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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo denotar a palavra “tropicalia” como um
conceito estético especifico da cultura brasileira, buscando fundamentar os elementos
subscritos nesse neologismo em suas condi¢cdes fundamentais. Narraremos a historia
desse conceito em suas primeiras etapas: desde sua invengdo por Hélio Oiticica; sua
apropriagdo na cancdo de Caetano Veloso; sua explosdo na imprensa nacional; sua
estetizacdo no plano do sensivel. Simultaneamente, o texto buscara expor os fatos e o
contexto da época que levaram a imaginacao cultural a perceber um fenémeno artistico
em curso no pais, o qual a imprensa classificou de movimento tropicalista. A dissertacdo
se ocupara, em grande medida, em elucidar o porqué desse fenémeno ter sido assim
designado: Tropicélia. Sdo entrelacadas, portanto, duas perspectivas semanticas sobre o
mesmo vocabulo: uma adjetiva e outra substantiva — respectivamente: a tropicéalia-
conceito e a Tropicalia como uma movimentacdo artistico cultural. Buscando auxiliar a
leitura e a exposicao das ideias aqui presentes, a dissertacdo elabora como metéafora a
constelacdo: enquanto as obras e os artistas chamados de tropicalistas figurariam como
estrelas que compde um desenho astral, o0 conceito de tropicélia seria o elo invisivel — a
sinergia — que congrega e da sentido a esse corpus sideral chamado Tropicalia.
Compreende-se aqui, como marcos iniciais desse cosmos, as obras produzidas em 1967:
a montagem do Teatro Oficina para o texto de Oswald Andrade, O Rei da Vela; o filme
de Glauber Rocha, Terra em Transe; e as Tropicalias de Caetano Veloso e de Hélio
Oiticica. Postula-se aqui como, das afinidades eletivas entre esses trabalhos, instituiu-se

uma estética tropicalista.

Palavras-chave: Tropicalia. Movimentacdo artistica. Cultura brasileira. Brasilidade.



ABSTRACT

The following dissertation intends to signify the word “tropicalia” as a esthetical
concept on the brazilian culture, aiming to substantitiate elements of this neologism at it's
elementary conditions. We'll be narrating the history of this concept on it's initial steps:
Since it's creation by Hélio Oiticica; It's appropriation on Caetano Veloso's song; It's
explosion by the national press; It's esthetic development at an empirical level.
Simultaneously, the text objectives to expose facts and contexts of it's time, wich led the
cultural imagination to perceive an artistical phenomenon going on at the country, wich
the press classified as movimento tropicalista (Tropicalist Movement). The dissertation
will occupy itself, in a bigger extent, to elucidate why this phenomenon had been
designated as such: Tropicalia. Then entwined, two semantical perspectives over the
same word: As an adjective and as a noun — respectively: the tropicalia-concept and
Tropicalia as a cultural and artistic movement. Aiming to assist it's reading and exposure
of the present ideas, the dissertation develops as a metaphor the constellation: as the artists
and their works of art called tropicalistas would appear as stars composing an astral
design, the concept of tropicalia would be an invisible link — the synergy — wich
congregates and gives sense to this sidereal corpus called Tropicalia. Here covered, as
stepping stones of this cosmos, the following masterpieces produced in 1967: the
production of Oswald Andrade's play O Rei da Vela, by the Teatro Oficina group; Glauber
Rocha's film Terra em Transe; and the Tropicalias by Caetano Veloso and Hélio Oiticica.
It is postulated here how, from the elective affinities between these works, a tropicalist

aesthetic was instituted.

Key-words: Tropicélia. Artistical movement. Brazilian culture. Brazility.
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Consideracg0es primeiras

Momento Tropicalia

1968. No dia 29 de setembro, 0 Maracanédzinho viveu uma de suas mais memoraveis
noites. Apds o andncio de que o juri escolhera Sabid como a camped do Il Festival
Internacional da Cancdo, o publico ndo se conformou: vociferou com todas as forcas contra a
decisdo do juri, naquela que — dizem — foi a maior vaia da historia dos festivais. Ainda que se
dirigisse aos jurados, o chio acertou foi em cheio o compositor Tom Jobim e as intérpretes da
cancdo, Cynara & Cybele. O puablico presente, além de boa parte dos espectadores que
acompanhavam o |1l FIC pela televisdo, pareciam concordar: a cancdo eleita campea deveria
ter sido Para dizer que ndo falei das flores — ou simplesmente, “Caminhando”. A guarénia de
Geraldo Vandré, com seu andamento lento, de arranjo simples, mas imperioso (apenas um
violdo rasqueado a acompanhar a voz do cantor) possuia em sua letra um espirito de
contestacdo; e, naguele contexto de ditadura, expirava um ar revolucionario e inspirava 0s
ouvintes a resistirem aos militares, conclamando a luta contra aqueles que se encontravam no
poder ja& ha quatro anos. Com todos esses ingredientes, Caminhando se tomou a forma da

cancdo de protesto por exceléncia: um dos maiores icones de um tempo, de uma geracao.

Antes de apresentar sua cancao pela ultima vez naquela noite, silenciando as furiosas
vaias com simples gestos, Vandré pediu calma ao publico que gritava inconformado com a sua
derrota. Antes de embalar um coro unissimo com mais de 20 mil vozes, pediu respeito a Chico
Buarque — co-autor de Sabia — e Tom Jobim,; e filosofou uma frase inesquecivel: “a vida ndo se

resume em festivais”.

Dentre os muitos codinomes que a década de 1960 recebeu, talvez um dos mais
pertinentes seja mesmo o de “A Era dos Festivais”. Aparentemente paradoxal, o emprego de
uma expressao que designa uma temporalidade de longa duracdo — uma era — para dizer de um
periodo menor que uma década se justifica devido ao impacto que o cancioneiro nacional na
sociedade brasileira entre os anos de 1965 e 1969. Tratava-se de uma competicdo em que nao
apenas venciam os candidatos: ganhava, a imaginagdo cultural do pais, horizontes a serem

criadas expectativas.

Os Festivais da Cancdo das redes de televisdo Excelsior, Record e Globo eram o
epicentro de uma conturbada e vivaz disputa em torno de uma legitimacao de discursos, que

ora dialogavam, ora se sobrepunham uns aos outros. Refor¢ando o lugar da cangcdo como um
1



espaco privilegiado para se falar a imaginagdo do publico, os festivais se converteram em uma
arena: um embate ao mesmo tempo politico e estético, cujo cerne da querela residia,
essencialmente, sobre uma ideia de nacdo, sobre uma identidade nacional — questdo que
pensadores do Brasil tentavam responder ha décadas. Porém, especificamente naquele ano de
1968, um novo ingrediente, que fervilhava nos debates culturais do pais, agitou ainda mais o0s
festivais da cancdo: a Tropicalial.

A 42 edicdo Festival da Musica Popular Brasileira — este realizado pela Rede Record,
poucas semanas apés o 11 FIC, entre meses de novembro e dezembro de 1968 —, poucas vezes
recebeu 0 mesmo destaque que outros festivais semelhantes receberam pela historiografia. E
possivel que isso tenha se dado por tal edi¢cdo ndo possuir um momento tdo marcante quanto o
de outras. O que é curioso, pois trata-se de um evento que guarda especificidades que pontuam
com riqueza aquele complexo e intenso contexto, deixando entrever muito de como se
encontrava o campo da cultura no Brasil naquele momento. Ali, as vésperas do Al-5, no dia 09
de dezembro, a presenca tropicalista nos meios de comunicacdo, com suas tendéncias
anarquicas, alcancava seu apice. No ranking daquele festival estavam varios compositores e
intérpretes que, meses antes, haviam gravado o album coletivo Tropicalia, ou panis et circencis.
Gal Costa (com Divino Maravilhoso) e Os Mutantes (com 2001), obtiveram o 3° e 4° lugar,
respectivamente; mas a Tropicalia se consagrava de fato com Tom Zé: o grande vencedor do
IV Festival da Record com a cancdo Sao, Sdo Paulo — e, vale dizer, o baiano de Irard ainda

abocanhou o prémio de melhor letra, ao lado de Rita Lee, por 20012,

Naquele momento, a loucura tropicalista parecia tomar conta dos canais de
comunicacdo: ndo bastassem as bizarrices do programa semanal Divino, Maravilhoso — que era
uma espécie de desformatacdo da postura do artista na televiséo, transmitido pela TV Tupi —,
as performances excéntricas tomavam de assalto o momento de maior audiéncia do ano na Rede

Record: milhares de pessoas assistiram aquelas apresentagdes psicodélicas durante o Festival

1 Como sera explicitado mais adiante, na dissertacdo que se segue, o termo “Tropicalismo” — OU MeSMO 0
“tropicalismo” escrito em minusculo que, como se vera, é também distinto de seu homénimo maitsculo — ndo sera
lido como sindnimo de “Tropicalia”. Essa, aqui, designara a movimentagdo artistica ocorrida principalmente no
biénio 1967/68; enquanto que Tropicalismo, como se verd, ird dizer de um fendmeno simultdneo, mas
essencialmente jornalistico.

2 E a consagracio poderia ter sido ainda maior. Zuza Homem de Mello, em seu indispensavel livro “A Era dos
Festivais” afirma que Gal Costa fora empurrada, de Ultima hora, da segunda para a terceira colocagao, pois 0 Jari
Especial resolveu endossar o veredito do Jari Popular — era a primeira vez que haviam duas categorias de jurados
—, dando o vice-campeonato (e prémio de melhor arranjo) a Edu Lobo, com a cangdo Memérias de Marta Saré
(composta em parceria com Gianfrancesco Guarnieri e executada ao lado de Marilia Medalha). Conferir:
MELLO,2003:228.

2



da Cangéo Popular — segundo um jornalista da época, “eram como se imagina acontecessem

»3 _: a sintese de tudo vinha quando, com a forca subversiva do rock’n roll a

num manicomio
cantora Gal Costa gritava, entre um verso e outro: “¢ preciso estar atento ¢ forte/ ndo temos

tempo de temer a morte”.

Quatro dias depois, enquanto ainda reverberava o triunfo tropicalista naquele festival,
era como se 0 governo dos militares desse uma resposta direta e imediata aquela loucura: No
dia 13 de dezembro a ditadura decreta seu mais violento ato, o Al-5. Pouco depois, os ditos

lideres da Tropicalia, Caetano Veloso e Gilberto Gil sdo presos, e na sequéncia, exilados.

A ameaca que os tropicalistas representavam ao regime ditatorial estava longe de ser a
mesma de outros artistas “participantes”. Enquanto estes eram vistos pelos militares como
tipicos agitadores das massas que, com suas obras, poderiam incitar o povo a se organizar e se
rebelar contra a ditadura em esquemas j& conhecidos, a subversdo representada pelos
tropicalistas era de ordem justamente oposta: a do imprevisivel. O caos que fervia nas veias da
Tropicélia e transmitido em rede nacional era completamente antagbnico a obediéncia e
comportamento docil imposto pelos militares a sociedade brasileira: o0 experimentalismo
tropicalista era demasiado violento pois infinito e incontrolavel na imaginacgéo do publico. No
entanto, o choque provocado pelos tropicalistas ndo atingia apenas os militares, ou mesmo uma
direita que discordasse do regime militar, mas também a esquerda em seus setores mais

tradicionais.

Isso porque a maneira alegorica com a qual os tropicalistas utilizavam simbolos,
imagens, fragmentos gerais da cultura nacional destoava diametralmente da producéo artistica
entdo vigente no meio cultural brasileiro. Para dizer do Brasil, grande parte da producéo
artistica da decada de 1960 procurava, a0 mesmo tempo, retratar a realidade nacional num tom
de denlncia — expondo desigualdades e mazelas sociais — e representar o povo — identificado
pelo sertanejo, o favelado, o pescador, e principalmente, 0 nordestino migrante — em tom
virtuoso. Ja o Brasil dos tropicalistas era um ser fragmentado e maultiplo. A Tropicalia veio
explicitar a crise de um discurso que se pretendia popular, mas que, ao invés de assimilar,

isolava o “povo” enquanto um ser folcldrico e pitoresco.

A novidade trazida pela estética tropicalista naquele ano de 1968 causou um rebolico

ndo apenas entre 0s musicos e compositores, mas em todo os setores da cultura no pais.

3 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11/12/1968 — Caderno B, p.4



Escritores, criticos, cineastas, jornalistas, atores, masicos, artistas plasticos... poucos eram 0s
agentes e mediadores culturais que ndo possuiam um posicionamento a respeito daquele
fendmeno. Entre favoraveis e contrarios, criticos e adeptos, o certo é que havia uma cruzada
em curso no pais: a Tropicalia ndo era o novo que vinha atacar o antigo, e sim a critica a uma
suposta pureza cultural brasileira — enraizada em tradicOes, livre da presenca de elementos
estrangeiros, e cujo protagonismo recairia sobre arquétipos romanticos* do povo brasileiro. Os
tropicalistas apontaram para o fato de que esse fetiche pretendia a cultura como um produto
estatico; e, em oposicdo, defendiam uma compreensdo da cultura ndo como um objeto

sedimentado, mas um processo perene de sedimentacdo — ndo uma rocha, mas um curso de rio.

A Tropicalia teria sido entdo uma “tentativa de critica da cultura através da utilizagao
como matéria de todas as tendéncias e expressdes dessa cultura” (NETO, 1982:296). Nisso, o
Kitsch, 0 mau-gosto, o escérnio, a satira, a carnavalizacdo, o pastiche, entre outros elementos
menosprezados pela critica estariam lado-a-lado de linguagens cultas, eruditas, vanguardistas e
até mesmo académicas. Ao trabalhar a inversdo de valores como método, essa operacao estética
de aglutinacdo entre opostos era também em um gesto politico. Retomava-se, assim, a

antropofagia de Oswald Andrade e Tarsila do Amaral.

A relacdo entre os tropicalistas com os meios de comunicacdo e a inddstria cultural,
outro topico de discérdia, era mais complexa do que comumente se postula — nem aceita sem
criticas, nem rechacada de pronto. Uma coisa, porém, era certa: os tropicalistas buscavam
atingir o maior publico possivel — de modo que, quando ndo participavam de campanhas
publicitarias e programas de auditdrio considerados pela intelligentsia como de baixa qualidade
(como A Discoteca do Chacrinha), ao menos possuiam um discurso bastante diverso de outros

artistas.

Essa era um dos principais embates entre os tropicalistas e seus pares: 0s musicos, por
exemplo, foram acusados de vendidos, de fazerem a vontade da industria fonografica dos
Estados Unidos ao desestruturarem o gosto do publico nacional. Nessa leitura, Caetano Veloso
e Gilberto Gil teriam se desvirtuado, se alienando seguindo a moda mundial, o “hipismo” —

percebendo a contracultura ocidental em voga com o fendmeno hippie como fora da realidade

4 Aqui, o termo “roméntico” ndo estd adjetivando de forma pejorativa a construgdo de tal representagdo do povo
produzida por artistas e intelectuais de esquerda. Como bem explorou Marcelo Ridenti em Em Busca do Povo
Brasileiro, trata-se de uma expressdo que, ainda que possa ser aplicada para expressar certa ingenuidade, também
era uma maneira afetiva de perceber a politica, numa valorizagdo do posicionamento utépico. Conferir RIDENTI,
2010.
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brasileira. Para muitos, os tropicalistas, com sua linguagem debochada e espalhafatosa,
alienavam o publico com suas loucuras, mais atrapalhando do que auxiliando a classe artistica

em alcancar esse projeto de transformacao social e politica.

Ao longo de todo o ano de 1968 as criticas aos tropicalistas foram se intensificando.
Afinal, na visdo de artistas como Geraldo Vandré, Augusto Boal e Sydney Miller, esse,
digamos, “desvio de carater” de Caetano, Gil, José Carlos Capinam, José¢ Celso Martinez,
Glauber Rocha e tantos outros que, até antes do biénio 1967/68 possuiam uma obra em sintonia
com uma arte “participante”, criava um racha dentro do campo da cultura, impondo a classe
artistica mais um impasse para ser resolvido — como se ja ndo bastasse derrubar uma ditadura

militar e conscientizar o povo de seu papel revolucionario.

Brincadeiras a parte, o fato é que essas disputas, naturais, até determinado ponto — mas
também muito estimuladas pela midia — desatava um lago que, desde o golpe, vinha se
mantendo: a atuacdo dos artistas brasileiros como uma classe unida — ou, como preferiu chamar
Marcelo Ridenti, utilizando-se do conceito de Benedict Anderson, uma ‘“comunidade
imaginada”. Haviam, claro, disputas internas no meio artistico. Nesse sentido, é mais do que
pertinente a nog¢do de campo, compreendido como “um espago de concorréncia entre agentes
em busca de legitimidade, prestigio e poder” (RIDENTI, 2010:101). Porém, essas disputas ndo
fragilizavam a convicgdo e o sentimento compartilhado de que estava em curso a revolucao

brasileira, na qual artistas e intelectuais deveriam engajar-se (Ibidem:12).

E notério que o golpe de 1964 imediatamente instaurou um novo quadro dentro do
campo artistico brasileiro — e o verso “mais do que nunca ¢ preciso cantar!”, do espetaculo
Opinido, parece exclamar bem essa emergéncia. Porém, ao passo que a derrubada dos militares
se converteu em uma causa comum (e urgente!), ela ndo significou o encerramento da busca de
um encontro entre artistas urbanos de classe média com um sujeito chamado “povo brasileiro™:
essa alianca germinaria um impeto revoluciondrio dentro da sociedade brasileira. E,
paradoxalmente, com a modernizacdo dos canais de comunicacdo e de estruturas da indudstria
cultural proporcionada pelos militares, a prépria contestacdo ao regime era um produto a ser
comercializado, através de livros, pecas de teatro, revistas, jornais, filmes, e claro, aquela que
possuia maior apelo (e apreco) entre estudantes e outros setores da classe média urbana: a

cancdo de protesto.

E preciso ter em vista que o mercado da cultura brasileira era ditado em grande medida
por setores intelectualizados e engajados da classe média — mesmo, e principalmente, ap6s o
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golpe de 1964. Como afirmou Roberto Schwarz, em um iconico texto da época, “a produgio
de esquerda veio a ser um grande negdcio, e alterou a fisionomia editorial e artistica do Brasil”.
Ainda segundo Schwarz “para surpresa de todos, a presen¢a cultural da esquerda nédo foi
liquidada naquela data e [...] ndo parou de crescer. Apesar da ditadura da direita, ha relativa
hegemonia cultural da esquerda no pais [...]. Em suma, nos santuarios da burguesia a esquerda
da o tom”. Por fim, o autor decreta que “essa anomalia [...] € 0 trago mais visivel do panorama
cultural brasileiro entre 1964 e 69. Assinala, além de uma luta, um compromisso”.

(SCHWARZ, 1978).

Em verdade, esses debates vinham se aquecendo no Brasil ja em meados da década de
1950. Nessa busca de sua propria identidade, o governo de Juscelino Kubitscheck é um
momento-chave. O slogan “50 anos em 5” ostentava a presung@o de um projeto politico inédito
no pais — acelerar um processo de modificagdes estruturais, de modo a condensar o tempo e
finalmente langar o Brasil a uma condicéo que Ihe era prometida: a de uma civilizagdo moderna.
A palavra-magica era “desenvolvimentismo” O projeto de JK sustentava-Se na crenga de que a
construcdo de uma nova sociedade dependia da vontade do Estado e do desejo coletivo de um
povo que, enfim, teria encontrado seu lugar e destino (SCHWARCZ; STARLING, 2015:417).

A sensacdo de que se viviam tempos eufdricos era cativante, e contagiou outros setores
da sociedade. A intelectualidade brasileira, representada por exemplo pelo Instituto Superior de
Estudos Brasileiros, o Iseb, forneceu fundamentacdo tedrica para os projetos do governo JK,
além de produzir uma visdo ampla sobre o fendmeno da modernizacdo em curso no Brasil.
Além disso, foi um economista, Celso Furtado, quem forneceu a palavra-chave que
decodificaria a realidade brasileira: o termo subdesenvolvimento. Na concepcdo de Furtado,
subdesenvolvimento era um estagio especifico de formacdo do capitalismo proprio de
sociedades historicamente atreladas a uma légica mercantil colonialista — como era o caso do
Brasil. Apesar do processo de industrializagao brasileiro, essa situacdo de atraso em relacdo aos
paises considerados “desenvolvidos”, se matinha gracas a elementos socioecondomicos: uma
estrutura fundiaria arcaica, uma légica de producéo agricola de monocultura e uma exportacao

baseada em produtos primarios, além da dependéncia vital do capital estrangeiro.

Por outro lado, o primeiro passo para superar essa condi¢do estava dado: reconhecer a
raiz do problema. Nesse sentido, “subdesenvolvimento” passou de termo técnico a palavra
corrente; e principalmente, saindo do “economiqués” para incrementar o vocabulario dos

artistas. A cultura logo se apropriou da palavra “subdesenvolvimento” — associando-a
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diretamente a exploragdo do capital internacional, resultando em um imperialismo cultural —
para fazer do termo (ou melhor, contra o que ele inferia) sua luta. Afinal, se essa era a senha
para superar e reparar as profundas injusticas desigualdades, frutos de uma heranca historica de
miséria, os artistas tinham o dever de semear na imaginacdo coletiva a possibilidade de uma

profunda transformacao social.

No inicio da década de 1960, o surgimento do Centro Popular de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes (CPC-UNE) e o Movimento de Cultura Popular (MPC) em
Pernambuco, foram organiza¢des compromissadas com a dupla funcdo de fazer uma producéo
artistica e didatica, voltada ao operéario, ao trabalhador rural, e mesmo as classes médias,
sugerindo o papel de cada um no devir transformador que o Brasil deveria vivenciar.
Compartilhou-se a nocdo das artes como mediadoras, articuladoras e delineadoras de uma
identidade nacional, calcada em suas raizes culturais. (BASUALDO, 2007:12). Isso significava
que os artistas tinham um papel central a cumprir na construcdo de uma nacdo democratica,
socialmente justa e moderna (DUNN, 2007:59).

As linguagens da imaginagdo foram mesmo expressfes marcantes nesse processo de
interpretacdo do pais. O surgimento do Cinema Novo, do Teatro de Arena, da Bossa Nova e
dos movimentos Concreto e Neoconcreto sdo algumas das férteis experiéncias artisticas que
tiveram lugar entre a década de 1950 e o pré-Golpe, nas quais 0 pais passava a ser objeto de
novas possibilidades, de futuros promissores. E nessa época que, segundo Marcelo Ridenti,
“passa a se consolidar uma estrutura de sentimento em obras € na imagina¢ao de muitos artistas

e intelectuais brasileiros”, a qual o autor chamou de “brasilidade revolucionaria™®. Para o autor:

Essa brasilidade revolucionaria, como criagdo coletiva, viria a definir-se com mais
clareza a partir do final dos anos 1950, ganhando esplendor na década seguinte, seguido
de seu declinio. Ela envolveria o compartilhamento de ideias e sentimentos de que
estava em andamento uma revolugdo, em cujo devir artistas e intelectuais teriam um
papel expressivo pela necessidade de conhecer o Brasil e de aproximar-se de seu povo.
(RIDENTI, 2010:10)

Nesse sentido, o proprio termo “brasilidade” — que seré largamente utilizado nas paginas

que se seguirdo — merece ser melhor explanado. Ridenti define o termo como “propriedade

5 Ridenti langa mio de um conceito de Raymond Williams: o de “estrutura de sentimento”, chamando a atengiio
para a disting@0 entre “sentimento” e os convencionais “visdo de mundo’ e ‘ideologia’, os quais se referem a
crencas mantidas de maneira formal e sistematica, a0 passo que uma estrutura de sentimento daria conta de
significados e valores tal como séo sentidos e vividos ativamente. A estrutura de sentimento ndo se contraporia a
pensamento, mas procuraria dar conta do pensamento tal como sentido e do sentimento tal como pensado”.
Conferir: RIDENT], 2010.



distintiva do brasileiro e do Brasil, fruto de certo imaginario da nacionalidade prdprio de um
pais de dimensdes continentais, que nao se reduz a mero nacionalismo ou patriotismo”. O autor
chama a atencdo ainda de que se trata de um termo que encontra seus primeiros usos ja no
século XIX; mas que ¢ a partir dos anos 1930 que ele “se desenvolve no pensamento social
brasileiro, nas artes, em politicas de Estado e também na vida cotidiana — de formas distintas e
variadas a direita, a esquerda, conservadoras, progressistas, ideologicas ou utdpicas”. Em suma,
brasilidade diz de um esfor¢o narrativo que se pretende fundador de uma verdadeira civilizagdo
tropical (Ibidem: 09).

Para o autor, a Tropicalia também teria parte nessa brasilidade revolucionaria. E mais:
seria a expressdo derradeira dessa estrutura de sentimento — e, ao mesmo tempo, aquela que
anunciou seu esgotamento e sua superacdo (Ibidem:101). De fato, ainda nao acreditassem em
um progresso historico redentor — do qual partilhavam, cada uma a seu modo, a direita e a
esquerda (NAPOLITANO, 2014:107) — e impulsionados por outras inquietacfes, os artistas
gue compuseram a Tropicalia estavam essencialmente comprometidos em buscar a superacéo
de estigmas como “subdesenvolvido” e “Terceiro Mundo”, através de uma inversao de valores:
vestia-se a mascara para expor uma realidade recalcada: elaborar uma imagem do Brasil que
contemplasse a cultura em sua complexidade, em suas ambiguidades, paradoxos. Enquanto 0s
artistas “participantes” que, grosso modo, buscavam um encontro revolucionario com o povo,
a Tropicalia fragmentava essa entidade “povo”, trabalhando de forma alegorica e critica
expressdes, simbolos e signos brasileiros; habitos, escarnios e deleites compartilhados, do extra
ao ordinario — sintetizado pela expressdo “reliquias do Brasil”. Menos preocupada em
estereotipar as classes, os tropicalistas preocupavam-se em revelar os cinismos de uma
sociedade multifacetada: burguesa, rural, capitalista e ditatorial; uma busca dos héabitos e
praticas mais perversos e recalcados pelas elites, a0 mesmo tempo que envolve expressoes
populares e tradicionais que melhor desenham o Pais na imaginacao coletiva, tudo isso em uma

operacao antropofagica, sem fastio, com fome de tudo.

Uma questdo essencial da Tropicalia e que remete diretamente a uma construcao de
identidade € o (auto)exotismo do Brasil como uma questdo cronica. Ao mesmo tempo que
dizem “aqui é o fim do mundo”, também cantam “Pindorama, pais do futuro”®. O olhar
estrangeiro — o “outro” propriamente dito — € fator primordial das obras tropicalistas. A

presenca estrangeira, seja sob a forma de imperialismo cultural, seja por apreco estético, era

® Versos de Marginalia Il e Geléia Geral, ambas compostas por Torquato Neto e Gilberto, em 1968.



incorporada pelo gesto tropicalista. Além disso, a Tropicalia retomou outro ideal de Oswald
Andrade: produzir uma “cultura de exportagdo” — i.e., fazer da producdo artistico-cultural
brasileira um produto a ser consumido ndo apenas em ambito nacional, mas global. Nesse
sentido, a Tropicalia teve como devir “situar o Brasil efetivamente em um contexto
internacional; [...] a tentativa de buscar o lugar do Brasil nesse mundo, de devolver o mundo ao
Brasil e o Brasil ao mundo” (BASUALDO, 2007:12).

O que nos leva, enfim, a outro elemento preponderante da Tropicalia: ela ndo foi um
movimento organizado, mas representou a confluéncia de vanguardas das linguagens da
imaginagao que irromperam, quase que simultaneamente, no Brasil. Ao contrario da estética do
nacional-popular, que primava pelo conteido sobre a forma — 0 que ndo quer dizer de modo
algum que esta fosse desprezada —, a linguagem tropicalista ndo atribuia valores dispares entre
essas categorias abstratas. Mais do que isso: os tropicalistas guiavam-se pela independéncia
criadora como regra, numa defesa radical do experimentalismo como forga motriz — ou, fazendo
uso de uma célebre frase do critico Mario Pedrosa, eram praticantes do “exercicio experimental
da liberdade”. Mas ¢ preciso fazer um adendo: o conceito de “vanguarda”, no Brasil, possui
distingdes importantes do seu entendimento em outros contextos — como 0 europeu e dos

Estados Unidos.

Pensada geralmente como um conceito aplicado principalmente as artes plasticas, ao
longo do século XX, o conceito de vanguarda abrangeu diversas expressdes. Ora abstratas, ora
racionalistas, como critica ao progresso moderno ou operando com a tecnologia
contemporanea... ha, em todos 0s movimentos de vanguarda, uma recorrente discussao sobre a
arte enquanto campo auténomo dentro da sociedade, produzindo a problematizacao e critica da
prépria instituicdo arte (BURGER, 2012). No Brasil, as vanguardas do fim da década de 1960,
que se encontraram pelo codinome de Tropicalia, carregam esse aspecto; mas nao somente.
Quer dizer, € fato que as experimentacdes das vanguardas brasileiras estavam inseridas no
didlogo das movimentacGes artisticas internacionais, pensando a arte — e aqui abarcando
também o cinema, a can¢éo, o teatro — enquanto linguagem propria, universal. Porém, esses
projetos justapunham tal experimentalismo a um comprometimento politico e social, de modo
uma questdo essencial, que iré tragar o curso das produgdes tropicalistas: como justificar uma
vanguarda artistica em um pais subdesenvolvido, sem que ela seja sintomatica de uma alienacao

completa do campo da arte em relacéo as questdes sociais e politicas da sociedade?



O dito e 0 ndo dito

Um fato inquestionavel é que, passados cinco décadas de seu ocorrido, muito ja foi
falado e escrito sobre a Tropicélia. De uma maneira geral, é corrente a interpretacao de que se
trata de um evento de grandes proporgdes, que instaurou novos paradigmas na producao
artistica nacional. Foi chamada de “revolug¢do” (CALADO, 1997; BASUALDO, 2007),
“explosao” (FAVARETTO, 2007), um “susto” (BUARQUE DE HOLLANDA, 1990; 2004) na
cultura brasileira. As vésperas de completar meio século, ela figura como um dos mais
privilegiados objetos de estudo dentro do repertorio cultural de nossa historia. Mas, verdade

seja dita, nem sempre foi assim.

Desde 1968, ano que fulgurou com maior intensidade, até o fim da década de 1970, a
Tropicélia foi sendo progressivamente reconhecida como um evento importante para abrir
caminhos, possibilidades criadoras dentro do meio artistico; ao mesmo tempo em que era um
tanto ridicularizada dentro da intelectualidade. Até entdo, sua analise tedrica se restringia
basicamente aos espacos dos jornais — ou seja, um fenbmeno ainda carente de um debate mais
amplo. H&, porém, que se ressalvar: alguns desses artigos publicados na imprensa, com especial
destaque para os escritos por Augusto de Campos, traduziram com precisdo certa matéria

conceitual irradiada pela Tropicalia.

Antes de receber um reconhecimento definitivo, as criticas vieram com maior forca. O
ensaio do critico literario Roberto Schwarz, Cultura e politica no Brasil — 1964-1969 —
(SCHWARZ, 1978) ja aqui citado, anteriormente —, talvez tenha sido a analise mais complexa
produzida no contexto sobre a movimentacdo tropicalista. O autor ndo trata a Tropicalia com
hostilidade ou menosprezo; pelo contrario, dava-lhe grande importancia no cenario cultural
brasileiro do pos-64. Porém, em meio a sua densidade tedrica, considera que a maneira como
os tropicalistas operam a “conjung¢ao esdruxula de arcaico e moderno” produz uma imagem que
“encerra o passado na forma de males ativos ou ressuscitaveis, e sugere que sao nosso destino,
razdo pela qual ndo cansamos de olha-1a”. Ou seja, produz uma nogao a-histérica, expressando
uma inércia politica ideologicamente incoerente em relacéo as intencdes revolucionarias que o
proprio critico almejava (NAPOLITANO; VILLACA: 1998). Além disso, Schwarz vé com
desconfianca as ambiguidades dos tropicalistas, afirmando ser “incerta a divisa entre
sensibilidade e oportunismo, [...] da critica social violenta e comercialismo atirado”, cujos
resultados poderiam ser tanto um conformismo, quanto, “quando ironizam seu aspecto

duvidoso, reter a figura mais intima e dura das contradi¢@es da produc¢do intelectual presente”.
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Em sintese, apesar das criticas, Schwarz reconhece que ainda ndo € possivel a equagdo

tropicalista: “mais ou menos, sabemos assim a quem fala este estilo; mas ndo sabemos ainda o

que ele diz” (SCHWARZ, 1978).

Certamente o tom do ensaio de Roberto Schwarz trata a produgdo tropicalista com
descrenca e a coloca sob suspeita. Porém, algumas das andlises presentes no artigo foram
fundamentais para que se redimensionasse a importancia dos tropicalistas e para melhor se
compreendesse seus gestos. Nesse sentido, a leitura que Schwarz faz da Tropicalia enquanto
produtora de uma linguagem alegorica, e ndo simbdlica, ira influenciar diretamente o trabalho
do filésofo Celso Favaretto, Tropicalia, alegoria, alegria (1979)” — o primeiro a dar prestigio
académico ao fenbmeno tropicalista. De modo geral, Celso Favaretto aprofunda-se em uma
analise de cunho filosofico das cangbes. Segundo o autor, a alegoria presente nas letras das
cancbes seria a razdo pela qual os discursos tropicalistas causavam tanta estranheza,
permanecendo “incompreendidas”; afinal, “falar alegoricamente significa, pelo uso de uma
linguagem literal, acessivel a todos, é remeter a outro nivel de significacdo: dizer uma coisa

para significar outra”®,

Enquanto na década de 1980 a discussdo em torno da tematica tropicalista ainda era
relativamente “morna”, em 1993, Caetano Veloso e Gilberto Gil reacenderam a questdao com o
langamento do album Tropicalia 2. Nas palavras de Veloso, tratava-se de “um disco de 25 anos,
para comemorar 0s 26 anos da Tropicalia, que foi em 1967"°. A expectativa em torno do novo
trabalho da dupla baiana, considerados os lideres daquela agitacdo cultural, era grande: como
se daria a comemoragdo desse “aniversario” nas cangdes? O novo album dialogaria com o
album-coletivo original Tropicalia, ou panis et circencis, de 1968? Seria uma retomada daquele
projeto? Essas e outras perguntas afins tiveram uma resposta ambigua, negativa, ou resposta

nenhuma. No entanto, trouxe a Tropicalia novamente para o debate.

Em 1997, aproveitando a ocasido dos 30 anos do ocorrido, e aceitando a tarefa que Ihe
fora sugerida por editores, Caetano Veloso teve suas memorias publicadas em Verdade
Tropical. Mais de 500 paginas dao conta de passagens de sua trajetoria pessoal e artistica (nesse
caso, muito atreladas para se dividir), esmiucando situagdes e detalhando impressoes suas sobre

a conjuntura na qual se deu a febre tropicalista. Alias, os ultimos anos da década de 1990

" Na dissertacdo, o livro de Favaretto, langado originalmente em 1979, sera referido em sua 42 edicéo, de 2007.

8 ROUANET, Sérgio Paulo. “Apresenta¢do”, in: BENJAMIN, Walter. Origens do drama barroco alem&o. Séo
Paulo: Editora Brasiliense, 1984. p.37.

® Jornal do Brasil, 07/05/93, Caderno B, p.4.
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marcaram um interesse generalizado pela Tropicalia. No mesmo ano que foram publicadas as
memorias de Veloso, o jornalista Carlos Calado, a pedido da Editora 34, escreveu Tropicalia:
a historia de uma revolucdo musical. Nele, pormenores das composicdes e gravacbes das
cancdes tropicalistas, encontros e desencontros, caminhos e descaminhos sdo narrados em uma
linguagem quase que testemunhal, contemplando detalhes que poderiam ser notados como fatos

essenciais no desenrolar historico.

Outros trabalhos se somaram na construcdo conceitual da Tropicalia durante esse
periodo. Mas 0 que se nota é a hegemonia de leituras que percebem o fendmeno tropicalista
como préprio do campo musical. A bem da verdade, apesar de incontaveis vezes Gilberto Gil
e Caetano Veloso figurarem nas narrativas ndo como lideres, mas quase que 0s Unicos membros
dignos de mencéo, a medida que os estudos do tema foram se somando, a importancia de outros
nomes foi sendo enfatizada. As cangdes escritas, arranjadas e/ou interpretadas por Tom Z¢, Os
Mutantes, Rogério Duprat, Gal Costa, Nara Ledo, Capinam, Julio Medaglia, Torquato Neto,
Damiano Cozzella — para citar nomes inequivocos do processo — passaram a receber maior
atencdo da critica como partes fundamentais do conjunto tropicalista. No entanto, ao privilegiar

apenas o campo musical, a Tropicalia perdia a dimensao potencial de seu espectro.

Alguns trabalhos em especial se preocuparam em redimensionar esse conjunto de astros
para além do campo musical. Em 1996, Luiz Carlos Maciel, jornalista que estava in loco quando
a Tropicalia irrompeu, publicou Geracdo em Transe®, no qual entrelaca as figuras de Caetano
Veloso, José Celso Martinez Corréa e Glauber Rocha — dos quais era amigo préximo —,
percebendo nos trés icones da cultura brasileira a triade que fundamentou a ruptura tropicalista.
Ja Marcos Napolitano e Mariana Martins Villaga assinam, em 1998, um importante artigo, no
qual discutem o surgimento da Tropicalia, elencando, além dos nomes eleitos por Maciel, o
artista plastico Hélio Oiticica — inventor da palavra “tropicalia” — como representante das artes
visuais nessa formagcéo?!. Ainda que o texto se ocupe em maior medida com o campo musical,
0s autores assinalam a relevancia de trazer para o debate artistas de outras areas para a narrativa
do fendmeno tropicalista. Deve-se destacar também, no artigo em questdo, o levantamento
interpretativo do movimento tropicalista produzido até entdo — sugerindo inclusive que se

questione a propria ideia de “movimento” para tratar da Tropicalia.

10 MACIEL, Luiz Carlos. Geragdo em transe: memdrias do tempo do Tropicalismo. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1996.

1 NAPOLITANO, Marcos; VILLACA, Mariana Martins. Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em
Debate. Revista brasileira de Histéria., Sdo Paulo, v. 18, n. 35, p. 53-75, 1998.
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Com a entrada dos anos 2000, o numero de livros, teses, dissertacbes, monografias,
artigos e coletaneas sobre a Tropicalia, a estética tropicalista e as inflexdes e ecos desse evento
disparou. Em decorréncia do crescente numero de pesquisas, outros nomes da cultura passaram
a gravitar definitivamente a constelacéo de Tropicéalia: Rogério Duarte, Rubens Gerchman, José
Agrippino de Paula, Antonio Dias, Lygia Pape, Renato Borghi, Haroldo e Augusto de Campos,
Joaquim Pedro de Andrade, Rogério Sganzerla, Walter Lima Jr. Constatou-se, de maneira
decisiva, que a forca da Tropicalia estava em seu coletivo (SUSSEKIND, 2007:39). Marcelo
Ridenti, com a obra Em Busca do Povo Brasileiro (12 edi¢cdo, 2000), percebe a Tropicélia ndo
exclusivamente na chave da ruptura, mas como “um dos frutos diferenciados” da cultura
politica romantica do contexto das décadas 1950 e 1960. Essa ideia sera retomada em outro
livro do autor — também ja aqui mencionado —, lancado dez anos mais tarde: Brasilidade

Revolucionaria.

Das obras lancadas no século XXI, algumas merecem destaque. Tropicélia: uma
revolucdo na cultura brasileira (2007), além de ser o catalogo de uma exposicdo que
comemorava 0s 40 anos do episddio tropicalista, € também uma coletdnea de artigos e
documentos organizada por Carlos Basualdo — configurando-se em uma fonte primorosa em
relacdo ao tema. Uma série de documentos (manifestos, entrevistas, depoimentos, debates,
criticas e fotos) ndo apenas do periodo, mas também de momentos prévios em que se repensou
a cultura brasileira. Dentre os documentos selecionados estdo o Manifesto Antrop6fago (1928)
de Oswald Andrade; o Plano piloto para poesia concreta (1958), assinado por Décio Pignatari,
Augusto e Haroldo de Campos; e escritos da arquiteta Lina Bo Bardi, sugerindo uma teia de
influéncias e continuidades da qual a Tropicdlia faria parte; ou ainda, numa visdo teleoldgica,
como se tudo aquilo culminasse no advento da Tropicalia. Além dos documentos que, ao
facilitar aos pesquisadores o acesso as fontes primarias, ampliaria por si s6 0 debate em torno
da tematica, a coletanea organizada por Basualdo é composta de artigos que trazem novos
olhares, resgatam pontos de vista e opinides “esquecidas” que, em conjunto, apresentam uma
perspectiva a0 mesmo tempo mais profunda e panordamica do que foi a Tropicélia e o que ela
significou. Diferentemente do livro de Carlos Calado, langado uma década antes, a Tropicéalia

ndo teria sido uma revolucdo na masica, mas na cultura brasileira.

Dentre os artigos dessa coletanea, poderiamos destacar o de Flora Sissekind. A autora,
além de contextualizar com bastante precisdo o contexto em que a Tropicalia surge, também
questiona o termo “movimento” para dizer desse fenomeno historico-cultural, preferindo falar

em um “momento tropicalista”. Segundo Siissekind:
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Essa distincdo se faz importante ao observarmos formas de criacdo, de convergéncia e
de intensa contaminagdo mitua no ambito da producao cultural. [...] Talvez seja o caso,
nesse sentido, de ndo pensar unicamente, entdo, em movimento (no que essa expressao
supde de pragmatico e organizacional), mas num “estado mais amplo e profundo”,
numa “arena de agitagdo”, num “momento tropicalista”, cuja abrangéncia iria bem além
do campo estritamente musical [...] ou de uma limitacdo temporal demasiado rigida (se
bem que o biénio 1967-68 concentra, de fato, algumas de suas mais intensas e
significativas manifestag6es) (SUSSEKIND, 2007:31).

Outro autor que também assina um escrito na compilagdo organizada por Basualdo, e
igualmente questiona classificar a Tropicalia como um “movimento”, ¢ Christopher Dunn.
Fundamentalmente, seu artigo é uma fracdo de seu livro Brutalidade Jardim, publicado dois
anos mais tarde. Essa obra do pesquisador estadunidense possui uma perspectiva atual e
revigorante e, dos ultimos titulos lancados, pode ser considerado o titulo mais sucinto acerca
da tematica tropicalista. Dunn borda a Tropicalia com precisdo nos pontos, descrevendo desde
a zona de influéncia exercida por ideais modernistas brasileiros da primeira metade do século
XX, passando por uma andlise descritiva e estética de marcos tropicalistas que nao cancdes: O
Rei da Vela, Terra em Transe e Tropicalial? (de Hélio Oiticica), concluindo haverem
permanéncias desse espirito criativo mesmo apds a década de 1970. Mas principalmente: a obra
de Dunn se concentra em apresentar como a Tropicélia significa o surgimento da contracultura
no Brasil, sem que seja tratada como mera versdo do movimento hippie internacional. Seu
trabalho tem, por fim, o mérito de sintetizar as questdes tropicalistas, apresentando-as dentro
de seu contexto e estabelecendo relagfes diacronicas, sendo um trabalho propriamente

historiografico.

Outro trabalho recente, e de grande relevancia do ponto de vista propriamente
historiogréfico, € o do pesquisador Frederico Coelho. Entre a bibliografia aqui levantada, as
formulacGes de Coelho séo as quais o texto aqui produzido mais busca se aproximar. O autor
novamente questiona a Tropicéalia enquanto um “movimento”, propondo se tratar de uma
movimentacao cultural (COELHO, 2008): termo que, remetendo a uma ideia de um encontro
fluido, continuo e aberto compreende melhor aquilo que foi a Tropicalia. Mas sua principal
contribuicdo para o debate — ou talvez, aquela que mais nos interessa — € a importancia de se

distinguir os significantes Tropicalismo e Tropicalia.

Ao apontar essa diferenciacdo, Frederico Coelho constata, enfim, que a memoria do

Tropicalismo durante anos acabou engolindo a memaria da Tropicélia (COELHO, 2010a:128).

12 Sempre que Tropicalia estiver grafada em italico estaremos tratando de uma obra (a de Caetano, Oiticica, 0
album coletivo, etc).
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De fato, por quase cinco décadas, Tropicélia e Tropicalismo foram (e ainda tém sido) proferidas
quase sempre como sindnimas. Porém, a diferenca semantica, provocada pela inclusdo do ismo
na palavra, aparentemente sutil, ocasiona em significagdes distintas. Este “rabicho” em muito
direcionou, e mesmo reduziu o sentido original de sua significacdo, abreviando uma
compreensdo de abrangéncia semantica, historica e estética. Com o ismo, compreende-se algo

delimitado; j& a terminacdo em alia, traduz uma compreenséo essencialmente plural.

A nocéo de Tropicalismo associa-se corriqueiramente Caetano Veloso e Gilberto Gil,
fazendo-se desnecessaria a apresentacdo de outros nomes. Com isso, transmite-se uma versao
dos fatos de que a Tropicalia (que, sob tal leitura, seria sinbnima) foi um movimento na musica
popular brasileira liderado pelos baianos em questdo — ou, como também muito se diz “o grupo
baiano”, acrescentando-se Tom Z¢é, Gal Costa e José Carlos Capinam. Uma fala que diz muito
sobre isso é a de Glauber Rocha, em entrevista em algum momento da década de 1970, que
responde, mal-humorado: “Eu ja enchi o saco desse papo de Tropicalismo, sabe? De forma que
Tropicalismo para mim ¢é Caetano e Gil”. Ja, por outro lado, dizia Torquato Neto: “eu prefiro
chamar Tropicédlia. ‘Ismo’ enquadra o negdcio demais, nem era isso que a gente estava

querendo” (apud COELHO, 2010a:132).

O que nos traz ao objeto maior de nosso estudo. Paradoxalmente, ao mesmo tempo em
gue se exponenciou a quantidade de estudos e analises sobre o a importancia do fenémeno
tropicalista dentro da cultura nacional, mantém-se, grosso modo, um permanente e generalizado
reducionismo da questdo a uma querela da cancdo popular, regida pela dupla Caetano e Gil.
Ou, ainda, mesmo trabalhos que reconhecem a importancia de outros artistas no arranjo da
Tropicélia, ndo problematizam as inferéncias produzidas pelas duas diferentes designacoes,
ignorando mesmo o0s debates pertinentes a época, em que ja se questionava a utilizacdo de

Tropicélia e Tropicalismo como sinénimos.

E nessa brecha que o presente trabalho busca penetrar; expandindo uma fresta para que
se (des)cubra um abismo que acreditamos existir: salvo raras exce¢des — como os trabalhos de
Frederico Coelho —, ao analisar a movimentacdao tropicalista, hd uma displicéncia lacunar dos
trabalhos quanto & importancia dada a dialética entre as designacGes e suas correspondentes
significancias. Estes, em geral, almejam compreender o significado de maneira a ignorar o

significante que lhe compreende.

Buscando contornar a situagdo, 0 que propomos aqui € averiguar o porqué desse
fenbmeno ter se expressado nos termos em que ele se manifestou. Quer dizer, historicizar os
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fatos e ilustrar as causas que fizeram desta uma estética tropicalista — i.e., uma linguagem
propria, especifica. Apenas apontar a origem do termo, i.e., referir que o nome daquele
fendmeno artistico-cultural deriva do titulo de uma obra especifica (Tropicalia, seja a original,
de Hélio Oiticica, seja a cancdo de Caetano Veloso, assim batizada por suas aparentes
afinidades) ndo basta: € preciso apresentar o processo historico em que os fatos se deram,
conjecturar possibilidades associativas, historicizar os discursos a fim de desvendar o porqué

de “tropicalia”, esse significante € ndo outro termo, expressar tal fendmeno.
9 b

Para tal, propomos investigar o comego dessa historia: reconstituir o nascimento dessa
constelagdo, “Tropicalia”. Ao considera-la em sua estrutura fundamental, seria possivel estudar
os fatores sinérgicos que aproximaram os astros que a balizam. Compreendendo suas afinidades
eletivas, poderiamos tentar compreender o porqué e como elas se deram. O trabalho que se
segue busca justamente por essa sinergia entre as obras que fundamentaram uma estética

tropicalista.

Mapa astral

Constelar o céu é um gesto afeito a humanidade desde tempos imemoriais. Segundo nos
diz a etnoastronomia, esse costume nasceu de necessidades praticas: incutir um mapa mental
no firmamento, norteando caminhos a serem seguidos — ou evitados. Conjuntamente, da arte de
criar esses desenhos astrais, surgiram ciéncias, mitos, filosofias... uma série de conhecimentos.
Povos criavam ali suas narrativas, as quais circunscreviam nas constelagcdes os signos e suas
significagOes, suas cosmogonias e cosmologias, embebendo-se de seus encantos celestiais,
buscando (e encontrando) solucbes de seus mistérios coletivos e individuais. Além de dizerem
suas origens, os arranjos dos astros sugeriam e incitavam futuros, de possiveis a fatais, para
povos e sujeitos. Em resumo, pode se dizer que dos astros a humanidade muito (se) descobriu

e (se) inventou.

“Constelacdo” tem sido largamente utilizada como metafora para expressar ideias e
pensamentos. Dentre os académicos, um dos que se utilizaram dessa figura de linguagem foi o
linguista e filosofo suico Ferdinand de Saussure, que, para descrever aquilo que chamava de
“campo associativo” dentro da linguagem, utilizou a imagem da constelagdo “da qual um termo
(ou paradigma) seria 0 centro para onde convergiam outros termos coordenados, cuja soma
seria indefinida” (CAMPOS, 1990:25). Outro pensador que trabalhou a metafora da
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constelacdo de maneira notoria foi Walter Benjamin. Segundo o pensador aleméo, em sua

definicdo cléssica, “as ideias se relacionam com as coisas como as constelagdes com as estrelas”

(BENJAMIN, 1984:56).

De fato, “constelagdo” ¢ um conceito caro a Walter Benjamin. Mas, como bem fazem

notar Georg Otte e Mirian Lidia Volpe,

“Benjamin retraduz o latinismo Konstellation [cuja traducéo literal seria conjunto de
estrelas] para o alemédo Sternbild, ‘imagem de estrelas’. [...] N&o se trataria apenas de
um conjunto (con-stelagdo), mas de uma imagem, o que significa, em primeiro lugar,
que a relacdo entre seus componentes, as estrelas, ndo seja apenas motivada pela
proximidade entre elas, mas também pela possibilidade de significado que lhes pode
ser atribuida. As diferentes narrativas tracadas sobre os agrupamentos de estrelas
através dos tempos seriam, assim, resultado de longas observagdes, ou entdo
consideracdes, termo este que tem como origem provavel sidera, significando, portanto,
leitura de estrelas (OTTE; VOLPE, 2000:37. Grifo nosso).

Novamente a constelacdo aparece para estabelecer uma imagem-ideia de mdltiplas
associagdes; mas associacdes que se justificam ap6s um ato de observacdo, de critica, que seria
justamente o verbo considerar. Quer dizer, uma constelacdo enquanto expressao do
pensamento € pontuada, delineada por uma série de marcos, que, distantes entre si, ganham
unidade ao darem contorno a uma ideia geral, mas ainda amorfa. Nesse caso, a associac¢éo, o
tracado constelar que se faz ndo é necessariamente entre astros que ja se encontram préximos,

mas dentre aqueles que podem ser aproximados em afinidades eletivas.

Ainda de acordo com a formulacdo benjaminiana, as constelagdes seriam formadas por
extremos: quanto mais distante seus pontos, maior seu alcance (BENJAMIN, 1984:57). Porém,
ao contrario do que afirmam Otte e Volpe que, ao comentar o pensamento de Benjamin, alegam
que “o centro das constelagdes ¢ vazio” (OTTE; VOLPE, 2000:37), poderiamos atribuir a essa
metafora uma qualidade prépria das constela¢fes, que se mantém até nossos dias: seu interior
ndo é oco, mas preenchido por um composto semantico que Ihe significa. Ou seja, o conjunto-
imagem de estrelas guarda uma carga signica que lhe da significado: sua designagfo. E nesse
campo de forga, gerado do entrelace de energias, que a constelacdo se faz sentida: emana seu
poder enquanto significante. Porém, ainda que possa haver um “equilibrio” entre os extremos
que compde essa constelacao, isso nao quer dizer que as forcas atuantes dentro desse campo,
sejam equivalentes: todas as estrelas componentes de uma constelacdo sdo importantes para
que sua imagem se forme, mas alguns de seus astros s@o regentes dessa orquestragdo cosmica.

Eles ddo o sentido de seus movimentos.
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“Considerar” seria 0 mesmo que observar os astros e disp6-10s em arranjos imaginarios:
constelar o firmamento. Assim, apreendemos as coisas em ideias e conferimos ideias as coisas:
uma dialética que se soluciona em imagens mentais, pontuadas por fatos e feitos que,
entrelacados, produzem determinadas visdes de mundo. Como exposto acima, as aproximacgoes
que possibilitam esse desenho ndo sdo exclusivas da ordem espacial, das distancias, mas de
uma dimenséo qualitativa: sdo as afinidades eletivas que permitem aproximagdes no tempo e
espaco. Nesse sentido, ao contrario das constelacbes convencionais, que estdo estancadas em
seu conjunto de estrelas, o pensamento critico pode remodelar essas relagdes entre coisas e
ideias, reestruturando as constelagdes e, consequentemente, seus significados. Dessa maneira,
o0 historiador possui a capacidade de reconstituir, a0 menos em parte, as mutacdes de uma
constelacdo. Seria possivel em alguns casos, inclusive, descobrir sua estrutura original,
revelando sua significacdo mais fundamental, de maneira que se possa compreender sua

evolucdo enquanto um designio.

Constelacdes servem como metéafora para exprimir ideias, palavras, conceitos. Elas
incitam a imaginacdo a pensar os fendbmenos histéricos narrados por essas mesmas ideias,
palavras e conceitos. Os corpos celestes que formam um corpus astral poderiam ser
representacfes para eventos, personagens, obras. Um movimento artistico, por exemplo,
poderia ser ilustrado por meio de uma constelacdo: invencGes e/ou artistas comporiam esse
desenho estelar. Cada novo astro que, por ventura, o historiador possa considerar como incluso
no grande conjunto, ira afetar o contorno dessa constelacdo e, por conseguinte, seu signo e
significado. Ou seja, o significante que nomeia aquela constelacéo terd seu conceito cambiavel
amedida que a disposicao dos astros (marcos significadores) se altera. Em suma, nessa estrutura
constelar, o significado (conceito) estard sempre em uma relagdo dialética com as estrelas-

extremos (obras, artistas, etc.).

H& ainda uma condicdo para que o significado das constelacbes ganhe sentido: o
contraste com outras constelagdes. O didlogo, quer seja conflituoso ou harmdnico, entre corpus
€ 0 que nos faz avalizar, ponderar sobre a irradiacao de deu brilho, a forca de sua energia, sua
expressividade aos olhos e a imaginacdo do observador. Posto isso, € importante fazer notar o
6bvio que, por vezes, ao nos tomar a vista por completo, some em si mesmo de nossa frente:
assim como as constelagcdes se manifestam em um determinado ponto no espaco infinito,
eventos, atores e feitos passados estdo inscritos em algum lugar do tempo. Tudo se resume a
uma questao de perspectiva, escopos: perceber os fatos e(m) seu contexto. Um movimento de

ir e vir, abrir e fechar, micro e macro; e assim, melhor perceber esse cosmos historico.
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A partir do que foi exposto acima, poderiamos encarar a Tropicalia como uma enorme
constelagdo no horizonte histdrico-cultural brasileiro. Dela, emanaria um signo estético,
evocado da sinergia de suas extremidades. Estas, por sua vez, seriam delineadas por pecas, atos,
obras, expressdes, manifestacdes, atores... experiéncias e ideais demarcados por corpos celestes
que guardam e ressoam entre si uma vibragdo criativa, especifica, que permite esbocar uma
relacdo de sentidos entre eles. Enquanto seu desenho — quer dizer, a imagem que temos da
constelacdo Tropicalia — é tracado por nomes como Hélio Oiticica, José Celso Martinez Corréa
e Caetano Veloso, seu significado, i.e., a forca que Ihe da sentido, se encontraria na correlacéo
entre esses corpos: da gravidade que os atrai e do campo de forga que essa atragdo provoca.
Essa gama signica, aquilo que significa a constelacdo, é também aquilo que a designa: o
conceito de “tropicalia”. Em outras palavras, a0 mesmo tempo em que temos a Tropicalia como
um evento historico, poderiamos pensar que essa conjuntura cultural se abrigou (e foi abrigada)

justamente em torno de uma ideia carregada por essa palavra-conceito, tropicalia.

O leitor terd percebido que acima ha duas maneiras de escrever o mesmo vocabulo:
Tropicalia, em mailsculo, e tropicéalia, mindscula. O presente trabalho fara uso dessas
diferentes grafias que, afinal, tém objetivos semanticos: as duas formas de expressar 0 mesmo
vocabulo dizem de duas dimensdes do mesmo objeto. A Tropicalia em maiusculo se referira ao
fendmeno historico: a agitacdo cultural em sua expressao empirica, as experiéncias vividas, as
obras em seu tempo. Dito de outra forma: Tropicalia, nesse trabalho, expressara aquilo a
memoria ratificou como Tropicalismo. De tal maneira que, para ndo haver conflito entre
significado e significante, Tropicalia ir4 designar aquilo que se convencionou chamar de
movimento tropicalista — a propria acep¢do de que se trata de um “movimento”, como ja
referido acima, também sera aqui questionada. Enquanto isso, tropicalia, escrita com todas suas
letras mindsculas, fara mencdo a ideia contida nessa designacdo, ao conceito que aqui

buscaremos explorar.

O foco principal dessa dissertagdo € procurar demonstrar como “tropicalia” pode ser
lida como um conceito. No entanto, para tal, antes que se tenha com clareza o que é a tropicalia,
¢ importante definir o que temos como um “conceito”, diferenciando-0 das palavras comuns.
Segundo nos diz Reinhart Koselleck, conceitos sdo “vocébulos nos quais se concentra uma

multiplicidade de significados”, e continua:

O significado e o significante de uma palavra podem ser pensados separadamente. No
conceito, significado e significante coincidem na mesma medida em que a
multiplicidade da realidade e da experiéncia historica se agrega a capacidade de
plurissignificacdo de uma palavra, de forma que seu significado s6 possa ser conservado
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e compreendido por meio dessa palavra. [...] Uma palavra contém possibilidades de
significado, um conceito retine em si diferentes totalidades de sentido” (KOSELLECK,
2006: 109).

A palavra “tropicalia” ¢ um neologismo, inventado por Hélio Oiticica entre 1966 e 1967
para nomear seu mais recente trabalho. No entanto, apesar de conceituar sua obra, “tropicalia"
ird adquirir a qualidade de um conceito quando deixa de dizer apenas da obra de Oiticica —
ainda que mantivesse em seu &mago tragos essenciais de sua significacdo primeira — para, ao
mesmo tempo, intitular outra obra — a cangdo composta por Caetano Veloso — e ser tornar o
significante que ird designar uma conjuncao: um fendmeno que, justamente por ser inédito,

ainda era ndo-dito.

Seria 0 conceito de tropicéalia o elo que aproxima, que significa a constelacdo de
Tropicéalia, de modo que ela pdde ser compreendida como um conjunto. Tal como estrelas
isoladas que passam a se destacar ao serem vistas como uma constelacdo — servindo de
referéncia e orientando sentidos. Por corresponder a um processo historico, trata-se de um
desenho dindmico, um permanente constelar: ao mesmo tempo em que atua como limitador das
experiéncias possiveis e das teorias, um conceito abre determinados horizontes”; e, o mais
importante: ele “ndo ¢ somente o indicador dos contetidos compreendidos por ele, ¢ também

seu fator” (KOSELLECK, 2006:109).

Tomando as consideracdes acima, tropicalia se reveste como um conceito por ser a Gnica
forma de dizer dessa estética tropicalista em toda a sua polissemia. Afinal, “um conceito reine
em si a diversidade da experiéncia historica, bem como a soma das caracteristicas objetivas,
tedricas e praticas, em uma Unica circunstancia, a qual s6 pode ser dada como tal, e realmente
experimentada, expressa por meio desse conceito” (Ibidem). A tropicélia se fundamenta, por
meio de expressdes artisticas em que, naquele momento, estabeleceram-se “afinidades
eletivas”. Expressao que, como lembra Michael Lowy, era utilizado desde a alquimia a quimica,
até que Goethe utilizou-o em seu romance, onde procurou dizer das forcas atrativas entre dois
corpos, cujo resultado dessa atragdo seria algo novo, inesperado (LOWY, 2011). Ou seja, as
aproximac0es possiveis que se estabeleceram entre as Tropicélias de Oiticica e Caetano, bem
como o Rei da Vela e Terra em Transe — para citar as referéncias utilizadas nesse trabalho —
acabaram por explodir em uma nova estética — antropofagica, violenta, brasileirissima,
anarquista, alegdrica, critica, debochada, multipla... tropicalista. O conceito de tropicalia passou

a ser um vetor constituinte e constitutivo da cultura brasileira. Por meio dessa palavra-conceito,
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“tropicalia” — uma “pilula conceptiva”, no dizer do poeta Waly Salomao —, pode-se, a0 mesmo

tempo, apreender e fecundar um processo difuso na imaginacao cultural do pais.

A hipotese que norteia esse trabalho é que toda a histdria dessa constelacdo Tropicélia
esta veiculada a historia do significante que a designa: “tropicalia”. Como estrelas-guia dessa
constelacdo, iremos trabalhar com quatro obras (todas de 1967, elencadas aqui em ordem
regressiva) —: a canc¢do Tropicalia, de Caetano Veloso; a peca O Rei da Vela, encenada pelo
Teatro Oficina; o filme Terra em Transe, de Glauber Rocha; € a “manifestacdo ambiental” de
Hélio Oiticica, a Tropicdalia original. Buscando evidenciar suas semelhancas ocultas, invisiveis,
porém sensiveis, objetiva-se remontar o arranjo essencial daquilo que tropicélia significou
inicialmente. Afinal, como bem expressou Celso Favaretto, “a simultaneidade do aparecimento
da manifestacdo ambiental de Oiticica, do filme de Glauber, da encenacdo do Oficina e [...]
Tropicélia de Caetano Veloso, ndo pode ser debitada a um simples acaso, mas a um encontro
de interesses, necessidades, reciprocidade e aspiragcdes” (FAVARETTO, 2007:89). Ao longo
dos capitulos, essas obras terdo sua composicdo esmiucgada, procurando notar seu conteudo

estético, histdrico e significador.

O presente trabalho percorrera, em um trajeto nem sempre linear, o biénio 1967/68 —
avancando e regredindo em alguns anos em momentos especificos da dissertacdo. Para
formulacdo desse trabalho, além da bibliografia, foi feito uso de um volume expressivo de
fontes primarias: material de jornais e revistas — contando com um consideravel material ao que
tudo indica inédito, coletado durante a pesquisa —, além de manuscritos e transcricdes de
dialogos — organizados em coletaneas ou levantados em acervos. Os trés capitulos sao recortes

que, ao final, convergem em um painel propositalmente obliquo.

O Capitulo 1. se ocupa, essencialmente em distinguir os termos Tropicélia e
Tropicalismo. Ao mesmo tempo, apresentard enquanto procura também apresentar distingoes
entre esses e seus homénimos em minusculo: tropicalia e tropicalismo. Reforgando o que foi
dito acima — e para que, caso tenha davida, sempre possa aqui conferir novamente — quando
escrita em mindscula, tropicalia diz do conceito que estamos investigando®3; ja a Tropicalia,
em maiusculo, diz respeito a movimentacao cultural, o evento historico que congrega toda uma
constelacdo de obras, eventos e agentes culturais. Em paralelo, o texto ir4 elaborar o

Tropicalismo (maiusculo) como um movimento ficticio, idealizado e sustentado pelas colunas

13 A excegdo se dara quando “tropicalia” for utilizada como um adjetivo, de modo a comentar a maneira como a
palavra aparecia nas colunas de moda dos jornais, como o leitor vera no texto.
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dos jornais durante o ano de 1968; e, por fim, temos ainda o tropicalismo (minusculo), se
referindo a um termo j& conhecida do léxico nacional, utilizado para definir a qualidade daquilo
que é tropical — e que nas décadas logo anteriores ao contexto, havia se tornado conhecido

através de Gilberto Freyre, que procurava ressignifica-lo a sua maneira.

Esse primeiro capitulo procura expor como a imprensa, pescada por uma despretensiosa
coluna de jornal, elegeu o Tropicalismo em uma mania nacional. Apds a publicagdo d’A
cruzada tropicalista — uma piada interna de Nelson Motta e de seus colegas de chope, que tinha
“mais interesse em provocar sorrisos do que propriamente apontar uma nova tendéncia cultural
do pais” (CALADO,1997:178) —, € possivel que, de fevereiro a dezembro daquele ano, ndo
tenha havido um dia sequer sem que a novidade tenha sido comentada em algum veiculo de
imprensa. Para isso, comentarios an passant, notas curtas e médias, colunas inteiras e longos
artigos — alguns, praticamente esquecidos pela historiografia — serdo fontes priorizadas.
Também no capitulo inicial iremos procurar demonstrar como 0s proprios tropicalistas, ja em
1968, elegeram o termo Tropicalia, e ndo Tropicalismo, como expressao para se identificarem

— demonstrando que essa distingcdo semantica esta longe de ser um mero capricho morfologico.

O Capitulo 2 centra-se naquele que formulou o significante que nos interessa,
observando sua cabal importancia em nossa narrativa. Decifrar Hélio Oiticica é adentrar em um
labirinto: quanto mais nos aprofundamos no artista, mais nos perdemos em meio ao seu
programa in progress. Mas como afirmou Susan Sontag, “compreender alguma coisa é mapea-
la. E saber como se perder. A arte de se perder” (SONTAG, 1986:87). Para nos perdermos em
Hélio serdo utilizados farois dentro da critica especializada e dos ensaios poéticos produzidos
sobre sua pessoa e obra — ainda que, constantemente, a impressao que se tem é que o muito ja
dito sobre Helio Oiticica parece ainda néo ser o suficiente. Para interpretar sua obra de forma
integral é necesséario ler Hélio Oiticica: seus textos seminais, seus escritos experimentais, seus

apontamentos criticos e outros registros de sua autoria.

Trata-se de um artista que institui uma categoria propria, e por isso mesmo ¢ fugaz da
apreensdo, escapa da definicdo, quase que se baseia apenas em seus termos. Dentre as
notoriedades de seu trabalho, uma delas é sua vocagdo neologista. Justamente por teimar pela
inovacdo, inventa e apropria palavras como solucdo para sintetizar suas elaboracoes tedricas.
Mais do que apenas titulos, muito menos meras categorizac¢@es: sdo como palavras-magicas que

acionam aquilo que Celso Favaretto chamou de “dispositivos delirantes”. Alids, vale mencionar
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que essa pesquisa so foi possivel gracas o acesso ao material documental mantido pelo Projeto

Hélio Oiticica — milhares de manuscritos, fotos e um vasto material hemerotecario.

O estudo sobre Hélio Oiticica compreende um periodo que se inicia com sua formacao
artistica (década de 1950) até o raiar dos anos 1970, quando se encontrava em autoexilio. Mas
0 periodo de analise mais expressivo € mesmo a década de 1960 — e em especial 0s anos de
1964 a 1969. Além de um mergulho na producdo de Oiticica, procuramos contextualizar sua
obra, estabelecendo dialogos entre H.O. outros artistas de seu tempo. Nesse capitulo, Hélio se
mostra ndo apenas inventor do significante “tropicélia”, como também o significador daquilo
que seu neologismo designa. Procuramos verificar se ndo seria o caso de perceber Oiticicacomo
uma autoridade tropicalista, no sentido em que ele — como se vera — constantemente clama a

autoria do termo — sem jamais ser questionado por isso.

O Capitulo 3. ira tratar de um evento que, banal numa perspectiva geral, se configura
como um episddio crucial na historia da tropicalia: 0 momento em que a cancdo de Caetano
Veloso foi batizada de Tropicalia. Uma reunido entre amigos, despretensiosa em sua origem,
foi 0 que ocasionou esse encontro estético inesperado, entre Hélio QOiticica e Caetano Veloso.
Apesar de fundamental para que os fatos tenham se desenrolado da maneira como foram, a
historiografia tem tratado esse episddio como um adendo da matéria, uma curiosidade. Mesmo
sendo considerado a razdo do porqué de Tropicélia e Tropicalismo terem se manifestado dessa
maneira, a relacéo afetiva que Barreto estabeleceu entre a cancéo de Veloso e a obra de Oiticica
rarissimas vezes mereceu mais do que um breve comentario. Ja nessa dissertacdo, percebemos
esse atimo como 0 momento em que a tropicélia € atribuida a condi¢do de conceito: o primeiro

traco da constelacéo.

Isso ndo quer dizer que a extensa rede de afinidades estéticas e influéncias reciprocas
entre aqueles que posteriormente seriam chamados de tropicalistas (pela imprensa ou pela
historiografia) esta condicionada de todo a um Unico evento. Porém, o horizonte de expectativas
e as formas de determinadas experiéncias passadas serem narradas ganharam novas
possibilidades, desenhos e contornos apos esse trivial almogo, numa tarde de primavera em
1967, na cidade de Sdo Paulo. Nesse ultimo capitulo, buscamos listar algumas possibilidades
de afinidades eletivas e associa¢Ges sinapticas que Luiz Carlos Barreto possa ter estabelecido
entre a cancdo até entdo inominada de Veloso e a Tropicélia de Oiticica. A importancia de
Barreto para a Tropicalia, como se verd, é substancialmente maior do a que Ihe foi atribuido até

hoje pela historiografia do tema.
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Ao fim, esperamos liquidar algumas questbes; mas, certamente, o0 objetivo desse
trabalho é abrir novos horizontes a respeito do entendimento do que foi a Tropicalia, e
principalmente, do que significa (ou pode significar) o conceito de tropicalia. No conjunto,
procuramos aqui, em um estudo histérico — mas que encarne também os campos da semantica
e da estética —, encontrar nas interpretacdes e aplicagdes desse vocabulo “tropicalia” (i.e., na
relagdo entre discurso e objeto, entre as palavras e as coisas) seus elementos constituintes, sua
amplitude polissémica e sua elasticidade temporal. Ou seja, notar e questionar quando e como
a tropicalia foi manifestada em palavra para comunicar uma estética especifica. Revelando seu

significado, espera-se que a utilizacdo do conceito seja ampliada na medida justa.
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Capitulo 1. Tropicalia-ismo

O Tropicalismo é um movimento muito confuso. Talvez seja mais confuso do que um
movimento.
Affonso Romano de Sant’Anna

Quem apronta essa onda toda em torno do nome Tropicalismo é a imprensa.
Gilberto Gil

Primeiras impressfes: a imprensa e o surto tropicalista

Um leitor qualquer que tivesse folheado o Ultima Hora do dia 05 de fevereiro de 1968
dificilmente imaginaria que se encontrava diante de uma edicéo histérica do jornal. Em uma de
suas paginas estava publicado um manifesto artistico. Ou algo parecido. Mas, a0 mesmo tempo,
é possivel afirmar que alguns dos que leram na coluna “Roda Viva” o artigo A Cruzada
Tropicalista* foram afetados pelo texto, encontraram ali respostas para questdes ainda mal-
formuladas, tomando-o0 como um marco definitivo; e em alguns casos, uma declaragéo de
guerra — para si ou contra si.

Escrito pelo jovem jornalista (e ocasional compositor) Nelson Motta, o debochado
manifesto forneceu, mesmo que sem querer, uma chave de leitura definidora para compreenséo
da recente (e transgressora) producdo cultural que o Pais vinha presenciando. Expressdes
artisticas do teatro, cancéo, artes visuais, literatura e cinema... a¢fes individuais, isoladas, mas
gue agora, observadas em conjunto, se aproximavam em seus movimentos, provocando as
estruturas sensiveis do publico atraves de suas linguagens. Entre elas, reverberaram estranhas
semelhancas, a ponto mesmo de se pensar que agiam harmonia. Talvez fosse essa mesmo a
melhor interpretacdo do contexto: tratava-se de um movimento artistico, cuja bandeira
manifestava o ser brasileiro em seus absurdos — uma critica ao lugar do Brasil no mundo, mas
também do lugar do mundo no Brasil. Esse movimento, que ndo escondia (pelo contrario,
escancarava) as condicOes e contradi¢bes do terceiromundismo dessa terra tropical recebeu um

nome bastante apropriado: Tropicalismo.

14 <A Cruzada Tropicalista” — Jornal Ultima Hora, Rio de Janeiro. 05/02/1968. Reproduzido em BASUALDO,
Carlos (org.). Tropicalia: uma revolugéo na cultura brasileira (1967-1972), Sao Paulo, Cosac Naify, 2007. p.235-
237.
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A Cruzada Tropicalista foi resultado de uma boemia de Nelson Motta com alguns dos
mais importantes cineastas em atividade naquele momento — e para que o leitor se sinta a mesa,
ali estavam: Glauber Rocha, Luiz Carlos Barreto, Caca Diegues e Gustavo Dahl. No dia
seguinte aquela gandaia, as matracas de ares intelectuais, declamadas num bar da zona sul
carioca, ressoaram como uma ressaca na cabeca do colunista do Ultima Hora. Com a obrigac&o
de preencher seu espaco no jornal (e sem muito compromisso com a significancia futura
daquele texto) Nelson Motta tornou pulblicas as piadas internas, gargalhadas na vespera,
descrevendo ao leitor do Ultima Hora o fruto inebriante daquela ilustrada conversa de boteco:
estava langado 0 “movimento tropicalista”.

Como ja apontado anteriormente, apesar de citado em grande parte dos trabalhos
académicos da tematica, na maior parte das vezes, A Cruzada Tropicalista, enguanto
documento, ndo € problematizado criticamente. Por tantas vezes dado como marco inaugural
do Tropicalismo, é necessario perceber sua historicidade, o contexto que cercava o autor, e
notar seu arranjo textual como um produto especifico de seu tempo. Detenhamo-nos, pois, no
texto — e seu contexto.

