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RESUMO

Partindo da afirmacéo de Caetano Veloso em seu livro Verdade Tropical (1997)
de que ele entendeu sua misséo tropicalista ao assistir ao filme Terra em Transe (1967),
de Glauber Rocha, é que iniciamos a nossa pesquisa nessa ampla abordagem de
aspectos ligados ao tropicalismo que vdo além dele mesmo, e que podem ser
encontrados em outros meios como o cinematografico e o literario.

Iniciando a dissertacdo com uma revisdo bibliografica, comegcamos a levantar e
descrever aqueles que nos pareceram 0s pontos mais relevantes do movimento
tropicalista, em especial o tropicalismo de Caetano Veloso: o seu papel dentro da
musica popular brasileira (MPB) ao dissolver fronteiras e incluir géneros musicais a
principio “opostos” dentro da mesma; 0 seu posicionamento politico em relacdo ao
contexto de guerra fria da década de 1960; as influéncias musicais que levariam ao
surgimento do movimento e as implicacdes destas na musica tropicalista.

Em um segundo momento, partimos para a analise de caracteristicas do cinema
de Glauber Rocha que dialogam com o tropicalismo no periodo que vai até o ano de
1967. Analisamos as trilhas sonoras de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra
em Transe e procuramos enfatizar como o mito se manifesta no cinema desse diretor
para afirmarmos esses aspectos também no movimento tropicalista como um todo.

Por fim, analisaremos e revisaremos uma estética com a qual os artistas
envolvidos no movimento tropicalista em 1967/1968 se consideravam como
continuadores dela: a antropofagia de Oswald de Andrade. Refletiremos sobre suas
principais influéncias artisticas, estéticas e filoséficas, especialmente a postura de
Nietzsche diante da tradicdo ocidental de pensamento e levantaremos semelhancas e
diferencas entre a antropofagia e o tropicalismo partindo sempre da obra de Caetano
Veloso e suas influéncias, especialmente nesse ano de 1967.

Através desse longo percurso, pretendemos no final criar uma imagem mais
complexa e profunda deste movimento que vem para afirmar que na musica tudo é
possivel, e mostrar que as fronteiras construidas para dividir as pessoas em grupos sao
sempre construtos artificiais. Dissertaremos sobre o tropicalismo e descobriremos

universos bem diferentes que se identificam sem abrir méo de suas diferencas.

PALAVRAS-CHAVE: Tropicélia, MPB, Bossa Nova, Antropofagia, Cinema.



ABSTRACT

Based on the affirmation made by Caetano Veloso in his book Verdade Tropical
(1997), claiming that he understood his Tropicalia mission when he watched Glauber
Rocha’s film Terra em Transe (1967), this research begins with a broad approach to the
aspects associated with Tropicalia that go beyond the movement itself and can be found
in other media, such as film and literature.

Beginning the dissertation with a literature review, the study highlights and
describes the aspects of the Tropicalia movement that seem to be the most relevant,
specially Caetano Veloso's tropicalism: its role within Brazilian Popular Music (MPB)
with regard to dissolving borders and including musical genres that initially were
deemed to be its “opposite”; its political position with regard to the Cold War context of
the 1960s; and the musical influences that would lead to the emergence of the
movement and the consequent implications on Tropicalist music.

Lastly, the study analyzes and reviews an aesthetic with which the artists
involved in the Tropicalia movement in 1967/1968 considered to be a continuation of it:
Oswald de Andrade’s anthropophagy. Here, the study seeks to reflect on its main
artistic, aesthetic, and philosophical influences, especially Nietzsche’s stance on
traditional Western thought, and to illustrate the similarities and differences between
anthropophagy and Tropicalism.

Finally we will analyze and revise an aesthetic with which the artists involved in
Tropicalia movement 1967/1968 considered themselves to it followers: the antropofagia
(anthropophagie) of Oswald de Andrade. We will try to investigate further what it is,
their artistic, aesthetic and philosophical influences, especially Nietzsche's stance on the
Western tradition of thought and will raise similarities and differences between
cannibalism and tropicalism, , specially in the year of 1967.

Through this long journey, the study sought to create a more complex and
profound image of this movement, which came about to claim that everything in music
is possible and to show that borders, built to separate people into groups, are always
artificial constructs. The study contributes with a discussion on Tropicalism and a
discovery of very different universes that are similar without having to give up their
own differences.

KEYWORDS: Tropicalia; MPB, Bossa Nova; Anthropophagy; Film.
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INTRODUCAO

Em 1967, surge no Brasil o movimento musical e estético conhecido como
Tropicalismo. Embora ndo sejam 0s Unicos a encabecar esse movimento, Gilberto Gil e
Caetano Veloso séo 0s seus dois principais representantes. O primeiro, de forma mais
natural, menos explicita, mais dionisiaca, se fez tropicalista e moderno incorporando ao
seu som toda a gama de estilos que compunham a mdusica popular brasileira - a MPB.
Do ié-ié-ié ao bumba-meu-boi, tudo apareceu em sua musica. J& o segundo, que é sobre
quem pretendemos examinar, precisou cristalizar suas ideias para formular melhor os
conceitos tropicalistas, sendo o lado apolineo dessa parceria. O filme Terra em Transe
(1967), segundo o proprio Caetano, ¢ a “pedra filosofal” do seu tropicalismo, pois foi a
partir do momento em que ele assistiu ao filme que os caminhos de sua arte se
esclareceram, se delinearam. Diz ele: “Se o tropicalismo se deveu em alguma medida a
meus atos e minhas ideias, temos entdo que considerar como deflagrador do movimento
0 impacto que teve sobre mim o filme Terra em Transe, de Glauber Rocha, na minha
temporada carioca de 66-7.” (VELOSO, 1997, p. 99.). No final do capitulo Transe, o
autor completa: “Portanto, quando o poeta de Terra em Transe decretou a faléncia nas
Crengas libertadoras do “povo”, eu, na plateia, vi, ndo o fim das possibilidades, mas o
anuncio de novas tarefas para mim.” (VELOSO, 1997, p. 116.)

Numa década tomada por fortes ideologias internacionais, talvez a mais tensa de
um periodo que ficou conhecido como guerra fria - capitalismo contra comunismo -,
esse contexto mundial também no Brasil, principalmente nas cidades e nos planos de
discussOes e debates publicos, era um definidor de acGes. Essa ndo era somente uma
época de fortes &nimos na politica. Foi uma década também do desenvolvimento novas
tecnologias. Em tempos de corrida espacial entre a entdo Unido Soviética e os Estados
Unidos, um novo meio de comunicacao se popularizaria - a televisdo. Recorremos aos
autores Dilmar Miranda e Santuza Cambraia Naves para descrever diversos
movimentos, eventos e artistas que sao proprios daqueles anos. Seriam esses anos que
no Brasil também viriam a ser conhecidos como “a Era dos Festivais”. Esses festivais
foram responséaveis pela revelacdo de grandes nomes daquilo que entenderemos
posteriormente como MPB, entre eles Edu Lobo, Chico Buarque, Milton Nascimento,
Elis Regina e também aqueles que viriam a se chamar tropicalistas, como Caetano

Veloso, Gilberto Gil, os Mutantes e Tom Zé.
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Nesse contexto é que podemos comecar a entender o tropicalismo e a sua
situacdo politica, que vista de maneira superficial pode inicialmente ndo parecer, pois o
tropicalismo € um movimento de festa, tem um posicionamento muito bem marcado que
se faz complexo, uma vez que se colocou para além da direita e da esquerda, que
reivindicavam a possibilidade de tratar temas que ndo diziam respeito a essa disputa.
Também vale ressaltar nosso foco nas agdes e teorizagbes de Caetano Veloso, uma vez
que, como nos afirmam Napolitano e Villaca (1998), o tropicalismo ndo foi um
movimento artistico-ideolégico coeso.® Nesta nossa pesquisa sobre o tropicalismo, um
texto apareceu de maneira muito particular e importante para esse momento da
dissertacdo que ¢ o texto de Roberto Schwarz intitulado “Verdade Tropical: um
percurso do nosso tempo” (2012). Primeiramente, esse texto caminha numa dire¢do
muito interessante para nossa pesquisa que é entender todo o contexto que levou
Caetano Veloso a forjar seu pensamento até a chegada do momento em que ele assistiria
ao personagem poeta de Terra em Transe declarar, segundo escreve o musico, “...a
faléncia da crenga nas energias libertadoras do “povo”” (VELOSO, 1997, p. 116) e
que para ele representaria a oportunidade do surgimento de novas possibilidades
estéticas na cancdo brasileira. Como muito desta pesquisa nasceu anos atras a partir da
leitura do livro Verdade Tropical, de Caetano Veloso, do texto de Schwarz também
podemos retirar elementos para discutir a fidedignidade histoérica do depoimento do
musico — uma vez que foi publicado em 1997, o depoimento de Caetano Veloso guarda
certo distanciamento histérico do movimento tropicalista, ocorrido nos anos de 1967 e
1968.

Queremos, no primeiro capitulo, também expor outros comentarios acerca do
que tenha sido o tropicalismo e também falar da relacdo que esse teve com a bossa nova
comparando as musicas Paisagem Util (1967) e Tropicélia (1967) para explicar a
estética tropicalista. Isso também nos ajudara a reforcar a importancia de Terra em
Transe para Caetano Veloso. Comecaremos fazendo uma revisdo critica e a seguir
partiremos para a questdo dos filmes e da musica. A revisdo critica servira tanto para
sermos apresentados ja a algumas correntes criticas como também nos ajudardo a

demonstrar 0s pontos a que queremos chegar e trabalhar numa influéncia mais direta

! Napolitano, M; Villaga, M. Tropicalismo: as reliquias do Brasil em Debate (1998). Texto encontrado no
sitio eletdnico http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50102-01881998000100003 e
acessado em 19/01/2014.
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que o filme possa ter sobre o tropicalismo. Aproveitaremos para, nessa revisao,
contextualizar a tropicélia a partir de estéticas musicais presentes nos anos de 1960 e
marcantes para a formacdo do movimento em questdo como a bossa nova, a chamada
cancdo engajada e o ié-ié-ié da Jovem Guarda. Por fim, apresentamos a relacdo de
Caetano Veloso com o cinema, citando Alegria, Alegria (1967) e suas semelhancas com
o cinema de Godard e as musicas Paisagem Util e Tropicalia em uma ligagdo com o
filme Terra em Transe de Glauber Rocha.

No segundo capitulo da dissertacdo, aprofundaremos nossa pesquisa no cinema
de Glauber Rocha buscando ali outras questdes que se revelam importantes para o
tropicalismo, entre elas o aspecto mitoldgico fortemente presente nos seus filmes e que
também se revelara no movimento musical encabecado por Caetano Veloso e Gilberto
Gil. Recorreremos ao pesquisador de cinema brasileiro Ismail Xavier para
aprofundar nossa analise. Também faremos uma anélise das trilhas sonoras dos filmes
Terra em Transe e Deus e 0 Diabo na Terra do Sol sempre na direcdo de se buscar esse
sentido mitico.

No terceiro capitulo nos voltaremos para outros aspectos que se mostraram
igualmente importantes na formagédo do tropicalismo, como a literatura e a filosofia,
somando-as a linguagem cinematografica. S&o eles a filosofia de Nietzsche e a
antropofagia de Oswald de Andrade. Deste, nos debrucaremos sobre seu texto A Crise
da Filosofia Messianica (1945) e também seus dois manifestos, o Manifesto da Poesia
Pau-Brasil (1924) e o Manifesto antropofagico (1928). A possibilidade de se romper
com uma cultura excessivamente racionalizada e doutrinada é o que leva o filésofo
alemdo a ser influéncia tanto para Oswald quanto para Caetano. No0sso intuito sera
demonstrar como se dé, partindo inicialmente do ponto de vista de Caetano Veloso, essa
relacdo e a partir dai extrair mais algumas caracteristicas que também identificaremos
no tropicalismo em uma comparagdo com aquilo que se entende por antropofagia.

Tendo percorrido esse percurso, deixaremos aqui exposta uma série de temas
sobre o tropicalismo. Se aqui ndo encontraremos nenhuma resposta definitiva de o que é
o0 tropicalismo, convidamos o leitor a conhecer um pouco desses muitos universos, ou

cosmos, tropicalistas em sua histdria e sua associagao a outras artes e pensamentos.
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Capitulo 1 - ANALISES DE LEITURAS CRITICAS DO TROPICALISMO

1.1 — Caetano Veloso e o cinema

No livro N6s a musica Popular Brasileira (2009), o professor de filosofia da
musica Dilmar Miranda nos contextualiza os anos pre-tropicalia e nos apresenta um
quadro de politizacdo na musica popular brasileira a partir daquelas que foram
chamadas de cangbes engajadas e, por outro lado, um outro tipo de cangdo que era
acusada de querer alienar o povo, conhecidas como ié-ié-ié (can¢des com influéncia do
rock, especialmente o norte-americano). Miranda ressalta a importancia da televisdo na
década de 1960 — os dois géneros citados acima se tornaram grandes gracas a esse meio
de comunicacdo que estava a se popularizar justamente naquela década. Foram diversos
programas televisivos de musica que divulgaram os artistas. Podemos citar alguns como
O Fino da Bossa (1965-1967), comandado por Elis Regina e Jair Rodrigues no qual se
apresentavam os musicos ligados principalmente com a cancdo engajada; o Bossaudade
(1965-1966), que tinha como principal produto sambas mais antigos e era apresentado
por Elizete Cardoso e Ciro Monteiro; e a Jovem Guarda comandado por Roberto Carlos
e conhecido pela cancdo ié-ié-ié (1965-1968)°, masica de influéncia norte-americana em
um estilo de rock 'n roll ou musicas romanticas. Nessa década no Brasil, a televisdo veio
substituir o radio como principal meio de divulgacdo musical e artistica, especialmente
nos centros urbanos.

As cangdes engajadas ja vinham se popularizando desde o inicio dos anos 1960 e
representam outra visdo de Brasil em relacdo a bossa nova, que tinha discursos de amor
e exaltacdo a natureza deixando de lado as mazelas do pais. Dilmar Miranda nos revela
uma década de intensa discussdo e atividades ligadas a politica. Nesse contexto de
agitacdo social ele cita as Ligas Camponesas, a Reforma Agraria, o CPC (Centro
Popular de Cultura), a UNE (Unido Nacional dos Estudantes), a nacionalizagdo das
companbhias particulares de petréleo, 0 Movimento de Educacdo de Base da Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil, o0 Método Paulo Freire (MIRANDA, 2009, p. 127). Essa

% Informacdes retiradas no sitio eletrdnico http://www.tudosobretv.com.br/histortv/tv60.htm, acessado
no dia 19/07/2014.



http://www.tudosobretv.com.br/histortv/tv60.htm

13

vertente da musica brasileira também conhecida como can¢fes de protesto (o0 termo
protesto seria usado principalmente a partir de 1964), nos mostra como esta ndo era
somente uma can¢do necessariamente com fim politico naqueles anos que logo seriam
marcados pela ditadura militar. As canc¢bes de cunho social também entrariam nessa
legenda. Miranda nos cita varias musicas de variados artistas que apareceram nessa
linha da musica engajada, entre elas: Marcha de quarta-feira de cinzas (1963), de
Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, Boranda (1964) de Edu Lobo, Pedro Pedreiro
(1965), de Chico Buarque, Disparada (1966,) de Geraldo Vandré e Théo de Barros,
Cancéo do Sal (1967,) de Milton Nascimento, Viola enluarada (1967), de Marcos Valle
e Paulo Sérgio Valle, e aquela que talvez tenha sido a mais significativa de todas pela
reacao que gerou e por se tornar um hino daquela geracdo que combateu a ditadura
militar Pra ndo dizer que nao falei das flores (1968) de Geraldo Vandré.

E naquela década outro formato de show na televisdo também fez muito sucesso
e foi responsavel por calorosas apresentacdes, discussdes e reagdes do publico. Assim
eram os festivais de MPB e esse periodo ficaria conhecido como a Era dos Festivais
(1964-1972)°. E, embora ja tivessem lancado discos® e ja fossem conhecidos pelo
publico, seria nesses festivais que Caetano Veloso e Gilberto Gil apresentariam no ano
de 1967, mais especificamente no Ill Festival de MPB da TV Record, a estética
tropicalista.

Segundo Dilmar Miranda, na segunda metade da década de 1960, aquilo que
estava comegando a se entender como MPB vivia um verdadeiro impasse tanto interna
como externamente. Os préprios artistas se dividiam entre a masica engajada e aqueles
ainda ligados a bossa nova, considerados alienados. E externamente a ameaca vinha do
rock e da beatlemania (MIRANDA, 2009, p. 133).

Seguindo seu raciocinio, o tropicalismo ndo surgiu como um movimento, mas

foi antes um fendmeno.®> Assim ele nos define esse acontecimento estético:

3 A . , ; . . .
Uma boa referéncia sobre esse periodo é o livro A Era do Festivais de Zuza Homem de Mello.

* Caetano Veloso ja havia langado o dlbum Domingo (1967) junto com Gal Costa. Ja Gilberto Gil havia
langado dois discos antes de se tornar tropicalista: Salvador,1962-1963 (1963) e Louvagdo (1967)

> De fato, 0 movimento somente ganharia o nome de Tropicalismo a partir de um artigo intitulado A
cruzada tropicalista do jornalista Nelson Mota que assim se referiria a Caetano Veloso e Gilberto Gil em
fevereiro de 1968 no jornal Ultima Hora.
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(...)Ele expressa certo tipo de fendbmeno, em que anos se adensam em espacos curtos de
tempo, provocando profundas rupturas e liberando um magna reconstrutor de novas
perspectivas possibilitadoras da inventiva humana nos seus mais diferentes dominios.
Em outubro de 1967, quando Domingo no Parque e Alegria Alegria eclodem no
Festival da Record, em S&o Paulo, esse novo irrompe, aportando um debate no mesmo
nivel do que ja ocorria em outras reas: nas artes visuais (0s Parangolés de Hélio
Oiticica e A Gioconda do Suburbio de Rubens Gerscman), no cinema (Terra em Transe
de Glauber Rocha e Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade) e no teatro (O Rei da
Vela e Roda Viva de José Celso Martinez), retomando a estética antropofagica dos
anos 20, de correntes do modernismo. Sera essa articulagcdo que dara consisténcia ao
gue mais tarde sera designado de Tropicalia ou Tropicalismo) (MIRANDA, 2009, p.
134)

Continuando a nossa contextualizacdo do cendrio pré-tropicalista, teremos
também como referéncia a pesquisadora e socidloga Santuza Cambraia Naves. Em seu
livro Da Bossa Nova a Tropicalia (2001) ela primeiramente nos descreve a estética da
bossa nova que teve uma importancia enorme para a renovacdo da musica popular
brasileira e também nos demonstra como a bossa nova tem em si varias sutilezas de
influéncias passando pelo samba, jazz e também pelo bolero mexicano.

Esse género musical serd uma marca para os tropicalistas, especialmente para
Caetano Veloso, que tem em Jodo Gilberto a sua grande referéncia musical. Sobre a
bossa nova, Naves revela que, antes de ser um estilo bem marcado e um movimento
pensado e elaborado, foi mais um ritmo e uma harmonia que rompiam com um tipo de
sensibilidade hd muito arraigada na masica popular brasileira, que era uma sensibilidade
voltada aos excessos, tanto nos arranjos, quanto no jeito de cantar, nas duas décadas
anteriores ao seu surgimento. Muitos sdo os compositores e intérpretes que ali surgiram
a partir de 1959°, cada um com seu viés estilistico, embora todos eles reconhecessem
em Jodo Gilberto uma lideranga no processo criativo da bossa nova tanto pelo jeito de
tocar e cantar, contido e sem énfase emotiva, quanto pelo génio criador do estilo. Assim
ela explica a pesquisa de Jodo Gilberto que levou a criagdo da bossa nova:

Entre os masicos que criaram o novo estilo musical, Jodo Gilberto (nascido em Juazeiro, na
Bahia, em 1931) se destaca ao buscar, ao longo dos anos 50, no Rio de Janeiro, uma experiéncia
estética diferente do que se vivenciava até entdo. E, de fato, Jodo introduz, a partir de uma
releitura do samba tradicional, ndo s6 uma harmonia peculiar como também uma maneira ndo-
usual de lidar com a voz e o violdo. Uma e outro se integram, provocando uma tensdo criativa;
dessa maneira, 0 violdo j& ndo atua apenas como acompanhamento. A grande orquestra é
substituida por um conjunto menor, mais camaristico: violdo, piano, percussdo e baixo. Também

® 0 disco consagrado como inaugural da bossa nova é disco Can¢éo de amor demais (1958), no entanto
é somente com a gravac¢do da can¢do Chega de Saudade em 1959 por Jodo Gilberto que a bossa nova
abre definitivamente um novo horizonte na MPB.
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a voz segue este pardmetro intimista, passando a se colocar de outra maneira: é uma voz
pequena, que dialoga com o instrumento musical em vez de exibir sua propria poténcia.
(NAVES, 2004, p. 13).

N&o € a toa que Santuza Cambraia Naves traga uma historia que se inicia na
bossa nova para chegar aos tropicalistas mais tarde. A década de 1960 sera repleta de
novos caminhos na musica popular brasileira, muito gracas ao exemplo da bossa nova
de que era possivel experimentar.

No segundo capitulo do seu livro, a partir de 1962, ela nos descreve um rico
cenario na mausica popular brasileira naquele momento, com o surgimento de Vvarios
novos artistas e grupos musicais: uma rua na cidade do Rio de Janeiro onde se
concentravam trés boates e que ficou conhecida como Beco das Garrafas. La
apareceram o Sexteto Bossa Rio (Sérgio Mendes no piano, Paulo Moura no sax, Pedro
Paulo no piston, Otavio Baily no contrabaixo, Dom Um Romado na bateria e Durval
Ferreira no violdo), Bossa 3 (Luis Carlos Vinhas no piano, Tido Neto no contrabaixo e
Edison Machado na bateria), Tamba Trio (Luizinho E¢a no piano e voz, Bebeto
Castilho no contrabaixo, flauta, sax e voz, Hélcio Milito na bateria, percussdo e voz) e
musicos como o trombonista Raul de Souza e intérpretes como Elis Regina, Jorge Ben,
Wilson Simonal, Leny Andrade, entre outros (NAVES, 2004, p.26-27).

Além disso, nesse cenario dos anos de 1960, ela também nos lembra de grupos
que traziam um contexto social e politico a musica como o Teatro de Arena com seu
espetaculo Opinido, o CPC, e a UNE. Como ndo poderia deixar de ser, a sociologa
também enfatiza a importancia dos festivais de MPB. Segundo ela esse foi o principal
cenario para a afirmacdo de varios nomes e da afirmacdo desta sigla que passou a
englobar diversos artistas a0 mesmo tempo téo distintos entre si, que foi a MPB. Dentre
0s nomes que se afirmariam nesses festivais, estdo Chico Buarque e Edu Lobo, além
dos préprios tropicalistas, que se utilizariam desse contexto para lancar suas ideias a
respeito dos rumos e das possibilidades da musica popular no Brasil.

Ao iniciar seu capitulo intitulado Tropicalia, a primeira coisa que a comentadora
nos chama a atencdo é para o fato de que a estética tropicalista promove um dilogo
entre varias linguagens: musicais, verbais e visuais. Capas de discos, cenarios, as letras
das mdsicas, os arranjos e até os figurinos eram propostos no contexto de uma quebra
de fronteiras e talvez seja essa uma das esséncias do tropicalismo, um experimentalismo
de colocar as coisas juntas e ndo negar umas em detrimento de outras. E nesse sentido

que a autora escreve:
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Este aspecto da tropicalia chama a atengdo para um ponto paradoxal: o fato de se configurar
como um movimento que rompe, ao mesmo tempo, com a propria concep¢do de “‘movimento”.
Esse argumento fica mais claro a medida que nos damos conta de que, ao contrario das
vanguardas estéticas, as quais geralmente postulam a ruptura radical com a tradicdo, a
tropicalia adotou uma atitude incorporativa com relagédo a grande parte do repertorio popular
musical. Em outras palavras, no movimento tropicalista a tradicdo musical é valorizada,
embora se faga um recorte diferente dos elementos culturais a serem utilizados. (NAVES, 2004,
p. 47-48)

Continuando sua analise, a autora propde que, aquilo que por muitos € visto
como “pobre”, musicas de facil fruigdo, um kitsch musical, o que muitos consideram de
“mau gosto”, sera tratado pela tropicalia como “riqueza cultural”, e assim a tropicélia
vai trabalhar com os boleros e os sambas-can¢fes (podemos incluir ai também o brega)
do passado e do seu entdo presente, o ié-ié-ié, sendo Roberto Carlos sua figura central -
“Amplia-se, portanto, a concepgdo de “riqueza cultural”: além da criagdo mais
sofisticada, mesmo que produzida no registro popular, o esteticamente “pobre” passa a
ser precioso.” (NAVES, 2004, p. 48). Em seu texto ela ainda afirma que os tropicalistas

57

trabalham na logica da “inclusdo”’, e esse € 0 seu procedimento modernista e da

proximidade do movimento tropicalista com a antropofagia de Oswald de Andrade. Ela

€SCreve:

Um primeiro argumento que poderiamos levantar refere-se ao tipo de relagdo (afetuosa) que
Oswald estabelece com o passado e o presente culturais brasileiros, que o leva a tratar com
“amor” e “humor” diferentes situagdes do cotidian0: urbanas e rurais, civilizadas e primitivas;
nas proprias palavras de Oswald (no manifesto da poesia pau-brasil, de 1924) seria o “melhor
de nossa tradicdo lirica” e o “melhor da nossa tradi¢cdo moderna”.

Do mesmo modo, as importacBes culturais sdo utilizadas sem qualquer temor de
descaracterizagdo de uma suposta pureza nacional, ja que a cultura brasileira é vista como rica
e pujante o suficiente para deglutir tudo que possa vir de fora. (NAVES, 2004, p 49)

Ha dois exemplos no disco Tropicalia com o0s quais podemos mostrar como,
tanto o recurso da apropriagdo do que ¢ considerado “mau gosto”, quanto a
incorporacdo de temas estrangeiros sdo apropriados pelos tropicalistas. O exemplo da
incorporacdo interna de elementos nacionais e considerados lixos culturais o proprio
Caetano Veloso nos da:

Na concepc¢do do disco Tropicalia ou Panis et circensis havia um plano, este sim totalmente
tropicalista, de gravar uma velha cancéo brasileira em tudo e por tudo desprestigiada. Era  a
supersentimental “Cora¢do materno”, um dos maiores sucesso de Vicente Celestino, o
melodramatico compositor e cantor de operistica cuja brilhante carreira remontava aos 30 e
incluia, além de inimeros discos de sucesso, operetas e filmes, como o recordista de bilheteria

7 . LT ~ . . ~ . .
A palavra estd em italico chamando a atenc¢do para a conceitualizacdo do termo intencionado por
Naves.
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O Ebrio (...) A ideia de gravar essa cancdo me ocorrera por ela ser um exemplo radical do
clima estético acima do qual nés nos julgavamos alcados altamente. Mas essa era uma historia
que, em varios planos, era mais arcaica do que podia parecer. A minha primeira lembranca de
patrulhamento do gosto - ou de educacdo estética por meio de humilhacdo; ou de esnobismo
cultural — remonta & infancia remota, entre 0s quatro e o0s seis anos, quando meus irmaos riram
de mim por eu externar admiracdo por Vicente Celestino, suas melodias, sua grande voz.
(VELOSO, 1997, p. 293)

No plano internacional quem nos da um exemplo de importacdo cultural
promovida pelos tropicalistas € a propria Naves. Ela cita a capa do disco Tropicalia ou
Panis et cirscensis que faz uma referéncia direta ao disco Sgt. Pepper’s lonely hearts
club band (1967) e chama a atencdo para o fato de, assim como o disco dos Beatles é
considerado conceitual, no sentido de que ha um percurso a ser percorrido da primeira a
ultima mausica, e este é considerado o primeiro long play da histéria a ser trabalhado de
tal forma, o disco dos tropicalistas também o é.

Outra caracteristica estética do tropicalismo, segundo ela, seria a
intertextualidade, com referéncias que nédo se limitam ao universo da canc¢éo popular. As
referéncias também sdo diversas, de fontes populares ou eruditas, do “lixo cultural” ou
informagdes mais “elevadas” e poéticas. E também “De maneira semelhante, recorrem a
parOdia e ao pastiche, ora questionando os elementos da tradi¢do cultural, ora lidando
carinhosamente com eles.” (NAVES, 2004, p. 51).
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1.2 — Criticas tropicalistas de esquerda

Os historiadores Napolitano e Villaga (1998) analisam o debate historiogréfico
sobre o tropicalismo descrevendo nele dois pontos de vista que se confrontam. O
primeiro deles vé o tropicalismo como um tipo de alternativa politico-cultural aos
sistemas predominantes na época, sendo eles, portanto, uma novidade criativa,
necessaria e que garantiu ao que hoje viemos a conhecer como MPB, uma enorme
variedade estilistica que permitiu ela ser o que € hoje. A segunda linha de pensamento
V€ 0 tropicalismo como sintoma de uma crise de um pensamento que se autoexplodiria
tanto politicamente como esteticamente.

