, M.; LOPES, J. LaNueva Cancion latinoamericana. In: ENSAYOSde mUsica
Latinoamericana — seleccion del Boletin de MUsicade la Casa de las Américas. LaHabana: [s. n.], 1982.

27 ENTREVISTA aSilvio Rodriguez. Juventud Rebelde, La Habana, 13 dec. 1987.
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Caetano Vel oso e Chico Buarque (além de Milton Nascimento) eram situa-
dos dentre os principais representantes da Nova Cang¢do L atino-america-
na,® confirmando a indiferenciacdo feita entre todos compositores
gue, na perspectiva cubana, contribuiram para uma renovagdo da musica
brasileira.® Essageneraizagdo, entretanto, ndo édificil de ser compreendi-
da se observarmos o que, exatamente, na musica popular brasileira, atraia
0s musi cos cubanos.Vejamos:

Leonardo Acosta, ex-instrumentistado G.E.S,, analisaainfluéncia
damusica brasileira sobre os musicos cubanos, afirmando que o grupo al-
mejavaumarenovacdo similar aguelaocorridaem nossamisica, asaber, a
fusio de uma multiplicidade de géneros, segundo seu ponto de vista. Para
iSs0, 0s musi cos cubanos dispunham-se a aproveitar tudo que pudesse en-
riquecer suas composi¢oes: jazz, rock, samba, técnicas eletronicas de gra-
vagao, dentre outras referéncias.*

O colombiano Francisco Gutiérrez enfatiza aformapeculiar e so-
fisticada de protesto que se estabel eceu dentro da MPB e inspirou os musi-
cos cubanos: “Brasil ensefia a Silvio e integrantes del movimiento de la
NuevaTrovaahablar socia y politicamente sin ser directos. De estaforma
desarrollan latécnicade composiciones pluriteméti cas o sugerentes. Con €l
paso delosafiosy las hecesidades | ostrovadores cubanos se especiaizaron
enlamelosay universal tematicaamorosapara: moderar actitudes, inciativas
y pensamientoshogtiles; enunciar conductaanti o irrevolucionaria; movilizar;
manifestar solidariedad; opinar...” 3

Assim, os musicos cubanos consideraram interessante a musica
popular brasileirapor ser essa esteticamente heterogénea, “moderna” e ndo
linear ou previsivel em suaformade protesto, aspectos que, vistos por esse
prisma, representam certa unidade no conjunto dos principais nomes e ten-

28 Cf.:AGUILA, V. Confesiones de Pabloy Silvio. El Caiman Barbudo, n. 179, nov. 1982.

29 Em visitaa Cuba, por ocasido do Coloquio Internacional Musicologiay Globalizacion,
realizado pela Casa de las Américas em outubro de 1999, pudemos verificar que ainda é confusaaidéado
que seja o Tropicalismo: o conceito, além de ser usado como sindnimo daM PB dos anos sessenta e setenta,
éidentificado ao fendmeno, que ocorre janadécadade oitenta, de“latinizacao” dosarranjosdamusicapop
dancante, isto &, autilizagao de " roupagens’ supostamentetropicais (percussao caribenha, ritmos sincopados
etc.) em gravagOes de bandas pop internacionais.

30 ACOSTA, L. Radiografiadel GE.S. El Caiman Barbudo, LaHabana, mar. 1989.

31 GUTIERREZ, F. Slvio Rodriguez, el elegido. Cali: FAID, 1998. p. 116.

Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 35, p. 249-274, 2001. Editorada UFPR



VILLACA, M. M. Musica cubana com sotaque brasileiro... 263

déncias que compunham a chamada MPB. Além desses aspectos gerais,
outros, mais especificos, sio apresentados:

Dentro da proposta metodolégicado G.E.S, ajustificativado es-
tudo da MPB aparecia ha seguinte afirmagéo de Leo Brouwer: “Especial-
menteinvestigamoslaunidad entrelo cubanoy o brasilero, porque contienen
los mismos el ementos africanos. Con excepcion de Brasil y Cuba, laAmé-
ricaL atinaposeeraicesindigenas, por lo tanto nuestrarelacion (...) no puede
ser partiendo del pasado historico cultural, sino del presente revolucioné-
rio”.%

