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RESUMO

Este trabalho teve como objetivo investigar 0s processos musicais e historico/culturais relacionados
a diversidade sonora presente na producao de alguns musicos que tém atuado na ultima década do
século XX e nas décadas iniciais do século XXI — cenério pés-moderno consolidado, visando
estabelecer relacfes musicais, temporais e culturais entre essa producdo e a producdo de musicos
que integraram o0 movimento tropicalista — anos finais da década de 1960/inicio da década de 1970.
A diversidade musical acentuada apresentada em seis cancdes estudadas - quatro cancdes
circunscritas ao cenario pés-moderno consolidado e duas da época da tropicélia -, embora inerente
a dois recortes de tempo, tem carater de aglutinacdo, evidencia um didlogo entre elementos
culturais diversos, um convivio de elementos da tradicdo com elementos globais, 0 que remete ao
conceito de hibridismo proposto por Canclini e Burke. Contudo, evidenciou-se ainda que a
diversidade cultural cultivada teve a ver também com a interacdo das cangdes com a América
Latina, o que fez com que apresentassem um diferencial hibrido peculiar em relacéo ao cenério
p6s-moderno, um cultivo significativo da mesticagem e da tradi¢do, ao invés apenas do didlogo
intercultural e da citacdo histérica. Assim, semelhancas e diferencas estabelecidas entre processos
hibridos acentuados relacionados a cancdes de dois recortes de tempos diferentes, levaram a
percepcao de cangdes contemporaneas que se caracterizavam pela sua ineréncia a pés-modernidade
consolidada e cangdes tropicalistas que, na sua ineréncia a um momento muito inicial da pos-
modernidade, ndo deixaram de evidenciar as possibilidades colocadas pela “laténcia do porvir”
inerentes a dindmica do “tempo multiplo” que perpassa a trama socio-historico e cultural e tudo
que a integra, segundo Castoriadis e Freire.

Palavras-chave: Sonoridades. Sonoridades tropicalistas. Cenario pds-moderno brasileiro.

Diversidade.



ABSTRACT

This work aimed to investigate the musical and historical / cultural processes related to the sound
diversity present in the production of some musicians who have performed in the last decade of the
XX century and in the early decades of the XXI century - consolidated postmodern scenario, aiming
to establish musical relations, temporal and cultural relations between this production and the
production of musicians that integrated the Tropicalia - late years of the 1960s / early 1970s. The
accentuated musical diversity presented in six songs studied - four songs circumscribed to the
consolidated postmodern scene and two from the Tropicalia era -, although inherent in two time
cuts, has a character of agglutination, evidences a dialogue between diverse cultural elements, a
conviviality of elements of the tradition with global elements, which refers to the concept of
hybridism proposed by Canclini and Burke. However, it was also evidenced that the cultural
diversity cultivated also had to do with the interaction of songs with Latin America, which made
them present a peculiar hybrid differential in relation to the postmodern scenario, a significant
cultivation of miscegenation and tradition, rather than just intercultural dialogue and historical
quotation. Thus, similarities and differences established between accentuated hybrid processes
related to songs from two cuts of different times, led to the perception of contemporary songs
characterized by their inherent to consolidated postmodernity and tropicalist songs that, inherentat
a very early moment of postmodernity, have not failed to highlight the possibilities posed by the
"latency of future time" inherent in the dynamics of "multiple time" that permeates the socio-

historical and cultural plot and everything that integrates it, according to Castoriadis and Freire.

Keywords: Sonorities. Tropicalist sonorities. Brazilian postmodern scenario. Diversity.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem por objeto de estudo quatro mdsicas de compositores brasileiros que
atuaram nas trés Gltimas décadas (1990 ao tempo presente), observadas nos seus processos de
acentuada hibridacdo e relacdo com a musica dos tropicalistas (décadas de 1960/inicio 1970).
Foram selecionadas tendo em vista fazerem parte do repertdrio de compositores que tém mostrado
nos seus trabalhos esses processos de hibridacdo, investido na interagédo de elementos de diferentes
tempos e culturas, como é o caso de José Ribamar Coelho Santos - Zeca Baleiro, Francisco de
Assis Franca Caldas Branddo - Chico Science, Kleber Cavalcante Gomes - Criolo e Francisco
César Gongalves — Chico César, aqui enfocados. O primeiro recorte de tempo privilegiado tem a
ver com o periodo que marca a pés-modernidade consolidada e o segundo, ja remete ao periodo
referente a emergéncia e desenvolvimento do movimento tropicalista.