Nessa parte da pesquisa analisaremos criticas que ao tropicalismo nessa segunda
linha de pensamento que citamos acima. A primeira delas, bem datada sobre o
tropicalismo, é a do pesquisador José Ramos Tinhordo, em sua Historia social da
musica popular brasileira. Ele leu os tropicalistas muito na 6tica do entreguismo, que
eles se dispuseram a jogar o0 jogo das grandes multinacionais que regulavam os meios
de entretenimento manipulando mercados e, consequentemente, o gosto do publico. No
nosso entendimento, essa € uma visdo muito rasa do tropicalismo. De fato, atingir o
sucesso e o estrelato, ser popular e até mesmo pop eram consequéncias esperadas e
desejadas, principalmente por Caetano Veloso e Gilberto Gil. O grupo tropicalista tinha
a perfeita nocdo de onde deveria estar para atingir o publico, quais recursos utilizariam
para isso e, sem nenhum constrangimento, o faria. O tropicalismo se faz reconhecer
como brasileiro em grande parte pelo constante uso de ritmos, melodias e modos
brasileiros. Além disso, como revelam as pesquisas ele ndo deve ser entendido como um
movimento que se resuma a Caetano Veloso e Gilberto Gil, embora os dois, no campo
da musica, fossem seus lideres.

Também chamaremos a atencdo para o fato de que o tropicalismo ndo foi uma
subserviéncia que simplesmente ficou adotando qualquer coisa que se produziu no
estrangeiro, ele teve a capacidade de se atualizar com a linguagem internacional de arte
e produzir seus resultados finais, sem ter que esperar 0 posicionamento anterior de
alguma referéncia estética. O diretor de teatro José Celso Martinez, responsavel por
levar o tropicalismo aos palcos, define bem essa questao:

Na nossa geracdo aconteceu uma coisa muito louca, porque a gente adorava as coisas
todas do mundo inteiro. Ndo tinhamos preconceito nenhum com nada. Adoravamos
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coisas que vinham da antiga Unido Soviética, dos EUA, da Inglaterra, da Africa, de
ndo-sei-onde. Nao importava o lugar de origem. Mas, ao mesmo tempo, tinhamos uma
crenga absoluta em nds mesmos, no que estavamos fazendo. Tanto que tudo que foi
feito no Brasil nessa época, ninguém sabe, mas antecedeu ao que foi feito no resto do
mundo. Nao por que o resto do mundo copiou o Brasil, mas por que a gente estava
sintonizado com o mundo, a gente estava respondendo aos estimulos. Por exemplo,
Roda Viva foi feita muito antes de Hair. Ninguém conhecia Hair, Roda Viva aconteceu
antes. E assim milhares de coisas. Tenho certeza que também foi feita assim na musica,
no cinema, principalmente em relacéo as coisas que o Glauber fez. Isso é muito dificil
para uma pessoa colonizada entender. Porque uma pessoa colonizada tem uma visao
metafisica de que as coisas acontecem primeiro no Hemisfério Norte que seria a cabeca
do mundo, para depois passarem para o resto do mundo, para o resto do corpo. Se nao
acontece |4, ndo esta acontecendo aqui. E nessa geracao, houve uma inversao louca,
dai o tropicalismo. A inversdo comecou talvez a pensar pelos pés, subindo pelas
pernas, passando pelo sexo, pelo estbmago, pelo coracdo, e depois para a cabeca.
(MARTINEZ, in MAC CORD, 2011)

Para os tropicalistas, ndo interessava exatamente de onde a coisa Vveio,
interessava sim se ela é vibrante, tem vida, se sua manifestacdo é relevante e auténtica.
N&o hd um ponto de vista eleito, mas sim a assimilacdo de vérias perspectivas. A
contradicdo se mantém no produto artistico porque ndo se negaram os elementos do
passado e do presente circunstancial e no resultado da obra ndo se caminha, portanto,
em direcdo a um final Unico. O ponto de vista que adotamos para esta dissertacdo tem
mais a dire¢do estética tomada no inicio dessa andlise critica, a partir dos livros de
Miranda e Naves ja comentados inicialmente.

Em uma linha que traz conclusdes que acabam enxergando o tropicalismo como
uma arte que no fim se torna produto a servico da indastria fonografica,
semelhantemente a critica de Tinhordo, podemos citar 0 texto que tanto nos interessa
“Verdade Tropical: um percurso do nosso tempo” (2012), de Roberto Schwarz. Esse
texto é, como um todo, uma grande critica ao tropicalismo, especialmente da época pos-
prisdo e exilio, em que o autor acusa Caetano Veloso de abrir mdo de qualquer recurso
artistico que viesse a tratar de politica e, desse modo, seria simplesmente um artista
jogando o jogo das grandes industrias fonograficas e do mercado. Gostariamos de
delimitar o movimento tropicalista cronologicamente. Na nossa concepg¢do do projeto
musical tropicalista de Caetano Veloso e Giberto Gil, temos clareza de que ele terminou
em dezembro de 1968, no momento da prisdo desses dois musicos pelos militares. Para
corroborar essa afirmacdo citamos uma entrevista dada por Caetano Veloso em agosto

de 1969, em Portugal, a um canal de televisdo, no qual o apresentador pergunta se as
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mausicas que eles estdo fazendo naquele instante podem ser consideradas tropicalistas.
Caetano responde:

Nao, eu acho que ndo porque o nome de um movimento s existe enquanto 0 movimento existe, e
o tropicalismo ndo existe mais como um movimento. Ele frutificou, o que noés tentamos fazer
chamou a atengéo dos outros compositores novos brasileiros. Eles foram, de uma certa maneira
e modéstia a parte, influenciados pelas nossas ideias, mas nos ja nao estamos no Brasil e ja ndo
ha o tropicalismo como movimento. De modo que o que a gente faz hoje é irresponsavel em
relacdo ao movimento tropicalista. (VELOSO, 1969) ®

O autor Dilmar Miranda também data 0 movimento restrito a esse periodo:
“Segundo Tom Ze, o tropicalismo foi um movimento bem datado: durou um ano e dois
meses. Para ser exato, de outubro de 1967 (3° Festival da MPB da TV Record) a
dezembro de 1968 (prisdo de Caetano e Gil, logo apo6s o Al 5)” (MIRANDA, 2009, p.
134). Pensando a partir dai é que nds, em nossa pesquisa, construiremos e definiremos
conceitos tropicalistas somente até dezembro de 1968. H4 muitos comentadores do
tropicalismo, como o préprio Schwarz, que constroem conceitos a respeito do
movimento com fatos ocorridos na década de 1970. Nesta dissertacdo, adotaremos esse
limite temporal. E claro que na analise da carreira daqueles que participaram do
movimento poderemos relacionar alguns de seus atos com uma possivel “tropicalidade”,
mas essa ja ndo é mais a bandeira que um dia eles carregaram de maneira positiva de a
coisa ser como foi nesse periodo, podendo até mesmo nao ser tropicalista.

Ainda antes de discutirmos propriamente a critica de Schwarz, gostariamos de
comentar a qualidade e a visdo peculiar do texto de Caetano como uma boa ou nédo
versdo dos fatos ocorridos na década de 1960 ligados a musica brasileira, e
especialmente a masica tropicalista, questdo também levantada no ensaio de Schwarz. O
critico reconhece em Caetano uma forte visdo dialética de como os fatos se
concatenavam na formacdo do pensamento tropicalista e reconhece uma boa
fidedignidade da narrativa em relacdo a fatos histdricos ocorridos naquele periodo:
“Escrito trinta anos depois, Verdade Tropical guarda muito do seu tino historico a
fidelidade que Caetano guardou daquele momento,...” (SCHWARZ, 2012, p. 43).
Embora ressalte certo carater romanesco no texto de Caetano Veloso, ele enxerga no
pensamento e na discricdo do masico um pensamento coerente com os fatos e as agdes

praticadas na época. O critico também elogia na atitude de Caetano Veloso uma

® Entrevista encontrada no documentario Tropicdlia (2012) de Marcelo Machado aos 2’57” de filme. O
documentdrio pode ser encontrado no sitio eletrénico: http://www.filmesonlinegratis.net/assistir-

tropicalia-nacional-online.html e foi acessado no dia 16/07/2014.



http://www.filmesonlinegratis.net/assistir-tropicalia-nacional-online.html
http://www.filmesonlinegratis.net/assistir-tropicalia-nacional-online.html
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saudavel ousadia em querer teorizar as questdes que o levaram a uma criagdo estética e
reconhece uma necessidade daqueles que se fazem mdsicos populares de se inserirem
numa discussdo intelectual, para assim poder discutir num nivel em que serdo discutidos

fatos e ideias importantes.

A novidade que o livro recapitula e em certa medida encarna é a emancipacdo intelectual da
musica popular brasileira. Na pessoa de um de seus expoentes, esta toma distancia de si e passa a
se enxergar como parte responsavel da cena contemporanea, seja poética, seja musica, seja
politica, desrespeitando os enquadramentos aceitos do género. Ao saturar de reflexdo estética e
social as opgBes dos companheiros de oficio e as suas préprias, Caetano puxa a reflexdo para o
patamar desconvencionalizado e autocritico da arte moderna, sem contudo abandonar o
compromisso com o publico de massas. (SCHWARZ, 2012, p. 54)

Vale aqui, antes de usarmos o ensaio de Schwarz para nos referenciar na
construcdo do nosso pensamento, discutirmos um pouco a sua critica a respeito do
tropicalismo, pois esse ensaio nos servira até certo ponto, mais precisamente até o
momento em que ele narra a compreensdo do Caetano Veloso daquele presente histérico
que ele estava vivendo ao assistir ao filme Terra em Transe, para entender de fato o que
se propunha naquela nova estética que ele estava tentando assumir. Depois desse
periodo, o ensaio de Schwarz tende a afirmar que o tropicalismo teria se vendido ao

capital e aceitado as regras impostas pela industria e mercado fonograficos.

Por um lado o artista deixa claro que a imaginacao tropicalista é libérrima e se alimenta onde
bem entende, sem respeito a hierarquia (elitista? preconceituosa?) que coloca o grande escritor
acima da popularidade televisiva. Por outro, a inspiracdo igualitaria ndo convence, pois na
associagdo de Chacrinha e Sartre ha também a alegria debochada de nivelar por baixo, sob o
signo do poder emergente da indlstria cultural, que rebaixa tanto a gente pobre quanto a
filosofia, substituindo por outra, ndo menos opressiva, a hierarquia da fase anterior. Seria o
abismo histdrico entre cultura erudita e popular que se estaria tornando coisa do passado?
Seria a desqualificacdo do pensamento critico pelas novas formas de capitalismo que estaria em
andamento? Ou seria a for¢a “saneadora” da “imunda’ industria do entretenimento que se
fazia sentir? O gosto duvidoso que a brincadeira deixa na boca € um sabor do nosso tempo.
(SCHWARZ, 2012, p. 100).”

Em 2012, o comentéario de Caetano Veloso, em uma entrevista ao jornal Folha
de S. Paulo, de que aqueles que defendem o comunismo se negam a falar sobre o
totalitarismo imposto pelos paises que praticam esse regime fez com que Roberto
Schwarz ganhasse o direito de resposta na semana seguinte, o que de fato se deu, e, 0
totalitarismo seria justamente o que afastou Caetano Veloso de uma ideologia de
esquerda (e, ao nosso ver, também de direita). Schwarz afirma em resposta que falar do
totalitarismo dos regimes comunistas ndo responde a questdo de se Caetano Veloso

realmente se vendeu a industria fonogréfica, jogando o jogo dela depois que o
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tropicalismo acabou®. O pesquisador da MPB Hermano Vianna nos ajudarad mais
adiante a entender essa questdo'®. Voltaremos a esse assunto quando chegarmos ao
momento critico de Verdade Tropical: um percurso de nosso tempo que é quando
Caetano Veloso assiste a Terra em Transe e seu caminho estético a ser trilhado dali em
diante ilumina-se diante de si.

Mesmo com algumas ressalvas (quell discutiremos posteriormente) em relacéo
ao pensamento de Schwarz nesse artigo, podemos aproveitar seu texto para entender
melhor a formacao politica do tropicalismo e como ele conseguiu apresentar o impasse
entdo delineado uma vez que faz um 6étimo apanhado de fatos da juventude de Caetano
Veloso que marcariam suas ideias e suas musicas. Robert Schwarz, citando varios
trechos de Verdade Tropical, nos chama a atengdo de como o adolescente Caetano
Veloso, ainda na pequena cidade de Santo Amaro, era avesso a moda rock 'n'roll que
tinha a adeséo de alguns garotos adolescentes.

De entrada assistimos a comédia dos “meninos e meninas que se sentiam fascinados pela vida

americana da era do rock’n’roll e tentavam imitar as suas aparéncias”, com jeans e botas,

rabos de cavalo e chiclete. O autor ndo fazia parte dessa turma nova, em que via, do alto de
seus quinze anos, um modelo pouco inteligente e pouco interessante: “embora fossem exoticos,
eram mediocres”. Partilhava “com 0s santamarenses razodveis uma atitude critica
condescendente em relagdo ao que naqueles garotos parecia tdo obviamente inauténtico”. Note-
se que 0s motivos de seu desdém ndo estdo onde se espera. Apesar da coincidéncia com 0s

“santamarenses razodveis”, 0 que 0 incomodava ndo era o espalhafato da diferenca, atraente

para ele desde sempre, mas a sua “nitida marca de conformismo”; “[...] o que mais me afastava

dessa tendéncia de americanizacdo era o fato de ndo ter chegado a mim com nenhum trago de
rebeldia”. A importacdo acritica mas escandalosa da moda internacional, a nota de
pseudorrevolta combinada a abdicacdo da experiéncia prépria, foram sentidas como um

problema desde cedo. (SCHWARZ, 2012, p. 57-58)

Observando a cidade de Santo Amaro, Caetano Veloso conseguia enxergar
questdes de comportamento como uma simples e subserviente aceitagdo de um produto
estrangeiro imposto por grupos de interesses estrangeiros. No entanto ele também
estava sensivel a diversos acontecimentos que ocorriam pelo mundo, e ja desde novo

sua percepcdo consegue confrontar um conservadorismo provinciano de uma pequena

° A entrevista e a reposta a entrevista foram publicados no caderno llustrissima da Folha de SdGo Paulo
nos dias 15/04/2012 e 22/04/2012 respectivamente e podem ser encontrados nos seguintes sitios
eletronicos: entrevista de Caetano Velos: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/37126-

caetano-veloso-e-os-elegantes-uspianos.shtml - resposta de Roberto Schwarz

http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/38446-cortina-de-fumaca.shtml e foram acessados na
data de 28/06/2014.

1 Esse comentario de Hermano Vianna foi publicado no jornal O Globo nos dias 11/05/2012 e
18/05/2012 pode ser encontrado nos sitios eletrbnicos a seguir. A primeira parte em:
http://hermanovianna.wordpress.com/2012/05/12/roberto-schwarz-e-caetano-veloso/ e a segunda

parte em: http://hermanovianna.wordpress.com/2012/05/19/roberto-schwarz-e-caetano-veloso-parte-
2/. Ambos foram acessados no dia 28/06/2014.



http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/37126-caetano-veloso-e-os-elegantes-uspianos.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/37126-caetano-veloso-e-os-elegantes-uspianos.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/38446-cortina-de-fumaca.shtml
http://hermanovianna.wordpress.com/2012/05/12/roberto-schwarz-e-caetano-veloso/
http://hermanovianna.wordpress.com/2012/05/19/roberto-schwarz-e-caetano-veloso-parte-2/
http://hermanovianna.wordpress.com/2012/05/19/roberto-schwarz-e-caetano-veloso-parte-2/
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cidade do interior do Estado da Bahia e um cenario internacional que trazia diversos
outros modelos sociais e mesmo comportamentais. O rock-and-roll, género do qual
Caetano Veloso se apropriaria de varios elementos para criar seu tropicalismo, nesse
periodo ainda ndo é bem visto por ele. Caetano Veloso entende a influéncia sofrida por
seus conterraneos, jovens adolescentes como o0 entdo futuro compositor, mais como um
modismo do que como um ato de rebeldia, também relacionada diretamente ao
imperialismo praticado pelos Estados Unidos e a todas as injusticas provenientes dessa
relacdo. Mas apesar dessa aversdo inicial ao rock, Caetano estd de olho em outras
novidades. Schwarz nos chama a atencéo para a ambicéo de Caetano Veloso em querer
que Santo Amaro fizesse parte das transformacfes que ocorriam no mundo como em

qualquer grande metropole:

Nas grandes linhas, digamos que o capitulo sobre Santo Amaro contrapde duas atitudes perante a
americanizacdo. De um lado, a aceitacdo acodada e subalterna, que pode caracterizar tanto um
roqueiro como um ministro das Relagfes Exteriores; de outro, a rebeldia embebida no contexto
local, mas aberta para 0 mundo. Esta Gltima, que € receptiva sem perder o pé ou sem deixar de
ser situada, valoriza a experiéncia santamarense na hora de avaliar as novidades de fora, assim
como recorre as novidades estrangeiras para fazer frente as estreitezas da provincia. A liberdade
descomplexada dessa atitude, que resiste a precedéncia das metrépoles mas ndo desconhece as
limitacBes da cidadezinha interiorana, da qual ndo se envergonha e a qual ndo quer rifar, € uma
proeza intelectual. Em parte, ela se deve & independéncia de espirito do menino inconformado,
que ambiciona tudo e nem por isso abdica de seu primeiro universo. “Eu, no entanto, atava-me a
convicgdo de que, se queria ver a vida mudada, era preciso vé-la mudada em Santo Amaro - na
verdade, a partir de Santo Amaro.” A disposicdo enraizada desse desejo de mudanca, que ndo
aceita jogar fora os preteridos pelo progresso, mais adiante ird contrastar com o progressismo
abstrato de parte da esquerda, que fazia tdbua rasa da realidade imediata e de seus impulsos em

nome de um remoto esquema revolucionario. (SCHWARZ, 2012, p. 59-60)

Na leitura que Schwarz realiza de Verdade Tropical pode-se perceber aqui o

primeiro indicio de um Caetano Veloso tropicalista.

A Santo Amaro a ser sacudida - opressiva e amada ao mesmo tempo - é patriarcal, catolica,
mestica, conservadora sem fanatismo e com tragos de ex-colénia. O menino diferente, que néo
acredita em Deus, que acha errados os tabus sexuais e as prerrogativas masculinas, que veste
meias desemparelhadas, que ndo se conforma com a pobreza a sua volta, que tem davidas
metafisicas, que quer interferir na educacgdo de sua irma menor, que ndo vé& por que as meninas
pretas devam espichar o cabelo, que gosta de subir ao palco e cantar fados cheios de arabescos
vocais etc. etc., é um portador de inquietagdo. (...) A maneira da antropofagia oswaldiana, que
estava sendo redescoberta por conta prépria, a importacdo das inovagBes internacionais
favorecia o desbloqueio e a ativacao historica das realidades e dos impulsos de um quintal do
mundo. (SCHWARZ, 2012, p. 60)

Continuando a desvendar essa autobiografia de Caetano Veloso, Schwarz nos

conta quando ele, a fim de iniciar seus estudos em filosofia, se muda para Salvador
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junto com a irma Maria Bethania. Nesse ambiente eles tém a sorte de encontrar a
Universidade Federal da Bahia em um momento muito especial, em que esta foi
administrada pelo reitor Edgar Santos, responsavel pela criacdo das faculdades de
musica, danca e teatro e também de um museu de arte sacra da UFB.

Caetano Veloso chegaria a Salvador em 1960. Nesse trecho do texto de
Schwarz, o critico nos descreve como o futuro compositor recém-chegado aquela cidade

experimentava um ambiente de forte ebulicdo cultural:

(...) de experimentalismo artistico sem fronteiras nacionais, subdesenvolvimento, radicalizagdo
politica, cultura popular onipresente e provincia, além da hipétese socialista no horizonte” (...)
O que o radio, os discos e algum cinema haviam feito para abrir a cabeca de Caetano em Santo
Amaro, agora seria continuado noutra escala. Propiciado pela universidade que se abria, o
contato com as obras revolucionérias da arte moderna de Stravinski, Eisenstein e Brecht até
Antonioni e Godard combinava-se a agitacdo estudantil, ao carater ndo burgués das festas
populares da Bahia, as esperancas ligadas ao governo popular de Miguel Arraes em

Pernambuco, & experimentacdo esquerdista dos Centros Populares de Cultura. (SCHWARZ,
2012, p. 63-64).

A ambicdo daquela geracdo no periodo pré-golpe de 1964 era construir um pais
com justica social, emancipacéo intelectual e cultural e uma superacdo do imperialismo
americano que desejava se impor “Vimos depois que ndo estava sequer aproximando-
se disso (...) Mas a ilusdo foi vivida com intensidade - e essa intensidade apressou a
reagdo que resultou no golpe.” (VELOSO, 1997, p. 64).

E interessante fazermos um recorte historico aqui sobre o que teria sido essa
“ilusdo” citada por Caectano Veloso. Valeremos-nos do artigo Ensaio geral de
socializacdo da cultura: o epilogo tropicalista (2002), de Marcelo Ridente para
ilustrarmos essa questdo. Segundo o artigo, do final dos anos de 1950 até 1968, houve
no Brasil um sopro de modernizacdo que ia numa dire¢do oposta ao poder e tradi¢bes
das oligarquias rurais até entdo muito significativa na representacdo da sociedade
brasileira. Esse surto modernizante foi estrutural, uma vez que esse foi um periodo de
industrializacdo do Brasil; politico, heranca especialmente do governo de Kubitschek; e
cultural. Ridente cita uma série de manifestacdes artisticas que nesse periodo trouxeram
novidades no cenario nacional em variados meios artisticos (mdusica, teatro, cinema,
literatura, artes plasticas), entre eles, o Cinema Novo, o Teatro de Arena, o Teatro
Oficina, os espetaculos do Opinido, os Centros Populares de Cultura da Unido Nacional
dos Estudantes (CPCs da Une), a bossa nova, a MPB, o concretismo e o proprio
tropicalismo. Para Ridente, portanto, o tropicalismo se insere por fim nessa série de

manifestacdes culturais que ocorreram nesse periodo no Brasil e que se caracterizam
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basicamente por trés aspectos definidos pelo tedrico Perry Anderson: 1) uma resisténcia
a um academicismo nas artes (caracteristicas essa que remetia diretamente ao gosto das
oligarquias rurais) 2) Uma sincronia temporal com o surgimento e incorporacdo ao
cotidiano de invencdes industriais e 3) aqui citando Ridente diretamente “”proximidade
imaginativa da revolugcdo social”, fosse ela mais ‘“genuinamente e radicalmente
capitalista” ou socialista”. (RIDENTE, in CARNEIRO, 2002, p.380). A formacéo
artistica da geracdo tropicalista se dard sobre essa visdo esperancosa daquilo que
Ridente define como “ensaio da socializacdo da cultura” e que Roberto Schwarz nos
ajuda a reconhecer em Caetano Veloso.

Até o ano de 1964, Schwarz aponta uma continuidade de, digamos, uma
educacdo estética libertaria que seria iniciada no seio familiar em Santo Amaro, depois
institucional (na Universidade Federal da Bahia) e também estatal, uma vez que o
proprio Estado era desenvolvimentista, especialmente quando o tema era a area social.
No entanto, como nos deixa claro o autor de Verdade Tropical: um percurso do nosso
tempo, essa atmosfera de experimentacdo que se instalara ndo duraria por tanto tempo:
“O golpe de Estado em seguida iria demonstrar que esse provincianismo tolerante com
a inovacao e a reforma, mesmo onde elas tocavam a questao da propriedade, ndo era a
regra geral no pais, o que ndo quer dizer que ndo existisse.” (SCHWARZ,2012). O
critico assim nos demonstra como no ambiente familiar e nas relacdes de amizades de
Caetano Veloso havia uma crenca generalizada de que o socialismo era uma boa opcéo
de politica estatal e o capitalismo, um erro. Para Schwarz, essa era uma posicao que
pode ser classificada como “provinciana esclarecida”, que guarda uma boa dose de
ingenuidade, sem perceber que aqueles considerados de direita, com interesses “escusos
e inconfessaveis”, também estavam se movendo para evitar no Brasil qualquer
possibilidade de politica comunista. Essa experiéncia de liberdade e possibilidade de
fazer algo a partir do que se apresentava em sua propria realidade é a fonte daquela que
seria reconhecida como uma das caracteristicas do tropicalismo: a possibilidade, com
elementos a principio considerados subdesenvolvidos e/ou exdticos, de se fazer arte a
partir disso. Aqui, pela primeira vez Glauber Rocha e seus filmes aparecem como

influéncia direta para Caetano Veloso a fundacgéo do tropicalismo:

Assim, a proposito de Deus e o diabo na terra do sol, Caetano escreve - memoravelmente - que
“Ndo era o Brasil tentando fazer direito (e provando gue o podia), mas errando e acertando
num nivel que propunha, a partir de seu préprio ponto de vista, novos critérios para julgar erros
e acertos”. (SCHWARZ, 2012, p. 69)
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No paragrafo seguinte, o critico também nos revela mais um traco da

personalidade de Caetano que se aplicaria ao tropicalismo.

Afinado com essa ordem de sentimentos e prolongando-a no plano artistico, 0 menino Caetano
sonhava uma decantacdo do som, uma recusa da vulgaridade e do tosco: o saxofone, por
exemplo, lhe soava grosseiro e a bateria era “uma atrag@o de circo”, sem falar no mau gosto do
acordedo. (... )*“Apenas radicalizava dentro de mim - como Jodo Gilberto finalmente radicalizou
para todos - uma tendéncia de definicdo de estilo brasileiro nuclear, predominante.” A
radicalizacdo, se ouvirmos bem, nada tinha de esteticismo, do desejo de voltar as costas a
realidade degradante ou de romper com ela. Pelo contrario, tratava-se de uma espécie de
aperfeicoamento, de condensacdo e estilizacdo do pais na sua melhor parte, que com sorte
puxaria o resto. Mais outro exemplo da combinacgdo caetanista de ruptura e apego, esse critério
que mais perdoa que recusa a tralha das radios comercial-populares faz parte de um sentimento
das coisas ou do pais, com prés e contras, que mais adiante e noutros termos sera importante para
o tropicalismo. (SCHWARZ, 2012, p. 59).

Essa possibilidade de deixar as coisas conviverem entre si é 0 que
consequentemente diferencia o entendimento tropicalista do que seja a realidade, de
uma ideologia mais de esquerda, especialmente aquela que deseja 0 comunismo como
forma de regime estatal e que permite certas coisas e proibe outras. Essa tolerdncia a
existéncia das coisas sem ter um julgamento moral prévio sobre as mesmas, também é
marca de outro pensamento estético brasileiro do qual trataremos mais adiante, a
antropofagia de Oswald de Andrade.

Nesse ponto também entra em cena no texto de Schwarz outro personagem
importantissimo para Caetano Veloso, o musico Jodo Gilberto, criador da batida de
violdo que seria caracteristica da bossa nova. Para Caetano Veloso, essa batida, veio se
mostrar um eficiente elo de continuidade entre uma linguagem moderna com toda uma
tradicdo das cancdes brasileiras, especialmente aquelas ligadas ao samba. Se
comparamos a versdo gravada por Elizeth Cardoso a bossa nova foi ao mesmo tempo
um gesto moderno de inser¢do, uma atualizacdo da masica popular brasileira com o
mundo e abertura de possibilidade de novos caminhos na masica popular, revelando que
essa musica também poderia ser sofisticada sem perder todo um afeto criado por
décadas de cultura musical com as radios antes da popularizacao da televisdo. Schwarz
enumera as consequéncias citadas por Caetano Veloso da criacdo de Jodo Gilberto.