Selando a admiragéo declarada pel os artistas de ambos paises nos
anos sessenta, ao longo da década de setenta ocorreram em Cuba alguns
showsdemusicosbrasileiros. Em 1973, no programaimpresso do “ Concierto
Brasil-Cuba’, quereuniu o G.E.S a musicos brasileiros que interpretaram
Gilberto Gil, Edu L obo e Chico Buarque (dentre outros), na Cinemateca do
I caic, haviaum pequeno texto justificando o encontro e respondendo a per-
gunta“por que Brasil?’ A justificativa apontava semelhancas entre o0 sam-
ba e a conga, a bossa nova e o tumbao, os compositores Villa-Lobos e
Caturla, Carlos Gomese Gaspar Villate, e, por fim, homenageavaL uis Carlos
Prestes, Lamarcae Mariguella.

Smetrias sonoras

E possivel estabel ecermos certas silmilaridades entre asonoridade
do Tropicalismo e a da Nova Trova, que, como vimos, se aproveita desta
paracompor suaidentidade. Antes, porém, de comentarmos tais semelhan-
¢as— e algumas particul aridades —, é preciso ndo perder de vista as muitas
diferencas entre os contextos historicos nos quais Movimentos musi-
cais se gestaram e a singul ari dade daidentidade de cada um (as quais abor-
damos pormenorizadamente em nossa di ssertagcdo de mestrado), sendo nosso

32 PEREIRA, M. En buscadel sonido americano. Revista Cuba Internacional, afio 4, n. 29,
p. 24, ene. 1972.
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objetivo apresentar, neste artigo, apenas certos tragos estéticos e musicais
comuns a partir da constatacdo da incidéncia do Tropicalismo na musica
cubana.

Nesse sentido, partimos da perspectiva de comparagdo apresenta-
dapor Maurice Aymard ao alertar que avalidade desse procedimento, para
além daidentificacdo das especificidades e semelhancgas entre os objetos,
esta natarefa de buscar as relagdes de complementaridade ou de exclusdo
que as expliquem e as estruturem, uma vez que, segundo o autor, “causas
semelhantes n&o produzem, sempre e sob qualquer circunstancia, os mes-
mos efeitos; e efeitos semelhantes podem, por sua vez, remeter a causas
diferentes’.® Tendo em vista essa assertiva, fagamos um breve apanhado
dos elementos sonoros que sobressaem dessa comparacao.

No Tropicalismo, as fusdes de ritmos, estilos e géneros séo muito
freqlientes e consoantes com dois procedimentos bastante usados pelos
compositores; aparddiamusical (imitagéo integral ou parcial de determi-
nada obra) e a colagem (somatéria ou justaposi¢cao de el ementos musicais
variados) — recursos que |hes permitem rechear as cancfes de citagdes me-
|6dicas e ritmicas, remetendo o ouvinte, através da reproducdo fiel de de-
terminado excerto ou da simples alusdo tematica, a géneros diferentes da-
guele predominante na canc¢ao.

Nafamosa“geléiagera” tropicalista (expressao daautoriade Dé-
cio Pignatari, que batizou uma cancdo de Gilberto Gil e Torquato Neto —
sextafaixado LP Tropicalia®— e passou a designar amistura de géneros e
estilos caracteristicado Tropicalismo) haapredominanciade géneros nacio-
nais, porém, com tratamento “pop”, isto & executados por instrumentos
diferentes daquel es caracteristicos.

Analisando as cancdes daNovaTrova, verificamos que boa parte
delastambém misturam géneros e geralmente trazem uma primeira parte
“tradicional” (uma melodiaem ritmo popular como o son, por exemplo) e
uma segunda parte mais ousada, na qual amelodia se transformanum rock

33 AYMARD, M. Histoire et comparaison. In: ATSMA, H.; BURGUIERE, A. Marc Bloch
aujourd hui: histoire comparée & Sciences Sociales. Paris: Ed. de I’ Ecole de Hautes Etudes en Sciences
Sociales, 1990. p. 278. Tradugéo da autora.

