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“Eu organizo o movimento
Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento
No planalto central do pais”

(Caetano Veloso, “Tropicélia”, 1968)



RESUMO

O presente trabalho se propde a uma investigacdo do album Tropicalia ou Panis Et Circencis
como album—manifesto catalisador das principais ideias do movimento Tropicalista da década
dos anos 1960. O objetivo primordial € mostrar quais seriam as possiveis relagdes do género
manifesto com a obra fonografica e de como estas ligacdes, que lhe parecem tdo peculiar,
colaboraram, inseridas no contexto do movimento Tropicalista, para uma intervencao cultural
como poucas vezes observada na historia da arte brasileira. Para tanto, partiremos de algumas
consideragdes sobre a particularidade da formag&o cultural brasileira, multipla e imbricada,
para tracarmos, por meio de um metodo critico analitico, alguns aspectos importantes da
trajetéria da arte no Brasil através de movimentos vanguardistas como o Modernismo e o
Concretismo, além de um estudo pormenorizado do préprio género manifesto em suas varias
adequagcdes, até o surgimento do Tropicalismo e o consequente langamento do album, ao qual
tera nove dentre um total de doze fonogramas, analisados e comentados. Dentro deste
contexto, estaremos propondo uma reflex&o critica a respeito das intervengdes culturais e das
rupturas estéticas provocadas pelo album e pelo movimento em geral, bem como a relacéo
artistica que ele - o proprio dlbum — desenvolveu, até a atualidade, enquanto um manifesto-
arte.

Palavras-chave: Tropicalismo, Caetano Veloso, manifesto, antropofagia.



ABSTRACT

The present work is proposed to an investigation of the album Tropicalia or Panis Et
Circencis as a manifesto album catalyzing the main ideas of the Tropicalist movement of the
decade of the 1960s. The main objective is to show the possible relations between the genre
manifesto and the phonographic work and how these connections, which seem to it so
peculiar, have collaborated, inserted in the context of the Tropicalist movement, into a
cultural intervention rarely observed in the Brazilian history of art. We will start from some
considerations about the particularity of the formation of Brazilian culture, as multiple and
imbricated, to draw, through a critical and analytical method, some important aspects of the
trajectory of art in Brazil through avant-garde movements such as Modernism and
Concretism, as well as a detailed study of the genre manifesto in its various forms, until the
emergence of Tropicalismo and the consequent release of the album, which will have nine
phonograms, analyzed and commented, of a total of twelve. Within this context, we will be
proposing a critical reflection on the cultural interventions and aesthetic ruptures provoked by
the album and the movement in general, as well as the artistic relationship that he - the aloum
itself - has developed until today, as a manifesto-art.

Keywords: Tropicalismo, Caetano Veloso, manifesto, antropofagia.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo de mestrado tem como objetivo propor uma reflexao critica e analitica
sobre uma das obras fonograficas mais emblematicas da historia da discografia da musica
popular brasileira: Tropicélia ou Panis Et Circencis. Lancado no ano de 1968, em meio a um
contexto cultural, historico e politico efervescente, este album transcendeu os limites de um
simples registro fonografico produzido pela indudstria de entretenimento de sua época para se
tornar — dentro do movimento tropicalista que o deflagrou - uma verdadeira referéncia
musical, conceitual e artistica, que viria, inclusive, a influenciar decisivamente os rumos da
musica popular brasileira, bem como toda uma leva de artistas e musicos de geragdes
posteriores.

Tal relevancia logo lhe renderia o epiteto de “album-manifesto”, o que se constitui o
mote deflagrador do escopo desta pesquisa em relagdo a seu corpus: analisar o disco
Tropicélia ou Panis Et Circencis a partir da ideia corrente de sua configuragdo como um
“manifesto” do Tropicalismo, identificando por meio da andlise integral da obra — que
perpassa por capa, recursos graficos e principalmente pelas letras e estrutura da maioria de
suas cancdes — identificando em que medida o dlbum corresponderia a este epiteto.

Esta pesquisa se justifica por propor uma reflexdo sobre o album Tropicélia ou Panis
et Circencis sob um viés ainda pouco explorado por outras pesquisas académicas, qual seja,
discutir a adequacdo ou ndo de se considerar esta obra, referencial no panorama da musica
brasileira, como um manifesto do movimento Tropicalista.

Em nossas pesquisas preliminares, encontramos uma série de livros dedicados ao
Tropicalismo, dentre os quais se destacam: A forma da festa: Tropicalismo: a exploséo e seus
estilhacos, organizado por Sylvia Helena Cyntrdo (2000); Tropicalia, alegoria, alegria, de
Celso Favaretto (2007); Brutalidade Jardim: a Tropicalia e o surgimento da contracultura
brasileira, de Christopher Dunn (2009); e Tropicélia, organizado por Sérgio Cohn e Frederic

0 Coelho (2012). Todos esses livros, no entanto, abordam o movimento em suas
caracteristicas mais amplas, identificando sua contextualizac¢do, surgimento e principais obras,
mas ndo se dedicam ao album que elegemos para estudo. O Unico livro que encontramos
dedicado exclusivamente ao album tem titulo homoénimo a este, e foi organizado por Ana de
Oliveira em 2010. O livro Tropicalia ou Panis Et Circencis apresenta um texto critico acerca
de cada cancdo do album, além de um poster elaborado por um artista como interpretagdo da

cancdao analisada. Assim, sua abordagem € bastante distinta da aqui proposta.
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Foram encontrados também artigos, dissertaces e teses dedicados ao estudo do
movimento Tropicalista, como “Tropicalismo e Vanguardas Europeias: Imperativo de
Ruptura, Processos Construtivos e Alcance Critico”, dissertacdo defendida em 2016, por
Guilherme de Azevedo Granato, “Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em Debate” de
Marcos Napolitano ¢ Mariana Martins Villaga (1997) e “O Desenho de Capas de Discos
Bossa-Novistas e Tropicalistas, Indicagdo da Cultura Brasileira de Um Tempo”, de Valéria
Nanci de Macédo Santana (2013), além de uma dissertagdo muito importante por conter em
seu objeto um tema similar a esta pesquisa: “Vozes Dissonantes: Discurso da Diversidade e
Diversidade de Discursos no Manifesto Tropicalista”, de Juliano Malinverni da Silveira
defendida em 2010, em que o autor parte da premissa ja evidenciada de que a obra se trata de
um disco-manifesto, analisando suas diferentes vozes e discursos a partir de sua producéo
capista e trechos de algumas faixas, sem contudo, estabelecer uma investigacdo mais
aprofundada sobre as relacfes do &lbum com o prdprio género manifesto, discussdo esta
primordial para analise circunstanciada do objeto desta pesquisa. Esta fortuna critica nos
permitiu analisar, com mais profundidade, a obra em questdo dentro da perspectiva desta
denominacdo de album-manifesto que lhe é atribuida, a qual parece ser tomada como natural.

Para o desenvolvimento desta pesquisa, recorreremos a um metodo critico-analitico,
no qual o album sera analisado sob o prisma do movimento Tropicalista e de suas propostas
vanguardistas, contextualizadas e inseridas no momento histérico e politico da década de
1960, e aproximado a elementos caracteristicos dos “manifestos”.

Entretanto, analisar a historia deste album, sob o viés do género manifesto, ultrapassa
uma simples investigacdo de suas cancOes e da relevancia do Tropicalismo enquanto
movimento artistico que o desencadeou. A histéria do album confunde-se com o movimento
que ele — o proprio album — quis representar.

Portanto, esta pesquisa requer um estudo que perpassa pelo panorama de algumas das
principais tendéncias artisticas brasileiras e, acima de tudo, requer reconhecer e mapear que
caminhos contribuiram para que essas proprias tendéncias se consolidassem na construcéo de
uma identidade cultural brasileira a partir do inicio do século XX, até convergirem ao
movimento Tropicalista nos anos 1960.

Para tanto, os capitulos da pesquisa foram organizados da seguinte forma:

No primeiro capitulo, “Culturas brasileiras: da singularidade a multiplicidade—
consideracOes de Alfredo Bosi”, faremos uma reflex&o preponderante sobre os aspectos gerais
e determinantes da cultura e das culturas brasileira, por meio de importantes textos de Alfredo

Bosi (“Plural, mas ndo cadtico” de 1999 e, principalmente, por “Cultura brasileira e culturas
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brasileiras” e “Post-scriptum”, de 1992), os quais de forma sintética, o autor elabora, a partir
da sintese do pensamento de grandes estudiosos, a formacéo do Brasil e de sua cultura, como:
Paulo Prado, Sérgio Buarque de Holanda, Gilberto Freire, etc. Além disso, consideraremos a
sua prépria contribuicdo, que da um passo adiante a esses pensadores, no sentido de que, para
ele, ndo existe um Brasil harmonico e puro, mas sim uma pluralidade cultural, que mistura
desde aspectos mais arcaicos de nosso povo, até a tecnologia hi-tech de uma industria cultural
de entretenimento. Nesse sentido, a intencdo deste capitulo € tracar um percurso inicial que
nos possibilitard visualizar e analisar, de forma mais critica e apurada, as multiplas
intersecgOes culturais de diferentes estratos sociais, empreendidas do Modernismo ao
Tropicalismo e, sobretudo, neste Gltimo, representadas pelo lancamento do album Tropicélia
ou Panis Et Circencis.

No segundo capitulo — “O movimento Modernista e as novas tendéncias de renovagdes
artisticas” — concentraremos o foco no Modernismo, procurando investigar os fatores que
contribuiram para um periodo fértil de ruptura e renovacéo da arte no Brasil. Dois autores, em
especial, merecerdo destaque neste capitulo, por suas pesquisas e aproveitamento de novas
concepcdes estéticas literdrias: Mario de Andrade, um dos precursores e expoentes do
movimento e Oswald de Andrade pela corrente vanguardista que seria mais tarde uma
influéncia peremptdria para 0 movimento Tropicalista: a Antropofagia. Neste capitulo,
também abordaremos duas correntes importantes para as futuras proposi¢des tropicalistas: o
Concretismo e a Contracultura dos anos 50 e 60.

No capitulo seguinte — “Tropicalismo e tropicalistas” — o movimento Tropicalista
estard em foco a partir do seu surgimento, especificamente apds o Festival da Cancdo da TV
Record, ocorrido em outubro de 1967, quando a imprensa passou a rotular as cancoes
apresentadas por Caetano Veloso e Gilberto Gil como “tropicalistas”. Serdo apresentadas as
referéncias e influéncias do movimento Modernista sobre o Tropicalismo, suas caracteristicas
mais importantes, assim como sua repercussdo no meio artistico da época e uma reavaliacdo
critica e contextualizada de seu importante legado algumas décadas depois.

No quarto capitulo, “Tropicalia ou Panis Et Circencis — Manifesto Tropicalista?”,
iremos abordar o manifesto enquanto género textual especifico, que ultrapassou as fronteiras
de suas raizes politicas para abarcar diversas frentes artisticas, como as artes plasticas, a
literatura e a musica, bem como suas contribui¢des para as producdes culturais e artisticas.

Neste capitulo, o objetivo principal recaira sobre o album, objeto da pesquisa, em
relacdo ao qual serdo apresentados: detalhes de sua producdo e concepgdo estética, analise

critica de sua capa emblematica e polémica e, por fim, analise de suas cancdes, que
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possibilitardo tratar de maneira mais apurada das propostas do album bem como as
correlagdes dessas proposicoes em relagcdo ao género manifesto.

Do total das doze faixas que perfazem o album (a saber: “Miserere Nobis”, “Coragao
Materno”, “Panis et Circensis”, “Lindoneia”, ‘“Parque Industrial”, “Geleia Geral”,
“Baby”,”Las Trés Caravelas” “Enquanto Seu Lobo Nao Vem”, “Mamae, Coragem” ‘“Bat
Macumba” ¢ “Hino ao Senhor do Bonfim”) as canc¢des serdo analisadas na integra através de
investigacOes que procurardo perpassar pelas propostas tropicalistas de retratarem, dentro do
ideario do manifesto, a complexidade da cultura e da arte brasileira.

Diante de todos esses fatores e objetivos elencados, acreditamos que esta pesquisa
venha a ajudar a suprir uma importante lacuna nos estudos acerca da Mdsica Popular
Brasileira e suas repercussdes associadas ao universo cultural e literario brasileiro, lancando
novos olhares sobre um aspecto relevante relacionado a um album fundamental em nosso

cancioneiro popular, mas ainda hoje pouco analisado.



17

1 CULTURAS BRASILEIRAS: DA SINGULARIDADE A MULTIPLICIDADE -
CONSIDERACOES DE ALFREDO BOSI

Ao considerarmos a expressao “cultura brasileira”, no singular, temos uma percepcao
de que uma cultura homogénea e Unica perpassa todas as atividades e manifestacGes artisticas
dos costumes do povo brasileiro. No entanto, ao refletirmos de maneira mais aprofundada
nesta questdo, rapidamente percebemos a inviabilidade dessa expressdo, uma vez que,
levando em conta fatores como o histérico de colonizacdo e 0 consequente processo de
mestigagem racial, que, por sua vez, resultaram em uma inevitavel sociedade de classes, tal
concepcao de uniformidade tende a cair por terra imediatamente.

As varias subdivisGes e fragmentacdes imanentes a quaisquer grupos sociais estdo
direta e proporcionalmente ligadas as multiplas direcdes e intersecdes pelas quais determinada
cultura passa, perdendo gradualmente seu aspecto homogéneo inicial. Tal processo perpassa
todo o intercurso das manifestacBGes artisticas, saberes e costumes de uma nagdo, sendo,
inclusive, tema pertinente de longos estudos e analises antropoldgicas através dos tempos.

Alfredo Bosi sustenta a tese de que a cultura brasileira sempre carregou consigo as
marcas da miscigenacao, até por conta das razdes historicas que perpassaram todo um periodo
historico colonial supracitado.

A tradicdo da nossa Antropologia Cultural ja fazia uma reparticdo do Brasil
em culturas, aplicando-lhes um critério racial: cultura indigena, cultura
negra, cultura branca, culturas mesticas, Uma obra excelente, e ainda hoje
atil como informagéo e método, a Introdugdo a antropologia brasileira, de
Arthur Ramos, terminada em 1943, divide-se em capitulos sobre as culturas
nado europeias (culturas indigenas, culturas negras, tudo no plural) e culturas
europeias (culturas portuguesa, italiana, alema...), fechando-se pelo exame
dos contatos raciais e culturais. (BOSI, 1992, p. 308)

Quanto a concepcdo de cultura aqui analisada, em uma definicdo abrangente,
compreende toda “uma heranca de valores e objetos compartilhada por um grupo humano
relativamente coeso” (BOSI 1992. p. 309) a qual podemos subdividir por categorias que
transitam por um saber cultural erudito centralizado no sistema educacional, mais
especificamente nas universidades e uma cultura mais simples, rudimentar em sua esséncia
iletrada, compreendendo aqui 0s costumes, as manifestac0es e os saberes que abarcam o
homem interiorano, de aspectos e modos rusticos, sertanejo e provinciano. Ou ainda do
homem pobre, suburbano, morador de periferia, todavia sem assimilacdo ou acesso as

estruturas modernizantes. (Cf. BOSI, 1992, p. 309)
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Importante observar que, somado a esses dois polos (“Academia e Folclore™), o critico
enumera também categorias intermediarias de producdo cultural, fruto do constante
desenvolvimento de uma sociedade essencialmente capitalista e de consumo: “a cultura
criadora individualizada de escritores, compositores, artistas plasticos, dramaturgos, cineastas,
enfim, intelectuais [...]” (BOSI, 1992, p. 309), uma producdo independente, autbnoma e a
margem dos meios académicos. Por fim, reconhece uma cultura resultante das relagbes de
sistemas de producbes de bens de consumo, presentes em uma sociedade urbano-capitalista
sendo, portanto, constituida de meios de comunicacao e aparatos tecnologicos, tendo como
objetivo principal atingir o maior contingente possivel a partir de uma perspectiva globalizada
(Cf. BOSI, 1992, p. 309).

Justamente em decorréncia desta estreita relacdo com os sistemas de producdo e
mercado de bens de consumo, tal fenbmeno recebeu a denominacdo de cultura de massa,
sendo também denominada, conforme observa Bosi, “pelos intérpretes da Escola de Frankfurt
de industria cultural e cultura do consumo” (BOSI, 1992, p. 309).

Portanto, analisando por um prisma mais pragmatico, essas quatro categorizacoes, a
saber, a cultura universitaria, a cultura criadora individualizada extrauniversitaria, a cultura de
massa ou de consumo e a cultura popular formam o quadrante basico e catalisador das
producdes culturais.

Entretanto, tais segmentacfes ndo permanecem estanques em suas propostas, muito
menos produzem atividades compartimentadas. Mesmo em uma sociedade estratificada em
classes, como a brasileira, ha de se observar as multiplas correlacdes e imbricaces pelas
quais tais niveis de cultura atravessam, percorrendo multiplas influéncias e absor¢Ges de uma
série de fatores sociais tais como a influéncia das culturas imigratérias estrangeiras, além das
préprias variacbes regionalistas do Brasil, pais de dimensdes continentais em que se torna
incontestavel e perceptivel a pluralidade das manifestacdes culturais decorrentes de um
imanente processo de miscigenacao.

Ora, tais consideracdes, longe de apontarem para um quadro esquizofrénico e caotico,
delimitam, ao contrario, um panorama rico, multiforme, contribuindo mais para o aspecto
singular em meio a multiplicidade e suas interse¢es. Em lugar de expressfes consagradas e
cunhadas no imaginario popular como “geleia geral” ¢ “samba do crioulo doido” o que se
espera desse caleidoscopio ¢ justamente o seu “efeito de sentido” conforme constata Bosi:

A cultura das classes populares, por exemplo, encontra-se em certas

situacBes, com a cultura de massa. Esta com a cultura e erudita, e vice—versa.
H& imbricacbes de velhas culturas ibéricas indigenas e africanas, todas elas



19

também polimorfas, pois ja traziam um teor considerdvel de fusdo no
momento do contato interétnico. E ha outros casamentos mais recentes de
culturas migrantes quer externas (italiana, alema, siria, judaica, japonesa...,),
quer internas (nordestina, paulista, gatcha...) que penetraram fundo no nosso
cotidiano material e moral. Sem esquecer a presen¢a norte-americana que
vem representando, desde a Segunda Guerra Mundial, uma fonte
privilegiada no mercado de bens simbdlicos. (BOSI, 1999, p. 7-8)

Torna-se, portanto, fundamental observar a questdo que se impde neste instante: o que
vem a ser na realidade a cultura brasileira? E possivel defini-la ou revesti-la de alguma
identidade? Como considera-la Gnica ou pura em meio a tantas imbricacfes e intersecdes
possiveis?

Essas multiplas intersecBes constituem um tema vasto e complexo. No entanto, é
possivel detectar algumas correlacBes entre os niveis de cultura que permeiam de maneira
profunda e inalteravel as relagdes do brasileiro para com a sociedade, independente do seu
pertencimento a um dos multiplos estratos sociais possiveis.

Tomemos como exemplos as inimeras correlagfes entre a cultura popular e a cultura
de massa, ou “popularesca”, numa expressdo cunhada por Mario de Andrade. (Cf. BOSI
1992, p. 324) A cultura popular, espontanea, e por isso mesmo carregada de simbolismos,
transcorre em tempos e espacos diferentes.

Sua singularidade esta atrelada ao discurso dialético entre o material e o espiritual, ou
seja, hd uma questdo intrinseca que revela tradicdes de costumes, modos de viver, as
representacdes manifestas em comunidades rurais pobres, em sua grande maioria iletradas,
nas pequenas cidades interioranas ou ainda em areas de periferia dos grandes centros cujas
condicBes sociais estaveis, embora precarias, pressupdem uma gama de preservacao de

situacGes ha memdaria. Assim, como enumera Bosi:

Cultura popular implica modos de viver: o alimento, o vestuério, a relagdo
homem-mulher, a habitacdo, os habitos de limpeza, as préticas de cura, as
relacbes de parentesco [...], as crengas, 0s cantos, as dancas, 0S jogos, a
pesca, o0 fumo, a bebida, os provérbios, 0 modo de cumprimentar, as palavras
tabus, os eufemismos, [...] as romarias, as promessas, as festas de padroeiro,
0 modo de criar galinha e porco, os modos de plantar feijao, milho e
mandioca, o conhecimento do tempo, 0 modo de rir e de chorar, de agredir e
de consolar... (BOSI, 1992, p. 324)

N&o obstante, todo este cenario aparentemente cadtico e desordenado revela diretrizes
interessantes, constituindo um leque amplo de inspiracbes de produgdes artisticas para a
cultura popular. A arte brasileira sempre foi prodiga em contemplar a cultura popular e toma-
la como fonte de inspiracdo para producfes extremamente marcantes e proficuas ao longo de

décadas, ndo importasse se seus matizes fossem ideologicas ou puramente estéticas.
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Obras literérias canénicas como Vidas Secas e Grande Sertdo: Veredas séo incursdes
voluntarias e viscerais a este Brasil arcaico, iletrado, sertanejo e provinciano que sempre
fascinou Graciliano Ramos e Jodo Guimardes Rosa, respectivamente. As imagens iconicas
retratadas em Os Retirantes de Candido Portinari ou Abaporu de Tarsila do Amaral, que, no
auge do Modernismo Brasileiro dos anos 30 e 40, ousaram retratar a crueza do sertdo em
quadros arrojadamente influenciados pelo contato com as vanguardas e técnicas cubistas,
revestidas de primoroso acabamento estético e de dendncia social.

Registros fonograficos como o album Tropicélia Ou Panis Et Circensis que, em pleno
auge da ditadura militar nos anos 1960, fez ecoar as propostas presentes na antropofagia
preconizada por Oswald de Andrade, expoente do movimento Modernista, misturando em
uma “geleia geral” sonoridades dispares provenientes do folclore, dos ritmos populares em
uma fusdo com a sonoridade da musica pop, mais especificamente de circulacdo anglo-
americana da época, para retratar de forma mimética e alegorica “as reliquias do Brasil”
(FAVARETTO, 1995, p. 79).

Entender a cultura brasileira e suas multiplas facetas perpassa por delimitacdes de
acOes claras: a cultura de massa, colonizadora em sua origem, elaborando produgdes em série,
em um espacgo cada vez mais curto de tempo, valendo-se da producédo industrial de meios de
comunica¢do como a televisdo e o0 cinema, em areas quase que estritamente urbanas; em
contraponto a esta, a cultura popular, que, de maneira ciclica e sazonal, manifesta-se em
populacdes oriundas de regides e populacdes mais humildes, e, por isto, mostra-se calcada na
ideia da celebracdo do valor que se atribui aos feitos perpetuados de geracdo em geracao pela
memodria social.

No entanto, tal entrelacamento entre as culturas ocorre justamente devido ao poder
latente dos meios de comunicacdo de massa. Valendo-se de todo o seu potencial enquanto
produtos tecnol6gicos de médio e longo alcance, respaldados pelo poder econémico, a cultura
de massa adentra as habita¢cbes mais humildes, “entra na casa do caboclo e do trabalhador de
periferia, ocupando-lhe as horas de lazer em que poderia desenvolver alguma forma criativa
de autoexpressao” (BOSI, 1992, p. 328).

Tal relagdo ndo somente se porta de forma impositiva, mas também de absorcéo,
provocando em determinados segmentos certa descaracterizacdo das expressdes populares,
um reducionismo da importancia de suas manifestacdes, transformando-as em meras atragoes

formalizadas:

O poder econdmico expansivo dos meios de comunicacao parece ter abolido,
em varios momentos e lugares, as manifestacbes da cultura popular,
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reduzindo-as a funcéo de folclore para turismo. Tal é a penetracdo de certos
programas de radio e TV junto as classes pobres, tal é a aparéncia de
modernizagdo que cobre a vida do povo em todo o territorio brasileiro, que a
primeira vista, parece nao ter sobrado nenhum espago proprio para 0s modos
de ser, pensar e falar, em suma, viver, tradicional-populares. (BOSI, 1992, p.
328)

Entretanto, nem todo o poder dos meios de comunicagdo de massa, nem toda
tecnologia alavancada pelo predominio econdmico impregnado pelas relagdes de lucro, poder
e consumo, e até mesmo de toda manipulacdo oportunista dessa cultura que se vale de sua
supremacia, para inclusive expor e utilizar-se da propria cultura popular, seja através das
festividades tradicionais do Bumba Meu Boi no Maranhdo, seja atraves da transmissdo dos
desfiles das escolas de samba no Rio de Janeiro, é capaz de interceptar ou obstruir o processo
ainda que lento e cadenciado das manifestacdes populares.

Em plena segunda década do século XXI, em tempos de progressos tecnologicos e da
velocidade das transformacdes e da informacao, a cultura popular ainda pode ser reconhecida,
especialmente em cidades interioranas, através das festividades nas quermesses em
homenagem a determinado santo padroeiro, no desfile das congadas ou no canto das
companbhias de Folia de Reis nas pequenas comunidades de periferia.

Onde houver, enfim, “uma rede familiar ou comunitaria, apoiada pela socializagdo do
parentesco, do vicinato e dos grupos religiosos” (BOSI, 1992, p. 329), este Brasil arcaico,
provinciano, quase iletrado e rastico em sua esséncia ainda sera palco para as mais diversas
expressdes populares, perpetuando as tradi¢bes por geracBes vindouras ainda que sem vigor
de tempos de outrora.

Assim, por exemplo, o que distingue uma producdo cinematografica da ultima geracao
ou uma teledramaturgia exibida na televisdo de uma festa de congada ou celebracdo de uma
companhia de Folia de Reis, é que, enquanto os primeiros terdo um espaco relativamente
efémero na memoria ou na vivéncia de seus consumidores, 0s segundos estardo sempre
presentes tanto na memdria como na praxis coletiva por se tratar de manifestacfes que estao
enraizadas em seus participantes, na vida deles. (Cf. BOSI, 1999, p.11).

Além destas prerrogativas, é preciso levar em consideracdo que toda essa intersecao
entre os niveis e tipos de cultura, deve-se a conjuncgdes de fatores sociais como a influéncia de
culturas migratérias estrangeiras (Cf. BOSI, 1999, p. 8), além da abrangente e riquissima
variacdo regional do Brasil, um pais de dimensBes continentais, portanto extremamente

maltiplo no que diz respeito as manifestacOes culturais.



22

Aparentemente opostas entre si, a cultura erudita e a cultura de massa podem
convergir de diversas formas. Bosi observa que, dentro do ambiente tecnicista e académico,
por exemplo, um profissional técnico e universitario pode dispor-se de diferentes produtos
oferecidos pela producdo tecnoldgica em diferentes plataformas de comunicacdo. Tais
produtos acionam uma verdadeira “pletora de elementos mecanicos e eletronicos” (BOSI,
1992, p. 327) que, por sua vez, sdo produtos que se instalam no mercado de consumo,
multiplicam-se em série, mas em sua origem foram resultado de extensas pesquisas
desenvolvidas em laboratorios de determinadas universidades.

Ora, tal convergéncia se processa de modo semelhante nos campos da arte e das letras.
E histdrica, produtiva e notoria, através da segunda metade do século XX, a proliferacdo de
produtos tecnoldgicos, que, devido a sua grande capacidade de armazenamento de
informacdes e consequente distribuicdo desses recursos em médio e longo alcance, tornaram-
se aliados naturais de toda uma classe artistica preocupada em se posicionar como
pesquisadora e antecipadora de novas tendéncias e direcionamentos, como alguns escritores e

musicos.

No Brasil, por exemplo, alguns escritores e compositores de musica de
vanguarda estabeleceram desde os fins da década de 1950, um projeto de
aproveitamento das conquistas da eletrénica e do computador, dando ao
acaso e as suas combinagBes um peso estético dominante. Essa relacdo
intima com os meios técnicos levou alguns idedlogos experimentalistas a
condenar toda forma de arte que ndo se valesse dos recursos mais modernos
de programacdo e comunicagdo. Entrava nesse campo de prestigio sobretudo
a televisdo que, na teoria — matriz de Marshall McLuhan, teria estourado a
percepcdo de todos 0s homens, estourado a barreira entre as classes sociais e
instituido a Aldeia Global (Global Village) que, retribalizou eletronicamente
a humanidade e fez tabua rasa das mil e umas diferencas regionais e culturais
que caracterizam, ha milénios, os povos do planeta. Temos, aqui, um caso
expressivo de incorporacdo do mass media a um projeto de origem letrada e
erudita. (BOSI, 1992, p. 327)

Esta nocdo das barreiras e distancias encurtadas ou rompidas pelos meios de
comunicacdo de massa proporcionariam nas décadas posteriores verdadeiros “fendomenos
midiaticos” e, de certa forma, alterariam profundamente as relagGes entre a humanidade e as
manifestagBes culturais, resultando em segmentacGes de representagdes artisticas aos
cuidados de um termo que emergiu justamente do alavancamento do poder econdmico de
consumo em relagéo a industria de massa, ou seja, a industria de entretenimento, ou conforme
ja cunhado pelos ingleses de show business (ou sua forma abreviada show biz).

Os parametros para producdes artisticas sofreriam, inclusive, um processo inverso, a

saber, a apropriacdo das fabricacbes em série das ideias oriundas da cultura erudita, o
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chamado fendbmeno kitsch, que, segundo estudos de Abrahan Moles, consiste em “divulgar
junto aos consumidores das classes alta e média, palavras gostos, melodias, enfim, bens
culturais produzidos inicialmente pela chamada cultura superior” (BOSI, 1992, p. 327-328).

Por cultura erudita entendemos a producéo cultural de uma parcela letrada, em geral
abastada, a partir das camadas de classe média a alta que possuem acesso as universidades e
as multiplas possibilidades da instrucdo superior. Forma a base das inser¢cdes no mercado de
trabalho, especificamente para atividades de natureza burocraticas.

As delimitacGes nas areas de atuacdo da cultura universitaria tém visto os horizontes
se expandirem cada vez mais, justamente por se tratar de setores de tradigdo cientifica, que se
notabilizam por uma forte préatica impulsionada pelo sistema capitalista, embora mesmo entre
elas existam disparidades de prestigio e procura. Bosi observa algumas disparidades, entre as
ciéncias de formacdo humana como Histdria, Pedagogia, Letras, Estudos Sociais e
Comunicacédo, em relagdo as Ciéncias Bioldgicas (Psicologia, Medicina, Saude Publica) e as
Ciéncias Exatas (Economia, Administracdo, Engenharia, Arquitetura, Urbanismo). Tais
disparidades sdo marcadas por tensdes baseadas na evolucdo do capitalismo que faz irromper
“o conflito entre tecnocratas e os estudiosos que desejariam por a sua especialidade a servigo
da democracia social”. (BOSI, 1992, p. 316)

E preciso lembrar que “no mundo extrauniversitario, os simbolos e os bens culturais
ndo sdo objeto de analise detida ou de interpretacdo sistematica. Eles sdo vividos e pensados,
esporadicamente, mas nao tematizados em abstrato”. (BOSI, 1992, p. 320, grifo do autor).

Acontece, porém, que a disparidade entre esses polos (erudito e popular) ndo exclui
uma proximidade com resultados proficuos nas inter-relagdes. As extremidades se tocam de
maneira mais comum do que se possa imaginar, pois justamente os elementos contraditérios
convergirdo para que a atragdo se concretize.

Assim, as caracteristicas opostas da cultura popular, carregadas do que ha de mais
espontaneo, visceral, exdtico e multifacetado, colocar-se-4 de forma instigante, provocativa,
despertando na “frieza” erudita o desejo pelo conhecimento, que, por sua vez, fara com que
esta se deixe instigar e seduzir, como atesta Bosi: “a cultura erudita quer sentir um arrepio
diante do selvagem” (BOSI, 1992, p. 331).

Tal imbricagdo pode tanto resultar em analises etnocéntricas que buscam elucidar a
questdo das chamadas classes dominantes, que se valem da persuasdo demagadgica de carater
elitista em relacdo as classes menos favorecidas, como podem também suscitar incursdes por

obras que perpassam “a arte elaborada em tornos de motivos populares como a musica de
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Villa-Lobos, o romance de Guimarées Rosa, a pintura de Portinari e a poesia negra de Jorge
de Lima” (BOSI, 1992, p. 331).

A Antropologia brasileira revelou-se prédiga em sempre desvendar os meandros da
chamada “psicologia dos povos”, cuja prerrogativa mais urgente seria exatamente esta: o
fascinio da cultura erudita pelos povos selvagens, rudimentares, pelos costumes simplorios,
porém constantes e atemporais, pelos saberes e sabedorias de uma camada iletrada, embora
rica na manutencéo e promulgacéo de tradi¢cOes variadas.

Para Alfredo Bosi, este hibrido entre as culturas encontrou uma ressonancia relevante,
sobretudo na literatura, refletindo-se em movimentos como o Modernismo que propugnava,

nas décadas dos anos 1920, propostas que visavam apresentar o “carater nacional brasileiro”.

O tema do cruzamento entre culturas é proposto especificamente por alguns
escritores modernistas como Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Raul
Bopp e Cassiano Ricardo. Fique apenas o registro de duas tendéncias: o
nacionalismo estético e critico de Mario de Andrade e o antropofagismo de
Oswald de Andrade Mério inclinava-se a fusdo de uma pericia técnica
supranacional com a sondagem de uma psicologia brasileira semiprimitiva,
mestica, fluida, romantica. Oswald pregava uma incorporacdo violenta e
indiscriminada dos contetdos e das formas internacionais pelo processo
antropofagico brasileiro, que tudo devoraria, que tudo fundiria no seu
organismo inconsciente, entre o anarquico e o matriarcal. (BOSI, 1992, p.
332)

O direcionamento tomado por essas duas teses pressupunham, portanto, uma relacao
entre cultura erudita e cultura popular, perpassadas “segundo um vetor nitidamente
mitopoético” (BOSI, 1992, p. 333), isto é, um panorama resultante de uma sensibilidade tupi
“articulada em lendas, mitos e ritos, recontados pelos cronistas, pelos jesuitas e por alguns
antropologos contemporaneos”. (BOSI, 1992, p. 333)

Torna-se evidente, portanto, que se, por um lado tal tendéncia se consolida rica em
representacdes, gerando obras literarias tanto solidas quanto candnicas e influentes como
Macunaima de Mario de Andrade e Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade, por
outro ndo escapou de um efeito inevitavel e psicoldgico da projecdo e do escapismo que se
apresenta decorrente de tal direcdo justamente por contemplar a cultura popular, conforme
observa Bosi como mero veiculo para projecdes de “neuroses, desequilibrios, preconceitos,
recalques e desrecalques do intelectual na matéria popular assumida como valvula de escape
da subjetividade pequeno-burguesa” (BOSI, 1992, p. 333).

Portanto, esse entrelagcamento entre as culturas propde quase sempre um olhar vertical

da cultura erudita que se debruca a observar e estudar com profundo afinco o pobre moderno
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em seu contexto cultural e social como atesta os romancistas regionalistas nordestinos e
gauchos, pertencentes a uma tradi¢ao neorrealista.

Em contrapartida, S&o Paulo, por se estabelecer como um grande centro, configurou-se
para uma tendéncia estética primitivista expressa no famoso trocadilho oswaldiano “tupy or
not tupy, that’s the question”, equilibrando-se no bindmio primitivismo e futurismo para
abarcar as principais propostas do movimento modernista. (Cf. BOSI, 1992, p. 333).

Todas essas “tensdes” ideoldgicas que marcam o nasciment0 de um novo projeto
estético dentro de determinado movimento artistico também contrapem a técnica e a
erudicdo com os chamados “programas estéticos irracionalistas”, mais conhecidos pela
alcunha de movimentos contraculturais. Bosi destaca que nos anos 1960 esta tensdo entre a
técnica e o contracultural se colocaria cada vez mais em evidéncia através de um movimento
que retomou as bases ideoldgicas do projeto estético do modernismo, ao passo que

representou uma interrupcdo em relacdo as bases estruturais artisticas em vigéncia até entao.

O apelo para fundir técnica e irracionalismo se fez ouvir sintomaticamente
nos fins das décadas de 60, periodo em que o Brasil viveu uma primeira
onda de satura¢do do consumo tecnoldgico e dos meios de comunicacdo de
massa. Nao por acaso € 0 momento aureo do tropicalismo que repropde a
volta do pensamento antropofagico do modernismo. Evidentemente agora 0s
indios tupis sdo substituidos pelas massas cujos modos de sentir e dizer
passam a integrar, por exemplo, conto e o teatro da violéncia. (BOSI, 1992,
p. 333-334)

Por fim, nesta intersecéo entre o erudito e o popular, torna-se importante ressaltar que
ndo se trata de uma relacdo unilateral, em que a cultura propriamente elitizada se apropria
Unica e exclusivamente das manifestacdes da cultura popular. Porém tal afirmacéo se encontra
muito mais respaldada por questdes historicas de colonizacdo do que propriamente uma
relacdo de troca.

A cultura portuguesa, europeia, do século XVI, permeou a aculturacdo dos povos
subjugados pela sua catequese tradicional. Assim, o fendmeno da chamada cultura dominante
é absorvida pelos povos dominados, de modo que tal absorgdo reconfigura a manifestacao
original, transpondo seus elementos essenciais, porém retrabalhando e readaptando ao
contexto social e histdrico social em que séo inseridos.

Ora, o resultado de tal cruzamento se traduz em inimeras manifestacdes populares,
folcléricas, entranhadas no canone das praticas coletivas, influenciando profundamente as
noc¢Oes de relacdo de um povo, revelando um caleidoscopio de diferentes matizes, pois, afinal,
as camadas pobres invariavelmente iletradas e aculturadas por esta tradi¢do portuguesa sofrem

com a propria assimilacdo da cultura expansiva, dominante. Na realidade, ndo existe cultura
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dominante que se mantenha totalmente intacta e cultura subjugada que se mantenha pura.
Ambas atravessam um processo de transformacdes ao se cruzarem. (Cf. BOSI, 1992, p.337).
Bosi nos lembra de inimeros exemplos de passagens de formas da cultura aristocratica

medieval para a cultura popular sertaneja.

[...] os pares de Franca projetaram-se nas cavalhadas nordestinas e valem
como paradigma aos crentes rebeldes do Contestado. O Carnaval, de origem
europeia, serve de espago e de tempo propicio a expressao da musica negra e
mulata nos maiores centros urbanos. O candomblé nag6 assimila, no seu
sincretismo fundamental, os santos cristdos, as entidades africanas. O
exemplo norte-americano do Negro Spirituals é probante: para exprimir
esperanca de liberacdo da sua raca e de seu povo, 0s negros se valem do
livro sagrado de seus dominantes, a Biblia. (BOSI, 1992, p. 336-337)

Tal premissa também é defendida pelo antrop6logo Melville Jean Herskovits, que
apresenta a tese do fendmeno da reinterpretagdo, pela qual “toda cultura dominante é
absorvida e descodificada pela cultura dominada de tal modo que, nesta ultima ja nédo fica da
cultura superior nada, a ndo ser, talvez, o desejo que ttm os dominados de aprender com 0s
seus patroes” (Cf. BOSI, 1992, p. 337), indicia que o reaproveitamento do culto pelo iletrado
se constitui um grande campo de analises e estudos, como mais adiante se verificara nesta
pesquisa, através de movimentos como o Modernismo e particularmente a tendéncia da
antropofagia preconizada por Oswald de Andrade.

A intersecdo entre os niveis de cultura analisada até aqui, (a cultura erudita, industria
cultural ou cultura de massa e a cultura popular), opera-se de forma distribuida em uma
sociedade permeada entre o controle politico e a organizacdo de uma economia organizada
voltada cada vez mais nas ac¢des individuais em detrimento a organizagfes ou instituicdes
coletivas.

Atuando e transitando por estes trés polos, ha ainda um quarto grupo, menos analogo
enguanto segmento, € verdade, devido a sua forma de atuagcdo, mas que encara de forma mais
direta o bindomio “intelectual-sociedade” e todas as possiveis consequéncias que possam advir
desta relagdo: “a cultura criadora individualizada” (Cf. BOSI, 1992, p. 327).

A relacdo de imbricacbes entre as culturas sera sempre regida pelas regras
determinantes do poder econdmico regente na sociedade. Assim, “estimuladas reproduzem-se
a industria universitaria (tecnicista) e a industria cultural. Ignoradas, quando ndo exploradas,
as varias formas de cultura popular. Absorvidas até um limite, as manifestacdes criadoras
individuais. Reprimidas, as formas abertamente criticas em qualquer faixa se pronunciem.”