(...) 1) tornou possivel o desenvolvimento pleno do trabalho de seus companheiros de geragéo;
2) “abriu um caminho para os mais novos que vinham chegando”; 3) deu sentido as buscas de
seus predecessores imediatos, que “vinham tentando uma moderniza¢do através da imitagdo da
musica americana’; 4) superou-0s todos pelo uso que soube fazer do cool jazz, “que lhe
permitiu melhor religar-se ao que sabia ser grande na tradigdo brasileira”, da qual justamente
0s modernizadores queriam fugir,; e 5) “marcou, assim, uma posi¢do em face da feitura e fruigdo
de musica popular no Brasil que sugeria programas para o futuro e punha o passado em nova
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perspectiva - 0 que chamou a atencdo de musicos eruditos, poetas de vanguarda e mestres de
bateria de escolas de samba”. (SCHWARZ, 2012, p. 72)

Ainda nessa andlise do que representou a bossa nova para o tropicalismo,
Schwarz chama a atengdo de como, na visdo de Caetano Veloso, 0 rock’n’roll foi

“barrado” pela bossa nova:

(...) Noutras palavras, a invencédo bossa-novista, que reelaborou a hegemonia norte-americana
em termos ndo destrutivos, compativeis com a nossa linha evolutiva prépria, criou um patamar
melhor para a geracdo seguinte, que gracas a densidade do ambiente musical-intelectual
interno ndo precisou sofrer a entrada do rock como um esmagamento cultural. (SCHWARZ,
2012, p. 74)

Nessa leitura de Verdade Tropical, e continuando a nossa reflexdo critica, temos
a construcdo de um Brasil pré-1964 que se encontrava em um desenvolvimento quase
palpavel, que abrangia desde as popula¢cdes mais afastadas de grandes centros, como,
por exemplo, Santo Amaro, passando por metropoles como Salvador, até atingir o
centro politico do pais com a construcdo de Brasilia. Esta cidade simbolicamente trazia
uma sensacdo de modernidade, através da arquitetura de Niemeyer, significando para o
Brasil algo tdo potente quanto a bossa nova. Até que viria o golpe de Estado em 1° de

abril de 1964 e mudaria toda a perspectiva de futuro:

As desigualdades internas e a sujeicdo externa deixavam de ser residuos anacrénicos, em vias de
desaparecimento, para se tornarem a forma deliberada, garantida pela ditadura, do presente e do
futuro. No mesmo passo, para uma parte dos brasileiros a realidade acabava de tomar uma fei¢do
inaceitavel e absurda. (SCHWARZ, 2012, p. 76)

Aguele que era até entdo um cendrio esperangoso se transforma num grande
ponto de interrogagdo em relagdo ao futuro. E, depois desse percurso conceitual e
estético reconstituido pelo Schwarz chegamos a um momento histérico do pensamento
de Caetano Veloso a respeito do Brasil que somente seria esclarecido e entendido por
aquele jovem que estava iniciando sua carreira musical ao assistir, em 1967, ao filme
Terra em Transe. Aquele diretor, que alguns anos havia pintado em Deus e o Diabo na
Terra do Sol um Brasil no qual se colocavam em cena desde os mais pobres em um
quase constante processo revolucionario para tentar encontrar seu lugar, até a elite mais
conservadora, sempre tratando de manter o status quo, representara a todos novamente a
sua propria terra, mas dessa vez numa outra perspectiva, bem mais atual em relacéo ao
momento politico brasileiro. Terra em Transe vem trazer a luz para Caetano o estado de
coisas das forcas politicas brasileiras desde as mais a esquerda até as mais a direita, e,

rompido (de forma n&o consciente) com todas elas, o “povo”.
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As consequéncias estéticas tiradas por Caetano, que fizeram dele uma figura incontornavel,
custaram a aparecer. Conforme explica ele mesmo, o catalisador foi uma passagem crucial
de Terra em transe, o grande filme de Glauber Rocha que lida com o confronto de 64 e com o
papel dos intelectuais na ocasido. O protagonista, Paulo Martins, é um poeta e jornalista
originario da oligarquia, agora convertido a revolugdo social e aliado ao Partido Comunista e
ao populismo de esquerda. Exasperado pela duplicidade dos lideres populistas, e também pela
passividade pré-politica da massa popular, que nédo é capaz de confrontar os dirigentes que a
enganam, Paulo Martins tem uma recaida na truculéncia oligarquica (verdade que com
proposito brechtiano, de distanciamento e provocagao). Tapando com a mao a boca de um lider
sindical, que o trata de doutor, ele se dirige diretamente ao publico: “Estdo vendo quem é o
povo? Um analfabeto, um imbecil, um despolitizado!”. Meio sadico, meio autoflagelador, o
episddio sublinha entre outras coisas a dubiedade do intelectual que se engaja na causa popular
ao mesmo tempo que mantém as avaliacdes conservadoras - raramente explicitadas como aqui -
a respeito do povo. Ditada pela evidéncia de que ndo haveria revolucéo, a desqualificacdo dos
trabalhadores é um desabafo histérico, que no passo seguinte leva a aventura da luta armada
sem apoio social. Do ponto de vista da esquerda, a cena - uma invencao artistica de primeira
forca - era um compéndio de sacrilégios, fazendo uma espécie de chacota dolorosa das certezas
ideoldgicas do periodo. Os trabalhadores estavam longe de ser revolucionérios, a sua relacdo
com os dirigentes pautava-se pelo paternalismo, os politicos populistas se acertavam com 0
campo adversario, a distancia entre as teses marxistas e a realidade social era desanimadora, e
os intelectuais confundiam as razdes da revolugdo politica e as urgéncias da realizagéo pessoal.
Nem por isso se atenuavam as fei¢cGes grotescas das camadas dirigentes e da dominacédo de
classe, que continuavam em pé, esplendidamente acentuadas. A revolugdo ndo se tornara
supérflua, muito pelo contrario: encontrava-se num beco histérico e ndo dera o necessario
passo a frente. A nota geral era de desespero. (SCHWARZ, 2012, p. 76-77)

A principal consequéncia tirada dessa cena é de como, com o golpe de 1964, o
entdo pensamento social brasileiro, que, trabalhado por grupos mais a esquerda e com
uma proposta de inclusdo social dos excluidos e que conseguia se articular com as
parcelas mais pobres da populacdo brasileira, tem a partir daquele momento seus lagcos
todos rompidos. E isso que Caetano Veloso chamara de “a morte do populismo” e que
Schwarz percebe muito bem. Aquele espirito de que o Brasil se desenvolvia de modo
pleno e que incluia a todos ndo existira mais a partir de 1964. Nao ¢ um populismo ao
estilo dos governos latino-americanos do inicio do século XX, mas sim uma ideia de
que o desenvolvimento do Brasil se refletiria de forma igual para todos no pais. A
sensacdo de realidade brasileira de Caetano Veloso constituia uma certa nogao de nacao
brasileira e valorizava toda uma cultura diversificada, experimentalista e uma
perspectiva de distribuicdo de renda. Esse populismo de Caetano Veloso aqui guarda
caracteristicas singulares em relagdo ao que esse conceito tradicionalmente significa:
uma pratica de acgdes por parte das elites e grupos politicos com acesso ao poder que
“manipulam o dinamismo popular a fim de manipular os interesses do povo e manter o
maximo possivel de privilégios e vantagens das camadas dominantes.” (CANDIDO,
Antonio. Abud RIDENTE, 2002, p.388). O historiador Ridente nos chama a atencao
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gue 0s grupos reacionarios que se colocam contra o populismo no golpe de Estado de
1964 sdo justamente as elites, o que gera uma diferenca fundamental entre o populismo
tradicional e aquele entendido por Caetano Veloso. Para o compositor, 0 populismo
vigente no Brasil e que se manifestava nos meios artisticos, e aqui nos apropriamos do
texto de Ridente, significava uma “expressdo do dinamismo popular que ameacava as
classes dominantes” (2002). Essa “ameaga”, € aqui acreditamos ser esse 0 entendimento
de Caetano Veloso, ndo representava necessariamente a substituicdo de uma classe pela
a outra, mas sim a possibilidade de acesso a cultura por parte da populacdo excluida.
Era, portanto, um populismo inclusivo e construido com um forte apelo popular. Por
fim o golpe de 1964 que vinha para frear justamente anceios populares, significaria a
derrota do projeto socialista da esquerda brasileira, que estava a se construir em um
modelo proprio e distinto do que se entenderia por socialismo ditatorial do estilo
soviético, por exemplo.

Ser4 exatamente a partir desse ponto que as criticas de Hermano Vianna
anunciadas anteriormente vém ao caso. Seus artigos de jornal nos esclarecem bem a
visdo que Schwarz construird de Caetano Veloso a partir desse ponto, e essa € uma
querela ja iniciada em outubro de 1968 quando Schwarz em entrevista a Fausto Wolf

acusa o tropicalismo de néo ter nenhum alcance politico.

A narrativa do artigo de Schwarz se constrdi em torno desse trecho de “Verdade
tropical” sobre “Terra em transe”, momento que teria sido decisivo para uma “virada” ou
“conversdo” de Caetano. Antes, era bom mogo, “simpatico a transformagdo social, a0 método
Paulo Freire de alfabetizagdo de adultos e ao CPC”. Depois, passa a se imaginar “livre das
amarras politicas tradicionais”, “cultuando divindades antagdnicas” e se tornando também

“adversario” da esquerda. (VIANNA, 2012).

De fato, esse caminho sugerido por Schwarz, tornando Caetano um “adversario”,
parece nao ser interessante para nds, pois a implicacao disso sera afirmar que o projeto
tropicalista € um projeto de direita. Esse momento que Schwarz chama de guinada
intelectual de Caetano Veloso ao assistir a cena de Terra em Transe enxergamos COmo
uma fonte estética para uma obra que ainda estava por vir e que, diferentemente do que
afirma o critico, ganhou novos rumos a partir desse momento. Esses rumos que Caetano
entende tdo bem a partir daquele momento ja estavam sendo construidos por ele, mas de
maneira pouco clara.

Sobre esse momento, Hermano Vianna nos chama a atengédo para que Caetano

néo foi acometido em um instante de iluminacdo repentina, abandonando todos os seus
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ideais de esquerda a fim de se vender ao capital com o tropicalismo, como nos afirma
Schwarz. Esse foi um processo gradual de compreensédo da nova conjectura que apenas

se evidenciou e se tornou absolutamente claro quando Caetano assistiu ao filme.

Por exemplo: no relato de suas primeiras conversas com o diretor de teatro Alvaro Guimaraes
(...) 0 autor de “Verdade tropical” ja se distanciava do pensamento de certa esquerda: “ele me

agradou em cheio e me interessou ao externar suas criticas ao teatro panfletario do CPC.”
(VIANNA, 2012)

Na nossa dissertacdo, tendemos a concordar com Vianna em que o filme Terra
em Transe ndo foi nada de simplesmente acidental que fez Caetano Veloso mudar de
um dia para o outro. Em nosso entendimento foi muito mais uma gota de esclarecimento
para Caetano se dar conta daquele movimento que, como ele e varios outros intelectuais
daquele periodo notariam, ndo é somente um movimento musical, mas sim algo que se
estendia por varias artes (mais adiante voltaremos a essa questao).

Ainda destacamos outra ressalva para a qual Hermano Vianna chama a atencéo
sobre o0 ensaio de Schwarz. Este, segundo Vianna, parece querer atribuir uma boa dose

de jabilo por parte de Caetano Veloso ao entender a derrocada da esquerda.
Contudo a “morte do populismo” ndo foi encarada com alegria. Para Caetano, foi uma
“hecatombe”. Quem escreve “Hecatombe bem-vinda”, e fala das “razdes que fizeram que
Caetano festejasse a derrocada da esquerda” é Schwarz. A narrativa de “Verdade Tropical”
tem um tom de tragédia, ndo de festa, Nao foi “jubilo ante o incéndio da UNE”, como escreve
Schwarz, mas sim, nas palavras de Caetano, “estranho jubilo de entender com clareza suas
razbes [de Rogério Duarte — Schwarz o apresenta apenas como Rogério — que havia dito que o
prédio da UNE deveria sim ser queimado], e mesmo de identificar-se com elas” (...) esse jabilo

nao era sorridente ou experimentado sem dor. (Vianna, 2012)

E curioso como Glauber Rocha percebeu em Terra em Transe como o caminho
para a esquerda, se essa quisesse tentar derrubar imediatamente o governo militar, seria
a luta armada e, sem 0 apoio das massas, consequentemente a morte. Uma possivel
vitdria da esquerda sé seria possivel com um apoio macico da populacéo e isso, também
o filme revelou para o musico, ndo era uma realidade. Essa via radical ndo seria de fato
uma via para os tropicalistas. A arte para eles ndo € interessante como objeto utilitario
para derrubar um regime politico e afirmar outro. Essa era uma disputa da qual eles
queriam se manter fora. Apenas desejavam fazer a obra deles nos moldes de como
imaginavam a vida, uma sobreposicdo de muitas realidades.

Voltando a comentar o texto de Schwarz, sua intengdo a partir desse ponto sera

demonstrar como Caetano Veloso procura englobar a esquerda em um so bloco
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colocando que a vitoria desta poderia significar uma ameaca a liberdade de expressao.
Schwarz procura construir a ideia de que a esquerda é uma espécie de inimigo. Damos

um exemplo:

Geraldo Vandré, uma figura de proa da cancao de protesto, a certa altura pede aos tropicalistas
que nao compitam com ele, pois 0 mercado s6 comporta um nome forte de cada vez, e o Brasil
da ditadura, para ndo dizer o socialismo, precisava de conscientizacdo das massas. Com
perspicacia, Caetano observa que talvez se tratasse de um embrido daquele mesmo oficialismo
que matava a cultura dos paises socialistas em nome da histéria. (SCHWARZ, 2012, p. 82-83)

Schwarz entdo pergunta se a devastacdo causada pela ditadura de censura e
repressdo seria menos ameacgadora que organizacOes estudantis ou colegas musicos que
desejavam contribuir para o fim da ditadura. Talvez aqui o critico tenha certa razo,
afinal ndo foi dada chance a esquerda de se manifestar como forca politica e ela ja fora
acusada de ameaca a liberdade. Porém o que Caetano Veloso pensava € que ndo haveria
espaco para a modernizacdo e a experimentacdo da musica se todos 0s musicos tivessem
que aderir a um discurso oficial. N&do pretendemos nos estender mais neste artigo uma
vez que dai em diante cada vez mais Schwarz procurard demonstrar como o0
tropicalismo surge para desmoralizar a esquerda e aderir aos valores impostos pela
industria cultural.

O que acontece, no entanto, na histéria brasileira desta disputa entre esquerda e
direita € que o tropicalismo de fato nunca serviu a nenhuma das duas ideologias e ndo
aderiu ao discurso oficial de nenhuma das partes. O préprio autor do artigo que aqui
discutimos, de inclinacdo marxista, € um exemplo de como aqueles que tinham um
projeto de socialismo para o Brasil ndo digeriram naquele momento os tropicalistas.
Porém, quando ligarmos os tropicalistas aos grupos de poder no Brasil, no final da
década de 1960, veremos que o que lhes foi reservado por esses poderosos de ocasido
foi a prisdo e o exilio. Nesse sentido, nem a esquerda mais radical e nem a direita
conservadora foram simpéticas a esse movimento. Outra ressalva que devemos fazer
quanto a definir o tropicalismo é que ele € um movimento que estd muito além de
qualquer artista individualmente. Portanto definir o tropicalismo como um todo a partir
de Caetano Veloso € um erro. No entanto isso ndo nos impede de analisar o
tropicalismo praticado por Caetano Veloso especificamente, que é 0 que nos propomos
a fazer aqui. A coisa toda € muito mais ampla.

A pesquisadora Flora Sussekind (2007) chama a atencdo para o fato de que o

Tropicalismo ndo foi somente 0 movimento de um grupo de artistas que langou um
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disco-manifesto intitulado Tropicalia, em 1968. O tropicalismo foi, antes, um momento
brasileiro de rupturas estéticas no qual ideias circularam no cinema no teatro e na
literatura, antes de se realizarem na musica. Como exemplo, temos Hélio Oiticica e
Lygia Clark, nas artes plasticas; Jose Celso Martinez, no teatro; Ferreira Goulart, na
literatura; Lina Bo Bardi, na arquitetura; entre outros. Esses artistas foram o0s
interlocutores de que Caetano Veloso precisava para entender e fundar o0 movimento
tropicalista, na musica. A autora cita José Celso Martinez Corréa, para quem “O
tropicalismo nunca existiu, o que existiu foram rupturas em diversas areas”
(SUSSEKIND, 2007, p. 31).

Assim, no nosso entender, é possivel descrever como o0s conceitos tropicalistas
se desenvolveram especificamente na musica de Caetano Veloso, e, se quisermos
entender o tropicalismo como um todo, precisamos identificar o conceito que todos os
artistas envolvidos apontam como o elemento comum em suas obras, que é justamente a
operacdo antropofagica de degluticdo e regurgitacdo cultural descrita por Oswald de
Andrade em seu Manifesto Antropofagico. Mesmo que Caetano tenha escrito um livro
chamado Verdade Tropical, essa verdade ndo é restrita ao tropicalismo, pois este, uma
vez que é efeito de um grupo maior e, portanto com Vvérias versdes estéeticas de

diferentes pessoas para forméa-lo vai além das ideias de Caetano Veloso.
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1.3 — Critica contra um tropicalismo antropofagico

Em sua recente dissertacdo de mestrado, Clarita Ribeiro Gonzaga afirma que o
movimento tropicalista ndo é antropofagico por nédo trazer em si 0 conceito de sintese.
No caso da sua pesquisa a sua analise se d& toda em cima de Tropicalia, disco manifesto
do movimento que contou, além de Caetano e Gil, com a participacdo de Tom Z¢é, Gal
Costa, Nara Ledo, Os Mutantes, Rogério Duprat, Torquato Neto e Capinam. De acordo
com a autora, o disco ndo se mostra um produto antropofagico porque ndo € uma

sintese, mas antes um amontoado de estilos que ndo conseguem formar uma unidade.

A proposta antropofagica é a da devoragdo, mas a mesa tropicalista me deixa sempre com a
sensagdo de “prato mal cozido”. Eu percebo os legumes picados, mas ndo percebo a sopa, 0
caldo grosso formado a partir dos ingredientes desfeitos apds horas e horas de cozimento em
fervura branda. N&o consigo sentir a reelaboracéo radical de sabores e texturas que percebo
necessaria a sintese antropofagica (GONZAGA, 2013, p. 79).

A sintese € uma intencdo antropofagica, e podemos identifica-la na obra de
Oswald, por exemplo, em seu Manifesto da Poesia Pau-Brasil.
(..)

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

A sintese

O equilibrio

O acabamento da carroserie

A invengdo

A surpresa

Uma nova perspectiva

Uma nova escala.

Qualquer esforgo natural nesse sentido sera bom. Poesia Pau-Brasil.

O trabalho contra o detalhe naturalista — pela sintese; contra a morbidez romantica —
pelo equilibrio gedbmetra e pelo acabamento técnico; contra a copia, pela invengao e
pela surpresa.(...) (ANDRADE, trecho do Manifesto da Poesia Pau-Brasil, 1995)

No entendimento da autora, a estética tropicalista passa muito mais pela
perspectiva dos processos de apropriagdo e colagem que ocorreram na America Latina
descritas por Canclini do que propriamente uma realizacdo pela sintese antropofégica.
Os tropicalistas ndo podem ser incluidos em um s6 género, pois eles ndo criaram uma
identidade. De fato, se analisarmos somente o disco Tropicélia, poderemos ter a

sensacdo de que a tropicalia € uma colecdo de estilos muito diversos uns dos outros.
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Essa definicéo estilistica ndo aconteceu. Clarita R. Gonzaga de fato tem uma boa dose
de razdo e, em certo sentido, os baianos sdo bem cientes disso.

Em Verdade Tropical ha duas passagens que demonstram como 0s baianos
identificaram essa sintese, ndo neles, mas em outros dois artistas. O primeiro deles é
Jorge Benjor:

Gil era um apaixonado por Jorge Ben desde a Bahia. Uma noite, cumprindo uma
apresentacdo na boate em Salvador, ele declarou que tinha deixado de compor e nao
cantaria mais nenhuma de suas composi¢des, pois surgira um cara chamado Jorge Ben
gue fazia tudo o que ele achava que deveria fazer — e fez um show todo de cancdes de
Jorge Ben. Eu, que gostava de Jorge Ben por sua originalidade e energia, ndo admitia
gue um talento musical como o de Gil silenciasse em reveréncia a ele. Sobretudo me
parecia quase chocante que Gil, muito mais capaz de ouvir harmonias do que eu,
dissesse preferir abandonar tudo por causa de um musico infinitamente mais primario
do que ele. Embora eu achasse seu verso musical tdo apaixonadamente generoso, nao
podia compartilhar de suas motivagdes. Atribui-o em parte (e creio que ndo de todo
erradamente) a razGes raciais. Jorge Ben ndo era apenas o primeiro grande autor
negro desde a bossa nova (um papel que poderia ser de Gil), mas era principalmente
também o primeiro a fazer desse fato uma determinante estilistica. S6 em 1967 é que
vim a perceber o quanto a intuicdo de Gil tinha sido mais profunda e abrangente do
que isso. E justamente por causa do engajamento no tropicalismo, um roteiro de agédo
imaginado e encomendado pelo proprio Gil. (VELOSO, 1997, p. 197)

O outro compositor que na visdo de Caetano atinge essa sintese € Jodao Gilberto:

A antropofagia, vista em seus termos precisos, € um modo de radicalizar a experiéncia
de identidade (e de exceléncia na fatura), ndo um drible na questdo. N6s tinhamos
certeza de que Jodo Gilberto (que, ao contrario das “fusdes” tipo maionese, para usar
a palavra escolhida por Calligaris, criou um estilo novo, definido, fresco, inaugural por
seus proprios méritos) era um claro exemplo de atitude antropofagica. E queriamos
estar a altura disso. (1997, p. 249)

Podemos, no entanto, para além de uma questdo de género musical, de um estilo
musical que se definisse de maneira claramente como tropicalista, entender a sintese
proposta por Oswald de acordo com a leitura de Haroldo de Campos do que viria a ser
esta sintese antropofagica. A sintese, que como afirma Gonzaga, ndo se apresentou
cristalizada no disco Tropicdlia, de maneira positiva, podera ser entendida de maneira
negativa, por aquilo que ela nega, e nesse sentido podemos tentar perceber se a estética
tropicalista se aproxima ou ndo da antropofagia. De acordo com a analise do poeta
concretista, a sintese estaria também numa negacéo de estilos consagrados. Haroldo de
Campos expde a oposigdo de literatura e pensamento entre Mario e Oswald “Pois

Mario, o esteta, ndo avaliou bem a importancia da estética duradoura de Oswald”
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(CAMPQS, in ANDRADE, 1990, p. 15). A operacdo estética realizada pelo poeta
antropofago passou longe da compreensdo do seu colega modernista. Oswald de
Andrade enxergava em Mario resquicios de parnasianismo, pelo uso de uma linguagem
sofisticada e rebuscada, embora, em relacdo a esses, 0 conteudo das poesias de Mario de
Andrade fosse bem distintos. E para este ndo fazia sentido a simplicidade e formas
diretas e coloquiais do outro, uma vez que se distanciava tanto da tradi¢do europeia.

“Em carta de 4-10-27 a Manuel Bandeira, Mario se da conta de suas restricdes a
poesia oswaldiana, que deveriam aparecer em artigo destinado ao n°4 (que afinal ndo
saiu) da revista estética. Pelos argumentos resumidos nessa carta, conclui-se que o
equivoco de Méario estava em querer analisar as realizacbes de Oswald a partir de
esquemas parnasianos que lhes ficam nos antipodas. Escreve o autor de Paulicéia:
“...0 Osvaldo sem pensar nisso usa em geral na poesia dele o pior de todos 0s processo
parnasianos: o verso de oiro. Pau-Brasil esta cheio de poemas escritos unicamente por
causa do verso de oiro, que no caso, em vez de lindo a parnasiana, é comico, é ridiculo
etc. a Osvaldo™” (CAMPOS, in ANDRADE, 1990, p. 15)

Oswald foi um insubordinado da métrica, alheio a pompas retoricas, dispensava
qualquer cerimonial alienante. Haroldo ainda diz que “Ler a sintética poesia “pau-
brasil” a cata de versos de ouro ou pretender que os poemas daquela coletanea inaugural
tivessem sido em torno desse efeito era um esfor¢o de desentendimento”. A poesia de
Oswald no livro Pau-Brasil é como uma ideia ou imagem que tem seu reluzir no
momento. Haroldo de Campos diz que a poesia de Oswald tem o efeito de camera eye
que produz “shots” da realidade.

O CAPOEIRA

- Qué apanha soldado?

- 0 qué?

- Qué apanha?
Pernas e cabecas na calgada (ANDRADE, 1990)

Neste poema podemos ver como a estética poética de Oswald, além de ser uma
poesia de folego curto, é uma poesia que deixa de lado todo o saber letrado para adquirir
a sonoridade da lingua falada, coloquial, no local que inspirou o poema. Além de haver
varias palavras escritas de maneira coloquial, o poema se constréi com a descricao de
pernas e cabegas no espaco fisico, refazendo em uma imagem a capoeira.

Portanto, se analisarmos a sintese pela negatividade, quando atua pela via
contraria dos padrdes doutos de qualidade e procura se apropriar da linguagem como ela

se apresenta no mundo, talvez possamos entdo novamente reaproximar a antropofagia e
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o tropicalismo que, como vimos através de Santuza Cambaia Naves, incorpora
tematicas ligadas a tematicas classicas e eruditas mas também diversos elementos
ligados a grupos desfavorecidos socialmente e considerados como sub-cultura. O
tropicalismo também sempre se declarou um movimento nao-académico e a inclusdo do
cafona e do brega acontece muito nessa linha de pensamento. Para o tropicalista a
musica representa a sensibilidade das massas brasileiras e a propria natureza da cultura
popular.

Sera, portanto, no sentido de afastar a necessidade do reconhecimento
intelectual, insercdo em uma tradicdo douta e uma aproximacdo com a sensibilidade
popular que podemos tentar fazer coincidir a sintese oswaldiana com a antropofagia. A
sintese que determina claramente um estilo artistico realmente ¢ de quase “misteriosa”
identificacdo pelos ouvintes, ainda mais analisando um disco produzido por 11 artistas
diferentes. Porém, buscando o sentido negativo da palavra, buscamos demonstrar como
as estéticas tropicalistas e antropofagicas se identificam.

Além disso, temos em mente que se a tropicalia ndo se tornou um estilo
reconhecivel nela mesma, talvez tenha sido a principal forca responsavel por tornar as
fronteiras da MPB ténues, de forma que essa sigla pela qual nhomeamos a masica
popular brasileira ndo € em si mesma um estilo. No entanto, a MPB ¢ antes disso um
meio que constréi uma tradi¢do da musica popular brasileira a partir dos muitos géneros
musicais, compositores e intérpretes que se manifestam em nosso territorio e que se

reconhecem como atores de uma mesma tradig&o.
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1.4 — Alegria, Alegria e Godard

No inicio do projeto tropicalista, a linguagem cinematografica apresenta-se
como uma forte influéncia para Caetano Veloso — como comegamos a ver a partir da
critica de Roberto Schwarz. A cancdo Tropicélia foi diretamente marcada pela
influéncia cinematogréafica e Caetano relata em seu livro como o filme Terra em Transe
foi fundamental para a composicdo da mdsica. Essa cancdo € o grande estandarte do
que Caetano Veloso entende pela estética tropicalista, mesmo tendo sido toda essa
estética retrabalhada no disco Tropicélia ou Panis et Circenses (1968), que é uma obra
coletiva e ja envolve outros pensadores. Como forma sintética, ela nos diz bem mais do
pensamento de Caetano Veloso acerca da tropicalia, especialmente do seu pensar
politico e da sua concepg¢do de nacdo brasileira.

O cinema sempre esteve presente na vida do masico. J& na sua juventude, com
aproximadamente 18 anos, ele teve a oportunidade de fazer cursos de critica
cinematografica (VELOSO, 1997, p. 63). Nessa época inclusive, como ele relata,
passou-lhe pela cabeca ser cineasta. (VELOSO, 1997, p. 90). E, ja anos depois, com a
carreira de musico bem consolidada, ele dirigiria o filme Cinema Falado (1986). O
cinema com sua linguagem, suas possibilidades, dindmicas de cenas, formas de
discursos, marcou a carreira do compositor baiano.

A cancdo Alegria, Alegria possui um ritmo narrativo que pode ser bem
aproximado de uma linguagem de filmes do francés Jean-Luc Godard. E € um ritmo que
vai muito em direcdo a uma linguagem pop, uma vez que joga com contradicOes,
colocando lado a lado, de maneira ndo conflitante, universos que a principio ndo se
pertencem. A proximidade estética que essas obras possuem pode ser demonstrada com
comentéarios de Caetano Veloso aos filmes do Godard e com um comentério de Luiz
Tatit na introducdo ao livro Tropicélia: alegoria, alegria sobre a musica Alegria,

Alegria. Comegaremos por este:

(...) De fato, a alegria — a prova dos nove -, disseminada pelo movimento em forma de
descobertas, parddias, comentarios ou de inversdo carnavalesca dos valores, é a fracdo intensa
e onipresente que entra diretamente na composigdo global da alegoria tropicalista. E a parte
paradoxal — em constante conflito com a melancolia, 0 escarnio e a corrosao — que s6 encontra
harmonia e coeréncia no todo. Para percorrer essa trajetéria, Favaretto inspira-se em outro
aspecto desta mesma cancdo: a velocidade.