34 Essacancdo € considerada, por Celso Favaretto, “o interpretante do disco; (...) a matriz
que condensatodos os paradigmas redistri buidos na.combinatdria das outras musi cas, da.capae contracapa’.
Cf. FAVARETTO, C. F. Tropicélia: alegoria, alegria. S&o Paulo: Atelig, 1996. p. 75.
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ou ganha andamento mais acelerado que o anterior, explorando intensida-
de, timbres e provocando o efeito de “ponto culminante” da cangéo.®

No conjunto das obras, prevalece o estilo “can¢do de protesto”,
que, no caso cubano, tem como principal caracteristica o aproveitamento
de géneros popul ares com um tratamento musical “maoderno” (utilizag&o de
instrumentos el étricos, efeitos de estudio e outrasinovagdes de época) tam-
bém presente no Tropicalismo.

A “geléiagera” cubana, especial mente se observarmos as cangies
da Nova Trova produzidas pelos musicos quando estes estavam reunidos
no G.E.S, poderia ser decomposta em duas principais vertentes. De um
lado, atradicdo da musica popular cubana (géneros dangantes como a sal-
sa, 0 danzdn e 0 son; ou atradicdo romantica, daqual ofilinfaz parte) e, de
outro, atendénciade aproximagao ao pop internacional e asprincipaisten-
déncias da época, asaber: o estilo Beatles (mai s especificamente os proce-
dimentos da banda, como o aproveitamento sinfénico de melodias modais
e cantigasnosarranjos); o rock associado aexploracéo detimbreselétricos
e eletrbnicos; o canto quase falado, ao estilo de Bob Dylan; asimprovisa-
¢oesinspiradasno freejazz — e conhecidas em Cuba como descargas;* as
formas de cancao de protesto | atino-americanas (com destaque paraas obras
de compositores consagrados como Victor Jara, Carlos Fuentes, Violeta
Parra, Atahual pa Yupanqui, dentre outros) e a MPB, particularmente a ba-
tida da Bossa Nova e diversos elementos dos arranjos tropicalistas.

Podemos verificar, portanto, a importancia da fusdo de géneros
como marca dos dois movimentos e uma forte tendéncia de releitura das
tradicdes popul ares somada & incorporacdo ou reapropriacdo de elementos
da musica pop internacional (englobando expressdes diversas como o ié-
i&-i€, aprotest song norte-americana e as véarias correntes do rock). Justa-
mente por isso, tanto o Tropicalismo como o GE.S. eaNova Trovaforam

35 A cangdo Mis 22 afios de Pablo Milanés, por muitos musicologos cubanos considerada
uma “precursorada Nova Trova’, ja traz uma conbinagdo de filin — 1.2 parte, lenta— e guajira— 2. parte,
movida— queilustraessatendéncia.

36 Alémdasdescargas, inimeros outros elementos e préticas do jazz sdo freqlientesnamusi-
ca cubana, dada a forte tradig8o jazzistica conhecida como afrocuban, consolidada e internacionalizada
pel os combos, bandasinstrumentais de estilo voltado aimprovisacao, geralmente compostas pela base sax-
bateria-contrabaixo, que proliferaram nailha a partir da década de cinquenta. Cf.: ACOSTA, L. Eligetu,
que canto yo. La Habana: Letras Cubanas, 1983.
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alvos de polémica em relagdo as possibilidades de classificagdo de seus
estilos de composi ¢&o einterpretacdo — musicalmentefalando, oraeraiden-
tificado um género (0 “género tropicalista’ ou o “género novartrova’), ora
umaforma, uma atitude ou uma estética® — discussao que tem raiz napro-
pria miscel&nea ou irregularidade que caracterizaram as producfes desses
movimentos.

