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RESUMO

Este trabalho propde o estudo da cancdo tropicalista como objeto de discussdo e
problematizacdo da cultura no Brasil. Valendo-se da producgéo do poeta Oswald de Andrade,
os tropicalistas reinterpretam a metafora modernista da devoracdo, desencadeando uma
ruptura que logrou a) colocar a producéo cultural brasileira em sintonia com o cenério global
e b) evidenciar a importéncia do trabalho estético como procedimento critico e, também, um
gesto politico. Ora, o impeto de incorporar o sincretismo e as contradi¢des intrinsecas a
formagdo cultural do pais levou a Tropicalia ao controverso terreno da industria cultural.
Abracando os grandes meios de comunicacdo como parte de seu projeto, os tropicalistas
tencionam o debate sobre a possibilidade e o carater da arte no &mbito da inddstria cultural: a
utopia do “biscoito fino” repartido com as massas ou a criagdo formatada por uma légica de

mercado? E possivel vislumbrar outro caminho? Eis a tarefa que norteia o presente estudo.

Palavras-chave: Tropicélia; Modernismo; antropofagia; cancéo; industria cultural
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INTRODUCAO

Escrever sobre a Tropicalia apos quase cinquenta anos da apresentacdo de “Alegria,
alegria” e “Domingo no parque” no Il Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record,
em 1967, foi um exercicio perigoso. Os grandes comentadores do assunto produziram no
calor da hora. E o caso de Roberto Schwarz e Augusto de Campos, que, com disposicoes
diferentes, reagiram de imediato a informacdo nova trazida pelo grupo baiano. Na década
seguinte, Celso Favaretto publica Tropicalia, alegoria, alegria (1979), que se torna um titulo
de referéncia. Sem o aqui e agora de Schwarz e Campos, e num escopo menor que 0 de
Favaretto, qual o rendimento possivel destas paginas? A pergunta me ocorreu ja com 0
trabalho em andamento. De alguma maneira, eu trazia a resposta comigo ha algum tempo,
mas era preciso perscruta-la. Sabia que meu interesse pela Tropicalia era menos uma questdo
de afinidade estética que de elucidagdo critica, pois os problemas formalizados naquelas

cancdes incidiam, a um tempo, sobre minhas indagacdes académicas e minha pratica musical.

Formado numa geracdo em que a inddstria cultural ja havia consolidado a autoridade
sobre o universal, aprendi a viver em meio a coexisténcia de mundos distintos: o do
entretenimento miditico, isto €, das masicas, livros e filmes que alimentam a imaginacao do
grande publico (somos todos “grande publico” em alguma medida e para algum segmento do
mercado); o da educacdo oficial, com cénones e linearidades construidas sob o signo da
brasilidade; e, enfim, o da praxis cotidiana, sem encanto nem pretensdo de totalidade,
fragmentario por definicdo. O primeiro mundo certamente colocou a guitarra em meu
caminho; o segundo, a ambicdo de conhecer meu lugar no processo histérico e entender os
sentidos possiveis do que eu queria fazer. No entanto, conciliar esses dois mundos de ideias
com o terceiro, das acdes, ndo é tarefa simples. O tempo presente do verbo sugere o caminhar
sem fim que tal busca compreende, para o qual o trabalho em questdo, com algum otimismo,

significa um passo.

Revisitar a producdo e a fortuna critica da Tropicdlia foi uma oportunidade de
conduzir ao terreno da musica um debate ha muito estabelecido, por exemplo, no ambito da
literatura e das humanidades em geral. Colocar o objeto musical no centro das cogitacdes
exige, naturalmente, uma abordagem especifica. A esse respeito, a tentativa de dar a cancéo

um tratamento correspondente a complexidade da trama poético-musical que a define esta
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entre as principais motivagdes deste trabalho. Prestigiada em areas diversas do conhecimento,
a cancao tem recebido abordagens muito aquém das possibilidades que se abrem a sua
apreciacdo. Considerar, por exemplo, os versos de uma obra dissociados da matéria musical
que os acompanha resulta em analise assaz empobrecida e, ndo raro, contraproducente. O
carater hibrido do género insta pela reflexdo transdisciplinar, em que se apresentem nao
apenas os pormenores formais de cada cddigo, mas a articulagdo entre os estratos poético e
musical, condicionada as particularidades do processo histdrico. Tal método de andlise ainda
estd por vir. No escopo limitado da pesquisa, procurei contribuir com alguns apontamentos,

numa espécie de ensaio-geral para um modelo possivel.

Chamei a atencdo para 0s riscos que assumi com o trabalho. Em tempos de crise das
chamadas grandes narrativas, ei-me as voltas com uma enorme teia delas: Tropicélia, MPB,
Modernismo, antropofagia etc. O reconhecimento tardio de alteridades resultou no primado
do superespecifico. No entanto, a meu ver, esse movimento ndo deve ser tomado em
detrimento das abordagens sistémicas, que, no final, podem ser depreendidas de qualquer
andlise. Fica o desafio de ndo apenas sustentar a op¢ao por essas narrativas, mas de oferecer
alguma contribuicdo para o debate enfocado. A esse respeito, ocorreu-me a nocdo de
percurso, com a proposta de refazer a trilha percorrida pela critica em busca de caminhos
esquecidos ou mesmo de veredas inexploradas dos mesmos caminhos. A propria opcdo pela
masica como eixo condutor j& abre uma janela outra. Em suma, prescindindo do compromisso
com a novidade do objeto, a pesquisa materializada neste texto prefere enfocar temas

conhecidos por um angulo diferente.

No bojo da referida ideia de percurso, cada capitulo do trabalho corresponde a um
caminho possivel, sem que isso impligue em nenhuma linearidade. O primeiro
caminho/capitulo, “A antropofagia como método”, redefine o didlogo entre o conceito
poético-filoséfico cunhado por Oswald de Andrade durante o primeiro modernismo paulista e
a reapropriacdo de alguns aspectos desse conceito pela Tropicalia. A aproximacdo, que inclui
a analise de fragmentos poeéticos, possui dois objetivos principais: encorpar a comparacao
entre antropofagismo e Tropicalia, cujos termos, penso, esvaziaram-se com O tempo; e
decantar um método intersemiodtico que podemos chamar “antropofagico”, reconhecendo-lhe
0s procedimentos entre a poesia pau-brasil e a cancéo tropicalista. Em outras palavras, no
lugar do mero apontamento de convergéncias, procurei explicitar os termos da aproximacéo,

fornecendo respostas a questdes como: em que medida a Tropicalia compreende um



antropofagismo revisitado? Que divergéncias entre os dois projetos podem implicar em
leituras diferentes da realidade nacional?

O segundo caminho/capitulo se chama “O catalogo tropicalista”, e compreende dois
momentos. Inicialmente, apresento um panorama do que entendo por Tropicalia, com uma
proposta de delimitacdo temporal do movimento e a apresentacdo sucinta dos atores e discos
contemplados no escopo da pesquisa. Dedico a segunda parte a uma analise pormenorizada de
“Alegria, alegria”, tendo como referéncia principal a performance de Caetano Veloso com os
Beat Boys pelo festival de 1967 na TV Record. Além de constituir o momento de deflagracao
da Tropicalia, a cancdo apresenta 0s principais aspectos do movimento de modo

conceitualmente rico e adensado.

No ultimo caminho/capitulo, proponho uma reflexao de carater mais abrangente sobre
a categoria da arte autdbnoma e a possibilidade de seu lugar no espaco mediado pela industria
cultural. Discuto a hip6tese de a Tropicélia embaralhar os conceitos da critica frankfurtiana a
industria cultural e a musica “ligeira”, exigindo entreconceitos ainda pouco explorados. Em
contrapartida, aponto as contradicbes na fatura estética da imagem-tipo tropicalista,
atribuindo-as, em parte, ao terreno deslizante em que se equilibram os polos da arte e do

mercado.
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1. AANTROPOFAGIA COMO METODO

Contexto e legado

No bojo do Modernismo literario dos anos 1920, Oswald de Andrade legou ao debate
sobre a cultura no Brasil o conceito de antropofagia. A metafora oswaldiana se tornou uma
espécie de forca motriz para a producdo intelectual brasileira ao longo do século vinte. A ela
remetem, direta ou indiretamente, um sem niimero de artistas e criticos da cultura entre nés. E
sabido que o campo tedrico aberto pela antropofagia pde em jogo um problema central da
vida culta na periferia do capitalismo: a persistente condi¢cdo colonial. Considerados a
profundidade e o alcance da questdo, o conceito de antropofagia transcende o escopo do
primeiro Modernismo paulista, e encontra ressonancia em meio a producgéo critica e artistica

dos anos 1950 em diante, notadamente com o Concretismo, o Teatro Oficina e a Tropicalia.

A Tropicalia realiza a transposi¢do da antropofagia como procedimento artistico para
0 Brasil pos-64. E preciso lembrar que, nesse periodo, ira se consolidar no pais uma inddstria
cultural. O cotejo Modernismo-Tropicalia ndo pode prescindir, entdo, de consideracdes sobre
a insercdo do projeto tropicalista em grandes veiculos de comunicacao. Importante também é
discutir como e até que ponto a adesao da Tropicélia ao tipo de entretenimento financiado por
esses veiculos pode determinar a fatura artistica. De todo modo, a despeito da linguagem, do
meio de circulacdo e do contexto sociopolitico, a producdo da Tropicalia tem sido considerada
um prolongamento de certa interpreta¢do do Brasil, originada na obra do modernista Oswald
de Andrade (SCHWARZ, 1987, p. 13). Ora, se queremos entender o didlogo entre producdes
um tanto distantes, uma breve digressao se faz necessaria. Portanto, antes de proceder ao salto
de quatro décadas até a Tropicalia, passemos a um esboco do Modernismo em Séao Paulo, e de

suas conexdes com as vanguardas na Europa.

Embora o conceito oswaldiano de antropofagia tenha surgido, textualmente, apenas no
Manifesto antropofago (1928), a nogéo faz parte de uma formulagéo tedrica mais ampla, que
atravessa varios momentos da producao poética e critica do autor. A publicagcdo do Manifesto
da Poesia Pau-Brasil (1924) no jornal Correio da Manha pode ser tomada como o0 marco zero
dessa trajetéria. No mesmo ano, é editado o livro de poemas Pau Brasil. Outros poemas
seriam publicados, posteriormente, em volumes diversos. Ja 0 manifesto antropéfago surge

com a primeira edi¢cdo da Revista de Antropofagia, organizada por Raul Bopp, Antonio de
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Alcantara Machado e o proprio Oswald de Andrade. A fase madura do poeta pertencem as
teses “A crise da filosofia messianica” (1950) e “Marcha das utopias” (1953), textos que,
relendo o pensamento filosofico do ocidente, situam o antropofagismo no centro de uma

utopia social.

No solo da religiosidade amerindia, Oswald de Andrade fez emergir um projeto de
reinterpretacdo do Brasil a partir de aspectos simbolicos da antropofagia. Esteticamente, isso
significou um esfor¢o de reeducacdo das sensibilidades, com atencdo especial no trato dos
elementos da cultura local. O antropofagismo prop@e, também, uma inflexdo no didlogo com
a producdo estrangeira, que passa de modelo a insumo. Desse modo, a tonica da atividade
intelectual nos tropicos deixa de ser um esforco para acompanhar a producdo estrangeira,
dando lugar a um movimento de assimilacdo e transformacdo do material fornecido pela
experiéncia local. Se, de um lado, era preciso reconhecer o caminho percorrido pela
inteligéncia europeia, de outro, as especificidades historicas e culturais do Novo Mundo
urgiam por uma voz prépria, ainda que atravessada de ecos estrangeiros. Tratou-se, pois, de

definir os termos desse atravessar, cujo resultado se chamou Poesia Pau-Brasil.

A opc¢do pela imagem do amerindio antrop6fago como simbolo de transformacéo
mostra um Oswald que acena para além do Atlantico. Desde a metade do século XIX, a
Europa via estremecer o etnocentrismo justificado pela racionalidade iluminista. Mediante o
aparente esgotamento das formas artisticas tradicionais, as vanguardas se voltam para
manifestagcdes de culturas periféricas, no intuito de renovar os meios de produzir e pensar a
arte. Ademais, o espolio do capitalismo, mais evidente desde a era industrial, colocou em
xeque a validade do projeto moderno, ja que o progresso técnico ndo vinha acompanhado dos
avangos sociais esperados. Era o momento de procurar outros caminhos, e culturas ditas
primitivas vieram preencher essa lacuna. O barbaro se descola da ideia do atraso, e ganha o
estatuto de alternativa. Confundem-se, assim, as nogOes de civilizacdo e barbarie, e

interrogacdes sdo lancadas sobre séculos de um caminho percorrido na Europa.

Montaigne discutiu, ainda no século XVI, a fragilidade dos conceitos de civilizagéo e
barbarie (2010, p. 156-157). O contato com as sociedades amerindias mostrou ao homem
europeu um outro modo de se relacionar com o mundo. Trés indios tupinambés convidados a
visitar o rei Carlos IX em Rouen ndo compreenderam como podia haver tantos miseraveis ao
redor de luxuosos palacios, e por que, diante de tamanha injustica, os famintos ndo se

insurgiam contra os abastados. O caminho estreito para a civilizagdo se desfazia em outros. Se
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0 estatuto de civilizado se sustenta tdo somente de um certo referencial, 0 mesmo vale para a
barbérie, j& que barbaro é sempre o outro. Uma simples mudanca de termos serve de
ilustracdo. Se temos a natureza como estado ideal da realidade sensivel, sdo os modos do
homem primitivo — ndo os do civilizado — que sugerem uma relagdo mais imediata com o
meio natural e as formas de vida que o compdem. Os conceitos trocam de lugar segundo os
critérios adotados. Qualquer posicao absoluta termina na barbarizacdo do outro, e se aproxima

de uma real barbarie.

Trés seculos adiante, encontramos poetas e pintores relendo Montaigne, articulados
em torno de um ideario primitivista. A aproximacao de culturas periféricas foi entendida por
esses artistas como uma maneira de romper com paradigmas da arte tradicional, como a
reproducdo de uma cultura burguesa, a distin¢do atribuida aos canones e a manutencdo de
convengdes estéticas. Em resposta ao que Mario de Micheli chamou “impulso de evasao”, o
olhar das vanguardas artisticas para o mundo primitivo simbolizou, de modo geral, “a rejeicao
de uma sociedade, de um costume, de uma moral, de uma maneira de viver” (1991, p. 39-56).
Os manifestos que ganharam a Europa a partir do século XIX deram forma a esse sentimento.
Depois do Comunista (1848), que procurou uma conformacao social e politica para 0 mundo,
ja no ambito estético, o italiano Filippo Marinetti, com seu Manifesto Futurista (1909),
clamou pela adequacdo da poesia aos sentidos despertados pelo progresso técnico, pela
experiéncia das grandes cidades e pela agressividade inerente a natureza humana. No
Manifesto Dada (1918), o poeta Tristan Tzara emprega a aleatoriedade do termo “dada”, que
nada significa em especial, para combater a racionalizacdo da arte com um sistema de valores

e conceitos pautados na liberdade criativa e na abertura ao irracional.

Com o Manifesto cannibale dada (1920), o pintor Francis Picabia criticou ferozmente
os habitos burgueses que consolidaram, ao longo dos séculos, uma nocdo conservadora e
fetichizada da arte. O texto foi recitado pelo poeta André Breton para um Théatre de Maison
de I'Oeuvre completamente escuro. O tom provocativo do manifesto de Picabia causou reacao
imediata na imprensa parisiense. Aos dadaistas, restou a alcunha pejorativa de
“antrop6fagos”, termo nao apenas incorporado pelos membros do movimento, como também
ressignificado positivamente. O que importava era o gesto de destruicédo, fazer ruir os valores
sedimentados da civilizacdo, do capitalismo e do academicismo. E a figura do canibal

cumpria bem esse propdésito. Nenhum interesse, aqui, em compreender ou explorar os sentidos
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subterraneos do ritual antropofagico (NETTO, 2004, p. 28-29), como ha em Montaigne,
Oswald de Andrade e na Antropologia do século vinte.

E sugestivo que o canibal figure tdo somente no titulo do manifesto de Picabia. Ele
representa, frente a civilizagdo, a afronta que o conceito “dada”, propositalmente vazio, lanca
sobre a arte oficial. Assim, ambos constituem simbolos de subversdo: das “esperangas”, da
“arte” e dos “idolos” produzidos pela sociedade burguesa, para ficar apenas nas mengdes do
texto (PICABIA, 1920, p. 3). No Manifesto antropofago, em contrapartida, a voz poética
assume outra postura diante do homem primitivo, confundindo-se com ele ora por um
impulso identitario — “Tupi, or not tupi that is the question” —, ora pela idealizacdo de uma
cultura imune aos vicios da modernidade. A esse respeito, merece destaque o emprego
recorrente de verbos flexionados na terceira pessoa do plural: “soubemos”, “tivemos”,
“fizemos”, “somos” etc. Outro excerto importante marca a relagdo de pertenca da voz poética
ao imaginario evocado no manifesto: “Sem nds, a Europa ndo teria sequer a sua pobre
declaragdo dos direitos do homem” (ANDRADE, 2011a, p. 68). “No6s” ¢ a Europa, €is 0
dispositivo poético de que Oswald lanca m&o para aproximar a brasilidade do mundo
primitivo, abarcando na forma plural do pronome, de maneira indistinta, modernistas, ou

brasileiros, e amerindios.

O elogio ao imaginario primitivo foi recebido com entusiasmo diferente pelas
vanguardas no Brasil. Empenhados na elaboracdo de um sentido para a brasilidade, os
modernistas de S&o Paulo deram contornos identitarios a questdo. O antropdfago que atacou
uma concepcdo burguesa do mundo e da arte na Europa chega a América para participar de
um banquete oficial de legitimacdo da patria. Ele é exdtico e protétipo a um tempo, como se
no interior do paradoxo estivesse uma ideia conciliadora de ndés mesmos. Ndo que 0s
modernistas brasileiros ignorassem o debate das formas, mas o entendiam como etapa
necessaria do processo de emancipacdo cultural. Nesse sentido, incorporar o dado amerindio
ao espirito nacional significou reclamar para o Novo Mundo a autoridade sobre uma maneira

de pensar e praticar a arte. Era a verdade revelada na América, a despeito da Histéria.

O que foi entendido na Europa como antidoto para o cambaleante projeto moderno
ganhou na América o estatuto de elemento central no trato dos impasses culturais trazidos
pela condigédo colonial. Dai o universo amerindio se tornar fundamento da utopia primitivista
gue animou o0s manifestos oswaldianos, e que seria desenvolvida mais detidamente pelo autor

durante a maturidade, com as teses filosoficas. Esse foi o espirito que animou a ala
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“antropofagica” do primeiro Modernismo paulista. Dele resultaram as obras mais importantes
do movimento, como Macunaima, Abaporu e os manifestos Pau-brasil e Antropéfago.
Também a critica posterior deu corpo ao brasileirismo “barbaro e nosso” da antropofagia.
Antonio Candido chega a dizer que “as terriveis ousadias de um Picasso, um Brancusi, um
Max Jacob, um Tristan Tzara, eram, no fundo, mais coerentes com a nossa herancga cultural do
que com a deles” (CANDIDO, 2000, p. 111). Chamar de “nosso” o legado cultural amerindio
foi o procedimento modernista por definicdo, na busca de um espirito nacional cuja unidade

se realiza pela transformacéo do elemento exotico em traco identitario.

Considerada a pauta das vanguardas europeias no inicio do século XX, bem como sua
transposicao ressignificada na Ameérica, a primeira contradicdo do antropofagismo surge logo
na origem: vislumbrar o projeto de emancipacao intelectual em resposta a um impulso externo
e de natureza diversa. Vale lembrar o espanto do Oswald parisiense com a descoberta de que
0 Brasil existia de fato (PRADO In: ANDRADE, 2003b, p. 89). Méario de Andrade via nesse
cosmopolitismo algo de preocupante. Intimado pelo amigo, que acabou se tornando desafeto,
a cruzar o Atlantico e conhecer o mais avancado em arte, retrucou com seu interesse especial
pelas coisas brasileiras (CAMPOS In: ANDRADE, 2003b, p. 28-29). De qualquer modo, a
singularidade da trajetoria oswaldiana, aliada a inquietude afeita ao espirito da época, torna
sua contribuicdo complementar a de Mario para o legado modernista (NUNES, 1979, p. 11-
12). Dessa forma, se Mario de Andrade colocou na ponta do lapis a riqueza de um Brasil
desconhecido, Oswald foi a antena do Modernismo local para 0 mundo.

“Neoantropofagismo”

Encorpado no Modernismo, o debate sobre a presenca de influxos culturais
estrangeiros, e 0 quanto isso fere a no¢do de uma identidade nacional, permanece vigente no
Brasil. A antropofagia propde uma solucdo ao problema, e inicia uma linha de pensamento na
arte brasileira, que chamaremos “antropofagica”. O método antropofégico se estendeu a
diversas outras linguagens, como o cinema, a dramaturgia € a musica popular. A Tropicalia,
como realizagdo paradigmdtica de um “neoantropofagismo” musical (VELOSO In:
CAMPOQOS, 1993, p. 207), ndo apenas atualiza o debate da nacionalidade, mas retoma, em
contexto diverso, a interpretacio oswaldiana do Brasil. E dessa interpretaco, expressa
musicalmente, que cuidaremos adiante. Nesse sentido, a exposi¢do anterior estabelece uma

base tedrica para o estudo, alem de apresentar um quadro histérico do problema.
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Comecemos por tentar demonstrar em que consiste, afinal, uma concepcgéo
antropofégica do Brasil. Se podemos nota-la nos poemas de Oswald de Andrade, nos ensaios
de Haroldo e Agusto de Campos, nas montagens de José Celso Martinez Corréa e nas cancdes
de Caetano Veloso e Gilberto Gil, € preciso decantar os aspectos que subsistem além da
forma, do género e da linguagem. A fim de elucidar esse raciocinio, proponho quebrar o
método antropofagico em cinco momentos: a) colocacdo do problema, b) escolha do caminho,
c) realizacdo do anseio de ruptura, d) desconstrucdo das hegemonias socioculturais, €)
reformulacéo critica do imaginario nacional. E preciso comecar com a premissa de que existe
um problema, ou seja, a percepgdo do descompasso. Trata-se de reconhecer que a condicdo
colonial afetou a maneira como produzimos conhecimento sobre nés mesmos em relagdo ao
mundo. A partir dai, um caminho se abre para a reinterpretacdo da Historia, da cultura e da
sociedade. A nova leitura traz outras formas e conceitos, materializados na producao artistica.
Sobre as reliquias do atraso insidem a ironia e a parédia como agentes de desconstrucao.
Enfim, juntar os cacos e apresentar o disparate como alegoria do pais encerra 0 processo de

reconstrucdo autocritica da cultura local.

a. Colocacao do problema

Em 1968, ap6s um disco bossanovista com Gal Costa, Domingo (1967), e de ruidosa
participacdo no Il Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record, o jovem Caetano
Veloso se habilitava a protagonizar o primeiro LP individual. Era a oportunidade de registrar
em disco o resultado das recentes experiéncias tropicalistas. Para os arranjos, ele tinha a
disposicdo um trio do movimento Musica Nova': Jalio Medaglia, Damiano Cozzella e
Sandino Hohagen. A producdo ficou a cargo de Manoel Barenbein, e a capa foi assinada pelo
artista gréfico Rogério Duarte. Ciente do passo adiante dado pelos Beatles com Sgt. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band (1967), Caetano ambicionou um disco grandioso, que apresentasse
uma brasilidade de interesse universal. O resultado, no entanto, trazia a angustia do

descompasso:

! Movimento de vanguarda que significou um contraponto ao nacionalismo musical no Brasil. Ligados aos
poetas do grupo Noigandres, os adeptos do Musica Nova procuraram sintonizar a producgdo brasileira com as
ultimas pesquisas formais no campo da musica erudita, incorporando ao serialismo experiéncias com as
musicas eletroacustica e concreta. O Manifesto Musica Nova foi publicado em 1963, recebendo as assinaturas
de Damiano Cozzella, Rogério Duprat, Régis Duprat, Sandino Hohagen, Julio Medaglia, Gilberto Mendes, Willy
Correia de Oliveira e Alexandre Pascoal.
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Caetano ndo gostava de sua voz, nem de seu jeito de cantar, que ainda considerava
amadoristico. Achava o som do disco excessivamente emplastrado e confuso (o fato de as
gravacOes ainda serem feitas em um Unico canal prejudicava bastante o resultado final). O
compositor sentia que a maioria dos arranjos ficara aquém do que imaginava, porém ndo sabia
como levar Medaglia, Cozzella e Hohagen a realizarem o que tinha em mente. Reconhecia que
o disco poderia até soar inovador para o Brasil, mas achava que, em termos internacionais, a
marca do subdesenvolvimento continuava evidente na gravacdo (CALADO, 1997, p. 168).

O fragmento acima desperta interesse por sugerir duas formas de descompasso no
balanco do disco. O primeiro diz respeito ao desenvolvimento tardio de uma industria cultural
no Brasil (ORTIZ, 1994), razdo pela qual ndo se discute o abismo técnico entre Abbey Road e
qualquer estudio brasileiro a época. No entanto, a dificuldade em expressar aos arranjadores a
sonoridade pretendida para o disco evidencia outro problema. A segunda face do
descompasso é estética. Novamente, a questdo que ocupou Oswald de Andrade ha& quarenta
anos. Um desajuste entre cultura, sociedade e forma artistica. E importante notar, ainda, como
as duas faces do descompasso se complementam. Se por um lado a barreira técnica impde
uma sonoridade particular, o carater “confuso” dos arranjos denota, também, uma indefini¢ao
sobre o sentido estético da brasilidade. A antropofagia apresentou um caminho, mas o debate

sobre os termos dessa metafora permanece.

Recorremos a um leque de vocéabulos — descompasso, desajuste, descontinuidade,
disparate etc — para expressar o impacto da transposi¢cdo do capitalismo as ex-col6nias
europeias na América latina. Abarcando-os todos, a teoria trotskyana do desenvolvimento
desigual combinado (LOWY, 1998) joga luz sob esse processo, assumindo o capitalismo
como fendmeno global, diante do qual o0 mundo se torna um Unico organismo econémico e
politico. Desse modo, a formulacdo de Trotsky para o contexto russo se estende ao conjunto
de formacdes sociais localizadas na periferia do capitalismo. Nesses paises, a modernizacao é
levada a cabo via capital estrangeiro, que atravessa a fronteira nacional sob uma forma
concentrada e abstrata: o capital financeiro. Isso faz com que o capitalismo periférico se
desenvolva de maneira desigual, prescindindo das etapas iniciais, que consolidariam uma base
econdmica. Assim, o desenvolvimento da nagdo periférica € marcado por ritmos desiguais,
resultando na combinacdo de varias etapas que se articulam e amalgamam. Seu carater se
define, justamente, pela peculiaridade no arranjo dos arcaismos em meio & modernidade de

sobressalto.

Interessa-nos, de fato, o desdobramento desse processo no &mbito da produgéo de bens
simbolicos. Oswald de Andrade procurou “acertar o reldgio império da literatura nacional”

(ANDRADE, 2011a, p. 65), denunciando a inadequagdo entre préatica artistica e realidade
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historico-social. Em outro momento, Caetano Veloso pretendeu recuperar uma suposta “linha
evolutiva” da musica popular no Brasil (VELOSO In: CAMPOS, 1993, p. 63), conciliando
tradicdo e modernidade num projeto de releitura da brasilidade. Um queria alinhar a producéo
literaria nacional ao que se discutia em meio as vanguardas na Europa. O outro buscou um
sentido para a can¢do brasileira dentro da l6gica global dos grandes veiculos de comunicacéo.
Em comum, o empenho em encontrar um sentido para o Brasil na modernidade que ndo se
chocasse com a marca do atraso. O desafio também ¢é compartilhado: entender as
especificidades de como se articulam as diferentes etapas do desenvolvimento desigual no

pais, para, finalmente, encerrar as contradigdes resultantes na forma artistica.

Uma conferéncia sobre a situacdo da inteligéncia no Brasil levou Oswald de Andrade
a Universidade de Paris-Sorbonne em 1923. Intitulada “O esfor¢o intelectual do Brasil
contemporaneo”, a comunicagdo ofereceu um panorama das contribui¢des em arte e ciéncias
humanas para a compreensdo e expressdo da brasilidade. Apontou, também, os desafios
eminentes do exercicio intelectual no Brasil. Merece destaque especial o tratamento dado por
Oswald a tese de Oliveira Viana sobre o idealismo do imaginario brasileiro, em oposi¢do a
“realidade da terra” (2011b, p. 42). Dom Quixote ndo abdicou do que leu ao atravessar o
Atlantico, ressalta o poeta para ilustrar o desajuste entre o desenvolvimento da sociedade no
Novo Mundo e o caminhar das ideias no ocidente. Era natural, continua, que as letras e artes
no Brasil iniciassem pela imitacdo de modelos estrangeiros. Foi no salto para a maturidade,
entretanto, que se mostrou o caminho aberto por Machado de Assis e Euclides da Cunha: o
primeiro fez avancar a forma literaria e, ao mesmo tempo, deu novo sentido a nacionalidade;
0 segundo colocou a ciéncia a servico da ampliacdo do conhecimento sobre o Brasil via um

mergulho na especificidade.

Em outra conferéncia, de 1944, realizada em Belo Horizonte sob o titulo “O caminho
percorrido”, Oswald menciona os poetas da Inconfidéncia Mineira para remontar a um anseio
historico da inteligéncia brasileira por “acertar o passo com o mundo”. Um sentimento
semelhante moveu a geracdo de 1922, que, como os inconfidentes, procurou remediar a
insatisfacdo pelo descompasso cruzando o Atlantico. Nesse sentido, Oswald marca uma
posicdo categodrica: “querer que a nossa evolugdo se processe sem a latitude dos paises que
avangam ¢ a triste xenofobia que acabou numa macumba para turistas” (2004, p. 164). O

fragmento constitui uma critica frontal as ideias do grupo Verde-amarelo de Cassiano
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Ricardo, Plinio Salgado e Menotti del Picchia, adeptos de um nacionalismo combativo e

autoexaltante.

Em ambos os momentos, Oswald de Andrade condicionou a superacdo dos dilemas
intelectuais causados pelo descompasso a um esforgo de sintonia do pensamento local com a
tradicdo ocidental. O esforco de orientar uma producdo incipiente segundo as ultimas
conquistas das letras e artes na Europa decorre da percepcéo de que era preciso aproveitar os
passos empreendidos, ao longo dos séculos, do outro lado do Atlantico. Em contrapartida, o
aprisionamento na experiéncia local poderia resultar apenas em excentricidades pontuais.
Assim, o tratamento da especificidade tropical em didlogo critico com a informacéo
acumulada pela tradicdo revelaria, enfim, os contornos de uma brasilidade a um tempo
regional e universal. O Modernismo ndo pde termo a questdo. E o debate ganharia outras
variaveis na década de 1960, com a consolidacdo de uma industria cultural no Brasil. O mote
da oposicdo entre antropofagos e verde-amarelos na literatura dos anos 1920 é reeditado na

cancdo popular, com um novo componente, no tripé MPB-Jovem Guarda-Tropicalia.

b. Escolha do caminho

O gesto de assumir o descompasso como dado, alcando-o a problema central, coloca a
Tropicélia as voltas com o dilema de resguardar a brasilidade em prol da manutencdo de um
espirito nacional ou ceder ao impulso universalizante do capitalismo global. A esse respeito, a
posicdo de Caetano Veloso marca um lugar interessante no cenario brasileiro: “Nao posso
negar o0 que ja li, nem posso esquecer onde vivo. Nego-me a folclorizar meu
subdesenvolvimento para compensar as dificuldades técnicas. Ora, sou baiano, mas a Bahia
nao ¢ so folclore” (1977, p. 23). Como o Quixote evocado por Oswald de Andrade, ndo negar
0 que ja leu significa se colocar como ocidental antes de brasileiro. Em consequéncia, pensar
0 pais em ambito universal. Ao mesmo tempo, ndo ha como negligenciar a experiéncia local,
gue é matéria do trabalho criativo. A saida pelo folclorismo verde-amarelo parecia levar tdo
longe quanto a simples negacédo da brasilidade. Era preciso ponderar ambos os impulsos, a

despeito das “dificuldades técnicas”.