(BOSI, 1992, p. 340).
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Emergindo deste panorama, surgem reflexdes e questionamentos que se interpdem ao
povo brasileiro e a sua relagdo ao mesmo tempo ambigua e frutifera com a arte. E possivel
abordarmos antropologicamente uma teoria da cultura brasileira? E se tal teoria, uma vez
desenvolvida, que desdobramentos e direcionamentos tomariam para além das tensoes
decorrentes dos contextos historicos e sociais? Ou se posicionaria como uma teoria reflexiva e
critica em relagdo a este proprio sistema? Haveria porque se empreender uma busca por uma
arte genuinamente brasileira?

Bosi destaca, em seu estudo, 0os elementos e 0s pressupostos basicos para 0 que

considera uma cultura fundamental:

A cultura fundamental deve ser um prolongamento e uma reflexdo do
cotidiano. E na experiéncia com a terra, com o instrumento mecanico, com a
maquina, com o seu grupo de trabalho, com a prépria familia, que 0 homem
se inicia no conhecimento real da vida e do drama da sociedade, que as
disciplinas escolares formalizam, as vezes precocemente. A erudicdo e a
tecnologia mais moderna, ndo tiram, por si s6, 0 homem da barbérie e da
opressao. Apenas dao-lhe mais um “meio de vida”, isto ¢, um meio de defesa
e ataque na sociedade de concorréncia. (BOSI 1992, p. 341-342)

Estd, portanto, mergulhada em toda esta complexidade de elementos plurais,
contraditorios e ambiguos a esséncia da arte brasileira. Da sua génese fortemente marcada
pela colonizacdo a sua desenvoltura no mundo contemporaneo, a cultura brasileira sempre foi
plural e plurissignificativa, sem, contudo, abrir médo da sua singularidade. Como observa Bosi,
“plural, mas nao caotico” (BOSI, 1999, p. 15).

Como resultado de todas essas tensfes que decorrem das inter-relagdes entre os niveis
de cultura, a cultura individualizada transita de forma consideravelmente livre entre os demais
segmentos, ora absorvendo, ora fragmentando, ora correlacionando suas multiplas
intervengdes nas caracteristicas e propostas que a cultura erudita, a cultura de massa e a
cultura popular podem proporcionar.

O individuo que se propde a compor ou criar um poema, um romance, uma mauasica,
escrever uma peca teatral, uma teledramaturgia, ou um roteiro para 0 cinema, estd
mimetizando a realidade que tdo profundamente Ihe toca, Ihe seduz, mas ao mesmo tempo lhe
subjuga através de constantes dilemas, indagacdes e tensdes.

O artista precisa se permitir a viver a dialética de seu tempo que lhe imp&e de forma
irreversivel o entrelagcamento entre as vivéncias tradicionais de seu meio, de sua autoformagao

e as correntes internacionalizantes que se interpdem em todas as instancias, inserindo-se,
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algumas vezes, como cultura dominante a ser absorvida, retrabalhada e transformada pela
cultura dominada. (Cf. BOSI, 1992, p. 343).

Bosi destaca, por exemplo, que obras-primas como Macunaima, Vidas Secas, Grande
Sertdo: Veredas, “nunca poderiam ter-se produzido sem que seus autores tivessem
atravessado longa e penosamente as barreiras ideoldgicas e psicoldgicas que os separavam do
cotidiano e do imaginario popular.” (BOSI, 1992, p. 343).

Fica evidente, portanto, que produgdes artisticas por exceléncia nunca se constituiram
obras do mero acaso. Autores como Erico Verissimo e José Lins do Rego, por exemplo,
fizeram do elemento regionalista um ponto conflitante e crucial em O Tempo e o Vento e
Fogo Morto, respectivamente, para abordarem o0s aspectos contraditérios da nossa formacgéo
social. A classe média e a pobreza suburbana viram-se representadas em obras de Dyonélio
Machado e nos contos de Dalton Trevisan e Jodo Antonio. (Cf. BOSI, 1992, p. 343).

As ligdes antropocéntricas e visionarias nas obras de expoentes modernistas como
Mario de Andrade e Oswald de Andrade renovaram a estética poética da nossa literatura. As
multiplas referéncias populares presentes na musica de Adoniram Barbosa, Chico Buarque,
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Milton Nascimento, Geraldo Vandré, Clementina de Jesus, Edu
Lobo e de tantos outros. Nas artes cénicas, a intermediagédo entre o culto e o popular nas obras
teatrais de Plinio Marcos e Ariano Suassuna. (Cf. BOSI, 1992, p. 343).

Seja qual for a frente, seja qual for o segmento, a cultura ou as culturas brasileiras
jamais irdo prescindir dos elementos que a tornam Unica, singular, em meio a tanta

pluralidade de sentidos e manifestaces.
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2 O MOVIMENTO MODERNISTA E AS NOVAS TENDENCIAS DE RENOVACOES
ARTISTICAS

O Movimento de Arte Moderna de 1922 tornou-se o ponto de partida para uma grande
redescoberta na busca de uma identidade para a arte brasileira. Entretanto, € necessario
observar que a propria razdo do surgimento do Movimento Modernista deve-se a um
momento peculiar na trajetéria de nossa cultura, marcada no comeco do século XX, pelas
profundas transformacGes causadas pela Revolucdo Industrial, influenciando de modo
determinante a arte moderna como um todo.

A transposicao das profundas transformacdes consolidadas no final do século XIX na
economia, na ciéncia e na politica delimitara todo um novo conceito de visdo historica para o
novo século que se iniciava. A pesquisadora Vanessa Bortulucce contextualiza aquele

instante:

O século XIX foi marcado pela consolidagdo da economia capitalista, pela
formagdo das nagdes-estado europeias, pelos avancos na ciéncia e na
tecnologia, e pela influéncia do positivismo como paradigma da producao do
conhecimento. Tal filosofia, herdeira do lluminismo, acreditava no método
cientifico como a ferramenta que tornaria possivel ao homem o dominio do
mundo e de si préprio. N&o a toa, século XIX produziu, de forma exaustiva,
uma visdo da sociedade baseada na formulacao de diversos modelos morais,
culturais, etc. Construir modelos significaria ter mais controle sobre a
natureza, 0 homem e a sociedade: ndo haveria nenhuma “surpresa” gragas a
ciéncia e aos métodos de catalogacdo e analise. Tais aspectos constituiram a
chamada Modernidade que abriu caminho para 0 modernismo e a vanguarda
do século XX, bem como estabeleceu a utilizagdo das grandes narrativas de
carater teleoldgico. A modernidade ¢ um conceito tdo historicizado que
carrega em si uma constelacdo de conceitos distintos, que constroem
relacBes de rupturas e continuidades com o modernismo, a vanguarda e o
p6s-modernismo. (BORTULUCCE, 2015, p. 8)

Como consequéncia de tal contextualizacdo, o panorama da arte moderna tendera a
sofrer com algumas mudancas de aspectos ideoldgicos e geograficos. Com 0s avangos
tecnologicos decorrentes das transformacbes causadas pela Revolucdo Industrial, vieram
também a tona todas as evidéncias de desigualdades e conflitos sociais. Haveria, portanto,
motivos para que a arte continuasse sendo veiculada como expressdo para glorificacdo da
realidade, fosse ela de natureza historica, politica ou geografica?

Segundo o historiador e critico Carlos Zilio, a partir deste periodo, verificou-se uma
forte tendéncia a “internacionaliza¢do” da cultura francesa enquanto escola de referéncia,
mais notadamente a partir do Impressionismo que “entrou em contato com culturas estranhas

a tradicdo ocidental como a japonesa”. (ZILIO, 1983, p. 13). O historiador observa ainda que
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a “a aproximagdo com a arte da Oceania e da Africa seria decisiva para o desenvolvimento da
arte moderna”. (ZILIO, 1983, p. 13)

Todavia tal direcionamento ndo diluiu a identidade cultural das nacGes que se
tornavam referéncia e escola para as producdes artisticas. Antes, ao contrario, o sentimento de
independéncia politica e nacional trazia consigo um forte sentimento de identidade como
aconteceu nos Estados Unidos, por exemplo. Em sua andlise sobre este momento da cultura
americana, o historiador Carlos Zilio remonta ao prefacio de Walt Whitman, em que a ideia
de um projeto de cultura livre e democratico previa uma arte moderna com um forte
sentimento de identificacdo com a América, como fruto de uma expressdo genuina e
auténtica. “Os Estados Unidos sdo na sua esséncia o poema mais grandioso”. (WHITMAN,
apud ZILIO, 1983, p. 14).

No Brasil, entretanto, tais ideias da arte correlacionada com independéncia politica
teve pouco eco visto que por aqui, ainda imperava uma forte influéncia do academismo
francés. Nossos artistas, por mais reminiscéncias que tivessem, pelo menos no campo das
artes plasticas, aos trabalhos de tematica indianista, fruto ainda do Romantismo, pouco
voltava suas producdes para um olhar mais nacional. Esta visdo distorcida dos artistas
nacionais era resultante de uma perspectiva estreita que considerava que a arte tdo somente
deveria reproduzir a nossa realidade além de possuir pouca representatividade, ndo seria
suficiente para colocar o pais dentro da vanguarda das producdes das na¢des consideradas
“cultas” e “civilizadas” (ZILI1O, 1983, p. 14).

Tal direcionamento ndo proporcionava a arte brasileira uma legibilidade, uma
identidade que a tornasse auténtica, autbnoma e singular, visto que, uma vez subserviente aos
dominios e segredos da Academia, nossos artistas, impregnados pelas doutrinas
academicistas, pouco ou quase nenhum olhar teriam para as belezas naturais, por exemplo,
sob pretexto de a considerarem uma expressdo menor, primitivista no sentido mais pejorativo
que esta conotagdo pudesse implicar. (Cf. ZILIO, 1983, p. 14)

Outro equivoco importante anotado pelo autor e pesquisador Gilberto Mendonca
Teles, durante este periodo, diz respeito a condi¢do de simples plagio por parte da formagao

academicista brasileira em relagdo a Academia Francesa:

O segundo erro da formacdo da academia foi copiar a Academia Francesa. A
imitagdo é uma pratica brasileira. Em tudo renunciamos & energia de criar
para fazermos comodamente a cOpia, que mal se ajeita a nossa indole e ao
nosso ambiente. Copiando a Academia Francesa, fizemos logo ao nascer ato
de submissdo e passamos a ser reflexo da invencdo estrangeira, em vez de
sermos dinamo propulsor e original da cultura brasileira. [...] A nossa
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Academia é brasileira. Por que brasileira? Para ser um instrumento enérgico
da formacao nacional, uma alavanca do espirito brasileiro. (TELES, 1992, p.
321)

E dentro deste contexto, que se torna crescente o sentimento de uma arte
genuinamente brasileira, uma arte que procurasse uma identificacdo ndo apenas com 0s
elementos da cultura patria, mas que fosse além da proposta mimética da representacdo das
belezas naturais e que sobretudo construisse um cenario de ineditismo, a0 mesmo tempo em
que alinhasse suas propostas com o que havia de melhor na cultura ocidental. Evidente que tal
ruptura provocaria a abertura de uma gama consideravel de influéncias, fossem elas nas
producdes literarias ou nas representacdes das artes plasticas.

Zilio traca o panorama daguele momento da nossa arte e a relevancia fundamental do

surgimento do movimento modernista brasileiro:

O Modernismo elimina o complexo de inferioridade da arte brasileira,
transformando-a em virtude. Movimento em duas etapas intimamente
associadas: colocar a arte brasileira em dia com a cultura ocidental e fazé-la
voltar-se para a apreensdo do Brasil. Paradoxalmente, a arte moderna
“internacionalista” deflagra e encaminha a cultura brasileira a sua alto-
indagacdo. Evidentemente esta posi¢do seria impossivel ao Academismo,
preso ao formulario das regras. A arte moderna liberando a criatividade,
incorporando culturas diferentes da ocidental e utilizando a tematica como
um simples pretexto, permitiu que os artistas brasileiros se voltassem para 0s
aspectos culturais que lhes eram proprios. (ZIL10, 1983, p. 14)

Ao se posicionar desta forma, o Modernismo passa a responder uma importante e
determinante questdo: como equalizar a discussao dialética entre a producdo de arte no Brasil
e sua evidente ligacdo com a arte europeia? Como escapar da reveréncia absoluta prestada a
cultura europeia, através de uma tendéncia que se tornou praticamente uma expressao
institucionalizada e tradicional que perpassou todas as escolas de formacgéo da arte nacional
do comeco do século XIX até inicio do século XX? Zilio responde esta questdo dizendo que
“o movimento antropofagico dard a formula numa busca de sintese entre o “nacional” e o
“internacional”, propondo a devoragdo do pai totémico europeu assimilando suas virtudes e
tomando o seu lugar”. (ZILIO, 1983, p. 21)

E dentro deste epicentro de renovacdo artistica que a antropofagia surge como uma
importante corrente de vanguarda, uma tendéncia fundamental dentro do movimento
modernista para que esta sintese que se traduziu em assimilacdo, degluti¢do e transformacéo
da cultura de varias procedéncias, principalmente a europeia, se tornasse uma cultura de

carater nacional.
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Nesta chamada primeira fase do Modernismo, dois nomes surgiram como principais
pontas de langa desta tendéncia: no campo das artes plasticas, as obras de referéncia de
Tarsila do Amaral fortemente influenciadas por correntes artisticas como o Cubismo e o
Dadaismo. E, no campo da literatura, a poetica desconcertante, desconstrutiva, polémica,
provocativa e esteticamente inovadora de Oswald de Andrade. E é sobre a obra deste ultimo,
dentro do contexto Modernista, que recaird o foco deste capitulo que procurara analisar as
razdes que levaram a construcdo de uma identidade genuinamente brasileira para a arte,
através de uma reflexdo das producdes poéticas daquele periodo, sobretudo examinadas sob o
prisma da instigante e relevante obra oswaldiana.

Num primeiro momento, analisaremos o movimento Modernista de maneira mais
ampla, de forma que possamos ndo sO6 entender suas propostas, cOMO Seus pressupostos
basicos, para aquele momento de renovacdo da arte brasileira, com um enfoque sobre a
concepgdo estética de um de seus expoentes precursores: Mario de Andrade.

A segunda e terceira partes deste capitulo dardo um enfoque mais nitido as analises de
autores que estudaram minuciosamente a poética presente na corrente antropofagica
protagonizada por um de seus maiores expoentes: Oswald de Andrade.

Finalizaremos com um enfoque a respeito do legado da antropofagia oswaldiana sobre
o0 futuro movimento de ruptura que, a exemplo do Modernismo de primeira hora, abarcaria
varias frentes de producdes e atividades de vanguarda e que se tornaria igualmente um
movimento de referéncia, atualizacdo e renovacao para o futuro da arte produzida no Brasil: 0

movimento Tropicalista.

2.1 O Modernismo e a transicdo entre a renovacao estética e o projeto ideoldgico

Em sua primeira fase, na década de 20, marcada pela Semana de Arte Moderna, evento
que se caracterizou como um marco inicial para o surgimento do movimento, o Modernismo
encontrava-se na encruzilhada do impasse em que todo movimento artistico se depara. Se por
um lado era praticamente consenso entre as classes artistica e intelectual que era preciso
abandonar valores estéticos antigos, sobretudo os do campo da literatura, que de certa forma
ainda eram muito apreciados no pais, por outro lado, 0s novos rumos ainda ndo estavam
delimitados.

Para Jodo Luis Lafetd, este momento de impasse se traduz na tensdo dialética do
projeto estético em relacdo ao projeto ideoldgico e que tal dialética torna-se profundamente

valida enquanto objeto de analise: “O exame de um movimento artistico devera buscar a
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complementaridade nesses dois aspectos, mas devera também buscar os pontos de atrito e
tensio existentes entre eles”. (LAFETA, 2000, p.21). Sendo assim, para o critico, a partir das
producdes literarias daquela década, foi possivel chegar a compreenséo da distin¢do entre esta
polarizacdo inevitavelmente presente na primeira fase do modernismo brasileiro, que definiu
suas linhas de evolugdo: “Distinguimos o projeto estético do Modernismo (renovacdo dos
meios, ruptura da linguagem tradicional), do seu projeto ideoldgico (consciéncia do pais,
desejo e busca de uma expressdo artistica nacional, carater de classe de suas atitudes e
produgdes)”. (LAFETA, 2000, p. 21).

Mesmo em sua primeira fase, o projeto estético ja nao fugia as inquietacdes advindas
da recepgdo e consequente estranheza por uma parcela do publico e da critica. Transitar entre
as novas propostas sem abandonar a tradicdo constituiu-se na tensdo dialética a que o
movimento modernista se viu inserido.

Maério de Andrade, considerado um dos precursores do movimento, ao lado de nomes
como Lima Barreto, Monteiro Lobato e Euclides da Cunha, ja expressava em sua poética esta
tensao, este inconformismo. Em seu célebre poema “Prefacio Interessantissimo” langado no
ano de 1922 e presente em Pauliceia desvairada, uma coletanea de seus primeiros poemas,

podemos observar sua poética contestadora e analitica:

Leitor
Esta fundado o Desvairismo.

Este prefécio, apesar de interessante, indtil.

Alguns dados. Nem todos. Sem conclusdes. Para quem me aceita sdo inuteis
ambos. Os curiosos terdo o prazer em descobrir minhas conclusfes,
confrontando obra e dados. Para que me rejeita trabalho perdido explicar o
que, antes de ler, ja ndo aceitou.

[...] (ANDRADE, 2016, p. 2)

“Prefacio Interessantissimo” constitui-se em um manifesto poético no qual o proprio
autor rompe com as formalidades de um género essencialmente prosaico (0 proprio
manifesto) ao fazer uso de um género lirico para estabelecer suas proposicdes estéticas. Neste
sentido, o poema de Mario de Andrade estabelece uma relagdo metalinguistica, na medida em
que se realiza enquanto poema, e simultaneamente expde 0s pressupostos basicos de sua
poetica.

Chegando a questionar a propria seriedade da intencionalidade de sua poesia, ao pedir

para ndo ser levado totalmente a sério, e dirigindo-se ao seu interlocutor/leitor ao pedir para
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acompanha-lo na fundagdo de um “Desvairismo” critico, Mario De Andrade propde uma
nog¢ao de produgdo poética baseada muito mais na “impulsao lirica” do que nas preocupagdes
estéticas com a estruturacdo e o acabamento primoroso da poesia parnasianista, sem, contudo,
renegar totalmente as tradi¢Ges produtivas.

Hilda Magalhdes aponta essas caracteristicas de ruptura e fruicdo nas produces

literarias modernistas:

Em relacdo aos textos modernistas propriamente ditos, o que todos sabemos
é que foram elaborados a partir da proposta de técita e radical negacdo da
estética verborragica e bem comportada no século passado. Entretanto isso
ndo elimina a tradicdo do processo produtivo. [...] A concepcédo estética de
Mario de Andrade passa, pois, pela reedi¢do do passado, entendido por ele

ndo como algo a ser esquecido, mas como “li¢do” para se meditar.
(MAGALHAES, 1997, p. 3).

Portanto, prosseguindo para além do bindmio passado-futuro, Mario de Andrade
propde uma forma de expressao poética mais livre em que a ordenagdo temporal € subjetiva e
a inspiragdo nao se prenda a uma representagdo da realidade como produto final, “escrever
arte moderna n&o significa jamais para mim representar a vida atual no que tem de exterior:
automoveis, cinema, asfalto” (ANDRADE, 2016, p. 10).

E desculpe-me por estar tdo atrasado dos movimentos artisticos atuais. Sou
passadista, confesso. Ninguém pode se libertar duma sé vez das teorias avos
gue bebeu; e o autor deste livro seria hipdQcrita se pretendesse representar
orientagdo moderna que ainda ndo compreende bem. (ANDRADE, 2016, p.
2).

Na concepgdo de Mario de Andrade “se libertar duma s6 vez das teorias avos que
bebeu” (ANDRADE, 2016, p. 2) significa uma ruptura brusca com as tradi¢cdes o que seria de
forma geral contraproducente para o prosseguimento e construcdo das futuras producdes
artisticas. Ha que se buscar sempre o equilibrio entre o antigo e 0 moderno, no qual o autor
pressupde ser um fator indissocidavel para uma producdo literaria mais fluida. Assim, a
concepgdo estética de Mario de Andrade passa pela “reedigdo do passado, entendido por ele

nao como algo a ser esquecido, mas como ‘li¢ao’ a se meditar” (“O passado € licao para se

meditar, ndo para reproduzir”’). (ANDRADE, 2016, p. 10)

Marinetti foi grande quando redescobriu o poder sugestivo, associativo,
simbdlico, universal, musical da palavra em liberdade. Alias, velha como
Ad3o. Marinetti errou: fez dela sistema. E apenas auxiliar poderosissimo.
Uso palavras em liberdade. Sinto que o meu copo é grande demais para mim
e inda bebo no copo dos outros. (ANDRADE, 2016, p. 6)
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Ao citar a importancia de Marinetti, fundador e expoente do futurismo italiano, em um
primeiro momento, o poeta reconhece o poder “sugestivo, associativo, simbodlico, universal,
musical da palavra em liberdade”. (ANDRADE, 2016, p. 6). Mas em seguida adverte que o
artista errou ao simplesmente enquadra-la em um “sistema”. Mario de Andrade pressupde que
para construir 0 novo é preciso nao sé reconhecer as licbes e verdades herdadas da tradi¢do
tdo antigas e perenes como Adao. E, outrossim, ndo basta apenas beber do proprio copo da
inspiracao, € preciso também estar atento e beber no “copo dos outros”. (ANDRADE, 2016,
p. 6)

Dessa forma, Mario de Andrade propde um ideal estético baseado na liberdade de
pesquisa para que o0 autor possa alcancar os resultados estéticos sem estar necessariamente
preso a padrdes paradigmaticos, mas ao mesmo tempo reconhecendo seus valores e sua
importancia, ou seja, “o nosso primitivismo representa uma nova fase construtiva. A nos
compete esquematizar e metodizar as ligdes do passado”. (ANDRADE, 2016, p. 8)

Ora, tal concepcdo acaba se constituindo em uma grande tendéncia em ascenséo: a arte

vista e analisada pela propria arte, através de um grande processo metalinguistico:

No contexto acima, acha-se embutida toda a concep¢do moderna de arte do
nosso século, que encontrara sua expressao maxima nos concretistas de 50: a
arte enquanto revisdo da tradicao; a tradicao vista como o velho atualizado; a
arte enquanto fendmeno intertextual. [...] E quando o texto debruga-se sobre
si mesmo, assumindo este debrucar metalinguistico como a razdo da sua
propria existéncia. E quando a arte é finalmente reconhecida na sua condicéo
basica e visceralmente metalinguistica. (MAGALHAES, 1997, p. 5)

Outro aspecto que chama a atengdo é justamente a abordagem que o poeta faz dos
aspectos semanticos e fonéticos da lingua portuguesa, para ele, também um veiculo para a
livre expressdo: “A lingua brasileira ¢ das mais ricas e sonoras e possui o admirabilissimo
‘40’”. (ANDRADE, 2016, p. 6). Processa-se neste verso a licenca poética para a expressdo
“lingua brasileira”, permeando todas as peculiaridades imanentes que um idioma pertencente
a nacao colonizadora exerce em relacdo a nagéo colonizada. Assim, para Mario de Andrade, a
“lingua brasileira” com todas as suas variagdes regionalistas, sua multiplicidade de sotaques e
expressdes constituem a sua verdadeira lingua patria.

Tais concepcOes esteticas revelar-se-iam extremamente proximas das propostas do
autor em obras seminais como Macunaima, cuja personagem principal € uma construgéo
representativa do “her6i da nossa gente”, pressupondo muito dos valores contraditorios e

determinantes da nossa identidade cultural e popular.
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Nao obstante, Magalhaes denota, na obra de Mario de Andrade, “o direito a liberdade,
construindo uma nova sintaxe, um novo conceito de verso, inaugurando, enfim, um novo
modo lirico, de ver o mundo”. (MAGALHAES, 1997, p. 70). Entretanto, para o modernista, a
busca pelo novo jamais prescindird o equilibrio dos elementos basicos essenciais da propria
arte. A partir desses pressupostos valiosos, 0 movimento Modernista se vé finalmente
preparado e amadurecido para alcangar uma nova etapa.

A experimentacao estética torna-se decisiva para que as producdes literarias alcancem
um patamar de independéncia e deixem para tras o simples recurso mimético de tematica
naturalista. Por outro lado, os rudimentos estéticos ndo impediram que as producdes literarias
voltassem seus olhos para a realidade, procurando interpreta-la e estabelecer uma visdo
politica e social do pais.

Assim, a fase seguinte do Modernismo caminharia para uma consciéncia ideolégica
muito mais ampla. Estética e ideologia caminhariam para a tendéncia de uma crescente
politizagdo direcionando a arte “como reflexo da realidade e como instrumento de
conscientizagio politica”. (ZILIO, 1983, p. 15).

Analisando o periodo histérico pés Primeira Grande Guerra Mundial, Haroldo de
Campos faz uma revisdo do panorama socioeconémico e politico que se tornaria o cenario
determinante para que a inquietacdo, 0s questionamentos e o inconformismo pudessem
permear as producdes artisticas, a partir do Modernismo, em detrimento de um periodo
passadista que se encontrava deslocado e anacrénico, em relacdo aos novos tempos que se

apresentavam:

A Guerra Mundial de 1914-18 dera grande impulso a indUstria brasileira. [...]
Comecgou a despontar uma “economia propriamente nacional” (como nunca
existira antes no Brasil), “condicionada sobretudo pela constitui¢do e
ampliagdo de um mercado interno, isto é, o desenvolvimento do fator
consumo, praticamente imponderavel no sistema anterior, em que prevalece
o sistema producdo.” A abolicdo dos escravos, a imigracdo maci¢a de
trabalhadores europeus, 0 progresso tecnolégico dos transportes e
comunicagdes, contam-se, ainda entre as causas determinantes dessa nova
economia em geminagéo. (CAMPOS, 1991, p. 9).

Ficaria evidente, portanto, que toda producéo voltada para a linguagem sofresse, de
certa forma, influéncia de todos esses processos que conduziam a sociedade para uma
constante transformacgédo e, consequentemente, para um processo de industrializacdo dos
meios de producgdo, seguindo uma tendéncia que se observou na revolucédo industrial inglesa.

O movimento Modernista ndo s6 procurou romper com uma concepc¢ao de arte, mas

adquiriu, principalmente, em sua segunda fase, na década dos anos 1930, uma consciéncia
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ideoldgica cada vez mais progressiva, estabelecendo também outra ruptura dominante no
campo da linguagem daquele instante, conforme observa Lafetd em sua andlise sobre o

movimento modernista:

[...] assumindo a modernidade dos procedimentos expressionais o0
Modernismo rompeu com a linguagem bacharelesca, artificial e idealizante,
qgue espelhava na literatura passadista de 1890 a 1920, a consciéncia
ideologica da oligarquia rural instalada no poder, a gerir estruturas
esclerosadas que em breve, gragas a transformagOes provocadas pela
imigracdo, pelo surto industrial, pela urbanizacdo (enfim, pelo
desenvolvimento do pais) iriam estalar e desaparecer em parte. (LAFETA,
2000, p. 21-22).

A partir dai 0 que o movimento se propde a fazer é desenvolver uma sensibilidade
para com toda esta modernizagdo e transmutacdo dos quadros sociais rompendo com essa
linguagem “oficializada” e promovendo uma linguagem mais experimental, livre das amarras
impostas pela ideologia oficial.

Se de um lado fez vir a tona elementos tidos como reprimidos, por outro lado é
justamente esta experimentacao que iré flertar com um novo Iéxico e novos recursos sintaticos
e semanticos que promoverdo de vez este rompimento com a linguagem da ideologia
dominante.

Fato é que no primeiro periodo considerado heroico, conceituado por Anténio Candido
como “Desrecalque localista, assimilagdo da vanguarda europeia”, (CANDIDO apud
LAFETA, 2000, p. 25), algumas obras sdo consideradas referéncias fundamentais por
conseguirem unir o conceito de projeto ideologico ao projeto estético e, dentro desta
perspectiva, consolidarem-se com o que o Modernismo apresentou de mais radical,
considerando sua proposta de ruptura dos valores que impregnavam a linguagem literéria,
contrapondo-a com uma Vvisdo mimética do cenario, da realidade nacional de entdo:
Miraramar e o Serafim de Oswald de Andrade, O Macunaima, de Méario de Andrade, além do
surgimento da poética incisiva e contundente de Pau-Brasil, também de Oswald.

Estas obras surgem em um contexto singular como observa Lafeta: “A ruptura na
linguagem literaria correspondia ao instante em que o curso da histéria propiciava um
reajustamento da vida nacional” (LAFETA, 2000, p. 25) ou como nas proprias palavras de
Oswald de Andrade, “E a coincidéncia da primeira construgdo brasileira no movimento de
reconstrucgéo geral. Poesia Pau-Brasil.” (ANDRADE, apud LAFETA, 2000, p. 25).

Se em sua primeira década, nos anos 1920, houve uma preocupagdo maior com a
proposta estética, ou seja, com o uso da linguagem e, consequentemente, um ajuste na

estrutura das suas propostas; os anos 1930 marcariam a transicdo do movimento para uma
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consciéncia ideoldgica maior, visto que uma vez consolidado enquanto tendéncia e
movimento, uma nova Vvisdo se fazia necessaria. Um olhar acurado para 0 momento social que
se apresentava.

Aqui, 0 movimento retoma uma tradi¢cdo importante que, segundo Lafetd, perpassava
uma “critica radical as institui¢des ja ultrapassadas” (SODRE apud LAFETA, 2000, p. 27).
Retomando, portanto, uma tradi¢do importante em nossa literatura. “Nesse ponto o
Modernismo retoma e aprofunda uma tradicdo que vem de Euclides da Cunha, passa por Lima
Barreto, Graca Aranha e Monteiro Lobato: trata-se da denuncia do Brasil arcaico, regido por
uma politica ineficaz e incompetente.” (LAFETA, 2000, p. 27).

Segundo Guilherme de Azevedo Granato a problematizagdo a respeito das
caracteristicas formadoras do Modernismo vao muito além da especificacdo estilistica como
uma tendéncia estética. Entretanto, é praticamente consenso a prevaléncia do direcionamento

notadamente critico:

E certamente problematico tentar caracterizar o Modernismo a partir de um
estilo especifico, no entanto, uma caracteristica central é a sua postura diante
da tradicdo. Acima de tudo o Modernismo, que diz respeito a uma
desnaturalizacdo dos padrdes do gosto e dos processos construtivos, afirma a
necessidade de ndo se seguir nenhuma regra pré-concebida, de modo que, a
partir desse postulado, aponta-se para varios caminhos possiveis, muitas
vezes recaindo em nova normatividade. Mas, como vertente refrataria aos
imperativos e normatizagdo na arte, ele é, a priori, critico. (GRANATO
2016, p. 18, grifo do autor).

A diferenga é que agora uma postura “anarquista”, aliada a um tom carnavalesco
debochado, tendendo para o humorismo, prop8e a tematica das criticas, em contraponto ao
ufanismo exacerbado de outras épocas. Segundo Lafeta € consenso entre os estudiosos e
analistas do movimento que o Modernismo atingiu a década de 30 com desenvoltura e
maturidade. Tal analise torna-se aqui altamente pertinente, uma vez que a leva de producgdes
que adentrou aquele decénio apresenta uma selecéo consideravel de estreias de escritores, de
obras relevantes em diferentes géneros, caminhos e titulos que futuramente passariam a
figurar no cénone da literatura brasileira. Novamente Lafetd traca o perfil do panorama

daquele periodo:

E fato que a década de 1930 deu-nos algumas das obras mais realizadas e
alguns dos escritores mais importantes da literatura brasileira. Na poesia
bastaria lembrar a qualidade dos dois estreantes (em livro) de 1930, Carlos
Drummond de Andrade e Murilo Mendes, acrescentando ainda que o
periodo tem Remate de Males, Libertinagem e Estrela da Manhd, além de
Jorge de Lima. A prosa de ficcdo o romance social de José Lins do Rego,
Jorge Amado e Raquel de Queiroz, o ponto alto atingido por Graciliano



39

Ramos, a direcdo diferente de Cyro dos Anjos; no ensaio, os estudos
socioldgicos de Gilberto Freyre, Caio Prado Jr, Sérgio Buarque de Holanda,
0 proprio Mério de Andrade. (LAFETA, 2000, p. 31- 32)

E evidente que tais producdes tio variadas e ecléticas em seus diferentes campos
levariam o Modernismo ao seu &pice no que diz respeito as produgdes de vanguarda e,
principalmente, a mudanca de rumos, transpondo com eficiéncia o foco da linguagem
caracteristica da sua primeira fase para os problemas sociais vigentes, énfase que ainda seria
respaldada por um importante fato historico que estava por vir: a revolucao de 1930.

Torna-se claro que tal periodo embora tdo rico, ndo tenha escapado de uma tensao e
até mesmo de certa diluicdo em sua estrutura que se verificaria tempos depois. Porém, tracado
0 panorama da génese do Modernismo e sua vitoriosa trajetoria inicial em varias frentes
artisticas no objetivo de modernizar e impregnar uma identidade para arte brasileira, passemos
agora o foco a obra e ao artista cuja producdo se reveste de uma importancia fundamental,
justamente por se constituir na obra precursora do movimento subsequente que, a exemplo do
Modernismo, se tornaria igualmente um movimento de ruptura e proposi¢cdes de novas ideias
para a renovacao da arte no Brasil: 0 movimento Tropicalista dos anos 60. A seguir, a poética
de Oswald de Andrade.

2.3 Oswald de Andrade: poética radical e manifestos.

Inovador, irbnico, gozador, controverso, polémico, perturbador de ordens, visionario.
Em toda biografia que se pesquise ou consulte os adjetivos acima estardo presentes para
descrever a personalidade dindmica e irrequieta de José Oswald de Sousa de Andrade,
romancista, poeta, ensaista, nascido em 11 de janeiro de 1890 e falecido em 22 de outubro de
1954, em S&o Paulo. Para grande parte da critica literdria 0 maior nome do modernismo
brasileiro, embora alguns ainda relutem em reconhecé-lo como tal.

Discorrendo acerca de sua obra poética, Haroldo de Campos, poeta, tradutor e um dos
maiores estudiosos da produ¢do oswaldiana recorre ao termo “radical” para caracterizar sua
poética. Partindo deste pressuposto, 0 poeta cita uma reflexdo de Marx a respeito do conceito
do que ¢ ser radical: “Ser radical ¢ tomar as coisas pela raiz. E a raiz, para o homem ¢ o
proprio homem.” Procurando especificar melhor este ponto de partida para explicar suas
convicgdes acerca de sua tese, Campos recorre novamente as reflexdes de Marx que, por sua

vez, desenvolve seu pensamento nos seguintes termos:
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A linguagem é tdo velha como a consciéncia — a linguagem é a consciéncia
real, pratica, que existe também para outros homens, que existe entdo
igualmente para mim mesmo pela primeira vez, e, assim como a consciéncia,
a linguagem aparece sendo, como o0 imperativo, a necessidade do comércio
com 0s outros homens. Onde quer que exista uma relacdo ela existe para
mim”. (MARX apud CAMPOS, 1991, p. 7).

Este pressuposto torna-se extremamente oportuno, uma vez que a obra de Oswald de
Andrade traz em sua esséncia o processo da linguagem em seu estado mais primordial: o de
uma consciéncia coletiva que perpassa pelo homem e suas rela¢fes, ndo apenas através de
uma necessidade basica de interacdo, mas, sobretudo em um espelho que reflete 0 homem
para 0 homem, em seus multiplos contextos histéricos e sociais. A linguagem, portanto, tem o
papel de se colocar como a consciéncia em agdo. Dessa forma Haroldo de Campos justifica a

tese da radicalidade na poética de Oswald de Andrade.

A radicalidade da poesia oswaldiana se afere, portanto, no campo especifico
da linguagem, na medida em que esta poesia afeta, na raiz, aquela
consciéncia pratica, real, que é a linguagem. Sendo a linguagem, como a
consciéncia, um produto social, um produto do homem como ser em relacao,
é bom que situemos a empresa oswaldiana em seu tempo. (CAMPQOS, 1991,

p-7)

A poesia de Oswald néo se revelaria assim tdo radical e transgressora se no quadro do
contexto em que se encontravam nossas producdes literarias ndo imperasse um cenario
artificial, ou como nos aponta Antonio Candido, um “patriotismo ornamental” no qual icones
incontestes de entdo, como Rui Barbosa, “a aguia de Haia”, Coelho Neto, “o ultimo heleno”,
Olavo Bilac, “o principe dos poetas™ carregavam tais epitetos que sé refor¢avam o fato da
linguagem literaria estabelecer um fosso entre as classes, estabelecendo-se assim um
verdadeiro abismo entre a ala intelectual e linguagem coloquial ¢ “desleixada” falada pelas
classes menos favorecidas compostas em sua grande maioria por correntes migratorias
portadoras de determinadas peculiaridades orais que ja, naqueles anos do inicio do século XX,
ja confluiam para Sao Paulo. (CANDIDO apud CAMPQOS, 1991, p. 8).

Evidente que, dentro deste contexto, uma poesia como Pau-Brasil representasse uma
guinada vertiginosa em todo aquele status quo, uma poética urgente, valendo-se do género
manifesto para em seu primeiro verso ja preconizar que “a poesia existe nos fatos, os casebres
de acafrao e de ocre nos verdes da Favela, sob o azul cabralino sao fatos estéticos”.
(ANDRADE apud CAMPOS, 1991, p. 9) e que procurava ao longo de seus versos localizar a
singularidade e a inquietacdo do homem brasileiro diante de um novo tempo em detrimento

de toda aquela consciéncia nacional e coletiva “ilustrada”.
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Um povo diante de todas aquelas transformacgdes que ora confluiam, ora emergiam
para a cidade de S&o Paulo, o epicentro nacional dos novos ventos, do processo de
industrializacdo cada vez mais acelerado, das manifestacdes artisticas culturais populares e de
vanguarda cada vez mais atuantes, enfim, da cidade que se tornou praticamente o berco do
movimento Modernista do Brasil.

Em depoimento prestado a revista Anhembi, o proprio Oswald reflete, em retrospecto,
sobre as razbes que levaram a Sdo Paulo das décadas de 1920 e 1930 a se tornar o ponto

central do fendbmeno modernista.

Se procurarmos a explica¢do do porqué o fendbmeno modernista se processou
em Sdo Paulo e ndo em qualquer outra parte do Brasil, veremos que ele foi
uma consequéncia de nossa mentalidade industrial. S8o Paulo era de ha
muito batido por todos os ventos de cultura. Ndo s6 a economia cafeeira
promovia 0s recursos, mas a industria com a sua ansiedade do novo a sua
estimulacdo do progresso fazia com que a competicdo invadisse todos os
campos de atividade. (ANDRADE apud CAMPOS, 1991, p. 8).

Inserido nesse cenario de mudancas, onde o elemento producdo passa a prevalecer,
completam o quadro elementos que irdo contribuir para transformacdes significativas e
profundas.

A abolicdo dos escravos, a imigracdo macica de trabalhadores europeus, 0 progresso e
desenvolvimento do transporte e das tecnologias de comunicacdo, a crescente urbanizacéo e
uma progressiva caminhada a uma massificacdo de costumes, consumo e valores favoreceram
0S novos rumos na busca de uma arte que se viu obrigada a atualizar-se para refletir, dentro
desta nova perspectiva, 0s anseios da massa, sujeita a governos populistas e ao controle do
Estado, como observa Campos, diante de toda a contradicdo apresentada pelo contexto
socioecondmico: “Os esforcos de atualizacdo da linguagem literaria levadas a cabo pelo
Modernismo de 22 acusam, como uma placa sensivel, o configurar-se dessas contradigdes.
Mais agudamente como nenhuma outra, na seara modernista, a obra de Oswald de Andrade”.
(CAMPOS, 1991, p. 10). Portanto analisar a “poética radical” de Oswald ¢ analisar o projeto
de natureza estética mais ousado do movimento modernista, como assevera seu Manifesto
Pau- Brasil:

A poesia existe nos fatos. Os casebres de acafrdo e de ocre nos verdes da
Favela, sob o azul cabralino, sdo fatos estéticos.

O Carnaval no Rio € o acontecimento religioso da raca. Pau-Brasil. Wagner
submerge ante os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso. A formacéo étnica
rica. Riqueza vegetal. O minério. A cozinha. O vatapd, o ouro e a danga.

[...]

A nunca exportacdo de poesia. A poesia anda oculta nos cipds maliciosos da
sabedoria. Nas lianas da saudade universitaria.
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[...]

A volta a especializacdo. Filésofos fazendo filosofia, criticos, critica, donas
de casa tratando de cozinha.

A Poesia para os poetas. Alegria dos que ndo sabem e descobrem.