A motivacdo para a pesquisa veio da convivéncia intensa com a mdsica no espaco
académico instituido pela Escola de Mdsica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goiés,
onde tive oportunidade de me graduar em Musicoterapia e cumprir seis semestres do curso de
Composicdo. Esta experiéncia me possibilitou o0 acesso a varias dimensfes da musica ocidental
europeia e da masica brasileira. O interesse pela cultura brasileira me fez frequentar disciplinas
como Cultura Musical Brasileira, Violdo Popular, Harmonia Aplicada a Musica Popular
Brasileira, dentre outras. Neste contexto de descobertas pude refletir sobre as interagdes do masico
e da musica com a sociedade. Através de vivéncias musicais, de estudos musicoldgicos que me
proporcionaram um diélogo, inclusive, com algumas abordagens antropologicas da Historia
Cultural, fui sendo direcionado cada vez mais para a masica brasileira, tornei-me um grande
apreciador e estudioso dessa musica.

Foi através desse interesse e estudo, junto a audigdo constante de discos e idas a shows,
que pude perceber que alguns compositores que circulam na atualidade apresentam um trabalho
pautado por didlogos acirrados com a diversidade. Musicos e grupos como os que foram acima
citados, por exemplo, tém evidenciado em seus trabalhos as possibilidades colocadas pela interacéo

entre diferentes géneros, peculiaridades estilisticas e performéaticas numa mesma cangéo e /ou
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repertorio, elementos esses relacionados a diferentes tempos do universo musical brasileiro. Suas
producdes audiovisuais, vinculadas & formatagdo EP, LP, CD, DVD, Album ou Mixtape datam
aproximadamente da década de 1990 ao tempo presente e trazem um entrecruzar de elementos
diversos captaveis do universo musical brasileiro bem mais amplo em termos temporais e culturais.

A constatagdo e observacdo da diversidade sonora e musical presente na obra desses
artistas e compositores citados, naturalmente fez surgir o interesse em buscar a relacdo dessa
realidade com outro momento da histéria da musica popular brasileira em que a diversidade foi
adotada também de forma acentuada: o movimento tropicalista. Ausculta-se nas gravacgdes atuais,
ja em primeiras andlises, formas de organizacdo sonora similares aquelas da época da Tropicélia,
estando as mesmas comprometidas com um experimentalismo onde estilos diferentes convergem
entre si. A Tropicalia também configurou-se como um movimento cultural brasileiro, cuja
identificacdo privilegia uma diversidade sonoro-musical. Com predisposicdo em pensar
criticamente a arte e a cultura brasileiras, os musicos participantes do movimento fizeram da cancao
popular a forca motriz de debates, estabelecendo assim didlogos entre as linguagens musicais,
verbais, cénicas e visuais (NAVES, 2001). Medaglia (2003), um dos musicos ligados de forma
mais direta a dimenséo cultural erudita da musica brasileira, que interagiu muito de perto com o

movimento tropicalista, observou que:

Nos dois Ultimos anos da década de 60 a MPB se reequipou com novas ideias,
ganhando nova forma e conteddo, através do advento do Tropicalismo - ainda que
ele tivesse vindo “para confundir e ndo para explicar” (MEDAGLIA, 2003, p.
182).

Ocorrido no cenario artistico brasileiro da década de 1960, com langamento de um
disco-manifesto em 1968 (Tropicalia ou Panis et Circencis), conforme observa Naves (2001) e
Calado (1997), houve no movimento a participacao de poetas (Torquato Neto e Capinam), mdsicos
de formacdo erudita (Rogério Duprat e o ja citado Julio Medaglia), musicos populares (Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé e os Mutantes) e artistas plasticos (Rogério Duarte). A partir de tal,
torna-se importante ressaltar o carater aglutinador da Tropicalia, ou seja, de absor¢do de vérios
elementos culturais, de elementos de diferentes épocas, numa circunstancia que permite o dialogo
com a ideia de inclusdo a maneira antropofagica de Oswald de Andrade, que levou Naves (2001)

a observar:
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(...) as cancdes tropicalistas convergem com a poética de Oswald de Andrade. Em
que sentido? Um primeiro argumento que poderiamos levantar refere-se ao tipo
de relacdo (afetuosa) que Oswald estabelece com o passado e o presente culturais
brasileiros, que o leva a tratar com “amor” e “humor” diferentes situagdes do
cotidiano: urbanas e rurais, civilizadas e primitivas (...) (NAVES, 2001, p. 49).