A letra de Alegria, Alegria é conhecida por ter transformado o teor narrativo e discursivo da
can¢do brasileira, mas o grande fator de espanto, na ocasido, foi o tratamento veloz que
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Caetano emprestou as estrofes. Suas justaposi¢des insubordinadas tanto no nivel das palavras
(““dentes, pernas, bandeiras, bomba e Brigitte Bardot”) como no nivel das frases (“Eu tomo uma
coca-cola / Ela pensa em casamento / E uma cangdo me consola”) imprimiram uma dinamica
até entdo inédita nas letras de cancédo, fazendo que os contrastes e as contradi¢des fossem
rapidamente absorvidos pelo contexto geral da obra. A velocidade era uma arma do letrista a
servico da construgdo alegérica. (TATIT, in FAVARETTO, 1995, p. 13-14)

Agora vejamos o que escreveu Caetano Veloso sobre as impressdes causadas a

ele pelo cinema de Jean-Luc Godard:

Duda- hoje o conhecido poeta e critico Duda Machado — me impressionou com suas opinides
meditadas e exigentes. Eu tomava a ele com Alvinho como mestres. Eu vira L’aventura, de
Antonioni, e 0 admirava. Agora estava passando La notte e eu reencontrei muito do que era belo
naquele primeiro filme, mas j& alguns maneirismos esteticistas me agastavam e eu detestava 0s
dialogos. Além disso, achei que Jeanne Moreau ndo estava a vontade. Contudo, elogiei o filme
numa conversa em que frisei petulantemente que, contra toda a moda critica da época, eu
continuava preferindo Fellini a Antonioni. Duda ouviu tudo e, em vez de tomar partido, veio
com algo totalmente diferente. “Vocé tem que ver A Bout de souffle, Acossado, de Jean-Luc
Godard. Esse cara tem uma outra coisa. O resto fica desinteressante.” Eu era louco por
Hiroshima mon amour. Duda disse que mesmo Hiroshima mon amour era muito menos
interessante do que A bout de souffle. Eu fui ver o primeiro filme de Godard no Cine Capri, no
largo Dois de Julho. Realmente fiqgue maravilhado com a agilidade do ritmo e com a atmosfera
poética. Os planos eram mais plésticos do que os de Antonioni, sem parecerem rigidamente
controlados. Duda lia os Cahiers du Cinema e ja estava por dentro do que se dizia que Godard
fizera depois do primeiro filme. Mas ele s6 falava a partir de uma constatacdo sua muito
verdadeira. (VELOSO, 1997, p. 64).

Podemos notar que a questdo de um ritmo veloz e uma estrutura dindmica sera
uma caracteristica importante de Alegria, Alegria, assim como é nos filmes de Godard —
nossos comentarios aqui se apoiardo sobre o filme O acossado (1960), citado no
comentério de Caetano Veloso. E ndo é somente na esfera da letra que a cangdo mostra
seu dinamismo. A harmonia da musica em F# com modulac¢@es para tons vizinhos traz
varios empréstimos modais muito tipicos dos Beatles, que podem ser observados, por

exemplo, na introducdo. O préprio Caetano Veloso fala dessa influéncia:

(...) a forma velada da introdugdo, com a citagdo de “fixing a hole”, com o acorde final
saltando para fora do ambiente harménico ja de si cheio de mudancas bruscas(...).

Ha um critério de composicao em “Alegria, Alegria” que, embora tenha sido adotado por mim
sem cuidado e sem seriedade, diz muito sobre as intengdes e as possibilidades do momento
tropicalista. Em flagrante e intencional contraste com o procedimento da bossa nova, que
consistia em criar pecas redondas em que as vozes dos acordes alterados se movessem com total
fluéncia, aqui opta-se pela justaposicdo de acordes perfeitos maiores em relacdes insélitas.
(VELOSO, 1997. p. 169)

Essa questdo do afastamento da bossa nova sera mais bem discutida no proximo

capitulo quando focaremos mais nas cangdes Paisagem Util (1967) e Tropicalia.
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Voltemos a Alegria, Alegria. A musica é bem dindmica, em um ritmo de uma
marchinha alegre como define o préprio compositor (VELOSO, 1997, p. 165). Ela se
divide nas seguintes partes, que se alternam na seguinte ordem: introducéo / parte A /
parte B / parte C / parte D / refrdo / parte A (com variacdo da letra) / parte B / parte C /
parte D / refréo e final.

. Introducéo:
1 E=E
E A C# E A C# E A C#
e
Partitura 1

. Parte A (ja com a variacéo da letra na repeticéo):
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Parte B:
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Partitura 5

Refrdo 1:
f} TI S

Eu vou Por que ndo

Partitura 6

Refrdo e final:

Por que

Héo.
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por que ndo__ porque ndo__

Partitura 7

As partes que se alternam rapidamente refletem o dinamismo proposto pelo
autor. Assim como acontece nos filmes do Godard, a dindmica permanece veloz e
chamativa. Nessa dindmica de mudancas de partes, € interessante também percebermos
como também a harmonia segue esse mesmo padrdo. A introducéo (partitura 1) jatraz o
primeiro distanciamento harmonico logo de saida com a nota mi bequadro na melodia e
o acorde de E na harmonia, estranhos ao campo tonal de F#', assim como é o segundo
acorde da introducdo, um A. O terceiro acorde é um C# e nessa introducdo ele tem um
duplo contexto. Ele d&, através de um empréstimo modal, um colorido frigio a esse
campo harmonico de E ao aparecer com a terca maior de A e trazer a nota mi# a esta
harmonia que a principio estd em E. A segunda funcéo desse acorde é ser dominante de
F#, tonalidade central das demais partes, ele tem essa funcéo cadencial.

Na parte A (partitura 2), percebemos que estamos na tonalidade de B, uma vez
que temos a presenca do mit na harmonia. A presenca da nota las revela o modo
mixolidio. O acorde de C# durante todo o compasso 7 da parte nos indica uma
modulacdo para F# que vira na proxima parte.

A parte B (partitura 3) se d& na tonalidade de F#, porém a melodia sé apresenta
trés notas, fa#, sol# e la#. Ao final desse trecho a harmonia j& cadencia para o seu
relativo menor.

A parte C (partitura 4) quebra o espirito andante da musica para um trecho mais
lirico. Chamamos novamente a atencdo para mais um empréstimo modal na parte C. A

presenca da nota si# no acorde de G# da harmonia, tem uma funcdo de empréstimo

! Utilizaremos-nos das cifras musicais A (13), B (si), C (dd), D (ré), E (mi), F (fa), G (sol) quando se tratar
de acordes e de tonalidades das musicas e utilizaremos o nome em extenso das notas quando se tratar
de notas melddicas.

'2 cadéncia: “um grupo de acordes, nitidamente apresentados, que definem um tom especifico” (cf.
ADOUR, Fabio; Sobre harmonia: uma proposta de perfil conceitual, p. 64).
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modal dério nesse momento da cangdo. Dessa vez 0 emprestimo modal esta somente na
harmonia, na melodia desse trecho ndo temos nem o sifi e nem o si# na melodia.

Na parte D (partitura 5), o tom vai para a regiao da subdominante de F#, B, com
a presenca da nota mis no acorde de E da harmonia que aparece constantemente aqui.
No primeiro tempo do compasso final dessa parte temos mais uma vez um colorido
modal, agora com o acorde de A, também estranho ao campo harmonico de F#, temos
um colorido edlio com a presenca da nota la, terca menor em relacao ao fa#.

Finalmente temos o refrdo (partitura 6), e sua repeticdo no fim para concluir a
cancdo e a afirmacgéo da tonalidade de F#. O segundo refrdo (partitura 7) se combina
com os compassos finais que retomam a cadéncia harmdnica da introdugdo com os
acordes de E, A e C# e no fim de tudo, novamente um acorde estranho a F#, o D#,
acorde que traz a nota fa## (dobrado sustenido) que soa mais como uma transposicao™
um tom acima do C# do que um empréstimo modal, como vinha acontecendo
anteriormente.

Outra caracteristica que podemos encontrar de comum nas duas obras € a
abertura a cultura americana. Se em Alegria, Alegria isso fica explicito pela presenca da
Coca-Cola, no filme O acossado, de Godard, teremos a presenga da cultura americana
tanto na trilha sonora, que é composta basicamente por musicas de jazz, quanto pela
protagonista, que é uma americana vivendo em Paris. E essa abertura a uma cultura
nova (assim como no Brasil, as can¢bes e musicas populares nos Estados Unidos
também tém uma historia de desenvolvimento de géneros e estilos muito rica durante o
século XX) que traz tanto a musica de Caetano quanto aos filmes de Godard elementos
da cultura da pop art, que surge naquele pais e assume a industrializacdo da arte como
algo natural e ndo prejudicial. J& temos aqui uma atitude bem diferente de Caetano
Veloso em relacdo aquela narrada nos tempos em que ele ainda era um adolescente em
Santo Amaro. Se antes o rock ndo lhe dizia nada e mais Ihe parecia um modismo, dessa
vez o estilo musical ja é entendido como portador de uma nova linguagem musical e um

campo aberto a experimentacéo.

3 “Transposicdo é procedimento pelo qual todos os componentes de um conjunto de sons s&o elevados ou
abaixados segundo um intervalo constante. As notas constituintes geralmente se alteram, mas as relacdes
intervalares internas do conjunto inicial sdo mantidas no conjunto transposto.” (cf. ADOUR, Fabio; Sobre
harmonia: uma proposta de perfil conceitual, p. 64).
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O critico de cinema Ismail Xavier, na introducdo de seu livro Alegorias do
subdesenvolvimento, nos descreve também como a pop art americana difere da pop art

européia, assim como no Brasil ela também tem uma cara propria. Escreve ele:

Nos anos 60, a Pop Art nos Estados Unidos incorporou 0 mundo de consumo no circuito de arte
de galerias, numa experiéncia que significou a reconciliagdo do artista com seu “ambiente
nacional”’; a ironia e o estilo cool das reprodugées e colagens pop evidenciou uma deliberada
ambiguidade, ndo havendo, da parte dos artistas, preocupacdo em favorecer a possivel leitura
do seu trabalho como critica da cultura de massa,; permaneceu o lacénico “as coisas sdo o que
sdo”, belas porque horriveis, como resposta as reagdes de estranhamento. E distinta a dinamica
da art pop na Europa, onde sua pratica se articulou a debates de natureza politicaque
colocaram em pauta o consumo e, dentro desse topico, o ajuste de contas com os sinais de duplo
sentido do “desafio americano”. Em paises como o Brasil, a questdo pop se embaralhou com o
problema da dominacdo cultural via mercado, e os artistas que incorporaram suas estratégias
foram mais incisivos no sentido politico de suas citagdes. (XAVIER, in ROCHA, 1993, p.22).

Por fim, outra caracteristica de ambas as obras € uma presenca de uma liberdade
individual muito forte e marcante nos personagens. O protagonista da cangdo de
Caetano Veloso é marcado por uma liberdade que pode ser expressa 0 tempo inteiro na
letra da cancdo como aquele que se coloca independente das coisas. Ja na primeira frase
da cancdo, essa independéncia se mostra em ‘“caminhando contra o vento”, numa
relacdo independente com a propria natureza; na frase seguinte “sem lengo, sem
documento”, que declara uma liberdade em relacdo a instituicbes humanas. Nada de
ficar acumulando posses, “nada no bolso ou nas maos”, 0 ator da cancao declara toda a
sua vontade de estar por ai num fluxo livre pelo mundo “eu quero seguir vivendo,
amor”. Em Godard se observa essa mesma liberdade. O protagonista de A bout de
souffle € um garoto que vive marginalmente na sociedade, sem posses, sem amarras € a
Unica coisa que é capaz de prendé-lo é o amor que ele sente pela jovem estudante
americana que gosta dele, mas também quer ser livre para ter outros amores e fazer o

que a ela convém.
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1.5 - Tropicélia e Terraem Transe

O filme Terra em Transe, segundo o proprio Caetano Veloso, ¢ a “pedra
filosofal” do seu tropicalismo, pois foi a partir do momento em que ele assistiu ao filme,
como ja haviamos comecado a demonstrar no comentario a critica de Roberto Schwarz,
que os caminhos de sua arte se esclareceram, se delinearam. .Diz ele: “Se o tropicalismo
se deveu em alguma medida 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, na minha temporada carioca de 66-7.” (VELOSO, 1997, p.
99.). No final do capitulo, o autor completa: “Portanto, quando o poeta de Terra em
Transe decretou a faléncia nas crengas libertadoras do “povo”, eu, na plateia, vi, ndo
o fim das possibilidades, mas o anuncio de novas tarefas para mim.” (VELOSO, 1997,
p. 116.)

Gracgas ao filme, também ficou claro para Caetano Veloso o viés politico que o
Tropicalismo deveria tomar, viés esse que é fundamental para a compreensao da estética

tropicalista. Cito ainda o autor de Verdade Tropical:

A politica propriamente dita — que se manifestava na forma de campanha para a presidéncia do
diretério académico, nas discussdes em assembleia e de opinibes formadas sobre homens
publicos cujos nomes e rostos eu mal podia lembrar — me entediava. Claro que as ideias gerais
a respeito de necessidade de justica social me interessavam e eu sentia o0 entusiasmo de
pertencer a uma geragédo que parecia ter diante de si a oportunidade de mudar profundamente a
ordem das coisas. Mas a expressdo “ditadura do proletariado” soava mal aos meus ouvidos.

(VELOSO, 1997, p.115.)

O tropicalismo pretendeu, no entanto, colocar-se além das questbes que se
limitam as ideologias politicas, especialmente do embate dualista que dividia a esquerda
e a direita brasileiras. A superacdo dessa polarizacdo é que permite a Caetano Veloso
incorporar sem pudores o pop, 0 moderno e a cultura de massa para dentro da MPB,
uma vez que a partir das cancgdes regionalistas e de protesto alguns cantores queriam
que essas fossem suas legitimas e Unicas representantes. Outros estilos, como a Jovem
Guarda ¢ o brega sentimental, eram considerados lixo cultural, ndo a “auténtica” MPB.
Os representantes tradicionais da cultural nacional ligados a esse pensamento também
se batiam contra a utilizagdo de elementos “estrangeiros” na musica brasileira, como,

por exemplo, a guitarra elétrica, chegando inclusive a organizar uma passeata contra o



45

uso desse instrumento no Brasil em 1967 **. No capitulo Alegria, Alegria, em Verdade
Tropical, Caetano nos conta dessa passeata que se nomeou Frente ampla da MPB
contra o ié-ié-ié, (VELOSO, 1997, p. 161) e podemos destacar, a partir da leitura do
livro, Elis Regina e Geraldo Vandré como as figuras centrais na defesa da MPB como
um lugar para tradi¢cbes. Ao percorremos a obra de Caetano Veloso, vemos que a
guitarra e o brega sempre estiveram presentes em sua trajetoria artistica e estética.

Em Multiculturalismo, cine-sensacao e dispositivos tedricos, temos um artigo de
Ivana Bentes (1997) que também coloca o filme Terra em Transe na origem mitica do
tropicalismo, além da peca teatral O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, encenada por
José Celso em 1967, e da instalacdo Tropicalia, do artista plastico Hélio Oiticica,
também de 1967. A autora trata da influéncia do cinema na cultura brasileira nesse
impeto moderno/antropofagico, que vai desde as chanchadas dos anos 1940 e 1950,
passando pelo Cinema Novo dos anos 1960, até o cinema marginal do inicio dos anos
1970. Bentes (1997) utiliza o conceito de carnavalizagdo, assimilando-o a um estilo
presente tanto nas chanchadas quanto no filme Terra em Transe e no tropicalismo. A
esséncia das chanchadas era a apropriacdo de temas populares, brasileiros ou
estrangeiros, através do recurso da parddia, a elite cultural nacional e a cultura
importada do estrangeiro, principalmente de Hollywood, conhecida pela sua exceléncia
técnica. Utilizavam-se da parddia, para se apropriarem, e da carnavalizacdo, para
inverterem valores. Os temas, a principio sérios e cultos, tornam-se festivos, fantasiosos
e populares nos filmes da chanchada. Também em Terra em Transe, personagens
carnavalescos entram para compor a cena. Outra caracteristica importante da
carnavalizacdo é que ela permite colocar lado a lado personagens extemporaneos. E
possivel, como afirma Bentes, contrapor diferentes periodos e personagens, o que
significa uma forma diferente de tratar o tempo. A seriedade e a dramaticidade dos
pesados discursos politicos dos personagens, sdo desequilibradas pelo conceito de

carnavalizacdo em direcéo ao tropicalismo.

Carnavalizagdo também é a chave da sequéncia do comicio do lider populista, Felipe Vieira.
Militantes com cartazes em branco dangam e evoluem em torno dele: tipos desfilam e sambam
diante de uma camera que ndo se contenta em documentar a cena, mas se desloca
constantemente, perseguindo ou se perdendo entre os personagens: um padre, um senador,

14 o . .

Caetano conta que esta passeata teve mais um carater comercial, em favor do programa Frente
Ampla da Musica Popular Brasileira da TV Record, que propriamente ideoldgico (VELOSO, 1997, p. 161).
Mesmo assim, assim passeata representava bem um pensamento presente na MPB daquele periodo.
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reporteres, fotdgrafos, componentes de uma escola de samba, 0 povo e seus representantes, o
poeta Paulo Martins, a militante Sara. (BENTES, 2007, p. 101)

Esse jogo € retomado na cancdo Tropicalia, de Caetano Veloso, com a descricéo
de um ambiente ao mesmo tempo amargo, sub-desenvolvido, de inten¢des progressistas,
no qual se ergue “um monumento de papel-crepom e prata”, enquanto seu “coragao
balanga ao som de um tamborim”.

A autora Flora Sussekind nos lembra também de uma afirmacdo de Caetano
Veloso, ao assistir O Rei da Vela (1967), encenado pelo Teatro Oficina de José Celso,
de que ele teve “a revelacdo de que havia de fato um movimento acontecendo no
Brasil” (SUSSEKIND, 2007, p. 36). Se foi com O Rei da Vela que Caetano Veloso
abriu os olhos para uma nova proposta estética brasileira, ocorrendo de forma muito
mais ampla do que estava imaginando, foi com o filme Terra em Transe que ele
compreendeu como deveria proceder com a sua musica e inserindo-se na tradi¢do da
masica popular brasileira. Essa tradi¢do, que, como j& vimos, nos anos de 1964 e 1965
encontrava-se entre as trincheiras da musica regionalista e das canc¢des de protesto, que
se consideravam as verdadeiras representantes da cultura brasileira, tinha agora pela
frente o rock comercial da Jovem Guarda, um estilo de musica considerada
politicamente alienada, mas extremamente popular e que vinha na linha da arte pop, da
cultura de massa. A proposta de Caetano Veloso viria justamente com a intencdo de
acabar com essas trincheiras.

Na nossa concepcdo de que o tropicalismo se estruturou em um movimento
estético muito mais amplo artisticamente é que queremos demonstrar como essa forca
estética se refletiu na propria musica. Para isso agora tragaremos um percurso que se
inicia com a cancéo Paisagem Util e o filme Terra em Transe, desembocando na cancio
Tropicalia. A escolha das cancbes se da pelos seguintes motivos: Paisagem Ultil,
composta no inicio de 1967, é considerada pelo compositor a sua primeira cancao
tropicalista e sera com a cancdo Tropicalia, considerada a principal e mais
representativa cancdo tropicalista de Caetano Veloso que o compositor revelara sua
imagem de Brasil, e isso muito gracas & influéncia de Terra em Transe. A principal
diferenca entre Alegria, Alegria e Tropicalia, no nosso entendimento, € que a primeira
estd mais em dialogo com movimentos internacionais de novas possibilidades estéticas

para a musica enquanto a segunda é muito mais ligada a um contexto nacional de
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compreensdo da coexisténcia de diversas forcas construindo essa imagem
caleidoscédpica de Brasil.

Utilizaremos como Ultima ferramenta para comecarmos a entender a tropicalia, o
estilo que marcou toda uma geracdo de musicos brasileiros, entre eles os proprios
tropicalistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil e também nomes como Chico
Buarque e Edu Lobo - a bossa nova. A cancdo Alegria, Alegria, como demonstramos no
capitulo anterior, também ja tinha a intencdo de um afastamento estético da bossa nova,
0 que resultou na composicdo de uma marcha alegre, porém o nosso fim sera a
compreensdo de Brasil exposta por Caetano Veloso na cancdo Tropicalia, pois nela
estaria a condensagdo do pensamento do musico sobre o0 seu tempo e 0 seu pais e de
todo o pensamento politico que formulamos a fim de entender o tropicalismo.

Para alguns criticos, como Antonio Cicero (2003), na analise do que venha a ser
0 movimento tropicalista dentro da MPB, o ponto central esta em sua capacidade de se
utilizar sempre do novo. E nesse ponto que ele encaixa a analise feita por Caetano na
entrevista concedida a Augusto de Campos em 1966, dizendo que é necessario retomar
a linha evolutiva da MPB criada pela bossa nova. Essa linha evolutiva, segundo Cicero,
consistia justamente em que, em relacdo ao samba, que é de onde vem a bossa nova,
esse movimento trouxe muitas novidades ao estilo. Nao significa que a proxima acéo da
musica brasileira seria, por exemplo, na esteira da bossa nova que trouxe décimas
terceiras e nonas ao samba, incorporar nele, logo em seguida, décimas primeiras
aumentadas. Também ndo significa que o tropicalismo era o caminho necessario apés a
bossa nova — esta criou ramificacdes em muitos sentidos e de maneiras muito diferentes
para 0s compositores que surgiriam na década de 1960.

Na interpretacdo de Antdnio Cicero, Caetano Veloso desejava que a musica
brasileira estivesse em constante dialogo com as novidades, fossem elas nacionais ou
internacionais. Essa era a linha evolutiva que Caetano via a necessidade de ser
retomada. Assim, a tropicalia, que segundo Cicero era exatamente o contrario da bossa
nova, entra na linha evolutiva desta por se utilizar do novo. O que em 1959 significou a
incorporagdo de uma harmonia jazzistica e uma apropriacdo das tecnologias como, por
exemplo, o microfone, para se cantar baixinho com uma sonoridade intimista, em 1967
e, no tropicalismo, isto significou dialogar com o pop, o rock o cinema da nouvelle

vague e também com o Cinema Novo de Glauber Rocha, entre outras influéncias.
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Segundo nossa analise desse despertar tropicalista de Caetano Veloso, desse
caminho construido pelo compositor, em Paisagem Util podemos notar um tropicalismo

ainda incipiente, timido e muito ligado a bossa nova. A letra diz:
Paisagem Util

Olhos abertos em vento

Sobre 0 espaco do Aterro
Sobre 0 espaco sobre o mar
O mar vai longe do Flamengo
O céu vai longe e suspenso
Em mastros firmes e lentos
Frio palmeiral de cimento

O céu vai longe do Outeiro
O céu vai longe da Gléria
O céu vai longe suspenso
Em luzes de luas mortas
Luzes de uma nova aurora
Que mantém a grama nova
E o dia sempre nascendo

Quem vai ao cinema
Quem vai ao teatro
Quem vai ao trabalho
Quem vai descansar
Quem canta, quem canta
Quem pensa na vida
Quem olha a avenida
Quem espera voltar

Os automoveis parecem voar
Os automoveis parecem voar

Mas ja se acende e flutua

No alto do céu uma lua

Oval, vermelha e azul

No alto do céu do Rio

Uma lua oval da Esso

Comove e ilumina o beijo

Dos pobres tristes felizes
Coracdes amantes do nosso Brasil

Caetano (1997) escreve que essa letra, composta em ritmo de marcha-rancho,
remete a construcdo do aterro do Flamengo e ao alargamento da sua avenida principal.
Sua melodia, segundo o préprio compositor, parece uma colcha de retalhos de frases
musicais da tradicdo sentimental brasileira. Na nossa analise, percebemos que ela ainda
estd bem ligada a uma tematica de bossa nova, a comecar pelo titulo: Paisagem Util,

referéncia direta a cangdo bossanovista Inutil Paisagem, de Aloysio de Oliveira e Tom
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Jobim. Mesmo que seja uma parddia, podemos perceber aqui um tropicalismo incapaz
de se afirmar para além dos movimentos que lhe precederam (0 que sb ocorrerd em
Alegria, Alegria e Tropicélia). Notemos também que ela tem como cenario o Rio de
Janeiro, que € o territério mais cantado pela bossa nova. Ele fala do céu e do mar, outros
temas tipicos da bossa nova. Fala do publico que contempla a paisagem da cidade. Nao
é um publico ativo e transformador, mas antes é admirador da cidade. No final da letra
ainda temos “Uma lua oval da Esso/Comove e ilumina o beijo/Dos pobres tristes
felizes/Coracdes amantes do nosso Brasil”, e a cancdo se torna enfim uma cancgéo
romantica com direito a beijo no final. Embora aqui ja ndo seja o amor ideal e feliz
tipico da bossa nova, ainda assim temos essa tematica romantica na letra da cangéo.
Sobre a musica, embora ndo seja complexa e dissonante como a bossa nova, ela
trabalha em uma linguagem tonal e modulante que remete a recursos harmoénicos
bossanovistas. A musica pode ser dividida em introducdo, partes A e A’, transigéo,

partes B e C (que é quase uma repeticdo de A, exceto pelos quatro ultimos compassos):
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Em B (partitura 10), o que antes era uma marcha-rancho, ganha uma batida ritmica na

bateria que a aproxima mais ainda do estilo musical de Tom Jobim e Jodo Gilberto. Em

seu arranjo, o som das cordas de violdo e da orquestra da um colorido de bossa nova a

essa musica. Mesmo o gestual vocal é mais contido, havendo um discreto crescendo

vocal apenas no fim das partes A e A’ (partitura 9). Nossa hipotese, portanto, é de que,

em sua primeira cancdo tropicalista, Caetano Veloso, no inicio do ano de 1967, ainda

ndo tinha o conceito claro do que era o tropicalismo. E evidente que essa musica ja traz

algumas novidades. Por exemplo: a paisagem natural transformada e representada pela

paisagem artificial do homem. Assim ele trata os novos postes de luz: “Em luzes de luas
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mortas/Luzes de uma nova aurora/Que mantém a grama nova/E o dia sempre
nascendo”. No final da musica, novamente a lua se fazendo representar pela mao do
homem: “Mas ja se acende e flutua/No alto do céu uma lua/Oval, vermelha e azul/No
alto do céu do Rio/Uma lua oval da Esso”. Mas isso ainda estd bem distante de uma
concepcao total do tropicalismo.

VVamos agora a Tropicélia:

Tropicalia

Sobre a cabeca os avides

Sob o0s 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 Palhoca, ¢a, ¢a, ¢a, ¢a
Viva a Bossa, sa, sa

Viva a Palhoga, ¢a, ¢a, ¢a, ¢a
O monumento

E de papel crepom e prata

Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde

Atras da verde mata

O luar do sertdo

O monumento ndo tem porta

A entrada é uma rua antiga
Estreita e torta

E no joelho uma crianca
Sorridente, feia e morta
Estende a méo

Viva a mata, ta, ta

Viva a mulata, ta, ta, ta, ta
Viva a mata, ta, ta

Viva a mulata, ta, ta, ta, ta

No pétio interno ha uma piscina
Com &gua azul de Amaralina
Coqueiro, brisa e fala nordestina
E farois

Na mao direita tem uma roseira
Autenticando eterna primavera
E no jardim os urubus passeiam
A tarde inteira entre os girassdis
Viva Maria, ia, ia

Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

Viva Maria, ia, ia

Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

No pulso esquerdo o bang-bang
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Em suas veias corre

Muito pouco sangue

Mas seu coragao

Balanca ao samba de tamborim
Emite acordes dissonantes
Pelos cinco mil alto-falantes
Senhoras e senhores

Ele p&e os olhos grandes

Sobre mim

Viva Iracema, ma, ma

Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma
Viva Iracema, ma, ma

Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma
Domingo é o fino-da-bossa
Segunda-feira esta na fossa
Terca-feira vai a roca

Porém...