No primeiro paragrafo, Nelson Motta menciona o grande sucesso do filme Bonnie e
Clyde (1967)%, discorrendo sobre como aquela pelicula penetrou na imaginacao cultural dos
espectadores. Ao redor do mundo, sua influéncia teria se estendido “a moda, a masica, a
decoracdo, as comidas, aos habitos”. O estilo “Bonnie e Clyde” seria a nova sensacao. Para o
autor, naqueles dias de 1968 se reviviam “os anos 30 [...] com forca total”. A primeira vista,
dizer-se ia que essa “forga dos anos 30 se refere ao fendbmeno global desencadeado pelo filme
em questdo. Mais ainda, de sua influéncia nas terras tupiniquins — Bonnie e Clyde fez bastante
sucesso também no Pais. Mas debaixo dessa afirmacdo ha uma constatacdo velada — poder-se-
ia dizer, 6bvia — que, sob um olhar atento, se descobre ao longo do texto: os “anos 30”
brasileiros nao sdo os mesmos “anos 30”” da Grande Depressao dos Estados Unidos, ou do entre-
guerras europeu.

De fato, no Brasil, a década de 1930 (representada imageticamente em seu vestuario,
sua estética, culinaria, habitos, humores, etc.) estava viva no imaginario nacional em fevereiro
de 1968; mas ndo por conta cinebiografia Bonnie e Clyde. O manancial dessa vivacidade
imagética “dos anos 30” (periodo onde o Brasil viveu intensas transformaces politicas, sociais,

econdmicas e culturais, e se via entre modernismos e modernizagdes, construindo sua propria

15 Classico de Hollywood, langado em 1967. Contava a histéria — “baseada em fatos reais” — do jovem casal Bonnie
Parker e Clyde Barrow que, durante a Grande Depressdo estadunidense da década de 1930, viviam de assaltos a
bancos. No Brasil o filme foi langcado com o titulo: Bonnie e Clyde — uma Rajada de Balas.
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identidade enquanto povo e nagao) foi uma peca escrita por Oswald Andrade. A rememoragéo
dessa época teve sua maior irradiagdo com o impacto provocado pela montagem — e estrondoso
sucesso — de O Rei da Vela, pelo Teatro Oficina.

A despeito do espetaculo do Oficina ter agido como catalizador da imaginacao daqueles
que deliraram a “cruzada tropicalista”, devemos antes nos centrar no texto original e, antes
ainda, em seu autor. O resgate da obra de José Oswald de Souza Andrade é de suma importancia
para o cenario artistico-cultural brasileiro da década de 1960. Mais do que recuperado, Oswald
Andrade ressurge como uma referéncia fundamental para se compreender a producéo cultural
do Brasil, principalmente na segunda metade da década de 1960. Em artigo escrito em 1967,
Luis Carlos Maciel afirmou: “se a cultura brasileira, a altura dos angustiantes meados da década
dos sessenta, precisava de uma injecdo de vitalidade, de um senso perdido de rebeldia, nada
melhor do que a ressurrei¢do em seu espirito da alegria feroz, do sarcasmo saudavel e justo que
nos inspiram o nome de Osvald[sic] de Andrade”.'® O efeito surtido pelo evocar de seu nome
uniu todas as linguagens artisticas em uma nova diretriz de produgdo; e um renovado sentido
de cultura.

Figura essencial do modernismo brasileiro, Oswald ficou relegado ao ostracismo por
quase trés décadas. Sua agressividade, em grande medida proferida em escritos e falas satiricas,
sem duavida colaborou para que seus livros permanecessem sem reedicdo, relegados a
liquidacBes em sebos. Ao mesmo tempo, sua prdpria personalidade escrachada, gerando a
imagem de uma figura irresponsavel, fez com que Oswald colecionasse desafetos no meio
literdrio. Seu esquecimento correu nos anos do Estado Novo e p6s, sem indicios de que seu
nome habitaria novamente o pensamento cultural como o de seu colega, Mario de Andrade.
Oswald se tornou uma dessas figuras malditas; e até meados da década de 1960, era pouco
falado pela critica, sendo lembrado muito mais como um nome anexo a Semana de Arte
Moderna de 1922.

Houveram, por outro lado, aqueles que se incumbiram da missdo de sempre trazer a
tona 0 nome de Oswald. Os poetas concretistas, com especial destaque para Haroldo e Augusto
de Campos e Décio Pignatari, por exemplo, tinham em Oswald uma referéncia positiva, por seu
impeto criativo e postura renovadora, por sua aversdao ao conservadorismo. Em 1950 os trés

assinaram um texto subscrito com outros intelectuais, dirigido a Oswald, que dizia: “voce,

16 «“A volta de Osvald de Andrade”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14/10/1967 — caderno B, pagina 02.
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sexagenario, ¢ 0 mais mogo dos escritores brasileiros*’. Em outro artigo, de 1956, Haroldo e

Augusto de Campo escreviam:

Contra a reacdo sufocante, lutou quase sozinha a obra de Oswald de Andrade, que sofre, de ha
muito, um injusto e caviloso processo de olvido sob a pecha de "clownismo" futurista. Seus
poemas ("Poesias Reunidas O. Andrade™), seus romances-invencgdes "Serafim Ponte Grande"
e "Memorias Sentimentais de Jodo Miramar" (de tiragens ha muito esgotadas, para ndo falar
de seus trabalhos esparsos ou inéditos), que ainda hoje, por sua inexoravel ousadia, continuam
a apavorar os editores, sdo uma raridade no desolado panorama artistico brasileiro.

Vale dizer que os irmdos Augusto e Haroldo de Campos, juntamente com Décio Pignatari,
mantiveram o semblante de Oswald Andrade vivo, circulando em suas colunas nos periédicos
de quando em sempre. O tom oscila entre elogioso e lamurioso — Oswald, segundo Augusto,
era “a maior e mais sabotada figura do Modernismo brasileiro*.

Lentamente os esforcos da triade concretista — em conjunto com outros agentes e
mediadores culturais —, Oswald Andrade foi sendo retomado. Em uma curta entrevista,
publicada em 1962, Sérgio Milliet tragou um breve paralelo entre Méario e Oswald de Andrade,
detendo-se um pouco mais sobre o segundo?’. Diz Milliet, sobre os modernistas, que “o negocio
era derrubar”, e “ninguém nisso passava o Oswald [...]. Por abaixo era com ele”. Finaliza o
critico afirmando que “Oswald, presente, jamais poderia liderar coisa alguma. Ele proprio se
destruia. Agora, sim, pode ser um lider”. A fala, confusa, parece ter inculcado o jornalista: “O
que pretende Sérgio com isso, ja que, segundo ele mesmo, Oswald é por exceléncia destruidor?
Que € preciso, neste 62, uma nova Bastilha? [...] Quis dizer que um Oswald ja esta fazendo
falta? . Vale lembrar que, em 1962, a Semana de Arte Moderna completava 40 anos, gerando
interesse da critica em revisitar o tema e seus atores — e, ndo obstante, uma ligeira e crescente
sensacdo de que um choque na cultura brasileira seria muito bem-vindo.

E fato que espacos como colunas de jornais e artigos publicados contribuiram para que
0 nome de Oswald Andrade ndo fosse esquecido por completo. Sua presenca inspiradora era
timida, mas persistente; e, novamente os concretistas guardam esse posto: Mario da Silva Brito
escrevera, em 1958: “Oswald morto. O morto que ja ressuscita citado nos manifestos

concretistas...”?. Mas h4 ainda outro fator essencial para que suas ideias e ideais tenham se

7 Conferir artigo “Um memorioso formigueiro mental”, escrito para o jornal Folha de S&o Paulo em
15/06/2016. Disponivel online pelo endereco: http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2016/06/1781738-um-
memorioso-formigueiro-mental.shtml (Gltima visita:28/12/16, as 17:05h)

18 1bidem.

19 «A arte na era eletronica”. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 01/01/1967 — 4° Caderno, p.3.

20 Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 10/03/1962 — 1° Caderno, p.8.

2L Conferir CAMPOS, Haroldo. “Uma leitura do teatro de Oswald”. IN: ANDRADE, Oswald de. O rei da vela.
S&o Paulo: Globo, 1990, pp. 17-30.
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espalhado e penetrado no pensamento cultural, artistico, estético do Brasil da década de 1960:
a facilitacdo do acesso as obras impressas do autor. Em outubro de 1966, uma matéria publicada

no 2° Caderno do Correio da Manha dizia:

Oswald de Andrade parece que estava condenado a transformar-se num simples fantasma
literario. [...] As suas obras, ponto obrigatorio de referéncia no quadro do modernismo, estavam
de ha muito fora de alcance do leitor comum, raridades guardadas a sete chaves pelos
biblidfilos. Para salvé-lo do “recesso” haveria de surgir uma editora — a Difusdo Europeia do
Livro — que se dispds a promover a publicacdo de todo o seu legado literario, dentro de um
plano sistematico e com sentido de revisao critica. Esta claro que o empreendimento, visando
a memdria do escritor paulista, serve a cultura brasileira?.

A editora Difuséo Europeia do Livro foi responsavel pelas reedicGes e publicagdes de Memdrias
Sentimentais de Jodo Miramar (1964), Poesias Reunidas (coletanea, 1966) e, finalmente, O Rei
da Vela (1967). Suprimia-se assim o “black-out editorial” — fazendo uso de uma expressao de
Haroldo de Campos — do qual Oswald fora vitima. Ndo apenas um apagao se esclarecia: além
do reexame de sua obra em poesia e prosa, o publico passaria a conhecer um Oswald Andrade
dramaturgo — e seria justamente a partir de O Rei da Vela.

Escritaem 1937 e censurada pelo Estado Novo de Getulio VVargas no mesmo ano, a pe¢a
ganhou vida nos palcos pela primeira vez somente quarenta anos depois, com o Teatro Oficina.
Segundo Sabato Magaldi, “sdo numerosas as razoes para se atribuir a O Rei da Vela o papel
fundador de uma nova dramaturgia no Brasil”%. Magaldi, a partir de fala de Procopio Ferreira,
lembra ainda que a razédo pela qual ndo coube a Oswald, e sim a Nelson Rodrigues a inauguragéo
do teatro moderno no Brasil, com Vestido de Noiva (1943), ¢ pelo fato de que, em 1937, ndo se
podia dizer nem mesmo a palavra “amante” nos palcos. De acordo com o critico, em O Rei da
Vela

ao invés de uma analise rdsea da realidade nacional, ele [Oswald] propfe uma visao
desmistificadora do Pais; a parodia substitui a ficgdo construtiva, e a caricatura feroz
evita qualquer sentimento piegas; em lugar do culto reverente ao passado, privilegia-se
0 gosto demolidor de todos os valores; renega-se conscientemente o tradicionalismo
cénico, para admitir a importancia estética da descompostura.

O texto e escrito no melhor estilo oswaldiano — o da espinafracdo. A peca é repleta de

sugestdes sexuais em alusdes falicas: além da prépria vela, um claro exemplo é quando uma

22 Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 29/10/1966 — 2° Caderno, p.2. Novamente a presenca de um dos irmaos
Campos —dessa vez, Haroldo — emerge no que diz respeito a restauro da obra de Oswald. Na sequéncia da matéria,
I16-se: “o texto foi submetido a cuidadosa colagdo, por parte de Haroldo de Campos, que ainda escreveu, além de
uma nota de apresentacdo e anotacdes de pé de pagina, longo estudo introdutivo — analise penetrante e sob angulos
originais da poética oswaldiana, na qual é ressaltada sobretudo a sua radicalidade, bem assim as suas condices de
permanéncia e atualidade.”

23 Conferir MAGALDI, Sabato. “O pais desmascarado”. IN: ANDRADE, Oswald de. O rei da vela. Sdo Paulo:
Globo, 1990, p. 7-16.
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das personagens, uma senhora ja, com seu sorvete, se delicia “tomando Banana Real”
(ANDRADE, 1973:89). As brincadeiras com o0 sexo e tudo a ele relacionado é uma das
maneiras pelas quais Oswald esculacha recalques pudicos da burguesia e esculhamba a familia
tradicional brasileira. Segundo Tristdo de Athayde — o qual Oswald “homenageou” em O Reli
da Vela, ao inclui-lo na trama através da personagem Cristiano de Bensaude —, a peca é
“caricatural como tudo que escreveu. Castigando os costumes de uma sociedade burguesa
dominada pela fome do Dinheiro e do Prazer, com sua pena de satirista implacavel”?.

O enredo, cru, poderia ser sintetizado em torno de um casamento arranjado, entre um
milionério arrivista, o usurario Abelardo I, e uma latifundiaria Heloisa de Lesbos, “a flor mais
decente dessa velha &rvore bandeirante; uma das familias fundamentais do Império”
(ANDRADE, 1973:68) — familia essa que se encontrava praticamente falida pela
desvalorizacdo do café com a crise de 1929, agravada pela Revolucgédo de 1930 e pelo Levante
de 1932. O patriarca da familia de Heloisa, Coronel Belarmino, é uma figura nostalgica.
Latifundiario decadente, é um tipdo baronesco, a cabeca de uma elite que Oswald chacota. Ele
arranja o casamento de sua filha com Abelardo, cujo lucro advém das desgracas alheias: além
agiotagem, investe na producao de velas. Detém entdo o monopélio desse produto, emergencial
em casos de corte de luz (seja por falta de pagamento, ou mesmo faléncia da companhia de
fornecimento, consequéncias da crise econdémica) e fundamental para velar os mortos — em sua
prépria definicdo, Abelardo diz: “num pais medieval como 0 nosso, quem se atreve a passar 0S
umbrais da eternidade sem uma vela na mdo? Herdo um tostdo de cada morto nacional!”
(ANDRADE, 1973:83)

Todos os membros da familia de Heloisa, que seriam representantes das dignissimas
elites tradicionais, sdo caracterizados por tracos considerados degenerados. Apenas para
exemplificar, a partir dos nomes dos personagens: além de Heloisa de Lesbos temos Toté Fruta-
do-Conde, Joana (mais conhecida como Joé&o dos Divés) e Dona Poloquinha (um trocadilho
com “polaquinha”, sindnimo para prostituta®. Ha também Perdigoto, um dos irmé&os de Heloisa,
que € tanto fascista quanto um bébado viciado em jogatina — como se ambos declinios morais
se igualassem.

Completam o elenco — afora uma série de personagens secundarios — o sécio de
Abelardo I, Abelardo Il que, ao final, trama para tomar 0s negocios e ocupar o lugar de seu

patrdo e alter-ego: “somos uma barricada de Abelardos! Um cai, outro o substitui, enquanto

240 deus Perdido” Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28/07/67 — 1° Caderno, p.6.
% E sabido que Oswald ndo conservava qualquer apreco pela homossexualidade, considerando-a uma perversao
condenavel — para dizer o minimo.
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houver imperialismo e diferenga de classes...” (ANDRADE, 1973:117). Abelardo Il € o
pequeno-burgués; é aquele que aspira subir ao posto de quem Ihe ordena para ser aquele que
emite os mandos. Abelardo 11, no fim, causa a ruina e morte de seu antecessor, tomando-lhe os
negocios — o0 que envolve também o casamento com Heloisa. Por fim, Oswald, da suas notas de
“cristdo-novo do marxismo” — fazendo uso da expressdo de Sdbato Magaldi — ao incluir no
elenco um banqueiro dos Estados Unidos, Mister Jones (ou, 0 Americano), numa clara alusao
a presenca do capital internacional num contexto terceiro-mundista. A presenca de Mister Jones
denota a hipocrisia das aspira¢fes burguesas dos personagens: no Brasil, mesmo aqueles que
estdo no topo da hierarquia social tém de se ajoelhar perante o estrangeiro endinheirado —
detendo, ndo obstante, o direito sobre a virgindade de Heloisa, a primae noctis senhorial,
chamada na pega de “pernada”.

E em torno desses dois eixos que gira a satira oswaldiana: a dependéncia do capital
internacional — como uma espécie de neocolonialismo — e a alianga entre uma aristocracia
decadente e uma burguesia ascendente — num lance de manutencéo das elites. O casamento,
nesse sentido, aponta um acordo entre classes. O matriménio ¢ arranjado sob uma orientacao
de aparente apoio muatuo, mas cujos interesses sao, afinal, classistas: a familia latifundiaria que
quer se manter distinta enquanto, em paralelo, aproveita a oportunidade o burgués para adquirir
para si tal titulo e ascender na hierarquia social. Desde o | Ato sabemos que o casal protagonista,
Abelardo e Heloisa, nada tem de romantico — como o0 nome de seus personagens, uma alusao a
historia de amor do século XII entre personagens com os respectivos nomes, poderia sugerir.
Como diz Heloisa: “nosso casamento ¢ um negocio” (ANDRADE, 1973:77).

A peca se divide em trés atos. O primeiro e o Gltimo se passam no escritério da firma
“Abelardo & Abelardo”, mas em situagdes completamente distintas: enquanto no primeiro
temos a apresentacdo do vigor e avareza Abelardo I, que trata seus clientes como animais dentro
de jaulas, domando-os com chicote, no Gltimo, o cenario composto de macas e cadeira de rodas
alude ao declinio do personagem e para sua morte — ou, como, diz o protagonista, “um suicidio
auténtico! Abelardo matou Abelardo” ANDRADE, 1973:114). O segundo ato funciona como
um intermezzo: um momento de lazer de Abelardo | e a familia da noiva (além do Americano)
em uma ilha da Baia da Guanabara, com “morenas seminuas” e “pdssaros [que] assoviam
exoticamente nas arvores brutais” (ANDRADE, 1973:87) — reforgando o carater exotico e
pitoresco que esse ato representa: uma gozagdo com o ufanismo que tem o Brasil como paraiso

tropical.
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O texto € construido a fim de expor como as elites e grupos em ascensao procuram
preservar e alcancar seus (mesquinhos) objetivos — e como estdo todos atados, em
subserviéncia, ao imperialismo/colonialismo estrangeiro. De como o Brasil, na década de 1930,
onde tanto se falava em avangos, progressos ¢ modernizagdes, ainda era um pais “feudal”,
“medieval”, “semicolonial”: “A casa antiga, colonial, um mundo que resiste!” (ANDRADE,
1973:116). A perseveranc¢a de uma condigdo como que inerente ao Brasil de “atraso” — termo
altamente questionavel, mas corrente na intelectualidade nacional — e que, alguns anos apds O
Rei da Vela ter sido escrito, ira ganhar o lugar-comum através do termo “subdesenvolvido”.
Tudo isso tratado com um humor acido. Nesse sentido, Sabato Magaldi sintetizou: “se ja ndo
incidisse em lugar-comum mencionar, a propésito de tudo, a carnavalizacdo, seria evidente
dizer que Oswald carnavaliza, em O Rei da Vela, o Brasil colonizado?.

E notavel que Oswald desenha um retrato grotesco do Brasil. “Grotesco”, como nota
Haroldo de Campos, é uma estrutura, € que a esséncia desta pode ser descrita com a seguinte
férmula: “o grotesco é o mundo tornado estranho”?. Esse estranhamento, que, por definicdo,
ird causar um distanciamento entre o texto e o publico, é o que permitira, através da ironia, do
deboche, e principalmente, do escarnio, desnudar os abismos sociais que separam e estratificam
a sociedade brasileira. E com o jogo de mascaras que se revelam as faces escondidas desse ser
Brasil. Entre a década de 1930, — contexto em que O Rei da Vela foi concebido — e a década de
1960 — momento em que foi descoberto (¢ até dificil falar em redescobrimento) —, a sociedade
brasileira mudara de forma substancial; porém, o texto de Oswald se mantinha bizarramente
atualissimo.

Coincidentemente, meses antes d’O Rei da Vela ganhar nova edicdo, em 1967, o Teatro
Oficina realizava um laboratério de atuagdo com Luiz Carlos Maciel, batizado de “Interpretagdo
Social”. Desse curso o elenco ndo apenas participou, mas extraiu a quintesséncia que regaria
sua teatralidade, sua concepcéo cénica dali por diante: uma profunda pesquisa no gesto social.
Trata-se de um método de atuacdo que denotava 0 gestus como uma expressdo total de
(arqué)tipos sociais — como banqueiros, pais de familia, operarios, andnimos banais em
situagbes comuns — buscando manifestar trejeitos e mindcias de tipos brasileiros. Segundo

Maciel conta, em suas memorias,

na oportunidade, propaguei um termo de Brecht: Gestus. Nossa proposta se inspirava
nele — e essa era a técnica adequada. O ator tinha que buscar o Gestus do personagem

% MAGALDI, Sabato. “O pais desmascarado”, op.Cit.
27 CAMPOS, Haroldo. “Uma leitura do teatro de Oswald”. IN: ANDRADE, Oswald de. O rei da vela. S0
Paulo: Globo, 1990, p. 17-30.
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[...]Gestus nao era simplesmente ‘gesto’ que se faz com 0s bragos. Gestus era qualquer
elemento de exteriorizagdo fisica (cacoetes, posturas, maneiras de falar etc.) que o ator
pode usar para projetar o personagem — sem que necessariamente se limite a um gesto
realista. Além disso, o Gestus brechtiano é social, isto é, a exteriorizagdo fisica é um
signo da condicao social do personagem. Ele tem uma dimensédo critica — e de critica
da sociedade, mais do que do individuo (MACIEL, 1996:164-66)

Desse laboratorio veio a vontade de encenar um texto que dissesse isso, ou seja, que
fosse nacional e com extremo vigor e intensidade em sua analise e critica da sociedade
brasileira. Ao saber dessa busca da trupe do Oficina, Luis Carlos Maciel sugeriu ao grupo que
encenasse O Rei da Vela.? O grupo, ao tomar contato com o texto, teve certeza imediata de que
seria a escolha certa, dado o0 momento do Brasil — e também do préoprio grupo, em sua trajetoria
particular. O Rei da Vela, além de inserir Oswald Andrade de maneira definitiva na cena publica
brasileira, foi também o meio pelo qual o Oficina se reergueu, ap6s um incéndio — muito
possivelmente de origem criminosa e, presumivelmente, ateado por fac¢bes de extrema-direita
— que destruiu o teatro por completo, em 1966.

Segundo Rosangela Patriota, O Rei da Vela

transformou o cenario teatral, pelo menos no eixo Rio-S&do Paulo, na medida em que construiu
um outro olhar para o processo histérico e cultural no Brasil. Esta afirmac&o torna-se pertinente
ao recordar que nesses palcos houve predominancia de montagens que tiveram o tema da
resisténcia democratica como eixo de suas narrativas. O governo militar era o alvo preferencial
de criticas e de denlncias, fosse em pegas com temas historicamente consagrados (Arena conta
Zumbi, Arena conta Tiradentes, entre outras), fosse em espetaculos que resgataram a comedia
e 0 proprio teatro de revista (Dura lex sed lex no cabelo s6 gumex, Se correr o bicho pega se
ficar o bicho come), fosse em espetaculos musicais (Opinido) ou naqueles que tiveram a
denuncia ao arbitrio como tema central (um espetaculo ilustrativo é Liberdade, liberdade).
(PATRIOTA, 2003).

Inserido nesse contexto O Rei da Vela ira se distinguir em larga medida pelo fato de estar diante
de um espetaculo extremamente inquietante — e portanto, contestatorio — sem que fosse, porém,
convocada a resisténcia aberta aos militares, e muito menos solugdes para a conjuntura politica,

apresentadas. Ainda segundo Patriota:

A forca do texto, por meio de didlogos irbnicos e personagens estruturados socialmente,
apresentava uma interpretacdo altamente critica e sem condescendéncia da burguesia
brasileira e de suas relagcdes com o capital estrangeiro, em uma abordagem totalmente
distinta da dramaturgia produzida na década de 1960, que optou por representar a
realidade por intermédio de narrativas que privilegiaram o drama. (Ibidem).

28 Vale citar que Maciel, ja em 1965, pretendia levar O Rei da Vela para os palcos. Em uma nota na secdo de
teatro do Jornal do Brasil de 24-02-1965, esta escrito que ele, Luis Carlos Maciel, seria o diretor da montagem
de O Rei da Vela, que o estreante grupo teatral Tempo Brasileiro pretendia apresentar em marco daquele ano. Se
a peca chegou mesmo a ser montada, ndo foi possivel verificar. Cabe notar que Maciel foi uma das vozes desse
coro que buscava ressoar em maior tom a obra de Oswald Andrade.
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Com direcdo de José Celso, cenografia de Hélio Eichbauer e marcante atuacdo de
Renato Borghi no papel de Abelardo 1%, o “espetaculo-manifesto” se configurou como um dos
marcos mais importantes e revolucionario do teatro brasileiro. A violéncia de sua montagem
expandia o0 vigor espantosamente contemporaneo do texto, escancarando com crueza as
crueldades de uma sociedade regulada por valores burgueses — um quadro de dominacao
classista em moto-continuo, garantido pelo “exército de Abelardos”. Mestras desse jogo
perverso e donas de presuncosas finezas, as elites sdo pintadas com tracos grosseiros, como
tarados sexuais, palhacos sadicos, sob mascaras que desmascaram mesquinharias e hipocrisias
sociais. Nao por coincidéncia, Abelardo, o burgués protétipo concebido por Oswald, é um
usuario impiedoso que, sedento pela distin¢do social, se alimenta das tragédias alheias. Deixa
seus clientes na jaula, parece querer provar virilidade a todas personagens femininas, mas
ajoelha-se para os donos do capital estrangeiro mas termina empalado por seu alter ego com
uma vela. Quando Abelardo I dizia sua fala “Sou um personagem do meu tempo!” ndo se sabia
se 0 tempo ao qual o personagem se referia era 1937 ou 1967.

A montagem do grupo Oficina manifestou-se sob o feitio de um espetaculo-manifesto,
radical em sua proposta. Zé Celso idealizou O Rei da Vela em total oposicao ao teatro “burgués”
(identificando o Teatro Brasileiro de Comédia — o TBC, que privilegiava encenagdes nos
moldes da Broadway — como principal veiculador de tal modelo), mas também contra o
paradigma do “teatro de protesto” — encarnados principalmente sob o Grupo Opiniao e 0 Teatro

de Arena. Como definiu Dunn, citando o préprio teatrélogo:

Zé Celso argumentava que o teatro brasileiro e seu publico haviam se tornado cegos
por certas “mistificagdes” em relagao a eficcia di teatro de protesto: “O teatro tem hoje
a necessidade de desmistificar, colocar este pablico no seu estado original, cara a cara
com sua miséria. [...] O teatro ndo pode ser instrumento de educacdo popular, de
transformacgdo de mentalidades na base do bom-meninismo. A Unica possibilidade é
exatamente pela deseducacdo, provocar o espectador, provocar sua inteligéncia
recalcada, seu sentido de beleza atrofiado, seu sentido de agéo protegido por mil e um
esquemas tedricos abstratos e que somente levam a ineficacia” (DUNN, 2009:100).

Nas palavras do ator e protagonista da peca, Renato Borghi, o Oficina queria com aquele
espetaculo, “através do teatro dialético da crueldade, mostrando com humor, sadismo e deboche
[...] criar um espelho, revelando, desnudando, colocando em cheque todo o insélito, o grotesco

e 0 absurdo do cotidiano brasileiro”*°. Na base do “esculhambo mais existo” oswaldiano, o

29 Vencedores dos prémios de melhor diretor, melhor cendgrafo e melhor ator do ano de 1967, conferidos pela
Associacao Paulista de Criticos Teatrais.
%0 Entrevista de Renato Borghi ao critico Martin Gongalves (1967), apud: STALL, 1998:167
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Oficina, em seu manifesto, aclamava: “viva o mau gosto da imagem”3L. Um comentario critico,
feito a época, da um pouco o tom do espetaculo: “José Celso, com imagens vivas, levava esse
espirito até seus limites: circo, revista da Praca Tiradentes, programa do Chacrinha, chanchada
da Atlantida. Tratava-se de uma tentativa de captar criticamente o gosto das grandes massas
brasileiras e, com ele, o verdadeiro espirito da cultura criada no tropico”.

Como era de se esperar, o Teatro Oficina foi além do texto original de Oswald. Mas
numa leitura anarquica, hipersexualizada, elevando ao maximo uma das indicac¢fes do autor
para sua montagem — a de que as personagens “se vestem pela mais furiosa fantasia burguesa e
equatorial”. O espetaculo usava e abusava de uma cafonice coloridissima: n’O Rei da Vela do
Teatro Oficina, reina 0 mau-gosto. O publico era provocado pela narrativa virulenta explodida
em cena. Ndo obstante a violéncia do texto, das atuacdes e da composi¢ao cénica do espetaculo,
o Oficina explorou uma verve brechtiana avant la lettre de Oswald, quando uma das
personagens desce do palco e invade o publico no meio da cena, zombando da (e/ou, com a)
plateia, tirando-a de sua passividade tradicional®.

Os trés atos da peca que o Teatro Oficina chamou de “Vida, paixdo e morte de um
burgués brasileiro” foram montados cada um em estilos distintos — para, assim, “para exprimir
0 surrealismo brasileiro!”, como dizia a chamada do espetaculo nos jornais. Novamente,
podemaos recorrer ao critico Sdbato Magaldi e sua anlise dos segmentos da peca:

O primeiro ato parodiava 0 circo, € ndo € a toa que o escritério de usura, segundo a
rubrica, tem uma porta enorme de ferro, que deixa ver no interior as grades de uma
jaula, e Abelardo Il veste botas e uma roupa de domador de feras. A parédia do segundo
ato referia-se ao teatro de revista, e por isso o tropicalismo da ilha estava envolto por
um teldo pintado do Rio de Janeiro, verdadeiro cartdo-postal a cagoar do mau gosto.

Nesse clima parodistico, existiria algo melhor do que a 6pera para emoldurar a morte
de Abelardo I, no terceiro ato?3*

Do | Ato, o atributo circense se prolonga por toda a narrativa através da pesada
maquiagem de palhago, utilizada por todos os personagens, além de movimentos comicos. A

parodia com o teatro de revista no Il Ato também é notavel com a presenca de um personagem

31 Manifesto do Teatro Oficina para O Rei da Vela (04/09/1967). Reproduzido em: STALL, op. cit.:85-92.

32 Revista Realidade, ano 111, n° 33, dez. 1968, p. 179.

33 Oswald utiliza em O Rei da Vela recursos comunicativos muitos semelhantes ao que se convencionou chamar
de “quebra da 4° parede”, promovido por Bertold Brecht, buscando um antiilusionismo através da metalinguagem
e da referéncia direta ao expectador. 1sso € notavel em falas como “esta cena basta para nos identificar perante o
publico. Nao preciso mais falar com nenhum dos meus clientes. Sdo todos iguais”, ou “Sou 0 primeiro socialista
que aparece no Teatro Brasileiro”; ou ainda quando Abelardo I grita para que o maquinista “des¢a o pano”, ou
guando oferece ao Ponto um revdlver. Segundo notam os comentadores, é improvavel que Oswald tenha tido
contato com o classico brechtiano Opera dos trés vinténs (1928), sugerindo que esse efeito tenha advindo de suas
leituras do teatro futurista italiano. Convefir MAGALDI, op. cit., e CAMPOS, 1990.

3 MAGALDI, Sabato. “O pais desmascarado”, op.cit. Grifo nosso.
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trajando uma fantasia carnavalesca de um indio como o dos “biscoitos Aymoré”. O |1l Ato,
operistico, José Celso tirou do mais recente filme de Glauber Rocha — a quem, em reveréncia,
a peca fora dedicada. Terra em Transe, uma Opera filmica, ao retratar com crueza, deboche,
poesia e violéncia a faléncia do populismo e a impoténcia das esquerdas perante um (ou melhor,
0) golpe de Estado®, provocou um choque de realidade no diretor e no elenco do Oficina. A
utilizacdo da 6pera em O Rei da Vela acaba por enfatizar ainda a faceta comica da derrocada
de Abelardo I, a0 mesmo tempo que da tons épicos a saga brasileira encenada.

Por fim, é de suma importancia o aparato imagético da peca. A comecar pelo pano de
boca do espetaculo, que estampava em grandes letras a Gltima fala de outra peca de Oswald, A
Morta — mas que vestia como uma luva para aquele espetaculo —: “Respeitavel pablico! Nao
vos pedimos palmas, pedimos bombeiros! Se quiserdes salvar as vossas tradicdes e a vossa
moral, ide chamar os bombeiros ou se preferirdes a policial Somos como vds mesmos, um
imenso caddver gangrenado! Salvae nossas podriddes e talvez vos salvareis da fogueira acesa
do mundo!”. Também os figurinos, os objetos em cena, mas principalmente os grandiosos
cenarios, pintados num tropicalismo expressionista, explorando diversas facetas do kitsch
nacional. Nesse sentido, € inconteste a importancia de Hélio Eichbauer para o impacto
provocado pelo Rei da Vela no publico. O abuso das cores, principalmente as “nacionais”, fazia
troca com o ufanismo verde-amarelista, tanto dos fascistas dos anos 1930, como o oficioso da
ditadura militar da década de 1960. Jos¢ Celso adicionou ao IT Ato uma “Frente Unica Sexual” —
aproveitando o nome da coligacdo almejada, mas nunca concretizada efetivamente, entre
Juscelino Kubitschek, Carlos Lacerda e Jodo Goulart como oposicao aos militares —: enquanto
revelava os lazeres erdticos da burguesia satirizava a mistura de relagfes libidinosas,
econdmicas e politicas brasileiras (LIMA, 2001). Coroando a chacota ufanista, no alto do
cenario do Il Ato, versos de Olavo Bilac, extraidos do poema A Patria, aparecem subvertidos
pelo contexto: “Crianga, jamais veras um pais como este”.

Verdade que o texto original ja fazia troca sobre um traco nacional: a tropicalidade.
Além da descricdo inicial e no desenrolar de todo o Il Ato, também era sensivel essa
espinafragdo em certos dialogos (“Eu te conhego e identifico, homem recalcado do Brasil,
produto do clima, da economia escrava e da moral desumana, que faz milhGes de onanistas
desesperados e de pederastas... Com este sol e estas mulheres!...”). Mas o impacto visual da

cenografia de Eichbauer asseverava uma estética inovadora pela maneira critica pela qual

% Terra em Transe sera analisado com maior esmero no Capitulo 3.
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abordava essa brasilidade de origem oitocentista, mas que permanecia viva no imaginario
coletivo — tanto no ambito da autorreflexdo como no famigerado estereotipo estrangeiro.

A arte cenografica de O Rei da Vela projetava, entdo, uma visdo sobre o Brasil.
Cacoando de um tradicional repertdrio imageético através de jogo de mascaras e alegorias, 0
espectador se defrontava com a imagem de um pais tropical, de fauna e flora exdticas e cujo
clima e condigdes naturais influiriam na cultura local, gerando tipos sociais bizarros, uma
economia agroexportadora e uma politica fragil. A inclusdo da cancédo Yes, nds temos bananas
na peca traduz muito bem essa dimensdo critica sobre a dita condi¢do terceiro-mundista do
Brasil. A marchinha, assinada por Jodo de Barro e Alberto Ribeiro e gravada pela primeira vez
em 1938, era um dos trunfos do Rei da Vela interpretado pelo Teatro Oficina. Principalmente
apos a montagem da peca — ainda que ela ja o era trés décadas antes —, a cancdo carnavalesca
se tornou uma alegoria do famigerado subdesenvolvimento; da dependéncia do capital
estrangeiro; da soberania da cultura popular; de uma reflexdo sobre o estere6tipo nacional; de
uma fonte de identidades; dentre outras inflexGes possiveis.

A inspiracdo de José Celso para utilizar a machinha carnavalesca na peca, bem como
toda estética agressiva, debochada e tropical d’O Rei da Vela, entre outras motivagdes, veio de
um susto. José Celso, ao ver a capa da revista norte-americana Time, da edicdo do dia
21/04/1967, foi tomado por uma urgéncia, e despertou no diretor do Teatro Oficina a
necessidade de radicalizar seu discurso para falar dos muitos Brasis que habitavam o imaginario
coletivo. A imagem da capa da revista, como de costume, trazia o rosto de uma personalidade
notavel — mas o que esta ao fundo do retrato interessa para nds tanto quanto o destaque em
primeiro plano. Estampando a capa de uma das revistas mais importantes do mundo, estava
recém-empossado Presidente do Brasil, Arthur da Costa e Silva, em frente de uma silhueta do
Palécio da Alvorada e de uma vegetacdo verde num fundo amarelo. Como lead da reportagem,
a pergunta: “will Latin America become a success?”.

A revista lancava a duvida de maneira capciosa. 1sso porque crescia a credibilidade do
maior pais sul-americano dentro do mercado internacional, tanto pelos indices econdmicos do
pais, que mostravam ndmeros positivos — ainda que esses nimeros nao refletissem uma melhora
real na situacdo financeira da maior parte da populagéo —, quanto pelo fato de, numa jovem
republica como o Brasil, ter um militar no poder era algo que 0s norte-americanos ser Vvisto
como fator positivo. Também pudera: o proprio governo dos Estados Unidos que, no contexto

de Guerra Fria, se inseriu nos assuntos internos do Brasil a fim de afastar qualquer possibilidade
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de um governo de viés comunista tomar posse no pais forneceu apoio logistico e financeiro ao
golpe de 1964.

A ditadura se assentava cada vez mais no poder; mas, ao julgar pela imagem da capa,
era dificil dizer se tratar de um governo de militares: no lugar do quepe, insignias e do verde-
oliva, um Costa e Silva trajando um civil terno-e-gravata preto — e com uma feigdo ao mesmo
tempo séria, mas com os olhos apertados, como que prestes a sorrir. O rosto do novo presidente
militar, eleito indiretamente pelo Congresso Nacional, naquela edicdo da Time era
emblematico: transmitia estabilidade e convic¢do aos setores que apoiaram (e financiaram) o
golpe de 1964 e sua institucionalizagcdo — em especial grandes empresarios nacionais e, claro,
o capital internacional —, a0 mesmo tempo que causava angustia e apreensao aos opositores do
regime.

Antes de se tornar o segundo general a ocupar a presidéncia do Brasil, Costa e Silva
havia sido Ministro do Exército de seu antecessor, Castelo Branco, mas encabecava setores
descontentes com seu governo. Subiu ao poder representando a ala “linha dura” dos militares —
0 que, de maneira alguma, significa que o governo anterior ao seu tivesse um carater brando
em seu autoritarismo: afinal, foram quatro Atos Institucionais em pouco mais de dois anos,
estruturando uma maquina estatal de controle e repressdo. Na capa da revista que chocou José
Celso, o poder concentrado nas médos do novo presidente militar parecia ganhava relevo por
meio dos tragos logo em segundo plano: as colunas da morada oficial da presidéncia, o Palacio
da Alvorada.

O primeiro edificio concluido que fazia jus a monumentalidade de Brasilia, o Palacio
da Alvorada, com sua arquitetura Unica, € um dos simbolos maiores do préprio projeto
representado pela jovem capital do Brasil. A construcdo de Brasilia, concluida em 41 meses e
inaugurada em 1961, era tida como expressdo maxima de uma modernizacdo, vivida durante
os “anos JK”, a qual 0 Brasil parecia estar fadado — e, ainda que tardia, dizia-se finalmente ter
chegado. Era a sintese de um projeto desenvolvimentista nunca experimentado, tocado como
que para impressionar ndo apenas o Brasil: como afirmou Benjamin Moser, “num pais que
ansiava por grandeza, uma nova capital encantaria o mundo” (MOSER, 2016:20).

Para seu ideologo, Juscelino Kubitscheck, o signo do moderno inscrito em Brasilia,
trazia uma acepgéo clara: “um rompimento completo com o passado, uma possibilidade de
recriar o destino do pais”. Porém, naquela capa da revista Time, o simbolo-mor dessa espécie
de “progresso redentor” estava desenhado em uma colagem na qual gritavam antigas

identidades nacionais — i.e., 0 passado se fazendo presente. A principal delas: a tropicalidade,
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representada pelas folhas de coqueiros na imagem, como signo maior dessa terra. Nao era
apenas uma questdo de representar o Brasil pelo cliché das cores de sua bandeira: o verde
envolto pelo fundo amarelo tem as formas de uma folhagem da familia das arecaceae.

Nesse Brasil com “z”, 0 tropicalismo, visto aqui como sinébnimo de um exotismo com
o qual o Brasil fora representado ao longo de séculos, constrastava harmoniosamente o
modernissimo de Brasilia. E a frente dessa imagem-Brasil, o rosto da ditadura militar naquele
momento. Nessa colagem, além de de signos do autoritarismo, do ultra-moderno e do pitoresco,
emanava a famigerada condicdo de subdesenvolvido: macula que, afinal, era para a qual a
pergunta do lead apontava. Essa composicdo abalou José Celso, que passou a dirigir sua
montagem de O Rei da Vela de forma radicalmente diversa da que vinha imaginando.

O sobressalto de José Celso surtiu efeito, e 0 sucesso da peca era constatado pelos
jornais desde sua estreia, em setembro de 1967, na capital paulista. A ultima edi¢do do Jornal
do Brasil daquele ano reproduziu algumas reacoes da plateia. Ainda que significativa parte dos
que assistiram a peca tenham execrado a montagem3¢, notam-se alguns comentarios sagazes na
reportagem: “¢ a grande Opera do subdesenvolvimento”; “imagens passadas que refletem o
Brasil atual”; “excelente critica dos bons costumes, através dos maus costumes’; “o transe
brasileiro. E o Glauber tinha razao”.

As noticias correram, aumentando a expectativa para a temporada carioca, que viria
acontecer nos primeiros dias de 1968. O espetaculo fez jus a sua fama, arrebatando publico e
critica no Rio de Janeiro durante as semanas que esteve em cartaz. O teatr6logo Yan Michalski
teceu elogiosos comentarios ao Rei da Vela do Teatro Oficina: “o resultado é uma formidavel
e fascinante explosao de vitalidade e impeto criador”; um espetaculo que “procura e consegue,
durante cada um de seus minutos, com uma inventividade, uma soltura e uma agressividade
sem par, investir contra todas a formulas éticas e estéticas”.

O Rei da Vela, ao mesmo tempo em que demarcou o Oficina na histéria do teatro
brasileiro, fez ressurgir em definitivo o nome de Oswald Andrade para o pensamento cultural

brasileiro. Em artigo de 1967, Luis Carlos Maciel afirmou:

com o espetaculo do Teatro Oficina, o duro trabalho de redescoberta de Osvald[sic] de
Andrade parece ter sido afinal completado. A barreira de siléncio que durante anos
conseguiu manter no esquecimento esse espirito de excecdo foi finalmente rompida.
Tenho certeza de que, daqui por diante, a cultura brasileira caird cada vez mais sob o
signo da antropofagia, no seu sentido mais profundo.

% Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 31/12/1967, Caderno B, p.01. Nessa edicdo, a fim de demonstrar a cisdo de

99, <.

opinides formada dentro do publico, o jornal reproduziu comentarios como: “gozado pra burro”; “um tiro certo”;
“de que adianta?”; até “faccioso”; “espinafragdo, e daquelas!”; e “nunca vi tanta asneira em um so programa”.
37 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16/01/1968 — Caderno B, p.2.

3 «“A volta de Osvald de Andrade”, op.cit.
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Durante a temporada carioca de O Rei da Vela, o jornalista Ruy Castro publicou em sua
secdo do diario Correio da Manha um texto chamado A Antropofagia Cultural®. A longa
citacdo que segue, vale o destaque para o juizo que o jornalista da aos que ele chamou de “mitos

reacionarios”

Oswald de Andrade, poeta/romancista/canibal, esta passando 40 anos mais tarde por aquilo
que o vulgo cultural chama de processo de revisdo. Sua pe¢a O Rei da Vela, escrita ha 30
anos, foi desenterrada, brigou com a Censura, foi montada em SP, e agora no Rio. Diante da
peca o publico entrou em pénico, quando 0 motivo do panico deveria ser o fato dela ter ficado
secreta todo esse tempo.[...] Oswald mais vivo do que nunca, uma vitamina cultural mais
atuante e mais atual que os mortos-vivos de ontem e de hoje. E, se sua obra nao foi digerida
em sua época, isso se deve a uma caracteristica do subdesenvolvimento em si, que repele
qualquer transformagdo, sob o pretexto de ver ameacadas certas “tradi¢des”. Mas, se uma
sociedade ¢ sustentada por “tradigdes” que tém de ser mantidas pela forga, é sinal de que ela
esta podre. E camuflar essa putrefacdo, mistificando-a, € formar com a rea¢do: Meu Brasil
brasileiro, Minha terra tem palmeiras, Opinido, de Zé Kéti, o tropicalismo, de Gilberto
Freyre, o mito da preguica do indio, a ilusdo de que ndo h4 racismo no Brasil, etc. etc.[...] Por
isso € bom que Oswald tenha entrado agora em circulacio. E sinal de que, apesar das fossas e
dos fosseis, a Cultura esta se mancando. Afinal, Oswald ndo mudou: O Rei da Vela ja esta no
papel hd 35 anos [...]. Manifesto Antropofagico[sic], 1928: como sempre acontece com
Oswald de Andrade, qualquer semelhanca com o Brasil de 1968 ou 0 mundo do ano 2000 sera
mera coincidéncia.

Ruy Castro ocupa todo o restante de seu espa¢o no jornal reproduzindo na integra o Manifesto
Antropéfago, assinado por Oswald Andrade no final da década de 1920, ajudando a alastrar sua
presenca entre os leitores daquela edi¢do do Correio da Manha. Varios outros ensaios, artigos
e editoriais, formaram um amplo debate em torno da figura do modernista por tempos
esquecido, redimensionando seu impacto sobre a producao cultural do Pais.

A Cruzada Tropicalista — voltemos a ela, afinal — ¢é declarada sob esse impacto. Nelson
Motta compareceu a estreia carioca do Rei da Vela no teatro Jodo Caetano e, tamanha sua
admiracéo pela peca, voltou a casa quase todas as noites seguintes da temporada. Em seu livro
de memorias, revelou: “Eu ndo gostava de teatro, achava chato, limitado, antigol[...]. Naquela
noite descobri um novo mundo, uma maneira exuberante de interpretar e criticar o Brasil. [...]
Depois de O Rei da Vela para mim era impossivel ouvir a musica brasileira da mesma maneira”

(MOTTA, 2001:168-9).

3 “A Antropofagia Cultural” Correio da Manh4, Rio de Janeiro. 21/01/1968 — 4° Caderno, p.4.
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Para o jornalista e seus amigos do Cinema Novo, O Rei da Vela do Teatro Oficina, com
todo seu repertdrio cénico remetendo aos anos 1930 — mas operado com os olhos da década de
1960 - exerceu uma influéncia que, a maneira da mania em torno do filme Bonnie and Clyde,
se converteria num certo interesse generalizado por elementos caracteristicos da época. Mas,
diferentemente da pelicula hollywoodiana, a peca montada pelo Oficina reverberaria a década
de 1930 de maneira acida, dialogando com o presente ao ressignificar uma coleténea de
simbolos pertencente a um passado proximo, mas vivo, evidenciando criticamente suas
reminiscéncias silenciosas. A maneira diacrébnica com que a sociedade brasileira fora
apresentadas para o publico, em 1967/68, fez o texto de Oswald soar atualissimo — e a década
de 1930, (res)suscitada como nunca na imaginacao cultural brasileira.

Tendo em vista essa referéncia, é possivel perceber na atmosfera d’A Cruzada
Tropicalista a presenca do universo apresentado pelo Teatro Oficina — mas vale dizer, em uma
narrativa bem menos indigesta do que aquela apresentada pela companhia paulista. A
extroversao e exagero presentes no pseudo-manifesto ilustram uma situacdo espalhafatosa
muito proxima aquela apresentada no Rei da Vela dirigido por José Celso. E ainda que lhe falte
a corrosdo e agudez de Oswald Andrade, Nelson Motta usa do deboche — principal recurso
retorico d’O Rei da Vela — como artificio para marcar uma posicdo de afronte ao
conservadorismo de uma expressiva parcela da intelligentsia nacional. O artigo é uma ode ao
mau gosto — ultra-exposto pelo Oficina em sua peca —: inverte valores para escrachar uma
pretensa fineza estética; cutuca os entendimentos tradicionalistas acerca da pureza e das raizes
culturais do Pais; prolongando a critica também aos americanéfilos, anglofilos, francoéfilos, que
leriam com constrangimento muitas das imagens sacramentadas por essa “cruzada tropicalista”.

Para “definir” o movimento idealizado, o autor subdivide seu texto em cinco pontos-
chave: a Festa, a Moda, a Vida, a Arte e a Filosofia. Cada topico espelharia uma dimenséo do
Tropicalismo, mas que atuam simultaneamente e de forma convergente: um caleidoscopio de
imagens que giram em um ritmo alucinante, sobrepondo fragmentos comuns; elementos
cafonas; habitos e atos de “mau-gosto”; uma estética kitsch grosseiramente delicada, a compor
a ilustracdo absurda. A festa € por onde tudo comeca. O traje: ternos de linho branco e sapatos
de couro (de répteis), cores intensas e luminosas nas gravatas, lapelas e anaguas exageradas,
litros de laqué e brilhantina para os cabelos; 0 menu: pdo com mortadela e xarope Bromil
(servido em pequenos calices).

Ao invés de jantares e coquetéis, piqueniques, “onde estarao sempre presentes laranjas,

banana, fritadas de vagem e garrafas de guarand com leite dentro, rolhas de papel de pdo”. A
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trilha sonora: samba-cangdo — a glorificacdo do cavaquinho (ante as “antiquadas guitarras
elétricas”) —; e zomba: “enquanto existir Tom Jobim e Vinicius, o Tropicalismo estara furado”
—erguendo, como melhores indicados ao posto de idolos da juventude, o casal de cantores Gilda
de Abreu e Vicente Celestino. Tido como um exemplo oposto do “bom gosto”, o eterno “Ebrio”
foi inclusive escolhido por Motta para ilustrar o manifesto, com um retrato em destaque na
cabeca do texto, seguindo sua propria recomendacdo aos jovens, que também deveriam
transformar aquele tabu em totem. Enquanto os Beatles tinham seus gurus indianos, no
Tropicalismo, era um pai de santo, Jodozinho da Goméia, o guia espiritual ndo do fab-four, mas
do MPB-4 e de Chico Buarque.

O colunista insinua ainda que o Tropicalismo ja estava vivo no cotidiano brasileiro, em
adornos e enfeites banais — tais como pinguins de louca sobre as geladeiras e saias baianas de
plastico envolvendo os liquidificadores — e no cerne da cultura popular: “Sao Jorge é o nosso
santo e carnaval a nossa festa”. Borddes comuns seriam o logus tropicalista: “diga-me com
quem andas e te direi quem ¢és”; “os melhores perfumes estdo nos menores frascos”; “o
cachorrinho tem telefone?”’; “filha minha jamais faria isso”; “desquitada e vagabunda para mim
¢ tudo a mesma coisa”; “no meu tempo ndo havia disso”. “Essas e muitas frases do género,
além de provérbios da lingua portuguesa, formardo a linha mestra da filosofia de vida
tropicalista”, afirma o autor. O deboche escrito é concluido em tom de exaltagdo: “Por um
mundo tropical! Pelo sol! Pela ginga do brasileiro! Viva o tropico! Viva o tropico! Viva o
tropico!”.

Né&o caberia aqui analisar todas as pérolas fantasiosas, rendidas no papo entre o jovem
jornalista e os cinemanovistas, e publicadas numa coluna de jornal. As aqui extraidas ja
encenam uma espécie de banquete grotesco, surreal. Mesmo tendo em vista o carater
despretensioso do artigo ha algo impregnado em seu contetdo. Por se basear na excitacéo
provocada pelo Rei da Vela, em sua falsa exaltacdo, as ideias organizadas n’A Cruzada
Tropicalista continham um principio antropofagico, embrenhado nas sentencas, ao admitir
reconhecer e assimilar, criticamente, as brasilidades mais nefastas, os folclores mais
reaciondrios, e pincelar, com grossa sutileza, ran¢os que, no sutil do cotidiano, passam
desapercebidos; ou pior, naturalizados.

O artigo de Nelson Motta deu margem a um projeto que, ao assumir “completamente
tudo que a vida nos tropicos pode dar, sem preconceito de ordem estética [...], apenas vivendo

a tropicalidade e o novo universo que ela encerra ainda desconhecido™*, buscava — seguindo a

40«“A Cruzada Tropicalista”, op.cCit.
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linha de agdo que Renato Borghi sintetizara para O Rei da Vela, — “os absurdo do cotidiano
brasileiro”; uma utopia que conteria a aceitacdo e ascensdo do subdesenvolvimento como mote
(ROCHA, 1969). Um estado criativo socialmente compartilhado, politicamente relevante,
culturalmente edificante em sua devoracdo. Um delirio consciente. Ou, nos dizeres de Glauber
Rocha, “o surrealismo para os povos latino americanos” (Ibidem). Foi isso que aquele grupo de
intelectuais, embriagados, imaginaram. Tal constatagdo foi lida como esclarecedora dos fatos
daqueles dias.

A Cruzada Tropicalista ndo apenas reforcou a presenca da déecada de 1930 (e o vigor
do pensamento oswaldiano) no imaginario de seus leitores: desencadeou um novo significado
ao proprio conceito de “tropicalismo” — termo deveras significativo na historia brasileira —,
apresentando-o em uma roupagem propositalmente espalhafatosa, irbnica. Ao fazer uso deste
significante, o artigo criou uma reapropriacdo semantica, estruturada em uma teia em que
pendiam uma producdo artistica brasileira difusa, mas que se agrupavam em uma sinergia. 1sso
sob um termo cuja significacdo anterior fora calcada a fazer do conceito uma ferramenta teérica
na construcdo de uma identidade nacional que atravessasse a histéria do Brasil.

Entre as décadas de 1930 e 1960, o intelectual pernambucano Gilberto Freyre afirmou
o tropicalismo como teoria-sintese para descrever — em tons elogiosos — a formacao das culturas
e sociedades das regides tropicais que passaram pelo processo de colonizacéo lusitana, a partir
do século XV “ . Buscando dissolver o carater pejorativo concernente ao vocabulo
“tropicalismo”, o escritor — que, para além de professor, socidlogo ou antropologo, era a
alcunha pela qual o pernambucano gostava de ser lembrado* — dedicou parte expressiva de seu
trabalho em busca de uma nova defini¢cao do termo contra o “velho conceito de tropicalismo”,
entendido entdo como “negagdo de quanto fosse primor ou exceléncia de civilizagéo, inclusive
de arte, vinda dos tropicos”. Nesse entendimento, arcaico, “o que fosse tropical seria
necessariamente barbaro, desordenado [...] o extremo oposto da civilizagdo europeia mais
requintada”.

Para Freyre, 0 novo conceito de tropicalismo caminharia na direcdo de uma exaltacéo
dos tropicos, no sentido de que ali (aqui) também haveriam requintes, artes, e outros indicios

de civilizagdo. Assim como o Tropicalismo, i.e., o falso/desejoso/constatado movimento

41 Em seu artigo Em torno de um novo conceito de tropicalismo (FREYRE, 1953:170-186), Gilberto Freyre ndo
restringe o uso do termo ao Brasil, mas afirma o conceito moderno de tropicalismo como aplicavel as terras de
clima tropical cujo o historico guarda um dominio portugués (como ilhas e regides do continente africano, além
de Goa, na India. Mas é notavel que seu tropicalismo proposto pelo pernambucano diz mais sobre o Brasil do que
das outras terras cujo histérico guarda um dominio lusitano.

4 FREYRE, op.cit. p.175.
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publicado na imprensa, tinha “possibilidades de se transformar em escala mundial”, o
tropicalismo de Gilberto Freyre seria uma nova fonte de conhecimento intelectual e de modelos

de sociedade para o Velho Mundo:

Antropologia, Sociologia, Literatura, Pintura, Escultura, Medicina, Agronomia modernas
europeias vem procurando, nos Ultimos decénios, fixar e interpretar nas gentes, nos usos, nas
coisas e nas paisagens tropicais valores humanos e de cultura, ndo mais como curiosidades
etnograficas ou exotismos pitorescos, porém como expressoes de desconhecida, ignorada ou
desprezada area de sensibilidade e de cultura humanas, das quais o europeu e 0 moderno tem
0 que aprender, o que assimilar, o que absorver.[...] De que do trépico pode a civilizacdo
europeia, hoje em crise, assimilar valores de cultura e de raca que a revigorem para, em novas
combinacdes de formas tanto formas de homens como de convivéncia humana e através de
novos portadores dessas combinacdes, continuar a ser civilizacdo hibridamente vigorosa,
viva e criadora; e ndo curiosidade de museu (FREYRE, 1953:179-183).

O colonizador europeu tratou a diferenga dos povos nativos como falta (de religiéo, de
sociedade, de politica, de cultura) . Paralelamente, o exotismo pitoresco, presente nas
narrativas que construiram uma imagem mental desta terra nos séculos XVI ao XIX —em suas
ilustracbes compostas por motivos exclusiva e abusivamente tropicais —, foi o contraste entre a
Europa e suas colbnias tropicais posto em excesso. Desde os primérdios do processo de
colonizagdo — os tempos da terra Brasilis —, a narrativa visual que compds o Brasil tinha como
principais tematicas suas condicOes tropicais e sua gente nativa — indios representados hora
como almas puras, hora como deménios canibais; alegorias que iam do Eden ao Inferno. O
exotismo exagerado que os relatos de viagem descreviam, e as imagens que 0s paisagistas
estampavam — como 0s holandeses Eckout e Franz Post — atravessaram os tempos de colénia,
permanecendo presente nas artes do século X1X como expressdo do romantismo nacional — o
que, de certa forma, acabou por criar uma espécie de “auto-exotismo”* dentro da producéo
artistica de tendéncia nacionalista.

Artistas e escritores brasileiros acreditaram estar representando “o que haveria no Pais
de original, em contraste com o Velho Mundo, especialmente quando em questdo estava a
natureza tropical, rica fonte de imagens capazes de simbolizar a singularidade brasileira”
(MURARI, 1999:47). Porém, ao recorrer “as lentes do exotismo”, 0 romantismo brasileiro,
buscando construir uma identidade para a nagdo recém-nascida, teria caido numa “contradig¢do
em seus termos”, @ medida que combinava “o olhar voltado para aquilo que € estrangeiro e a

percepcao de si mesmo” (Ibidem).

43 Conferir: SCHWARCZ & STARLING, 2015.
4 Conferir: VENTURA, Roberto. Estilo tropical. Histdria cultural e polémicas literarias no Brasil, 1870-1914.
S8o Paulo, Companhia das Letras, 1991.
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Os estudos culturalistas de Gilberto Freyre tratariam este exotismo de maneira a dar-lhe
uma identidade prépria, um nome que o distinguisse e desse sentido. Propde reconhecer as
caracteristicas extraordinarias dos trépicos — suas sociedades e condi¢des naturais — ndo como
exoticas, mas como partes singulares dentro da historia humana. O tropicalismo teorizado por
Freyre seria, aparentemente, uma espécie de nivelamento das diferencas, entre as culturas
produzidas nos tropicos — regiBes historicamente postuladas como periféricas na geopolitica
global — e as do “Primeiro Mundo”. O objetivo final de Gilberto Freyre era consagrar o
tropicalismo como uma escola, um campo de saber entre os pesquisadores e intelectuais —
principalmente os luséfonos. Na década de 1950, Freyre chegou a oferecer cursos de extensdo
sobre lusotropicologia®: “ciéncia’ criada para estudar o fendmeno civilizatério da colonizacéo
portuguesa” ¢ que revelaria “0 segredo que tornara possivel aquele paraiso tropical; a
mesticagem, fator de vitalidade, beleza e impulso criador [...]; um idealismo utopico, que faz
do recessivo o projeto duradouro” (PESAVENTO, 2000:06).

Alvo de muitas criticas, as ideias de Gilberto Freyre pregavam uma concérdia
generalizada nas rela¢6es humanas durante o processo colonizador, romantizando uma situacao
que, em realidade, é permeada por embates constantes. Uma especulacdo idealizada — nos
dizeres de Ruy Castro, um “mito conservador”. Além disso, apesar de defender a singularidade
das sociedades tropicais, Freyre condiciona o tropicalismo como expressdo derivada do
lusotropicalismo — “o tropical fraternalmente inseparavel do luso” (FREYRE:1953:181)*. Para
0 pernambucano, o lusotropicalismo teria nascido entre n6s desde os primeiros contatos entre
a esquadra de Pedro Alvares Cabral e aquela terra que mais tarde seria chamada de Brasil — 0
que quer dizer que este arranjo tedrico tem por precedéncia o olhar portugués para os valores

tropicais:

O [caso] de Pero Vaz de Caminha, autor da carta em que vem descrito, com exemplar luso-
tropicalismo, o primeiro contato dos portugueses com a terra chamada hoje Brasil: carta que
fala das primeiras amerindias dotes e nuas, vistas e admiradas, amadas e fecundadas pelos
lusos. Vem elas ai retratadas como rivais das mulheres mais elegantes da Rua Nova de Lishoa
: exaltadas e ndo humilhadas. Luso-tropicalismo do mais puro e do mais amoroso. (FREYRE,
op.cit.:180)

[...] Tropicalismo. Luso-tropicalismo. Velha antecipacdo portuguesa da ideia que hoje se
aviva entre ndrdicos, homens de estudo e homens de acdo, quer na Europa, quer nos Estados

4 Diéario de Pernambuco, Pernambuco, 09/08/1953. p.12.

46 Para Gilberto Freyre, tropicalismo e lusotropicalismo se confundem na medida em que o autor trata a presenca
portuguesa nos tropicos com demasiada veneragao. Os dois sdo frutos distintos de uma mesma teoria; mas a
impressao passada em seu artigo Em torno de um novo conceito de tropicalismo € a de que o primeiro se submete
ao segundo — como ¢é proprio deste intelectual pernambucano, que vé os fatos do ponto de vista da Casa Grande.
Vale notar que, apoiada na teoria de Gilberto Freyre — e ela propria, apoiadora desses estudos —, a ditadura
salazarista ganhou novos argumentos para dar continuidade ao seu dominio ultramarino.
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Unidos, de que o trdpico é espaco fisicamente adequado ao desenvolvimento de civilizagdes
predominantemente europeias em suas formas ou equivalentes das europeias, em sua
capacidade de desenvolvimento técnico e intelectual (Ibidem:183).

Transparece, no pensamento de Gilberto Freyre, que o tropicalismo seria possivel gracas
ao luso-tropicalismo. Nesse ordenamento, Freyre enaltece as culturas das regides tropicais
colonizadas pelos portugueses; algo como um “fruto doce” da comunhao entre colonizadores
(portugueses), a terra explorada (suas condic@es climéticas, ambientais, geogréficas) e os povos
submetidos a esse processo (fossem os indios nativos ou os africanos desterrados
compulsoriamente) que produziriam ali uma nova cultura mestica. A condicdo subalterna,
implicita nessa afirmacdo, expde a admiracdo de Freyre aos esforcos colonizadores dos
lusitanos: a grandeza do tropicalismo se daria por aquelas terras terem feito parte — ou ainda
fazerem enquanto tecia suas consideracdes, como era 0 caso de Angola, Cabo Verde,
Mocambique, Guiné Bissau e Sdo Tomé e Principe — de um projeto imperialista de Portugal.
Serem ao mesmo tempo tropicais e (mais!) luso-tropicais.

O que se nota apds esse giro historico-semantico em torno do conceito de
“tropicalismo”, € que este significante, muito antes de servir de nome para 0 movimento
idealizado pelo colunista do Ultima Hora e seus eminentes colegas de chope, ja frequentava ha
tempos o vocabulario nacional. Mesmo que por vias indiretas, a teoria formulada por Gilberto
Freyre (grosso modo, uma ponderacgdo deliberadamente valorosa das coisas provenientes dos
tropicos) reverberou naquela coluna de jornal, responsavel por fazer do
tropicalismo/Tropicalismo uma mania. Um estrondo, que nem o jornalista carioca poderia
prever; e num tom que com certeza ndo agradou o escritor pernambucano: afinal, as imagens
expressas no manifesto tropicalista de 1968 eram bastante subversivas — quica, antagénicas —
em relacéo aos ideais (luso-)tropicalistas de Gilberto Freyre.

E verdade que, ndo por acaso, ambos (T)tropicalismos, significavam uma defesa das
sociedades e culturas tropicais (mais incisivamente, claro, em defesa da sociedade e cultura
brasileiras, compreendidas em sua totalidade). Entretanto, como vimos, a presenca de uma
toada oswaldiana no artigo de Nelson Motta fazia um jogo de espelhos que refletiam uma
realidade tida como constrangedora e, por isso mesmo, reprimida pela intelligentsia nacional:
cafonices, mau-gostos e outros pudores, evidenciados, conjurados, invertidos, relativizados, em
busca de sua superacdo. Através desse processo antropofagico, assimilando de fato tudo que a

cultura brasileira produz, seria possivel um novo estagio critico — aquilo que Ruy Castro
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chamou de “indigestdo da sabedoria”*’. O tropicalismo de Gilberto Freyre parecia mais
preocupado em ser aceito por seus (proclamados) padrinhos, os lusitanos; ja o Tropicalismo de
notas oswaldiana, pensado por Nelson Motta e 0s cinemanovistas, estilhacava tal passividade
harmoniosa com debochada violéncia.

Ha ainda um ponto de extrema importancia ainda ndo considerado em nossa analise. E
o fato de que a situacdo onirica fabricada no artigo A Cruzada Tropicalista possuia um substrato
real, que ia muito além dos icones listados — macanetas de geladeira em formato peixe, Chico
Buarque, Arigo, tecnologia fotografica Ecktachrome, etc. —: ela constatava uma mudanca no
cenario artistico brasileiro, provocada por determinadas obras e propostas, manifestadas entre
1967 e inicio de 1968. O nome “Tropicalismo” derivava ndo exatamente — OU hdo somente —
do conceito de Gilberto Freyre, mas de um neologismo, cunhado por Hélio Qiticica, e também
utilizado como titulo de uma canc¢édo de Caetano Veloso — naguele momento, o astro da musica
popular brasileira em maior ascensdo —, que montava um inventario de brasilidades, chamada
Tropicélia.

O texto de Nelson Motta foi um insight oportuno. Ainda que néo fosse sua intensdo, foi
percebido como uma certiddo de nascimento que dava nome e forma a um corpo gue se sentia,
mas ndo se via com clareza. Até entdo dispersa, essa producdo passou a ser percebidas em
conjunto, por meio da descoberta de uma leitura que as atraia esteticamente, provocando no
panorama, um novo horizonte de expectativas. Impactos estrondosos, mas de efeito vagaroso:
um encontro de poténcias Das seguidas explosdes de obras em diferentes campos, supernovas
em sinergia, um cosmos estético propalava. O Rei da Vela, Terra em Transe, as Tropicalias de
Hélio Qiticica e Caetano Veloso sdo estrelas-guias, eixos que orientavam uma gama conceitual
que ia sendo estudada. Subitamente notou-se um fenémeno disseminado e compartilhado por
outros nomes da arte e da cultura nacional. Sob a forma de uma nova terminologia, imagina-se
uma nova constelagdo em expansdo, emanando um novo uma nova qualidade, sob o véu de
uma nova designacao.

E importante lancar de pronto uma ressalva: a perspectiva de que se tratava de um
cosmos tropicalista ndo foi imediata, mas um processo gradual, mdltiplo e coletivo — mas
desabrochado, irradiado apds a Cruzada tropicalista. O manifesto ficticio foi lido como um
atestado: uma invencéo entendida como descoberta. Tornou-se claro para muitos que havia de
fato um afloramento de uma novidade no campo artistico brasileiro. Esse fendmeno foi

chamado de estética tropicalista. Uma estética experimental, de um nacionalismo critico,

47«A Antropofagia Cultural” op.cit.
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imaginando um Brasil como ele era visto por dentro e por fora. Essa convergéncia de obras,
ideias, nomes, feitos, fatos e atos foi chamada de Tropicalia (em maiusculo)*. Um dos
fendmenos histéricos mais relevantes da cultura brasileira do seculo XX — para muitos, 0 mais
importante desde 0 Modernismo da Semana de 1922. Mas, antes de ser levada tdo a sério — a
despeito de seu deboche —, as fantasias tropicalistas foram tendéncia para a grande festa de
fevereiro.

Apls a publicacdo do texto de Nelson Motta, “tropicélia” e “tropicalismo” — a
associacdo entre os dois termos foi imediata — se tornaram palavras da moda, apesar (ou talvez,
por isso mesmo) de seus significados enquanto adjetivos ndo serem idénticos. O mais
interessante é que foram os vocabulos percebidos, de fato, como uma moda e um modismo,
respectivamente. Menos de uma semana ap0s A Cruzada Tropicalista ter sido publicada, ja se
lia em um jornal: “Caetano Veloso, seguindo a linha tropicélia (hippy[sic] traduzido para o
Brasil), lanca a moda do terno branco com sapato de duas cores para o verdo. Verdo
carnavalesco”*. Essa pode ter sido a primeira, mas estava longe de ser a Ultima das
comparagOes (e muitas vezes, equiparacdes) entre o estilo tropicalia e a tipificacdo hippie —
apesar da moda “langada” por Caetano dizer de outro contraventor: o malandro carioca, insignia
imagética da década de 1930.

No dia 11 de fevereiro, ou seja, menos de uma semana ap6s a publicacdo d’A cruzada
tropicalista, lia-se nos jornais o informe de que, no Clube Sirio-Libanés do Rio de Janeiro, “0s
trés dias de carnaval serdo na base do tropicalismo”®. Pode-se afirmar que rapida propagacéo
desse “novo estilo” se deveu, em grande medida, pelo fato d’A Cruzada Tropicalista ter sido
publicada nos primeiros dias de fevereiro — ou seja, em tempos de carnaval®. Algo condizente
com o teor de seu texto, que carnavaliza a cultura e o0s habitos nacionais. Sob esse clima

propicio, a atmosfera jocosa, alegorica, debochada e colorida do texto foi assimilada por muitos

48 Como se buscara explicar, o Tropicalismo, entendido como um discurso que idealizava um movimento artistico
cultural, teve como consequéncia direta o agenciamento de um encontro que, inicialmente existente no plano da
imaginacao, se efetivou em um largo grupo criador. Esse conjunto de pegas, materializado efetivamente apds ser
especulado pela imprensa, chamaremos de Tropicalia.

4% Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11/02/1968 — Caderno B. p.3.

%0 Diario de Noticias, 11/02/1968 — 42 Sec¢do. p.3.

51 E importante fazer aqui um adendo: uma das explicacdes do furor tropicalista em fevereiro é a posicdo social
ocupada por Nelson Motta. N&o apenas possuia um espaco de fala em um importante jornal — sua coluna no Ultima
Hora, por ser uma espécie de porta-voz de temas mais proximos a juventude, tinha um relevante destaque na
imprensa —, mas também fazia parte de uma ampla rede de sociabilidade. Amigo de artistas e intelectuais (e claro,
muitos colegas de jornalismo) frequentava meios boémios e profissionais em que ideias eram discutidas e
propagadas. Sua proximidade com figuras ilustres da Zona Sul carioca sem divida ajudou a impulsionar o
tropicalismo que ele e outros articularam durante uma farra no Bar Alpino — basta citar o irreverente bloco
carnavalesco “Banda de Ipanema” (atualmente, um dos mais tradicionais do Rio de Janeiro), que sob a batuta do
humorista Jaguar, assumiu convictamente o tropicalismo como mote daquele carnaval de 1968.
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como fantasia para brincar a folia que se aproximava. O Tropicalismo foi apontado pelos jornais
como a grande inspiracdo temética daquele carnaval. A colunista e critica de moda de um dos
principais jornais do Brasil, Gilda Chataignier, colocou a tropicalia — em suas palavras, “um
estilo audacioso[...], uma espécie de auténtico mau gosto misturado com a graga das garotas” —

entre suas dicas para desfilar nas ruas:

Homens de branco, gravatas largas, berrantes, e lencinho trés pontas. Charuto na boca.
Mulheres de saias rodadas, colares e pulseiras, sandalias e grandes decotes. Tudo um exagero.
Divertido, por sinal. Caso vocé queira aderir ao bloco, ou ao estilo, ai vai uma sugestao,
supertropicalizada: saia em algod&o de bolas, cinto de cetim com flores imensas aplicadas,
sandalias amarradas nas pernas, blusa decotada e franzida, bijuterias até ndo poder mais. O
cabelo é preso em maria-chiquinha e a maquiagem é bastante exagerada. Nao se esqueca do
colorido: quanto menos combinar, melhor2,

Outra amostra de utilizacdo modista da tropicalia se nota na reportagem de cobertura da posse
do novo Secretario de Turismo do Rio de Janeiro, que diz: “Levi assume em estilo tropicalia:
[...] O Sr. Levi Neves [...] convidou centenas de pessoas para a cerimonia, inclusive escolas de
samba, e ndo resistindo a seus impulsos tropicalistas, também sambou”. E importante notar
aqui, as sutis evolucdes das conjugacdes: além de “(super)tropicalizado/a”, ja corrente na lingua
coloquial, comega a se popularizar a definicdo “tropicalista”, ndo mais para dizer dos
profissionais da salde especialistas em doencas tropicais — como diziam os dicionarios —, mas
para expressar algo relativo ao (T)tropicalismo e a (T)tropicalia.

A Cruzada Tropicalista, com suas sugestivas imagens “do mais puro mau gosto”
inspirou muitos carnavalescos. Mas ndo por acaso. Toda concepgdo do texto confirmava o
carnaval como a festa tropicalista por exceléncia — e, a0 menos no Rio de Janeiro, o de 1968
teve entre suas novidades recorrentes ternos brancos, lapelas enormes, o chapéu de palha, a
cafonice e varios outros gracejos insinuados por Nelson Motta como a moda essencial do
Tropicalismo.

Ao mesmo tempo que febre carnavalesca de 1968 despertou um interesse critico em
alguns jornalistas mais curiosos assanhou outros, que demonstraram suas suspeitas e
menosprezos imediatos sobre a novidade. Se era uma moda, uma mania, ou um movimento...
nenhum deles sabia dizer ainda — apesar de varios procurarem definir (precipitadamente) aquele

fendmeno surgido dentro da imprensa nacional. Muitos viram ser preciso apontar 0s

52 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16/02/1968 — Caderno B. p. 4.
%3 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 08/03/1968 — Primeira pagina.
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responsaveis por aquele alvorogo; outros, com suas opiniGes, punham mais agua (e
ingredientes) na panela.

Ainda no fevereiro daquele “ano que ndo terminou”, as primeiras colocacfes contrarias
(e favoraveis) ao fuzué tropicalista foram publicadas nos jornais — em seu maior numero,
cariocas. Além de Nelson Motta — que a partir de entdo seré corriqueiramente tratado como “o
tedrico do movimento” —, Caetano Veloso e José Celso Martinez Corréa foram prontamente
identificados como lideres do Tropicalismo. O colunista do Jornal do Brasil, Jose Carlos
Oliveira assim tratou a novidade: “O Tropicalismo & um movimento (mais um) que pretende
reencontrar as raizes por assim dizer suburbanas da nossa nacionalidade. Tem por sacerdote
Caetano Veloso e por tedrico Nelsinho Mota[sic], o vago-simpatico*”.