[.]
(ANDRADE, apud TELES, 1972, p. 326).

As expressOes utilizadas ao longo do Manifesto Pau-Brasil propdem uma
desvinculacdo com a poética passadista, a partir da prerrogativa ja em suas primeiras linhas
que afirmam que “A poesia existe nos fatos. Os casebres de agafrdo e de ocre no verde da
Favela, sob o azul cabralino, sdo fatos estéticos.”, despojando sua poética daquela “aura” de
objeto de veneracdo, que perpetuada pela tradicdo colocava as produgdes poéticas como
objetos de contemplacéo.

A proposta de dessacralizacéo e de despojamento da poética de Oswald de Andrade é
refletida ndo apenas de uma forma a simplificar, mas a reproduzir o cotidiano, visando ao
circunstancial, ao pitoresco ao comum. “Ver com os olhos livres”, aos “Leitores de jornais”,
ao tempo presente e urgente. Ou ainda, em uma defini¢ao mais ampla, “A poesia Pau-Brasil é
uma sala de jantar domingueira, com passarinhos cantando na mata resumida das gaiolas, um
sujeito magro, compondo uma valsa para flauta e a Maricota lendo o jornal”. (CAMPOS,
1991, p. 19)

Neste processo de desnudamento, a fruicdo da linguagem, a exemplo das propostas do
amigo Mario, se tornaria livre das amarras do formalismo normativo do padrdo culto,
revelando as marcas de um povo que faz uso criativo das multiplas variacBes linguisticas
possiveis: “A lingua sem arcaismos, sem erudigdo. Natural e neologica. A contribuicdo
milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos”. (ANDRADE, apud TELES,
1992, p. 327).

Prosseguindo neste direcionamento, Oswald de Andrade aponta para um aspecto
fundamental para producdo poética de seu tempo que iria nortear todos 0s elementos possiveis
das propostas estéticas modernistas: 0 rompimento das barreiras culturais através do
reaproveitamento das ideias internacionais, tendo em vista os processos de reproducdo pelos

meios tecnoldgicos que passaram a influenciar a propria arte.

Houve um fendmeno de democratizacdo estética nas cinco partes sabias do
mundo. Instituira-se o naturalismo. Copiar. Quadro de carneiros que nao
fosse 18 mesmo, ndo prestava. A interpretacdo no dicionario oral das Escolas
de Belas Artes queria dizer reproduzir igualzinho... Veio a pirogravura. As
meninas de todos os lares ficaram artistas. Apareceu a maquina fotogréfica.
E com todas as prerrogativas do cabelo grande, da caspa e da misteriosa
genialidade de olho virado - o artista fotografico. (ANDRADE apud TELES,
1992, p. 328).
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Os avancos tecnologicos e o0s meios de reproducdo de uma sociedade
progressivamente mais industrializada corroboravam para uma producdo poética cada vez
mais urbana, influenciada, sobretudo pelas técnicas de impressdo, segundo Campos, “a
fotografia e, sobretudo, o cinema”. (CAMPOS, 1991, p. 19)

Walter Benjamim ja observava essa relacdo da influéncia das manifestacdes artisticas
como o Dadaismo nas producdes poéticas do comeco do século XX (mais notadamente na
exposicdo Cabaret Voltaire, exibida em Zurique, em 1916), baseadas em fragmentos de
imagem que se refletiam em uma poética também fragmentada, deslocando-se em sucessivas
paisagens, recortes, rapidast. (Cf. CAMPOS, 1991, p. 20)

Esteticamente, entretanto, o poeta lancaria méao deste recurso dos recortes rapidos, ora
explorando descri¢bes, ora criando efeitos de sentido para explicar uma poesia rapida,
sintética e objetiva.

Como a época é miraculosa, as leis nasceram do proprio rotamento dindmico
dos fatores destrutivos.

A sintese

O equilibrio

O acabamento de carrosserie

A invencéo

A surpresa

Uma nova perspectiva

Uma nova escala

Qualquer esforgo natural nesse sentido sera bom. Poesia Pau-Brasil.
(ANDRADE apud TELES, 1992, p. 328).

Tal recurso estabelecia uma relacdo muito mais direta no contato com o leitor,
preterindo a contemplacdo e a estrutura métrica tradicionais do verso, estabelecendo uma
nova estética baseada na sintese e no verso despojado de “poetiza¢des”, conforme observou
Décio Pignatari, baseado nas teorias de Walter Benjamim, a tematica cinematografica do
“olho da camera”, “a poesia ready made”. (PIGNATARI apud CAMPOS, 1991, p. 26).

No entanto, tal acabamento estético desses elementos se configuraria como evento
seminal para movimentos subsequentes como 0 movimento Concretista brasileiro, conforme

se pode verificar nos anos de 1950, que por sua vez, exerceria uma inquestionavel influéncia

! Porém, segundo observa Campos, “a analise de Benjamim ¢ instigante, mas limitada no que se refere a pintura
e a literatura”. Considerando a fung¢do critica de movimento Dada que assim como o Futurismo e o Cubismo
tornou-se influéncia determinante na poética de Oswald de Andrade, Benjamim coloca o cinema como a Unica
linguagem capaz de “dar uma representacdo artistica do real” (BENJAMIM, apud CAMPOS, 1991, p.21), no
que Campos considera uma visdo estreita, visto que alteracdes profundas também se processaram em outras
frentes artisticas. (Cf. CAMPOS, 1991, p. 21)
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nas estruturas musico-poéticas dos principais compositores do movimento Tropicalista dos
anos 1960.
Campos constata que, essencialmente, a poética trabalhada por Oswald de Andrade em

Pau-Brasil opera dentro de uma dialética de destrui¢do/construcao.

A poesia de Oswald de Andrade acusa assim ambas as vertentes: a
destrutiva, dessacralizante e a construtiva que rearticula os materiais,
preliminarmente desierarquizados. [...] De um lado, os poemas-parédias, em
que pecas obrigatorias dos florilégios nacionais, como a “Canc¢ao do Exilio”
de Gongalves Dias ou “Meus Oito Anos” de Casimiro de Abreu sdo
reescritos com uma sem-ceriménia lustral (“Canto do Regresso a Patria”, em
Pau-Brasil, e “Meus Oito Anos”, precedido de “Meus Sete Anos”, em
Primeiro Caderno) e de outro os poemas construidos sobre a lingua “natural
e neoldgica”, imantados pelo “erro” criativo (CAMPOS, 1991, p. 23).

Outro ponto determinante trabalhado pelo autor na poesia de Pau-Brasil foi a dialética
entre “regionalismo” e “contemporaneidade” através de versos como “Ser regional e puro em
sua época”. Ao contrario do que se parecia se enunciar, tal fragmento estava longe de
preconizar o regionalismo provinciano, o isolamento intencional. Antes a proposta estética de
Oswald era a interpretacdo do “ser regional” com o “ser contemporaneo”, ou seja, “Apenas
brasileiros de sua época”. (CAMPOS, 1991, p. 28)

Candido constata que “Oswald propugnava uma atitude brasileira de devorag&o ritual
dos valores europeus, a fim de superar a civilizacdo patriarcal e capitalista, com suas normas
rigidas, no plano social, e os seus recalques impostos no plano psicologico”. (CANDIDO,
apud CAMPOS, 1991, p. 29). E esta caracteristica fundamental da poética oswaldiana que
vamos dissertar em nossa sequéncia argumentativa.

As influéncias vanguardistas presentes nas poéticas de Mario e Oswald de Andrade
derivavam em grande parte dos movimentos europeus, nas exposi¢cdes exibidas na Semana de
Arte Moderna de 1922, como, por exemplo, a estética do Cubismo ligado a nomes como
Appolinaire, Max Jacob, Blaise, Cendras, Jean Cocteau, Pierry Reverdy e Paul Dermée. (Cf.
NUNES, 1979, p. 7). Segundo Benedito Nunes, as producbes artisticas brasileiras que
emolduraram o Modernismo, em sua primeira fase, foram consequéncias de uma sintese de

diversos ismos da epoca:

Todos esses degraus da modernidade — Cubismo, Dadaismo, Surrealismo —
galgou o movimento de 22 por meio das obras de Mario e Oswald de
Andrade. Ambos jamais ocultaram a convivéncia intelectual que mantiveram
com 0s escritos representativos das correntes renovadoras de entdo, o que
eram, como se pode ver hoje, as alas de um s6 movimento, sensiveis a
situacdo problematica da literatura e da arte. (NUNES, 1979, p. 8)
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Tais consideracdes chegam a constatacdo evidente que uma nova tendéncia estaria por
se consolidar dentro do Modernismo ainda que cercada de um contexto de tensédo e
contestacdo: a antropofagia.

Nunes relembra o longo ensaio escrito por Heitor Martins, intitulado: Canibais
Europeus e Antropdfagos Brasileiros (Introdugdo aos estudos das origens da Antropofagia),
em que o autor se disp0s a desvendar as complexidades daqueles movimentos vanguardistas
que se refletiam em novas tendéncias literarias, concordando, com o ensaista, sobretudo,
quanto “a identidade dos veios principais da antropofagia, que sao o Futurismo, o Dadaismo e
o Surrealismo”. (NUNES, 1979, p. 10)

Tracado este panorama, Nunes estabelece trés pardmetros que se constituem
pressupostos fundamentais para se compreender e desvendar a poética oswaldiana. O primeiro
¢ situar o autor e a sua obra “perante o sentido que a vida primitiva e a primitividade em geral
alcancaram nas experiéncias vanguardistas da época”. (NUNES, 1979, p. 21)

Em segundo, é a propria obra de Oswald de Andrade, na qual se compreende os dois
Manifestos, o Pau-Brasil, de 1924 e o Antropofago, de 1928, segundo Nunes, “insubstituiveis
pecas de conviccdo no levantamento das ideias oswaldianas” e na propria dialética do
Modernismo. E, finalmente, o proprio movimento Modernista que “contrabalanceou, na sua
fase militante, com o anteparo do espirito critico, a natural receptividade ao espirito das
vanguardas europeias, que o caracterizou”. (NUNES, 1979, p. 21)

Entretanto a obra oswaldiana ndo se limitava as propostas da vanguarda estética, pois a
concepcao poética iniciada no Manifesto Pau Brasil passava por uma sintese da propria
concepgdo da cultura brasileira, ou seja, “para Oswald, a originalidade nativa compreendia 0s
elementos etnograficos da cultura brasileira, outrora marginalizados pelo idealismo
doutoresco da intelligentsia nacional no século XIX” (NUNES, 1979, p. 33 — grifo do autor).

Paradoxal a estes elementos trazia “o melhor de nossa tradi¢do lirica” essencialmente
romantica, todavia eclipsada pelo uso ideoldgico da lingua portuguesa. Segundo Nunes, a
grande ambicdo embutida nas propostas da poética do escritor era “liberar a originalidade
nativa das camadas idealizantes e ideologicas”, fazendo com que os elementos trabalhados
voltassem a um estado de pureza, “nos fatos significativos da vida social e cultural, que
constituem a matéria-prima da poesia Pau-Brasil” (NUNES, 1979, p. 32).

Indo mais além, a proposta oswaldiana propunha a impregnacéo desses elementos aos
produtos da civilizagdo técnico-industrial tornando-se intelectualmente assimilados, tornando-

se parte integrante da nossa cultura:
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O primitivismo de Oswald de Andrade em Pau-Brasil tende para uma
estética de equilibrio. Ele pretende realizar, na expressdo, 0 mesmo acordo
harmonioso que se produziria na realidade, gracas a um processo de
assimilagdo espontineo, entre a cultura nativa e a cultura intelectual entre “a
floresta e a escola”. (NUNES, 1979, p. 33)

Ora, se um artista considerado um dos expoentes do modernismo em sua primeira fase
prop0e a estética do primitivismo como principal norte de sua obra, estaria ele opondo-se
radicalmente aos aspectos culturais advindos da modernidade? Como equilibrar este
primitivismo estético com toda a proposta de modernizagdo e atualizacdo da arte brasileira?

A estética antropofagica presente na obra de Oswald de Andrade, antes de tudo, era
fruto de uma forte convivéncia que o autor, e por extensdo a classe artistica brasileira, passou
a manter em relacdo as correntes vanguardistas europeias.

A presenca de uma arte que ndo fosse genuinamente brasileira era impregnada pela
nocdo de estranheza, de inadequacdo, uma vez que se pressupunha a ideia de dilui¢do e
fragmentacdo decorrentes da absorcdo de culturas exteriores. Em contrapartida a esta visdo
conservadora, Mario e Oswald de Andrade nunca esconderam seu compartilhamento com
correntes literarias europeias, especialmente francesas. O préprio Oswald visitaria Paris em
1923 as vésperas da eclosdao do movimento Surrealista.

Atuar como receptaculo dessas novas tendéncias ndo poderia apenas requerer uma
atitude passiva de mera recepcdo. E preciso o componente ativo de assimilacdo para que o
processo ndo seja apenas de influéncias unilaterais. Para que se entenda o posicionamento de

Andrade dentro do contexto Modernista, Antonio Candido prop0s a seguinte argumentagéo:

Os nossos modernistas, [...], se informaram, pois, rapidamente da arte
europeia de vanguarda, aprenderam a psicanalise e plasmaram um tipo ao
mesmo tempo local e universal de expressdo, reencontrando a influéncia
europeia por um mergulho no detalhe brasileiro. E impressionante a
concordancia que um Appolinaire e um Cocteau ressurgem, por exemplo em
Oswald de Andrade. (CANDIDO, apud NUNES, 1979, p. 27).

E é exatamente através de Oswald de Andrade, o artista que mais procurou estabelecer
relacbes com as correntes renovadoras, que a estética da antropofagia se materializou em sua
plenitude instigante. Publicado em 1928, logo no primeiro exemplar da Revista da
Antropofagia, Manifesto Antropdfago veio para consolidar as ideias e proposi¢fes anunciadas

em Manifesto Pau-Brasil.

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
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a mée dos Gracos. SO me interessa 0 que ndo é meu. Lei do homem. Lei do
antropéfago.

[...]

Queremos a Revolugdo Caraiba. Maior que a Revolugdo Francesa. A
unificacdo de todas as revoltas eficazes na direcdo do homem. Sem nos a
Europa ndo teria sequer a sua pobre declaragdo dos direitos do homem.

[...]

Somos concretistas. As ideias tomam conta, reagem, queimam gente nas
pracas publicas. Suprimarnos s ideias e as outras paralisias. Pelos roteiros.
Acreditar nos sinais, acreditar nos instrumentos e nas estrelas. Contra
Goethe, a mée dos Gracos, e a Corte de D. Jodo VI. A alegria é a prova dos
nove. A luta entre o que se chamaria Incriado e a Criatura — ilustrada pela
contradicdo permanente do homem e o seu Tabu. O amor cotidiano e 0
modus vivendi capitalista. Antropofagia. Absor¢do do inimigo sacro. Para
transforméa-lo em totem.

[...]

Contra a realidade social, vestida e opressora, cadastrada por Freud — a
realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituicbes e sem
penitenciarias do matriarcado de Pindorama. (ANDRADE apud TELES
1992, p. 359).

Se a estética primitivista propagada no manifesto anterior era sugerida como uma
forma de se conceber uma arte genuinamente brasileira, reconhecendo todos 0s seus aspectos
imanentes, a0 mesmo tempo em que propugnava uma filtragem critica das novas correntes
artisticas da vanguarda europeia no Manifesto Antropéfago o autor é incisivo: somente a
antropofagia serad a ferramenta necessaria para que a nossa arte natural e antropologicamente
mestica possa se estabelecer e se consolidar frente as inovagdes e tendéncias da arte
internacional. “So a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente”.

Embora a estética antropofagica ja permeasse a mentalidade de boa parte dos artistas
europeus inseridos no contexto das correntes vanguardistas, o fato é que a prépria definicédo
etimoldgica, bem como toda a sua carga semantica, ja nos proporciona uma reflexdo sobre
seus elementos que remontam ja nos primérdios do século XIV.

Resultante da juncdo das palavras anthropo (que significa homem) mais phagia (que
denota o verbo comer) a antropofagia significa o ato de comer carne humana. Historicamente
presente na pratica dos indios brasileiros, “consistia em deglutir € em ingerir os inimigos mais
inteligentes, os melhores guerreiros, a fim de absorver suas boas qualidades” (MASSEBEUF,
2006, s/p).

Evidente que, com o limiar das correntes modernistas, 0 termo adquirisse uma
conotacdo metafdrica e passasse a integrar um procedimento artistico no meio cultural.

No século XIX ele é usado culturalmente, como metéfora, para analisar
todos os processos de assimilagdo e aculturacdo, aos quais os indios foram
submetidos com a chegada dos colonizadores portugueses, o que ilustra a
absorcdo de tudo o que vem do estrangeiro, preterindo-se 0 nacional. No
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século XX essa metafora do canibalismo reaparece em varias manifestacdes
vanguardistas: dadaismo, surrealismo, fauvismo. O antropofagismo, nesses
movimentos de vanguarda, é associado a destruicdo do outro, a aquisicdo do
poder do outro e a transformacdo de si proprio. O mais importante ndo é o
fato de ingerir o outro, mas o de digeri-lo; trata-se da nocdo de simbiose.
Come-se 0 outro para se apropriar de seu poder, utilizando-o para o
beneficio pessoal. Em toda a Europa ha a nocdo de antropofagia cultural
ligada ao movimento dada. (MASSEBEAUF, 2006, s/p).

Torna-se claro, logo nas primeiras linhas do manifesto, uma referéncia direta a questao
da catequese, da colonizacdo, da nocéo do estrangeiro colonizador que usurpa e catequiza 0s
nativos. Trata-se, de inicio, de uma clara alusdo ndo s6 em relagdo ao dominio colonial
portugués, como também a presenca da Igreja Catdlica: “Contra todas as catequeses. E contra
as maes dos Gracos”. (ANDRADE apud TELES, 1992, p. 353).

As multiplas referéncias a histéria do Brasil, com seus personagens iconicos como
Anchieta, Padre Vieira, a Mae dos Gracos, a corte de D Jodo VI, figuras miticas como
Guaraci, Jaci, e a Cobra Grande remetem a construgdo cultural Unica no que diz respeito a
questdo da integracdo do modo de ser e de falar, enfim das caracteristicas peculiares do nosso
povo, da nossa lingua. (Cf. MASSEBEUF, 2006, s/p.)

Em contraposi¢do a nossa natureza primitivista, engatilha uma série de referéncias a
pensadores como Freud, Marx, Breton, Russeau, Francis Picabia, Montaigne, e Herman
Keyserling, todos meticulosamente selecionados e combinados no que poderiamos pressupor
a base do pensamento que articula e denuncia as acdes de natureza puramente opressoras:
“Porém s6 as puras elites conseguiram realizar a antropofagia carnal, que traz em si o mais
alto sentido da vida, e evita todos os males identificados por Freud. Males catequistas”.
(ANDRADE apud TELES, 1992, p. 359).

Condensar em um mesmo manifesto visbes tdo paradoxais e contraditorias parece
denotar um quadro cadtico e subversivo. N&o obstante, Benedito Nunes elucida que séo
exatamente esses pressupostos conflitantes que apontam para as representacBes criticas
presentes no direcionamento das propostas modernistas.

Como se Vé o primitivismo tende a tornar-se aqui o instrumento agressivo, a
arma critica impiedosa com que se pretende atingir, de uma s6 vez, o
arcabougo — ético, social, religioso e politico, - que resultou do passado
colonial da historia brasileira. No “antropofagismo” tudo ¢ contraditorio, e
tudo é significativo por ser contraditorio. Mitifica-se a antropofagia, e
utiliza-se 0 mito que é irracional, tanto para criticar a histéria do Brasil —
para desmistificd-la — quanto para abrir-lhe, com o apelo igualitarista da
sociedade natural e primitiva, um horizonte utopico, em que o matriarcado,
simbolo da liberdade sexual, substitui o sistema do patriarcado rural.
(NUNES, 1979, p. 34-35)
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Colocada a questdo ideoldgica, o que prevalece nas proposicdes do manifesto de
Oswald de Andrade €é a renovacao pela assimilacdo, através de um resgate radical do nosso
primitivismo frente aos valores de uma sociedade ocidental industrializada, propondo
simultaneamente ndo apenas um canibalismo puro e simples das suas propostas, mas uma
degluticdo, para que o resultado final ndo se revele apenas uma cOpia, mas se manifeste
autbnomo e capaz de contribuir para a renovagdo da arte, conferindo-lhe uma identidade

singular:

A luta entre o que chamaria Incriado e a Criatura — llustrada pela contradicéo
permanente do homem e seu Tabu. O amor cotidiano € 0 modus vivendi
capitalista. Antropofagia. Absor¢do do inimigo sacro para transforma-lo em
totem (ANDRADE apud TELES, 1992, p. 359).

Em sua prosa lirica fluida, porém entrecruzada por frases fragmentadas, Oswald
propde também um olhar para o Concretismo como uma tendéncia que visava nortear “uma
lingua sem arcaismos”, “natural e neoldgica”, pela lingua “brasileira ja prenunciada pelo
amigo Mario de Andrade em ‘“Prefacio Interessantissimo”, a afirmacdo de um portugués
mestico, miscigenado e dindmico enquanto idioma, pertencente a um povo igualmente
caldeado e, portanto, todo peculiar no seu falar, fazendo tabua rasa de expressdes e jarges

puramente lusitanos:

Oswald recorreu a uma sensibilidade primitiva (como fizeram os cubistas,
inspirando-se nas geometrias elementares da arte negra) e a uma poética de
concretude (“Somos concretistas”, 1é-se em Manifesto Antrop6fago) para
comensurar a literatura brasileira as novas necessidades de comunicagdo
engendradas pela civilizagdo técnica. Sua ideia antropofagica, repara
Oliveira Bastos, ndo se encaminhava, como a da “Anta”, para uma literatura
de “temas exoticos, de efeito turistico garantido”, mas vinculava-se a
revolugdo tecnoldgica, ao novo circulo de “disponibilidade orfica”, por ela
provado. (CAMPOS, 1991, p. 45, grifo do autor).

Portanto, com sua poética desconcertante e inovadora, Oswald de Andrade aponta para
0 proprio movimento modernista 0s caminhos para a unido do projeto estético e ideoldgico
que o modernismo trilharia com desenvoltura na década posterior.

Sob o ponto de vista de um texto escrito no género manifesto, os principios defendidos
pelo autor possibilitaram o vislumbre da nossa identidade cultural através da somatoria e
assimilagdo das culturas brasileiras e estrangeiras sem descaracterizagao de ambas: “S6 me
interessa 0 que ndo ¢ meu. Lei do homem. Lei do antrop6fago”. O tinico caminho aberto e

proposto para uma revolugao, “A Revolugdo Caraiba”.
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Estava aberto o caminho para uma compreensdo dos aspectos primordiais da nossa
arte que finalmente responderiam as questdes conflitantes que se interpunham na incerteza de
se conceber producdo artistica genuinamente brasileira sem negar ou cair na pura imitacéo das
correntes modernizantes, principalmente as da vanguarda europeia. Resgatar as tradi¢cdes do
passado, retrabalhar, assimilando as correntes modernizantes do presente, reconhecer as
experimentacdes e resultados, projetando-os para o futuro, afinal disso vive o artista: a
concepcao de uma arte que lance um olhar contemporaneo e ao mesmo tempo transcendente a

realidade que o cerca.

2.3 O surgimento do Concretismo e o advento da Contracultura

N&o obstante as propostas do movimento modernista em sua terceira fase, as
tendéncias literarias de vanguarda, em paralelo, continuavam levando adiante os rumos das
producdes poéticas para novos direcionamentos.

Hilda Lontra lembra que o século XX foi marcado pela substituicdo de um tom
ufanista e nacionalista por outro mais realista e critico, de modo que “a ideologia do
desenvolvimento, ao lado de uma postura que buscava registrar as angustias nacionais,
marcaram as bases da poética brasileira contemporanea”. (LONTRA, 2000, p. 14).

Essa mudanga de comportamento verificou-se principalmente nos movimentos de
vanguarda, como no movimento modernista de 1922. Longe de se constituirem como
movimentos homogéneos, as vanguardas procuravam apresentar novas propostas de
construcdo pela linguagem dentro de uma visao intersemiotica, ou seja, recorrendo a uma
sintaxe fragmentada, a reelaboracdo do uso semantico e ao questionamento do verbo.

A partir dai, nas décadas seguintes, a tendéncia perpassaria por uma poesia cada vez

mais dialética na relacdo entre discurso e realidade brasileira, como reforca a autora:

Para efetivarem seus intentos, as grandes correntes da vanguarda brasileira
posicionaram-se (ou tentaram [...]) dentro das poéticas de descentramento.
Propugnar por uma poética anti-ideologica, critica, contestatdria é o ponto de
convergéncia do pensamento de vanguarda em suas mais notaveis
contribuicdes. Rastrear as formas pelas quais foi perseguido esse objetivo e 0
alcance obtido em cada manifestacdo de vanguarda, do Concretismo ao
advento do Tropicalismo, é o que se passa a fazer. (LONTRA, 2000, p. 18)

Tracando um panorama histérico desses movimentos antecedentes, a autora constata

gue as bases para 0 movimento da Poesia Concreta no Brasil surgiram no ano de 1956, através



o1

da métrica e do preciosismo verbal de autores como Augusto de Campos, Haroldo de Campos
e Décio Pignatari.

E através da publicacdo Noigrandes 4, lancada em 1958, em que se encontra o
chamado “Plano Piloto da Poesia Concreta” que serdo explicitadas as bases dos pensamentos,
intengdes e objetivos dos escritores concretistas. ““O poema é uma realidade em si, ndo um
poema sobre’, registrava a Teoria da Poesia Concreta, assinada por Décio Pignatari, Haroldo
e Augusto de Campos”. (LONTRA, 2000, p. 19, grifos da autora). Partindo “da procura de
codigos” em detrimento da “procura por mensagens”, o Concretismo firmou-se COMoO um
movimento inovador pela presenca dos seguintes elementos:

1. recursos sintaticos: técnica de justaposicdo aleatoria, atomizacdo das
partes do discurso;

2. recursos morfologicos: construgdo e distribui¢do impar de prefixos e
sufixos, exploragéo de novos radicais;

3. recursos lexicais:  neologismos,  empréstimos  inusitados,
estrangeirismos, recurso a siglas;

4. recursos fonologicos: excessiva exploragdo de assonancias,
aliteracOes, ecos, rimas internas, distribuigdes fonéticas contrastantes;

5. recursos graficos: exploragdo do espaco em branco, do siléncio
gréafico, ruptura com o verso, ndo linearidade, pontuacao.

6. recursos semanticos: ideogramas, trocadilhos, vocébulos
polissémicos.
(LONTRA, 2000, p. 19-20).

Esses elementos, de certa forma inovadores e, por que nao, até mesmo
“transgressores” em relagdo a métrica e a versificagdo da poesia tradicional, tornar-se-iam um
marco nas producOes poéticas posteriores e seriam uma das influéncias claramente verificadas
no album Tropicalia ou Panis et Circencis, através de faixas como “Miserere Nobis” ¢ “Bat
Macumba”.

Logo na sequéncia, o Neoconcretismo procurou cumprir a missdo de levar o
movimento a um estgio de amadurecimento, através de uma postura menos cerebral.
Verificava-se no Concretismo o predominio de elaboragBes visuais, a aproximacdo da
linguagem verbal a cibernética, que se traduzia, por uma artificialidade da literatura e certa
supressdo ou sufocamento do eu poético. (Cf. LONTRA, 2000, p. 22)

Assim, a recolocacdo do eu poético no texto, a revalorizacdo da palavra como
expressdao do homem e a tendéncia ao esoterismo foram algumas das preocupacgdes dos
escritores deste periodo, que comecaram a publicar suas manifestagdes na coluna
“Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil, a partir do ano de 1959. (Cf. LONTRA, 2000,
p. 22-23).
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Progredindo nesta linha do tempo, surge o grupo mineiro Tendéncia que procurou
fundir ideais concretistas de Sdo Paulo (Cf. LONTRA, 2000, p. 24-26), e 0 movimento de
militancia politica Viol@o de Rua, de 1962, que representou a tentativa de manter uma posi¢éo
de vanguarda, sem comprometimento com o formalismo estético, proporcionando o
ressurgimento da poesia discursiva (Cf. LONTRA, 2000, p. 27-29).

Todas essas manifestacbes de vanguarda na poesia brasileira ofereceram fortes
elementos que vieram a influenciar de maneira decisiva 0 movimento Tropicalista que se
concretizaria a seguir.

O termo contracultura consolidou-se através da imprensa norte-americana no comego
dos anos 1960. Sua concepcao baseava-se principalmente no movimento hippie, que, por sua
vez, procurava abranger um numero crescente de pessoas — estudantes, grupos minoritarios e
marginalizados da sociedade e intelectuais da chamada nova Esquerda, dentre outros — como
um tema obrigatério da discussdo. (Cf. BARROS, 2016, p. 2).

E importante ressaltar que a década de 1950 viu emergir o chamado “poder jovem”, ou
seja, a juventude passa a ser vista como importante protagonista consumidora de tendéncias e
simbolos diferenciados. Fosse na musica, através da eclosdo do rock and roll revelando
nomes como Elvis Presley e Little Richard, nas indumentarias das roupas, ou ainda nos
fendmenos midiaticos que se insurgiam no cinema - caso de obras como O Selvagem (The
Wild One, EUA, 1953) e Juventude Transviada (Rebel Without a Case, EUA, 1955) — o fato é
gue uma crescente e efervescente atmosfera de renovacdo artistica somada a contestacdo
politica de questionamentos sobre a ordem vigente do status quo, dos direcionamentos
econdmicos, enfim, de todas as praticas regidas por uma sociedade capitalista e tecnocrata,
toma forma, procurando repensar os valores defendidos até entdo. (Cf. BARROS, 2016, p. 2).

Todas estas manifestaces, portanto, atingem o apice através de novas experiéncias
propagadas a partir dos anos 1960, resultando em uma verdadeira revolugdo comportamental
preconizada pela cultura hippie: éxtase propiciado pelas drogas e filosofias orientalistas, do
rock (como “hino da revolugcdo hormonal” da juventude), da colocagdo do sexo como
proposi¢édo social, da formagdo de comunidades voltadas para a reintegracdo da totalidade
humana, aspirando a uma volta a natureza e a retribaliza¢do. (Cf. BARRQOS, 2016, p. 2).

Tais direcionamentos ndo tinham como pressupostos a substituicdo do modelo
capitalista pelo modelo marxista socialista, mas sim, a prerrogativa de que era possivel viver

em uma sociedade mais livre do paradigma das convencdes tecnocratas e rigidas.

A contracultura com seu carater eclético, simultaneamente mistico e politico,
emergiu como uma resposta critica diante das ilusdes do capitalismo e do
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rigoroso sistema tecnocratico. Seu carater politico ganhou visibilidade nos
Estados Unidos por causa da luta integrada pelos direitos civis dos negros,
homossexuais e mulheres, da insercdo do jovem enquanto importante ator
social, do pacifismo e do pensamento ecoldgico, entre outras novas
proposi¢cdes que ndo eram contempladas na chamada politica tradicional.
(BARROS, 2016, p. 2)

Evidente que, a arte global ndo passaria imune a tal fendmeno, antes pelo contrério,
tornar-se-ia ferramenta fundamental para a disseminacéo das aspiracées do movimento, fosse
nas artes plasticas, no cinema, no fenbmeno da retribalizacdo cada vez mais crescente
proposta pela televisdo. Mas foi, principalmente na mdsica, que os ventos da contracultura
viveram um periodo fértil de criatividade e inovacdo, através do surgimento de grandes nomes
que ajudaram a consolidar os ideais hippies: o chamado rock psicodélico propagado por
bandas como The Doors, Gratefull Dead, The Jimi Hendrix Experience, The Velvet
Underground, Jefferson Airplaine, Love, Montain, Pink Floyd. A constatacdo inequivoca da
consolidacdo dos Beatles como peca fundamental para a formatacdo da mdusica pop
contemporanea e a era dos grandes festivais que se tornariam verdadeiros manifestos da
chamada “geragdo paz ¢ amor”, como Monterey, em 1967, e o iconico Woodstock, em 1969,
contribuiriam de forma decisiva para que aquela década se tornasse uma das mais
representativas e significativas para o desenvolvimento das producdes artisticas pelo mundo.
Todo este panorama ndo passaria incélume também abaixo da linha do Equador. No Brasil,
entretanto, os ecos da contracultura soariam um pouco tardios e viriam, sobretudo, em forma
de reacdo e contestacdo ao limiar de um novo tempo marcado por turbulentas mudancas no
cenario politico que culminaram em um regime militar perpetrado pelo golpe de primeiro de
abril de 1964.

Através das consideraces de Roberto Schwarz, sobre o contexto politico-social da
época, expressas no artigo “Cultura e Politica, 1964-1969: alguns esquemas”, podemos inferir
0 quanto, em um primeiro momento, os ideais da contracultura, se tornariam verdadeiros

desafios, caso fossem abracados pela classe artistica e intelectual brasileira.

Em 1964, instalou-se no Brasil o regime militar, a fim de garantir o capital e
0 continente contra o socialismo. O governo populista de Goulart, apesar da
vasta mobilizagdo esquerdizante a que procedera, temia a luta de classes e
recuou diante da possivel guerra-civil. Em consequéncia, a vitoria da direita
pode tomar a costumeira forma de acerto entre os generais. O povo, na
ocasido, mobilizado, mas sem armas e organizacdo propria, assistiu
passivamente a troca de governos. Em seguida, sofreu as consequéncias:
intervencdo e terror nos sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento geral
nos salarios, expurgo, especialmente nos escaldes baixos das Forcas
Armadas, inquérito militar na Universidade, invasdo de igrejas, dissolugdo
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das organizacGes estudantis, censura, suspensdo de habeas corpus, etc.
(SCHWARZ, 1978, p. 71).

Entretanto, observa o critico, surpreendentemente, apesar de todo este cenério
repressor, as producdes artisticas e culturais de esquerda ndo foram imediatamente suspensas
naquele periodo; pelo contrério, até mesmo receberam apoio para seu livre transito, o que
Schwarz considera uma “anomalia” responsavel pelo panorama efervescente que convergiria
para o nascimento do movimento Tropicalista. (Cf. SCHWARZ, 1978, p. 71).

Boa parte deste cenario vinha dos movimentos estudantis e das universidades, onde, de
certa forma, encontravam o respaldo da classe intelectual. E neste contexto que surgem jovens
talentos promissores da musica: egressos da Bahia, Gilberto Gil e Caetano Veloso tentavam
uma penetracdo maior no cendrio artistico, procurando discutir a realidade brasileira que se
fazia representar, até entdo, através das artes visuais, mais notadamente do cinema e das artes

plasticas.
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3 TROPICALISMO E TROPICALISTAS

Influenciados por uma corrente ideoldgica socialista, Gil, Caetano e outros artistas
expoentes do Tropicalismo vinculavam-se a uma efervescéncia cultural que se evidenciaria
em “uma revisdo do panorama cultural brasileiro, no percurso dos meios de comunicacgao
social”, a qual “vai apontar para as influéncias imediatas da poética tropicalista.” (LONTRA,
2000, p. 35). Sendo assim, o surgimento do Tropicalismo enquanto movimento partiu, como
afirmam as palavras de Gilberto Gil dirigidas a Augusto de Campos, “muito mais de uma
preocupacédo entusiasmada pela discusséo do novo do que propriamente como um movimento
organizado.” (GIL apud FAVARETTO, 2007 a, p.19).

E importante salientar que, apds a implantacdo do regime militar, a classe estudantil
oriunda dos movimentos universitarios mobilizou-se contra as acles repressoras. Estas
mobilizagcbes tomaram forma de diversas manifestacdes, entre elas, os grandes festivais de
musica popular.

E nesse contexto que, num periodo entre os anos de 1965 e 1972, uma leva
privilegiada de compositores e intérpretes surgia para longas e marcantes carreiras na musica
popular brasileira, muitos em atividade ainda nos dias de hoje. Caetano Veloso, Chico
Buarque, Gilberto Gil, Edu Lobo, Jair Rodrigues, Elis Regina, Geraldo Vandré, Nara Ledo,
MPB 4 e tantos outros despontaram e se firmaram no pantedo do que seria uma nova masica
popular brasileira em ascensao.

Mais do que simples manifestacdes, a chamada “Era dos Festivais” consistia em
grandes eventos midiaticos que mobilizavam milhares de espectadores e telespectadores por
todo o pais. Um desses eventos ficaria marcado em sua edicdo por se tornar uma espécie de

marco inicial para um novo movimento que se iniciava: o Tropicalismo.

3.1 Marco inicial: 1967 e o Festival da Cancéo da TV Record

O més era outubro. O ano, 1967. O local, o teatro Paramount na cidade de Séo Paulo,
mais precisamente o Il Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record. Sobem ao palco
dois jovens talentos promissores da MPB para, cada um em seu tempo, entoarem suas

cangdes: Caetano Veloso com “Alegria, Alegria” e Gilberto Gil com “Domingo no Parque”.
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Juntas, essas duas cangdes, em principio, destoavam de tudo que se conhecia como “Moderna
Musica Popular Brasileira”.?

Pela primeira vez tornava-se necessario um esforco do publico e da critica para a
interpretacdo das propostas implicitas daquelas cancOes permeadas por metaforas e imagens
fragmentadas, numa espécie de painel caleidoscdpico do contexto cultural e social vigente
naquele momento: um pais dividido entre uma recém-implantada ditadura militar que, desde o
golpe perpetrado em 1° de abril de 1964, procurava ‘“garantir a nacdo contra a ameacga
socialista”. (LONTRA 2000, p. 33), a eclosao de novos comportamentos provocados pelos
ideais da contracultura e a explosdo tecnoldgica dos meios de comunicacdo de massa,
especialmente a televiséo.

Diante deste panorama, as cancdes de Caetano e Gil soavam estranhas, ambiguas,
desprovidas de um norteamento politico mais claro e nitido que pudesse contextualiza-las.
Especialmente “Alegria, Alegria”, de Caetano, que apregoava remissdes tdo improvaveis,
como dispares a Brigitte Bardot e a Coca-Cola, em detrimento a declaragdes de conotacéo

politica e social, como se percebe nos seguintes fragmentos da cancéo:

[...]

Em caras de presidentes

Em grandes beijos de amor

Em dentes, pernas, bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot

O sol nas bancas de revista

Me enche de alegria e preguica
Quem Ié tanta noticia

Eu vou

[-]

Eu tomo uma coca-cola
Ela pensa em casamento
E uma cancé@o me consola
Eu vou

Por entre fotos e nomes

Sem livros e sem fuzil

Nogueira GalvdoSem fome sem telefone
No coracdo do Brasil

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisdo
O sol é tao bonito

2 O termo “Moderna Musica Popular Brasileira”, cunhado & época por Walnice Nogueira Galvéo, estava
intrinsicamente ligado a outro termo denominado “Linha Evolutiva” da musica brasileira. Sobre o debate a
respeito desses dois temas, Caetano disserta em entrevista & Revista Civilizacdo Brasileira de 1966. (Ver
citacdo na pagina 124).
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Eu vou

Sem lenco, sem documento
Nada no bolso ou nas méos

Eu quero seguir vivendo, amor
Eu vou

Por que ndo, por que ndo...3

Em ritmo de marchinha pop e com 0 acompanhamento de arranjos inusitados do grupo
argentino Beat Boys, a can¢do de Caetano causou reagdes dispares, que iam da euforia ao
estranhamento, por exigir uma analise mais apurada de sua letra polissémica e complexa.