Podemos dizer que os arranjostropicalistas sGo geral mente orques-
trais e exploram bastante o recurso do “ contraste” através de citagdes mel 6-
dicas, mudancas de género, padréo ritmico e andamento. Os naipes da or-
questrasdo utilizados de maneiraaressaltar esse recurso — em varios casos,
sopros e cordas se intercalam, valorizando a exploragdo timbristica de um
mesmo temamel ddico, e, em outrostantos, trechosliricos, em que predo-
minam as cordas, contrastam com passagens mais movidas, pontuadas rit-
micamente pel os metais, em estilo big band. Também éfreqliente autiliza-
¢o de instrumentos regionais: aformacao tradicional do bai&o (tridngul o-
sanfona-zabumba), instrumentos da capoeira (berimbau, agogb, caxixi,
tumbadoras) e instrumentos populares de percussdo tocados i soladamente
(o pandeirinho de Rita L ee, por exemplo, cujaimagem ficou registradaem
inimeras gravacdes de apresentacdes na tel evisao).

A introducdo do uso da guitarra elétrica, a propésito, em arranjos
de MPB pode ser considerada um marco tropicalista: ap6s o Festival da
Record de 1967, no qual se destacaram as cancdes Domingo no Parque e
Alegria, alegria, contabilizamos, no festival do ano seguinte (IV Festival
de MUsica Popular Brasileira), 10 cancdes, dentre 18, que apresentavam
guitarraelétricaem seus arranjos.

Assim, no Tropicalismo, notamos, de maneira geral, arranjos que
tém um caréter predominantemente contrapontistico, ou sgja, o arranjo “ di-
aoga’ com amelodiaatravés de intervencdes instrumentais, citaces e li-
nhas mel 4dicasindependentes que fazem contraponto alinhaprincipal, for-
necendo cédigos que muitas vezes complementam ou contradizem asidéi-
as que estdo sendo cantadas. Nesse aspecto, podemos verificar certo legado
daBossaNova: acombinacdo de diferenteslinhas mel édicas eritmicas, em

37 Cf. PALMER, M. Del bardo que te canta. La Habana: Letras Cubanas, 1988. p. 13. A
autorafaz umainteressante discussao dessa polémica.
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sobreposi¢ao ou defasagem, com o objetivo de obter, através do conjunto,
determinado efeito.*®

Os arranjos produzidos pelos musicos da Nova Trova sdo quase
sempre orquestrais, utilizam com destague 0 naipe de sopros (principal-
mente flauta, saxofone e clarinete), que se sobrepdem as cordas, e uma
grande variedade de instrumentos de percussao: mesmo quando a masica
recebe um tratamento de rock, raramente sdo deixados de lado instrumen-
tos tipicos damusica cubana, como as claves, as maracas ou o gliiro. Esses
arranjos geralmente exploram contrastes apartir de mudancas de andamen-
to ou género e sdo feitos para uma formagdo numerosa de instrumentistas
(s8o raros os arranjos minimalistas), caracteristica peculiar das bandas cu-
banas apds a década de quarenta. Quando néo ha orquestracdo, o instru-
mento principal de acompanhamento € o viol&o, utilizado quase sempre
com a fungdo estrita de acompanhamento simples — excecéo feita a algu-
mas cancdes de Silvio Rodriguez, nas quais a méo direita traz dedilhados
mais elaborados que a tradicional forma “rasgueada’. Notamos também,
com certa freqiiéncia, a formacao viol o-teclado-baixo-flauta transversal -
percussao, considerada bastante ousada para os padrbes da época, por uti-
lizar instrumentos el étricos.

Equiparados ainventividade tropicalista, tais arranjosrepresen-
taram um marco na histéria da muasica popular cubana, principamente
pel as orquestrac@es modernas que empregou. Segundo amusicologa Cla-
raDiaz, além das influéncias e da criatividade pessoal de Leo Brouwer
(0 “Rogério Duprat” da Nova Trova), tais arranjos teriam influéncia de
uma tendéncia estilistica introduzida pelo masico Juan Formell, no final
da década de sessenta,® que substituiu o contrabaixo acustico pelo el étri-
co, o teclado pelo piano e encarregou flauta e viol &o da conducdo dalinha
melddica, atribuindo um carédter mais ritmico as cordas, mudancas que