O eterno Stanislaw Ponte Preta, Sérgio Porto, também associava 0 comportamento de
Caetano Veloso ao movimento hippie. E, nas palavras debochadas do jornalista, os hippies eram
aqueles “com margaridas pintadas nas bochechas”% — ironizando, numa s6 tacada, tanto o
movimento hippie, quanto Caetano Veloso. Como anténimo do Tropicalismo, Sérgio Porto
elenca trés “intocaveis” da mdsica popular brasileira: “Cartola, Nélson Cavaquinho e
Pixinguinha [...] esses jamais se deixardo corromper pelo Tropicalismo e outras bossas”. Cicero
Sandroni, entdo colunista do Correio da Manh&, ndo via a coisa como passageira; mas sim, um
projeto de longo prazo: “Muita gente pensa que o movimento ¢ o fim. Mas nio é nio. E apenas
0 comecgo’™,

Um ensaio em particular, publicado na alvorada tropicalista, e que ndo pode ser
esquecido, foi escrito pelo poeta piauiense, Torquato Neto — aquele que mais tarde seria
conhecido também como “o Anjo Torto da Tropicalia”. Colaborador do suplemento cultural do
Jornal dos Sports, Torquato redigiu o texto Tropicalismo Para Principiantes®’, seguindo 0s
mesmos passos de Nelson Motta. Este breviario tropicalista acrescenta novos alcances aquelas
ideias em formagdo: aviva o fato ficticio de que “um grupo um grupo de intelectuais reunidos
no Rio — cineastas, jornalistas, compositores, poetas e artistas plasticos” teriam decidido langar
o0 Tropicalismo por estarem, esses agentes culturais, “a procura de um movimento pop
autenticamente brasileiro”%. Torquato diagnostica como participantes (e influéncias) do

suposto movimento

%4 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14/02/1968 — Caderno B. p.3.

%5 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 18 e 19/02/1968 — Caderno B. p.1.
%6 Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 16/02/1968 — 1° Caderno, p.7.
57 “Tropicalismo para Principiantes” (1968). In: NETO, 1982:309.

%8 1d. Ibid. Grifo nosso.
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Caetano Veloso, Rogério Duarte, Gilberto Gil, Nara Ledo, Glauber Rocha, Carlos Diégues,
Gustavo Dhal, Anténio Dias, Chico Buarque, Valter Lima Jr. e José Carlos Capinam. Muitas
adesdes estdo sendo esperadas de S&o Paulo e é possivel que Rogério Duprat, Julio Medaglia
e muita gente mais (os irméos Haroldo e Augusto, Renato Borghi etc.) tenham suas inscri¢des
efetuadas imediatamente. O papa do Tropicalismo — e ndo poderia faltar um — pode ser José
Celso Martinez Corréa. Um deus do movimento: Nelson Rodrigues. Uma musa: Vicente
Celestino. Outra musa: Gilda de Abreu.[...] Revistas de Gomes Leal, shows de Carlos
Machado e filmes de Mazzaropi serdo assuntos discutidissimos. [...] Um idolo: Wanderley
Cardoso. Uma cantora: Marlene. Um programa de TV: Um Instante Maestro. Uma canc¢éo:
“Coragdo Materno”. Um génio: Chacrinha. E dai para a frente. Alids, os lideres do
Tropicalismo anunciam o movimento como super-pra-frente: - E brasileiro, mas é muito pop.
(NETO, 1982:309)

Torquato Neto nobilita a essa extensa lista o titulo de tropicalistas — estando também, o proprio
autor, implicitamente incluso nessa relacdo. Era a formacéo da Tropicalia em curso.

Muitos dos referidos de fato se identificardo de imediato com este projeto — enquanto
que outros, no minimo, ndo se pode dizer o mesmo. Além de Caetano e Gil, Torquato Neto
aponta outros cultuados nomes da moderna musica popular brasileira: José Carlos Capinan,
(letrista de Ponteio, grande vencedora do 111 Festival da Record, na voz de Edu Lobo e Marilia
Medalha), Nara Ledo (artista antenada, havia incluido a cancdo Tropicalia em seu novo
repertdrio) e Chico Buarque (que se aventurara recentemente a escrever o roteiro da peca Roda
Viva, cuja dire¢do assinava o “papa do tropicalismo”, Z¢é Celso); os trés figuram lado-a-lado ao
“bom rapaz” da Jovem Guarda, Wanderley Cardoso, e & uma das “Rainhas do Radio”, Marlene.
Uma salada de muitas cores, sabores, texturas.

Assim como declamado por Nelson Motta, Vicente Celestino e Gilda de Abreu
reaparecem como idolos tropicalistas (aqui, “musas”, no sentido estrito). E, olhando
retrospectivamente, ndo deixa de saltar os olhos a escolha de Coragdo Materno como cangéao
tropicalista: justamente ela seria gravada, meses depois, no album conceitual Tropicalia ou
Panis et Circenses. Também estdo presentes nomes da vanguarda artistica nacional de diversas
areas: diretores do Cinema Novo (alguns deles, como ja mencionado anteriormente, 0S
primeiros fabricantes desse delirio discursado); os maestros integrantes do Grupo Musica Nova,
Rogério Duprat e Julio Medaglia — responsaveis pelos (arrojados) arranjos das composicoes de
Gilberto Gil e Caetano Veloso —; e 0s poetas concretistas Haroldo e Augusto de Campos — que
jateciam, desde o ano anterior, comentarios (favoraveis) a respeito das transformacdes estéticas
vivenciadas no Brasil — e principalmente, hd tempos preocupados em trazer 0 nome e as ideias

de Oswald Andrade de volta para o centro dos debates culturais do Brasil.
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No ensaio de Torquato, hd ainda permissdo para compartilharem o mesmo espaco
tropicalista, os candnicos pintores Pedro Américo e Oswaldo Teixeira®, e 0s contemporaneos
Antbnio Dias (um dos mais influentes representantes da arte pop no Brasil) e Rogério Duarte
(responsavel pelo iconico cartaz de Deus e o0 Diabo na Terra do Sol, e que mais tarde se
converteria em um dos principais articuladores da estética tropicalista). Acresce ainda, como
integrantes do Tropicalismo, o escrachado teatro de revista empresariado por Gomes Leal e
pelo “Rei da Noite”, Carlos Machado; o cinema “jeca” de Mazzaropi (que nao apenas atuava,
mas dirigia, produzia, distribuia seus filmes); além dos mestres da comunicacdo, Flavio
Cavalcanti (com seu programa Um Instante Maestro) e Abelardo Barbosa, o Chacrinha.
Mencao honrosa para o ator Renato Borghi e para o teatr6logo Nelson Rodrigues (que seria, ja
ha tempos, um dos cultores do “surrealismo brasileiro”)

Apds delinear aqueles que imaginava que seriam os tropicalistas, Torquato Neto conclui

que tudo aquilo era, “no fundo, uma brincadeira total”:

A moda ndo deve pegar (nem parece estar sendo langada para isso), os idolos continuardo os
mesmos — Beatles, Marilyn, Che, Sinatra. E o verdadeiro, grande Tropicalismo estara
demonstrado. Isso, 0 que se pretende e o que se pergunta: como adorar Godard e Pierrot Le
Fou e ndo aceitar “Superbacana”? Como achar Felinni genial e ndo gostar de Zé do Caixdo?
O Tropicalismo pode responder: porque somos um pais assim mesmo. Porque detestamos o
Tropicalismo e nos envergonhamos dele, do nosso subdesenvolvimento, de nossa mais
auténtica e imperdoavel cafonice. Com seriedade (Ibidem).

Torquato pode ter perdido a aposta quanto a dimensao potencial desse “modismo” — ainda que,
se tratando de sua ironia, seja dificil afirmar ao certo se ndo era uma provocacdo por sua
continuidade. Entretanto, nota-se neste ensaio € que sua sondagem, procurando o que realmente
estaria por baixo das imagens mais superficiais supostamente pregadas pelos tropicalistas (ou
seja: a farda do terno branco; a veneracdo de tabus do mau-gosto; etc.). O processo
antropofagico praticado — prescrito nos ideais tropicalistas —, devoraria todos esses elementos
culturais, dos mais venerados aos mais recalcados, negando antagonismos, absorvendo-os em
um entendimento de que a cultura brasileira é uma totalidade da qual fazem parte também os
tragos mais vexatorios — um fato que haveria de ser lidado criticamente, e ndo suprimido pela

invisibilidade.

%9 Apesar de ndo se ler o nome dos pintores no excerto recortado, constam neste artigo de Torquato. Vale citar que
Oswaldo Teixeira foi elencado originalmente na extensa mixérdia d’A Cruzada Tropicalista.

60 Relagdo feita por José Celso no manifesto do Teatro Oficina, escrito para o Rei da Vela. O documento foi
reproduzido em STAAL, 1998:85-92)
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O Tropicalismo delineado por Torquato Neto, em grande medida, se aparentava com o
de Nelson Motta. Ambos fazem uma colagem cubista com artistas de tempos distintos, num
“bestialdgico, absolutamente caotico que misturava passadismo e cafonice para gozar os
nacionalistas, os tradicionalistas e ironizava 0 mau-gosto nacional ¢ o bom gosto intelectual”
(MOTTA, op.cit.:169). Mas o ensaio de Torquato, ao dar “nome aos bois”, se configurou como
um ato de mediacéo para que um grupo de artistas e agentes culturais se congregasse de forma
definitiva. Ao sugerir aquele arranjo especifico, o autor transformava um exercicio imaginario
em um nucleo criador em formacéo.

Em poucos dias, a noticia sobre o surgimento de um suposto movimento j& ecoava para
além do estado do Rio de Janeiro; e em S&o Paulo, o jornalista Adones de Oliveira foi um dos

primeiros a dar as novas:

O Tropicalismo é a onda. Nelson Motta foi quem lancou 0 movimento, baseado em Caetano
Veloso. E bem agora ser tropical. E o que é ser tropical? Tropical é o terno de linho S-120
que Veloso passara a usar. Tropical é sentir dor de dente e comprar guaiacol. Aquele anuncio
que havia nos bondes. [...] O movimento “queremista” é tropical [...]. Ainda ndo houve
definicdo precisa do que seja tropicalismo. So6 se sabe que é alguma coisa situada em 1930 —
a revolucdo de 30 é muito tropical — e a década de 50. O tropical é assim como uma
peculiaridade brasileira, alguma coisa que s6 pode acontecer entre nés. E abrange todos os
setores [...] Em suma, Tropicalismo é muito complexo e s6 com a pratica pode-se ser um
tropicalista.®

Nota-se nessas leituras do Tropicalismo uma influéncia dos aforismos promulgados no
manifesto de Nelson Motta: a rememoragao dos “anos 30”. Uma percepg¢do distintiva das
banalidades cotidianas (tomadas como coisas proprias, caras a identidade nacional).
Tropicalismo seria a definigdo para a cultura politica nacional — personificada no texto pela
figura de Getulio Vargas, tanto o do golpe de 1930, como o do movimento queremista, de 1945.

Reverberando a coluna de Adones de Oliveira, Hugo Dupin, do jornal Diario de
Noticias, pensa o Tropicalismo como sendo mesmo um retorno aos anos 1930. Escreve que, ao

ser perguntado “o que ¢ o Tropicalismo?”, respondeu:

confesso que até agora ndo sei mesmo, o que é? Alguns tentam explicar e afirmar que o
Tropicalismo ¢ ser “para frente”, “avangado”, “ter uma visdo de mundo atual”[...]. Que visdo
atual de mundo é esta que prega a volta do L-120, linho branquinho, terno impecavel modelo
1920, calca de boca larga [...] pregam a volta do “queremismo” porque isso € ser bacana. [...]
Voltaremos a mascar fumo de rolo, as mulheres deverdo usar anquinha e espartilhos,
babadinhos e muita rendinha por baixo. [...] Nunca vi gente mais gaiata, mais engragada. O

certo mesmo é que véo acabar gritando na praca deserta, formando pequenos blocos sem

61 Folha de Sdo Paulo, Séo Paulo, 13/02/1968 — 2° Caderno. p.3.
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direito a mais nada do que somente gritar, gritar aos ventos seu tropicalismo indigena,
imagem proépria do subdesenvolvimento. Leu em revista estrangeira, achou bacaninha; ta
copiando. Oh, que gente engracada esta.®?

Apesar de ndo saber do que se tratava, como admitiu em sua fala, Hugo Dupin ndo se esquivou
em afirmar o Tropicalismo como uma volta ao passado — aparentemente um regresso sem
nenhuma justificativa, promovido por quantos poucos. Para o colunista, o Tropicalismo era
saudosista. Curioso notar que, se na visao desse jornalista o tropicalismo indigena ¢ a “imagem
propria do subdesenvolvimento”, outros afirmardo a antropofagia oswaldiana — cuja inspiragao
vem justamente dos rituais ancestrais, indigenas — como elemento basico do projeto tropicalista.

Ainda nesses primeiros momentos de concepcao do Tropicalismo, Ruy Castro redigiu
um instigante artigo que buscava explanar a indole do mesmo. Um texto que, mesmo no calor
do momento, de fato captava aspectos que posteriormente foram afirmados como tropicalistas,
mas que a historiografia jamais deu grande importancia. Se no més anterior, o colunista do
Correio da Manh& apontara o carater reacionario dos ethos nacionais convertidos em mitos
tropicais (como a letra de Aquarela do Brasil, de Ary Barroso e a Can¢do do Exilio, de
Gongcalves Dias), em seu ensaio Meu Brasil brasileiro, Ruy Castro amplia a conceituacdo do
signo tropicalista. O artigo é estruturado em uma esquematica que muito se parece com 0
Tropicalismo irradiado por Nelson Motta — apesar de menos fantasioso, mais seco.

Trazendo novamente Oswald Andrade para introduzir suas colocagdes, Ruy Castro
elenca certas “maximas nacionais” para glosar desse ufanismo conservador, problematizar o
projeto politico-econdmico industrial-desenvolvimentista em curso. Além disso, o autor satiriza
a autoestima nacional, ao assumir os disparates imaginados por turistas estrangeiros e mescla-
los com folclorizagbes socio-culturais, promovendo um (falso) exotismo, a0 mesmo tempo
mistico e mitico. O texto tem seu apice com sua critica a altivez construida e propagada — do
dos tempos de Império aos da Republica — para exaltar este povo-nagéo tropical. O Ruy Castro
cita passagens de Olavo Bilac e do conde de Afonso Celso — que em 1900 escreveu o livro “Por
que me ufano do meu Pais”®—, destaca conquistas recentes do Brasil em competicOes
internacionais e ironiza simbolos nacionais e ditos populares em uma espécie de adagiario

critico. Vale a pena a longa citagéo:

62 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 18/08/1968 — 42 Secéo, p.3. Grifo nosso.

83 Para um breve comentario sobre a obra do conde de Afonso Celso, conferir o artigo “500 anos de ilusdo”, de
José Murilo de Carvalho, disponivel on-line através do endereco
http://www1.folha.uol.com.br/fol/brasil500/dc_6_6.htm (dltimo acesso em 19/11/2015).

54


http://www1.folha.uol.com.br/fol/brasil500/dc_6_6.htm

Hé& 40 anos, Oswald de Andrade lancou seu Manifesto Antropofagico[sic]. Apesar de genial,
0 manifesto ndo colou. Ninguém virou canibal. E com razdo: o Brasil € mesmo osso duro de
roer. Precisamos apelar agora para outra bossa: o Tropicalismo. Muita gente ja aderiu ao
terno de linho branco, sapato de duas cores, chapéu de palhinha. Vamos ver se despertamos
a consciéncia nacional, que dorme em berco espléndido, promovendo o que 0 nosso pais tem
de mais rico. E subdesenvolvido é a vovozinha.
RIQUEZAS NATURAIS: [...] Nossas riquezas basicas séo o azul de nosso céu, o verde de
nossas matas e o amarelo de nossas bananas. [...] Nossa terra tem palmeiras onde canta o
sabia. Se na Amaz0nia sé tivesse cobras e papagaios, 0s americanos ndo estariam de olho
nela. N&o ha, 6 xente, oh ndo, luar como este do sertdo. Nosso cafezinho é bom até a Gltima
gota.[...]

INDUSTRIA NACIONAL: Esso, Coca-Cola, Kolynos, Gessy Lever, Anderson Clayton,
Gilette, Texaco [...] General Motors, Willys Overland, Toddy do Brasil, Pirelli, Helena
Rubinstein, hot dog, milk shake, O Globo [...] Volkswagen, Mercedes Benz, Wemag|[sic] do
Brasil[...].

ATRACOES TURISTICAS: Samba, mulher e futebol. Jacarés na Avenida Atlantica, indios
na Avenida Rio Branco. Cobras, macacos, araras, papagaios, cipos, areia movedica.[...] O
carnaval carioca e seu exotismo tropical. Macumba, candomblé, pais de santo. A muié
rendéra, o saci-pereré, o bumba-meu-boi. Coqueiros, bananeiras, o jeca-tatu. [...] Todo o
misticismo necessario a um pais tropical que se preze. [...] Deus, inclusive, é brasileiro.
PORQUE ME UFANO DE SER BRASILEIRO: Crianga, jamais verds um pais como este.
No Brasil ndo ha racismo: aqui os negros reconhecem o seu lugar. Nosso clima caustiquente
é ideal para a pratica do futebol. Vencemos duas Copas do Mundo e tivemos uma Miss
Universo. O petr6leo é nosso. O sertanejo é, antes de tudo, um homem forte. O pétria amada,
idolatrada, salve, salve. Nove entre dez estrelas do Cinema Novo usam Lever. O brasileiro é
avesso por natureza ao derramamento de sangue[...]. Nossas Forgas Armadas estdo
perfeitamente coesas. Reina a ordem em todo pais.%*

O texto de Ruy Castro se explode em variados sentidos. Mais do que procurar por lideres
e intentos do suposto movimento em curso, 0 artigo faz uma colagem (tropicalista): uma
colecdo de imagens, aforismos e simbolos, reconheciveis como caracterizantes de um perfil
nacional, distorcendo cinicamente as acep¢des socialmente compartilhadas dos mesmos — ou
talvez, melhor seria, desvelando os cinismos implicitos nessas exaltacdes. Opera uma dicotomia
instigante, sobrepondo imagens pitorescas e empreendimentos industriais modernos; a tensdo
entre 0s projetos artisticos comprometidos com ideais politicos de esquerda e o capitalismo
presente na industria cultural — representada no texto pela provocativa inser¢do dos
cinemanovistas como icones de marketing num slogan tradicional de uma marca de sabonetes,
fazendo graca ao dizer do Cinema Novo nos termos de Hollywood —; e principalmente, dualiza
condigdes naturais (climaticas, biologicas, etc.) e naturalizagdes inventadas, que codificam uma
certa identidade nacional dissimulada. E se A Cruzada Tropicalista pode ser definida como
“uma parodia do ufanismo conservador” (NAPOLITANO&VILLACA, 1998), Meu Brasil

brasileiro, levou esses termos para mais além.

84 “Meu Brasil brasileiro” Correio da Manhg, Rio de Janeiro, 15/02/1968 — Segundo Caderno, p.1
55



Nelson Motta e seus colegas do cinema primeiro atestaram a existéncia de um fenébmeno
estético invisivel, mas em curso no Brasil. Mas foram Ruy Castro e Torquato Neto que dao
inicio ao que poderiamos chamar de uma série de experimentacfes tedricas dos preceitos
tropicalistas, percebendo-os como um conjunto complexo — dialético, amplo; mas ainda vago.
Em paralelo, o neologismo “tropicélia”, nesses primeiros momentos, era notado na imprensa
hora como sindnimo de tropicalismo, hora como um codinome para a nova moda, associada
diretamente ao movimento criado.

As primeiras indicacfes da existéncia do Tropicalismo nos jornais acabaram, elas
mesmas, por animar um movimento que nasceu da imaginacdo de alguns. Enquanto isso,
“tropicalia” parecia conotar a tendéncia fashion do momento. Porém, é importante notar que a
difusdo de ambos significantes — tropicélia e tropicalismo — ndo foi casual, ou um golpe de
sorte. Como se verd mais a frente, a palavra/obra concebido por Oiticica guardava uma
potencialidade conceitual que em nada convergia com o status modista a ele atribuido; e essa
sera uma das principais pautas nas discussdes tropicalistas que se seguirdo.

Tomado como exordial, o artigo A Cruzada Tropicalista desvendou a percepg¢éo de uma
vertente artistico-cultural em voga (ainda que dispersa) nos Gltimos meses. As ideias discutidas
pelo jovem colunista do Correio da Manha e os renomados cineastas foram extremamente
pontuais ndo apenas por perceber e apontar a convergéncia estética de nomes como Caetano
Veloso e José Celso — e o préprio Glauber Rocha, ele mesmo um dos “idealizadores” dessa
cruzada tropicalista —, mas pelo acerto na designacdo dada ao fenbmeno, denominando a
tendéncia como tropicalista. Tal constatacdo fecundou na imaginacdo coletiva por duas vias:
atestava uma nova acepg¢édo do conceito de “tropicalismo” — histericamente divergente daquele
preconizado, principalmente por Gilberto Freyre, durante as décadas de 1930 e 1950 —, abrindo
(e abanando!) um leque exagerado de elementos imagéticos tipicamente nacionais — bem como
nossas tipificacdes mais recalcadas. Ao mesmo tempo, a adjetivagdo desse Tropicalismo se
nutria da for¢a impregnada no consubstanciado vocabulo “tropicalia” — titulo de trabalhos de
Hélio Oiticica e Caetano Veloso.

Em sua formag&o, os lideres e mentores do Tropicalismo foram muito mais proclamados
que assumidos. A excecdo de Nelson Motta — que, ap0s a repercussao de suas palavras, se fez
e foi feito arauto daquelas ideias — os nomes indicados como membros do Tropicalismo tiveram
que se posicionar no debate que se desenhava. A inspiracdo para a concepg¢do deste movimento

imaginado era a recente experiéncia estética a qual o publico estava sensivelmente — algo entre
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0 choque e o transe, mas jamais indiferente — absorto. Em outras palavras, o Tropicalismo era
uma resposta ideal para se narrar aquela situagdo: um discurso materializante.

Da estreita relacdo entre imaginar e definir, e do fino traco entre descobrir e inventar,
uma realidade foi gradualmente sendo composta. Resultado de um fendmeno jornalistico
produzido principalmente por colunistas — e, em grande medida em resposta a eles —, uma fuséo
de unidades construtoras (BRAGA, 2007:153), — ou, nos dizeres de Hélio Oiticica,
“comunidades germinativas”® — foram gestadas. Do Tropicalismo nasceu a Tropicalia. Mas,
para isso, um intenso debate iria se formar nos meses seguintes ao frevo de fevereiro.

As discussdes ganharam outros tons a partir de margo, quando a novidade carnavalesca
passou a ser compreendida definitivamente como algo maior. Baseado no que foi exposto
acima, seria possivel entdo afirmar que o Tropicalismo surge de um fenémeno jornalistico. E
se nesse més de fevereiro, os significantes tropicalia e Tropicalismo emergiram no Iéxico
nacional como indissociaveis, novas definigdes irdo por operar os significados especificos de

cada um desses termos.

Tropicalismo, ou, Yes, nds temos way of life

O verdo ia dando lugar ao outono; mas contrariando muitos prognosticos, o afa
tropicalista continuava quente, irradiando um clima de carnaval duradouro. As primeiras
aparicOes do Tropicalismo se deram majoritariamente em colunas culturais e opinativas de
relativa expressividade em um debate, em certa medida, circunscrito nesses espacos — indo de
pequenas notas e mencdes a textos de meia-pagina. Mas a partir de marco, choveram leituras e
interpretacfes de f6lego, nos periddicos de norte a sul do Brasil, sobre 0s novos vocabulos
(tropicélia/Tropicalismo), que expressavam uma articulagéo artistico-cultural em ebuligdo no
Pais. Os significados de Tropicalismo e tropicalia se fizeram através do debate, constelando
novas conotacdes (sociais, politicas, estéticas e historicas) aos significantes — que, aos poucos,
se deixavam ver diferentes.

O dito movimento aparecia cada vez mais noticiado, indagado, afirmado e aferido, em
destaque, nas paginas dos impressos mais importantes do Pais. Ensaios palpiteiros, reportagens
amparadas em pesquisa, entrevistas com “especialistas”, extensos artigos, cartas de leitores,

criticas cegas e/ou certeiras... As narrativas sobre a tropicalia e o Tropicalismo ndo eram mais

8 Conferir: Hélio Oiticica “O sentido de vanguarda do grupo baiano”. Correio da Manha, Rio de Janeiro —
24/11/1968, Quarto Caderno, p.04. Reproduzido em BASUALDO(org.), 2007:245-254
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produzidas apenas por colunistas: artistas, intelectuais, escritores e outros agentes culturais
também deram seus pareceres sobre o aludido fendmeno. As buscas pelo sentido do suposto
movimento, bem como as proclamac6es de seus provaveis lideres, se tornaram constantes nas
formulacGes que fizeram do Tropicalismo a narrativa que propiciou a formacao da Tropicalia
enguanto convergéncia de vanguardas na passagem do verdo para o outono de 1968.

Antes de dar prosseguimento, porém, cabem aqui algumas consideracdes sobre a
abordagem das fontes que vém sendo utilizadas para este estudo — ou seja, até aqui, a imprensa
periddica, privilegiando grandes jornais diarios, jornais locais e revistas nacionais. Renée

Barata Zicman afirma que

Em geral, os trabalhos que se utilizam da Imprensa como fonte auxiliar da pesquisa histérica
tomam-na como fonte precisa, fazendo a informagdo valer por si mesma. O grande
distanciamento tomado em direcdo ao texto jornalistico, sob pretexto de ai perceber a
mensagem implicita de maneira objetiva, faz com que se esquega da propria natureza do texto
[...] elaborado no contato imediato da realidade em movimento. Com rarissimas excecoes,
para os historiadores o jornal é antes de tudo uma fonte onde se ‘recupera’ o fato histérico —
uma ponte ou trampolim em dire¢do a realidade — ndo havendo interesse por sua critica
interna. (ZICMAN, 1985:90)

A citacdo acima foi extraida de um artigo bastante significativo — principalmente a época —,
escrito a suprir uma caréncia metodoldgica e orientar aqueles que se utilizam de jornais como
fonte histérica. Somado a essa orientacdo, Heloisa de Faria Cruz e Maria do Rosario da Cunha
Peixoto afirmam que os diversos materiais da imprensa “ndo existem para que os historiadores
e cientistas sociais facam pesquisa” (CRUZ&PEIXOTO, 2007:258). As autoras fazem lembrar

que

Transformar um jornal ou revista em fonte histérica € uma operacdo de escolha e selecdo
feita pelo historiador e que sup&e seu tratamento teérico e metodolégico. Trata-se de entender
a Imprensa como linguagem constitutiva do social, que detém uma historicidade e
peculiaridades préprias, e requer ser trabalhada e compreendida como tal, desvendando, a
cada momento, as relacBes imprensa/sociedade, e os movimentos de constituicdo e
instituicdo do social que esta relagéo propde.
Lynn Hunt lembra que a critica ao documento como o pressuposto mais basico do oficio do
historiador (HUNT, 2001:18). Também € importante ter em mente, como afirmou a historiadora
inglesa, que “os documentos que descrevem agdes simbolicas do passado ndo sdo textos
inocentes e transparentes; foram escritos por autores com diferentes intengdes e estratégias”,

cabendo ao historiador o dever de “criar suas proprias estratégias para 1é-los” (Ibidem).
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Proponho entdo uma breve consideracdo sobre o meio pelo qual os documentos aqui
apreciados foram veiculados — ou seja, a imprensa escrita nacional dos anos 1960. Apos a
década de 1950 — em um processo em curso desde 0s anos 1930% —, os jornais brasileiros
passaram por um significativo processo de mudanca, onde destacaram-se 0s periodicos cariocas
pela modernizagdo de seu layout e conteido. Segundo Luisa Lamardo, a imprensa escrita,
“influenciada pela industria cultural e pelo poder dos meios de comunicagdo [...] impds novos
padrdes a critica musical, sendo o escritor substituido pelo ‘cronista’, pelo jornalista ndo-
especialista” (LAMARAO, 2011:11). A autora, citando o critico musical do Estado de S&o
Paulo, Jotabé Medeiros, afirma que “houve uma confusdo de papéis nessa época. O critico de
musica também produzia festivais, produzia artistas, as vezes tinha uma banda e néo raro
escrevia sobre o que fazia” (Ibidem).

Apesar de perder o posto de capital para Brasilia, em 1960, o Rio de Janeiro permaneceu
como procedéncia dos jornais mais influentes do Pais. Enquanto muitos veiculos de imprensa
carregavam em seu nome o Estado de origem — Estado de Minas, Folha de S&o Paulo, Estado
de S&o Paulo, Correio Brasiliense, Diario de Pernambuco, etc —, 0s jornais impressos no Rio
de Janeiro tinham por titulos uma simbdlica proposta de maior abrangéncia nacional — Jornal
do Brasil, O Globo, Correio da Manha e Ultima Hora. Por outro lado, ainda que alguns destes
jornais tivessem suas tiragens locais, as edi¢des nacionais, impressas no Rio de Janeiro, ainda
que fossem preenchidas largamente as noticias de suas sucursais, comunicavam uma presenca
carioca em outros centros do Brasil. Dessa forma, o movimento tropicalista, imaginado em
Ipanema, coracdo da zona sul carioca, era redigido e impresso em paginas lidas por todo o Pais.

Vale perceber também que as secBes onde o Tropicalismo foi majoritariamente
manifestado em seus principios eram colunas formadoras (ou, no minimo, doadoras) de opini&o.
Ou seja, foi gestado em um espaco onde os autores buscavam captar as novidades mais frescas
do cotidiano e transcreve-las de forma rapida — mas penetrante na consciéncia coletiva. Outra
caracteristica relevante dessas lacunas preenchidas € que, excetuando os leitores diais de um
jornal em exclusivo — i.e., leitores que ja possuem preferéncias e antipatias entre 0s
colaboradores do periodico —, estas cronicas abarcavam todos os publicos frequentes dos
suplementos culturais dos diarios: elas se encontram nas paginas de generalidades, pequenos
informes, e reflexdes do cotidiano. Nascido e nutrido em uma secdo jornalistica de menor
compromisso com o teor veridico, com uma qualidade propriamente informativa e do texto, o

Tropicalismo ganhou félego nos debates. Em vérias péginas dos periddicos lia-se algo como “o

8 Conferir: ZICMAN,op.cit.
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Tropicalismo esta acontecendo de verdade™®’. Dito de outra maneira, as colunas pelas quais o
Tropicalismo ganhou volume ndo pertenciam a se¢des como cinema, literatura, teatro, artes
plasticas, etc. E, paralelamente, quando néo era utilizada como sinénima do Tropicalismo, a
palavra tropicalia ia se popularizando nas se¢des de moda; e essas paginas sim, pode-se afirmar
que se restringem a praticamente um Gnico grupo, (porém, evidentemente numeroso): o
feminino.

Ha ainda um publico leitor infalivel destas secdes impressas: 0s proprios colunistas.
Estes cronistas, aproveitando-se do vigor (produzido por eles mesmo) em torno do
Tropicalismo, seguiam pincelando o movimento. Caetano Veloso e Gilberto Gil, que, desde o
Festival de Musica da Record de 1967, se tornaram figuras carimbadas da imprensa nacional,
foram cada vez mais louvados, escrachados e responsabilizados como lideres do movimento
tropicalista, de modo que passaram a ter de responder por quaisquer degeneracdes ou atos
proclamados em nome do Tropicalismo, ¢ da chamada “linha tropicalia”. E o que torna a
historia mais aguda é o fato de que naquele momento, Caetano era, ao lado de Roberto Carlos
e Chico Buarque, um dos maiores idolos pop da atualidade. Sendo assim, para muitos
descritores do Tropicalismo, qualquer acdo de Caetano e Gil alterava a cinética do movimento.

Um dos aspectos que se tornou alvo de criticas contra os Tropicalismo era a aparéncia
publica dos compositores baianos, principalmente a maneira como se apresentavam nos
programas de televisdo — dito de forma mais direta, a estranhez causada de suas vestimentas.
Hugo Dupin, do Diario de Noticias usou sua coluna de domingo para depreciar Gilberto Gil,
apods sua performance na entrega do prémio “Gato de Ouro”, na TV Globo: “Muito feia a
apresentacdo de Gilberto Gil [...] cantou de camisola, chegando a ser vaiado por uma parte do
publico. Com o valor que possui [...] ndo necessita do recurso facil para chamar atencéo [...] e
nao precisa se comportar como um palhago™®. Dupin fecha a nota emitindo a0 muasico um
“alerta”: “Para frente Gil, mas cuidado com essa onda do tropicalismo, que j& est4 cansando”.

Poucos dias antes, um colega de jornal Dupin, Mendonga Neto, ao comentar a apari¢ao
de Caetano Veloso em um programa de TV, ironizou o comportamento do compositor baiano.
Mais precisamente, suas longas mantas, trajadas na frente das cameras, afirmando o jornalista
que, se 0 compositor de Superbacana queria era se vestir como tropicalista, “ficaria muito
melhor com um ‘shorts’ ¢ uma sandalia do que vestindo o que veste, tornando-se alvo da piada,

da gozagdo ¢ do escarnio publico”®. O jornalista ainda atesta uma irresponsabilidade a Caetano

670 Cruzeiro — 20/04/1968, p.56.
% Diario de Noticias, Rio de Janeiro — 10/03/1968, 4 Secéo, p.03.
% Diario de Noticias, Rio de Janeiro — 06/03/1968, 22 Secéo, p.04.
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Veloso, que “ao invés de simplesmente ‘achar tudo muito bacana [...] devia compreender que
a sua lideranga entre os jovens deve ser exercida positivamente, ndo como o faz, apenas na base
da alucinagdo individual”. Quer dizer, para Dupin, ser tropicalista era “sandalia e shorts”, ¢ ndo
aquela loucura.

Porém, naquela mesma semana, o proprio Caetano, em entrevista a revista Intervalo™,
havia dito que estava “procurando a loucura” em sua produgdo — algo que certamente se
aplicava ao seu parceiro, Gilberto Gil. Quer dizer, ser tropicalista ndo significava se vestir “a
moda dos tropicos”, mas inovar, inventar, alucinar em suas vestes e gestos. Em outras palavras,
0s compositores baianos estavam buscando provocar a sensibilidade estética do publico,
assimilando as roupas e o corpo aos codigos da sua cangdo (FAVARETTO, 2007:35). Mas
muitos dentre os cronistas do cotidiano leram e escreveram essa atitude como uma propaganda
espalhafatosa e apelativa, a promover um movimento, cuja lideranca os proprios jornalistas
elegeram.

Muitas falas anunciaram o Tropicalismo como um movimento artistico-cultural. Mas,
paralelamente, alguns jornalistas abracaram o entendimento de que, sob o véu daquele alvorogo
estava, na verdade, um uma chave de leitura do que era essencialmente brasileiro: perceber nos
tracos corriqueiros, nos esteredtipos e nas mesmices, entre brasilidades e brasileirices, aquilo
que verdadeiramente caracteriza o Brasil. Adeptos de tal concepcdo viram ai uma defesa das
expressoes nacionais frente a estrangeirismos — como por exemplo, 0 mais em voga, naquele
momento, a moda do “psicodelismo”. José Mauricio, colunista da tiragem belo-horizontina do

jornal Ultima Hora assim narrou sua vers3o dos fatos:

E foi dado o grito de morte ao psicodelismo no Brasil. Vem agora a linha ‘Tropicalia’ criada
por Caetano Veloso e que, por capricho, ja pegou. ‘O tropical’ [...] consiste em usar terno
branco, sapato de duas cores, fumar cigarro de palha — mexer o gelo do uisque com o dedo —
deitar na poltrona do cinema e meter o pé na poltrona da frente — explicar por que me ufano
do meu Pais — saber exatamente quais leis pegaram e quais ndo — falar mal de S&o Paulo.
Palitar os dentes no meio da rua — dormir em rede, ou a0 menos ter uma — ter romance com
aempregada [...]. Reunir familia e amigos sentados em cadeiras no passeio em frente de casa
— gostar de arroz feijdo e banana [...] ndo falar palavrdo em frente a senhoras — ceder lugar
no dnibus apenas para mulheres gravidas, etc., que caracteriza 0 modo de vida do brasileiro
do interior ou da capital, nos idos 1930.7

Habitos familiares, trivialidades sociais, minucias do dia-a-dia... Em grande medida, o

Tropicalismo, na perspectiva desse jornalista (aqui chamado de “linha Tropicélia™), também

"* Revista Intervalo, margo/1968. n°270, p.14-15.
"L Ultima Hora, Belo Horizonte — 07/03/1968, p.05.
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comecgou a ser percebidos como um “modo brasileiro de ser afetivo, de gostar de si mesmo”,
sem a necessidade de “ser compositor ou artista para aderir”. A “linha Tropicélia” ndo era
apenas um movimento, mas expunha como o tropicalismo (em minusculo) seria, na verdade “o
brazilian way of life””2. Uma forma de apreender costumes; um comportamento geral do
brasileiro médio, em uma Unica express&o.

Segundo José Carlos Oliveira, colaborador do Jornal do Brasil, tropicalista era “comer
galinha ao molho pardo aos domingos, ¢ depois goiabada cascdo com queijo minas”; se
manifestaria na imagem de “dois namorados que se enlagam na pracinha, diante da maquina
fotogréfica do lambe-lambe” [...] num “espelho de bolsa com a bandeira do flamengo”;
expresso em “anedotas de papagaio; pintura ingénua; esquerda festiva; coqueiros; bananeiras;
chapéu de palha”. Carmen Miranda seria “a deusa do Tropicalismo”, e as cores, “o verde ¢
amarelo, com extensao para o branco e o azul””. Vale ressaltar que José Carlos Oliveira foi um
dos comentadores mais empenhados em afirmar e traduzir (a0 menos em seus préprios termos)
0 Tropicalismo para o publico. Além de cunhar o termo como sinénimo do “brazilian way of
life”, o jornalista chegou ao ponto de ocupar, por trés dias seguidos, seu espaco diario no Jornal
do Brasil com o intento de defender a existéncia do Tropicalismo para chacoalhar a cultura

nacional:

Parece que a cidade se incendiou com a discussdo em torno do Tropicalismo. [...] Em toda
parte todo mundo se manifesta com simpatia, raiva ou sarcasmo. E eis de que modo, mais
cedo do que se esperava, essa timida intui¢do atingiu o seu primeiro objetivo, que era
empurrar para longe de n6s a moda importada. Os jornalistas e os publicitarios ja nao
podem negar a existéncia do tropicalismo. [...] Manchete, Cruzeiro e Fatos e Fotos podem
deixar de mandar dinheiro para fora se passarem a comprar outro produto [...] interessante
e que tem a vantagem de ser fabricado no Brasil. Chama-se Tropicalismo. Tem roupas, tem
maneira de se pentear, tem letra e msica, [...] tem capitais — Sdo Paulo e Rio — e pode ndo
apenas mistificar a multiddo brasileira como aturdir durante alguns meses a juventude em
todo o Ocidente. Logo estamos falando a linguagem do nosso tempo. [...] Estamos
oferecendo uma fonte de divisas ao nosso querido Brasil. [...] Estamos igualmente
oferecendo uma oportunidade preciosa aos que escrevem 0S NOSSOS jornais € as nossas
revistas, e também aqueles que imprimem essas publicagdes. [...] Abaixo Rolling Stones,
Beatles, marijuana! Viva o Tropicalismo!™

O colunista dedicou sua definicdo do Tropicalismo descrito aos “hipdcritas”, que

estariam negando uma expressao especifica de seu proprio tempo. No dia seguinte, José Carlos

72 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 05/03/1968. Caderno B, p.03
3 Ibidem.
"Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 14/03/1968, Caderno B, p.03. Grifo meu.
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faz aquilo que ele chamou de “mergulho na superficie””, procurando demonstrar como a
sociedade brasileira passou “todo esse tempo engolindo pedacos de pdo mastigados por
outrem”. Seria o Tropicalismo, enquanto “idéia (ou uma intuigdo) muito especial”, 0 impeto
para 0 “espirito brasileiro” descobrir-se “a4 margem da historia, Edipo em exilio voluntario,
além de orfao”. No dia seguinte, José Carlos Oliveira finalizou a exposicao de suas ideias sobre
0 Tropicalismo, salientando que ele seria apenas “a nova cangdo do exilio”, pois era ali que
estavam as palmeiras e o sabia. Ao cabo, 0 Tropicalismo seria, essencialmente, “0 amor ao que
¢ popular, e unicamente popular’’,

Percebe-se nessa e em outras falas o Tropicalismo como uma manifestacdo de ato de
defesa contra influéncias culturais externas — ou, em termos mais crus, dominagbes e
hegemonias culturais estrangeiras. Em um lugar entre efeito e causa desse fendbmeno, estava
uma busca de uma imagem propria, uma sintese de Brasil: o reflexo e reflexdo critica dessa
ideia de pais.

Se por um lado alguns jornalistas caracterizaram o Tropicalismo ndo como um
movimento de alguns poucos artistas, mas como uma renovacdo ampla e paradigmatica do
“espirito brasileiro” por assim dizer, por outro, José Carlos parece queimar etapas do processo
dialético de inversdo de valores e superacdo de estigmas historicos. Um processo critico
intrinseco as propostas tropicalistas, no qual fulgura o signo da antropofagia. Afinal, esse rol
tropicalista, i.e., essa colecdo de coisas dos trépicos, deveria ser vista de um ponto de vista
radicalmente critico, subversivo até, como um museu critico do tropico’. Além disso, no
excerto acima, por exemplo, o jornalista parece negligenciar que, sendo a antropofagia
oswaldiana uma das principais marcas das praticas tropicalistas, 0 mais correto seria nao
empurrar para longe os Beatles ou os Rolling Stones, mas assimila-los, rastreando sua presenga
espraiada no imaginario cultural do Pais, metabolizando tais “estrangeirismos” estéticos e
culturais em uma produgdo autenticamente nacional. A assimilagdo de estilos e influéncias —
de origem nacional e internacional — seria aquilo que Luiz Tatit chamou de “o gesto tropicalista”
(TATIT, 2004).

Os documentos demonstram que alguns colunistas, na ansia de desmembrar o
tropicalismo, ndo pouparam os leitores de suas sugestdes interpretativas — nas quais, muitas

vezes, mais pareciam fragmentos em algazarra. Um elenco de pormenores, condutas e modos

SJornal do Brasil, Rio de Janeiro — 15/03/1968, Caderno B, p.03.

8Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 16/03/1968, Caderno B, p.03.

" Expressdo de Haroldo de Campos. Conferir “Heliotapes com Haroldo de Campos”, 27/05/1971. AHO
0396/71.
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que, alegavam os cronistas, seriam representacdes de brasilidades™. Dessa vez, ndo apenas um
quadro surreal, onde 0 mau gosto e 0 exagero dao a tonica da situacdo, mas um emaranhado de
pequenos retratos cotidianos, realidades reconheciveis, captando detalhes que destacariam o
que é ser brasileiro, ilustrando imagens sociais que conjugariam a cultura nacional em seu
infimo. Nessa concepc¢do, o tropicalismo passaria a condensar uma série de abstragfes. Quer
dizer, seria a0 mesmo tempo um rotulo e uma marca nacional: uma maneira abrangente e
calorosa de identificar o Brasil.

Facamos uma breve ressalta, para que ndo haja confusdo. O Tropicalismo que 0s
jornalistas produziram, em proprio seu meio, fez ser retomado o antigo conceito de
tropicalismo, 0 mesmo que Gilberto Freyre pretendeu dar nova roupagem. O tropicalismo seria
entdo, nesse sentido, um conceito que atravessa 0s séculos XI1X e XX, variando em sua acep¢éo,
mas ndo aquilo que ele infere: uma maneira de imaginar as culturas tropicais, num jogo de
espelhos entre cultura e natureza — hora dito de maneira pejorativa, hora como a dar vivas a
esse modo de pensar e sentir em coletivo das sociedades tropicais.

Percebendo estes depoimentos em conjunto, nota-se uma influéncia cumulativa entre
as falas. Desde A Cruzada Tropicalista de Nelson Motta, passando pelos textos de Ruy Castro
e Torquato Neto, colunistas iam requentando enunciados uns dos outros. Um jornalista da
Tribuna da Imprensa denunciou um caso: “Cicero Sandroni, fazendo uma mistura de Marcos
de Vasconcellos e José Carlos de Oliveira copia tranquilamente o que os dois escreveram sobre
0 Tropicalismo e ndo d& a menor explicacdo aos seus leitores”; e continua: “tropicalismo
também ¢é isso: copiar coisas dos outros, ou entdo afirmar ‘conforme revelamos
antecipadamente’ quando acontecem previsdes feitas por outros””. Esse tratamento com luvas
de pelica, dirigido ao colunista do Correio da Manha, Cicero Sandroni, se deveu ao contetdo
de sua coluna “Quatro Cantos” do dia 06 de marco, onde de fato o autor plagia textos dos
colegas citados. Marcos de Vasconcellos, colaborador da Tribuna da Imprensa (e um dos
copiados), havia utilizado quase uma pagina inteira para falar do Tropicalismo, dando inclusive
um viés politizado a agitacdo cultural — em suas palavras, “uma onda de choque” contra a

“chatice”:

Ja chegado, apeado, dito, o Tropicalismo inicia seu jogo de sedugdo, a aproximacao
comunicativa com as massas. Ordem e progresso e muita brasilidade [...] toda cafonice
sublime e auriverde proposta ja no supimpa manifesto do Né [Nelson Motta]. Viva a folia,

8 |sso ao ponto de apropriar-se, em alguns momentos, de generalidades que em nada o Brasil tem de especial —
vide a “pintura ingénua” e pudores em utilizar um vocabulario chulo quando na presenga de mulheres idosas
" Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro — 07/03/1968, p.02
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muita Brahma na banheira! Jornal dos Esportes, cabelo frisado, chinelo de tranca, bigode
riscado, morengueira [...] jogo de dama na calcada, pijama de alamares, pingado de xarope
[...] Chacrinha, Luar do Sertdo, Saudade do Matdo [...] cataplasma, cristaleira, papel crepom,
mulata, palhocga, roga, ranchinho de palha, etc., caspa, festas juninas, quentdo [...] Elixir
Paregorico, Oleo de Ricino, Elixir de Inhame, e viva Olavo dos Braz Martins dos Guimaraes
Bilac!
ATENCAO! ATENCAO!

O Tropicalismo esteve juntando forgas [...] durante os Gltimos trés anos. A chatice se que
abateu sobre o Brasil depois da contrafagdo “renovadora” de 1° de abril, quando o Pais super-
jovem ficou sob o comando de alguns generais decrépitos e caducos, foi o gérmen do
Tropical-tropicalismo. E um movimento confuso, uma onda de choque imprecisa, uma
lufada, ninguém sabe; o que se sabe é que ja tem o0s seus primeiros fatos histéricos, os seus
arautos, os seus cantores, 0s seus artistas, 0 seu cinema, 0 seu teatro, 0s seus primeiros nomes;
s6 ndo tem um comportamento, o que é facilmente explicado, pois, nascido na
ilogicidade[sic] brasileira, na superficie de um Pais superficial, ndo poderia ter um codigo,
mas mil codigos e dogmas conflitantes. [...] Caetano, Gil, Capinam — os baianodélicos —, 0s
primeiros nomes. [...] Nelson Mota [...] 0 autor do primeiro manifesto, ainda incompleto, mas
vird mais, ele promete, muito mais®.

Assinalar um antagonismo claro e radical entre o Tropicalismo e o regime militar, onde
0 primeiro é uma explosdo jovial — cuja lideranga idealizada recaia nos “baianodélicos” —, € 0
segundo, um governo comandado por “generais decrépitos e caducos”, € a grande originalidade
deste texto. Mesmo que se diga que a incompatibilidade entre ambos seja até mesmo Obvia. Ja
a presenca de Catulo da Paixdo Cearense e Olavo Bilac dentro do cosmos tropicalista, havia
sido assinalado anteriormente, por Ruy Castro, como foi aqui demonstrado. Ou seja, se Marcos
de Vasconcellos foi alvo de cOpia, sua crénica também possui referéncias advindas de outros
artigos. Ainda que as ideias sejam livres, o crédito a elas, quando possivel, é sempre bem-vindo.

Além das expostas neste trabalho, muitas outras tentativas de promover e justificar,
definir o (T)tropicalismo através de uma simbologia do comum e do grotesco. Representacdes
da banana, do terno branco, dos bons e maus habitos; mas ndo apenas. Em busca de novas
tipificagOes tropicalistas — como quem procura as “reliquias do Brasil” —, jornalistas abusavam
de exemplos cognosciveis como tal. Ndo foram os momentos onde, provavelmente, os leitores
franziram o cenho com o que liam — principalmente aqueles mais interessados naquela agitacédo
cultura. Talvez nem tanto pela estranheza em si dos elementos eleitos, mas por pura
inconsisténcia tedrica e tematica. Afinal, para alguns, aquele papo de era coisa séria.

Se o leitor, a quem aqui me dirijo, estranhou a escolha feita por um dos colunistas, da
caspa capilar como elemento digno de citacdo do repertorio tropicalista, ainda ha espaco para

outro cimulo. O desportista, ator e fotografo — ou simplesmente, o bon vivant estadunidense —

8 Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro — 05/03/1968, p.08.
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Yllen Kerr, afirmou, em texto escrito para o Jornal do Brasil, que “os verdadeiros tropicalistas
ndo sabem, mas nada é mais tropicalista do que caca submarina. [...] SO agora [...] foi possivel
enquadrar o esporte submarino em seu verdadeiro mundo: o tropicalismo. [..] Aquela
sofisticacdo [...] escamoteada na méascara, no pé de pato, na faca levada quase aos pés|...] nada
mais é do que a propria tropicalia”®. Yllen Kerr, que além de surfista era “uma espécie de alto
sacerdote de pelo menos trés fornadas de jovens, que viram nele a possibilidade de combinar
esporte e cultura” (CASTRO, 1999:398), aproveitando-se da mixordia imperante em volta dos
vocabulos, tentou entrar na onda tropicalista. Aparentemente o faz, porém, sem nenhum juizo
claro do que aquelas palavras significavam®.

As descri¢des acima ndo deixam de transparecer uma leviandade problematica em suas
tentativas de definicdo. Buscando dar suas acep¢des aos significantes (T)tropicalismo e
tropicalia, jornalistas descreveram um estado de espirito nacionalista sui generis, difuso na
sociedade brasileira, assimilando habitos culturais, dos tracos mais toscos aos mais refinados.
Porém, ao apontar referéncias esparsas em um infinito de possibilidades, perdia-se de vista as
bases e agrupamentos que sustentam e estruturam todo o firmamento social e cultural classe-
mediano. No vale-tudo acritico deflagrado pelos cronistas de jornais, perdia-se de vista, muitas
vezes, a anatomia dos ridiculos do pensamento e status burgueses, aristocréaticos, elitistas,
conservadores e autoritarios. Ou seja, a fragilidade tedrica reside ndo (apenas) em uma confusao
explicativa, provocada ao enumerar, em frenesi, multiplas particularidades do cotidiano
brasileiro, mas no ndo trabalhar criticamente as inflex6es simbolicas e as potencialidades
alegoricas presentes nesse vastissimo repertorio historico-cultural do Brasil — uma qualidade
tropicalista.

Os que atestaram o Tropicalismo ndo como uma moda, mas como uma elucidagéo sobre
“0” estilo de vida brasileiro — ou aqueles que o reduziram ao terno branco e a cafonice —,
irradiaram um tropicalismo romantizado, bucdlico. Indicaram brasilidades em uma série de
cenas cotidianas, sem, no entanto, converter esses fragmentos culturais em outros signos. E
possivel notar que esses painéis ditos tropicalistas, compostos de retalhos desse brazilian way

of life, por mais que possuissem em seu semblante uma subversdo na acepcdo do que seria

8 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 14/04/1968, 1° Caderno, p.38.

82 O restante do texto ndo aponta, em nenhuma direc&o, se tratar de uma gozacdo com os usos desmedidos dos
vocabulos em questdo. Tendo em vista o0 espago ocupado por sua coluna semanal, dedicada ao mergulho e a pesca
submarina, afora seu tom relativamente sobrio — ndo deixa de ser um pouco surreal o contetdo do texto. Quer
dizer, é improvavel que se trate de um deboche; ao contrario, possivelmente este seja apenas um esforco apelativo
para mostrar que sua coluna esta atualizada com as discussGes do momento — o que, por sua vez, denota o alcance
gue o debate atingiu.
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comum, extravagante, elegante e enxotado, ndo giravam o eixo antropofagico por completo, a
maneira d’O Rei da Vela do Teatro Oficina e de Terra em Transe; e claro das Tropicélias de
Caetano Veloso e Hélio Qiticica.

Ruy Castro, que percebera desde cedo a poténcia dessa novidade, se mostrou
extremamente preocupado com os usos desmedidos e do propagandeio consumista sobre do
Tropicalismo. Antes mesmo de proclamarem o movimento nos jornais, 0 autor apontava para
a urgéncia de um fendmeno que desmistificasse certos lugares-comuns — entre principios
ideologicos de setores da esquerda, elitismos classistas mascarados de hierarquizacdes estéticas
e borddes ufanistas. Em seu Diagnostico (ou autdpsia) do Tropicalismo, Ruy Castro mostra, ja
em seu expressivo titulo, que pelo andar da carruagem, o trem estava seguindo para descarrilhar.
Esse documento, também esquecido pela memoria relativa ao tema, também vale uma longa

citacdo:

O Tropicalismo, se continuar assim, nesta badalagdo promocional de goiabada cascdo &
terno de linho branco, vai ser mais um brochante intelectual, como tantos outros — destinados
a cair na roda viva do consumo e ser transformado em produto industrial pra ser vendido nas
boutiques gra-findides. E apenas mais uma brincadeirinha inofensiva de quem precisa encher
o0 tempo (ou o bolso) com atitudes intelectuais — pelo menos, da maneira como esta sendo
levado. Quando se falou em Tropicalismo, pensou-se numa badalagdo que, pelo menos
desmoralizasse por tabela o cotidiano caipira de nossa classe média, agarrada a seus valores
mesquinhos, e denunciasse com isso a lenda que se divulga no exterior: que os paises
tropicais sdo subdesenvolvidos porque sdo paises tropicais. Se a coisa fosse levada nesse
nivel, poderia funcionar.[...] Por exemplo [..] Renato Borghi encarnando a burguesia
nacional reinando sobre uma paisagem de bananeiras (O Rei da Vela). Diante disso, ninguém
deixa de sentir o drama [...].O Tropicalismo podia assumir esse papel, sim, mas isso, ja seria
esperar demais de um pretenso movimento gerado no Leblon, ou Ipanema. [...] O
Tropicalismo, daqui a pouco, de apologia dos objetos cafonas, vai passar a ser moda
institucionalizada e fabricada pra vender em massa. Substituindo o psicodelismo, que ja
gastou, teremos boates decoradas com bananeiras e plantaces de abacaxis, a Barbarella vai
vender ternos de linho branco [...]. Basta que Caetano Veloso passe a usar frequentemente o
novo traje. Ndo duvido das boas intences de Nelson Mota, Caetano e outros, que estao
tentando criar o Tropicalismo do nada. E até bem provavel que ele continue a ser nada. O
que poderia, no entanto, ser usado como uma violentag&o parcial do atual sistema, dando um
cunho politico ao movimento, vai ser diluido na pratica, sem qualquer complacéncia, pela
maquina do consumo?®,

Trés imagens compde o texto: uma cena de Terra em Transe, uma fotografia abacaxis
a venda, e a terceira, a palavra “THINK”, em caixa alta. Trés imagens que, combinadas,
sugerem uma narrativa interessante: deve-se pensar o Tropicalismo a partir de seus elementos

(frutas tropicais, por exemplo), mas de forma alegorica, tendo como referéncia de medida um

8 Correio da Manh4, Rio de Janeiro — 14/03/1968, Segundo Caderno, p.01.
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peso expressivo, que faca a balanca tombar, como é o caso da pelicula Terra em Transe, obra
agora classificada de forma unanime como tropicalista.

Mas Ruy Castro ndo estava sozinho a proclamar a necessidade de um rigor critico sobre
aquele novo tropicalismo. O escritor Affonso Romano de Sant’Anna redigiu um longo artigo
no Jornal do Brasil, ainda nos primeiros dias de margo. Seu texto Tropicalismo! Tropicalismo!
Abre as asas sobre nds®* afirma que o viés do movimento é antropofégico, e o deboche, sua
“pedra-de-toque™: “nao se compreende antropofagia, degluticdo dos conceitos e preconceitos
nacionais € internacionais sem ironia”.

O ensaio € ilustrado com desenhos de bananeiras, coqueiros e abacaxis; ao centro, um
retrato de Caetano Veloso, usando grandes 6culos escuros e o tdo falado terno branco — uma
foto de uma de suas participacdes no programa do Chacrinha, em janeiro daquele ano. E notdrio
que, ao longo do texto, Affonso de Sant’Anna reproduz, sem questionar, varios postulados
enunciados pela Cruzada Tropicalista, baseando suas interpretacfes no pseudo-manifesto —
além de tratar Nelson Motta como “porta-voz dessas forgas ocultas”. Porém, ¢ igualmente
verdade que sua andlise geral busca uma argumentacéo teorica, intelectual, procurando tratar o
Tropicalismo como um conjunto de ideias e praticas — ambiguas, criticas, dialéticas, jamais

simplistas:

Ha que perceber dois lados do Tropicalismo: o deboche, por onde ele se comunica mais
facilmente, e o lado sério, que merece analises e especulagdes do ponto-de-vista literario,
social e filosofico. [...] Poder-se-ia pensar que o Tropicalismo é um movimento xen6fobo,
retrégado, reaciondrio, que esta desenterrando pecas de museu, devolvendo a circula¢do o
lixo cultural que a purificacéo civilizadora dos tempos alijou. Mas, na verdade, essa exibi¢do
de valores arcaicos € apenas um imenso deboche em dupla direcdo: contra o que de
reacionario nos é proposto hoje em dia em férmulas politicas e sociais e uma reacdo a
intervencdo constante sobre nosso processo cultural provinda de terras alienigenas®.

O autor aponta o que ele chamou de “origens remotas” do Tropicalismo, denotando uma

extensdo temporal ao conceito que 0 nomina, testando sua aplicabilidade nos séculos passados:

O movimento [...] de maneira alguma pode desprezar Gregério de Matos Guerra e o Padre
Antbnio Vieira. [...] Gregorio foi o primeiro tropicalista da histéria. Mereceria grandes
cartazes. Moralista e a0 mesmo tempo pecador consumado, religioso e secular reincidente
[...] baiano visceral e amaldicoador da Bahia. Gregorio deveria ser tomado patrono do
movimento e suas obras reeditadas, principalmente as satiricas. [...] J& Padre Vieira se

8 “Tropicalismo! Tropicalismo! Abre as asas sobre nés”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 02/03/1968 — 4°
Caderno, p.4.
& bidem.
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sintoniza com a cruzada ndo pelas cartas e sermdes, mas pela sua ousadissima Histdria do
Futuro.

Escrita pelo Padre Anténio Vieira no século XVII, mas publicada, postumamente,
apenas no inicio do século seguinte, a Historia do Futuro faz parte de uma “Trilogia do Quinto
Império” — quinto, pois sucederia os quatro elegidos por Vieira: o Egipcio, o Assirio, o Persa e
0 Romano. Em Histéria do Futuro, o paroco procura “demonstrar o indiscutivel advento do
Quinto Império, do qual Portugal seria o herdeiro e a cabeca” — admitindo ainda a possibilidade
de um império “luso-brasileiro” (VAIFAS, 2011: 214). Vieira segue a ldgica ciceriana da
“historia mestra da vida”; e, no entanto, estava longe da nocédo ciclica dos antigos — sua
concepgdo historica era cristd, i.e., linear: do Pecado Capital ao Juizo Final. Historia e profecia
se confundiam, de forma a legitimar essa historia do futuro: para Vieira, “o tempo histérico era
inseparavel do tempo sagrado” (Ibidem). Para Affonso Romano de Sant’Anna, Antonio Vieira
estaria, mesmo afastado em séculos, em sintonia com a “cruzada tropicalista” devido seus ideais
contestatorios e utopicos, fomentados em solo tupiniquim — apesar de claramente escrever sua
Historia do Futuro para os portugueses: “tal ¢ a historia que VoS apresento, portugueses, e por
isso na lingua vossa” (VIEIRA, apud VAINFAS, 2011:211). Segundo o historiador Ronaldo
Vainfas, esse texto — que “por sorte Vieira ndo chegou a ver em vida” — seria uma prova dos
“poderosos nexos, aparentemente invisiveis, entre 0 Vieira politico e o Vieira utdpico”
(VAIFAS, 2011:219).

Para Affonso Romano de Sant’Anna, a0 que parece, a dignificacdo do jesuita, de vir
parar nessas terras tropicais e aqui redigir suas ideias contestatdrias e heréticas, ja seria o
suficiente para considera-lo um tropicalista. Ao lado do péaroco, Affonso Romano elenca o
“Boca do Inferno”, Gregorio de Matos. A op¢do por seu nome parece ganhar maior
representatividade por, além da satira em seus poemas, se tratar de uma personalidade que joga
com 0s opostos, que carrega em si a contraposicio de elementos em seu semblante. Para o
autor do artigo em questéo, o Tropicalismo “¢ um movimento sem muita logicidade” pois “a
l6gica nunca foi o forte do brasileiro”: essa afirmagédo, dentre outras aplicagdes possiveis — e ao
que parecem, sdo varias —, é uma tentativa de justificar a contraposi¢cdo de elementos
contraditérios como uma pratica tropicalista.

Ainda entre as origens remotas desse movimento idealizado, o escritor mineiro cita
Méario de Andrade — em suas palavras, “tropicalista avant la lettre” —, que teria antecipado trinta
anos antes uma “otima defini¢do para Tropicalismo: juvenilidades auriverdes”. Com isso,

Affonso Romano busca afirmar o carater jovem deste fendmeno; e vale ressaltar que naquele
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momento, (década de 1960) no Brasil, se posicionar favoradvel a um projeto artistico-cultural
que se proclamasse “jovem”, significava, implicitamente, uma afronta aos que se consideravam
defensores da pureza, tradicao e raizes culturais.

Como Ruy Castro parece apontar em sua “autopsia do Tropicalismo”, dissecar uma
expressao que se incorpora através da miscelanea significa operar uma textura fina. Para os que
pretenderam ndo apenas descrever a anatomia, mas fazer uma bidpsia, a buscar a genética
tropicalista, como Affonso Romano, desacertos sdo praticamente certos. Em um momento do
texto, o autor afirma que, no Brasil, “a visdo da natureza que nos cerca ainda é edénica”, para
logo em seguida apontar o classico Visdes do Paraiso, do historiador Sérgio Buarque de
Hollanda, como “bibliografia basica” para se compreender essa visao de si mesmo que teria o
brasileiro comum. Affonso Romano acreditava que aquela obra seria um importante aporte
tedrico para ilustrar, historicamente, tanto o autorretrato produzido pelo brasileiro, quanto a
imagem externa que lhe foi dada — ambas compostas de qualidades paradisiacas.

De fato, Visao do Paraiso poderia ser classificada como uma obra importante para se
trabalhar um dos fundamentos criticos evocados na estética tropicalista. O estudo problematiza,
historicamente, a construcdo imagética de uma identidade nacional enraizada e comumente
aceita. Nas palavras do proprio Sérgio Buarque de Hollanda, em prefacio do livro, o que se

tencionou em Visdo do Paraiso era

[mostrar] até onde, em torno da imagem do Eden, tal como se achou difundida na era dos
descobrimentos maritimos, se podem organizar em um esquema altamente fecundo muitos
dos fatores que presidiram a ocupagio pelo europeu do Novo Mundo”. (HOLANDA, 2010:
12).

Porém, dentro do argumento de Affonso Romano, a opgdo por esse classico da
historiografia aponta para o lado contrario. Quer dizer, apesar de fazer um erudito estudo sobre
a relevancia dos motivos edénicos dentro do processo colonial brasileiro, Sérgio Buarque
denota justamente o carater realista e plastico demonstrado pelo lusitano ap0s contato com a
nova terra — em oposi¢cdo ao espirito idealista, identificAvel no espanhol, antes e durante a
colonizacdo.

Como bem apontou Laura de Mello e Souza, em posfacio escrito para uma recente
edicao da obra de Sérgio Buarque: “ao contrario do que possa levar a crer uma leitura apressada,
ou do que talvez esteja sugerido no préprio titulo, Visdo do Paraiso ndo trata da crenca
portuguesa, e depois brasileira, de que o Brasil abrigasse o Eden, ou fosse uma terra de
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maravilha”®. Lembra a historiadora que, se 0 processo colonizador nos tropicos acabou
“suscitando a ideia, bem enraizada no senso comum, de que, gragas a natureza privilegiada,
obtinha-se riqueza facilmente foi porque, do mito edénico, os portugueses s6 tomaram o aspecto
mais exterior e evidente, incapazes de deixar que ele lhes fecundasse o pensamento.
Sucumbiram ao realismo pedestre”. Segundo uma outra intérprete da obra de Sérgio Buarque,
“entre 0s colonizadores portugueses, a fantasia conserva sua poténcia desde que apartada da
experiéncia e, quando se cruzam, aquela é atenuada para melhor adaptar-se a esta; entre 0s
espanhois, ndo ha contradicdo entre a fantasia e a experiéncia, visto que a segunda confirma a
primeira” (MELLO, 2005:42)

Os esforgos produzidos por Affonso Sant’ Anna a notar a elasticidade do Tropicalismo,
possuem assertos que nem sempre se poderia afirmar como acertados. Entretanto, o autor parece
bastante sensivel quanto as suas “origens proximas”. O escritor aponta obras e artistas que
teriam dado as condigdes de surgimento daquele debate no qual se inseria. Dentre os citados,
um até entdo pouco lembrado, Hélio Oiticica:

como fontes proximas do movimento tropicalista vamos encontrar Glauber Rocha (Terra em
Transe), Caetano Veloso (Tropicalia), Soy Loco por ti América (Gil, Capinam, Veloso),
Osvald[sic] de Andrade (Rei da Vela), José Celso (dire¢do de O Rei da Vela e Roda-Viva) e
todos os artistas plasticos que participam do Festival das Bandeiras, principalmente Hélio
Oiticica, um precursor ha alguns anos [...].

Vale mencionar que, junto com o “Tropicalismo para iniciantes”, de Torquato Neto, o texto de
Sant’Anna é um dos poucos a fazer uma notagdo importante: a imprescindivel presenca das
artes visuais dentro dessa concepcao tropicalista.

O “Festival das Bandeiras” de 1968, citado no ensaio de Affonso Romano, ocorrera
semanas antes, no dia 18 de fevereiro, no Rio de Janeiro. Coordenado pelo desenhista e
gravurista gaucho Carlos Scliar, 0 evento reuniu outros artistas plasticos importantes, como
Nelson Leirner, Pedro Ecosteguy, Claudio Tozzi (que teve sua bandeira Guevara, vivo ou
morto, censurada), e Rubens Gerchman — além claro do ja citado Hélio Oiticica. As bandeiras,
tematicas, eram vendidas ao publico: durante o evento, circulavam os portadores dos
estandartes, empunhando seus simbolos e emblemas feitos, ou adquiridos. Frederico Morais
teceu uma critica sobre o evento, em sua coluna do Diario de Noticias®. O autor destacou as

bandeiras “que estavam comprometidas com as conota¢des do simbolo™: a de Hélio Oiticica,

8 SOUZA, Laura de Mello. “Posficio” In: HOLANDA, 2010: 545
87 Frederico Morais. “Bandeiras: Simbolo e Contra-simbolo”. Diério de Noticias, Rio de Janeiro. 21/02/1968, 22
Secéo, p.3.

71



utilizando uma estampa ja utilizada em um trabalho: a imagem do corpo estirado de um bandido
anonimo (de nome Alcir Figueira da Silva), com o poema-de-ordem: “seja marginal/seja her6i”.
Oiticica, em correspondéncia a uma amiga, informa que, das dez bandeiras que levou, vendeu
todas — trés delas, para sua maior f& na ocasido, ninguém menos que a cantora Nara Leéo.

Outras duas bandeiras mereceram os elogios de Frederico Morais. A primeira, a de
Glauco Rodrigues, que hasteava como lema o titulo da ressuscitada — e nesse contexto,
ressignificada — marchinha Yes, nds temos bananas. Outra bandeira destacada pelo critico foi a
de Samuel Spiegl, que trazia em seu semblante uma critica ao panorama politico do pais, ao
sugerir a candidatura de Tomé de Souza a Governador-geral do Brasil. Recuperando a figura
politica mais antiga do pais (Tomé de Souza foi o primeiro Governador-Geral da coldnia),
Spiegl atestava uma condicdo de retrocesso (ou talvez estagnacdo) dos quadros politicos e
sociais, historicamente desiguais e excludentes, devido a séculos de subjugacbes e abusos
governamentais — desde os donatarios dos tempos coloniais, até os generais da ditadura entéo
vigente.

No plano econémico, o governo dos militares implementou um projeto de modernizagéo
conservadora. Assim como o Abelardo I d’O Rei da Vela, a politica econdmica, ministrada
desde abril de 1967, por Antonio Delfim Neto, era ansiosa pela presenga do capital estrangeiro
e seu investimento monetario® — condicionando o Brasil a se manter em seu cronico estado de
dependéncia externa para seu desenvolvimento.

Em sua croénica, Frederico Morais costura as trés bandeiras citadas e as sobrepde sobre
a Bandeira Nacional: “Nem ordem (seja marginal, seja her6i), nem progresso: bananas, USS.
Viva o tropicalismo, vote em Tomé de Souza”. O critico ainda faz um importante gancho,
atentando a quem lesse: “Agora que se fala muito de ‘tropicalismo’ ¢ bom lembrar o nome de
Hélio Oiticica”. Deveras, era de se esperar que o primeiro a designar H.O. como um dos
fomentadores daquele fenémeno tenha sido um critico de arte, e ndo um cronista.

Buscando elucidar o debate, documentando discussfes e polémicas, a revista semanal
O Cruzeiro publicou uma matéria com o titulo de Tropicalismo: movimento, mito, escola ou
cafajestada sob encomenda®. A reportagem reitera o supetdo provocado pela novidade: “De

repente todo mundo comecgou a falar em Tropicalismo. Gente de gabarito [...] [passou] a

8 Um breve exemplo ilustra essa fixacdo pela cultura importada: o Teatro Oficina foi convidado, no inicio de 1968
para apresentar O Rei da Vela em um importante festival na cidade de Nancy, na Franca. Ao requerer o custeio
das passagens para a companhia, teve o pedido negado pelo chefe da divisdo cultural do Itamaraty, o Ministro
Donatello Greco, que afirmou: “no momento, o Brasil precisa importar arte da Europa, ndo mandar nada para 13”.
Conferir: Ultima Hora, Rio de Janeiro — 01/02/1968, Segundo Caderno, p.07.

8 O Cruzeiro, Rio de Janeiro — 20/04/1968, p.54-59.
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orientar sua produgdo em fungdo do movimento”. A reportagem também menciona “figurinhas
avidas por novidades entraram em cena dando palpite sobre alguma coisa que ndo sabem bem
0 que é. E tudo ficou muito confuso. Mas a verdade é uma soO: algo de importante esta
acontecendo”. O texto ressalta ainda que, devido a expressiva qualidade artistica presente no
grupo associado ao Tropicalismo, nele, “deve haver um contetido que talvez fuja a compreensao
imediata”.

Para responder “o que ¢ exatamente” o Tropicalismo, reaparece o a figura do “tedrico
do movimento”, Nelson Motta. Para ele, o Tropicalismo, era, “por enquanto, apenas uma série
de ideias esparsas, que anota certas tendéncias e determinada viso da realidade brasileira”
(grifo nosso), cuja preposicdo “seria encontrar uma forma de expressdo coerente com a
realidade brasileira, mostrar as coisas como elas sdo realmente, sem manter a mistificacdo
continua”. Nelson Motta afirma ainda seu temor do Tropicalismo, frente a “badalagdo’ que
alguns estdo fazendo em torno do assunto [...] correr o risco de ser transformado em artigo de
consumo, perdendo seu sentido antes mesmo de dar quaisquer resultados em termos estéticos e
ideoldgicos”. A matéria traz ainda citagdes de Hélio Oiticica, Caetano, Capinam, Gil, José
Celso, Ruy Castro.

Para fazer contrapartida ao Tropicalismo, a reportagem entrevistou o sociélogo
Mauricio Vinhas de Queirés, que percebia 0 movimento como “uma cafajestada sob

encomenda”. Um

nacionalismo de epiderme consentido, um tanto para inglés ver. [...] E propor que nos
comportemos como 0s iangques mais preconceituosos julgam que no fundo somos: “Yes, nos
temos bananas™.[...] Um irracionalismo levando ao pessimismo temperado pelo espirito da
avacalhacdo, o qual ndo passa muitas vezes de uma forma de autoflagelamento, coisa diversa
de autocritica. [..] Mas nada disso, nada desses cacoetes alambicados e gongéricos, tem a ver
com o verdadeiro Brasil, o Brasil jovem e trabalhador, o Brasil de amanha.
Mauricio Vinhas de Queirdz conclui que o Tropicalismo seria um movimento que construiria
ilusdes, ao invés de um projeto progressista de pais: “¢ como se féssemos visceralmente
condenados a um falso paraiso de palmeiras, tinhordes e araras, que de fato é um inferno de
misérias, doengas e analfabetismo.”

Poder-se-ia afirmar que os juizos do sociologo vao justamente na dire¢do de um engano
que Affonso Romano Sant’Anna, como demonstrado anteriormente, previa como iminente em
relacdo as expressoes tropicalistas. O processo antropofagico, a inversdo de valores através do
deboche, a superacdo de estere6tipos esterilizantes... nenhuma dessas etapas criticas parecem

ser reconhecidas por Mauricio Vinhas.
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O que se nota é que, entre usos e abusos, 0s meses de marco abril foram marcados por
um alarido sobre o que era o Tropicalismo — e o que fazer, como utilizar com aquela palavra
sedutora, tropicalia. Para alguns, um movimento revolucionario; na visdo de outros, uma bossa
alienante; além de terceiros, que alegavam se tratar da propagacao um estilo de vida original —
o tropicalismo, em minuscula. Pipocaram representantes e precursores tropicalistas — mas
também emergiram os autoproclamados e os que “vestiram a camisa”.