Ao contrario da poética direta e linear da maioria das can¢des de engajamento politico,
por exemplo, Caetano opta pelo recurso de “versos visuais”, agrupando em uma sequéncia
melddica substantivos aparentemente desconexos, fragmentados, onde ja é possivel observar
ecos da influéncia da poesia concreta e 0 conceito implicito do recurso da poesia ready made,
ja preconizada antes como elemento estético preponderante nas incursdes poéticas de Oswald
de Andrade. Todos esses multiplos elementos estéticos naturalmente ndo passariam
despercebidos, constituindo-se obviamente em objetos para novas prospecgoes:

Furando a maré redundante de violas e marias, a letra de Alegria, Alegria,
traz o imprevisto da realidade urbana, multipla e fragmentaria, captada,
isomorficamente, através de uma linguagem nova, também fragmentaria,
onde predominam substantivos - estilhagos da “implosdo informativa
moderna, crimes, espagonaves, guerrilhas, cardinales, caras de presidente,
beijos, dentes, pernas, bandeiras, bomba e Brigitte Bardot”. E o mundo das
“bancas de revistas”, o mundo de “tanta noticia/”, isto €, o mundo da
comunicacdo rapida, do “mosaico informativo” de que fala Marshall
Mcluhan. Nesse sentido, pode-se afirmar que “Alegria, Alegria” percorre o
caminho inverso de “A Banda”. Das duas marchas, esta mergulha no
passado na busca evocativa da “pureza” das bandinhas e dos coretos da
infancia. “Alegria, Alegria”, ao contrario, se encharca de presente, se
envolve diretamente no presente, se envolve diretamente no dia-a-dia da
comunicagdo moderna, urbana, do Brasil e do mundo. (CAMPQOS, 1974, p.
141)

Para Heloisa Buarque de Hollanda, dois aspectos relevantes e subjacentes chamam a
atencdo na cangéo e que se tornariam elementos importantes para se conhecer e contextualizar
as tendéncias do nascente movimento Tropicalista: a critica dos intelectuais de esquerda (“por
entre fotos e nomes sem livro e sem fuzil / sem fome, sem telefone / no cora¢do do Brasil”) e
a presenca dos meios de comunicacdo de massa (“ela nem sabe até pensei/ em cantar na
televisdo”). (Cf. HOLLANDA, 2004, p.55)

Neste sentido, a poética de Caetano deflagra um recorte das transformacdes sociais

conjugando e equilibrando os elementos de seu tempo, a0 mesmo tempo em que evita 0

3 Cangdo gravada no album Caetano Veloso - 1968, Philips Records / Universal Music.
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embate direto contra os rumos politicos e estabelece uma percepcdo aguda frente aos
caminhos de sua geracao, apontando novos rumos para a musica popular brasileira.

Tal qual Caetano, Gil subiu ao palco acompanhado por uma jovem banda de rock, e, sob a
direcdo e arranjos musicais do produtor e maestro Rogério Duprat. Na apresentacéo triunfante
que lhe rendeu a segunda colocacdo no festival, Gil aparece ao violdo ladeado pelos
integrantes da banda Mutantes, tendo ao fundo uma orquestra regida pelo maestro. Apés um
introito que lembra as matinés carnavalescas, os acordes do violdo, juntamente com um
berimbau transpéem os andamentos ritmicos para um baido, com direito a belas e pontuais
intervengdes orquestrais ambientando as cenas descritas nos versos.

Para a estrutura da cancdo, Gil e o produtor Rogério Duprat recorreram a um arranjo
feito por instrumentos classicos, instrumentos elétricos, berimbau, uso de corais, tudo
sincronizado para discursar sobre um parque de diversfes metaforicamente usado como uma
alegoria para os encontros e desencontros da vida, especialmente a tragédia amorosa que
resulta dos conflitos vividos pelas personagens da cangéo:

O rei da brincadeira (&, José)

O rei da confusdo (&, Jodo)

Um trabalhava na feira (€, José)

Outro na construcao (&, Jodo)

[...]

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

Foi que ele viu Juliana na roda com Jo&o
Uma rosa e um sorvete na mao

Juliana seu sonho, uma ilusdo

Juliana e 0 amigo Jodo

O espinho da rosa feriu Zé

E o sorvete gelou seu coragdo

[...]

O sorvete e a rosa (6, José)

A rosa e 0 sorvete (6, José)
Oi, girando na mente (6, Jos€)
Do Jose brincalhéo (6, 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 (é vermelha)
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Oi, girando, girando...
Olha a faca! (olha a faca!)

Olha o sangue na mao (&, Jose)
Juliana no chédo (&, José)

Outro corpo caido (&, José)

Seu amigo Jodo (&, Jose)

Amanha ndo tem feira (€, José)
N&o tem mais construcao (&, Jodo)
N&o tem mais brincadeira (€, José)
Nao tem mais confusdo (&, Jodo)*

Assim como em “Alegria, Alegria” de Caetano, Gil imprime um ritmo sintético e
veloz aos versos, cuja narrativa concentra seu foco nas construcdes objetivas e subjetivas que
circundam as personagens: Jodo, operario da construgdo civil vive um romance estavel com
Juliana, alvo do amor idealizado e incondicional de José, ambulante, trabalhador de feira
livre.

As citagbes das profissbes dos personagens protagonistas Sdo propositais,
estabelecendo uma contraposicdo entre o espago urbano e rural, entre a cidade e 0o campo,
revelando o impasse que o0 pais vivia naquele instante, em que a transposi¢do de uma vida
mais tradicional, arraigada no campo, nos costumes arcaicos, cedia cada vez mais espaco para
a crescente urbanizacdo, para modernidade gque se instaurava através do desenvolvimentismo
que, por sua vez, trazia a reboque todas as caracteristicas e complexidades intrinsecas a uma
sociedade em franco progresso. (Cf. SORROCE, 2005, p. 73)

Gil também subverte a ordem natural da dialética entre 0 bem e o mal através da
construcdo dos elementos psicoldgicos dos personagens apresentadas. O pacato e extrovertido
José (““O rei da brincadeira”) é tomado por um profundo sentimento de o0dio e vinganca contra
0 “amigo” e intempestivo Jodo (“O rei da confusdao”), a partir do momento em que no parque
avista “Juliana na roda com Joao”. O instante ¢ capturado com maestria pelos versos de Gil
(“Juliana seu sonho, uma iluséo / Juliana e 0 amigo Jodo / O espinho da rosa feriu Zé / E o
sorvete gelou seu coragdao”). (Cf. SORROCE, 2005, p. 75-76)

A partir deste instante, os acontecimentos se sucedem em uma gradagao progressiva
de imagens e elementos simbolicos — o sorvete, a rosa, o espinho, 0 sangue, 0 morango —
criando um efeito de sentido “giratdrio”, proporcionado pela cena do casal na roda gigante -
até chegar ao desfecho fatal prenunciado (““Olha a faca!”’), um crime passional em que o “rei

da brincadeira” insurge-se violentamente contra o “rei da confusdo” e sua amada.

4 Cangéo gravada no album Gilberto Gil, Frevo Rasgado — 1968, Mercury Records.
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O triangulo amoroso retratado neste pequeno romance tropicalista revela um recorte
de um momento, de um contexto social e toda sua carga de vivéncias e expectativas subjetivas
imanentes as transformacdes pelas quais uma sociedade passa, como, por exemplo, na
destreza e perspicécia do autor em tocar em um tema ainda espinhoso para aquele momento

como um crime passional.

“Domingo no Parque” traz marcas de todo um movimento em que musica,
poesia, teatro e cinema dialogam convergindo huma mesma dire¢do, que foi
conduzida pela instabilidade e pela fragilidade de uma sociedade oprimida
durante um periodo conturbado, reflexo da realidade do mundo exterior.
(SORROCE, 2005, p. 75)

Nota-se, portanto, tanto na composi¢do de Gil como na de Caetano, a preocupagao da
alegoria como uma forma estética, a efusdo de imagens em sucessdes de referéncias que,
aparentemente, desprovidas ou “alienadas” de algum discurso politico mais pungente e
expressivo, representaram marcas, pistas iniciais de um movimento que viria exatamente para
intrigar e instigar propostas renovadoras e provocativas.

Para Augusto de Campos, “Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque” sdo duas pecas
complementares e representativas de um modelo estético voltado para a liberdade da pesquisa,
em que prevalecem as fusGes e experimentacles, exatamente como preconizava a bossa nova.
(Cf. CAMPOS, 1974, p. 140)

Neste sentido, as resolugbes tomadas por Gil e Caetano propunham um
direcionamento voltado claramente para a musica pop sem, contudo, abrir mdo dos
fundamentos tradicionais - notadamente as bases estruturais das canc¢des, uma marchinha e
um baido — objetivando nitidamente assim o rompimento com certos padrdes estabelecidos

que impunham um engessamento e uma estagnagdo das composicgoes.

Recusando-se a falsa alternativa de optar pela “guerra santa” ao ié-ié-ié ou
pelo comportamento de avestruz (fingir ignorar ou desprezar o aparecimento
de mdusicos, compositores e intérpretes, por vezes de grande sensibilidade,
guando ndo verdadeiramente inovadores como 0s Beatles, na faixa da
“musica jovem”). Caetano Veloso e Gilberto Gil com “Alegria, Alegria” e
“Domingo no Parque” se propuseram oswaldianamente, “deglutir” o que ha
de novo nesses movimentos de massa e de juventude e incorporar as
conquistas da moderna masica popular ao seu proprio campo de pesquisa,
sem por isso, abdicar dos pressupostos formais de suas cancdes que se
assentam com nitidez em raizes musicais nordestinas. (CAMPOS, 1974, p.
140)

As cancdes de Gil e Caetano ndo venceram o festival. Ficaram em quarto e segundo

lugar, respectivamente intercaladas entre “Ponteio” (1° lugar, parceria entre Edu Lobo e
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Capinam) e “Roda Viva” (3° lugar, de Chico Buarque). Mas a polémica em torno de suas
propostas ja estava estabelecida. Nasciam ali as propostas tropicalistas. Logo a imprensa
tratou de rotular a musica que apresentaram como “tropicalista”, surgindo entdo o termo
“tropicalismo”, que, por sua vez, era uma referéncia a cancao “Tropicalia”, de Caetano,

inspirada em uma exposi¢do homdnima feita pelo artista visual Hélio Oiticica.
3.2 Surge entdo o Tropicalismo

Segundo o pesquisador Christopher Dunn, em sua obra Brutalidade Jardim: a
Tropicalia e o surgimento da contracultura brasileira, o termo tropicalismo tanto brincava
com a imagem de um “paraiso tropical” referido na carta de Pero Vaz de Caminha, em 1500,
como fazia alusdo ao “luso-tropicalismo”, teoria desenvolvida por Gilberto Freyre na década
de 1940, cujo foco central era a expansao empreendedora das atividades coloniais portuguesas
nos tropicos. (Cf. DUNN, 2009, p. 24-25)

Longe, porém, de se constituir como um movimento nacionalista e ufanista,
ideologicamente interessava aos tropicalistas uma critica com teor irénico e perspicaz tanto ao
nacionalismo conservador quanto ao patriotismo ferrenho. O que se observava era, COmo se
dizia nas palavras de Caetano Veloso, um “nacionalismo agressivo” da chamada esquerda
anti-imperialista. (Cf. DUNN, 2009, p. 12)

Estética e artisticamente, o termo “Tropicalismo” logo serviu para deflagrar um
movimento que abarcava varias frentes artisticas, diversas ideias que se correlacionavam e
confluiram para um momento de ruptura e inovacdo, bebendo principalmente nas fontes do
movimento modernista brasileiro, sobretudo na no¢do de antropofagia de artistas até entéo
renegados, como Oswald de Andrade, e também nos manifestos de vanguarda.

O movimento tropicalista surgiu de uma necessidade premente de se discutir a arte
brasileira nos intempestivos e revolucionarios dias da década dos anos 1960. Sua aparicao,
aparentemente desarticulada e sem propostas definidas, nasceu, como nas palavras de Gilberto
Gil, do surgimento “de uma preocupacdo entusiasmada pelo novo do que propriamente um
movimento organizado” (GIL apud FAVARETTO, 1995, p. 19).

No entanto, sua proposta despretensiosa e despojada, mesmo néo sendo fruto de um
esforgo ou de um planejamento da classe artistica e intelectual, notabilizou-se principalmente
no ano de 1967, pelo “afluxo de propostas, experiéncias e talentos responsaveis por uma

ampla atividade de vanguarda com a convergéncia de projetos e tendéncias em
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desenvolvimento nas diversas areas artisticas desde o inicio da década”. (FAVARETTO apud
BASUALDO, 2007, p. 81).

A discussdo da “realidade brasileira” passaria a estar na ordem do dia, em um pais
mergulhado em um periodo politico e socioecondmico conturbado, com o recém-implantado
regime militar & espreita, compondo um cenario de vigilancia e repressdo cada vez mais

crescentes, propondo um contexto de fundo para profundas reflexdes.

Essas atividades confluiram da necessidade, que se impunha, de fazer a
critica da “realidade brasileira” e de articular a resisténcia politica face as
restricdes da liberdade de expressdo impostas pelo regime militar. Mas, antes
de tudo, tratava-se de levar adiante o trabalho de renovagdo que vinha
impulsionando o desejo de modernidade artistico-cultural, desde o inicio da
década de 1950. (FAVARETTO apud BASUALDO, 2007b, p. 81).

Essas atividades que se propunham a acompanhar o que havia de mais relevante em
termos de tendéncias de vanguarda, abarcaram frentes artisticas distintas como as artes
plasticas, o cinema, a literatura de todos os géneros e as artes cénicas. E, sobretudo,
encontraram na musica a unido do projeto estético da poética literéria, influenciada
diretamente por correntes como a Antropofagia e o Concretismo presentes no movimento
modernista do comeco do século com uma sonoridade até entdo ousada, polémica para
ocasido, eclética em sua mistura de influéncias variadas que perpassariam pela masica pop
internacional, elementos do folclore, da tradicdo da bossa-nova, dos ritmos regionais, das
referéncias tdo dispares quanto inesperadas e irreverentes.

O movimento tropicalista representou naquele instante um momento de ruptura com as
tradicGes nacionalistas na busca de uma atualizacdo da arte brasileira perante o cenario
nacional e internacional,

Dentro deste panorama, o artista plastico Hélio Oiticica tracou a seguinte analise:

O conjunto daquelas atividades identificava a vanguarda brasileira como um
“fendmeno novo no panorama internacional”, pois o processo de
redimensionamento estético, manifesto em toda parte desde a emergéncia da
arte pop foi especificado no Brasil por uma inédita e vigorosa fusdo das
propostas e experiéncias recentes — notadamente as surgidas do projeto
concretista e da dissidéncia. (OITICICA apud FAVARETTO, 2007, p. 81-
82).

Ora, se partirmos da propria concepgéo etimoldgica da palavra vanguarda originéria de
um hibridismo - do latim avant e do germanico garde - que, por sua vez se traduz como

“guarda avancado” (Cf. TELES, 1992, p. 81), assumindo a conotagdo de obras que se

destacam pelo pioneirismo e pela ruptura com padrbes vigentes em busca da renovacao
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artistica, 0 movimento tropicalista alinha-se, assim, com o seu grande e influente predecessor,
0 movimento modernista dos anos 1920 e 1930, como um movimento de grande atividade
construtivista para a nossa arte.

E evidente, portanto, o fato dessas atividades confluirem, especialmente no ano de
1967, para producdes artisticas que promoveriam toda uma autorreflexdo no cenario cultural
do pais, bem como langariam, apesar de seu curto periodo de existéncia, as bases para um
panorama diferente a partir de entdo, revisando tradicbes, ampliando horizontes e
questionando, de certa forma, nossas contradi¢cdes mais profundas.

Assim, o pais Eldorado, retratado na obra cinematografica Terra em transe (1967) de
Glauber Rocha, que se constituia em uma espécie de uma grande metafora mimetizando,
através dos desdobramentos de seu enredo e do posicionamento de seus personagens, 0O
cenario politico do Brasil do comeco dos anos 1960, encontrava, de certa forma, um dialogo
ideoldgico com a peca teatral O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, escrita em 1933,
encenada em 1967, através de uma adaptacdo do dramaturgo José Celso Martinez, cujo
enredo gira em torno de um industrial do ramo de velas, que se encontra endividado em uma
alusdo clara a situacdo de um pais subdesenvolvido que lutava para modernizar-se de maneira
sofrida ao tentar acompanhar os ventos da revolucéao industrial do comego do século XX. (Cf.
SANTANA, 2013, p. 99)

Ou ainda o cenario ambiental ideoldgico presente na criacdo do artista plastico Hélio
Oiticica denominada Tropicalia, (1967) cuja instalacdo, composta por corredores tematicos,
era adornada pela experiéncia de uma profusdo multissensorial que misturava natureza
(plantas e araras) com poemas recitados de autoria de sua irmd Roberta Oiticica. Tal
influéncia estética se tornaria presente no titulo da cangdo “Tropicéalia” de Caetano Veloso,
sobre o proprio Tropicalismo, e, sobretudo, seria um dos pilares a influenciar a obra mais
conhecida e relevante do movimento: o registro fonografico Tropicélia ou Panis Et Circencis
(1968).

As multiplas propostas contidas na obra, que carrega o epiteto de aloum manifesto,
tornaram-se uma espécie de amalgama da representacdo das “reliquias do Brasil”. (Cf.
FAVARETTO 1995, p. 72).

Essas atividades artisticas, que se configuravam em areas como a mausica, as artes
plasticas, o cinema e o teatro, logo encontraram seu “meio termo”, ou seja, o inconformismo,
fosse ele de natureza estética, politica ou social, enfim, uma alternativa que procurava tratar a
arte a partir de uma perspectiva simultaneamente moderna, desafiadora e instigante. Ja para

r

Affonso Romano de Sant’Anna, “O Tropicalismo ¢, antes de tudo, um movimento
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dessacralizador. Irénico e parodistico, ndo se conteve apenas na mdsica popular, mas
manifestou-se em outros géneros artisticos” (SANT’ANNA, 2013, p. 65).

O Tropicalismo empenhava-se num esforco pela atualizacdo da musica popular
brasileira, principalmente em relacdo ao que vinha acontecendo na Europa e nos Estados
Unidos. Como exemplo, Sant’Anna cita uma pesquisa realizada nos Estados Unidos por
Horton e Carey, a qual foi adaptada e aproveitada no Brasil por C. A. Medina em Mdsica
Popular e Comunicacao, livro lancado em 1973 no qual afirma que a musica que se fazia em
1957 era diametralmente oposta a que seria feita em 1969. Os pesquisadores tracam um
esquema das cancbes dos anos 1950, categorizadas como romances narrados, seguindo
praticamente o seguinte roteiro: 1. O prdlogo; 2. O inicio do namoro; 3. A lua de mel; 4. O
aparecimento de forcas impeditivas; 5. A soliddo. (Cf. SANT’ANNA, 2013, p. 65)

A concluséo dos pesquisadores americanos leva a um confronto entre os dois periodos
citados: no primeiro momento, o amor “¢ um profundo envolvimento romantico” e, no outro,
¢ “reduzido a atragdo fisica” (Cf. SANT’ANNA, 2013, p. 65). Adaptando este esquema a
musica popular brasileira, Medina constata, através de comparacdes entre diversos
compositores, que estatisticamente Roberto Carlos estd ligado ao tratamento “romantico”,
enquanto Gilberto Gil, em 85% de suas composicOes, trata de assuntos variados, que nao
sejam propriamente 0 amor e a paixdo, mostrando uma preocupacdo essencial do compositor
com “o outro”. (Cf. SANT’ANNA, 2013, p. 65).

E a partir dessa multiplicidade de temas que o Tropicalismo vai procurar, num esforco

gue ja se observava a partir dos anos 1950, e perpassava inclusive pela bossa nova, atualizar
de forma expressiva e inovadora as propostas para a masica popular brasileira.
Protagonistas desse processo, Caetano Veloso e Gal Costa, por exemplo, logo deixariam o
clima intimista e introspectivo caracteristico da bossa nova para abracarem, respectivamente,
a androginia em cores e significados e os arrojos vocalicos de Janis Joplin. Grupos vocais e
instrumentais, na linha de MPB4 e Quarteto em Cy, surgem também durante este periodo. O
maestro Isaac Karabtchevsky coloca sua orquestra sinfénica a servi¢co de shows de artistas
populares como Chico Buarque, enquanto o poeta Carlos Drummond de Andrade traduz
masicas dos Beatles para a revista Realidade. (Cf. SANT’ANNA, 2013, p. 67).

Diante desta numerosidade de estilos e referéncias, Affonso Romano de Sant’Anna
conclui sua analise afirmando que “ocorre com o Tropicalismo aquilo que tedricos como
Mikhail Bakhtin chamam de ‘carnavalizagdo’. A pluralidade de estilos e vozes, o erudito e o
popular mesclados, o prosaico e 0 poético, tudo dentro de um efeito critico de parddia.”
(SANT’ANNA, 2013, p. 67).
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O sociélogo e jornalista Gilberto Vasconcellos aponta para uma tendéncia
determinante que passou a se verificar na musica popular brasileira, a partir do ano de 1962: o
engajamento politico, cujas diretrizes fizeram com que surgisse o termo “musica de protesto”.
Tal tendéncia se tornaria crescente devido a fatores como a crise do populismo e uma
crescente acomodacdo das produgdes musicais atreladas, naquele momento, ao palatavel
direcionamento de mero entretenimento sob as rédeas da industria cultural. (Cf.
VASCONCELLOQOS, 1977, p.40).

No entanto, Vasconcellos observa que tal direcionamento passou a incorrer no
equivoco de transformar as cangdes em meros veiculos para “significados politicos”,
relegando para segundo plano um aspecto igualmente primordial, a concepcéo estética. Como
resultado desta equacdo, “a questdo da fungdao social da musica popular acabou sendo
concebida de maneira unilateral e esquematica”. (VASCONCELLOS, 1977, p.42).

O Tropicalismo — especificamente em seu ambito musical - surge, portanto, como uma
alternativa entre a polarizacdo de uma postura formalista e 0 engajamento, dois termos que
procuravam nortear as producdes artisticas de vanguarda que, de alguma forma, buscavam
também um significado social. Sua posic¢do intermediaria langou um olhar mais licido e
realista, embora também cético e provocador para a realidade brasileira através de uma
reflexdo metalinguistica da cultura musical vigente e dos rumos sociopoliticos seguidos pelo

pais até entdo.

A tropicdlia situa-se em dois planos: critica a musicalidade do passado e
critica ao miudo engajamento da can¢do de protesto. Reveste-se, por outro
lado, de dupla determinacédo: surge como uma reacdo aos acontecimentos de
abril de 64, a0 mesmo tempo que transcende 0 novo quadro politico-
institucional implantado no pais. Do ponto de vista cultural, ela significa a
primeira formulacdo, ao nivel da MPB, da degluticdo estética estrangeira e a
consequente superacdo do tradicional nacionalismo musical. [...] A produgao
artistica do grupo baiano resolveu, ou equacionou sob outro angulo, os
principais obstdculos com que se defrontaram os anteriores movimentos
musicais no Brasil. (VASCONCELLOQOS, 1977, p. 45).

O jornalista afirma ainda, em seu artigo “Tropicalismo: a propdsito de ‘Geleia Geral’”
que a grande contribui¢do do movimento foi ter “alargado o horizonte da musica popular
brasileira” (VASCONCELLOS, 1977 p. 17). Comentando sobre a importancia do legado

tropicalista, o autor vai adiante em suas consideracdes e pontua, de forma categorica:

Além de revelar criticamente a interpenetracdo cultural da
contemporaneidade, como resultado da tecnologia dos meios de
comunicacdo de massa, incentivou a pesquisa [...] o rigor instrumental, e
afastou o decantado improviso em relacdo as letras das cancdes. E, last but
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no least, mostrou aos compositores que nao faz mal a ninguém entrar em
contato com as poéticas contemporaneas. (VASCONCELLOS, 1977, p. 17,
grifos do autor).

O grande legado do Tropicalismo, portanto, foi unir de maneira equilibrada elementos
da contemporaneidade a elementos de movimentos precedentes. Assim como 0 proprio
Modernismo, 0 movimento Tropicalista prope um momento de ruptura e rearticulacdo da
arte brasileira, revisando, consolidando e ampliando de certa forma, elementos como a poesia
concreta e as proposi¢cdes modernistas de quatro décadas atras, dentre elas, principalmente, a
forte presenca das concepgdes estéticas preconizadas pela antropofagia de Oswald de
Andrade.

Este legado permanece vivo e suas propostas enraizaram-se na cultura popular. A
contundéncia da intervencao cultural e histérica do movimento Tropicalista é praticamente
um consenso, mesmo entre criticos que nao se identificaram imediatamente com as propostas
difusas das inUmeras frentes artisticas que se correlacionavam e tinham em seu ambito
musical a sua expressao de maior representatividade.

Autores do artigo “Tropicalismo: as Reliquias do Brasil em Debate”, o critico e
ensaista Marcos Napolitano, em parceria com a historiadora social Mariana Martins Villaca,
reavaliaram, 30 anos depois de sua eclosdo, o contexto cultural e midiatico em que o

movimento se deflagrou:

O Tropicalismo, logo depois de sua explosdo inicial, transformou-se num
termo corrente da industria cultural e da midia. Em que pesem as polémicas
geradas inicialmente (e ndo forma poucas), o Tropicalismo acabou
consagrado como ponto de clivagem ou ruptura, em diversos niveis:
comportamental, politico-ideolégico, estético. Ora apresentado como a face
brasileira da contracultura, ora apresentado como o ponto de convergéncia
das vanguardas artisticas mais radicais (como a Antropofagia modernista dos
anos 1920 e a Poesia Concreta dos anos 1950, passando pelos procedimentos
musicais da Bossa Nova), 0 Tropicalismo, seus herdis e “eventos
fundadores” passaram a ser amados ¢ odiados com a mesma intensidade.
Atualmente mais amados do que odiados, diga-se. (NAPOLITANO -
VILLACA, 1998, p. 2)

O Tropicalismo revestiu-se de alegorias para que o Brasil pudesse redescobrir o
proprio Brasil. Rompeu com tradi¢fes passadistas e nacionalistas para promover um painel
onde se encontravam e se entrecruzavam insercoes, citacdes, colagens, bricolagens, parddias,
carnavalizagOes e rupturas que se valeram tanto do suporte das tendéncias de vanguarda,
guanto das correntes da contracultura, a0 mesmo tempo em que se propunha um movimento
tambem veiculado a industria cultural. (Cf. NAPOLITANO — VILLACA, 1998, p. 2)
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Portanto, é fundamental ressaltar que o movimento Tropicalista ndo se tratou de um
modismo passageiro - embora efémero na sua jornada cronoldgica, transcorrendo entre
outubro de 1967 e dezembro de 1968 - ou de uma peca esquecida e envelhecida de museu:
suas contribuicBes tornaram-se atemporais e colaboraram decisivamente para 0os rumos da

historia da cultura popular do pais.

3.3 Interludio: as novas concepcdes estéticas presentes no trabalho de Caetano Veloso

Nenhum artista ou movimento artistico surge do nada. Ao contrério, eles se
apresentam ap0s uma somatoéria de construcBes e gestacdes de vivéncias, influéncias,
experiéncias e muitas vezes exaustivas pesquisas em diferentes areas de atuacdo. A trajetoria
do album Tropicélia ou Panis Et Circencis e, por consequéncia de todo o movimento
Tropicalista, passa obrigatoriamente pela trajetoria autoral do seu principal mentor e
idealizador: Caetano Veloso.

Lancado em 1967, Domingo, seu primeiro album revela suas primeiras composicoes,
bem como inaugura sua longa amizade e parceria artistica com uma cantora que ainda
buscava seu lugar no cenario nacional: Gal Costa. As cangdes apontavam para uma
sonoridade suave, fortemente influenciada pela bossa nova e que pressupunham as ambicdes
artisticas iniciais do autor até¢ aquele momento: “De minha parte tentava fazer uma poesia
como a de Lorca, partindo dos sambas de roda de Santo Amaro, tratando-as a maneira de
Caymmi revisto por Jodo Gilberto”. (VELOSO apud PERRONE, 1988, p. 61).

Entretanto as inspiragdes e ambi¢des de Caetano ja vinham passando por profundas
reflexdes e transformacdes quando cangdes de reconhecida beleza poética como “Um Dia”
“Coracdo Vagabundo” e “Avarandado” estavam sendo divulgadas. Sua inquietagdo ficara
latente, quando meses apds a bem sucedida participacdo no 1l Festival da Record, discutindo
com 0 amigo e poeta Augusto de Campos sobre os novos rumos da arte e, sobretudo, da

musica popular brasileira, confessou:

Acho que cheguei a gostar de cantar essas musicas porque minha inspiragdo
agora estd tendendo para caminhos muito diferentes dos que segui até aqui
[...]. A minha inspiracdo ndo quer mais viver apenas da nostalgia de tempos
e lugares, ao contrario, quer incorporar essa saudade num um tempo futuro.
(VELOSO apud CAMPQS, 1974, p. 132)

E dessa forma, com os olhos voltados para o futuro, que Caetano prossegue em sua

pesquisa estética por meio de duas obras essenciais que curiosamente ndo estariam ligadas ao
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ambito da musica e sim as artes cénicas, mas que se tornariam decisivas para suas futuras
ideias tropicalistas: a adaptacdo teatral para a peca O Rei da Vela (1967), dirigida por José
Celso Martinez, interpretada pelo Grupo Oficina e escrita por Oswald de Andrade, em 1933 e
a obra contestadora e polémica do diretor Glauber Rocha, um dos expoentes da corrente
vanguardista cinematogréfica brasileira conhecida como Cinema Novo, intitulada Terra em
Transe (1967).

Caetano descreve a experiéncia de assistir a montagem da peca como um verdadeiro
“encontro” com a obra de Oswald de Andrade, a quem reconhece, juntamente ao
contemporaneo Mario de Andrade, como as duas principais liderancas intelectuais do
movimento Modernista (Cf. VELOSO, 1997, p. 241). A direcdo precisa de José Carlos
Martinez, as nuances e contundentes performances dos atores durante os trés atos da peca e,
sobretudo, a representacdo mimética e parodista de uma sociedade burguesa, porém em franco
declinio, representado por Abelardo, um industrial do ramo de velas, representagdo de um
Brasil aristocratico as voltas com a crise financeira mundial de 1929, retratada com requintes
de decadéncia e ironia.

Fui ver o Rei da Vela a peca de Oswald de Andrade que o Oficina tirava de
ostracismo de trinta anos — cheio de grande expectativa. [...] — e, de fato,
aquela noite significou para mim muito mais um encontro com Oswald do
que com Zé Celso [...] A peca continha os elementos de deboche e a mirada
antropoldgica de Terra em Transe [...] Eu tinha escrito “Tropicalia” havia
pouco tempo quando o Rei da Vela estreou. Assistir a essa peca representou
para mim a revelagdo de que havia de fato um movimento acontecendo no
Brasil. Um movimento que transcendia o ambito da mdsica popular.
(VELOSO, 1997, p. 243-244)

O reflexo do impacto dessa obra se traduziria em Caetano em uma longa pesquisa do
ideério estético de Oswald de Andrade. Por influéncia e sugestdo dos amigos e poetas Haroldo
e Augusto de Campos, Caetano mergulha em contato com as obras Manifestos Pau-Brasil de
1924 e principalmente o Manifesto Antropofagico, de 1928. (Cf. VELOSO, 1997, p. 246-247)
Ora, tal imersdo iria se constituir em uma verdadeira revelacdo para o artista, uma vez que, as
propostas e ideias, principalmente de “devoragdo critica”, das correntes artisticas
vanguardistas preconizadas por Oswald, através do langamento do “mito da antropofagia”,
acabariam encontrando em Caetano um terreno sélido e fértil para que as inspiraces
tropicalistas tomassem forma. Mais do que isso, as proposicOes estéticas oswaldianas se
consolidariam na obra do poeta-cantor baiano, juntamente com Gil, no inicio, e se estenderia
para todo um movimento em gestacao.

Todavia nenhuma obra exerceu em Caetano um impacto tdo profundo no campo

ideoldgico como o filme produzido e dirigido pelo cineasta Glauber Rocha. Terra em Transe
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lancado em 1967 ¢é considerado um marco e um divisor de dguas no cenario das producdes
cinematogréficas nacional pela grande contundéncia e capacidade de argumentagdo polémica
e dessacralizadora proposta em seu roteiro. O cineasta baiano, que ja vinha proporcionando
uma grande revisao critica dos rumos do pais através de obras seu livro: Revisdo Critica do
Cinema Brasileiro e o filme emblematico Deus e o Diabo na Terra do Sol. (Cf. VELOSO,
1997, p. 100), proporciona em Terra em Transe a metaforizagdo dos rumos politicos do pais
da primeira metade da década dos anos 1960, através dos comportamentos e ambicfes dos
personagens no ficticio pais de Eldorado.

Para Caetano, tal alegoria presente no direcionamento do enredo haveria de se tornar
um recurso valioso, ainda que provocasse imensa polémica em alguns setores da esquerda
devido a crueza e acinte com que algumas cenas foram retratadas.

Se o Tropicalismo se deveu em algumas medidas a meus atos e minhas
ideias, temos entdo que considerar como deflagrador do movimento o
impacto que teve sobre mim o filme Terra em Transe de Glauber Rocha, em
minha temporada carioca de 66-7. Meu coragdo disparou na cena de
abertura, quando ao som do mesmo cantico de candomblé que ja estava na
trilha sonora de Barravento — o primeiro longa-metragem de Glauber — se vé
numa tomada aérea do mar, aproximar-se a costa brasileira. E, @ medida que
o filme seguia em frente, as imagens de grande forca que se sucediam,
confirmavam a impressdo de que aspectos inconscientes de nossa realidade
estavam a beira de se revelar. [...] O filme, naturalmente, ndo foi um sucesso
de bilheteria, mas provocou escandalo entre os intelectuais e artistas da
esquerda carioca. [...] Uma cena em particular chocava esse grupo de
espectadores: durante uma manifestacdo popular — um comicio — um poeta
gue estd entre os que discursam, chamam para perto de si um dos que o
ouvem, operdrio sindicalizado, e, para mostrar 0 quanto despreparado ele
esta para lutar pelos seus direitos, tapa-lhe violentamente a boca com a méo,
gritando para os demais assistentes (e para nos na sala de cinema): “Isto é o
Povo! Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado”. [...] Vivi essa cena — e
as cenas de reagdo indignada que ela suscitou em rodas de bar — como o
nacleo de um grande acontecimento cujo nome breve que hoje posso lhe dar
ndo me ocorreria com tanta facilidade entdo (e por isso eu buscava mil
maneiras de dizé-lo para mim mesmo e para 0s outros); a morte do
populismo. Esta hecatombe eu estava preparado para enfrenta-la. E excitado
para examinar-lhe os fenbmenos intimos e antever-lhe as consequéncias.
Nada do que veio a se chamar “tropicalismo” teria tido lugar sem esse
acontecimento traumatico. (VELOSO, 1997, p. 99; 105-106)

Tal depoimento revelador e contundente pressupde novas e maltiplas perspectivas para
a discussdo do que se convencionava chamar naquele instante de “realidade brasileira”. As
diversas cenas retratadas no filme propunham uma reflexdo sobre a natureza contraditoria da
sociedade brasileira, 0 que naturalmente ndo se harmonizava mais com as pretensdes das

ideologias populistas.
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Ap0s este instante de revelacdo, deste insight captado na sala de cinema, nas rodas de
bar e no contexto do cotidiano do pais, Caetano parecia sentir-se preparado para protagonizar
uma guinada que se tornaria relevante e se configuraria como momento-chave para o
nascimento do movimento tropicalista. “A maneira inovadora de o cineasta baiano retratar o
pais, simbolica e violenta, produziu o efeito de uma iluminacdo interior. Caetano encontrou
no filme de Glauber a chave para comecar a encarar as ideias e questfes estéticas que o
incomodavam havia tempo” (CALADO, 1997, p. 102).

Lancado no comeco de 1968, Caetano Veloso, € recebido com surpresa por boa parte
do publico e critica. O critico e poeta Augusto de Campos saldou o disco como “oswaldiano,
antropofagico e¢ desmistificador” como também “o mais inventivo na musica popular
brasileira desde Jodo Gilberto”. (CAMPOS, 1974, p. 161). Todavia, ao contrario do grande
nome expoente da Bossa Nova, Caetano correlacionava significativamente diversos estilos
musicais de forma explicita e sobreposta. Nesse sentido, as cangbes apontavam para
diferentes direcionamentos que perpassavam pelo baido, pela Bossa Nova, pelos ritmos
tradicionais brasileiros, pela crescente influéncia da musica pop internacional e até mesmo por
géneros caribenhos. (Cf. PERRONE, 1988, p. 65).

O direcionamento apontado em “Alegria, Alegria” daria o norteamento trabalhado nas
faixas do album que também apresentava uma preocupac¢do do autor em unir, através do seu
projeto, os elementos da musica popular com a poética culta de vertente literaria. As parcerias
nas composi¢des revelam esta progressiva tendéncia: “Onde Andaras” ¢ de autoria de Ferreira
Gullar, ao passo que “Anunciagdo”, tem o texto de autoria do poeta baiano Rogério Duarte.
José Carlos Capinam e Torquato Neto assinam, ao lado de Gil, a cangdo “Soy Loco por Ti
América”.

Esta Gltima entoada de forma bilingue (em portugués e espanhol), a letra versa sobre a
importancia da unido das correntes artisticas dos paises da Ameérica Latina. Contendo citacdes
politicas, inclusive uma referéncia a Che Guevara (nos versos “El nombre del homem muerto
/ ya no se pode decirlo quién sabe?”)® revelam, ja naquele instante, uma preocupacio
premente de artistas como Caetano para que o olhar das classes artisticas, intelectuais,
politicas e populares ndo ficasse voltado pura e simplesmente para os ventos que vinham da
Europa ou dos Estados Unidos. Segundo Charles Perrone, “a interpretacao desta cangdo por
Caetano é um testemunho da amplidao das preocupacfes tematicas e estilisticas que este LP
propde”. (PERRONE, 1988, p. 70)

5 Tradugdo livre do trecho em referéncia a morte de Che Guevara: “O nome do homem morto / ja nfo se pode
dizé-lo, quem sabe?”.
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N&o obstante toda esta multipla gama de referéncias e resolugdes, é em “Tropicalia”
que podemos encontrar a sintese maior do que viria a se propor como movimento. Faixa de
abertura do album, ela se imp&e como a musica mais importante do trabalho. Plural, rica em
citacOes e referéncias, multifacetada em seu discurso, a can¢do propde um recorte reflexivo e
autocritico do cenério cultural brasileiro daquele instante.

E importante salientar que neste periodo, as musicas de Gil e Caetano se
caracterizariam por uma producdo apurada e meticulosa que procurava aliar 0s arranjos as
proposicdes tematicas das cancdes. Dessa forma, sob os auspicios da producdo valiosa de
Rogério Duprat, a introdugdo ¢ fortemente marcada por “uma montagem de instrumentos de
percussdo nativos brasileiros juntamente com instrumentos melddicos que imitam péassaros
selvagens”. (PERRONE, 1988. p. 69) O efeito de sentido alcangado aqui ¢ nitido: evocar a
tradicdo das matas e florestas, especialmente no periodo pré-colonizacéo.

Em seguida uma voz declama a carta de Pero Vaz de Caminha, o0 mesmo texto
referenciado no Manifesto Pau-Brasil de Oswald de Andrade, transcendendo neste instante a
simples reveréncia ou citacdo e incorporando os ideais antropofagicos defendidos pelo autor
modernista as estruturas musico-poéticas. Inicialmente tal trecho ndo fazia parte da cancao.
Sua inser¢do ocorreu de forma inusitada e oportunista; em meio as sessdes de gravacao,
Dirceu, o baterista, recitou o trecho da Carta de Caminha em tom solene e parodista e, durante
as mixagens da faixa, o trecho foi incorporado a cancdo devido a alta carga de
contextualizacdo que a letra de Caetano desenvolveria a seguir. A transposicao é perfeita,
pois logo apos este introito a atmosfera que se cria no ouvinte € de pura expectativa reforcada
pelo trecho orquestrado regido pelo maestro Julio Medéaglia.

Na sequéncia, Caetano destila os versos iniciais:

Sobre 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 inauguro o monumento
No planalto central do pais

Viva a bossa, sa, sa
Viva a palhoga, ¢a, ¢a, ¢a, ¢a
O monumento é de papel crepom e prata

Os olhos verdes da mulata
A cabeleira esconde atras da verde mata
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O luar do sertdo

O monumento ndo tem porta

A entrada é uma rua antiga,
Estreita e torta

E no joelho uma crianca sorridente,
Feia e morta,

Estende a méo

Viva a mata, ta, ta

Viva a mulata, ta, ta, ta, ta

[.]

Viva Maria, ia, ia
Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

[.]

Viva lracema, ma, ma
Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma

Domingo é o fino-da-bossa
Segunda-feira esté na fossa
Terca-feira vai a roca

Porém, o monumento

E bem moderno

Nao 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
Carmen Miranda, da, da, da da®.

2 (13 2 (13

Com seus recortes cinematograficos (“avides”, “caminhdes”, “chapaddes”) logo nos
versos da estrofe inicial, Caetano estabelece em tom convocatério e impositivo em primeira
pessoa: “Eu organizo o movimento/ eu oriento o carnaval”. A cangdo-manifesto se desdobra
num andamento ritmico lembrando um baido. A carnavaliza¢do proposta na segunda estrofe
nunca se realiza por completo, pois 0s elementos se alternam entre 0 moderno e o arcaico,
sendo que este ultimo é carregado de vises que beiram 0 jocoso, o inusitado e o grotesco. O
“monumento no planalto central do pais” configura-se em uma clara aluséo a Brasilia, capital
federal inaugurada ha oito anos e que se tornara 0 mote politico para um pais que procurava se
firmar nas raias do desenvolvimentismo.