O monumento é 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

Carmem Miranda, da, da, da, da
Viva a banda, da, da

Carmem Miranda, da, da, da, da

Ja no inicio da musica percebemos um sujeito bem mais disposto a transformar o
ambiente que o cerca do que aquele sujeito contemplador de Paisagem Util: “Eu
organizo o movimento/Eu oriento o carnaval/Eu inauguro o monumento/No planalto
central do pais.” O sujeito contemplador ficou para tras, deu lugar a um ator atuante. O
planalto central com seus chapaddes também j& nos indica um ambiente bem distinto da
tradicdo criada pela bossa nova. O ambiente é Brasilia, a época um dos locais mais
novos e representativos do espirito modernista brasileiro. Mas ndo € um local, digamos,
esterilizado. O compositor nos revela que teve a intencdo de “colocar lado a lado
imagens, ideias e entidades reveladoras da tragicomédia, da aventura ao mesmo tempo
frustra e reluzente de ser brasileiro” (VELOSO, 2007, p.184). As referéncias sao
muitas. O tom intimista antes presente na bossa e ainda revelado na acdo romantica do
casal em Paisagem Util da lugar a um ambiente piblico repleto das mais diferentes
figuras e constantemente tenso. Temos ai mais uma bela antitese para confrontarmos o

tropicalismo e a bossa nova. Fagamos agora uma analise mais musical:
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A harmonia de Tropicélia, por sua vez, também é bem diferente da escola
harmdnica seguida por Tom Jobim. Esta cangdo de Caetano traz, na parte A e suas
variacdes, uma alternancia entre 0 modo de C eolio (sequéncia de notas d6-mib-sol-la-
sib) e um modo de Eb mixolidio (sequéncia de notas mib-sol-sib-do-réb). O refréo
também estd no modo de Eb mixolidio. Enfim, esta € uma harmonia bem mais simples
do que aquela da bossa nova e a de Paisagem Util. Através de seus modos, Tropicalia
também traz um cenario nordestino a essa cena. Tudo isso ndo quer dizer absolutamente
qgue uma seja melhor ou pior, apenas nos mostra claramente que a estética tropicalista
estd consolidada em Tropicalia e se afasta da bossa nova até mesmo na construcao
harmonica. E interessante notar como o arranjo valoriza a percussdo, especialmente na
introducdo, com apitos, tambores, pratos e chocalhos e durante toda a musica uma clave
marcando o tempo se faz presente. Nesse arranjo outro ponto interessante de se notar € a
fluidez dos versos. A parte A (partitura 12) tem 9 compassos, a parte A’ (partitura 14)
tem 10 compassos, a parte A’’ (partitura 15) tem 8 compassos, a parte A’’’ (partitura
16), também 8 e a parte A’’*’ (partitura 17), 9 compassos. O tamanho dos versos e a
ritmica da melodia séo claramente adaptados a métrica da letra.

O ambiente constantemente tenso e repleto de entidades no nosso imaginario
popular e cultural, e as referéncias a regides periféricas do Brasil (entendendo-se 0 eixo
Rio-Sdo Paulo como o centro), no nosso entendimento, sdo sugeridos por Glauber
Rocha em Terra em Transe. O filme teve como papel revelar o ambiente ndo s6 fisico
mas também intelectual brasileiro a Caetano Veloso. O viés politico, que o compésito
recusava colocar sob uma bandeira ideoldgica, fosse ela de direita ou esquerda, ganhava
VOz na exposicdo das tensdes presentes no nosso territorio nos mais diversos niveis.
Fossem eles aristocratas, populares, artisticos, politicos ou mesmo excluidos, como a
“crian¢a sorridente feia e morta” a estender a mio, estavam presentes na tematica de
Caetano Veloso.

Assim, fechamos por aqui este capitulo no intuito de ter trazido uma
compreensdo de contexto histérico, politico, conceitual e estético sobre o que seria 0
tropicalismo, estilo indefinido como € a prépria MPB, uma vez que estad aberto as

eternas novidades que sempre hao de surgir dentro das culturas brasileira e mundial.
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Capitulo 2 — GLAUBER ROCHA

Podemos observar na literatura cientifica sobre a relagdo do cinema com o
tropicalismo que muitos pesquisadores consideram o cinema marginal um estilo
cinematografico surgido no Brasil marcado por um forte experimentalismo com
personagens fortes e marginais e de tematicas radicais ligadas a alguma situacdo de
violéncia, também como um terreno de didlogo estético direto do cinema com o
tropicalismo. Esse movimento surge com o filme O Bandido da Luz Vermelha (1968,)
de Rogério Sganzerla, e conta com a participacdo de outros importantes diretores do
cinema nacional, dentre os quais podemos destacar Julio Bressane. Porém em Verdade
Tropical Caetano Veloso ndo menciona esse movimento como possivel influéncia ao
tropicalismo. Entre os estudos acerca do tropicalismo que adotam essa relagcdo do
movimento musical com o cinema marginal podemos citar, por exemplo, pesquisadores
como Ivana Bentes (2007), em texto ja mencionado em capitulos anteriores e outro com
quem pretendemos dialogar logo em seguida neste capitulo, que é Ismail Xavier,
importante comentador do cinema brasileiro e pesquisador do cinema de Glauber
Rocha. Resolvemos aqui ndo discutir essa relacdo do tropicalismo com o cinema
marginal, como fazem muitos pesquisadores, pelo motivo, jA& comentado, de que o
movimento tropicalista na MPB, liderados por Caetano Veloso e Gilberto Gil, do qual
resultaria o disco Tropicalia - e que é o objeto da nossa pesquisa -, termina em
dezembro de 1968, ndo havendo assim uma influéncia que va do cinema marginal ao
tropicalismo, embora ndo descartemos que o movimento tropicalista tenha influenciado
o cinema marginal. No entanto, ndo entraremos no mérito da questao.

O nosso objeto aqui se focard em continuarmos a estabelecer relacGes estéticas
possiveis entre o cinema de Glauber Rocha e o tropicalismo de Caetano Veloso.
Pretendemos falar de algumas obras que apareceram no ano de 1967: o filme Terra em
Transe, da sua trilha sonora e dos vérios sentidos que se desenrolam a partir dela.
Dispomos-nos a pensar como meios artisticos distintos, a musica de Caetano Veloso, o
cinema de Glauber Rocha - e sabendo da importancia do teatro de José Celso Martinez
— relataremos como esses artistas giravam na esfera do mito. E nesse caso mitos
nascidos nas diversas esferas da vida social do Brasil e nas suas mais diferentes

geografias. A linguagem cinematografica de Glauber Rocha esté repleta de articulagédo
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de arquétipos brasileiros a nos revelar esperancas e frustragdes. No capitulo anterior ja
foi demonstrada a questdo politica em torno do movimento tropicalista e como ela é
percebida atraves do filme. Agora gostariamos de escrever sobre 0 aspecto de mitologia
que ele carrega. Para entendermos esse sentido mitoldgico que propde Glauber Rocha
citaremos também o filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), igualmente de
Glauber Rocha, que guarda um paralelo interessante com Terra em Transe.

Antes de entrarmos diretamente nas obras em questdo, queremos falar um pouco
da trajetdria do diretor antes do ano de 1964 e mencionar aqui o livro Revisdo critica do
cinema brasileiro (1963) escrito pelo proprio Glauber Rocha, pois uma vez que vamos
nos reter um pouco nesse diretor, é relevante contextualiza-lo em sua época. Este livro
tem a versdo de Glauber Rocha do que seria o Cinema Novo, um movimento de
diretores brasileiros, entre eles Gustavo Dahl, Paulo César Saraceni, Joaquim Pedro de
Andrade, Carlos Diegues, David Neves e o proprio Glauber Rocha. Quando essa obra
estava sendo publicada a critica, Deus e o Diabo na Terra do Sol estava em sua fase
final de producdo e seria lancado em 1964. O golpe militar também viria em 1964 e
mudaria todo esse panorama.

No preféacio de Revisdo critica do cinema brasileiro escrito por Ismail Xavier
(2003), que acaba sendo uma sintese dos caminhos estéticos trilhados por Glauber
Rocha nessa critica, temos um bom panorama do seu teor e entendemos como o cineasta
baiano revé o cinema brasileiro até entdo para afirmar o porqué do Cinema Novo. Essa
revisdo € claramente uma leitura glauberiana da historia do cinema brasileiro até entéo.
A sua revisao se iniciara com Humberto Mauro que comecou a filmar na década de
1920 e foi um pioneiro do cinema no Brasil. Nele, Glauber encontraria um precursor e 0

teria como a estética embriondria do cinema novo. Xavier escreve:

O esquema de Glauber é teleoldgico. Humberto Mauro é uma prefiguracéo do cinema novo (...)
O cinema novo ndo comeca do zero, tem Seu precursor; por sua vez, 0 processo que se inicia
com Mauro nao ficara represado. (...)

Entre Mauro e o cinema novo, o percurso do cinema brasileiro seria a histdria de um desvio, da
presenca de variadas antiteses que levariam, seja ao autorismo narcisico, seja ao industrialismo
e suas ilusbes. No percurso desenhado por Glauber para o cinema de 30 a 60, valem o0s
“grandes nomes”, e cada qual estard vinculado a um contexto historico especifico e um modo
de producdo determinado, sendo julgado em conjunto com esses dados. (XAVIER, in ROCHA,
2003, p. 12)

Em sua revisdo do cinema brasileiro, Glauber tecerd em seguida comentarios
mais prolongados a respeito de Mario Peixoto, com o filme Limite (1931). Sobre

Alberto Cavalcanti, Glauber criticara o diretor por ndo levar em conta a experiéncia
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brasileira e acabar por fazer um cinema desenraizado e cheio de academicismos. De
Lima Barreto, dira ter sido o melhor diretor da Vera Cruz', mas que, no entanto, assim
como aconteceria com Anselmo Duarte, outro importante diretor da companhia
cinematogréafica, perdeu-se na pompa do projeto. Glauber Rocha, ao expor as suas
razGes para fazer cinema, diz que é necessario que essa linguagem artistica atinja o
mesmo patamar que outras linguagens artisticas ja atingiram no Brasil. Segundo ele,
nenhum dos diretores citados acima foi capaz disso. Depois desses nomes, Glauber, em
sua revisdo, ird comentar varios filmes e diretores, destacando seus acertos e erros.
Entre eles, Moleque Tido (José Carlos Burne - Alinor Azevedo, 1953), Agulha no
palheiro (Alex Viany, 1952), Amei um bicheiro (Jorge lleli e Paulo Wanderley, 1952),
Osso, amor e papagaios (César Mémolo Jr., Carlos Alberto de Souza Barros, 1956),
Cara de fogo (Galileu Garcia, 1957), O grande momento (Roberto Santos, 1958), Bahia
de todos os santos (Trigueirinho Neto, 1960). O filme que segundo Glauber consegue se
colocar no nivel que ele desejava ver foi Rio quarenta graus (1954), de Nelson Pereira
dos Santos. “Pela primeira vez no cinema brasileiro, veriamos o desprezo pela retorica,
o0 retrato sem retoques da realidade cruel. Glauber confessa ser diante desse filme que
ele despertou do ceticismo e decidiu a ser um diretor de cinema.” (XAVIER, 2003, in
ROCHA, p. 15). Foi com esse filme que Glauber Rocha percebeu ser possivel fazer
cinema com “uma camera e uma ideia”.

O diretor baiano nessa sua revisdo também da importancia ao cinema
documentério brasileiro enumerando uma serie de outros diretores e filmes. Enfim
Xavier nos esclarece o objetivo de Glauber Rocha - e ele ja aqui revela aspectos de sua

arte que queremos trabalhar neste capitulo -, que é o de se fundar uma arte mitoldgica:

(...) E ele aponta, na formula concisa, um desejo de conciliagdo futura que seria, em tese,
realizado quando o cinema, ele proprio, se tornasse um mito popular, a expressao por
exceléncia do pais, ponto de reflexdo e caixa de ressonancia de todas as experiéncias. Este é um
horizonte utopico para o cinema brasileiro; para Glauber, a realizagdo de tal utopia exige o
cumprimento da vocacao do cinema como experiéncia estética e forma de conhecimento. Isso se
expressa com clareza na afirmacao, também inspirada no filme de Joaquim Pedro, de um novo
principio; o de que o cinema-verdade ndo é um tipo de cinema passivel de se resolver numa
questdo técnica do documentario; é todo o cinema de autor que é cinema-verdade. O cinema
novo encarna tal axioma ndo sé porque tem coragem de se postar no centro das relagGes sociais
e encarar os fatos decisivos, mas também porque entende que o cinema é um auto-
conhecimento, uma explorag¢do das possibilidades de “estar-no-mundo” que ndo comporta

> A Vera Cruz foi uma importante companhia cinematografica fundada na cidade de Sdo Bernardo do
Campo em 1949 e que durou até 1954, quando declinou financeiramente. Informagdes retiradas do sitio
eleténico http://cmais.com.br/aloescola/historia/cenasdoseculo/nacionais/veracruz-

ciacinematografica.htm,acessado em 25/07/2014



http://cmais.com.br/aloescola/historia/cenasdoseculo/nacionais/veracruz-ciacinematografica.htm
http://cmais.com.br/aloescola/historia/cenasdoseculo/nacionais/veracruz-ciacinematografica.htm
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definicdo prévia, e requer a renovagdo constante dos seus riscos diante de uma realidade
imprevista. A questdo da verdade no cinema esta longe de se resumir a aplicacdo de uma grade
de conhecimento obtida nos livros de sociologia. (XAVIER, in ROCHA, 2003, p. 16)

E interessante como que Glauber deseja fazer do cinema um espaco
comunicativo igual a musica popular teve um grande éxito em conseguir no Brasil
durante praticamente todo o século XX, especialmente a partir dos anos de 1920,
quando a industria fonografica se afirmou com a producdo de discos e a difusdo das
mausicas no radio. Ser um espaco em que Se pronunciam as mais variadas questfes que
afligem e alegram os brasileiros e também ser muito popular. Glauber, ao longo dos
seus filmes, sempre apontou conflitos e questfes brasileiras, mas talvez nunca tenha
sido popular, embora seja reconhecido em meios intelectuais e pelos amantes do
cinema.

Os filmes de Glauber Rocha sdo, sem ddvida alguma, uma experiéncia de
contato com questfes histdricas brasileiras que dizem respeito aos conflitos formativos
da nossa sociedade. Os dois filmes com os quais queremos trabalhar aqui séo retratos de
realidades nacionais que buscam colocar em confronto classes e personagens
brasileiros. O pensamento subdesenvolvido e a relacdo das classes populares com a elite
nacional, que ndo tem nenhuma intencdo de emancipa-las, mas antes, explora-las.
Existia de fato no autor, uma preocupacao de dialogo com o publico brasileiro e de criar
uma narrativa que se faz politica na medida em que coloca os conflitos frente a frente.
Citamos Glauber Rocha em um texto escrito em 1969, intitulado Tropicalismo,
antropologia, mito, ideograma: “E a procura de uma estético-politica que se move
debaixo do signo da individualizagdo do consciente coletivo, e para isso existe 0
aproveitamento de elementos tipicos da cultura popular utilizados criticamente”
(ROCHA, in BASUALDO, 2008, p. 277). Podemos entdo entender os filmes de
Glauber como uma arte politica, mas antes de tomar a analise por esse Viés, queremos
mostrar nesse artigo, que eles sdo antes narrativas miticas. J& nos titulos de ambos os
filmes, podemos encontrar a palavra Terra. As narrativas miticas tém por natureza tratar
de questBes que se colocam em perspectiva para toda uma sociedade, que a atravessam
verticalmente, mesmo que seja em um horizonte particular, e se ha algo a que todas elas
estdo ligadas, € esse solo onde todos nasceram; a terra, pindorama, pau-brasil, Brasil.

Deus e o Diabo na Terra do sol conta a histéria do camponés Manoel,
nordestino que se alia a um lider religioso messianico, depois de assassinar o fazendeiro

que lhe explorava. Motivados pela forte adesdo que os pobres tém a esse messias, 0S
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latifundiarios e a Igreja Catolica contratam um pistoleiro para matar o lider religioso e
seus seguidores. J& Terra em Transe (1967) é uma historia que se passa em um pais
ficticio, Pindorama, que mostra a ascensdo de Porfirio Diaz, politico aliado a forcas
elitistas e conservadores com a derrocada de outro politico, Felipe Vieira, inicialmente
de perfil mais progressista, mas que ndo consegue se desvencilhar do projeto elitista e
acaba sem condic¢des de governar. Esse processo € todo acompanhado de perto pelo
jornalista Paulo Martins, que, com a desisténcia de Vieira de lutar pelo poder, decide
partir para a luta armada. De certa forma essa histdria € uma grande referéncia a historia
brasileira da década de 1960, a ingovernabilidade do governo Jango, ao golpe militar de
1964, e a tentativa de se vencer a ditadura pela luta armada, que ocorreria de fato no
Brasil ap6s 1968 com a decretacdo do Al-5 pelos militares.

Se 0s gregos antigos narraram seus conflitos em tragédias escritas para serem
encenadas, Glauber Rocha realizard seu discurso mitolégico na linguagem
cinematogréfica e teré a terra, o territorio brasileiro como fonte de tensdes formadoras
de um povo. Através da construcdo de personagens arquétipos, tipicamente brasileiros,
ele quer identificar e revelar a consciéncia coletiva e individual dos brasileiros™.
Voltando ao texto Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma, destacamos o relato de
Glauber Rocha sobre uma discusséo que o préprio cineasta teve com o francés Jean-Luc
Godard, em que podemos perceber a preocupacao de cada um em relacdo ao cinema de
sua nacdo. Enguanto Godard esta preocupado em desconstruir a linguagem
cinematogréfica francesa, Glauber esta preocupado em aprofundar o universo tematico
do cinema brasileiro e a sua discussdo construindo enredos que refletem grandes

questdes brasileiras ligadas as nossa politica e a nossa sociedade.

(...) Eu entendo Godard. Um cineasta europeu, francés, é l6gico que se ponha o problema de
destruir o cinema. Mas n6s ndo podemos destruir aquilo que ndo existe. E colocar nestes termos
o0 problema sectario €, portanto, errado. N6s estamos em fase de liberagédo nacional que passa
também pelo cinema, e o relacionamento com o publico popular é fundamental. N6s ndo temos o
que destruir, mas construir. Cinemas, casas, estradas, escolas, etc. (ROCHA, in BASUALDO,
2007, p. 277)

No livro Glauber, um olhar europeu, o autor Claudio M. Valentinetti faz uma
comparagdo muito interessante entre os dois filmes do diretor baiano, Terra em Transe

e Deus e o Diabo na Terra do Sol que vale ser reproduzida aqui:

®Sobre a construcdo de arquétipos em mitos, ver prefacio escrito por Carlos Byington em Mitologia
Grega, vol. I, de Junito de Souza Brandao.
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Terra em Transe tem estreita ligacdo com Deus e o Diabo na Terra do Sol, embora menos
equilibrado do que esse ultimo e com uma estrutura diferente. Benvenuto afirmou que “o que
esse filme parece revirar é justamente a linearidade do primeiro filme, porque é o
distanciamento a ser abolido, assim como 0s personagens e 0s trapos que tornam possivel o
efeito da fabula didascalica”.

Logo, Terra em Transe é “o desenvolvimento natural de Deus e o Diabo”, como diz Glauber.
“As pessoas alcangam o mar”. As estruturas do campo de Deus e o Diabo (isto é, os veteranos
medievais, as hierarquias etc...) se encontram de maneira idéntica na cidade, sob a patina da
civilizagdo moderna: “Em Terra em Transe, minha ambi¢do — e ndo sei se a realizei — era a de
denunciar essas estruturas e paralelamente mostrar, zombando-a, uma estrutura dramatica em
vias de autodestruic&o. E por isso que Terra em Transe tem, para mim, muita relacdo com Deus
e o Diabo”. O protagonista, o poeta Paulo Martins, “hesita entre o conservador mistico Dom
Porfirio Diaz e o lider populista Dom Felipe Vieira, como o vaqueiro Manoel seguia primeiro o
beato Sebastido e depois o cangaceiro Corisco”. Sob a aparente diversidade, as duas obras
oferecem uma construcao simile [...]. Nas duas obras, a mesma dialética: as escolhas impostas
por alternativas estéreis, o vaqueiro e o poeta preferirdo uma terceira via, que descobrirdo no
fim do percurso s6 em si mesmos, como representantes do povo”. E ainda: “Vieira e Diaz sdo,
uma vez mais, os polos antagonistas de confrontos misticos”, nos quais Paulo Martins poderia
talvez ser o S&o Jorge de turno. (VALENTINETTI, 2002, p. 79-80)

Apos essa reflexdo inicial, propomos mostrar como a trilha sonora colabora no

sentido de afirmar o carater de narracdo mitologica que tém os dois filmes.
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2.1 — A construcéo do discurso mitoldgico através da trilha sonora de Deus e 0
Diabo na Terra do Sol

Comecaremos nossa analise da trilha sonora de Deus e o Diabo na Terra do Sol.
Ela é formada tanto por sons diegéticos como por sons extra-diegéticos. Com 0s
primeiros descreveremos um pouco da arte cinematogréfica de Glauber Rocha, mas sera
através desses ultimos, que no filme sdo as musicas de Villa-Lobos e as cangdes de
cordel, que queremos afirmar o sentido mitolégico intencionado por Glauber.

Villa-Lobos é considerado o maior compositor erudito brasileiro, suas canc¢des
sempre estiveram ligadas a sua terra. De acordo com Paulo Renato Guérios, em seu
livro Villa-Lobos — o caminho sinuoso da predestinacdo, o compositor teve em sua
carreira pelo menos trés grandes fases diferentes: a fase jovem, quando ele regressa ao
Rio depois de uma excursdo ao norte do Brasil de 1915 a 1923, a fase parisiense de
1923 a 1930, e a fase nacionalista, quando passa a trabalhar para o governo de Getulio
Vargas. Embora bem diferentes entre si, um aspecto interessante a se notar em Villa é
que suas composicoes sempre estiveram voltadas a se identificar com o Brasil. Em toda
sua carreira, ele sempre quis ser reconhecido como um compositor brasileiro, com sua
musica sempre ligada a temas indigenas do norte, modos nordestinos e choros cariocas.

No contexto do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, ha na musica de Villa-
Lobos, a nosso ver, uma dupla intencdo. A primeira é emprestar a saga do filme toda a
grandiosidade da musica de Villa-Lobos. Sdo obras para orquestras de carater tragico e
para corais, sem davida também grandiloquentes, como podemos perceber j& na cena de
abertura. A segunda intencdo do diretor ao se apropriar da musica do compositor para a
trilha sonora do filme é aproximar o nordeste do Brasil, ou seja, fazer com que a
tragédia contada ali no filme ndo seja somente nordestina, mas brasileira como um todo.
Se o contexto regional € nordestino (o cangaceiro, o lider religioso messianico, o
coronelismo, a seca), o contexto da relacdo entre os personagens nao é s6 nordestino. A
exploracdo dos pobres pelas elites € um dos principais pontos desse enredo. Para
Glauber Rocha, a luta de classes na sociedade brasileira esta muito mais presente na
nossa cultura do que, por exemplo, o cordialismo conceituado por Sergio Buarque de
Holanda ou a miscigenagdo pensada por Gilberto Freire. Glauber, fazendo essa
dendncia num contexto nordestino, entende que essa é na verdade uma experiéncia

social tipicamente brasileira. No nosso entendimento, essas sdo as razdes da utilizagédo
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de Villa-Lobos, uma vez que a sua musica é provavelmente o Gnico elemento nédo
nordestino desse filme.

O outro elemento extra-diegético da trilha sonora sdo os cordéis de Sérgio
Ricardo, letrados pelo préprio Glauber Rocha. A utilizacdo do cordel estd diretamente
ligada a inten¢do mitica com que se afirma o filme. O cordel, pratica medieval trazida
pelos portugueses e retraduzida no nordeste brasileiro, tem por caracteristica contar
historias, falar de fatos que cercam a vida naquele universo e ser um lugar de
preservacdo da memoria coletiva. A professora da Universidade Federal da Paraiba
Ivone Tavares de Lucena em um artigo que trata da importancia do cordel como
possibilidade de fazer soar diversas vozes sociais, Vozes que (re)motam o nordeste: uma

trajetoria histérico-cultural (Lucena, 2006, p. 130), assim escreve sobre o assunto:

O que faz a memoria coletiva se manter e repassar para outras geragdes sdo os elementos
operadores da memdria social tais como livros, imagens, filmes, arquitetura: a cultura.
Operadores estes resgatadores de valores, discursos, mitos, crengas que se arquivam no saber
cognitivo de sua comunidade e representam a condensacdo de uma pratica social. Nesta 6tica,
presenciamos um sujeito coletivo que se faz marcar pela historicidade incorporando vozes
sociais diversas numa pratica discursiva que veicula ideologias as quais se manifestardo a
partir de posi¢Bes enunciativas ocupadas em contextos definidos e diversos. (Lucena, 2006, p.
130)

Glauber se apropria desse estilo musical e nas can¢des de cordel a histéria é
contada. Temos o enredo passado ndo sé no préprio filme, mas também nessa trilha
sonora. Caso se perdessem as imagens, poderiamos saber das historias de Manoel, Rosa,
Antbnio das Mortes, Corisco e Sdo Sebastido pelos cordéis. Dessa forma, tanto a sala de
cinema como uma feira no sertdo baiano onde haja um violeiro repentista, podem ser
local para se conhecé-las. E a pratica de uma arte brasileira moderna, a principio de
tradicdo oral, que quer colocar em didlogo o0 novo, no caso o cinema. Assim, 0
tradicional, o cordel nordestino, nesse contexto moderno/subdesenvolvido, coloca
questdes pertinentes a uma nacdo em uma linguagem de forte apelo para as massas.

Falando agora dos sons diegéticos hd uma sequéncia de trés cenas a partir dos 5
min53seg nas quais Glauber trabalha com essa sonoridade para com eles fazer a trilha
sonora do filme. As trés cenas tém como personagens o casal de lavradores Manoel e
Rosa e ndo ha sons extra-diegéticos em nenhuma delas. Na primeira cena, Rosa esta
moendo trigo em frente a casa de pau a pique. O som que vai dar ritmo a cena serd o
bater do pildo de Rosa sobre o milho. Mesmo com Manoel relatando a Rosa seu
encontro com o Sdo Sebastido e seus seguidores. ela mantém seu ritmo constante. Seu

rosto expressa tristeza e falta de esperanca diante da situacdo e em sua expressao ndo ha
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qualquer sinal de alegria ante as noticias que o marido traz. Esse momento se encerra
com a camera fechando no rosto de Rosa e com o volume da batida do pildo ficando
mais alto.

A segunda cena dessa sequéncia se inicia logo em seguida, aos 7min32seg. Nela
ndo ha qualquer didlogo. A cena consiste em mostrar o trabalho penoso e rustico no
sertdo baiano castigado pela seca. Mais uma vez o casal Manoel e Rosa, e dessa vez
entre eles uma maqguina, um moinho movido por uma manivela. No inicio, os dois
personagens quietos e ao fundo o som dos passaros. Depois de trocarem um olhar bem
cansado, eles iniciam seu trabalho de moer a mandioca. Ela em uma ponta gira a
manivela em um ritmo constante, de modo a alternar o braco a cada duas voltas da roda
do moinho, e ele na outra ponta a transformar a mandioca em farinha. O polvilho da
mandioca tanto espirra em Manoel, sujando seu peito e ombro, como aos poucos vai
enchendo a gamela de madeira. O som da maquina também produz um ritmo quase
melancdlico que se funde ao som dos passaros e vacas presentes naquele ambiente rural.

A terceira cena da sequéncia se inicia aos 9minl5seg, e dessa vez, em um
ambiente fechado que € o interior da casa, o fogo que ilumina a escuriddo faz um jogo
de luz e sombra, em um movimento trémulo e inconstante; dessa vez ndo ha nenhum
som para dar ritmo, o siléncio é impactante. Este so serd quebrado pela fala de Manoel,
ao expor seus sonhos, o desejo de ter uma terra e sua propria lavoura. Momentos de
siléncio sdo uma forca expressiva que Glauber Rocha se utilizard sempre em sua
trajetoria cinematogréfica. Assim como Cecilia Nazaré de Lima (2012), em sua tese de
doutorado a respeito da relacdo artistica de Alberto Cavalcanti e César Guerra-Peixe,
revela como o siléncio consegue ser um elemento de contraste e centro de atencao,
também em Glauber podemos destacar tal forca expressiva, e nessa cena do filme, isso

acontece de maneira muito comunicativa nesta cena.
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2.2 — A construcéo do discurso mitoldgico através da trilha sonora de Terra em
Transe

Se em Deus e o Diabo na Terra do Sol Glauber se utilizou de Villa-Lobos e do
cordel para dar o sentido mitolégico ao longa-metragem, em Terra em Transe o diretor
utilizard um recurso empregado por outro contador de historias mitoldgicas, Richard
Wagner (1813-1883), compositor aleméo, que através da Opera buscou popularizar os
mitos germanicos. O recurso usado nessa trilha sonora sera o do leitmotiv, que consiste
na apari¢cio de um tema musical sempre que um personagem ou um lugar vem a cena. E
uma espécie de fio condutor da percepcao, que faz com que o personagem tenha nédo
somente uma personalidade corpérea, mas também uma personalidade musical,
imaginativa, constituidora de uma aurea que constroi um personagem em direcao ao seu
espirito.