Todavia, um outro debate pertinente a questdo, paralelo, mas da maior importancia,
comecou a se configurar — nem tanto entre os jornalistas e colunistas, mas entre 0s proprios
tropicalistas. Havia na verdade uma distin¢do entre Tropicalismo e tropicalia. Apesar de na
grande maioria das vezes os termos terem sido usados como sinbnimos, progressivamente
foram gerando em torno de si preferéncias de fala e expectativas de entendimentos distintas.
Para muitos dos que se envolveram na discussdo, a conclusdo foi de que tropicélia e
(Ttropicalismo nédo apenas eram palavras diferentes: os significados modelados de ambos

significantes possuiam menos sincronias do que se poderia supor inicialmente.

“Viva a Tropicalia!”, e o enterro do Tropicalismo

No dia 08 de marco, um jornal do Parana publicava uma entrevista com um dos
fundadores do Teatro Oficina, Renato Borghi, o “Abelardo I’ de O Rei da Vela*. O ator definiu
0 Tropicalismo como “a grande tragédia da inconsciéncia nacional”: “S6 entrando no transe
tropicalista, engolindo o Brasil, a Sul América e vomitar tudo, depois, para encontrar no
excremento nosso cerne, o nosso suco verdadeiro”. Pois se Renato Borghi foi apelidado em
mais de uma ocasido de “Papa do Tropicalismo” — apesar de nunca ter arrogado tal alcunha —
0 primeiro a reivindicar a autoria do termo foi aquele que, segundo Frederico Morais, deveria
ser lembrado nos debates em torno dessa estética tropicalista: Hélio Qiticica.

Oiticica fez questéo de ter seu nome veiculado no debate que se formava em torno da
tropicalia enquanto uma autoridade, justamente por ter sido ele o autor do significante. Ao ver
sua propria formulagdo conceitual ser desvirtuada e associada a um projeto que, apesar de
trabalhar imageticamente uma identidade brasileira — assim como propunha sua Tropicélia —,

era facilmente diluido nos periodicos brasileiros e transformada em moda e consumo, Hélio

% Diario do Parana, Curitiba — 08/03/1968, Primeiro Caderno, p. 06.
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aprofundou o debate de uma forma a radicalizar as discuss6es. Nos primeiros dias de margo o
artista redigiu um importante artigo de titulo simples e direto: Tropicalia®.

Na analise, Hélio chama para si a paternidade daquela “palavra-conceito”, fazendo
duras criticas ao uso modista do termo, praticado por “burgueses subintelectuais, cretinos de
toda espécie” que estariam a “transformar em consumo algo que ndo sabem direito o que ¢€”.
Oiticica esmilgca sua Tropicalia, exposta pela primeira vez na “Nova Objetividade Brasileira”
entre abril e maio de 1967, detalhando seu carater plastico, objetivo, alegérico e conceitual,
concluindo que ali estdo “elementos que ndo poderdo ser consumidos por essa voracidade
burguesa”; no¢des ¢ principios “de dificilima absor¢do”, que vado “além do problema da
imagem, pois quem fala em Tropicalismo apanha a imagem para o consumo, ultra-superficial”
(grifo meu).

Hélio da entdo um importante depoimento, no qual nega o uso do termo “Tropicalismo”
para expressar aquele fendmeno em curso no pais: ndo um movimento artistico, mas um estado
de criacao coletiva. O leitor aqui h& de perdoar o trocadilho, mas poderia se dizer que Hélio
estava indo contra uma “bananaliza¢ao” da tropicalia, ao preconizar: “O mito da tropicalidade
€ muito mais do que araras e bananeiras: é a consciéncia de um ndo-condicionamento as
estruturas estabelecidas, portanto altamente revolucionario na sua totalidade. Qualquer
conformismo, seja intelectual, social, existencial escapa a sua ideia principal”®.

Detenhamo-nos nas falas de Hélio Oiticica e Renato Borghi por um instante. Para o ator,
0 Tropicalismo seria “a grande tragédia da inconsciéncia nacional”. Era por meio do exagero
que se explicitaria uma pratica disseminada, impregnada na sociedade brasileira. O asco pela
cafonice, as distin¢Ges entre bom e mau gosto, seriam apenas a ponta do iceberg de todo um
recalque burgués. Os que tomavam apenas as imagens do terno branco, bananeiras e etc.,
deixavam escapar a alegoria por detras do figurino, que aponta para os ridiculos e absurdos do
cotidiano, os fetiches das pretensdes classistas. “A consciéncia de um nao condicionamento as
estruturas estabelecidas” se daria ao regurgitar a cultura brasileira e seu processo histérico,
absorvendo toda influéncia estrangeira a fim de produzir um fruto singular e recém-nativo. Quer

dizer, quando Hélio Oiticica opta por falar em “tropicalia”, diz respeito ao processo

%1 Hélio Oiticica. “Tropicalia” [04/03/1968]; apud. BASUALDO(org.) op.cit.: 239-241. Ainda que o artigo tenha
permanecido inédito ao grande publico até a década de 1980 — sendo publicado no caderno “Folhetim”, do jornal
Folha de Sao Paulo, no dia 08 de janeiro de 1984 —, é possivel ver lastros de seu contetido em falas de terceiros,
como na reportagem de Maria Ignez Corréa da Costa, que reproduziu grande parte do artigo em sua analise O
tropicalismo por tras da imagem digerida. Conferir: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 23/03/1968, Caderno B,
p.01

%2 Hélio Oiticica. “Tropicalia”, op.cit. O texto sera novamente abordado no Capitulo 2.
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antropofagico “em sua totalidade”, compreendendo etapas ignoradas pela tipificacdo associada
ao modismo com que o tropicalismo fora proliferado. Aquele novo significado ao conceito de
tropicalismo parecia (ou poderia) ser algo que a tropicélia de fato era.

Talvez seja possivel relacionar os termos “tropicalismo” e “tropicalia” como duas etapas
de um mesmo processo. Atraveés da antropofagia — i.e., fazendo uso de uma “peneira” cultural
critica, decantando a identidade nacional em um processo amplo e aberto — a sociedade
brasileira faria uma auto-reflexdo, percebendo suas “herangas malditas”, deglutindo os
elementos mais amargos e indigestos que a verdade escancarada traria. Ndo bastaria o
reconhecimento dos simbolos clichés que distinguiriam o Brasil do restante do mundo
(tropicalismo): seria necessario embaralhar situagbes contrarias, baguncar as alteridades,
confundir as posicdes; tudo menos o conformismo. Apenas a radicalidade — a terra em transe —
como impeto para superar tal inconsciéncia dramatica em uma consciéncia revolucionaria
(tropicélia).

Hélio Oiticica procurou diferenciar a significacdo de tropicalia da que se formulava em
torno do (T)tropicalismo. E ainda que seu artigo ndo tenha sido publicado integralmente na
época, suas idéias foram veiculadas, a partir de excertos, em textos de outros®, como na
reportagem de Maria Ignez Corréa da Costa, intitulada O tropicalismo por tras da imagem
digerida*. Em seu lead, 1é-se:

Por trés do terno branco, do talento e das flores de Caetano, por tras do mito e da moda
formula-se um estado — velho que surge novo, num desejo de descontinuamento social,
caracterizacdo nacional, antropofagico [...] — contra o colonialismo cultural. O termo
tropicalismo vem sendo vagamente compreendido, vulgarmente absorvido e rapidamente
consumido.

De certa forma, “o tropicalismo por tras da imagem digerida”, (i.e., todo um processo de

“dificilima absor¢ao”), poderia ser expresso, simplesmente, pelo significante “tropicalia”.
Stanislaw Ponte Preta, tratou, outra vez com bom-humor, a total indefini¢do em torno

desta palavra. Em uma crdnica, publicada na revista O Cruzeiro, intitulada O que ¢é

tropicalia? ®, o autor se utiliza do conto O Plebiscito, de Artur Azevedo, utilizando

praticamente 0 mesmo texto, substituindo “plebiscito” por “tropicalia”. Originalmente passada

9 Hélio Oiticica era um artista que exprimia sua criatividade em texto. Muitos deles foram publicados, em jornais
de grandes circulacdo, suplementos culturais e revistas especializadas. Mas muitos de seus escritos tinham uma
circulagdo interna — restrita, mas influente. Vale notar que ja nesse contexto, Hélio era um dos artistas brasileiros
mais referidos por criticos como Vera Pedrosa, Frederico Morais e Mario Pedrosa.

% Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 23/03/1968, Caderno B, p.01.

% O Cruzeiro, Rio de Janeiro — 06/04/1968, p.36.
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em 1890, quando a mudanca do regime politico acarretou em transformacdes estruturais que
afetavam a vida cotidiana, a situacdo transposta para o ano de 1968 n&o apenas ilustrou a falta
de consenso em torno do significante em questdo, mas também a perpetuacdo de valores
patriarcais e familiares, correndo os séculos.

Na trama, apos um jantar, o chefe da familia 1&é um jornal em sua cadeira; e enquanto
todos outros membros se distraem em afazeres, o filho mais novo espia o jornal lido pelo pai.
Ao ler “com muita atengdo uma das nossa folhas diarias”, quebra o siléncio daquele quadro, e
pergunta: “Papai, o que ¢ tropicalia?”. Em um primeiro momento, finge néo ter escutado —
justamente para ndo ter de responder a dificil pergunta; mas frente a insisténcia do cagula, o
pai, procurando demonstrar autoridade em seu antro doméstico responde: “Ora essa rapaz!
Entdo tu vais fazer doze anos e ndo sabes ainda o que é tropicalia?”. A mae, acudindo o filho,
diz do outro lado também nao saber o que era, ¢ denuncia o marido: “Nem eu nem voce€; aqui
em casa ninguém sabe o que ¢ tropicalia”. Ferido o orgulho do patriarca, este grita saber muito
bem o que queria dizer a palavra; mas, diante daquela situag@o, nao falaria: “nao digo para nao
me humilhar diante dos meus filhos! N&o dou o braco a torcer! Quero conservar a moral que
devo ter nesta casa!” — saindo enfurecido em dire¢do ao quarto. Ali “havia o que ele mais
precisava naquela ocasido: um bom calmante, € um dicionario”. Apds um tempo, passada a
crise e feitas as pazes, todos se reinem novamente na sala de jantar. O pai — que, neste meio
tempo, estudara a palavra em seu gabinete —, retine a familia e diz, “em um tom profundamente
dogmatico™: “Tropicélia ¢ a versdo nacional de um movimento de exaltagdo de costumes
tradicionais iniciados na Europa. [...] Coisa de europeus, perceberam? E querem introduzir no
Brasil! E mais um estrangeirismo!...”.

A cronica pode ser lida de varias maneiras. Como uma provocacdo aos que muitos
palestram, mas nada explicam; uma critica a falacia do chefe-de-familia, detentor da autoridade
doméstica; uma chacota contra os tropicalistas; além de dar goles de certezas, 0s que viam a
producdo musical dos tropicalistas como “importadas”, por fazerem uso de instrumentos
elétricos e do rock’n roll.

E possivel também ler o texto de Sergio Porto como uma gozacio ao afa para saber a
respeito da tropicalia/ismo nos primeiros meses de 1968. No lugar de construir uma explicacdo
para sanar a curiosidade em torno da novidade, 0s jornais menos reportavam do que opinavam
sobre aquela descoberta; pareciam mais temperar a salada do que provar os ingredientes ja ao
prato. Assim como no conto de Artur Azevedo, a crénica escrita pelo compositor do Samba do

Crioulo Doido denunciava uma pobreza Iéxica, provocada justamente pela banalizagdo de um
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novo (e denso) significante nos jornais. Isso tudo apesar (ou talvez, por isso mesmo) das
sucessivas explanacdes feitas em torno da tropicalia na imprensa — e a afirmacéo ignorante feita
pelo pai, que postula a tropicalia como um estrangeirismo, parece indicar que qualquer facil
explicacdo em torno do termo soaria tao pifio quanto.

Se diante das explicacdes sobre o que era tropicalia parecia sempre emergir a barreira
do indefinivel — quando ndo as miragens da incipiéncia —, resolver o tropicalismo parecia ser
tarefa aberta a qualquer um. Carlos Imperial, um dos produtores culturais mais influentes do
Rio de Janeiro, simplificou o Tropicalismo da seguinte forma: “Vou explicar. Existe um
empresario muito vivo, Guilherme Araujo, que da ndé em pingo d’agua. Meteu umas fantasias
no Caetano e no Gilberto, fofocou um pouco com intelectuais e vive pregando o
Tropicalismo™.

Essa ndo foi a primeira vez que se incutiu no empresario Guilherme Araujo a
responsabilidade da estilistica tropicalista. Tudo teria comegado quando Caetano Veloso e
Gilberto Gil, sob sua influéncia, mudaram a diretriz de suas composi¢cOes e seus
comportamentos diante da imprensa e do publico. Alias, antes do Tropicalismo virar assunto
cotidiano, uma revista ja especulava que os compositores baianos pareciam “mesmo decididos
a romper definitivamente com os esquemas rigidos da masica popular brasileira, aderindo ao
chamado ié-ié-ié. Os comentérios s&o de que os dois se decidiram pela mudancga por influéncia
do empresario Guilherme de Araujo™. Interessante que, antes de terem disponiveis em seu
glossario o género “tropicalista”, a critica classificava a musica dos baianos, que até entdo era
identificada com a moderna musica popular brasileira, preferida pela esquerda universitaria,
como um ié-ié-ié caracteristico da Jovem Guarda — e, convenhamos, a producdo de Gil e
Caetano naquele naquela virada de 1967 e 68 ndo era uma coisa nem outra.

De fato, o produtor de Gil, Caetano, Gal, Bethania e tantos outros artistas estava
interessado em promover o Tropicalismo como marca registrada de seus agenciados.
Percebendo o potencial mercadolégico daquele fenémeno langado pelos jornais, Guilherme
Araujo utilizou de sua posicao do que hoje chamamos de mediador cultural®® para intermediar

as composicOes e performances dos artistas e o publico consumidor, atendendo demandas

% Jornal do Brasil, Rio de Janeiro — 03/05/1968, Caderno B, p.01.

97 Revista Intervalo, Janeiro/1968. n°.263, p.45. Grifo meu.

% O conceito de “mediador cultural” tem se mostrado elastico e polissémico; mas de uma maneira geral, seu uso
esta associado a préatica de intermediacdo entre partes; agentes culturais, entre produtores, jornalistas, criticos e
diversas outras ocupacOes, que articulam a comunicagdo de linguagens e fendmenos artisticos com o publico.
Luisa Lamardo defende o mediador como o “aquele profissional que, na cadeia produtiva da cultura, trabalha com
diversas linguagens, sabendo dialogar com as fontes de financiamento, os artistas e os publicos, para que tenhamos
algum movimento na area cultural”. Conferir: LAMARAO, op.cit.

78



pontuais e propiciando o surgimento de novos gostos. O produtor talvez tenha sido o primeiro
a colocar em pauta a urgéncia dos tropicalistas tornarem-se “vendaveis” — sendo chamado,
postumamente, de “guru midiatico” (LAMARAO, op.cit.:16). Guilherme Aratjo pode ter sido
de fato um arquiteto do Tropicalismo como uma alternativa lucrativa; o que ndo quer dizer que
ele ndo perceba tal empreendimento como um projeto de transformacdo radical das estruturas
(sociais, culturais, politicas, estéticas), expresso essencialmente por meio das linguagens
artisticas.

N&o demorou muito para o Tropicalismo ser definido hegemonicamente como um
movimento liderado por Caetano Veloso e Gilberto Gil — ao ponto de tal relacdo ser
aparentemente inconteste. E se num primeiro momento houveram reticéncias por parte dos
compositores em assumirem tal posi¢cdo, aos poucos o0s baianos se colocaram como porta-vozes
tropicalistas. Mas ndo assumiram esse papel sem oscilacdes.

No inicio de abril, em conversa com o poeta Augusto de Campos, Caetano Veloso, ao
ser perguntado se o tropicalismo era um movimento musical ou um comportamento vital
respondeu “ambos. E mais ainda: uma moda. Acho bacana tomar isso que a gente esta querendo
fazer como Tropicalismo. Topar esse nome e andar um pouco com ele. Acho bacana”.
(CAMPQOS, 1974:207). Mas, apenas dois meses depois, o tom da fala de Gil era um tanto
diferente: “o rotulo Tropicalismo ndo nos interessa [...]. A palavra Tropicalismo é boa e ndo
nos ofende. Mas ninguém pelo rétulo sente o gosto da cachaga”. De fato, se a principio o
Tropicalismo foi tomado por Caetano e Gil como uma boa (ou, ao menos, ndo méa) denominacao
para seus projetos estéticos, os ataques, distor¢des e simplificacbes por parte da critica
transformaram o vocabulo em uma etiqueta de catalogacdo. Uma espécie de camisa-de-forca,
que limitava as possibilidades de experimenta¢es — uma das forgas motrizes de suas producdes
naquele momento.

Enquanto o Tropicalismo era descrito como um movimento, um género — um roétulo —,
os artistas a ele veiculados preferiram se abrigar sob 0 manto da palavra “tropicalia”. Com ela
vinha uma expressao mais plural, mais vaga — e por isso mesmo, mais aberta. Poderia ser vista
como um espaco, cuja dimensdo ndo se limitava. Os tropicalistas ndo seriam simplesmente
integrantes de um movimento, mas os aspirantes de uma atmosfera inebriante, habitantes desse
terreno fertil: uma ambientacdo inventiva. Uma utopia se consubstanciou, designada pelo
conceito que a envolvia: Tropicalia.

Se o Tropicalismo era expresso nas paginas da imprensa, a Tropicalia se efetivou dos e

nos encontros reais, nas producbes conjuntas, nas mesas-redondas onde 0s proprios
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tropicalistas eram os interlocutores. Ali Hélio Oiticica, Caetano Veloso, José Celso Martinez,
Torquato Neto, Rogério Duarte, Gilberto Gil, Rubens Gerchman e tantos outros nomes se
assumiram tropicalistas, e se misturaram de vez. Entre influéncias e atracdes, o resultado dessa
comunhdo foi um entusiasmo reciproco entre os envolvidos. Alias, é inegavel que apés a
aproximacao destes artistas, das amizades e parcerias estabelecidas, a producdo, e até mesmo a
identidade de cada um dos tropicalistas, sofreram alteracdes, entre definitivas e definidoras.

Era evidente a voracidade com a qual a imprensa divulgava o Tropicalismo; e com ele,
sempre 0s nomes de Caetano e Gil. Porém, ndo foram poucas as reportagens, artigos,
depoimentos, e outros textos jornalisticos que usavam o vocabulo Tropicélia para designar esse
agrupamento de artistas e mediadores culturais, um afluente de vanguardas de todas as areas
em torno de um projeto comum. Uma constelacdo onde Gil e Caetano eram dois corpos entre
tantos outros pontos. Se mais radiantes, talvez pelo fato da mdsica popular ocupar um lugar de
destaque na cultura nacional; uma espécie de repertério de memoria coletiva (NAPOLITANO,
2007). Seriam como corpos regentes — mas nao 0s Unicos

Para ser justo, € preciso apontar que, em varias ocasides, a palavra Tropicalismo era
sentenciada a expressar um fenémeno de denso; composto por diferentes frentes e linguagens
artisticas; percebendo suas multiplas possibilidades de acdo; admitindo inclusive a
impossibilidade de apreendé-lo em uma Unica definicdo. Porém, o (dis)trato com o qual o
vocabulo era utilizado acaba por fazer desconfiar ser esse ndo seria o destino de se utilizar um
“ismo” a uma articulacdo t&o plural —a qual que sufixo “alia” parece melhor evocar.

Se ndo se pode afirmar com plena certeza a preferéncia dos tropicalistas pelo vocabulo
Tropicélia, pode-se constatar que nenhum deles defendeu o Tropicalismo enquanto significante
a denominar seus projetos artisticos. Augusto de Campos, por exemplo, afirmou que preferia
falar “em Tropicalia em vez de Tropicalismo, como sempre preferi falar em Poesia Concreta
em lugar de concretismo. ‘Ismo’ é o sufixo preferentemente usado pelos adversarios dos
movimentos de renovacado, para tentar historiciza-los e confina-los” (CAMPOS, 1974:261).

Outro poeta, Méario Chamie, também percebeu a necessidade de explicitar a distancia
entre os termos. Em um expressivo artigo publicado no Estado de S&o Paulo nos primeiros dias
de abril de 1968, intitulado O trépico entrépico da tropicalia®®, o autor modela uma leitura que
confronta os termos Tropicalia e Tropicalismo. Usando o conceito de entropia formulado pelo
filosofo Umberto Eco — que a define como “a medida da desordem e do inesperado” — Mario

Chamie define a linguagem tropicalista como entropica. Para o autor, “todo ‘ismo’ ¢ um

% Mario Chamie: “O tropico entrépico da tropicalia” apud BASUALDO, op.cit.:261-65.
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programa extensivo, carregado de principios e de normas”, enquanto “toda ‘alia’ € um

compdsito cruzado de elementos dispares e heterogéneos™.:

Nessas duas concepcdes estd em jogo o que cada uma significa de per si e em relacdo a outra.
A primeira leva consigo o pressuposto da redundancia que, em teoria da informacéo,
desemboca na “banalidade”, na auséncia de imprevisto [...]. A segunda consagra a
“probabilidade”, a desordem codificada [...]. A primeira expde a mensagem ja saturada,
estabelecendo uma passagem sem perturbacdo [...]. A segunda propde a mensagem com
ambivaléncia, instaurando uma area de “possiveis”, terreno fértil a interpretagdes, projecdes,
conexdes e correspondéncias livres. A primeira é o dado fechado do entendimento. A
segunda, o campo aberto da entropia.

Torquato Neto — tropicalista nato — foi outro que se colocou nesse debate entre
Tropicéalia X Ttropicalismo. Em uma de suas “Torquatalias”, enumera as qualidades conceituais

e estéticas do significante de sua preferéncia:

5[...]. a Tropicélia é a medida mais justa do possivel, no coragdo surrealista do brasil, porque
é a opcdo mais natural e ampla.

6. escolho a Tropicélia porque ndo é liberal mas porque é libertina. a anti-férmula super-
abrangente: o Tropicalismo est4d morto, viva a Tropicélia. todas as propostas serdo aceitas,
menos as conformistas:®.

Vale mencionar que, ndo por acaso, as trés defesas em nome da Tropicalia aqui citadas, foram
formuladas por poetas. Verdadeiros moldadores de palavras e significados, perceberam e
exploraram as imagens sonoras, distintas entre os termos —em parte pelas nuancas fonéticas
entre elas. Esses autores procuraram desvelar a diferenca poética entre as palavras (T)tropicalia
e (Ttropicalismo. Poderiamos sintetizar afirmando que que “tropicalia” seria a substancia
estética que estaria no centro do encontro de vanguardas, consubstanciado pela mesma palavra,
a Tropicélia.

Seja por conta de limitagfes imanentes ao termo, ou pelos limites cada vez mais
conhecidos e impostos pela critica, o Tropicalismo perdeu forga enquanto novidade. Mas, em
paralelo, é possivel afirmar que a cruzada tropicalista se radicalizava sob o emblema da
(Ttropicalia. Ao mesmo tempo conceito e substantivo — lembrando sempre do adjetivo
“tropicalista” —, a palavra agora tinha suas propriedades que a distinguiam de seu similar. Nessa

perspectiva, se o Tropicalismo era associado a exaltacdo dos tropicos em um banquete de

100 “torquatalia 111, In: NETO, op.cit.:291.
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brasilidades — uma ceia caricata entre o real e o surreal —, cujo prato principal era a banana, a
Tropicélia seria violenta: seriam aqueles que virariam a mesa com o que nela houvesse™,

Quando os tropicalistas fizeram o enterro simbdlico do Tropicalismo, no programa de
televisao Divino Maravilhoso, em dezembro de 1968, eles ndo estavam enterrando a Tropicalia
(enquanto expectativas comuns e produgdes em grupo); e muito menos a tropicalia (enquanto
possibilidade estética experimental-critica-nacionalista). Enquanto o Tropicalismo se tornou
um amontoado confuso; as (T)tropicalias — conceito e grupo — seriam “o que fosse preciso”%,
Gilberto Gil, muitos anos depois, veio a pensar a Tropicédlia como uma “uma espécie de ilha,
uma espécie de territorio idealizado, uma espécie de utopia; enquanto que o Tropicalismo, e 0
‘ismo’ ja denuncia muito claramente isso, era uma coisa do momento’’*%,

Apds essas reflexdes, algumas constatacdes podem ser feitas. A primeira delas é que o
tropicalismo foi uma expressao escolhida (despretensiosamente) e acolhida (desvairadamente)
para denominar aquela que seria uma explicacdo verossimil para a sensacdo de uma
reformulacdo estética em curso na esfera cultural do Pais. “Tropicalismo” se popularizou
enguanto denominacdo de um movimento que os cronistas idealizaram como resposta ideal
para esse fato constatado; mas ele transbordou para uma mania, uma moda. Mais: um way of
life brasileiro; um comportamento geral. Porém, esse tsunami — que tragou muita gente que nem
estava tdo perto assim do epicentro —, foi uma onda fabricada pela imprensa. Em simula, o
Tropicalismo, antes de mais nada, foi um fenémeno jornalistico. Mas para além das reflexGes
acerca de tipificacGes culturais que ele provocou nos leitores, sua importancia maior foi ter
estimulado o encontro entre artistas e pensadores: o estimulo a fundarem essa utopia chamada
Tropicélia. A Tropicélia € como uma resposta e fruto do Tropicalismo.

Por outro lado, os tropicalistas, quando se assumiram como tal, almejaram expectativas
que evitassem rotulacGes esteticistas, delimitagdes e restricdes experimentais, e acomodacoes
no tempo. A Tropicéalia ndo seria um movimento, mas varios movimentos simultaneos;
multiplas direcdes sintetizadas em um sentido comum — que, por ser aberto e entropico, infinito
em suas possibilidades. De tal maneira que o neologismo se tornou nao apenas uma expressao
preferida pelos tropicalistas, mas serviu também para distanciar suas representagdes daquelas
anunciadas pela imprensa, que teria como tendéncia, a simplificacdo dos termos significadores

dessa constelacdo.

101 A trama da terra que treme — o sentido de vanguarda do Grupo Baiano”, 1968. In: B(org.), p.245-254.
102 hidem.
103 Depoimento ao diretor Marcelo Machado para o filme documentario Tropicalia (2012).

82



Como jé se afirmou aqui, a construcéo do conceito de tropicalia teve inicio com Hélio
Oiticica. Sua obra homo6nima recebeu tal titulo ndo como floreio poético: ela sintetiza uma
elaborada significacdo. Mas a partir do momento em que o significante foi utilizado para
designar a cancédo de Caetano Veloso ainda sem titulo, o conceito de tropicalia passou a ter uma
historia propria.

Para contar essa historia, é preciso partir dos seus principios. O conceito original de

“tropicéalia”, formulado por Heélio Oiticica no verdo de 1966/67.
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Capitulo 2. Estrela da manha

Hélio Qiticica, esse formidavel antrop6fago de si mesmo, o mais
brasileiro dos artistas brasileiros.

Mario Pedrosa

Hélio: elemento de vanguarda

Em primeiro de agosto de 1964, o jornal Correio da Manhé& publicou em uma pequena
nota “um voto de pesar pelo falecimento de José Oiticica Filho [...], professor e um cientistas
dos mais conceituados, com trabalhos sobre Entomologia, Zoologia, Educacdo Fisica e
Fotografia, especialidade em que era considerado como dos 10 maiores do mundo e o primeiro
da América Latina”%. Seria 0 caso de questionar se nosso mais distinto fotografo ndo merecia
um maior destaque do que um pequeno informe em um dnico jornal. H& pistas mesmo para
duvidar da relevancia dessa técnica enquanto produto estético dentro do meio artistico. Por
outro lado — hoje se reconhece —, a fotografia modernista brasileira € uma das mais qualificadas
do mundo®; e José Oiticica Filho (JOF), como noticiou-se, era um de seus mais importantes

representantes.

Em julho de 1964, JOF sofreu um AVC, falecendo no dia 26, aos 58 anos. Naquele
fatidico ano de 1964, de uma s6 vez comunidades académica, cientifica, artistica, intelectual —
e os cinefotoclubistas de todo o Brasil lamentavam a morte de um de seus melhores pares. José
Oiticica Filho (J.0.F.) manteve acesa uma tradicdo familiar: a de ser destaque em mdltiplos
talentos simultaneamente. O filho de José Oiticica parecia mesmo com o pai: ambos tinham
multiplos talentos e um filho também prédigo. O avd de Hélio Oiticica foi um destacado
filologo e renomado poeta; mas € lembrado, acima de tudo, por ter sido um proeminente
anarquista, autor do livro A Doutrina Anarquista ao Alcance de Todos e responsavel pelo jornal

Ac&o Diretal®,

104 Correio da Manh4, Rio de Janeiro. 01/08/1964. P. 12. Grifo nosso.

105 Para mais sobre a obra de José Oiticica Filho, conferir: CARNEIRO, Beatriz Scigliano. “Uma inconsutil
invengdo: a arteciéncia em José Oiticica Filho”. In: Ponto e Virgula. PUC-SP, n°06 — Segundo Semestre de
2009, p.107-149.

106 Cujos artigos foram posteriormente publicados na compilagdo Agdo Direta. Editora Germinal: Rio de Janeiro,
1970.
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A despeito do pouco destaque dado pela imprensa, € muito provavel que a morte de
J.O.F. a despertou um sentimento de perda entre seus colegas. Mas é natural que sua morte
tenha causado um impacto diferenciado em um ambito familiar. Em especial a seus filhos — os
quais eram muito préximos, ¢ que, segundo Mario Barata, dariam continuidade ao “nervo’ vivo
e a forca mental da familia”'%. Mas se por um lado seu 6bito foi timidamente noticiado em
pequenas notas de jornais, por outro, sua morte foi um acontecimento que pode ter afetado os

rumos da producdo artistica de seu filho primogénito, Hélio Oiticica.

A subita (e prematura) perda do pai —, soma-se ao drama familiar vivido por Hélio
Oiticica o fato ter ocorrido na exata data em que completava 27 anos. Junto com o pai, Hélio
também perdia seu primeiro mestre nas artes'%. Ainda que n&o seja acertado afirmar que Hélio
Oiticica fez o que fez por causa do falecimento de seu pai, € plausivel que as ideias que
comporiam as “Bases fundamentais para uma definicao do Parangolé”1%, escritas em novembro
daquele ano, ganharam certos contornos como decorréncia deste processo de luto, do qual por
certo Hélio Oiticica ndo passou incolume!®®. Os fatos estdo entrelagados. A vertiginosa imersio
de Hélio em seu préprio trabalho, associado a uma mudanca radical em seu estilo de vida e uma
nova visao de mundo que se entrelacardo vitalmente em sua obra parecem ter sido uma maneira
de encarar esse trauma. Pouco depois da morte de J.O.F., H.O. concebeu sua maior invengéo:

o Parangolé!?,

A invencdo do Parangolé é um divisor de &guas na trajetéria de Hélio Oiticica — e

certamente uma relevante contribuicdo “made in Brazil” para Historia da Arte'!2. Nas palavras

107 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro. 09/08/1964

108 Sobre a importancia que J.O.F. desempenhou na formacio artistica de Hélio Oiticica, conferir “Um Rei
Vorticista: o Elemento Hélio”, In: SALOMAO, 2015.

109 «“Bases fundamentais para uma defini¢do do Parangolé”, Nov. 1964. F(org.) p.67-72.

10 Em carta escrita a Willys de Castro, uma semana apds o falecimento de J.O.F., Hélio Oiticica diz que ainda
ndo se restabeleceu bem do choque (AHO 0581/64). Em um caderno/projeto intitulado “poética secreta” (AHO
0348/64), H.O. compila poemas de sua autoria, escritos entre 1964 e 66. A presenca da meméria e da lembranga,
envolvidas em uma atmosfera melancolica, sdo constantes entre seus versos, escritos na primeira semana de
agosto — o que sugere um tom de saudade inerente a perda do ente querido. Por fim, em carta ao irméao Claudio
Oiticica, datada de julho de 1974 (AHO 0193/74), Hélio fala de um projeto chamado “Parangodez”, onde
associava o seu aniversario com os dez anos da morte de seu pai e criagcdo do parangolé, criando uma relacao
intrinseca entre esses fatos.

11 E jmportante salientar que o gérmen do Parangolé ja existia ao menos desde marco de 1964, no esbogo de um
trabalho chamado “Cabeleiras” Parangolé, que seriam fios presos em uma tiara circular, com sacos
transparentes contendo pigmentos. Como se vera, o projeto — que ao que parece, nunca foi concluido — é ainda
incipiente, e se assemelha mais aos Bélides do que ao que de fato veio a ser o Parangolé. Conferir AHO:
2062/64.

112 Assim Hélio Oiticica comega suas “Bases fundamentais para uma definigédo do Parangolé”: “A descoberta do
que chamo ‘Parangolé’ marca o ponto crucial, e define uma posigéo especifica no desenvolvimento teérico de
toda a minha experiéncia da estrutura-cor no espaco, principalmente no que se refere a uma nova defini¢éo do
gue seja, nessa mesma experiéncia, o ‘objeto plastico’, ou seja a obra”.
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de Haroldo de Campos, era um(a) “peca-danca, poema dangado”!3; e de e “asas-deltas para o
éxtase”'4. Grosso modo, os Parangolés sdo capas, tendas, estandartes... objetos que ganham
vida quando incorporados pelo espectador — através da “in-corporacdo da obra no corpo e do

corpo na obra” — fazendo emergir esse novo ser, o “participador-obra”*®:

O espectador veste a capa, que se constitui de camadas de pano de cor que se revelam
a medida que este se movimenta correndo ou dancando. A obra requer ai a participacao
corporal direta; além de revestir o corpo, pede que este se movimente, que dance em
ultima analise. O proprio “ato de vestir” a obra ja implica uma transmutagao expressivo-
corporal .1

O Parangolé é regado por fontes de origens diversas: o carnaval carioca; 0 samba do
morro; a fenomenologia de Merlau-Ponty; o improviso da favela; ensinamentos construtivistas
(como Klee, Kandinsky, Malevich e Mondrian); a teoria do ndo-objeto de Ferreira Gullar e a
presenca critica de Mério Pedrosa; o grupo Frente (capitaneado pelo pintor Ivan Serpa); o
respeito e influéncia mutuas entre H.O. e as “Lygias” Pape e Clark; o dadd de Duschamp; o
Dionisio de Nietzsche; o vivo espirito anarquista de seu avé. Influéncias avolumadas nesse rio
gue desagua no infinito oceano chamado liberdade experimental, navegado por quem veste as
capas e d& vida e movimento a ideia, criando seu sentido através do seu sentir, proprio e unico.
Nisso reside o elemento mais importante do Parangolé: o observador ndo seria mais externo a
obra, como um apreciador passivo, mas sim um descobridor de sentidos ainda inexistentes. Em

uma de suas primeiras definicdes do Parangolé, Hélio Oiticica escreveu:

Toda a unidade estrutural [...] esta baseada na “estrutura-a¢do” que ¢ aqui fundamental;
o “ato” do espectador ao carregar a obra, ou ao dangar ou correr, revela a totalidade

expressiva da mesma na sua estrutura: a estrutura atinge ai 0 maximo de agéo propria

no sentido do “ato expressivo”t.

Vale notar que a totalidade de que fala Oiticica é uma totalidade aberta. E a propria
manifestacdo particular de cada individuo, em um contato com a estrutura, que revela o
universo transcendental contido no Parangolé: uma constelacdo em movimento, solta no

espaco. Assim como outras formulas-de-ac¢des propostas por Heélio Oiticica, o Parangolé é um

113 Cf. CAMPOS, Haroldo de. “O musico da Matéria”, Folha de Sdo Paulo, caderno Ilustrada, 16/02/1992
114 Apud. SALOMAO, 2015.

115 «AnotacOes sobre o Parangolé”, 06/05/1965.F(org.), p.73-74.

116 1d. bid.

117 “Bases fundamentais para uma definigdo do Parangolé”, op.cit.
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cosmos em si; um ato efémero em continua perpetuacdo — ou ainda, para fazer uso de outra

defini¢do de H.O., um “mundo erigindo mundo”.

Porém, antes de prosseguir, € importante ressalvar que ndo foi o Parangolé que
inaugurou essa concepcao de obra aberta. Nem foi Hélio Oiticica o primeiro a por em prética a
infinitude de possibilidades interpretativas de uma obra, ao fazer do publico um elemento ativo
da mesma, impetrando um tempo e uma acdo que se regeneram na propria obra. Foi o
Neoconcretismo quem langou esses novos paradigmas nas artes visuais. Trata-se de um
movimento ndo apenas vanguardista, mas de ruptura no préprio seio das vanguardas. De modo
que é importante, aqui, situar essa corrente em seu contexto estético — e, em realidade, para se
ter dimensdo do racha proporcionado por esse movimento, devemos dar ndo um, mas dois

passos para tras.

O movimento Neoconcreto, como 0 nome sugere, € uma derivacdo direta de outra
corrente estética em voga no Brasil principalmente na década de 1950: a arte Concreta, cujas
principais influéncias sdo o suprematismo e o construtivismo. Desde 1951, quando Max Bill
vence a | Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo, o concretismo teve grande influéncia sobre
os artistas plasticos brasileiros, em especial os paulistas e cariocas. A razao pela qual a arte
concreta, e ndo um abstracionismo informal ou expressionista ter obtido maior sucesso no
Brasil — como ocorria na Europa e nos Estados Unidos, onde ao invés de composi¢des precisas
e matematicas, privilegiava-se manchas e explosdes de cores!!® — tem como explicacdo o
contexto especifico do pais. O crescimento industrial, 0 desenvolvimento econémico, além das
novas possibilidades de grandeza politica, cujo auge se encontrariam na segunda metade da
década de 1950, foram combustiveis para que o concretismo se consolidasse como principal

vanguarda artistica no Brasil neste periodo.

Os artistas concretos deixavam entrever em suas obras uma nocéo de progresso, uma
forma de vencer o subdesenvolvimento — palavra que, como exposto na introducdo dessa
dissertagdo, se tornou senha para decodificar os males e misérias do Brasil. O impeto
progressista do concretismo era, portanto, ideal para fazer o pais despontar no contexto
internacional. Segundo Ferreira Gullar, “ao contrario das tendéncias individualistas ou niilistas

da arte contemporanea [i.e., 0 abstracionismo informal, citado acima], a arte concreta deriva[va]

118 No caso europeu, o “tachismo”, ¢ nos Estados Unidos, a arte de Jackson Pollock sdo exemplares do exposto
acima. Por outro lado, ndo se deve pensar que no Brasil tais estilos ndo obtiveram qualquer aderéncia. Basta citar
0 caso dos pintores Antdnio Bandeira e Iberé Camargo — esse, de maneira mais tardia, é verdade.
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de um compromisso com a época moderna, com a sociedade industrial, dentro da qual o
planejamento conta como fator relevante” (GULLAR, 1999:236). Dois grupos de artistas se
destacaram nesse processo. O Grupo Frente e 0 Grupo Ruptura (cariocas e paulistas,
respectivamente) foram os principais representantes desta estética no Brasil. Enquanto os
paulistas privilegiavam a pura visualidade da forma, os cariocas — cujo protagonismo recaia no
pintor lvan Serpa — se opunham a no¢do mecénica da obra, tomada aqui como um simples
objeto. O Grupo Frente inquiria nos elementos concretos a subjetividade, buscando uma relacéo
imanente entre arte e vida, ainda que trabalhando no plano das formas concretas. A Exposicao
Nacional de Arte Concreta em Sao Paulo (1956) e no Rio de Janeiro (1957) explicitaram essas
divergéncias estéticas, que se acirram em tensdes sensiveis. A partir dai, os artistas do Grupo

Frente rompem com o Grupo Ruptura, dando inicio ao movimento Neoconcreto.

Os primeiros marcos do movimento sdo a “I Exposi¢do Neoconcreta” (ocorrida no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em marco de 1959) e seu programa, 0 Manifesto
Neoconcreto, publicado no Jornal do Brasil na mesma data'*®. A mostra coletiva tinha como
objetivo “trazer a publico uma transformacgao radical da arte concreta, tanto nas obras — artes
plasticas e literatura — quanto na teoria”?°. Em seu manifesto, 1&-se, ja em suas primeiras linhas,
que “a expressdo neoconcreto ¢ uma tomada de posi¢do em face da arte nao-figurativa
‘geométrica’ (neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, Escola de Ulm) e particularmente
em face da arte concreta levada a uma perigosa exacerbacdo racionalista”. Mais a frente,
demarcam aquela que seria o item mais fecundo do manifesto: “ndo concebemos a obra de arte
nem como ‘maquina’ nem como ‘objeto’, mas como um quasi-COrpus, isto €, um ser cuja
realidade ndo se esgota nas relacdes exteriores de seus elementos; um ser que, decomponivel
em partes pela anélise, s6 se da plenamente & abordagem direta, fenomenolégica”.'?* Estava

lancada a semente para uma nova relacao entre obra e expectador, artista e publico, arte e vida.

N&o é possivel falar em arte neoconcreta sem mencionar o conceito do “néo-objeto”,
formulado por Ferreira Gullar — publicado dias antes no mesmo jornal que veiculou o Manifesto
Neoconcreto. Para o critico Frederico Morais, esta é a verdadeira base teodrica do

neoconcretismo?2. Escreve Gullar: “O n&0-objeto ndo € um antiobjeto, mas um objeto especial

119 «“Manifesto neoconcreto”. Jornal do Brasil, Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 23/03/1959, p.3. Assinam
0 manifesto, além de Ferreira Gullar, os também poetas Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, e os artistas
plasticos Lygia Clark, Lygia Pape, Amilcar de Castro e Franz Weissmann.

120 Jornal do Brasil, Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 08/03/1959. p.2.

121 Manifesto neoconcreto, op.cit. Grifo nosso.

122 MORAIS, 1995. P.247.
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em que se pretende realiza[r] a sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo
transparente ao conhecimento fenomenoldgico, [...] que se rende a percepcao sem deixar resto”.
A teoria do ndo-objeto afirma que “a pintura e a escultura atuais [i.c., dos fins da década de
1950] convergem para um ponto comum, afastando-se cada vez mais de suas origens. Tornam-
se objetos especiais — ndo-objetos — para os quais as denominagdes de pintura e escultura ja
talvez ndio tenham muita propriedade”'?. O texto também toca a questdo da ruptura com o
quadro enquanto suporte:
A tela em branco, para o pintor tradicional, era 0 mero suporte material sobre o qual ele
eshocava a sugestao do espaco natural. Em seguida, esse espago sugerido, essa metafora
do mundo, era rodeada por uma moldura cuja fungdo fundamental era inseri-lo no
mundo. Essa moldura era o meio-termo entre a ficgdo e a realidade, ponte e amurada
que, protegendo o quadro, o espago ficticio, ao mesmo tempo fazia-o comunicar-se,
sem choques, com 0 espaco exterior, real. Por isso, quando a pintura abandona
radicalmente a representagdo — como no caso de Mondrian, Malevich e seus seguidores
— a moldura perde o sentido. N&o se trata mais de erguer um espago metaférico num
cantinho bem protegido do mundo, e sim de realizar a obra no espago real mesmo e de

emprestar a esse espaco, pela aparicdo da obra — objeto especial — uma significagéo e
uma transcendéncia'®.,

Por meio desse ato, o neoconcretismo propde a demolicdo do quadro de cavalete. Sem as
molduras e 0s pedestais, 0S suportes da arte passam a ser outros: o espago, 0 tempo, a

experiéncia, o corpo.

A | Exposi¢do Neoconcreta ndo se restringiu apenas no MAM-RJ: fez escala em outras
capitais durante o ano de 1959, instigando o debate e incitando a critica por onde passava. E,
ainda que algures houvessem aqueles que ndo percebessem (ou mesmo negassem) uma grande
distingdo entre as obras expostas na mostra coletiva e os trabalhos anteriores dos artistas
participantes (i.e., obras estritamente concretistas), os desdobramentos no ambito das artes
visuais nos anos seguintes a | Exposicdo Neoconcreta se fizeram notar. E, sua segunda edigéo,
sediada no Ministério da Educacéo (atual Palacio Gustavo Capanema), em novembro de 1960
contou com a presenca, além do grupo original (excetuando-se Theon Spanudis), de outros oito
expositores'?. Naguele momento a inflexdo neoconcreta revolucionou as artes visuais no Brasil

de modo irreversivel, tornando-se a principal vanguarda artistica do Pais. O critico de arte Guy

123 GULLAR, F. “Teoria do ndo-objeto”. Jornal do Brasil, Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 19 e
20/12/1959.

124 1d. Ibid.

125 A saber, 0s novos neoconcretos, em 1960, eram: Aloisio Carvéo, Claudio Melo e Souza, Décio Vieira,
Hércules Barsotti, Osmar Dillon, Roberto Pontual e Willys de Castro, além de Hélio Oiticica.
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Brett nota que “a percepgao que esses artistas possuiam da dialética entre a ‘constru¢do’ de
Mondrian e a ‘desconstru¢do’ de Duchamp permitiu a eles adotarem esse legado ndo como um
estilo ou doutrina, mas como um processo inacabado que de alguma forma prometeu a

dissolucdo da arte na vida'%.

O principal destaque da II Exposi¢cao Neoconcreta foi a série de esculturas “Bichos”, de
Lygia Clark: placas de aluminio com dobradicas, que adquirem diferentes fisionomias, a
medida que sdo manuseadas. Esse “nao-objeto” ndo possui forma definitiva, muito menos ideal.
Os Bichos séo potenciais multiplicidades. A a¢éo daquele que antes apenas contemplava passou
a ser exigida para que a obra se completasse enquanto tal. Este se tornou um paradigma
definitivo para varios artistas que fundamentaram a estética neoconcreta: o artista ja nao
expunha sua obra fechada e acabada, cuja finalidade seria a da apreciacdo externa, mas sim
apresentava possibilidades para que o publico interagisse com a obra em um gesto de expressao
criativa. A qualidade criadora do artista passa por uma diluicdo: ele se aproxima do publico na
medida em que partilha com este o processo de criacao da obra de arte. A obra se torna aberta
e o artista plural. Apropriando as palavras de Haroldo de Campos o espectador “seria, no caso,
um co-participe do proprio fazer, do préprio elaborar aparentemente inconclusos, cuja
perfeicdo, ou seja, cujo desenrolar supunha a presenca do outro, o desejo do outro: supunha a
alteridade”?’. Talvez ndo fosse grande absurdo apontar uma possivel correlacdo entre a
participacdo ativa do espectador (i.e., uma certa equidistancia na relacdo entre artista-obra-
participador) e a crescente participacdo politica de setores da sociedade no furor democréatico

gue marcou o Governo Jango.

Hélio Oiticica acompanhou ativamente essa transformacdo no horizonte artistico do
Pais; e toda sua trajetoria esteve envolvida pelo aspiro a vanguarda. Em 1954 frequentou o
atelié de Ivan Serpa, tendo aulas com o pintor participando, no ano seguinte da Il Exposic¢éo do
Grupo Frente, no MAM-RJ. Em 1959 foi convidado a integrar o grupo neoconcreto. Nessa
passagem do concretismo para sua ala estética regenerada, H.O. passou de jovem promessa a
personagem central da producéo e debate das artes visuais no Brasil Nesse momento, suas

pesquisas estavam voltadas para questdes relativas a estrutura, a cor, forma geométrica de suas

126 BRETT, Guy. Hélio Oiticica: Reverie and Revolt. Art in América, janeiro/1989. Nova York, NY. p.111-21.
127 CAMPOS, Haroldo de. 26/07/1987. Apud: JACQUES, 2001. p.83. Grifo nosso. Importante mencionar que
nessa fala Haroldo de Campos faz mencéo ao Parangolé; e no entanto, a condicdo participativa da arte de Lygia
Clark e cia. parece permitir que a analise do poeta paulista seja elastica o suficiente para explanar a estética
neoconcreta.
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pinturas e projetos arquitetdnicos — posteriormente denominados de projetos “ambientais”,

como veremos mais adiante na sequéncia do capitulo.

A contribuicdo de Hélio Oiticica para a Il Exposi¢cdo Neoconcreta, ainda que nao téo
impactante quanto os Bichos de Lygia Clark, guarda uma tremenda importancia para sua
producdo vindoura. Ali ele apresentou seus “Nucleos”: um trabalho que seguia muitos dos
preceitos da teoria do ndo-objeto de Gullar, procurando emancipar a pintura do quadro de
cavalete. Aqui, a cor € evidenciada como a esséncia da pintura, seu elemento mais importante
— seu nucleo. A estrutura-cor, descola-se do quadro. Nas palavras de H.O., os Nucleos sdo
“obras suspensas no espago [...], constituem a consequéncia da pintura-quadro transformada em

pintura-espago’?.

Se os Nucleos permitiam que se caminhasse entre as cores suspensas, em 1961 Hélio
QOiticica convidou o publico a adentrar a pintura, dando inicio aos seus “Penetraveis”. “Uma
construcdo de madeira, com porta deslizante, em que o sujeito se fechava em cor”, definiu o
critico Mario Pedrosa®®®. Essas cabines coloridas eram “estruturas labirinticas no espaco,
construidas de modo a serem penetradas pelo espectador, ao desvendar-lhe a estrutura”®.
Simultaneamente, a partir de 1963, H.O. comega a desenvolver seus “Bolides”, objetos
“consumidos [...] inflamados pela cor”'®!. Trata-se de uma invencio onde se manifesta a
materializacdo cromatica consubstanciada sob diferentes formas e objetos dos mais diversos,
buscando o contato entre a cor e o corpo. Terra, madeira, vidro, areia, pigmentos em pd, tijolo,
concreto... elementos que, combinados ou ndo, sdo arranjados em algum recipiente — que
também se torna parte integral do Bélide. A obra ganha um sentido tatil, mas também uma nova

relacdo fenomenologica.

Nucleos, penetraveis, bolides... em todas essas invengdes a experiéncia passa a ter um
carater fundamental, pois é através dela que se estabelece o tempo da obra de arte. Segundo
H.O.:

Na pintura de representacdo [...] 0 espaco era representado pela tela, espaco ficticio,
e a tela funcionava como uma janela, campo de representacdo do espaco real. O

tempo entdo era simplesmente mecanico. [...] Desde que o plano da tela passou a
funcionar ativamente, era preciso que o sentido de tempo entrasse como principal

128 OITICICA, Hélio, Projeto Caes de Caca e pintura nuclear, depoimento para o MAM-RJ em novembro de
1961. Reproduzido em COHN; FILHO; VIEIRA (org.), 2009. p.32.

129 Mario Pedrosa. “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica”. Correio da Manha, Rio de Janeiro.
26/06/1966. 4° Caderno.

130 1d. 1bid.

181 “H.0.”, entrevista para Ivan Cardoso. 1979. Id. Ibid. p.233
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fator. [...] O homem ndo mais medita pela contemplacéo estatica, mas acha seu tempo
vital & medida que se envolve, em uma relagdo univoca, com o tempo da obra'®2,

O que se percebe nesse retrospecto da producdo de Hélio Oiticica é que seus trabalhos, assim
como os de Lygia Clark, por exemplo, buscavam uma relacdo organica entre o (ndo-)objeto e
0 sujeito. Suas pesquisas e vivéncias levaram este binbmio as Ultimas consequéncias,
culminando no Parangolé — que é justamente essa (con)fusdo entre arte e vida. A cor ganha
ndo apenas tempo e espaco, mas uma nova estrutura: o corpo em movimento. Uma danca

simbiotica entre obra e individuo, fundidos em um momento magico.

Deve-se ressalvar que a concepg¢do do Parangolé ndo foi um simples desdobramento
dentro do percurso de possibilidades no qual se encontrava o artista naguele momento. De certa
maneira, a evolucdo de seu trabalho, desde 1954 até 19643 ¢ relativamente linear. Ja a
invencdo do Parangolé foi resultado de abalos profundos na vida de H.O., provocado por
eventos dispares: o golpe militar de 1964; a morte prematura de seu pai. Mas, acima de tudo, o
estreito contato estabelecido entre H.O. e a cultura marginal(izada) das favelas cariocas; e mais
especificamente, com o samba e a comunidade do Morro da Mangueira. Em suas palavras:

“minha terra, onde me encontrei definitivamente”.'34

Em 1963, o escultor Amilcar de Castro foi convidado para trabalhar na confeccdo dos
carros alegoricos da Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira. Ndo apenas o convite
fora aceito, como o artista mineiro o fez voluntariamente — e ainda chamou o também escultor
Fernando Jackson Ribeiro para o auxiliar. Este, por sua vez, sugeriu estender o convite ao

amigo, Hélio Oiticica.

Sobre relacdo que Amilcar de Castro e Fernando Jackson Ribeiro vieram a construir
com o Morro da Mangueira e seu microcosmo cultural, os estudos séo escassos. Por outro lado,
os vinculos afetivos estabelecidos entre H.O. e a comunidade mangueirense é razdo de livros,
ensaios, teses e artigos produzidos por profissionais de diversas areas de pesquisa. De fato, a
presenca da Mangueira, do samba, da marginalidade e do carnaval é condicdo sine qua non para
comentar a vida e a obra de Hélio Oiticica. Alias, parece ser imprescindivel manifestar tal

relagdo ao dissertar sobre o artista — sob risco de ser o autor tachado de negligente. Eis que o

132 OITICICA, Hélio Cor, tempo e estrutura. Reproduzido em FILHO (org.), 2011. p.49

133 A saber (e em sequéncia): Metaesquemas, Monocromaticos, Bilaterais, Relevos Espaciais, Nucleos,
Penetraveis e Bolides

134 AHO 0254/66.
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desafio de elaborar uma andlise sobre o que muito ja foi dito, surge. Para ndo transformar a
leitura em um exercicio enfadonho — partindo da presungosa premissa de que até aqui ndo o foi
—, as analises subsequentes terdo um escopo objetivo. Como solugdo para este iminente
embaraco, aqui, nem tanto se buscara novas informacdes sobre a correlacdo entre Hélio Qiticica
e a Mangueira (ainda que o leitor corra o risco de nelas topar); mas sim, ratificar alguns pontos
relevantes na concepgdo de seu trabalho. Elementos que, de alguma maneira, levardo Hélio

Oiticica a inventar o conceito de tropicalia.

Uma interrogagdo que salta a primeira vista gira em torno de como Hélio Oiticica
construiu sua relacdo afetiva com o Morro da Mangueira tdo rapidamente. Em menos de 6
meses de convivéncia, ja era familiar com as quebradas do morro; e em pouco mais de um ano,
desfilava em pé de igualdade com passistas renomados da Escola de Samba Estacdo Primeira
de Mangueira. De fato, o que levou Hélio até a quadra de ensaios da agremiacgdo foi um casual
(ainda que incomum) convite de trabalho; mas o que estd em questdo € sua integracdo a
geografia mangueirense. N&o € estranha a hipotese de que H.O. buscava algo, tendo encontrado
essa 0-gque-quer-que-seja no samba, no carnaval, nos barracos, nas pessoas de 1. Em cima dessa
hipotese, é possivel que se especule sobre uma romantizacao criada sobre a favela e o popular...

mas seria esse 0 €caso?

Para pensar essa questdo, talvez valha a pena voltar algumas décadas no passado, na
virada dos anos 1930, quando um grupo de mocos de classe média (o Bando dos Tangaras,
formado por Noel Rosa, Almirante e Jodo de Barro), fez um “movimento de ‘subida’ dos
morros lendérios” a procura dos “sons auténticos” do samba (NAPOLITANO, 2000, p.171). O
resultado imediato foi a introducédo da batucada (pela primeira vez gravada em disco) na can¢do
Na Pavuna. A nocdo de que da favela pulsaria uma verve, onde o popular se manifestaria mais
puro e integro, habitava cada vez mais o imaginario nacional. Alimenta essa perspectiva o fato
de, a partir dos anos 1930, com amplo fomento do Governo varguista e conduzido sobre trilhos
modernistas, o samba ter deixado de ser apenas um evento da cultura popular e ter passado a
“significar” a propria ideia de brasilidade — tendo em mente a for¢a gravitacional provocado
pelo Rio de Janeiro — como afirmou, ja em 1933, o cronista e compositor Orestes Barbosa
(NAPOLITANO, 2000, p.170)%,

135 Ainda que ndo referenciado, nessa afirmagéo o autor reproduz a ideia do cronista e compositor Orestes
Barbosa, de 1933. Marcos Napolitano, em A Sincope das Ideias (2007, p.27) retoma as ideias de Hermano
Vianna, que em sua obra O mistério do samba, fala de um encontro sociocultural que marcou ndo apenas o
samba, mas toda um imaginario compartilhado composto por inimeras exemplificagdes que poderia ser
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O antropdlogo, Hermano Vianna, em um trabalho iconico*®, também menciona um
encontro entre classes —sambistas do porte de Pixinguinha e Donga e pensadores do calibre de
Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Hollanda — para dizer dessa tradicdo inventada — i.e., 0
samba como maior expressao cultural brasileira. A partir desse encontro aparentemente casual,
0 autor desenvolve sua tese, chamando a atencgéo para o fato de que essa passagem do samba,
de manifestacdo cultural marginalizada ao status de maior simbolo nacional, ndo foi
espontanea, nem decorreu de um unico evento. Segundo o autor, "a transformacdo do samba
em masica nacional ndo foi um acontecimento repentino, indo da repressdo a louvacdo em
menos de uma década, mas o coroamento de uma tradi¢do secular de contatos entre varios
grupos sociais na tentativa de inventar a identidade e a cultura popular brasileiras” (VIANNA,
1995:34). O samba seria 0 melhor exemplar de um processo de ressignificacdo produzido entre
as décadas de 1920 e 30 que envolvia a cultura como um todo: a acep¢do da mesticagem como

traco valoroso do Brasil.

Esse novo modo de pensar esse entrelagcamento cultural, como ja mencionado, foi um
processo que nao “surge do nada”. Mesmo antes da década de 1930, quando a presenca no
Governo de modernistas que valorizavam abertamente a cultura popular auxiliava o projeto de
unificacdo cultural de Vargas, Hermano Vianna aponta para indicios de que a cultura mestica
— no caso, 0 samba — ja encontraria certa aceitacdo entre as elites como elemento fortemente
nacional. Um exemplo dado pelo autor foi quando Os Oito Batutas — que em sua estreia, em
1919, foram alvos de criticas racistas — receberam o convite para se apresentarem nas
comemoracdes do centendrio da independéncia. Em 1922, diz Vianna, “a ‘sociedade brasileira’
ja estava preparada para aceitar aquela musica mestica, inclusive para representa-la em
cerimdnias oficiais" (Ibidem: 116). Mais adiante, o autor traz Noel Rosa para dizer que, 0
mesmo compositor — branco e de classe media — que estava a procura do que seria uma suposta
“autenticidade” do samba, foi um dos responsaveis por cunhar um certo estilo de samba que
poucos anos depois de sua morte seria considerado 0 samba propriamente dito: “o interessante
¢ que o ‘auténtico’ nasce ‘impuro’, e nao o contrario, mas no momento posterior o ‘auténtico’

passa a posar de primeiro e original” (Ibidem: 122).

resumida pelo termo “brasilidade”. Ambos autores percebem esse “encontro” entre elites e classes médias, que
buscavam na expresséo popular as “verdadeiras” qualidades e valores nacionais, ¢ as classes populares urbanas
gue, postas a margem, buscavam acima de tudo reconhecimento cultural e ascenséo social, s6 foi possivel gragas
a acao de mediadores culturais. Esses, de maneira consciente, construiram pontes entre a cultura do samba e a
identidade nacional.

138 VIANNA, 1995.
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A busca por uma suposta pureza presente na cultura popular néo diz respeito apenas ao
samba: esteve nos debates culturais das décadas seguintes. Entre os governos JK e o pré-golpe,
diversas obras buscavam, em arquétipos populares — o favelado, no caso das cidades, mas
também o sertanejo, o pescador, 0 nordestino migrante — uma cultura “auténtica, para construir
uma nova na¢ao, ao mesmo tempo moderna e desalienada” (RIDENTI, 2000). Como afirmou
Marcelo Ridenti, “propunha-se uma arte que colaborasse com a desalienagéo das consciéncias.
Recusava-se a ordem social instituida por latifundiarios, imperialistas e — no limite, em alguns
casos — pelo capitalismo™ (2000:91). Essa idealizacdo do povo pela imaginagdo cultural se
baseava em experiéncias reais, pelas quais o Brasil atravessava aqueles tempos. Como exposto
anteriormente, esse sentimento compartilhado entre os artistas de que, mais do que uma escolha,
engajar-se politicamente era um devir, Ridenti chamou de “brasilidade revolucionaria”. Muitas
dessas obras — do cinema, artes plasticas, teatro, cancdo, literatura — chamavam a atengdo para
a questdo da reforma agréria, idealizando a luta dos camponeses contra a exploragdo do
latifundiario — arrendando também outras personas que expressassem um passado pré-
capitalista e, por isso mesmo, idilico —; para a importancia do operario, que, através de uma
estrutura organizacional (o sindicato), com seus instrumentos de luta especificos (greves,
piquetes, sabotagens, passeatas, etc.) protagonizaria a luta politica nas cidades; e claro, para a
marginalizacdo do favelado que, a0 mesmo tempo que estd no centro urbano, é desprivilegiado
de direitos e de protagonismo social, alvo de racismos entranhados e vitima de um sistema

excludente.

Atendo-nos especificamente para esse Ultimo topos, a partir de meados da década de
1950, as tentativas de extrair e retratar as riquezas do morro (ao que seria, sua cultura) se
regeneraram. Agentes culturais, intelectuais, militantes de esquerda e estudantes que, oriundos
da classe média, aspiravam propiciar uma espécie de “encontro redentor” entre as classes
médias e as classes populares. Isso é ainda mais sensivel nos artistas (incluindo ai cineastas,
escritores, instrumentistas e compositores) que, procurando realizar uma producdo engajada,
que falassem do e para o povo, idealizaram na favela uma espécie de coracdo cultural do Brasil
urbano — tendo como sistole e diastole o compasso binario do samba. Porém, quando retratada
por (na falta de uma palavra melhor) forasteiros, a favela, em ndo raras ocasides, era exaltada
em tons pitorescos e folcloricistas — muitas vezes ecoando um tradicionalismo e um ufanismo
conservadores e reacionarios. Uma nocdo de cultural que percebe a beleza quando essa se

mantém intacta, pura.
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A fortuita descoberta da favela por Hélio Oiticica — voltemos a ele, afinal — ndo foi
exatamente igual a de outros que lhe sucederam. Se para muitos, a reconciliagdo classista (passo
essencial para vencer as injustigas sociais) era a razao de “subir o morro”, para Hélio Oiticica,
a quebra de preconceitos e barreiras sociais foi consequéncia desse movimento. Ao contrario
dos que, apds reflexdes, embasamentos socioldgicos e argumentos intelectualizados, alteavam
a favela, Hélio Oiticica foi movido por uma vontade de romper com ambientes
“intelectualéides” onde era cultuada a “ipanemia”*®’. Podemos imaginar que Qiticica se langou
em direcdo aos morros cariocas pelo fato de ali seu espirito vadio ser estimulado de uma

maneira até entdo desconhecida pelo artista.

“Eu nunca me sinto um foreigner em lugar nenhum [...] eu vou a China e ja chego la
falando chinés”, afirmou certa vez em entrevista’®. Era inevitavel, porém, que ao chegar na
Mangueira, suas préprias condi¢des, inerentes a sua pessoa, o destacassem: branco, crescido
em uma cultura burguesa e frequentador da elite da arte carioca (desde os tempos em trabalhava
com seu pai como auxiliar técnico no Museu Nacional). Ao frequentar o Morro da Mangueira,
Hélio quis romper com essas condices; buscava se desobrigar enquanto um artista
intelectualizado e exorcizar sua prépria condi¢do pequeno burguesa. Procurou estabelecer lacos
com a comunidade mangueirense “para sair um pouco de uma espécie de opressdo cultural,
porque depois daquele movimento neoconcreto [...] eu tava[sic] com muita pressdo intelectual
e tudo. [...] Quer dizer, a minha trajetoria ninguém podia saber. Eu saia da casa da Lygia Clark

para a Central do Brasil, quer dizer, eram as pessoas com quem eu lidava”%,

Sua liberdade de ir-e-vir tem como forca uma curiosidade com o mundano — desperta
ainda na adolescéncia. Desde cedo, com seus 13 anos, H.O. ja frequentava espagos “vadios e
marginais” do Rio de Janeiro — como a Lapa, 0 Mangue e a Central do Brasil, mapeando
itinerarios de Onibus apenas pelo prazer da descoberta que o cotidiano poderia lhe dar. Esse
perambular Hélio chamava de “Deliritum Ambulatorio’, uma espécie de movimento criativo
que ele desenvolvia em suas caminhadas pela cidade”, que o levava “aos mais variados
vislumbres sobre as formas de novas obras. [...] Mais do que meras curiosidades, essas historias

nos levam a entender sua forma de pensar, desde crianca até seus ultimos trabalhos”4°.

137 Mangueira e Londres na rota, Hélio propde uma arte afetiva, entrevista de Norma Pereira Régo, publicada
originalmente na Ultima Hora, em 31/01/1970. In: COHN; FILHO; VIEIRA (Org.) op.cit. p.99

138 Tentativa de dialogo, entrevista realizada por Aracy de Amaral, em 1977. In: COHN; FILHO; VIEIRA (Org.)
op.cit, p. 164

139 1d. Ibid. p.160.

140 FILHO, César Oiticica EncontrHOs. In: Id. Ibid. p. 09.
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Este flanar permitiu a Hélio subir o Morro da Mangueira com um interesse sem fastio,
absorvendo os detalhes, mindcias e outros elementos pontuais que formavam o mosaico infinito
daquela nova realidade que ele assumia para si. Com os olhos de quem quer ver o sublime do
comum, notar o extra no ordinario, Hélio Oiticica absorveu o fantastico da realidade das favelas.
Imerso neste estado de espirito ultrassensivel, um dos elementos que Ihe chamou atencéo foi a
condi¢do arquitetonica organica desta “primitividade construtiva popular”. A beleza do
improviso, que abre uma brecha na imaginacéo, tornando possivel aquilo que ndo se ante(s)via.
E dai que vem a palavra que condensou a ideia do Parangolé:

Eu descobri na rua a palavra Parangolé. Tinha um negécio armado que parecia muito
com uma tenda que eu estava fazendo. Na area, no caminho para a Mangueira [...] tinha
um terreno baldio, assim, junto da parede do trem da Central. Tinha um negdcio armado
que era assim: quatro estacas de madeira fazendo a coisa, e 0 cara era um mendigo, e
ele fez assim, fios de barbante ligando uma estaca com a outra, inteira. Fazendo uma
parede toda de barbantes. [...] E dentro tinha assim uma aniagem e estava escrito: “Esse
¢ o Parangolé...”, ndo sei de qué, a unica palavra que eu entendi era Parangolé, ai eu

disse: “Ai, a palavra magica! ”. [...]. Depois quando eu ia fotografar, ja tinham
derrubado tudo.'**

A palavra Parangolé € uma giria; e como tal, possui uma significacdo volatil e vaga —
apesar de ter seus usos pontuais. Em seu livro, no qual traca uma analise poética da vida e obra
do amigo Hélio Oiticica, Wally Salom&o d& um testemunho a sua maneira, quase como quem

explica para confundir; mas confunde para esclarecer:

“PARANGOLE, giria do morro, com uma multiplicidade imensa de significagdes,
variando, dancando conforme os conformes. [...] hoje em dia 0 nome PARANGOLE
sumiu da giria do morro [...], mas algo misterioso de sua vida anterior volatil — um
avido, Icaro, ou évni qualquer — um feitico fugaz, uma firula, uma propenséo gingada
para dribles e embaixadas, aparece, agita e serve como acionador de seus giros.
Descoagulagio e fluidez de sentido (SALOMAO, 2015).

Segundo o poeta, a palavra parangolé, por fim, encontrou o significado a que se referir:
“fixou residéncia nesses objetos anti-stabiles”. O significante revestiu um invento em

movimento, um dispositivo “anti-estavel” (Ibidem).

O que se nota € que essa desintelectualizacdo desejada por Hélio Oiticica veio
acompanhada de um rompimento de ordem social objetivo. Porém, é crucial ressaltar que tudo

isso s6 foi possivel através da dancga (ou, mais ainda, a descoberta do corpo), como uma espécie

1114, Ibid. p.161-2.
97



de expressdo antagbnica a producdo intelectual demasiada, pode ser lida em uma de suas

r

“anotacdes sobre o Parangolé”, de novembro de 1965 — a qual, vale a longa citagéo:

Antes de mais nada é preciso esclarecer o meu interesse pela danca, pelo ritmo, no meu
caso particular o samba, me veio de uma necessidade vital de desintelectualizacdo, de
desinibicdo intelectual, da necessidade de uma livre expressdo, ja que me sentia
ameacado na minha expressao de uma excessiva intelectualizacdo. [...] A danca é por
exceléncia a busca do ato expressivo direto, da iminéncia desse ato; ndo a danca de balé,
que ¢ excessivamente intelectualizada pela insercdo de uma “coreografia” [...], mas a
danga “dionisiaca”, que nasce do ritmo interior do coletivo, que se externa como
caracteristica de grupos populares, nacdes etc. a improvisacao reina aqui no lugar da
coreografia organizada; [...] hd como que uma imersdo no ritmo, uma identificacdo vital
completa de gesto, do ato com o ritmo, uma fluéncia onde o intelecto permanece como
obscurecido por uma forca mitica interna individual e coletiva. [...] A derrubada de
preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes etc., seria inevitavel e essencial na
realizacdo dessa experiéncia vital. [...] O condicionamento burgués a que estava eu
submetido desde que nasci desfez-se como por um encanto”42,

Esse rompimento de barreiras sociais foi explicitado em agosto de 1965, quando o
Parangolé “debutou”, no vernissage da exposigdo Opinido 65 — em uma estreia que
escandalizou boa parte do publico presente. O motivo: o carnaval que Hélio Oiticica promoveu,
ao chamar sambistas da favela para dancarem seus Parangolé na exposicdo. Um carnaval
transposto de fevereiro para agosto, do verdo para o inverno, da Avenida Presidente Vargas
para 0 Museu de Arte Moderna, do Morro da Mangueira para um dos templos da intelligentsia
nacional. Um dos produtores da exposi¢ao teria declamado: “Hélio Oiticica/ Flash Gordon
nacional, / Ndo voa pelos espagos siderais/ voa através das camadas sociais”!*. O artista
plastico Rubens Gerchman, que também participou de Opinido 65, declarou sua perplexidade
— e reveréncia: “Foi a primeira vez que o povo entrou no museu. Ninguém sabia se o Oiticica
era um génio ou louco e, de repente, eu o vi, e fiquei maravilhado”'**, Gerchman, no entanto,
se equivocou em sua declaracdo: ao povo ndo foi permitida a entrada no Museu de Arte
Moderna. Restou a Hélio e seus acompanhantes os jardins e o pilotis do MAM. Wally Salomé&o
assim ilustrou a cena:

E 0 PARANGOLE rolou nos jardins externos do Museu arrastando a massa gingante

que antes se acotovelava contemplativa diante dos quadros. E 0s jovens artistas,
Gerchman, [Carlos] Vergara e [Antdnio] Dias, foram na frente. [...]. Os jardins de Burle

12 F1LHO (org.), 2011, p.75-78.
143 O Globo, Rio de Janeiro, 23/08/1965. P. 08.
144 Apud SALOMAO, op. cit.
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Marx com seus agaves falicos e suas babosas exalavam contentamento que se
misturavam na brisa ao “Chanel nimero 5” e ao suor do samba'*®,

Se por um lado o cortejo foi impedido de adentrar o0 museu, por outro, a performance
imprevista se transformou em um ato de critica ao universo museoldgico — comparavel talvez
ao urinol que Duschamp assinou em 1917. Opinido 65 foi, simultaneamente, uma expressao

plena de seu tempo, um prendncio do que viria, e marca indelével na historia.

Idealizada pelo colecionador e marchand, o romeno Jean Boghici, e organizada pela
respeitada critica e curadora, a brasileira radicada na Franca, Ceres Franco, Opiniao 65 foi a
exposicdo de artes visuais mais importante da década até entdo — principalmente pelos
contornos politicos que a circunscreveram. O objetivo que norteou os curadores era demonstrar
que o Brasil estava atualizado (e em Gltima instancia, em pé de igualdade) com as principais
correntes da pintura mundial —a saber: a arte pop estadunidense, e o chamado nouveau realisme
francés. Para comprovar a renovacao da pintura no Pais, além de brasileiros, Opinido 65 contou

com obras de artistas europeus e argentinos.

O que se viu foi uma producédo rejuvenescida, na qual a figuracdo, que havia perdido
espaco desde década de 1950 — onde as tendéncias abstratas se tornaram hegeménicas —, retorna
as telas em uma estética contemporanea. Um conjunto de obras que dialogava com o real de
forma direta (por vezes agressiva, como notou parte da critical*®). Uma sociedade de massas,
vasta e cinza, sob o governo de militares ditadores, em uma atmosfera muito diferente daquele
Brasil idilico retratado diversas vezes pelos pintores modernistas. O uso excessivo do vermelho,
ocre, oliva e tons pastéis-escuros contrastaram com a vivacidade do verde, amarelo, lilas e rosa,

imperantes em Tarsila, Di Cavalcanti e cia.

Assim como em 1922 a pintura academicista era tida como anacrénica aquele contexto,
em 1965, o modernismo e a arte abstrata ndo correspondiam mais aos anseios daquela nova
geracdo de artistas. Buscava-se 0 novo de novo. De fato, Ceres Franco comparou Opinido 65 a
Semana de Arte Moderna de 1922, tendo em vista o objetivo de ruptura com a arte do passado
e 0 impacto causado no publico presente!*’. Muitos se escandalizaram ndo apenas com 0s

Parangolés de Hélio Oiticica, mas com o carater grotesco que muitas das obras aparentavam.