O debate sobre o significado das “dificuldades técnicas” nos remete as duas faces do
descompasso percebido pelo artista ao se deparar com o resultado de seu LP individual de

1967. A primeira, ligada a precariedade do aparato técnico disponivel para a execucgdo e o
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registro de musica popular no Brasil de entdo, é imediata e pouco esclarecedora. A segunda,
de caréter abstrato, refere-se a dificuldade de visualizar uma imagem do pais num momento
em que tradicdo e modernidade se chocavam em busca de espago no novo projeto nacional. A
técnica, nesse caso, remete ao procedimento artistico em si, ndo ao aparato necessario para
materializ&-lo. Contudo, ndo se trata de opor as duas formas, mas de endender como elas se
articulam entre si. Se a primeira dificuldade, em sua concretude, imp&e limites praticos ao
trabalho artistico, os problemas da segunda, de ordem estética, ndo constituem barreira menor.
Posto de outro modo, ndo basta o equipamento quando néo se sabe ao certo qual a substancia
da formalizagcdo artistica. Procurando reavivar essas contradi¢des, a cancdo tropicalista
problematizou um pais que se abria ao cosmopolitismo, mas permanecia apegado as reliquias
de uma via estreita da nacionalidade. Se a urbanizacdo crescente trazia automoveis, roupas
coloridas e o aumento da oferta de bens simbdlicos, no campo artistico, a modernizagéo

encontrou o jugo de uma nocdo redutora da brasilidade.

No ambito da musica popular, Caetano Veloso defendeu a concilia¢do entre tradicéo e
modernidade por meio da retomada de uma linha evolutiva. Ora, a nogdo requer um pequeno
recuo tedrico. Antonio Cicero (2005) considera dois sentidos para a ideia de evolugdo em arte.
A evolucdo técnica consiste na complexizacdo das estruturas e procedimentos de que dispdem
0s artistas a cada época. Ja o segundo tipo de evolucéo esta ligado a compreensao da natureza
de uma linguagem, uma evolucdo como elucidacdo conceitual. A hipétese do autor é que a
transicdo do samba a Bossa Nova ilustra o primeiro caso de evolucdo; o caminho desta a

Tropicélia, o segundo.

Cicero discute, ainda, a pertinéncia de se aplicar o conceito de evolucdo a musica
popular. O argumento do autor é que a erudita caminha em compromisso permanente com a
depuracdo das formas, enquanto a popular se transforma via acréscimos e decréscimos
contingentes, podendo resultar em ampliagdo ou reducdo de possibilidades técnicas conforme
0 cenério que se apresente. Um exemplo: a sofisticagdo harmonica de Tom Jobim aliada a
economia vocal de Jodo Gilberto ampliaram o repertorio técnico do samba tradicional.
Contudo, as li¢Ges tiradas de Debussy por Jobim poderiam suceder igualmente o contraponto
de Palestrina ou a poliritmia africana. Do mesmo modo, nada garante que O Sussuro
jodogilbertiano afaste a influéncia do bel canto que marcou a geracdo anterior. Ou seja, a

despeito do ganho técnico, ndo se pressupde um préximo passo. Tanto que, em pouco tempo,
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a grandiloguéncia vocal retorna com a cangdo de protesto; e, com a Tropicélia, a simplicidade

harmonica.

Vimos que o0 modo de funcionamento da masica popular ndo convida uma abordagem
sequencial e ordenada. Como resultado, s6 é possivel aplicar o conceito de evolucdo a musica
popular se abdicamos de uma linearidade prolongéavel. E nesse sentido que Antonio Cicero
procura reinterpretar as palavras de Caetano Veloso. A Tropicalia ndo se prestou a uma
depuragdo formal da Bossa Nova. Fez, antes, o contrario. A retomada da “linha evolutiva”
reside na natureza do gesto de criacdo, no impeto de incorporar o novo em didlogo com a
informacdo trazida pela modernidade. Foi o que levou Caetano a afirmar, isento do aparente
paradoxo, que a melhor maneira de se manter na trilha de Jodo Gilberto era fazer algo
contrario, antepondo-se a uma Bossa Nova que deixou de significar ruptura para adquirir ares

de repeticdo e resguardo (1997, p. 168).

A mudanga de sentido da Bossa Nova corresponde ao impacto social de dois periodos
préximos, porém distintos, na histdria recente do pais: durante a era desenvolvimentista, a
chegada do capitalismo ao Brasil foi tratada com euforia, e a Bossa Nova cantou um
sentimento de pertenga ao mundo moderno; num segundo momento, expostas as contradi¢oes
do desenvolvimento desigual combinado, a euforia bossanovista adquiriu conotacdo de
resguardo e mesmo alienacdo. Dessa forma, cientes do novo sentido que revestiu o
bossanovismo, e de que era preciso seguir um caminho diferente, os tropicalistas abdicaram
das conquistas formais de Jobim e Gilberto para assumir a heterogeneidade como principio
estético, a fim de repensar o Brasil que se anunciava. Esse gesto ndo apenas ampliou o espaco
e o significado da musica popular na cultura local até aquele momento, como também discutiu

o0 potencial critico da cancdo ao problematizar aspectos da modernidade em ambito global.

Se o diagnostico de Caetano se sustenta, entendemos que algo existe para ser
retomado, mesmo sabendo que uma evolucédo linear das formas néo é possivel. Cicero explica
esse fendbmeno pela contingéncia das transformacdes na musica popular, e reinterpreta a
afirmacédo de Veloso em termos de uma abertura para o novo. O caminho me parece correto,
embora o “inteiramente contingente” mereca uma observacao. Se musica erudita tem a forma
como um elemento central para a criacdo e a reflexdo, a musica popular se transforma,
predominantemente, com base no processo historico. Isso ndo significa que as transformacoes
da mdasica erudita ndo estejam circunscritas ao curso da Historia. Contudo, o carater sistémico

dessa producdo, justificado pela existéncia de uma rede historicamente articulada de
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compositores, intérpretes e ouvintes, cria uma linearidade interna que a submete a um
conjunto de critérios outros que ndo as contingéncias historicas. Sendo o musico popular, a
principio, um n&o iniciado, e seu publico, difuso, € de se esperar que a forca das

transformac6es sociais insida de maneira mais imediata sobre sua producéo.

A traducdo de categoriais socioculturais para o nivel estético constitui o0 maior desafio
da producéo de musica popular — as “dificuldades técnicas”, suponho, de que falou Caetano
Veloso. Ja a inviabilidade de uma linha evolutiva para essa musica, hipdtese que endosso,
corresponde, naturalmente, a impossibilidade de se determinar um caminho para 0 processo
histérico. Temos, entdo, que o exercicio de atrelar a musica popular a historia social e cultural
caminha para a superacdo da “linha evolutiva”, rumo a nog¢do de sincronia. Segundo esse
raciocinio, o juizo da producdo de musica popular ndo se faz apenas pela evolucao das formas
ao longo do tempo, o que caracterizaria uma abordagem puramente diacronica, mas pela
capacidade de problematizar, no interior da forma artistica, aspectos da dindmica
sociocultural. Enfim, tomadas concomitantemente, as abordagens diacrénica e sincrénica
possibilitariam, penso, a retomada da linha evolutiva que Caetano intuiu. Estabelecidos 0s
critérios para a nocdo de brasilidade musical, o arranjo do material em perspectiva linear e

temporal permite observar a presenca e o carater da transformacao entre periodos distintos.

Além da Tropicélia, outros dois casos ilustram, ainda que a margem e sem a mesma
envergadura, a retomada do sincronismo na musica popular do Brasil p6s-bossanova. Campos
destaca o ‘“‘curto-circuito” trazido pela Jovem Guarda com a incorporacdo de elementos
estrangeiros e a abertura para uma mudanga de comportamentos (2008, p. 59-65). O
desagrado da ala séria da MPB com a mensagem do grupo significou uma licdo sobre o
confinamento brasileiro. Outro exemplo de hostilidade ao novo na MPB é a trajetdria de Jorge
Ben. Isolado em seu apreco pela guitarra e, também, por conta de uma participacdo no
programa Jovem Guarda, Ben € paradoxalmente responsavel por um dos maiores legados da
masica popular brasileira no altimo século: a ressignificacdo da harmonia bossanovista pelo
empréstimo de estruturas ritmicas do rock e do funk (COELHO, 2010, p. 106). De um ponto
de vista conceitual, e ndo formal, Roberto Carlos e Jorge Ben se aproximam mais de Jodo
Gilberto, como tambem o faz Caetano Veloso, que a geracdo da MPB, autoconsiderada
portadora da brasilidade musical. Decantado no efeito de estranhamento, o fundo da
musicalidade local reconfigura nogdes sobre a musica popular no Brasil, ou, como quer

Cicero, elucida-a conceitualmente.
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De modo geral, a formalizagcdo do descompasso, e de suas contradi¢Oes inerentes, pela
arte exigiu uma revisdo do imaginario nacional. Se Caetano Veloso propde a releitura da
tradicdo local para a retomada de uma “linha evolutiva”, Oswald de Andrade havia
empreendido, décadas antes, um esforco mais amplo de reinterpretacdo da realidade nacional
e da prépria tradi¢do ocidental. O projeto oswaldiano consistiu em recontar a Historia a partir
de outro angulo, que tem no Novo Mundo o catalizador de uma nova compreensdo do homem
e da sociedade. A necessidade de esclarecer esse processo de recriacdo, que da o tom do
procedimento antropofagico, conduz as teses filosoficas “A crise da filosofia messianica” e
“Marcha das utopias”. Figurando entre os escritos de maturidade do autor, esses trabalhos
compreendem estudos de maior folego, que iluminam os principios estéticos e filosoficos da
antropofagia. E preciso compeendé-los, pois, para visualizar como, e em que medida, eles se

estendem ao projeto tropicalista.

“A crise da filosofia messidnica” compreende um panorama do pensamento filosofico
no ocidente com enfoque na luta do homem pela reconquista do 6cio. Para isso, mostra a
decadéncia da cultura que denominou messianica, baseada no Estado de classes e na
propriedade privada. A disponibilidade para o écio é apresentada, em contrapartida, como
legado das sociedades amerindias, detentoras de uma cultura denominada antropofagica, que
tem como base a auséncia de Estado e a propriedade coletiva da terra. Sob o risco da
desistorizacdo, Oswald entende a auséncia de classes como denominador comum que
aproxima as sociedades primitivas e 0 Comunismo. Assumindo o retorno a ociosidade como
tendéncia do homem, o autor propde, entdo, um tipo-sintese, 0 homem natural tecnizado.
Depois de experimentar seu estado natural e, posteriormente, questionar a prépria condicédo
em busca da técnica, 0 homem retoma a integracdo com o espaco natural, munido, contudo,
do conhecimento garantido pelo progresso técnico. O barbaro tecnizado reconquista, assim, o
direito de desfrutar do dcio, resgatando, por consequéncia, o espirito ladico que canaliza os

mais altos impulsos humanos:

“No mundo supertecnizado que se anuncia, quando cairem as barreiras finais do Patriarcado, o0 homem
podera cevar a sua preguica inata, mae da fantasia, da invengdo e do amor. E restituir a si mesmo, no
fim do seu longo estado de negatividade, na sintese enfim, da técnica que é civilizagdo e da vida natural
que é cultura, o seu instinto ludico. Sobre o Faber, o Viator e o Sapiens, prevalecera entdo o Homo
Ludens” (ANDRADE, 2011a, p. 146).

“A marcha das utopias” condiciona o surgimento das grandes ideias sociais e politicas
na Europa dos séculos XVI e XVII — trazidas por obras como Utopia, de Thomas Morus, e A

cidade do sol, de Tommaso Campanella — ao conhecimento do Novo Mundo e do homem
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primitivo. A hipotese do autor é de que o contato com populagdes amerindias fez despertar no
homem europeu a nogéo de que outros caminhos se apresentavam para o desenvolvimento do
individuo e da sociedade. Era um modo de inserir a América, e o Brasil por consequéncia, na
trajetéria do conhecimento ocidental: “Saber que do outro lado da terra se tinha visto um
homem sem pecado nem redengdo, sem teologia e sem inferno, produziria ndo s6 os sonhos
utopicos cujo desenvolvimento estamos estudando, mas um abalo geral na consciéncia e na
cultura da Europa” (ANDRADE, 201 1a, p. 245).

Esses trabalhos empreendem, ndo sem certa dose de engenho poético, um esforco de
reinterpretacdo da Histdria a partir de conceitos filosoficos. Vale lembrar que quem escreve €
0 poeta, ndo o filésofo que, a rigor, Oswald nunca foi. De qualquer modo, as teses
representam um outro olhar para a Histéria. Admite-se, assim, a possibilidade de ressignificar
o influxo estrangeiro e a prépria imposicdo do passado colonial. A estratégia do autor ao
estabelecer a reconquista do 6cio como objetivo existencial é dar crédito a experiéncia do
homem primitivo. Percebemos outro retorno a Montaigne, bem como a sintonia de Oswald
com as vanguardas europeias. De modo semelhante, atribui-se a licdo das sociedades
amerindias os avancos de um periodo vital do pensamento na Europa, 0 Humanismo. A
argumentacdo do poeta tende a quebrar o raciocinio herdado da oposicdo entre colbnia e
metrépole, mostrando que a América nao apenas se deixa influenciar, mas também influencia
0 caminhar das ideias na Europa. Na fatura das teses, a insercdo do Novo Mundo em uma
I6gica global de construcdo do conhecimento, bem como a consequente valorizagdo da
experiéncia dos trépicos. Ndo se prescinde, contudo, da percep¢do do descompasso, tampouco

da necessidade de dialogo com a tradicéo.

c. Realizacéo do anseio de ruptura

No contexto da Tropicélia, o cenério era outro. Com a consolida¢do de uma inddstria
cultural no Brasil na década de 1960, as atencBes se voltam para o mundo anglo-americano,
que se torna o grande irradiador de contetdo. No entanto, a internacionalizagdo do
entretenimento logo se chocou com o interesse pela manuten¢do de um imaginario nacional.
De um lado, era preciso inserir a producdo brasileira na l6gica do consumo global de bens
simbolicos, mas isso ndo poderia se pagar com indiferenca para as questdes da realidade local.
Novamente, o desafio de ser brasileiro e universal a um tempo. E nesse mote que Oswald

volta a cena, primeiro com o esforco critico de Haroldo e Augusto de Campos, depois com a
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montagem de O rei da vela pelo Teatro Oficina e, enfim, com o neoantropofagismo musical
da Tropicélia.

Curioso observar que, diferente do que aconteceu no teatro e na prépria literatura, o
dialogo de Caetano Veloso com Oswald de Andrade tem algo de visceral, porque espontaneo.
O primeiro contato de Caetano com a obra do modernista foi justamente como espectador da
montagem do Oficina dirigida por José Celso Martinez Corréa. Posteriormente, Augusto de
Campos lhe apresentaria os manifestos e poemas compilados pelos concretos. No entanto,
tudo aconteceu apds a escrita da can¢do-manifesto “Tropicalia”, que condensa a ideia geral do
movimento anunciado (VELOSO, 1997, p. 241-244). Oswald de Andrade ndo significa
apenas um aporte tedrico para a Tropicalia. Mais correto ¢é falar em uma confluéncia de ideias,

culminando em certa interpretacdo do Brasil, que chamei antropoféagica.

O caso Tropicalia traz, ainda, outro movimento de grande relevancia para o estudo
proposto: a transferéncia da visdo antropofagica para a esfera da industria cultural. Nesse
processo, ha uma diferenca essencial em relacdo a outras releituras da antropofagia: o
conceito sai dos circulos da alta cultura e atinge a sociedade de massas. O dado popular se
desloca do tema para o procedimento e a mediacdo. No procedimento, a cancdo popular
urbana se descola da tradicdo por ndo acompanhar a evolucdo das formas poéticas nem
musicais da arte tradicional. Quanto a mediacdo, passa, inicialmente, despercebida pelo
campo da alta cultura e vai se infiltrar no mercado, por meio da industria cultural. Assim, as
questBes da cultura popular se colocam dentro de seu proprio ambito, em oposi¢do ao

afastamento mantido pelas vanguardas.

A histéria da masica popular urbana se confunde com o momento de consolidacéo da
indUstria cultural. Postas as condigdes socioecondmicas para o surgimento do operariado e da
classe média nas grandes cidades, desponta uma producdo com o potencial de representar
fatos cotidianos, despertar emocdes e mediar divertimentos sociais (NAPOLITANO, 2002, p.
11). Logo o registro e a distribuicdo desse conteudo ficou a cargo de um setor empresarial
especifico, comprometido, naturalmente, com o alavancamento de lucros, mas também com a
manutencdo de condigBes politicas e econdmicas que garantam a perpetuacdo de tal cenério
(DUARTE, 2003, p. 8). Desde entdo, muitos questionamentos foram e continuam sendo
realizados acerca do carater e da qualidade da producgdo circulante nesse ambito. Em
consonancia com o quadro da masica popular no século XX, a cancdo tropicalista ndo abdicou

do entretenimento ligeiro. Ao mesmo tempo, notabilizou-se pela capacidade de fazer
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estremecer certa interpretacdo da realidade brasileira. Nesse caso, o0 procedimento critico
opera em simultaneidade com o gesto de fruicdo. Impulsos distintos, mas complementares,

como acontece, alias, nos poemas e manifestos de Oswald de Andrade.

A ambivaléncia critica-fruicdo levanta questdes importantes. Primeiro, ao aceitarmos a
distingdo arte-entretenimento, descreditamos a possibilidade de transcendéncia das formas
ligeiras em relacdo as sérias. Cabe, no entanto, rever essa oposic¢ao diante das condi¢des de
producdo no século XX. Se o caminho para a arte como a concebemos tradicionalmente se
abriu mediante circunstancias historicas, hemos de entender, afinal, a que pardmetros conduz
0 desenvolvimento do mercado global de bens simbolicos destinados ao amplo consumo.
Segundo, se a industria cultural se dedica, como ensinam os frankfurtianos, a manutencao de
determinado estado de coisas (ADORNO; HORKHEIMER, 2002, p. 25), € no minimo
curioso que ela seja capaz de incorporar até mesmo a producdo que questiona seu modus
operandi. Ao invés de se desestabilizar, a industria cultural transforma a oposi¢cdo em
mercadoria, conforme a ldgica inerente ao préprio capitalismo. Resta saber como manter o
compromisso com o agora — no caso, a industria cultural e seus mecanismos de circulagdo —
sem prescindir do esforco critico que faz caminhar a sociedade. E esse o lugar pretendido pela
cancdo tropicalista, que tem a antropofagia como suporte para a incorporacdo de todas as
formas assumidas pela cultura. Dessa forma, a producdo da Tropicalia conseguiu se equilibrar
entre as esferas da arte e do mercado. Que esse processo se tenha realizado a despeito da
fatura estética, é hipdtese discutivel. Em busca de uma base para a analise, vale percorrer 0s

episddios que justificam e elucidam a génese da Tropicalia.

Sébado, 21 de outubro de 1967. A marquise iluminada do Teatro Paramount,
adquirido pela TV Record, e rebatizado de Teatro Record Centro, sinalizava que 0 momento
tdo esperado se aproximava. Os ingressos estavam esgotados ha dias. Na imprensa, ndo se
noticiava outra coisa, e comentadores distribuiam analises e prognosticos dos participantes.
Naqguela noite, a Era dos festivais — que se estendeu de 1960 a 1972 — conheceu 0 auge
(MELLO, 2010). Os ancoras Blota Junior e Sonia Ribeiro foram responsaveis por conduzir o
evento de apresentacdo das cangdes finalistas. Dentre os jurados, os maestros Julio Medalha e
Sandino Hohagen, o poeta Ferreira Gullar e os criticos Franco Paulino e Sérgio Cabral.
Compunham o juri, ainda, o comediante Chico Anisio, o escritor Roberto Freire, a jornalista

Tereza Aragdo, bem como representantes dos principais veiculos de comunicagéo do pais.
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Logo que “Alegria, alegria” foi anunciada, uma vaia contundente recebeu o jovem
Caetano Veloso, que subiu ao palco acompanhado do quarteto argentino Beat Boys. Aquela
seria a mais importante aparicdo de sua carreira a época. O repudio da plateia ndo parecia
incomoda-lo. Decerto, ja contava com aquilo: ele, figura pouco conhecida, iria se apresentar
com um grupo de rock em um festival de musica “brasileira”. O adjetivo patrio alimenta no
publico a expectativa por intérpretes de smoking acompanhados ao violdo, cantando a
esperanca por dias melhores com pinceladas de um imaginario verde-amarelo. Ao contrario,
encontraram um jovem de camisa laranja e paletd xadrez, musicos estrangeiros com cabelos
generosos e instrumentos elétricos. A vaia era uma questdo de subir ao palco. Caetano

retribuia com serenidade e um sorriso pensado.

O curto-circuito antes mesmo do primeiro acorde tem explicagOes extra-musicais. Em
17 de julho de 1967, a trés meses do referido festival, centenas de pessoas marcharam do
Largo Sdo Francisco ao Teatro Paramount, em S&o Paulo, onde aconteceria a gravacdo do
terceiro programa da série Frente Unica da Musica Popular Brasileira, produzida pela TV
Record. Os manifestantes — liderados por figuras ligadas ao programa, como Elis Regina, Edu
Lobo, Geraldo Vandré e, em contradicdo com sua propria trajetoria posterior, Gilberto Gil —
exibiram cartazes e bandeiras com mensagens de repudio a utilizacdo da guitarra na musica
brasileira. Elegendo como alvo o instrumento estrangeiro e recente, a passeata condenou a
crescente influéncia exercida pela mdsica anglo-americana sobre a produgdo musical no
Brasil, e contou com o apoio de um grande nimero de compositores e intérpretes de destaque.
Houve, claro, quem discordasse: da sacada do Hotel Danubio, Caetano Veloso e Nara Ledo
assistiam, assombrados, aquela “sinistra procissdo”, que mais parecia, observou Nara, uma

passeata do Partido Integralista (VELOSO, 1997, p. 161).

A alusdo a extinta Acdo Integralista Brasileira é sugestiva, pois, longe de implicar
simplesmente uma preferéncia estética, a “Passeata contra a guitarra elétrica” marcou,
claramente, uma posicao politica. Para aqueles compositores e intérpretes, o gesto de vincular
seu oficio a representacdo e discussdo de aspectos da cultura local ganhou contornos de
militancia. Colocar a cangéo a servico da luta social tornou-se, entdo, uma palavra de ordem.
De forma analoga, era preciso derrubar outros tipos de producdo, entendidos como um
desservico & nagdo. O proprio Frente Unica foi concebido com o objetivo de conter o sucesso
crescente do programa Jovem Guarda, estrelado por Roberto Carlos, Erasmo Carlos e
Wanderléa (MELLO, 2010, p. 176-178). Preservar uma identidade que se pretendia
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“brasileira” era, pensavam, um meio de fortalecer a mobilizagdo popular em torno das

transformacoes sociais que se faziam necessarias haquele momento.

Ao eleger a guitarra como simbolo maldito, os mpbistas descortinaram uma
contradicdo na atividade cultural da esquerda no Brasil. Embora ansiasse por transformacées
sociais, esse grupo procurou resguardar a arte, afastando-a da informacdo moderna. O
progressismo politico esbarrou, portanto, em uma posi¢do estética conservadora. A isso
corresponde, penso, 0 impacto passageiro da cancdo de protesto, e a inviabilidade do projeto
de um nacionalismo musical estrito. Era dificil mesmo imaginar qualquer mudanca profunda
na estrutura social que ndo viesse acompanhada de um arejamento da vida cultural. Para
ilustrar a fragilidade desse purismo estético, reproduzo um trecho do depoimento em que o
jornalista Chico de Assis justifica seu repudio a guitarra pela simples oposicdo a parte do
repertdrio em que figura o instrumento:

"Eu participei de uma passeata contra a guitarra elétrica (...) a gente ndo queria a
guitarra elétrica. Eu sabia bem por que eu ndo queria. Eu sabia que atrds do som da
guitarra elétrica havia um monte de lixo de rock americano pronto para desembarcar

no Brasil. Ndo era o Zappa, hem o Zeppelin, era outra coisa" (ASSIS In: CALIL;
TERRA, 2013, p. 261).

A hostilidade ao elemento estrangeiro passou como gesto de preservacao da cultura local. No
entanto, esse resguardo da brasilidade, embora originado de um impulso legitimo, termina,
sem surpresas, retardando a construcdo de um sentido para o carater nacional. Cercear 0s
caminhos que se abriam para 0 contato com o contemporaneo era pensar o Brasil fora da
modernidade, prendendo-se a uma identidade tdo idealizada quanto incongruente. Quem
resistia a essa logica carregou o estigma da auséncia de compromisso com as questdes
nacionais. Faltou a compreensdo de que o carater nacional ndo reside em nenhuma lista de
simbolos ou temas eleitos. Ao contrario, manifesta-se igualmente na guitarra ou no berimbau,
decantados os aspectos estruturais da brasilidade. Cumpre, pois, assumir 0 contato externo
como dado da modernidade. E pensando nesse contexto que Caetano Veloso entende a
deciséo de inserir uma guitarra — na verdade, um conjunto de rock completo — no arranjo de
“Alegria, alegria” como um gesto politico (1997, p. 165-168). Afinal, os matizes brilhantes do

instrumento engendram mais que a opgdo estética: um modo diferente de interpretar o Brasil.

A apresentacdo de “Alegria, alegria” e “Domingo no parque” no Il Festival de
Musica Popular Brasileira da TV Record de 1967 foi capital ndo apenas por colocar Caetano
Veloso e Gilberto Gil entre os finalistas (“Domingo no parque” recebeu o segundo prémio;

“Alegria, alegria”, o quarto), mas por estabelecer, naquela noite, as bases da Tropicalia. Os
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baianos desafiaram o hermetismo e o ideologismo da producéo de seus pares, marcando um
duplo contraponto no festival: ao nacionalismo, com a incorporagédo do cosmopolitismo de
carater musical e comportamental, e a cancdo engajada, com a diversificacdo de tematicas e

procedimentos:

Pode-se dizer que “Alegria, alegria” ¢ “Domingo no parque” representam duas
facetas complementares de uma mesma atitude, de um mesmo movimento no
sentido de livrar a musica nacional do “sistema fechado” de preconceitos
supostamente “nacionalistas”, mas na verdade apenas solipsistas e isolacionistas, e
dar-lhe, outra vez, como nos tempos aureos da bossa-nova, condigdes de liberdade
para a pesquisa e a experimentagdo, essenciais, mesmo nas manifestacdes artisticas
de largo consumo, como é a musica popular, para evitar a estagnacdo (CAMPOS,
1993, p. 152).

A analise de Campos vai ao encontro da referida tese de Antonio Cicero sobre a
contribuicdo da Tropicalia para uma elucidacdo conceitual da musica popular no Brasil. O
“sistema fechado” do fragmento acima ¢ justamente aquele que levou a Passeata contra a
guitarra e a depoimentos como o do jornalista Chico de Assis. Portanto, coube a Caetano
Veloso e Gilberto Gil quebrar a polarizacdo entre Jovem Guarda e MPB, apontando
dialeticamente uma terceira via; e mostrar que a informacdo trazida pela modernidade nédo
esvazia a brasilidade, sendo a atualiza e enriquece. Entendemos, assim, a importancia e a
densidade das questdes levantadas pela participacdo dos baianos no Festival de 1967, aqui

considerada o marco inicial da Tropicalia.

Notamos um grupo de artistas relacionando o passado e o presente no debate sobre a
cultura no Brasil. O Concretismo fez renascer Oswald de Andrade, que logo seria encenado
pelo Oficina para uma plateia de intelectuais em formag&o, como Caetano Veloso. Durante a
maturidade, Oswald tentou se descolar da imagem de piadista subversivo. As satisfacbes a
critica, a incursdo no romance social e as candidaturas malogradas a postos académicos
bastam como evidéncia. Ironicamente, sobreviveu ao tempo o poeta antrop6fago e destruidor,
que acabou legitimado as avessas (SILVA, 2009, p. 106). A verve critica de Oswald acordou
um pais que precisava se reinventar. Ora, a atualidade do autor sinaliza que as questdes
brasileiras passam a ser pensadas dentro de um sistema articulado, mostrando as primeiras
feicOes de uma tradicdo. Vale lembrar que foi no choque com a cultura europeia e na recusa
do nacionalismo oficial que Oswald foi radicalmente brasileiro: néo o brasileiro da Republica

Velha, mas o visionario de um sentido para o Brasil na modernidade.

O manifesto foi especialmente importante para materializar o anseio de ruptura da

primeira geracdo do Modernismo. Netto entende o género como o codigo de uma época em
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que destruir e construir eram faces complementares de um mesmo impulso (2004, p. 97-98).
Isso explica a violéncia e o carater sintético dos textos. Inspirado nos exemplos que encontrou
na Europa, como o Cannibale e o Futurista, Oswald de Andrade aprimorou o género com
qualidades que lhe enriqueceram e ampliaram o sentido. Assim, os manifestos Pau-Brasil e
Antropdfago podem ser tomados como teoria e produto da cultura no Brasil, pois apresentam
um substrato tedrico e outro poético que se complementam e potencializam mutuamente.
Posto de outro modo, os elementos estéticos ilustram um diagnostico do pais que, em

contrapartida, encerra os principios da poética oswaldiana.

Embora a analise, com seu encadeamento l6gico, ndo seja capaz de suprir a riqueza e a
profundidade das imagens e recursos poéticos dos textos, alguns comentérios se fazem
necessarios no percurso que estabelecemos da antropofagia a cancdao tropicalista. Em primeiro
lugar, porque acredito ter inicio nos poemas-manifestos de Oswald a referida ambivaléncia
entre critica e fruicdo que distingue a producdo da Tropicalia. Segundo, pelo prolongamento,
nesta, de uma interpretacdo antropofagica do Brasil, caminho aberto pelo modernista na
década de 1920. Percorrerei, entdo, os aspectos principais dos manifestos com o interesse de
extrair elementos que possam ser projetados as decadas seguintes, a fim de elucidar uma

analise do antropofagismo p06s-64.

O Manifesto da Poesia Pau Brasil significou um esforco para consolidar uma diccéo
poética nacional. Oswald de Andrade procurou uma maneira diferente de poetizar a recente
nacdo, ja que a realidade dos trépicos pedia uma forma correspondente. O caminho consistiu
em reeducar as sensibilidades, destacando o potencial de representacdo dos elementos da
tradicdo local. Era preciso, também, superar habitos intelectuais como a erudicdo de gabinete
e a copia de modelos importados. O produto se chamou, em contraste, “poesia de exportagdo”
(2011a, p. 61). Aos predicados da terra e do folclore alia-se o progresso técnico como
componente essencial na equacdo da brasilidade. A floresta e a escola se tornam facetas
complementares do mesmo projeto. Dessa forma, a relagcdo opositiva e complementar entre o
tradicional e o moderno orientou um processo de ampliagdo dos motivos e recriagcdo das

formas na poesia Pau Brasil.