Pretendemos agora demonstrar como o leitmotiv é utilizado em Terra em Transe
e qual tema esta ligado ao seu respectivo personagem ou situacdo. Facamos aqui uma
descricdo do inicio do filme. A primeira cena se inicia em siléncio, com uma tomada
aérea do oceano. Em um crescendo, comegamos a ouvir uma batucada, acompanhada de
cantos que nos remetem aos rituais das religides afro-brasileiras, e logo em seguida
aparece o primeiro pedaco de terra. O oceano vai dando lugar a terra, suas montanhas,
suas arvores, as pessoas que a habitam, e a batucada continua. E como se aquele solo
fosse fonte geradora desse som de tambores e cantos primitivos. Quem chegar a
Republica de Eldorado conhecera seu espirito e ouvird suas manifestacbes sonoras. No
minuto 10, h&4 novamente o tema da batucada como trilha sonora. Podemos ler essa cena
como uma caricatura da chegada dos portugueses ao Brasil. Em Eldorado, além do
portugués fantasiado de conquistador, quem aporta é a elite branca, representada por
Porfirio Diaz, carregando uma bandeira negra, e a Igreja Catoélica, na figura de um padre

com uma cruz na mdo conforme a figura 1. O som que se ouve ainda é o dos tambores.
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Figura 1 Cena metafdrica da primeira missa encenada no Brasil

Os trés se encontrardo com um indio ao lado de uma cruz para rezar a primeira
missa. Nesse momento ainda soam 0s tambores. A cena seguinte mostra Porfirio Diaz
no interior de um palécio. Quando la chega, a musica finalmente sera silenciada para dar
lugar as palavras de Porfirio Diaz e seu discurso conservador e cristdo. A batucada
voltard a ser ouvida a 0lhl5min de filme, na cena que aparece com o titulo de
“Encontro de um lider com o povo”. E 0 povo que traz esse espirito que ressoa
tambores, tamborins e cantos que s&o somente som.

Em Terra em Transe, o leitmotiv estard sempre ligado a lugares ou situacoes
sociais, ndo especificamente a um personagem como acontece em Wagner. No palacio
de Vieira, hd sempre uma mdasica ligada a tradi¢do erudita europeia. Aos 12min20seg,
Porfirio Diaz aparece dancando com Silvia, personagem de Danuza Ledo. A
1h5min10seg, o politico Porfirio Diaz € apresentado em sua residéncia. A musica que o
acompanha é uma Opera europeia. A 1h41min43seg, Diaz aparece em seu Castelo, ao
som de um piano e um violoncelo, que s6 se silenciardo para dar lugar a sua fala.

Outro elemento interessante que compde a trilha sonora é uma banda de jazz,
com piano, contrabaixo, bateria e saxofone. A banda est4d sempre presente na casa do
empresario Julio Fontes. Nas orgias de jazz, 0s mUsicos estdo presentes na propria cena,
e nessas festas todos os instrumentos sdo tocados juntos. Em outros ambientes bem
distintos da casa do empresario, a banda também é o elemento da trilha sonora, mas se
valendo de menos instrumentos do que a formacdo completa e tocando uma mdsica
diferente do jazz, como é nas cenas de orgia. O trio piano, baixo e bateria aparece
quando ha uma tensdo social forte entre elite e povo. Por exemplo: aos 27min30seg (fig.
2), quando o governador Felipe Vieira vai visitar um terreno que abriga familias pobres
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gue esta prestes a ser desocupado, e aos 37min20seg quando o0 povo acusa 0 governador

da morte de um lider social pobre.

Figura 2 Cena do trabalhador apanhando do capataz
Aos 3min de filme, quando ouvimos a banda pela primeira vez, uma
bateria solo, na verdade, temos uma forte movimentacdo e a presenca do grupo de
Vieira. A 1h40min30seg, temos 0 mesmo grupo de Vieira, 0 mesmo ambiente, a mesma
musica. Os sons, em Terra em Transe, se ligam a temas e lugares, assim como um
personagem se liga a um figurino que tem a ver com a sua funcgéo e carater. Esse € um
recurso estético forte para fazer do discurso um mito. No livro de historia da musica de
Jean e Brigitte Massin (MASSIN, 1997, p. 762), os historiadores definem o leitmotiv
como uma falsa repeticdo, na verdade, um desdobramento do recurso da repeticéo, que
antes se prolongava com desenvolvimentos e ramificacGes. Wagner, em suas operas, fez
do leitmotiv um recurso mais curto e lancinante, uma espécie de fantasma que atravessa
cenas e cria ambientes, assim como acontece no filme de Glauber.
H& uma andlise muito interessante de Ismail Xavier em relacdo a trilha sonora de
Terra em Transe que foca especialmente em uma sequéncia ja no fim do filme. S&o as
cenas que se seguem ao flashback da sequéncia inicial: quando o politico populista e
entdo governador Felipe Vieira decide ndo resistir ao golpe de Estado aplicado por
Porfirio Diaz; e o poeta Paulo Martins, que trabalhava com o até entdo governador,
resolve empunhar uma metralhadora e ir a luta armada; ao romper uma barreira policial
em seu carro, 0 poeta, entdo acompanhado de Sara, é atingido por tiros durante a
perseguicdo policial. Logo apds esse flashback temos a sequéncia de cenas finais do
filme com as quais Ismail Xavier ira demonstrar como imagem e som sdo trabalhados
em uma relacdo vertical, de modo que ha o contraponto de duas dimensdes, uma visual
e outra sonora.
Essas cenas finais, Xavier as organiza em guatro movimentos e um epilogo. Eles

tém inicio no tempo de 1h41min08seg e seguem até os créditos finais. O primeiro
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movimento ¢ chamado pelo comentador de “alternéncia de flashes”. Sonoramente ele
se inicia exatamente quando a trilha sonora, composta por uma bateria frenética
acompanhada de um canto feminino de sonoridade africana, se junta a tiros de
metralhadora e uma sirene que representam a morte de Paulo Martins. Nessa hora ha
quatro flashes rdpidos, nos quais comeca a se configurar a coroagdo de Diaz, que se
alternam com a imagem do poeta Paulo Marins baleado nos bragos de Sara.

A voz em over do poeta Paulo entra, e temos a transicdo para 0 segundo
movimento ao qual Xavier da o titulo de “a coroag¢ao de Diaz”. Os ruidos cessam. Esse
movimento se inicia com a entrada do preltudio das Bachianas brasileiras n° 3, de Villa-
Lobos, compositor que alias como j& haviamos comentado quando tratamos de Deus e 0
Diabo na Terra do Sol, é bem significativo para Glauber Rocha. Na cena de agora, que
é a coroacdo de Diaz, outros personagens aparecem: Silvia, cortesd e ex-amante de
Paulo Martins e o0 empresario Julio Fuentes que aparecera “exibindo um riso diabdlico
de vitoria que celebra sua traicdo as reformas” (XAVIER, 1993, p. 33). Seguindo,
esses personagens, junto a um religioso, sobem a escadaria do palécio, aplaudidos pelos
novos suditos. Tentando como que invadir a cena, aparece o poeta Paulo Martins com
uma metralhadora em punho. Porém, ele ja estd fora de combate, arrastando-se
moribundo escada acima. A cena retorna para o altar do paldcio, onde, em uma
cerimdnia pomposa, Porfirio Diaz é finalmente corado. Durante todo esse tempo
teremos por cima um discurso de Paulo Martins junto a musica de Villa-Lobos. Durante
a coroagdo o poeta dira: “Ah! Nao é possivel acreditar que tudo isso seja verdade. Até
quando suportaremos? Até quando, além da fé e da esperanca, suportaremos? Até
guando além da paciéncia e do amor, suportaremos?...”

Assim chegamos ao terceiro movimento nessa classificacdo de Ismail Xavier, ao
qual ele intitula de “nova alternancia de flashes”. Em que retornam os ruidos
(metralhadoras e sirenes) e os flashes que alternam a cena da coroagdo com o casal Sara
e 0 baleado Paulo Martins na estrada.

Enfim, o quarto movimento: “as duas mensagens finais”. Nele a imagem se
estabiliza, e ndo temos mais a saturacdo sonora que vinha acontecendo até entdo.
Siléncio. A imagem dessa vez é um plano fechado em Porfirio Diaz. Ele abaixa a
cabeca lentamente para olhar diretamente para a camera, abrira um leve sorriso e fard o
seguinte discurso: “Aprenderdo! Dominarei esta terra. Botarei estas histéricas
tradi¢Oes em ordem. Pela forca, pelo amor da forga, pela harmonia universal de todos

os infernos, chegaremos a uma civilizagdo!”. Assim Xavier descreve o término da cena:
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Ao final do discurso, o rosto de Diaz compde a figura do possesso: 0s olhos escancarados, a
boca aberta, a mandibula tensa, a boca a tremer em cima do pescogo, a energia concentrada
que nao explode na risada franca mas se conserva como sinal de apetite. E chegada a hora de
engolir seus inimigos. (Xavier, 1993. p. 35)

Ainda nesse quarto movimento a imagem volta a mostrar o casal Paulo Martins e
Sara na estrada. Ela entdo pergunta: “O que prova a sua morte?”, a0 passo que 0 poeta
responde: “O triunfo da Beleza e da Justiga!”. Nesse momento entram novamente oS
ruidos. As rajadas de metralhadora e uma sirene, sons de tiros e bombas e, no meio de
tudo, mais Villa-Lobos. A cdmera vai se afastando lentamente dos dois, que também ja
néo se abragcam mais.

Temos por fim o epilogo. Ele consiste na imagem de Paulo sobre dunas de areia
e com uma metralhadora em punho. Ap6s uns passos cambaleantes seus joelhos vao se
dobrando, e ja ndo ha reacédo possivel. Fim.

Nos trés primeiros movimentos temos aquilo que Xavier descreve como
caracteristicos em alguns momentos do filme, como a montagem vertical de
som/imagem, e dessa maneira sd0 expostas duas linhas de pensamento

simultaneamente.

O som traz a indignagdo do poeta, sua longa imprecagdo dirigida contra a permanéncia de um

status quo garantido pela vitoria de Diaz.As imagens evocam a celebracdo dessa vitoria e se
desdobram na fantasia invasora de Paulo que a subverte, chegando a empolgar a coroa por um
instante enquanto ouvimos sua resposta a Sara na estrada, resposta que exalta sua morte como
triunfo de valores absolutos (Beleza e Justica). A apresentacdo simultdnea da eloquente fala
exterior (para Sara) e do fluxo interior (do desejo) tem, neste ponto, efeito revelador. A
montagem vertical som/imagem desmascara o0 poeta e torna explicito o estatuto de suas Ultimas
palavras como denegacdo. A proclamacgdo do sacrificio em nome da Beleza e da Justica se
mostra como imagem invertida que recalca o desejo (ndo proclamado) de poder. (XAVIER,
1993, p. 36)

Esse tipo de montagem faz com que ao longo do filme possamos entrar em
contato com as contradi¢des do poeta. Seus discursos em over sdo a sua propria poesia,
e Xavier também nos demonstra como eles séo conflitantes com seus atos politicos. Ele
nos chama a atenc¢@o para uma frase dita anteriormente por Paulo Martins “A politica e
a poesia sdo demais para um s6 homem”, € 0 proprio poeta, assim como é o proprio
filme Terra em Transe, € a0 mesmo tempo uma expressdo poética e politica. Um
exemplo disso, segundo nos fala o comentador € o proprio momento da sua morte e

fazer dela um simbolo de Beleza e Justica, mesmo quando ele j& havia sido deixado de
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lado pela histéria a partir do momento em que seus aliados perderam. A sua morte,
segundo Xavier, ndo vem para harmonizar o todo. Ela é antes um ato egoista de poeta

que foi incapaz de fazer da politica um lugar de acdo, sem esperanca.

O desespero de Terra em Transe esta ai, neste desgarramento que traz reconhecida a distancia
entre o poeta e a sociedade que ele quis representar como porta-voz. Considerada a postura
obsessiva desta interioridade, expressa nos versos e no proprio estilo da recapitulacdo, o gesto
final do poeta parece mais um desdobramento do seu longo comércio com a pulsdo de morte.
N&o redime a comunidade, néo tem a eficacia historica na vida de Eldorado. Paulo néo é her6i
tragico; ndo traz o siléncio do herdi tragico. Sua forma de morrer evidencia muito bem o
aspecto privado do sacrificio que sua coragem leva “até o fim”, nos termos em que ele entende
tal expresséo encarando de frente o fracasso que assume com farta eloquéncia. Em fungéo desta
coragem em “tocar nas feridas”, a expressdo desmedida do luto convive, em Terra em Transe,
com o impulso analitico que permeia a narragdo da morte de uma consciéncia e de um periodo
histérico correlato. Enquanto epitafio, o filme ndo descarta lances de idealizagdo, mas seu
movimento efetivo é o de desnhudar tal consciéncia, de forma implacavel. (XAVIER, 1993, p. 54)

Continuando seu raciocinio, Xavier, que detecta muito bem o distanciamento
entre 0 povo e a classe politica, afirma que, quando os politicos de esquerda, no filme,
aderem aos discursos populistas, isso ocorre pela impossibilidade de se atingir as
massas pela consciéncia, incapaz de agir pelo viés da lucidez “Nesta op¢do pragmatica
diante do universo simboélico do povo, ao invés de buscar a consciéncia de classe,
reforca-se a matriz “tribal”, comunitaria, familiar, do sentimento de pertinéncia a um
coletivo.” (XAVIER, 1993, p. 58). E por ai que vai o sentido de justificar o
tropicalismo, e essa foi em grande parte a discussdao do primeiro capitulo dessa
dissertacdo, que resolve fazer uma arte que muitas vezes esta desconectada da politica.
A arte que se presta a fazer de si um meio de politica acaba se tornando desajeitada no
seu artesanato.

Em termos de macroestrutura, Xavier vé o filme também em dois sentidos
simultdneos. Uma estrutura linear e outra que é uma circularidade de repeticdes. A
linear é quando os fatos sdo tomados em ordem cronoldgica e temos uma clara
representacdo do contexto politico brasileiro na década de 1960. Ja a circularidade pode
ser exemplificada como, por exemplo, na cena inicial da praia citada anteriormente, que
representa o “mito da fundagdo” (XAVIER, 1993, p. 63), e no discurso de Porfirio Diaz
logo apods esse momento e no discurso que ele profere no fim do filme (que € o quarto
movimento do esquema de Xavier para a sequéncia final de Terra em Transe). Podemos
ver como, para Xavier o filme procura trazer em sua estética toda uma dimensao mitica.

Escreve ele:
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(...) Como numa paisagem surrealista com sua peculiar perspectiva, o ritual da praia tem a
forca do trauma, inaugura uma histdria de violéncia e dominagdo que se estende ao presente
(ou, como cena do presente, inaugura novo ciclo da mesma dominacéo). A figuracdo gerada
pelo flashback nos leva ao ponto de origem (de Eldorado, ou de um novo ciclo de Eldorado);
para o poeta, tal momento é tabu, parece ter dimensOes sagradas como destino coletivo. (...)
Particularmente, o discurso de posse reforga tal circularidade mitica, uma vez que sua
proclamacdo parece mais uma mensagem de conquista, de fundacdo do pais, mais voltada a
ideia de uma civilizag&o a construir do que uma civilizacéo a preservar. Afirma-se deste modo
uma corrente subterranea que une o passado ao presente como instancias da mesma vitoria, da
mesma eliminacéo de possiveis da histéria. Condenagdo reiterada de Eldorado: “Até quando?”
pergunta o poeta na agonia. (XAVIER, 1993).

Esperamos aqui ter demonstrado como que tanto em questfes de forma como em
questdes de conteudo Glauber Rocha quis ser um centro de reflexdo das mais
pertinentes questdes brasileiras. Os tropicalistas também levardo para si essa logica. O
cinema que Glauber queria construir e fazer dele um lugar de discusséo era justamente
esse lugar que Caetano Veloso queria preservar para a musica popular, ndo fazer dela
apenas um meio de politica, mas antes, como sempre fora desde seu surgimento, com
uma enorme eficiéncia comunicativa e geradora de debate, um meio para as mais
variadas manifestagdes do ser brasileiro no qual se refletem também os seus mitos e
esses mesmos sejam capazes de interagir entre si sem que a verdade de um seja imposta

ao outro.
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Capitulo 3 — OSWALD DE ANDRADE E NIEZSTCHE NA ESTETICA
TROPICALISTA/ANTOPOFAGICA DE CAETANO VELOSO

Esse terceiro capitulo afasta-se, aparentemente, do tema que até entdo vinha
conduzindo a nossa linha de argumentacdo, qual seja, a relacdo direta entre o cinema,
principalmente o de Glauber Rocha, e a musica tropicalista de Caetano Veloso. Depois
de nos debrucarmos mais a fundo no segundo capitulo no tema do cinema glauberiano,
pretendemos agora colocar outras questdes importantes para compreender a estética
tropicalista em outras esferas que nao apenas a musical.

Afastaremo-nos do objeto inicial que motivou nosso discurso — 0 momento em
que Caetano Veloso entende as novas possibilidades para a sua musica — para colocar
em questdo aspectos do seu tropicalismo que ultrapassam essa relagdo. Nos temas que
pretendemos trazer aqui, a estética antropofagica de Oswald de Andrade e a filosofia de
Nietzsche, procuraremos tracar uma relacéo de influéncia direta de uma filosofia e uma
estética que trazem outra consciéncia tedrica ou outro tipo de pensamento sobre o
tropicalismo. Queremos buscar uma linha de pensamento que em 1967 se tornaria um
movimento musical e que teve influéncias decisivas para o tropicalismo ser 0 que veio a
ser. Com Oswald de Andrade, teremos uma ligacdo direta da época do surgimento dos
artistas modernistas brasileiros, principalmente com a geracdo de 1922, com a
tropicalia. Nietzsche, por sua vez, sera a chave de pensamento filosofico que relaciona o
pensamento de Caetano Veloso & histéria da filosofia e ao pensamento ocidental.
Demonstraremos neste capitulo como o pensamento do fildsofo é influéncia tanto para

Oswald de Andrade quanto para Caetano Veloso ja no ano de 1967.

3.1. — A raiz antropofagica

Em uma entrevista dada a Getulio Mac Cord no ano de 1988, um dos principais
nomes desse periodo, o diretor de teatro José Celso Martinez, ja revelava completa
clareza em relagdo a uma nocao estética marcada pela liberdade de receber e devolver
todas as influéncias que eram comuns aos artistas, conscientes da modernidade da sua
arte e que se reconheciam nas linguagens alheias, abertos ndo sé as influéncias de sua

prépria terra, como também a influéncia estrangeira. Aproximando-nos mais ainda da
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literatura publicada antes de 1970 pelos préprios tropicalistas, ja percebemos como
eram conscientes desse cenario comum. Glauber Rocha, em texto escrito em 1969 e
intitulado Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma, ja demonstra claramente a

consciéncia dessa linha estética que trilhavam:

Consideramos 1922 como inicio de uma revolucao cultural no Brasil. Naquele ano existiu forte
movimento cultural de reacdo a cultura académica e oficial. Desse periodo o expoente principal
foi Oswald de Andrade. Seu trabalho cultural, sua obra, que é verdadeiramente genial, ele
definiu como antropofagica, referindo-se a tradicdo dos indios canibais. Como esses comiam 0s
homens brancos, assim ele dizia ter comido toda a cultura brasileira e aquela colonial. Morreu
com pouquissimos textos publicados.

José Celso Martinez Corréa, que dirige o grupo de teatro Oficina, o mais importante grupo de
vanguarda teatral, descobriu o texto do O Rei da Vela, e montou o espetaculo. Foi uma
verdadeira revolucdo: a antropofagia (ou o tropicalismo, também chamado assim) apresentada
pela primeira vez ao publico brasileiro provocou grande abertura cultural em todos os setores.
(ROCHA in BOSUALDO, 2007, p. 276).

Reforgando esse ciclo auto-influente formado entre Caetano Veloso, José Celso
Martinez ¢ Glauber Rocha, cito aqui o inicio do capitulo “Antropofagia” de Verdade
Tropical, em que o musico baiano escreve nha mesma linha de seus colegas, afirmando a

relacdo deles com Oswald de Andrade:

Meu encontro efetivo com esse autor se deu através da montagem de uma pega sua, inédita
desde os anos 30, pelo grupo de teatro Oficina, Eu vira um espetaculo do Oficina — Os pequenos
burgueses de Gorki — em 65, na época em que Beth&nia estava com o Opinido em S&o Paulo. A
montagem me encantara. O estilo do diretor José Celso Martinez Corréa era ao mesmo tempo
mais tradicional e mais sutil do que o de Boal. Lembro que, ao sair do teatro, pensei em como
era problematico que eu gostasse talvez mais daquilo do que meu querido Arena conta Zumbi. O
Zumbi era um passo, uma conquista, ndo havia ddvida, mas em Os pequenos burgueses do
Oficina havia uma sensibilidade que me reportava aos espetaculos da Escola de Teatro da
Bahia de Eros Martim Gongalves e do Teatro dos Novos de José Augusto Azevedo. Uma
possibilidade que o Zumbi, muito mais esquematico, ndo mostrava. E foi a visao de Os pequenos
burgueses de Zé Celso — muito cheio de nuances, muito “europeu” — que me deu a percepcao
que o Zumbi de Boal era americano, broadwayesco. Fui ver O rei da vela — a peca de Oswald de
Andrade que o Oficina tirava do ostracismo de trinta anos — cheio de expectativa. Mas néo
imaginava que iria encontrar algo que era ao mesmo tempo um desenvolvimento dessa
sensibilidade e sua total negacao.

Zé Celso se tornou, aos meus olhos, um artista grande como Glauber. Se a funcao de diretor de
teatro indica um status menos autoral do que a de cineasta — e, de fato, aquela noite significou
pra mim mais um encontro com Oswald do que com Zé Celso —, era inegavel que, possuidor,
como Glauber, de uma intensa chama propria, Zé Celso tinha uma firmeza de méo no
acabamento com que Glauber nem poderia sonhar. Seu desembarago artesanal lhe permitia
fazer o espectador sentir o espaco de acordo com a intencéo profunda que lhe inspirara esta ou
aquela movimentacdo de corpos, vozes e luzes. O canhestro em Glauber muitas vezes
intensificava a mensagem estética — Zé Celso produzia tais intensificacdes em acordo intimo
com seu gosto e sua capacidade de controle dos meios. A peca continha os elementos de
deboche e a mirada antropolégica de Terra em Transe. (VELOSO, 1997, p. 241,242)
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Para reforcarmos essa consciéncia teorica presente na década de 1960, cito a
entrevista de José Celso Martinez concedida a Mac Gord no ano 1988, presente no livro

Tropicalia — um caldeirdo cultural:

De repente, 0 teatro brasileiro, que era bastante provinciano e isolado, através do O
Rei da Vela passou a ser um agente catalisador de tudo: musica, pintura, cinema. Logo que a
peca ficou pronta, fui assistir ao filme Terra em Transe, do Glauber Rocha, e era a mesma
coisa. O Tropicalismo, também. Tudo vinha junto. Oswald tem uma coisa revolucionaria no
teatro mundial. Antropofagicamente, ele é influenciado por muitos outros teatros. Por exemplo,
pelo Kabuki, na medida em que faz icones dos personagens. Ao mesmo tempo, tem um
distanciamento a La Brecht e uma alta penetracdo que vem do teatro de Grotowski, mas
consegue um trabalho Gnico que ultrapassa Brecht e Maiakovski, e ndo tem paralelo no mundo.
Para mim, Oswald, que era totalmente desconhecido, entrou em cena através de O Rei da Vela.
Eu ndo o conhecia. Eu tinha 33 anos e ndo conhecia Oswald de Andrade! Ai, quando olhei a
peca, enlouqueci, porque ndo tinha nada a ver com o0s textos que eu tinha na méo. Perto de
Oswald, o resto n&o tinha sentido. O texto d"O Rei da Vela era a propria situacao que se estava
e esta vivendo. Ele, morto, estava mais vivo que todos os vivos! Ele estava entendendo tudo que
acontece no Brasil. Tudo, tudo, tudo! E em todos os sentidos. Ele era a inspiragdo para tudo,
como era o cenario de Hélio Eichbauer. (CELSO, in MAC CORD, 2011, p. 206)

Se atraves desses depoimentos nos fica claro como esses artistas se reconheciam
esteticamente uns nos outros, podemos também logo perceber como o projeto
oswaldiano de arte foi significativo para todos eles.

3.1.2. -Tramas do pensamento de Oswald de Andrade no modernismo até Caetano

Veloso

E a partir do pensamento de Méario de Andrade e da musica de Heitor Villa-
Lobos, que normalmente se 16 o modernismo de 1922 no meio académico musical
brasileiro. Mas ler o modernismo de 22 atraves somente desses nomes seria, N0 NOSSO
entender, ndo tracar o vinculo tedrico mais direto para se ligar a Semana de Arte
Moderna de 1922 com o tropicalismo. Esse laco sé se cria via Oswald de Andrade.

Benedito Nunes afirma:

Desse ponto de vista, que interessa a histéria literaria, Oswald trouxe, para 0 nosso
Modernismo, entdo em andamento, uma experiéncia por participacdo — de todo diferente da
experiéncia de Mario de Andrade — no clima de atrito e desafio, na atmosfera de rebeldia e
renovacgdo criados conjuntamente pelos manifestos futuristas, pelos ecos da teorizagdo cubista e
pelas expressdes circunstanciais do humor dada. (Nunes, 1979, p. 12)

Relacionar teoricamente antropofagia e tropicalismo exige, portanto, um
aprofundamento no pensamento de Oswald de Andrade. A dissertagdo tem nesse ponto

0 intuito de expor de maneira mais clara essa complexa estética que € a antropofagia.
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Citaremos o pensamento de Mério de Andrade, uma vez que este € mais conhecido dos
estudantes de mdsica, para criarmos um contraponto com o pensamento antropofagico,
de relacdo menos 6bvia com a musica.

Enxergamos dois pontos que privilegiam a circulacdo do pensamento de Mario
de Andrade entre os musicos. O primeiro é que Mario, que era pianista, escreveu sobre
masica, (abaixo falaremos especialmente do seu Ensaio sobre a musica brasileira); em
Oswald, pelo contrario, ndo encontramos um texto que fale propriamente da mausica.
Ainda assim suas ideias reverberaram naqueles artistas tropicalistas na segunda metade
da década de 1960. O segundo ponto é que a postura de Oswald em si é anti-académica
- especialmente pela forma livre e pouco referente dos seus textos -, apesar de ter
tentado a cadeira de professor de Filosofia na USP em 1950, cargo para o qual foi
preterido. Ndo queremos dizer com isso que Mario de Andrade tenha sido um
académico no sentido tradicional do termo, mas sim que seus textos acabaram
encontrando um terreno fértil nesse meio. Oswald, por sua vez, com a academia, viveu
uma situacdo de, por um lado, ser critico e, por outro, querer pertencer a ela. O
historiador e professor da PUC Minas Ricardo Luiz de Souza (2007), lendo a biografa
Maria Eugénia Boaventura, nos afirma que Oswald, ao longo de sua vida, foi um leitor
de filosofia sempre atualizado com as novidades, mas seu prestigio parece ter se
encerrado entre os intelectuais devido a ruina econémica de sua familia, por ocasido da
quebra da bolsa de Wall Street, em 1929. Mas 0s conceitos que procuramos estdo na
antropofagia, os valores sdo outros.