145 1d. bid.
146 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 22/08/1965. Revista de Domingo, p.02.
147 Cf. Revista Manchete, n. 699/set. 1965.
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Flavio Império deu o seguinte depoimento acerca do ressurgimento da arte figurativa no Brasil
— intitulada, por ele, como “pintura nova”:
A pintura nova tem a cara do cotidiano. [...] é objetiva, despudorada e direta [...]. A
pintura nova brasileira ¢ filha da “pop”, mas sem divida a ovelha-negra. Usa sua
linguagem e responde aos murros e pés-do-ouvido, mostrando o reverso da moeda.
Como aprendiz de feiticeiro aprende a linguagem da publicidade e mostra que o rei esta

nu. [...] Muita gente acha minha pintura agressiva. Serd? Nos tempos que correm
qualquer noticia de jornal é muito mais®.

Muitas vezes a arte é afirmada como reflexo da sociedade. E aqueles eram, de fato,

tempos sombrios.

O nome escolhido para batizar a exposicao ia muito além de conotacdo semantica da
palavra “opiniao” — que, naquele momento, significava mais do que expressar um ponto de
vista: servia de sinénimo para convic¢ao. “Opinidao” era uma palavra bastante em voga. Porém,
ndo se trata de um oportunismo de seus organizadores: Opinido 65 prestou um tributo ao célebre
espetaculo musical que reuniu Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo (substituida posteriormente
por Maria Bethania). Ao mesmo tempo que homenageava a primeira grande manifestacao
artistica de oposicdo ao golpe militar, a op¢éo pelo nome Opinido 65 provocava uma sensacao
de que o enfrentamento se fazia permanente, prolongando-se em outras areas da cultura,
instigando uma atuacdo conjunta. Com isso, criavam-se dialogos que aproximavam o criar

artistico do campo de acéo e a atuacgdo politica do plano poético.

O teor das telas brasileiras se destacava; e ao expor lado-a-lado, obras nacionais e
estrangeiras, uma dissonancia ética se fez sensivel. Enquanto na producdo internacional, a
comparacao critica girava em torno de opc¢des de composicdo, dimensdes e arranjos dos quadros
e outras qualidades técnicas, expressiva parte dos trabalhos brasileiros criaram uma sensacéao
de conjunto, regido por uma atmosfera de dendncia e enfrentamento ao regime militar. Para
além das tonalidades, um dos motivos diletos dos pintores brasileiros era a critica direta as
Forcas Armadas, como nas obras O General (Vergara), Estados Desunidos do Brasil (Roberto

Magalhaes).

Pode-se constatar, em Opinido 65, um marco inicial daquela que mais tarde seria
chamada de “Nova Figura¢do Brasileira”. Ainda que a alcunha ndo tivesse sido utilizada

naquele momento, era perceptivel que uma gama dos artistas ali reunidos se aproximava, ndo

148 IMPERIO, F. A Pintura Nova tem a cara do Cotidiano. Sociedade Cultural Flavio Império, Sdo Paulo,
€.1965, mimeo.
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apenas esteticamente, mas em um sentido propositivo de seus trabalhos. Em 1966 Rubens
Gerchman, Roberto Magalhdes, Carlos Vergara, Anténio Dias e Pedro Escosteguy ja
declaravam sua articulagdo em coletivo: “somo um grupo na medida que procuramos uma
comunicacdo mais direta com o publico. Cada um de nos procura modificar a realidade, através
de uma agdo critica. [...] Acho que poderiamos classificar nosso trabalho de realismo critico”°.
Essa critica era manifestada sobre dois eixos convergentes: a desigualdades e desumanidades
produzidas pela sociedade capitalista e a presenca dos militares como chefes do Executivo em
um Estado ditatorial. A estética buscada por esses artistas passava longe daquelas tradicionais
e/ou decorativas: buscava, através do choque, se comunicar com o pUblico. Para Vergara, “o
quadro deve agir como uma espécie de adverténcia constante”. Para sintetiza: “a arte ¢

comunicativa”.

O contato de Hélio Oiticica com a obra de Rubens Gerchman, Ant6nio Dias e
companhia, em 1965, despertou em H.O. um senso que havia adormecido desde as primeiras
exposicoes neoconcretas: a necessidade de uma producdo coletiva a fim de afirmar a existéncia
de uma vanguarda tipicamente nacional. Uma vanguarda que dialogasse com 0 momento critico

que o Brasil se encontrava, mas que também se fizesse integra e parea as correntes estrangeiras.

A producdo conjunta entre H.O. e o grupo da “nova figuragao brasileira” ndo estava nos
horizontes mais 6bvios. Apesar de Oiticica ter comecado sua trajetoria artistica no seio de um
coletivo de vanguarda, seus inventos logo se fizeram fruto de pesquisas e vivéncias individuais
do artista. Encontrar paralelos entre seus bélides e parangolés com a producao de outrem é no
minimo desafiador. Suas capas e estandartes magicos estavam além do debate estético entre a
pop art, op art e nouveau realisme. Além disso (e este ponto é fundamental para os eventos que
viréo), a figuragdo nunca havia estado presente em sua trajetoria. Desde a década de 1950, com
seus “Metaesquemas”, os trabalhos de Oiticica partiam de perspectivas construtivistas: a
escolha meticulosa das cores; a ocupacao dos espacos; o planejamento geométrico das formas.
Todas prerrogativas que permitiam ao artista verdadeiras exploraces em matéria de
composicao. Mas a partir de Opinido 65 H.O. atina para o impacto simbolico e o poder imanente
que a imagem (figurativa), sua forca sobre a imaginacdo individual e coletiva. O episddio
ocorrido no MAM exalava um racismo enrustido, instigando-lhe a trazer a favela (i.e., sua
posicdo marginalizada) a tona em seus trabalhos. Sua primeira experiéncia com imagens

figuradas foi utilizando uma foto de um bandido do morro. O rosto com o qual Hélio Oiticica

149 Revista Realidade, ano I, n° 05, ago. 1966, p.66.
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estampou um de seus “Bolides” era de um amigo. Um fora-da-lei, executado com mais de
cinquenta disparos pela policia carioca: Manoel Moreira — mais conhecido como “Cara de

Cavalo”.

Manoel Moreira era um bandido sem um curriculo violento. Frequentava as rodas de
samba do Morro da Mangueira — onde provavelmente foi onde conheceu Hélio Oiticica. Ainda
que escassas as informacdes sobre sua biografia, sabemos que cometia pequenos furtos, durante
algum tempo vendeu maconha, e atuou brevemente como cafetdo; mas acima de tudo, fazia
parte de um esquema de jogo-do-bicho, recolhendo um pagamento compulsério de outros
bicheiros. Um dia, enfim, um desses bicheiros armou uma arapuca para Cara de Cavalo:
denunciou o bandido para um grupo de exterminio, que ficou a espreita para executa-lo quando

chegasse no lugar marcado receber sua cota.

No dia 29 de agosto de 1964, o Ultima Hora estampava sua primeira pagina em letras
garrafais: “MORTE DE LE COCQ VAI CUSTAR 10 BANDIDOS”. Nas paginas internas do
periodico, porém, o alvo-central deste “juramento de honra”, estava anunciado: Cara de Cavalo,
que em uma troca de tiros durante uma fuga, matou com dois tiros o detetive Milton Le Cocq
— lider de um grupo de exterminio, formado por policiais, conhecido como “Esquadrao da
Morte”. A vendeta moveu uma forca-tarefa que, segundo se disse a época, era “sem
precedentes”!’, Cara de Cavalo era decretado como inimigo n°1 do Rio de Janeiro. Os jornais
deram ampla cobertura a perseguicao pelo interior do Estado, reportando durante mais de trinta
dias o cerco que se fechava em torno do fugitivo. Na edigio do dia 03 de outubro, o Ultima
Hora anunciava ser aquele “o dia D” para a prisao de Cara de Cavalo, e noticiava: “os policiais
cariocas preparam-se para o golpe final na manha de hoje. Querem pega-lo vivo™!l. Mas a
noticia j& foi publicada desatualizada. Na madrugada daquele mesmo dia, cerca de dez homens
invadiram o esconderijo de Cara de Cavalo, nos arredores do municipio de Cabo Frio. Os mais
de cento e cinquenta tiros disparados contra o bandido demonstram a sede de sangue de seus

executores de Manoel Moreira. Leva-lo com vida nunca fora inten¢éo da policia.

150 Na mesma edicéo do Ultima Hora, lia-se que ao menos trezentos policiais estariam mobilizados em busca de
Cara de Cavalo. Para uma narrativa detalhada do episédio, cf. CARNEIRO, 2004, p.193-230. A autora faz um
levantamento da maneira como o ocorrido foi noticiado pelos periédicos — em especial, a maneira vingativa e
mirabolante com a qual o Ultima Hora cobria os fatos. O jornal chegou a ter reporteres que acompanharam o
caso in loco, fornecendo informages complementares as autoridades. Detalhe para a edigdo do dia 05/10/1964,
que trazia uma fotografia forjada, cobrindo o cadaver de Cara de Cavalo com um exemplar do dia anterior, como
se sua prisdo (leia-se, morte) ja tivesse Ihe-sido profeticamente comunicada pelo periddico.

151 Jltima Hora, Rio de Janeiro. 03/10/1964. P.07.
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B33 Bdlide-Caixa 18 (poema-caixa 2) (1965/1966) — mais conhecido pelo seu subtitulo

“Homenagem a Cara de Cavalo” —, com suas faces internas estampadas com a fotografia do

152

corpo de Manuel Moreira™< poderia ser considerada uma espécie de “caixdo poético”. Uma de

suas laterais se abre, prolongando o corpo estirado de Cara de Cavalo — uma imagem que, com
seus bracos abertos e o peito nu e ferido, remete a iconografia de Jesus Cristo crucificado. Ao
sangue acromatico da foto sepia (e ao proprio preto que tinge a parte externa da caixa), realca-
se 0 vermelho presente na fina tela de nylon, que como um véu, cobre um pequeno travesseiro,
preenchido por um pigmento em pd rubro. Sua fronha plastica estampa um poema, que
completa a homenagem: “aqui esta,/ e ficara!/ contemplai/ seu/ siléncio/ heroico”. Ou seja, além
da imagem, a palavra também é utilizada como meio de expressao, agregando outra linguagem
para transmitir o sentido politico-poética que o Bélide em questdo continha. Transparece ai uma

critica social ousada e objetiva, na qual valores morais sdo radicalmente invertidos, atraves da

“heroiciza¢do” do vildo, a glorificagdo do anti-her6i nessa “imagem-poema-homenagem”3,

Em suas palavras “essa homenagem ¢ uma atitude anarquista contra todas as formas de forcas:

policia, exército, etc. [...] A violéncia é justificada como um meio de revolta, mas nunca como

um meio de opressdo”>*,

Este epitafio marcou o inicio de “um momento ético” na producdo de H.0.*>. Sobre

esse turning point, Oiticica afirmou:

O caso de Cara de Cavalo tornou-se simbolo da opressdo social sobre aquele que é
marginal [...] A imprensa, a policia, os politicos (Carlos Lacerda pessoalmente chefiou
uma “blitz” ao mesmo) [...] [elegeram] Cara de Cavalo como bode expiatorio, como
inimigo publico n°1 [...]. Cara de Cavalo foi de certo modo vitima desse processo — nao
quero, aqui, isenta-lo de erros, ndo quero dizer que tudo seja contingéncia — ndo, em
absoluto! Pelo contrério, sei que de certo modo foi ele préprio o construtor de seu fim,
o principal responsavel pelos seus atos. O que quero mostrar, que originou a razdo de
ser de uma homenagem, é a maneira pela qual essa sociedade castrou toda possibilidade
da sua sobrevivéncia, como se fora ela uma lepra, um mal incurdvel — imprensa, policia,
politicos, a mentalidade morbida e canalha de uma sociedade baseada nos mais
degradantes principios, como € a nossa, colaboraram para torna-lo o simbolo daquele
que deve morrer, e digo mais, morrer violentamente, com todo requinte canibalesco (o
motivo [...] foi o assassinato, numa luta, do detetive LeCoq, do Esquadrdo da Morte,
organizacdo policial que envergonharia qualquer sociedade de carater, composta de

152 Uma fotografia conhecida por todos que leram a noticia no Jornal do Brasil — e outros periodicos que
reproduziram a fotografia do JB. Conferir Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 04/10/1964. 1° Caderno, p.10.
153 AHO 0598/67. Carta para Guy Brett datada de 12/04/1967. A amizade entre Hélio Oiticica e Guy Brett
nasceu da admiracao do critico pelo artista. Foi por seu intermédio que H.O. conseguiu uma exposicao
individual na renomada Whitechapel Gallery, em Londres, em 1968.

15 |bidem.

155 Carta par Guy Brett, 12/04/1967. AHO 0598/67.
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policiais assassinos e degradados [...]. Neste caso, a homenagem, longe do romantismo
que a muitos faz parecer, seria um modo de objetivar o problema [...].*%

Hélio Oiticica prestaria ainda outro tributo a Cara de Cavalo no B56 Bolide-Caixa 24 “Cara-
cara de Cara de Cavalo” (1968) onde estampa a foto da carteira de identidade de Manoel
Moreira, ampliada para o tamanho real de seu rosto. Com isso, € criado um encontro
compulsorio, forcando o publico a encarar aquele rosto, humanizando e transferindo cidadania

a quem a sociedade preteriu.

A comunicacao poética (e objetiva) de estigmas sociais se fez em outros trabalhos de
Oiticica. Ainda em 1966, H.O. utilizou novamente a morte de um bandido como mote para seu
trabalho. Desta vez, afirmou o artista, “um anti-herdi anébnimo, aquele que, ao contrario de Cara
de Cavalo, morre guardando no anonimato o siléncio terrivel dos seus problemas, a sua
experiéncia [...] o seu exemplo, o seu sacrificio, tudo cai no esquecimento como um feto
parido”*’. O B44 Bolide-Caixa 21 (caixa-poema 3) “Por que a impossibilidade? ” também traz
a imagem de um corpo, o de Alcir Figueira da Silva — e assim como Cara de Cavalo, velado
com a frase-questdo que intitula a obra. A fotografia de seu cadaver, que estd no fundo do
Bélide, s6 é descoberta quando retirado um pesado volume de terra, sublimando o enterro

daquele marginal anénimo.

A histéria de Alcir ndo gerou grande interesse midiatico. Seu ato final, ao ser alcancado

pela policia que o perseguia por um assalto a banco, foi atirar-se no rio Timbo — o que fez H.O.

se perguntar, “que diabolica neurose (alias tdo shakespeariana) o teria levado a preferir a morte
a prisao?”. Para Oiticica, o marginal, notdrio ou comum, padece do mesmo destino:

O certo é que tanto o idolo, inimigo publico n°1, quanto o0 an6nimo sdo a mesma coisa:

a revolta visceral, autodestrutiva, suicida, contra o contexto social fixo (“status quo”

social). Esta revolta assume, para nés, a qualidade de um exemplo — este exemplo é o

da adversidade em relagéo a um estado social: a dentncia de que hé algo podre, ndo
neles, pobres marginais, mas na sociedade em que vivemos®®,

16 QITICICA, Hélio. O her6i anti-herdi e o anti-herdi anénimo. Apud. MORAIS, Frederico. “Herdis e anti-
heréis de Oiticica. Diario de Noticias, Rio de Janeiro. 10/03/1968. 22 Segéo, p.3.

157 1d. Ibid.

1%8 1d. Ibid. Grifo nosso.
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A indagacdo que dé titulo ao bdlide em questdo ja havia sido formulada por Hélio Oiticica
alguns anos antes™®®. No entanto, atrelada a obra em seu conjunto, “porque a impossibilidade?”

se torna, a0 mesmo tempo, uma incdgnita subjetiva a uma questao de ordem politica.

Nesse mesmo periodo (1966) Hélio Oiticica também passou a utilizar palavras em seus
Parangolés. O primeiro desses Parangolés, P10 Capa 6 também presta uma homenagem (dessa
vez em dose dupla): ao passista-mirim conhecido como Mosquito — mascote para quem a capa
foi feita sob medida —, e a Mangueira. Os Parangolés seguintes foram classificados como “capa
poema” ou como ‘“‘capa protesto” — dentre as quais pode-se destacar P15 Capa 11 “Da
adversidade vivemos” € P18 Capa 14 “Estamos famintos "*®°. Em um texto escrito para ser
publicado no jornal O Globo, Hélio Qiticica elucida sua nova etapa de trabalho:

Com o Parangolé poético senti pela primeira vez a necessidade de colaboracéo direta
com outros artistas na ideia da obra. [...] Dessa concepcéo veio-me a do Parangolé social
ou de protesto, no qual faco uso da palavra, ndo s6 no sentido poético como no
polémico, discursivo, etc. [...] procurando utilizar todos 0s meios de comunicacdo
disponiveis no sentido plastico e verbal, por cores, palavras, e o préprio ato de vestir
cada capa. [...] As homenagens aqui s&o parte importante aqui e quis logo comegar com
essa: a Mangueira no que possue[sic] de mais auténtico: o seu samba, na pessoa deste
extraordinario passista a quem considero verdadeiro génio da danga. O Parangolé social
¢ isso: homenagem aos nossos mitos populares, aos nossos herdis (que muitas vezes
consideram bandidos), e sobretudo protesto, grito de revolta. [...] Tudo aqui contribui
para a ideia: a homenagem, o protesto, as cores, a estrutura de cada capa, a danga, o

mito. Importante também a possibilidade que sugere a participacdo de outra pessoa
numa obra individual, e talvez, quem sabe, futuramente de toda uma coletividade®?,

O excerto acima realca uma tendéncia em Hélio Oiticica em direcdo a uma producao
“comunicativa”. Mantendo suas caracteristicas composicionais, cor, figuras, materiais, formas
e palavras passam a ser organizadas pelo artista de modo que toquem o espectro imagético e
transmitam um estado de espirito ao publico — sem perder de vista a subjetividade provinda da
participacao individual como elemento fundador da obra. Seja por meio da imagem, fazendo
uso das palavras — ou ainda, utilizando ambas formas de utilizadas simultaneamente —, Qiticica
fez seus trabalhos buscando comunicar algo ao publico. Além disso, em meio a afirmacéo de
um compromisso social em seus trabalhos, é notavel no depoimento uma vontade do artista em

ver realizado uma producéo artistica coletiva; um estado criativo de destino compartilhado.

159 A pergunta ja emergia no horizonte do artista enquanto inquiricdo poética ao menos desde 1964, formulada
em uma de suas “poéticas secretas” (AHO 0348/64).

180 Em um manuscrito Hélio Oiticica distingue quais Parangolés seriam capas “poema” € quais seriam de
“protesto”. Conferir: AHO 2071/sd.

161 “Parangolé poético e Parangolé social”, 14/08/1966. AHO 0254/66.
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A “colaboragao direta com outros artistas” de que fala H.O. resultou em dois Parangolés,
produtos das parcerias com Rubens Gerchman (P12 Capa 8 “Capa da liberdade”’) e Antonio
Dias (P13 Capa 9 “Cuidado com o tigre”). Cada vez mais préximo dos representantes do
chamado “realismo critico”, Oiticica se instigou a pensar um projeto artistico que abarcasse 0s

diferentes aspectos de cada artista em um mesmo sentido: testificar uma vanguarda nacional.

Em fins de 1966, H.O. se colocou a frente desse grupo “como artista e tedrico” de um
movimento vanguardista. O objetivo era caracteriza-la “como um fenémeno tipico brasileiro,
sob pena de ndo ser vanguarda nenhuma, mas apenas [...] [um] epigono da americana (Pop) ou
da francesa (nouveau-realisme)”'®2, Mas em verdade, o principal desafio era fazer surgir um

movimento de fato.

Um manifesto assinado por integrantes do meio artistico foi uma tentativa de organizar
os debates!®3, De uma maneira geral, os oito topicos do texto afirmam pontos comuns: a defesa
da experimentacdo, a condenacdo da institucionalizacdo e mercantilizacédo das artes e em busca
do trabalho coletivo. Chama a atenc¢do nesse documento o Ultimo ponto, que afirma: “nosso
movimento [...] adotara todos os métodos de comunicagdo com o publico, do jornal ao debate,
da rua ao parque, do saldo a fabrica, do panfleto ao cinema, do transistor a televisdo”. Quer
dizer, uma arte que se estende aos espacgos publicos e se lanca as multiddes. Na coluna em que
foi publicado o manifesto, anuncia-se que “o movimento tera sequéncia com a realiza¢éo de
uma exposi¢ao nacional do objeto e tendéncias afins com a denominagao de ‘Nova Objetividade
Brasileira”, sendo dividida “em duas partes: uma retrospectiva do objeto na arte brasileira [...]
e um levantamento de manifestagdes semelhantes na atualidade brasileira”. Uma ocasido para
enaltecer e evocar o impeto vanguardista, mostrando sua evolucdo em solo nacional, desde a
década de 1950 até o presente contexto (i.e., 0 ano de 1967). Seria uma tentativa de associar

linhas isoladas, buscando um coletivo através de expressdes individuais.

Ocorrida no MAM-RJ entre abril e maio de 1967, a Nova Objetividade Brasileira partiu
de uma apropriacao feita por Hélio Oiticica do movimento alemao da Nova Objetividade [Neue
Sachlichkeit]. Essa vanguarda do p6s-(Primeira)Guerra possuia forte identificagdo com ideais

162 Hélio Oiticica “Propostas 66: vanguarda no Brasil”. Correio da Manhd, Rio de Janeiro. 29/12/1966, 2°
Caderno. Assinam o manifesto, além de Hélio Qiticica, Antbnio Dias, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Ligia
Pape, Lygia Clark, Glauco Rodrigues, Sami Mattar, Solange e Pedro Escosteguy, Raiumundo Colares, Carlos
Zilio, Mauricio Nogueira Lima, Ana Maria Maiolino, Renato Landin e os criticos Frederico Morais e Mario
Barata.

163 Escrito em fins de 1966, o manifesto foi publicado na coluna do critico Frederico Morais no Diario de
Noticias do dia 13/01/1967.
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anarquistas e se posicionava frente ao nazismo em formacgdo. Além disso — assim como o
contemporaneo dada —, ndo se limitou apenas as artes plasticas, sendo utilizado para conceituar
manifestacdes no cinema, literatura e musica. Qiticica encabecou a exposicdo, elaborando
inclusive um artigo presente no programa da mostra, no qual apresentava as diretrizes que
orientaram a organizagdo daquele saldo, a0 mesmo tempo que contextualizava sua presenga

dentro do cenério artistico nacional nos ultimos anos.

Nova Objetividade Brasileira foi o principal evento das artes plasticas no ano de 1967.
Contou com 40 artistas, entre veteranos, revelag@es, paulistas, cariocas, galchos, mineiros,
concretistas, neoconcretistas, figurativistas... Cada artista contribuiu com uma média de trés
trabalhos para serem expostos; e ainda que tenham sido expostas obras ja reconhecidas e
conceituadas, imperaram as mais recentes, datadas de 1966/67. A despeito de uma certa
confusdo, anotada por criticos e colunistas, nos critérios de escolha e arranjos organizacionais
da mostra, 0 evento buscou seu valor na heterogeneidade, fazendo da falta de unidade de

pensamento uma forma de perceber pontos comuns.

Era uma fase definidora para Hélio Oiticica, que, agora em idade adulta (na ocasido
entrava na casa dos 30) passava a ser reconhecido como uma das principais referéncias artisticas
do Pais. Assumindo o papel de lideranca do grupo, Oiticica empregou grande expectativa em
torno da Nova Objetividade Brasileira. Acreditando ser um momento crucial das artes no
Brasil, empenhou-se em um novo trabalho, que seria cimulo de toda sua producéo até aquele
momento e, a0 mesmo, tempo designadora de uma concepcao especifica — e potencial em sua

acepcao. Sua nova invencao o artista chamou de Tropicélia.

Tropicéalia-Imagético: imagens do imaginario

Tropicalia representa um ponto culminante nos rumos de Hélio Oiticica. Segundo o
préprio artista, para compreender o que ele queria com a Nova Objetividade e Tropicalia, antes,
porém, era imprescindivel conhecer e entender o significado de Parangolé*%*. Com efeito,
historicizar seu percurso nos fornece certos mecanismos para compreender seu léxico artistico
e conceitual. Quer dizer, delinear uma via historica € uma maneira de adentrar o labirinto criado

por Hélio Oiticica — j& que todo labirinto antes de ser espaco, € um caminho (JACQUES,

164 “Tropicalia”, abr/1968. B(org.) p.239.
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2001:84). Deve-se, claro, se precaver para que esse “fio de Ariadne” nao se transforme em uma

corda para o pescogo.

Dentro de sua trajetoria artistica, levantada nas paginas anteriores, poderiamos demarcar
trés elementos que se destacam em conjunto. Primeiro, é notavel no artista uma preocupacao
em fundamentar sua producdo (tendo como base um vasto conhecimento tedrico)
principalmente em torno de conceitos formulados pelo artista. Como afirmou Celso Favaretto:
“Qiticica monta um dispositivo delirante constituido de duas séries, a da producéo artistica e a
do discurso” (FAVARETTO, 1992:18). Ou seja, sua obra possui dois ambitos inseparaveis: o

material (que é de dimens&o sensivel) e o invisivel (concernente ao plano mental).

Igualmente perceptivel é seu compromisso permanente com uma arte de carater
inovador — independente da corrente estética. Mais do que isso: uma militancia por uma arte de
vanguarda que fosse caracterizada como um fendémeno tipicamente brasileiro. A producdo de
Hélio ndo distinguia mudancas na forma ou no contetdo: visava quebras de ordem estrutural.

O sentido de sua vanguarda era o da subversao, da contracultura — da antiarte.

Por fim, ha que se realcar-se o carater politico no fazer artistico de Oiticica. Ndo apenas
por trazer tematicas sociais — da marginalidade, das hierarquias sociais, do racismo e
preconceitos — mas por compartilhar o fazer artistico, por confundir os papéis de artista e
publico — um publico que, muitas vezes, é excluido dos espacos artisticos, estando presente
apenas por representacdes. O espectador, aparte da obra de arte tradicional, se transforma em
participe do fendmeno magico. Oiticica ndo distingue o seu “fazer artistico” das demais coisas
da vida: sua arte jamais se aliena do contexto em que o artista esta inserido. E se a fusao
arte/vida aparece como um cliché dentro da critica e memoria que se construiu em torno de
Oiticica, aqui interessa o cunho politico dessa natureza: a presenca de marginalizados, incutida

no amago de seu trabalho.

Ha ainda outro aspecto a ser notado para contextualizar a Tropicélia dentro da trajetoria
artistica de Oiticica. Quando a concebeu, H.O. estava imerso em uma investigacao acerca do
poder da imagem enquanto manifestacdo do pensamento. Em outras palavras, durante essa fase,
sua perquiricdo ndo era restrita ao campo visual, mas procurava a imaginacdo: operava no plano
das imagens mentais, das concepcdes imageéticas através de sons, palavras, cheiros... Como se
verd adiante, a despeito de seu aspecto sensorial multiplo, Tropicélia € um quadro alegorico

que reflete uma viséo critica da cultura brasileira.
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E necessario para esse estudo uma analise detalhada, descritiva da Tropicalia,
abarcando suas dimensdes sensiveis e tedricas de maneira equanime e simultanea. Afinal, como
afirmou o artista, “ndo existe ideia separada do objeto [...], 0 que existe é a invengdo” . Dito
isso, é importante ter em vista sua composicao, i.e., seus arranjos plasticos e sua armadura
tedrica; percebé-la como uma ideia materializada. Assim como um corpo celeste é objeto da

astronomia e astrologia, observar sua constitui¢cdo elementar e sua estrutura signica.

Em um manuscrito nunca publicado, Hélio Oiticica afirma que sua ideia ao conceber a
Tropicélia, em principio, “foi a de criar um ambiente total com Penetraveis [...] [que] ndo
seriam obras isoladas, como acontece em geral em exposi¢fes convencionais [...], mas partes
de um projeto mais ambicioso”®®. Um “ambiente total”, cuja mise-en-scéne remete a uma
representacdo bastante genérica construida em torno do pais: um quadro de brasilidades
tropicais. Ou ainda: uma “face-Brasil”. Uma assemblange, retratando um fundo de quintal
surrealista. Seria uma espécie de retrato que se adentra: um cenario a ser descoberto e uma cena
a ser vivenciada. Qiticica partiu da ideia de se “apropriar’ de lugares que gostava, lugares reais”.
Segundo o artista, “de fato, Tropicalia, com sua multiddo de imagens tropicais & uma espécie
de condensagdo de lugares reais”. Tropicalia seria um mapa da imaginagdo de Oiticica, “um

mapa no qual vocé entra”6’,

E importante atestar que, nas palavras de H.O., o elemento mais importante da
Tropicalia era o fator vivencial; i.e., a experiéncia do contato com a ambientagdo. A construcao
de imagens, por meio de simbolos e signos é importante, mas mais ainda seria a experiéncia
sensorial completa (tatil, visual, olfativa, sonora). Entretanto, contentemo-nos com o que nos é
possivel nesse momento, i.e., satisfazermo-nos com uma descricdo de sua fisionomia. Posto
tambem que sempre é possivel ao leitor o esfor¢o imaginativo, de modo a se sentir como que
dentro da Tropicalia — isso, claro, caso o autor aqui seja capaz de conduzir um itinerario

narrativo que possibilite tal viagem.

Tropicalia se faz presente ao visitante antes mesmo dele a tomar visualmente: ja a
distancia ela se faz sentida por cheiros, por sons. O aroma de plantas, de terra, de incensos; o
barulho de grasnar de aves, de vozes chiadas, estranhas e ruidosas, como que reproduzidas por

algum aparelho. Ao se deparar com a cena, “a primeira ideia que se tem, em abstrato, é a de

165 Entrevista a Ivan Cardoso. 1979. CFV(org.), p.227.

186 “Tropicalia (Planos para construgdo)”, 16/04/1967. AHO 0321/67

167 “Sobre a retrospectiva na Whitechapel Gallery”, entrevista realizada por Guy Brett, fev.1969. CFV (org.)
p.60.
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uma ambienta¢do como as figuradas nos quadros de Tarsila [do Amaral]” — principalmente de

sua fase Antropofégica (1928-1931) —; ao menos era a inten¢édo do artista promover tal impacto.

A escolha dessa espécie de “citagdo pictérica” nao foi ao acaso: Tarsila era, para H.O.,

188 ‘muito

a “primeira pintora tipicamente brasileira, apesar da influéncia de [Fernand] Léger
bem assimilada”. Dessa maneira, as dezenas de plantas espalhadas pelo recinto, bem como as
aves (araras, papagaios, maritacas) nos poleiros, seriam, portanto, “chaves-mestras da tal
ambientacdo”!%°. Afinal, é através da fauna e da flora que a tropicalidade se revela de forma

mais imediata.

Com a Tropicalia, Oiticica queria provocar uma “explosio do 6bvio”1’® acerca das
representacdes com as quais o Brasil foi e é retratado (tanto por brasileiros quanto por
estrangeiros). A alusdo direta a Tarsila do Amaral, uma das principais referéncias nas artes
nacionais, responsavel por cunhar no imaginario coletivo uma “imagem do pais”, fornecia
elementos para a Tropicalia trabalhar criticamente a tropicalidade como iconografia master da
identidade nacional. Somente assim, ao produzir uma espécie de sintese imageética brasileira,
seria possivel elaborar sua antitese. A representacdo do Brasil sob o signo da exuberancia
tropical, tematica através do qual essa terra fora representada desde os tempos de colbnia, até
aquela década de 1960, era a mirada critica de Oiticica. Haveria, portanto, um elemento teltrico
intrinseco a Tropicalia. Nas palavras de H.O.: “o proprio termo ‘tropicélia’ era para
definitivamente colocar de maneira 6bvia o problema da imagem”; e, a0 mesmo tempo, “acabar
com isso”*"!. Esse processo de “explosido do 6bvio” era para ao mesmo tempo, provocar o
choque coletivo e estracalhar o imaginario mais 6bvio de uma imagem do Brasil pacifica e
eternamente tropical — com toda sua carga conservadora e estagnante. Por detras desse discurso
romantico de belezas naturais, estava uma condicao terceiro-mundista, que, para ser assimilada,
deveria ser devorada antropofagicamente. Seu sentido estava oculto, para além do “6bvio

ululante™72, Para apreende-la, era preciso penetra-la.

A ambientacdo em questdo monta um espaco lidico, onde o participante € instigado a
descobrir seus segredos. Tropicalia ¢é arranjada de modo a propor um percurso que remeta a

estrutura estreita dos becos dos morros. A superficie é toda coberta por areia e britas —

168 pintor francés dos séculos XIX e XX, cubista, cuja influéncia sobre Tarsila que H.O. aponta, supomos se dar
ao uso intenso de cores amarelo, verde e azul, e pelo arredondado de suas formas.

189 “Tropicalia (Planos para construgdo)”, op.cit.

170 Entrevista a FUNARTE (1977). Apud. FAVARETTO, 1992:139.

1 d.1bid.

172 1d.1bid.
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recomenda-se, alids, tirar os calcados para a completa experiéncia tatil. A estrutura da
ambientacdo era orgénica, na medida que mdaltiplos elementos, espalhados, se comunicam,
formando uma Unica peca. Segundo Oiticica, “parecia-me, ao caminhar pelo recinto, pelo
cenario da Tropicalia, estar dobrando pelas ‘quebradas’ do morro, organicas tal como a
arquitetura fantastica das favelas”!’®. A presenca da areia marca uma intercesséo: ao lado das
britas e tijolos, é simbolo de construcéo civil; mas ao lado de plantas tropicais, remete a extensa

costa brasileira, a mesma por onde atracaram os europeus em séculos passados.

Também compunham a Tropicélia inser¢des de outros artistas. Eram os “poemas-
objetos”, escritos por sua cunhada, Roberta Salgado (na época, Roberta Oiticica), em pedagos
de cartolina e pedregulhos, escondidos atrds de vasos, entre materiais de construcao

abandonados. Sobre essa presenca, afirma Hélio:

“Os poemas-objetos de Roberta sdo como que inscricdes no material que lhes da a
completa significacdo — a frase, o poema, estdo inscritos numa estrutura-objeto: o tijolo,
0 isopor, o concreto, a madeira: ndo se sabe onde comega o material a ser poema ou

passa este a ser material. Estes poemas-objeto, entretanto, pedem um lugar, [...] um

ambiente onde devem ser achados, como algo secreto, no seio dele” 174,

Além destes, um balcdo, com jornais desenhados por Antdnio Manuel, que estaria “ndo apenas
‘proximo’ da obra de Oiticica” mas constituiria “parte’ da Tropicalia” (BRAGA, 2007:72).
Segundo Paula Braga, “Tropicélia ndo tinha bordas, [...] passou a abranger ndo sé imagens e
obras de outros artistas, mas todo um programa cultural” (Ibidem, grifo nosso). Esse traco,
longe de ser um detalhe curioso, € um indicio do potencial que a obra-conceito formulada por
Hélio Oiticica carregava: possuia em seu amago uma abertura a outros artistas. Tropicalia ndo
apenas uma obra, mas um campus estético — como a “ilha utdpica” que Gilberto Gil veio

mencionar mais de quatro décadas depois.

O cerne da Tropicélia sdo os Penetraveis que brotam desse jardim: PN2 — A pureza é
um mito e PN3 — Imagético. Esses Penetraveis foram concebidos em datas distintas (o primeiro
é de julho 1966, e o segundo, de fevereiro de 1967), mas s6 foram expostos pela primeira vez
em conjunto — passando a ser, inclusive, indissociaveis um do outro. O primeiro (PN2), € uma

cabine, de medidas aproximadas 1,5m?2 por 2m de altura, com uma das laterais servindo de

13“Tropicalia”. op.cit
174 “Tropicalia e Parangolés”, entrevista por Mario Barata. In: CFV (Org.), p.48-55.
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porta. As cores do PN2 — a rosa, amarelo, vermelho e laranja do lado de dentro (criando um
“ambiente incandescente”), com um preto ¢ azul do lado externo — ddo um aspecto
neoplasticista ao Penetravel. Em seu interior, aléem do chédo de seixos e de um pequeno saco de

terra no alto da parede, em uma das faces lé-se em caixa alta A PUREZA E UM MITO.

O critico Frederico Morais interpretou a fala como “a pureza nio existe”!’°. Entretanto,
considerando a composi¢do cromatica e geométrica do PN2 a afirmativa “a pureza ¢ um mito”
abre espacos para certas ambiguidades. Sua logica é construtivista, ou seja, dialoga com um
universo onde a “pureza” ¢ uma matéria substanciosa. Na verdade, PN2 é uma clara referéncia
a estética holandesa do De Stijl (cujo representante mais famoso ¢ Piet Mondrian), “o mais puro
dos movimentos abstratos” (WANNER, 2010:148), marcado pelo extensivo uso das exatas

cores que compde o Penetravel em questéo.

Além disso, a mitificacao fazia parte do processo criador de H.O. como um ponto de
partida. Essa hipotese talvez se justificasse se pensarmos que, desde a invenc¢do do Parangolé,
Oiticica era aficionado pela ideia de uma constru¢do mitica em seu trabalho. Paula Braga afirma
que

0 mito nessa época [1964-68] confunde-se nos escritos de Oiticica com a reflex&o sobre
a ontologia da arte. No mesmo texto em que anuncia o Parangolé como “vontade de um

novo mito” Oiticica diz que “resta talvez uma procura da defini¢do de uma ‘ontologia
da obra’, uma analise profunda da génese da obra enquanto tal.

Citando o mitélogo Mircea Eliade, Paula Braga lembra que mito e ontologia caminham juntos:
“o mito proclama a aparicdo de uma nova ‘situacdo’ cOsmica ou de um acontecimento
primordial. Portanto é sempre a narra¢do de uma ‘criagdo’. Conta-se como qualquer coisa foi
efetuada, comegou a ser. E por isso que o mito é solidario da ontologia”*’®. Essa pureza,
presente na origem das coisas, mesmo diluida, se encontraria de alguma maneira sélida no ar.
Muitos artistas da primeira metade do século, por exemplo, de alguma maneira procuram por
essa pureza, por esse mito — e a formacdo artistica de Oiticica, ndo custa lembrar, foi

substancialmente calcada nas bases do construtivismo do inicio do século XX.

A interpretacdo acima € apenas uma possibilidade. Quer dizer, Oiticica, ao fornecer ao
publico uma liberdade dialégica com o seu trabalho, através da participacdo, se interessava

175 Mais do que isso, em sua coluna Morais dé a entender que a frase escrita no penetravel era de fato “a pureza
ndo existe”. Diario de Noticias, 06/10/1967. AHO 1871/67.
176 ELIADE, Mircea apud BRAGA, op.cit. p.162.
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pelas reacdes e sentidos diversos que dai pudessem surgir; mais ainda, se pensarmos na palavra
como uma ferramenta poética que desencadeia infinitas leituras para uma mesma expressao.
Portanto, uma afirmativa com um potencial poético e dialético, como a que intitula 0 PN2 — A
pureza é um mito abre um vasto campo de interpretacées. Um certo Ben Gilbert, por exemplo,
em carta de 1° de margo de 1969 a Oiticica, diz: “ficaram rodando na minha mente enquanto
viajava os dizeres ‘A pureza ¢ um mito’ [...] Para um quimico como eu, ndo ha nada mais belo
do que uma substancia cristalina, pura. [...] A pureza ndo é um mito! E o sumo de beleza. [...]

E a esséncia do que ¢é belo. Vocé devia pintar ‘A pureza é uma meta™’’.

E verdade muitos comentarios podem ser feitos a respeito da frase-titulo desse
Penetravel. Mas Qiticica tinha algo em mente quando formulou essa epigrafe. Nos “planos de
construgdo” da Tropicalia ele afirma que esse PN2 seria a “quebra com todo o [seu] passado
idealizante”. No mesmo texto, QOiticica aponta para um sentido tellrico, radical, trazido pelos
seixos pisados e pela simples presenca da terra enquanto matéria, material, cor, e signo — o que
modificaria por completo o sentido da inscricdo do Penetravel. Segundo Paola Jacques, aquilo
gue havia comecado com o Parangolé se definia de vez: Qiticica deixava de ser apolinio para
ser dionisiaco (JACQUES, 2001). Mario Pedrosa ja havia afirmado, em 1966, que foi “com a
iniciacdo ao samba que o artista passou da experiéncia visual, em sua pureza, para uma
experiéncia do tato, do movimento, da fruicdo sensual dos materiais”?’®. Na verdade, Oiticica
atesta que Tropicalia, sendo uma alegoria do Brasil, afirma o carater hibrido da cultura

brasileira. Ao conceber sua ambientacao, o artista quis “criar o mito da miscigenagao”.

Como se vera mais adiante, esse embate entre mitos serd importante dentro do contexto
em que a Tropicdlia se insere: 0s calorosos debates sobre a cultura nacional e o lugar das
linguagens da imaginacgdo nessa construcdo identitaria. Um momento onde pureza e tradi¢cdo
eram expressoes utilizadas para sentenciar a autenticidade e legitimidade de um discurso, de
um ato. Ndo raro, aquilo que era proclamado puro era genuino. Como 0s que acusaram 0S
bossanovistas de manchar o samba “puro” com modernizagdes; ou quando algum desses
mesmos acusados apontaram os maleficios do estrangeirismo, promovidos pela turma da Jovem

Guarda na musica popular brasileira.

O outro Penetravel, PN3 — Imagético, € o sumo da experiéncia com as imagens na

producdo de Oiticica. Sua estrutura parece emular aquilo que o critico de arte Fernando

177 AHO 1528/69
178 Mario Pedrosa. “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica”. Op.cit.
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Cocchiarale chamou de “construtividade favelar”*’® —ndo como uma ilustragio de um barraco,
mas como um método construtivo semelhante. Um método inventivo, que faz do improviso seu
sustento. Talvez por isso o titulo desse Penetravel (quando ainda era numerado como PN4 nas

anotacdes de Oiticica) quase tenha sido As grandes invenc¢oes'.

Muitas sdo as diferencas entre os dois Penetraveis. Enquanto o PN2 é uma cabine de
aproximadamente 2,5m3, Imagético ¢é arquitetado em ““caracol”, cuja entrada também ¢ a saida.
Além disso, ao passo que A pureza € um mito € composto por placas de madeira pintadas,
Imagético é edificado quase que completamente por materiais folgados: panos, plasticos, nylon
e outros materiais sintéticos. O uso das cores ndo segue a mesma logica “mondrianesca” de
PN2, mas sim uma mistura: preto, branco, laranja, azul, e um inconfundivel chitdo. A estampa
floral multicolorida, tdio comum no Morro da Mangueira (e em qualquer outra regido do Pais)
localiza e insere a cultura popular brasileira nesse Penetravel; porém, longe de ser uma

representacdo folclérica, o barraco montado por é como que extraido de um sonho.

Os sons do interior de PN3 sdo um convite a adentrar a estrutura, para descobrir o centro
de seu labirinto. O participador segue seu percurso — atravessa-o, envolvendo-se com o0 espaco.
Seus sentidos sdo excitados ao passar por cortinas feitas de tiras plasticas, multicoloridas, telas
de nylon, esparramadas, bolsdes de plastico contendo esséncias aromaticas de fortes odores; 0s
sons cada vez mais proximos; a areia entranhada nos pés; as maos que desvelam o interior...
Até que se chega em um lugar escuro, cujo black-out é interrompido pelo cintilar constante de
um receptor de televisao ligado — que afinal era a origem dos ruidos ouvidos do lado de fora —
, disparando uma enxurrada incandescente, absorvendo o expectador hipnotizado pelas

imagens. Na descricdo do artista

Ao adentrar no penetravel principal, depois de passar diversas experiéncias tateis-
sensoriais, abertas ao participador que cria ai 0 seu sentido imagético através delas,
chega-se ao final do labirinto, escuro, onde um receptor de TV estd em permanente
funcionamento: é a imagem que devora entdo o participador, pois € ela mais ativa que
0 seu criar sensorial*®?,

Imagético foi assim designado por suas varias acepgdes a respeito da imagem — e ndo a

toa Oiticica o considerava (no caso de eleger um), o Penetravel mais importante em Tropicélia.

179 <A estética da favela”, Revista IstoE, 19/03/10. Matéria disponivel no contetido on-line através do link
http://istoe.com.br/58139_A+ESTETICA+DA+FAVELA/ . Ultimo acesso 30/08/16.

180 Conferir AHO 2054/67.

181 “Tropicalia” op.cit.
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Seu titulo remete ao aspecto onirico com o qual o barracdo, (presentificando uma marca da
cultura popular) se manifesta. Imagético tambem alude o fato de sua estrutura atigar a
imaginacéo, instigando a criacao de imagens ndo apenas visuais, mas sensoriais, onde o sentir,
em tomado em seu conjunto, gera um novo sentido as coisas. H.O. posteriormente ird chamar
esse estado de assimilagdo multipla e consciente dos sentidos de “suprassensorial”: “através
deles [dos sentidos], da ‘percepcao total”, o individuo seria levado a uma ‘suprassensagdo’, ao
dilatamento de suas capacidades sensoriais habituais, para a descoberta do seu centro criativo
interior, da sua espontaneidade expressiva adormecida, condicionada ao cotidiano”*8?, Por fim,
mas ndo menos importante, Imagético ganha outra significacdo quando seu titulo € associado
ao manancial de imagens representado pelo televisor, engolindo até o breu da sala em que se

encontra.

A televisdo é um simbolo crucial para se compreender o0 PN3 — e também a Tropicélia.
Sua presenca propde questdes sobre “a absor¢do do homem moderno pela avalanche
informativa e imagética do nosso mundo” !, Em 1967 a televisdo era um simbolo da
modernizacdo tecnoldgica; ja em Tropicdlia, ela evidencia os contrastes do mundo moderno,
ao colocar o aparelho televisivo lado a lado de signos presentes nas representacdes do Brasil —
de antes e de entdo. E neste “campo experimental com as imagens” pitorescas que as disjungdes

se tornam 6bvias. Como afirmou o pesquisador Christopher Dunn:

A utilizagdo de um simbolo de comunicagdo moderna em uma estrutura similar a uma
favela cercada de papagaios e tecidos com estampas florais salientava as disjunc¢des da
modernidade em um pais em desenvolvimento, no qual diferengas entre o tecnolégico
e 0 tropical, 0 moderno e o arcaico, 0 rico e o pobre criam contrastes marcantes.
(DUNN, 2009:107)

H& também o elemento critico & televisdo enquanto meio para a construgdo de um
imaginério coletivo sobre o Brasil. Se historicamente as representagdes pictdricas, desde a
primeira terra brasilis, traziam o olhar estrangeiro dos europeus, impedindo que o Brasil
pensasse a si mesmo de maneira diversa, a segunda metade do século XX, pelo afluxo de
propagandas e programas televisivos, impetrava uma estética estrangeira, que em quase nada
dizia respeito a realidade nacional, as representacGes nacionais mais recentes. Em outras

palavras: antes e entdo, o Brasil permanecia como um lugar entre o exotico e o idilico. Para

182 OITICICA, Hélio. O aparecimento do suprassensorial na arte brasileira, dez.1967. F(org.), p.106.
183 «Q aparecimento do suprassensorial na arte brasileira”, 01/11/1967. F(org.), p.106
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vencer o carater taxativo e alienante desse imaginario, essas representacfes teriam de ser
absorvidas criticamente: reavaliadas, repensadas, regurgitadas e reapropriadas
construtivamente para serem, enfim, incorporadas ao acervo cultural de um pais tropical e
economicamente dependente. Como se vera mais adiante, trata-se de um processo cultural,
elaborado principalmente pelo casal modernista Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade,
designado Antropofagia.

Uma questdo que talvez devesse ter sido feita logo de saida, agora parece inadiavel:
afinal, Tropicélia é um trabalho de que género plastico? Quais principios formais lhe cabem?
Quer dizer, que categoria lhe aplicar? Essa “obra total”, que estimula o tato, o olfato, a audigao
e a visdo teria paralelos comparativos de que natureza no universo artistico? Como denominar
aquela obra que preenchia um espaco inventado, criava um territorio sensorial, ambientava uma
ideia? Por certo os conceitos tradicionais da arte nio d&o conta de liquidar a questo. E preciso

buscar por outras ordens para identificar e mesura-la.

Tropicalia se insere dentro de uma conjuntura especifica da Histdria da Arte — entendida
aqui enquanto disciplina universal. Desde o pés-Guerra, os fundamentos que compde o
universo das artes — os artificios da arte, os fazeres artisticos, as nogdes estéticas — sofreram
expansoes criticas em varios sentidos. Jackson Pollock, na década de 1950, demonstrou que a
pintura ndo € apenas cor sobre a superficie, mas também o processo de como aplicar a tinta
sobre a tela — e no caso de Pollock, trata-se de um ato corp6reo, selvatico. Na mesma década,
John Cage, com sua famosa 4’33 ”, compunha uma musica onde sé se ouvia o siléncio. Joseph
Kosuth, com seu trabalho Uma e trés cadeiras (1965) retomou (e amplificou) o viés conceitual
da arte inovado por Duchamp, ao inculcar no espectador qual daquelas trés representacdes era
a cadeira verdadeira — se € que havia apenas uma. Ao mesmo tempo, o “happening”, enquanto
manifestacao artistica teorizada por Allan Kaprow, se tornava uma expressdo que atraia cada
vez mais artistas, interessados em explorar 0 corpo e sua interagdo com 0 espago enguanto
material e tema de trabalho. E claro, ndo ha como néo citar Andy Warhol, artista que melhor

encarnou a cultura do consumo e o consumo cultural em suas obras.

Entre outros exemplos de transformacdes radicais que poderiam ser citados, aqui nos
importa a maneira como elas abalaram expectativas: 0 que estava em xeque era a propria
natureza da arte que era questionada. A arte poderia estar no objeto, na a¢ao, no conceito... a
“obra” enquanto a sintese, como finalidade do fazer artistico, passou a ser percebida como um

meio pelo qual o artista propunha seus questionamentos.

116



Na virada da década de 1950 e 60, artistas, criticos, filésofos, — e mesmo o publico,
ainda que sem embasamento teérico — compartilhavam a sensagdo de viverem um novo tempo

e espaco estéticos (FAVARETTO, 1992:19). Mario Pedrosa pensava aquele momento como o

“fim do que se chamou ‘arte moderna’ (inaugurada pelas Demoiselles d’Avignon)”. [...]
Os critérios de juizo para a apreciacdo ja ndo sdo 0s mesmos que se formaram desde 0s
entdo fundados na experiéncia do cubismo. [...] A esse novo ciclo [...] [eu] chamaria de
‘arte poés-moderna’ [...] o qual desta vez o Brasil participa dele ndo como modesto
seguidor, mas como precursor”. 18

Aquilo que Mario Pedrosa chamou de arte pés-moderna foi uma solucdo encontrada por
acreditarem os estudiosos que ndo haviam referenciais (historicos, estéticos, culturais) para a
producdo artistica daquele momento. Buscando esclarecer a questdo, Rosalind Krauss elaborou

sua teoria de “campo ampliado”.

Segundo Krauss, “categorias como a escultura e pintura foram moldadas, esticadas e
torcidas pela critica, numa demonstracdo extraordinéria de elasticidade, evidenciando como o
significado de um termo cultural pode ser ampliando a ponto de incluir quase tudo” (KRAUSS,
1979). A autora concentra seu artigo na escultura, afirmando que “esta categoria, ao ser forcada

a abranger um campo tao heterogéneo corria perigo de entrar em colapso”.

Diante de um suposto impasse em afirmar o que era ou ndo “escultura”, Krauss diz de
imediato:

“sabemos muito bem o que ¢ uma escultura. Alias, uma das coisas que sabemos ¢ que

escultura ndo é uma categoria universal, mas uma categoria ligada a historia [...] [e]

assim como qualquer outro tipo de convengdo, tem sua prépria ldgica interna, seu

conjunto de regras, as quais, ainda que possam ser aplicadas a uma variedade de
situagdes ndo estdo em si proprias abertas a uma modificag@o extensa”.

Krauss argumenta que, nos primérdios, a escultura se confundia com o monumento,
devido seu carater memorialistico. Porém, com o advento da arte moderna, no século X1X, ela
teria se transformado radicalmente, principalmente por perder sua relagéo estatica com o espaco
e sua légica monumental: antes imovel, em praca publica, celebrando feitos e personagens,
agora ela ganha transito, passa a ser exposta em galerias, viajar pelo mundo, passando a ser
pensada abstratamente. Afastando-se cada vez mais de suas referéncias passadas, penetrando

areas ainda ndo exploradas, a escultura teria deixado de ser “algo positivo” (deixou de ser

184 Mario Pedrosa. “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica”. Op.cit.
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definida pelo o que ela é) para se transformar na categoria resultante da soma da “ndo-paisagem
com a ndo-arquitetura” (ou seja, por ela se definir pelo o que ela ndo &, passou a ser
compreendida pela exclusdo). Buscando confrontar “o fato de ter a escultura se tornado uma
espécie de auséncia ontoldgica, a combinagdo de exclusodes, a soma do nem/nenhum”, Krauss

propOe a seguinte postulacéo:

A partir do final dos anos 60 a producdo dos escultores comecgou, gradativamente, a
focalizar sua atencdo nos limites externos desses termos de exclusdo. Ora, se esses sdo
a expressdo de uma oposicao logica colocada como um par de negativos, podem ser
transformados, através de uma simples inversdo, nos mesmos polos antagbnicos
expressos de forma positiva. Ou seja, de acordo com a logica de um certo tipo de
expansdo, a ndo-arquitetura é simplesmente uma outra maneira de expressar o termo
paisagem, e ndo-paisagem é simplesmente arquitetura. [...] Através dessa expansao
I6gica, um conjunto de binarios é transformado num campo quaternario que
simultaneamente tanto espelha como abre a posigdo original. Torna-se um campo
logicamente ampliado.

Progressivamente, a nogdo de “campo ampliado” passou a ser pensado ndo apenas para
os trabalhos em escultura (e afins) mas também para outras expressdes artisticas. Gustavo Fares,
em uma tentativa de formular a questao para a pintura, apresentou um diagrama nos moldes de
Krauss. Se no modelo original a “escultura” seria definida pela soma da ndo-paisagem com a
ndo-arquitetura, Fares define a “pintura” também pela soma de negagdes: o Ndo-movimento
com e 0 nao-3D. Utilizando o mesmo método de Krauss, Fares espelha esse binario, chamando
aquilo que seria a manifestacdo 3D da pintura de instalagéo.

A despeito da tese elaborada por Feres ter sua dose de quiproqud — por exemplo, na
mesma categoria que pintura, ndo estaria também a fotografia? —, nos interessa aproximar o
campo ampliado da pintura e aquilo que hoje chamamos de “instalacdo artistica”. Sobre esse
conceito, pode-se dizer que ele se aplica a

uma obra [que] instala um mundo quando no seu evento, permitindo a espacializaco,
e pde-em-obra a verdade, ndo a verdade da metafisica, mas inaugura mundos historicos
[...] Ou seja, a ‘questdo do lugar, a ocupacdo do espago, a instalagdo da obra no proprio
espaco, sdo questdes cruciais quando se faz uma reflexdo acerca da arte contemporénea

e mais especificamente da Instalagdo. Em uma Instalagdo, o que se ‘evidencia,
essencialmente, € a estrutura de uma situacdo espacial (BOSCO E SILVA, 2008).

E possivel entdo afirmar que a instalagio artistica instaura uma situacdo espacial totalizante.

Mesmo que seus componentes tenham autonomia para se valerem individualmente, eles devem
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ser tomados como partes integrantes um conjunto. O artista que trabalha uma instalagdo tem

multiplas dimensdes para operar: 0 material, 0 conceito, o tempo e o espaco da obra.

Assim como na instalacéo artistica, a Tropicalia de Oiticica cria uma fenda momentanea
entre o real e 0 imaginério, tendo como meio 0 espago e o tempo. Se no Penetravel original
(PN1, de 1961) o participador adentrava o ndcleo da pintura, (ou seja, a cor), nessa
“manifestacdo ambiental” o publico adentrava a imagem tropical imaginada por Oiticica,
tomando parte dessa cena, dinamizando-a. Como afirmou Paula Braga, “o individuo aqui se
refugiaria, assim como quem entra num museu, para vivéncias de ordem estética, como se fosse
algo magico, capaz de leva-lo a outro plano que ndo o do cotidiano” (BRAGA, 2007:73).
Segundo Oiticica, “O tempo em que essa obra sera ‘existente’ [...] ¢ limitado a dias — poderia,
no futuro, ser criado sobre ele um outro, mas jamais seria 0 mesmo: 0 seu carater € justamente
este = existir como um ‘momento ambiental”®®. Ou seja: um espago estético e um tempo
estético. O tempo, ressalta-se, também é um fator importante dentro da Tropicélia: o tempo de
cada participacao; mas também o tempo proprio desse ambiente magico — presente enquanto a

obra estiver edificada.

Como se afirmou acima, “instala¢do” ¢ um conceito inexistente a época da Tropicalia.
No entanto, as definicGes expostas parecem ser aplicaveis a obra de Oiticica — e quica Mario
Pedrosa estava correto ao afirmar que o Brasil seria um precursor no fazer e pensar a chamada

arte p6s-moderna.

Apreender a Tropicalia — ou qualquer outra invencdo de Hélio Oiticica — em um “campo
ampliado” da arte ¢ uma das raras saidas que se apresentam dentro do labirinto que ¢ a obra
desse artista. E possivel que essa linha de fuga acabe por desenhar um promissor caminho para
a analise critica, ndo apenas por apontar novos sentidos de leitura do pensamento de Oiticica,
mas por apresentar juizos e compreensdes artisticas em uma dimensdo universal,
problematizando a importancia do Brasil na Historia da Arte (enquanto area de pensamento da
historia e da estética), bem como a significancia das artes visuais dentro da cultura brasileira.
O mundo presenciou a “morte” e a “ressurrei¢cao” de conceitos classicos como os de pintura e
escultura por varias ocasifes desde a emergéncia do modernismo. Dessa maneira, € revelador
perceber em Tropicalia — obra cujo um dos intentos era justamente demonstrar o esgotamento

de categorias tradicionais do fazer artistico — uma espécie de exemplar primordial daquilo que

185 “Tropicalia (Planos para construgdo)”, op.cit.
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se convencionou chamar de “instalacdo” — principalmente se concordarmos ser esta uma

expressdo dentro de um campo pictérico expandido.

Atualmente o conceito de “instalagdo” esta plenamente integrado ao vocabulario
artistico, sendo uma das manifestagoes privilegiadas da chamada “arte contemporanea”. Mas
em fins da década de 1960, o termo original (installation art), era consideravelmente recente
no léxico das artes visuais. O estadunidense aqui ja citado, Allan Kaprow, além de ser
considerado o “pai” do happening, foi um dos principais nomes a caracterizar expressoes
artisticas que tem como suporte o préprio espaco, instaurando um novo lugar dentro de um
recinto. Por vezes, ao invés de installation [instalacdo], Kaprow utilizava a palavra environment
[ambiente] para descrever seu trabalho. Ndo demorou muito para surgir nos Estados Unidos a
“environmental art”. O que nos traz de volta para Oiticica, que produziu o que ele chamou de
“manifestagdes ambientais”, e designava sua produgao através da mesma classificacdo cunhada
pelos americanos: “arte ambiental”. Mas, mesmo sendo expressoes gé€meas, seriam elas

idénticas?

Ao que tudo indica, Hélio Oiticica, de maneira direta ou indireta, teve contato com as
expressdes cunhadas por Kaprow — 0 nome do artista ja possuia certa fama em meados da
década de 1960. Happening, por exemplo, foi o termo escolhido pela imprensa para reportar a
presenca de seus Parangolés no vernissage de Opinido 65. Em 1966, no mesmo ano que Kaprow
publicava sua monografia Assemblage, Environments & Happenings 1% Mario Pedrosa
escreveu: “arte ambiental é como Oiticica chama sua arte. Nao é com efeito outra coisa. Nela
nada € isolado. Ndo ha uma obra que se aprecie em si mesma, como um guadro. O conjunto

perceptivo sensorial domina”®’.

Nas anotacdes de Oiticica alguns nomes sdo corriqueiros, saltando a vista do leitor.
Malevich, Klee, Kandinsky, Mondrian, Duchamp, dentre outros, sdo referéncias constantes em
seus depoimentos escritos. Mais do que influéncias em sua producéo, séo cddigos para decifrar
0 processo criativo do artista carioca. Dessa maneira, chama a atengéo a auséncia do nome de
Allan Kaprow, com o qual Oiticica poderia estabelecer, mesmo que introspectivamente, um
didlogo critico em relacdo ao conceito de “ambiente” (traducdo direta do vocabulo

environment) utilizado por Kaprow.

188 KAPROW, Allan. Assemblage, Environments & Happenings. Nova lorque: Harry N. Abrams Inc.Publishers,
1966.
187 Mério Pedrosa. “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica”. Op.cit. Grifo nosso.
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Né&o seria absurdo afirmar que Oiticica tenha adotado a expressdo “ambiente” (e suas
derivacOes) para significar seu trabalho em seus proprios termos. Claro exemplo é o fato da
“arte ambiental” de Oiticica e a “environmental art” norte-americana serem bem distintas,
como o proprio H.O. salientou posteriormente: “[meu trabalho]| difere bastante da coisa
americana, environmental. Eu acho que o enfoque norte-americano das coisas ambientais é
mais na linha super-realista e ndo tdo sintética, ao passo que as minhas coisas sdo exatamente
o oposto”®, O super-realismo que Oiticica se refere ¢ relativo ao fato dos artistas ligados a
environmental art utilizarem o proprio ecossistema e outras caracteristicas in natura (fatores
climaticos, topogréficos, etc.) como material e motivo da obra. Ou seja, essa corrente estética
trabalna com o meio-ambiente; ao passo que Oiticica instaura novos ambientes, cria
ambientacGes como o meio de seu trabalho. Vé-se que, apesar de partilharem da mesma

denominacdo (arte ambiental/environmental art) designam contetdos diferentes.

Para compreender o que seria de fato uma “ambientagdo” € no que ela se distingue
dos environments e instalacdes de outrem —, deve-se recorrer novamente aos registros escritos
de Oiticica. Entre 1965 e 66, o artista esbocou para si um conjunto de preceitos e proposicoes,
o qual denominou de “Programa Ambiental”. Nessa espécie de plataforma estética, H.O. afirma

A posigdo com referéncia a uma “ambientag¢do” e a consequente derrubada de todas as
antigas modalidades de expressdo: pintura-quadro, escultura etc., propde uma
manifestacdo total [...]. Ambiental é para mim a reunido indivisivel de todas as
modalidades em posse do artista ao criar — as ja conhecidas: cor, palavra, luz, a¢do,

construcdo, etc., e as que a cada momento surgem na &nsia inventiva do mesmo ou do
proprio participador ao tomar contato com a obra'®,

Se fossemos nos basear apenas no excerto acima, a “ambientacdo’ proposta por Oiticica
ndo se distanciaria em larga escala do trabalho de outros artistas — contemporaneos seus,
inclusive. O que d& a H.O. uma condicao aparte € o fato dessas proposic¢oes estarem dispostas
em um esquema maior, onde se estabelecem posic¢Ges de cunho politico, ético, social. Em suas
palavras “tal posicdo sO podera ser aqui uma posi¢do totalmente anarquica, tal o grau de
liberdade implicito nela”. Essa liberdade de que fala o texto viria daquilo que o artista nao
controlaria, i.e., da participacdo interativa do publico e da ressignificacdo permanente do objeto.
Segundo H.O.:

188 «“Tentativa de didlogo”, op.cit.
189 “Posigdo e Programa”, Julho/1966. In: F(org) p.79-85
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Tudo o que ha de opressivo, social e individualmente, esta em oposicdo a ela — todas as
formas fixas e decadentes de governo, ou estruturas sociais vigentes, entram aqui em
conflito — a posigdo “social-ambiental” ¢ a partida para todas as modificagdes sociais e
politicas, a0 mesmo o fermento para tal [...]. Politicamente, a posicdo é a de todas as
auténticas esquerdas do nosso mundo, ndo as esquerdas opressivas (das quais o
stalinismo é exemplo)®°,

Outra distin¢do que Oiticica salienta repetidas vezes: sua arte reponde pelo conceito de
antiarte. Em suas palavras, antiarte seria “a compreensdo e razao de ser do artista ndo mais
como um criador para a contemplacdo, mas como um motivador para a criacdo — a criagao
como tal se completa pela participagdo dinamica do ‘espectador’, agora considerado
‘participador”®!. Esse conceito teria como razdo de ser “ndo apenas martelar contra a arte do
passado, ou contra os conceitos antigos [...] mas criar novas condi¢des experimentais, em que
o artista assume o papel de ‘proposicionista’, ou ‘empresario’ ou mesmo ‘educador”*%?. A nogéo
de obra acabada se dissiparia em uma experiéncia compartilhada e continua. O artista seria ndo
aquele que evidencia a poética do mundo, mas aquele que propde novas relagdes perceptivas
nas praxis vitais do publico. Dessa perspectiva, 0 produto do artista ndo deveria ser uma peca

contemplativa, mas um artificio que ndo distinguisse arte e vida.

Pela logica, se a arte de Hélio Oiticica ¢ também uma antiarte, sua “arte ambiental”, por
conseguinte € uma “antiarte ambiental”. De fato, é nesse sentido que Oiticica sintetiza seu

programa:

a caracteristica mais completa de todo esse conceito da ambientacdo foi a formulagdo
do que chamei Parangolé. E isto muito mais do que um termo para definir uma série de
obras caracteristicas; Parangolé é a formulacéo definitiva do que seja antiarte ambiental,
justamente porque nessas obras foi-me dada a oportunidade, a ideia, de fundir cor,
estruturas, sentido poético, danca, palavra, fotografia — foi 0 compromisso definitivo
com o que defino por totalidade-obra. [...] Chamarei entdo Parangolé, de agora em
diante, a todos os principios apresentados aqui [...]. N&o quero e nem pretendo criar
como que uma ‘nova estética da antiarte’ [...]. Parangolé ¢ a antiarte por exceléncia”

Ao afirmar que Parangolé ndo diz respeito a uma obra especifica (nem mesmo no plural)
Hélio ratifica algo que ja havia sido colocado no artigo em que estabelece as bases fundamentais
do Parangolé, de 1964. Ali o artista postulou: “a palavra [Parangolé] aqui assume 0 mesmo

carater que para Schwitters, por exemplo, assumiu a de Merz e seus derivados (“Merzbau”,

190 1d. Ibid. Grifo nosso.
191 “Posigdo e Programa” op.Cit.
192 “BEsquema Geral da Nova Objetividade”, dez/1966. B(org). p.221-31.
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etc.), que para ele eram a definicdo de uma posi¢do experimental especifica, fundamental a

compreensdo teorética e vivencial de toda sua obra”%,

Para interpretar o que H.O. quis dizer com isso, talvez seja valido dar uma volta rapida
em torno de Kurt Schwitters e seus (seu? Sua? Suas?) Merz. Uma correlacdo primeira que pode
ser feita entre os dois, Oiticica e Schwitters, é o fato do artista alem&o também utilizar elementos
diversos, como pedras, fios, madeira, bugigangas e parafernalias varias para compor seu
trabalho. Assim como H.O., Schwitters se apropriava de objetos variados, encontrados a esmo,
e os transformava em materiais pictdricos. O que pareia estes dois artistas é a inadequacéo as

categorias estabelecidas.

Em uma exposicdo de suas pinturas e colagens, em 1919, procurando se esquivar sua
producdo de conceitos estabelecidos (como expressionismo, cubismo ou futurismo) Schwitters
cunhou para si um termo genérico que dissesse de tudo aquilo que ele fazia. O artista entdo
encontrou a solug@o ao acaso, em um neologismo, “Merz”. O significante foi extraido de uma
de suas colagens chamada Merzbild, na qual, entre as formas abstratas, lia-se apenas uma silaba
da palavra kommerz [comércio]. A partir dai Schwitters passou a empregar a expressao para
designar toda sua obra (criando derivacGes tais como Merzbild, Merz-construction, Merzbau,
musica Merz, poesia Merz). Provando ser mais do que uma simples forma de intitular seu
trabalho, Schwitters chegou mesmo a aplicar o termo a si mesmo: “agora eu me chamo

MerZ” 194

O legado de Schwitters assimilado por Qiticica foi o génio inventor. Diante do fato do
trabalho de ambos estarem distantes (ou melhor, se distanciarem) das classificacdes de suas
épocas, esses artistas fizeram questdo de conjugar para si proprios aquilo que H.O. chamou de
“posicao experimental”. Como propositores de novas linguagens, conceberam seus trabalhos
ao redor de termos e expressdes cunhadas por eles préprios, em neologismos ou
ressignificagcbes. Nomes que, de uma forma genérica, condensam toda uma filosofia de vida e

um posicionamento esteético.

Apos esse longo rodeio, a afirmativa que inicia essa se¢do, de que para assimilar a
Tropicalia € preciso antes compreender o Parangolé, parece fazer mais sentido. Isso porque em
1967 o termo Parangolé (‘““a antiarte por exceléncia”) foi a maneira genérica pela qual Oiticica

sintetizava seu Programa Ambiental — do qual Tropicalia seria uma expressao exemplar. Uma

193 Bases fundamentais para uma definigio do Parangolé”. Op.cit. Grifo nosso.
19 |UKE, Megan R. Kurt Schwitters: space, image, exile. Chicago: University of Chicago Press. 2015
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“ambientacdo” — ou, outro termo parelho, uma “manifestacdo ambiental” — que carrega um
signo anarquico de maneira implicita, mas ndo 6bvia. Em posse desses vocabulos, decodificar
a Tropicélia se torna uma tarefa passivel, uma vez que sdo palavras-chave para ler o texto que
conceitua esse trabalho de Oiticica. Trata-se do catalogo da exposicdo Nova Objetividade

Brasileira.

Com toda sua pinta de manifesto artistico, o “Esquema Geral da Nova Objetividade”
(doravante referenciado aqui como “Esquema Geral”) pode ser lido como o prolongamento em
palavras da Tropicélia — sua manifestagdo conceitual. Isso porque os “textos seminais” de
Oiticica s3o “uma referéncia fundamental para a compreensao de seu trabalho. Mais do que
iSSO, Seus escritos, no caso desse artista, também fazem parte do corpo da obra” (OITICICA
FILHO, 2011:07). Oiticica afirmou que a Tropicélia nasceu “da ideia e conceitua¢do da Nova
Objetividade”!®®. Tomando essa afirmagdo como base, podemos dizer que, em certa medida,
qguando lemos o “Esquema Geral” estamos na verdade (ou melhor, estamos também) lendo a
Tropicalia. O contetdo do texto, ou a0 menos expressiva parte dele seria, pois, a explanacdo

rimeira original, da palavra-conceito “tropicalia”.
P

Ao mesmo tempo em que alicer¢a conceitualmente sua nova criacdo, 0 programa serve
como guia estético da exposicdo e uma explanacao teodrica do que seria a Nova Objetividade;
mas também € uma espécie de depoimento pessoal de Oiticica sobre a producdo artistica
brasileira dos Ultimos anos — e demonstra a ansia desse artista em ver uma transformacéo

revolucionario na cultura e arte brasileira.

O texto estabelece, logo em suas primeiras linhas, que a Nova Objetividade “ndo seria
um movimento dogmatico”, mas “a formulagdo de um estado tipico da arte brasileira de
vanguarda”. Era fundamental que a Nova Objetividade fizesse frente as correntes hegemonicas
de entdo (como antes aqui ja exposto, a arte pop dos Estados Unidos e nouveu realism por toda
Europa), situando o Brasil em um plano internacional, a exemplo do que havia ocorrido em

Opini&o 65 — porém de forma mais consciente, madura do ponto de vista estético e tedrico®®.

O texto fala da tendéncia para “proposigdes coletivas” buscando abolir os “ismos’,
caracteristicos da primeira metade do século”. Oiticica queria instituir ndo “um movimento
esteticista (como por exemplo o foi 0 cubismo, e tambeém outros ismos constituidos como uma

‘unidade de pensamento’), mas uma ‘chegada’, constituida de multiplas tendéncias, onde a

195 “Tropicalia”, op.cit.
196 “Esquema Geral(...)” op.cit.
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‘falta de unidade de pensamento’ ¢ uma caracteristica importante”. Em uma de suas anotacdes
de 1965, em meio a rabiscos rapidos, hd uma pista sobre como ler essa proposicéo, quando o
artista afirma que “sentido de totalidade ¢ uma coisa, ja um pensamento dominante ¢ outra bem
diferente”®”. Assim como o Parangolé ndo seria uma estética da antiarte, a Nova Objetividade
(e mais tarde, a Tropicalia) ndo se estabelecem em torno de um pensamento dominante, mas
sim em uma totalidade aberta. Para que o leitor se identificasse, Qiticica fornece um paralelo:
2198

“um simile, se quisermos, podemos encontrar no dad4, guardando as distancias e diferencas

— vale notar que aqui, o dada ¢ referido propositalmente sem qualquer “ismo”.

A Nova Objetividade é expressa nesse Esquema Geral dividida em seis topicos. S&o
eles: 1. Vontade construtiva geral; 2. Tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro
de cavalete; 3. Participacdo do expectador; 4. Tomada de posicdo em relacdo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5 Tendéncia a uma arte coletiva; 6. Ressurgimento do problema da
antiarte. Vejamos cada um desses itens.

Expresso em outras palavras, aquilo que Hélio Oiticica chamou de “vontade construtiva
geral” (item 1.) é a constatacdo de uma caracteristica imanente — ou a0 menos, por muitas vezes
constatada — da arte brasileira: a absorcdo da presenca estrangeira, transformando sua
preeminéncia em um produto nacional. Seria uma condicdo histdrica, inerente aos movimentos

que buscaram inovar as artes no Brasil. Para Oiticica, seria um traco marcante de nossa cultura.

Segundo o artista “até mesmo no movimento de 22 poder-se-ia verificar isso, sendo a
nosso ver, o motivo que levou Osvaldo[sic] de Andrade a celebre conclusdo de que seria nossa
cultura Antropofagica, ou seja, reducdo imediata de todas as influéncias externas a modelos
nacionais”%. Qiticica prossegue:

Somos um povo a procura de uma caracterizagdo cultural, no que nos diferenciamos do
europeu com seu peso cultural milenar e o americano do norte com suas solicitagfes
superprodutivas. [...] Aqui, subdesenvolvimento social significa culturalmente a
procura de uma caracterizacdo nacional, que se traduz de modo especifico nessa

primeira premissa, ou seja, nessa vontade construtiva. Ndo que isso acontega
necessariamente a povos subdesenvolvidos, mas seria um caso nosso, particular.