J& 0 Manifesto antrop6fago apresenta a devoragdo como metafora para o procedimento
de filtragem do material oferecido pela tradicdo. A violéncia do ritual antropofagico encerra
uma atitude de revolta contra a rede de opressbes impostas, historicamente, pelo sistema

colonial (NUNES In: ANDRADE, 2011a, p. 22): a sociedade sem classes, o aparelhamento
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politico; a auséncia de pecado, a moral messianica; ao pensamento selvagem, a racionalidade
letrada; a originalidade nativa, a imitacdo de modelos. Desse modo, a antropofagia se torna o
elemento central de uma utopia estético-filosofica em que o bom selvagem da lugar a outro,
antropofago, sujeito que ressignifica a condicdo de colonizado e reinterpreta seu lugar na
Historia. No escopo da metafora oswaldiana, esse sujeito é o poeta. Seu objeto, a poesia Pau
Brasil. Ora, o ideal de uma poesia de exportacdo subverte a prépria logica do pacto colonial,
segundo a qual cabe a coldnia oferecer matéria-prima para que seja aperfeicoada na metropole
e, entdo, retorne, como mercadoria, para consumo na col6énia. Oswald ambicionou, ao

contrério, exportar poesia, marcando, assim, o lugar do Brasil na modernidade.

d. Desconstrucéo das hegemonias socioculturais

Considerando a fatura dos manifestos, e a despeito das extensas analises de cunho
literario, procurarei elucidar o legado do antropofagismo para a reflexdo sobre a musica
popular no &mbito da Musicologia. O dialogo da Tropicalia com Oswald de Andrade legitima
a empreitada, mas, sozinho, ndo vai aléem de mostrar visiveis afinidades. Se partimos de uma
generalizacdo com a quebra do método antropofagico em cinco momentos, é preciso
caminhar, agora, no sentido de explicitar como a abordagem proposta pode elucidar
especificidades do objeto musical. Nesse trajeto, farei paralelos com alguns exemplares da

Poesia Pau Brasil, especialmente em casos de encontro com a cancéo tropicalista.

O que autoriza a apropriacao da poesia Pau-Brasil para explicar as agitacdes no ambito
da cancdo popular na década de 1960 ¢é a possibilidade cristalina de transpor para o Brasil
p0s-64 as questdes levantadas por Oswald de Andrade. A constatacdo tem algo de
preocupante, pois, se o debate é retomado com grande f6lego, resta saber o que foi feito do
pais ao longo das décadas anteriores. A esse respeito, 0 comentario de Sabato Magaldi sobre a

montagem de O rei da vela pelo Oficina parece esclarecedor:
Seria 6bvio lembrar que O rei da vela ganhou nova modernidade, em 1967, ao ser encenada
pelo Teatro Oficina, porque o golpe militar de 1964, fazendo regredir o pais a melancélico
obscurantismo, sugeria que a vida se havia paralisado — transcorreram trinta anos destituidos de

Historia auténtica. Oswald, sem contemplacdo, condenava o simulacro de Histéria que era a
realidade brasileira (MAGALDI In: ANDRADE, 20033, p. 14).

Cabe a pergunta de quanto se conseguiu avancar desde entdo, ou em que medida
continuamos, hoje, reféns de semelhantes impasses. Verdade é que o debate sobre o sentido
da brasilidade permanece vigente. Nesse sentido, um dos meritos da Tropicalia foi trazer a
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discussdo, pela primeira vez, para 0 &mbito da musica popular. Finalmente, sugerir os termos
de outra transposicdo do antropofagismo, agora ao Brasil redemocratizado e em face a
descentralizacdo dos meios de producdo e circulacdo da cultura, é assunto para a parte final do
trabalho.

Combinando o interesse pela tradicdo musical brasileira com a incorporacdo de
elementos da mdsica estrangeira, a cancdo tropicalista exibe um contraste estético que
descortina o abismo entre a producdo cultural e a realidade social no Brasil. O efeito do
absurdo leva o sentido da brasilidade além das qualidades da fauna, da flora e do folclore,
permitindo que a informacdo da modernidade seja admitida como dado nacional. Em
consequéncia, ao lado de Jodo Gilberto, os tropicalistas elegem como parametro estético e
musical a producdo de artistas importantes da musica popular estrangeira, como o0s Beatles,
Jimi Hendrix e Miles Davis. O processo se pagou, no entanto, com um choque ideol6gico

que, desencadeado na musica, estendeu-se com vigor a esfera politica.

O gesto da Tropicalia mostrou que a ampliacdo da sonoridade e dos procedimentos,
em consonancia com as transformac6es da musica popular na Europa e na América do Norte,
ndo implicou em falta de compromisso com as questdes nacionais, tampouco em negligéncia
com a expressao da brasilidade musical. Ao contréario, a atualizacdo dos recursos expressivos
da masica popular no Brasil foi um modo de decantar os principios da rede simbdlica em que
se constitui a ideia do nacional. Esse processo contribuiu para a superacdo de uma brasilidade
de superficie, jogando luz sobre os aspectos estruturais da sensibilidade local. A proposito, a
discussdo da brasilidade foi tema de uma entrevista pré-Tropicalia concedida por Caetano
Veloso em 1966:

Dizer que samba s6 se faz com frigideira, tamborim e um viol&o, sem sétimas e nonas, néo
resolve o problema. Paulinho da Viola me falou a alguns dias da sua necessidade de incluir
contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho certeza que, se puder levar essa necessidade ao

fato, ele terd4 contrabaixo, violino, trompa, sétimas e nonas e tem samba (VELOSO In:
FAVARETTO, 2007, p. 39-40).

Sem esse passo adiante, seria impossivel realizar uma leitura moderna do Brasil. O exemplo
do samba com contrabaixo e bateria vale tanto como ilustracdo pratica quanto como metéfora
para a situacdo cultural do Brasil nos anos 1960. O comentario ressalta que a instrumentacéo
ou a harmonia ndo guardam as informacfes essenciais do samba. Assim, ampliar as
possibilidades do género ndo implicaria descaracteriza-lo, pois algo subsiste a superficie do
arranjo e da harmonia. No caso do samba, 0 aspecto estrutural é o ritmo, como acontece em

outros géneros da musica popular. O rock, por outro lado, chamou atencdo para a textura, e,
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extramusicalmente, para o0 corpo e o comportamento como elementos da performance.

Caetano Veloso estava atento a essas nuances, e as incorporou ao projeto tropicalista.

O fragmento destacado também explicita que o proprio sentido da brasilidade néo
reside estritamente na simbologia consagrada pela nacionalidade oficial. A atualizacdo do
pensamento sobre o Brasil exigiu a ampliacdo do imaginario nacional, que passou a
incorporar a informacdo da modernidade. Estava aberto o caminho para a superagdo do
“sistema fechado”, na andlise de Augusto de Campos; para a retomada da “linha evolutiva”,
na quase teoria de Caetano Veloso; ou, ainda, para a realizagdo de uma mdusica de exportacéo,
empregando a metafora oswaldiana. A afinidade desses conceitos demonstra como o
problema é compartilhado pelos autores, a despeito da época, da linguagem e dos propositos

especificos de cada um — o que ratifica a pertinéncia e a atualidade da questao.

Mesmo balizado pela andlise de Cicero, o conceito de linha evolutiva exige outra
ponderagdo. Cumpre explicar por que a Bossa-Nova é tomada como referencial, ja que os
exemplos tanto de evolucdo formal quanto de elucidacdo conceitual passam invariavelmente
por ela. Para Caetano, foi a inflexdo trazida pelo grupo ao redor de Jodo Gilberto que primeiro
submeteu o material da tradicdo a um processo de depuracdo estética consonante com a
sensibilidade moderna, em uma sintese que fez emergir o denominador comum da brasilidade.
Na linguagem do Modernismo, a Bossa-Nova significou, portanto, um ponto alto do
antropofagismo cultural, pois transformou a matéria bruta do samba em produto de
exportacdo. O raciocinio pede, contudo, importante ressalva, a medida que pressupde uma
visdo demasiado simplista das manifestagdes musicais pré-modernas no Brasil. Seria mais
adequado, entdo, restringir o conceito a musica popular urbana, embora esta musica esteja,
naturalmente, em constante dialogo com a pluralidade de tradi¢bes musicais espalhadas pelo

pais.

Vimos que a revisdo estética preconizada pela Tropicélia exigiu outra interpretacao da
realidade nacional. Naturalmente, o processo de ruptura trouxe a rebogque um grupo de
opositores, ndo dispostos a compactuar com mudancas abruptas na sociedade ou na arte. A
guitarra, por exemplo, contra a qual se realizou a passeata de 1967, continua alvo de rejeigéo,
mormente em ambientes mais conservadores. E de se imaginar a reacio da velha guarda da
mausica popular quando Caetano e Gil fizeram as primeiras experiéncias com o instrumento.
Do mesmo modo, a troca do smoking festivalesco por roupas plasticas e coloridas ndo contou

com o respaldo da maioria. Em resumo, é importante salientar que as preferéncias estéticas e
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os padrdes de comportamento apenas refletiam um conjunto maior de valores dominantes a
época. Para viabilizar essas transformacdes, foi necessario combater as hegemonias sociais e
culturais que engessavam um certo estado de coisas. No plano social, o alvo foi a familia

burguesa; na cultura, o ufanismo verde-amarelo.

A presenca do governo autoritario e repressivo estimulou uma espécie de divisdo da
sociedade entre cooptantes e opositores da ditadura. Nesse sentido, a via intermediaria parecia
tender ao conformismo. Abster-se de uma posi¢do era compactuar com a permanéncia do
regime. Por essa razdo, os habitos associados a vida burguesa, incorporados pela ascendente
classe média nas grandes cidades, ganharam ares de conservadorismo por comunicarem um
otimismo que escondia 0 momento politico complicado do pais. O préprio governo via na
classe média uma aliada, o que fica evidente em propagandas que associam a gestdo dos
militares a defesa da familia, da moral catdlica e da ideologia desenvolvimentista. Essa
imagem do governo foi endossada por grandes veiculos de comunica¢do, como a recem-
criada TV Globo. Embora esse cenario ndo se apresente da mesma forma atualmente, é

importante entender o peso do contexto sociopolitico na producdo cultural do periodo.

A critica aos habitos e valores da vida burguesa se manifesta na cancao tropicalista
tanto como motivo dos versos quanto no contraste entre o estrato poético e o estrato musical.
Na verdade, os dois procedimentos se complementam, embora seja possivel observar,
pontualmente, a predominancia de um ou de outro. No primeiro caso, em que se encaixam
cancoes como “Eles”, “Panis et circensis” e “Mamae coragem”, os habitos da classe média se
confundem intencionalmente com interpretacfes arcaicas do Brasil e chavdes da lingua
portuguesa. Ao segundo caso pertencem canc¢des como “Maria” e “Anunciacdo”, em que a
solenidade do discurso religioso (a primeira, inclusive, € cantada em latim) se choca com a
experimentacdo de texturas e procedimentos que ofuscam o limite entre o sagrado e o

profano.

Se os habitos da familia burguesa inibiram e, por vezes, combateram a possibilidade
de transformacéo da cultura no Brasil, o que restou foram visdes consagradas de um ufanismo
verdeamarelo. Os militares as abracaram pela legitimacéo do regime, por meio de slogans
como o assertivo “ame-0 ou deixe-0”. Essas no¢des mantinham o pensamento sobre o Brasil
fora do debate moderno e apegado a uma identidade formada de anacronismos. A vigilancia
da ditadura se apoiou em uma nocdo arcaica da nacionalidade para silenciar a autocritica e o

anseio por mudangas no pais. Com as vozes da sociedade silenciadas politicamente, a linha de
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frente da producdo cultural no Brasil p6s-64 procurou escandalizar o publico a fim de

desestabilizar o conservadorismo vigente.

A cancdo tropicalista recorre a ironia e ao humor critico para desconstruir os
arcaismos de uma interpretacdo folclorizada do Brasil. A estratégia ndo consistiu em ocultar
os indices do descompasso, mas, ao contrario, deflagré-los em justaposicdo com o dado
moderno, fazendo emergir, do absurdo, uma reflexdo sobre o pais. Posto de outro modo,
conforme a andlise de Roberto Schwarz, “o efeito basico do Tropicalismo esta justamente na
submissdo de anacronismos (...) grotescos a primeira vista, inevitaveis a segunda, a luz branca
do ultramoderno, transformando-se o resultado em alegoria do Brasil” (1978, p. 87). Esse
procedimento pode ser identificado em diversas cangdes do catdlogo tropicalista, como
“Geleia geral”, “Marginalia 2” e “Tropicalia”. Em resumo, a mera repeticdo de motivos
bucélicos em meio a roupagem moderna dos arranjos ja abre a disucssdo sobre o sentido da

brasilidade.

Os alvos eleitos por Oswald de Andrade ndo eram diferentes, embora o modernista
tenha disparado em mais dire¢des. Enquanto a critica a nacionalidade folclorizada é evidente
nos manifestos e em alguns poemas, a afronta a burguesia aparece mais claramente na década
seguinte, com obras de orientagdo marxista, dentre elas, O rei da vela. Oswald estendeu sua
critica ao capitalismo e as condi¢Ges que o legitimam: a propriedade privada, o direito
positivo, o Estado de classes e a moral cristd. Assim, o primitivismo oswaldiano foi a negacédo
do modelo ocidental de civilizacdo, em favor de uma utopia estético-filosofica pautada no
exemplo das sociedades amerindias. Se a l6gica colonial apresenta a col6nia em constante
perseguicdo a metropole, a poesia pau-brasil muda o sentido dessa marcha: da civilizacdo a
um retorno consciente ao primitivo, ja tecnizado. Pelo engenho poético de Oswald, o Novo

Mundo é desidentificado com o atraso, e tornado ponto de chegada do homem que progride.

A poesia Pau Brasil acusou o desajuste espaco-temporal da producdo intelectual no
pais, o que significou, de algum modo, que as forcas criativas eram estranhas a realidade
social. O processo de atualizagéo estética implicou, entdo, em superar o folclorismo e pensar 0
Brasil no espaco da modernidade. A poesia de exportacdo, invertendo a logica do pacto
colonial, ndo fez mais que legitimar esse movimento. Assim, a operacdo da brasilidade
consistiu em submeter o inventario da tradicdo a filtragem do progresso. Com a metafora da
antropofagia, a Historia oficial seria relida pelo colonizado, e o estreitamento das narrativas
do Novo e do Velho Mundo, outra forma de alcar o Brasil a um &mbito global, conduziu a
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desierarquizacdo da nogéo de influéncia. Desse modo, 0 antropofagismo logrou traduzir em

atitude estética uma reinterpretacdo do processo histdrico.

Inverter o sinal da influéncia foi o procedimento critico por exceléncia da poética Pau-
Brasil. Desqualificadas como indices de barbarie, as instituicdes da modernidade — o
capitalismo, os habitos burgueses, a moral crista, a intelectualidade letrada etc — sdo atingidas
com um unico golpe. A fatura estética apontou para a depuracdo da linguagem, reduzida a
uma forma minima. O emprego do registro cotidiano anula o efeito de suspensdo que demarca
o lugar do poético. Justifica-se, entdo, a maxima oswaldiana de que “a poesia existe nos fatos”
(20114, p. 59). A missdo do poeta seria capturar uma cena semanticamente densa, ficando a
construcdo do sentido a cargo do leitor. O conteudo do poema se distribui, entdo, em
camadas: a primeira ¢ de aspecto prosaico, como a narracdo de um fato pitoresco; ja a
segunda contém a carga poética, que se manifesta pelo confronto de imagens, pela analise de

condicdes historicas e pela manipulacao de estruturas da propria linguagem.

Dentre os exemplares que ilustram a operacdo basica da poesia Pau-Brasil, destaco o
poema “erro de portugués”, do ciclo “Poemas menores”, que compde o volume O santeiro do

mangue e outros poemas. Os versos se notabilizam pela limpidez e o potencial alegérico:

Quando o portugués chegou

Debaixo d’uma bruta chuva

Vestiu o indio

Que pena!

Fosse uma manha de sol

O indio tinha despido

O portugués

(ANDRADE, 2012, p. 119).
O poema contém poucos elementos: duas personagens, o portugués e o indio; dois cenarios, a
tempestade e a manhé& de sol. As personagens funcionam como representagdes dos mundos
moderno e primitivo. Entre os cenarios, a tempestade aparece como dado, impondo ao indio a
adesdo as roupas do portugués. A manha de sol, no entanto, é apenas uma projecao, sugundo a
qual seria conveniente ao portugués aderir @ nudez do indio. Na apresentacdo da cena, o
ressentimento pela tempestade é proporcional ao deslumbre pela possibilidade da manha de
sol. O contraste entre a tempestade e a manh& de sol ratifica a negatividade da primeira em

oposicdo a positividade da segunda. Se a tempestade € empregada como metafora para a
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modernidade, a manha de sol simboliza um desvio no curso da Historia. Vale atentar para a
maneira como 0 poema d& novos termos a oposicdo classica sol/chuva. O sol, além da
positividade consagrada, também é positivo por permitir que 0 homem se dispa, ndo apenas
da roupa, mas das imposicdes da modernidade. De modo analogo, a chuva — ndo por acaso
uma tempestade, o que intensifica o efeito critico — carrega ndo apenas a negatividade
tradicional, mas também outra, por exigir que o homem se vista, ndo apenas de roupas, mas
dos vicios e prisdes da civilizacdo. O merito do poema, visivel somente na dita segunda
camada, esta em ressignificar uma oposicdo classica mantendo as relagdes de positividade e
negatividade. Assim, a alegoria revisitada justifica, esteticamente, o primitivismo oswaldiano,

além de ratificar o processo de desconstrucdo engatilhado pelo imaginario antropofagico.

Como pode ser depreendido desta exposicdo a partir dos exemplos poéticos e
musicais, 0s projetos de Oswald de Andrade e da Tropicalia, embora coincidam em certo
diagnostico do pais e no uso de procedimentos criticos, possuem escopo e finalidade distintas.
Em Oswald, a critica as hegemonias socioculturais tem como fim uma utopia de base
filosofica e inspiracdo marxista. Na Tropicalia, por outro lado, semelhante caminho é
percorrido na expectativa de inser¢cdo do Brasil na l6gica global da producdo de bens
simbolicos, o que, naturalmente, demandou uma revisdo da brasilidade oficial e do proprio
conceito de cultura. Ambos os projetos, contudo, apresentam contradi¢fes significativas. A
expectativa oswaldiana de que o progresso técnico conduzira a reconquista do écio se mostra,
se ndo fantasiosa, incrivelmente longinqua. Da mesma forma, uma transformacédo da cultura
que prescinda de correspondéncia nas esferas social e econbmica, como quer a Tropicalia,

parece-me igualmente problematica.

e. Reformulagdo critica do imaginario nacional

Na quebra do método antropofagico em cinco momentos, o ultimo, que compreende a
reformulacdo do carater nacional, impde maior dificuldade a analise. A complexidade da
empreitada atribui-se, por um lado, ao fundo ambiguo da alegoria tropicalista; por outro, ao
marxismo as avessas praticado por Oswald de Andrade, e retomado, em certa medida, por
Caetano Veloso. Se o choque entre o arcaico e 0 moderno produz o efeito do absurdo, é
preciso saber a que propdsito pode servir a fantasmagoria resultante. Do mesmo modo, se a
poesia Pau-Brasil propde a superacdo dos arcaismos nacionais e 0 ingresso na modernidade,

resta saber os termos dessa inser¢do e o tamanho das concessdes inevitaveis. Em ultima
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analise, é possivel que as contradi¢des da Tropicalia reflitam justamente a inconsisténcia dos
sentidos social e politico da antropofagia oswaldiana. E o que tentarei mostrar nesta por¢io

final do capitulo.

A atividade cultural marcou um contraponto ao Estado ditatorial pds-64. Se a direita
havia triunfado politicamente, preparando o terreno para o imperialismo norte-americano, foi
o0 ideério da esquerda que orientou grande parte da producgdo artistica no Brasil. A repressao
institucionalizada pelo regime ratificou os sentidos da arte como espago de resisténcia e da
criagdo como gesto politico. Assim, o engajamento foi condicdo de existéncia no campo
cultural. Se o artista ndo se posicionasse, logo seria “posicionado” por grupos estudantis, pela
critica ou, no caso mais grave, pelos préprios militares. Chegou um momento em que se
isentar significou 0 mesmo que consentir. O ideologismo exaltado logo trouxe um embate
sobre a articulacdo entre forma e conteudo na arte produzida no Brasil. Posteriormente, o
problema se configurou em torno da questdo nacional, e decisbes estéticas foram julgadas

segundo um certo indice de brasilidade.

Em meio a uma atmosfera politica desanimadora, era consenso que a transformacéo do
Brasil passava, em alguma medida, pela cultura. Os animos se dividiam, contudo, quanto ao
modo de atuacdo do artista nesse cenario. A divergéncia se colocou, principalmente, no
entendimento do significado e do papel da forma na construcdo da obra de arte. Para o grupo
ligado ao Centro Popular de Cultura (CPC)? a forma n3o possuia conotacdo politica, ndo
devendo, portanto, ser matéria de cogitacdo da arte engajada. Fato é que precisavam da forma,
e como ndo se importassem, recorriam a modelos repisados, de fécil assimilacdo. Jogavam
toda a luz sobre o conteudo, este sim, pensavam, portador de carga politica, capaz de
comunicar a camadas da populacdo cujo acesso a uma cultura de orientacdo critica foi
historicamente vedado. Essa producdo funcionou bem como panfleto, e contribuiu para o
aumento do engajamento politico entre os brasileiros, especialmente no periodo anterior ao
golpe, o que levou Schwarz a constatagdo de que o pais andava “irreconhecivelmente

inteligente” (1978, p. 81).

Houve, entretanto, quem discordasse da primazia do conteido sobre a forma. Desde a
década de 1950, os poetas concretos insistiam na importancia da inovacdo formal para a
atualizacdo da arte no Brasil. Desse lado do embate, a forma ndo apenas pode conter o

politico, como estd na base dos processos de transformacéo da cultura. Conforme colocado

? Extinto apds o golpe militar de 1964.
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por Augusto de Campos, ndo pode haver arte revolucionéria sem a revolugdo das formas. A
experimentacdo formal colocava a producdo de vanguarda em contato com a evolucdo
universal das linguagens estéticas, e sugeria uma visdao do Brasil como participante da
modernidade. No entanto, a atualizacdo se pagou com uma circulacéo restrita, resultando em
reducdo da efetividade social imediata. Enfim, eram bastante claros os termos da oposicéo: o
engajamento restrito dos cepecistas era tomado como retrocesso e falta de informacao pela
vanguarda, cuja inclinacdo formalista pareceu aqueles um sintoma de alienacdo e

consentimento.

Naturalmente, a opcdo pelo conteudo favoreceu a abordagem de temas e tipos
peculiares a realidade local. A miséria e o desemprego compunham a representacdo de
personagens comuns, como operarios e sertanejos. Era uma forma imediata de denunciar os
problemas sociais do pais. O caminho da forma era mais sinuoso, e ndo trazia resultados
prontos. Como a experimentacdo formal requer maior dinamismo de contetdo, ndo havia
lugar para o engajamento panfletario. Além disso, a disponibilidade para o estranhamento,
como queria a vanguarda, ndo encontrou simpatia no grande publico. H& que se considerar,
ainda, a agitacdo politica na sociedade e a orientacdo a esquerda no campo cultural como
fatores que encorparam o clamor por uma arte estritamente politizada. A querela logo ganhou
o terreno da nacionalidade, com vantagem para 0s cepecistas, cuja producdo discutia questdes
da realidade local, em contraste com a vanguarda, preocupada em produzir segundo critérios
estéticos universais. De todo modo, € curioso pensar uma arte libertadora que aprisiona as
ambicOes estéticas, colocando-as a servico de uma mensagem que €, em si mesma, alheia a

prépria arte.

A Tropicalia ocupou uma posicdo ambigua no embate entre CPC e concretos.
Interessados na exploracdo formal como meio de reconstrucdo da brasilidade, os baianos
dedicaram atencdo especial a dimensdo estética do problema, ndo abdicando, contudo, da
discussdo sobre o carater nacional. Caetano Veloso mantinha um relacionamento estreito com
0s concretos, pois deles se aproximava em termos artisticos. Com o0s cepecistas, compartilhou
0 interesse pela realidade brasileira, bem como o anseio por transformac@es de ordem social e
politica. Subia ao palco com guitarra e roupas coloridas, mas ndo podia ser alinhado a Jovem
Guarda. Aquela masica nédo parecia nacional, tampouco reproduzia modelos estrangeiros. Eis
o0 lugar da cancdo tropicalista: irreconhecivel como produto brasileiro, embora desajustada e

confusa nos critérios da musica internacional. Com algum otimismo, é possivel dizer que o
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mérito da Tropicalia foi imbuir consciéncia nacional no impulso criador da vanguarda, e, de
maneira analoga, propiciar esclarecimento estético ao projeto cepecista de consolidacdo da

brasilidade.

Conforme destaquei anteriormente, a alegoria tropicalista se constréi pela justaposicao
do arcaico e do moderno na realidade brasileira, aspectos que refletem a coexisténcia de
diferentes estagios do desenvolvimento capitalista. Resulta uma imagem propositalmente
absurda, em cujo disparate residem as virtudes e problemas do pais. Roberto Schwarz observa
que o procedimento possui carater ambiguo, alternando a critica de fundo melancolico e uma
euforia carnavalesca (1978, 88-91). De um lado, a imagem tropicalista mostra o absurdo
como resultado de um projeto que fracassou, restando a ideia de que o Brasil ndo tem solucéo;
de outro, transforma as incongruéncias em piada, apresentando o pais como uma desordem
que se acerta no final. O autor propde, ainda, uma comparagdo com o método Paulo Freire de
alfabetizacdo para ilustrar sua critica a inconsisténcia da imagem tropicalista. O método se
baseia em uma concepcao da linguagem como instrumento politico, tornando a alfabetizacéo
de adultos no campo simultanea a consciéncia de classe e a inser¢gdo no sindicalismo. Vale
dizer que, a medida que alia a experiéncia do trabalhador rural a técnicas pedagdgicas
avancadas, o método Paulo Freire também assume o arcaico e 0 moderno como dados
historicos. Entretanto, argumenta Schwarz, nesse caso, a justaposicao se faz necessaria como
solucdo para o problema da alfabetizagdo, tornada vidvel. Na alegoria tropicalista,

diferentemente, o choque entre o arcaico e 0 moderno conduz a um absurdo indeterminado.

Na comparagdo entre 0 método Paulo Freire e a Tropicélia, € preciso considerar a
inevitavel diferenca entre os termos. No primeiro caso, trata-se de um procedimento
pedagdgico, para o qual € possivel determinar um fim especifico. No segundo, o produto € de
natureza artistica, o que torna o objetivo menos palpavel. Além disso, como vimos, a
experimentagdo estética nfo conduz a resultados imediatos. E compreensivel, pois, que a
fatura da alegoria tropicalista ndo se apresente de forma tdo cristalina quanto a solugéo do
método Paulo Freite. Ndo obstante, o cotejo aponta um horizonte critico interessante para o
questionamento dos limites do procedimento tropicalista. Resta saber, entdo, se o elogio da
modernidade, sobrepondo-se aos resquicios arcaicos, ndo significa conformismo com as
instituicBes que a legitimam, como o capitalismo globalizado e a industria cultural. E preciso
identificar, também, o que existe além do riso nesse processo, em outras palavras, qual o

rendimento da desconstrucéo operada pelo absurdo na alegoria tropicalista.
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A oposic¢do do arcaico ao moderno como via para a critica ao imaginario nacional tem
fundamento no legado de Oswald de Andrade. Ora, se a opc¢do pela antropofagia como saida
para as contradicdes do pais permitiu o dialogo com a informacdo moderna, criando
condicdes para a reinvencdo da brasilidade, os tropicalistas também herdaram da metafora
oswaldiana a indeterminac&o da fatura estética. A parte a forca simbdlica, o antropdfago €, no
final, um brasileiro sem especificacdo de classe (SCHWARZ, 1987, p. 38), insurgido contra
uma pobreza imaterial, muito diferente daquela que aflige os pobres de fato. O comentario de
Schwarz da a dimensdo do marxismo as avessas empregado por Oswald de Andrade, que se
explica pela propria trajetoria do autor do primitivismo a politizagdo. Permanece, da poesia
Pau-Brasil a can¢do tropicalista, a sensacdo de incompletude perante o absurdo, como se a

destruicdo eficaz resultasse num vazio ora triunfal, ora melancolico.

No prefacio ao romance Serafim Ponte Grande (1933), Oswald de Andrade faz um
balango das experiéncias de vanguarda na Sao Paulo dos anos 1920, e chama de “sarampao
antropofagico” a inquietude daquela geracdo, um sentimento de contornos politicos mal
definidos (2007, p. 57). N&o demorou, entretanto, para que o abalo financeiro com a crise de
1929 o aproximasse dos escritos de Marx e Engels. Tornado militante extremo-esquerdista,
Oswald abandona o primitivismo rebelde que deu o tom do primeiro Modernismo e assume a
luta politica como tdnica de sua producédo literaria. Em poucos anos, contudo, o poeta se
reaproxima da antropofagia, ainda munido das convicg¢des marxistas. Observou-se, entdo, um
processo de “filtragem antropofagica” do marxismo (NUNES, 2011a, p. 10), conformado aos
termos do primitivismo oswaldiano. O resultado foi apresentado nas ja referidas teses, que
reléem a Historia articulando a licdo do homem primitivo a teoria marxista, no bojo de uma

utopia filosofica.

Coerente com a antropofagia, Oswald de Andrade devorou os principios do marxismo,
colocando-o0s a servico de sua utopia de elaboracdo literaria. O que Oswald reteve do
marxismo foi o proprio sentimento utdpico, que conduz ao anseio por transformacgdes. A
andlise cientifica da estrutura social também Ihe serviu para a desconstrugdo da ordem
vigente. Contudo, ao poeta ndo agradava a ideia de um Estado ditatorial. Esse foi, inclusive, o
motivo principal de sua divergéncia com o marxismo ortodoxo, agravada com os resultados
da experiéncia soviética. Queria, ao contrario, uma sociedade sem Estado (NUNES, 2011a, p.
54). Acreditava na libertacdo do homem pela maquina. No entanto, desconsiderou o fato de o

progresso técnico se concentrar em torno do capital, e, por isso, ndo se colocar a servi¢o da
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sociedade, mas de grupos especificos. Acredito, portanto, que a crenga no potencial libertador
do progresso responde pela indeterminacdo na fatura estética do antropofagismo, problema

que se reflete, sem surpresa, na alegoria tropicalista.

Encontramos uma visdo também pouco critica do progresso na producdo da
Tropicéalia. Contudo, no caso do grupo baiano, o problema se manifesta de forma diferente. Se
o otimismo oswaldiano levanta davidas sobre a viabilidade do barbaro tecnizado, a operacéo
da Tropicélia se mostra ainda mais complicada pela dificuldade de se visualizar uma sintese
qualquer. Caetano herdou do modernista mais o tratamento das oposi¢Oes que a capacidade de
sintese, ja bastante discutivel no antropofagismo. Prescindindo do componente
utopico/primitivista, tdo caro a teorizacdo de Oswald, a Tropicalia apresenta, quando muito,
uma critica de soslaio ao projeto moderno. Nao se sabe ao certo o papel do Brasil arcaico na
equacdo do Brasil moderno, tampouco o lugar desse pais ambiguo no concerto do capitalismo
global. Se a figura bruxuleante do amerindio tecnizado sé adquire carga simbdlica pela forca
da utopia, a auséncia desse componente responde pelo vazio da alegoria tropicalista. Em
ambos os casos, restam faturas mal-acabadas: uma pela inconsisténcia da sintese, outra pela

hipGtese improvavel de realiza-la.