E interessante notar que na década de 1910, enquanto Oswald viajava para
Europa, Mario se escarafunchava Brasil adentro, como nos revela no prefacio de
Haroldo de Campos ao livro de poesias Pau-Brasil, de Oswald, em nota de pé de
pagina: “(...) e Oswaldo me escrevia de l1a ‘venha pra ca saber o que é arte’, ‘aqui é que
esta o que devemos seguir’, etc. Eu, devido minha resolu¢do, secundava daqui: ‘so o
Brasil me interessa agora’, ‘Meti a cara na mata virgem' etc.”(ANDRADE, Mério de
in ANDRADE, Oswald de, 1990, p. 13,14). Caetano chama Oswald de “a forca
intuitiva da semana de arte moderna” e nos diz que assistir a O Rei da Vela significou
para ele antes um encontro com Oswald do que com José Celso. E curioso como o poeta
modernista parece descoberto quase por acidente, a0 menos por Joseé Celso Martinez e
Caetano Veloso. O primeiro sé o0 conheceu ao entrar em contato com o texto de O Rei
da Vela, levado a ele por um de seus atores, e 0 segundo somente conheceu Oswald

quando assistiu & mesma peca de teatro montada pelo Oficina, apesar de ja ter ouvido o
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nome dele citado em rodas de conversas. Como define Glauber, Oswald de Andrade é
um artista genial de pouquissimos textos escritos. Talvez o principal mérito de Oswald
tenha sido realmente criar o conceito de antropofagia, algo que Mario de Andrade -
embora tenha escrito Macunaima, provavelmente a obra desse periodo que mais
representou a antropofagia -, ndo foi capaz de assumir na arte. Ou, mais
especificamente, ele ndo conseguiu ver a musica brasileira como um produto hibrido,
multidimensional, algo sempre aberto as influéncias nacionais e estrangeiras e se
ressignificando constantemente. Mario, de certa maneira, acreditava em formas ja
fixadas e consolidadas no proprio territorio, e que ja haviam superado suas origens
estrangeiras e se tornado brasileiras. Em seu texto critico Ensaio sobre a mdusica
brasileira, publicado em 1928, Mario de Andrade nos revela seu conceito de arte
brasileira. Fica evidenciado seu nacionalismo, no qual busca elementos genuinamente

brasileiros:

Por isso tudo, Musica Brasileira deve de significar toda musica nacional como criagdo quer
tenha quer ndo carater étnico. O padre Mauricio, | Salduni, Schumaniana sdo todas musicas
brasileiras. Toda opinido em contrario é perfeitamente covarde, antinacional, anticritica. (...) O
critério da musica brasileira pra atualidade deve de existir em relacdo a atualidade. A
atualidade brasileira se aplica aferradamente a nacionalizar a nossa manifestagdo. Coisa que
s0 pode ser feita e estd sendo sem nenhuma xenofobia nem imperialismo: O critério histérico
atual da Musica Brasileira é o da manifestacdo musical que sendo feita por brasileiro ou
individuo nacionalizado, reflete as caracteristicas culturais da raga.

Onde que estdo? Na musica popular” (ANDRADE, Mério de, 1972, p.4)

Os compositores brasileiros de musica erudita teriam, segundo a concepcao de
Maério, a obrigacdo de trabalharem com temas nacionais populares, pois segundo ele, o
nacionalismo ndo prejudica em nada o carater universalista de uma obra e, igualmente,
afirmar a mdsica auténtica do nosso povo, ao compilar temas das areas rurais, com
influéncias africanas e portuguesas, ou de carater indigena. E nisso que esta a dimens&o
étnica, importantissima:

O que a gente deve mais é aproveitar todos os elementos que concorrem para a formacéo
permanente da nossa musicalidade étnica. Os elementos amerindios servem sim porque existe no
brasileiro uma porcentagem forte de sangue guarani. E o documento amerindio para
propriedade nossa mancha agradavelmente de estranheza e de encanto soturno a musica da
gente. Os elementos africanos servem francamente se colhidos no Brasil porque ja estao
afeicoados a entidade nacional. Os elementos onde a gente percebe uma tal ou qual influéncia
portuguesa servem da mesma forma. (ANDRADE, Mério de, 1972, p. 8 e 9)

Notemos também que as musicas populares surgidas em contexto urbano, séo

desprezadas por Mario. De algumas eles diz que ja estdo influenciadas pelo jazz. Um
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exemplo disso ele da ao falar do choro carioca, conhecido no inicio do séc. XX como

tango brasileiro:

Bem mais deploravel é a expansdo da melodia chorona do tango. E infelizmente ndo é s6 em
tango argentino... de brasileiros que ela se manifesta. Tem uma influéncia evidente do tango em
certos compositores que pretendem estar criando a... Cangdo Brasileira! Estdo nada. Se
aproveitam de facilidade melddica para andarem por ai tangaicamente gemendo sensualidades
panemas. (ANDRADE, Mério de, 1972, p. 7)

Algumas razles afastavam Mario das musicas populares urbanas. O processo
industrial ao qual ela estara associada quando surge a inddstria fonogréafica e o absoluto
distanciamento estilistico do que se praticava na musica europeia naquele periodo sédo
razBes possiveis para tal desprezo.

Podemos notar ndo somente a valorizacdo do nacionalismo, mas também
identificar uma arte que ele considera pura (uma arte que é original, livre de
influéncias). E essa arte pura deva ser buscada nos confins do Brasil, como matérias
prima para a criacdo da arte moderna brasileira. E nesse contexto que ele enxerga
artistas como Villa-Lobos, por exemplo, capazes de utilizar temas originalmente
brasileiros e a0 mesmo tempo propor novas ideias no universo erudito e ser reconhecido
internacionalmente por tal. E também, por outro lado, se nos limitdssemos a
simplesmente reproduzir os temas locais sem elabora-los, seriamos “excessivamente”
brasileiros e ndo passariamos de musicos exdticos. O academicismo, a identificagdo de
uma arte nacional como uma expressao livre de influéncia e cristalizada, € justamente o
que Oswald ird contradizer em sua teoria antropofagica. A pureza na antropofagia se
daria apenas no sentido do desabrochar fenomenologico quando, segundo Oswald nos
coloca no seu Manifesto Pau-Brasil, “O estado de inocéncia substituindo o estado de
graca que pode ser uma atitude de espirito”, puro no espirito, mas ndo um corpo puro
livre de qualquer antepasso. E é justamente essa leitura de arte que chegara até os
tropicalistas. Estes praticaram um exercicio artistico que Ihes possibilitava ter acesso a
qualquer estilo musical uma vez que ndo ha um filtro que privilegie apenas um estilo em
detrimento dos outros.
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3.2 — Diferencas entre Glauber marxista e Caetano nietzschiano

Antes de entrar na questdo de como a antropofagia influenciou o tropicalismo e
como o tropicalismo é essencialmente antropofagico, volto a me focar em Caetano
Veloso e Glauber Rocha, para tratar da influéncia direta e inicial que o filme Terra em
Transe provocou no compositor. Segundo aponta nossa leitura, é a partir do filme que
Caetano supera o impasse politico conceitual que ocorria devido a bipolarizacdo do
mundo em capitalismo/comunismo, direita/esquerda. Toda essa conjectura politica
estava se refletindo no panorama musical brasileiro na primeira metade da década de
1960. Segundo Caetano, ela se refletia na fissura latente que os artistas e criticos
criavam, colocando de um lado as cancdes de protesto e de outro a madsica que naquele
periodo se fazia mais popular, principalmente entre a classe média brasileira, a Jovem
Guarda. Cito aqui Caetano Veloso para representar esse momento, quando ele descreve
reunides, das quais ele participava no ano de 1967 e que aconteciam no Teatro Jovem

do Rio de Janeiro, para discutir o panorama da MPB:

Todas as discussdes, dentro ou fora do Teatro Jovem, eram permeadas pelas ideias de arte
nacional-popular, cultivadas, desde antes do golpe de Estado, no Centro Popular de Cultura da
UNE, e pelas exigéncias estéticas dos harmonicamente sofisticados filhos da bossa-nova.
Bethania, cujo ndo-alinhamento com a bossa nova a deixou livre para aproximar-se de um
repertério variado, me dizia explicitamente que seu interesse pelos programas de Roberto
Carlos — que me convidava a partilhar — se devia a “vitalidade” que exalava deles, ao contrario
do que se via no ambiente defensivo da MPB respeitavel. Era excitante imaginar o qudo
escandaloso seria revelar, no ambiente do Teatro Jovem, interesse pela Jovem Guarda. E, de
fato, algum tempo depois, os participantes daquelas reunides reagiram com maior indignacao
ao fato de a bossanovista Sylvia Telles ter cantado, num show estudantil em Sdo Paulo, uma
cancdo de Roberto Carlos, do que a vaia com que os estudantes paulistas puniram a ousadia da
cantora. (VELOSO, 1997, p. 121,122).

Para entender bem as intencBes tropicalistas € necessario ter em mente o
contexto da guerra fria do século XX, duas grandes nacGes impondo seus sistemas aos
homens em todo o globo. Lutar por alguma dessas duas ideologias era algo que nao
fazia absolutamente parte do imaginario tropicalista.

O horizonte das questdes humanas para Caetano, naquele periodo, ja deveria
estar muito além da ideologia politica vigente na época. Ao mausico baiano ndo
interessava nem a ditadura da direita nem da esquerda nem se limitar ao engessamento

desses sistemas politicos dogmaticos. Ele queria ir além nessa discusséo das dimensdes
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humanas: “(...) eu me sentia, em questdes para mim fundamentais, muito mais longe do
pequeno-burgués do que meus criticos: eles nunca discutiam questfes como sexo e
raca, elegancia e gosto, amor ou forma.” (1997, p.116). Compreendendo a faléncia
dessa disputa, a composi¢do de uma musica a0 mesmo tempo regional e moderna se
tornava possivel, pois o desafio ai ndo é sustentar um ideal em detrimento de outro, mas
antes visa a construcdo de um sujeito multifacetado. O desmanchar das fronteiras é parte
da proposta. Realizar uma mdsica que incorpore desde os modalismos das tradi¢des
nordestinas até recursos vanguardistas, retirados, por exemplo, da poesia concreta dos
irmdos Haroldo e Augusto de Campos e de Décio Pignatari, ou do cinema, sendo o
francés Jean-Luc Godard a influéncia mais marcante no tropicalismo de Caetano
Veloso, é a meta do tropicalista. Estes viriam para negar de vez uma possivel
estagnacdo da mdasica brasileira, como necessariamente engajada ou necessariamente
alienada. Luiz Tatit, no prefacio do livro Tropicélia: alegoria, alegria (2000), ao
comparar o primeiro disco da tropicalia, de 1968 com o segundo, de 1993 e, neste
somente participando Caetano ¢ Gil, assim definiu o periodo de 1968: “Tropicalia 1
nasceu num pais enrijecido por maniqueismos que se infiltravam nos setores artisticos
coibindo diversas formas de criacdo. Em relacdo a essa ordem nitida e definida, o
tropicalismo introduziu a fratura.” (TATIT, in FAVARETTO, 2000). E nesse sentido,
do publico também poder ditar ao artista o que este deve fazer, que ele deve defender
uma ideologia politica, que o musico acusa o publico presente em sua célebre
apresentacdo de E Proibido Proibir no terceiro Festival Internacional da Cancdo (FIC
III), ocorrido em Sao Paulo no ano de 1968, de ser a mesma “juventude que vai sempre,
sempre, matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem.”

Essa visdo politica de Caetano reflete de certo modo a identidade brasileira que
ele procurava afirmar em seu discurso. O brasileiro, 0 homem capaz ao mesmo tempo
de ser vanguardista e tradicional, branco e negro, masculino e feminino. Uma viséo de
identidade nacional que tem semelhangas com o conceito de mestico cunhado por
Gilberto Freyre, no qual homens de culturas totalmente diversas se encontram e
conseguem construir uma sociedade harmoénica na qual os diferentes se reconhecem
como semelhantes — a grande diferenca para a antropofagia, ao nosso ver, é que 0s
valores l&4 ndo se fundem, mas se permitem conviver no mesmo ambiente. No entanto,
se tropicalismo e antropofagia apresentam um produto final distinto na forga sintética, o

processo de devoracdo da cultura ao redor € muito semelhante nos dois movimentos.
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Por outro lado, se olharmos para a obra de Glauber Rocha, ndo atribuiremos a
ela a intencdo de fundar esse sujeito a0 mesmo tempo moderno e tradicional, que por
vezes parece se manifestar na cosmologia brasileira. Na obra de Glauber a luta de
classes, conceito cunhado por Karl Marx, é latente como elemento gerador de tensao.
Para ficarmos com os exemplos dos filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol e Terra em
Transe, todas as camadas sociais, 0s oprimidos e 0s opressores, se fazem presentes. No
primeiro temos o trabalhador rural pobre, sertanejo, o coronel latifundiario, o lider
messianico de massas miseraveis, 0s sacerdotes conservadores, o pistoleiro, o
cangaceiro. No segundo temos o lider politico populista, outro politico que é um
conservador mistico, 0 empresario corrupto, a classe rica através das figuras das
socialites, as massas alienadas, as resisténcias sociais, e passando por todos eles o poeta,
protagonista do filme. Ao contrario do que acontece na mitologia estética de Caetano,
na qual os valores se fundem em um sujeito (apesar de esse sujeito ndo ser uma sintese,
mas antes um mosaico de identidades que se revelam cada um a sua vez) na obra de
Glauber os valores, as classes sociais, as religiosidades, também estdo todos la, mas
nunca fundidos. Cada personagem guarda e conserva seu mundo e valores, e a tensdo
dos enredos se da justamente no conflito gerado pela relacdo que os personagens sao
obrigados a criar, uma vez que convivem no mesmo ambiente.

Se em Glauber podemos perceber essa influéncia de Marx, em Caetano Veloso
percebemos claramente a influéncia de outro filésofo alemédo — Friedrich Nietzsche —,
cuja presenca pode ser notada na obra do musico baiano ja no disco Caetano Veloso, de
1967, na cancdo Eles, que remete ao livro Para além do Bem e do Mal. Mais adiante
voltaremos a esse ponto especifico para mostrar como essa influéncia se da.

Que Caetano e Glauber tenham visdes politicas diferentes e ainda assim os dois
sejam vistos como tropicalistas, ndo é um problema que se coloca propriamente, uma
incoeréncia estética, pois ndo € o entendimento desses artistas a respeito de questdes
vistas de forma isolada que os torna tropicalistas. O que os fazem se reconhecerem é
antes a percepc¢do de que as coisas interagem de modo mais horizontal, em oposicdo a
tradicdo ocidental de contar a histéria como a multiplicidade que se resolve no um. O
artista tropicalista ndo abre mdo da beleza, mas ele ndo esta ali para fazer um
julgamento de valor. Se o seu mundo é cercado de subdesenvolvimento, que este
subdesenvolvimento também seja instrumento de sua arte. Se for urbano e industrial, &
estardo cidade e inddstria. Se for primitivo e rural, 14 estardo a floresta e 0 campo. A

seguir trataremos da relacdo do tropicalismo com a antropofagia, ndo so porque através
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desta se inicia uma historia estética da década de 1920 que tera ramificagdes na década
de 1960, mas porgue sentimos uma necessidade de entender o personagem Oswald, sua
proposta estética e como esta reverberara no tropicalismo. E a construcdo de uma
cultura estética brasileira, e acreditamos que entender melhor como se relacionam essas

diferentes linguagens é também entrar mais na esséncia tropicalista.
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3.3 —Nietzsche, Oswald e Caetano — a antropofagia e outras estéticas

Toda teoria e toda formulagdo de conceito filoséfico que nos dizem sobre uma
maneira de ser, que nos remetem socialmente, através de impulsos coletivos e
individuais, a um pensamento cosmoldgico sempre serdo uma formulacdo
proporcionada pela cultura. Sendo assim, para tomarmos conhecimento da historia
dessa cultura antropofagica, percorremos a histéria de um pensamento atraves de uma
cultura. Por mais que uma teoria se diga fruto da razdo e universalista, a razéo ali
demonstrada € sempre dada e fornecida pela cultura da familia, da sociedade, por aquilo
gue a pessoa tem acesso, pelo modo como esse grupo interage entre si e a sua maneira
de enxergar o outro, aquele que esta fora do seu grupo social ou da sua nacéo. Cabe aos
fildsofos e pensadores sociais, aos académicos das ciéncias humanas, organizarem esses
contextos, discuti-los, apontar os conflitos e razdes de ser, formaliza-los. O conteldo, o
substrato da criacdo, € sempre fornecido culturalmente. O canto da musa ndo é um
contato direto com algo fora de nés. Os cantos das musas sdo os proprios demons a se
manifestarem em nos, revelando brilhos da nova realidade que emerge em funcdo do
tempo que nunca para de passar. Se o filosofo Heréclito, pré-socratico, afirma que nédo
podemos entrar duas vezes no mesmo rio, 0 tempo se revela na agua que nunca nos
deixa ser o que um dia ja fomos. A filosofia e, o conceito estético, sempre vém dizer
sobre fatos ja passados orientados pela realidade. A esse respeito, hd uma famosa
passagem do filosofo aleméo Friedrich Hegel e que nos ilustra sua concep¢do do que € a

filosofia:

Quando a filosofia chega com a sua luz crepuscular a um mundo ja a anoitecer, é quando uma
manifestacdo de vida esta prestes a findar. Nao vem a filosofia para a rejuvenescer, mas apenas
reconhecé-la. Quando as sombras da noite comegaram a cair é que levanta vdo o passaro de
minerva. (HEGEL, 1997, p.39)

Para tal exemplo usarei uma carta escrita em 1572 por Girolamo Mei enderecada
a Vincenzo Galilei, e o conceito kantiano da Estética Transcendental. Na carta de Mei,
ele descreve uma mudanca significativa nas artes musicais, quando estas deixam de ser
um veiculo de um texto, de uma palavra e vao ganhando formas préprias para serem
ouvidas apenas como musica, como obra de beleza a se contemplar, sem nenhuma
necessidade de texto, um afeto gerado pelo som. Ele fala das diferencas da musica dos

antigos, monofénica e acompanhada do canto, para a musica praticada pelos novos
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musicos da sua época, a musica coeva (polifénica) instrumental. Segundo ele, 0 modo
de fazer musica dos antigos guiava os afetos gerados pela musica uma vez que havia um
texto que se fazia tdo importante como o som. Ja na masica coeva, a palavra por vezes
mal podia ser entendida por conta das varias consonancias, perfeitas e imperfeitas e pelo
texto polifonico, proferido por muitas vozes. Segundo o autor da carta, essa maneira de
fazer musica produz afetos, mas ndo necessariamente, aquele que se intencionou
produzir pelo compositor. Cada ouvinte receberd a musica de um jeito. Os seus
contemporaneos tém como fim gerar o entretenimento, ndo estdo preocupados em

transmitir um conhecimento ou um valor moral.

Quanto aos afetos admiraveis da musica dos antigos no mover dos afetos, e o fato de que a
musica moderna nao apresenta qualquer vestigio desta condicdo, ao se observar com os olhos
sdos aquilo que se disse acima ocorrera que disto ndo nos espantaremos mais. Nossa Musica
ndo tem outro fim, talvez por ndo possuir, como a antiga possuia, maneira de alcanca-lo; seu
objetivo, unicamente, é o prazer do ouvido: da grega, conduzir, outrem, atraves deste prazer
auditivo, & mesma afeicdo que guarda em si. (MEI, 2004. p. 25)

E a passagem das épocas acontecendo. Os dias barrocos e o teocentrismo
ficando para tras, a modernidade chegando com toda fé nas possibilidades da matéria.
Se a estética kantiana é vista como um pensamento original, sua originalidade esta no
fato de Kant ser aquele que a tratou de forma mais definitiva, objetiva e profunda tal
possibilidade, mas essa possibilidade estética da musica ja era conhecida e comentada
dentro da sua cultura. Se a estética kantiana trata da possibilidade de o belo revelar-se
para nds tanto através da obra de arte quanto dos fendmenos naturais, esse belo gerar
prazer e se tornar um fim em si, Kant somente pdde tratar disso por que esse fenbmeno
ja se aflorava ha muito tempo na cultura europeia.

Assim sendo, no nosso entender, a antropofagia ndo é uma teoria “inventada”,
mas sim “observada”, ou seja, Oswald a identificou na cultura brasileira. Esse é 0 seu
mérito.

Retornemos ao nosso objeto — a antropofagia. Se quisermos entender melhor
Oswald, creio eu, precisaremos nos contextualizar filosoficamente com o que nos diz
Nietzsche e entender a proposta estética dos movimentos vanguardistas. Tanto o
filésofo quanto os artistas vanguardistas europeus sao também muito influentes na
construcdo do pensamento de Oswald. Sdo as linhas que ligam o poeta paulista a
historia da estética e da filosofia.

Para falarmos de Nietzsche, trataremos da sua filosofia através de duas de suas

obras: O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo e O Crepusculo dos
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idolos. A primeira, por Nietzsche tratar diretamente da musica e a segunda por ele tratar
ali de como as ideologias europeias estavam perdendo sua razéo de ser e de como 0
Ocidente caminha em direcdo a um niilismo tanto espiritual quanto humano.

Mais uma mostra de como a cultura influencia a filosofia estd no livro O
Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo, que tem como principal fonte de
influéncia direta a 6pera de Richard Wagner. E no espirito da tragédia wagneriana que o
filosofo vé a retomada da arte dionisiaca aos moldes do que ela foi no periodo pré-
socratico, quando a tragédia representada ali, no teatro grego, trazia 0 homem para junto
das forgcas da natureza. Logo em seguida ele vai citar Kant e Schopenhauer como
responsaveis por vencerem o otimismo escancarado com o0 surgimento da ciéncia
moderna o0 que se oculta na esséncia da logica, ao perceberem que onde se buscava o
conhecimento sobre as coisas so se conhecia a manifestacdo, e ndo a esséncia mesma da

coisa, Nietzsche afirma:

Com esse conhecimento se introduz uma cultura que me atrevo a denominar tragica: cuja
caracteristica mais importante é que, para o lugar da ciéncia como alvo supremo, se empurra a
sabedoria, a qual, ndo iludida pelos sedutores desvios das ciéncias, volta-se com olhar fixo para
a imagem conjunta do mundo, e com sentimento simpatico de amor procura apreender nela o
eterno sofrimento com sofrimento proprio. (Nietzsche, 1992, p.111)

Nietzsche nos aponta assim uma cultura otimista e alienada pela forma, que o
filésofo acredita superada pela nacdo alema uma vez que esta refaz o tragico através da
Opera de Wagner. Essa cultura otimista que ainda ultrapassa Nietzsche e chega ao Brasil
e gue também sera combatida por Oswald. No caso de Oswald, é na decadéncia dessa
cultura de otimismo na razdo e nas causas materiais, que ele chama de cultura
messiadnica, que se afirmard o retorno da cultura antropofagica. Mais adiante
analisaremos melhor esse conceito oswaldiano. Primeiramente, vamos compreender
melhor a critica de Nietzsche ao Ocidente. J& em sua primeira obra, O Nascimento da
Tragédia, ele surpreende a comunidade filosofica ao trazer uma visdo ndo tdo simpatica
a cultura helénica pos-Socrates. Na leitura de Nietzsche, Sécrates teria sido o
responsavel por se valorizar excessivamente a razdo e a intelectualidade, em detrimento
de uma compreensdo do mundo que, além da intelec¢do, contaria com uma relacdo mais
direta do homem com as forcas da natureza, vivida pela sociedade grega nos seus rituais
dionisiacos e nas tragédias representadas nos teatros. Até que se mata Dionisio para
fazer o pensamento apolineo triunfar. Essa valorizagdo extrema do apolineo é a

acusacao de Nietzsche a Socrates: “Também Euripedes foi, em certo sentido, apenas
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mascara: a divindade que falava pela sua boca ndo era Dionisio, tampouco Apolo,
porém um deménio de recentissimo nascimento, chamado Sécrates.” (Nietzsche, 1992,
p. 179). A ilusdo de que desdobrando, através da razdo, os entraves da realidade, se
poderia chegar a esséncia Ultima das coisas € 0 que move a dialética socratica, segundo
Nietzsche. Na sociedade contemporanea ao filosofo alemdo, ele reconhece essa fé no
saber da causa e efeito da matéria viva no espirito cientifico moderno e na sociedade
burguesa, um otimismo quanto a possibilidade de saber tudo, havendo uma
supervalorizacdo da mente, em detrimento do espirito.

Como podemos ler no prefacio de Vida e obra da colecdo Os pensadores, que
reline textos incompletos de Nietzsche, o Nietzsche maduro teria algumas diferencas em
relacdo ao jovem. O fil6sofo alemado romperia com Wagner por varios motivos. Critico
do nacionalismo e do antissemitismo, esses eram valores que segundo Nietzsche
escravizavam o pensamento. Ele ndo aceitava as teorias que colocavam o Estado como
resultado de uma convencédo ou de um contrato. O Estado é antes resultado de violéncia,
dominacdo e usurpacéo.

Em O Crepusculo dos idolos ou Filosofia a Golpes de Martelo, temos 0 mesmo
Nietzsche critico, mas dessa vez num estilo textual bem mais marcante, no qual ele,
através de aforismos ou breves reflexdes, expde, como que “a golpes de martelo”,
revestidos de ironia, sarcasmo e por vezes até mesmo humor, toda sua critica a filosofia
ocidental desde Socrates. Em O Nascimento da Tragédia ja temos nitida a critica cara
ao Ocidente e a sua histéria de busca pela verdade. Essa critica se estendera, ao longo da
obra do filésofo alemdo, também ao cristianismo, ao monoteismo e as ideologias que

colocam o homem sobre um pedestal na sua relagcdo com o mundo natural.

(...) Eu percebi Sdcrates e Platdo como sintomas de declinio, como instrumentos da desiluséo
grega, como pseudogregos, como antigregos (“Nascimento da Tragédia" 1872). Aquele
consensus sapientium — compreendi cada vez mais — em nada prova que eles tivessem razao:
prova isto sim, que eles proprios, os mais sabios dos homens, me alguma coisa coincidiam
fisiologicamente — ter de situar-se — negativamente perante a vida. Juizos, juizos de valor acerca
da vida, contra ou a favor, nunca podem ser verdadeiros, afinal: eles tém valor apenas como
sintoma, s&0 considerados apenas enquanto sintomas. Em si, tais juizos sdo bobagens. E
preciso estender o maximo as maos e fazer a tentativa de aprender essa espantosa finesse
[finura],a de que o valor da vida n&o poder ser estimado. (NIETZSCHE, 2006, p. 18).

Mas se em o Nascimento da Tragédia Nietzsche faz uma critica veemente a
dialética socratica, em O Crepusculo dos Idolos a critica dele € muito mais abrangente e
ataca ndao s6 o pensamento de Socrates e Platdo, mas também toda a historia da

filosofia, especialmente as doutrinas da verdade. Podemos exemplificar com aforismos
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como “Desconfio de todos os sistematicos e me afasto de seus caminhos. A vontade de
sistema é uma falta de retidao.” (2006, p. 13) ou “Fala o desiludido. Eu procurei por
grandes homens, mas sempre encontrei apenas 0s macacos de seu ideal.” (2006, p. 16).
Da desilusdo do filésofo com a historia da filosofia, voltam-se as atengdes para a
natureza, numa aproximacao com o proprio mundo natural, com o corpo “Progresso no
meu sentido - Também falo de "retorno a natureza”, embora nédo seja realmente um
voltar, mas um ascender — a elevada, livre, até mesmo terrivel natureza e naturalidade,
uma tal que joga, pode jogar com grandes tarefas (...)” (2006, p. 97). Nietzsche nos diz
que a liberdade do homem estad em ele realizar a sua natureza, para além de um bem
estar cientifico-racional, de um instinto de “felicidade”. A verdadeira liberdade estaria
em realizar a sua natureza individual e saber se dar ao sacrificio e abrir m&o das coisas
triviais.

O pensamento de Nietzsche é fonte direta para as ideias antropofagicas de
Oswald e do tropicalismo de Caetano. Os dois artistas bebem dessa mesma fonte. Na
histéria da filosofia, € comum vermos filésofos construirem suas utopias. Platdo,
considerado o pai da filosofia, tem a sua, A Republica, na qual ele descreve como seria
0 seu mundo ideal. A utopia de Nietzsche, de certa forma, seria a sociedade de homens
livres, de super homens, para utilizarmos um dos seus conceitos. No texto do qual
trataremos agora, A Crise da Filosofia Messianica, Oswald de Andrade ird apresentar
sua utopia, o retorno da cultura matriarcal sem tabus. Vamos esclarecer. No Manifesto
Antropofégico e no Manifesto Pau-Brasil (1924), devido aos seus aforismos, suas
contradigdes como método e seu conceito aflorando de maneira instintiva, e na sua tese
para concurso da cadeira de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Ciéncias Humanas e
Letras da Universidade de Sao Paulo, em 1950, A Crise Da Filosofia Messianica nos da
a oportunidade bem clara de entender a sua légica. De onde ele parte e aonde ele quer
chegar, nos daremos conta de que serd o poeta fazendo filosofia. Qual a sua concepc¢éo
filosofica de cultura?

Pois bem, ele nos descreve ai a historia do homem em trés fases: na primeira,
temos o homem natural; na segunda, o homem civilizado; e na terceira, 0 homem
natural tecnicizado. O homem natural € o homem pré-helénico, de estrutura matriarcal,
primitivo. Em seu estagio natural, matriarcal, a sociedade se sustenta nesse tripé: os
direitos do filho, proveniente do laco materno; o uso coletivo da terra; e a ndo existéncia
de classes uma vez que ndo se pratica a dominagdo de um homem sobre o outro. E outro

ponto que Oswald enfatiza é a valorizagcdo do Ocio no matriarcado, em que, gracas a
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esse tempo livre dedicado & contemplacdo, surgiram as ciéncias antigas tanto no Egito
quanto na Grécia. Nesse estagio observa-se o ritual da antropofagia. A revolucéo
patriarcal se da no momento em que o homem deixa de devorar seu inimigo e passa a
torna-lo seu escravo. Com isso surgem a divisdo do trabalho e a hierarquia social — “(...)
E a histéria do homem passou a ser, como diz Marx, a historia da luta de classes.”
(Andrade, 1990, p. 104)

O segundo estagio indica o abandono do estado natural para se fundar 0 homem
tecnicizado. Nesse estagio vé-se o dominio do homem pelo homem, a formacédo das
classes, o surgimento da relagdo senhor/escravo e o patriarcado baseado na heranca
advinda do pai.