Essa “vontade construtiva” seria, portanto, uma a¢do definidora da identidade brasileira, pois

“somos um povo a procura de uma caracterizagao cultural”. Seria a0 mesmo tempo um ato de

197 AHO 0192/65
198 “Esquema Geral(...)”, op.cCit.
199 1d. Ibid.
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resisténcia terceiro-mundista frente aos colonialismos culturais aos quais o Brasil estaria
submetido ao longo de sua histéria e a manifestacdo de uma angustia de quem tem sua
identidade submetida a padrdes, medidas e parametros oriundos de outras culturas. Mas como
H.O. ressalva ao final, um produto do subdesenvolvimento, sim; porém, uma particularidade

do Brasil, e ndo uma condicdo sine qua non de paises subdesenvolvidos.

Mais adiante — e chegaremos |4, mas adiantando o ponto —, Hélio Oiticica ira lancar a
questdo, ao nosso ver, mais importante de todo o seu manifesto: como justificar a existéncia de
uma vanguarda em um pais subdesenvolvido, sem que ela seja fruto de uma alienacao; sem que
ela esteja descolada da realidade social, politica e econdmica, e se tornar, ela mesmo, um fator
para o desenvolvimento cultural do Brasil? Como articular o subdesenvolvimento que, como
vimos, apesar de ter sua origem no plano econdémico, implica também as facetas culturais de
um povo, com a vanguarda, que, via de regra, toma o campo da arte como autbnomo — “I’art
pour ['art”? Seria possivel conciliar o atraso ¢ a dependéncia (subdesenvolvimento) com a

dianteira e a autonomia (vanguarda)?

A resposta para essa pergunta, como veremos, passa por outra questdo: para quem o
artista produz sua obra? Para Oiticica, seria 0 povo — compreendido aqui ndo como uma
entidade idealizada, mas como o extremo oposto de uma “elite reduzida de experts”. Articula-
se assim inquiricdes estéticas a respeito da arte enquanto um objeto e um objetivo. Dai a
inspiracdo de Oiticica em formular o termo objetividade. Ha, portanto, um direcionamento.
Uma vanguarda que se fizesse por meio da participacao popular, elemento crucial na busca por

uma caracterizagdo nacional, a qual o item 1 desse “Esquema Geral” faz mengao.

Seria justamente a “vontade construtiva geral” o espirito movel dessa inquiricdo
identitaria. Um fendmeno compartilhado, sendo possivel agrupar esforcos criadores
individuais, articulando assim a formacao de uma vanguarda nacional, de modo a n&o ser ela —
a vanguarda — a se emancipar do subdesenvolvimento, mas a responsavel por decantar a cultura
brasileira dos colonialismos a qual ela é compulsoriamente atrelada. Essa vanguarda, portanto,
teria de aparecer sob o espectro de um movimento violento. A antropofagia oswaldiana é
evocada aqui como elemento central; o sustentaculo dessa vanguarda almejada. Oiticica

potencializa seu sentido original, aplicando o prefixo “super”:

A antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, € a principal
arma criativa essa vontade construtiva, o que ndo impediu de todo uma espécie de
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colonialismo cultural, que de modo objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o
definitivamente numa superantropofagia®®.

A “superantropofagia” sugerida por Oiticica ¢ uma pega fundamental na concepgao da
Tropicélia. Seria uma espécie de estado de espirito da receptividade cultural brasileira, elevado
ao maximo para poder entdo absorver plenamente a presenga “de fora” e impedir uma soberania
cultural estrangeira. Viria ela para “objetivar um estado criador geral, a que se chamaria de
vanguarda brasileira”. Para que esta superantropofagia ocorresse era necessario procurar pelas
caracteristicas brasileiras mais relevantes, latentes ou em desenvolvimento no pais: em um
processo ultracritico, reconhecer a cultura nacional em seus pormenores; em suas expressées
politicas, estéticas, artisticas, historicas e cotidianas. Ela congrega ndo apenas “uma absor¢do
exacerbada e critica do ‘colonialismo cultural’, dos modelos estrangeiros” — cOmMo sugeria o
texto original de Oswald Andrade —, mas também abrange um “repertorio imagetico brasileiro,
das tentativas mais recorrentes de mitologizagdo[sic] e caracterizacio da nacionalidade”?:.
Isso quer dizer que para reconhecer o Brasil era necessario refletir aquilo que era mais raro e o
mais ralo; tanto a respeito de seus méritos quanto seus deméritos. Em outras palavras, a
superantropofagia, a0 mesmo tempo que absorve a cultura estrangeira e produz algo novo,

realiza 0 mesmo processo em uma operacao autéfaga.

Oiticica sinaliza a urgéncia de “procurar pelas caracteristicas nossas, latentes e de certo
modo em desenvolvimento”, para assim “objetivar um estado criador geral, a que se chamaria
vanguarda brasileira, numa solidificagdo cultural”?°2, Nesse sentido, a antropofagia, retomada,
repensaria o préprio passado brasileiro, absorvendo, com um apetite renovado, manifestacdes
e movimentos artisticos produzidos em solo nacional. E através da pesquisa que se poderia
“criar uma base solida para uma cultura tipicamente brasileira, com caracteristicas e

personalidade proprias™.

O item 2. apresenta uma evolugdo da “demoligdo do quadro de cavalete” — no Brasil,
desde 1954 até o ano de 1967 — gesto artistico aqui ja explorado, principalmente pelo
movimento Neoconcreto. Grosso modo, trata-se de um passeio por nomes e formulagfes das
estéticas concreta e neoconcreta, além de expor as caracteristicas da recente corrente “realista”,

relatando obras e formulagdes tedricas desses momentos/movimentos da arte nacional. A bem

200 d. Ibid.

21 OITICICA, Hélio apud SUSSEKIND, Flora. “Coro, contrarios, massa: a experiéncia tropicalista e o Brasil de
fins dos anos 60”. In: BASUALDO, Carlos (org.) op.cit.

202 “BEsquema Geral(...)”, op.Cit.
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da verdade, essa parte do texto serve para apresentar os artistas que expuseram na Nova
Objetividade Brasileira — e, por conseguinte, prestigiar a mostra — apontando diferencas e
semelhancas, afinidades e particularidades de muitos dos mais de quarenta participantes — ndo
por acaso, € 0 topico mais longo de todo o catalogo. No entanto, esse arrolamento também
serve para realcar uma busca historica por expressoes e manifestacdes, na arte e na cultura, que

tomaram corpo no Brasil, que fossem tipicamente nacionais.

O item 3. é intimamente ligado ao anterior, ja que a participacdo do espectador deriva
dos trabalhos neoconcretos de Lygia Clark, Pape e cia — além claro, do préprio Oiticica. Vale
notar a preocupagdo de H.O. em expandir aos outros artistas envolvidos na N.O.B sua
concepcao de que a arte deva ser cada vez menos contemplativa e, de uma vez por todas,
interativa, participativa, aberta e solicita a significacdes por parte do publico. De fato, muitos

dos artistas envolvidos na exposic¢do seguiam essa proposi¢do; mas nem todos.

O topico seguinte afirma uma urgéncia dos artistas em se posicionarem dentro do
contexto politico e cultural. Aquilo que ja havia sido notado em Opinido 65 em diante ganha
aqui um atestado tedrico, prontificado em manifesto. Ja nas primeiras linhas do item 4. Qiticica
diz “da necessidade da tomada de posi¢do em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos”;
necessidade essa que se acentuava a cada dia, pedindo “uma formulacéo urgente, sendo o ponto
crucial da propria abordagem dos problemas no campo criativo: artes ditas plasticas, literatura,
etc”. A participacdo, vocabulo em destaque do item anterior, ganha um aqui um carater diverso
—ainda que ndo sejam assim tdo distantes entre si—: uma diz do publico que toma parte no criar

artistico; a outra do artista que toma parte da vida publica.

Segundo Oiticica, para o pleno comprometimento do artista perante o social era
importante abolir uma posicéo esteticista. No texto, afirma que “o artista, o intelectual em geral,
estava fadado a uma posi¢édo cada vez mais gratuita e alienatoria ao persistir na velha posicéo
esteticista [...] que considera os produtos da arte como uma segunda natureza onde se
processariam as transformagdes formais decorrentes de conceituagdes novas de ordem estética”
203 O texto elege as proposicdes de Ferreira Gullar como modelos a serem seguidos — e ao final

do topico, deixa uma provocacgao aos Seus pares:

O que Gullar chama de participacdo é no fundo essa necessidade de uma participacao
total do poeta, do artista, do intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas
do mundo, consequentemente influindo e modificando-o0s; um n&o virar as costas para
0 mundo para restringir-se a problemas estéticos, mas a necessidade de abordar esse

203 1d. Ibid.
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mundo com uma vontade e um pensamento realmente transformadores nos planos ético-
politico-social. [...] A proposicéo de Gullar que mais nos interessa é também a principal
que o move: quer ele que ndo baste a consciéncia do artista como homem atuante,
somente o poder criador e a inteligéncia, mas que 0 mesmo seja um ser social, criador
ndo sd de obras, mas modificador também de consciéncias (no sentido amplo, coletivo)
[...] que o artista “participe” enfim da sua época, do seu povo.

Vem ai a pergunta critica: quantos o fazem?

O quinto topico do Esquema Geral bem parece uma continuagdo do item 3. A
“tendéncia a uma arte coletiva”, de que fala o item 5., € uma arte gestada coletivamente, sem a
exclusividade do autor, no sentido que o insere o “espectador ingénuo no processo criador
fenomenoldgico da obra, j& ndo mais como algo fechado, longe dele, mas como uma proposicao
aberta a sua participacao total”. Ha que se destacar que a concepgao dessa “arte coletiva” reflete
uma nova concepcao de manifestacdes populares, encaradas como expressdes culturais, mas
tambeém estéticas — o texto fala de Escolas de Samba, festas de toda ordem, torcidas de futebol,
feiras... seriam situagdes em que essa participacdo total se expressaria fora do universo

tradicionalmente compreendido como “artistico” (museus, saldes, cursos de belas-artes, etc).

No item 6. H.O. trabalha com a questdo da antiarte no Brasil. Aquilo que Oiticica
compreende como ‘“‘antiarte” ja foi exposta em paginas anteriores desse capitulo. Ela vai contra
pressupostos do conceito classico de arte, mas ndo apenas em suas atribuicGes formais: para
Oiticica, a antiarte se difere por desestruturar a equacdo artista-obra-expectador, trazendo o
publico para dentro do processo de criagdo da obra, sendo o artista uma espécie de mediador
dessa relacdo. A participacdo coletiva € novamente evocada, agora com um semblante
definitivo, sob um aporte conceitual. A antiarte seria como uma “atitude criativa”, propiciando
aintegracdo entre a arte e a vida publica. Haveria assim respaldo para que a vanguarda brasileira
ndo emergisse isolada; mas, ao contrério, fosse uma amplamente comunicativa, como uma forca

transformadora da cultura e da sociedade:

No Brasil o papel [da antiarte] toma a seguinte configuragdo: como num pais
subdesenvolvido, explicar o aparecimento de uma vanguarda e justifica-la, ndo como
uma alienagdo sintomética, mas como um fator decisivo no seu progresso coletivo?
Como situar ai a atividade do artista? O problema poderia ser enfrentado com uma outra
pergunta: para quem faz o artista sua obra? Vé&-se, pois, que sente esse artista uma
necessidade maior, ndo so de criar simplesmente, mas de comunicar algo que para ele
é fundamental, mas essa comunicacdo teria que se dar em grande escala, ndo numa elite
reduzida a experts, mas até contra essa elite, com a proposicdo de obras ndo acabadas,
"abertas”. E essa a tecla fundamental do novo conceito de antiarte. [...] O problema
antigo de "fazer uma nova arte" ou de derrubar culturas ja ndo se formula assim — a
formulacéo certa seria a de se perguntar: quais as proposicdes, promocdes e medidas a
que se devem recorrer para criar uma condicdo ampla de participacdo popular nessas
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proposicOes abertas, no ambito criador a que se elegeram esses artistas. Disso depende
sua propria sobrevivéncia e a do povo nesse sentido

A conclusdo de H.O. é que, para existir sob o signo da vanguarda, esse projeto coletivo
deveria ser aguerrido. Os paragrafos finais do texto sdo taxativos: era preciso ir “contra coisa,
argumentos, fatos”; e o enfrentamento, inevitavel, passava a fazer parte de suas metas. “No
Brasil”, afirma Oiticica, “para se ter uma posi¢ao cultural atuante [...] tem-Se que ser contra,
visceralmente contra tudo que seria em suma o conformismo cultural, politico, ético, social”.

A ultimas linhas do Esquema Geral parecem atestar o carater de manifesto desse depoimento:

Para finalizar, quero evocar ainda uma frase que, creio, poderia muito bem representar
o espirito da Nova Objetividade, frase esta fundamental e que, de certo modo, representa
uma sintese de todos esses pontos e da atual situacéo (condicdo para ela) da vanguarda
brasileira; seria como que o lema, o grito de alerta da Nova Objetividade — ei-la: DA
ADVERSIDADE VIVEMOS!

Apesar de possuir uma dimensdo unitaria, o Esquema Geral da Nova Objetividade se
sustenta por alguns pontos basicos, que se entrelacam e se reforcam ao longo do texto. Poderiam
ser elencados: a participacgdo ativa do publico na concepcao e designagdo do fendmeno artistico;
a negagdo de “ismos”, fortalecendo uma ideia de estado, e ndo movimento artistico; a
importancia em se reconhecer as caracteristicas artistico-culturais nacionais, sob um viés
(super)antropofagico; uma defesa ofensiva contra os colonialismos culturais, em prol de
consubstanciar uma vanguarda tipicamente brasileira; além da veeméncia das posicdes
elencadas — com uma predisposicao a violéncia, por assim dizer —, buscando excitar 0s animos
e sentidos. N&o seria grande exagero apontar como destino subscrito do texto uma arte livre,

libertaria, anarquista.

A relacdo entre a Tropicalia e o Esquema Geral da Nova Obijetividade € vital: a obra foi
antes de tudo conceituada. Nesse sentido, muito de seu arranjo conceitual é imanente em sua
materializacdo; havendo, porém, uma densa significacdo implicita em sua estrutura. Tropicélia
manifesta uma sintese Esquema Geral: o de uma vanguarda antropofagica, radicalmente

experimental e brasileirissima ao extremo.

Oiticica procurou demonstrar as condi¢es para o surgimento de uma revolugdo no
plano cultural, que ja estaria as margens de irromper no cendrio artistico. Contudo, mesmo
possuindo todo um plano referencial, a vanguarda que Hélio pensou estar surgindo nao eclodiu

da maneira que ele imaginou. Apesar de compartilhar reverberacbes estéticas com alguns
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colegas (sobressaindo os de Lygia Pape, Antonio Dias e Rubens Gerchman, o que possibilitou
um trabalho conjunto de fato entre os artistas), o potencial de um coletivo artistico ndo se

manifestou em 1967.

Foi no ano seguinte, e batizado com o neologismo que ele havia formulado. Em 1968,

de repente, so se falava em tropicalia.

Heliocentrismo

Quando Nelson Motta publicou sua debochada Cruzada Tropicalista, no inicio de
fevereiro de 1968, enquanto muitos leitores ficaram confusos, Hélio Oiticica ficou possesso.
Afinal, a partir de entdo, “tropicalia”, neologismo por ele formulado para designar sua obra —
e, inerentemente, abarcando um arranjo especifico de objetivos e propostas —, passou a ser
objeto de especulacdes semanticas, teorias esdruxulas, analises de toda sorte nas colunas
(principalmente as que se ocupam de moda) de jornais por todo o Brasil?®* — fato que
desagradou e muito o artista carioca. Alias, possesso parece mesmo um adjetivo apropriado
para descrever o sentimento que imaginamos ter aflorado em Hélio Oiticica. Tanto o foi que,
logo nos fins de marco de 1968, Oiticica entrou com um pedido de busca no antigo
Departamento Nacional de Propriedade Industrial: procurava tirar um “nada consta” — condigdo

para pedir patente do termo “Tropicalia”?®.

Aquela altura, porém, o sentido de “tropicéalia” ja ndo estava exclusivamente nas maos
do artista — ndo era de seu dominio intelectual exclusivo. Quer Oiticica gostasse ou nhéo,
tropicélia ja ndo mais dizia apenas de sua designacdo primeira — i.e., a conceituacdo de sua
ambientacdo exposta na Nova Objetividade Brasileira. O nome pelo qual H.O. concebeu seu
recente trabalho dizia agora de uma estética apropriada para desenhar uma articulagcdo de nomes
e obras que se formava no horizonte cultural brasileiro. O que antes designava apenas uma
estrela expandiu-se agora em um significante de largo espectro, emanando sentidos afins — e
diversos — de sua fonte original. Seria possivel dizer: a partir de entdo a palavra se tornara um

conceito.

Segundo Sérgio Paulo Rouanet, destacado tradutor e comentador da obra de Walter
Benjamin, os conceitos, segundo o pensamento benjaminiano, tém um papel de mediacéo entre

0 empirico (os fendmenos) e as ideias. Sem ele, essas duas dimensdes se perderiam: “Longe

204 Ou, a0 menos, de toda a regido sudeste do pais.
205 AHO 1594/68.
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dos fendbmenos, as ideias sdo vazias, do mesmo modo que os fendmenos, longe das ideias, estdo
condenados a dispersdo e a morte: dispersdao porque ndo podem agrupar-se em unidades
significativas, e morte porque estdo entregues, sem defesa, ao pensamento abstrato, que as
destroi em sua particularidade”. O conceito teria entdo uma funcdo mediadora entre a empiria
e 0 mundo das ideias:
“pelo conceito, as coisas sdo divididas em seus elementos constitutivos, e enquanto
elementos, podem ingressar na esfera das ideias, salvando-se; inversamente, pelo

conceito, as ideias podem ser representadas, tornando-se concretas, gragas a empiria
desmembrada em seus elementos materiais” (BENJAMIN, 1984:13).

Dessa maneira, poderiamos dizer que € pelo conceito que as ideias ganham forma e os

fenbmenos ganham conteddo.

O historiador alemdo Reinhart Koselleck procurou em seu trabalho evidenciar
diferengas entre “conceito” e “palavra”. O primeiro pressuposto basico ¢ que “todo conceito se
prende a uma palavra, mas nem toda palavra ¢ um conceito”. Segundo Koselleck: “uma palavra
se torna um conceito se a totalidade das circunstancias [...] nas quais e para as quais essa palavra
é usada, se agrega a ela”. Quer dizer, enquanto “uma palavra pode ser determinada pelo seu
uso, um conceito, ao contrario, para poder ser um conceito, deve manter-se polissémico”
(KOSELLECK, 2006:109). Nesse sentido, continua o autor:

O significado e o significante de uma palavra podem ser pensados separadamente. No
conceito, significado e significante coincidem na mesma medida em que a
multiplicidade da realidade e da experiéncia histérica se agrega a capacidade de

plurissignificacdo de uma palavra, de forma que seu significado s6 possa ser conservado
e compreendido por meio dessa palavra (Ibidem).

Para exemplificar seu pensamento, Koselleck disseca a expressdo “Estado”, buscando os
elementos que fazem dessa palavra um conceito.
Dominacdo, territdrio, burguesia, legislacdo, jurisdicdo, administracdo, impostos,
Exército [...]. Esses conteldos diversos, com sua terminologia prépria, mas também
com sua qualidade conceitual, estdo integrados no conceito “Estado” e abrigam-se sob
um conceito comum[...]. Os conceitos s&o, portanto, vocabulos nos quais se concentra

uma multiplicidade de significados. Uma palavra contém possibilidades de significado,
um conceito retne em si diferentes totalidades de sentido” (Ibidem).

Sob essa defini¢do, se pensarmos que “tropicalia” foi um neologismo formulado por
Hélio Oiticica para Unica e exclusivamente designar sua ambientacdo, apesar de ser elaborado

conceitualmente, ele ndo poderia ser considerado um conceito por ndo conter em si uma
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qualidade polissémica. E quando a palavra passa a incidir sobre outro objeto de destinag&o (no
caso, a cangdo de Caetano Veloso), quando sua significagdo explode em seu processo de
expansao, € que “tropicalia” passa a ser um conceito. Define Koselleck: “a razao pela qual um
conceito se apega a uma palavra especifica € quando ela transcende seu significado inicial,

criando um efeito polissémico no discurso”?%,

A palavra “tropicalia” ganha a importancia de conceito quando deixa de dizer apenas da
obra de Oiticica — ainda que mantivesse em seu amago tracos essenciais de sua significacao
primeira — e passa a ser o0 meio pelo qual uma conjuntura especifica daquela época, numa
urgéncia circunstancial, pode ser compreendida como um conjunto. Tal como estrelas isoladas
gue passam a se destacar ao serem vistas como uma constelacdo — servindo de referéncia e
orientando sentidos. Mas por se corresponder a um processo historico, trata-se de um desenho
dindmico, um permanente constelar: a0 mesmo tempo em que atua como limitador das
experiéncias possiveis e das teorias, um conceito abre determinados horizontes”; e, o mais
importante: ele “ndo ¢ somente o indicador dos contetdos compreendidos por ele, ¢ também

seu fator” (KOSELLECK, 2006:109).

Tomando as consideracgdes acima, tropicalia se reveste como um conceito por ser a Gnica
forma de dizer dessa estética tropicalista em toda a sua polissemia. Afinal, “um conceito retine
em si a diversidade da experiéncia historica, bem como a soma das caracteristicas objetivas,
tedricas e praticas, em uma Unica circunstancia, a qual s6 pode ser dada como tal, e realmente
experimentada, expressa por meio desse conceito” (Ibidem). A tropicalia se fundamenta, por
meio de expressdes artisticas em que, naquele momento, estabeleceram-se “afinidades
eletivas”. Expressdo que, como lembra Michael Lowy, era utilizado desde a alquimia a quimica,
até que Goethe utilizou-o em seu romance, onde procurou dizer das forgas atrativas entre dois
corpos, cujo resultado dessa atragdo seria algo novo, inesperado (LOWY, 2011). Ou seja, as
aproximac0es possiveis que se estabeleceram entre as Tropicélias de Oiticica e Caetano, bem
como o Rei da Vela e Terra em Transe — para citar nossas referéncias selecionadas — acabaram
por explodir em uma nova estetica — antropofagica, violenta, brasileirissima, anarquista,
alegorica, critica, debochada, multipla... tropicalista. O conceito de tropicalia passou a ser um

vetor constituinte e constitutivo da cultura brasileira.

206 Sem adentrar no assunto, nesse sentido, o Parangolé, sim poderia ser considerado um conceito. Afinal, de
“capas” e “estandartes”, passou a designar toda a obra de Oiticica — “Parangolé de protesto”, “Parangolé social”,
€ mesmo seus programas respondiam pela expressdo “Parangolé”.
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E muito provavel que em um primeiro momento o artista carioca tenha sido pego de
sobressalto pelo fato de sua “tropicalia” ter caido na boca do povo. Fosse lendo em primeira
mé&o a coluna de Motta, fosse por alguém lhe perguntando se ele tinha algo a ver com aquela
historia de Tropicalismo, Oiticica deve ter tido a mesma surpresa. De uma maneira ou de outra,
é certo que esse (provavel) estranhamento sentido pelo artista rapidamente se expressou em
uma antipatia sobre o tema. Afinal, durante aquele verdo, quase que diariamente algum
colunista arrolava uma série de pormenores tipicos de um brasileiro comum e os realcava
através de uma reformulacdo do conceito de tropicalismo; ou entdo usavam tropicalia para dizer
de uma moda espalhafatosa, uma grife da malandragem carioca, de um espirito carnavalesco —
a moda de um suposto movimento chamado, ora pois, de Tropicalismo. Isso sem contar
disparates como “nada mais tropicalia do que a pesca submarina”, ou “quanto menos combinar
melhor”. Porém, progressivamente, a aversao de H.O. com relagdo ao emprego desvairado do
termo se configurou em uma avocacgédo para o0 bom uso do significante. Restava a H.O. invocar

sua significacéo original.

A partir de suas declaracdes percebe-se que modéstia (0 que ndo € a mesma coisa que
humildade) foi uma caracteristica que Hélio Oiticica nunca cultivou. Um adjetivo justo para
seu génio ¢ “temperamental”’. Da mesma maneira, aquele que biografar esse artista
provavelmente utilizara a palavra “comedido” apenas para nega-la. H.O. era zeloso com relagdo
a sua obra, suas concepgdes. Quer dizer: a0 mesmo tempo em que prega a participacdo coletiva,
i.e., uma alteridade na significacdo de seu trabalho, H.O. ndo poupava criticas sobre aqueles
que, em sua interpretacdo, raleavam proposi¢cdes originais. Como o anterior ja introduziu,
qguando o afa tropicalista apenas comegava, Oiticica ndo apenas reclamou para si a autoria do

termo: se confirmou como uma autoridade na matéria.

O conceito de autoridade recebeu especial atencdo da filosofa Hannah Arendt. A autora
resgata sua nocao inicial: vem do vocabulo romano auctoritas. Um caso especifico, onde
palavra e o conceito surgem juntos — ou seja, um neologismo. Segundo Hannah Arendt,
auctoritas deriva “do verbo augere, ‘aumentar” (1992:163). Ela reproduz, simbolicamente, um
determinado conjunto de sentidos, valores, signos, poténcias, implicitas naquele ou naquilo que
porta o estandarte da autoridade. Nesse sentido, o que a autoridade produz, em esséncia, é uma
expansdo de algo; ou, mais especificamente: “aquilo que a autoridade ou os de posse dela

constantemente aumentam ¢ a fundacao”.
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Na Roma Antiga, conforme nos diz a autora, “desde o inicio da Republica até
virtualmente o fim da era imperial, encontrava-se a conviccdo do carater sagrado da
fundagdo” 27 . Autoridade e fundacdo, portanto, sdo concepgbes, ainda que distintas,
diretamente atreladas em seus sentidos. A fundacdo € o comeco de um corpo, e a autoridade,
aquela que lhe assegura continuidade pelo tempo. Em um mesmo movimento a autoridade, ao
propagar o ato fundador, demarca elementos que reportam a uma gama de qualidades originais,
ao mesmo tempo que traz consigo a potencialidade de se amplificar, se difundir de maneira
diversa, criando suas proprias derivacdes. O processo de expansao da fundacdo foi muito bem
explicado pelo também filésofo Newton Bignotto. Segundo o autor, a fundagdo bem-sucedida
corresponde a um movimento de preservacdo da memoria do ato fundador e de afastamento do
mesmo, tanto em dire¢dao a um tempo passado e “absoluto” quanto em dire¢ao a um futuro, que

realiza as potencialidades contidas na fundacdo?®.

Trata-se, portanto, de multiplos desdobramentos em varias etapas, € ndo um momento
unico: toda fundacéo € continua e exige sempre sua renovacao. Esse processo, afirma Bignotto,
se da de maneira completa no simbolico e no imaginario; de tal maneira que os maiores
fundadores sdo aqueles que criaram uma nova religido?®. Nesse sentido, talvez fosse possivel
pensar que, assim como a religido e a politica, os artistas que fundam uma estética também
fazem brotar no imaginario um novo corpo de simbolos, signos e expectativas. Mas para isso,
é importante que seja reconhecido um ato, ou mesmo um momento fundador, do qual emanaria

suas potencialidades — as quais, por sua vez, a autoridade é portadora.

Outra filosofa, Myriam Revault d’Allonnes, em um ensaio recente no qual faz um
apanhado geral sobre outros escritos em relacdo ao tema da fundacdo e da autoridade, busca
compreender esses fendmenos. Em O Poder dos Comecos?®, a autora chama atencéo
justamente para a importancia de um ato fundador: este seria um feito ou um fato em que se
emana um “excesso de significacdo”. Tal excesso “ndo somente possibilita a continuidade de
uma cadeia de agdes e experiéncias, como também determina em grande parte as significagdes
criadas a partir de um ato fundador” (D’ALLONNES, 2008:95). Esse excesso de significacao
transcenderia 0 momento especifico de fundacdo, pois, diferentemente das relagcdes poder, que

207 A “fundacio” a qual os romanos devotavam suas expectativas se baseava nos elos simbélicos que se
associassem diretamente a fundagéo da cidade de Roma.

208 Conferir BIGNOTTO, 1991.

209 |bidem.

210 D’ ALLONNES, Myrian Revault. El poder de los comienzos: ensayo sobre la autoridad. Buenos Aires:
Amorrortu, 2008
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se estabelece numa dimensdo espacial, o fenémeno da autoridade se da numa dimensédo

temporal: “o tempo ¢ a matriz da autoridade, como o espago ¢ a matriz do poder”

(D’ALLONES, 2008:15).

Ao longo do ensaio, a autora demarca diferencas entre poder e autoridade. Segundo
D’allones, por exemplo, o autoritarismo, ou qualquer postura autoritaria — que, por condig&o,
estabeleceriam imediatamente uma relacdo de poder —, descaracterizam de imediato uma
autoridade. A autoridade deve ser reconhecida, jamais se impor: “compreendida em seu
verdadeiro sentido [...] a autoridade ndo tem nenhuma relagdo com a obediéncia: se baseia no
reconhecimento” (D’ALLONNES, 2008:68-70). Ainda segundo a autora, outros dois
elementos que excedem a relacdo obediéncia/mando sdo a legitimidade e a precedéncia. Nesse
sentido, € oportuno lembrar que a Tropicélia de H.O., dentre os ditos “marcos tropicalistas” ¢
a que de fato vem primeiro a puablico (principios de abril de 1967)?!. Também vale notar que,
até onde pdde se averiguar, a legitimidade de Oiticica na matéria nunca foi questionada.

O ato fundador de que fala d’ Allonnes se assemelha ao que dizia Merleau-Ponty, sobre
uma instituicdo. Algo que, para ser elaborado, necessita de outro regime de pensamento, uma
linguagem prépria — como no caso que analisamos, 0 caso de uma estética tropicalista.
Merleau-Ponty se utiliza do vocabulo “institui¢do’ pois ele supera os limites da ‘constitui¢ao’
[...].- O mundo ndo estd ‘constituido’, estd ‘instituido” (D’ALLONNES, 2008:231). Ao
contrério do que estaria constituido, o que estd instituido estd em aberto, é fecundo. A
instituicdo de algo ndo determina uma repeticdo, mas cria um efeito multiplicador a partir de
uma gama instaurada em determinado momento. E se o ato fundador esta em larga medida
relacionado a uma tradicdo, essa ndo deve ser tomada como petrificada, ou vista como uma
sobreposicdo de elementos, como um “depdsito de sedimentos”. Como afirmou Myriam
d’Allonnes, a tradicdo “ndo ¢ apenas como um depdsito morto: tem a capacidade de ser
retomada, quer dizer, reatualizada, reativada” (D’ALLONNES, 2008:233). Na sequéncia, a
autora comenta que a incisdo dessa metafora (“tradicdo sedimentada’) estaria a principio no
fato de ilustrar um processo dinamico como uma sequéncia de estratos demarcados; mas logo
em seguida apropria-se da metéfora, ao ponderar que:

se atendermos bem ao fato de que esses elementos sdo depositados por um agente, que
também opera um processo dindmico — 0s rios, 0s oceanos —, 0 elemento da

211 Verdade seja dita, Terra em Transe teria estreado poucas semanas antes se ndo tivesse sido censurado
(episodio que sera comentado no Capitulo 3.) — isso sem mencionar o fato do filme ter sido produzido e filmado
muitos meses antes de sua estreia, na Ultima semana de abril de 1967. Por outro lado, isso apenas comprova a
sintonia de ideias entre
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transformacdo ativa, viva: os sedimentos sdo transportados e logo seguem sofrendo
modificacdes, alteracbes. A petrificacdo se vé contrariada, compensada, por um
movimento inverso. (Ibidem)

O que se quer chamar atencdo aqui é para o fato de Hélio Oiticica comportar-se como
uma autoridade do conceito de tropicélia através de um movimento legitimo. Afinal, a
instituicdo da Tropicalia nasce dirctamente da expansdo da “palavra-conceito” criada pelo
artista carioca. Aquilo que Oiticica chamou de “tropicalia” passou por uma expansao
semelhante ao processo de augere, quando foi empregada como titulo da cancéo de Caetano
Veloso e compreendeu uma estética em voga ainda ndo nominada. Além disso, os trés
elementos de que fala D’ Allonnes (precedéncia, legitimidade e reconhecimento) incidem sobre
Hélio Oiticica: jamais se questionou qualquer um desses aspectos. Por outro lado, ao passo que
ndo se questionava a importancia de Oiticica dentro da Tropicalia, nem sempre seu papel era

explicitado pelos comentadores e criticos do fendmeno tropicalista.

Em meados da década de 1960, e principalmente ap0s a invencéo de seus Parangolés,
Hélio Qiticica passou a ser encarado como um dos principais artistas do Pais. Apesar de apenas
bater na casa dos 30 anos, ja ndo era nenhum novato no meio artistico. Além disso, em grande
parte dos comentarios a seu respeito e criticas de sua obra, uma de suas virtudes era uma
maturidade artistica, apesar da pouca idade. Vaidoso e precavido sobre sua propria imagem,
H.O. acompanhava seu nome figurar cada vez mais nas colunas e se¢des de artes visuais dos
periodicos; mas, ha poucas paginas de distancia — em geral nas se¢Bes de variedades, assinada
por cronistas a colunistas, também lia sua tropicélia sem nenhuma (ou com rara) referéncia ao

seu inventor.

E de se imaginar o asco de Oiticica, lendo aquilo que ele chamou de “burgueses,
subintelectuais, cretinos de toda espécie a pregar Tropicalismo, tropicalia (virou moda)”. Um
movimento, uma moda, um estilo de vida (way of life)... um fendmeno jornalistico que ia
ganhando as rodas de conversas e imediatamente se converteria em um produto explorado
comercialmente. Para Oiticica, aqueles que falavam em Tropicalismo proclamavam uma
identidade dos estere6tipos tropicais — mas em uma exaltacdo ingénua. Sob essa perspectiva, 0
Tropicalismo descrito nos jornais folclorizava mazelas e misérias — o subdesenvolvimento
brasileiro —ao invés de superar de tais estigmas, justamente por ndo realizar a dialética expressa

na antropofagia modernista.
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Tanto o foi que, j& no inicio de margo, H.O. escreve um artigo — ja citado aqui nessa
dissertacdo — no qual transpde todo o seu aborrecimento em assertos contundentes. Intitulado
“Tropicalia”, o texto descreve sua ambientagdo apresentada em 1967, a importancia do
Parangolé e outros pressupostos para se compreender o significado original de “tropicalia”. O

artigo € um atestado de autoria do conceito:

Tropicalia é a primeirissima tentativa consciente, objetiva de impor uma imagem
obviamente ao contexto atual da vanguarda e das manifesta¢cbes em geral da arte
nacional[...]. Propositalmente quis eu, desde a designacéo criada por mim de tropicalia
(devo informar que a mesma foi criada por mim, muito antes de outras que sobrevieram,
até tornar-se a moda atual) até os seus minimos elementos, acentuar essa nova
linguagem com elementos brasileiros?*2,

Assumindo mais uma vez o papel de modelo, Oiticica ainda afirma que

a conceituacdo da tropicalia apresentada por mim [..] veio diretamente dessa
necessidade fundamental de caracterizar um estado brasileiro. Alias, no inicio do texto
sobre Nova Objetividade invoco Osvaldo[sic] de Andrade e o sentido da antropofagia
(antes de virar moda, o que aconteceu depois da apresentada entre nds o Rei da Vela)
como um elemento importante nessa tentativa de caracterizagéo nacional?®®,

Como jéa foi antecipado no Capitulo 1, esse ensaio escrito por Oiticica teve circulacdo
por meio de uma entrevista de Maria Ignez Corréa da Costa, que reproduziu grande parte de
seu conteudo. Mas, para além dos grandes meios de comunicacgéo, Hélio fazia questao de expor

sua posicéo a respeito da febre tropicalista a quem estivesse dentro de sua rede de contatos.

Em suas correspondéncias, principalmente as enviadas nos meses de fevereiro a abril de
1968, repetidas vezes H.O. se intitulou autor do conceito que todos tentavam decifrar. Em uma
delas, diz ao critico inglés Guy Brett que “ideia de tropicalia [...] tornou-se a coisa mais falada
aqui, dando origem ao ‘Tropicalismo’ em toda a cultura brasileira]...]. Muito barulho estd sendo
feito aqui em torno desse Tropicalismo, e tudo foi diluido em todas atividades que vocé pode
imaginar: moda, alimentagdo, objetos, etc”?*. Em outra carta, enderecada a Vera Pacheco

Jordao Oiticica reitera que “a moda aqui ¢ tropicalismo, sendo que a Tropicélia [...] deu origem

212 “Tropicalia”, op.Cit.
213 Id. Ibid. Grifo nosso.
214 “Carta para Guy Brett”, 02/04/1968. AHO 1024/68.
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a tudo isso. Como toda moda, tem seus prejuizos e creio que ja passou da conta; para retomar

a sua forga original é preciso sair da moda, pois ¢ algo muito mais sério do que parece”?°.

Nas entrelinhas, podemos ler que Oiticica dizia ser ele quem plantou a semente (ou
talvez, melhor, a radicula) por onde se esparramou a tropicalia (e sua versdo com rabicho
“ismo”). Mas em diversas ocasides reconheceu que o que de fato deflagrou aquela articulagdo
cultural foi a cancdo de Caetano Veloso, Tropicalia. Em uma carta H.O. diz: “essa foi a
principal razdo para a subita popularidade da palavra e a generalizacdo de muitas ideias. [...]
Isso gerou uma grande confusdo e todo mundo acha que ele [Veloso] é o autor da palavra
tropicalia, mas ha algumas semanas tudo ficou bem explicado, através da imprensa no Rio [...]
de que fui eu quem a inventou®*®. Vale lembrar que apds a explosdo de Alegria, alegria, no
Festival da TV Record de 1967, Caetano era um idolo popular a altura de Roberto Carlos — e
por certo o astro brasileiro em maior ascensdo naquele momento. Quer dizer, por mais que
Oiticica se considerasse uma referéncia no meio artistico, era o rosto de Caetano Veloso que

estampava capas de revistas semanalmente.

Em uma outra carta, com um “qué” de desdenho, H.O. relaciona seu prestigio dentro do

cenario artistico-cultural brasileiro com inicio do furor tropicalista:

Aqui, de repente, parece que virei uma espécie de “moda”: basta escrever algo ou dizer
que logo todos passam a repetir. Ano passado expus em maio um projeto com cabine e
labirinto, ambiental, no MAM que se chamou Tropicalia. Logo no fim do ano o
compositor Caetano Veloso (que é genial, talvez o maior da musica popular atual) fez
uma musica com esse nome — pois bem, depois disso s6 se fala em tropicalia e
tropicalismo por aqui — h& até a moda tropicélia: terno de linho branco, chapéu de palha
de malandro da praga 11 (antigamente é claro, pois hoje malandro nenhum usa chapéu
de palha, que é carissimo alias), pérola na gravata, sapatos brancos, etc. Todas as festas,
e “coisas avancadas” que ha por aqui sio tropicdlia, tropicalia, tropicalia... Ndo posso
mais ouvir a palavra, pois virou moda e ficou chata?"’.

A antipatia de H.O. ao furor e leviandade com que se falava de tropicalia naqueles dias salta
aos olhos. Mas trecho citado também chama atencdo a maneira como Oiticica se referia a
Caetano Veloso. Além reconhecer que o estardalhaco em torno da tropicalia (muito em funcéo

do Tropicalismo inventado pelos jornais) vem da cangdo composta pelo jovem baiano, a

215 “Carta para Vera Pacheco Jorddo”, 16/04/1968. AHO 1025/68
216 ““Carta para Guy Brett”, 02/04/1968 op.cit
217 “Carta para Judite Valentin”, 19/02/1968 AHO 1023/68

139



admiracdo sentida por Oiticica é um indicio de uma aproximac&o que jé se desenhava no campo

das poténcias — e que viria a se manifestar de fato em pouco tempo.

Ha uma fala reveladora de Oiticica a respeito de Caetano Veloso. Se no excerto acima
H.O. declara sua admirag&o por Veloso, em um outro documento essa admiragéo se configura
como uma espécie de empatia criativa, uma peculiar equiparacdo de sentidos de suas propostas.
Uma afinidade estética que seria determinante para a confluéncia dos elementos que
corporificariam essa constelacao histérica chamada Tropicalia — formada por Gilberto Gil, Gal
Costa, Torquato Neto, Rogério Duarte, etc. Hélio afirma que, mesmo antes de ser tragcado o
paralelo entre sua obra-conceito e a can¢do-manifesto de Caetano Veloso, “ja havia sentido
muitas afinidades com ele [Caetano]: sua musica é o desenvolvimento mais importante na
musica popular brasileira”, principalmente pelo compositor baiano operar sob o signo da
antropofagia. Suas cancdes seriam “uma absor¢do de todos os tipos de ritmos, mesmo 0s
semelhantes aos Beatles”. Oiticica aproveita para explicar para 0 amigo inglés para quem
enviava a carta que esse era processo de apropriagdo especifica: “isso ¢ um fato cultural
autenticamente brasileiro, 0 que o0 nosso poeta Osvaldo[sic] de Andrade chamou de

antropofagico”?18,

Progressivamente essa afinidade eletiva sentida por H.O., aproximando sua obra da de
Caetano Veloso ira se estender a outros autores das linguagens da imaginacédo. Oiticica, aos
poucos, ird compreender que a aquilo que ele buscava instituir dentro do campo das artes visuais
— i.e., um estado de vanguarda tipicamente brasileiro — poderia muito bem se expandir em
outros campos da cultura: assim como sua Tropicélia era uma espécie de abrigo que assimilava
a contribuicdo de outros artistas, o conceito de tropicalia passou a designar um campo aberto
de experimentacdes, abarcando expressfes diversas — cuja experiéncia maxima foi a

confluéncia de vanguardas, identificada pelo mesmo significante que a fomenta: Tropicalia.

A medida que o0 ano de 1968 ia sendo habitado por seus eventos, H.O. assumiu um papel
triplo no cosmos tropicalista que ia se formando: atuou como artista, teorico e critico. Tragou
destinos, construiu possiblidades, formou lagos e parcerias. Em suma habitou essa utopia
coletiva. Nao tendo largado mao de se afirmar como o inventor do conceito de tropicalia, se
tornou membro da “familia Tropicalia” — como ele, num misto de carinho e brincadeira,

apelidou o grupo.

218 “Carta para Guy Brett”, 02/04/1968 op.cit
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Em 1969, na passagem para a década de 1970, o impeto tropicalista foi arrefecido —
tanto por opositores no campo cultural, como pelas agdes repressoras do Governo militar. Nesse
mesmo ano, H.O. passou uma turné na Europa; e la escreveu uma série de reflexdes sobre o
conceito de tropicalia, as quais chamou de sintese. Essa sintese se constituiu “em etapas, niveis
de significa¢des que foram evoluindo™: desde sua Tropicalia (1966/67), passando pelo alvorar
da Tropicélia enquanto um coletivo artistico (in)consciente (1967/68), deixando seu futuro em

aberto — no senso de que ela ganharia novos sentidos, se regeneraria.

Nesses ensaios — possivelmente textos que nunca lograram publicagdo —, novamente
Oiticica, por se considerar o autor do conceito, escreve como uma autoridade na leitura do
significado de tropicalia. Ao final, Oiticica e amplia o conceito, podendo ser compreendido
como “um adjetivo, uma moda, cobrindo as areas mais superficiais”, mas que simultaneamente

produzia uma “reflexdo mais profunda de nosso contexto”?%°,

E nesse momento, quando passa a abarcar uma rede de referéncias maior do que a
imaginada por Hélio Oiticica, que tropicalia passa a denotar uma estética propria, uma nova

forma de se expressar no campo artistico. Diz Oiticica:

Quando inventei, no verdo de 1966-67 o conceito de tropicalia (a palavra-conceito),
ndo podia imaginar toda a sua extensdo, embora quisesse dizer com ele,
implicitamente, o que afinal ele acabou sendo: a definicdo de um novo tipo de
sentimento no panorama cultural geral, ou a sintese de uma visdo cultural especifica,
de diferentes campos de formas artisticas em suas manifestacdes, interrelacionados em
suas metas especificas: teatro, mdsica pop, cinema??,

Em outro escrito, Oiticica faz colocacdo semelhante:

o limite dessa sintese é cambiante: a consciéncia dela ndo pode ficar presa dentro de
fronteiras estaticas [...]: a Tropicalia ndo é um movimento artistico, e sim a constatacao
de uma sintese onde se reiinem propositos gerais: cinema, teatro, artes plasticas, musica
popular, por que as fronteiras entre essas divisdes normais tendem a se dissolver dentro
de algo maior??.,

Nessa mesma série de reflexdes, Oiticica elenca nomes e eventos determinantes para o

surgimento da Tropicalia enquanto um fendmeno histdrico. Vale a pena a longa citagéo:

219 “Tropicalia: a nova imagem” (original em inglés). ¢.a.1969 AHO 0535/69.

220 Id. Ibid. Grifo nosso.

221 “Tropicalia: o problema da imagem superado pelo problema de uma sintese” (original em inglés).
31/05/1969. AHO 0350/69
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0 conceito de tropicdlia, inicialmente relacionado a uma ideia puramente teérica, de
repente se espalhou para além do meu campo especifico, num acontecimento que quero
descrever aqui [...] Caetano Veloso tornou possivel e fez a sintese: uma muasica muito
estranha e inesperada que ele tinha feito e ainda ndo tinha nome; alguém a nomeou
Tropicalia, o nome e conceito que melhor Ihe cabiam. [...] O titulo se ajustou muito
bem de todas as maneiras imaginaveis: foi um marco em todos os desdobramentos dos
campos criativos no Brasil, e Caetano e Gil conseguiram fazer a mais extraordinaria
revolucdo na musica popular brasileira, dando-lhe a importancia de uma experiéncia de
vanguarda e relacionadas, ao mesmo tempo, intencionalmente ou por acaso, com as
producdes teatrais de José Celso Martinez Corréa [...]. O cinema de Glauber Rocha [...]
pode ser incluido, entre muitas produ¢des do Cinema Novo no Brasil e a novo
crescimento dos filmes underground; as artes plasticas (Gerchman, Pape, Manuel,
Lanari, etc.) e poesia e literatura (irmdos Campos, Pignatari, etc.) também??2,

A trajetéria dessa designacdo “tropicalia” se desenharia, grosso modo, da seguinte
maneira: o significado de tropicalia, formulado originalmente para conceituar a manifestacédo
ambiental de Oiticica, adequou-se como designacdo a composic¢ao anénima de Caetano Veloso.
Ao ressoarem sob o mesmo significante, reverberaram uma frequéncia sui generis, cuja
vibracdo encontrou eco em outros trabalhos do universo artistico nacional. Eram os primeiros
tracos da Tropicalia: esse encontro de vanguardas, uma constelacéo que dava forma a sua ideia

de tropicalia.

O conceito de tropicalia, a maneira que Oiticica chamou de “vontade construtiva geral”,
é um estado criativo — artistico, estético, cultural — que acabou desembocando em um encontro
concreto de vontades coletivas. Segundo H.O., os astros que compde essa constelacdo historica
e amplificam seu designio compartilham dessa energia: “0s elementos que eu ponho nas ideias
do Parangolé, que Glauber Rocha pde em seus filmes, que José Celso Correa no Rei da Vela,
que Gilberto Gil em sua musica, etc., que podem ter relacdo com raizes populares brasileiras,
tém essa relacdo de uma maneira reformulante”??3, Esses propositos variados convergiam em
um ponto: a instituicdo de uma acdo radical. Impulsionar a arte, a cultura (e em Gltima instancia,
a sociedade) brasileira a um outro nivel, relegando recalques e menosprezos para tras, digerindo

fardos em elixires para uma a consciéncia estética, politica, social e cultural do pais.

Em outro trecho, H.O. reafirma que “Tropicalia: ndo é um ‘movimento’ de arte, mas
uma sintese de fato, a qual se pode somar (ndo como 1+1=2, mas um acumulo de vérias
grandezas, de modo a compor um efeito de vivéncia) qualquer experiéncia relacionada com

essa constelagio”??4, A busca pelo auténtico brasileiro, das raizes brasileiras, ndo passaria por

222 1d. Ibid. Grifo nosso.
223 |d. lbid.
224 “Tropicalia: a nova imagem”, op.cit. Grifo nosso.
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uma “folcloriza¢do” da cultura. Seria uma raiz aberta: uma nogao de cultura em formacao que,
percebendo como inevitavel a presenga estrangeira, tem como plano de acdo a absorcdo critica
desses elementos de modo a criar uma cultura mdltipla e rica. Ao abrasileirar
antropofagicamente os semblantes foraneos, o colonialismo cultural é subvertido e a influéncia
estrangeira passa a ser mais uma substancia da qual a cultura brasileira se alimenta.
Concomitantemente, fazendo uso do mesmo plano critico, a tropicalia evoca os elementos
compartilhados e reconhecidos como proprios do Pais, i.e., brasilidades das mais correntes as
mais profundas. A critica produziria, entdo, uma nova percep¢do dos elementos culturais

brasileiros. O significado de tropicélia infere diretamente nas imagens que se tém do Brasil.

Percebe-se uma semelhanca no conceito de tropicalia com aquilo que se chamou de
tropicalismo. A diferenca reside no viés de superagdo dos vicios, implicito na primeira, e muitas
vezes disperso no segundo. N&o se tratava de um culto & indumentéria da malandragem e dos
elementos tropicais. Reconhecé-los, sim; mas transformar essa colegdo de fragmentos no

“museu critico do trépico” que falava Haroldo de Campos?%,

Oiticica trabalhou, em sua Tropicéalia, essencialmente essa desmistificacdo de certas
visdes culturais. Afirma o artista que “imagética brasileira’ — evocar 0s segmentos da imagem
para tal — era importante, mas muito mais importante era supera-los”??. Tratava-se de uma
“urgéncia cultural da maior importancia pegar: todas as raizes brasileiras na imagem, compara-
la com a influéncia americana e subverter o dominio dessa influéncia absorvendo-a”?*’.
Elementos imagéticos “postos de lado pela altivez burguesia brasileira, que suspirava pela
elegancia europeia” seriam entdo repensados; incluindo ai os mais superficiais (como abacaxis,
flores de plastico, papagaios, araras, ornamentos de samba, e, talvez a maior expressao dessa
tropicalidade: Carmen Miranda), reformulariam “coisas mais profundas: a busca pelas razdes
de tamanha riqueza visual, as relagdes com os processos de formagao cultural??8, A concluséo
de Oiticica é que “essa etapa da imagem foi a primeira, e podemos prever infinitas etapas;
infinitas no sentido de que ela esta aberta a todas proposic¢Ges individuais e imponderaveis

possibilidades”??°.

225 “Heliotapes”, op.cit.

226 “Tropicalia: o problema da imagem][...]”, op.cit.
227 1d. lbid.

228 |d. lbid.

229 1d. Ibid. Grifo do autor.
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Hélio Oiticica lutou para defender sua os ideais tropicalistas contra “as forgas fascistas”
que tentavam mata-los?*°. Porém, a0 mesmo tempo em que teve para si uma ideia mais ampla
do que a tropicélia queria dizer a principio, Oiticica se exauriu do debate por acreditar que a
diluicdo das ideias tropicalistas era irresistivel. Em setembro de 1970, H.O. afirmou em uma
entrevista: “hoje ela [tropicalia] ¢ uma imagem diluida”?!. O que se poderia inferir nessa
constatacao de Oiticica é que essa dilui¢do responderia justamente pelo nome de Tropicalismo.
Uma “etiqueta” que Hélio julgava como um conjunto de ideias reacionarissimo, disfar¢cado de

um movimento artistico?%2.

Oiticica rechagava a noc¢do desse movimento inventado por jornalistas e “criticos
conservadores”, chamado “Tropicalismo”. O concretista (e tropicalista?) Haroldo de Campos,
sentenciou-o como “uma coisa que ja esta inventada, ja tem um ismo, pertence aos dicionarios
dos ismos, e entdo permite um campo aberto a todas as dilui¢des”2*3. Quer dizer, o esteticismo,
que a nomenclatura “Tropicalismo” carrega implicitamente, era exatamente aquilo que Oiticica
queria evitar quando imaginou constatar esse estado de criacdo coletivo no Brasil na Nova
Objetividade, em 1967. Hélio afirmou que “tropicalia ndo era Tropicalismo, e eu acho que na
realidade o que acabou sendo foi mais Tropicalismo que tropicalia” 234, Nesse sentido, em outro
escrito, anota: “tropicalia’ ¢ ainda ‘tropicélia’, conceito que coloca a ideia de manifestagoes
‘sui generis’ da busca do ‘experimental” no Brasil, sob um ponto de vista critico-conflitual, que

esta na origem de sua criagdo”?%®,

Podemos pensar que o conceito de tropicélia flerta de forma debochada, brincalhona e
critica com o conceito de tropicalismo. Mas, até onde a pesquisa péde apurar, essa percep¢ao

ndo foi explicitada de forma tdo clara.

Diagnosticada a dilui¢do do conceito de tropicalia sob rétulo de Tropicalismo, Oiticica

parecia demonstrar uma fadiga definitiva com a questdo. Mas ndo durou muito. Em 1970, H.O.

230 1d. Ibid.

281 «“Hélio Oiticica: artista de amanhad”. O Globo, 17/09/1970. Rio de janeiro. p.11

232 “Texto para o catalogo da exposigdo Information, no MOMA/NY™. 21/04/1970. AHO 0324/70. No texto
H.O. afirma “tropicalia was a tentative to create a synthetic face-brazil: the image taken to a dimension ‘more
than that of representation’; but | am not interested in that anymore [...] dissolution and distortion have taken
over: Brazilian reactionary-brainwashed state of thing acts as a reverse lens towards tropicalia: conservative
principles and ideas are imposed, disguised as ‘tropicalism’ (the idea of a new “ism” is already a distortion;
tropicalia wasn’t supposed to be a new ‘art movement’, but the denial of such concepts as “art-isms”

233 “Heliotapes com Haroldo de Campos™, 27/05/1971. AHO 0396/71.

234 1d. Ibid.

235 “Notas”, Nova lorque, 10/06/1971. AHO 0278/71. A definigdo é uma apropriagdo de uma frase de Haroldo de
Campos.
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partiu para autoexilio nos Estados Unidos, o qual ficou por oito anos. Nesses tempos de
desterro, Oiticica escreveu para os amigos tropicalistas: “o pais se esvazia; e eu me esvazio”>°.
Mas momentos melancélicos também sdo momentos de reflexdo; e sobre a tropicalia, escreveu:
“fora do contexto brasileiro é-me possivel julgar a forca que esse conceito possa possuir”. Para
essa retomada era preciso refutar a hipotese da “compulsividade da diluigdo [do conceito de

tropicalia] como estado definitivo”?¥'.

Subitamente o artista ird se sentir atraido novamente para o debate: “agora, de repente
eu senti assim uma necessidade de usar a palavra tropicalia outra vez?%. Em carta ao diretor
Julio Bressane, imbuido de um senso de responsabilidade quase paternal, fala de um texto que
estava escrevendo, no qual procurava “desmistificar o conceito de tropicalia [...] redefinir tudo,
ja que foi totalmente dissolvido no brasil. Ja que fui eu que criei o conceito, sinto-me obrigado
a iss0”?% . Em uma de suas reflexdes escritas, Oiticica afirma que “o nivel superficial onde
ocorreu esse processo diluidor, ndo atingiu a problemética da origem do conceito ou sua
integridade primeira”?*°. Dito & sua maneira, Haroldo de Campos afirmava algo semelhante:
“tropicalia da assim uma ideia de uma colecdo de coisas dos tropicos [...] que estd na origem

de sua criagdo”?*.

Isso quer dizer que havia em seu @mago a possibilidade de retomada. A maneira do dada
— relacdo ja sugerida por Oiticica desde o manifesto da Nova Objetividade Brasileira —, a
tropicalia seria um fendmeno estético. Um conceito cultural, cujo gama signica seria um
composto das experiéncias passadas, acumuladas, emanando sentidos para outras que possam
vir em seu nome. Tanto o € que, ainda em 1967, por Ihe caber perfeitamente, uma cancéo era

assim batizada: Tropicélia.

236 “Carta para a familia Tropicalia” 05/06/1970. AHO 0747/70.
237 “Notas”, Nova lorque, op.cit.

238 “Heliotapes”, op.cit

239 ““Carta para Jllio Bressane”, 22/06/1971. AHO 1150/71.

240 “Notas”, Nova lorque, 10/06/1971. Op.cit.

241 “Heliotapes”, op.cit.
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Capitulo 3 - Supernova: a explosdo de Tropicalia

Um monumento de bossas nossas

Em um dia qualquer dos ultimos meses de 1967, um evento despretensioso se tornou
fundamental na formacao do cosmos tropicalista. Falamos de um simples almoco entre amigos
na cidade de S&o Paulo. Uma reunido casual, quem sabe com convite aberto para
acompanhantes. Em resumo: um encontro sem expectativas maiores — assim se poderia pensar.
O anfitrido, a despeito de todos os esforcos de pesquisa, ndo foi possivel identificar. A lista de
convidados, muito menos. Porém, sabemos que entre os presentes, haviam alguns nomes
conhecidos no cenario cultural brasileiro. Quer dizer, ao menos de alguns desses presentes,

sabemos nome e sobrenome. Um deles era Caetano Veloso.

Com um minimo de precisao, sabemos que o evento foi em 1967. Nesse ano, Caetano
Veloso passara de coadjuvante a grande astro da musica popular brasileira. Tinha um disco
gravado, outro encaminhado; era reconhecido como rival (o que quer dizer que estava a altura)
de Chico Buargue; mas o mais importante: seu refrdo estava na boca do povo. Em todo o Brasil
—em grande parte, a0 menos — se ouvia no radio e se cantava em coro: “Eu vou,/ porque nao?/
porque ndo?/ porque ndo?”. Forte, sugestiva, inovadora, contente: Alegria, alegria era um dos

(se ndo o maior) hits de 1967.

Ao lado de Gilberto Gil, com sua Domingo no Parque (performance que, contando com
a ilustrissima presenca de seu arranjador, Rogério Duprat, apresentou ao mundo Os Mutantes),
Caetano cravou um marco na cangao popular no palco do I11 Festival da Cancdo Popular da TV
Record. Lancaram, todos os citados e alguns outros mais, um desafio ao pensamento e as
expectativas, perspectivas e sensibilidades culturais do Brasil. Levando em consideracdo o
papel que a cangdo popular exerce na cultura brasileira, falar da apresentacao de Gil e Caetano
no 111 Festival da Record € dizer de um abalo sismico que fez surgir novos horizontes no cenario

cultural do pais.

Nessa empreitada, que culminou no palco daquele festival, Caetano e Gil estiveram
juntos desde o principio. Sobre esse “preparo do salto”, que antecipou a Tropicalia, muito ja foi
escrito; mas podemos anotar ao menos o basico. Com um objetivo ainda amorfo, mas incisivo,
entre 1966 e meados de 1967, os dois compositores baianos encabecaram discussdes com outros

colegas de profissao a respeito dos caminhos que a musica popular brasileira estava seguindo e
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sobre os quais ela poderia seguir; mas também (e talvez, principalmente), o papel do
cancioneiro como intérprete do Brasil daquele momento. Sendo a can¢do um suporte
privilegiado para veiculacgéo de ideias, principios e valores, como o compositor popular poderia
influir na conscientizacdo das massas sobre a urgéncia das revolugdes (no campo e na cidade),
traduzindo em cancéo a crueza de uma desigualdade social crescente, a migracao de sertanejos
e 0s inchacos populacionais nos centros urbanos? Como denunciar a violéncia da ditadura e,
em Gltima instancia, ajudar a derrubar os militares do poder? Como ajudar a estabelecer de vez

uma cultura efetivamente fundamentada em baluartes proprios?

Promovidos por produtores e pelos préprios artistas, esses encontros nos quais se
discutiam “os rumos da musica popular brasileira” tiveram ainda uma outra motivacgao; essa de
carater mercadoldgico — ainda que ndo fosse admitido. Nao obstante a situacéo critica vivida
pelo Brasil apds o golpe de 1964, naquele momento (1966-67) os autores de uma arte
participativa tiveram que lidar com um fendmeno que atingiu em cheio o campo da musica
popular brasileira: o “ié-ié-i€”. O estrondoso sucesso dos programas da Jovem Guarda (liderado
por Wanderléa, Erasmo e Roberto Carlos) e de Ronnie VVon passou a fazer sombra no Fino da
Bossa, programa de Elis Regina e Jair Rodrigues — sumo do produto musical dileto das classes
médias urbanas de esquerda. Nas palavras de Augusto de Campos, a “brasa” de Roberto Carlos

e cia., havia provocado um curto-circuito na masica popular brasileira (CAMPOS, 1974:59).

Os artistas comprometidos com um projeto de transformagéo social chamado diversas
vezes de “nacional-popular” — que, segundo Marcos Napolitano, é ao mesmo tempo uma cultura
politica e uma politica cultural das esquerdas?*? — passaram a desqualificar a musica, os artistas
e mesmo os fas do “ié-ié-i€”. As can¢des de Roberto Carlos e cia. seriam “alienadas” — 0 que
por consequéncia causaria uma ma influéncia no publico. Alem disso, passaria uma imagem de
esmorecimento da classe artistica, que se afastava de um ideal (no limite) revolucionario,
seduzida pelo mercado fomentado pela industria cultural: uma fabrica de idolos populares cuja
Unica preocupagdo é o lucro que o produto (o artista) ird gerar a grandes empresas — gravadoras,
redes de televiséo e grifes, por exemplo. Em resposta a essas criticas, foi langado, em agosto de
1967, o “manifesto do ié-ié-ié contra a onda da inveja”, onde afirmam a for¢a desse movimento
jovem; e, contra a acusacao de serem alienados, se defendem:

Somos conscientes de que temos feito muito pelos que necessitam da nossa ajuda. Ndo

choramos nas nossas cangdes, ndo usamos protesto para impressionar. [...] Fazer masica
reclamando da vida do pobre e viver distante dele ndo é o nosso caso. Preferimos cantar

242 Conferir: NAPOLITANO, 2014.
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para ajuda-lo a sorrir e, na hora da necessidade, oferecer-lhe uma ajuda mais
substancial. [...]Trata-se de um movimento otimista, ndo ha lugar para derrotados.
Observe que os cabeludos sdo rapazes alegres. N&o falamos jamais, nas nossas cangdes,
de tristeza, de dor-de-cotovelo, de desespero, de fome, de seca, de guerra... 243

A resposta, um tanto quanto ingénua, é verdade, demonstra que, se ndo € possivel falar em
“racha” na musica brasileira, havia certamente uma rixa entre os artistas do ié-ié-ié e 0s
agregados sob a nascente sigla “MPB”. Nesse sentido, ¢ importante assinalar que a rivalidade
entre o ié-ié-ié versus o nacional-popular era em muito estimulada pela propria Rede Record,
emissora responsavel pelos principais shows das duas correntes: o “Fino da Bossa” e da “Jovem

Guarda”.

Ainda nesse ambiente de hostilidades estéticas, um dos episddios mais memorados para
evidenciar esses embates foi o lancamento de uma “Frente Ampla da Musica Popular
Brasileira”?*4. Conhecida como a “passeata contra as guitarras elétricas”, tinha a frente Elis
Regina, Gilberto Gil, Jair Rodrigues, Edu Lobo e o conjunto MPB-4. O historiador, Marcos
Napolitano, resume bem esse evento:

A passeata, na verdade, visava promover o langamento do novo programa da
TV Record, Noite de MPB, que deveria suceder ao Fino da Bossa. Porém, a
passeata acabou sendo vista como uma manifestacdo ideol6gica contra o ié-ié-
ié. Esta interpretacdo se tornava plausivel, tendo em vista as declaragdes que
circulavam na imprensa. Alguns dias antes, Elis, declarara: “Esta nascendo uma

nova frente na masica popular brasileira, onde se diz 0 que se diz para unir 0s
inimigos e vencer o ié-ié-i&”%%*

Gilberto Gil estava na passeata acima citada. Em depoimentos posteriores, afirmou que
estava em defesa da musica popular brasileira, mas ndo era contra nem a Jovem Guarda e muito
menos as guitarras elétricas. Caetano Veloso conta em suas memorias o episodio da seguinte
maneira: “Nara [Ledo] e eu assistimos, assombrados, de uma janela do Hotel Danubio, a
passagem da sinistra procissdo. Lembro que ela comentou: ‘Isso mete até medo. Parece uma

passeata do Partido Integralista”

A simples mencéo a guitarras, antbnimas daquilo que projetavam em suas composicoes,

ja era um elemento de choque. O problema, é obvio ndo estava na mecéanica do instrumento,

243 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangdo: Engajamento politico e indUstria cultural na MPB (1959-
1969). Versdo digital. S&o Paulo, 2010.

24 0 nome foi inspirado na Frente Ampla, de novembro de 1966: unido politica que procurou conciliar antigos
opositores (Carlos Lacerda, Juscelino Kubitschek e Jodo Goulart) em uma tentativa de demonstrar forca
opositora ao regime dos militares.

245 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangdo... op.cit.
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mas no plano simbdlico. Para parcela da intelligentsia nacional, eram signos associados
diretamente ao imperialismo norte-americano. Em meio a essa “guerra”, nas reunides que se
sucederam entre os artistas “engajados”, Gilberto Gil e Caetano Veloso perceberam a
importancia de dialogar com o contexto estético geral — por exemplo, pela poténcia subversiva
do rock, o experimentalismo dos Beatles — e demarcavam uma posi¢ao contra certa estagnacao
pela qual a masica popular estaria passando. Era, afinal, a crise do nacional popular (RIDENTI,
2010).

Enquanto artistas como Edu Lobo, Elis Regina e Geraldo Vandré buscavam nas
cancOes uma certa nocao de tradicdo, de raizes culturais, Caetano e Gil buscaram radicalizar o
panorama vigente. A solucdo encontrada por ambos foi a retomada de uma linha evolutiva,
dentro da musica popular brasileira, legada por Jodo Gilberto. E, assim como o “pai da Bossa
Nova” incorporou caracteristicas do jazz no seu samba, Gil e Caetano, contra a estagnacao que
esse nacionalismo poderia causar dentro da imaginacdo cultural do pais, ao se retrair frente
qualquer influéncia estrangeira, optaram por uma producdo que fosse obviamente brasileira,
mas que se inserisse em um contexto maior, incorporando inovagdes técnicas e tecnolégicas. O
uso de equipamentos elétricos seria uma das mostras dessa empreitada. O Festival da Musica
Popular Brasileira da Record de 1967 seria o palco onde os baianos langariam aquilo que eles

chamaram de “som universal” com suas canc¢des Alegria, alegria e Domingo no Parque.

As cancdes nutriram-se uma da outra. Quer dizer, o impacto que ambas provocaram foi
muito maior agirem em conjunto, num mesmo sentido de provocar o publico, aticando sensos
estéticos até entdo desconhecidos. Para contar a histdéria de um crime passional entre
personagens suburbanos, Gilberto Gil e Duprat criam uma mistura sonora inovadora — um
acorde com cordas de varios tons: uma épica presenca de violinos, violas e afins; guitarras e
baixos elétricos distorcidos; o som metalico da batida no arame de um berimbau; e claro, o
violdo de nylon. Um baido com tracos refinados, circunscrito de elementos arcaicos e
modern(issim)os... A letra era o proprio cinema, construindo movimentos e transicdes

[1P4

narrativas proprias da “sétima arte”; contando também com uma arrojada composi¢do
instrumental. Domingo no Parque ficou em segundo lugar naquele Festival — recebendo
também o prémio de melhor arranjo daquela edi¢do. Mas foi Caetano Veloso quem explodiu

com maior fulgor.
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O compacto simples com o sucesso de Veloso conquistou maior publico que a cangao
de Gil, figurando entre os mais vendidos durante meses?*®. Apos a “explosio de Alegria,
alegria”, Caetano era uma estrela pop brasileira. Mas sua cruzada pela renovacdo da musica
popular brasileira estava apenas comecando. Alegria, alegria possuia diversos arranjos
inovadores em sua composicdo; entretanto, questdes mais agudas, a respeito de uma viséo, de
uma imagem de Brasil ndo foram exatamente tocadas por aquela canc¢do. Seria com uma outra
faixa, ainda inédita, e ainda inominada, que Veloso versaria sobre essa tematica mais

nacionalista.

Eis que voltamos novamente ao encontro de amigos que abre esse capitulo: ele €, afinal,
um evento determinante para a historia que se desenrolou. Ali, por fruto do acaso, aquela
poderosa cancdo, mas que ainda carecia de um nome, era batizada. Responderia, a partir de

entdo, por um sugestivo e denso significante: Tropicalia.

A data do evento, como ja se antecipou, também ndo sabemos precisar com exatidao
cirdrgica. Mas ao que tudo indica, ocorreu durante as gravacoes do segundo alboum de Caetano
Veloso — 0 que ocorreu logo ap6s a o Festival da Record, em fins de setembro de 1967. Era o
momento de finalizacdo dos arranjos, os Ultimos retoques. Naturalmente, muita coisa na cabeca
passava na cabeca de Veloso — autocritica, autoafirmacéo, rumos possiveis e ainda impensados,
guestionamentos dos mais diversos. Quer dizer, 0 compositor estava com o material inédito,

fresco — mas ainda ndo maduro.

Em algum momento daquele encontro, Veloso foi requerido ao violdo para dar uma
“palhinha” das novas cangdes que estariam em seu novo album, com previsdo para ser langado
0 quanto antes — ndo chegando a tempo do fim de ano, restou aos mais ansiosos ouvir o disco
em janeiro de 1968. Veloso dar uma canja naquele almogo ndo € nenhuma surpresa — apenas
um trocadilho. Mas dentre as novas cang¢des, uma em especial surpreendeu a pequena plateia —
é de se imaginar que a0 menos uma parte seguiu o parecer da critica especializada, formulada
poucos meses depois. Versos que se embaralham, montando um quebra-cabeca de estranhos
encaixes e pecas inusitadas, fazendo criar familiares imagens em um desenho bizarro. Com ela,
Caetano provocava a imaginacao e 0 senso estético, instigando o ouvinte a procurar novas

formas para circunscrever aquela experiéncia.

246 Baseio-me nos rankings semanais da revista Intervalo, entre os meses de setembro e dezembro de 1967.
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Uma composi¢do que demandava outras perspectivas: instituia novos horizontes. De
fato, havia algo de diferente em torno daquela obra. Uma excitagdo que também se confundia
com um estranhamento, do tipo que se sente diante de algo novo, extraordinario. Tratava-se de
uma composicdo diferenciada daquelas que vinham sendo produzindo naquele momento. Mais

do que isso: estabelecia um marco dentro do cancioneiro nacional.

Caetano Veloso fez ali como um hino surreal ao Brasil de entdo. Uma mescla musical,
sinistramente festiva, envolvendo uma letra que entrecruza temporalidades; e, a0 mesmo tempo,
definitivamente contemporanea. Isso tudo em um enredo com a esséncia de um realismo
magico. Uma realidade alegdrica — um universo imaginario e enigmatico. Mas vamos por

partes. E preciso ouvir Caetano — ou melhor, Ié-lo silenciosamente.

Os aspectos propriamente musicais ?*’ (cadéncia, harmonia, ritmo, tessitura, etc.)
contribuem para fazer dessa can¢do um ponto marcante no panorama artistico de entdo. S&o
eles que ambientam um tom de suspense que, entrecortado por animados refrdos, aumentam o
mistério. A cangdo ¢ armada entdo em dois “moddulos”: estruturas musicais fixas, que se
repetem, mas de letra varidvel. No primeiro, sdo enumeradas fragmentos que se amontoam,
num conjunto esparso, formado “por eventos, emblemas, ditados populares e citagdes musicais
e literarias” (DUNN, 2009, 111). Nele, had um narrador que “interfala” ao longo da cangdo: um
guia nessa viagem — e que, segundo Christopher Dunn, poderia ser lido ndo como um eu-lirico
tradicional, mas como o proprio Caetano Veloso (DUNN, 2009:112): o compositor baiano auto-

trans(ex)posto em verso e melodia.

Esses versos sdo entrecortados por um refrdo-baido, quase que antagbnico as sequéncias
antecessoras. Enquanto as estrofes anteriores montam um quadro de multiplos elementos, o

refrao ¢ uma exaltacao de simbolos comuns, “dando vivas a pares de rima priméaria” (VELOSO,
1997:127).

247 Ainda que jamais se podera reproduzir a interpretacdo apresentada por Caetano Veloso na ocasido, é
presumivel que ela ndo tenha fugido demasiadamente da verséo de estidio — que estava sendo finalizada no
estidio. E presumivel que uma das marcas do arranjo — uma sonoridade em suspensdo harménica, marcada pela
regularidade ritmica e pelo acento da transi¢do entre acordes, antecipando no contratempo a passagem dos
compassos — tenha se mantido (dando solidez harménica aquela misteriosa composicao. Mas, dada a situacao, é
de se supor que o impacto nos ouvintes tenha sido oriundo da letra da cancdo. Inegavel que os arranjos do
maestro Julio Medaglia, bem como as inferéncias do produtor do album, Manuel Barenbeim, presentes na versdo
final da composicéo, sdo fundamentais para fazer de Tropicélia uma cangéo épica. Afinal, “a faixa orquestral
inceptiva o suspense”: os instrumentos de corda, com seus glissados e pizzicatos, os batuques de uma sonoridade
ancestral e os metais em tons stravinskianos (CAMPQOS, 1974:163). No entanto, nada disso estava presente no
momento em que Caetano apresentou para aquele publico sua nova cancéo; de tal maneira que nossa analise dara
conta daquilo que ouviram os presentes: uma letra complexa em um arranjo possivel.
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Estranheza e surpresa, provocado por arranjos poéticos incomuns, ja podiam ser
sentidas por aqueles primeiros ouvintes desde o inicio da cancdo. Os (hoje inconfundiveis)

primeiros versos, compostos por Caetano, ja introduzem a cancao inédita e sua verve épico:

Sobre a cabeca 0s avibes
Sobre meus pés os caminhdes
Aponta contra os chapaddes
Meu nariz

Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento no planalto central
Do Pais

Evidencia-se, ja no inicio da letra, algo de “moderndide” na cangdo. Avides e
caminh@es: simbolos do desenvolvimento tecnoldgico e produtivo. A modernidade que se
expressa em veiculos de poténcia e velocidade; condutores do cruzar distancias e desbravar o
ermo e o incivilizado. A tela Dinamismo de um C&o na Coleira (1912), pintada pelo futurista
italiano Giacomo Balla, encontra eco nos versos iniciais de Veloso: o frame que capta o fluxo

das méaquinas, que, aceleradas, estdo em todos os lugares por onde se desloca(ra)m.