Assumida a correspondéncia estética entre a cancdo tropicalista e a poética
oswaldiana, que tém na antropofagia um denominador comum, procurei decantar as etapas do
método que as aproxima, tomado como uma formalizacdo possivel do desenvolvimento
desigual combinado. Antes, contudo, justifiquei a atualidade das questdes, localizando a
discussdo no contexto das transformacdes da arte durante as primeiras décadas do século XX.
Mostrei, também, que a transposicao da ideologia de vanguarda da Europa para o Brasil gerou
outros sentidos e criou embates em torno da consolidacdo de uma cultura nacional.
Estabelecido o cenario para a comparacdo, procedi a um comentario panoramico da Tropicéalia
lado a lado com a antropofagia e a poesia Pau-Brasil. O movimento da analise,
ziguezagueando entre o Modernismo e a cultura p6s-64, e, da mesma forma, entre a literatura
e a musica popular, prestou-se a tornar mais clara a aproximacao sugerida. Assim, cobertos o
fundo tedrico e os aspectos essenciais do projeto tropicalista, sera possivel seguir com a
analise pormenorizada das cangdes. Nesta primeira parte, as cangdes, quando mencionadas,
foram abordadas de cima, em conjunto, apenas para ilustrar aspectos gerais da Tropicélia.
Adiante, elas se tornam o centro da analise, 0 que permitird um mergulho mais profundo nas

questdes ora levantadas.
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2. O CATALOGO TROPICALISTA

Atores e cancoes

O capitulo anterior localizou, histérica e esteticamente, o gesto tropicalista, oferecendo
subsidios para uma reflexdo inicial. Porém, é o estudo do catalogo que permite conhecer de
forma concreta as diretrizes do movimento. Dadas as longas trajetorias dos membros do grupo
baiano, algumas perguntas precisam de resposta antes que continuemos: a que conjunto de
cangdes me refiro? Quais os atores implicados? Que critérios foram empregados no corte?
Definido o escopo do capitulo, procederei a duas empreitadas: a descricdo do catélogo
tropicalista em carater geral e a analise individualizada de “Alegria, alegria”, cangdo
paradigmatica do movimento. A abordagem proposta transcende o nivel formal, enfocando,
em mesma medida, o quadro historico que circunscreve a producgdo. Procurarei evidenciar
como as opcdes estéticas se articulam com as transformacdes da sociedade. Dessa forma, sera
possivel conectar os pontos de uma rede formada ndo apenas por criadores, intérpretes e
arranjadores, mas também empresarios, jornalistas e grandes companhias, que atuaram como

mediadores da producdo e da circulagdo das cancbes que erigiram a Tropicalia.

Delimitar o material da andlise implica em inferir, de alguma forma, o inicio e o fim
do movimento. Naturalmente, esses limites sdo discutiveis, podendo variar conforme os
critérios adotados. Proponho um recorte a partir de dois episodios: a apresentagdo de “Alegria,
alegria” e “Domingo no parque” no Il Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record,
em outubro de 1967; e o embarque de Caetano Veloso e Gilberto Gil para o exilio londrino,
em julho de 1969. Portanto, cuido tdo somente do periodo em que a Tropicélia existiu como
movimento corrente e articulado, sem considerar o legado que lhe sobreveio. O intervalo de
quase dois anos — vinte e um meses — foi suficiente para que os tropicalistas discutissem, por
meio da can¢do, o sentido da nacionalidade, o lugar da informacéo local na criacdo artistica e,
enfim, a transi¢cdo de um Brasil exdtico e atemporal para o pais dos grandes centros urbanos,
do desenvolvimento industrial e da abertura ao mercado global de bens materiais e

simbalicos.

Embora Celso Favaretto (2007) entenda a priséo de Caetano Veloso e Gilberto Gil em
dezembro de 1968 como o marco final da Tropicélia, alguns argumentos apontam para a
expansdo desse periodo ativo. Durante o primeiro semestre de 1969, a dupla viveu em

Salvador, sob um regime de prisdo domiciliar. Em julho do mesmo ano, em busca de uma
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forma de retomar suas carreiras, optaram pelo exilio, cedendo & pressdo do governo militar
(VELOSO, 1997, p. 414). Embora impedidos de se apresentar em publico, conseguiram
registrar, localmente, as bases para seus proximos discos que seriam concluidos a distancia e
no mesmo ano, sob a direcdo de Manoel Barenbein. Paralelamente, demais figuras ligadas a
Tropicalia também produziriam discos importantes no periodo. E o caso de Gal Costa ¢ d’Os
Mutantes. E razoavel considerar, portanto, o exilio de Caetano e Gil — ao invés da prisdo —
como ponto final para a atuacdo da Tropicalia enquanto movimento, 0 que acrescenta uma

parcela relevante da dita producéo ao escopo da pesquisa.

Dois critérios orientaram a escolha dos atores e do material para a analise. O recorte
temporal limitou os discos e cancBes a serem considerados. Quanto aos personagens,
estabeleci a participacdo na obra central do movimento, o disco Tropicalia ou Panis et
Circensis (1968), como indicacdo de envolvimento efetivo. O disco-manifesto possui
significado especial ndo apenas por trazer, como conceito, 0s principios da estética
tropicalista, mas também por reunir 0s mais importantes personagens do movimento: Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Torquato Neto e José Carlos Capinan como criadores das
cancles; Gal Costa e Os Mutantes (Arnaldo Baptista, Sérgio Dias e Rita Lee) como
intérpretes; e Rogério Duprat a cargo dos arranjos. Como geralmente acontece na musica
popular, ndo ha papéis demarcados. Caetano Veloso e Gilberto Gil, apesar das can¢des, eram
conhecidos a época como intérpretes de destaque, e Tom Zé também ja havia gravado
algumas de suas cancBes. Por outro lado, Os Mutantes, além da contribuicdo como
instrumentistas, trilharam uma carreira autoral consistente. O disco-manifesto contou, ainda,
com a participacdo de Nara Ledo, que contribuiu eventualmente com o movimento. Ainda é
preciso destacar as atuacOes de Manoel Barenbein, produtor da companhia Phillips e
responsavel pelos discos; e do artista grafico Rogério Duarte, cujas capas deram sentido

visual a Tropicalia.

Durante o periodo em destaque, foram produzidos treze discos — cem cangles
aproximadamente — de orientacdo parcial ou integralmente tropicalista (CALADO, 1997). O
Il Festival de Mdusica Popular Brasileira da TV Record, com a participacdo de Caetano
Veloso e Gilberto Gil, foi o ponto de partida para o desenvolvimento da Tropicalia. Com a
repercussao de “Alegria, alegria” e “Domingo no parque”, o selo Phillips ndo tardou em
colocar os baianos em estudio para a gravacdo daqueles que seriam os primeiros discos

tropicalistas, Caetano Veloso (1967) e Gilberto Gil (1968). A consolidagdo do grupo veio em
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seguida, com o disco-manifesto Tropicélia ou Panis et Circensis (1968). Caetano e Gil ainda
produziriam outro disco cada, durante a referida prisdo domiciliar: Caetano Veloso (1969) e
Gilberto Gil (1969). Paralelamente, Gal Costa protagonizou, no mesmo ano, dois trabalhos de
inspiracdo tropicalista, Gal Costa (1969) e Gal (1969). Tom Zé estreou com Grande
Liquidacdo (1968), enquanto Os Mutantes despontariam com dois langamentos no periodo:
Os Mutantes (1968) e Mutantes (1969). E importante ressaltar, ainda, alguns discos que,
embora surgidos no contexto da Tropicalia, ndo compdem o cerne da analise: Barra 69
(1972), registro da apresentacdo de Caetano e Gil no Teatro Castro Alves, em Salvador, antes
da partida para o exilio; A banda tropicalista do Duprat (1968), que reune arranjos
instrumentais de temas do movimento; e Nara Ledo (1968), em que a cantora interpreta
cancdes tropicalistas dentro de um projeto de compilacdo da memdria musical no Brasil,
sugerindo indiretamente uma intersecdo de brasilidade entre o presente e o passado
(VASCONCELOS, 1977, p. 91-92).

As obras fonogréaficas listadas compdem o centro da analise. E importante ressaltar
que a producdo pré-tropicalista de Caetano Veloso e Gilberto Gil ndo entra nesta conta, como
ndo foram contabilizados os compactos e registros de pequena circulagdo. A pesquisa recorre,
ainda, em carater complementar, a materiais de outra natureza, como filmes e fotografias.
Diversificar as fontes € uma exigéncia do proprio objeto, que ndo constitui um fendmeno
estético isolado, mas em permanente articulacdo com as transformacdes socioculturais. Dessa
forma, acontecimentos como a Passeata contra a guitarra, o Festival da cancdo de 1967 e as
acaloradas atracGes musicais que despontaram na televisdo a época constituem um cenario
fundamental para a compreensao das manifestacOes artisticas que representaram e criticaram a
realidade brasileira daquele momento. Ampliar o material da analise significa, pois, olhar para
além das notas, ou, como formulou John Blacking, descobrir o que elas trazem por dentro
(1974, p. 19).

Caetano Veloso ambicionou grandes realizacOes artisticas para seu primeiro disco.
Almejava uma obra “que se impusesse por si mesma, em qualquer parte do mundo”
(CALADO, 1997, p. 160). Mantinha o compromisso com a brasilidade, mas outra, de &mbito
universal, em sintonia com a estética pop. Entretanto, a equagdo musical proposta para o disco
ndo se apresentou claramente. Para isso, concorreram alguns fatores: a dificuldade de
compreensdo do pais durante um momento politico incerto, com a transigdo para um cenario

econémico global; o descompasso técnico entre os estidios brasileiros e aqueles dos paises
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centrais, principalmente Estados Unidos e Inglaterra; além das proprias limitagdes de um
jovem criador cujas ideias estavam a frente da capacidade de realiza-las. Interessou-se por
musica a mesma medida que lhe atraiam o cinema e as artes plasticas. Para Caetano, a op¢éao
pela carreira musical se colocou de fora para dentro:
(...) eu deixava o acaso construir meu destino e, em 65, mais constatava que a musica decidia-
se por impor-se a mim do que decidia-me eu préprio por ela. Eu oferecia, no entanto, uma certa
resisténcia. Em primeiro lugar, depois da temporada em S&o Paulo, eu ndo tinha vontade de
sair da Bahia. Depois havia minha (até hoje ndo negada) auténtica modéstia musical. Eu sou
relativamente timido e sou capaz de humildade, mas ndo sou modesto. N&o tenho vontade de
me desvalorizar (ou de me valorizar através do estratagema de subestimar-me para provocar
protestos) nem tenho vergonha de reconhecer explicitamente valor ou grandeza no que eu faga
ou mesmo em algumas caracteristicas pessoais. Mas considero minha acuidade musical
mediana, as vezes abaixo de mediana. I1sso mudou com a pratica, para minha surpresa. Mas ndo
me transformou num Gil, num Edu Lobo, num Milton Nascimento, num Djavan. Reconheco,

no entanto, que tenho uma imaginagdo inquieta e uma capacidade de captar a sintaxe da musica
pela inteligéncia que me possibilitam fazer canc¢des relevantes (VELOSO, 1997, p. 91-92).

Procurarei desenvolver as analises a luz das indeterminacdes apontadas, identificando-as em
cancdes que considero representativas do projeto tropicalista. Quando necessario, localizarei
as cangbes no contexto dos discos, que oferece um referencial ampliado para a compreensao
de momentos destacados. Essa abordagem permite ancorar as leituras num denominador

comum, uma unidade de sentido que se apresenta explicita ou implicitamente.

Em relacdo a Bossa nova, a Tropicéalia marca uma involucdo formal, que se prestou,
como teorizou Antonio Cicero (2005), a elucidacdo conceitual da musica popular no Brasil
dos anos sessenta. Tomemos o exemplo da harmonia. Desde 0s anos cinquenta, as tentativas
de modernizacdo da musica popular passavam pela busca de alternativas para o tonalismo
funcional. A Bossa nova encontrou uma saida no modalismo jazzistico, ou seja, encurtou o
encadeamento das vozes internas, aproveitando interse¢cdes de uma ou mais notas entre 0s
acordes. Também realizou desvios variados da cadéncia perfeita (dominante-tdnica), que
resultaram em modulacgdes frequentes. Quanto a Tropicélia, o caminho foi bem outro, menos
por convicgdo que pela necessidade de fazer da ruptura um conceito. Com o deslocamento da
Bossa nova, durante os anos sessenta, para o terreno da nacionalidade oficial, a premissa de
dialogar abertamente com a informagdo moderna deu lugar a um sentimento de resguardo da
“verdade” sobre a nagdo. A guinada na recep¢do do movimento levou Caetano Veloso a
concluir que a melhor maneira de seguir os passos de Jodo Gilberto era, justamente, antepor-
se a Bossa nova (1997, p. 168). N&o era a masica, mas o espirito conservador o que afastava

os tropicalistas. A harmonia na Tropicalia procurou, entdo, explorar lacunas outras do
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tonalismo funcional: quebrar relacbes e reorganizar estruturas com mediagéo

intencionalmente precéria, a maneira de colagens.

Os acordes abaixo correspondem a introdu¢do do “Samba de uma nota s6”, cancdo de
Tom Jobim e Netwon Mendonga, gravada por Jodo Gilberto no disco O amor, 0 sorriso e a
flor (1960):

Exemplo 1

Samba de uma nota so
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O encadeamento é paradigmatico da harmonia bossanovista. O movimento encurtado entre as
vozes internas é favorecido pela repeticdo de notas entre os acordes. A nota mais alta (R€) se
mantém nos quatro acordes: terca menor de Bm?7, terca maior de Bb7(9), décima primeira de
Am7(11) e décima segunda diminuta de Ab7(12b). A nota (D@) ndo consta no primeiro
acorde, mas aparece do segundo em diante. O movimento das tdnicas & cromatico e
descendente, enquanto a voz que mais se desloca, percorre apenas dois semitons, repetindo-se
na forma enarménica ao final: Fa#, Lab, Sol e Solb. Notemos, pois, que tanto o encadeamento
encurtado das vozes internas quanto a intersecdo de notas entre os acordes, tragcos apontados
como peculiares a harmonia da Bossa nova, estdo presentes no “Samba de uma nota so”.
Outro aspecto ainda merece apontamento: os desvios da cadéncia perfeita. Embora o trecho
gravite em torno do acorde Bm7, o caminho de volta ao acorde inicial ndo passa pela
dominante (F#7). Assim, enfraquecem-se as relagdes tonais, restando espaco para opcoes

harmonicas mais arrojadas.

O fragmento bossanovista se contrapde, harmonicamente, ao trecho inicial de “Clara”,

cancdo de Caetano Veloso que integra seu primeiro disco individual, Caetano Veloso (1968):

Exemplo 2
Clara
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O exemplo apresenta uma harmonia quebrada em blocos afastados e centros tonais instaveis:
C,Em| C#| A#||F,Dm || C || Em || A. O movimento das vozes compreende saltos maiores,
e 0 encadeamento longinquo entre os acordes remete, se permitirmos a abstracdo, a um
procedimento de colagem no ambito das artes visuais. E possivel identificar pelo menos dois
centros tonais na sequéncia em destaque, com uma ruptura no terceiro compasso: C || Em
(compassos um e dois), C# || F# (compassos trés e quatro). A partir do quinto compasso, a
harmonia retorna ao centro tonal de origem, ja que tanto F e Dm quanto C e Em gravitam em
torno de L&: menor pelas relagdes do campo, mas maior pela presenca de uma cadéncia
picarda no final. Em oposi¢cdo ao “Samba de uma nota s6”, as tonicas se deslocam em
intervalos grandes, chegando a atingir quatro tons e um semitom de C (primeiro compasso) a
Em (segundo compasso). Do mesmo modo, as notas comuns entre os acordes, mais raras, nao
coordenam as transicdes, realizadas, em oposicdo, por meio do paralelismo de tercas, quartas

e quintas.

A parte os aspectos estruturais da linguagem musical, outro componente importante da
estética tropicalista foi a abertura para a pesquisa de timbres. Contrapondo a ideia de que 0s
instrumentos acusticos, mormente o violdo, seriam mais adequados a sonoridade local, a
Tropicéalia preconiza a utilizacdo de instrumentos elétricos. No entanto, a articulacdo desses
instrumentos no arranjo nao se baseia tanto em convic¢des musicais, sendo o resultado, em
grande parte, contingente, como reconhece Caetano Veloso ao comentar a elaboracdo do
arranjo de Alegria, alegria. Trata-se de uma deciséo pela heterogeneidade, quase chocando o
arranjo com a composicao, prescindindo da busca por uma sonoridade definida (VELOSO,
1997, p. 168-169). Na verdade, a sonoridade tropicalista entra no bojo de um projeto mais
amplo de incorporacdo de signos da modernidade como forma de repensar o pais e o carater
da cultura local. N&o se deve negligenciar, também, o significado politico de afronta no gesto
de negacdo da nacionalidade oficial. Fato é que essa nacionalidade com selo verde-amarelo
ndo combinava com guitarras, cabelos longos e roupas coloridas. A dimensdo comportamental
desse embate, que interfere nas decisdes musicais, serd enfocada adiante, pois marca um trago

recorrente nas cangdes da Tropicalia.

Alegria, alegria

“Alegria, alegria” pede uma analise mais detida pela relevincia historica e a

capacidade de condensar os fundamentos estéticos e ideoldgicos da Tropicalia. E sugestivo o
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entusiasmo diferenciado com que a cancdo foi recebida no Brasil e no exterior: embora
permaneca entre os numeros preferidos de Caetano Veloso entre os brasileiros, a cangdo é
pouco lembrada pelo publico estrangeiro (VELOSO, 1997, p. 495). A recepcdo especial de
“Alegria, alegria” no Brasil pode ser compreendida pela forga das contradigdes culturais
apresentadas num momento de redefini¢do da brasilidade. O raciocinio faz a balanca pender
para 0 argumento da importancia histérica, com que corroboram as reiteradas mengfes do
autor ao modesto valor individual da obra, a despeito de sua relevancia para a Tropicalia
(1997, p. 167). Em entrevista sobre o contexto dos festivais durante os anos 1960, Caetano
Veloso estabelece um paralelo entre “Alegria, alegria” e “A banda”, de Chico Buarque:

(...) eu tinha vontade de ter me livrado um pouquinho mais dela [“Alegria, alegria”], como

Chico se livrou de “A banda”. Todo mundo se lembra de “A banda”, mas ele nunca mais
cantou. Ninguém acha mais que “A Banda” é “a” musica do Chico, mas muito gente acha que

9

“Alegria, alegria” ¢ “a” minha cangdo, no Brasil. Ela teve esse papel profundo, sim, eu ndo
tenho problema de ter escrito essas palavras meio presungosas porque teve, é isso mesmo
(VELOSO In: CALIL, TERRA, 2013, p. 147).

A comparacdo faz emergir outros pontos de contato entre as canc¢Bes para além da
tensdo entre recep¢do e autocritica. “Alegria, alegria” foi concebida para o ambiente de
festival, ¢ a licdo do ano anterior, quando “A banda” ganhou o primeiro prémio, serviu de
parametro para Caetano Veloso em seu projeto de iniciar uma revolucdo estética. A principio,
o festival, como género, ndo seria 0 espaco mais adequado para ousar a despeito do publico,
por se tratar de um evento em que concessOes artisticas podem determinar o sucesso de uma
cancdo. O caso da Tropicalia requer, no entanto, maior cuidado. Na esteira de um esforco para
a modernizacdo do imaginario nacional, a necessidade de incorporar o fendmeno pop fez do
festival um momento mais que propicio para o lancamento de “Alegria, alegria”. Tratou-Se,
entdo, de promover o encaixe da informacdo nova dentro de uma estrutura prontamente
reconhecivel. Ai entra o exemplo de “A banda”, com sua retomada bem-sucedida da
marchinha tradicional. Assim, o espanto da plateia com a ruidosa introducdo logo ganhou
feicOes de simpatia, quando o incodmodo sonoro-visual entregou, subitamente, uma marchinha
de sabor estranhamente familiar, ou familiarmente estranho. O puablico experimentava,

inadvertidamente e pela primeira vez, a ambiguidade da alegoria tropicalista.

O episodio do festival de 1967 talvez explique o entusiasmo particular do publico
brasileiro em relacdo a “Alegria, alegria”, reforcando a tese da importancia historica. A
cancgdo exprime o sentimento da brasilidade ndo apenas por representar alegoricamente as
transformacfes da sociedade urbana no Brasil, mas também, e mais importante, por

engendrar, em sua propria estrutura, as contradi¢cdes inerentes a formacao sociocultural do
49



pais. O gesto desajeitado de vocalizar a desfolclorizagdo, em busca de um espaco para ser, a
um tempo, brasileiro e universal, desemboca num péndulo de otimismo e constrangimento, a
medida que o arcaico € encoberto pelo moderno para, no momento seguinte, mostrar-se
inexoravel e vexatorio. Trata-se de um sentimento compartilhado na periferia do capitalismo,
e, por analogia, dificil de se enxergar do centro, onde Caetano conquistou muitos admiradores

—um publico que, naturalmente, ndo se importa muito com Alegria, alegria.

A introducdo da obra inaugural da Tropicélia se destaca pela justaposi¢do de acordes

maiores perfeitos:

Exemplo 3

Alegria, alegria
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Embora o trecho acima possa ser interpretado como um anico bloco de acordes dispostos em
relagcdes que o compositor chamou “insoélitas” (1997, p. 169), a divisdo revela um principio
estrutural, isto é, que transcende o nivel harmonico. Separada em dois blocos, a harmonia
sugere duas relacbes de dominancia: E | A e C# | F#. Porém, os trechos ndo compartilham o
mesmo campo, o0 que explica a proposta de separacdo. Resta saber, entdo, como os blocos se
articulam entre si, se pretendemos estabelecer um elo que permita interpretar a sequéncia em
sua completude. Isoladas, as tonicas correspondem a tétrade de F& sustenido menor: Mi
(sétima menor), La (terca menor), D6 sustenido (quinta) e Fa sustenido (tbnica). De algum
modo, a relacdo entre as ténicas oferece um suporte inicial para a analise, justificando, em
certa medida, o porqué dos referidos acordes, e ndo outros quaisquer dispostos nas mesmas
relagdes. O movimento das tonicas sugere uma cadéncia em modo menor natural. Assumindo
Fa sustenido menor como o0 tom de entrada, a ruptura teria inicio no terceiro acorde, DO
sustenido maior, cuja terca foge & configuracdo do campo, que prevé um acorde menor. Eis 0
ponto de inflexdo da harmonia, j& que o acorde DO sustenido maior conduz a Fa sustenido
maior, que se transforma, entdo, em tom de chegada, sendo mantido durante a estrofe inicial.
E preciso ressaltar, contudo, que hipGteses como essa pertencem ao momento da analise,
resultando mais de uma abstragdo do objeto que do material prontamente verificavel. Desse

modo, 0 mesmo trecho pode inspirar leituras distintas, cujos termos podem se tornar
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demasiado técnicos para serem explicitados aqui. O que interessa reter do trecho em questdo é
0 emprego da colagem como procedimento harmonico, que, como veremos, articula-se com

outos elementos apresentados na cancéo.

A analise ora proposta de “Alegria, alegria” parte de dois principios que considero
estruturais: multidirecionamento e justaposicdo. A instabilidade tonal na introdugédo, em que o
centro se desloca do provavel F& sustenido menor para F& sustenido maior, é uma
manifestacdo do multidirecionamento em &mbito harmdnico. Esse recurso também se faz
presente no estrato poético, como mostrarei adiante. Do mesmo modo, o principio de
sobreposicao é recorrente e perceptivel em diferentes estratos da cancdo. Na verdade, ambos
os procedimentos estdo em didlogo, pois sobrepor é uma forma de redirecionar. A qualidade
de se desdobrar entre as diversas camadas da cancdo me autoriza a discriminar o
multidirecionamento e a sobreposicdo como eixos analiticos para “Alegria, alegria”. Os
comentarios seguirdo entremeados a fragmentos do texto poético e musical, que se prestam a

ilustrar o raciocinio apresentado.

Prosseguindo de modo linear, passemos da introducdo a primeira estrofe, alterando o

foco para o estrato poético:

Caminhando contra o vento
Sem lenco, sem documento
No sol de quase dezembro

Eu vou

A estrofe inicial apresenta o sujeito da cangdo. Os versos exprimem, com implicacfes
intra e extra-musicais, acdo, modo e tempo. Encontramos a voz poética flanando sem
identificacdo num dia de primavera. O momento politico do pais era de temor e repressao pelo
Estado autoritario, de modo que caminhar sem destino e ndo portar documentos ja significava
uma afronta consideravel ao poder institucionalizado. Dai o sentido de caminhar “contra o
vento”, metaforicamente, em sentido oposto ao status quo. A forma nominal do verbo, o
gerundio, evidencia que a acdo é concomitante ao transcorrer dos versos, ou seja, o tempo do
sujeito que caminha é espelhado no tempo da cangdo. Outros elementos sinalizam esse
espelhamento, como o ritmo de marchinha e 0 metro regular dos versos em redondilhas
maiores. Esse raciocinio também sera importante para compreendermos, adiante, o

encadeamento da harmonia.
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Se recebemos algumas informacdes sobre a voz poética na primeira estrofe, com a

segunda, conhecemos, de maneira indireta, 0 espaco da cangao, a saber, a cidade moderna:

O sol se reparte em crimes
Espaconaves, guerrilhas
Em Cardinales bonitas

Eu vou

Esses versos transportam o ouvinte para a perspectiva do sujeito, apresentando um cenario
repleto de imagens em disparate: manchetes de jornal, outdoors e letreiros luminosos que
mostram informacdes tdo diversas quanto noticias sobre crimes, guerrilhas e naves espaciais,
dividindo espaco, ainda, com fotos de personalidades formadas pela inddstria cultural, como a
atriz italiana Claudia Cardinale, nas secdes de entretenimento. Novamente, 0S versos
carregam, com sutileza, algo de afronta politica, pois 0 mesmo sujeito que perambula pelas
ruas sem identificacdo também fala com naturalidade sobre guerrilnas em meio a assuntos
cotidianos. O teor politico também se esconde em imagens como espagonaves, ja que eram
tempos de corrida espacial, no contexto da Guerra Fria. Assim, no fundo de “espagonaves” e
“guerrilhas”, estd um quadro politico mundial, de carater conflituoso e com grande
reverberacio nos embates locais entre ditadores e resistentes. E sugestivo que ambas as
imagens partilhem o mesmo verso. Estd em jogo, também, uma critica a capacidade da
industria cultural de transformar tudo em espetaculo, colocando o crime, a guerra € 0

entretenimento sob um mesmo denominador.

O turbilhdo de informacdes sonoras e visuais que se apresentam diante da voz poética,
um jovem urbano que vive abertamente o fenbmeno da cidade, oferecem uma experiéncia de
embriaguez estética: ha tanto o que ver que o olhar se dispersa facilmente. Eis o
multidirecionamento, que notamos na harmonia da introducdo, incidindo agora sobre 0 estrato
poético. O mesmo principio que desestabiliza o curso dos acordes também desvia o olhar da
VOz poética, e do ouvinte que embarca na experiéncia proposta pela cancéo, de uma imagem

para outra. A propdsito, esse principio se intensifica na estrofe seguinte:

Em caras de presidentes
Em grandes beijos de amor
Em dentes, pernas, bandeiras

Bomba e Brigitte Bardot
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A alternancia de imagens é ainda maior na terceira estrofe. Mantém-se, porém, a estratégia de
concatenar politica e entretenimento. Bombas, bandeiras e caras de presidente figuram junto
ao erotismo mercantilizado da indudstria cultural, com seus beijos de amor, sorrisos atraentes,
pernas descobertas e, para sintetizar tal cenario, uma mencdo a atriz francesa Brigitte Bardot.
Notemos como a simples reordenacéo dos termos descortina o principio de justaposicao entre
0 sério e o ligeiro, em outras palavras, o encontro de dois mundos: um dos Estados, com sua
economia e relagdes internacionais; outro do sujeito na contemporaneidade, imerso na

avalanche de distrac6es e seducdes ofertadas pela industria cultural.

Se voltamos o foco para o estrato musical, encontramos mais exemplos de
justaposicdo no trecho destacado. Durante as duas primeiras estrofes, a relagdo entre harmonia

e melodia possui particularidades que corroboram com a anélise no sentido proposto:

Exemplo 4
Alegria, alegria
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O sol se reparte em crimes Espaconaves, guerrilhas ~ Em Cardinales bonitas Eu vou

A excecdo da ruptura no quinto compasso, com a presenca do acorde Mi maior no campo de
Fa sustenido maior, o trecho acima apresenta uma cadéncia | — IV — V formada pelos acordes
F#, B e C#. No entanto, a melodia gravita em torno de Ré sustenido, que ocupa uma posi¢do
de repouso ao final de cada sequéncia de uma semicolcheia e seis colcheias, na transicéo entre
0s compassos. As notas correspondem a tétrade de Ré sustenido menor, a excecdo apenas de
Mi sustenido (compassos dois e sete) e Sol sustenido (compassos cinco e dez). Pela
organizacdo das tensbes e dos repousos, esse fragmento poderia, perfeitamente, ser
harmonizado na cadéncia | — IV — V do tom relativo menor: D#m7 || G#m7 || A#m7, com as
sétimas menores sugeridas pela prépria melodia. O resultado se mostra, inclusive, mais
consonante. Com a harmonia original, a melodia apresenta um repouso na sexta, Ré sustenido,

sobre o acorde do primeiro grau, Fa sustenido maior, nos compassos trés e oito. Num
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ambiente harmonico menor, conforme a alternativa proposta, a mesma nota se transformaria

em tonica do primeiro grau no campo menor.

Tomada separadamente, a melodia das primeiras estrofes de “Alegria, alegria” sugere
acompanhamento em tom menor. Contudo, o campo escolhido é o relativo maior, 0 que
resulta em alguns disparates na relagdo entre os acordes e a voz principal, conforme
explicitado acima. Notamos, pois, no fragmento em destaque, um descompasso entre
harmonia e melodia. Posto de outro modo, eis mais um exemplo de justaposic¢do, agora no
estrato musical. Resta entender, ainda, a presenga do acorde Mi maior antes de D¢ sustenido
maior nos compassos cinco e dez. Trata-se de um procedimento harménico empregado em
outros trechos de “Alegria, alegria”, e que merecera descricdo pormenorizada adiante. Por
ora, sigamos com a analise em sentido cronoldgico, com o objetivo de mostrar a articulagéo

das partes e o didlogo entre os diferentes estratos da cancéo.

Exemplo 5

Alegria, alegria

F# BCHB F# B CH#B FH B C#B Ff BCHB

Em caras de presidentes ~ Em grandes beijos de amor  Em dentes, pernas, bandeiras  Bomba e Brigitte Bardot

Juntamente com a intensificacdo do multidirecionamento poético, a terceira estrofe
traz uma solucdo para os desencontos entre a voz principal e o acompanhamento.
Movimentando-se no intervalo de uma terca maior, a melodia assume, enfim, um carater
condizente com a harmonia. O desenho é, aqui, claramente centrado em Fa sustenido (tbnica
do primeiro grau), em contraste com a centralidade em Ré sustenido (sexta maior) sobre a
harmonia semelhante das primeiras estrofes. O sentimento de desajuste, formalizado no
exemplo acima pela relagcdo entre harmonia e melodia, perpassa toda a cancao, manifestando-
se também no arranjo, na forma musical, na métrica e numa leitura peculiar que “Alegria,
alegria” propde do processo historico. Tentarei percorrer cada uma das referidas camadas,

ratificando que o sentido da obra reside na articulagdo entre elas.