A cancdo-manifesto de Caetano “Tropicalia” [...] € o exemplo mais notavel
de representagdo alegoérica na musica brasileira. Como alegoria nacional, a
musica evidencia tanto o amargo desespero do filme de Glauber como a

® Cancéo gravada no album Caetano Veloso — 1968, Philips Records / Universal Music.
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exuberancia carnavalesca da pintura de Rodrigues’. A letra de “Tropicélia”
forma uma montagem fragmentada de eventos, emblemas, ditados populares
e citagbes musicais. [...] “Tropicalia” alude a trajetoria de Brasilia de um
simbolo utdpico de progresso nacional a alegoria antiutdpica do fracasso de
uma modernidade democratica no Brasil. [...] Na mdsica, Brasilia €
apresentada como um “monumento” feito de “papel crepom e prata”,
sugerindo que a brilhante grandiosidade do exterior oculta uma estrutura
fragil, da mesma forma como a triunfante inauguracdo da capital futurista
eclipsou um contexto mais amplo de subdesenvolvimento e igualdade social.
(DUNN, 2009, p. 111)

Quando a composi¢do avanga para o refrdo, “explode” em uma contraditoria euforia
ufanista composta de cinco pares de “viva” cada um enfocando um aspecto da realidade
cultural brasileira. (Cf. PERRONE, 1988, p. 68) Neste sentido, a Bossa Nova representando a
modernizacdo e sofisticacdo da musica popular brasileira é contraposta a palhoca, habitacéo
rustica, tipica de areas com climas tropicais, moradias de camponeses. “Iracema”, nome
indigena imortalizado pelo romance de José de Alencar, € contraposto a outro nome de
origem indigena “Ipanema”, referéncia ao famoso bairro, por muito tempo simbolo da
sofisticacdo da sociedade carioca. Em uma das estrofes Caetano consegue conjugar com
destreza estilistica 0s conceitos tipicos que revelam os inimeros paradoxos que marcam a
estrutura da cangdo: “O Fino da Bossa” referente ao prestigioso programa televisivo, a “fossa”
estado moral caracteristico das segundas-feiras e a “roga” estabelecendo mais uma vez a
profunda dialética entre o espaco urbano com suas tecnologias inseridas na cultura de massa e
0 espaco rural com suas tradi¢Bes ainda caracteristicas da cultura popular.

Apesar dos “acordes dissonantes” ainda ha espaco para a reveréncia a Roberto Carlos
e a Jovem Guarda no verso “Que tudo mais va pro inferno, meu bem”. O ultimo par de “viva”
reverencia “A Banda” de Chico Buarque, contrapondo a singeleza das tipicas bandinhas de
coreto do interior, através da evocacgdo da pureza do amor, com a exuberancia, as cores e toda
expressividade do icone Carmen Miranda, uma das primeiras artistas a se tornar, no Brasil,
precursora da arte como modelo para exportacdo, carnavalizando desta forma o climax, o
apice da cancéo.

Fica evidente nos versos de Caetano uma conscientizagdo muito intima das
transformaces decorrentes de um processo de transformacfes que se desenrolavam no pais,
notadamente no inicio da década de 1960. Tais mudancas ndo apenas provocavam um afluxo
de novas perspectivas e direcionamentos em todos os segmentos (culturais, sociais,

econbmicos), como também causavam, segundo o pesquisador Carlos Eduardo Pires, uma

7 Christopher Dunn refere-se as obras do pintor e ilustrador gaticho Glauco Otavio Castilho Rodrigues. Para
maiores informac@es, consulte http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal529/glauco-rodrigues. Acesso em 6
fev 2018.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1529/glauco-rodrigues
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espécie de subjetividade da adequacdo do eu lirico da cancdo enquanto sujeito de uma

modernidade instaurada.

Uma nova e estranha subjetividade, se é que d& para chamar assim, é
fundada no processo da cangdo que figura a modernizagdo que o Brasil
passou no inicio dos anos 50 ao fim dos anos 60. A televisdo marca esse
momento terminal, mas desta vez pelo programa concorrente ao Fino da
Bossa, 0 Jovem Guarda, responsavel pelos influxos internacionais que
aquele combatia. O refrdo-festa sadda por ultimo Carmen Miranda,
personalidade que ganhou a vida no exterior vendendo uma imagem do
Brasil exoético para exportacdo e a banda, referéncia que cruza oficialismo
militar e a musica de Chico Buarque, vencedora do festival, anos antes.
(PIRES, 2011, p. 56)

“Tropicalia” se configura dessa forma como um marco de um artista que trafegava
com a confianca e desenvoltura de quem buscava a ampliddo artistica no cenario musical
brasileiro. Se por um lado, “Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque” surpreenderam pelas
novas abordagens estéticas e poéticas, “Tropicalia” avanga para a consolidagdo de novas
propostas em um sinal claro de que um momento extremamente novo e relevante para a

cultura brasileira acabara de chegar.

“Tropicalia” € musica inaugural, constitui a matriz estética do movimento.
Pressupde um projeto de intervencdo cultural e um modo de construgéo que
sdo de ruptura. Em linguagem transparente, configura um painel historico
que resulta em metaforizagdo do Brasil. Desenha uma situag&o contraditdria,
um contexto em desarticulacdo, presentificando as indefinigdes do pais, em
que indiferenciadamente convivem 0s tracos mais arcaicos e 0S mais
modernos. Com uma operacdo de bricolagem, o Brasil emerge da montagem
sincronica dos fatos, eventos citagcBes, jargbes e emblemas, residuos,
fragmentos. Resulta uma imagem mitica do Brasil, grotescamente
monumentalizada, que emite “acordes dissonantes”, num movimento
indefinido, pois além dos fatos citados, outros podem ser incluidos.
(FAVARETTO, 1995, p. 64)

O afluxo crescente dessas referéncias fragmentadas e correlacionadas se interpunha
em meio ao cenario social e politico efervescente da década, fazendo emergir desafios
constantes. O Tropicalismo estava se estabelecendo no cenario cultural brasileiro,
impulsionado a exemplo de outros movimentos artisticos, pela inédita exposi¢do nos meios de
comunicagdo de massa.

Entre as obras deflagradoras ja mencionadas anteriormente nesta pesquisa, uma
haveria de se destacar como uma espécie de manifesto dos principios tropicalistas. Partindo
da premissa de que todo movimento artistico requer suas intengdes manifestarias, Caetano

talvez intuisse que esta tarefa deveria ficar a cargo da musica popular. Nascia assim a ideia de
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um album-manifesto. Comegava a se configurar o que seria o album Tropicélia ou Panis Et

Circensis.

3.4 Tropicalia ou Panis Et Circencis — contextualizacao e repercussoes

Conforme j& abordado nesta pesquisa, a década de 1960 encontrava-se profundamente
mergulhada em uma efervescéncia social, cultural, contracultural e politica. Justamente por
isso, tornou-se um periodo marcado por inumeras producdes musicais que se multiplicavam
em profusdes de estilos, fosse no cendrio nacional ou internacional. Para suprema
desconfianga dos nacionalistas passadistas, Caetano, Gil e amigos seguiam 0s ventos da
contracultura mantendo os ouvidos totalmente livres de quaisquer amarras. E procuravam, no
melhor estilo oswaldiano, ouvir e deglutir criticamente todas as novidades que lIhes eram

apresentadas até entdo, principalmente as do cenério pop anglo-americano:

A ideia do canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma luva.
Estdvamos comendo os Beatles e Jimi Hendrix. Nossas argumentagoes
contra as atitudes defensivas dos nacionalistas encontravam aqui uma
formulacéo sucinta e exaustiva. Claro que passamos a aplica-la com largueza
e intensidade, mas ndo sem cuidado, e eu procurei a cada passo repensar 0s
termos que a adotamos. [...] Além de Mahalia Jackson e Jorge Ben, nés
continuavamos ouvindo os Beatles e passamos a ouvir Mothers of Invention
(um favorito de Agrippino) e James Brown e John Lee Hooker e Pink Floyd
e The Doors e o que fosse, mas ndo tinhamos deixado de ouvir e reouvir
Jodo Gilberto. [...] Eu me impressionava com a modernidade de Hendrix
[...]. Janis Joplin era a garota branca negra, a garota da nossa geracao que
sintetizava os Estados Unidos da liberdade, da aventura e da rebeldia. Bob
Dylan ndo era um fenbmeno comercial como os Beatles, mas de certa forma
era mais conhecido do que os Rolling Stones no Brasil, quando essas
novidades nos foram apresentadas. (VELOSO, 1997, p. 247; 263; 270-271)

E, embora toda esta multiplicidade insurgisse como uma forca tremenda de influéncias
e novas possibilidades, o fato é que nenhuma delas jamais faria tanto Gil quanto Caetano
esquecerem ou abdicarem das convicgdes e das formagdes musicais, as quais estavam
profundamente arraigados, as tradi¢Oes regionalistas nordestinas, as tradigdes folcldricas, os
fundamentos da Bossa Nova, 0 baido, o samba, Dorival Caymmi, Jodo Gilberto, Orlando
Silva, Vicente Celestino, Lupicinio Rodrigues, Luis Gonzaga, Pixinguinha, Carmen Miranda.
Tal hibridismo de referéncias e novas associa¢fes tornava-se a cada instante um amalgama
criativo para as composigdes que viriam a seguir.

Tal multiplicidade de sentidos e direcionamentos apresentada por Caetano, Gil e seus

amigos colaboradores, longe de proporcionar ambiguidades e diluigéo, colabora para um
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instante de reflexdo sobre a propria ressignificacdo de um espirito construtor de novas
identidades, a partir do momento em que 0 sujeito parte da reestruturagdo da sua propria
imagem, enquanto assimila as influéncias, reestruturando o sentido da imagem do outro.

Dessa forma, a proposta antropofagica conforme adotada por seus
contemporaneos tropicalistas é cuidadosa e criteriosa em seu fazer-se,
tornando-a por uma identificacdo que vai além da mimese pura, valendo-se
de sua diferenca como elemento construtor e agregador — e essa diferenca é
a0 mesmo tempo motriz e produto das formacgOes identitarias e de
singularidade dos sujeitos, [...]. Porém, nesse gesto, 0s sujeitos encontram-se
em uma situacdo de dupla ressignificacdo, uma vez que ao ressignificar a si
mesmo, recontextualiza a imagem do outro que lhe seja posta em contraste,
de modo que assim partimos para o segundo ponto mencionado, o de como
os tropicalistas deram evidéncia a uma possivel ressignificacdo de seus
precursores e pressupostos. (SILVEIRA, 2010, p. 44)
Todavia para este novo projeto, Caetano intuiu que era preciso somar forgas e ideias.
A parceria com Gil ja se tornara solida e estabelecida, e as recentes incursdes fonograficas de
ambos com musicos e produtores despertou em Caetano a possibilidade da formacgdo de um

coletivo para que se configurasse a materializacdo das préximas composicdes.

Suponho que fui eu a decidir que deviamos fazer um disco-manifesto, um
disco coletivo que explicitasse o carater de movimento do nosso trabalho. De
todo modo uma vez lancada a ideia, assumi logo a lideranca. Conversei com
Gil, com Torquato, com Gal, com Bethania, com Duprat. [...] Eu acreditava
— e ndo creio que estivesse errado — que a feitura do disco coletivo seria uma
excelente oportunidade de somar as forcas dos componentes do grupo para
atingir resultados mais precisos. (VELOSO, 1997, p. 272, 273)

O caminho natural para a escolha dos integrantes passaria naturalmente pelas
intérpretes mais proximas: Gal Costa e Maria Bethania. Porém a irmd do cantor
surpreendentemente declinou do convite alegando razdes artisticas incompativeis para nao
participar do projeto. Os Mutantes, banda de rock paulistana, integrada pelos ainda
adolescentes irmdos Arnaldo Baptista (baixo, teclados e vocais), Sérgio Baptista (guitarras e
vocais) e por Rita Lee (vocais) tiveram sua participacdo extremamente apreciada por Caetano,
tanto no LP de estreia de Gil, como na performance do Festival da Cangdo da TV Record.

De sua Bahia natal, Caetano trouxe um mdusico que vinha se destacando ndo apenas
pela formacdo musical académica, mas também por sua grande inventividade e criatividade e
que se notabilizaria mais tarde como um dos mais importantes expoentes da vanguarda
tropicalista: Tom Zeé. Para o lugar de Bethania, Nara Ledo foi 0 nome que lembraria o quanto
a Bossa Nova ainda se tornava uma escola extremamente influente para a estética sonora
tropicalista. Nas composi¢cOes, as parcerias continuariam a cargo dos poetas escritores

Torquato Neto e José Carlos Capinam. As contribuigdes valiosas de Rogério Duprat na
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producéo e diregdo do projeto seriam determinantes, bem como as colaboragdes nos arranjos a
cargo do maestro erudito Julio Medaglia.®

Gravado em maio e lancado em julho de 1968, Tropicalia ou Panis Et Circencis
revela-se, dentro de uma concepc¢do vanguardista, como uma ruptura com o que se fazia
musicalmente no Brasil, apresentando, numa sucesséo de doze cangdes, de forma ininterrupta,
uma estruturagdo polifonica e polissémica, bem caracteristica do pluralismo tropicalista.
Ideologicamente, o album pode ser dividido em varios blocos tematicos. Possui cangdes de
cunho panfletario ¢ urbanista, como “Misererere Nobis” (Gilberto Gil e Capinam), que abre o
disco na voz de Gilberto Gil, marcada por um solo de érgéo e tilintar de sinos. Passa pelos
tons ufanistas e ironicos de “Parque Industrial” (Tom Z¢), interpretada por Gilberto Gil, Gal
Costa e Caetano Veloso, e “Geleia Geral” (Torquato Neto e Gilberto Gil), também na
interpretacdo de Gil.

Aborda temas liricos e dramas existenciais imanentes aquela década marcada por
revolugdes ideoldgicas e comportamentais, como “Baby”, de Caetano, numa interpretacao
precisa de Gal Costa; “Mamae Coragem” (Torquato Neto e Caetano Veloso), novamente na
voz de Gal; e pela mirada psicodélica em “Panis et Circenses”, composta por Gil e Caetano
para a performance do grupo Os Mutantes. Caetano regrava “Coragao Materno”, de Vicente
Celestino, cuja letra traca um intrigante painel do Brasil rural dos anos 1950.

O sincretismo cultural e religioso marca presenca em “Caravelas” (Las Tres
Carabelas), cancdo caribenha popular, adaptada por Jodo de Barro, na qual Gil e Caetano se
revezam entre o portugués e o espanhol; no religioso “Hino ao Senhor do Bonfim” (Petion de
Vilar e Jodo Anténio Wanderley), perpassando pela poesia concreta e igualmente sincrética de
“Bat Macumba”. Caetano e Gil ainda compdem o bolero “Lindoneia” para a interpretagao
educada e contida de Nara Ledo. Enguanto o proprio Caetano encarrega-se, através da
construcdo metaférica de varias imagens panoramicas, de tracar o cenario para a engajada
“Enquanto Seu Lobo Nao Vem”.

Dessa forma, cada faixa do album torna-se um recorte com foco em aspectos culturais
do pais, a0 mesmo tempo em que mantém uma perspectiva dialdgica entre si ao mesmo tempo
em que se constata ndo haver uma delimitacdo de temas presos as cangfes. O lirismo e
romantismo de “Baby”, por exemplo, ndo exclui a visdo critica dos modelos consumistas cada
vez mais onipresentes, enquanto que “Parque Industrial”, contém simultaneamente pesadas

criticas aos esteredtipos de consumo e industrializacdo, carregados de deboche e ironia

8 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicalia ou Panis Et Circencis - O album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 6 fev 2018.
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explicitos (Cf. FAVARETTO, 1995, p.84). A Lindoneia “perdida nas ruas” encontra uma
similaridade de emog¢des em relacdo ao drama existencial vivido pelo eu lirico de “Mamae
Coragem”. As imagens surrealistas evocadas em “Panis Et Circenses” dialogam com as
metaforas utilizadas por Caetano em “Enquanto Seu Lobo Nao Vem”, ambas questionando o
estado vigente do momento sociopolitico.

Segundo Celso Favaretto, o album cumpre a func¢do de atualizar “o projeto estético e o
exercicio de linguagem tropicalista” (FAVARETTO, 1995 p. 78), ou seja, ¢ um projeto que
propbe, através de uma trajetdria critica, a desconstrucdo da musica brasileira até entéo
centralizada na mentalidade nacionalista e nos fundamentos da bossa nova, proporcionando
uma volta ao seu inicio dentro de uma visdo carnavalizada.

Sua repercussdo inicial, obviamente, ndo deixou de provocar estranheza ao publico e a
critica, que nao receberam exatamente de maneira positiva, aquelas cancdes e todas aquelas
propostas que traziam uma intrigante representacdo mimética da realidade.

Em reportagem publicada por Arlette Neves na revista Cruzeiro, de 20 de abril de
1968, o jornalista e critico musical Nelson Motta afirmava que “o tropicalismo ¢, por
enguanto, apenas uma serie de ideias esparsas que anota certas tendéncias e determinada visdo
da realidade brasileira”. (NEVES apud LONTRA, 2000, p. 32) Ainda segundo o critico, 0
Tropicalismo “nao tem exatamente uma ideologia ou uma estética”. (NEVES apud LONTRA,
2000, p. 32) Mas a visdo de Nelson Motta é contraposta, na propria reportagem, a do
professor Mauricio Vinhas de Queirds, socidlogo e pesquisador do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Sociais, que afirma que o movimento pode ser considerado um ‘“nacionalismo de
epiderme consentido, um tanto para inglés ver. Uma espécie de saudosismo disfarcado dos
tempos da senzala”. (NEVES apud LONTRA, 2000, p. 32).

Ja a historiadora Hilda Lontra lembra que, na época em que o Tropicalismo surgiu,
“ndo foram poucas as pessoas que o viram como uma atitude imatura, agdo e produto de um
modismo que a nada conduziria, uma efervescéncia passageira” °. (LONTRA, 2000, p. 32) E,
para subsidiar esta afirmacdo, ela transcreve os depoimentos de varios criticos especializados
em jornais e revistas da época, como Dinah Silveira de Queiroz, que em 1968 dizia que “Esta
tropicélia que anda por ai importada da Europa, ndo é nada para nés. [...] N&o se aperceberam
de uma realidade dramaética; estdo caricaturando sua prépria condi¢ao” (QUEIROZ apud

LONTRA, 2000, p. 32) ou a manchete de uma matéria publicada n’O Estado de S&o Paulo

° Depoimento feito & época por Fernando Gabeira que, décadas ap6s o surgimento do Tropicalismo, chegou a
pedir publicamente desculpas por ndo ter captado de imediato, o avango poético politico das mensagens
tropicalistas. (Cf. LONTRA, 2000, p. 32).
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em abril do mesmo ano, que afirmava: “Tropicalismo ndao convence”. (LONTRA, 2000, p.
32)

Dentre todas as criticas ao movimento, talvez as mais contundentes tenham partido do
ensaista Augusto Boal. Em sua obra “Que pensa vocé da arte de esquerda”, o dramaturgo,
citado por Lontra, tece criticas &cidas ao movimento, sobretudo acerca do seu desempenho no
segmento musical.

Augusto Boal [...] caracterizou o Tropicalismo como romantico: agride o
predicado e ndo o sujeito; homeopatico, por endossar o objeto da critica,
inarticulado, por ndo haver conseguido coordenar qualquer proposta
sistematica, timido e gentil, pois teria apenas satisfeito 0s burgueses e um
fendmeno de importacdo — cdpia dos Beatles. (LONTRA, 2000 p. 33, grifos
da autora).

Talvez seja da natureza de qualquer novo movimento artistico causar uma certa
estranheza inicial na ordem natural dos eventos. Ainda que a critica especializada se revelasse
um tanto cética e despreparada para compreender aquele instante, o fato é que as maiores
virtudes do movimento, suas direcbes multiplas e plurissignificativas, também se constituiam
entraves refutaveis para a compreensao de suas grandes proposicOes. Trata-se, entdo, “de um
movimento musical que ndo € caracterizado por um género”. (SILVEIRA, 2010, p. 20)

Tom Zé, em entrevista ao site Imprensa Cantada, corrobora com estas prerrogativas
criticas a respeito do Tropicalismo através do seguinte depoimento:

Ndo chega a ser sequer um movimento, um movimento estético
estruturalmente radical como a Bossa Nova. Esta sim, criou realmente um
género. [...] O Tropicalismo nem constituiu um género proprio. Abriu as
portas para as outras assimilagdes. Muito bem. Renovou o texto das cangdes.
Estabeleceu arsenal comparavel ao de Satie, ou seja, utilizou a composicao
de pecas para exercer atividade critica. (ZE apud SILVEIRA, 2010, p. 21).

No entanto, ainda que o Tropicalismo tenha existido enquanto movimento atuante e
relevante por um periodo temporal fugaz — ja em dezembro daquele ano, sob forte represséo
do regime militar, através da implantacdo do decreto Al-5, Caetano declararia em um
programa de TV o fim do movimento'® — a temporalidade da sua delimitacdo ndo o impediria
de tornar inegavel e irrefutvel sua enorme contribuigdo e proposta de atualizacdo e renovacao
da musica popular brasileira.

Suas influéncias e seu legado — especificando aqui apenas no ambito musical - se
fariam perceber nitidos nas décadas posteriores e no trabalho de diferentes e futuras geracdes.

O Tropicalismo cumpria sua missdo enquanto movimento de vanguarda atualizando e

10 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicalia ou Panis Et Circencis - o album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 6 fev 2018.
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renovando a arte brasileira em varias frentes. Tropicélia ou Panis Et Circencis foi a trilha

sonora, 0 legado maior de sua imensa contribuigao.
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4 TROPICALIA OU PANIS ET CIRCENSIS - MANIFESTO TROPICALISTA?

Gravado em maio e lancado em julho de 1968, Tropicélia ou Panis Et Circencis logo
adquiriu status de album manifesto do movimento tropicalista, titulo que o acompanha até os
dias de hoje, quase cinguenta anos apds seu langamento e que se constitui, inclusive, na razao
maior desta pesquisa de dissertacdo. Nesse sentido, para que se prossiga nas investigacdes das
implicacbes deste &lbum como uma obra manifestéria, € necessario, neste instante, que
concentremos o foco no género que se tornou um simbolo de mudancgas, ruptura,
descobrimentos e novos direcionamentos para as ambicdes politicas e artisticas da histéria da
humanidade, o manifesto.

Quais sdo 0s objetivos de um manifesto? Qual é a sua finalidade? Que elementos
fazem parte de sua estrutura? Qual € a sua relacdo com a arte contemporanea? S&o perguntas
gue nos vém imediatamente a tona, quando se trata de investigar um objeto de pesquisa sob o0
prisma de um género a0 mesmo tempo tdo representativo para a modernidade, mas nem

sempre perceptivel de se identificar nas praticas contemporaneas.

4.1 O género manifesto e suas implicacbes na arte moderna

A palavra manifesto, morfoldgica e etimologicamente, é formada por nominagdo e
adjetivacdo: vem do latim manifestus, de manus (mao), e o adjetivo festus, ligado a raiz
fendere. Dessa forma o vocabulo assume literalmente a denotagdo semantica de “tomado pela
mao” ou “palpavel”. (BORTULUCCE, 2015, p. 6) Porém, Luca Somigli, na sua obra:
Legitimando o Artista: Escrita de Manifesto e Modernismo Europeu (1885 — 1915), constata
que a palavra também assume conotagdes metaféricas, pressupondo dois significados: “torna-
se um sindnimo para ‘evidente’, ‘6bvio’, como em ‘destino manifesto’ [...] — e também
implica no sentido de uma descoberta ou desvelamento”. (SOMIGLI apud BORTULUCCE,
2015, p. 6).

A substantivagcdo da palavra manifesto se consolidou mais recentemente em sua
morfologia adjetivada, era usada em diferentes situacfes como termo empregado para
legitimar produtos trazidos da alfandega, um dos seus significados mais antigos, passando por
uma declaragdo de principios ligada, por exemplo, principalmente a partir do século XVII, a

codigos de cavalaria e que visavam a uma “proclamagdo onde um partido ou um personagem
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de relevancia social justifica sua conduta, defendendo-se das palavras de um oponente ou
adversario”. (Cf. BORTULUCCE, 2015, p. 6)

A configuracdo do manifesto como texto surgiu na Franca do século XVI e passou a
ser utilizada por politicos com a intencionalidade de tornar publico seus principios, bem como
esclarecer acerca de seus procedimentos, e condutas. De acordo com Vanessa Bortulucce, a
partir dai, a expansdo da palavra manifesto em diversos paises tornou-se inevitavel,
ultrapassando o uso para simples denota¢des de termos locais:

No século XVII, o manifesto disseminou-se em outras linguas, como veiculo
para declaragdes de guerra e demais atos politicos oficiais, tornando-se um
género discursivo pertencente ao campo pragmatico da politica. Neste
mesmo periodo, o termo adquiriu significado mais amplo de “declaragdo ou
proclamagao publica” que é o que nos interessa. Do século XVII até meados
do século XVIII, o manifesto situou-se no terreno especifico da politica,
como uma declaragdo ou proclamacao feita por lideres, por um Estado, ou
por um partido. Isso fez com que ele também pudesse ser usado como um
instrumento de legitimacao politica. (BORTULUCCE, 2015, p. 6)

Entretanto as proposic@es declaradas nos manifestos eram unilaterais, uma via de méo
Unica que s6 cabiam as declaracBes de determinadas autoridades. Este panorama mudou. Em
decorréncia dos constantes conflitos sociais e religiosos da época, os manifestos passaram a
ser redigidos também por civis, anébnimos ou ndo, ganhando assim uma ampliacdo e
ressignificacao de sua praxis.

Tal mudanca se tornaria fundamental, uma vez que, com a desobrigagdo de um
emissor autoritario que determinasse seus principios absolutos, o manifesto se coloca como
campo para varios discursos concorrentes. Dessa forma, o periodo da Revolucdo Francesa, foi
um momento determinante para legitimar o manifesto como um documento “revoluciondrio”,
transcendendo a sua forma de documento de apoio as praticas politicas, para constituir-se —
ele proprio — como ato revolucionario em si. (Cf. BORTULUCCE, 2015, p. 7)

Entretanto, foi no ano de 1848 que o género ganharia notoriedade através de um
documento que se tornaria um verdadeiro marco histérico devido a importancia de toda sua
estrutura de redacao, obedecida de forma pragmatica e organizacional: o Manifesto do Partido
Comunista, redigido por Marx e Engels, em Bruxelas na Bélgica. Ora, tal documento se
constituiria em um verdadeiro arquétipo do género manifesto a ser utilizado devido ao seu
apuro meticuloso na analise e problematizacéo e diagnostico dos problemas, para em seguida
divulgar as possiveis proposicdes e resoluges. Para Marshall Berman, este texto € um dos
documentos mais significativos da contemporaneidade; “O Manifesto [do Partido Comunista]

é notavel pelo seu poder imaginativo, sua captacao e expressdo das possibilidades luminosas e
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ameacadoras que impregnam a vida moderna”. Berman, inclusive, vai além, classificando-o
como a ‘primeira grande obra modernista’”. (BERMAN, 1986, p. 99-100).

Ja a insercdo do manifesto no campo das artes deu-se por meio das vanguardas
artisticas. Interessante notar que, dentro deste contexto, a palavra vanguarda ficaria conhecida
por razdes puramente estéticas, uma vez que os artistas passariam a ser reconhecidos como
aqueles que estariam na “vanguarda da revolug@o”, ou seja, os responsaveis, através de sua
arte por antever ou antecipar novas tendéncias dada a prerrogativa de “possuirem toda sorte
de arma a sua disposicao para disseminar as ideias entre os homens, bem como influencia-los
de modo contundente”. (BORTULUCCE, 2015, p. 8)

A partir deste periodo em que o termo vanguarda passaria a integrar 0s movimentos
artisticos, tornou-se necessaria a transposicao da natureza documental do manifesto para um
carater mais estético. Entretanto, indo além deste carater estético, 0 manifesto passou a se
tornar um instrumento fundamental para o proprio discurso vanguardista, adquirindo — ele
préprio — as caracteristicas de um género discursivo que se notabilizaria pelos préprios
elementos precursores presentes na concep¢do de vanguarda. Em sintese: um manifesto
passaria também a ser uma experiéncia estética de vanguarda em si. (Cf. BORTULUCCE,
2015, p. 8)

Esta nova concepcdo do manifesto integrado a noc¢do de vanguarda impregnou
inevitavelmente o sentido das producgdes artisticas, incentivando as experiéncias, as
inovacOes, a ousadia pela busca de novas resolugdes, tendo como centro dessas principais

divulgac6es a Europa do século XIX.

Os manifestos invadem a obra de arte e sdo, por sua vez, absorvidos e
assimilados por elas. O resultado ¢ aquilo que chamo de “manifesto-arte”,
uma arte formulada no manifesto, agressiva ao invés de introvertida: sonora
ao inveés de reticente; coletiva ao invés de individual. O modernismo radical
e a arte de vanguarda devem portanto ser vistos como uma arte baseada ndo
nas doutrinas e teorias proclamadas nos manifestos, mas na influéncia formal
do manifesto, sua poesia na arte. (PUCHNER apud BORTULUCCE, 2015,

p. 8).

A transposicdo do século XIX para o século XX é marcada, sobretudo, por
transformacfes determinantes na economia através do impulso do sistema capitalista, do
desenvolvimento veloz da ciéncia e das novas tecnologias, alavancadas majoritariamente
pelos ventos da revolugdo industrial. Todos esses elementos foram fortemente influenciados

por uma filosofia herdeira do positivismo que acreditava que seria possivel ao homem
dominar o mundo e a si mesmo. (Cf. BORTULUCCE, 2015, p. 8).
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Todas essas transformacdes passam a fomentar reflex6es sobre o papel do préprio
artista. Inserido em uma sociedade que passa a prestigiar cada vez mais a ciéncia e o poder
econdmico, a sensagdo de “ndo pertencimento” do seu lugar, da perda da “aura”, da
inadequacdo do artista perante a nova realidade imersa na confusdo urbana e no caos €
abordada, de forma alegérica, pelo poeta francés Baudelaire em sua obra O pintor da vida
moderna, publicada em 1863, e resumida por Bortulucce, a partir das consideracGes de
Baudelaire, como a “perda da fun¢do social do artista na modernidade, o artista ¢ a obra
ambos imersos na multiddo e no anonimato, passam a integrar a logica do mercado
capitalista” (BORTULUCCE, 2015, p. 9).

O resultado de tais transformacdes passa a nortear os diversos direcionamentos
tomados pelos principais movimentos artisticos da época. O futurismo italiano tendera a uma
valorizacdo da inovacdo tecnologica como simbolo da modernidade, a inclusdo de
neologismos técnicos e o culto a maquina. Assim como o futurismo italiano, o Dadaismo
promovera a introducdo de uma série de neologismos, além de uma ressemantizacao da lingua
concebida, embora em uma sintaxe mais simplificada. Por outro lado, o Surrealismo propora
uma resolucdo baseada na legitimacdo cultural do inconsciente, do culto ao infantil, da
hegemonia da poesia como género da vida e, acima de qualquer género, propora atraves de
seus manifestos uma releitura do sistema literario. (Cf. GELADO, 2006, p. 199)

Viviane Gelado constata que as proposi¢des de movimentos como o Futurismo foram
fundamentais para a pesquisa e formulacdo de manifestos de autores latino-americanos,
particularmente os brasileiros Oswald de Andrade e Mario de Andrade. Entretanto, observa
ela, os autores receberam tais influéncias e as trabalharam de maneira totalmente distinta.
Enquanto Oswald empregava as influéncias as suas “degluticdes criticas”, Mario de Andrade
se aplicava a um estudo sistematico e meticuloso de suas implicacdes.

No entanto, embora varios movimentos de vanguarda na América Latina
incorporassem slogans futuristas em seus manifestos, ndo aconteceu o
mesmo com o uso das féormulas. O questionamento das “complicagdes
logicas” efetuou-se através do uso de uma sintaxe simples, baseada em
apenas sintagmas nominais ou estruturas frasais simples. Os manifestos
assinados por Oswald de Andrade sdo um exemplo contundente desta(s)
ele(i)¢do. [...] Em particular, em Oswald de Andrade, a simplificacdo
sintatica pode interpretar-se como significativa de um questionamento do
discurso logico e bacharelesco enquanto trama de argumentos que encobrem
razdes e relacbes coloniais de apropriacdo. Contudo houve sim um poeta
brasileiro que usou, embora raramente, este tipo de formulacao: foi ele, além
do mais, quem se ocupou de estudar mais seriamente 0s movimentos de
renovacdo estética: Mario de Andrade e com uma grande preocupacao: o
primitivismo. (GELADO, 2006, p. 204)
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Portanto, a partir desta contextualizagdo historica, o manifesto também haveria de se
tornar uma ferramenta para a legitimagéo da obra do artista, para a validagdo de producdes
que determinassem o carater autbnomo do seu autor, a0 mesmo tempo em que procurassem
reestabelecer a sua relacdo com o publico. Para isto, constata Bortulucce, “o carater ambiguo
do manifesto cria uma ponte entre o artista e a sociedade, pois a arte, uma vez autbnoma das
varias funges sociais, distancia-se da experiéncia vivida”. (BORTULUCCE, 2015, p. 11)

A questdo que se formularia a seguir € como o artista, de alguma forma, conseguiria
abolir o abismo existente entre o carater estético e a demanda social de sua obra, sem com
iSSO renunciar a sua autonomia e se prostrar a mercé dos ventos do mercado mercantilista?
Um produto literario, por exemplo, procura atender uma condicdo dupla: a aprovagdo de boa
parte da critica e do publico resulta em apreciacao estética, porém simultaneamente torna-se
objeto de permuta e submete-se as leis do mercado de oferta e de procura. (Cf.
BORTULUCCE, 2015, p. 13)

Exatamente por ocasido desta indefinicdo dialdgica que o manifesto ird se configurar
como um dos textos mais representativos e significativos para o cenario artistico, justamente
por possibilitar a visibilidade de determinado grupo, aumentando assim a capacidade de
divulgacdo de sua obra, retirando-a de seu “nicho” ou confinamento, conforme observa
Somigli:

A emergéncia do manifesto estético do século XIX estd intimamente
relacionada com as transformagdes no mercado artistico e literario que fez
com que escritores e artistas passassem a depender de um novo publico. A
obra de arte ndo é mais capaz de mediar sua prépria mensagem ou inteng&o,
estando em necessidade de um discurso metaestético para cumprir essa
fungdo intermedidria, como pode ser Vvisto em numerosos textos

programaticos publicados no periodo. (SOMIGLI apud BORTULUCCE,
2016, p.13).

Entretanto, se a praxis do manifesto confere ao artista o controle e autonomizacao de
sua obra, qual seria, portanto, a funcdo do manifesto moderno? Existe, na contemporaneidade,
uma concepcao especifica para enquadra-lo? Bortulucce observa que, enquanto género
relevante e contemporaneo sua textualidade procura ir “além dos limites do proprio texto”
(BORTULUCCE 2015, p. 13), o que pressupde automaticamente a formulagcdo de novos
discursos a serem colocados em pratica. Ja para Puchner, a modernidade possui uma
temporalidade que imprime ao manifesto “rupturas e novos comegos que ndo obstante

continuam a ser confrontadas com um passado que nunca estd abandonado completamente”.

(PUCHNER apud BORTULUCCE, p. 2015, p. 7).
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Constata-se, portanto, que encontrar uma definicdo especifica para o manifesto na
modernidade tem se tornado uma proposicdo muito dificil, dada & ampliagdo de suas
possibilidades estéticas e das suas iniUmeras representacdes de “esperangas, fantasias, desejos
e contradigdes da modernidade”. (BORTULUCCE, 2015, p. 13) A multiplicidade de
possibilidades para a sua utilizacdo em diferentes frentes artisticas proporcionaram ao
manifesto um status que transcendeu os préprios limites da textualidade em si, conferindo-o
uma versatilidade que o transformou em género com uma capacidade de hibridacdo de
diversos estilos. Esta certamente era uma das concepcdes que perpassavam pelas intencdes de
Caetano quando declarou em sua autobiografia Verdade Tropical as seguintes proposicoes:
“Suponho que fui eu a decidir que deviamos fazer um disco-manifesto, um disco coletivo que
explicitasse o carater de movimento do nosso trabalho”. (VELOSO, 1997, p. 272)

Independente das repercussdes iniciais majoritariamente negativas ao album por boa
parte da critica especializada da época, a grande questdo que nos é imposta agora €: as
intencdes de Caetano, Gil e amigos de realizar um “album manifesto”, que divulgasse os
principios do movimento Tropicalistas foram exitosas? A julgar pelo consenso quase unanime
de publico e critica, através desses quase cinquenta anos ap0s seu lancamento, torna-se
perceptivel o reconhecimento e a relevancia que a obra adquiriu, atendendo claramente nos
textos direcionados a sua pesquisa pela nominagdo de “album manifesto”.

Entretanto, quais seriam esses elementos, esses aspectos que o configurariam como
um disco manifesto do movimento Tropicalista? Analisar e investigar os possiveis motivos e
elementos que levaram este album a se configurar como um manifesto das aspiracdes
artisticas de um movimento que capturou um momento Unico da histéria da cultura brasileira
€ 0 que se constitui como objetivo principal e razdo maior desta pesquisa.

N&o obstante, é preciso salientar que 0 que serd posto em analise neste trabalho, ndo se
limita a discussdo circunstanciada do album por meio do género textual do manifesto, mas
também como ele (o album) se realiza esteticamente por meio do que se manifesta em sua
construcdo artistica, ou seja, o album integra um carater enunciador de pressupostos estéticos
e se realiza artisticamente enquanto tal. Nota-se, portanto, especificamente aqui a necessidade,
a partir do advento da era moderna entre 0s séculos XIX e XX, das proposic¢des e divulgactes
das principais ideias do artista enquanto emissor através de sua obra. Valendo-se
principalmente de movimentos artisticos de vanguarda, confirma-se a premissa de que “a
cultura dos manifestos corresponde a uma necessidade legitima dos artistas de conquistar um
espaco nos meios de comunicagdo responsaveis por fazer a ponte entre suas ideias e o grande
publico”. (FERREIRA, 2014, p. 13)
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4.2 As concepcdes estéticas presentes na producdo capista do album

Partindo deste pressuposto central, Tropicalia ou Panis Et Circencis é considerado um
dos primeiros albuns conceituais da histéria da discografia da musica popular brasileira. Pela
primeira vez um &lbum era langado no mercado fonogréfico brasileiro contendo um conceito
temaético Unico em que cangles, capa, contracapa, figurino dos artistas, aspectos e totalidades
estéticas direcionavam-se para uma grande e determinante prospec¢do, como categorizou
Celso Favaretto, “As reliquias do Brasil”:

Suma tropicalista, este disco integra e atualiza o projeto estético e o
exercicio de linguagem tropicalistas. Os diversos procedimentos e efeitos da
mistura ai comparecem — carnavalizacdo, festa, alegoria do Brasil, critica da
musicalidade brasileira, critica social, cafonice — compondo um ritual de
devoragdo. Compondo um objeto-disco, a capa e as musicas produzem
conjuntamente uma significagdo geral, alegérica, enunciada como a fala de
um sujeito que se figura no proprio enunciado. [...] O disco, com efeito,
realiza uma encenacdo das “reliquias do Brasil” (culturais, politicas,
artisticas), ritualizando, ao desdobrar-se, o préprio ato de fazer musica,
também exposto a devoragdo. Este carater “artificial”, distanciado, aparece
em cada detalhe da capa, na construgdo das letras, ritmos arranjos e
interpretacdo. [...] Um disco para se ouvir e “ler” como se fosse uma
alucinagdo, propGe ao ouvinte-critico a participagdo de “um sonho de
onipoténcia criadora”. (FAVARETTO, 1995, p. 78)

A partir dessas concepcoes estéticas meticulosamente planejadas, torna-se interessante
analisar cada aspecto do album, pois cada um deles reunidos se traduzird em uma totalidade
de aspectos significativos e fundamentais.

Em uma analise minuciosa, é possivel perceber que o carater manifestario do album ja
comeca a se configurar a partir de sua capa. Ela constitui ndo s6 o “rosto” do trabalho, a
formatacdo fisica, mas prescinde de sua materialidade, estabelecendo elementos de ruptura
com os langcamentos de produtos fonograficos vigentes, bem como antecipa também as

proposi¢des e 0s principios que mais tarde as cancdes se encarregardo de consolidar.