E preciso ter em mente o significado que esses termos tinham na década de 1960. Em
10 anos, a malha rodoviaria havia sido mais que duplicada — apenas no periodo de 1956-60,
foram pavimentados 6mil km, onde até entéo s existiam dois tercos dessa quilometragem?8.
Além disso, uma das marcas do salto desenvolvimentista praticado pelo Brasil eram na verdade
logomarcas da industria automobilistica que entraram no pais. Paralelamente, vale notar que,
mesmo com o crescente interesse por foguetes, espaconaves e etc?*®, o avifo ainda era, na
década de 1950/60, um simbolo da tecnologia moderna — n&o raro o periodo é referido como

a “era de ouro” da aviagao comercial.

O narrador se encontra no meio de dois trafegos — um aéreo e outro terrestre. Uma
imagem possivel: uma entidade que flutua. Nesse “entre-lugar”, possui uma perspectiva
diferenciada, com dimensdes e profundidades a serem exploradas: uma visdo ampla. Ele
descreve o que observa, como um flaneur. E, contrapondo a velocidade das maquinas modernas

fabricadas pelo homem, paira estatica defronte a paisagem geografica. Porém, nos versos

248 Conferir, SCHWARCZ; STARLING, 2015, op.cit, p.416.

249 Caetano Veloso por certo ndo estava alheio ao que acontecia em relagio a “corrida espacial” — €, apenas a
titulo de exemplificacdo, em Alegria, alegria uma das sequéncias de “noticias recortadas” diz de “espagonaves”.
Mas muito provavelmente, a ndo inser¢ao dessas em Tropicdlia se da pelo fato delas ndo se enquadrarem como
um elemento de um imaginario propriamente nacional — ao contrario do avido, cujo formato foi inspiracdo para
0 desenho urbanistico de Brasilia.
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seguintes entra em cena a outra faceta do ente narrador: ele é também protagonista do enredo
cantado. O personagem ganha papeis que lhe conferem contornos miticos, pois ele é
responsavel por acbes nos planos cultural, social e politico. Um flaneur que é também um

espirito, “brasilico”. Espectador e espectro da identidade nacional.

A primeira pessoa dos versos iniciais mostra-se um “eu” que, pela repeticdo, se faz
imperar. A partir de entdo, o eu-lirico ndo apenas descreve mas “escrevive” a sequéncia de

imagens, emblemas e signos que virdo, (CAMPOS, 1974:163). Segundo Celso Favaretto:

Este “eu’ ¢ uma regra do enunciado, pois todas as frases sdo proferidas a partir deste
“ponto” e, como sempre retornam a ele, acabam por recobri-lo, disfargando-o com
aquilo que ele mesmo diz. Assim, por este “eu” desfila o Brasil dado em representagao:
embora também se possa entende-la como referéncia a um “eu” individual, a marca da
pessoa equivale mesmo a ndo-pessoa, a um “ele” impessoal e andnimo que corresponde,
no imaginario, a nogao de “tropicalidade” ou de Brasil, verdadeiro sujeito da linguagem
(FAVARETTO, 1979:72)

De acordo com o mesmo autor, a construcao sintatica dos versos acima ¢ “paralelistica,
permitindo a comutacao dos significantes”, como se a triade
“movimento/carnaval/monumento” se equivalessem semanticamente (FAVARETTO,
1979:72). Ainda que tal hip6tese faga sentido, fato é que houve uma escolha definitiva por parte
do compositor. A op¢ao por “organizo o movimento” e “oriento o carnaval”, ao invés do
contrario (“oriento o movimento” e “organizo o carnaval’’) possivelmente tem como explicacdo
um melhor caimento sonoro aos ouvidos. Se sim, essa explicacdo fonoldgica contribuiu para
um detalhe que potencializa forgcas poéticas da cancdo. O movimento organizado — que,
justamente por ndo se definir como artistico, politico ou social, é todos a0 mesmo tempo —,
articulado em suas partes, dialoga com um carnaval que, ao invés de seguir sua natureza
explosiva, de algazarra, € aqui orientado, ou seja, conduzido com um certo sentido, huma
perspectiva objetiva. Quer dizer: um carnaval politico — mas tambem uma forma de

carnavalizar a politica, por assim dizer.

O eu prossegue, inaugurando um “monumento” — cOmo quem corta uma fita cerimonial.
Aos poucos, esse “monumento” se mostra ndo exatamente como uma peca estatuaria, nem
mesmo se limita & uma obra concreta (embora va sendo construido também com essas

caracteristicas): trata-se de um algo monumental.

Dessa entidade imponente, mas amorfa, podemos buscar ao menos o volume de seu
vulto. Se os chapaddes da primeira estrofe ja indicavam uma certa geografia onde transcorreria

o enredo, sugerindo uma localidade interiorana do Brasil, as hipdteses se resolvem pela
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expressdo “planalto central do Pais”. A can¢do (se) ambienta (em) uma Brasilia imagindria.
Concebida no “coracao do Brasil”, mais do que um cendrio, essa cidade idealizada (se) revela

a sintese da Opera: a metafora do ser brasileiro.

A nova capital, com suas enormes construcées, era 0 maior feito de um projeto nacional-
desenvolvimentista verticalizado nos “anos JK”. Brasilia era o cartdo-postal de um Brasil
moderno, claro indicador (ao menos suposto) de superacdo de um subdesenvolvimento latente.
Ao mesmo tempo, o centro do poder publico nacional, historicamente localizado no litoral
brasileiro, era agora no meio do sertdo goianiense. A cidade trazia o estigma de um lugar
rustico, de terra vermelha, poeirenta, em que até ha muito pouco ainda se ouvia miado de onca
(SCHWARCZ; STARLING, 2015:426). O conjunto de ambiguidades inerentes a nova capital,
como definiu José Miguel Wisnik — referindo-se ao impacto da construcdo da cidade no
imaginario nacional —, “parece dizer que o Brasil esta a toda distancia e nenhuma do moderno,
e que Brasilia faz isso visivel como nunca, no ponto-n6 em que arcaico e moderno ndo aparecem
em linha sucessiva, mas como p6los de uma mesma corrente sincronica” (WISNIK, 2002:178).
Em outras palavras: uma cidade que contém em si a ambivaléncia de ser a capital moderna em

terra bravia; uma ilha de modernidade em um incivilizado terceiro mundo.

O escritor estadunidense Benjamin Moser constata que enquanto “o medo do declinio
nubla constantemente a historiografia americana, a contrapartida brasileira é o espectro do
progresso. Os brasileiros enxergavam seu pais em termos do inevitavel movimento que levaria
do atraso a modernidade” (MOSER, 2016:26). Porém, apesar de se postar como simbolo do
progresso, Brasilia parecia ser, por vocacdo, um intermédio entre esses dois polos: moderno e
arcaico. Isso é sugestionado ja em sua idealizacdo, com o tracado do Plano Piloto que lembra
duas imagens superpostas: “a cruz que funda um novo Brasil” — repetindo o grande simbolo
catélico com o qual os portugueses catequisaram essa terra e seus nativos — “e o aviao que
aterrissa no Planalto Central, orienta o destino do pais no rumo da modernidade e segue adiante,
como se voasse ‘em rota para a impossivel utopia’ na definicdo famosa de Lucio Costa”

(SCHWARCZ; STARLING, 2015:427).

“O Brasil ¢ um pais fadado ao moderno”, teria dito Mario Pedrosa — e Brasilia € um
exemplo desse destino prometido a essa terra. “Quando recebeu suas demonstragdes de
respeito” escreve Benjamin Moser, “Brasilia era o simbolo de um Terceiro Mundo em ascensao,
um farol para todos aqueles paises que estavam expurgando os elos do colonialismo e tentando

subir ao palco das nag¢des”. Porém, apds o golpe de 1964, imperava um outro tipo de
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modernizacdo em seus soberbos paldcios: uma modernizacdo conservadora. Para Caetano e
muito de seus contemporaneos, sob Brasilia pairava a impressao de que na “capital monumento
[...] era 0 monstro que ficou” (VELOSO, 1997: 126). A despeito dos milhares de candangos
que construiram e povoaram a cidade — mesmo que apenas orbitando, é verdade —, era
compartilhada a imagem dos militares como habitantes daquele lugar. A nova capital fora
erguida na virada da década 1950-60 em uma conjuntura de compartilhada euforia de
transformacdes politicas e sociais sob o signo da utopia; mas desde abril de 1964 o sonho
magico se convertera em sombria realidade, “uma traicdo de todas as esperancas da era pos-
colonial”: Brasilia se convertera em “um gigante Cemitério da Esperanga” (MOSER, 2016:53).
Para Caetano Veloso, a capital, ao passo que era bela de se olhar, era uma distopia que

simbolizava “o fracasso de uma modernidade democratica no Brasil?>®”,

Na sequéncia da cancéo, a entrada do primeiro estribilho subverte as expectativas dos
ouvintes, transmutando sua estrutura por completo. A harmonia vai para o tom maior; a
conducéo ritmica, até entdo cadenciada, se acelera; a melodia, que obedecia a prolixa tessitura
do cantar “caetanesco” passa para um andamento regular, com festivos intervalos tonais; a fala
corrida, brincando com o tempo dos compassos, obedece uma métrica rigida e marcada,
acentuando as silabas repetidas; e a estranha construcdo semiotica se rarefaz num simples
soletrar. A letra evoca um par de “vivas!” a dois significantes habituais dentro do vocabulario
nacional. Mas o refrdo esta longe de ser ingénuo: ele é o dispositivo que sentencia aquele enredo

histérico e surrealista do Brasil “a um mesmo tempo sério e derrisivo” (CAMPOS, 1974:164):

Viva a bossa-sa-sa
Viva a palhog¢a-¢a-¢a-¢a-¢a

A exaltagdo € ambigua. A ode a rustica morada (palhoga) soa como um elogio a um
universo imagetico, que € menos rural e mais agreste, e pejorativamente tido como atrasado —
primitivo em ultima instancia. Em meio as imagens do mundo moderno, evocadas ha pouco,
parece afirmar a logica da mescla na cancdo: o Brasil comporta os gigantescos edificios de
Brasilia e mddicas palhogas do interior. Caetano Veloso evidencia que ndo é possivel construir

uma imagem nacional que ndo contenha insignias que refletem mazelas terceiro-mundistas.

250 Entrevista de Caetano Veloso a Christopher Dunn. In: DUNN, op.cit. p.111.
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No paralelo oposto esta um viva a bossa. Giria cara ao Brasil, mas que desde 1958
ganhou conotacdo totalmente diversa daquela que possuia até entdo. A partir daquele ano, a
bossa era para sempre “bossa nova”: um novo modo de fazer samba e um meio novo pelo qual
o Brasil passou a se reconhecer. A principio, bossa significava (e ainda significa, apesar do
desuso) uma protuberancia fisioldgica — como sdo as corcundas dos dromedérios e camelos,
ou um inchaco resultado de uma pancada (o famoso “galo”). Mas seu uso popular, dizia de um
modo de fazer — um jeito, uma qualidade, uma coisa sobre o ser e de como ser. A bossa dizia
entdo de uma brasilidade, i.e., coisa nossa; e em par com a palhoca, realcava-se o seu brilho

moderno, uma bossa nova.

Muitos nomes poderiam ser apontados como bossanovistas; mas nenhuma estrela brilha
mais do que a de Jodo Gilberto?®!. Jodo inventou a batida da bossa: criou um jogo de equilibrio
entre o ritmo do canto e o ritmo do violdo, em que cada silaba cantada ocupa um lugar
milimetricamente exato com os ataques de acorde e os baixos do instrumento (SCHWARCZ;
STARLING, 2015:427). Além do mais, contrapondo a grandiosidade dos arranjos e as
eloguentes interpretacbes do samba-canc¢do, género hegemonico daquele momento, a bossa
nova veio para cantar baixinho, para dentro, estabelecendo uma relacdo de intimidade com o
publico. Seu impacto na cultura nacional foi tamanho que, por causa dela, muitos daqueles que
vieram a se consagrar como grandes nomes da masica popular brasileira decidiram cantar, tocar
violdo, compor cancdes. Rapidamente se alastrou como uma febre mundial, contraida por todo

0 planeta.

Uma opinido mais ou menos disseminada, era que a bossa nova apagaria do Brasil o
estigma de ser uma “Repuiblica das Bananas”. Afinal, a bossa nova era um modo de dizer o que
0 pais tinha de melhor e a confirmacao de sua viabilidade: um Brasil moderno, cosmopolita,
sofisticado, belo, livre (SCHWARCZ; STARLING, 2015:427). Mas ndo houve unanimidade
quanto a novidade estética e cultural trazida pela nova bossa. Muitos foram contra a insercéo
da dissonancia e da temperatura do cool jazz estadunidense para dentro do samba tupiniquim,
acusando seus autores de fazer uma mdsica inauténtica, corromper a tradicdo brasileira,

envenenar as raizes da cultura popular. Opositores (a palavra € essa) acusavam a bossa nova de

51 E talvez, para ndo ser de todo injusto, vale mencionar, mesmo que em uma nota de rodapé, Nara Ledo como
intérprete, hdspede e musa; as letras de Vinicius de Morais e Newton Mendonca (esse Ultimo, responsavel pelos
“manifestos” bossanovista Desafinado e Samba de uma nota sd), e claro 0 maestro Tom Jobim, responsavel pela
consolidacdo da linguagem harménica da bossa nova. Para mais sobre o assunto, conferir: GARCIA, Walter.

Bim Bom; a contradi¢c@o sem conflitos de Jodo Gilberto. S&o Paulo: Paz & Terra, 1999; e CASTRO, Ruy. Chega
de saudade: a historia e as historias da bossa-nova. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990.
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ser um estrangeirismo — verdadeira quimera na opinido dos nacionalistas. Além disso, as
criticas quanto a utilizagdo do termo como jargdo comercial — “bossa nova” serviu de linha de
produtos dos mais diversos, cujo alvo mercadoldgico era consumidor jovem — provariam que

se tratava de um objeto de consumo: seu compromisso era mercantil, e ndo cultural.

Os vivas a bossa cantados por Caetano Veloso talvez se justifiquem com as explana¢des
expostas acima. Ele, que se mostrava um dos maiores entusiastas da bossa nova de sua geracao,
estaria louvando sua formacdo musical, ao mesmo tempo que firmava defesa contra os criticos

a Jodo Gilberto e cia.

A conclusio desse primeiro refrdo, dificil pensar que aqueles poucos ouvintes néo
tenham sido minimamente afetados com aquela can¢do anormal. O refrdo, com a “bossa” e a
“palhoga”, definia muito bem que, para falar do Brasil era preciso ampliar o espectro, € nao ser
sectario. O que a pequena plateia talvez ja comecasse a desconfiar, é que havia uma espécie de
exotismo critico para falar de algo familiar. E essa critica, a tensdo harménica retomada ap6s o
refrdo, sua disposicdo, o diferencial que a cancdo de Veloso tera sobre outras que também
procuram “cantar o Brasil”. Dentre elas, o velho samba que influenciou Caetano a inventariar

a cultura nacional: Coisas Nossas, de Noel Rosa.

Esse samba é uma das chaves para se compreender a can¢do que Caetano Veloso estd,
nesse momento da narrativa, em nossa imaginacao, apresentando para um pequeno grupo de
amigos e amigos de amigos. Composta e gravada pelo préprio Noel, em 1932, Coisas Nossas
“enumerava cenas, personagens tipicos e caracteristicas culturais da vida brasileira, e os
emoldurava com o refrdo ‘O samba, a prontiddo e outras bossas/ sdo coisas nossas/ sdo coisas
nossas”. Foi pensando nesse antigo samba que Caetano imaginou “uma cangdo que tivesse
tematica e estrutura semelhantes” (VELOSO, 1997: 126). Veloso comenta em seu livro de
memorias Verdade Tropical®®?, que a cangdo de Noel Rosa serviu de base, e fez com que ele
proprio fizesse a sua lista de “coisas nossas”, colocando “lado a lado imagens, ideias e entidades
reveladoras da tragicomédia Brasil, da aventura a um tempo frustra e reluzente de ser brasileiro”
(VELOSO, 1997: 126).

Aliés, € de se supor que tenha vindo do samba de Noel a ideia de rimar “bossa” e
“palhoca”?>3, Ou talvez a origem dessa rima venha de outro samba, Minha Palhoga, composto

por Alvaro Nunes (mais conhecido como J. Cascata), e gravado por Silvio Caldas, em 1935,

252 \VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.
253 Pouco antes do primeiro refrdo, ha os versos “saudade do violdo e da palhoga/ coisa nossa, coisa nossa”.
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que canta: “mas se vocé quisesse morar/ Na minha palhoga/ L4 tem troca, se faz bossa”. Seja
como for, € certo que, em 1967, a associacgdo entre os dois termos estava muito distante da
relacdo estabelecida pelos respectivos compositores na década de 1930. Segundo Caetano “a
palavra bossa, [...] e sua rima com palhoca punha, mais do que a bossa nova, a TV do Fino da
Bossa de Elis em confronto com uma populacdo que mal deixava de ser rural”. Ou seja, a bossa
que Veloso estd mencionando ndo € apenas a de Jodo Gilberto: ricocheteia no programa de
auditorio estrelado por Elis Regina e Jair Rodrigues, grande sucesso da televisdo — que seria,

para Veloso, o objeto de maior contraste a palhoca.

Ainda com relacdo ao samba de Noel, Caetano comenta que, apesar de servir como base,
procurou se diferenciar em alguns aspectos. Diz o compositor baiano: “Eu ndo queria que a
nova cangdo fosse, como Coisas Nossas, um mero inventario”. (VELOSO, 1997: 126). No
entanto, a cancdo de Noel Rosa ndo era um “mero inventario”; afinal, o sambista de Vila Isabel
reconhecia pontos ndo apenas positivos na condicdo de brasileiro:

a miséria do mundo rural, a falta de dinheiro da maioria da populacdo urbana e o
impressionante descompromisso com a ideia do bem publico. Também isso séo coisas
nossas, avisava Noel Rosa [...]. E enumerava: o malandro que bebe mas ndo come, a
palhoga l& na roga, o prestamista, o vigarista, 0 bonde que parece uma carroga, tudo isso
define um pais que € capaz de brincar alegremente com a prdpria miséria
(SCHWARCZ; STARLING, 2015:381).

Ou seja, Noel Rosa, em sua lista, joga com a contradicao que define o Brasil. De forma
semelhante, mas muito a sua maneira, é verdade, faz Caetano Veloso em sua cancdo. O que ira
diferenciar as duas composicOes serd um eixo, que dard um nivel de tensdo acirrado para a
cancdo de Veloso. Em suas palavras:

era preciso que um daqueles elementos [...] impusessem uma estrutura ao texto a ser
cantado, de modo a manter um alto nivel de tensdo entre as abordagens que se
sucederiam numa lista monstruosa. A ideia de Brasilia fez meu coragdo disparar por
provar-se imediatamente eficaz nesse sentido. [...] Decidi-me: Brasilia, sem ser
nomeada, serd o centro da cangdo monumento aberrante que eu ergueria a nossa dor, a
nossa delicia e ao nosso ridiculo (VELOSO, 1997: 126).

A abstracdo concreta Brasil-Brasilia, sob a fantasia alegorica do “monumento”,

funciona como um eixo espacial ndo-linear. Inaugurado, é ele quem abre a estrofe seguinte:

O monumento é de papel crepom e prata
Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atras da verde mata
O luar do sertao

O monumento néo tem porta

A entrada é uma rua antiga, estreita e torta
E no joelho uma crianga sorridente, feia e morta
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Estende a mdo

Nessa cena cubista, o “eu” se perde de vista ao nos transportar para dentro de uma cena
que se constroi, simultaneamente, também para nés. A letra da cangédo traga o ouvinte para um

passeio dentro desse Brasil onirico — um filme, falado a imaginacéo.

Ao invés de estabelecer uma sequéncia linear, a cancao € montada por uma colagem de
imagens, simbolos e significantes, arranjados de forma caotica, mas fazendo justamente do caos
continuo sua légica. O grotesco, 0 mistério e o popular se envolvem em conjunto. A estrutura
em “papel crepom e prata” parece sugerir que a brilhante grandiosidade do exterior oculta uma
estrutura fragil e barata (DUNN, 2009:111). Ao mesmo tempo, ainda no jogo de opostos,
contrap@e o nobre gris com um colorido carnavalesco; o valioso e sélido metal com o maleavel

e kitsch papel.

Nos trechos acima, Caetano Veloso se apropria de versos consagrados do cancioneiro
popular, enredando-os em uma nova trama. Transportando referéncias do passado para sua
propria cangdo, Veloso cria constelagdes de sentidos. Aqui, sdo “os olhos verdes da mulata” —
tomado emprestado de Olhos Verdes, samba de em 1950 composto por Vicente Paiva?* —, e
“atras da verde mata/ o luar do sertdo” — extraido do classico caipira Luar do Sertdo. Duas
referéncias que simbolizam a cultura nacional — dir-se-iam, “genuinamente brasileiras”. Entre
as duas referéncias, “a” cabeleira — que, para aqueles que viam em Caetano o narrador da
cancgdo, bem poderia ser a sua vasta — é na verdade O Cabeleira, romance do século XIX escrito
por Franklin Tavora e que trata do cangaco, do Nordeste, do sertdo. Todas sdo citacbes que

constam nesse rol cultural — que mais tarde seria chamado de “reliquias do Brasil”.

A primeira referéncia: um cléssico samba-cang¢do dos anos 1950, eternizado na voz de
uma das rainhas da Radio Nacional, Dalva de Oliveira. Trata-se de uma obra que, se ndo
inaugurou uma tradi¢do dentro da cancéo popular, € um exemplo iconico do género — com seu
arranjo “quente” (numa explosdo orquestral caracteristica da década de 1950, com grande
destaque para os metais), conduzido por um ritmo tido pelo senso comum como “tropical”. Mas
é na letra da cangdo que estd o motivo de Caetano recortar um pequeno trecho desse samba:

“Vem/ De uma remota batucada/ Uma cadéncia bem marcada/ Que uma baiana tem no andar/

254 Apesar de muitas analises da cangdo apontarem os “olhos verdes” como extraidos do poema de Gongalves
Dias (“Olhos Verdes”), acreditamos que a referéncia que se encaixa melhor ¢ a da cangdo cantada por Dalva de
Oliveira. Todavia, o trunfo dessa composicéo de Caetano Veloso esta em justamente, deixar as referéncias em
aberto, para que os ouvintes busquem suas significagdes.
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E nos seus requebros e maneiras/ Na graca toda das palmeiras/ Esguias, altaneiras/ A balangar”.
E naquilo que Caetano Veloso ndo cita que esta estampado o emblema que ele toma
emprestado, ao simplesmente mencionar “os olhos verdes da mulata™: a brasileirissima mulata
baiana e a paisagem tropical, elementos fundamentais do que se imagina ser brasileiro. A
afirmacéo de que a tropicalidade (sintetizada por um de seus ramos, a “baianidade”) corre nas

veias da alma brasileira.

Esse desenho, feito de verso e melodia, grafa na imaginacdo coletiva um quadro
pitoresco que adensa um discurso a definir uma identidade nacional. Reverberando uma
iconografia, que vem desde o romantismo do século XIX e que o modernismo (alguns
modernistas, a0 menos) ajudou a estabelecer, fala de um Brasil que é naturalmente belo: sua
natureza, exuberante e viva, se reflete em uma morena, dona de um encanto ancestral, cuja
magia ainda se manifesta nos movimentos ritmicos (dos tambores que conclamam a danga, do
caminhar que incita os olhares ao corpo feminino, e até do bucoélico vai-e-vem das palmeiras
com o vento, parecendo imitar o movimento dos quadris da moca encantada). O principal
motivo desse samba vem com seu refrao: “Sao/ da cor do mar/ da cor da mata/ os olhos verdes/
da mulata”. A can¢@o nada tem a ver com um universo propriamente feminino; ou mesmo com
0 caso de amor que ela aparentemente ambienta: € a tropicalidade brasileira que esta sendo

cantada em Olhos Verdes.

Caetano Veloso cria uma transi¢do sutil — uma espécie de corte invisivel no plano-
sequéncia — emendando o verde-mata dos olhos da mulata a “verde mata” de Luar do Sertéo.
Escrita por Catulo da Paixdo Cearense e Jodo Pernambuco no inicio da década de 1910 (a
primeira gravacdo, que teve Eduardo das Neves como intérprete, € de 1914), Luar do Sertéo

representa um topos do cancioneiro nacional: ela

“funda na tradicdo da musica popular brasileira a mitica do sonho rural. A paisagem
natural, construida por meio da melodia simples e de versos ingénuos, esta inscrita na
memoria cultural do pais, gragas as sucessivas regravacoes [...] que retomam, geragdo
ap6s geracéo, esse mito fundador da nagdo brasileira” 2.

De fato, ha décadas que estdo incrustados no repertério popular o inconfundivel refrdo, que

vem a memoria ja melodiado e ritmado: “Nao ha, 6 gente, 6 ndo/ Luar como esse do sertao”. A

255 Conferir: “Verbete biografico de Catulo da Paixdo Cearense”. In Caderno de Poesias/Maria Bethania. Belo
Horizonte - Editora UFMG, 2015. P.186. VVer também: STARLING, VIVEIROS, MATOSINHOS, JOURDAN.
Canto do povo de um lugar: a tradicdo sobre a terra na can¢éo popular urbana brasileira, 2006. p.313.
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escolha desse canone foi proposital para que qualquer ouvinte compreendesse o dinamismo
maltiplo da costura que Caetano estava tecendo.

Novamente, a presenca de apenas um ou dois versos fazem valer por todos o0s outros
ndo cantados por Caetano Veloso. Exemplo dessa espécie de “presenga invisivel” ¢ uma das
estrofes de Luar do Sertdo que se inicia: “Se a lua nasce por detras da verde mata/ Mais parece
um sol de prata prateando a solidao”. Luar do Sertéo, além de ser tomada como um signo da
cultura popular, emprega sua imagética naquele “filme cantado” por Veloso: uma grande e
luminosa lua prateada, parecendo reluzir a prata do “monumento”; e, novamente, a “verde

mata”, que parece apontar para uma condi¢ao teltrica das representacdes do Brasil.

Os versos que encerram a estrofe carregam um “qué” de sinistro. Em um primeiro
momento, ha a imagem de um “monumento sem porta”, passando a impressao de um espago,
fechado, inacessivel enclausurado em si mesmo. Mas eis que o impenetravel se desfaz “pelas
quebradas”: frente ao rigor retilineo do planejamento urbano — sobre qual a Brasilia foi erguida
—, uma “rua antiga, estreita e torta”, remetendo as reminiscentes ruelas dos tempos passados,
surge como a forma de se adentrar essa esfinge moderna. Como se 0 caminho para 0 novo, que

se impde monumental, fosse um viés historico.

Nesta via de acesso pavimentada pela Histéria, hé a presenca de uma condi¢do também
historica do Brasil: a miséria, violéncia primogénita da desigualdade social — mazela que corre,
por todo o caminho, a geografia e a histdria desse pais. Caetano passa de uma cena angelical
para uma visdo morbida no mesmo verso, utilizando pares opostos: a crianca de sorriso
estampado (imagem mansa, icone da benignidade) logo ganha aspectos sombrios. A estética
cubista da cancdo, que deforma imagens pela sobreposicdo sem fazer uso da profundidade
enquanto perspectiva, coloca essa crianga, ao mesmo tempo, de joelhos e no joelho do
monumento (que sabe em uma dessas curvas ou esquinas das vielas tortas mencionadas
anteriormente). A feiura — condicao que por si s6, como lembra Umberto Eco, é imaginativa
por possuir um sem-fim de possibilidades?®® (como se ndo houvesse limite para o horror) —,
associada diretamente ao corpo sem-vida de uma crianca, que padece pedinte: uma infancia
empalhada em sua condicdo miserdvel. ldealmente magra e pobre, esse fantasma do
subdesenvolvimento carrega a sina do flagelo da fome, da migracéo de retirantes vitimas da

seca, da mortalidade infantil no campo e na cidade.

2% Ao contrario da beleza, que, segundo o filésofo italiano, é “entediante”. Conferir: ECO, Umberto. Histéria da
Feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007.
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Nao ¢ a toa que essa “imagem intoleravel” — tomando emprestado a expressdo
utilizada por Jacques Ranciére (RANCIERE, 2014) — venha logo apds uma estrofe composta
por uma iconografia cromatica que expressa fascinio, exuberancia, encanto (a prata, o verde-
mata e o tom mulato). Ao suceder simbolos de riqueza e pobreza com um tom indiferente, sem
propriamente emitir juizos sobe elas, Caetano constata que, para superar a tragédia social é
preciso, antes de tudo estampéa-la, ndo em uma estética realista, mas em uma linguagem

alegorica®®’. Segundo o pesquisador Christopher Dunn,

Mais do que qualquer outra, essa passagem ressoa como a alegoria de [Walter]
Benjamin: “A histéria em tudo que nela desde o inicio é prematuro, sofrido e
malogrado, se exprime num rosto — ndo, numa caveira”. O fantasma da crianga morta
é uma alegoria da derrota da modernizag&o redistributiva e da manutengéo da pobreza
abjeta (DUNN, 2009: 112)

De fato, o riso sem-vida da crianca baliza o jogo de ambivaléncias montado por Caetano
Veloso. A distancia entre o sorriso infantil e os olhos cadavéricos é uma imagem que ilustra
bem a can¢do. Ela ndo traz um enredo onirico qualquer: nos faz navegar por sonhos

intranquilos.

No segundo refrdo, o par que recebe 0s vivas sdo para signos recém-versados — o que

ndo impede, apesar do risco da redundancia, breves comentarios:

Viva a mata-ta-ta
Viva a mulata-ta-ta-ta-ta

Se no primeiro estribilho o par era de opostos, aqui, a “mata” e a “mulata” poderiam ser
extraidas de um sem-nimero de imagens que ilustraram o Brasil. Porém, inseridas nesse
contexto bizarro, essa vulgares cartdo postal se desfragmenta em “duas entidades multiplas, e
posto que 6bvio, misteriosas” (VELOSO, 1997: 126). A simbologia romantizada da “mata” e
da “mulata” foi responsavel por construir mitos que falam de uma beleza superior das
brasileiras; algo quase l6gico, dado que seria um fruto nativo de uma terra dona belezas naturais.
Mas a iconologia, ou seja, a maneira como estdo dispostos esses motivos (antes e depois de
expor maculas terceiro-mundistas) transparece uma subversao quanto as virtudes (que muitos

chamariam de dadivas) do Brasil.

257 A tese de que, ndo apenas a Tropicalia de Veloso, mas toda estética tropicalista é alegérica é inaugurada por
Celso Favaretto em obra classica sobre o tema. Conferir: FAVARETTO, Celso. Tropicalia, alegoria, alegria. Sdo
Paulo: Kairés, 1979.

162



Sigamos a cangdo. Novamente, ao fim da folia, o filme cantado de Caetano volta ao

clima de suspense:

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

Na méo direita tem uma roseira
Autenticando eterna primavera
E nos jardins os urubus passeiam
A tarde inteira entre 0s girassois

No terceiro bloco estrofico € o “monumento” que nio aparece mais ser citado. Isso
porque ndo estamos mais defronte: adentramos. Neste take, o enquadramento aprofunda-se
neste lugar que é também um ser. Passamos por uma piscina interna — como a do casardo do
Parque Lage, no Rio de Janeiro, por exemplo?® — cuja agua que a preenche Caetano faz
questdo de dar a procedéncia: vem do mar que banha a praia de Amaralina, localizada na cidade
de Salvador®®. A simples mencéo ao litoral da capital baiana faz explodir relagGes sinapticas:
na velocidade do pensamento a sinestesia entre sentidos e sensacdes hiperdimensionam a trama.
Ainda dentro do “monumento”, somos transportados para um contexto praieiro: a imagem de
farGis e (os tropicalissimos) coqueiros; o cheiro e a sensacdo da brisa maritima; e o
inconfundivel sotaque nordestino (a despeito da generalizacdo que a sonoplastia imaginaria
possa trazer). Quer dizer, um cenario que se faz imaginado ndo apenas por imagens e sons, mas

por sensagdes que os significantes provocam.

Sem alarde, somos levados de volta a area interna do “monumento”. Nos versos “na
mao direita tem uma roseira/ autenticando eterna primavera” novamente Caetano reune
excertos de um acervo cultural “total”, onde ndo se distinguem culturas como “refinada” e
“plebeia”, ao combinar uma tradicional musiqueta infantil com uma ufanista poesia parnasiana.
A amalgama é entre a cantiga Na méo direita, cujo mote “Na mao direita tem uma roseira” é

mantido; mas ao invés de prosseguir como a versdo original (“Que déa flor na primavera”),

258 Baseio-me no fato dela ter sido utilizada como cenario de Terra em Transe que, como se vera mais adiante, foi
deflagradora para que Caetano Veloso compusesse essa que seria chamada de Tropicalia.

259 Apenas a titulo de curiosidade: ha uma linha de piscinas domésticas da marca iGUi que se chama “Amaralina”.
Néo foi possivel averiguar se de fato ha na nomeagdo uma mencéo, ou até mesmo uma homenagem a cancao de
Caetano Veloso — ao passo que a coincidéncia parece grande demais para se justificar.
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Caetano salta da estagdo sazonal de que fala a cantiga para uma “eterna primavera”, presente

nos versos do poema A Patria, de Olavo Bilac®®:

Ama, com fé e orgulho, a terra em que nasceste!
Crianga! Nao veras nenhum pais como este!
Olha que céu! Que mar! Que rios! Que floresta!
A Natureza, aqui, perpetuamente em festa

V& que grande extensdo de matas, onde impera
Fecunda e luminosa, a eterna primavera!

Como aponta Augusto de Campos, nessa estrofe tém-se a fala mansa das criancas e a fala falsa
dos politicos (CAMPOS, 1974:163) — e o0 espectro da direita é sugestivo nesse sentido. Além
disso, h&a um cinismo latente em associar a direita (espectro politico conservador, e que ocupava
0 poder naquele momento no Brasil) a primavera (estacdo de florescimento e difusdo de
novidades). Quer dizer: a imagem de uma “eterna primavera”, olhada criticamente, guarda um
conservadorismo intrinseco — uma propaganda fascistéide. A violéncia ditatorial ndo é

apaziguada com a roseira: torna-se ainda mais cruel.

E verdade que essa metafora paradisiaca (i.e., a “eterna primavera”) nio era de modo
algum exclusivo de Olavo Bilac. Mas A Patria € exemplar do tipo de ufanismo que Caetano
Veloso ndo quer fazer com sua cangdo — e, em curiosa simultaneidade, esse poema, como
vimos, também foi referenciado em tons satiricos pela montagem d’O Rei da Vela, do Teatro
Oficina. A critica sobre esse patriotismo, ja praticada no segundo bloco estréfico, novamente
se realiza a partir da conciliacdo de imagens opostas. Ao invés de belos passaros a sobrevoar o
jardim, a la VVan Gogh e seu Campo de Trigo com Corvos, Caetano encena urubus (igualmente
portadores do mau-agouro), que “passeiam sobre os girassois”. Urubus que, em tempos de
ditadura, mesmo que néo fosse inten¢do do compositor, seriam associados aos militares — que,
afinal, eram os que marchavam na monumental Brasilia. As flores, a direita e as asquerosas

aves de rapina, juntas na estrofe, criam um belo quadro de terror.

A cancdo entra novamente no refréo festivo, com os vivas da vez:

Viva Maria-ia-ia
Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia

260 Como ja foi dito no Capitulo 1, A Pétria empresta um de seus versos (“Crianga, jamais verds um pais como
este”) ao outro marco estético da tropicalia, O Rei da Vela montado pelo Teatro Oficina.
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O viva & Maria poderia ser um elogio & mulher brasileira em uma forma abstrata,
partindo do nome feminino mais utilizado do Brasil. Ao enaltecer uma ilustragdo de uma mulher
comum, representante do povo, a honra recairia para todas as mulheres do pais. Poderia ser;
mas a relacdo aqui extravasa o universo estritamente nacional, e incorpora aquilo que vem de
fora, o que o Brasil assimila. A inspira¢cdo de Veloso, como o proprio relata, € o filme “Viva
Maria!” (1965), comédia francesa dirigida por Louis Malle e estrelada por Brigitte Bardot —
figura feminina que Caetano idolatrava (VELOSO, 1997:128). Ao jogar com as “Marias”,
brasileira e francesa, 0 compositor parece assinalar, mesmo que sem intencdo, que nesse grande
alvoroco de “coisas nossas” a presenca estrangeira também ¢ incorporada num ténue

sincretismo.

Na sequéncia, esta a Bahia— esse “reduto de tropicalidade” (FAVARETTO, 1979:75).
Fazendo eco com a Amaralina que acabara de ser cantada, a presenca nominal do estado vem
confirmar uma espécie de “espirito baiano” que ja vinha sido evocado nas entrelinhas da canc¢ao
ja ha alguns versos. A Bahia ndo resume o Brasil; mas em expressiva parte do imaginario

coletivo, € o berco do pais.

A cancdo comeca a caminhar para seu fim, e o jogo de espelhos que vinha sendo

montado se torna um caleidoscépio identitario, girando em velocidade alucinante:

No pulso esquerdo o bang-bang

Em suas veias corre

Muito pouco sangue

Mas seu cora¢do balanga um samba de tamborim

Emite acordes dissonantes

Pelos cinco mil alto-falantes
Senhoras e senhores

Ele pde os olhos grandes sobre mim

A primeira estrofe alude para as esquerdas: tanto os grupos armados como 0s que
pregavam o engajamento dentro dos discursos poéticos. Mas aqui, ao associar a esquerda ao
“mocinho do faroeste” — figura clssica do cinema hollywoodiano — ha um deboche quanto
ao anti-imperialismo presente em grande parte dos discursos esquerdistas. Por outro lado, por
néo explicitar bandidos e mocinhos, a alegoria ndo fica tdo distante das células de esquerda que
praticavam assaltos a banco para financiarem suas a¢des. Ja pouco sangue nos pulsos seria do
enfraquecimento das esquerdas diante do poder tomado pelos militares e por sua fraca reacao.
Por outro lado, esse pouco sangue é compensado pela devocéo a causa: o povo, o folclore, a
cultura popular, o samba... tudo isso iconografado em um singelo (mas simbolico) tamborim.

165



Na estrofe seguinte, a parddia prossegue. A dissonéncia, como ja se colocou
anteriormente, € uma das marcas da bossa nova de Jodo Gilberto; mas ela também é presente
na estrutura musical da chamada “musica de protesto” de Edu Lobo, Carlos Lyra e Sérgio
Ricardo. Dentro do “monumento” erguido por Veloso, os cinco mil alto falantes, como os
espalhados em feiras e centros da cidade, executam essa moderna musica popular brasileira
como trilha sonora. Por fim, a presenca de outro meio de comunicacdo: a televisdo. Como um
host de programas de auditdrio, os “olhos grandes”, i.c., as cAmeras de emissoras, sdo postadas

para o “eu”, que retorna a cancao, estabelecendo um deslocamento de volta a perspectiva inicial.

A essa altura, na sala em que se ouvia aquele debute de Veloso, os presentes ja podiam
conjecturar qual seria o proximo par de vivas. Num fecundo jogo de significados, Caetano
aproxima, simultaneamente, dois tempos e dois lugares — tendo a cultura indigena como

vinculo entre 0s nomes cantados:

Viva Iracema-ma-ma
Viva Ipanema-ma-ma-ma-ma
Pode-se dizer aqui do contraste — ndo conflituoso, é verdade — de duas figuras
femininas: a branca garota de Ipanema, eternizada na cancao de Tom e Vinicius, de 1963, e a
Iracema, india do romance oitocentista de José de Alencar. Em paralelo, “Ipanema” tem uma
relacdo de origem com a cultura indigena pelo fato de ser uma expressao tupi, que quer dizer
“agua ruim”. Além disso, essa palavra se relaciona com “Iracema” pelo fato de ambas serem o
nome de praias: uma, um dos cartes postais do Rio de Janeiro; a outra, em Fortaleza. Mas
acima de tudo, a presenca de Iracema faz figurar na 6pera de Caetano Veloso, enfim, os povos
que habitavam essa terra nos tempos pré-cabralinos quando ainda era chamada de Pindorama.
A “virgem dos labios de mel”, poderia ser encarada, como sugere o escritor Silviano Santiago,
como “a pedra fundamental do edificio da brasilidade”, ou o “arquétipo da brasilidade hibrida”
(SANTIAGO, 1996:18). Na lenda contada por José de Alencar?!, a india Iracema se entrega
ao europeu e da a luz ao primeiro brasileiro, um mameluco de nome Moacir — que significa

“filho de meu sofrimento”. Ao final, [Iracema morre para que o Brasil exista. Segundo Santiago:

A lenda de Iracema — sua vida breve e sofrida, sua dedica¢do atormentada ao estrangeiro, sua
morte prematura em virtude das sequelas do parto — acaba por dramatizar alegoricamente 0 modo
como foi implantada no Brasil a lingua, a religido e os costumes europeus. Lingua hibrida e
religido sincrética espelham uma nagdo de mamelucos e mulatos. (Ibidem: 33)

261 O autor ndo se refere a Iracema como um romance historico, mas como uma lenda da formagédo do Ceara.
Conferir, SANTIAGO, 1996.
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A cancdo chega ao apice justamente no final. Apos fazer uma varredura pela tradicdo
cultural brasileira, Caetano Veloso aplica nesse assemblange de signos nacionais, uma subita
dose de verossimilhanca com o mundo presente, trazendo um leque de referéncias para o

instante que se ouvia aquela cangéo:

Domingo é o Fino da Bossa
Segunda-feira esta na fossa
Terca-feira vai a roca
Porém

O monumento é bem moderno

Nao disse nada do modelo do meu terno
Que tudo mais va pro inferno, meu bem
Que tudo mais va pro inferno, meu bem

A bossa nova, passando pela “fossa” — que, ao contrario do que se possa acreditar, nao
¢ aqui utilizada como expressdo popular para descrever um gquadro de depressao, mas sim um
termo “que se aplicava aos sambas-cangdes modernos de Maysa, Tito Mandi e Dolores Duran
da fase pré-bossa nova e era popularmente considerado chique” (VELOSO, 1997:66) —, até a0
mundo rural. O texto estabelece entdo uma temporalidade sui generis: ha uma digressao, da
modernidade televisa ao mundo anti-tecnoldgico, por assim dizer; mas regride avancando no

tempo (domingo/segunda/terca): um avancar em marcha a ré.

O programa de sucesso de Elis e Jair Rodrigues cria a dicotomia ndo apenas com a
“roga” (oposi¢do entre moderno e arcaico). Tdo presente quanto esse conflito esta a
discrepancia entre o “Fino da Bossa” e o show semanal da Jovem Guarda. De um lado, os
condutores de um projeto estético-cultural nacionalista, cujos valores estivam relacionados as
supostas expressGes genuinas da cultura popular: o povo brasileiro era o que se buscava —
como tema para inspiracdo, como tradigdo a ser mantida, como publico consumidor. Do outro
lado, o crescente sucesso de um rock nacional (um género, portanto, naturalmente inspirado no
estrangeiro), ingénuo em sua esséncia, mas que progressivamente ia se amadurecendo enquanto
estilo proprio. Cangdes sem qualquer militancia politica declarada — alvo de ataques de

expressiva parcela da critica especializada.

O monumento aparece como que numa tomada aérea, final. E a classificacdo do mesmo
como “moderno” ndo apenas comprova a sensacao que vinha desde o comego da cangdo: como
0 “eu” ndo fala nada do modelo do seu terno, fica aberto a imaginagdo pensar que bem poderia

ser um antigo corte; e dado o tom jocoso da composicéo, alguém poderia imaginar o famigerado
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terno de linho S-120, tipico da malandragem dos anos 1930 — que, como Se procurou
demonstrar no Capitulo 1, voltava com forga total com o Rei da Vela?®?,

Ao longo do enredo, o0 “eu” e 0 “monumento” se mesclam num ja citado artificio cubista.
Além disso, a presenca dos pés, cabeca, nariz, joelho, pulso, coragdo, méo, olhos, cabeleira (e
terno) ddo um sentido de antropomorfizagcdo no enredo cantado. Podemos dizer que a cangao
estabelece entdo um corpo. Luiz Tatit — ao comentar o pensamento de Merleau-Ponty, afirma

que corpo:

¢ um conceito utilizado para superar a distancia tedrica entre sujeito e objeto [...] O
corpo contém, ao mesmo tempo, o sujeito da observacéo e o objeto observado, ja que
ele pode se ver, se sentir, se tocar, acumulando, assim, tanto as funcfes geralmente
atribuidas a consciéncia, a reflexibilidade, como aquelas atribuidas a instancia do
objeto, a visibilidade” (TATIT, 1997:30).

Dessa maneira, 0 narrador e 0 monumento (sujeito e objeto da cancdo), passam a ser
compreendidos como um Gnico corpo que se forma. O proprio ser brasileiro observando este

ser Brasil.

Ao concluir a ultima estrofe com um “desabafo providencial” (FAVARETTO,
1979:77), ha a explosdo de toda a tensdo que vinha sendo construida. A resolucao é irbnica: um

grande “danem-se!”, pouco antes de entrar um novo par de “vivas!”.

Viva a Banda-da-da
Carmem Miranda-da-da-da-da

N&do a toa Caetano Veloso guardou esse refrdo para encerrar sua longa lista. Ao
relacionar Chico Buarque — que desde o ano anterior, quando A Banda foi vencedora do 1l

Festival da Musica Popular Brasileira26?

, chegou a condicdo de grande estrela da masica
popular brasileira — e Carmen Miranda — que, apesar de portuguesa de nascenga, foi a maior

estrela sul-americana de todos os tempos — Veloso costura dois idolos de geragdes diferentes.

Desde o ano anterior Chico Buarque era ao mesmo tempo idolo de multidées e uma
ponte entre a classe média estudantil, engajada politicamente, com esse mesmo “povao”, que

agora cantava suas masicas — ou ao menos aquela melancélica marchinha. Em 1967, Chico

262 E ndo deixa de ser relevante o fato de que, nesse momento de nossa narrativa, muito provavelmente, a peca
esta em cartaz na mesma Sao Paulo onde Caetano apresenta sua nova cangao.

263 \ale dizer, ao lado de Disparada (escrita por Theo de Barros e Geraldo Vandré, e interpretada por Jair
Rodrigues). Sobre o famoso empate, conferir MELLO, Zuza Homem de. A Era dos Festivais — uma parabola.
S&o Paulo: Editora 34, 2003, p.95-146.
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Buarque era nome corrente no meio critico como uma das melhores expressdes musicais do
pais. Mas 0s mesmos que enxergavam em Chico a melhor faceta da moderna cangdo brasileira,
0 nome de Carmen Miranda era visto como o simbolo maximo de um passado que deveria ser
superado, o anti-exemplo — em ultimo caso, um episddio a ser sublimado da memoria coletiva.
Basicamente, era senso-comum entre 0s novos representantes da masica popular que, aquela
que chegou a ser a mulher mais bem paga de Hollywood poucas décadas antes, era, em 1967,
um retrato exemplar de como o Brasil ndo deveria ser representado — uma caricatura

tropicalizada, produzida nos (nem tdo) distantes anos 1930 e 40.

Em 1955, dezenas (pelas imagens, poderia dizer-se centenas) de milhares de pessoas
foram as ruas acompanhar a procissdo funebre e se despedir da cantora, falecida aos 46 anos.
Mas segundo o Veloso, sua geracdo via “mais o grotesco que a graca” de Carmen. Sua voz
macia e alta, afinadissima, seus movimentos precisos, seu senso de humor diferenciado, seu
belo sorriso, sua personalidade cativante, seu espirito radiante; em suma, se grande talento...
nada disso era percebido perto do asco sentido perante os visuais espalhafatosos — pencas de
frutas na cabeca, inimeros balangandds e colares, dentre infinitos e coloridos outros acessorios
—, dos trejeitos patéticos, de sua suposta “americanofilia” — ela seria em Gltima analise uma
entreguista devota do imperialismo. Carmen havia sido aquela que vestiu a fantasia, grafando
na imaginacdo dos EUA e do mundo a imagem de um Brasil perenemente florido, solar,
exotico, quente, exuberante, selvagem, tropical. Indo na contramdo de (muitos dos) seus
contemporaneos, para Caetano, aquela altura, Carmen Miranda “tinha deixado de ser uma mera
coisa grotesca, desagradavel, e comecava a ser uma coisa que me fascinava [...] ja era amavel

para mim sob muitos aspectos”?®*,

“Carmen Miranda, dada, dada...”. Ao mesmo tempo, engenhosamente usa a Ultima
silaba da rima para instigar no ouvinte aquela palavra-maégica que diz da anti-logica.: coroando
0 non sense presente na cancdo, Caetano une Carmen Miranda e Chico Buarque numa mesma
ciranda(dadd). Segundo Caetano, para falar do Brasil o dad4 “nos dizia mais respeito [...] era
0 inconsciente ndo estetizado, era a ndo-explicacdo do inexplicavel, era também o contrério de

prendermo-nos a um absurdo formalizado: era termos optado antes de tudo pela liberdade como

264 Entrevista de Caetano Veloso a Christopher Dunn, in: DUNN, 2009, p.111.
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tema fundamental®®®”. E esse ¢ um ponto-chave que Veloso buscava instaurar, através de sua

nova cancao: a liberdade enquanto um estado de espirito criador.

Assim Caetano encerra sua mostra de pertences tipicos do Brasil, num sentido aleatorio
— mas nem um pouco gratuito. Transbordava por detrds daquela colecdo de “coisas nossas”,
organizadas caoticamente, uma potencialidade critica da cultura brasileira. Segundo Augusto

de Campos,

[Caetano faz] uma operacdo tipica daquilo que Lévi-Strauss denomina de bricolage
intelectual: a construgdo de um conjunto estrutural ndo com uma técnica estereotipada,
mas com uma técnica empirica, sobre um inventério de residuos e fragmentos de
acontecimentos. [...] “um monumento pop [...] a0 pensamento bruto brasileiro. O Brasil
Pau-Brasil, como sonhou Oswald: ‘Barbaros, crédulos, pitorescos e meigos. Leitores de
jornais. Pau-Brasil. A floresta e a escola”. (CAMPOS, 1974:163).

Nessa bricolage havia lugar para a carnavalizacdo e a descarnavalizacdo; a mitificagdo e a
desmitificacdo; a mistificacdo e a desmistificacdo; uma declaracdo de amor e uma denuncia de
horror... um nacionalismo as avessas, a partir de antagonismos que se diluem em um caldo de
muitos sabores e desgostos. O Brasil, seu mel e seu fel, devorado num apetite antropofagico,

sem fastio, com fome de tudo que seria “nosso”.

Augusto de Campos ndo tardou em enxergar Oswald Andrade na cancdo de Caetano
Veloso. Mas, apesar da pertinéncia de sua analise, se acaso Campos tenha inferido que Veloso
compds sua cangdo contagiado pela leitura da Poesia Pau-Brasil e do Manifesto Antropéfago,
ele estava equivocado. Caetano tomou conhecimento com a obra de Oswald Andrade apenas
mais tarde, em algum lugar entre 1967 e 1968. Ao contrario do que em geral se tem como
implicita, a presenca da antropofagia oswaldiana se manifesta nessa cancédo de Veloso de
maneira involuntaria. Mas a definicdo caia como uma luva: inconscientemente Caetano
retomava ideais oswaldianos; e num mesmo lance fazia “nossa primeira musica Pau-Brasil”
(CAMPOS, 1974:163) por meio de um ato antropofagico. Mesmo ndo sendo convocado,
Oswald Andrade estava presente naquela can¢do — e muito vivo no imaginario coletivo naquele
fim de 1967.

265 “Carmen Miranda dada”. Artigo de Caetano Veloso publicado originalmente no New York Times, em 1991, e
reproduzido no jornal Folha de S&o Paulo - 22/10/1991, primeiro caderno, p.8. Grifo nosso
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Transe em Terra Papagalli

Passado esse turbilhdo de estilhacos e fragmentos do imagético nacional, é de se supor
que um breve siléncio possa ter se ocupado entre aqueles primeiros conhecedores do novo
trabalho de Caetano Veloso. Afinal, era um baque — se ndo para todos, para alguns, ao menos.
Esse hiato sonoro, independentemente de sua duracdo contabilizada em segundos, representou

um tempo de reflexdo para 0s ouvintes mais curiosos.

O “monumento pop” que dizia Augusto de Campos, trazia para a cangdo uma operagao
que passava a ganhar terreno em outras areas — notadamente no campo das artes visuais, mas
também da literatura. O recém-lancado livro de José Agrippino de Paula, PanAmérica, um
delirio épico que, nas palavras do critico Mario Schemberg, era mais importante do que Cem
anos de soliddo, do colombiano Gabriel Garcia Marquez — langado no mesmo ano de 1967 —,
pois Agrippino fundia “realidade com realismo fantastico”?®®, influenciou decisivamente a
producdo de Caetano Veloso. Segundo o compositor, José Agrippino toma do cinema
americano “figuras mitoldgicas”, como Marylin Monroe, utilizando “uma técnica de narracao
por imagens” para compor sua epopéia, numa estética pop. Mas ndo apenas esteticamente
Agrippino influenciou o compositor baiano: seu posicionamento diferenciado lhe chamava

atencdo para aspectos importantes do processo criativo. Segundo Veloso,

Agrippino ja via as coisas de uma perspectiva diferente da nossa: ter nascido no Brasil,
por exemplo, era para ele um acidente nem auspicioso nem deploravel, apenas ele lhe
media as vantagens e as desvantagens praticas com llcida objetividade. Que as
desvantagens superassem de longe as vantagens, isso nada tinha a ver com sua
disposicao afetiva em relacdo ao pais: era apenas um dado concreto a ser computado
(VELOSO, 1997:71).

Embebido dessa “lucida objetividade”, projetada em um “delirio épico”, num misto de
realidade e realismo fantastico, Caetano Veloso compds seu manifesto cantado — que nesse

momento de nossa narrativa estd fazendo seu debute para um seleto pablico.

Muito provavel que estes ouvintes tenham sido impetrados por uma sensagdo de
estranha atualidade no texto cantado por Caetano Veloso. Afinal, por muito pouco nio o “Fino
da Bossa”, ndo estava passando na televisdo no exato momento em que Veloso cantava o trecho

em que cita o programa?®’. Dizer dessa coincidéncia hipotética vale para demonstrar a

266 Apud MEIRELLES, Lucila. José Agrippino de Paula: artista POP tropicalista. ARS (Sdo Paulo) [online].
2009, vol.7, n.14.
267 Até onde pdde se averiguar, O Fino da Bossa foi ao ar, em 1967, apenas no primeiro semestre.
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presentificacdo intrinseca a cancdo. Como se 0 presente estivesse (de)composto numa
(des)continua miscelanea. Em outras palavras: ndo seria tdo custoso aquele restrito publico a
percepcdo de uma estreita relacdo entre o texto cantado por Caetano e o tempo presente em
estavam todos imersos; e, aqueles ja introduzidos ao universo artistico do pais era evidente: a

cancdo se inseria de forma aguda em um debate cultural mais amplo.

Era plenamente reconhecivel, a (digamos) todos presentes, que se tratava de uma
composicao atualissima — i.e., de 1967/68. 1sso, a0 menos, era 0 que a cangao procurava
transmitir: era uma obra que falava daquele agora. Ou, como disse o proprio Veloso,

~

expressava “um retrato em movimento do Brasil de entdo” (VELOSO, 1997:126).

Tomada ao pé-da-letra, falar de “um retrato em movimento” é apenas uma outra forma
de dizer “cinema”. Afinal, ¢ exatamente isso que a cinematografia faz: reproduz fotogramas em
uma velocidade tal que geram a ilusdo do movimento. Com base nessa afirmacéo, podemos

afirmar que Caetano Veloso buscava com sua cancdo transcrever em musica um filme.

N&o seria a primeira vez que o cinema estaria presente no fabrico de Veloso. Durante
muito tempo, mesmo depois de ja fazer sucesso na masica popular brasileira, a vontade de
Caetano era mesmo ser cineasta®®®. Restou-lhe, enquanto compositor, transpor os filmes que
passavam em sua cabeca para uma linguagem musical. Décio Pignatari ja anotara que Veloso
havia inserido elementos cinematograficos em Alegria, alegria: uma “letra-cAmera-na-méo [...]

ao modo informal e aberto de um Godard, colhendo a realidade casual”?®,

4

A “sétima arte” era mesmo uma (talvez a) grande paixao de Veloso, e Godard, o cineasta
que mais influenciou Veloso para dar vazdo a seus impulsos criativos que destruissem a ordem
vigente (VELOSO, 1997:73). Mas foi um filme de outro diretor o evento paradigmatico que
“deflagrou” em Caetano Veloso o impeto de compor a renomada (e aqui, por enquanto ainda
inominada) cancdo: Terra em Transe. Glauber Rocha, em seu terceiro longa-metragem, criou
imagens e sentencgas provocadoras, fazendo com que todos inseridos no meio artistico-cultural

brasileiro reagissem de alguma maneira aquilo. Segundo Veloso, “quando o poeta de Terra em
q p

268 Em 1986, Caetano Veloso realizou seu sonho e dirigiu seu tnico filme, Cinema Falado. Mas vale citar suas
pontas em diversos outros filmes, trilhas sonoras para filmes, canc¢des e discos que fazem citagdes ao universo
cinematografico. Para a relacéo entre Caetano Veloso e o cinema, ver: ARAUJO, Marcos Sarieddine.
TROPICACOSMOS - Intersecdes estéticas a partir da musica de Caetano Veloso e do cinema de Glauber
Rocha. Belo Horizonte: Escola de Musica, Universidade Federal de Minas Gerais, 2014. Dissertagao de
Mestrado.

269 O comentario de Décio Pignatari se aplica também a Gilberto Gil — que por sua vez teria caracteristicas que
“lembra[vam] as montagens eisenstenianas, com seus closes e suas fusdes”. In: CAMPOS, 1974:153.
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Transe decretou a faléncia nas crengas libertadoras do ‘povo’, eu, na plateia, vi, ndo o fim das

possibilidades, mas o anuncio de novas tarefas para mim” (VELOSO, 1997:116).

N&o apenas Caetano, mas outras mentes brilhantes — e muitas cabecas mais, s6 que
menos notorias — de sua geracdo foram impactadas pelo filme. Uma delas foi José Celso
Martinez Corréa e companhia do Teatro Oficina. José Celso conta que a encenac¢do do Rei da
Vela, foi “violentamente influenciada por Terra em Transe” (STAAL, 1998:114). De acordo
com Armando Sérgio da Silva, diante de Terra em Transe “José Celso comecou a achar que 0
teatro perdia a lideranga para um cinema inquietante, arrojado, inovador, confuso como a
propria realidade circundante. O teatro brasileiro continuava em uma timidez estética
incompreensivel” (DA SILVA, 1981:145). O prdprio diretor do Teatro Oficina declarou, ja em
1968, que

um filme como Terra em Transe, dentro do pequeno publico que o assistiu e que 0
entendeu, tem muito mais eficacia politica do que mil e um filmecos politizantes. Terra
em Transe é positivo exatamente porque coloca quem se comunica com o filme em
estado de tenséo e de necessidade de criacdo nesse pais (CORREA, 1968:110).

Por perceber uma grande afinidade entre a peca que e Terra em Transe, no programa de
O Rei da Vela José Celso dedica a montagem do texto de Oswald Andrade ao cineasta baiano.
Vale a pena, portanto, determo-nos nesse marco que fundamentou a cancdo de Veloso,
influenciou diretamente a montagem de O Rei da Vela e, na opinido de Hélio Oiticica, era um

dos maiores filmes feitos na América Latina?’.

Nas palavras do diretor, Glauber Rocha, Terra em Transe

é um filme sobre o que existe de grotesco, horroroso e pobre na América Latina. Nao é
filme de personagens positivos, ndo é um filme de herdis perfeitos, que trata do conflito,
da miséria, da podriddo do subdesenvolvido. Podriddo mental, cultural, decadéncia que
esta presente tanto na direita quanto na esquerda. Porque nosso subdesenvolvimento,
além das febres ideologicas, é de civilizagdo, provocado por uma opressdo econdmica
enorme. Entdo, ndo podemos ter herdis positivos e definidos, ndo podemos adotar
palavras de beleza, palavras ideais. Temos que afrontar nossa realidade com profunda
dor, como um estudo da dor. N&o existe nada de positivo na América Latina a ndo ser
a dor, a miséria, isto &, o positivo é justamente o0 que se considera negativo. Porque é a
partir dai que se pode construir uma civilizagdo que tem um caminho enorme a seguir.
Essa é minha opinido sobre o filme (ROCHA, 1981:140).

O filme era acima de tudo, provocador. As quatro semanas que Terra em transe esteve

em cartaz no Rio de Janeiro foi alvo de fogo cruzado da direita e da esquerda (MATTOS,

270 «Geleia Geral”. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23/02/1972.
173



2002:132). Antes que o publico pudesse produzir seus escarnios e admiracdes, porém, a
Censura Federal vetou a exibicdo do filme, ndo apenas em todo territério nacional, como
também no estrangeiro — um baque para Glauber Rocha e sua equipe, j& que 0 longa estava
inscrito no Festival de Cannes, entre 27 de abril e 12 de maio de 1967. O motivo do filme ser

censurado: subversao.

De fato, aos olhos do governo dos militares, assuntos delicados eram tratados pelo
longa. Além de explicitar mazelas do subdesenvolvimento — evidenciando disparidades
socioecondmicas no seio da sociedade, a posicao periférica do Eldorado(Brasil) na geopolitica
global, além de expor questBes concernentes a reforma agraria e a violéncia no campo —, 0
autoritarismo estava estampado sob 0 emblema da tortura, no golpe contra o presidente apoiado
por militares, na repressdo policial das manifestacfes. Além disso, a presenca de simbolos
religiosos, ostentados por figuras bizarras, deixaram a Igreja Catdlica mais do que
desconfortavel. Para evitar qualquer tipo de agitacdo e desordem, a censura parecia ser o

caminho mais indicado.

Parecia. Durante duas semanas, a classe artistica protestou, e muito barulho se fez na
imprensa. Dado o alarde — e, receoso da imagem do regime no exterior, 0 ministro da Justica,
Gama e Silva assistiu ao filme, e ndo viu nenhum fator de ameaca a seguranca nacional — apesar
de ndo emitir publicamente qualquer juizo de valor em relacdo ao seu contetido. O deputado
federal, Israel Novais, da ARENA de S&o Paulo, assistiu ao filme junto com o ministro Gama
e Silva e, surpreendentemente deu a seguinte declara¢do: ”Trata-se de uma pelicula excelente
e representa a cultura brasileira em sua maior expressdo. Pergunto agora: em que situacdo fica
esse diretor de censura medieval, que se atreveu a uma punicdo desta ordem a uma genuina

obra de arte?””?"*. Com esse aval o filme foi liberado e finalmente estreou em circuito nacional.

Aquela altura Glauber Rocha j& era o grande nome do novo cinema produzido no Brasil.
Mas os tempos eram outros desde que o cineasta baiano havia dirigido Deus e Diabo na Terra
do Sol, obra que o consagrou. Afinal, havia uma ditadura militar no poder. O sugestivo titulo
de seu novo projeto, Terra em Transe, gerava uma grande expectativa: 0os mais excitados diriam
gue o novo filme certamente faria uma leitura de que apenas 0s génios sdo capazes; uma
resposta rebelde ao golpe; uma mensagem que animasse 0s animos, incitasse a resisténcia. Em

suma, em conversas informais, diriam estes entusiastas que os militares faziam era bem (para

211 “Quatro Cantos”, Correio da Manhd, 23/04/1967 Rio de Janeiro, Primeiro Caderno, p.9.
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eles, claro) em censurar, pois Terra em Transe aticaria o publico. S&o expectativas hipotéticas

— mas minimamente verossimeis.

Quando o filme estreou, no fim de abril de 1967, essas, ou quaisquer outras esperancas
de que dele emergisse um espirito de redencdo e de encorajamento a resisténcia a ditadura, se
frustrou. E pior: ndo apenas o Terra em Transe congelava impulsos de reacdo apaixonados
como também era jocoso com categorias como “povo” e “massa”: eram fracas e despolitizadas.
Em outras palavras: o filme parecia descartar as forgcas populares como arma politica ou valor
ético em si (VELOSO, 1997). Ndo era um filme que evocava a reagdo: alegorizava a derrota

das esquerdas.

Uma critica (positiva) do filme produzida na época parece dar conta da conjuntura a
qual a pelicula foi langada e como foi recebida. O autor do texto sobre é o também cineasta, 0
mineiro Mauricio Gomes Leite. Vale a pena a longa citac&o:

Politica e moral andam juntas, e Terra em Transe entende, como nenhuma outra
experiéncia até hoje realizada no Brasil, que uma obra revolucionaria (social ou
esteticamente) se compde a partir da observacdo critica de uma realidade em
movimento. Parece simples. Mas a realidade, no Brasil atual, existe em fragmentos e,
quanto maior a proximidade entre artista e os fatos concretos, mais tumultuada e
contraditoria sera a sua visdo. Glauber Rocha aceitou, com inteligéncia e coragem, a
luta em campo aberto.[...] Filme de uma crise, de um presente, de uma luta incerta, de
um poeta sobre outro poeta, de um politico sobre alguns politicos, de um jovem sobre
a juventude do cinema, Terra em Transe, desagradavelmente, rompe com um oceano
de ideias feitas, aniquila teses e superteses, destroi personagens e troca suas posicoes
no mapa até agora tranquilo da arte politica brasileira. [...] O autor ndo afirma nenhuma
certeza, mas indica o que esta errado no tumulto de um pais interior. Assim, é normal
ver nossos intelectuais de metineé[sic] sairem do cinema de nariz torcido; nossos
cronistas do tédio cotidiano dormirem numa metade e acordarem espantados na outra;
nossos politicos de arena reclamarem o absoluto numa histéria (e num pais) onde
domina o relativo; nossas jovens milicianas engajadas em dois ou trés livros de
Sociologia se apavorarem porque “nada confere com os textos”?"2

Segundo Mauricio Gomes Leite, o filme era uma reflexdo “final (mortal) sobre a
politica”. Isso aparece, de fato, ao longo de todo seu roteiro. Em um duro monologo de Paulo
Martins (um deles), o protagonista diz: “Ando pelas ruas e vejo um povo magro, apatico e
abatido, este povo ndo pode acreditar em nenhum partido. Este povo alquebrado cujo o sangue
sem vigor, este povo que precisa da morte mais do se possa supor. O sangue que estimula no
irmdo a dor, 0 sentimento do nada que gera o amor. A morte como fé, ndo como temor”.

Segundo Ismail Xavier,

212 “Tropicalia”. Jornal do Brasil — Rio de Janeiro, 31/01/68, Caderno b, p.2.
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Nao identificado com os principios de uma arte pedagogica da conscientizagao, Glauber
ndo da tréguas a todo um modelo de militdncia; seu filme traz uma revisdo radical dos
pressupostos da arte politica daquele momento. ExpSe com muita coragem uma
reflexdo dolorosa sobre a derrota no calor da hora, extraindo o melhor de sua
acumulacdo de dados. A saturacdo que, em principio, seria um ‘defeito’ criado pela
proximidade aos eventos, transforma-se em sua maior virtude (XAVIER, 2013).

O personagem central do longa é Paulo Martins. Jornalista, poeta e militante politico,
Paulo carrega um complexo de caracterizacdes que representam uma intelectualidade inclinada
a acao politica e a “eficacia revolucionaria da palavra poética” (BUARQUE DE HOLLANDA,
2004:19). Ou seja, Paulo é uma espécie de espelho para expressiva parte do publico espectador:
uma classe artistica engajada em um projeto de transformacéo politica e social, e também a
militncia de esquerda, oposi¢cdo que ainda buscava se reorganizar ap6s a derrocada
representada pelo golpe de 1964. No entanto, a imagem-reflexo que o publico encarava na tela
estava longe de representar uma projecao ideal e inspiradora. Em grande parte da pelicula,
Paulo é arrogante, caotico, aparte daqueles que diz defender, contraditério em diversos
momentos; a0 mesmo tempo que tem fé na politica, se entrega as paixdes e cujo desvario
também revela uma lucidez diante dos absurdos — e se ele ndo possui crenga sobre as massas,
ela recai sobre o individuo. Mas acima de tudo, Paulo demarca a trajetoria de um militante
romantico, entre o sonho e a inagdo coletiva: a utopia (im)possivel, a desilusdo com a vida

comum, o suicidio poético.

Paulo Martins, além de protagonista, € o narrador de Terra em Transe. A narrativa que
se estabelece no filme ndo opera apenas com o recurso da fala em off, mas tem toda sua
dindmica estrutural (direcdo, montagem, trilha sonora, fotografia, etc) veiculada ao transe
vivido pelo personagem frente a tragédia que se estabelece, revelada para o publico logo no
inicio do filme: o golpe militar em curso em Eldorado — pais de terceiro-mundo que, no melhor
estilo “Republica das Bananas”, tem sua historia atravessada por instabilidades politicas,
desigualdades sociais, com uma economia dependente do capital externo que, por sua vez,
participa ativamente do jogo politico. Atrelado a personalidade de Paulo, “com a camera quase
sempre em movimento, oS cortes bruscos, o som usualmente agressivo, o filme coleciona
momentos exasperantes, procura 0 excesso, exclui o relaxamento” (XAVIER, 2013). A ndo-
linearidade pela qual Terra em Transe € montado parece remeter a confusdo mental do
personagem: 0 que vemos ocorre na cabeca de Paulo, e ndo sabemos se sdo lembrancgas ou
alucinaces ou os fatos que correm a sua frente. A agonia de Paulo Martins é a mesma da qual

padecia Eldorado — e, em outras palavras, o Brasil.
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A sequéncia inicial do filme é reveladora sobre aquilo que estad no amago da narrativa —
aquilo que estd ndo por trés dos fatos, mas onde eles se ddo. Antes do enredo se iniciar, a
primeira sequéncia apresenta justamente essa terra. Assim como 0s europeus no século XVI, a
camera vem do mar, encontra as margens praieiras e adentra a densa mata, como se revelasse
seu interior, sua natureza. O que esta em jogo aqui € um senso comum de que as relacdes
(politicas, culturais, sociais) estabelecidas nesse territdrio sdo fruto de seu esse clima tropical.
O ficticio Eldorado funciona menos como um pano de fundo e mais como um terreiro de onde
emanam as forcas que movimentam sua historia. Quer dizer: ha um elemento teltrico no qual
toda a trama é fundamentada. O palco desse teatro politico é in natura. A tropicalidade aparece
em primeiro lugar pois ela é mais do que um personagem: ela é o nlcleo da metéfora — e néo
por acaso, o0 cantico candomblé que musica a cena passa uma ideia de permanéncia, como se

0S tempos ancestrais sempre se fizessem presentes nessa terra.

Como definiu Xavier, “ndo devemos nos esquecer do calor, da luz ofuscante, da
atmosfera, do tipo de cultura que certo imaginario associa a esse quadro geografico. [...] O pais
tropical define, portanto, um estilo que incide sobre os desdobramentos de seu drama politico”
(XAVIER, 2013). Quer dizer, enquanto Deus e Diabo na Terra do Sol trabalha a violéncia do
sertdo, também ela diretamente correlata a terra em que se passa o filme, Terra em Transe é
um estudo sobre o imaginario, i.e., uma imagem que se tem da politica em um ambiente onde
se respira a tropicalidade. Em alguma medida, algo ndo muito distante daquilo que no século
XIX chamavam de tropicalismo — ao qual o Brasil, nacdo recém independente, respondia —, e

um estigma que perdurava ainda em meados do século XX.

N&o a toa, as locacdes abertas escolhidas pelo diretor para rodar seu filme sdo quase
sempre arboreas, exuberantes. Fosse o filme colorido, a cor mais presente em Terra em Transe
seria um verde-mata. Parques, Jardins Botanicos, matas nativas, bulevares; ou mesmo em
ambito doméstico, com plantas de médio porte, muitas vezes cobrindo o rosto dos personagens.
Enfim, de varias maneiras a exuberancia exdtica de um pais tropical compde parte fundamental
da narrativa. Uma sequéncia em particular exemplifica bem esse ponto: em uma sala onde se
da um dialogo decisivo sobre o destino de Eldorado, ocupam as paredes, de fora-a-fora,
enormes quadros com uma paisagem tropical — uma mata virgem, brumal, misteriosa. Além
disso, na mesa, um papagaio em um poleiro atesta a tropicalidade internalizada nos habitantes
dessa terra. Ainda que domesticada, uma presenca selvatica se impunha, mesmo ao homem

mais rico e culto do pais.
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Apesar do letreiro informar que estamos em Eldorado — aludindo ao paraiso aurifero
que os europeus buscavam na américa hispanica — a familiaridade com aquelas imagens
tropicais induz aos espectadores a deduzir que aquele pais era um codinome para o Brasil?”. E
se restava alguma duvida quanto ao paralelo ficcdo-realidade, o golpe de Estado iminente,
liderado por forgas conservadoras e contando com os militares, evidenciava 0 que estava por

tras do script.

Logo na primeira sequéncia com atores, muitos dos que tinham uma expectativa quanto
ao potencial mobilizador de Terra em Transe j& sentiram um arrepio. Verdade que as armas
empunhadas por jovens figurantes podem até ter em um primeiro momento sugestionado a
resisténcia armada como possibilidade de acdo. Mas ndo demora muito para que o meneio de
cabeca constante, a troca de olhares indecisos, o andar em circulos, o deixar cair dos papéis,
enfim, a indeciséo e inagcdo tomem conta do mise-en-scene. No filme de Glauber, ao invés de
figuras convictas, decididas e tomadas pela certeza de suas ac¢des, aqueles que significariam a
reacdo frente ao golpe eram “um punhado de homens desorientados, pecas que andam para 14

e para cé sobre o piso quadriculado como um tabuleiro de xadrez” (XAVIER, 2013).

Se caricaturas do conservadorismo e demais forgas da direita era algo esperado na obra
de Glauber — e elas estdo la, de fato —, o grande choque foi o diretor estender essa caracterizacao
(ultra)critica também as esquerdas. Enquanto Paulo representa o conjunto mais complexo e pelo
qual o filme se estende, as outras personagens também possuem significacdes especificas,
atributos condensados em representacdes arquetipicas — e nenhuma esta isenta de falhas e
vicios. Elas ilustram agentes e entidades que dizem ndo do golpe de Eldorado, mas o sofrido

pelo Brasil.