A estrofe seguinte representa um ponto de inflexdo em “Alegria, alegria”, tanto pelo

estrato poético quanto pelo estrato musical. Atentemo-nos, primeiro, aos versos:
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O sol nas bancas de revista
Me enche de alegria e preguica
Quem |é tanta noticia?

Eu vou

Até esse momento, a cangdo colocou em cena um sujeito imerso na experiéncia da cidade
moderna. Os versos sugerem movimento, € 0 ouvinte pode conhecer a perspectiva da
personagem que canta as visdes que se pdem diante de si. De modo geral, as trés primeiras
estrofes apresentam carater descritivo. O trecho acima, em contrapartida, exprime a
subjetividade da voz poética. J& conhecemos o0 protagonista, suas acdes e 0 espagco em que
elas ocorrem, agora somos levados a saber como o sujeito da cancdo se sente ante as
experiéncias narradas. Suspende-se o tempo externo, ligado aos fatos; emerge o tempo
interno, espaco da subjetividade. Nesse sentido, deparar-se com um exemplar do jornal
clandestino de resisténcia a ditadura “O sol”, que circulou de 1967 a 1968, é razdo de
entusiasmo a primeira vista, mas também de angustia pelos préprios impasses da esquerda
revolucionaria. A resposta a supostos excessos de conteudo esta contida no terceio verso, com
a pergunta sobre quem seria capaz de absorver tudo aquilo. Enfim, a consciéncia de que
ninguém seria capaz de lidar com tamanho volume de informacdo ja marca uma postura
critica do sujeito diante dos mecanismos ideolégicos em seu entorno. Porém, nao ha tempo
para pensar demais. O préximo relance conduz a sons, imagens e sensacdes diferentes. A voz
poética segue adiante. A propo6sito, € nesse quesito que o estrato musical pode iluminar os
versos, na mesma medida em que é também iluminado por eles, numa relacdo interdependente

e indissociavel.
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Exemplo 6
Alegria, alegria
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Se o ritmo da marchinha e o metro regular em redondilhas maiores exprimem o caminhar do
sujeito na can¢do, o0 momento de reflexdo que se estabelece na quarta estrofe se caracteriza
pela suspensao da constancia ritmica, com os acordes soltos numa atmosfera mais fluida, bem
como pela irregularidade métrica dos versos. Do mesmo modo, a harmonia modula de Fa
sustenido maior para Ré sustenido menor, tonalidade que ja vinha sendo antecipada na
melodia desde as primeiras estrofes pela colocagdo dos repousos no sexto grau. Além disso, o
acompanhamento traz outro elemento novo, uma melodia em contraponto com a voz
principal, meramente pincelando notas da tétrade de D#m7, conduzidas em grau conjunto até

Si sustenido, terca maior de G#7, préximo acorde da passagem:

Exemplo 7
Alegria, alegria
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O movimento descendente da melodia soma-se a fluidez das notas do arpejo do
primeiro acorde e a transicdo em grau conjunto para a terga maior do segundo para denotar o
proprio movimento subjetivo da voz poética, que parte da observagéo ao redor para submergir

(“descender”) em si mesma. Em suma, o espago exterior € o espaco interior na can¢do siao
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marcados por uma série de tragos poéticos e musicais, como o carater constante ou espagado
do ritmo, o metro regular ou irregular, a tonalidade maior ou menor e o sentido do contorno
melodico. Nesse caso, enquanto a marchinha, o metro regular, a tonalidade maior e a melodia
em pingue-pongue (que alterna movimentos ascendentes e descendentes) das trés primeiras
estrofes criam uma atmosfera de extroversdo, a ritmica suspensa, 0 metro irregular, a
tonalidade menor e a melodia exclusivamente descendente marcam um momento de
introspeccdo da voz poética. Assim, o contraste dos versos, com a mudanca do carater
descritivo para o reflexivo, expressa-se com maior radicalidade se consideramos a interacédo
entre os estratos poético e musical. O principio de multidirecionamento se expressa, pois,
poética e musicalmente no trecho destacado. A cada conjunto de imagens, a harmonia se
desloca numa espécie de espelhamento da perspectiva do sujeito na cancdo. Existe algo de
cinematogréafico nesse recurso, que remete, de alguma forma, a uma sequéncia de sucessivos
cortes de camera. A correspondéncia musical desse efeito €, justamente, a perda de referéncia
tonal, que, pelo encadeamento dos pontos de tensdo, nega ao ouvinte um lugar de conforto

enguanto necessario.

O novo ambiente harmdnico ndo dura muito. O verso “Quem 1€ tanta noticia?” revela
ndo apenas a percepcdo do excesso de informacdo trazido pela industria cultural como a
angustia do sujeito com a visao prolongada da banca de revistas, seguido do anseio de mirar
outras imagens. Nesse sentido, a voz poética marca um lugar curioso na cangdo ao se afastar e
se aproximar da modernidade alternadamente, ora empreendendo uma leitura critica do
progresso, ora deixando-se absorver por ele: “Eu vou”. A mudanga de perspectiva, outro
modo de chamar o multidirecionamento, manifesta-se, harmonicamente, numa dupla
modulacdo: de Ré sustenido menor para Fa sustenido maior, chegando, enfim, a Si maior. A
passagem é muito rapida, como os relances com que o olhar seletivo decide onde repousar
dentre as ofertas ao redor. Portanto, a medida que o verso “Eu vou” anuncia um caminho
diferente no estrato poético, marcado pelo encadeamento telegrafico das imagens, as rupturas
harmonicas apontam outras dire¢des no curso da cancdo. Afinal, os dois procedimentos néo
sdo colocados em simultaneidade ao acaso, mas por convergirem como manifestacdes do
principio de multidirecionamento. A primeira modulacdo comeca em C#7. Fica sugerido um
caminho pelos graus VI (D#m7) e VV (C#7) até o retorno ao primeiro grau, F#, tonalidade do
inicio da cancdo. No entanto, numa transicdo repentina, realizada por um procedimento de

instabilidade tonal, a harmonia muda de direcdo ainda outra vez, chegando a Si maior.
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Novamente, o elemento estranho é o acorde de Mi maior, 0 mesmo empregado sob as

primeiras ocorréncias do verso “Eu vou”, nas estrofes iniciais.

Nos procedimentos que chamei de colagem e instabilidade tonal, o efeito desejado ¢ a
perda de referéncia harmonica. Com a colagem, obtém-se o resultado por meio de uma
combinacdo um tanto aleatoria; com a instabilidade tonal, de modo minimamente coordenado.
Se a colagem implica em implodir o sistema tonal para empregar suas estruturas em
combinagdes aleatorias, como no excerto de “Clara” (Exemplo 2), a instabilizagdo de centros
tonais aponta caminhos dentro do prdprio sistema para fragiliza-lo. O que vale reter da
harmonia tropicalista € o sentido da ruptura, que, diferente do que acontece na Bossa Nova,
realiza-se pelo caminho conceitual, mesmo as custas de um recuo formal. Assemelha-se,
reitero, com o antropofagismo na simplificacdo de estruturas da linguagem, neste caso a
linguagem musical, com finalidade estética. Nesse sentido, a distin¢cdo de Cicero entre uma
evolucdo das formas e outra dos conceitos se impde com clareza, interessando-nos

especialmente para o estudo da Tropicalia.

Os empregos do acorde de Mi maior dentro da cadéncia | — IV — V das primeiras
estrofes e, adiante, na transicdo de F& sustenido maior para Si maior apresentam ldgica
harménica distinta. O primeiro indicio dessa diferenca aparece na melodia que acompanha o

verso “Eu vou”. Pela distancia no texto, € pertinente replicar o exemplo, em forma reduzida:

Exemplo 8

Alegria, alegria

¢

O

No primeiro caso, o acorde de Mi maior se pOe entre os graus IV e V. Com duracdo de
apenas um tempo, o elemento estranho ao campo ndo compromete o sentido da cadéncia,

sendo mantido o caminho até a dominante, com resolugédo na ténica. Visto de outro modo, o
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acorde pode ser entendido como um substituto de um hipotético segundo grau, no caso de
uma cadéncia Il -V — 1, ao invés de ? — V — |, como a cangdo apresenta. O raciocinio se
justifica pela semelhanca entre as triades de Mi maior e Sol sustenido menor, em que
coincidem duas notas: Sol sustenido (terca maior no primeiro caso, tonica no segundo) e Si
(quinta justa no primeiro caso, terca menor no segundo). Assim, a colagem do acorde estranho
ao campo entre os graus 1V e V da cadéncia em F& sustenido maior se explica pela afinidade
com um hipotético segundo grau, além, claro, do sentido ascendente da melodia, em direcdo a
nota Sol sustenido, o que convida o acorde referido, cuja ténica forma, com a nota cantada,

uma relacéo de terga maior.

O segundo caso € um pouco diferente, ja que o acorde de Mi maior, embora destoe do
ambiente harmonico, marca a chegada a um novo campo, integrando-se plenamente a ele. A
melodia sinaliza, novamente, o0 movimento da harmonia. Se pensamos no tom de saida, Fa
sustenido maior, temos um par de tensdo e repouso que se desloca, descendentemente, da
segunda maior a ténica. No entanto, a insercdo do acorde de Mi maior antes de Si maior
estabelece uma relagdo IV — I, com o centro tonal se transferindo para Si maior. Assim, 0
referido par de tensdo e repouso passa a descrever um deslocamento entre a sexta maior e a
quinta justa da nova tonalidade. Posto de outro modo, o movimento harmonico preserva o
carater de tensdo e repouso das notas em questdo ao mesmo tempo em que o ressignifica com
as novas relaces impostas pela modulagdo. Portanto, embora se trate de uma transicdo um
tanto repentina, € possivel tracar um caminho para 0 movimento dentro do préprio sistema,

que aparece fragilizado pela instabilidade dos centros tonais.

A cadéncia | — IV — V reaparece no tom de chegada, Si maior. A marchinha também
retorna, a medida que os versos voltam a descrever as imagens que se apresentam ao sujeito

da cancédo durante o encenado episddio de flanerie:

Por entre fotos e nomes
Os olhos cheios de cores

O peito cheio de amores véos

O primeiro verso segue 0 modelo de estofes anteriores, reiterando a diversidade e a rapidez da
informacdo trazida pela modernidade nos centros urbanos. Os demais, no entanto, denotam
uma hibridacédo entre o carater descritivo e o carater reflexivo. O enfoque do primeiro verso é
espacial, informando-nos das imagens e dos textos ao redor da voz poética. J& no segundo
verso, sdo os olhos que se enchem de cores, (ndo as cores que se apresentam aos olhos). A
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mudanga de perspectiva marca uma aproximacao sutil do sujeito, que se confirma no terceiro
verso. Os amores ndo existem de fora para dentro, pois se originam no interior de quem sente.
As imagens ao redor tornam-se gatilhos para os sentimentos que despertam na voz poética.
Ao mesmo tempo, o0 metro regular da caminhada em redondilhas maiores é rompido
precisamente neste ponto, marcando, com um verso eneassilabo (de nove silabas poéticas), a
mudanca para o caréter reflexivo, voltado para o sujeito da can¢do. No entanto, cabe ressaltar
que se trata de “amores”, entre aspas, isto €, tdo fugazes quanto o relance que os originou.
Novamente, a voz poética sinaliza um distanciamento critico em relacdo a rede de seducdes
oferecidas pela industria cultural, embora opte pela experiéncia estética de sucumbir a elas. A
carga lirica chega ao dpice com o distico do estribilho, que confirma o recorrente verso “Eu

vou” pelo acréscimo, e a repeticdo, de uma sugestiva pergunta:

Eu vou

Por que ndo?
A interrogacdo colocada pelo sujeito no momento de maior efusividade da cancéo ratifica o
gesto de adesdo a modernidade (CAMPQOS, 1993, p. 152), sugerindo outro modo de
interpretar a realidade local. Os versos podem ser lidos como a voz de um brasileiro qualquer,
perdido na imensiddo da cidade, ou mesmo como alegoria do Brasil que adere ao circulo do
capitalismo global a partir dos anos cinquenta, com maior intensidade na década de sessenta.
Nesse sentido, a pergunta faz um contraponto ao nacionalismo da esquerda socialista,
marcado pela resisténcia de carater combativo a cosmopolitizacdo do pais nos ambitos
politico, econémico e cultural. Naturalmente, a euforia modernizante sugerida na cangédo
merece ressalvas (algumas feitas na prépria obra, como vimos), como também exigem
cuidado o resguardo da brasilidade e o repadio aos empréstimos estrangeiros. Curioso é haver
porqués o bastante para responder a pergunta da cancdo. Abordamos, com Roberto Schwarz,
alguns deles, explicitando os descaminhos da alegoria tropicalista, bem como as contradi¢des
do desenvolvimentismo a brasileira, realizado a despeito dos problemas estruturais de ordem
social. A proposito, essa pergunta nos acompanhard ao longo do trabalho, com outras

respostas emergindo das proprias cangdes enfocadas.

Resta explicar como a harmonia sai de Si maior para retornar a Fa sustenido maior no
refrdo. O caminho é o da colagem, embora o procedimento apareca, agora, radicalizado em
relacdo aos exemplos anteriores. Considero-o radical pelo tamanho do fragmento estranho ao

campo. Enquanto a ruptura com o centro tonal nas primeiras estrofes se manifesta apenas pelo
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acorde de Mi maior, a transicdo da estrofe em Si maior para o refrdo em Fa sustenido maior se
opera por meio de dois acordes alheios ao campo harménico. O primeiro, L& maior, ndo
pertence ao tom de saida (Si Maior) nem ao tom de chegada (Fa sustenido Maior); o segundo,
Do sustenido maior, embora nao pertenca ao tom de saida, exerce a funcdo de dominante do
tom de chegada. O Unico elo entre os acordes € a nota da melodia, D6 sustenido, que ocupa
todas as posi¢des da triade maior durante a passagem: terca maior (sobre L& maior), tbnica
(sobre D¢ sustenido maior) e quinta justa (sobre Fa sustenido maior). Essa € a transicdo mais
brusca de “Alegria, alegria”, um exemplo paradigmatico do multidirecionamento em acepcao

harmonica.

A essa altura, encerra-se a exposicdo inicial de “Alegria, alegria”. As demais se¢des se
constituem de repeticdes ou pequenas variacdes do material musical apresentado até aqui. No
estrato poético, ainda restam estrofes inéditas, que serdo abordadas em seguida. O momento é
oportuno, no entanto, para apresentarmos a estrutura da cangdo. A introducdo e sua
reexposicdo levemente alterada, que também merecera alguns comentarios posteriormente,
ocupam as duas pontas da cangdo. As estrofes se caracterizam como descritivas ou reflexivas,
em tonalidades maiores ou menores, conduzidas em ritmo de marchinha ou com ritmica
suspensa, trazendo afinidade ou descompasso na articulagdo harménico-melddica. Os refrdes
sdo praticamente iguais nos dois momentos em que aparecem, diferenciados apenas na
extensdo, pelo nimero de repeti¢des do verso final. Desconsideradas por ora as duas pontas,
de que cuidaremos mais tarde, “Alegria, alegria” apresenta as seguintes partes, discriminadas

em alguns aspectos relevantes:
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Tabela 1

“Alegria, alegria”:

descri¢do das partes

Parte Tom Duragdo | Caréter Métrica Ritmo do Relacéo
(versos) | acompanhamento | harménico-
melodica
A Fa Duas Descritivo | Regular Marchinha Divergente
sustenido | estrofes e (redondilhas
maior dez maiores)
cOmpassos
B Fa Uma Descritivo | Regular Marchinha Convergente
sustenido | estrofe e (redondilhas
maior quatro maiores)
COMpassos
C Re Uma Reflexivo | Irregular Suspenso Convergente
sustenido | estrofe e
menor seis
melddico | compassos
A’ Simaior | Uma Hibrido Hibrido Marchinha Divergente
estrofe e
cinco
compassos
Refrdo | Fa Uma Reflexivo | Regular Marchinha Convergente
sustenido | estrofe
maior (com trés
repeticoes
do atlimo
Verso) e
cinco
compassos
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Durante o curso da cancdo, as partes se dispdem conforme o esquema abaixo:

e Introducdo

o Parte A

o ParteB

e ParteC

e Parte A’

e Refrdo

e Parte A (versos diferentes)
e Parte B (versos diferentes)
e Parte C (versos diferentes)
e Parte A’ (versos diferentes)
e Refrdo (dobrado)

e Introducao’

Antes de prosseguirmos com as estrofes da segunda parte, cumpre explicar a
reexposicao da introdugdo, a que correspondem os ultimos compassos de “Alegria, alegria”. A

sequéncia é semelhante a apresentada na abertura:

Exemplo 9

Alegria, alegria
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Com as tensdes aparentemente superadas pelo ambiente harmdnico consonante do refréo, a
plateia parecia satisfeita com o resultado dos encontros e desencontros ocorridos no palco.
Porém, “Alegria, alegria” ainda iria derrubar o ouvinte outra vez. Um ataque da bateria chama
0s agora conhecidos acordes perfeitos maiores da introducdo. Na transcri¢do acima, optei por
uma armadura de clave em Fa sustenido menor, que remonta ao procedimento da introducao.
A diferenca, aqui, esta no ultimo acorde. Enquanto a introdugdo termina em F& sustenido
maior, centro tonal das primeiras estrofes, o acorde que encerra a reexposic¢ao é Ré sustenido

maior. De modo geral, a cangdo ndo deixa de surpreender o ouvinte até o final.

A variagdo acentua a perda de referéncia harménica: o Gltimo acorde ndo manifesta

uma relacdo tonal, como no movimento V — | (C# || F#) da introducdo. Ao contrario, a
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colagem é empregada de maneira mais radical, com o acréscimo de um acorde alheio tanto ao
campo de Fa sustenido menor como ao de Fa sustenido maior, considerada a ambiguidade
harmonica da passagem. Se 0s dois primeiros acordes se situam dentro do hipotético campo
de Fa sustenido menor (que ndo chega a se configurar plenamente), o terceiro, D6 sustenido
maior, sinaliza uma mudanca de direcdo. Na sequéncia da abertura, o tom de chegada é Fa
sustenido maior, com DO sustenido maior dominante do proximo centro tonal. Na
reexposicdo, entretanto, a ruptura acontece de maneira mais brusca, impedindo o
enquadramento dos acordes numa logica tonal. Com base nesse raciocinio, considero a
passagem em questdo um exemplo de colagem, ndo de instabilizacdo tonal. Tratando-se de
repeticdo, é razoavel imaginar que o ouvinte mantenha certa expectativa por uma resolucdo
semelhante, apds acompanhar o encadeamento dos acordes na introducdo. Se um desfecho em

Ré sustenido menor ja quebraria tal expectativa, o que dizer do final em Ré sustenido maior?

Ela pensa em casamento
E eu nunca mais fui & escola
Sem lenco, sem documento

Eu vou

Retomada a parte A, a voz poética ja ndo fala somente de si ou da caminhada que
acompanhamos desde os primeiros versos. Uma nova personagem aparece, identificada pelo
pronome pessoal feminino. A principio, “ela” possui um elo afetivo com o sujeito da cangao,
com quem deseja se casar. No entanto, a voz poética parece ter abandonado os estudos
precocemente. Vé-se, provavelmente, na impossibilidade de sustentar financeiramente um
casamento. Em geral, o inicio da segunda parte de “Alegria, alegria” mostra um outro olhar
para a voz poética: quem anda ociosamente sem documentos de identificacdo e ndo tendo
sequer completado os estudos basicos é nada menos que um outsider na dinamica do
capitalismo. Eis uma das tensdes colocadas em cena com “Alegria, alegria”, a experiéncia de
uma modernidade a reboque, que se observa a certa distancia, sem se inserir plenamente. N&o
por acaso, esse € justamente o carater da modernidade brasileira, que adotou, parcialmente,
um envoltério de progresso a despeito das precariedades da estrutura. Notamos, pois, um
sujeito que pode representar ndo apenas um brasileiro qualquer, perdido num grande centro
urbano, como também, em sentido alegodrico, o proprio Brasil recém-chegado ao cenério

econdmico global sem saber exatamente a que veio.
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Eu tomo uma coca-cola
Ela pensa em casamento
E uma cancdo me consola

Eu vou

Merece destaque a repeticdo, em posicdo diferente, do verso que traz a personagem
feminina. Novamente, “ela” se faz notar tdo somente pelo desejo de se casar com o sujeito da
cancdo. A insisténcia em tal verso talvez reflita uma presséo pelo alinhamento com o padréo
de comportamento fomentado pelo discurso oficial no Brasil. De fato, o individuo que
caminha ocioso pela cidade sem documentacdo, e, possivelmente, sem dinheiro, estd na
contramao da sociedade que se depreende do projeto desenvolvimentista alimentado durante a
ditadura miliar. Tomada sob a o6tica da “subversao” em seu posicionamento “assistémico”, e
desqualificada quanto a capacidade de participacdo na dindmica do mercado, a voz poética
personifica a dissonancia em relacdo ao status quo politico-econémico. Em meio a frustracéo
de ndo corresponder as expectativas criadas na vida social e material, o sujeito encontra
consolo no consumo ligeiro. E sugestivo, ainda, o paralelismo estabelecido entre tomar uma
coca-cola e escutar uma cancao. Gilberto de Vasconcellos, relendo Walnice Nogueira Galvéo,
lembra que o trecho evidencia “a fun¢do catartica, festiva e apaziguadora que adquiria a

musica de protesto no clima da hipostase populista da cultura (1977, p. 47).

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil
Sem fome, sem telefone

No coracéo do Brasil

Enquanto a reiteracdo no primeiro verso ratifica certa onipresenca da industria cultural
no cotidiano das grandes cidades, os outros trés aludem aos sentidos da luta politica no pais.
Se o tema recebeu tratamento meramente indireto até aqui, a aproximagao de imagens como
livros e fuzis sinaliza uma abordagem frontal da questdo. Notemos que as fotos e 0s nomes
atrativos da industria cultural preterem o acesso aos livros e ao fuzil que poderiam trazer a
transformacéo politica. Sem a educacdo critica e o engajamento na luta armada, ndo haveria
caminhos para a revolugéo. Resta, portanto, uma imagem idealizada dos arcaismos brasileiros
(o “coracdo do Brasil”), em meio aos quais se instalaria o paradoxo da fartura (“sem fome”)
na precariedade (“sem telefone™). Vasconcellos, que dedicou algumas linhas a mesma estrofe,

entende o trecho como uma critica ao reformismo pré-golpe entre intelectuais brasileiros,
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mais preocupados, segundo o autor, com 0s impasses do capitalismo que com uma via

possivel de superacao (1977, p. 48).

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

Eu vou

A maneira do que acontece no primeiro ciclo da cancdo, a chegada a parte C marca a
interrupcdo da marchinha em favor de uma ritmica mais fluida. O conteddo dos versos, no
entanto, € um pouco diferente. A personagem feminina aparece pela terceira vez. Novamente,
sua presenca esta ligada a expectativa pelo casamento, isto €, pelas condi¢cdes materiais de
realiza-lo. O sujeito, imerso em cogitacdes, como € peculiar a referida secdo, confidencia ao
ouvinte a intencdo de procurar um lugar no atrativo mercado da inddstria cultural. Ao mesmo
tempo, no entanto, ndo consegue conter 0 entusiasmo com a publicacdo clandestina de
oposicdo a ditadura “O sol”, que aparece, sorrateiramente, pela segunda vez na cangdo. A
sobreposicao do ligeiro e do politico reaparece com maior forca nas ultimas estrofes, em que a
v0z poética parece dividida entre os encantos da modernidade e a necessidade de tomar a via
revolucionéria. Essa tensdo se manifesta no proprio plano das acbes, em que o caminhar
distraido adquire conotacdo a um tempo engajada, pela forca de “subversdao” em nivel
comportamental, e conformista, pela énfase exacerbada na seducdo exercida pela industria

cultural.

Sem lengo sem documento
Nada no bolso ou nas maos
Eu quero seguir vivendo amor

Iniciando também com a recapitulacdo de um verso anterior, a estrofe final marca o
retorno do dado politico ao segundo plano. Isso nédo significa, porém, que o tema deixa de ser
abordado. Se os dois primeiros versos ressaltam a liberdade da voz poética ao caminhar, o
ultimo parece preparar o0 tom para a efusividade do refrdo. A essa altura, os mecanismos de
manipulacdo da industria cultural ou a necessidade de resistir a repressao politica ficam
suspensos pelo desejo de submergir na experiéncia da modernidade. O carater abstrato da
construgdo “viver amor” talvez exprima a pouca palpabilidade do sentido politico atribuido a
esse gesto. Sabemos que o sujeito da cancdo personifica o conflito em torno de caminhos para

a brasilidade a partir de leituras distintas da realidade nacional. Mais que isso, a voz poética
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em “Alegria, alegria” opera uma simultaneidade um tanto atipica entre critica e alienagao, ou

seja, faz-nos crer numa possibilidade de adesdo e resisténcia a um s6 tempo.

Realizado o estudo estrutural e cronolégico da cangdo, restam ainda outros caminhos
que podem iluminar a andlise proposta. Um deles recai sobre a performance de “Alegria,
alegria” no |1l Festival de Musica Popular Brasileira, que se diferencia, inclusive, da versédo
gravada posteriormente para o primeiro album individual de Caetano. Na versao do festival, o
andamento é mais rapido, e a bateria, talvez por questdes técnicas, mais evidente. No festival,
portanto, “Alegria, alegria” assumiu realmente um carater de cangdo rock, o que certamente
contribui para os contrastes despertados ao longo de sua execucao. Os significados, musical e
extramusical, da opcdo pelos Beat Boys para o acompanhamento ja foram discutidos no
primeiro capitulo. Vale retomar, contudo, o papel do quarteto argentino para a realizagdo do
impeto de modernidade que a cancdo exprime. Nesse sentido, 0 sotaque estrangeiro escutado
durante o refrdo, quando o coro entoa repetidamente o verso “Por que nao?”, adquire um
sabor peculiar. Mostrei ha pouco que tal verso pode ser lido como convite a uma interpretacdo
moderna do Brasil, em que se impdem o cosmopolitismo citadino e a participagdo na
dindmica do capitalismo global. Desse modo, a for¢a do arranjo se articula com o estrato

poético para intensificar o sentido da cancéo.

Notamos que a trama interssemiotica de “Alegria, alegria” se estende, em mesma
medida, dos elementos estruturais — poesia € musica — aos performaticos — interpretacdo e
arranjo. Merece destaque, ainda, o disparate entre 0 emprego da marchinha, género
identificado com certa nocdo de brasilidade oficial, e a op¢cdo por uma sonoridade a moda do
ié-ié-ié. A descontinuidade resultante cumpre funcdo estrutural na obra, propiciando o
encontro, desajeitado por definicdo, entre as varias faces da vida cultural no pais. Foi o
primeiro de muitos esforcos da Tropicélia para encontrar os lugares do arcaico e do moderno
na equacdo da nacionalidade. Resta saber o que diz a fatura estética, ou o que podemos
depreender do resultado dessa outra sobreposi¢do, agora no ambito da sonoridade. Embora
tratemos de instrumentos e timbres, continuamos no ambito da linguagem, pois, como
assinala Augusto de Campos, a Tropicalia manipula os elementos do arranjo no interior de um
projeto estético, ampliando a compreensdo do fendmeno sonoro (1993, p. 154). Quando
executada com elegancia jodogilbertiana ao violdo por Caetano, “Alegria, alegria” pouco
guarda da cangdo que marcou o festival de 1967. A parte a estrutura poético-musical, trata-se

de coisa absolutamente distinta. As contradi¢fes perdem forca, atenuando, também, o
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desconforto que lhe garante a especificidade. O exemplo nos lembra que a musica transcende
0 substancial, portando informagfes que ndo se pode grafar nas linhas e espagos do
pentagrama. Assim, reduzir a analise a frieza do aspecto formal significa abdicar de uma

compreensdo da musica como fenémeno, refletindo e refratando o processo historico.

Tendo em vista os limites de certa sonoridade reconhecida, de algum modo, como
“brasileira”, o carater de ruptura do arranjo de “Alegria, alegria” merece destaque. Sob esse
aspecto, o sentido da instrumentacdo moderna na Tropicalia é diferente em relagdo a proposta
da Jovem Guarda. Embora ambas as produgdes incorporem guitarras, baixos elétricos, bateria
e teclados, os arranjos das cancbes de Caetano e Gil submetem esses elementos a uma
filtragem critica, enquanto a roupagem da Jovem Guarda configura uma apropriacao direta do
material estrangeiro. Posto de outro modo, os tropicalistas importam os timbres, mas
reinventam o uso dos instrumentos de acordo com o0 contexto diverso das cancfes. Ja 0s
representantes do ié-ié-ié a brasileira procuraram, ao contrario, transplantar modelos pré-
definidos a realidade local. Coube aos Beat Boys, portanto, encontrar um caminho para 0s
matizes da guitarra em meio a ritmica peculiar da marchinha, que, alids, aparece também

transfigurada pelo acompanhamento de bateria completa.

O tratamento proposto pela Tropicalia de pares antitéticos como arcaico/moderno ou
local/universal ndo se expressa tdo objetivamente como em uma férmula matematica para a
combinacdo dos timbres. Quanto a sonoridade, portanto, as reflexdes de Caetano Veloso e
Gilberto Gil apontaram para a impossibilidade de algum tipo de sintese. A Unica via possivel
para a sonoridade tropicalista foi mesmo a heterogeneidade. No entanto, a fatura desse
procedimento é tdo imprecisa quanto o termo sugere, ou seja, a miscelanea resultante ndo
implica, necessariamente, num resultado satisfatorio. Nesse sentido, chama atencdo a
presenca timida da guitarra em “Alegria, alegria”, conforme executada no festival de 1967. O
instrumento que levou centenas as ruas em passeata pela defesa da ‘“‘auténtica musica
brasileira” certamente impactou diante da plateia, mas ndo sem concessdes também
significativas. Na introducdo, a guitarra toca apenas as tonicas dos acordes, que Ssao
executados pelo orgdo. Durante os versos em ritmo de marchinha, o acompanhamento da
guitarra praticamente imita a dicgdo de um violdo. De modo geral, a tentativa de enxertar a
guitarra num contexto muito diverso, embora originada de uma ambicdo estética interessante,

resultou na perda do sotaque proprio do instrumento. Salvo a nitida diferenga timbristica, o
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novo instrumento permanece subutilizado tanto na maior extensdo quanto na variagdo ritmica

possibilitada pelo uso da palheta.

Salta os ouvidos o cardter ambiguo de um gesto que coloca a ruptura e a conciliagdo
em estranha simultaneidade. O langcamento do disco Are you experienced em 1967 pelo trio
The Jimi Hendrix Experience representou um salto qualitativo no desenvolvimento da
guitarra. As possibilidades expressivas do instrumento ganhariam um novo patamar, aliadas
ao lirismo moderno das composicdes e ao canto despojado que se tornou assinatura do musico
norte-americano. Comparada a abordagem de Hendrix, o emprego da guitarra em “Alegria,
alegria” ainda engatinhava. De imediato, o descompasso faz-se evidente. O fato ndo é dificil
de entender se consideramos que a guitarra, como instrumento moderno, desenvolveu-se
prontamente onde a estrutura econdmica e social assim permitiram. Em outras palavras, o
pioneirismo de paises centrais, como Estados Unidos e Inglaterra, quanto ao aperfeicoamento
técnico e expressivo da guitarra, e dos demais instrumentos elétricos, € historicamente
condicionado. No caso de “Alegria, alegria”, as indeterminagdes podem se explicar, também,
pela falta de traquejo do compositor com a informacéo trazida pelo rock, ja que esses termos
aparecem mais amadurecidos na parceria de Gilberto Gil com Os Mutantes.