PHILIPS

FIGURA 1: A iconica capa do célebre album tropicalista produzida por Rubens Gerchman com fotografia de
Oliver Perroy.
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O cuidado meticuloso com o figurino dos tropicalistas, 0 cenario em que se
encontram, o acabamento estético nos contrastes de cores, todos 0s aspectos se tornam
relevantes para que se componham um cenario circunstancial e dialégico com outros
elementos estéticos restantes, presentes no album. Em primeiro plano e perfilado em conjunto,
a foto do grupo nos remete aos quadros tipicos que retratavam as familias patriarcais.
Entretanto esta percepcao assume tragos parodistas. Logo se constata que esta contextualizada
para a época quando observamos que a figuracdo de cada integrante representa arquétipos

multiplos pelos quais os tropicalistas gostariam de se ver representados.

O LP dos tropicalistas tem, em sua especificidade de disco-manifesto, uma
delicada relacdo com cada elemento discursivo de sua composicdo; desse
modo, nos esforcamos em perceber a capa como parte integrante do prazer
estético e comunicativo da obra, e do sentido dos olhares sobre ela, mais do
gue um aparato de complementacdo de uma obra que se caracterizaria
somente pela musica. (SILVEIRA, 2010, p. 58)

Neste sentido, vé-se, ao fundo, Caetano com vasta cabeleira, indumentaria hippie e um
olhar altivo que se alterna entre o confiante e o atrevido, segurando uma foto de Nara Leéo
(que ndo pbde comparecer as sessdes), descontraida, de Oculos escuros e chapéu,
possivelmente em um dia de sol e muito calor, representando o que poderia ser a tipica moca
brejeira. Ladeando o cantor estdo os Mutantes, as faces adolescentes, porém sérias, com 0s
irmdos Arnaldo e Sérgio Baptista empunhando ousadamente seus instrumentos elétricos
(contrabaixo e guitarra) com Rita Lee e Caetano entre eles. A pose de ambos € igualmente
altiva e confiante. A presenca dos Mutantes é uma declaracdo explicita da sonoridade pop, da
“deglutigdo critica e oswaldiana” dos novos rumos da musica pop anglo-americana, calcada
na psicodelia, no flower power, tendo a frente o trabalho notével desenvolvido pelos Beatles.
Porém tal postura, também se constitui uma resposta ideoldgica a famigerada passeata civica,
protagonizada no ano anterior por nomes como Elis Regina e que procurava reivindicar
supostos principios de brasilidade, posicionando-se entre outros temas contra a guitarra
elétrica. 1!

Em contraponto a estas representacdes temos a figura de Tom Zé, de terno e gravata e
apetrechos que lembram nitidamente os caixeiros viajantes do nordeste, conhecidos
popularmente pela alcunha de “homens da mala”.!> Tom Zé personifica aqui a alegoria do

nordestino migrante que se desloca para os centros populosos e mais abastados como forca de

1 REVISTA FORUM. “Os 50 anos da Marcha Contra a Guitarra Elétrica”. Disponivel em
https://www.revistaforum.com.br/os-50-anos-da-marcha-contra-guitarra-eletrica/. Acesso em 6 fev 2018.

12 ALMANAQUE BRASIL. “Tom Zé e 0 homem da mala”. Disponivel em https://youtu.be/JsWw-vMnAiU.
Acesso em Acesso em 6 fev 2018.


https://www.revistaforum.com.br/os-50-anos-da-marcha-contra-guitarra-eletrica/
https://youtu.be/JsWw-vMnAiU

89

trabalho para sua propria subsisténcia, mas nunca abdicando de suas raizes e de suas
tradicBes. A frente dele, Torquato Neto e Gal Costa personificam o tipico casal interiorano,
com trajes formais, postura comportada e contida. Ao lado, a postura enigmatica e irénica do
produtor Rogério Duprat, segurando um enorme penico, como se fosse uma Xxicara de cha,
remete & famosa obra dadaista do francés Marcel Duchamp, A Fonte (1917). Esta referéncia
denota a proposta vanguardista dos tropicalistas, implicita na questdo de discutir os elementos
da propria arte contemporanea. Finalmente, centralizado e a frente de todos, se posiciona
Gilberto Gil. Trajando uma toga multicolorida segura a foto do amigo compositor José Carlos
Capinam em sua formatura colegial.

Na contracapa, a foto da capa é reproduzida, porém agora em preto e branco, e cercada
de vaérias outras referéncias artisticas que perpassam por cinema, masica e politica, conforme
constata o pesquisador Celso Favaretto:

Na outra face, envolvendo a foto, agora reduzida em preto e branco, ha o
script de uma sequéncia de um filme (Tropicalia?). A sequéncia é
incompleta e nas falas h4 comentarios debochados, referentes a aspectos do
projeto tropicalista, a reagdo da critica, a referéncias musicais e pessoais dos
tropicalistas (Lupicinio Rodrigues, Pixiguinha, Vicente Celestino, Jodo
Gilberto, Augusto de Campos): a filmes e artistas cafonas (Atila, Rei dos
Hunos, Charlton Helston etc.) [...] Finalmente a ultima cena da chave da
producdo tropicalista: reproduz um dialogo entre Augusto de Campos e Jodo
Gilberto, em que este diz estar “olhando” para os tropicalistas de seu refiigio
em New Jersey. (FAVARETTO, 1995, p. 83)

THI]PIEA[IA
‘: o EIRA

FIGURA 2: Na contracapa do album, os tropicalistas correlacionaram uma série de referéncias que perpassavam
pela musica, cinema e producdes animadas.
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Portanto o posicionamento “andrquico” aponta para inimeras dire¢des propondo um
direcionamento que integra 0s elementos de capa e contracapa COMO UM Processo
metalinguistico do préprio album, ao disponibilizar aleatoriamente as inUmeras citagdes
aglutinadas, desconexas, mas perfeitamente plausiveis e dialégicas dentro das propostas
maltiplas dos tropicalistas.

Tropicélia, o album, portanto, € fruto deste momento inovador onde as capas
constituiam elementos estéticos participante dos albuns. Registrados pelas lentes do fotografo
Oliver Perroy, os tropicalistas posicionaram-se em um amplo cenario com detalhes vitorianos.
O tratamento da arte grafica dada ao album foi feito pelo artista grafico Rubens Gerchman, o
mesmo autor do quadro Lindoneia: a Gioconda do Suburbio que serviu de inspiracdo para a
cancdo homonima. (Cf. SANTANA 2013, p. 122).

As tonalidades predominantes em verde e amarelo reforcam um fundo preto. A
cenografia composta por algumas folhagens “contribuem para a constru¢do de um repertorio
de uma possivel imagem brasileira, como recurso para a problematizagdo dessas ‘reliquias do
Brasil’”. (OLIVEIRA, 2014, p. 97)

A parede ao fundo, com seus vitrais, lembra o interior de uma igreja, 0 que nos remete
imediatamente as referéncias religiosas desenvolvidas em uma “triade sincrética” presentes no
album (Cf. OLIVEIRA, 2014, p. 98): “Miserere Nobis”, “Batmakumba”, ¢ “Hino do Senhor
do Bonfim”. Assim, as faixas desenvolvem proposi¢des dialdgicas ndo apenas entre si, mas
também a partir de elementos ja constitutivos em sua propria capa: os canhdes ameacadores
que encerram o album apds a regravagdo de “Hino ao Senhor do Bonfim” - uma ode
carregada de ironia ao nacionalismo, mesclada a religiosidade e coro de vozes suplicantes —
sd0 0s mesmos que encerram a faixa de abertura “Miserere Nobis”, que chega a trabalhar com
montagens silabicas que formam, entre outras, a rima “Brasil” “fuzil”. (Cf. OLIVEIRA, 2014,
p. 98)

A regravagdo de “Coracdo Materno”, por exemplo, encontra referéncia nas posturas
interioranas e recatadas do interior representadas pelo casal Torquato e Gal. As guitarras
empunhadas pelos Mutantes ficam evidentes na psicodélica “Panis Et Circensis”, A morena
festeira representada por Nara Ledo na foto segurada por Caetano remete a figura comum da
personagem suburbana de “Lindoneia”. Cada aspecto da capa e, por conseguinte, da
contracapa, € traduzido de alguma forma sonora no album, seja por referéncias explicitas ou
implicitas.

E fundamental, portanto, ressaltar que as capas do periodo tropicalista, especialmente

a de “Tropicalia ou Panis Et Circencis”, passaram a determinar caminhos mais criativos,
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procurando trazer uma carga semantica que rompesse com as meras formalidades de uma
capa utilitarista cuja funcdo resumia-se a mera formalidade de apresentar o artista e o titulo de
sua obra.

A partir de capas de albuns lancados neste periodo como Caetano Veloso (1968),
Frevo Rasgado (1968) de Gilberto Gil, A Grande Liquidacdo (1968) de Tom Zé, Jorge Ben
(1969) e de Tropicalia (1968), as producbes capistas passariam ndo apenas a ser parte
integrante das propostas de um artista, como também seriam objeto de trabalho de toda uma
geracdo de designers, muitos deles, artistas oriundos das artes plasticas, como o proprio
Rubens Gerchman, a desenvolverem verdadeiras obras em forma de capas de discos. (Cf.
SANTANA, 2013, p. 117)

N&o é dificil ver na Tropicalia um eixo de mudanca para as capas de discos.
Do mesmo modo como digeriam em suas composigdes 0 arcaico e 0
moderno, 0 nacional e o internacional, o pop e o kitsch, os tropicalistas
transportaram para as capas de discos essa mesma polifonia. (RODRIGUES
apud OLIVEIRA, 2014 p. 99).

N&o por acaso, a partir dos anos 70, a cultura da valorizagdo das capas de vinis
ganharia a sua maior projecdo. Como se fossem grandes quadros, simples, duplas ou até

mesmo triplas, as capas dos LPs formavam uma parte indissociavel do disco.

O desenho das capas de discos, nesse contexto, ganha novos horizontes. As
producdes capistas passam a receber cada vez mais atencdo e dedicacéo.
Também mais cores e elementos A Tropicélia interferiu, diretamente, no
novo modo de composicdo e visualizagcdo das capas dali por diante, tanto
que, até mesmo artistas que ndo faziam parte do movimento tropicalista,
tinham em suas produgdes capistas elementos do contexto cultural, como foi
caso da capa do disco de Jorge Ben, de 1969. (SANTANA, 2013, p. 117)

O movimento tropicalista seria responsavel, a partir deste periodo, por um fenémeno
importante nos setores de producdo capista de obras fonogréaficas: a busca pela identidade ndo
sO estética como ideoldgica do artista, ou seja, a capa trabalhada e planejada enquanto um
elemento identificador e constitutivo de sua obra. (Cf. SANTANA, 2013, p. 118).

Entretanto, torna-se praticamente impossivel analisar esta capa sem as implicacfes de
similaridade com outra obra que se tornou um marco da musica popular contemporanea. Até
porque a capa de Tropicalia ou Panis Et Circencis so se tornou possivel gragas ao langamento
no ano anterior de Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles. As similaridades
estéticas entre as duas capas sao flagrantes. Mas enquanto os Beatles atribuiram a capa do seu
classico album de 1967 um carater de manifesto mais global, conjugando no mesmo espaco

fisico icones contemporaneos e de outras épocas de diversas areas, que iam da literatura ao
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cinema, da ciéncia & masica, como Marilyn Monroe, Bob Dylan, Lewis Carroll, Carl Jung,
Edgar Allan Poe, Albert Einstein, Marlon Brando, Marlene Dietrich, dentre outros, oS

tropicalistas optaram por uma representacdo mais local.

FIGURA 3: A antoldgica capa de Sgt Pepers and Lon Hearts Club Band, dos Beatles, langado em junho de
1967: principal fonte de inspiragdo para a capa do album tropicalista.

Estética e ideologicamente, portanto, as inten¢fes da capa tropicalista perpassam por
reflexdes mais profundas, ndo estdo restritas apenas a perspectiva estilistica — algo que as
cancdes s6 vao fazer explicitar e confirmar depois. O olhar assertivo dos integrantes chama a
atencdo. A postura confiante, as indumentérias do figurino, a pluralidade das citacdes
pressupde mais do que uma simples apresentacdo. E o recorte de uma época, de um instante.
E um momento em que os tropicalistas ndo s se materializam, mas assumem a sua
identidade, que na verdade perpassa pela ndo-identidade, ou seja, pelas intencionalidades de
um projeto multifacetado e plurissignificativo. E como se dissessem: estes somos nds, nossas
contradicGes e convicgles, nossa complexidade, nossa visdo de Brasil, nossa arte, nossa
cultura mestica e internacional, nossa mistura, nossa cafonice e nossa sofisticagéo, o arcaico,
0 primitivo podem e devem conviver harmoniosamente com a vanguarda e com o moderno.

Analisando o papel da praxis do manifesto no contexto do surgimento da
modernidade, Puschner destaca que esta possui a sua temporalidade especifica, na qual o

manifesto deve adequar suas inten¢des enquanto género discursivo:

Rupturas e novos comec¢os que ndo obstante continuam a ser confrontadas
com um passado que nunca estd abandonado completamente. Esta
temporalidade com todas as suas tensdes e contradigdes, surge na filosofia
iluminista e na declarag&o politica, no primitivismo modernista, na poesia da
vanguarda, nos contos modernistas, mas em nenhum outro lugar de forma
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tdo sucinta e notdvel como no género manifesto. (PUSCHNER apud
BORTULUCCE, 2015, p. 7)

Evidente que as marcas desta temporalidade especifica deixariam suas impressoes de
forma indelével no escopo que perpassam as doze cangdes do album. Portanto €
principalmente através das estruturas, musico—poéticas fragmentarias, mas que reunidas
totalizam um album coeso, que vamos continuar aqui investigando as razdes que subsidiam o

fato de estarmos diante de um manifesto-arte de um movimento.

4.3 “Eu quis cantar...” — historias e analises das cancdes

Composto como uma suite — uma peca musical Unica em que as faixas funcionam
como partes que vdo se intercalando®®, técnica explorada também em Sgt Peppers Lonely
Hearts Club Band dos Beatles — o album apresenta seu introito com a faixa de abertura
intitulada “Miserere Nobis.”

Esta cancdo apresenta em sua introdugdo recursos sonoros que aludem a uma espécie
de convocacdo, um chamamento. Um 6rgdo abre em tom solene, ritualistico, o que parece nos
convidar para um cerimonial religioso, que logo se desfaz com o badalar de pequenos sinos.
Em seguida, o repique de uma caixa mostra os compassos de um toque marcial de marcha
militar, anunciando a entrada pulsante de um riff de violdo bem ritmado, alternando as notas
em d6 maior e ré menor para, enfim, adentrar a voz vibrante e, ao mesmo tempo, suplicante

de Gil recitando os seguintes versos em latim:

Miserere-re nobis

Ora, ora pro nobis

E no sempre serd, 0, iaia

E no sempre, sempre serio

Ja ndo somos como na chegada
Calados e magros, esperando o jantar
Na borda do prato se limita a janta

As espinhas do peixe de volta pro mar
[...]

Tomara que um dia de um dia seja
Que seja de linho a toalha da mesa
Tomara que um dia de um dia ndo

Na mesa da gente tem banana e feijao

[.]

Ja ndo somos como na chegada
O sol j& € claro nas &guas quietas do mangue

13 Faixas integrantes do album Tropicalia ou Panis Et Circencis — 1968, Philips Records.
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Derramemos vinho no linho da mesa
Molhada de vinho e manchada de sangue

Miserere-re nobis

Ora, ora pro nobis

E no sempre sera, 0, iaia

E no sempre, sempre serdo

Bé, ré, a - Bra

Z&,i, 1é - zil

Fé, u - fu

Z&, i, 1é - zil

Cé,a-ca

Né, aga, a, o, til - do

Ora pro nobis, ora pro nobis

Os versos em latim evocam a sentenca litirgica que traduzida significa: “Tende
misericordia de nds/ rogai por nés” e nos versos seguintes os anseios proferidos: “E no
sempre serd, 6 i4, i&/ é no sempre, sempre serdo” constituirdo o refrdo da cangdo sendo
repetidos como um mantra.

A partir da segunda estrofe, Gil e Capinam, autores da cancdo, oferecem varias
imagens que compdem uma alegoria de possiveis duas referéncias historicas, conforme

observa Favaretto:

Esta fala é pontuada por um pistdo insistente, mantendo suspense e
indicando iminéncia de a¢do. H4, nela, duas referéncias histdricas: a primeira
missa no Brasil, inicio de uma histéria que desemboca no presente
contraditdrio e a chegada dos “baianos” ao Sul desenvolvido os baianos que
desorganizam a musica brasileira e que, talvez, signifiquem os “baianos”, os

miseraveis do pais. (FAVARETTO, 1995, p. 88)

Nas duas estrofes seguintes, prevalece o desejo de uma vida utOpica, igualitaria,
sempre iniciadas pela expressdo “tomara”, indicando que os verbos no modo subjuntivo
anunciem que esta comunhdo hipotética se concretize na forma de mudangas que
proporcionem estes momentos.

Os desejos expressos nestas estrofes ndo so trazem os anseios por mudancas sociais e
politicas, mas pressupdem também o papel que o artista desempenha ao posicionar-se, através
de sua arte, apontando para visdo — ainda que romantizada ou puramente utépica — de uma
sociedade mais igualitaria, menos submetida ao peso do poder politico absolutista e das
opressdes e desigualdades resultantes. Comentando o posicionamento do ensaista Claude
Abastado a respeito do papel pragmatico da leitura do manifesto, na medida em que a mesma

expressa e expde as tensbes ideoldgicas, suas relagdes polémicas e as lutas pelo poder



95

simbdlico, Viviane Gelado destaca também o carater utdpico do género que pode ser
interpretado como um projeto ideoldgico e filosofico:

Abastado também compara o manifesto com o relato utdpico, o mito.
Segundo este autor, 0 pensamento manifestario tem em comum com o relato
utépico o amalgama de projetos filosofico, politico e estético: o desejo de
instaurar uma nova vida. alterar a ordem social e praticar novas formas de
arte, ou em outras palavras, o desejo de conquistar o poder simboélico, o
dominio politico e a hegemonia estética. (GELADO, 2006, p. 5)

“Miserere Nobis™ constitui assim, uma suplica invocatdria por uma vida idealizada e
fraternal que se interpGe as resolugdes autoritarias e unilaterais do poder simbdlico
institucionalizado. Os elementos litargicos, porém sdo profanados: “Derramemos vinho no
linho da mesa/ manchada de vinho e manchada de sangue”. Mostrando que esta utopia
almejada so se realizara por meio do sacrificio, Gil e Capinam constatam que esta conquista
jamais se realizara sem a violéncia e sem 0 sangue.

O final da cancdo é marcado por um recurso notavel: primeiramente a influéncia da
poesia concreta através de palavras que vao se sucedendo, lembrando, em principio,
brincadeiras infantis de trava-linguas mas que, aos poucos, vao revelando uma frase, huma
clara referéncia as cada vez mais crescentes repressdes sociais e politicas resultantes do
regime militar.

Bé, ré, a- Bra

Z&, i, 18 -zil

Fé, u-fu

Z&, i, 1é - zil

Cé ,a-ca

N&, aga, a, o, til — 4o

A influéncia vanguardista da poesia Concreta se faz notar aqui. Segundo Perrone,
existe nesta ultima parte uma “plurisignificacdo notavel” que encerra a can¢ao de uma forma
criativa e por que ndo dizer em sinal de resisténcia contra o vigente regime opressor.

A técnica de separacdo de silabas sugere brincadeiras linguisticas infantis,
remete a decomposicao verbal da poesia de vanguarda, e implica no disfarce

NA

para driblar a censura, a qual poderia interpretar “Brasil-fuzil-canhdo” como
referéncia direta a violéncia anti-governo. (PERRONE 1988, p, 74).

Tiros de canhdo encerram de maneira apropriada a cangdo, mas possibilitando uma
interpretacdo ambigua: estariam os tiros sinalizando uma possivel rebelido ou seriam indicios
do poder silenciando a voz da oposi¢ao? “Miserere Nobis” ndo responde a essas questdes,
talvez pelo fato de os anseios por uma transformacéo social serem maiores.

Terceira faixa do album, composta por Gil e Caetano para a interpretagdo do grupo de

rock paulistano Os Mutantes, “Panis et Circenses” também vale em seu titulo de uma frase
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adaptada do latim panem circenses, expressao usada pelo poeta romano Juvenal no qual o
mesmo expressava seu desgosto e sua total desaprovacdo para com a decadéncia da
sociedade, na passagem entre os séculos | e Il cuja Unica atividade cultural proposta pelas
autoridades resumia-se a fornecer pao e divertimento barato ao povo. (Cf. PERRONE, 1988,
p. 75)

Trata-se da faixa mais psicodélica e a que mais se aproxima em sintonia com o rico
cenario da masica pop anglo-americana dos anos 1960. Seu andamento lento, cadenciado,
uma espécie de valsa circense é enriquecido pelos arranjos minuciosos do produtor Rogério
Duprat, que ndo hesitou em pontuar as passagens com o sons de um coro, pandeiros, teclados,
cordas e de uma trombeta intermitente traduzindo aquele clima festivo e de celebracéo tipicos
de uma sessao circense, mas que intencionalmente transmite em sua esséncia uma grande
celebracdo psicodélica.

Nesta cancdo - como em varias outras ao longo do album — fica cada vez mais
evidente a nogdo do “canibalismo cultural” preconizado por Oswald de Andrade.
Sonoramente “Panis et Circenses” nao so6 sofre influéncia direta dos Beatles, como se alinha —
gracas, principalmente, as no¢des de vanguarda e a producdo primorosa de Rogério Duprat - a
produgodes do quarteto de Liverpool como “All You Need is Love” e “Lucy in the Sky with
Diamonds™.

Os seus versos evidenciam a dialética entre a liberacdo e a estagnagdo, na qual o eu
poético dirige-se a um grupo de individuos, no que seria uma referéncia clara a classe média
brasileira, como “essas pessoas na sala de jantar”, representando o status quo, a vida
ordinéria, sem maiores acontecimentos, tudo o que o eu lirico despreza, pois se posiciona
como portador de uma visdo, de um novo direcionamento no modo de viver, mas que
prontamente ¢ ignorada pelo grupo da sala que se ocupa exclusivamente em “nascer e

morrer”.

Eu quis cantar minha can¢éo iluminada de sol
Soltei os panos sobre 0s mastros no ar

Soltei os tigres e o0s ledes nos quintais

Mas as pessoas na sala de jantar

S&o ocupadas em nascer e em morrer

Mandei fazer de puro a¢o luminoso um punhal
Para matar o meu amor e matei

As cinco horas na avenida central

Mas as pessoas da sala de jantar

S&o ocupadas em nascer e em morrer

Mandei plantar folhas de sonho no jardim do solar
As folhas sabem procurar pelo sol

E as raizes procurar, procurar
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Mas as pessoas da sala de jantar

Essas pessoas da sala de jantar

S&o as pessoas da sala de jantar

Mas as pessoas da sala de jantar

S&0 ocupadas em nascer e em morrer
Essas pessoas da sala de jantar (10 vezes)
Essas pessoas na sala...

Para Favaretto, “a musica contrapde o desejo de libertagdo ao ritual da sala de jantar.
A afirmacio do sonho, opde-se a vida regida pela ‘ocupacio’ de ‘nascer e morrer’”. A cangio
iluminada de sol “projeta-se surrealisticamente para desarranjar o cotidiano”. (FAVARETTO,
1995, p. 102)

A gradacdo das passagens surrealistas se intensificam sugerindo, por exemplo,
imagens de uma aventura maritima (“panos sobre os mastros no ar’’), 0 instinto selvagem
(“soltei os tigres e os ledes no quintal”) e a supremacia dos sacrilégios sdo evocados, um
homicidio passional chega a ser minuciosamente planejado e executado (“mandei fazer de
puro aco luminoso um punhal/ para matar 0 meu amor e matei/ as cinco horas na avenida
central”), ou seja, a consciéncia premente da violéncia cada vez mais crescente, intensificada
naqueles dias pelos confrontos entre manifestantes, estudantes e militares. Nenhuma dessas
imagens, porém, é capaz de retirar as pessoas da monotonia em que se encontram, nada as
consegue tirar da letargia da “sala de jantar”.

Mais uma vez percebe-se, a exemplo de “Miserere Nobis” - porém visto de uma
forma mais localizada - o desejo premente pela mudanga, ainda que aqui alegoricamente
representada por imagens surrealistas. O questionamento da ordem vigente, do estado geral
das coisas, da normalidade que impede a fruicdo da novidade, do pensamento politico livre,
da formulagédo de novas ideologias ou a apreciacdo de um modo de vida diferente, nenhuma
dessas prerrogativas € considerada, pois tudo se resume a rotina permanente aqui
metaforicamente representada pelas “pessoas na sala de jantar”.

Neste sentido, torna-se evidente em “Panis Et Circenses” o anseio pela mudanga, pela
renovacdo. Porém o carater persuasivo contido na alegoria da letra da cancdo vale-se muito
mais de elementos como o deboche, o riso, a ironia, a carnavalizagdo, do que propriamente
um convite formalizado. Em contraposicdo a atmosfera severa e fechada dos formalismos
politico e religioso, o riso carnavalesco ¢ “ambivalente alegre e cheio de alvorogo, mas ao
mesmo tempo burlador e sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente”.
(BAKHTIN apud SORROCE, 2005, p. 54)

Caminhando para o seu final, a cangdo é pontuada por recursos e efeitos considerados

inovadores e transgressores para a época: ao final de um refrdo a voz de Rita Lee literalmente
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“morre” (“Sdo ocupadas em nascer e morreeeeeeeeertrrr...”), a cangdo ¢ interrompida
abruptamente, através do retardamento de rotacdo provocando uma total quebra de
expectativas. Depois € reiniciada e acelerada até uma nova quebra, coincidindo com a queda
de um prato se espatifando, ruido de vozes e de talheres na sala de jantar, alguém pede salada,
ao fundo ouve-se um trecho da orquestragdo de “Danubio Azul”, de Strauss. A ruptura
ideoldgica dos comportamentos e das sonoridades dos tropicalistas pede passagem para que
sua proposta se realize no imaginario e no inconsciente do interlocutor ouvinte-critico.

Se as nuances alegoéricas e as imagens surrealistas sao sugeridas em “Miserere Nobis”
e “Panis Et Circensis”, em “Enquanto Seu Lobo Nao Vem”, elas encontram a culminancia
através das construcGes metaforicas que Caetano imprime aos versos. Utilizando cenérios e
personagens da tradicional fabula Chapeuzinho Vermelho e valendo-se de uma mirada
parodista de uma cantiga infantil homénima, o que presenciamos € um caleidoscépio de
imagens que se alternam entre o realismo e o surrealismo no qual prevalece a convocagéo
para uma realidade virtual, um passeio, para o desfrute do desejo ao lado da pessoa amada.
Entretanto a medida em que se desenrola, o passeio vai adquirindo contornos imagéticos, com

imagens sobrepostas tal qual um sonho, uma visao:

Vamos passear na floresta escondida, meu amor
Vamos passear na avenida

Vamos passear nas veredas, no alto meu amor
Ha uma cordilheira sob o asfalto

(Os clarins da banda militar...)

A Estacdo Primeira da Mangueira passa em ruas largas
(Os clarins da banda militar...)

Passa por debaixo da Avenida Presidente Vargas

(Os clarins da banda militar...)

Presidente Vargas, Presidente Vargas, Presidente Vargas
(Os clarins da banda militar...)

Vamos passear nos Estados Unidos do Brasil
Vamos passear escondidos

Vamos desfilar pela rua onde Mangueira passou
Vamos por debaixo das ruas

(Os clarins da banda militar...)
Debaixo das bombas, das bandeiras
(Os clarins da banda militar...)
Debaixo das botas

(Os clarins da banda militar...)
Debaixo das rosas, dos jardins

(Os clarins da banda militar...)
Debaixo da lama
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(Os clarins da banda militar...)
Debaixo da cama

O eu poético estende um convite para a pessoa amada, 0 que parece pressupor um
simples passeio, um encontro amoroso, 0 que se pode entender que, naturalmente, estard
presente 0 elemento erotico, em suma, uma simples cancdo popular de amor. Entretanto em
seguida, os cenarios vdo mudando e se ampliando conforme vamos observando a gradacao
das locugdes adverbiais que denotam lugar (“na avenida”, “nas veredas”, “no alto”). Mas, ao
longo da cancdo, o espectro politico também vai tomando forma sempre “vigiando” o prazer,
estabelecendo uma dialética entre liberagao e repressao.

O clima festivo e carnavalesco é confirmado pela referéncia, e a0 mesmo tempo
reveréncia, a Estacdo Primeira de Mangueira que, desfilando “em ruas largas” insurge
imponente para 0 que parece nos representar, neste instante, a carnavalizacdo através da
liberagdo do prazer e da festa. Porém em seguida, o eu lirico nos lembra que o desfile
transcorre exatamente na avenida Presidente VVargas, referéncia que o eu poético vai repetindo
como um mantra como que para ressaltar que o proibido, a repressdo, a vigilancia estdo
sempre a espreita.

Caetano prop6e um quadro metafdrico nitido, onde o cuidado com a instrumentacédo
ambiente caminha harmoniosamente com as construgdes propostas nos versos, ou seja, “a
letra e 0 arranjo estruturam-se como um passeio, em que o0s obstaculos (politico-militares) séo
contornados por agdes sub-repticias para que se reinstale o prazer”. (FAVARETTO, 1995, p.
99)

A medida que os arranjos da cancdo se desdobram, Caetano prossegue em tom
descritivo surrealista enquanto ao fundo, a voz de Gal Costa repete de forma suave e
intermitente o verso “Os clarins da banda militar” como que delimitando cada novo cenério
por onde o passeio deve se realizar. A concepcao do proibido, da clandestinidade, dos efeitos
da repressdo notabilizam-se em uma clara progressao de ideias, inclusive de descompasso e
descontinuidade em relagdo ao proprio desfile “pela rua onde Mangueira passou”.

As alusdes ao contexto sociopolitico ficam mais explicitas nos versos seguintes,
conforme o passeio avanca, sempre precedidas pelo advérbio de lugar “debaixo”. Assim “as
bombas”, “as bandeiras”, “as botas”, “a lama” assumem conotacdes de elementos que
representariam a corrupcao, a repressé@o, 0 momento politico conturbado.

Os elementos presentes na narrativa de Caetano tornam-se propositadamente

contraditorios, subvertendo a légica da propria condicdo de carnavalizacdo que aqui é
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submetida a clandestinidade, & ilicitude, ao proibido, em clara contraposi¢cdo aos elementos

representativos da ordem vigente do poder repressor:

No discurso do narrador ha fanfarronice carnavalesca, propondo a subversao
pelo desejo na sua figura da festa de Mangueira, o que é ambiguo, pois o
desfile de escolas de samba ¢é festa oficial. Se mantivesse seu aspecto de
“passeio” e ndo de “desfile”, o carnaval de Mangueira também teria que ser
feito as ocultas, “por debaixo da avenida”, das “bombas” e das “botas”. Vé-
se aqui uma alusdo a repressdo militar mas também ao populismo, ja que séo
citados /”Vargas” e “lama”. (FAVARETTO, 1995, p, 101)

O fato do passeio passar por “debaixo da avenida presidente Vargas” denota a
revelacdo ja descrita em relato por Caetano nesta pesquisa, a0 comentar as duras criticas ao
populismo esquerdizante demagadgico pds golpe de 64, presente em Terra em Transe, a obra
marcante de Glauber Rocha: ficavam nitidas aos olhos de Caetano, as multiplas possibilidades
de se criticar a complexidade da realidade brasileira com todas as suas inUmeras e inerentes
contradigdes, ou seja, a constatacdo de que “o povo brasileiro ¢ captado em seus paradoxos
que ndo se sabem se sdo desesperantes ou sugestivos”. (VELOSO, 1997, p. 105) A partir
deste instante, 0 poeta se vé livre para direcionar a sua arte a um projeto ideoldgico que

reforcasse ousadamente suas convic¢Ges morais e politicas.

O golpe no populismo de esquerda libertava a mente para enquadrar o Brasil
de uma perspectiva ampla, permitindo miradas criticas de natureza
antropoldgica, mitica, mistica, formalista e moral com que nem se sonhava.
[...] Sobretudo era a retdrica e a poética da vida brasileira do p6s-64: um
grito fundo de dor e revolta impotente, mas também um olhar atualizado,
quase profético das possibilidades reais, para nés, de ser e sentir. (VELOSO,
1997, p. 105-106)

A necessidade basica do artista ¢ manifestar-se. E a arte é naturalmente sua ferramenta
por exceléncia. O carater manifestario se processa justamente através da necessidade de se
estabelecer essa comunicacdo dentro de uma relacdo de desarticulacdo entre o proprio artista e
seu espacgo na sociedade moderna, no descompasso em relacdo ao seu proprio publico e as
institui¢des sociais. Desta forma o artista testemunha a “fragmentacdo das experiéncias
humanas”. (Cf. BORTULUCCE, 2015, p. 5).

O desejo de liberagdo do prazer carnavalizado contrapondo-se a sensacdo de
inadequagdo no espago, aliado ao fato de uma constante vigilancia do “seu Lobo” aqui
metaforizado para representar as instituicGes politicas, o regime totalitario e populista, o poder
politico simbolizado enfim, conferem a cancdo de Caetano um engajamento inusitado,

interpretativo e a0 mesmo tempo mirado embora nunca confrontante.
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“Batmakumba” ¢ a cancdo do album que melhor sintetiza a heranca direta do
movimento concretista dos anos 50 as ideias da corrente antropofagica ao melhor estilo
Oswald de Andrade. Composta por Gil e Caetano temos aqui um afluxo de referéncias que
trabalham simbolos verbais e ndo verbais, da cultura pop aos rituais das religides afro-
brasileiras, numa justaposicdo notavel de elementos que se fundem e abandonam qualquer

pretensdo de linearidade linguistica, seja ela seméntica ou sintatica.

Batmakumbayéyé batmakumbaoba
Batmakumbayéyé batmakumbao
Batmakumbayéyé batmakumba
Batmakumbayéyé batmakum
Batmakumbayéyé batman
Batmakumbayéyé bat
Batmakumbayéyé bat
Batmakumbayéyé
Batmakumbayé

Batmakumba

Batmakum

Batman

Bat

Ba

Bat

Batman

Batmakum

Batmakumba

Batmakumbayé
Batmakumbayéyé
Batmakumbayéyé ba
Batmakumbayéyé bat
Batmakumbayéyé batman
Batmakumbayéyé batmakum
Batmakumbayéyé bamakumba
Batmakumbayéyé batmakumbao
Batmakumbayéyé batmakumbaoba

Segundo Perrone, “a efetividade estética desta cancdo-futurista baseia-se em
combinagdes e associacdes ndo usuais”. (PERRONE, 1988. p. 76) Analisando
minuciosamente os elementos que compdem a poética de clara influéncia concretista, Perrone
constata que longe de provocar um panorama caético, um nonsense generalizado, tais
elementos se aglutinam e se justapdem dentro da maior tradi¢cdo oswaldiana de devoracéo e
sincretismo cultural.

Bem no centro do texto esta “ba’, que significa “pai de santo”. A palavra
“ob4”, no final da primeira e da ultima linha, significa “rei” ou um dos
ministros de Xango. A palavra “bat” é apoiada pela batida dos tambores, que
evocam 0s rituais de macumba. Logo depois aparece o ficticio super-heroi
“Batman” opondo a industria internacional de massa ao elemento nativo, ou
seja, ao ritual A linha melddica repetitiva € diminuida e aumentada de
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acordo com o formato visual do texto, que assume a forma das asas de um
morcego ou um “k”, o fonema que divide o texto em quartetos verticais. No

CCIATAY

termo, “i€i€”, estd presente o elemento da cultura popular internacional,
assim como no acompanhamento geral. (PERRONE, 1988, p. 77)

Em “Batmakumba” podemos ver reunidas, com mais nitidez, diversas tendéncias
analisadas até aqui que convergem para as proposi¢oes estéticas iniciais de Caetano de propor
um album-manifesto que representasse as intencionalidades do movimento Tropicalista.

A antropofagia enquanto corrente de vanguarda ideologica concebida por Oswald de
Andrade e tratada com contundéncia expositiva em seu O Manifesto Antropofagico lancado
em 1928 é revisto obedecendo-se um dos fundamentos basicos e mais valiosos da
contribuicdo das ideias oswaldianas: a renovacao das correntes literarias e poéticas brasileiras,
ou em uma visdo mais ampla, a tarefa vital da antropofagia era desenvolver uma proposicéo
dialética entre “desconstrucdo e a reconstrucao, tendo como objetivo bésico a criacdo de uma
poesia tupiniquim, organizada para a liberacdo do verso brasileiro, que, entdo, deveria
libertar-se por completo das influéncias das velhas civilizagdes”. (SORROCE 2005, p. 83).

Ja a influéncia da estética concretista pode ser notada atraves da relacdo intersemiotica
de diversos recursos como o lexical neologistico que intitula a cancdo (“Batmakumba”),
graficos (o acabamento estético em formato de um “K”, o rompimento com a estética formal
da metrificacdo do verso) e semantico (através da exploracdo polissémica dos vocabulos:
“Batmakumba”, “Batman”, “Bat”, “Ba”). (Cf. LONTRA, 2000, p. 19-20)

A canc¢do ainda une a levada pop caracteristica do universo do rock and roll aos
batuques e percussdes que lembram uma celebracdo afro-umbandista, ao mesmo tempo que,
ao fundo, pode-se ouvir instrumentos caracteristicos como a citara compondo uma melodia
oriental indiana, reforcando a atmosfera tribal. A interpretacdo de Gil, tendo Caetano e o0s
Mutantes ao coro, é enérgica e cheia de sobressaltos e solugos, lembrando nitidamente as
sessoes umbandistas na qual Gil se caracteriza como o “pai de santo” a liderar os “trabalhos”
daquele instante.

Em depoimento ao jornalista Carlos Renno, Gilberto Gil relembra os momentos
casuais, quase prosaicos, que envolveram o processo de composi¢do da can¢do ao lado de

Caetano Veloso.

O Caetano e eu sentados no chao do apartamento dele, na avenida Séo Luis,
centro de S&o Paulo, compondo a masica: 0 que a gente queria hoje, me
parece, era fazer uma cancdo com um distico, que fosse despida de
ornamentos e possivel de ser cantada por um bando ndo musical, algo tribal,
e que, por isso mesmo, estivesse ligado a um signo de nossa cultura popular
como a macumba, essa palavra nacional para significar todas as religides
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africanas, ndo cristds, e que é um termo que o Oswald de Andrade usou. O
Oswald estava muito presente na época, nds estavamos descobrindo a sua
obra e nos encantando com o poder de premonic¢do que ela tem. A ideia de
reunir o antigo e o moderno, o primitivo e o tecnoldgico, era preconizada em
sua filosofia: Batmakumba é de inspiracdo oswaldiana. E concretista - na
concretizacdo das palavras e na construcao visual do K como uma marca; no
sentido impressivo, ndo sO expressivo da criagdo. Ndo é s uma cancao, é
uma musica multimidia, poema gréfico, feita também para ser vista. (GIL
apud RENNO, 2000, p. 98)

“Batmakumba” figura dessa forma, como um dos exemplos mais notaveis de fusdo das
concepcdes estéticas modernistas e concretistas aliadas a procedimentos intersemiéticos e ao
projeto da musica popular, apontando, portanto, para novos direcionamentos para a moderna
masica popular brasileira.

Aqui, como em muitos outros momentos do album, os tropicalistas langcam seu
manifesto por uma cultura popular brasileira plural e plurissignificativa, dindmica na relacéo
entre o0 arcaico e 0 moderno, conjugando elementos aparentemente estanques como a tradicao
das religides afro-brasileiras com simbolos marcantes da cultura pop, correlacionando
aspectos da cultura popular com a cultura de massa, sem abdicar da cultura erudita,
confirmando de forma irrevogével as licdes da maxima oswaldiana: “Tupy or not tupy. That is
the question”. (ANDRADE apud TELES, 1972, p. 353)

Conforme ja abordado nesta pesquisa, a obra fonografica em questdo apresenta
maltiplas possibilidades de rompimento com as obras tradicionais tanto em termos sonoros,
estéticos, ideoldgicos e, até mesmo, comportamentais via padrdes inerentes a0 movimento
como a moda tropicalista, por exemplo. (Cf. CAMPQOS, 1974, p. 207)

No entanto, se as can¢Bes contém histdrias acerca de seu processo de producdo,
naturalmente também contam histdrias perpetrando as tradicdes da narrativa na musica
popular brasileira. Portanto, um dialogo com as abordagens criticas do &album passa
inequivocamente por uma analise de cunho critico dos elementos estruturais narrativos
presentes em algumas de suas cances.