Quem se instala no poder, marcando, ao lado de Paulo Martins, o inicio e o fim do arco
dramatico do filme, é Porfirio Diaz?’* — em, diga-se de passagem, uma atuacio magistral de
Paulo Autran. Sintese do conservadorismo latino-americano, é a imagem demoniaca da elite
mais tradicionalista, que clama aos céus e as pedras — como quem esta falando diretamente com
aquela terra — pela ordem, pelo progresso e pelos direitos naturais de dominacdo dos homens

dados por Deus, condicGes sine qua non para 0 pais caminhar em dire¢do a uma “civilizagdo”.

213 Ainda que funcione também para a América Latina como um todo, vamos focar essencialmente no caso
brasileiro.

214 E possivel que, ao batizar o personagem que chega ao poder por meio de um golpe de Estado com 0 mesmo
nome do ditador mexicano que ficou no poder por 31 anos (1884-1911), Glauber alertava, profeticamente, sobre
a capacidade de manutencdo da permanéncia no poder por parte dos ditadores no Brasil.
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O golpe é apoiado por Julio Fuentes, que personifica a burguesia contemporanea —
empreendedor milionario, tem um discurso nacionalista, anti-imperialista (enquanto ele mesmo
¢ dono do “Império Fuentes”, por deter controle dos meios de producdo e de comunicacgéo).
Fuentes faz fluir a elite enquanto classe, ao promover festas (orgias) na capital, estimular as
artes, realizar obras de caridade (em resumo, “coisas uteis”, em sua defini¢do). Explint
(Companhia Explotaciones Internationales), representa o imperialismo estrangeiro — o capital

internacional que ira financiar o golpe em Eldorado.

Do lado oposto — i.e., as esquerdas — estd Sara (par romantico de Paulo): uma militante
exemplar do Partido Comunista Brasileiro. Sua virtude é exatamente seu defeito: a disciplina
enrijecedora que a impede de tomar decisdes arriscadas, dar passos adiantes, mesmo quando a
estagnacdo é sindnimo de derrota. Sara cria o contraponto de Paulo Martins — o0 que faz dela
tanto alvos de critica quanto Paulo. Alvaro é a juventude que se diz comprometida mas vacila
no momento da a¢do: ndo toma a frente, nunca é verdadeiramente protagonista. Seu Unico ato
memoravel é o suicidio; mas, diferentemente de Paulo, que em uma jornada suicida, atinge a

redencdo, Alvaro tira sua propria vida por vergonha, isolado em solid3o.

Alvaro e Sara representam a esquerda atuante, partidaria. Mas no plano das esquerdas,
é na caracterizacdo do politico populista e das massas que o rodeiam que residem as criticas
mais amargas de Terra em Transe. A faléncia do populismo é decretada na figura de Felipe
Vieira — sempre vestindo um tropicalissimo terno branco —, “o lider popular” que Paulo e Sara
ajudam a alcancar o cargo governador provinciano. Vieira representa a estratégia das esquerdas
em fomentar uma lideranca politica local que revertesse o quadro de injustica social através da
politica. Mas Glauber escancara o erro dessa aposta, ao retratar Vieira como um demagogo que
jamais escuta as pessoas que ele abraga durante a campanha. A farsa ja se revela quando, eleito
Governador, as promessas feitas aos camponeses sao ignoradas e Vieira atende aos interesses
daqueles que investiram recursos, mantendo o status quo do conflito agrario que ele jurou
solucionar. Os camponeses prometem reagir, mas ndo tém forca para vencer a maquina do
Estado. E Glauber, mais cinico ainda, elege Paulo para ser quem subjuga Felicio, a lideranga
camponesa que apoiara Vieira. Com isso, a teoria é suplantada pela préatica e o imaginario

utopico de esquerda € esvaziado pela defesa dos interesses de classe (DUNN, 2009:98).

Em Terraem Transe, o “povo” se destaca por sua limitacdo (intelectual, fisica, politica,
material). No plano urbano, uma cena em especial expde de forma marcante essa questdo. Um

letreiro — e seu uso serve para incidir ainda mais fundo a critica exposta nas imagens —
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(d)escreve na tela: “Encontro de um lider com o povo”. Em um comicio surreal, toma cena a
carnavalizagdo da politica: uma representacdo da representacdo pela qual o “povo” ¢
representado por intelectuais de esquerda. Um olhar critico perceberia a satira onde néo é o
povo que estd em cena, mas o populacho. Mas o absurdo estampado pela caracterizacdo
demasiadamente pitoresca da situacdo — uma batucada eterna, com sambistas amontoados nas
pilastras, dancando graciosamente, enfatizando ainda mais o ridiculo da coisa — foi um duro
golpe contra um projeto politico tradicional e ancorado em um imaginario politico de longa
data e amplo espectro — a diriam um golpe baixo, ou mesmo um tiro no pé. Entre os populares
que sambam e os discursos de autoridade do poder local — um tipico politico provinciano, e de
um clérigo igualmente medalhdo — Vieira parece completamente descompassado com o

carnaval ao seu redor.

Frente a fajuta lideranca, o povo manifesta suas vazias reivindicagdes, estampadas nos
cartazes em branco, que balancam no ritmo do batuque. E a carnavalizacio da politica. Paulo
constata o abismo para onde todos estavam marchando, e delira. Sara responde, aos berros e
aflita “a culpa ndo ¢ do povo! A culpa ndo ¢ do povo!”. Para provar seu ponto, puxa um dos

",

que estavam no comicio e diz “o povo € Jeronimo! Fala Jeronimo, fala!”. A batuca silencia,
criando um vazio abissal — rarissimo ao longo de todo o filme, acentuando 0 momento. Apos
um tempo, que parece mais demorado do que €, Jeronimo fala, timido: “eu sou um homem
pobre. Um operario. Sou presidente do meu sindicato. Estou na luta das classes. Acho que ‘t4’
tudo errado. E eu ndo sei mesmo o que fazer. O pais esta em uma grande crise e o melhor é
aguardar a ordem do presidente”. Paulo corre para lhe tampar a boca, indignado. Olhando para
a camera, fala diretamente aos espectadores: “estdo vendo o que € o povo? Um imbecil, um
analfabeto, um despolitizado. J& imaginaram o Jerdnimo no poder?”. Ndo seria nenhum absurdo
imaginar alguns (varios?) espectadores se levantando de suas cadeiras e deixando o cinema

injuriados.

Os que ficaram ndo viram qualquer alivio na sequéncia. Logo apds Jerdbnimo/povo ser
silenciado, eis que surge outro personagem, também popular. Esse sim, tem a iniciativa e toma
a acdo, a palavra e o titulo de ser a voz do povo. Com fala humilde, mas que progressivamente
se perde em desespero, diz: “seu Jeronimo faz a politica da gente, mas o Jerénimo ndo € o povo.
O povo sou eu, que tenho sete filhos... € ndo tenho onde morar!” — grita em desespero. Por
quebrar a passividade a qual parece ser destinada as massas, esse personagem é linchado,

espancado aos gritos de “entreguista”. Sem dtvida esses minutos enfezaram a militancia de
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esquerda: era como se Glauber apontasse para a parcela de culpa que suas estratégias falhas
tinham no golpe de 1964.

Nomes de destaque no cendrio cultural brasileiro chegaram a proferir protestos
exaltados ao final de uma sesséo na porta de um cinema onde era exibido (VELOSO, 1997:67).
Uma das grandes referéncias do teatro brasileiro e dos debates sobre a atuacdo politica do
artista, Oduvaldo Vianna Filho, teria tido uma reagdo violentissima: “o Brasil ndo ¢ aquilo! O
Brasil ndo € essa merda que o Glauber Rocha vé!” (Ramos & Patriota, 2012:130). Mas por
trabalhar com metéaforas e alegorias, as representacfes produzidas por Glauber ndo operavam
diretamente no plano do realismo, mas do surrealismo. Ou ainda, na definig&o de Ismail Xavier,
“Terra em Transe revela de modo agressivo a nagdo como miragem, ndo como realidade”.

Segundo o autor

Ao dramatizar a crise dos projetos de emancipacdo nacional alimentados pela esquerda
entre o governo Vargas e o golpe de 1964, explicita, de varias formas, a ideia de que a
nacdo ndo estd formada, carece de consisténcia. Em seu drama, o desastre maior na hora
do golpe de Estado é o novo adiamento, decidido por Vieira, de um confronto que o
filme vé como a condicdo para uma instituicdo efetiva da nacéo (ao exigir a acéo de
Vieira, Paulo diz “se vencermos sera o comego de nossa historia”) (XAVIER, 2013).

A agressividade é um elemento-chave no filme de Glauber. Somente pelo ritual da violéncia é
gue o povo sairia de sua condicdo amorfa. Além disso, € a morte, independente das
consequéncias, o Unico remédio para a agonia que Paulo sente diante da vitdria do golpe dado

por Diaz e da inacgdo de Vieira.

Um evento em especial, retratado em Terra em Transe, nos interessa mais aqui. Trata-
se da ascensdo de Diaz ao poder, dividida em duas sequéncias (uma no inicio e outra no final
do filme), que captam os ritos que lhe conferem legitimidade. Aqui a alegoria toma conta da
narrativa: ela serve ndo para apresentar respostas, mas para expor questdes concernentes ao

imaginério cultural constituidor dessa abstracdo chamada Brasil.

A primeira sequéncia € a tomada de poder daquela terra, representado pela conquista
colonial. Empunhando uma grande bandeira preta — criando forte contraste com a areia clara —
Diaz caminha por uma praia em dire¢do a uma enorme cruz. Ele esta ladeado por duas figuras
com arcaicas: um padre com antigos habitos catolicos, e uma alusdo ao europeu ibérico do
século XVI. De um lado cruz e do outro a espada. Observando o ritual esta um indio — sua
caracterizagdo, assim como as dos demais, propositalmente lembra uma fantasia de baile

carnavalesco. Ao reencenar a “primeira missa” — momento em que se institucionaliza a
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dominacdo e a violéncia simbdlica —, explicitando o0 posti¢o da coisa, opera-se uma atualizacao
dos arcaicos poderes: prevalece a ordem colonial, cuja hegemonia cultural do homem branco

se impde sobre as outras.

E o passado guiando o presente para um futuro que para ser deve sempre repetir o gesto.
Esse é o destino dessa terra. A vertente telUrica, como base do nacional, se afirma através de
relacbes que assinalam a continuidade de um organismo e sua destinacdo historica. Na
representacdo da origem, a tonica das imagens é onirica (XAVIER, 2013). A trilha sonora, um
cantico de candomblé, também ele um elemento ancestral, traz a cultura africana para a cena,

consolidando assim o mito fundador num tom surrealista.

A sequéncia seguinte, ao final do filme, ¢ a “cerimoénia de coroacdo” de Diaz.
Novamente o passado é trazido para o presente: Diaz ostenta simbolos de um monarca (coroa,
manto, cetro) trajando um terno; rodeado por uma corte composta por personagens de diferentes
tempos e culturas; a presenca de elementos cat6licos enquanto ha uma coreografia paga ao
fundo; as armas de ontem (espadas) e hoje (metralhadoras). O kitsch domina a cena. O olhar

ensandecido de Diaz expressa perfeitamente o pesadelo que presenciamos.

Caetano Veloso afirmou diversas vezes que Terra em Transe ndo lhe dera um
“ensinamento estilistico” — quem havia sido seu mestre nesse sentido era mesmo Jean-Luc
Godard?™. Mas o filme de Glauber Rocha representou para Veloso um choque de realidade: a
catarse foi tanto no plano politico como de ordem estética. “[ Terra em Transe] me revelou, me
iluminou”, declarou Caetano em entrevista poucos anos depois do langamento do filme?’®. Se
desagradou parte da militancia de esquerda, Terra em Transe provocou epifanias em Caetano,
José Celso e tantos outros e incrustou visdes de Brasil, afetando profundamente os debates e a

producdo artistica no pais.

Terra em Transe foi um marco ja em seu tempo. Instigou artistas e intelectuais a afiarem
seus discursos, que desmascarasse cacoetes classistas, que ndo fosse romantizada, que dissesse
do povo brasileiro em sua complexidade, ndo em sua simplicidade. O filme de Glauber incitava
as linguagens da imaginacao a captar o povo brasileiro “em seus paradoxos que ndo se sabe se
sao desesperantes ou sugestivos” (VELOSO, 1997). Ainda segundo Veloso,

O golpe no populismo de esquerda libertava a mente para enquadrar o Brasil de uma

perspectiva mais ampla, permitindo miradas criticas de natureza antropolégica, mitica,
mistica, formalista e moral com que nem se sonhava. Se a cena que indignou 0s

275 Conferir entrevista para a Revista Bondinho, 1972.
276 1d. lbid.
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comunistas me encantou pela coragem, foi porque as imagens que, no filme, a
procediam e sucediam, procuravam revelar como somos e perguntavam sobre nosso
destino. Uma grande cruz na praia domina um grupo formado por demagogos politicos,
bichas com fantasias de luxo do baile do Municipal e indios de Carnaval: experimenta-
se a um tempo o grotesco e o arejado da situagdo dessa ilha sempre recém-descoberta e
sempre oculta, o Brasil.

Essa faceta do Brasil, 6bvia e misteriosa, moderna e arcaica, portadora de uma cole¢do
de fracassos politicos... era isso que Caetano queria captar apds assistir Terra em Transe. Sua
emblematica cancdo — a qual voltamos a falar agora — vem dessa urgéncia de se produzir uma
imagem do Brasil, um discurso que expressasse 0 que significava ser brasileiro naquele
momento. Um pais sob o jugo de uma ditadura militar; imerso em uma nova etapa da saga em
busca de uma identidade nacional; onde se conspirava métodos de resisténcia politica; que vivia
os conflitos de uma modernidade que ndo solucionava (ao contrario, estampava com maior
vigor) uma condicdo socioecondmica histérica, taxada de subdesenvolvimento. A mausica
popular, elemento fundamental na construcdo do espelho que reflete na imaginacao aspectos
culturais da sociedade, precisava sair da guerra de trincheira maniqueista que se encontrava —
o famigerado ié-ié-ié versus MPB — e tomar a frente. Em outras palavras: partir para a

vanguarda. Dai, para Veloso, a importancia de compor uma cancdo-manifesto.

O dialogo estético entre as obras era sensivel. De uma maneira velada — porém latente
—, a cancdo que aqui tratamos, apresentada por Caetano Veloso aos presentes daquela
confraternizacdo, se comunicava esteticamente com Terra em Transe. E possivel estabelecer
relacfes de ordens mais gerais: a maneira alegorica de retratar o Brasil; a insinuacdo de uma
carnavalizacdo da politica; a reunido de elementos passados e contemporaneos (0 arcaico e o
moderno); a liberdade como veia criativa; a utilizacdo critica de elementos imagéticos
referentes @ uma tropicalidade, aspecto telUrico e histérico da formacdo de uma identidade

nacional — desde os tempos coloniais, até aquele ano de 1967.

Caetano, consciente de que um titulo fragil debilitaria o sentido de sua cangdo, ainda a
mantinha inominada, em busca da expressao exata, do significante que Ihe coubesse o melhor
possivel. O titulo que lhe vinha a mente, “Mistura Fina”, nunca o satisfez plenamente,
justamente por crer que a palavra “mistura” enfraquecia a cangao. De fato, o titulo dessa cangao
estava destinado a ser um nome forte — mas Veloso jamais poderia prever que o titulo de sua

cancao seria responsavel pelos desdobramentos que se dariam em 1968.
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E hora de nosso publico ficticio ganhar feicdes reais. Ao passo de que nunca saberemos
por exato 0 nome de todos presentes naquela estreia exclusiva que se transformara o almoco
entre amigos, sabemos, ao menos o de um deles, nome, sobrenome e paradeiro: Luiz Carlos

Barreto, produtor de cinema e diretor de fotografia de Terra em Transe.

Seria um exagero dizer que se tratava de um acaso do destino. Mas ndo ha nenhum erro
em dizer se tratar de uma feliz coincidéncia que Luiz Carlos Barreto estivesse entre os presentes
daquele almoco e que ali se encontrava, ouvindo aquela cancao. Barreto se entusiasmou com
aquela composicao inédita — e certamente percebeu finos tragos interligando o filme Terra em
Transe e a letra cantada por Veloso. Seja por curiosidade seja para dar sentido as imagens que
passavam em alta velocidade no pensamento, Barreto perguntou o titulo da cangdo. Ao ser
informado por Caetano de que ela ainda permanecia sem-nome, um horizonte de possibilidades
se abriu. A lacuna deixada pelo vazio do inominado despertou em Barreto uma necessidade de
preenchimento. Uma sinapse inesperada se deu, estabelecendo um paralelo entre a cancéo de
Veloso ndo apenas com Terra em Transe. Aguela cancdo continha em si uma rara poténcia de
sentidos; assim como uma obra das artes plasticas, exposta no Rio de Janeiro naguele mesmo

ano, chamada Tropicalia.

A intuicdo de Luiz Carlos Barreto falou alto: aquela parafernalia tropical, cantada por

Veloso, merecia esse nome, Tropicalia. E assim foi batizada.

Elos interestelares: sinapses e sinergia.

Que “tropicalia” ¢ um significante denso, mas volumoso, hé pouca divida. Prova disso
é que mesmo cinguenta anos depois de ter sido cunhado, parece que ele ndo foi definido — ou
melhor, j& deu mostras de que ndo serd, por ser fluido: uma constelagdo que se movimenta.
Enquanto o Tropicalismo, e 0 “ismo” ja denuncia, ¢ uma coisa do momento (fins da década de
1960), tropicélia ainda parece ressoar fresca aos ouvidos, como se ainda emanasse sua energia

original.

E muito provével que as coisas teriam sido muito diferentes se, ao invés de Tropicalia,
a cangdo de Caetano Veloso tivesse outro titulo, como “Mistura fina” — sugestdo que lhe
ocorrera. Dificilmente Nelson Motta e os cinemanovistas pensariam em chamar seu movimento
ficticio de Tropicalismo — supondo que haveria essa intui¢do de que articulava-se um estranho

conjunto dentro do universo artistico-cultural brasileiro. Ou seja, 0 nome da palavra importa:
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ela é condicdo sine qua non para a formacao de um cosmos que conhecemos como tropicalista.
No entanto, os estudos que se ocupam do tema néo se debrucam de maneira aprofundada em
torno dessa palavra; ou melhor, desse conceito. Em especial 0os motivos e circunstancias que
levaram ao batismo da cancdo de Caetano Veloso (Tropicélia) parece ser um episodio de
relativa ou pouca importancia, muitas vezes é posto como uma curiosidade, uma feliz

coincidéncia.

Se por um lado o ocorrido — i.e., a sugestdo dada por Luis Carlos Barreto —, pode ser
visto, como ja se afirmou aqui, como um fato do mais puro acaso, por outro, ele foi determinante
para que 0s eventos como conhecemos se desenvolvessem a sua maneira. Nesse sentido, surge
uma pergunta importante: desconsiderando a hipotese de se tratar de um palpite randémico,
onde estaria a Tropicalia de Hélio Oiticica na cancdo de Caetano Veloso? Quer dizer: que
correlacBes possiveis fizeram com que Luis Carlos Barreto percebesse em ambas obras a
possibilidade de responderem ao mesmo chamado? Que qualidades possui a cancao de Veloso
para merecer o titulo que recebeu—um neologismo que ja possuia um cabimento especifico?
Tratam-se de atracOes estéticas sensiveis, l6gicas afins, ou seria 0 caso de um devaneio ou um

pensamento vago? Enfim, vamos por partes.

Se por varios momentos ao longo dessa dissertacdo, ao procurar ler as linguagens da
imaginacdo, temos trilhado o escorregadio e brumoso caminho da subjetividade, é bem
provavel que a direcdo pela qual agora iremos enveredar seja ainda mais traigoeira. Afinal, para
buscar compreender o porqué de Luiz Carlos Barreto ter sugerido, ou melhor, insistido para
que Caetano nomeasse sua cangdo com aquela estranha palavra “tropicalia” (VELOSO, 1997,
CALLADO, 1997:162), é preciso se aventurar, buscar pistas, arriscar suspeitas a imaginar
possiveis interpretacdes que Barreto possa ter feito cangdo de Veloso. E ainda que, na pior das
hipdteses, tenha se tratado de uma feliz sugestdo, esta seria resultado do bolo aglomerado
daquela grande lista cantada por Caetano — aquilo que ficou na peneira da memoria. Foi essa
imagem (ou vulto) sensivel que suscitou de pronto, na mente de Barreto, a lembranga da obra

de Oiticica.

Buscando amenizar um pouco o perigo de ndo nos perdemos em assertos ilusérios,
algumas consideragdes tém de ser feitas. Primeiramente, ndo hé expectativa aqui, por parte do
autor, de que os esforcos em interpretar a cancdo de Veloso, escritos na primeira se¢ao desse
capitulo, sejam plenamente contemplados nesse levantamento das possiveis leituras feitas por

Luiza Carlos Barreto. Isso porque, para tal, estariamos pressupondo que este ocupe um papel
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de “leitor ideal” — i.e., de alguém que possui as exatas referéncias, que faria as mesmissimas
interpretacdes que aqui propusemos. Vale ressalvar, porém, que ndo ha nenhum absurdo em
pensar que algumas das andlises, realizadas nas paginas anteriores, possam sim ter ocorrido
dentro da imaginacao de Barreto — principalmente pelo fato de ter se buscado aqui historicizar
as analises, ou seja, fazé-las sob a perspectiva de alguém que ouvia aquela cangao em pleno
1967.

Outro “detalhe” importante — ainda relacionado ao ponto anterior —: é preciso ter em
mente que se trata de um primeiro contato do ouvinte aquela cangao. I1sso por si s6 praticamente
excluiria qualquer possibilidade de que todas as referéncias cantadas por Veloso
permanecessem vivas e integrais no pensamento de Barreto. Soma-se ainda o fato de se tratar
de uma composi¢do comprida, de letra longa, estonteante, cadtica em sua razdo. Haveria entao
um duplo estranhamento: ndo bastasse ser a primeira vez que Barreto escutava aquela peca (e,
por conseguinte, estava longe de lhe ser familiar), a composicdo de Caetano, por ser uma
colagem de imagens superpostas num ritmo alucinante e de maneira alegorica, é apreendida em
partes, trechos, sele¢bes, como fragmentos de um mural. Quer dizer, se para nés hoje ela esta
grafada na memoria (a0 menos do autor que aqui escreve), e seu texto, decantado em diversas
outras ocasides, esta apto a infinitas leituras silenciosas e reflexivas, para Luiz Carlos Barreto,

aquele turbilhdo de imagens era um tanto quanto volatil.

Uma particularidade que pode ter tido relevancia (ou ndo), é o fato de se tratar de uma
oportunidade Unica ter o préprio compositor diante de si para sanar eventuais esquecimentos da
letra. Quem ouvisse a can¢do no radio, ou em um show, por exemplo, teria grandes chances de
esquecer varios daqueles confusos versos; enquanto que se Barreto quisesse se lembrar de
algum trecho (“no patio interno hd uma piscina/ de agua azul de... 0 qué mesmo?”), estaria ali
0 autor para responder essa e outras questdes. Mas claro, isso por si s6 ndo excluiria a confusao

mental provocada por aquela profuséo de imagens e sentidos.

Paradoxalmente, é justamente na desordem de seu arranjo que a cancao se fez sentida e
ganhou sentido para Luiz Carlos Barreto. Se lembrarmos que “alegoria”, na definicao grega
classica, denota qualquer representagdo verbal ou visual que “diz outra coisa” (allos-
agoreuein), muitas vezes gerando obliqguamente o significado por meio de abstragoes
figurativas (DUNN, 2009:109), entdo, haveriam como que inesgotaveis possibilidades
interpretativas. Ou seja, 0s versos, ao invés de confusos, poderiam ser lidos como difusos. N&o

era 0 caso apenas de constatar os elementos imagéticos, mas sim significar o conjunto que Ihe
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era comunicado. Essa constatacdo, porém, ndo alenta em definitivo nossas indagacgdes — talvez
até as torne mais complexas. Afinal, ndo estamos diante de um texto cientifico, ou um manual
técnico, onde os espacos de interpretacdo e subjetividade sdo vedados. Em um discurso
artistico, que fala diretamente a imaginacdo, devemos buscar por métodos especificos que
auxiliem nessa anélise da recep¢do; que minimamente nos permitam devanear sobre sinapses

criveis.

Por tratarmos aqui de uma analise sobre como aquela obra foi percebida, i.e., recebida
pelo publico (para nossa analise, composto por um homem s0), os estudos que tratam dos
“efeitos estéticos”2’’ propiciam aportes interessantes. Como aponta Jodo Cezar de Castro

Rocha, trata-se de uma teoria que,

se depara com o seguinte problema: de que maneira uma situacdo nunca formulada até
aquele momento ou uma realidade virtual que emerge com a obra, mas nao disp6e de
nenhum equivalente no mundo empirico, pode ser apreendida, assimilada, e até
efetivamente entendida? (ROCHA, apud RAMOS & PATRIOTA, 2012:129).

Maria Antonieta Jorddo Borba, ao comentar a teoria desenvolvida pelo aleméo
Wolfgang Iser, fala sobre a necessidade de o texto literdrio estabelecer uma “estrutura
comunicativa’, no sentido de conduzir o leitor?’® a vivenciar uma experiéncia estética para, a
partir dai, estabelecer conexdes que fazem com que ele pense sobre sua inser¢do social”
(BORBA, 2007:58, grifo nosso). Marcia Havila Costa lembra que, na teoria de Iser, hd também
apresenga da “desfamiliarizag¢@o”, ou “estranhamento”, que ocorre quando a obra “desconfirma
nossos habitos rotineiros de percepcdo e com isso nos forga a reconhecé-los, pela primeira vez,
como realmente sao”. Ou seja, ao desconstruir o que nos ¢ familiar, a obra nos permite uma
observacao de contraste e uma consciéncia critica da realidade (COSTA, 2014:08). Essa critica
se manifestaria pelo simples raciocinio de que, “a medida que o texto evidencia um aspecto
deficitario do sistema, ele oferece uma possivel compreensdo do funcionamento do sistema”
(ISER, apud COSTA, 2014:08).

Ainda de acordo com Marcia Costa, a Teoria do Efeito

277 Tanto a “Teoria da Recepcdo” de Hans Robert Jauss, quanto a “Teoria do Efeito” de Roman Ingarden — e
aperfeicoada por Wolfgang Iser — falam essencialmente da relagdo entre a literatura e o leitor (relacdo esta que se
d4, afinal, através da leitura). Apesar disso, iremos nos apropriar aqui de fundamentos de ordem um tanto quanto
mais gerais, ou que, de alguma maneira, possam dizer respeito também a cangéo — que é igualmente um género
textual. Cabe apontar também que o debate tedrico ndo sera largamente aprofundado, e que a abordagem aqui se
dara essencialmente de maneira indireta, principalmente a partir de comentadores selecionados, como o leitor ira
notar.

278 Devemos lembrar que, assim como a cangdo também é um género literario, o ouvinte é seu leitor.
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enxerga a leitura como um processo de comunicacao, um dialogo de vozes que
se entrecruzam no ato da leitura: a do autor, do texto e do leitor.

O texto pode satisfazer o horizonte de expectativas do leitor ou provocar o
estranhamento e o rompimento desse horizonte, em maior ou menor grau,
levando-o a uma nova percepcao da realidade (COSTA, 2014:13, grifo nosso).

Por ser uma estrutura comunicativa, ndo apenas o texto deve se comunicar com o leitor: uma
relagdo oposta também se faz necessaria. E através dos “vazios” construidos (ou melhor,
deixados) nas entrelinhas do texto que o leitor se comunica com o0 mesmo. O texto literario é

um livro a ser lido, mas também uma imagem a ser imaginada.

Segundo a mesma autora, “ao atribuir a nogdo de ‘imagem’ao significado, Iser descarta

a existéncia de uma semantica a priori”’; e define:

Sendo a “imagética” a natureza do significado, somente quando o leitor entra em contato com o
texto ¢ que se cria a condi¢do facultativa do “efeito” de uma experiéncia estética. [...] Por ser da
ordem da percepgdo, a tendéncia ¢ que o “efeito” ultrapasse esse estagio perceptivo “entre o
sensorio e o conceitual” e se transmute discursivamente em uma significagao, cuja natureza, como
sabemos, é de ordem cognitiva (BORBA, 2007:59).

Quer dizer, ao criar as imagens mentais que se arranjam a dar sentido ao texto que lhe é
comunicado, o leitor vai estabelecendo associacdes cognitivas com o que lhe é familiar. A
autora lembra também que “a participacdo do leitor se da, portanto, através da imaginagao e da
cooperacao interpretativa. [...]. O leitor, nesse processo, torna-se atuante, pois, ao interagir com
a estrutura do texto literario, além de sofrer seus efeitos, age sobre eles” (COSTA, 2014:08). O
leitor entdo rememora experiéncias; percebe detalhes que ainda ndo haviam sido notados pelo
autor; apresenta novas perspectivas; expande seus horizontes e 0s da obra... se projeta no texto
que, por sua vez, o impulsiona para além — e vice-versa. Com isso, ndo apenas o leitor passa a
ter nova consciéncia das coisas ao seu redor, como o proprio texto adquire possibilidades de

sentido, que, a partir de entdo, passam a ele se ater.

No caso que aqui analisamos a situacdo parece ter sido essa. A can¢do de Caetano
Veloso se comunicou com Luiz Carlos Barreto, e este, por sua vez, a associou diretamente a
Tropicalia de H.O. Naquela profusédo de referéncias, simbolos e signos cantados por Veloso,
Barreto estabeleceu sua rede de conexdes e, dos pontos que apanhou, constelou sua propria
imagem daquela cangdo. Ao saber que ainda carecia de um nome — de um significante que a
desse significado — recordou o que ficou gravado, reverberando em sua memdria, e externou

em uma palavra o efeito estético que aquela cancdo lhe causara: “tropicalia”.
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Caetano relutou em aceitar a proposta pois, segundo relata, nunca tinha ouvido falar em
Hélio Oiticica— muito menos nesse trabalho, Tropicalia. Mas essa foi muito mais uma desculpa
dada para encobrir o principal motivo: o receio de que aquele nome direcionasse um
entendimento errbneo da cangdo, que a relacionasse a uma “reles localizagdo geografica”
(VELOSO, 1997). O “pé atras” de Veloso confirma sua precaugdo quanto aquela composicao.
O nome deveria ser, na medida do possivel, perfeito. Nesse caso, “tropicélia”, por ser um

neologismo, talvez tenha sido perfeita na medida do impossivel.

Luiz Carlos Barreto, convicto de que estava acertando em cheio ao indicar “tropicalia”
como titulo da cancdo, procurou explicar para Veloso o que era a Tropicalia de Qiticica. Aqui,
0 mais provavel é que a descricao de Barreto tenha se atido aquilo que ele apreendeu ao penetrar
a ambientacdo montada por H.O. Quer dizer, ndo devemos presumir que Barreto tivesse lido o
catalogo da Nova Objetividade Brasileira, o “Esquema Geral da Nova Objetividade” — 0 qual,
como foi apresentado no capitulo anterior, manifesta em suas paginas uma expressao
verbalizada de Tropicalia. Ou seja, o sentido construido e apresentado por Barreto parte mais
de uma compreensdo do sensivel do que do conceitual da obra. Por outro lado, se for verdade
que o critico de arte (e um dos fisicos brasileiros mais notérios da histéria, diga-se de
passagem), Méario Schemberg, estava naquele almogo primaveril — é Caetano em seu livro de
memarias quem cogita essa hipotese —, entdo talvez algo de sua dimenséo teorica pode ter sido
levantada naquela conversa — ndo ha porque pensar que o didlogo estaria restrito apenas a
Caetano e Barreto. Porém, a lembranca incerta de Veloso parece indicar que, mesmo que
Schemberg estivesse presente, sua contribuicdo para descrever Tropicalia ndo foi assim tdo

memoravel.

Intitular sua can¢do com 0 nome de uma obra desconhecida seria um risco para aquilo
que Veloso projetava com sua mais importante composi¢do. Criar um vinculo com algo que
ele, Caetano, ndo conhecia, era uma chance mais do que real de facilitar um equivoco com
aquilo ele queria dizer. O compositor reconhecia assim “a for¢a peculiar das palavras, sem as
quais o fazer e o sofrer humanos ndo se experimentam nem tampouco se transmitem”
(KOSELLECK, 2006:97). Apesar da recusa inicial, a descrigéo feita de Tropicéalia atraiu um
certo interesse do cantor — afinal, o simples fato de ndo ter havido imediata recusa ja era um

bom sinal, considerando o zelo de VVeloso com aquela espécie de hino: uma can¢do manifesto.

Ao final, foi a palavra que se imp6és. O produtor, Guilherme Aradjo, percebendo como

o titulo se impregnara na cangdo, notou seu potencial mercadologico. Contou a novidade para
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0 produtor do album, Manuel Barenbeim e esse, por sua vez, talvez encantado pelo simples som
da palavra, exdtica, misteriosa, cativante — ou satisfeito por finalmente haver um titulo para a
cancdo mais importante do album — manteve-a até que surgisse uma melhor — que, como se

sabe, ndo chegou a vir.

O que primeiramente poderia se assuntar como um paralelo entre as Tropicalias, a de
Hélio e a de Veloso — passemos a assumir o titulo da cancédo a partir de agora — € que ambas
tém como motivo principal uma visdo critica do Brasil. Dois trabalhos que procuram construir
uma imagem que manifestasse o Brasil de forma reflexiva, explorando estereétipos e certas
visdes culturais disseminadas dentro da sociedade brasileira. Retratos oniricos, enigmaticos. As
duas obras operam com um repertério imagético que tocava em velhos calos brasileiros:
assumir a veste de um pais tropical, que buscava se afirmar culturalmente frente a um mundo
que o chamava de terceiro-mundo, delineando tragos identitarios que o fizessem vencer
barreiras e rotulos. Duas cenas alegdricas, como labirintos abertos: enquanto a Tropicalia de
Caetano € um cinema falado, a Tropicalia de Hélio Oiticica é um quadro que se adentra. Nao
que as obras se expressem de forma idéntica. Em Oiticica, uma face-Brasil que revelava feices
ocultadas; em Veloso, um Brasil multifacetado. Mas ambas se equiparam pelas apropriacoes
simbdlicas que os trabalhos realizam das representacdes “oficiais” pelas quais o pais ¢

imaginado — interna e internacionalmente.

E correto dizer que as Tropicalias carregavam em si criticas aos nacionalismos culturais
que giravam em torno do patriotismo conservador. Nao apenas o praticado pelos militares, mas
também por aqueles também que, na definicao de Veloso, folclorizavam o subdesenvolvimento
nacional®’®. Rasgavam-se imagens oficiosas do pais, mas sem propriamente ferir de morte essa
entidade “Brasil”. Como lembrou Christopher Dunn, seria um erro qualificar estes trabalhos de
Hélio e Caetano como antinacionais, ou distanciados da cultura brasileira: suas Tropicélias, ao
mesmo tempo que brincavam com emblemas de brasilidade, incutiam uma busca visceral pelo

que esta entranhado no imaginario cultural brasileiro (DUNN, 2009:95).

N&o € o simples uso de elementos imagéticos nacionais que tranca as duas obras, e sim
0 giro cognitivo que seus arranjos provocavam. Ambas se fruem do imaginario coletivo de
maneira alegoérica, instigante, imaginativa. Essa operacdo com as coisas € 0 pensamento
nacionais advem de um estranho brilho que as Tropicéalias possuiam em comum: elas contém

em si a ambiguidade como centralidade, a antinomia como cddigo. Esse jogo de opostos,

219 Conferir FAVARETTO, 2007, p.31.
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brincando com os entre-polos, onde os contrarios ndo se diluem, mas se entre-explicitam
(FAVARETTO, 2007:89).

Hélio Oiticica, ao criar um ambiente notoriamente tropical — um cenario que qualquer
brasileiro diria ser tipico do seu pais —, buscava justamente provocar uma “explosao do 6bvio”;
ou, em outras palavras, fazer com o publico se confrontasse com uma representacdo ao mesmo
tempo ludica e concreta de um Brasil contemporaneo e exdético, onde aspectos modernos
(explicitados principalmente pelo aparelho de televisdo escondido no centro do labirinto)
conviviam com a reminiscéncia, com o arcaico de um tempo selvatico (alegorizado pelo cenério
tropical): o tecnoldégico num meio “incivilizado”. Ja Caetano Veloso montou um mosaico de
coisas brasileiras, onde figuram simbolos e referéncias culturais amplamente reconheciveis
numa construgdo grotesca. O emaranhado cantado por Veloso, sua lista monstruosa de “coisas

nossas”, cria uma sensagao de estranhamento com aquilo que é familiar ao brasileiro médio.

Também comum as Tropicalias € o fato das duas possuirem uma mesma chave de
leitura: a antropofagia oswaldiana. Fagocitar os elementos culturais brasileiros dos mais
diversos, mastiga-los demoradamente, fazer a (in)digestdo dos mesmos, para entéo golfar uma
nata nacional: um sumo de Brasil. Ou, dito de forma menos escatoldgica, revolver de forma
critica o sentido das ‘““coisas nossas”, nacionais. Como analisou Caetano Veloso, décadas
depois, “Oswald (n)os unia”?®°, Mas ha que se fazer uma ressalva importante: enquanto no caso
de Oiticica essa antropofagia € conscientemente evocada como um dos eixos centrais da
elaboracdo tedrica que conceitua sua manifestacdo ambiental, a can¢do de Caetano, como ja se
alertou aqui, foi decifrada por meio da antropofagia ndo por seu compositor, mas por seus

ouvintes.

Veloso jamais poderia prever que o pensamento oswaldiano se aplicaria tdo bem a
cancao que compusera. Esse fato, porém, ndo desqualifica tal leitura — ao contrario! Vale dizer
tambeém, se Augusto de Campos foi um dos primeiros a dissertar sobre a presenca do modernista
na obra de Caetano, ndo quer dizer que ele tenha sido o primeiro a pensar tal elo possivel. Nao
custa lembrar que Oswald estava muito vivo nas cabegas pensantes da cultura brasileira em
1967; especialmente em S&o Paulo, onde, em setembro daquele ano, o Teatro Oficina estreava

O Rei da Vela, numa sugestiva sinergia.

280 \VELOSO, 1997. Na passagem, Caetano Veloso néo se restringe as afinidades entre sua obra e a de Oiticica,
mas dos tropicalistas de uma maneira geral.
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Ainda que com suas especificidades, percebe-se que ambas Tropicalias propdem um
pensamento critico, dispondo sensos comuns, estereotipos, clichés e banalidades de modo
subversivo, invertendo valores, provocando o raciocinio e a percepcdo. O que enfim leva a
outro fator que aproxima os respectivos trabalhos de Oiticica e Veloso: a liberdade criativa
como forga motriz na feitura das obras. As duas Tropicalias traziam em seu cddigo genético a
diretriz de instigar novos sentidos, aticar o senso estético; e, favoraveis a experimentacao,
tencionavam a producdo artistica brasileira rumo uma posi¢éo de vanguarda. Em ambas obras,
forma e contetdo jamais sdo pensadas separadamente — ou ao menos sob uma hierarquia rigida,
delimitada. Esse € um elemento importante ja que, poderiamos dizer, a mensagem era um

componente privilegiado no meio artistico no Brasil daqueles tempos.

O sentido de vanguarda, por fim, nos leva a citar outro ponto em comum entre ambos
trabalhos: a violéncia como for¢a comunicativa. Tomando a experimentagdo como combustivel
a ser queimado, o impeto era criativo de Caetano e Hélio encontraria (como encontrou, de fato)
resisténcia de setores da cultura. Criticos, artistas, membros da intelligentsia... o impacto do
choque era notavel, tanto em Oiticica — esse sim, identificado com a vanguarda ja ha alguns
anos — como em Caetano, que desde o Festival da Record daquele ano de 1967, mostrava a que

veio.

Novamente, vale ressaltar que todas as correlagdes aqui feitas entre as Tropicalias sdo
possibilidades interpretativas. 1sso porque, em seu livro Verdade Tropical — ou nas outras
fontes consultadas —, Caetano Veloso ndo da muitos detalhes das transas, feitas por Luiz Carlos
Barreto, entre sua cancdo e a ambientacdo de Oiticica. No entanto, podemos ainda partir dessa
parca lembranca para tentarmos, ndés mesmaos, arriscar algumas conexdes ainda mais subjetivas,
realizadas por Barreto entre as composicdes de Veloso e Oiticica. Assim lembra Caetano da
descricdo de Tropicalia (de H.O.), feita a ele por Luiz Carlos Barreto:

Ao ser informada que ela [a can¢do] ndo tinha titulo, sugeriu Tropicélia, por causa, dizia
ele, das afinidades com o trabalho de mesmo nome [...] uma instalagéo (na época ainda
ndo se usava 0 termo, mas é 0 que era) que consistia num labirinto ou mero caracol de
paredes de madeiram, com areia no chdo para ser pisada sem sapatos, um caminho
enroscado, ladeado por plantas tropicais, indo dar, ao fim, num aparelho de televisdo
ligado, exibindo a programacdo normal (VELOSO, 1997).

Tomando apenas os aspectos que ficaram grafados na memoria, a imagética tropical
parece ser um bom principio de analise. E por ela (plantas e araras) que a Tropicalia de Oiticica

se faz de imediato. Afinal, era uma ambientacéo tropicalissima — mas uma experiéncia onirica,
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ao mesmo tempo. Em paralelo, pensar a tropicalidade na canc¢do de Veloso ndo era exatamente
um desafio ao ouvinte: afora as mencdes isoladas (o verde recorrente, coqueiros, brisa e praias),
havia um refrdo inteiro — primario, como o préprio compositor se referiu (ou seja, de facil
memoracgdo) — que dava vivas a “mata” e a “mulata” — simbolos sabidos de um tropicalismo

que nos ¢ familiar.

Por outro lado, as plantas, a areia e as araras, sozinhas, talvez nao tenham sido os signos
pelos quais a manifestacdo ambiental de Oiticica emergiu na memoria de Luiz Carlos Barreto.
Pode ser que, da mesma forma que Veloso presentifica o passado, revelando suas
reminiscéncias no presente — algo explicitado desde o primeiro refréo, ao aproximar a bossa
(nova) com a palhoca —, a televisao dentro daquela estrutura semelhante a um barracéo (teria
voltado a palhoca a mente de Barreto?), no mesmo contexto daquele cenario exotico, operava

emblemas modernos e arcaicos de forma semelhante.

Ou talvez, fosse Carmen Miranda quem suscitou a Tropicalia em Barreto. Afinal, nem
sempre € a primeira impressao a que fica: muitas vezes € a palavra final que sintetiza o discurso
anterior. Nesse sentido, a tropicalissima Carmen Miranda, dita ali, para finalizar aquela
extenuante alegoria cantada, fazia emergir uma imagética de pais tropical que, em resumo, era
0 que Tropicalia (reforcada pelo titulo seu Penetravel principal, Imagético) emanava. A
imagem de um pais tropical, uma “Reptblica de Bananas”, o tipico terceiro-mundo
“hollywoodizado™... para superar essas visOes estagnantes, reaciondrias, imperialistas,
colonizadoras, era preciso abracar, devorar tal imaginario — mas de forma critica, parddica,

antropoféagica.

Pode ser também que Luiz Carlos Barreto tenha tracado paralelos estruturais entre as
obras de Veloso e Oiticica. Quer dizer, associando a estrutura fisica da Tropicalia de H.O., com
a estrutura narrativa da cancdo de Caetano. Por exemplo, o percurso labirintica, que ambas
partilham. Elas ndo sdo como um dédalo: estdo mais para multiplos caminhos lddicos, sem
haver um propriamente certo. Assim como a cada instante em que se adentra a ambientacdo de
Oiticica — de fora para dentro do PN3 - Imagético — os sentidos dos participadores vao sendo
excitados, a cancdo de Caetano também conduz o leitor & uma jornada alucinantemente

progressiva.

Nesse sentido, surge ainda uma sugestiva possibilidade de associacdo sinaptica
realizada por Luiz Carlos Barreto: o “monumento”, tdo cantado por Caetano, difrataria na
Tropicélia de Oiticica — em especial o Penetravel principal (PN3) —: ela propria poderia ser
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vista como um monumento. A partir de sua repeticdo recorrente na letra de Veloso, Barreto
pode ter potencializado, mesmo que inconscientemente, ou vagamente, essa comparagéo

ultima.

Dessas pontas soltas que ao final se amarram, uma delas poderia ser o verso “o
monumento ndo tem porta/ a entrada ¢ uma rua antiga, estreita e torta”. Penetra-se em PN3 por
uma entrada, sempre aberta, estreita — assim como sua arquitetura de caracol, que por isso
mesmo €, naturalmente, tortuosa. Esse trecho pode ter feito lembrar o andar “pelas quebradas”
que, como afirmou Oiticica, era uma forma de compreender o percurso de Tropicalia. Ou ainda,
em outro trecho, quando Caetano diz que “o monumento ¢ de papel crepom e prata”, Barreto
pode ter estabelecido um paralelo entre os “monumentos”, pelo fato de PN3 — Imagético ser
edificado com diferentes materiais. O Penetravel principal de Tropicélia faz uso de madeira,
tecidos, plastico, nylon... ndo exatamente papel crepom e prata, mas uma imagem fantasiosa
semelhante. O suprematismo europeu e o chitdo, fina estampa do kitsch nacional, cria um jogo

de espelhos opostos tal qual o nobre metal (prata) com o carnavalesco e colorido papel crepom.

Por fim, se até agora a imagem concreta de Brasilia enquanto 0 “monumento” nao lhe
tiver roubado as possibilidades imaginativas, Luiz Carlos Barreto, ao ouvir que “o monumento
¢ bem moderno”, poderia refletir sobre a propria obra de Oiticica. Tropicélia poderia muito
bem ser um “monumento bem moderno” ao Brasil — p6s-moderno, na leitura de Mério Pedrosa,
como vimos no capitulo anterior. Ambos “monumentos” — de Caetano e Oiticica — carregam
em si uma contradicdo, uma dialética entre opostos, uma relacdo diacrdnica com o tempo de
forma latente. Por traz de um suposto elogio as brasilidades, tropicalidades e demais “coisas
nossas”, pulsava uma visdo critica, uma imagem onirica, mas que desperta para a complexidade
de se retratar uma cultura como a brasileira, 8 maneira do que disse Iser: a medida que a obra
“evidencia um aspecto deficitario do sistema, ela oferece uma possivel compreensao do

funcionamento do sistema”.

Ha uma dltima informacdo, que, se por um lado corre o risco de pbr abaixo muitas das
hipdteses levantadas acima, por outro, pode trazer um elemento essencial para esse momento-
chave da formagdo de um cosmos tropicalista. Segundo relata Carlos Alberto Mattos, em seu
livro sobre o cineasta Walter Lima Jr., Luiz Carlos Barreto, apds tomar contato com a
Tropicalia de Oiticica, teria adotado o neologismo como nome para uma festa do Cinema

Novo:
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Luiz Carlos Barreto esteve por 18 [MAM-RIJ] e adotou o titulo [“Tropicélia”] para uma
festa que ele, Glauber e Gustavo Dahl ja sonhavam em organizar na pérgola do
Copacabana Palace para promover o Cinema Novo e atrair banqueiros. O rega-bofes
teria rumba, jaca nas mesas e decoragdo de bananeiras. Seria a grande “Tropicalia” do
cinema — um sonho, alias, nunca realizado (MATTOS, 2002:132).

O trecho acima leva a entender que Barreto se apropriou da palavra, apreendendo dela
principalmente de seu efeito imaginativo. “Tropicalia” era uma forma exotica de dizer dessa
condicdo tropical, teldrica, que incidiria sobre as relagdes politicas e sociais. Uma caracteristica
viva no imaginario nacional (mesmo quando em carater de negacao). Ou seja, Barreto, que ja
expandira o potencial do vocabulo cunhado por Oiticica, percebeu uma possibilidade de
empregar o termo de forma apropriada naquela cancdo de Veloso — que, de alguma maneira,
permitia que a ideia aderisse ao texto. Esse batismo consagraria sua intui¢do de que se tratava
de um novo significante do Iéxico nacional: uma palavra que remetia a cultura brasileira, de

uma imagem nacional, uma forma de dizer do Brasil.

Uma pequena nota, publicada no Correio da Manha de janeiro de 1968 (portanto,
poucos meses depois do evento ora detalhado) dizia: “Luiz Carlos Barreto estd organizando
uma festa para promover o cinema nacional. O nome sera Tropicalia. O local (ainda ndo
decidido) sera decorado pelo pintor [Carlos] Vergara, e as mulheres terdo que usar fantasias
com flores e frutas tropicais”?%. Quer dizer, ela confirma o fato de que Barreto passou a fazer
uso desse termo para designar uma conjuntura em que 0s motivos tropicais estao dispostos ndo
de uma maneira debochada, irdnica — e, portanto, critica. Porém, a nota, publicada quase um
ano apdés Tropicalia ter sido exposta no MAM-RJ, ndo resolve uma questdo: Barreto ja fazia
algum uso do termo antes da cancdo de Veloso, ou foi ela, a cancdo, quem despertou essa

epifania em Barreto?

Se nem tudo a publicacéo soluciona, ela parece indicar, todavia, um entusiasmo de Luiz
Carlos Barreto a respeito do neologismo adotado por ele. Afinal, em janeiro de 1968, o disco
de Caetano Veloso acabara de ser langado; e sua faixa de abertura trazia como titulo o nome
por ele, Barreto, sugerido: Tropicalia. Mas além de intitular a recente cangdo do novo astro da
musica popular brasileira, e, antes disso, originalmente identificar uma obra do artista de

vanguarda, Hélio Oiticica, a palavra “tropicalia” comegava a refulgir em outros cantos.

2L «A 7 arte”. Correio da Manha — Rio de Janeiro, 23/01/1968, Segundo Caderno, p.03.
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No dia 31 de janeiro uma critica escrita por Mauricio Gomes Leite sobre o filme Terra
em Transe, publicada no Jornal do Brasil — critica essa j& aqui citada no texto — recebia 0 nome
de “Tropicalia”. Duas hipdteses surgem, portanto: a de que Mauricio Leite poderia ter lido no
Correio da Manha da semana anterior a informacéo de uma festa excéntrica, promovida pelo
produtor de cinema e diretor de fotografia de Terra em Transe, Luiz Carlos Barreto. Nesse caso,
0 proprio cineasta mineiro, percebendo que o uso da expressdo se estendia para além de mero
titulo para obras de arte, e possivelmente atraido por sua poética inerente, pode muito bem ter
feito livre uso dessa palavra, “tropicalia”. A outra hipdtese trabalha com a possibilidade do
préprio Barreto ter passado a fazer uso corrente da palavra dentro de sua rede de contatos. E,
sendo ambos, Barreto e Mauricio Gomes Leite, nomes do meio cinematogréfico, € muito
possivel que o primeiro tenha sugestionado diretamente ao segundo possibilidades de

significacdo desse neologismo.

Ambas hipoteses, porém, ddo conta de um entusiasmo quanto a novidade que a palavra
“tropicalia” trazia em seu interior. Ela dizia de algo novo. Ainda que num primeiro momento
tenha sido utilizada apenas como nomes préprios, a intitular produc6es (obras, festas, textos),
ou seja, enquanto um substantivo, as primeiras semanas de 1968 marcaram um momento de
mutacdo desse significante. Ele passou a dizer de um modo de pensar uma recente produgéo
artistica daquele momento no Brasil — trespassando barreiras que comumente isolam as
linguagens da imaginacdo, abarcando a0 mesmo tempo cinema, cangao, artes visuais, teatro,
etc. A sensacdo, ainda etérea, dispersa, de que havia algo novo acontecendo no campo artistico
nacional, uma sinergia latente, passou a ganhar corpo, ser significada. A palavra tropicalia —
reitera-se, um neologismo —, interligou manifestacdes isoladas, que passaram a ser designadas
como “tropicalistas”. A adjetivagdo do vocabulo original, bem como sua conjugagao, responde
aum anseio de compreender um fendmeno que ocorria no plano sensivel, mas que ainda carecia

de um pensamento, uma elaboracao tedrica.

Em O inconsciente estético, o filésofo francés Jacques Ranciére trabalha a questdo da

passagem do ndo-pensamento para 0 pensamento. Ao longo do texto, Ranciére

se concentra em nos mostrar que o pensamento, mesmo quando ainda na forma de “ndo-
pensamento”, se infiltra na tessitura das coisas pensadas. Passam do in-sensivel (ndo-
sensivel) a uma materialidade sensivel. E, mais que isso, a ideia de que a producéo do
pensamento se inscreve na propria forma do pensar (SARMENTO-PANTOJA,
2013:284)
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Com base no excerto acima, se tomarmos a definicdo de Ranciére para estética — “um modo de
pensamento que se desenvolve sobre as coisas da arte e que procura dizer em que elas consistem
enquanto coisas do pensamento” (RANCIERE, 2009 p. 12-13) —, entdo, a tropicélia se
constitui como uma conceituacdo concebida a fim de permitir uma leitura de um fenémeno
estético em curso no Brasil. Quer dizer: ainda que ndo houvesse uma definicéo clara, havia um
conjunto amorfo, de obras e sensacdes, que pairava indefinido no horizonte cultural e estético
brasileiro. Tropicalia é a palavra-magica, o conceito pelo qual aquele aglomerado de estrelas
pdde ser lido, apreendido e demarcado por uma constelacdo — ndo a Konstellation (conjunto de

estrelas), mas a Sternbild (imagem de estrelas) que falava Walter Benjamin?®?,

1968 ficou marcado para as geragdes posteriores como “o ano que ndo acabou”. Mas
em fevereiro daquele ano que mal havia comecado, era 1967 que ainda pulsava vivo na
imaginacao cultural. As afinidades eletivas entre determinadas obras do cinema, da cangéo, das
artes plasticas, do teatro, da literatura, que buscavam construir uma imagem critica, debochada
e alegdrica quanto a condicdo subdesenvolvida e terceiro-mundista desse pais tropical; a volta
de Oswald Andrade para o centro do pensamento cultural — “mais vivo do que nunca!”,
disseram & época —; 0 nacionalismo agressivo como ferramenta cultural... Esses e outros temas
foram entusiasticamente discutidos em rodas de conversas “ilustradas”. Como a que se deu, em
uma mesa de bar da zona sul carioca, em fevereiro de 1968. Ali estavam cineastas importantes,
dentre eles os responsaveis por Terra em Transe, Glauber Rocha e Luiz Carlos Barreto, e 0
jornalista Nelson Motta. Discutiram, embriagados, os preparativos para uma festa delirante —
ponto de partida para um utépico projeto cultural — que se chamaria Tropicalia.

No dia seguinte, Nelson Motta ocupou sua coluna de jornal com um artigo debochado:

A cruzada tropicalista.

282 Conferir Georg; VOLPE, Mirial Lidia. Um olhar constelar sobre o pensamento de Walter Benjamin. In:
Fragmentos, n.18. p.35-47. Floriandpolis: jan-jun/2000.
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Consideracoes finais

“To te explicando/ pra te confundir/ t6 te confundindo/ pra te esclarecer”, diz um refrao
do eterno tropicalista, Tom Zé. De certa maneira, o presente trabalho procurou esse rodopio
como caminho dissertativo. O que se buscou aqui, de maneira geral, foi um estudo mais
delongado em torno da historia do significante “tropicalia” e suas inflexdes semanticas. Se ao
longo dos ultimos cinquenta anos o neologismo inventado por Hélio Oiticica foi tratado
majoritariamente como um sindnimo daquilo que a imprensa chamou de Tropicalismo, aqui
buscamos problematizar esse asserto. Ao invés de tomarmos tropicélia e Tropicalismo como
significados idénticos, propusemos distingui-las em diferenciacdes desde sutis até situacoes

quase antdénimas.

O leitor(a) terd percebido — assim se espera — que, ao longo do trabalho, hd uma
constante: a suma importancia ao termo correto. Poderiamos dizer, em Ultima instancia, que
ndo ha sindnimos perfeitos — no sentido de reproduzir, com exatidao, um significado especifico
por meio de uma palavra de contetdo aproximado —, apenas adequados. Ou seja, em busca de
uma adequacdo de significados, formulada por meio de equacgdes semanticas, corre-se 0
inevitavel risco de perder especificidades inerentes aquilo que se inscreve em certas palavras.
Nesse sentido, ndo apenas procuramos diferenciar “tropicéalia” de “Tropicalismo”, como
propusemos demarcar outras variantes: “Tropicéalia” e “tropicalismo”. De tal maneira que, uma
vez que utilizamos aqui recursos graficos especificos, como a utilizacdo de letras maiuscula e
minuscula, o negrito e o italico, a fim de especificar o objeto a qual estamos nos referindo em
cada situacgdo, a leitura do presente trabalho, é evidente, se mostra ndo apenas mais proveitosa,
como mais eficiente, do ponto de vista narrativo, quando realizada em siléncio, apreendendo

mentalmente o texto em sua forma escrita.

Como exposto no primeiro capitulo, “tropicalismo”, antes de ser tomado como um
movimento da cultura brasileira — muitas vezes tratado como especifico da masica popular —
diz(ia) da qualidade daquilo que é tropical. De simples atributo, ja no século XIX expandiu-se
em uma classificagdo conceitual — inicialmente pejorativa — que tratava das culturas dos povos
tropicais como extremo oposto ao requinte e civilidade europeia — e estadunidense, poderiamos
acrescentar. Como vimos, foi Gilberto Freyre quem se preocupou em ressignificar esse conceito

de forma positiva, exaltando a cultura dos tropicos e sua producéo intelectual, suas formas de
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sociabilidade e solucbes politicas para seus contextos singulares. Ou seja, trata-se de um
conceito socioldgico, que se ocupa de explicagdes culturalistas. Ja o Tropicalismo, maidsculo,
seria um movimento cultural proclamado pela imprensa. Esse movimento, ficticio, carregaria
em seu leitmotiv o conceito que Ihe nomina; porém, em uma nova significacdo: a expressao
passaria a ser uma ode debochada as coisas e habitos tropicais. Uma piada de si mesmo, fazendo

do lixo o luxo e do luxo o lixo.

Ap6s a publicagdo d’A cruzada tropicalista, colunistas de todo o Brasil se apressaram
em palpitar sobre a novidade. O Tropicalismo, cuja lideranca trouxe consigo a grande novidade
do verdo de 1968: o tropicalismo, tomado como sintese da cultura nacional, um way of life
brasileiro. Enquanto Gilberto Freyre se preocupara em afirmar os refinos e requintes proprios
das terras tropicais como a altura das grandes poténcias de sua época, a nova concepcao de
tropicalismo, esbocada por cronistas, abracava as grosserias e as banalidades ordinérias,
brasilidades do cotidiano, como fragmentos de identidade. Esse novo tropicalismo, emanado
pelo Tropicalismo o qual a imprensa esbogava o curso, se converteria em uma chave de leitura

da cultura brasileira — uma maneira de explicar o porqué de sermos assim, e assado.

Se durante nos primeiros meses de 1968 a critica muito falou sobre o Tropicalismo, em
meados desse ano os artistas que foram rotulados de tropicalistas irdo assumir o titulo
compulsoriamente a eles atribuido. Mas ostentardo outro significante para lhes designar:
Tropicélia. O que no Tropicalismo era apenas um cenario de possibilidades, a Tropicélia ird
consubstanciar em trabalhos, obras, pensamentos e projetos coletivos. Enquanto o Tropicalismo
foi criado por jornalistas, a fim de idealizar um movimento artistico, a Tropicalia foi uma
movimentacao artistico-cultural em sinergia, reunindo as diversas linguagens da imaginacéao
em um grande fluxo inventivo. Ao passo do grupo que supostamente compunha o Tropicalismo
era imaginado, desejoso, hipotético, a Tropicalia era um encontro concreto real: o grande rio

pelo qual vanguardas artisticas afluiram.

Se aparentemente parece ndo haver grandes equivocos em equivaler as denominagdes
Tropicéalia e Tropicalismo para o0 mesmo fendmeno — e a memoria relativa ao tema, pouco
guestiona esse sinonimizar — € importante ressaltar alguns pontos que o presente trabalho
procurou levantar. A simples presenca do “iSmo0”, se aceita em um primeiro momento, foi
rejeitada em diversas falas pelos tropicalistas. Pensadores, criticos e artistas, partidarios e
simpatizantes, souberam apontar porqués dessa distincdo. Entretanto, ainda assim, prevaleceu

“a historiografia do Tropicalismo”. Nesse sentido, ¢ importante destacar as diferengas entre um
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e outro significante. Quer dizer, se ambos foram utilizados para dizer de um mesmo fenémeno,
nem por isso esses termos representam as mesmas ideias. Afinal, como Sérgio Paulo Rouanet
comenta, sobre a obra de Walter Benjamin: “onde se localizam as ideias? [...] A resposta de
Benjamin € que elas estdo na linguagem. Mais precisamente: na dimensdo nomeadora da
linguagem” (BENJAMIN, 1984:16).

O nome com o qual o aludido movimento (Tropicalismo) fora batizado foi deveras
oportuno. Fruto de uma conjunta especifica, carregava como emblema uma palavra
cognoscivel, mas terminada com o sufixo “ismo” — tipico de movimentos artistico-culturais —
e que, a0 mesmo tempo, se alimentava do tropicalismo expressionista com que O Rei da Vela
era encenado, com a ambientacdo tropical e sua conotacdo telUrica — elemento imagético que,
por sua vez, também que envolvia a trama de Terra em Transe. Mas, em grande medida, a
epifania de se tratar de uma estética tropicalista veio das obras homoénimas de Caetano Veloso
e Hélio Oiticica, Tropicélia.

Como pudemos notar, simples eventos se mostraram momentos fundamentais na
formag&o desse cosmos tropicalista. Uma roda de botequim na zona sul carioca, nos primeiros
dias de fevereiro de 1968, da qual resultou no artigo de Nelson Motta, A Cruzada Tropicalista,
foi crucial para que uma constelacdo de nomes fosse apontada e, apés muito bafafa, se
corporificar de fato. Outro encontro casual, quicd ainda mais relevante: um almogo em Séo
Paulo, no ultimo trimestre de 1967, quando Luiz Carlos Barreto, ao ouvir uma cancao inédita
de Caetano Veloso, insistiu para que o compositor a intitulasse de Tropicalia.

Ao se apropriar do neologismo formulado por Hélio Oiticica, Luiz Carlos Barreto
expandiu aquela que seria sua significacdo original. Se inicialmente a ambientacdo, montada
pelo artista carioca, soara ao produtor do Cinema Novo como uma sugestao para um regabofe
—uma festa chamada “Tropicalia” —, Barreto abriu uma brecha na imaginagéo, ao perceber que
“tropicalia” servia para dizer de algo maior do que uma Unica obra, ou daquilo que ¢
tropicalissimo — mas sem ingenuidade. A tropicalia — vale ressaltar, um neologismo — coube
expressar e significar toda uma nova producdo artistica no Brasil: uma estética tropicalista. A
leitura que Barreto construiu, permitiu que o diretor de fotografia de Terra em Transe nao
apenas refletisse na cangdo de Veloso a ambientacdo feita por Hélio Oiticica. Trazia para perto
obras dispersas: o primeiro dialogo tropicalista instituia um campo gravitacional para onde
migraram e de onde surgiram diversas outras manifestacdes artistico-culturais. Condensados

em torno de um significante, trabalhos individuais, cujas afinidades eletivas eram estabelecidas
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por meio de uma sinergia afetiva, passaram a ser apreendidos em conjunto. Em suma, mais do
que uma palavra, “tropicalia” passou a expressar um conceito estético especifico da cultura

brasileira.

Segundo Reinhart Koselleck, por definigdo, um conceito deve ser polissémico. Isso quer
dizer que nele “se concentram uma multiplicidade de significados [...], diferentes totalidades
de sentido”, (KOSELLECK, 2006:109). Ou seja, como todo conceito, o significante
“tropicalia” tem sua apreensdo fugidia, possui seu cerne uma qualidade metamorfica. No
entanto, a despeito das numerosas estrelas que constelam esse conceito — cangdes, filmes,
performances, happenings, quadros, pegas e escritos, compostos principalmente nos fins da
década de 1960 e inicio da década seguinte —, podemos decomp6-lo em sua formulagdo mais

fundamental: as origens que balizaram seu significado primeiro.

Nessa observagdo desse primeiro constelar, podemos considerar as estrelas-guias,
astros regentes primarios dessa constelacédo tropicalista: Terra em Transe e O Rei da Vela, e as
Tropicalias de Hélio e Caetano. E importante salientar que outras obras e nomes foram
relevantes para aquecer e modificar o meio artistico, propiciando a percepcdo de um grande
movimento na cultura brasileira — pecado ndo citar, por exemplo, as canc¢des, entdo mais
recentes, de Gilberto Gil, como Domingo no parque, ou o livro PanAmerica, de José Agrippino
de Paula. Porém, a formacdo da constelacdo tropicalista principia das atrac6es estéticas tracadas
dentre esses trabalhos, dado o impacto irradiado por cada um em sua respectiva dimensédo do

universo artistico nacional e, principalmente, o efeito vibrante entre eles.

Verdade que, sob certa Otica, essas obras talvez possuam mais diferencas do que
semelhancas. Caetano buscava um “som universal”, Z¢ Celso o “teatro da crueldade”, Glauber
estava em uma nova fase do Cinema Novo e Hélio Qiticica, imerso em seu programa-parangole,
tentava conjurar um novo fendmeno nas artes visuais chamado de Nova Objetividade Brasileira.
Entretanto, reside nas composi¢des destes trabalhos, na dialética forma-conteddo, em seus
propdésitos e impactos, 0 elo que instaurou um novo horizonte de expectativas na cultura
brasileira. As quatro obas partilham de alguns elementos comuns entre si: didlogos paralelos e

simultaneos, que se enredam, estruturando o conceito de tropicalia.

Os quatro trabalhos em questdo forcavam — ou ao menos, buscavam expandir — a
percepcédo do publico ao erigirem suas obras em uma posicao experimental, cujo sentido ia na
direcdo da vanguarda. Se em separado, afirmavam suas intengdes renovadoras, em conjunto

deflagravam uma cruzada contra o comodismo, o “bom-mocismo” e a timidez da producdo
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cultural de entdo. Concomitantemente, defendiam a liberdade criativa, ilimitada, com especial
apeténcia por seu potencial anarquico. Quer dizer, ha um vigor tanto construtiva quanto
destrutivo na base desse conceito: direta ou indiretamente, agrediam, por exemplo, o
conservadorismo da direita e da esquerda. De modo que violéncia é um signo comum entre as
obras. Uma violéncia simbdlica, por meio de sarcasmo, sétira, ironia, deboche, inversdo de

signos e valores por meio de uma linguagem grotesca.

A violéncia do choque, sim; mas ndo apenas. O que esses quatro marcos tropicalistas
instauraram no meio cultural brasileiro era um nacionalismo agressivo, totalmente antagonico
ao ufanismo verde-amarelista oficioso, ou qualquer tipo de patriotismo culturalmente
estagnante. Nesse sentido, brilhava a estrela de Oswald Andrade nos trabalhos aqui elencados.
A antropofagia oswaldiana retornava com forca maxima em 1967 — seja de forma consciente,
como em O Rei da Vela e na Tropicalia de Oiticica, seja de forma a ser notada, como em Terra
em Transe e no hino tropicalista de Caetano Veloso.

A antropofagia permitia uma leitura dialética propicia para apreensao dessas obras, uma
vez que lhes é comum a maneira alegérica com a qual operam seus enredos e signos. “Nas
maos do alegorista”, nos lembra Sérgio Paulo Rouanet, “a coisa se converte em algo de
diferente, transformando-se em chave para um saber oculto” (In: BENJAMIN, 1984:40). Ou
seja, a profusdo e difusdo de sentidos que emanavam dessas obras, por seu aspecto alegérico,

descobriam um Brasil entranhado, recalcado, contido... revelador de si (n6s) mesmos.

Por fim, para além desses entrelacamentos tedricos, outro elemento que permite esse
constelar € um aspecto comum imageético entre obras elencadas: a presenca de um tropicalismo.
Verdade que cada um a sua maneira; mas ainda assim: em Tropicélia (de Caetano), um
tropicalismo cubista; em O Rei da Vela, um tropicalismo expressionista; em Terra em Transe,
um tropicalismo surrealista; e em Tropicdalia, um tropicalismo neoconcreto — ou, quem sabe,
um tropicalismo-parangolé. Todos esses pontos cardeais, a sua maneira, delineavam um Brasil
delirante, onirico, onde a presenga de sua condi¢do tropical, em suas “explosdes do 6bvio”, ia
muito além das aparéncias pitorescas, trazendo a tona um questionamento reflexivo acerca da
identidade nacional — da imagem que o Brasil tem de si e acerca de como ele é (imagina ser)

visto.

A tropicalidade alegdrica tocava em um ponto sensivel. l.e., a recorrente concepcao,
presente no imaginario coletivo e que por diversas vezes moldou o entendimento do e sobre o
Brasil: um pais tropical, antdnimo do progresso, da civilidade, da prosperidade econémica, da
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estabilidade politica. Um eterno (auto)exotismo. Porém, essa condigdo tropical, exposta dessa
maneira critica, antropofagica, estabelecia uma perspectiva diacronica: afinal, o Brasil foi, € e
sera para sempre um pais carente de identidade enquanto se pautar em modelos, classificacdes
e medidas estrangeiras. Para superar essa condi¢ao era preciso inverter esses e outros valores:
devorar essa tropicalidade, em busca de uma identidade nacional prépria, sem que o pardmetro
fosse determinado pelo que seria o olhar de fora — e o rétulo de “Terceiro Mundo”, mais do que
assumido, é talvez o melhor exemplo desse estigma; ou mesmo em uma maxima de Oswald,
em seu Manifesto Pau Brasil: “antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha
descoberto a felicidade”. Esse tropicalismo critico, alegoérico, experimental, agressivo e
(super)antropofégico, subversivo em suas potencialidades na construcéo por ser ambivalente,

poderia ser expresso por esse conceito: tropicalia.

O que por fim, ao tecer esses Ultimos comentarios acerca da dissertacdo aqui elaborada,
nos leva a um ponto central: a importancia de Hélio Oiticica na cosmologia tropicalista. Ainda
gue seu nome tenha passado a frequentar as narrativas que se ocupam da historia da Tropicalia,
na esmagadora maioria dos casos ela se justifica ou para exemplificar a producéo tropicalista
no campo das artes visuais, ou para citar, en passant, a origem do nome da cancao de Caetano
Veloso. Quando muito, é lembrado como o autor do neologismo que batizou aquela
movimentacao cultural. Nesse trabalho, procuramos demonstrar como H.O. ocupa um papel de
autoridade quando o assunto ¢ “tropicalia”. Quer dizer, além de ser o autor do termo em sua
formulagdo original, Oiticica se tornou intérprete, articulador e critico da constelacdo de
Tropicélia — e, ndo por acaso, sua Tropicalia contém as qualidades mais essenciais do conceito

de tropicalia.

Em 1967, Heélio, ndo de modo ao acaso, mas de forma imprevisivel, lancou no horizonte
0 primeiro marco da constelacéo tropicalista: a Tropicalia original — aquela que ja foi chamada
de “ESTACAO PRIMEIRA ao muito que se seguiu”?®, Como vimos, desde a mostra “Nova
Objetividade Brasileira”, H.O. procurava instaurar uma conjuntura estética, um estado de
espirito criador que, baseado em suas falas, em muito se assemelhava a “familia Tropicalia”
que se formou em 1968 e nos anos seguintes. Dessa maneira, as analises que tomam a estética
tropicalista ou a Tropicalia enquanto fenémeno historico como objetos de investigagdo,
deveriam trazer o nome de Oiticica como uma autoridade da importancia que se atribui, na

quase totalidade dos textos, a Caetano Veloso.

283 FIGUEIREDO, Luciano. Lingua do Re, in: Leia Livros, setembro de 1983. Apud: COELHO,2010a.
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Em esséncia, tropicdlia quer dizer uma caracterizacdo cultural total, super-
antropofégica, sem recalques e preconceitos. Desmembra, estripa, entranha de maneira visceral
esse 0 corpo-Brasil para consumir seu sumo, seu suco: apos devorado, vomitar um novo Brasil,
mais cru, e verdadeiro. Um conceito ultracritico, portanto. Ela busca a producdo de uma
identidade prépria, tomando a presenca e o olhar estrangeiro ndo em seus valores qualitativos,
mas em que pese sua contribuicdo como constituidora da formac&o histérica de nossa cultura.
Inventa estruturas ambiguas e antindbmicas. Compreende as raizes histérico-culturais do Brasil
como processos em aberto — o retrato do Pais multifacetado, caleidoscopico. Busca o (e ser)
popular, mas sem folclorizar a pobreza, nem estancar o progresso e inovagéo nas e das tradigoes.
Ao mesmo tempo, se utiliza da inovagdo como mola propulsora. “O exercicio experimental da
liberdade” que tanto falou o critico Mario Pedrosa define bem o espirito criador envolto no
conceito de tropicdlia. Para tal, além de todo um repertdrio artistico e cultural, prévio e atual,
assimila tanto a influéncia externa como os subprodutos nacionais — ou aquilo que a
intelligentsia classifica como tal. N&o obstante, utiliza um repert6rio imageético e simbdlico de
forma alegorica, elevando suas possibilidades de acdo de maneira exponencial. Em sua
anarquia, carrega em si um espirito da contracultura — onde aqui podemos lembrar da fala de
Torquato Neto: “todas as proposi¢des serdo aceitas, menos as conformistas”. Anarquica, €

também democrética — jamais demagoga.

Por se tratar de um conceito, ele é naturalmente passivel de mutacdo. 1sso quer dizer
que, enquanto um conceito especifico da cultura brasileira, que evoca e emana toda uma estética
prépria, “tropicalia” poderia ser resgatado quando fosse, ressignificando o significante. Apesar
de designar um evento histérico homodnimo (Tropicélia), que ndo pode (nem deve!) ser
ressuscitado, tropicalia, enquanto um conceito estético, se permite, sempre que preciso,
renascer, ressurgir. Afinal, como disse H.O., “de todos os ‘re’, ndo confundir reviver com

retomar” 24,

284 “Experimentar o experimental”, 1972. Cohn; Filho; Vieira(org.), p.107.
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