38 Walter Gaciafez umaesmiugada andlise musical dabossanova, especialmente da“batida
de Jodo Gilberto”, explorando suas caracteristicas e arelagdo existente entre estas e certos principios ritmi-
cos, mel6dicos e harmdnicos do samba, do jazz e do samba-cancdo. Particularmente interessante foi sua
constatagdo de que a bossa nova, mais que inovar ou romper, reelaborou certos elementos ja presentes
nesses géneros e estil os que aantecederam ou |he foram contemporaneos. GARCIA, W. Bim Bom. A contra-
dig&o sem conflitos em Jodo Gilberto. S&o Paulo: Paz e Terra, 1999.

39 Formell dirige aOrquestra Revé, em 1967/68 e a banda Los Van Van a partir de 1969.
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conferiram uma sonoridade moderna a orquestracéo tradicional da musi-
capopular cubana.*°

No que serefere asletras, é possivel afirmar que, num plano geral,
mais do que tratar os problemas do Brasil numa perspectiva de apelo a
transformacao, o Tropicalismo os expde.*! N&o ha a explicitagdo de uma
dada“mensagem” , mas ndo podemos negar que hagjaum “ engajamento”, ou
sgja, um envolvimento e um comprometimento do artista em traduzir e
criticar arealidade de seu pais.®? E dado ao ouvinte a decisio de interpretar
0 painel construido sob o viés da dentincia ou da celebracéo e a “ chave”
para essa escol ha é dada pel os el ementos essencial mente musicais, particu-
larmente, e pelo didlogo que o arranjo estabel ece com a estruturamais fa-
cilmenteinteligivel da cancdo (letra, tema, performance, execucéo).

Jano caso cubano, por se tratarem, quase sempre, de cangdes que
trazem um apelo, uma “mensagem” de conscientizagdo politica, aletraé
bastante val orizada, organizadade forma estréfica, com apresencade bor-
dbes de facil memorizagdo. Nas trilhas sonoras instrumentais produzidas
pelo G.E.S no Icaic, entretanto, observamos arranjos nos quais verifica
mos o0 emprego de procedimentos da masica contemporanea (serialismo,
atonalismo e polifonia, por exemplo), dado que contrasta com aqueles ar-
ranjos modernos, porém menos ousados, das cancdes de protesto, confe-
rindo & Nova Trova uma pluralidade notavel de estilos.

Um Ultimo aspecto comparativo merece ser comentado. Emrela-
¢30 asinovagles e aos recursos de estidio utilizados nos arranjos, notamos
uma grande incidéncia de efeitos el etroactisti cos que exploram ruidos, re-
metendo-nos a certo clima“futurista’ ou de filme de ficcdo cientifica. Ha,
por exempl o, em gravacdes dos dois movimentos, sons que sugerem ruidos
de um disco voador ou nave espacial, além da utilizacdo do recurso de

40 “Los primeros esfuerzos por renovar nuestra musica popular provinieron, a fines de la
décadadelos 60, delaorquestaVan Van de Juan Formell, queintrodujo el instrumental electrénico (...) y del
G.E.S. del ICAIC, que supo combinar lacancion de contenido politicoy socia con orquestraciones moder-
nasy el uso deritmos cubanosy brasilefios, asi como elementos del jazz, el rock, lamusicabarrocay otras”.
ACOSTA, L. Del tambor al sintetizador. La Habana: Letras Cubanas, 1969. p. 62. Cf.: DIAZ, C. Sobrela
guitarra, la voz. LaHabana: Letras Cubanas, 1994. p. 214.