Entretanto ndo é intencdo da presente dissertacdo propor uma analise adensada de tais
elementos, 0 que ja se constituiria por si s6 um material minucioso para uma pesquisa
académica mais apurada. O que h& de se propor aqui serd uma breve exposicao critica que
partira dos chamados elementos tradicionais e estruturadores da narracdo e de como as
cancdes tropicalistas, enquanto pecas compostas no periodo contemporaneo, apresentaram ou
ndo rupturas em relacdo a estes mesmos padrdes tradicionais.

A concepcdo classica da narratalogia tradicional possui em seu cerne teorias

idealizadas por Aristoteles. Segundo a pesquisadora Cristiane Alves Silva, Aristoteles
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“definiu agdo una como um todo dividido em trés partes: principio, meio e fim”.
(ARISTOTELES, apud SILVA, 2010, p. 19, grifo da autora). Esta concepgdo estrutural
ternaria tornou-se uma prerrogativa basica, justamente por permitir acompanhar os eventos de
um enredo simultaneamente a uma temporalidade ordenada de forma cronologica.

O estudioso pensava a narrativa da seguinte maneira: “[...] 0 principio é o
gue tem depois de si algo com o gue esta ou estara unido; o meio é o que
estd depois de alguma coisa; o fim é o que depois de si nada tem”. Essa
caracteristica do texto narrativo nasceu com os poetas classicos e persiste até
hoje com os tedricos estruturalistas da narrativa como com Adam (1997).
Por esse motivo decidimos empregar a expressdo narratividade tradicional,
no sentido de ser a narrativa constituida por um esquema rigido formado por
uma estrutura ternaria de comeco, meio e fim, sendo essa sequéncia dotada
de principios ldgicos e acbes que se desenrolam cronologicamente. (SILVA,
2010, p. 19)

Entretanto, uma simples sequéncia de fatos ordenados dentro de uma temporalidade de
ordem cronol6gica ndo basta para que se tenha, de fato, uma narrativa estruturada. E preciso
que, no decorrer do texto narrativo, haja um “processo de mudanga”, que, segundo alguns
tedricos pensadores da narratalogia moderna se processa através do esquema a seguir:

1. SITUACAO INICIAL
(Antes, principio)

2. TRANSFORMACAO (PRATICADA OU SOFRIDA)
(Processo e meio)

3. SITUACAO FINAL
(Depois, fim). (ADAM e REVAZ, apud SILVA, p. 19)

Em sintese, estes sdo 0s pressupostos para uma narrativa estruturada, lembrando que
se trata, aqui, de uma concepcao essencialmente classica.

Com o advento da tecnologia especificamente no transcorrer entre os séculos XIX e
XX, inimeros fatores passam a interferir de forma profunda e irreversivel no modelo
tradicional de narratividade afetando inclusive a sua relagdo com a estruturagdo canonica, no
que diz respeito a aspectos de ordenacéo de acontecimentos. (Cf. SILVA, 2010, p. 28)

O processo de industrializagdo acarretou uma série de transformacfes determinantes.
Entre elas o0 acesso & informacéo talvez tenha sido 0 movimento mais radical em direcéo as
mudancas de percepcdo do mundo que agora passaria a ser compreendido por experiéncias
fragmentadas. A invencdo da imprensa, por exemplo, passa a transpor a narratividade para
géneros literarios como o romance, dispensando assim a necessidade continua das tradicGes
orais da narragdo, ocasionando, consequentemente uma perda significativa de experiéncias

compartilhadas em detrimento de experiéncias cada vez mais individuais.
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Com o avango da tecnologia, novos meios de comunicagdo como a televisédo e o
computador aceleraram exponencialmente a capacidade de organizacdo de informagdes que
fazem com que o homem moderno contente-se em estar informado, porém simultaneamente
ndo desenvolva uma percepcdo autocritica sobre isso. (Cf. SILVA, 2010, p. 28). E dentro
deste quadro que as proposi¢Oes dos tropicalistas surgem e se configuram de uma forma
hipercritica.

O Tropicalismo é, entdo, exemplo de um movimento que rompe com a
tradicdlo na PoOs-Modernidade, cujo objetivo era exatamente o de
desestruturar esquemas tradicionais. Por isso, os idealistas do movimento
adotaram uma nova forma de compor textos e também desarticularam
algumas concepcdes estruturais, criando uma nova maneira de se pensar na
arte. (SILVA, 2010, p. 29)

Assim, em sintonia com 0s rumos de seu tempo, a narratividade acaba por sofrer
transformacdes e perdas na sua estruturacdo classica e canénica em funcéo de fatores como a
tecnologia que, enquanto fornecedora de informac@es, acabou por afetar significativamente a
narrativa tal qual era conhecida na Antiguidade. Analisar, portanto, as cangfes tropicalistas
sob a perspectiva de elementos de narratividade é, acima de tudo, procurar compreendé-las
dentro deste rompimento de paradigmas estruturais imposto no seu tempo de criacdo, uma vez
que as cancdes se articulam dentro deste contexto.

Seguindo este contexto, o album apresenta algumas faixas que oferecem uma
interessante abordagem em relacdo aos elementos da narratividade como, por exemplo, a

cancao “Lindoneia”:

Na frente do espelho

Sem que ninguém a visse

Miss, linda, feia

Lindoneia desaparecida
Despedacados, atropelados
Cachorros mortos na rua
Policiais vigiando

O sol batendo nas frutas
Sangrando

Ai, meu amor

A soliddo vai me matar de amor
Lindoneia, cor parda

Fruta na feira

Lindoneia solteira

Lindoneia, domingo, segunda-feira
Lindoneia desaparecida

Na preguica, no progresso
Lindoneia desaparecida

Nas paradas de sucesso

Ai, meu amor
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A solid&o vai me matar de dor
No avesso do espelho

Mas desaparecida

Ela aparece na fotografia

Do outro lado da vida

Quarta faixa do album, contendo em seus compassos 0 andamento de um bolero que
conjuga simultaneamente melancolia e cafonice, o titulo desta can¢do faz uma remissao a uma
obra idealizada pelo artista plastico Rubens Gerchman. Seu quadro intitulava-se “Lindoneia:
A Gioconda do Suburbio” de 1966. (Cf. FAVARETTO, 1995, p. 103) Neste quadro, o retrato
de uma moca é simplificado sugerindo uma foto mal impressa de jornal. Seu rosto esta
desprovido de maior expressividade, reforcando um olhar melancolico e triste, prevalecendo
cores amarronzadas, reforcando as tonalidades pardas de sua pele bem como os labios

assimétricos e desproporcionais.

FIGURA 4: “Lindoneia: a Gioconda do suburbio” — Rubens Gerchman

Baseados nesta obra, Caetano e Gil compuseram letra e cancdo para a interpretacao na
voz candida e serena de Nara Ledo. A apresentacdo da personagem é feita logo nos primeiros
versos da cangdo bem como a situagdo inicial que apontam para o seu desaparecimento. “Na
frente do espelho/ Sem que ninguém a visse/ Miss/ Linda, feia/ Lindoneia desaparecida”. Na
sequéncia, a relagcdo temporalidade e espaco é marcada por algumas referéncias como os dias
da semana (“domingo, segunda-feira”), na subjetividade de um possivel trajeto de um passeio
por onde teria sido vista pelas ultimas vezes (“Lindoneia, cor parda/ fruta na feira”)
(“Lindoneia desaparecida/ Na igreja, no andor”™).

Influenciados fortemente pela corrente vanguardista da poesia Concreta, a narrativa
tropicalista foge do arquétipo tradicional apresentando somente um quadro de situacao inicial
e desenvolvendo as partes conseguintes através de palavras sobrepostas em continuas

justaposicdo, seja de sons-silabas, de estrofes-ritmos, de metrificacGes-heterogéneas
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exatamente como observa Affonso Romano de Sant’Anna. (SANT’ANNA, apud SILVA,
2010, p. 65)

Interessante observar que os versos que compdem o refrdo vdo sucedendo-se na
mesma gradacao concretista, deixando em suspense ao ouvinte-critico acerca da real situacéo
por tras do paradeiro da personagem principal. “despedacados/ atropelados/ cachorros mortos
na rua/ policiais vigiando/ o sol batendo nas frutas/ sangrando™.

A ndo linearidade da narrativa tropicalista estava muito mais ligada a um rompimento
do modelo candnico de centramento e mais influenciada por uma poética de descentramento,
Ou seja, uma poética que rompia com os padrdes vigentes e rigidos de metrificacdo dos
versos, invertendo por consequéncia o significado dos elementos e apresentando-se de forma
desarticulada, livre e fragmentada. (Cf. SILVA, 2010, p. 65)

E extremamente importante salientar as relacdes de intersemidtica entre quadro e
cancdo e reforcar o quao criativo tornou-se o processo de composi¢do de uma peca musical
narrativa a partir da obra de um artista plastico. Ao estabelecer uma relagdo de
intertextualidade com o quadro de Gerchman, cujo foco narrativo recai sobre uma mulher
negra, pobre, suburbana e possivelmente vitima de um crime passional, de um sequestro ou de
um abuso — tanto o quadro, quanto a cangdo, deixam essas questbes em aberto - os
tropicalistas tocam também em uma problematica de cunho social, j& vigente naquela década

e ainda bastante atual: a violéncia contra a mulher. Principalmente a mulher negra.

E uma musica melancélica, falando dos sonhos romanticos de uma moca do
subdrbio, solteira, empregada doméstica, leitora de fotonovelas, que ouve
radio e vé televisdo. Nela se justapem a sentimentalidade alienada e a
violéncia social e policial. O mundo de Lindoneia é sem alternativas: sé Ihe
resta a fuga onirica dos folhetins. A letra é construida por imagens violentas,
como nas montagens cubistas. O arranjo é tradicional romantico.
(FAVARETTO, 1995, p. 104)

Evidente que uma adaptacdo cinematogréafica ampliaria em muito a narrativa através
da construcédo de toda uma cenografia, e de novos personagens, compondo um enredo mais
elaborado. Entretanto é importante salientar que a ndo obediéncia aos padrdes candnicos da
estruturacdo tradicional da narrativa, ndo impede que observemos que as cangdes tropicalistas
possuem elementos narrativos. Ainda que esses elementos sugiram apenas indicios de

narrativas, do que narrativas propriamente ditas. (Cf. SILVA, 2010, p. 65).
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Sirenes de fabrica irrompem durante a introducdo da antependltima faixa do album®*,
0 que pressupde uma possivel convocacdo para a vida urbana. A década de 1960 ndo ficaria
apenas marcada pelas grandes transformacgdes politicas e culturais, mas também pelas
profundas rupturas nas estruturas familiares. Um periodo que ficaria conhecido pela expressdo
“fim da inocéncia”, no qual muitos jovens, inspirados pelos ideais hippies propagados pela
contracultura, colocariam os “pés na estrada” rumo as manifestagdes, aos movimentos, “ao
Carnaval” ou simplesmente movidos pela descoberta de uma experiéncia migratoria rumo a
liberdade dos grandes centros urbanos, sem as amarras da monotonia e dos formalismos.*®

Caetano e Torquato Neto captam em “Mamde Coragem” este momento através de uma

narrativa esparsa e fragmentada.

Mamae, mamae, ndo chore
A vida é assim mesmo

Eu fui embora

Mamae, mamae, ndo chore
Eu nunca mais vou voltar por ai
Maméae, mamae, nao chore
A vida é assim mesmo

Eu quero mesmo € isto aqui
Maméae, mamae, nao chore
Pegue uns panos pra lavar
Leia um romance

Veja as contas do mercado
Pague as prestacdes

Ser mée

E desdobrar fibra por fibra

Os corag0es dos filhos

Seja feliz Seja feliz

Mamée, mamae, ndo chore

Eu quero, eu posso, eu quis, eu fiz
Mamae, seja feliz

Mamée, mamae, ndo chore

N&o chore nunca mais, ndo adianta
Eu tenho um beijo preso na garganta
Eu tenho um jeito de quem ndo se espanta
(Brago de ouro vale 10 milhges)

Eu tenho corag®es fora do peito
Mamae, ndo chore

Né&o tem jeito

Pegue uns panos pra lavar

14 Existe uma versdo alternativa na qual o som de uma sirene abre a cangdo. Na versio oficial do album este
recurso ficou de fora. Cf. BRAZIL 70 TRANSLATION PROJECT. “#34 — Gal Costa — Mamée, Coragem
(1968)”. Disponivel em https://brazil70translationproject.wordpress.com/2014/02/28/34-gal-costa-mamae-
coragem-1968/. Acesso em 8 fev 2018.

15 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicdlia ou Panis Et Circencis - O album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 6 fev 2018.


https://brazil70translationproject.wordpress.com/2014/02/28/34-gal-costa-mamae-coragem-1968/
https://brazil70translationproject.wordpress.com/2014/02/28/34-gal-costa-mamae-coragem-1968/
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html
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Leia um romance

Leia “Elzira morta virgem”

“O grande industrial”

Eu por aqui vou indo muito bem
De vez em quando brinco Carnaval
E vou vivendo assim: felicidade
Na cidade que eu plantei pra mim
E que ndo tem mais fim

N&o tem mais fim

N&o tem mais fim

Décima cancéo do album, esta faixa é interpretada por Gal Costa. Analisando-a dentro
de uma concepgdo narrativa classica, é possivel identificar o narrador - personagem em
primeira pessoa e sua situagdo enunciada: a partida do lar para uma vida independente rumo a
novos projetos e objetivos. Evidente que tal ruptura ndo se concretiza sem alguma tenséo, o
que proporciona ao mesmo tempo um desenrolar da narrativa simultaneo a um didlogo entre o
narrador e a personagem secundéria, sua mée, a qual funciona como uma interlocutora de seus
conselhos para que esta possa prosseguir em frente, mesmo diante de sua auséncia. (Cf.
SILVA, 2010, p. 60)

Nos primeiros versos ficam nitidos o cuidado e a0 mesmo tempo a preocupacao do eu
lirico em confortar sua mde em funcdo de sua auséncia, empregando para tanto verbos na
forma imperativa e no pretérito perfeito: “Mamae, mamae, ndo chore/ A vida € assim mesmo/
eu fui embora”. Ao longo da cang@o, a relagdo das agdes do eu poético com a temporalidade
vao se alternando entre verbos no presente e no passado do modo indicativo: “quero”,
“posso”, “quis”, “fiz”, como que justificando sua partida (no tempo passado) através da
legitimidade no tempo presente de suas escolhas (“Eu quero mesmo € isto aqui”).

N&o obstante a situacdo enunciativa, ndo se desenvolve mais adiante numa narrativa
linear. Apesar do lamento da mae mencionado nos versos que introduzem as primeiras
estrofes, ndo ocorre nenhuma transformacdo do quadro em funcdo da situacdo inicial
praticada pelo eu lirico de partir ou de sua mée de permanecer. A exemplo de “Lindoneia”
esses “espagos vazios” na narrativa ndo linear dos tropicalistas fica por conta da subjetividade
realizada pelo ouvinte-critico. A Unica prerrogativa de que a vida deve prosseguir para a mae,
sdo os conselhos para que uma vida cotidiana e bucdlica seja levada sem maiores
sobressaltos: “Pegue uns panos pra lavar/Leia um romance / Veja as contas do mercado/
Pague as prestagoes”.

Para Cristiane Silva, a cangcdo rompe com a estruturacdo classica da narratividade

apesar de alguns elementos terem sido apresentados em sua situagdo enunciativa inicial:
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O texto, como se observa, ndo segue uma sequéncia linear, pois, ap6s o
acontecimento, no caso a saida do enunciador de casa e a soliddo da mae,
ndo se desenvolve uma problematica e nem se conta o final da situacdo que
foi apresentada no inicio. Destarte, a cancdo analisada ndo apresenta o
estatuto de narrativa classica porque nao carrega todas as etapas que a
configurariam como tal. Vale salientar, no entanto, que encontramos
elementos préprios de uma narrativa, mas que apenas apontam para 0 que
seria uma ideia desta. Esses elementos sdo justamente os constituintes da
situacdo inicial que ja mencionamos e o emprego do dialogo. (SILVA, 2010,
p. 63)

Porém, é na questdo da intertextualidade e das referéncias que a cancdo deixa
transparecer as principais virtudes das propostas tropicalistas. A segunda estrofe inicia-se com
uma remissao direta ao verso inicial do poema “Ser mae” de Coelho Neto: “Ser mae ¢
desdobrar fibra por fibra o coragdo”. (Cf. SILVA, 2010, p. 61) Na visdo tropicalista, a citagdo
do verso é dilatada de maneira a constituir-se uma ampliacdo parodista do eterno sacrificio
vicério de sua mae pelos filhos. “Ser mae ¢ desdobrar fibra por fibra/ o coracdo dos filhos”.

Ao prosseguir com seus conselhos para que sua mae continue em frente, duas obras
literdrias do século XIX sdo mencionadas ao longo dos versos. Silva constata que tais
referéncias longe de constituirem mera citacGes, integram juntamente com o préprio titulo da
cancao as proposicdes ideoldgicas e vanguardistas inerentes ao projeto tropicalista.

Nessa mesma estrofe da cancdo, o enunciador continua invocando sua mée e,
para isso, faz-se uma referéncia interdiscursiva ao discurso literario, quando
a personagem pede que a méae leia Elzira, a morta virgem e O grande
industrial. O primeiro texto é do escritor Pedro Roberto Viana, publicado em
1833 e adaptado para o teatro e também para a literatura de cordel. A obra
discorre sobre a histéria de uma jovem que preferiu morrer virgem a casar
com o homem que ndo amava. Ja o segundo livro é uma obra de Georges
Ohnet, escritor francés de grande sucesso em toda a Europa durante o século
XIX. No proprio titulo da cancdo, também se percebe referéncia a peca
teatral Mamae coragem e seus filhos, de Bertold Brecht. O texto parece
utilizar a cenografia de uma peca teatral, mas que ndo segue a esperada
ordem estrutural de comeco, meio e fim. Tampouco ha a presenca do no, ja
gue a narrativa é apenas interrompida por essa espécie de apelo que
verificamos. (SILVA, 2010, p. 79-80)

Portanto, € importante ressaltar nesta etapa que as cancdes tropicalistas ndo se
configuram em sua totalidade em textos narrativos estruturados, visto que as can¢des em geral
apresentam uma situacdo inicial enunciativa que, geralmente, ndo sera desenvolvida no
processo ternario da narratividade tradicional através da transformagdo ou problematizacdo
dos fatos e de uma conclus&o ligada a uma situagéo final. (Cf. SILVA, 2010, p. 65).

Esta prerrogativa também € desenvolvida em relacdo a temporalidade, em que se
tornam explicitas as proposicdes do projeto tropicalista em aglutinar simultaneamente em um

espaco de tempo ndo linear, uma narrativa fragmentada, entrecortada por referéncias
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historicas. “Trés Caravelas”, a exemplo de “Soy Louco Por Ti América”, presente no LP
anterior de Caetano, reafirma e idealiza um Brasil latino-americano, remetendo-o as suas
origens mais profundas, ou seja, o descobrimento da Ameérica pelas grandes navegacoes
lideradas por Cristévao Colombo.

Un navegante atrevido

Salié de Palos un dia

Iba con tres carabelas

La Pinta, la Nifia y la Santa Maria

Hacia la tierra cubana

Con toda sua valentia

Fue con las tres carabelas

La Pinta, la Nifia y la Santa Maria

Muita coisa sucedeu
Daquele tempo pra cé
O Brasil aconteceu

E o maior

Que que ha?!

Um navegante atrevido

Saiu de Palos um dia

Vinha com trés caravelas

A Pinta, a Nina e a Santa Maria

Em terras americanas

Saltou feliz certo dia

Vinha com trés caravelas

A Pinta, a Nina e a Santa Maria

Mira, tu, que cosas pasan
Que algunos afios después
En esta tierra cubana

Yo encontré a mi querer

Viva el sefior don Crist6bal

Que viva la patria mia

Vivan las tres carabelas

La Pinta, la Nifia y la Santa Maria

Viva Cristévdo Colombo

Que para nossa alegria

Veio com trés caravelas

A Pinta, a Nina e a Santa Maria

Valendo-se de ritmos latino-americanos como a cumbia colombiana e revezando-se
em uma interpretacdo bilingue que mescla o portugués e o castelhano, Gil e Caetano,
revezam-se nos vocais desta versao que procura estabelecer uma relacéo intertextual com a
gravacdo original, “Las Trés Carabelas” de autoria dos espanhdis Augusto Alguero Janior e

Santiago Guardia Moreau, (Cf. SILVA, 2010, p. 67). Aqui ocorre novamente uma ruptura em
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relacdo a perspectiva de uma concepcdo ternaria da narratividade. A situagdo enunciativa
apresenta como foco narrativo 0 personagem, navegante ousado, “atrevido” que partiu da
cidade de Palos, na Espanha, em busca do novo mundo, dirigindo suas caravelas exploradoras
em direcdo as Indias, entretanto deparando-se, em sua trajetoria, com o descobrimento do
continente americano. (Cf. SILVA, 2010, p. 67).

No entanto, essa quebra de perspectiva na estrutura da narratologia da cangéo se d&, no
momento em que Gil intervém, a partir da terceira estrofe:

Muita coisa sucedeu
Daquele tempo pra cé
O Brasil aconteceu

E 0 maior

Que que ha?

O que parece pressupor uma simples exaltacdo ufanista, 0s versos em portugués
remetem, na realidade, a importancia da ressignificacdo histérica que o descobrimento do
Brasil representaria para o proprio continente americano, a partir das exploracGes das
caravelas portuguesas lideradas por Pedro Alvares Cabral, algumas décadas depois. Estes
versos também representam uma quebra na sequéncia narrativa que, por sua vez, desloca seu
escopo das proezas e trajetorias realizadas por Cristovdo Colombo, para exaltar, em
portugués, o descobrimento das terras brasileiras.

Dentro deste contexto, o tempo arcaico resgatado pelo projeto manifestario
tropicalista, perpassa também por uma discussdo critica através de um olhar revisional das
tradicbes brasileiras, a0 mesmo tempo em que as insere em uma condicdo de
contemporaneidade latino americana,

Aqui, podemos notar o projeto tropicalista, desconstrutor herdado das
influéncias pds-modernas na medida em que a narrativa é interrompida pela
presenga da comemoracao pelo descobrimento do Brasil e por uma exaltacdo
ao pais — 0 que também vai de encontro a caracteristica de o Tropicalismo
resgatar tradi¢cGes nacionais — em vez de haver uma continuidade na can¢ao
sobre o descobrimento do Novo Mundo, notavel feito de Colombo e dos
navegadores que o acompanhavam. (SILVA, 2010, p. 68).

Com esta jornada ndo linear e fragmentada, tipica das influéncias de elementos
proprios da chamada modernidade, como a tecnologia dos meios de comunicagdo, 0S
tropicalistas apresentam seu legado instigante: textos que flertam com elementos da
narratividade tradicional, inseridos no recurso musico-poético de vanguarda da poesia
concreta. Estas rupturas com as formalidades da narrativa tradicional revelam uma postura
hipercritica na medida em que correlaciona diferentes recursos impregnados de referéncias

pontuais e pertinentes a servico da cancao popular e que se coaduna aos principios do ideario
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dos manifestos, que primam pela ruptura e por novos experimentos estéticos. Mdsica feita
com conhecimento de causa.

“Coragdo Materno”, resgatada por Caetano Veloso do repertério de Vicente
Celestino, é outra can¢do que prima pelo resgate do tempo arcaico. A diferenca é que aqui 0
escopo narrativo se concentra em um recorte do Brasil rural sertanejo, da década dos anos
1930. Em seu projeto de resgate e revisdo critica das tradi¢Bes brasileiras, Caetano e 0s
tropicalistas pincam uma das musicas mais pungentes do repertorio do cancioneiro popular

sob o ponto de vista da relacéo dialdgica entre o emocional e social.

Disse o camp6nio a sua amada:
-Minha idolatrada diga o que quer?
Por ti vou matar, vou roubar

Embora tristezas me causes, mulher.
Provar quero eu que te quero

Venero os teus olhos, teu porte, teu ser
Mais diga tua ordem espero

Por ti ndo importa matar ou morrer.

E ela disse ao campénio a brincar:
-Se € verdade tua louca paixao

Partes ja e pra mim vai buscar

De tua mée inteiro o coragéo.

E a correr o campdnio partiu

Como um raio na estrada sumiu

E sua amada quao louca ficou

A chorar na estrada tombou

Chega a choupana o campdnio
Encontra a méezinha ajoelhada a rezar
Rasga-Ihe o peito o demdnio
Tombando a velhinha aos pés do altar
Tira do peito sangrando da velha méezinha
O pobre coragdo

E volta a correr proclamando:
-Vitoria, vitéria tem minha paixao.
Mais em meio da estrada caiu

E na queda uma perna partiu

E a distancia saltou-lhe da méo

Sobre a terra 0 pobre coragdo

Nesse instante uma voz ecoou:
-Magoou-se pobre filho meu

Vem buscar-me filho, aqui estou
Vem buscar-me que ainda sou teu!

Contrapondo a sensibilidade rural, provinciana e bucolica as demandas do
desenvolvimento econdmico e industrial presentes em cangfes como “Baby” e “Parque
Industrial”, “Cora¢do Materno”, segunda faixa do album, esta entre as cangdes que sofreram
com as intervencGes pontuais do maestro, produtor e arranjador Rogério Duprat. Sua inser¢do

no &lbum suscitou reacdes dispares: causou a0 mesmo estranheza por se tratar de uma cangéo
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notadamente de carater popularesco, portanto revestida de um certo teor Kkitsch,(Cf.
FAVARETTO, 1995, p. 97) ao passo que, simultaneamente, provoca o deslumbramento
através da sintese da combinacgdo dos elementos populares e eruditos, aqui representados por
uma suntuosa e sofisticada peca orquestrada por Duprat.

Tais sutilezas no arranjo atingem um nivel de harmonia tdo grande, que se torna
impossivel ndo imaginar as cenas dramaticas dos versos interpretados pela voz calma e
cerimonial de Caetano.

O arranjo que Rogério Duprat fez para essa cangdo € uma das maiores
vitérias do Tropicalismo. Excelente orquestrador, Duprat criou uma
atmosfera de Opera séria (sem, no entanto, deixar de lembrar trilhas de filmes
de Hollywood), restituindo dignidade e conferindo dignidade a cangéo
execravel, o que fazia ressaltar minha interpretagdo assustadoramente sincera
e sébria. (...) O resultado da combinagcdo do arranjo de Duprat — que
inicialmente se funde aos tiros de canhdo da faixa anterior — e minha
“leitura” (...) da letra de Celestino ¢ uma peca que comove porque faz o
ouvinte passar, consciente ou inconscientemente por todas essas referéncias
que pude explicitar aqui — e por tantas outras que ndo pude®.
(VELOSO, 1997, p. 294-295)

E é justamente na reinterpretacdo de Caetano que podemos notar todo um
desnivelamento em relacdo a composicao original, visto que se compararmos as duas versoes,
Caetano se despe de toda carga dramatica presente nas impostacdes da voz tenor de Celestino,
para cantar com voz serena 0S Versos narrativos. Para Favaretto, a divergéncia “estabelece-se
entre a interpretacdo de Caetano e o arranjo que funciona como se fosse Vicente Celestino:
melodramaticos, cheio de floreios melddicos, sons plangentes nas cordas, com passagens
patéticas ou rompantes nos momentos mais draméticos”. (FAVARETTO, 1995, p. 97)

A narrativa da cancdo apresenta uma estruturacdo mais compacta e ternaria em
comparacao as trés faixas anteriores aqui analisadas, com a cena enunciativa apresentando
como personagem protagonista um camponés que, perdidamente apaixonado por sua amada,
suplica-lhe o amor incondicional mesmo que para isso seja preciso “matar ou morrer”. Num
misto de brincadeira e provocacdo, sua amada solicita-lhe “de tua mae, inteiro o coragdo”. O
desenvolvimento é repleto de acgOes draméticas: imediatamente o camponés parte, sem
perceber, em sua ansia, a sua amada que enlouquece, arrependida, na estrada a tombar. A

tensdo se desenvolve de maneira mais pungente, no momento em que o campdnio encontra

16 Caetano fez questdo de explicar as razGes que o levaram a reinterpretar a cancdo de Vicente Celestino de uma
forma totalmente diferente das entonagGes dramaticas e operisticas imprimidas por seu autor na versao original.
Para tanto, citou duas de suas principais referéncias para sua ‘leitura” da cangdo no album: o cantor Silvio Caldas
e o radiator Roberto Faissal, considerados por Caetano dois “anti-Celestino” em termos de entonac¢ao vocal.
(VELOSO, 1997, p. 295)
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sua maezinha na choupana “ajoelhada a rezar”. Cego de paixdo, ndo hesita em cometer o
matricidio, rasgando-lhe o peito, retirando “o pobre coracéo”.

No desenlace inesperado, tropeca violentamente, deixando escapar-lhe o coracéo.
Neste instante, ouve a voz de sua propria mae, suplicando-lhe: “Vem buscar-me, filho aqui
estou / vem buscar-me porque ainda sou teu!”

Ao combinar, com ousadia, elementos da cultura erudita, através da orquestracao
primorosa do arranjador Rogério Duprat, com a narrativa da cancdo dramatica de Vicente
Celestino, cujo teor poético, tdo somente ressalta o popularesco das convencdes provincianas
de um sentimento rural, Caetano e os tropicalistas abarcam em seu album-manifesto, talvez
uma das faces mais emblematicas e a0 mesmo tempo estigmatizadas de nossa cultura popular:
0 Brasil sertanejo, interiorano, simplorio, pobre e distante das engrenagens dos grandes
centros urbanos e industriais que jamais poderia passar incolume ao projeto tropicalista, ainda
que o 6nus por tal mirada ideoldgica e estética tenham sido as acusagdes de oportunismo,
empreitada de mau gosto ou mera cafonice kitsch.

De qualquer forma, “as reliquias do Brasil”, haveriam de passar por um processo de
resgate destes arcaismos em contraponto aos rumos econémicos e aos avangos tecnoldgicos
que se faziam cada vez mais presentes e necessarios no cotidiano daquela década.

“Baby” inicia a segunda parte do disco, o chamado “lado B”. Composta por Caetano
Veloso, tornou-se uma das masicas mais conhecidas e bem sucedidas da obra, imortalizada
pela interpretacdo marcante de Gal Costa. Caetano compusera a cancao a pedido de sua irma,
Maria Bethania, que além da ideia original do titulo sugeriu que a mesma contivesse 0S Versos
“leia na minha camisa/ baby I love you”. (Cf. VELOSO, 1997, p. 273)

Tratando-se de Bethania, tenho certeza de que havia também uma razdo
factual e muito pessoal para tdo precisas especificagdes. Fiz a musica
procurando recriar a cultura de cangonetas e camisetas e, a0 mesmo tempo, o
clima pessoal de Bethania. Julguei o resultado perfeitamente representativo
da estética (e dada a contribuicdo de Bethania, da histéria) e combinei que
entraria no disco coletivo na sua voz”. (VELOSO, 1997, p. 273-274).

No entanto, Bethania subitamente declinou de grava-la, talvez por ndo querer ver seu
nome diretamente ligado ao projeto tropicalista em detrimento de polémicas e movimentos
contrarios. Gal Costa, que se interessara de imediato pelo lirismo ¢ beleza de “Baby”, abragou

a oportunidade com sua voz soprano cristalina, consolidando assim o passaporte definitivo
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para se tornar ndo s6 uma das grandes intérpretes do movimento tropicalista, como
posteriormente da historia da muasica popular brasileiral’.

Instrumentalmente a faixa é pontuada, na sua abertura, por um contrabaixo,
acompanhado por leves toques de percussdo. Logo a seguir, um acréscimo primoroso de
arranjos de cordas, sob os auspicios de Rogério Duprat, prepara solenemente a voz de Gal,
que adentra a can¢do numa entonacao intimista, espontanea.

Vocé precisa saber da piscina
Da margarina

Da Carolina

Da gasolina

Vocé precisa saber de mim

Baby baby
Eu sei que é assim

Vocé precisa tomar um sorvete
Na lanchonete

Andar com a gente

Me ver de perto

Ouvir aquela cangdo do Roberto

Baby baby

Hé& quanto tempo

Vocé precisa aprender inglés
Precisa aprender o que eu sei
E 0 que eu ndo sei mais

E 0 que eu ndo sei mais

N&o sei, comigo vai tudo azul
Contigo vai tudo em paz
Vivemos na melhor cidade
Da América do Sul

Da América do Sul

Vocé precisa

Vocé precisa

Nao sei

Leia na minha camisa

Baby, baby
I love you

Como na maioria das faixas do album, o lirismo e a leveza presentes em “Baby” ndo
escapam de uma tematica voltada para um exercicio de criticidade de seu tempo, como bem

especifica Celso Favaretto:

17 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicdlia ou Panis Et Circencis - O album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 6 fev 2018.



https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html

117

Diferentemente das cancfes da época, ndo ha no Tropicalismo uma
demarcacéo entre masicas liricas (que seriam caracterizadas pelo intimismo,
como na bossa nova) e musicas épicas (significadas pelo engajamento como
nas musicas de protesto). Mesclam-se neles as duas orientagdes, resultando
dai a especificidade critica das cangbes, em que ndo ha violéncia nem
agressdo contra o ouvinte. Assim, na musica tropicalista, o prazer é critico.
O lirismo de “Baby” ndo exclui a critica dos estere6tipos consumistas;

analogamente, o épico de “Parque Industrial”, é, como deboche, divertido.
(FAVARETTO, 1995, p. 84)

O sentimentalismo de “Baby” contrapde-se com o cotidiano politico-econémico e
paradoxal e simultaneamente se insere nele. N&o se pode esquecer a economia, 0S
movimentos culturais, a “Carolina” de Chico Buarque - importante referéncia para o0s
tropicalistas igualmente reverenciada em “Geleia Geral” - a emergente efervescéncia
protagonizada pela jovem guarda (representada pelo verso “aquela cangdo do Roberto”) e,
para supremo desgosto de muitos nacionalistas reacionarios da época, a propria nogao
imperialista de colonizacao cultural, em que as palavras “querida” e “amor” sao substituidas
no tratamento da pessoa amada pelo americanismo “baby” e, de forma mais explicita e
provocativa, em versos como “vocé precisa aprender inglés” e “baby I love you”. 18

Para Favaretto, trata-se de uma mdsica que capta exatamente o momento e o
sentimento de uma juventude vivenciando suas novas experiéncias, permeadas por afetividade

e urbanidade:

E musica investida de afetividade correspondendo & nova “sensibilidade”
disseminada entre jovens marcados pela expansdo das comunicagdes e do
consumo. Capta o tempo urbano como espago de uma vida leve e
descontraida, sensibilidade da pele: “Nao sei, leia na minha camisa.”
(FAVARETTO, 1995, p. 98)

Ja para Frederico Coelho, em sua anélise da cancdo publicada na obra Tropicalia ou
Panis Et Circencis, de Ana de Oliveira, a interlocucéo entre a voz do eu lirico e a personagem
central da cancéo, aliada a todo um cenario inserido em um contexto socioeconémico, torna-
se um fator preponderante para se compreender a esséncia das proposi¢cdes dos versos

compostos por Caetano.

Lembremos: na gravacao classica dos tempos tropicalistas, quem escreve a
cancdo € um rapaz, mas quem a canta é uma moga. Ambos, tdo jovens, nos
Seus vinte e poucos anos, assertivos e iconoclastas, sdo os que afirmam e
avisam Baby enfaticamente: eu sei que é assim. Estamos em 1968,
explodindo o sol dos cinco sentidos na melhor cidade da América do Sul.
Nada mais e nada menos do que isso. O que narram a Baby é a constatacdo
de que estdvamos, finalmente, sendo parte do mundo todo. E esse mundo,

18 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicdlia ou Panis Et Circencis - O &album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 6 fev 2018.
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em plena convulsdo, exige o novo. (COELHO apud OLIVEIRA, 2010, p.
70)

“Baby”, portanto, representa ndo apenas o convite para o novo, para a realidade
multifacetada emergente e urgente, especificada aqui pelo tom impositivo usado pelo eu lirico
ao dirigir-se a sua interlocutora (“Vocé precisa”). Ao metaforizar a contemporaneidade do
final dos anos 1960, a can¢do assume também uma posicdo emblematica para as proposicoes
manifestarias do proprio movimento Tropicalista.

Ao entoar o verso “ouvir aquela cangdo do Roberto”, por exemplo, Gal vocalizava,
naquele instante, muito mais do que um simples verso arquitetado por Caetano, mas também
uma equacdo dificil de se definir, devido ao impasse em que se encontrava a propria MPB
naquele instante: indecisa entre “manter suas convicgoes ideologicas ¢ a integridade de suas
opgdes estéticas sem perder o contato com o publico” (GRANATO, 2016, p. 91). Em
contraposicdo a Jovem Guarda que se desvinculava propositadamente do engajamento
politico, tornando-se um movimento mais facil de ser veiculado pelos meios de comunicacédo
de massa, a MPB com seu discurso majoritariamente nacionalista-revolucionério procurava
preservar o0 mito do artista-intelectual preservando ndao apenas uma certa distancia do publico,
como também mantendo a crenca unicamente nos poderes redentores da arte. (Cf.
GRANATO, 2016, p. 91-92)

E exatamente neste ponto que can¢des como “Baby” propdem nio apenas a ruptura,
mas a discussdo critica dos rumos da musica popular brasileira a partir daquele instante.
Segundo Granato, as canc@es tropicalistas revelaram este desnivelamento e propuseram uma
desmistificacdo critica enquanto criacGes que poderiam se considerar a0 mesmo tempo
producdes artisticas e produtos perfeitamente acabados para o consumo da industria cultural
de massa.

O Tropicalismo representou uma ruptura dentro deste cenario ao propor, ao
mesmo tempo, uma ruptura com 0 engajamento esquematico da cangdo de
protesto e uma adesdo critica ao comercialismo midiatico ao qual estava
associada a Jovem Guarda. Assim, o movimento desmistificava certas
imagens recorrentes no imaginario nacionalista da MPB e flertava com uma
linguagem que, em alguns momentos, assemelhava-se aquela da Jovem
Guarda. No entanto o flerte com o pop comercial era sempre permeado por
certa malicia e cinismo e o distanciamento em relacdo & MPB nunca era
total, dado que os tropicalistas sempre prestaram reveréncia aos icones da
masica popular brasileira e nunca deixaram de tematizar as contradi¢des que
permeavam a cultura nacional. Assim, pode-se afirmar que o movimento
explicitou os impasses do processo cultural brasileiro e redimensionou a
questdo da cultura, assimilando novos valores culturais e resgatando outros
do ostracismo. (GRANATO, 2016, p. 92)



119

“Baby” segue a mesma linha de outras cangdes de Caetano, como “Alegria, Alegria”,
“Paisagem Util”, “Superbacana” e “Divino Maravilhoso”, ou seja, uma efusdo de construcdes
imagéticas sobrepostas que evocam a tematica do imperialismo através de uma antologia de
esteredtipos de consumo perpassadas por suaves metaforas (Cf. FAVARETTO, 1995, p. 98).
No caso de cangdes como “Baby”, acrescente-se a caracteristica intersemiética este painel
caleidoscépico de imagens, sempre numa construcdo dialética com as demais cang¢des do
album e com a realidade inerente ao seu tempo. E é exatamente neste ponto em que reside o
maior trunfo da cancéo.

Ao final da can¢do, Gal repete os versos em inglés: “Baby, baby I love you”, enquanto
Caetano, ao fundo, entoa os versos de “Diana”, balada rock de grande sucesso nos anos 1950,
fazendo referéncias a Paul Anka e Celly Campello. “Baby” cumpria, assim, a missdo de
atualizar e mudar o conceito das can¢des romanticas, ndo deixando de aproximar o sujeito de
seu objeto de paixdo, porém através de belas e suaves metéaforas, como reforca Frederico
Coelho: ““‘Baby’ tem que ser o retrato de seu tempo em expansdo.” (COELHO apud
OLIVEIRA 2010, p.70).