Uma classe se sobrepds a todas as outras. Foi a classe sacerdotal. A um mundo dependente de
um Ser Supremo, distribuidor de recompensas e puni¢des. Sem a ideia de uma vida futura, seria
dificil ao homem suportar a sua condicéo de escravo. Dai a importancia do messianismo para a
histéria do patriarcado. (Andrade, Oswald de, 1990, p. 104).

E dai que, sequndo Oswald, surge o Deus monoteista, que, para o poeta paulista,
tem como fim justificar espiritualmente a acumulagdo de bens. E notério, com isso a
aproximacdo tedrica com Nietzsche, para quem o homem p6s-helénico abandonou uma
relacdo de beleza e destrui¢do que possuia com a natureza, para correr em busca de um
mundo ideal, utdpico, na qual, segundo o qual, se seguissemos 0s caminhos da razdo e
dominéassemos todas as técnicas referentes a manipulacdo da matéria, alcangariamos a
tdo prometida felicidade. Assim se funda a cultura messianica.

O terceiro estagio da humanidade, para Oswald, seria 0 do homem natural
tecnicizado, no qual este, liberto do trabalho gracas a tecnologia, poderia superar a
relacdo senhor/escravo que se perpetua em nossa sociedade e novamente se dedicar ao
ocio. Nesse estagio, ndo s as lutas de classes ndo existiriam como também ndo haveria
mais a relacdo senhor/escravo. A terra seria novamente comunitaria, e a sociedade
novamente matriarcal. Seriamos novamente antropofagicos e estariamos livres do
messianismo que marca o processo civilizatério. Seria o tempo de transformar todos 0s
tabus em totens, através da derrubada de todos os idolos que acabam gerando as classes.
E a partir da compreensdo redentora do homem para com a natureza que se funda a
antropofagia — a volta ao matriarcado sem abrir mdo da técnica. Celso Favaretto, em seu
livro Tropicalia: alegoria, alegria, faz uma descri¢cdo desse momento que enfatiza bem

a dimensdo utdpica da antropofagia:

A concepcdo antropofagica de Oswald de Andrade encaminhou-se, do Manifesto Pau-Brasil
Antropé6fago e as teses filosoficas que o desenvolveram, para uma utopia social de base
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antropolégico-metafisica. Elabora uma perspectiva cultural mitopoética, que desemboca numa
utopia de renovacdo global da vida individual e coletiva. Esta teorizacdo engendrou uma
“metafisica bdrbara”, a partir de uma generalizagdo indevida da antropofagia ritual.
Invertendo parodisticamente a filosofia de Graca Aranha — para quem era necessario, através
da emogdo estética, transcender o terror primitivo que prendia a imaginagdo brasileira aos
mitos, para realizar a integra¢do no cosmos —, a antropofagia assumia o terror primitivo. A
transformagdo permanente do tabu em totem, seu principio basico, so seria possivel quando
houvesse um vinculo orgénico entre o homem e a terra. Esse vinculo seria estabelecido pelo
instinto antropofagico, origem de um “sentimento orfico”, de fundo libidinal e alcance religioso.
Manifestando-se como tabu supremo e interdito transcendental, o instinto antropofégico
transforma-se em seguida em ritual que incorpora, num ato de vinganca e forca, a alteridade
inacessivel dos deuses, gerando uma imagem local deles. A técnica seria, exatamente, a
revivéncia dessa possibilidade antropofagica, acelerando a libertacdo moral e politica, criando
um novo estado de natureza, diferente daquele homem primitivo, que devolveria o homem a
infancia da espécie.” (FAVARETTO, 2000, p. 59)

A partir daqui temos o contexto filosofico para a antropofagia e o tropicalismo.
Se na filosofia temos Nietzsche para romper com uma tradigdo, nas artes teremos 0s
movimentos de vanguarda europeus, do inicio do seculo XX, que surgiram para também
propor novos parametros artisticos. Quem faz uma andlise interessante da relacdo da
antropofagia com as vanguardas europeias é o filésofo Benedito Nunes em Oswald

Canibal. Ele faz o seguinte comentario:

A imagem antropofagica que estava no ar, pertencia ao mesmo conjunto, a0 mesmo sistema de
idéias, a0 mesmo repertério comum, que resultou na primitividade descoberta e valorizada, € a
que se integravam, igualmente, na ordem dos conceitos, a mentalidade magica de Levy-Bruhl e
o inconsciente freudiano. E muito significativo que entdo a vanguarda literaria, em boa parte
sob a influéncia de Nietzsche, pensador que marcou a formacéo intelectual de Oswald de
Andrade, e para quem a consciéncia do homem sem ressentimento equivalia & capacidade
fisiologica de bem digerir - se tivesse apossado do canibal, dele fazendo um simbolo, no mesmo
momento em que a psicanalise comegaria a desnudar, no homem normal, civilizado,
comportamentos neurdticos, que podem gravitar em torno da mesma ideologia da interdigao,
presentes nos atos de antropofagia ritual. (NUNES, 1979, p. 18)

A teoria antropofagica, por mais debochada que ela pareca ser, € um conceito
cunhado a partir da observacdo do povo e da cultura brasileira em seu dialogo com a
influéncia estrangeira, e é nesse sentido que os movimentos vanguardistas europeus tém
uma importancia grande para se entender a antropofagia, especialmente em sua forma.
Cada um com sua especificidade veio propor uma nova dimensdo a arte — entre eles, o
dadaismo expds o niilismo, o futurismo se uniu & industrializacéo, o surrealismo trouxe
a dimensdo onirica. Em suas viagens a Europa, que realizava desde a decada de 1910,
Oswald pdde observar toda a contestacdo ideoldgica que vinha ocorrendo naquele
continente. O rompimento com uma tradicdo mais que milenar que se dava a partir da

maxima socratica de que o belo é bom e o bom € belo. Esses movimentos ndo s6
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rompiam com a légica da perfeicdo racional em favor da técnica como também
apontavam para aspectos mais primitivos do ser e da expressdo artistica, cada vez mais
rara na cultura europeia. O inconsciente, revelado por Freud como uma dimensao
humana tdo presente no homem como a consciéncia, comecava a aflorar nas artes. Nao
sO na ruptura com a tradicdo europeia que Oswald se inspirou para lancar a
antropofagia, como também a propria forma de manifesto foi copiada desses
movimentos vanguardistas. Tanto os futuristas quanto os dadaistas lancaram os seus
manifestos nos primeiros anos do século XX. Sdo textos de forte personalidade, repletos
de conclusdes contraditorias ou, como no dadaismo, carregados de non sense. Eis aqui

um pequenos trechos:

MANIFESTO DO SENHOR ANTIPYRINA

Dadé ¢ a nossa intensidade: ergue as baionetas sem consequéncia a cabeca samatral do bebé
alemédo; Dada é a vida sem pantufas e paralelas, que é por e contra a unidade e decididamente
contra o futuro; sabemos de ciéncia certa que o nosso cérebro vai transformar-se em almofada
confortavel, que o nosso antidogmatismo é tdo exclusivo como o funcionario, que ndo somos
livres e gritamos liberdade; estrita necessidade sem disciplina e moral e cuspimos na
humanidade.

Dada permanece no quadro europeu das fraquezas, mas assim como assim é merda para
enfeitarmos o jardim zooldgico da arte com todas as bandeiras consulares.

Somos directores de circo e assobiamos por entre os ventos das feiras anuais, no meio dos
claustros, dos bordeis, dos teatros, das realidades, dos sentimentos, dos restaurantes, ohi, hoho,
bang, bang.

()

Depois vieram os grandes embaixadores do sentimento

que gritaram historicamente em coro

psicologia psicologia hihi

ciéncia ciéncia ciéncia

vive la France

nao somos ingénuos

SOMOS SUCesSivos

somos exclusivos

nao somos simples

e sabemos muito bem discutir a inteligéncia

Mas nos, Dada, ndo somos da mesma opinido pois a arte ndo é séria, garanto-vos, e se ao exibir
o crime dizemos doutamente ventilador, é para vos sermos agradaveis, caros auditores, amo-vos
tanto, amo-vos tanto, garanto-vos e adoro-vos*’

O Manifesto Futurista é ainda mais aforismético que o manifesto Dad&. Eis um trecho:
MANIFESTO FUTURISTA

Y Manifesto Dadd de Tristan TZARA publicado em 1916 em Zurique, Suica. Retirado do sitio eletrénico
http://www.uel.br/projetos/artetextos/textos/dada.htm na data de 06/02/2014.
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1. N&s queremos cantar o amor ao perigo, o habito da energia e da temeridade.

2. A coragem, a audacia, a rebelido serédo elementos essenciais de nossa poesia.

3. A literatura exaltou até hoje a imobilidade pensativa, o éxtase, 0 sono. N6s queremos exaltar
0 movimento agressivo, a insdnia febril, o passo de corrida, o salto mortal, o bofetdo e o soco.

4. Nos afirmamos que a magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma beleza nova: a beleza da
velocidade. Um automaével de corrida com o seu cofre enfeitado com tubos grossos, semelhantes
a serpentes de halito explosivo... um automovel rugidor, que parece correr sobre a metralha, é
mais bonito que a Vitoria de Samotracia.

5. Nés queremos glorificar o homem que segura o volante, cuja haste ideal atravessa a Terra,
lancada também numa corrida sobre o circuito da sua 6rbita.

6. E preciso que o poeta prodigalize com ardor, esforco e liberdade, para aumentar o
entusidstico fervor dos elementos primordiais.

(“.)18

A semelhanca formal do Manifesto Antropofagico com os outro manifestos

supracitados é nitida:
MANIFESTO ANTROPOFAGICO
S6 a ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente.
Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos, de todos os
coletivismos. De todas as religides. De todos os tratados de paz.
Tupi, or not tupi that is the question.
Contra todas as catequeses. E contra a mae dos Gracos.
S6 me interessa o que ndo é meu. Lei do homem. Lei do antropofago.
Estamos fatigados de todos os maridos catélicos suspeitos postos em drama. Freud acabou com
o0 enigma mulher e com 0s sustos da psicologia impressa.
O que atropelava a verdade era a roupa, o impermeavel entre 0 mundo interior e 0 mundo

exterior. A reacdo contra o homem vestido. O cinema americano informara.

Filhos do sol, mae dos viventes. Encontrados e amados ferozmente, com toda a hipocrisia da
saudade, pelos imigrados, pelos traficados e pelos touristes. No pais da cobra grande.

Foi porque nunca tivemos gramaticas, nem cole¢des de velhos vegetais. E nunca soubemos o
que era urbano, suburbano, fronteirico e continental. Pregui¢osos no mapa-mundi do Brasil.

Uma consciéncia participante, uma ritmica religiosa. (...) (ANDRADE, 1990, p. 47)

Mas se 0s europeus, que por dois milénios viveram a experiéncia socréatica, nas

palavras de Nietzsche, ou messianica, nas de Oswald, tinham uma necessidade de

18 Manifesto futurista, de Filippo MARINETTI, publicado no Le Figaro, na Franga, em 1909. Retirado do
sitio eletrénico http://memoriavirtual.net/2005/02/21/futurismo-manifesto-futurista-2/ na data de
06/02/2014.
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buscar os conceitos primitivos de arte em outras culturas — americanas, africanas ou
asiaticas -, a compreensdo de Oswald foi que essa outra cultura tanto buscada naquele
inicio do século XX pelo europeu ja existia desde sempre em sua terra. A cultura dos
indios, matriarcal e coletivista ja se manifestava em nossas terras. O poeta paulista, na
sua utopia filosofica, desejava o matriarcado de Pindorama e dessa vez com todos 0s
ganhos da modernidade.

Por seu texto enigmatico, e talvez exatamente por causa dele, Oswald de
Andrade foi absolutamente incompreendido em vida. J& mencionamos anteriormente
aqui o isolamento intelectual que o poeta antropofagico sofreu apds a quebra da bolsa de
Wall Street em 1929. Quase 40 anos de profundo siléncio se passaram até que sua obra
ressurgisse no cenario artistico brasileiro, primeiro através dos poetas concretistas Décio
Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos e posteriormente com os tropicalistas.

Por fim, como havia anunciado no inicio desse capitulo, demonstraremos a

influéncia de Nietzsche na cancéo Eles, de Caetano Veloso. Eis a letra:
ELES

Em volta da mesa

Longe do quintal

A vida comeca

No ponto final

Eles tém certeza

Do bem e do mal

Falam com franqueza do bem e do mal
Creem na existéncia do bem e do mal
O porédo da América

O bem e o0 mal

S6 dizem o que dizem

O bem e 0 mal

Alegres ou tristes

Séo todos felizes durante o Natal

O bem e 0 mal

Tém medo da maga

A sombra do arvoredo

O dia de amanha

Eis que eles sabem o dia de amanha
Eles sempre falam num dia de amanha
Eles tém cuidado com o dia de amanh&
Eles cantam os hinos no dia de amanha
Eles tomam bonde no dia de amanha
Eles amam os filhos no dia de amanhd
Tomam taxi no dia de amanha

E que eles tém medo do dia de amanha
Eles aconselham o dia de amanhd

Eles desde ja querem ter guardado
Todo o seu passado no dia de amanhd
Né&o preferem S8o Paulo, nem o Rio de Janeiro
Apenas tém medo de morrer sem dinheiro
Eles choram sabados pelo ano inteiro
E ha s6 um galo em cada galinheiro
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E mais vale aquele que acorda cedo

E farinha pouca, meu pirdo primeiro
E na mesma boca senti 0 mesmo beijo
E ndo ha amor como o primeiro amor
Como o primeiro amor

Que é puro e verdadeiro

E ndo héa segredo

E a vida é assim mesmo

E pior a emenda do que o soneto

Esta sempre a esquerda a porta do banheiro
E certa gente se conhece no cheiro
Em volta da mesa

Longe da macé

Durante o Natal

Eles guardam dinheiro

O bem e o mal*®

De Nietzsche, obras como Genealogia da moral, Para além do bem e do mal e
Assim falou Zaratustra véem para criticar outro idolo ocidental, o Cristo. Assim como
Socrates fora o inimigo de Dionisio para o jovem Nietzsche, para o filésofo em sua
maturidade o novo inimigo serd o crucificado. Em sua critica ao cristianismo, ele acusa
este de colocar a felicidade na morte (ou na vida ap6s a morte) e de fazer da vida um
lugar de resignacdo em relagdo ao sofrimento e & miséria. O homem entdo se torna um
pessimista, pois aceita o que lhe € imposto sem nenhuma perspectiva de transformacao.
E a cultura do escravo. Nietzsche espera recuperar o valor da vida, da liberdade. O
homem tem a possibilidade, através de suas poténcias e paixdes, de criar cultura, que
nesses termos é sempre viva, esta sempre a se transformar. E a compreensdo de que ha
sempre um devir e de que o ser se manifesta de maneira multipla. O eterno retorno que
Schopenhauer®® expde de maneira pessimista, de a vida ser uma constante repeticdo de
um cotidiano que ndo contempla a beleza. Por sua vez, Nietzsche compreende a vida
como alternéncia da destruicdo e criacdo. Essa concepcao levard Nietzsche a enxergar o
homem como aquele que pode contemplar a maravilha da criacéo e é capaz de, fazendo
da vida uma permanente luta, e entendo que € necessario encarar 0S perigos da
destruicdo, realizar aquilo que ele chama de vontade de poténcia. O super homem

nietzschiano, ou além-do-homem, é aquele que encara a vida fazendo dela um encontro

% | etras retiradas do sitio eletrénico www.caetanoveloso.com.br, acessado na data de 07/09/2014.

%% Arthur Schopenhauer (1788 — 1860), fil6sofo alem&o, uma das maiores influéncias para o pensamento
nietzschiano.
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permanente com um desconhecido que esta sempre por vir e um permanente realizar-se
a partir dai, do novo.

A cancdo Eles, feita em parceria com Gilberto Gil, sera justamente uma critica a
esse outro lado da existéncias que é a vida daqueles que tém medo de encarar o
desconhecido, com seus eventuais terrores e alegrias. Aqueles que fazem do eterno
retorno um retorno do passado, e ndo do novo. Esses escolheram de saida o que é bom e
0 que é mal, acolhem o que mantém o seu estilo de vida. Caetano Veloso escreve: “E
que eles tém medo do dia de amanhé&/ Eles aconselham o dia de amanha/ Eles desde ja
querem ter guardado/ Todo o seu passado no dia de amanha”. E uma critica, bem como
ja fizera Friedrich Nietzsche, aqueles que tém medo do novo, aqueles que aceitam a
vida como uma monotona sucessdo de experiéncias ja vividas. Os que vivem dentro do

bem e do mal, classificando as coisas nessa l6gica maniqueista.
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3.4 — Antropofagia e tropicalismo

Escreveremos agora sobre algumas semelhancas e diferencas entre a
antropofagia de Oswald e o tropicalismo compreendido entre os anos de 1966 e 1968.

H& um momento origindrio nessa estética que passa da antropofagia ao
tropicalismo: a descoberta do Brasil. Porém esse momento de descoberta ndo se limita
ao instante da chegada dos portugueses ao Brasil em 1500, quando ocorreu o encontro
do indio com o europeu. Esse momento também inclui a chegada dos africanos, para se
encontrarem com as outras duas racas. A descoberta do Brasil, antes de ser uma data
temporal definida no passado, significa o encontro das trés ragas nesse territdrio. Se
tivesse acontecido em outro territorio, esse encontro significaria consequentemente
outra coisa. O Brasil, na génese antropofagica, comeca de fato nesse encontro, e ele
acontece nos conflitos e na constante troca de experiéncias que propicia. O
antropofagico sera justamente aquele mastigar e cuspir todas essas coisas de volta,
entendendo que o que esta ai é para ser devorado.

Nas obras dos nossos artistas em questdo (antropofagicos ou tropicalistas), o
momento da descoberta é sempre enfatizado. Em Oswald, por exemplo, temos seu livro
de poesias Pau-Brasil, de 1924, anterior aos manifestos. O capitulo primeiro do livro se
chama Hist6ria do Brasil, e o primeiro poema desse capitulo, 0 poema inaugural, tem
justamente 0 nome de A Descoberta. Vamos transcrevé-lo:

A DESCOBERTA

Seguimos nosso caminho por este mar de longo
Até a oitava da Pascoa

Topamos aves

E houvemos vista de terra

Em Glauber, no filme Terra em Transe, temos no minuto 10 a cena da chegada a
praia do personagem Porfirio Diaz tendo a mdo uma enorme bandeira preta,
acompanhado de um navegador portugués e um padre. Tudo é muito caricato. L& se

encontram com um indio e, sob uma grande cruz celebram a primeira missa.
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Em Caetano Veloso, na cangdo Tropicélia, que € praticamente uma cancao-
manifesto da sua concepcdo acerca do tropicalismo, temos logo na introducéo, quando
soam apenas apitos, chocalhos e outros instrumentos de percusséo, a seguinte fala:

Quando Pero Vaz Caminha
Descobriu que as terras brasileiras
Eram férteis e verdejantes,
Escreveu uma carta ao rei:

Tudo que nela se planta,

Tudo cresce e floresce.

E 0 Gaos da época gravou (...)

A marca do territorio € uma constante nessas obras. Em Terra em Transe, a
grande Pindorama ali representada € exuberante em sua mata, que, sempre que aparece
em cena, traz junto o batuque dos tambores. O cenério ndo nega a tropicalidade. Na obra
de Caetano, também hé varios elementos territoriais envolvidos. Sempre tendo a cangédo
Tropicalia como referéncia, citamos alguns desses elementos: o cogueiro, o chapadéo, o
planalto central, a verde mata, o luar do sertdo, entre outros. Em Oswald, temos o pau-
brasil como uma das imagens mais caracteristicas de sua obra. E sempre possivel
associar uma bananeira ou um coqueiro a algum desses artistas. Sol, mar, lua, coqueiro,
bananeira, frutas, areia, chdo, terra, tudo isso marca as artes antropofagicas. O territdrio
é um fator inalienavel.

A paisagem também é conceitual. A religiosidade sincrética se manifesta. Ha
tanto a presenca de elementos catdlicos quanto africanos e até mesmo indigenas. Os
conceitos urbanos mais modernos sao evidenciados, ao lado dos nossos lagos sociais e
de crencas que para muitos soariam como primitivas. A paisagem é ampla, fisica e
abstrata, real e conceitual. H& a incorporacgdo do subdesenvolvimento, inegavel no nosso
pais. O subdesenvolvimento, que na can¢do de protesto, como forma de demonstracdo
de consciéncia, era tema central, e na cangdo “alienante” da turma da Jovem Guarda
passava longe, pois ela tratava sempre de temas de amor ou do poder do consumo, nas
artes antropofagicas é posto lado a lado com a natureza, aos recursos civilizatorios e ao
meio urbano.

A politica ndo é posta de lado. Nessas obras se manifestam 0s comunistas e 0s
politicos de esquerda, que esperam ou uma reforma profunda da sociedade, ou uma
revolucgdo, os politicos de direita ligados a grupos estrangeiros avidos por uma ditadura
militar, a populacdo pobre que tenta se expressar em gritos desesperados que ja saem

sufocados. Caetano Veloso é muito claro quando afirma que toda a questdo tropicalista
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se configurou para ele ao assistir Terra em Transe. Embora Caetano venha a dizer
depois que “o tropicalismo é um neo-antropofagismo” (VELOSO, apud FAVARETTO,
2000, p. 55), a tropicélia ndo foi uma continuacdo consciente da antropofagia de
Oswald. O musico compds Tropicalia antes de entrar em contato com a obra do poeta
paulista “Vocé sabe, eu compus Tropicélia uma semana antes de ver O Rei da Vela, a
primeira coisa que conheci de Oswald” (VELOSO, apud FAVARETTO, 2000, p. 51).
Uma vez que ndo temos entdo uma continuidade consciente no elaborar estético,
teremos evidentemente semelhancas e diferencas. O pesquisador Favaretto, em
Tropicélia: alegoria, alegria, nos fornece aspectos comuns e diferencas entre essas duas
esteticas. Ele escreve:

O que o tropicalismo retém do primitivismo antropofagico é mais a concepgéo cultural
sincrética, o aspecto de pesquisa de técnicas de expressao, o humor corrosivo, a atitude
anarquica com relacdo aos valores burgueses do que a sua dimensao etnogréfica e a
tendéncia de conciliar as culturas em conflito. Constréi um painel em que o Unico
universo sincrético se apresenta sob a forma de um presente contraditorio,
grotescamente monumentalizado, como uma hipérbole distanciada de qualquer origem.
Provoca, assim, o nascimento de uma visdo estranhada das manifestacBes culturais,
gue desrealiza as versfes correntes dos fatos, exigindo a renovacéo da sensibilidade e
das formas de compreensdo, A “escala” tropicalista, fruto da “contempordnea
expressdo do mundo”, faz exploditr o universo monolitico erigido em “realidade

brasileira” pelas interpretacdes nacionalistas do fenomeno do encontro cultural
(FAVARETTO, 1995, p. 57).

No tropicalismo ndo ha uma dimensdo utépica como houvera na antropofagia.
Assim como Marx escreveu que 0 comunismo seria uma consequéncia natural da
sociedade capitalista, Oswald acreditava que o matriarcado tecnicizado seria uma
consequéncia natural do caminhar humano, especialmente no Brasil. Ndo ha, no
tropicalismo, diferentemente da antropofagia, uma projecéao de destino.

O filésofo Herbert Marcuse escreve nesse sentido:

Iniciando por uma verdade 6bvia, direi que hoje qualquer forma de vida sobre a terra,
qualquer transformacé@o do ambiente técnico e natural, € uma possibilidade real, que
tem seu lugar proprio no mundo histérico. Podemos fazer do mundo um inferno, ou
melhor, como vocés sabem, caminhamos para isso. Mas podemos fazer também o
oposto. Este fim da utopia, ou seja, a recusa das ideias e das teorias que ainda se
servem de utopias para indicar determinada possibilidade histérico-social, podemos
hoje concebé-lo, em termos bastante precisos, também como fim da historia; isto é, no
sentido (e é este precisamente o tema sobre o qual os convido a discutir) de que as
novas possibilidades de uma sociedade humana e de seu ambiente ndo podem mais ser
imaginadas como prolongamento das velhas, nem tampouco serem pensadas no mesmo
continuo histérico (com o qual, ao contrario, pressupde uma ruptura. Surge agora no
primeiro plano aquela diferenga qualitativa entre as sociedades livres de amanha e as



97

sociedades ainda livres de hoje, a qual (depois de Marx) leva-nos a conceber todo o
desenvolvimento histérico ocorrido até o presente como uma simples pré-historia da
humanidade. (MARCUSE, 1969, p. 13, 14)

As semelhancgas passam mais pela exposi¢do dos grandes paradigmas sociais e
pela visdo de um Brasil monumental construido a partir do caos. Ha constante
apresentacdo dos elementos da natureza e aquisicdo de ferramentas vanguardistas da
realidade. Enquanto Oswald, como ja dissemos, se apropriou de recursos criados pelos
movimentos vanguardistas europeus, Caetano, por sua vez, se apropriou, por exemplo,
da dindmica cinematografica de Godard, de Andy Warhol, dos conceitos de pop art, da

linguagem musical beatleniana com seus empréstimos modais, entre outros.
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CONCLUSAO:

Na nossa pesquisa sobre esse tema, fica evidenciado, ndo s6 para Caetano
Veloso, mas também para diversos outros artistas, das mais diferentes areas, daquele
periodo, que havia uma estética, uma ideia de arte e, talvez aqui o ponto central, um
conceito de arte que de alguma forma ultrapassava as suas proprias linguagens e 0s
identificava em um caminho que aponta numa mesma direcdo. E ainda que nos
propondo a entender o tropicalismo partindo de Caetano Veloso, ndo pudemos deixar de
incluir nessa pesquisa pensamentos e conceitos e em muitos momentos artistas e
pensadores que trabalham nesse mesmo limiar estético de Caetano Veloso e foram téo
influentes para o Caetano tropicalista como ele mesmo foi a esses outros artistas. Esse
entendimento e o que significa 0 movimento tropicalista para Caetano Veloso, por vezes
remete e influéncias diretas propostas por seus colegas, por outras remete a aspectos
muitos particulares da sua formagdo intelectual. Buscar entender essa esséncia
tropicalista partindo de um encontro da musica de Caetano Veloso com outras artes,
inicialmente o cinema de Glauber Rocha, e depois caindo na literatura de Oswald de
Andrade e na filosofia de Friedrich Nietzsche, foi 0 que nos propusemos nesta pesquisa.
N&o h4, por fim, nenhuma proposicdo resumida do que foi o tropicalismo no final da
década de 1960; porém, do percurso proposto para esta pesquisa, revelam-se diversas
caracteristicas, e aquele que percorré-lo, perceberd ai uma arte extremamente rica de
valores e reflexdes, como exigem os grandes movimentos estéticos, mas ha sim a
intencdo de se entender o que é a estética tropicalista. Na nossa visdo, um entendimento
estético passa necessariamente por, ndo s6 um conhecimento das influéncias artisticas
que a precederam, mas também por fatos histéricos que se refletem no objeto e suas
implicacdes e razdes de carater politico, demonstrando alinhamento ou ndo com um
determinado pensamento ou comportamento social vigente.

Primeiramente contextualizamos o tropicalismo historicamente, apontamos
varias caracteristicas que lhe sdo pertinentes, discutimos o teor politico do movimento.
Em seguida abordamos questdes relativas ao filme Terra em Transe e que viriam a
influenciar o tropicalismo como um todo. No segundo capitulo fizemos uma analise
mais focada no cinema de Glauber Rocha até 1967. Por fim, entramos mais
especificamente na questio estética que é apontada por todos os artistas tropicalistas
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como o ponto central - a antropofagia de Oswald de Andrade — e aproveitamos para
mostrar aspectos da filosofia de Nietzsche que é uma influéncia tanto para Oswald de
Andrade guanto para Caetano Veloso.

A possibilidade de se falar do tropicalismo e da musica em um dialogo
permanente com outras linguagens € o que nos moveu nesta pesquisa. E como o viajante
que sai do seu pais para conhecer e se defrontar com outra lingua, outro lugar, outra
tradicdo. Quando ele retorna pra sua prépria cultura, ele se torna capaz de enxerga-la de
maneira mais critica e serd capaz de identificar mais claramente aspectos que a fazem

do jeito que ela é. Ele ganhou novos elementos para analisar e criticar.
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