41 Cf.: SCHWARZ, R. Culturae politica: 1964-1969. In: SCHWARZ, R. O pai de familiae
outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

42 Cf.. SARTRE, J. P. Queéliteratura. S0 Paulo: Atica, 1993.
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desacelerar a rotagdo do disco para se obter um efeito semelhante ao da
“faltadeenergid’ num aparelho de som ou aumamaguinaque vai parando
a0s poucos.

lustrar determinadas passagens das can¢fes como se houvesse uma
trilha sonora de fundo para o enredo daquela prépria cangéo é uma prética
gue se observatanto em cangdes tropicalistas como em cangbes do G.E.S,
recheadas de imitagBes de passarinhos, vento, mar, sinos, sons urbanos,
canhdes etc. Além disso, foi fartamente usado o recurso das distor¢ées em
estudio: vozes metdlicas, timbresdistorcidos de instrumentos, pedais, “tim-
bres sujos’ da guitarra ou do baixo etc. 1sso se explica pela novidade que
tai's recursos representavam na época e por uma predi sposi¢ao a aproveité
los a0 méaximo.

Outras novidades propiciadas pelo desenvolvimento técnico dos
estudios, que ocorreu apos a segunda metade da década de sessenta, tam-
bém foram bastante utilizadas: o efeito de eco (provocado nas vozes ou hos
instrumentos), asobreposi ¢do de vozes, osruidos obtidos por formasinusuais
detocar determinadosinstrumentos (percussdo nacaixado viol 8o, por exem-
plo), dissonancias propositais, produzidas apartir dajuncéo de muitostim-
bres numa“massasonora’, e toda espécie de aproveitamento davoz huma-
na (risada, gemido, suspiro, assobio, grito, tosse etc.). Comparando o con-
junto das producfes de cada movimento, € possivel afirmar que, de um
modo geral, foram menos ousados os recursos utilizados pelo G.E.S,, em
relacdo aos presentes no Tropicalismo, talvez em funcéo de os estudios
cubanos serem menos equipados que os brasileiros. Esta e outras particul a-
ridades também obedecem, além dessa questdo prética dos equipamentos,
as caracteristicas da musica popular brasileira e da cubana: notamos, por
exemplo, que a percussdo tem um peso bem maior nos arranjos cubanos
gue nos brasileiros e, em decorréncia disso, os efeitos que a exploram séo
mais freqlientes em Cuba, ao passo que, no Brasil, a énfase recai sobre a
exploracdo mel 6dicae harmdnica. Se compararmos exclusivamente asobras
instrumentais, entretanto, veremos mai s experimentalismo nastrilhas sono-
ras cubanas — e isso provavel mente ocorreu devido ao G.E.S. ter contado,
dentre seus componentes, com alguns musicos que eram essencialmente
instrumentistas (o que ndo ocorreu com o Tropicalismo) e que se dedica
ram a composi¢ao de obras desse tipo, aém de fazerem o usual acompa-
nhamento. Tais msicos, dirigidos por Brouwer, estavam bastante proxi-
mos das Ultimas tendéncias da mUsica contemporanea e aproveitavam as
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trilhas sonoras que Ihes eram encomendadas para exercitar novos procedi-
mentos, conferindo-lhes a sonoridade vanguardista.

A incorporagdo desses recursos atendia as tendéncias da época
(modismo incentivado pelas gravadoras), a influéncia dos Beatles e aum
grande e inegével interesse, dos muisicos e dos respectivos arranjadores/
maestros, em explorar novos timbres e efeitos, a medida que vivenciavam
umaverdadeirafebre, no meio popular e no erudito, pelabuscado aprovei-
tamento total das possibilidades técnicas e sonoras encampadas pela Nova
Musica®® Assim, caracteristicas observadas na producdo musical de am-
bos 0s movimentos, como modul agBesinesperadas, sensagdo de “tonalida-
deflutuante” marcada pel 0 uso de acordes dissonantes ou imprevistos (prin-
cipalmente no caso brasileiro), cromatismos e atmosferas modais (princi-
pa mente no caso cubano) e outros procedimentos que fugiam ao tratamen-
to harménico tradicional, acompanhavam astendéncias de experimentalismo
e a atitude de ruptura com o sistematonal, em voga no final da década de
sessenta.