A sociedade de consumo e o cotidiano socioecondmico inseridos no lirismo de “Baby”
dao a tonica em ‘“Parque Industrial”. Entretanto, esta faixa é extremamente marcada pela
criticidade radical ao periodo marcado pela ideologia desenvolvimentista vigente naquela
década, a0 mesmo tempo em que tece comentérios e reflexdes igualmente &cidos aos
maneirismos tendenciosos da emergente industria cultural de massa. (Cf. FAVARETTO,
1995, p. 106)

Retocai 0 céu de anil
Bandeirolas no cordao
Grande festa em toda nagéo
Despertai com oragdes

O avanco industrial

Vem trazer nossa redencéo

Tem garotas-propaganda
Aeromocas e ternura no cartaz,
Basta olhar na parede

Minha alegria

Num instante se refaz

Pois temos o0 sorriso engarrafado

J& vem pronto e tabelado

E somente requentar

E usar

E somente requentar

E usar

Porgue é made, made, made, made in Brazil
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Porgue é made, made, made, made in Brazil.

[.]

A revista moralista

Traz uma lista dos pecados da vedete
E tem jornal popular que

Nunca se espreme

Porque pode derramar

E um banco de sangue encadernado

Ja vem pronto e tabelado

E somente folhear e usar

E somente folhear e usar

Porque é made, made, made, made in Brazil
Porque é made, made, made, made in Brazil

A convocagao logo na primeira estrofe possui um carater festivo e solene (“Retocai o
céu de anil/ Bandeirolas no corddo/ Grande festa em toda a nacdo”), refor¢ado pela estrutura
da cancdo calcada nas marchinhas carnavalescas em uma clara remissdo as bandinhas de
coreto do interior!®, Composta por Tom Zé, a cangdo tem seu titulo baseado no livro
homénimo de Patricia Galvdo, a Pagu, influente escritora modernista, cujas producdes
circularam entre os anos de 1920 e 1930%°. Nos vocais, além da voz irdnica e irreverente de
Tom Zé, revezam-se ao microfone as vozes de Gil e Gal Costa, e de Caetano e Os Mutantes
no coro durante o refrdo, o que leva o ouvinte a desvendar os enunciados por diferentes
angulos e perspectivas.

“Parque Industrial” talvez seja a faixa que carregue de forma mais acentuada algumas
marcas usadas com extrema habilidade pelos tropicalistas: a ironia, a parddia e o deboche. A
crenca cega em um crescimento econdmico acelerado que viesse trazer ventos de puro
progresso e transformacdes é retratada de forma irbnica claramente reconhecida pela
entonacdo desleixada e ao mesmo tempo perspicaz de Gil (“Despertai com oragdes/ O avango
industrial/ Vem trazer nossa reden¢ao”).

Na segunda estrofe, o tom irbnico e debochado prossegue com a simples satisfagcdo do
eu poético diante da vertigem onirica provocada pela multiplicidade dos alcances da

29 ¢

publicidade, das “garotas-propaganda”, “aeromocas” e “ternuras no cartaz”, que o conduzem

19 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicdlia ou Panis Et Circencis - O &lbum manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 6 fev 2018.

2 Lancado em 1932 com tiragens e divulgacBes pequenas pagas por Oswald de Andrade, Parque Industrial é
conhecido como o primeiro romance proletario brasileiro, denunciando a vida dos excluidos da sociedade
paulistana e retratando a desigualdade social, numa sociedade moralmente hipécrita. A obra foi assinada pelo
pseudénimo Mara Lobo devido a atritos politicos da autora com o Partido Comunista, decorrentes de sua origem
em um passado pequeno-burgués. Cf. https://www.estantevirtual.com.br/livros/patricia-galvao/parque-
industrial/2272891816. Acesso em 10 mar 2018.


https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html
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a uma constatacdo instantanea e autoinduzida (“Basta olhar na parede/ Minha alegria/ Num
instante se refaz”). Porém esta alegria artificial ¢ imediatamente confrontada com os versos da
ponte que antecede o refrdo, pois na verdade o nosso sorriso “engarrafado” e “tabelado”,
numa alus&o critica as profundas marcas deixadas pelos governos populistas.

Analisando e contextualizando o periodo socioecondmico em que se encontrava a
nacdo naquela década, Roberto Schwarz constata o impacto e o impasse que caracterizavam
0s rumos da sociedade brasileira frente as mudancas impostas pelo ciclo desenvolvimentista
que passava a se intensificar mesmo apds o golpe de 1964, adquirindo status de uma “causa
patridtica”.

Seja como for, o nacionalismo desenvolvimentista armou um imaginario social
novo, que pela primeira vez se refere & nacdo inteira, e que aspira, também pela
primeira vez. a certa consisténcia interna: um imaginario, no qual, sem as falacias
nacionalistas e populistas, parecia razoavel testar a cultura pela préatica social e pelo
destino de oprimidos e excluidos. [...] Nascido na conjunc¢do de mercado interno e
industrializacdo, o ciclo desenvolvimentista adquiriu certo alento de epopeia
patridtica a partir da construcdo de Brasilia; o seu ponto de chegada seria a
sociedade nacional integrada, livre dos estigmas coloniais e equiparada aos paises
adiantados. [...] Com o golpe de 1964 a dimensdo democratizante do processo
chegava

ao fim. Mas ndo o prdprio nacionalismo desenvolvimentista, que depois de uma

curta interrupcdo [...] voltava e até se intensificava, agora sob a dire¢do, e com
caracteristicas de direita. (SCHWARZ, 1999, p. 157)

Em meio a tdo grande euforia e expectativas provocadas pelo ufanismo decorrente da
ideologia desenvolvimentista, a letra da cancéo tropicalista alegoriza e satiriza as convencdes
provocando no ouvinte critico o sentimento inverso causado pela crescente onda de progresso.
Tal sentimento recai também sobre os estereétipos viciantes e tendenciosos da industria
cultural, cuja eclosao tornou-se um resultado direto da expansao desenvolvimentista, mas que

mesmo assim ndo escapava dos maneirismos mencionados e ironizados na cangé&o.

A revista moralista

Traz uma lista dos pecados da vedete
E tem jornal popular que

Nunca se espreme

Porque pode derramar

Na sequéncia, o refrdo irrompe em uma alegria carnavalizada de gritos, risos, aplausos
e cores entrecortada pelos versos de comando de Gil, conduzindo o espetaculo como se fosse
um mestre de ceriménias: “mais uma vez”, “vamos voltar”’. (Cf.,, FAVARETTO, 1995, p.
107)

O estrangeirismo da expressdo “made in Brazil” (fabricado no Brasil), cantada durante

o refrdo e ao final numa entonacéo blaseé e cafona por Tom Zé&, constitui 0 tom parodista da
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cancao suscitando a dialética entre o nacional e o internacional, sugerindo que, por mais que a
imagem do pais em desenvolvimento fosse projetada no exterior, ainda ndo seria o suficiente
para ocultar nossas contradi¢bes e dificuldades mais profundas, sobretudo marcadas pela
imensa desigualdade de um pais em pleno subdesenvolvimento e ainda fortemente marcado
pelo “acirramento da luta de classes”. (Cf. SCHWARS, 1999, p. 157)

“Parque Industrial” consolida assim um manifesto planfetario em que os tropicalistas
tornam publica a sua insatisfacdo com a situacdo vigente da realidade brasileira de uma forma
marcadamente velada pelos recursos alegoricos, revestidos de passagens irénicas e parodistas.
“Geleia Geral” ¢é a cangdo matriz do album. E a cangio que sintetiza, resume e transmite os
pressupostos maximos do pensamento e do carater manifestario tropicalista. Sua construcdo
notavel de imagens, a exuberante profusdo de mdaltiplas referéncias, recursos estilisticos como
a parddia e a paréafrase, bricolagens, intertextualidade e direcionamentos multiplos de
elementos de espaco e temporalidade a colocam alinhada as propostas de “Tropicalia” de
Caetano, porém avangam significativamente nas questfes complexas, paradoxais e sugestivas
da espinhosa tarefa de discutir a realidade nacional, através das “reliquias do Brasil”.

Um poeta desfolha a bandeira
E a manha tropical se inicia
Resplandente, cadente, fagueira
Num calor girassol com alegria
Na geleia geral brasileira

Que o Jornal do Brasil anuncia

E, bumba-yé-y&é-boi
Ano que vem, més que foi
E, bumba-yé-yé-yé
E a mesma danca, meu boi

A alegria é a prova dos nove

E a tristeza é teu porto seguro

Minha terra é onde o sol é mais limpo

E Mangueira é onde o samba é mais puro
Tumbadora na selva-selvagem
Pindorama, pais do futuro

[.]

Plurialva, contente e brejeira

Miss linda Brasil diz “bom dia”

E outra moga também, Carolina

Da janela examina a folia

Salve o lindo pendao dos seus olhos
E a salde que o olhar irradia

[.]
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E, bumba-y&-y&-boi
Ano que vem, més que foi
E, bumba-yé-yé-yé
E a mesma danca, meu boi

[...]
E a mesma danca, meu boi

Na rica alegoria da cang¢do, o poeta “desfolha a bandeira e a manha tropical se inicia”.
O poeta é o sujeito enunciador e a0 mesmo tempo protagonista do foco enunciativo, ao qual
cabe a tarefa de conduzir o ouvinte para uma incursdo pela manha tropical, ensolarada, alegre,
fagueira, festiva, entremeada pelas multiplas realidades, “a geleia geral brasileira”, imersa na
sua pluralidade que “o Jornal do Brasil anuncia”.

A letra projeta essa alegria instantdnea junto a uma tristeza tacanha e
brasileira, em um porto seguro que persegue de melancolia a solitude dos
poetas. Mas, para ela, doa-se uma terra solar, com o mais limpo dos sdis.
Pde-nos a sombra de uma verdadeira escola: a Mangueira, onde o samba é
mais ritmo e mais puro. Toca os tambores contagiantes na selva selvagem, a
Pindorama de um pais do futuro que Caetano ironiza no texto/roteiro da
contracapa do disco: “Esse género estd caindo de moda”, e Capinan
completa: “No Brasil e 14 fora: nem ideologia nem futuro”. (FONTELES
apud OLIVEIRA, 2010, p. 60)

Na interpretacdo vibrante e simultaneamente irbnica de Gilberto Gil, o Brasil vai se
descortinando pela cancdo em um desfile que retrata icones e riquezas de uma cultura
latejante. A audicdo aqui é duplamente dirigida, pois capta a fala de um sujeito que se faz
representar e que se dirige a um interlocutor, o outro, o ouvinte, que por sua vez é instado a
decodificar as referéncias. Para Favaretto, realiza-se assim “a integragdo dos diversos niveis:
o da musica, o dos textos parodiados e o do contexto.” (FAVARETTO, 1995, p. 86)

O resultado de tal recurso faz a cangdo transitar por diferentes estagios na relagdo de
espaco e temporalidade, o que remete imediatamente a sua proposta dialégica em relacdo a

elementos presentes em outras canc¢des do préprio album:

Dentre as musicas, “Geleia Geral”, de Gil e Torquato Neto, pode ser
considerada o interpretante do disco: ela é a matriz que condensa todos 0s
paradigmas redistribuidos na combinatéria das outras mdsicas, da capa a
contracapa. Nela se representa a representacdo do grau maximo: ato de fazer
musica, referéncia ao contexto, musica-tipo que se faz como desconstrugdo
(de si, do referente, de outros textos). Em “Geleia Geral” sobressai a
justaposicdo do arcaico e do moderno, feita numa fuséo espago temporal. O
espaco-tempo arcaico: referéncias a regido rural — sertaneja, especialmente
tratada em “Coracdo Materno™: a época colonial (século XVI) de “Trés
Caravelas”. O espago-tempo moderno: referéncias ao meio urbano
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desenvolvido em “Parque Industrial”: & modernidade, apresentada em
“Baby”. (FAVARETTO, 1995, p. 87)

A cancdo, cuja letra fora composta por Torquato Neto, encarrega-se de enfileirar
diversas referéncias que vdo compondo a construcdo de um panorama plurissignificativo e ao
mesmo tempo autorreflexivo, através de um exercicio metalinguistico do proprio ato desse
fazer musica. O titulo “Geleia Geral” remonta a um termo usado pelo poeta e ensaista
concretista Décio Pignatari na revista Invencdo. (Cf. PERRONE, 1988, p. 73), passa pela
citacdo e reveréncia a versos contidos no Manifesto Antropoféagico de Oswald de Andrade (“a
alegria ¢ a prova dos nove”, “Pindorama o pais do futuro”) e, a exemplo do carater de ruptura
e renovagdo proposto no manifesto oswaldiano, busca uma realidade utdpica baseada na
quebra de paradigmas estabelecidos pelo patriarcado em detrimento de uma sociedade
utopica, mais livre de modelos de opressao: “Contra a realidade social, vestida e opressora,
cadastrada por Freud — a realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituicdes e sem
penitenciarias do matriarcado de Pindorama.” (ANDRADE apud TELES, 1992, p. 360)

Por sua vez, o verso “brutalidade e jardim” constitui-se uma nova alusdo a onipresente
inspiracdo oswaldiana na obra tropicalista, fazendo menc¢do ao romance Memorias
sentimentais de Jodo Miraramar. Prosseguindo na dialética de desconstrucéo e construcao a
letra estabelece uma relacdo dessacralizadora e parodista com trechos que integram o canone
da literatura brasileira: “Minha terra onde o sol ¢ mais limpo/ E Mangueira onde o samba ¢
mais puro”, numa clara referéncia a “Cangao do Exilio” de Gongalves Dias, enquanto “salve o
lindo penddo dos seus olhos” apresenta conotagdes a abertura da primeira estrofe do Hino a
Bandeira. Tais recursos conferem a can¢do ndo apenas um dinamismo quanto a riqueza de
referéncias e citagdes, mas uma proposta de pesquisa e reflexdo sobre 0s nossos valores mais
profundos, a medida que também os desmitifica, retirando-lhes o halo do sagrado.

Torquato e Gil apresentam na quinta estrofe a personagem Carolina. A moga que “da
janela examina a folia” compde um recorte interessante, se analisarmos a can¢cdo homoénima
langada por Chico Buarque no ano anterior (1967). Na cangdo de Chico??, o eu lirico interpela
a jovem Carolina, a moga de “olhos fundos”, explicando-lhe que o amor acabou. N&o
obstante, Carolina ndo se conforma com o rompimento de tdo grande paix@o. Cabe ao eu
lirico explicar - primeiro perante ela, depois perante o ouvinte-critico — que as chances de uma
reviravolta, de um regresso sdo irreversiveis. Ao longo da cangéo, Carolina é sempre situada
em uma janela com o semblante triste e os olhos marejados. Ao final, o0 eu poético sentencia

entre a cumplicidade e o pesar.

21 Cangéo gravada no album Chico Buarque Vol.3 — 1968, RGE.
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L4 fora, amor, uma rosa morreu, uma festa acabou, nosso barco partiu
Eu bem gue mostrei a ela, 0 tempo passou na janela
E s6 Carolina ndo viu

Em um intrigante recorte de intertextualidade, os tropicalistas situam a mesma
Carolina no espaco e na temporalidade, conferindo-lhe da janela a celebracdo que o

sofrimento amoroso Ihe impediu de auferir na cancdo de Chico.

E outra moga também Carolina,
Da janela examina a folia

Neste ponto, podemos conferir a versatilidade notdvel da poética tropicalista, na
medida em que nenhuma referéncia lhes é gratuita. A fluidez para subverter, desconstruir e
apontar direcbes € construida com total liberdade de pesquisa para que se persiga o resultado
estético, como se comprova em outra cancdo, “Baby”, através de uma nova aparicdo da
personagem Carolina.

Apds a quinta estrofe Gil faz uma ponte antes de repetir o refrdo. Esta estrofe é
praticamente falada, declamada, no melhor estilo dos ritmos regionais como o repente e a
poesia de cordel. Ela é bem mais longa que as demais (contendo 18 versos), correlacionando

com mais fluidez as multiplas referéncias.

E a mesma danca na sala
No Canecdo, na TV

E quem ndo danca néo fala
Assiste a tudo e se cala
N&o Vvé no meio da sala

As reliquias do Brasil:
Doce mulata malvada

Um LP de Sinatra
Maracuja, més de abril
Santo barroco baiano
Superpoder de paisano
Formiplac e céu de anil
Trés destaques da Portela
Carne-seca na janela
Alguém que chora por mim
Um carnaval de verdade
Hospitaleira amizade
Brutalidade jardim

As contraposicdes entre os tracos da cultura popular e da cultura de massa encontram
neste trecho uma generosa interseccdo. A aglutinacdo entre o rustico e o0 moderno fica cada
vez mais explicita e envolvente, afinal nas “reliquias do Brasil” ndo existe o pudor em se
conjugar o que ha de mais sofisticado com o simples, o provinciano, correlacionando

elementos da industria de entretenimento de massa (“No Canecao, na TV”, “Um LP de
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Sinatra”) com o desenvolvimentismo e a simplicidade (Formiplac e céu de anil”) ao passo
que revela nossos tragos mais contraditorios e pitorescos (“Doce mulata malvada”, “Santo
barroco baiano”, “Trés destaques da Portela”, “Carne-seca na janela”).

Entretanto, nenhuma parte da cancdo possui poder de sintese maior das intencdes
manifestéarias tropicalistas que o poderoso refrdo que se constitui também no climax da
cancéo:

E, bumba-y&-yé-hoi
Ano que vem, més que foi
E, bumba-yé-ye-yé
E a mesma dancga, meu boi

Cantado de forma efusiva e triunfante, o refrdo configura-se na tradugé@o concisa do
pensamento central antropofagico oswaldiano: a convergéncia da dramaticidade presente em
uma das dancas tipicas nacionais mais representativas da cultura popular brasileira: 0 bumba-
meu-boi encontra-se com o yé-yé-yé, a forma ludica, carinhosa e abreviada da expressdo
yeah, yeah, yeah, muito explorada pelos Beatles e que caracterizou a sua primeira fase pré-
psicodélica de cangdes de temaéticas adolescentes, marcadamente ingénuas e romanticas, mas
que conferiram ao quarteto de Liverpool o status de fenbmeno mundial da musica pop. Esta
mirada certeira na fusdo estilistica cria um clima festivo, empolgante. A estrutura musical é
regionalista lembrando ritmos nordestinos como o repente e o baido, porém tendo em
primeiro plano o entrelagamento de violdes e guitarras sugerindo simultaneamente uma
levada rock and roll.

No final, a cang¢do recria um trecho de “Disparada”, de Geraldo Vandré, numa
tentativa sutil dos tropicalistas de se aproximarem de um de seus principais opositores
ideoldgicos, além de se constituir uma breve referéncia a cangdes de protestos, uma vez que
uma das criticas pertinentes ao movimento tropicalista é de que suas cangdes eram vagas e
alienadas. 2

“Geleia Geral” ¢ o atestado pungente de um momento em que o Tropicalismo tornou-
se um movimento concreto, plausivel e crivel. A proposicdo tropicalista basica de um
movimento que estava redirecionando os rumos da cultura brasileira encontra nesta cancéo a
sua voz. Aqui mais uma vez os tropicalistas escrevem a sua carta de declaracdo através de um

projeto de revisdo critica livre de amarras isolacionistas, pluralizado através de suas inUmeras

22 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicalia ou Panis Et Circencis - O album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 06 fev. 2018. LETRA 10
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possibilidades estéticas e ideoldgicas, sem temores de expor 0 que é a arte brasileira: mestica,
miscigenada, cabocla, arcaica e moderna, provinciana e sofisticada. Segundo Caetano, a
cancao era fruto da visao de Torquato Neto para o Tropicalismo e colocava lado a lado “o
folclore tradicional brasileiro e o folclore urbano internacional”, correlacionando-0s de forma
concisa relembrando o célebre termo cunhado por Décio Pignatari para a edicdo da revista
Invengdo e que também da titulo a can¢do: uma auténtica “Geleia Geral” (Cf. VELOSO,
1997, p. 296)

Tais proposicdes alinham “Geleia Geral” de Torquato e Gil a “Tropicalia” de Caetano
como as duas principais composi¢cdes que sintetizavam as intengcbes méaximas do projeto
tropicalista. Duas cangdes-manifesto que ousaram se posicionar como pontos de
convergéncia, atualizacéo e revisdo critica da cultura brasileira.

Sons de metais tipicos das bandas de festividades religiosas anunciam a ultima faixa
do album. “Hino ao Senhor do Bonfim” — de autoria de Petion de Vilar e Jodo Antonio
Wanderley — trata-se de um hino tradicional religioso sincrético que encerra o album na

mesma mirada contrita e religiosa que o abriu.

Gloria a ti neste dia de gloria
Gléria a ti redentor que ha cem anos
Nossos pais conduziste a vitoria
Pelos mares e campos baianos

Dessa sagrada colina
Mans&o da misericordia
Dai-nos a graga divina
Da justica e da concordia

Gldria a ti nessa altura sagrada
Es o eterno farol, és o guia

Es, senhor, sentinela avancada
Es a guarda imortal da bahia.

Dessa sagrada colina
Mans&o da misericordia
Dai-nos a graga divina
Da justica e da concordia

Aos teus pés que nos deste o direito
Aos teus pés que nos deste a verdade
Trata e exulta num férvido preito

A alma em festa da tua cidade

Desta sagrada colina
Mans&o da misericordia
Dai-nos a graga divina
Da justica e da concordia
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A exemplo de “Miserere Nobis”, as referéncias religiosas presentes em “Hino ao Senhor
do Bonfim” remontam &s festas tipicas oriundas das tradi¢des legadas pelos “baianos do Sul.”

Articulando-se com o introito “Hino ao Senhor do Bonfim” fecha o disco-
ritual. E um hino sincrético, popular religioso: cantado na festa do padroeiro,
celebra as passadas conquistas do povo baiano referindo-se a conquista
presente dos musicos baianos do Sul. (FAVARETTO, 1995, p. 90)

Entoado de forma contrita, suplicante, porém com elevada dose de entusiasmo e
confianga, Caetano e Gil revezam-se nos versos que discorrem acerca das vitorias concedidas
pela graca divina. Esta prerrogativa fica explicita principalmente através de versos que
exaltam as diversas caracteristicas da divindade exaltada: seus feitos no passado (“N0SS0S
pais conduziste & vitoria/ Pelos mares e campos baianos.”), sua graca protetora (“Es o eterno
farol, és o guia/ Es senhor, sentinela avangada™), sua revelacdo que guia e restabelece a
liberdade (“Aos teus pés que nos deste o direito/ Aos teus pés que nos deste a verdade.”).

A estrutura ritmica da cancdo, pontuada pelos metais exultantes, aqui j& mencionados,
passa desde o andamento caracteristico das bandas de coreto do interior até uma tipica
marchinha carnavalesca sincopada, conforme podemos notar nos versos da terceira estrofe
entoados por Caetano. O estribilho € puro éxtase de epifania traduzido nos versos entoados
por Gil, Caetano e os Mutantes (“Dai-nos a graca divina/ da justica e da concordia”).

Entretanto, apds a Gltima vez em que o refrdo é entoado, ocorre uma ruptura total de
expectativas em que a palavra “concordia” vai sofrendo uma extensdo fonética atraves das
vozes até se transformar em puro lamento, numa profusdo de gritos, prantos, choros,
sofrimentos, causando no ouvinte critico uma espécie de anti-climax, transformando o hino
em um anti-hino, provocando uma ambiguidade estética que parece colocar em cheque todas
as benesses divinas que acabaram de ser cantadas.

Tal recurso acabou sendo interpretado como uma provocacdo tanto por setores
conservadores da igreja catllica, que enxergaram a gravacdo como uma profanacdo das
tradi¢des religiosas, como da ala esquerda engajada que considerou a grava¢do como “ponto
de arremate da alienagdo dos tropicalistas”?®. Quando as vozes terminam seu lamento, s&o
silenciadas por ruidos de tiros de canhdes, os mesmos que encerram “Miserere Nobis”, a faixa
de abertura, 0 que pressupde, 0 medo, 0 perigo a espreita, as tensdes decorrentes de um pais

cada vez mais submetido aos estertores de um regime politico de vigilia e repressao militar.

2 LEE-MEDDI, Jeocaz. “Tropicdlia ou Panis Et Circencis - O &album manifesto”. Disponivel em
https://virtualia.blogs.sapo.pt/34145.html. Acesso em 10 jul 2018.
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Longe, porém, de buscarem um consenso, 0s tropicalistas procuraram unir introito e
epilogo de seu album-manifesto reivindicando a utopia de uma sociedade igualitaria, menos
repressora, mais generosa e mais justa em suas atribui¢des. Entre “Miserere Nobis” e “Hino
ao Senhor do Bonfim”, as reliquias do Brasil foram expostas e entoadas pelo disco-manifesto
tropicalista sem pudor algum em se ocultar as contradi¢cdes mais complexas e profundas da

pluralidade da cultura brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste biénio 2017-2018, que marca 0s cinguenta anos do surgimento do movimento
Tropicalista, torna-se extremamente relevante uma revisdo continua do legado permanente e
da importancia historica da intervencao cultural e hipercritica processada a partir dos rumos
abertos, expandidos e percorridos por suas proposicdes. E praticamente um consenso que o
Tropicalismo, enquanto representacdo da Ultima vanguarda brasileira, posicionou-se
simultaneamente de forma inadvertida e estratégica, beneficiado ndo apenas pelos rumos e
polarizagdes de uma emergente industria cultural de massa, problematizando, dentre outras
coisas, especificamente no campo musical, a relacdo entre a cangdo e o consumo, como
também por esses fatores assumiu de certa forma seu lugar como movimento catalisador das
tendéncias antecedentes (Concretismo, Modernismo e, consequentemente, 0s movimentos
artisticos do inicio do século XX), o que somado aos fundamentos estabelecidos pela Bossa
Nova, valeu-lhe também a polémica inser¢do como movimento sucessor na chamada linha
evolutiva 2* (grifo meu) da musica popular brasileira. (Cf. NAPOLITANO; VILLACA, 1997,
p. 12).

Dentre os chamados eventos fundadores do Tropicalismo, o seguimento musical foi,
sem sombra de duvidas, aquele que melhor soube alinhar e catalisar as proposicGes
vanguardistas, além de estabelecer um novo padrao de “brasilidade” as cangdes, conjugando e
correlacionando aspectos paradoxais, através do seu “carater pluralista capaz de agregar o
melhor (e o pior) da cultura, sua inser¢do despudorada nos meios de comunicacao de massa,
seu viés festivo em consonéncia com certa vocagdo celebratoria presente na cultura popular
brasileira”. (GRANATO, 2016, p. 10)

Neste momento chegamos, entdo, ao ponto nevralgico desta pesquisa. Tropicalia ou
Panis Et Circencis cumpriu as proposi¢oes planejadas por Caetano enquanto album manifesto
das intencGes tropicalistas? Baseado nos preceitos modernos do género manifesto, o alboum
merece esta alcunha a que lhe vem sendo atribuida, ao longo de cinco décadas?
Primeiramente, é importante ressaltar o papel singular que o album representou para o préprio
movimento. Temos nele um ponto de intersec¢do entre os chamados eventos fundadores. O

disco tanto carrega elementos estéticos da obra plastica sensorial Tropicalia de Hélio Oiticica,

24 Napolitano e Villaga citam um debate em que Caetano Veloso, em entrevista a Revista Civilizagdo Brasileira
explica que “a musica brasileira se moderniza e continua brasileira a2 medida em que toda informagdo ¢é
aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreensdo da realidade brasileira”. Em seguida reforcam que o
termo linha evolutiva pode sugerir “uma temporalidade propria da ideia de vanguarda: a reafirmagéo, cultural e
ideoldgica, de rupturas, como eixos determinantes da relagdo arte-sociedade”. (NAPOLITANO;VILLACA,
1997, p. 10).
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via versos de “Geleia Geral”, considerada por Caetano como uma visdo ampliada de Torquato
Neto e Gilberto Gil para a sua propria “Tropicalia”, como herdou elementos do deboche, da
provocacdo e da mirada antropoldgica presentes tanto na remontagem da peca O Rei da Vela
por José Celso Martinez, como na obra cinematografica Terra em Transe de Glauber Rocha
(conforme ocorre na propria “Geleia Geral” e em cangdes como “Parque Industrial” e “Hino
ao Senhor do Bonfim”). A propria no¢do da representacdo mimética fragmentada da realidade
através da exposicdo de signos, de linguagens e narrativas ndo lineares, perpassaria nao
apenas pelas imagens trabalhadas na dramatizacdo da peca de Oswald de Andrade e dos
cortes da obra de Glauber, como se tornariam uma marca autenticada em cancdes pré-
tropicalistas como “Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque”, e do album, através de
“Lindoneia” e das imagens sobrepostas metaféricas de “Enquanto o Seu Lobo Nao Vem”.
(Cf. VELOSO, 1997, p. 244-245)

O grande mérito do album, portanto, foi saber sintetizar e transpor para 0 campo
poético-musical todas essas “tensdes” estéticas prementes, ampliando-lhes os horizontes,
revestindo suas doze cancdes de uma revisao critica das “tradigdes culturais, porém sem tentar
perpetuar nada”. (PERRONE, 1988, p. 77)

Como todo manifesto elaborado na contemporaneidade, Tropicélia ou Panis Et
Circencis baseou suas proposicOes basicas na problematiza¢do das “reliquias do Brasil” em
uma revisdo parodista das nossas contradicdes e riquezas culturais, politicas, artisticas e
sociais, correlacionando procedimentos diversos como carnavalizacdo, festa, alegoria do
Brasil, critica da musicalidade brasileira, critica social, cafonice (Cf. FAVARETTO, 1995, p.
78). Sem conter sequer um verso explicito de protesto, o “coletivo baiano” langou um album
conceitual e polissémico, em que as nocdes de rupturas e retomadas ja ficariam explicitas
desde a producdo capista multicolorida e representativa de elementos intersemiéticos, que ora
dialogariam com as canc¢des, ora se revelariam plenas de referéncias multifacetadas que
abarcavam filmes, producfes animadas, referéncias politicas rompendo com isso as
concepgdes meramente formais e utilitaristas de tais produgdes.

Rupturas e retomadas, alias, que norteariam praticamente o direcionamento das doze
cancOes selecionadas para o repertorio da obra. As narrativas fragmentadas e despidas de
linearidade, com fortes influéncias concretistas de “Lindoneia”, e¢ “Mamae Coragem”,
infringiam as concepgdes formais e classicas da narratologia tradicional. A temporalidade
especifica da interpretagdo bilingue (portugués e espanhol) da adaptacdo em “Trés Caravelas”
em que, em meio ao tema das grandes navegacOes e feitos do personagem Cristovao

Colombo, os tropicalistas exaltam o descobrimento do Brasil. A retomada de gosto
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considerado duvidoso e até mesmo kitsch para época de uma canc¢do notadamente marcada do
cancioneiro popular da chamada era do radio estd presente na regravacdo da narrativa
dramaética do recorte de um Brasil rural representado em “Coracdo Materno” de Vicente
Celestino e até mesmo na cafonice escancarada dos arranjos para o bolerdao de “Lindoneia”
revelavam a capacidade dos tropicalistas em retomar tendéncias e elementos considerados
recalcados dentro do proprio cenario da musica popular.

Né&o obstante todos estes fatores, o carater manifestario maior e mais ambicioso de
Caetano Veloso e Gilberto Gil como idealizadores e mentores desta obra, foi consolidar as
tendéncias de vanguarda presentes na literatura brasileira a um projeto musical poético e
crivel que passaria a estabelecer a partir de entdo todo um novo padrdo para 0s rumos da
musica popular brasileira. Ao se alinhar a correntes vanguardistas como a Antropofagia de
Oswald de Andrade e o Concretismo protagonizado nos anos 1950, o album posicionou a si
préprio como um projeto de vanguarda a0 mesmo tempo em que se apresentava como produto
de consumo através de cancBes claramente populares. Entre a polarizacdo causada na
industria musical pelas musicas marcadamente engajadas de cunho nacionalista e de protesto
e 0S movimentos musicais que marcavam a juventude mas se posicionavam com uma certa
neutralidade ideolégica como a Jovem Guarda, os tropicalistas marcaram sua intervencdo
unindo o projeto estético dos versos concretistas presentes em cancdes como ‘“Miserere
Nobis” e “Batmakumba” ao conceito do canibalismo cultural promulgado pelos modernistas,
notadamente através da Antropofagia, corrente vanguardista elaborada por Oswald de
Andrade. A influéncia oswaldiana nas propostas tropicalistas se revelaria decisiva tanto
através dos versos concretistas sintéticos “visuais” — heranga do recurso da poesia ready made
— como na estética do “canibalismo cultural” incorporando de forma ousada, para época,
elementos do pop internacional e de vanguarda como Beatles, psicodelia, experimentacGes
maultiplas via recursos eletronicos e colagens em sobreposi¢des, como acontece, por exemplo,
em determinadas passagens de “Panis Et Circenses”.

A estética concretista presente na decomposicdo e recomposicdo da cancao
“Batmakumba” evidencia toda a importdncia da influéncia concretista em uma musica
futurista que se vale das correlagBes intersemidticas (poema concreto, recurso visual,
elementos da cultura pop, referéncias a religides afro brasileiras) para discutir criticamente as
nossas tradicdes e contradi¢des culturais mais profundas, correlacionando simultaneamente o
arcaico e o provinciano ao tecnoldgico e o moderno.

Dentro desta perspectiva, as intengdes iniciais de Caetano de realizar um album que

funcionasse como um manifesto das proposi¢cbes do movimento tropicalista acabaram se
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revelando bem-sucedidas, na medida em que a obra - a partir das revisdes inexoraveis
proporcionadas pelo tempo - foi se tornando um revisor de paradigmas que a propria
intervencdo e retomada tropicalistas vieram problematizar. O album, muito mais que seus
eventos cofundadores, contribuiu para a captura de um momento singular na cultura
brasileira. A reivindicagdo implicita do projeto, das can¢des a capa, da producédo aos figurinos
dos artistas, era de que aquele seria 0 momento decisivo para que se revelasse a cultura
brasileira como ela realmente deveria ser mostrada: um axioma de multiplas possibilidades e
direcdes. E fundamental ressaltar também a pluralidade de discursos presentes na obra
tropicalista, e de como esses discursos foram estruturados como produto e uma ideia a serem
vendidas, no sentido mais amplo de disseminacgdo de ideias, presentes na carga semantica do
verbo vender. (Cf. SILVEIRA, 2010, p. 32)

Uma grande intersec¢do que transcende o termo “mistura” e ¢ capaz de unir em uma
mesma cancao a sofisticacdo dos arranjos eruditos as narrativas e anseios das culturas rurais e
urbanas (como em “Coragdo Materno” e em “Baby” respectivamente), a cultura popular
entranhada na tradicdo folclérica da festa do Bumba meu Boi ao fenbmeno de massa da
masica pop internacional dos Beatles (como no refrao épico de “Geleia Geral”).

Neste sentido, enquanto uma obra que se disp0s a se posicionar como um manifesto-
arte das proposicdes do movimento, o album estabeleceria também uma espécie de padrao
musical na musica popular brasileira. A partir dele, as maltiplas percepc¢des das contradi¢fes
socioeconémicas brasileiras, o binbmio musica e poesia, 0 tratamento apurado e técnico das
cancdes, as pesquisas e experimentacdes de novas sonoridades, a valorizacdo e revisdo das
nossas tradi¢cbes culturais e, sobretudo, a abertura para as influéncias da musica pop
estrangeira de diferentes matizes passariam a ficar cada vez mais presentes nas composicoes
das producbes musicais, como podemos verificar nos trabalhos de nomes como Novos
Baianos, Secos e Molhados e os proprios Mutantes. Ainda no come¢o da década dos anos
1970, Milton Nascimento e L6 Borges lideraram, em Belo Horizonte, o célebre movimento
Clube da Esquina que se caracterizou por uma importante fusdo entre os elementos
regionalistas e a musica pop centralizada nos Beatles, através do disco homdnimo langado em
1972. Nos anos 1980, o trabalho de pesquisa de bandas do cenéario do rock nacional como
Paralamas do Sucesso e Titas, e de nomes ligados ao movimento Vanguarda Paulistana como
Arrigo Barnabé e Itamar Assumpcédo exploravam nitidamente as tradi¢des da nossa musica
popular junto aos elementos pop internacionais com forte influéncia marcada da poesia

concreta, além de letras engajadas de forte cunho de critica social.
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A partir da década dos anos 1990, novos nomes e talentos foram surgindo e
perpetuando trabalhos de influéncias claramente tropicalistas ora revisando, ora revisitando a
cartilha béasica das proposi¢cbes manifestarias idealizadas por Caetano e Gil como Lenine,
Zeca Baleiro, Maria Gadu, Chico César, Pedro Luis e a Parede e Los Hermanos. Em Recife, 0
movimento manguebeat ganhou forca gragas ao engajamento de bandas como Mundo Livre
S/A e Chico Science e Nagdo Zumbi, caracterizando-se pela correlagcdo de ritmos regionais,
como 0 maracatu com o rock, o hip hop, o funk e elementos da musica eletrénica.?®

Ao adentrarmos o novo milénio, Marisa Monte, Arnaldo Antunes e Carlinhos Brown
uniram forgas para o projeto Tribalistas, cujo album homoénimo de 2002 alcancou grande
éxito comercial simultaneamente a sua influéncia direta dos Tropicalistas, tanto no titulo,
como nas propostas de interseccdo de muasica pop, poesia concreta e ritmos regionais.

E mesmo em tempos cinicos e belicosos que seguem, 0s ecos das intervencdes
culturais e ideoldgicas dos tropicalistas encontram ressonancia em segmentos marcados pela
resisténcia e pela acuidade visual com que enfrentam os multiplos desafios turbulentos dos
horizontes da realidade social, como podemaos verificar, por exemplo, no movimento hip hop
brasileiro. Trabalhos de grupos como Racionais MC’s e Facgdo Central, e de rappers como
Emicida, Criolo, Rappin’Hood e Flavio Renegado inserem-se, a exemplo dos ideais
tropicalistas, a uma tradicdo contracultural brasileira de artistas engajados em movimentos
que se dispdem a propor uma “criagdo que pensa e reflete sobre o tempo histérico em que
estdo inseridos. Observam o mundo e apontam para novos caminhos e propostas estéticas,
além de conviverem fisicamente com as formas de repressdo patrocinadas pelo Estado”.
(PIRES, 2007, p. 8).

Enquanto movimento de vanguarda, o Tropicalismo, sobretudo no ambito musical,
soube, através de seu album-manifesto que se apresentou como um manifesto-arte, captar
variadas tendéncias de rupturas paradigmaticas da mdsica brasileira, provocando a
ressignificacdo de seus aspectos, tradicbes e contradicGes, projetando-os para o futuro
conforme observa Luciano Cavalcanti: “O Tropicalismo [...] vinha denunciar a pretensdo a
pureza da MPB, fazendo um corte na cultura brasileira e unindo o artesanal ao industrial, o
acustico ao elétrico, o rural ao suburbano, o brasileiro ao estrangeiro, a arte a mercadoria.”
(CAVALCANTI, 2007, p. 49).

%5 OLIVEIRA, Ana de. “Ruidos Pulsativos: herdeiros musicais”. Disponivel em http://tropicalia.com.br/ruidos-
pulsativos/herdeiros-musicais. Acesso em 17 mar 2018.
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Tal clivagem e ao mesmo tempo afluxo de interseccbes tornam-se totalmente
convergentes e relevantes para que retornemos, de forma sintética, as consideracfes
pertinentes de Alfredo Bosi, apresentadas no primeiro capitulo desta dissertacao.

Para Bosi, o Brasil ndo é um pais dividido com uma metade moderna e progressiva e
outra anacrénica e regressiva. Mas um conjunto articulado que produz desenvolvimento e
atraso, riqueza e desigualdade, ostentagdo e miséria. Um pais em que ndo se pode
necessariamente atribuir a uma parcela letrada 0 monopolio de ideias genuinamente auténticas
ou importadas de paises desenvolvidos, enquanto as parcelas mais humildes ficariam
condenadas e sujeitas a supersticdes de uma cultura popular provinciana. A conclusdo que
podemos inferir e reforcar junto ao critico € que ndo existe uma cultura genuinamente
brasileira, pura. O que existe, na realidade, no cerne do que poderiamos considerar como
culturas brasileiras, € a nocdo de conflito, de choques de interesses, de movimentos de ideias e
de um continuo processo antropoféagico de assimilacdo e degluticdo das influéncias exteriores
na vivéncia brasileira em que os Tropicalistas, dentro de uma linha evolutiva na arte
brasileira, souberam mimetizar tdo bem.

Portanto, sem qualquer pretensdo de esgotarmos todas as questdes e reflexGes a
respeito de um tema extremamente rico e complexo como é o Tropicalismo e de um album
essencial para discografia e historiografia da musica popular brasileira, cremos que o ponto de
interrogacdo pode ser retirado do final do titulo desta pesquisa para finalmente podermos
afirmar: Tropicalia ou Panis Et Circencis: Historias de Rupturas e Intervencdo Cultural de

um Auténtico Manifesto Tropicalista.
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