Sabemos da posi¢do ambigua, contraditoria e até problematica do sujeito em “Alegria,
alegria”. No entanto, aumentar o coro do nacionalismo oficial a partir de termos como
“alienagdo” e “conformismo”, além de ndo contribuir para o debate, sinaliza um equivoco no
momento da anélise. Considerado o fato de as dicotomias em torno da oposi¢édo entre MPB e
Tropicélia terem sido alimentadas, ao longo das décadas, tanto pela critica musical quanto
pelos proprios empresarios da industria cultural, parece claro que a abordagem do tema
precisa se colocar acima desse terreno nebuloso. Nao obstante, alguns depoimentos nos dao a
ideia exata de como se articulavam os diversos mediadores na chamada “Era dos festivais”.
Paulinho Machado de Carvalho, diretor da TV Record, e figura de participacdo ativa na
movimentacdo musical do periodo, falou abertamente sobre o que entendia dos festivais da

cancao organizados por sua emissora:

“(...) dentro da minha cabega, eu sempre achei que os festivais pudessem ser organizados como
os espetaculos de Iuta livre. Vocé vai peguntar: ‘Como espetaculo de musica livre?”. E claro,
tem que ter o mocinho, o bandido, o pai da moca, tem que ter tudo. A filosofia, na minha
cabeca, era mais ou menos assim: organizar um espetaculo e selecionar os intérpretes dentro
disso. Chico Buarque era o bonitinho, outro era ndo sei 0 qué. A gente achou que poderia
organizar um espetaculo para que ele despertasse maior interesse do publico” (CARVALHO
In: CALIL; TERRA, 2013, p. 55).
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Na outra ponta, os artistas, por um lado parcialmente conscientes do papel que
cumpriam no “espetdculo”, mas também comprometidos com as ideias que traziam e, em
ultima instancia, com a consolidacdo de suas carreiras no incipiente mercado musical. Sobre o
palco, no entanto, os termos em disputa eram outros, manifestando-se no encontro de op¢des
estéticas em que transparecem propostas de interpretacdo do Brasil. Edu Lobo comenta o
contraponto trazido pela Tropicélia e a consequente mudanca no lugar da MPB pelo contraste
estabelecido durante o ultimo quarto da década de sessenta:

“(...) eu vi que eles estavam tentando outra coisa, mas acho que toda a historia da Tropicalia
gira muito em torno da atitude no palco, do tipo de roupa, de ficar uma coisa mais jovem, mais
moderna. E eu era dos mocinhos caretas. Eu me lembro de que n6s cantdvamos de smoking. Eu
concordo que é realmente uma bobagem colocar um smoking para cantar, mas ficou uma coisa

mais ou menos assim: eles ficaram mais jovens do que a gente. Isso é verdade. Entre aspas, hdo
€77 (LOBO In: CALIL; TERRA, 2013, p. 204).

A ironia no relato do compositor da a medida de suas restricbes a Tropicdlia, carregadas,
alids, ao longo das décadas, ja que mais de quarenta anos distanciam o festival e o filme que
compreende a entrevista em questdo (realizada em carater exclusivo). Chama a atencédo, no
entanto, o fato de Edu Lobo desconhecer o projeto tropicalista, atribuindo-lhe importancia
secundaria como movimento musical. O desconhecimento do compositor se explica,
possivelmente, pelo desinteresse na producdo do grupo baiano. No entanto, fica evidente a
lacuna colocada entre as diferentes leituras do pais na musica popular, sob a impressao de que
seus atores, incapazes de dialogar em meio a divergéncia, falavam linguas distintas dentro do
mesmo codigo. Ha uma razdo extramusical para essa distancia, o ressentimento dos mpbistas

por terem sido empurrados para um lugar ingrato com a eclosao da Tropicalia.

Edu Lobo ndo estava sozinho ao se sentir “velho” diante da iconoclastia tropicalista.

Chico Buarque também discorreu sobre o episddio, e o relato mostra convergéncias:

Eu fiquei um pouco sozinho nessa histéria. Fui um pouco escolhido para ser o representante de
uma musica, uma atitude conservadora, uma postura conservadora, um cara velho. Eu era isso.
E era um pouco jovem contra velho. E niguém quer ser chamado de velho. Ainda mais com 23
anos. (...) Isso comegou naquele festiva de 1967, ndo é? Acho que foi de 14 que veio a historia
das guitarras elétricas, das roupas, aquelas fantasias que explodem no Tropicalismo. O
uniforme do cantor de festival era 0 smoking. No festival de 1967, ninguém avisou que ndo era
assim. Entdo, é claro, eu fiquei com cara de... cara de smoking. Ao lado de Caetano e de Gil e
todos eles com aqueles cabelos... Isso reforgou muita coisa. Porque a imagem tinha a ver,
também. Néo era s6 a musica (BUARQUE In: CALIL; Terra, 2013, p. 100-102).

Se Edu Lobo enxergou na Tropicalia um movimento em que predominou o extramusical,
Chico Buarque foi mais arguto ao sugerir que as roupas e os cabelos faziam parte de um
projeto que, € claro, passou pelo musical, sem se fechar em seus limites. N&o incorreu,

portanto, no equivoco de secundarizar as experiéncias de Caetano e Gil, mas reconheceu a
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multiplicidade de propostas em jogo naquele momento. De algum modo, a ideologizacdo dos
diferentes géneros de cancao popular no final dos anos sessenta, em decorréncia da crescente
repressdo politica, contribuiu para o acirramento das oposi¢cbes no campo artistico, mesmo
quando os proprios artistas ndo compactuavam com essa ideia, 0 que significa a maioria dos
casos. Criar esse ambiente de disputa, o “espetaculo de luta livre”, como quis Paulinho
Machado de Carvalho, ficou a cargo da propria inddstria cultural, que se alimenta de

manchetes em mesma medida que da musica propriamente dita.

Iniciei esta analise apresentando dois principios que se manifestam estruturalmente em
“Alegria, alegria”: multidirecionamento e justaposi¢do. Os exemplos confirmam, como espero
ter explicitado, ora a alternancia, ora a simultaneidade desses principios, manifestados em
procedimentos diversos e entre sistemas semioticos. Enfim, concluo que as ocorréncias de
ambos os principios nos estratos musical e poético operam sob um denominador comum: o
tratamento do descompasso. Vimos que tal nocdo se expressa de diferentes maneiras, tanto
pelo multidirecionamento, que formaliza o encanto-desatino com a modernidade recém-
chegada; quanto pela justaposicdo, que descortina as contradi¢cdes do capitalismo periférico
pela exposicdo de imagens e ideias em disparate. Os momentos e as linguagens se espelham
mutuamente, permitindo a abordagem do descompasso em varios matizes: histérico, pela
oposicao centro-periferia; harmoénico-melddico, com a divergéncia entre os sentidos vertical e
horizontal das tensdes e resolugdes; sonoro-timbristico, pela presenca de uma guitarra ainda
presa ao sotaque particular do violdo; poético, pelo confinamento de imagens em estilo
telegrafico a regularidade da marchinha e da redondilha maior; e, enfim, um matiz estético,
gue se manifesta na opcdo pela roupagem moderna/estrangeira para uma cancdo em que

predominam aspectos de um género tradicional/brasileiro.
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3. VANGUARDA, MERCADO E O LUGAR DA TROPICALIA

A noc¢édo de percurso, como queremos, pressupde a articulagdo dos caminhos que o
constituem. Para um percurso critico, os caminhos correspondem a perspectivas de analise,
que, coordenadas bilateralmente, favorecem a compreensao do objeto em foco. Nesse sentido,
a antropofagia é um dos caminhos para a abordagem da canc¢do tropicalista, ao qual foi
dedicado o primeiro capitulo. Este toma outra dire¢do, procurando relacionar a producdo da
Tropicélia com o espaco de mediacdo aberto pela industria cultural. Um projeto como o do
movimento baiano, que combina ambicdes estéticas, proprias ao campo artistico, a adesdo
irresoluta a uma logica de mercantilizacdo da cultura, merece, no minimo, alguma
ponderagdo. Ora, o rendimento critico em caminhos bem distintos apenas ratifica a
ambivaléncia do projeto, e também justifica, em certa medida, a decisdo de percorré-los. Se é
possivel um programa artistico aliar o impeto de vanguarda as exigéncias do mercado, ou,
com favor ainda maior, fazer da adesdo ao entretenimento ligeiro um gesto critico, € o que

considerarei adiante.

A discussdo parte de dois eixos: 0 campo artistico, espaco histérica e socialmente
delimitado, possuidor de uma dindmica propria; € o mercado de bens simbdlicos,
propulsionado pelo surgimento dos grandes meios de comunicacgédo, na esteira da expansao do
capitalismo em escala global. O campo artistico se distingue de outas esferas de producéo
justamente pela pretensdo de se descolar das leis do mercado e funcionar segundo parametros
exclusivos ao seu interior. Desse modo, conforme analisou Pierre Bourdieu, o prestigio de um
artista ou o valor de uma obra estariam pautados em critérios outros que ndo a capacidade de
atender a dindmica entre oferta e demanda. Ora, a autonomizacdo do campo artistico se
explica, em parte, pela ampliagdo, via letramento, de um publico em potencial para os
produtos culturais, tornando possivel a existéncia da arte para além da patronagem da Igreja e
da aristocracia:

(...) todas estas “inven¢des” do romantismo, desde a representacdo da cultura como realidade
superior e irredutivel as necessidades vulgares da economia, até a ideologia da “criagdo” livre e
desinteressada, fundada na espontaneidade de uma inspiracdo inata, aparecem como revides a
ameaca que 0s mecanismos implacéaveis e inumanos de um mercado regido por sua dinamica

prépria fazem pesar sobre a producéo artistica ao substituir as demandas de uma clientela
selecionada pelos vereditos imprevisiveis de um puablico anénimo (BOURDIEU, 2005, p. 104).

N&o obstante, tratar a arte e 0 mercado como esferas absolutamente dissociadas pressupde a

crenca num espaco de radicalizacdo da liberdade criativa, em oposicdo a outro, em que 0s
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objetos simbdlicos existam tio somente para atender necessidades econdmicas. E possivel,
penso, que o debate transcenda tais categorias, sem prejuizo critico ante a banalizacdo da arte-

mercadoria ou a idealizacdo da arte burguesa.

Entender os termos da separacdo entre arte e mercado, para depreender afinal a
dindmica entre esses dois polos na cancdo tropicalista, exige que passemos por outra
discussdo, de maior amplitude e densidade histdrica: a hipdtese de autonomia da arte. Sendo a
oposicdo arte-mercado decorrente da oposicdo central arte-realidade, resta saber em que
medida, e sob que condicdes, é possivel conceber a arte desligada da sociedade. Peter Burger
(2012, p. 91-92) historiciza a discussdo, e identifica dois momentos no discurso sobre a
autonomia da arte. Em primeiro lugar, o surgimento de uma sensibilidade descomprometida
com fins imediatos se faz possivel em meio a um grupo cuja posicao social dispensa o esfor¢o
cotidiano pela sobrevivéncia. Isso faz da autonomia da arte uma categoria da sociedade
burguesa, e constitui, portanto, 0 momento de verdade do discurso. No entanto, transformar
essa autonomia em descolamento total entre arte e sociedade é o que caracteriza, para Birger,
0 momento de deformacdo do discurso, como se 0 afastamento entre arte e realidade se
devesse a uma suposta “esséncia” da arte, em detrimento do processo histérico que o
condicionou. Nesse sentido, justificar a autonomia da arte pela natureza do objeto resulta do
equivoco de naturalizar uma categoria que se restringe a sociedade burguesa, sacrificando a

dimens&o historica do problema.

Coube a vanguarda do século vinte a critica a cisdo entre arte e realidade imediata.
Néo se tratou, contudo, de revestir as obras de contetdo social objetivo, mas de repensar o
funcionamento da arte dentro da sociedade (BURGER, 2012, p. 96). Nesse sentido, pensando
novamente no contexto brasileiro, a Tropicélia conseguiu um passo a frente ao fazer da forma
um espaco de problematizacdo, tornando-a componente indispensavel a apreensdo das
cancbes. Compreendendo tanto o estrato poético quanto o musical, a cangdo tropicalista se
apropria de recursos tdo diversos como a variagdo métrica, a aliteracdo, a dissonancia e a
instabilidade tonal para a construcao de sentido. Assim, 0 juizo sobre essa produgdo ndo pode
se limitar aos versos estampados no encarte do disco. Foi preciso entender a cangdo como
uma linguagem particular, produto da comlexidade de interacGes poético-musicais que a
definem. Desse modo, o0 grupo baiano captou um dos motes dos programas de vanguarda que
se espalharam ao longo do século vinte, segundo o qual a estética, em seu proprio dominio,

pode se prestar a problematizacao da realidade.
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A parte o aspecto formal, também compunham o programa da vanguarda a
dessacralizacdo dos meios de producéo e circulacdo da arte, em consonancia com a critica ao
seu afastamento da realidade imediata. No entanto, reaproximar arte e sociedade nao
significou a ratificacdo da praxis burguesa, mas, antes, a ambicao de reorganizar a realidade a
partir da arte. Ora, a objecdo do autor ao anseio de superacdo da autonomia se explica pela
descrenga na possibilidade de tal realizacdo no ambito da sociedade burguesa. Como exemplo
maximo dessa impossibilidade, a industria cultural teria cumprido o projeto da vanguarda
“com sinais invertidos”, ja que a “falsa superacdo” da distancia entre arte e sociedade
propiciada pelo entretenimento massificado ndo adquiriu sentido de emancipagdo, mas, ao
contrério, de sujeicdo ao consumo e perpetuacdo do estado de coisas correspondente. Se a
industria cultural realiza uma forma mercantilizada de superacdo da autonomia, fica a
impressdo de um anseio ligeiramente fora do lugar. Mirando a autonomia de outro angulo,
talvez encontremos um subterflgio criativo no capitalismo tardio, ou, como colocou Birger,
“a margem de liberdade dentro da qual alternativas para o existente passem a ser pensaveis”

(2012, p. 97-104).

O caminho que nos propomos a percorrer exige rever tanto a no¢ao de autonomia, que
mostramos se tratar de uma categoria historicamente condicionada, quanto a suposta
necessidade de superd-la, o que pode mesmo ser impossivel, se concordamos com oS
argumentos apresentados, a0 menos no ambito da sociedade burguesa. Desse modo, revirar
categorias estanques é o primeiro passo para uma avaliagdo ponderada da producéo
tropicalista, notadamente ambigua e multifacetada. Embora se submeta a I6gica do mercado, a
Tropicélia o faz, ou pretende, como um procedimento de fins estéticos. Portanto, se a insercédo
na industria cultural aproxima os baianos do fenomeno da “falsa superagdo” que menciona
Blrger, parece razoavel afirmar que a finalidade do gesto carrega algo da ambicdo de
reorganizar a praxis vital segundo um novo entendimento da arte. Nesse sentido, a Tropicélia
herdou das vanguardas histdricas o anseio de superacdo da autonomia da arte, mas empreende
seus esforcos fora do campo artistico, no ambito da inddstria cultural, para cujo

funcionamento seré preciso atentar a medida que avangamos.

Chama a atengdo a designagdo intrinsecamente critica “indéstria cultural”, conforme
formulada por Adorno e Horkheimer no capitulo que lhe dedicam da Dialética do
esclarecimento (1944). O termo destaca a transformacéo da cultura, de carater espontaneo e

consequente, em campo de exploracdo econdmica, com aspecto opostamente calculado e
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finalista. Resulta desse processo a transposicdo da arte para a esfera do consumo, fazendo
parecer obsoleta sua pretensa autonomia frente ao ritmo fabril de producéo dos novos objetos
culturais. A producdo massificada conduz, sem surpresa, a padronizacdo do gosto, separando
0 publico em categorias de consumo. A essa altura, ndo ha espaco para a subjetividade, pois 0
individuo existe apenas na pertenca a um grupo determinado (DUARTE, 2007, p. 9-69). Os
autores fazem da passagem do telefone ao radio uma metafora para o processo de dissolucéo
da subjetividade operado pela industria cultural. Se a individualidade subsiste na possibilidade
de interlocucdo ao telefone, o radio a dispensa por completo, pois pressupde, no lugar do
individuo, o ouvinte, que recebe passivamente o conteldo prescrito enquanto desaparece em
meio a massa (ADORNO; HORKHEIMER, 2002, p. 6).

Com a cultura em maos de um setor do mercado, o que resultou na referida
transformagao de seu carater espontaneo em calculado, a logica de producdo das “mercadorias
culturais”, para empregar o termo de que se valem os autores, marca absoluto contraponto em
relacdo ao paradigma da obra de arte autbnoma. No novo cenario, suspende-se a distancia
entre arte e realidade, embora ndo em prol da superacdo pretendida pela vanguarda, que se
realizaria a partir de uma reconfiguracdo da praxis vital pela arte. Posto de outro modo, a
intencdo era diluir a fronteira entre o real e o estético, ou ainda, estetizar a realidade. No fim,
a sociedade burguesa se sujeitaria aos paradigmas da arte de vanguarda, que ndo precisaria se
descolar de uma realidade que ela prépria moldou. Birger captou a ingenuidade do intento,
razdo de sua defesa da autonomia (como condicionamento histérico, ndo como categoria
ideoldgica). Na industria cultural, o caminho € praticamente oposto: na falta de um horizonte
de superacdo para o capitalismo, a arte autdbnoma abdica do espa¢o conquistado
historicamente e, derrotada, faz da praxis burguesa seu principio estruturador. A consciéncia
desse mecanismo leva Birger a constatar que a mercadoria cultural realiza uma falsa
superacdo da autonomia, com o sinal trocado. Enfim, enquanto sobra idealismo no programa
da vanguarda, esse sentimento se esvai por completo na producdo da industria cultural, e da

lugar ao conformismo, que faz girar o proprio negdcio.

Se entendemos a industria cultural como negdcio, enxergamos, na propria producéo, a
justificativa e a propaganda que se destinam a manutencédo do estado de coisas que lhe garanta
o lucro esperado. A maneira de qualquer setor do mercado, a industria cultural tem como
objetivo primeiro a viabilidade e a expansdo de seus empreendimentos. Esse cendrio se torna

ainda mais intricado se consideramos, com Adorno e Horkheimer, que se trata de um setor
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cujo funcionamento depende da articulagdo com outros ramos industriais, como o eletro-
eletrénico, o siderdrgico e o petroquimico (2002, p. 7). Obviamente, os interesses desses
setores devem ser contemplados, ou pelo menos ndo contrariados, na producdo. Assim, 0
espaco comprometido da cultura mercantilizada contrasta com a liberdade de criacdo exigida
pela arte autbnoma, que, embora se distancie da préxis cotidiana (ou talvez por isso mesmo),
torna-se reflgio do pensamento critico ante o conformismo. Se esse afastamento for mesmo
condicdo de um juizo razoavel sobre a sociedade, o0 intento nunca esteve tdo distante, em

tempos de adesdo da arte a imediatez do consumo.

Com base na argumentacdo trazida, em que o tom categdrico se paga com a lucidez
das analises, pode ficar a impressdao de um terreno preparado para desqualificar o projeto
tropicalista. E verdade que o exercicio critico pede rigor no enfoque dos problemas, para cujo
fim vale a reflexdo teorica iniciada. Ora, se buscamos uma alternativa ao campo previamente
demarcado pela oposicdo entre autonomia e mercantilizacdo, o simples apontamento de
inconsisténcias se mostra tdo insuficiente quanto os comentarios elogiosos que estampam o
encarte dos discos. N&o se trata, portanto, de mostrar o quao brilhante ou falhado foi o projeto
tropicalista, mas de evidenciar como ele responde a acontecimentos de uma etapa crucial do
processo de modernizacdo no Brasil — o ingresso na dinamica do capitalismo global,
articulado, como sabemos, com a desmobilizacdo politica condicionada pela ascensdo de um
regime autoritério. Cabe, enfim, verificar em que medida as cangdes em foco engendram, em

conjunto, uma interpretacao particular do Brasil, e quais as feicdes do pais nelas representado.

A singularidade do projeto tropicalista da margem para que consideremos a
possibilidade de intencBes criticas e estéticas se espremerem em meio as predominantes
exigéncias do mercado. O carater excepcional de tal hipdtese ndo € eletivo, mas se impde pela
condicdo histérica. Para isso, concorrem fatores tdo diversos quanto o carater peculiar e tardio
da formacdo de uma inddstria cultural no Brasil e a continuidade do esforco, agora imbricado
nesse setor, pela atribuicdo de um sentido para a brasilidade. O descompasso econémico ndo
acarretou apenas em atraso na formagdo de uma industria cultural no Brasil, ja que o ritmo
distinto do capitalismo periférico responde, também, por certos tracos especificos no decorrer
desse processo. Vale destacar, dentre outros, a forte participacdo do Estado e a fronteira
apenas ténue entre o campo artistico e a esfera de producao cultural massificada. O transito
entre o popular e o erudito € um dos motes para a aproximacao do projeto tropicalista. Outro

Viés que se apresenta € relacionar a precariedade do primeiro momento da industria cultural

76



no pais ao surgimento de brechas — a “fresta” que, suponho, animou o ensaio de Gilberto
Vasconcelos (1977) — que permitem a atividade critica e criativa. Eis que o lugar tropicalista
ganha forma justamente nesse terreno de conhecidas tensdes, no encalco das quais
pretendemos verificar 0 que se apresenta como problema propriamente dito, intrinseco ao
projeto, e, em oposicdo, que problemas podem ser levantados pela Tropicalia, e, por extensao,
pela producdo intelectual e artistica surgida na periferia, para a Estética e a critica materialista
que provém do centro. Roberto Schwarz, num comentario sobre o ensaismo de Antonio
Candido, sugere um caminho que, embora pensado para 0 ambito da critica literaria, parece-
me adequado a abordagem da cancdo tropicalista:
(...) ao assumir resolutamente o valor de uma experiéncia cultural de periferia, ou ndo abrir
mao dela, Antonio Candido chegava a um resultado de peso, que de periférico ndo tem nada: a
universalidade das categorias dos paises que nos servem de modelo ndo convence e a sua
aplicacdo direta aos nossos € um equivoco. N&o tenho divida de que o ensaismo periférico de
qualidade sugere a existéncia de certa linearidade indevida nas construcbes dialéticas de

Adorno e do préprio Marx — uma homogeneizacdo que faz supor que a periferia va ou possa
repetir os passos do centro (SCHWARZ, 2012, p. 49).

José Miguel Wisnik (1979, p. 7-13) ataca a questdo pelo prisma da diferenca cultural.
Se a producdo de mdasica erudita na Alemanha de Adorno foi suficiente para formar um
sistema articulado de compositores, ouvintes e demais mediadores, a pratica musical
brasileira, por outro lado, nunca aderiu completamente ao modelo de escuta contemplativa, ou
desinteressada, que lhe corresponde. Destacou-se, sim, pelo uso musical interessado: no
cotidiano, em festividades e rituais religiosos. Desse modo, enquanto a musica alemd se
desenvolveu mormente do lado erudito, a brasileira se inclinou, em mesma medida, para a
vertente popular. E notério, e diferenciado, o nimero de brasileiros que emprestam suas
capacidades criativas a musica popular, especialmente em relacdo a outros paises, como a
Alemanha, em que esse campo é relegado quase inteiramente a logica industrial. Wisnik
sustenta, portanto, que a forca da muasica popular no Brasil a torna mais resistente ao esquema
de dominacdo econdmica da industria cultural. Isso permite que, junto aos objetos
massificados, persista outro tipo de produgdo, cujos critérios, embora passem pelos da
industria cultural (afinal, a esfera € a mesma), ndo se limitam a eles, guardando o espaco da

criacdo individualizada e aberta a subjetividade.

Embora o caminho seja sugestivo, o ensaio de Wisnik exige cuidado, pois prescinde
de base empirica, 0 que deixa o argumento mais abstrato que o desejavel. Parece viavel a
hipotese dos diferentes cenérios da produgdo musical no Brasil e na Alemanha. Podemos

intui-la tanto na riqueza do cancioneiro popular brasileiro quanto no papel de expoentes
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alemaes para a evolucdo da mdusica erudita como a conhecemos. No entanto, ainda que 0s
picos de cada tradicdo musical sejam prontamente reconhecidos, fica dificil mensurar o
tamanho das lacunas correspondentes — o que faltaria a musica erudita no Brasil ou a
variedade popular na Alemanha? O levantamento de dados que sustentem o argumento talvez
seja tarefa para uma pesquisa de carater socioldgico. Ainda que seja possivel apurar
informagdes que iluminem a discussdo sobre o potencial da musica popular como fenémeno
no Brasil, ndo vejo razdo, em ambito académico, para o cotejo com 0 mesmo quadro em outro

pais sem o suporte de dados que autorizem tal aproximacao.

Renato Ortiz observa, com Patrice Flichy, que a chegada da industria fonografica em
paises periféricos, particularmente nos latino-americanos, ocorreu de modo distinto em
relagdo a cinematografica ou a televisiva. Enquanto esses setores, inicialmente, apenas
importavam contetdo estrangeiro, a inddstria do disco produziu seu contetdo localmente
desde os primeiros anos (1994, p. 194-195). A estratégia se explica pelo predominio de
cantores locais no mercado musical, sendo mais viavel recruta-los em filiais estabelecidas nos
paises-destino que disputar por espago com artistas estrangeiros. Num pais como o Brasil, a
indUstria cultural deixou intacta a dindmica da producdo de discos, dedicando-se apenas a
comercializacdo do resultado. Assim, quando observamos o incipiente mercado de musica
popular no Brasil entre 0s anos cinquenta e sessenta, € notoria a consolidacdo de um sistema
articulado, como aquele a que se refere Wisnik, entre musicos, obras e publico. Esse cenério
ndo apenas justifica a opcdo da industria fonografica pelo catadlogo local como também
ratifica parte da hipotese do supracitado ensaio quanto a especificidade da pratica musical no

Brasil, cujos esfor¢os se concentraram fortemente na variedade popular.

A luz do caminho aberto pelo ensaismo periférico, e considerando o quadro da musica
popular no Brasil, em especial a partir da Bossa Nova, parece clara a necessidade de reler a
producdo critica dos paises centrais, ndo em objecdo, mas no sentido de fornecer um
suplemento para o trato de questBes ligadas ao ritmo e as fei¢cbes de uma forma distinta de
desenvolvimento, com implicagBes profundas na dindmica cultural. Conforme colocado
anteriormente, um dos tracos particulares do caso brasileiro se manifesta num certo
imbricamento entre o campo artistico e a esfera do mercado. Esse cenario se explica pela
dificuldade da arte em constituir um campo propriamente autbnomo no Brasil. Dessa forma,
na impossibilidade de “definir as normas de sua produgdo, os critérios de avaliagdo de seus

produtos (...) e reinterpretar todas as determinagdes externas de acordo com seus principios
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proprios de funcionamento” (BOURDIEU, 2007, p. 106), o campo artistico se submete
parcialmente & ldgica da inddstria cultural. Dai o fato de compositores como Radamés
Gnatalli e Camargo Guarnieri atuarem como arranjadores, regentes e mesmo instrumentistas
em radios, gravadoras e estudios cinematograficos (PEREIRA, 2012, p. 159); ou ainda o
grande numero de escritores dedicados a atividade jornalistica, que, como apontou Olavo
Bilac, ndo sem alguma ironia, foi, por muito tempo, o principal veiculo para o escritor que

quisesse atingir o modesto publico leitor do pais (BILAC apud ORTIZ, 1994, p. 28).

A fragilidade do campo artistico no Brasil terminou por reaproximar a arte da esfera
cotidiana, agora sob a tutela da inddstria cultural. Se a economia interna do campo nao se
sustenta, interpde-se a logica externa do mercado. Talvez seja um fenébmeno peculiar a
periferia, onde as instituicbes encarregadas de zelar pela cultura oficial ndo possuem a forca
historica para resistir a expansdo do mercado de bens simbdlicos. E mérito da Tropicalia ter
atentado para esse quadro, com cangdes que, ajustando demandas proprias a ambas as esferas,
levaram ao grande publico, em embalagem palatavel, questdes que pareciam exclusividade da
arte séria. A desconstrucdo de valores como a nacionalidade oficial, o bom gosto e a moral
burguesa sdo exemplos da nova matéria trazida a cancdo pelo grupo baiano. O transito
intelectual dos tropicalistas se faz notar, também, no elo de Caetano Veloso com o0s irméos
Campos, e na alternancia, por exemplo, com participacdes em espetaculos popularescos,
como o programa do Chacrinha (para interpretar, eventualmente, cancOes afeitas aos
avancados procedimentos da poesia concreta). De modo geral, a adesdo de uma parte do
campo artistico a industria cultural no Brasil sugere tanto um maior alcance aos artistas que
decidam se posicionar na interface com o mercado quanto a ameaca, justificada, de
empobrecimento criativo e neutralizacdo do teor critico em favor de um objetivo imediato — a

saber, o lucro.

Bat macumba

A experimental e quase jam-session “Bat macumba”, do disco-manifesto Tropicélia
ou panis et circensis, simboliza de maneira especial o encontro entre as aspiracOes da
vanguarda e o carater ligeiro exigido pela industria cultural. Adotando abertamente os
procedimentos da poesia concreta, como o emprego de linguagem sintética, a opgdo por uma
sintaxe ndo discursiva e a exploragdo dos aspectos sonoro e visual das palavras

(FAVARETTO, 2007, p. 51), a faixa néo deixa de apresentar uma atmosfera festiva, resultado
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do encontro carnavalizado de oposicoes tradicdo-modernidade: a macumba, generalizacéo que
designa préticas religiosas de origem afrobrasileira; o personagem de quadrinhos Batman, que
simboliza a presenca do influxo estrangeiro e, de modo mais amplo, a universalizacdo da

industria cultural a partir da producéo de centros irradiadores, em especial os Estados Unidos.

As referidas oposicdes também se manifestam no nivel musical. O arranjo traz uma
percussao alusiva a ritmos brasileiros, que se funde, em seguida, as batidas concisas da bateria
de rock. Ja a melodia de carater improvisativo, executada em contraponto ao coro principal ao
longo de toda a faixa, engendra essa oposicdo com maior profundidade, pois apresenta frases
com sotaque guitarristico executadas pela viola de dez cordas. Se a guitarra € o simbolo
maximo da dita invasdo da musica popular estrangeira no Brasil, tendo se tornado, inclusive,
uma bandeira ideoldgica da Tropicélia, a viola representa, ao contrario, o ideal de preservacdo
da identidade local frente ao imperialismo cultural norte-americano. Assim, a viola que
remete & linguagem da guitarra — até porque executada pelo guitarrista Sérgio Dias, d’Os
Mutantes — transforma-se em provocacdo contra o discurso da nacionalidade oficial, bem

como a ratificacéo, no &mbito estético, do sincretismo cultural preconizado pela Tropicalia.

As proprias deficiéncias da interpretacdo de Sérgio Dias acabam adquirindo forca
estética, em consonancia com o proposito mencionado. Se o instrumento fica subutilizado no
potencial harménico e, principalmente, na vocacdo percussiva, pela auséncia do rasgueado,
tanto melhor para promover o estranhamento arquitetado para o arranjo. Uma frase como a

seguinte, algo inusitada na cor regional da viola, soaria bem natural se tocada na guitarra:

Exemplo 1

Bat macumba

[1:00 —1:15]
0t x

viola o Z 3
o

Chama a atencdo a execucdo das notas ligadas, tanto os pares ascendentes quanto 0S
descendentes. Em contexto ascendente, como no inicio do terceiro compasso, a primeira nota
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(L&) é tocada com a palheta e a nota seguinte (Si) é tocada em legato, num movimento
chamado hammer on. Em sentido descendente, como acontece reiteradamente do quarto
compasso ate o terceiro tempo do quinto, a primeira nota (Sol) é tocada com a palheta e a nota
sequinte (Fa#) em legato, num movimento chamado pull off. De modo geral, a sequéncia de
hammer-ons e pull-offs na frase destacada, embora possa ocorrer em outros instrumentos de
corda, tornou-se um trago da guitarra rock, mormente pelo trabalho de expoentes do género
como Jimi Hendrix, que Gil apreciava especialmente a época da Tropicalia (VELOSO, 1997,
p. 269-270).