N&o ha, portanto, uma forma fechada da cancéo tropicalista, uma formula/estilo
particular definida, nela é presente o nacional em interacdo com o estrangeiro, o erudito com o
popular, o rural com o urbano, o ontem com o hoje e, talvez, com 0 amanhd, o que também levou
Medaglia a afirmar que “(...) o Tropicalismo abriu-se para a diversidade, mesclando
fervilhantemente os mais inusitados componentes culturais num projeto cultural de impacto”
(MEDAGLIA, 2003, p. 182-183).

As primeiras leituras e interagdes com os elementos que integram esse movimento
musical, portanto, possibilitaram a percepcdo de que a sonoridade tropicalista cultiva a diversidade.
Esta comprometida com um experimentalismo em que modelos antagdnicos, de épocas e
dimens@es culturais diferentes, convergem entre si. Como exemplos podem ser mencionadas
algumas cancdes de Caetano Veloso e Gilberto Gil - Tropicélia, Panis et Circencis; Alegria
Alegria; Domingo no Parque - nas quais arranjos grandiosos de cordas friccionadas e metais
dialogam com a guitarra elétrica e com o berimbau. Efetivam uma sonoridade que evoca um carater
de liberdade musical, de mistura de épocas e de continuidade, que concretiza um aspecto
importante de forga desse movimento musical, que tem a ver com processos de hibridagéo cultural.
Essa afirmacdo remete a Canclini (2011, p. XIX), quando afirma que entende por hibridacdo
cultural “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”. Burke (2013), endossando
uma visdo ndo essencialista de cultura, e acrescentando a abordagem de Canclini, que também nédo
deixa de reconhecer 0s processos continuos e acentuadamente hibridos do povo latino americano,

acrescenta:

Devemos ver as formas hibridas como o resultado de encontros multiplos e
ndo como resultado de um (nico encontro, quer encontros Sucessivos
adicionem novos elementos & mistura quer reforcem os antigos elementos
(BURKE, 2013, p. 31).
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Hall (2014) também pode ser mencionado neste momento, quando enfatiza o caréater
performéatico dos processos identitarios, permitindo entender esses processos também na sua
relacdo constante com encontros culturais e temporais, com processos de hibridacdo cultural,
portanto. Do mesmo modo, junto com Anderson (2008), possibilita a abordagem dos processos de
construcdo simbdlica do nacional, cuja abordagem vai ser mais adiante discutida por Nicolau Netto
(2009), que prevé a inevitabilidade do encontro do local, do regional e do nacional com o
internacional neste processo, quando da sua inser¢do na contemporaneidade. Elementos esses que
também interagem nos processos de hibridacéo, portanto.

Essas observacbes se juntaram a constatacdo de que na contemporaneidade, mais
precisamente no recorte de tempo efetuado neste trabalho, que abrange as trés Gltimas décadas, os
processos de hibridacdo cultural tém se evidenciado de forma acentuada, constituindo o cenério
que autores como Harvey (2013) tém chamado de pds-moderno. Cenario em que a diversidade
impera, sobretudo nas grandes metrépoles e em fungéo do grande desenvolvimento da tecnologia,
dos meios de comunicacéo e de transporte, de um capitalismo contemporaneo que nédo deixa de
investir também em “cita¢des historicas”, na memoria ligada a bens significativos locais (Ibidem).
Nesse contexto recortado (décadas de 1990 ao Tempo Presente), em que a diversidade impera de
forma acentuada, caracterizando o periodo de consolidagéo do cenario pés-moderno, foi possivel
perceber um intrinseco sonoro identificavel com a época do movimento tropicalista (décadas de
1960/ inicio de 1970), o que foi reforcado pela afirmacao de Ariza (2006) de que

alguns trabalhos de Salomé da Bahia, Na¢do Zumbi, Zeca Baleiro, Otto e
Fernanda Abreu tém apresentado mixagens, samplers e experimentos de diversos
tipos. N&@o obstante, € importante lembrar que Gilberto Gil e Julio Medaglia foram
alguns dos pioneiros em realizar fusdes. (ARIZA, 2006, p. 300).