Consideracdes Finais

Por mais imprecisa que possa ter sido a percep¢do das tendéncias
damusicabrasileirapel os misi cos cubanos nos anos sessenta, estafoi sufi-
ciente para que houvesse a constatacéo de que a originalidade da MPB se
assentava em bases ecléticas, para além das “raizes folcléricas’ tao cele-
bradas naquelaépoca. A necessidade daassimilacéo dos maisvariados ele-
mentos musicais, nacionais e estrangeiros, € vista pel os cubanos como um
caminho para a modernizagdo ou renovagdo da musica popular, objetivo
que, de certa forma, estava presente nas preocupactes dos tropicalistas,
que pretenderam, inicialmente, encontrar o chamado “som universal” .

43 Como resultado desses anseios comuns, € possivel identificar caracteristicas semelhantes
entre amusica erudita produzidano Brasil e em Cubano periodo estudado, campo pelo qual transitaram os
maestros Rogério Duprat, Julio Medagliae L eo Brouwer. Ver, sobre esse assunto, o artigo de AHARONIAN,
C. El casi regreso de Conrado Silva. Boletin de MUsica, Casa delas Américas, n. 35, p. 9-12, [19-].
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Existem vérias declaragbes dos integrantes do Tropicalismo acer-
cade suasinten¢es em buscar umanova sonoridade paraamUsi capopul ar
— 0 chamado som universal que, resumidamente, seria a sintese da combi-
nacdo entre as caracteristicas damusica pop daguele momento e astendén-
cias (recentes) ereferéncias (tradicionais) damusicapopular brasileira. Tam-
bém encontramos no G.E.S essa mesma disposi¢do.* Nesse sentido, a
musica popular brasileira, em sua diversidade, oferece aos musicos cuba-
nos um painel do qual extraem nédo s o produto final (apropriaMPB, em
toda sua heterogenei dade) como também aleiturado que a eles parecia ser
a “receita’ da combinacdo de contelido politico (o engajamento critico,
poderiamos assim dizer) e forma criativa (sonoridade moderna e original,
sem excluir raizes namusicanacional e popular).

Em ambos os casos, além de ser uma opgao estética, postura
assumiu um forte carater ideol 6gico, como veremos logo adiante.

No panoramageral da América L atina, apenas em Cubae no Bra-
sil detectamos preocupagdo de forma intensa — a saber, a busca de
interacdo e comunicagdo com a musica popular internacional —, uma vez
gue nos demais movimentos de renovacdo da cangdo popular, no &mbito
daNovaCancao L atino-americana, como os que sdo verificados naArgen-
tina, no Uruguai e no Chile, houve muito maior énfase no resgatedo folclo-
re e dastradicdesindigenas. Nesses paises sul-americanos de lingua hispa-
nica, aresisténciaaos regimes militares esteve fortemente rel acionada, nas
manifestacdes artisticas em geral e na cancdo popular (o chamado “nuevo
canto”), atemas como a valorizagdo do passado historico, do indigena ou
do camponés explorados, sendo o meio rural cendrio constante nasletrase
temdticas. Brasil e Cubatém culturas nas quaisapresencado negro é mais
visivel que ado indigena e nas quaisamistura, o sincretismo, apresenta-se
como elemento catalisador daidentidade nacional. Tais particularidades ja
foram comentadas por alguns autores, dentre osquais, Eduardo Carrasco.*
Esse musicdlogo chileno e integrante do conjunto Quilapayun listou algu-

44 “Labase delaexperimentacion es lo popular, aunque actualmente no se puede hablar en
términos de musica culta o popular, ambas se mezclan y producen lamisicauniversal”. PEREIRA, M. En
busca del sonido americano. Revista Cuba Internacional, afio 4, n. 29, p. 24, ene. 1972.