O sincretismo musical também pode ser observado no hambiente harménico criado
proximo ao final de “Bat macumba”. Quando o acompanhamento € interrompido, restando
apenas o coro (2:13), o siléncio é quebrado por uma cadéncia tipica do blues norte-americano.
A harmonia no tom de Ré mixolidio — D7 || G — que se repete exaustivamente ao longo da
faixa sofre uma pequena alteracdo: o acorde Sol Maior também recebe a sétima menor. Em
seguida, surge um terceiro acorde, A7, compondo a cadéncia de blues D7 || G7 || A7. A
melodia na supracitada viola “a guitarra” também refor¢a o efeito da mudanca de ambiente
harménico, fazendo soar um Fa natural sobre o acorde G7, o que ressalta a presenca da sétima

menor:

Exemplo 2

Bat macumba

[2:16 — 2:23]
G7 A7 n
@ g % ﬁ o l"g”:‘ — T - '#! = F F = I il |
viola of o 2 1 — ] — —® 1O i!
D) 3 ' E— |-

E sugestivo que “Bat macumba” seja a unica faixa do disco tropicalista a ndo
apresentar estrutura de cangdo — posto que, embora haja cangdes feitas apenas de estrofes, é
dificil imaginar o contrario sem grandes implicacdes formais: pecas constituidas de um refréo
continuo, sem a alternancia de estrofes. Nesse caso, a repeticdo convida ao improviso,
configurando uma atmosfera experimental, como acontece na faixa em questdo. Dito isso,
“Bat macumba” ¢ o momento de maior predominio do estrato poético no disco, ja que a
necessidade de empregar os procedimentos concretistas determina a recusa da cang¢éo por uma
forma mais aberta. Assim, a estrutura ciclica e o inicio repentino, como se algo ja viesse
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acontecendo quando a faixa se inicia, sugerem que os versos cantados por Gilberto Gil
possam crescer e decrescer ad aeternum, rompendo, nos limites de uma arte temporal como a
musica, com a linearidade que os concretistas procuraram abolir no texto impresso ou

projetado.

A heterogeneidade de “Bat macumba” se manifesta sob angulos diversos e
complementares. No nivel seméntico, simbolos de campos distintos sdo langados em
sequéncia, gerando, conforme mencionado acima, uma atmosfera nonsense entre Batmans e
macumbas — levada ao estrato musical na forma de violas a guitarra e percussdes. No entanto,
a particularidade de “Bat macumba” reside na inspiracdo concretista. A partir dela, os
tropicalistas atentaram para a dimensdo morfologica do estrato poético, articulada, agora, com
o dado semantico. A mera enunciagdo de entidades dispares, ou fracamente relacionadas, ja
faz emergir a heterogeneidade tdo cara a Tropicalia. Todavia, o procedimento renderia pouco
se empregado de forma unilateral, ou seja, sem o respaldo de outras camadas de interpretacéo.
Na faixa em questdo, os elementos pré-modernos ndo se colocam em simples confronto com a
informacdo trazida pela industria cultural. Eles se entrelacam, passando a integrar uma mesma
realidade, em que coexistem, como sabemos, diferentes estagios de desenvolvimento do
capitalismo. O nivel morfoldgico garante a correspondéncia estética do raciocinio, pois sugere
a origem comum de “Batma(n)” e “macumba” no neologismo composto que intitula a obra.
Para tal efeito, contribuem também o carater gradual das inflexdes, favorecendo o
reconhecimento do percurso entre os termos; e, em menor medida, a visualidade resultante
(menos relevante por se mostrar apenas na transcricdo da matéria cantada, transcendendo a

experiéncia de escuta propriamente dita).

Se comparamos a referida interpretagdo de “Bat macumba” com a leitura que dela
fizeram Os Mutantes em seu disco de estreia, percebemos opgdes estéticas diferentes, que
permitem, de certa forma, entender e diferenciar a Tropicélia, 0 movimento, e o respetivo
periodo da vida cultural no Brasil. O grupo que se reuniu ao redor de Caetano Veloso e
Gilberto Gil, imbuiu-se do impeto de rever o conhecimento produzido sobre o Brasil a luz do
presente urbano, capitalista e globalizado. Pelo efeito critico, a viola adere ao sotaque da
guitarra, e, do mesmo modo, a macumba ganha roupagem pop. A experimentacdo se
sobrepde, inclusive, ao resultado exclusivamente musical, pois a estética tropicalista nem
sempre entrega, em termos absolutos, o0 que promete pela ambig&o e elaboracédo artistica. Em

contrapartida, Os Mutantes ndo miravam a desconstrucdo da brasilidade ou o enfoque de
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contradicdes do capitalismo periférico, nem era de se esperar que o fizessem trés jovens de
dezoito a vinte e um anos, enquanto Caetano e Gil j& contavam vinte e seis a época do disco

tropicalista.

Com Os Mutantes, “Bat macumba” se tornou um experimento baseado em signos do

rock e inspirado na psicodelia que animou a geracdo anglo-americana dos anos sessenta. A

“falsa” viola deu lugar a guitarra propriamente dita, e os efeitos abstratos se espalham ao

longo de toda a faixa. A eletrificacdo das sonoridades corresponde, em certa medida, a um

anseio pela abertura do pais a informacdo moderna. E facil entender esse sentimento num

grupo de jovens paulistanos de classe média, desejosos por fazer simplesmente como seus

pares do hemisfério norte, sem pensar no tamanho das diferencas materiais e imateriais ao

redor do Brasil, ou do Brasil em relagdo ao mundo. Ora, a universalidade intrinseca d’Os

Mutantes foi entendida prontamente por Caetano Veloso como o elemento que faltava na

equacdo da heterogeneidade conceitual praticada pela Tropicélia. E possivel dizer até que a

sensibilidade urbana e o primor técnico do trio entram em pitoresco e calculado contraste, por

exemplo, com o excéntrico, e nordestino, Tom Zé. Entrevem-se o raciocinio das seguintes
linhas de Caetano, em breve descri¢do de Sérgio, Arnaldo e Rita:

Sabiam tudo sobre o rock renovado pelos ingleses nos anos 60, tinham a cara da vanguarda pop

da década. Diferentemente dos roqueiros dos anos 50, eles eram refinados, tinham um estilo de

comportamento cheio de nuances e delicadeza. Sérgio, com apenas dezesseis anos, exibia uma

técnica guitarristica de primeira linha, em nivel internacional. Rita e Arnaldo eram namorados

desde a infancia e tudo em volta deles tinha um sabor a um tempo anarquico e recatado. Ela era

extremamente bonita e sua por¢do americana muito evidente (era filha de um imigrante

americano com uma descendente de italianos) lhe davam um ar em que se misturavam

liberdade e puritanismo. Os trés eram tipicamente paulistas — 0 que, no Brasil, significa uma

mescla de operosidade e ingenuidade — e talvez nés, baianos, lhe parecéssemos
involuntariamente maliciosos (...) (1997, p. 172).

Parque industrial

Sem surpresa, outra face do progresso aparece na contribuicdo autoral de Tom Zé ao
disco-manifesto da Tropicalia: “Parque industrial”. Desde o titulo, a cangdo constréi uma
sétira do processo de modernizacdo do Brasil a partir da segunda metade do século vinte.
Recorrer a uma expressdo composta, e ja cristalizada na linguagem corrente, tem o sentido de
preparar o terreno para um exercicio antropofagico: a desconstrucdo do entusiasmo brasileiro
com a modernizacdo das grandes cidades, que, em meio a outros desdobramentos, resultou na
quase onipresenca da industria cultural na vida cotidiana de quem as habita. O tom de ironia

descola o termo “parque” da construgdo original, fazendo com que a austeridade do
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aglomerado de industrias, simbolo do progresso que havia chegado ao pais, ceda a atmosfera
jocosa do parque, num convite & brincadeira e ao riso. Vale notar, portanto, que o titulo da

cancdo ja sugere uma disposicdo antropofagica, a saber, de desconstruc¢do por meio do riso.

A construgdo poética de “Parque industrial” se apoia no supracitado procedimento,
tropicalista por exceléncia, de chocar o Brasil tradicional, e suas idealizacGes, com o pais
transformado pela modernizagéo, igualmente fantasioso, embora o caminho seja outro. A luz
que incide sobre o contraste resultante gera um efeito tdo critico quanto ambiguo. N&o se
trata, simplesmente, de uma representacéo critica do progresso, que aparece antes como dado.
E menos ainda um elogio nacionalista & modernizacdo local. Na primeira estrofe, que se
repete idéntica apos o refrdo, o Brasil pré-moderno é apresentado de forma caricatural. A
satira também se direciona ao proprio ufanismo cultural, com seu entusiasmo particular pelos

tracos arcaicos da sociedade brasileira:

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no corddo
Grande festa em toda a nacéo
Despertai com oragdes

O avango industrial

Vem trazer nossa redengéo

Lugar-comum na poesia brasileira, a imagem do céu de anil compde uma representacdo
idilica e consagrada da realidade local — pertence, como querem os tropicalistas, ao inventario
de “reliquias” do Brasil. Na cangdo, ¢ preciso retocar o céu que aparece na poesia oficial, pois
a era industrial exige um pais diferente. A modernizacdo sera celebrada com festa, embora a
decoracdo, feita de bandeirolas, ornamento tipico de festas populares, seja pouco afeita as
luzes e cores do progresso. Diante do cenario desfigurado, a modernidade adquire carater
messianico, pois had quem se disponha a recebé-la com oracdes, ja que dela espera-se nada
menos que uma forma de reden¢do identitaria. Nesse sentido, “Parque industrial” se relaciona
a hipdtese de Renato Ortiz sobre o papel da inddstria cultural na consolidacdo da brasilidade,
a despeito das contradi¢fes no processo de expansado do capitalismo a periferia (ORTIZ, 1994,
p. 37). Ainda no ambito da primeira estrofe, 0 emprego de verbos no modo imperativo —
“retocai” e “despertai” — sugere a falta de voz politica das classes baixas durante o processo
de modernizacdo do pais. Sem participacdo, restou a maioria celebrar a novidade sem

entender, comprando, assim, o discurso oficial do pais que progride. Talvez, a longevidade do
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regime autoritario no Brasil seja o melhor exemplo de que avanco e retrocesso ndo se

distinguem com a clareza necesséria desde ent&o.

A estrutura harmonica da primeira estrofe de “Parque industrial” se apoia num
procedimento que consta de grande parte da producédo tropicalista: a colagem, com vistas a
instabilidade tonal. A partir do tom de Ré menor, a harmonia se destaca pela alternancia de

acordes a cada dois tempos:

Exemplo 3
Parque industrial

[0:09 — 0:33]

Retocai o céu de anil Bandeirolas no corddio  Grande festa em toda a nag¢do
Dm B Dm Am Em G A

Despertai com oragdes O avango industrial Vem trazer nossa redengao

O rompimento com o campo harmonico inicia no terceiro compasso, quando soa o acorde Mi
menor, seguido de Sol maior e L& maior. No entanto, o encadeamento de acordes externos ao
campo apresenta uma coeréncia prépria. Se consideramos o fragmento Em || G || A pensando
em Ré maior como centro tonal, encontramos um movimento entre os graus Il, IV e V. O
emprego da instabilidade tonal se mostra na articulagdo de dois blocos distintos e na
alternancia rapida entre acordes durante os cinco primeiros compassos de melodia cantada. O
carater de convocacao da referida estrofe — lembremos os verbos no imperativo — sugere que
0s elementos destacados também servem, em nivel harmdnico, ao proposito de chamar a
atencdo do interlocutor/ouvinte para o fato novo que a can¢do anuncia. Assim, 0S estratos
musical e poético se complementam mutuamente, com a intensificagdo dos imperativos pelos

rompantes da estrutura harmonica.
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H4, ainda, um aspecto melddico que contribui decisivamente para a interpretacdo da
primeira parte de “Parque industrial”: o cromatismo. Notadamente na abertura, 0 excerto

cromatico executado e repetido pelo trombone indica o ar zombeteiro da cancéo:

Exemplo 4

Parque industrial

Abertura [0:00 — 0:09]

trombone

I
R

A1
1

coro

N
[ 'HEE

Trata-se do mesmo trombone que, durante o refrdo, entoa um excerto do hino nacional de
maneira displicente e em ambiente harmonico distinto. A variacdo ritmica também contribui
para a transfiguragdo do fragmento, executado ap6s o verso escarninho “porque ¢ made in
Brazil”. Dessa forma, o cromatismo engendra, musicalmente, a ironia que resulta de uma
pseudo-exaltacdo do progresso, articulado com as imagens poéticas — 0 céu de anil, a grande
festa nacional — e a prépria ideia de redencdo pelo progresso. Diante dos elementos
discutidos, é de se imaginar que a primeira estrofe traga uma interpretacdo vocal
propositalmente impostada. Ao contrario, Gilberto Gil canta com naturalidade, procurando
neutralizar qualquer afetacdo incitada pelos versos. A escolha diz muito sobre a ambiguidade
da cancdo, refletindo um principio estrutural da Tropicalia: ironizar certos aspectos da
modernidade capitalista ao mesmo tempo em que se coloca na linha de frente de seus
processos. O ganho artistico desse procedimento € inegavel, e se mostra nas representacdes
dialéticas e livres do ideologismo monolitico, por exemplo, da cangdo de protesto dos anos
sessenta. Ndo obstante, a mesma dualidade também compromete a imagem-tipo tropicalista
pela indeterminacdo politica, bem como pela transigéncia com o espélio do capitalismo

periférico.

Se a primeira estrofe da cancdo se encarrega de um andncio do progresso, a segunda

funciona quase como cronica do pais transformado:
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Tem garotas-propaganda
Aeromogas e ternura no cartaz
Basta olhar na parede minha alegria

Num instante se refaz

No novo cenario, ndo cabem bandeirolas, nem ora¢des debaixo de um “céu de anil”. Com a
suspensdo da expectativa pela chegada do progresso em si, os acordes se distribuem em
pequenos blocos tonais, e ndo se alternam com a mesma frequéncia. O ritmo também se
simplifica com toques de caixa regulares. O encanto fabricado das vedetes nos cartazes é
apresentado com ironia. A voz poética, no entanto, ndo se incomoda, e parece se divertir com
a consciéncia da massificacdo. E possivel dizer que a ternura e a alegria dos versos acima
compartilham o mesmo ar pueril. A cena é representativa da atitude tropicalista ante o
progresso: a ternura de papel no rosto da beldade ndo incomoda o interlocutor, tropicalista,
que se “alegra” num sentido igualmente postico. Nesse sentido, ¢ assaz irdnica a modulagdo
de Ré menor para o relativo maior, Fa, quando da alegria repentina da voz poética ao fitar um
cartaz de propaganda. Enfim, no jogo da modernidade capitalista, quem conhece as regras se
imuniza, e deixa um sorriso no canto da boca. Esse sujeito, curiosamente, é o ouvinte ideal
capaz de decodificar a ironia intersemidtica da cancdo tropicalista. Em nivel sistémico,
entretanto, o absurdo levantado pelo confronto das imagens em questdo termina sem solucéo
alguma. Tudo parece tdo somente um olhar de cima para as contradi¢cdes que gritam ao sujeito
tropicalista, que, a despeito da argucia de enxerga-las, parece pouco disposto a apontar um

caminho outro. Limita-se a comentar e zombar a distancia, com seus pares.

Os exemplos selecionados — “Bat macumba” pelo emprego de procedimentos ligados
a poesia concreta ¢ “Parque industrial” pela satira do progresso, e da propria industria cultural
— ilustram a complexidade, no Brasil, da mUsica popular como fenémeno. E sabido, porque
amplamente discutido, que esse dado escapa ao modelo frankfurtiano de critica da cultura.
Jos¢ Miguel Wisnik falou em “ma vontade” ao comentar a relagdo de Adorno com a musica
popular. Em “O minuto e o milénio”, a falta de entusiasmo do filésofo com o jazz e a cangao
radiofonica é justificada pela formacdo estritamente erudita (1979, p. 12). E nesse ponto,
entretanto, em que a abordagem culturalista deixa escapar o objeto, que penso ser necessario
um cuidado maior. Reconhecer que a teoria de Adorno e Horkheimer ndo é capaz de
contemplar todas as nuances de um movimento como a Tropicalia, o que ja sabemos correto,
ndo implica em descrédito ao legado critico dos frankfurtianos. Schwarz interpreta essa

postura como um problema da intelectualidade brasileira: desmoronar ideias e teorias antigas
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na avidez pela novidade, como se o0 novo, pura e simplesmente, pudesse solucionar 0s
impasses que ainda se colocam a reflexdo do presente. Procede-se dessa forma a despeito das
necessidades criticas do momento, e, ainda mais importante, sem a compreensao de que 0
conhecimento se constréi de maneira paulatina, de nada adiantando destruir a casa e voltar a
ergué-la em seguida — quando muito, apenas mudando os problemas de lugar (SCHWARZ,
1987, p. 30).

Com Adorno e Horkheimer, atentamos para a transposicdo da arte para a esfera do
mercado, em oposicdo ao espago de liberdade que os artistas reclamaram para si em
momentos anteriores. Consideramos, também, as consequéncias da producdo cultural
massificada, como a padronizacdo estética, a eliminacdo do novo enquanto risco
desnecessario, o desaparecimento da dimensdo subjetiva do receptor, 0 comprometimento
politico e econémico da producdo com a manutengdo do status quo etc. Por outro lado, um
olhar para o catalogo da Tropicalia, como este a que procedemos, mais que apenas o gesto de
refutar uma teoria, como querem os que insistem em limitar o problema, oportuniza um passo
a frente na compreensédo das formas assumidas pela arte a partir de seu imbricamento no curso
do progresso técnico, com o advento da indudstria cultural. A empreitada exige, portanto,
revisitar a teoria critica de Adorno e Horkheimer na perspectiva do capitalismo periférico, do
qual a Tropicalia constitui, artisticamente, uma manifestacdo representativa. Os caminhos
abertos pela cangéo tropicalista podem levar, enfim, a uma abordagem da arte e da cultura que
transcenda as categorias estanques de que tratamos no inicio do capitulo. Em mesma medida,
a lucidez da critica frankfurtiana a industria cultural pode iluminar, em grande parte, 0s

problemas supracitados da alegoria tropicalista.

Roberto Schwarz dedica um ensaio de seu ultimo livro, Martinha versus Lucrécia
(2012), a analise da autobiografia de Caetano Veloso, Verdade tropical (1997), que também
pode ser lida como recorte de reminiscéncias tropicalistas, ou mesmo cronica da
movimentag¢do artistica no Brasil em torno de 1964. “Verdade tropical: um percurso de nosso
tempo” mira exclusivamente o texto de Caetano, cuja qualidade literaria € destacada por
Schwarz, como um romance de ideias. Fica desconsiderada, assim, a analise da producéo
musical correspondente aos episddios narrados, e que, naturalmente, € o mote de toda a
reflexdo trazida no livro. O autor justifica a lacuna por ndo possuir formacdo musical e
desconhecer as cangdes do biografado. Adiante, exponho o argumento de Schwarz,

articulando-o, enfim, com a discussdo da matéria musical, de modo a preencher a lacuna do
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ensaio e verificar em que medida a critica do autor a trajetoria de Caetano se reflete, também,

no catélogo tropicalista.

Apresentado como “her6i reflexivo e armado intelectualmente”, o narrador se dedica a
reflexdo estética e social a partir de um lugar inusitado, a musica popular de amplo consumo
chancelada pela industria cultural. Schwarz distingue duas acepgdes para o termo “popular”,
que pode ser entendido num cenario de analfabetismo e exclusdo social, em que ambicGes
intelectuais ligadas a alta cultura esbarram numa quase impossibilidade de classe; ou, ainda,
no a&mbito da cultura de massas, em que a possibilidade do encontro entre o showbiz e o
debate intelectual aumenta de quase impossivel para apenas improvavel. No Brasil,
entretanto, ambos os sentidos coexistem na dinamica social, com crescimento exponencial do
segundo, hegemonico, ainda que as condi¢fes do primeiro ndo estejam propriamente
superadas. A parte o paradoxo ético, exclusdo e mercantilizacdo caminham indiferentes,
restando o embarago da superposic¢do. Schwarz lembra, enfim, que nenhuma esfera artistica se
encontra tdo imersa nesse cenario como a musica popular, cujo estudo compreende um olhar

estratégico para a realidade brasilieira.

Merece destaque a postura do jovem Caetano em meio a tensdo criada pela presenca
crescente de influxos estrangeiros, inevitdvel com a abertura ao capitalismo global, num
ambiente cultural fortemente marcado pelo nacionalismo verde-amarelo. As posicdes
defendidas ainda em Santo Amaro valem pela reflexdo que suscitam e, também, por
delinearem um aspecto essencial do lugar marcado pela Tropicalia nos anos seguintes. O
empréstimo de modelos estrangeiros, mormente norte-americanos pelo momento politico e
econémico do pais, ndo lhe parecia um mal endémico. Assim, Caetano se colocava, de
imediato, na contramao do exclusivismo localista sustentado por nacionalistas conservadores.
Para ele, diferentemente, a procedéncia da matéria importava menos que o carater da
apropriacédo, determinado a partir da relacdo estabelecida com a dindmica social interna. O
raciocinio separa, em principio, a producdo que encerra um gesto de rebeldia daquela que, ao
contrario, sugere conformismo perante certa realidade social. A obra de arte ndo se legitima,
necessariamente, pelo emprego de elementos locais ou a oposicdo a influxos estrangeiros.
Reconhece-se, na verdade, pelo impulso de rebeldia, no sentido de descortinar as contradi¢des
da estrutura social vigente. Seu contrario € a obra que alimenta a conformidade com o status
guo. Schwarz destaca, portanto, que Caetano superou muito cedo a estéril tensdo entre o

nacional e o estrangeiro na produgéo cultural brasileira, transcendendo, com 0 mesmo gesto,
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outra querela que tomou a esfera artistica local na década de sessenta: a oposi¢do, que agora

sabemos indevida, entre experimentagdo e engajamento.

Panis et circensis

A cangdo “Panis et circensis”, que da nome ao disco-manifesto de 1968, exemplifica
bem o tratamento dado pelos tropicalistas a temas que eram caros a mpbistas e demais
opositores da mdsica estrangeira no Brasil. Veremos que a critica orientada a esquerda
permanece na Tropicalia, como queriam artistas e estudantes engajados. O embate existe,
contudo, em relagcdo ao método empregado, ja que com os tropicalistas o gesto critico ganhou
0 ambito da forma, ao passo que os adeptos da cancdo nacionalista preferiram o conteldo,
pela capacidade imediata de apresentar problemas sociais e politicos de maneira palatavel. O
recurso a formas consagradas se relaciona, também, ao tom profético da cancéo de protesto,
num anseio quase messianico pela transformacdo social. Em outros casos, 0 nacionalismo
musical resultou, puramente, de uma posicéo estética conservadora, em que a preferéncia por
instrumentos acusticos e uma representacdo idealizada da fauna e da flora locais conteve o
entusiasmo com 0s encantos da modernizacdo: os instrumentos elétricos, as roupas coloridas
e, de modo geral, toda a nova sensibilidade despertada com a modernidade era enxotada no
espacgo do ndo-nacional.

A voz poética em “Panis et circensis” ndo é capaz de corrigir a desigualdade ou as
disparidades politicas do Brasil. No entanto, lanca um olhar sobre a dindmica social partindo
de uma experiéncia individual. Os versos narram uma série de acontecimentos no limiar do
absurdo que ocorrem paralelamente a um jantar em familia, do qual a voz poética ndo

participa:

Eu quis cantar

Minha canc¢&o iluminada de sol

Soltei os panos sobre 0s mastros no ar
Soltei os tigres e os ledes nos quintais
Mas as pessoas na sala de jantar

S80 ocupadas em nascer e morrer
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Mandei fazer

De puro a¢o luminoso um punhal
Para matar 0 meu amor e matei
As cinco horas na avenida central
Mas as pessoas na sala de jantar

S&0 ocupadas em nascer e morrer

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

E as raizes procurar, procurar

Mas as pessoas ha sala de jantar
Essas pessoas na sala de jantar

S&o as pessoas da sala de jantar
Mas as pessoas na sala de jantar

S&0o ocupadas em nascer e morrer

A oscilacdo onirico/real se articula com a alternancia dos espacos. O surreal e a
experimentacao estdo ligados a ambientes externos: uma cancdo iluminada de sol, um quintal
com tigres e ledes soltos, um crime passional cometido em avenida de grande circulagdo, uma
arvore de sonhos plantada no jardim. Enquanto isso, dentro da casa, onde a familia se retne
para jantar, as acOes sdo descritas apenas com dois verbos: “nascer” e “morrer”. As
personagens também se dividem espacialmente, pois a voz poética ocupa somente 0s espacgos
externos, apartada, portanto, da familia que permanece na sala de jantar. E curioso observar
gue enquanto a voz poética se apresenta como sujeito na cangdo, as personagens sentadas a
mesa se desindividualizam, desaparecendo na cena do jantar. A alegoria da cancédo representa
a impoténcia e a desinformacéo de setores das classes média e alta no Brasil frente ao periodo
de obscuridade politica que sucedeu o golpe militar. Nesse sentido, a absurdidade das cenas
externas adquire carga semantica especial, pois intensifica a indiferenca (e a ignorancia) da
familia burguesa mediana diante de uma realidade que pede maior ponderagdo. Enfim, o que
0S Versos encerram — poeticamente, ou seja, como resultado de um projeto estético — & uma

critica ao carater apaziguador do conservadorismo, apoiado em bandeiras instrumentalizadas

91



pelo governo para a perpetuacdo do status quo: o ideario nacionalista, a hostilizacdo acritica
do pensamento politico de esquerda e o resguardo moral fomentado pelo catolicismo.

A harmonia da cangdo € bastante simples, sem modulacGes ou fragmentos de
instabilidade tonal. Os quatro acordes se movimentam no campo harménico de Sol maior: G ||
D || Am || C, o que resulta, estruturalmente, numa cadéncia I-V-1I-1V. O padrédo se repete a
exaustdo. Mesmo o trecho conclusivo, a altura dos verbos “nascer” e “morrer”, forma-se por
mera redistribuicdo dos mesmos acordes, que se movimentam, entdo, do quinto grau ao
primeiro: D || C || Am || D || G (V-IV-1I-V-]). Deslocada do contexto, a harmonia de “Panis et
circensis” soa simpldria, ou mesmo banal. No entanto, articulada com o estrato poético, a
progressdo adquire sentido extra-musical, potencializando o efeito de ironia que 0s versos
trazem. Os acontecimentos surreais que se seguem a cada estrofe adquirem maior senso de
absurdidade quando cantados com absoluta naturalidade sobre uma harmonia que remete a
uma cantiga infantil. Do mesmo modo, a melodia também entra na trama de que participam 0s

versos e a harmonia, como pode ser observado no exemplo a seguir:

Exemplo 5
Panis et circensis [0:46 — 1:01]
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Mandei fazer de puro ago luminoso um punhal para matar o meu a- mor ¢ matei
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as sete horas na ave- nida central

A melodia é construida a partir de uma estrutura de pergunta e resposta. A primeira frase é
ascendente, a segunda, descendente em sua maior parte. A pergunta possui apenas quatro
notas espacadas (seminimas), a segunda, sete notas de menor duracdo (colcheias). O
movimento simétrico e constante entre as frases, que se distinguem pelo contraste ritmico e
melodico, também contribui para a configuracdo da atmosfera ingénua e despretenciosa.
Assim, o efeito do absurdo nos versos ganha um ar ainda mais pitoresco, e sugere, ao longe, o

tom de zombaria que se esconde na segunda camada.
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O arranjo contrapontistico contribui para a criacdo da atmosfera onirica em que 0s
episodios inusitados acontecem. A voz principal tem sempre a companhia de uma melodia
paralela, que inicia apenas em notas graves, mas logo atinge o registro agudo com a entrada
do trompete. Sdo notas curtas em torno da triade dos acordes que compBem o
acompanhamento descrito acima, como que pincelando nuances sonoras a encorpar o tecido
sonoro, afastando-o do registro cotidiano. Pois é justamente do corriqueiro que se quer
afastar, de modo a acentuar o contraste com a banalidade do jantar em familia aludido na
cancdo. O jantar nos conduz ao excerto final de “Panis et circenses”, em que ¢ possivel
escutar o ruidoso atravessar de talheres, copos e travessas enquanto a familia se serve a mesa.
Entre dizeres tdo comuns quanto “me passe a salada” ou “s6 mais um pouquinho”, soa ao
fundo uma gravacdo do Danubio Azul de Johann Strauss |1, valsa composta no século XIX. A
esse respeito, vale lembrar que o momento exatamente anterior a cena em questdo é
acompanhado por uma base de guitarra, baixo e bateria, em andamento acelerado e com
timbragem caracteristica do rock. Nesse trecho, os versos se referem, repetidamente, com
pequenas variacdes, as “pessoas na sala de jantar”. Por meio do contraste, a
convencionalidade da cena € novamente destacada, agora pela via estética. No final, o jantar
em familia pode ser entendido, assim sugere a can¢do, como uma entre outras distracGes
burguesas — o “pao” e o “circo” — fazendo com que determinados estratos da sociedade se

abstenham de uma reflexdo critica sobre a realidade politica do pais.

“Panis et circenses” exemplifica com precisdo o projeto tropicalista de
instrumentalizar o dado estrangeiro, colocando-o a servico de uma reflexdo sobre a realidade
nacional. Nesse ponto, a Tropicalia guarda uma distincdo importante em relacdo a Jovem
Guarda. Embora fossem ambos repudiados pelos setores mais conservadores da MPB, a
Tropicélia partilhou com seus antagonistas um anseio pela releitura da realidade nacional,
embora por um caminho diferente. Em contrapartida, a Jovem Guarda, que Caetano tanto
defendeu, ndo mostrou a verve critica que marcou essa fase da musica popular no Brasil,
aderindo de maneira irrestrita a esfera do consumo ligeiro. Se as cangdes de um Roberto
Carlos apontaram um horizonte de transformacdo para a sociedade da época — essa é a

hipbtese tropicalista —, o fizeram de maneira indireta e superficial, pois limitada ao &mbito dos
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comportamentos. Entre a Tropicalia e a MPB?, no entanto, é possivel apontar convergéncias

que os efervecentes anos sessenta ndo deixaram entrever.

A opcdo dos tropicalistas pelo mercado e pela I6gica do consumo ligeiro, trazendo os
motes do debate cultural para um contexto absolutamente novo, j& caracteriza um gesto de
ruptura em relacdo a outras correntes artisticas da época. A cancdo popular foi
particularmente eficaz a esse respeito, pela capacidade de acompanhar o crescimento da
indUstria cultural e, a0 mesmo tempo, demarcar um espaco de constante inovacao estética. No
caso da Tropicalia, destaca-se, em nivel musical, a contribuicdo de signatarios do movimento
Musica Nova; poeticamente, o didlogo com o Concretismo, bem como a retomada do conceito
oswaldiano de antropofagia. Assim, além de desvencilhar o fazer artistico da dicotomia entre
0 nacional e o estrangeiro, a Tropicalia também logrou romper com a fronteira entre o
afastamento tradicional da arte burguesa e o imediatismo da inddstria cultural. No fundo,
confunde-se o limite entre fruicdo e entretenimento, com implicac@es significativas no ambito

da recepcao.