Todo esse contexto inicial, portanto, as primeiras percepcdes, leituras e reflexdes,
levaram a alguns questionamentos: 0 que tem caracterizado as sonoridades acentuadamente
hibridas de alguns compositores brasileiros na atualidade, como é o caso de Zeca Baleiro, Chico
Science, Nagdo Zumbi, Criolo e Chico César, selecionados para estudo neste trabalho? Que
caracteristicas estilisticas, especificidades performéticas, poderiam ser relacionadas & atuacéo
desses musicos como compositores e/ou intérpretes que escolhem um repertorio? Esses musicos

apresentam novos géneros musicais e/ou atualizam géneros ja existentes? Que relagdes podem ser
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feitas entre as sonoridades hibridas que evocam e as sonoridades hibridas do tropicalismo? As
tendéncias musicais hibridas mencionadas, consideradas inerentes ao cenario chamado pds-
moderno (HARVEY, 2013), apontariam para residuos de sonoridades tropicalistas no século XXI
ou estariam relacionadas a continuidade das tendéncias pos-modernistas que estariam comecgando
naquela época? O periodo situado entre os dois recortes de tempo — décadas de 1970-1980 —
também evidencia o cultivo desse hibridismo? Enfim, que rela¢fes sdo possiveis estabelecer entre
a mausica das trés Gltimas décadas e a musica dos tropicalistas?

Buscando responder essas questdes levantadas, este trabalho tem como objetivo
investigar 0os processos musicais e histérico/culturais relacionados a diversidade sonora presente
na producdo dos musicos selecionados que tém atuado no cenario brasileiro p6s-moderno
consolidado, visando estabelecer relacfes musicais, temporais e culturais entre essa producéo e a
producdo de musicos que integraram 0 movimento tropicalista. Para tal foi necessario caracterizar
0 cendrio pés-moderno mencionado (trés ultimas décadas — décadas de 1990 ao Tempo Presente),
contextualizar historica e culturalmente 0 movimento tropicalista das décadas de 60/inicio de 70,
identificar e selecionar para estudo, analise e interpretacdo a obra de alguns musicos — quatro obras
do primeiro recorte de tempo de artistas reconhecidos nacionalmente na atualidade e duas obras
dos compositores marcos do movimento tropicalista no segundo recorte - cujo trabalho se aproxima
da diversidade sonora e performaética investigada. Essa trajetoria possibilitou afirmar que as obras
tropicalistas ja marcavam o inicio da p6s-modernidade, além de incorporar a laténcia do que viria
a acontecer mais adiante no periodo pos-moderno consolidado. Fundamentado também em
Castoriadis (1985) e Freire (1994), que abordam a dindmica do tempo mltiplo que perpassa as
tramas socioculturais, parti da hipétese de que havia a laténcia de transformac@es futuras no cenario
historico e musical brasileiro na musica dos tropicalistas, a laténcia de um cenario musical que se
efetiva hoje através das tendéncias musicais poés-modernas ja observadas.

A escassez de estudos referentes ao contexto musical da atualidade mencionado, pautado
pela diversidade acentuada, pela pluralidade de dialogo entre géneros e possibilidades estilisticas
relacionadas a diferentes realidades temporais e culturais, aponta para a importancia deste estudo.
A revisao bibliogréfica permitiu observar que sdo poucos os trabalhos que visam as peculiaridades

de géneros musicais e de suas estruturas sonoras, como aqui proposto, 0 que, possivelmente,