45 CARRASCO, E. P. La nueva cancion en América Latina. In: MEMORIAS del Foro —
Primer Festival del Nuevo Canto L atinoamericano. Ciudad de México: Unesco/INBA/Casadel las Améri-
cas, abr. 1982. p. 13-46.
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mas caracteristicas que, a seu ver, distinguem a MPB emergente nos anos
sessentadaNova Cancéo L atino-americana. O autor chamaatencdo parao
fato de que MPB néo surgiu do folclore e sim da musica popular bra-
sileirainfluenciada pela musica moderna (sobretudo o jazz); surgiu dentro
damusicacomercial, apropriando-se dos canais de difusdo existentes (tel e-
Visdo, por exemplo); assimilou influéncias estrangeiras sem deixar de ser
“tipica’ [sic]; e, apesar de politizada, ndo aderiu as formas engagjadas, 0
gue Ihe permitiu exercer um papel de criticasocial sem sectarizar-se. Em
suaandlise, o autor afirmou ainda que, justamente por essas particul arida-
des, “lamusicabrasilefia, como lacubana, esunadelas que mashan tenido
éxito en e mundo” .#

Além disso, poderiamos acrescentar que a misica popular brasi-
leira e a cubana constituiram-se historicamente como resultado de
entrecruzamentos intensos de tradi¢des e referéncias estrangeiras varias,
sendo ambas, nesse sentido, cosmopolitas e diversificadas (talvez maisin-
tensamente que boa parte das musicas populares dos demais paises|atino-
americanos). Bastante interessante para refletirmos sobre esse caréter de
mistura téo fortemente assumido por Cuba e Brasil é o conceito de cultura
hibrida, de Néstor Garcia Canclini.*” Para esse autor, uma possi bilidade de
andlise e interpretacdo das identidades culturais latino-americanas seria
pensa-lascomo resultado daconfiguracéo derel agdes complexas, nasquais
0“culto” eo“popular” seauto-referem o tempo todo, assim como se mes-
clam e se confundem o tradicional e o moderno, o local e o universal.

Dessedado (o caréter hibrido da cultura) deriva, anosso ver, aforte
tendéncia a adocédo de uma postura de assimilacdo das novidades musicais
internacionais, caracteristica que aproximaBrasil e Cuba no anseio comum
da busca de uma sonoridade universal. Nessa proximidade, entretanto, ha
um fator a se considerar: enquanto, no Brasil, essa relacdo musical com o
exterior é permeada pel a contestacdo dos padrfes estéticos da cancéo de pro-
testo, em Cuba, ha a busca de afirmacdo — em termos valorativos — e de
reconhecimento internacional daguela muasica popular, que é “de protesto”,
mas, antes de tudo, é“cubana’, porta-voz da Revolucéo.

46 CARRASCO, op. cit., p. 40.
47 CACLINI, N. G. Culturas hibridas. Estratégias para entrar e sair da Modernidade. Séo
Paulo: Edusp, 1998.
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Situar a musica cubana no plano das vanguardas, equiparando as
artes a situagdo politica promissora de Cuba, como “vanguarda politica da
Américal atina” e exemplo de pais que conseguiu mudar suasituacdo poli-
tica através de mobilizag&o popular, era aintencdo existente no projeto de
formacdo do GE.S. Nesse sentido, tratando de musica popular, percebe-
mos que Brasil e Cuba néo se consideravam exatamente “ parte integrante”
da chamada musica popular |atino-americana (essa dissociagdo, por ques-
téeslinguisticas e culturais, eramaisforte no Brasil, naturalmente) e reco-
nheciam-se como movimentos que estavam além da Cancdo de Protesto
tradicional e daNova Cango, tanto por questdes estéticas (carater cosmo-
polita) como ideol dgicas: simbolicamente, os musicos cubanos buscavam
um estilo condizente com o fato de ja terem passado pela revolugdo, en-
quanto os musicos brasileiros, desacreditando na possibilidade do povo e
daesquerdaem fazé-la, buscavam uma mUsica que apresentasse uma pro-
postainusitada, radical.

Tornar o popular “universal”, atualizado em rel acdo amodernidade
musical, parece-nos ser umatdnicacomum aosdois movimentos. Assim, se
ha uma relagéo paradoxal entre inovacao e tradicao, tanto em Cuba como
no Brasil, parte justamente dela, em termos musicais, aoriginalidade esté-
tica ou, de uma perspectiva menos entusiasmada, a combinacdo inusitada
de elementos que as cancbes dos dois grupos apresentam.
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