Na cancdo tropicalista, reflexdo e divertimento se sobrepdem. Os versos sdo
construidos a partir de imagens e mecanismos ligeiros que propiciam, numa primeira camada,
a pronta assimilacdo. O estrato musical também apresenta, em principio, elementos habituais:
harmonia tonal, sincopes e consonancia melddica. No nivel profundo, contudo, os trocadilhos
e imagens disparatadas ganham substancia critica quando tomados em conjunto, formando
uma alegoria. De maneira anéaloga, as sequéncias tonais sdo entremeadas por transicoes
repentinas e de precéria articulacdo harménica. Formam-se, entdo, pequenos blocos que
exprimem transformag6es no encadeamento de imagens, deslocamento no tempo/espaco ou
mesmo varia¢es na atmosfera geral das cancdes. A dissonancia harménico-melddica também
é empregada em alguns casos, ndo raro em dialogo com a informacdo no estrato poético.
Enfim, ainda que as diferentes leituras se oferecam simultaneamente, a recepcdo da cangédo
tropicalista compreende dois momentos distintos: um imediato, de carater ligeiro e disperso;

outro ponderado, a partir de audigdes mais detidas, com fins a reflexdo estética e social.

Embora ndo se trate de uma cangdo, a obra “Acrilirico”, presente no segundo disco
autointitulado de Caetano Veloso (1969), e escrita em parceria com Rogério Duprat e Rogério

Duarte, sintetiza de maneira eficaz o produto do didlogo que a Tropicalia manteve com as

* Refiro-me ao sentido inicial da MPB durante os anos sessenta, ligado a um grupo de artistas que pretendiam
dar continuidade a Bossa nova no interior de um projeto de consolidacdo da brasilidade. A partir dos anos
setenta, a MPB adquiriu outra conotagdo, mais abrangente.
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vanguardas artisticas no Brasil, notadamente, como sabemos, com o Concretismo e 0 grupo
Musica Nova. O proprio manifesto “Musica Nova: compromisso total com o mundo
contemporaneo”, além de citar o Concretismo, foi publicado, em junho de 1963, na revista
Invencgdo, organizada pelo grupo Noigandres. Isso evidencia o transito entre movimentos
artisticos originados de linguagens diversas: poesia, musica erudita e, com a Tropicalia,
também a musica popular. “Acrilirico” apresenta a estrutura de um poema musicado. Se o
estrato poético tem como horizonte o projeto dos concretos, o estrato musical foi concebido
por Rogério Duprat com base nos principios do manifesto do Musica Nova: “impressionismo,
politonalismo, atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos fono-mecénicos e
eletro-acusticos em geral” (MENDES, 1994, p. 73).

Quando incorpora, com o olhar langado a partir da periferia, os motes do capitalismo
central, a Tropicélia encerra um gesto ambiguo. Em nivel conceitual, mantém-se na trilha da
Bossa nova, ao impulsionar a musica popular no sentido da modernidade. No entanto,
passados 0s primeiros anos de entusiasmo com o programa desenvolvimentista executado por
Jucelino Kubitschek, quando vieram a repressdo e o fechamento politico com a ditadura,
aderir a escalada moderno-capitalista ganhou outros sentidos. Prolongados os problemas
sociais, 0 pais se abria a uma I6gica econdmica que ndo parecia oferecer solugbes para sana-
los; ao contrério, prometia multiplica-los. E preciso atentar, também, para uma brecha no
préprio estatuto de universalidade, pelo qual se ergueram as bandeiras da Tropicalia. Sabemos
que a nogdo se mostrou ao mundo globalizado por uma janela um tanto interessada: a
industria cultural, isto é, um braco do capitalismo em expansdo de mercados, empenhado em

revestir com “universalidade” a hegemonia cultural dos paises centrais.

E nesse contexto que deve ser entendida a restricio de fundo nacionalista & musica
estrangeira no Brasil. Desse modo, evitamos um debate alimentado por dicotomias de pouco
rendimento, como inovacao versus retrocesso. Como se fosse possivel que um dos lados —
neste caso, 0 dos mpbistas — assumisse a pecha do “retrocesso”, ¢ entregasse ao outro — 0 dos
tropicalistas — os louros da “inovacdo”. Absurda o bastante, a proposi¢ao descortina um dos
“mitos historiograficos” alimentados pela reflexdo sobre a musica popular do periodo
enfocado (NAPOLITANO, 2002, p. 66). De fato, um dos caminhos para se compreender o
argumento da MPB é jogar luz sobre as contradi¢cdes do projeto tropicalista. Ndo se trata,
portanto, de encontrar a “verdade” entre os discursos, mas de identificar leituras distintas do

pais e suas implica¢des ao longo do processo historico.
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Roberto Schwarz percebe uma inconsisténcia de fundo na imagem-tipo tropicalista,
relacionando-a ao proprio temperamento de Caetano Veloso: “muito a vontade no atrito, mas
avesso ao antagonismo propriamente dito”. Eis a linha mestra da estética tropicalista:
apresentar, sem constrangimento, o disparate, demasiado constrangedor, entre o brilho do
capitalismo avancado e os borrées do subdesenvolvimento. O humor se transforma em saida
para o0 constrangimento, possibilitando, numa camada de superficie, a ousadia da
superposicao. A colisdo do arcaico com o moderno evidencia, com forca particular, o absurdo
da realidade brasileira, contribuicdo que permance como grande mérito da alegoria
tropicalista. Contudo, o humor empregado como verniz sobre o descompasso, a despeito do
rendimento artistico, neutralizou o contradiscurso politico exigido pela esquerda nos anos que
sucederam o golpe. Nesse sentido, a cancéo tropicalista formalizou, direta e indiretamente, o
sentimento de que as contradi¢cBes da formacdo social brasileira poderiam encontrar uma
solucdo sem traumas, caminhando, por ilégico que pareca, paralelas e em harmonia com o
desenvolvimento econdmico alinhado ao processo de internacionalizacdo do capital
(SCHWARZ, 2012, p. 65).

Baby

A ambiguidade do tratamento dado pela Tropicélia a informagdo moderna merece uma
reflexdo pormenorizada. Para isso, tomarei a cangao “Baby”, de Caetano Veloso, interpretada
por Gal Costa em Tropicalia ou Panis et Circensis (1968). A complexidade do exemplo e o
consequente interesse na cangdo justificam-se pela auséncia do humor tipico tropicalista, ou,
ao menos, pela escolha de um caminho diferente para obté-lo. Considerando outros nimeros,
como “Panis et circensis” ou “Parque industrial”, para ficar nos exemplos mencionados
anteriormente, notamos o humor que resulta das superposi¢cdes ja& num primeiro plano: no
disparate das imagens, na heterogeneidade dos arranjos, na ironia dos versos e no emprego
parédico de elementos consagrados — em nivel poético, palavras e metaforas em desuso;
musicalmente, cadéncias tonais e simetria melddica. Ri-se, portanto, das imagens absurdas
cantadas com melodia de lullaby, subindo e descendo em perfeita simetria enquanto a familia
burguesa se prepara para o jantar em “Panis et circensis”. Ri-se, ainda, do céu de anil,
metafora repisada para o provincianismo ligado a crenca num progresso redentor, da adesdo
dissimulada da voz poeética a ideologia desenvolvimentista e da brasilidade oficial

ridicularizada no excerto desfigurado do hino nacional em “Parque industrial”.
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Muitos dos elementos enumerados acima ndo se observam em “Baby”. Os versos nao
contrapbem o arcaico e o moderno, procedimento recorrente na alegoria tropicalista.
Mostram, sem contraponto, o Brasil da cidade grande, do consumo como forma de
subjetivacdo e da experiéncia do mundo globalizado, que tem o inglés como idioma comum e
a industria cultural como irradiadora de conteudo criativo. Desse modo, ao invés de se
chocarem, as imagens se complementam, formando uma representacdo harmoniosa do pais
que se abria com a modernizacao e a entrada do capital estrangeiro. A ironia € outro elemento
que ndo recebe, aqui, 0 tratamento de outros momentos da Tropicalia. Que tal efeito inexista
na referida cancdo, ndo seria correto afirmar. Mais prudente, no entanto, é reconhecer a
possibilidade de obté-lo com outras nuances e por outros caminhos. No ambito formal, a
simplicidade harménica sugere antes o carater singelo e individualizado da reflexdo proposta
nos versos que qualquer uso parddico com finalidade no humor. Portanto, ainda que algumas
leituras ndo apontem para esse caminho, se “Baby” encerra algum tipo de critica ao projeto
moderno-capitalista, a forca motriz desse procedimento ndo estd no humor, o que a coloca

num lugar diferente do disco-manifesto, bem como do proprio catalogo tropicalista.

Ha um incidente curioso sobre “Baby”, narrado por Caetano Veloso em Verdade
tropical. Satisfeitos com o resultado da cancdo que acabavam de gravar, 0 grupo baiano
deixou o estadio rumo a um restaurante nas proximidades. L4, encontraram Geraldo Vandre,
que os inquiriu sobre o motivo de tamanha excitacdo. Gal Costa ainda cantava a capella os
versos de “Baby” quando Vandré interrompeu-a furioso. Falou em ultraje a cultura nacional e
seguiu criticando duramente até se afastar (VELOSO, 1997, p. 280). No contexto das
memorias de Caetano, trata-se apenas de um episodio pitoresco. Para a reflexdo que
proponho, no entanto, sera preciso olhar o fato por outros angulos. Discutimos a exaustdo 0s
pormenores desse embate. Resta distinguir nele um momento estético e outro politico,
momentos que se articulam, sim, mas que também possuem ressonancia propria. Vandré
representava a esquerda radical, revolucionaria e anti-capitalista. Logo cedo, a Tropicéalia
entrou em colisdo com esse grupo. No entanto, Caetano generaliza esse sentimento,
relacionando-o a toda a esquerda de modo perigosamente amplo. Para Schwarz (2012, p. 90),
a dita coliséo se explica menos por razdes intelectuais que pelas reservas da esquerda ao

capitalismo e seu processo de mercantilizacdo, abracado pela Tropicélia.

Longe de se alinhar ao conformismo, a Tropicalia canalizou seu impulso

transformador para o momento “estético”, para eles, intercambidvel com o “politico”. Essa
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atitude se manifestou na opgdo por figurinos extravagantes, na apropriagdo do corpo como
linguagem, no dialogo com a contracultura e na incorporacdo de motivos do pop
internacional. Talvez, 0 momento mais forte da resisténcia tropicalista foi o programa Divino
Maravilhoso, com transmiss@o da TV Tupi. Idealizada por Caetano Veloso e Gilberto Gil, a
atracdo chegou a apresentar o palco atras de grades, artistas dentro de jaulas e mesmo celebrar
um “enterro” da Tropicalia. Schwarz destaca a curiosa, e provocativa, afinidade do Divino
Maravilhoso com a cancdo de protesto no sentido do gesto revolucionario. A constatacéo
permite avancar um pouco no entendimento da supracitada querela estético-politica que
fundamenta a indisposi¢cdo entre Vandré e os tropicalistas. Se pensamos num impulso
radicalizador comum, a diferenca se volta para a articulagdo dos momentos “estético” e
“politico”. Na Tropicalia, as atengdes Se voltam para 0 momento estético, que esta superposto
ao politico, ou seja, a estética € a via de transformacdo politica. A cancdo de protesto,
diferentemente, canaliza a energia para 0 momento politico, que se serve do momento estético
para alcancar o grande publico (as “massas”), entendido como agente principal de uma

revolucdo possivel (SCHWARZ, 2012, p. 100).

A énfase no momento politico responde pela imobilidade estética de parte da producédo
da MPB nacionalista. As restricbes quanto a sonoridade e ao tema fizeram com que esse tipo
de cancdo incorresse no paradoxo de afastar o grande pablico, além de perder a sincronia com
as outras possibilidades abertas pela cancdo em ambito global. Assim, a mensagem
libertadora perdia forca diante do invélucro conservador. Por outro lado, a cangdo tropicalista,
em que 0 momento estético significa o proprio espaco politico, colocou a producado brasileira
em didlogo com as transformacdes ditadas pela modernidade capitalista. A universalidade do
gesto foi produtiva ao expandir a sensibilidade local e arejar o ambiente cultural no Brasil dos
anos sessenta. Contudo, essa euforia modernizante se pagou com a adesdo a um modelo de
desenvolvimento incompativel com a realidade social na periferia, marcada por desigualdade
e direitos precarios. De modo geral, o prejuizo estético trazido pelo nacionalismo messianico
da cang¢do engajada tem sido apontado pela critica desde Augusto de Campos: “os que querem
a musica ‘participante’, em formas conservadoras, folquiloricas, deveriam se lembrar do que
disse o maior dos poetas participantes do nosso tempo, Vladimir Maiakovsky: ‘ndo pode
haver arte revoluciondria sem forma revolucionaria’” (2008, p. 263). As contradigdes
ideologicas da Tropicalia também foram identificadas em tempo, como em “Cultura e

politica”, de Roberto Schwarz. Passados mais de quartenta anos, no referido ensaio de
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Martinha versus Lucrécia, o autor reitera a critica de seus primeiros escritos sobre o grupo
baiano, agora com enfoque na trajetoria artistica e intelectual de Caetano Veloso:
“Ambigua ao extremo, a nova posicdo se queria a esquerda da esquerda, simpatizando
discretamente com a luta armada de Guevara e Mariguella, sem prejuizo de defender a
‘liberdade econdémica’ e a ‘satide do mercado’. Cultuando divindades antagOnicas, Caetano

interessava e chocava — outra maneira de interessar — as diversas religides de seu publico,
tornando-se uma referéncia controversa mas obrigatoria para todos” (SCHWARZ, 2012, p. 80).

A esse respeito, “Baby” significa um momento particularmente problematico: por um
lado, a exacerbacdo do impulso modernizante; por outro, a possibilidade de inversdo desse
discurso em sutil ironia. Descolada do contexto do album, a cancdo parece um mero produto
do “entreguismo” e da “alienagdo” a Jovem Guarda (as aspas sinalizam o carater datado dos
termos, com 0s quais ndo pretendo me comprometer aqui). Provavelmente, foi assim que
Vandré a entendeu. No entanto, uma leitura atenta ao lugar de “Baby” dentro do projeto
tropicalista pode apontar um caminho mais promissor. 1sso néo significa que os problemas ora
levantados deixem de existir. Ao contrério, eles sdo recolocados e ganham nitidez numa
abordagem que permita reformular as perguntas. Cabe até pensar em “Baby” como
metacancao, articulando tema e sonoridade num contradiscurso estético. O “vocé€” trazido
pela voz poética poderia ser, entdo, o proprio Vandré. Eis outra explicacdo para o
desentendimento narrado. Nao que os versos guardem qualquer relagdo extramusical com o
autor de “Disparada”, mas considerando, simplesmente, o interlocutor ideal sugerido por tal
leitura: o grupo que reduziu o potencial critico da cancdo popular a uma forma de

nacionalismo participante.

Outra leitura possivel relaciona o interlocutor, alegoricamente, a prépria sociedade
brasileira. Existe algo de caricatural na voz imperativa dos versos iniciados em “vocé
precisa”. A extrema consonancia das cordas no arranjo também cria um ambiente propicio a
outra forma de ironia, que subjaz a superficie da cancdo. Soma-se, ainda, o timbre agudo e
cristalino da voz de Gal Costa a compor esse cenério, transformado, pois, em exercicio de
seducdo, como o canto das sereias que se aproximam da embarcacdo de Ulisses no retorno a
itaca. Atendo-nos a essa imagem para iluminar o contexto da cancdo, podemos dizer que,
enguanto os adeptos da esquerda radical tapam os ouvidos, o sujeito tropicalista é tomado por
ambicdo semelhante & do heroi, deixando-se embriagar pelo canto da modernidade capitalista.
Resta saber qual a forca dos nos que prendem esse sujeito ao compromisso com a
inconformidade imanente ao gesto criativo, em especial diante de um Brasil desmobilizado

politicamente. A opcdo de abdicar do (en)canto, ou nele submergir, conduz ao espaco da

99



subjetividade e da ideologia. Enfim, interessa-nos reter o cardter ambiguo da trama

intersemiotica em “Baby”, bem como a sutil ironia possivel que emerge do nao-dito.

O anseio por transformac@es, quer da sociedade, quer da maneira de representa-la
artisticamente, reflete-se no emprego do modo imperativo, pela construg¢ao “vocé precisa”. Os
versos encerram outra no¢do de brasilidade, ligada a experiéncia dos centros urbanos em
ascensdo no pais. A partilha da brasilidade moderna se traduz pela capacidade de adesdo a
sociedade de consumo: é preciso apreciar sorvetes, comer margarina, frequentar piscinas e
acompanhar as novidades da industria cultural, como Roberto Carlos e Chico Buarque (citado
indiretamente pela cancdo “Carolina”). Também ¢ preciso familiaridade com a lingua inglesa,
idioma predominante no conteldo estrangeiro que ganhou o cotidiano dos brasileiros.
Portanto, na sociedade cantada em “Baby”, a formacdo do sujeito estd condicionada ao
consumo, tornado mediador até mesmo das relacfes entre pessoas. Um dos versos traz a
expressao (vocé precisa) “andar com a gente”, convidando o interlocutor a fazer parte de um
grupo de amigos. No entanto, o convite é colocado em paralelo com as demais exigéncias da
sociedade urbana, sugerindo que, para se integrar ao grupo, o interlocutor precisa partilhar dos
habitos de seus membros. Dai 0o consumo balizar as proprias relagdes interpessoais. Assim,
necessidades de primeira ordem, como lazer, convivéncia, alimentacdo e mobilidade incidem
no mesmo fomento a um processo crescente de mercantilizacdo. Numa outra leitura, a voz
poética parece ndo se incomodar com esse fendmeno. Ao contrario, revela entusiasmo com a

nova etapa da vida nacional.

A estrutura harmonica de “Baby” traz particularidades que correspondem a articulacao
do tema no estrato poético. A opc¢do por cadéncias tonais resulta numa estrutura harménica
fluida e consonante. Nao encontramos modulacdes ou qualquer efeito de instabilidade tonal
gerado, por exemplo, via procedimentos de colagem. Conforme apontado, a harmonia de
“Panis et circensis” também apresenta sequéncias tonais de resolucdo previsivel. No entanto,
a funcdo das cadéncias para a construcéo geral do sentido € muito distinta em cada caso. Em
“Panis et circensis”, a simplicidade da cadéncia principal se presta a criar, ao lado de imagens
poéticas absurdas, uma atmosfera surreal, em contraste com a banalidade da cena na sala de
jantar. Podemos falar, entdo, num uso parddico da harmonia. Em “Baby”, diferentemente, a
cadéncia plagal D || G, tocada com suavidade ao viol&o, ratifica o otimismo (ironia?) da voz
poética que enumera serenamente os simbolos da modernidade recém-chegada ao pais. No

refrdo, a cadéncia auténtica D || Bm || Em || A7 se repete até surgir, no fim, uma segunda voz
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cantada em contraponto por Caetano, entoando o refrio de “Diana”, sucesso do canadense
Paul Anka que repercutiu no Brasil com a adaptacdo na voz de Carlos Gonzaga. Devido a
semelhanga harmonica (G || Em || C || D7), o trecho de “Diana” se adequa bem ao refrao de
“Baby”. Salvo pela subdominante, relativa em “Baby”, as cang¢des partilham a mesma
estrutura harménica: | — VI — 11 (IV) — V. Nao bastassem o0s novos elementos incorporados a
cancdo brasileira, o encontro com a producdo estrangeira prova, em termos estéticos, que a
mausica popular no Brasil ndo precisa se distanciar da sensibilidade moderna, como queriam

os defensores da cancao nacional-participante.

O arranjo de Rogério Duprat também sinaliza a consonancia entre 0s estratos poético e
musical em “Baby”. Duprat opta por uma sonoridade densa, com forte presenga de cordas,
cujos timbres aveludados se fundem aos acordes do violdo. As melodias que se desenvolvem
entre os acordes ndo fogem muito das triades da tonica (D) e da subdominante (G), que
formam a cadéncia dos versos. No refrdo, surge um dado novo, que exige outros caminhos
para a interpretacdo, pois as cordas iniciam pequenos rompantes quando a palavra “Baby” é
enunciada. Dissonadncias também aparecem nos versos subsequentes: “Eu sei que ¢ assim” e
“Hé quanto tempo”. E possivel que o primeiro expresse a compreensdo da voz poética com o
sujeito que, estando do lado de fora, procura se adaptar aos poucos ao Brasil urbano e
mercantilizado. Nesse sentido, 0 segundo verso endossa a leitura do primeiro, pois evidencia
que a voz poética ndo vé seu interlocutor hd muito tempo. Esse interlocutor pode ser o sujeito
que recusa O projeto moderno-capitalista ou simplesmente alguém que ndo possui as
credenciais para fazer parte dele, em outras palavras, alguém socialmente marginalizado. Se
admitimos essa leitura, entendemos que os rompantes discretos e a dissonancia empregada
nos refrdes exprimem um atrito cultural entre iniciados e ndo-iniciados no programa da

brasilidade moderna.

Nota-se que tanto a primeira leitura, em que “Baby” aparece como metacancao, com
destaque para a ironia subjacente, quanto a segunda, um canto a entrada do Brasil no circuito
do capitalismo global, apresentam uma interpretacdo da realidade brasileira alinhada a ideia
do progresso como caminho para a nacionalidade. Permanece o carater ambiguo de tal
contribuicdo, mormente quando se considera a musica popular urbana articulada com o
processo historico no Brasil. Olhando-a de um angulo favoravel, tendemos a concordar que a
cancdo tropicalista arejou o debate cultural durante os acalorados anos sessenta, neutralizando

oposigdes estéreis como nacional/estrangeiro e bom gosto/mau gosto. Posto de outra forma,
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ao marcar um contraponto a musica popular autodenominada “séria” sem se confundir
exatamente com o aspecto ligeiro da Jovem Guarda, a Tropicélia embaralhou as categorias de
analise da musica popular no pés-golpe, elevando a discussdo sobre a arte como via de
afirmacéo e problematizacdo da nacionalidade. Os tropicalistas também abriram frentes para
um salto qualitativo da cangdo enquanto género critico, vide o tratamento sofisticado da
modernidade periférica, o didlogo proficuo com a vanguarda em linguagens tdo diversas
quanto mausica, literatura, teatro e artes plasticas; além da aposta no potencial critico da forma

artistica.

Observada com algum distanciamento, para o qual bastam o0s quase cinguenta anos
transcorridos desde entdo, o catalogo da Tropicalia sintetiza a derrocada do pensamento de
esquerda no Brasil ap6s a derrota em 1964. As representacGes entusiasmadas com a
transposicdo da modernidade capitalista a periferia revelam, no fundo, a dificuldade de
reconhecer um horizonte de superacéo para o capitalismo vencedor. Diante de tal sentimento,
dois caminhos se abriram para a intelectualidade brasileira: as utopias sociais, calcadas numa
idealizagdo do Estado; ou a conciliacdo com o status quo, por afinidade ou convicgdo de ndo
haver melhor alternativa. Os tropicalistas, por temperamento e posicionamento artistico,
trilharam o segundo caminho. Caetano Veloso foi precoce na percep¢do dos problemas da
saida pela esquerda socialista. A ideia de inverter o sinal da opressdo ndo o atraiu, visto que se
preocupou antes com a auséncia de liberdade que com a origem da castracdo. O mesmo
Caetano ndo mostrou, entretanto, a mesma arglcia no tratamento das contradicdes da
transposicdo do capitalismo a periferia, embora as conhecesse bem. Trazé-las a superficie
numa atmosfera de deboche se mostrou artisticamente instigante como método para
apresentar o problema, mas ndo o bastante para trata-lo com lucidez. Enfim, entendo o legado
tropicalista como um diagnéstico sagaz da realidade nacional em um periodo de
transformacdes estruturais no pais, o que ndo é pouco. No entanto, faltou folego, ou
disposicdo, para o tratamento das contradi¢fes apontadas. Tomada a luz do processo historico,
a fatura estética da alegoria tropicalista se traduz num riso aberto de euforia que termina
amarelo de constrangimento — ao que Schwarz comenta, justificando, de certa maneira, meus
esfor¢cos no presente estudo: “nem sempre as formas dizem o que os artistas pensam” (2012,

p. 101).
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CONCLUSAO

Encerrar a reflexdo sem um comentario breve sobre o sentido e o legado da Tropicalia
no tempo presente deixaria uma lacuna com a qual ndo estou disposto a arcar. De saida, €
preciso entender a Tropicalia como um fenémeno particular e determinado pela especificidade
de seu momento historico, que ndo se confunde, portanto, com a trajetdria artistica posterior
de seus protagonistas. As primeiras composi¢cdes, somadas a participacdo em festivais e
outros programas de televiséo, tornaram Caetano Veloso e Gilberto Gil conhecidos do grande
publico. No &mbito musical, entretanto, houve desconfian¢a quanto ao projeto que defendiam,
ja que 0s mdasicos mais prestigiados a época, como Chico Buarque e Edu Lobo, nédo
mostraram entusiasmo com a cosmopolitizacdo estética e comportamental proposta pelos
tropicalistas. Desse modo, até meados dos anos sessenta, 0s tropicalistas estiveram a margem
do campo artistico, se tomamos o conceito conforme pensado por Pierre Bourdieu. Hoje, ao
contrario, fazem parte de um grupo privilegiado de artistas bem reputados nacional e
internacionalmente. Em suma, tornaram-se sindbnimo de bom gosto, num sentido complicado
do termo, como aconteceu com a Bossa nova. A captacdo recente de quantias generosas por
meio da lei Rouanet, a despeito da viabilidade econdbmica dos projetos, ddo a medida da
centralidade dos nomes de Caetano Veloso e Gilberto Gil no establishment musical brasileiro,
questdo que, essa sim, abster-me-ei de estender, por conduzir-nos a outro debate, cujos termos

desconheco.

Penso que é possivel falar num sentido para a Tropicalia apenas em retrospectiva. Em
primeiro lugar porque, a parte a lucidez de alguns comentadores que processaram, no calor da
hora, a ruptura estética e conceitual deflagrada pelo movimento, o publico geral precisou de
mais tempo para assimilar aquelas transformacdes (ainda assim, falamos, sem surpresa, numa
parcela pequena desse publico), segundo as quais ele proprio estava implicado como agente
de um novo processo de construcéo de sentido. Posto de outro modo, ndo apenas 0s principios
estruturais da cancdo, mas 0s proprios critérios de apreciacdo sdo submetidos a filtragem
tropicalista. Afinal, para legitimar outro conceito de cangéo, era preciso formar interlocutores
correspondentes. Em segundo lugar, a despeito do importante legado, ndo € correto falar em
Tropicalia como fendmeno corrente desde meados de 1969, quando Caetano e Gil partem
para o exilio londrino como meio de se libertarem da prisdo domiciliar em Salvador. Discute-

se, sim, um fendmeno que comegou e terminou num momento pontual da Historia, deixando
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uma leitura particular da realidade nacional. A atmosfera politica, a conjuntura econdémica e
as tensdes artisticas e culturais que serviram de mote para que 0s tropicalistas marcassem uma
posicdo peculiar naguele momento séo, hoje, muito distintas. Nesse sentido, um disco como
Tropicalia 2, lancado por Caetano e Gil em 1993, significa mais uma remissdo longinqua,
com alguma intencéo estética (e clara finalidade comercial), que propriamente uma retomada

do movimento.

O principal legado da Tropicélia foi ter proposto um outro patamar para a masica
popular no Brasil, equiparando-a a géneros como a literatura e a pintura, reconhecidos quanto
ao potencial de representacdo critica. Esse cenario esta consolidado hoje, a ponto de uma
pesquisa como esta exigir maior cautela devido a ampla bibliografia produzida sobre o tema
nas ultimas décadas. Com o respaldo do publico e da critica, a Tropicélia acrescentou algumas
paginas a narrativa oficial da musica popular brasileira. Talvez esse tenha sido o significado
de “retomar a linha evolutiva”, como queriam, a partir do exemplo da Bossa nova. No ambito
do projeto tropicalista, a parceria entre Caetano e Gil foi marcada por papéis distintos: este
contribuiu com a inventividade musical e a destreza ao viol&o; aquele, com a leitura precoce e
sofisticada da realidade nacional, somada ao arrojamento de um projeto estético que apontava
caminhos até entdo inexplorados. Essa dinamica é ratificada por ambos, e pode ser notada
com clareza em seus primeiros discos — elaborados conceitualmente em Caetano, a despeito
do contetido musical ainda confuso; bem-acabados musicalmente com Gil, apesar do fundo

conceitual as vezes opaco.

A cancdo tropicalista também oportunizou a reflexdo sobre o didlogo entre o estético e
o politico na arte. Espinhoso e controverso, 0 assunto era ainda mais complicado durante a
ditadura. Com o privilégio de ataca-lo em retrospectiva, penso que alguns fatores
contribuiram para um embaralhamento dos termos entre o0 engajamento e o experimentalismo
em arte. As circunstancias do Brasil pds-64 exigiam que artistas e intelectuais ressaltassem a
luta politica em seu oficio. A demanda é compreensivel, mas acarreta em alguns equivocos. O
primeiro é atribuir ao artista o papel superestimado de emancipador, em detrimento do
receptor, que permanece passivo na interlocucdo com o objeto artistico. Com a tarefa de
educar o publico, compositores e intérpretes da musica popular “séria” apostam na
sobriedade, no refinamento e na autoridade (haja vista o smoking) como momentos do
caminho irredutivel para uma nacionalidade reformulada, a delinear o pais que ndo €, mas

deveria ser. A Tropicalia marca um contraponto ao debate, ampliando o sentido da brasilidade
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com o didlogo externo; renovando as possibilidades da can¢do com o emprego de recursos
como a parddia, a ironia e o préprio corpo como linguagem; e, enfim, colocando o ouvinte na

condicdo de agente do processo de construcao do sentido.

Se a Histdria ensina que um fenbmeno como a Tropicalia € impensavel no cenario
brasileiro atual, fica a pergunta ndo pela ascensdo de um neotropicalismo, mas sobre a
possibilidade de uma fenda equivalente no pais “redemocratizado”, conciliado com o influxo
estrangeiro e integrado por uma inddstria cultural mais estruturada. Minha impressao é que
frestas continuaréo a existir, considerada a pluralidade de formas assumidas pela cultura em
cada época. No entanto, o caminho para a ruptura me parece outro. E pouco provavel que o
entretenimento massificado ceda espaco a propostas alternativas, de retorno financeiro
duvidoso. N&o obstante, a dindmica da cena musical no tempo presente passa pelo espaco da
internet, um novo mediador entre artistas e publico, bem como pelo acesso ampliado ao
aparato relacionado a pratica musical (de instrumentos e microfones a equipamentos
sofisticados de gravacao). Mesmo sabendo que, em alguma medida, a hegemonia dos grandes
veiculos da midia convencional se traduz no espaco digital, reconheco alternativas em
potencial nos caminhos abertos pela internet, havendo artistas comprometidos em encontra-
las. E possivel, ainda, que esse fendmeno, se confirmado, acarrete uma inversao de papéis no
mercado de objetos simbdlicos, com a inddstria cultural procurando abarcar artistas ja bem-
sucedidos fora de seu ambito. Ndo quero sugerir que se abra guerra a mercantilizacdo da
cultura, mas que artistas e produtores negociem, dentro do novo espaco, os termos dessa
insercdo na esfera do consumo, com vistas a maximizar o espaco da criacdo. Atentos a
redistribuicdo das fendas do capitalismo com o advento da informacdo digital, os artistas
podem estar diante da oportunidade, historicamente rara, de cravar a inconformidade num

espaco ora difuso antes que antigas forcas se organizem novamente.
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