!Esses dois autores reconhecem a dinidmica de um “tempo multiplo” que perpassa os cendrios socioculturais e tudo
que os integra, constituido pela relagdo intrincada entre presente, residuos do passado e laténcia do futuro.
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contribuird com a bibliografia existente, sobretudo, na area da musica. Entre os poucos trabalhos
encontrados, mais proximos a esta pesquisa, podem ser destacados os trabalhos de Ricardo de Lima
Zollner Junior (2010), Glaucia Peres da Silva (2008), e Herom Vargas (2007). Zollner Junior fala
sobre os hibridismos musicais realizados pelo movimento Manguebeat, discutindo proximidades e
contrastes com 0s movimentos artisticos Armorial e Tropicélia. Silva comenta as facetas
modernas, pés-modernas e globais do movimento, e Vargas analisa as can¢des dos discos Da Lama
ao Caos e Afrociberdelia em seus processos de hibridacdo. Nenhum deles, no entanto, apresenta
um olhar mais amplo e atento a diversidade ou hibridismo que circunda a producdo dos dois
recortes de tempo em analise, como faz este trabalho que, alem de investigar e relacionar os dois
momentos de producdo artistica, parte do pressuposto de que as tendéncias observadas na musica
dos tropicalistas sdo laténcias do que aconteceria em outro tempo. Por outro lado, as pesquisas que
buscam um paralelo com a Tropicalia tém sido realizadas, na sua maioria, na area da sociologia
e/ou da antropologia, onde a énfase esta quase unicamente na letra da cangdo e nio no som. E
importante destacar também que esta pesquisa justifica-se ainda por estar em sintonia com as
ultimas tendéncias do campo musicolégico, que tém investido nas possibilidades colocadas pelas
relacBes intricadas que o campo de producdo da musica popular tem condi¢des de estabelecer com
a trama sociocultural, ajudando a constitui-la, uma circunstancia que aponta também para
interdisciplinaridade, outro ponto de investimento desse campo.

A trajetéria metodologica deste estudo incluiu levantamento bibliografico e
documental. Privilegiou a analise, interpretacdo e comparacao das obras selecionadas nos recortes
de tempo enfocados, observando sempre a interagdo que a organizacao sonora estabeleceu com os
respectivos cenarios socioculturais e com a circunstancia da performance. Privilegiou, sobretudo,
uma abordagem qualitativa, que possibilita o estudo de fenbmenos que envolvem os seres humanos
e suas intricadas relacfes sociais, estabelecidas em diversos ambientes, investindo em aspectos da
realidade que ndo podem ser quantificados, centrando-se na compreensdo e explicacdo da dindmica
das relacGes sociais (GERHARDT; SILVEIRA, 2009). Sobre a pesquisa qualitativa Minayo
(2001) observa:

A pesquisa qualitativa trabalha com o universo de significados, motivos,
aspiracOes, crencas, valores e atitudes, o que corresponde a um espago mais
profundo das relaces, dos processos e dos fendmenos que ndo podem ser
reduzidos a operacionalizacdo de variaveis (MINAYO, 2001 apud GERHARDT;
SILVEIRA, 2009).
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O levantamento bibliografico remeteu a obras relacionadas aos autores que
fundamentam este trabalho, como é o caso de Canclini (2011) e Burke (2013), que discutem os
processos de hibridag&o cultural; de Hall (2014), com suas reflexdes sobre 0s processos identitarios
percebidos no seu carater performatico, implicados também com processos de hibridacdo e de
construcdo simbolica do nacional; de Castoriadis (1985) e Freire (1994), que investem na
percepcdo dos processos simbolicos (a musica percebida como estrutura simbolica) aos quais é
inerente a temporalidade maltipla (significados atuais, residuais e latentes) que perpassa uma trama
socio-cultural e tudo que a integra, no caso dessa pesquisa, as obras e performance dos musicos
selecionados para analise. Remeteu ainda as obras relacionadas aos autores que refletem sobre a
diversidade implicada com o cenario pds-moderno, como Harvey (2013), Connor (2004); Canclini
(2011) e Hall (2014), permitindo a contextualizacdo espacial e temporal das obras e performances
em questdo; as obras relacionadas aos autores que versam sobre a musica popular no século XX e
XXI como Ariza (2006) e, de um modo especial, sobre 0 movimento tropicalista, como Calado
(1997), Campos (2003), Naves (2001), Ross (2011), Duarte (2003), Veloso (2008), Severiano
(2008).

O levantamento documental privilegiou as seguintes fontes: fonte iconogréafica (fotos
de matérias publicadas em jornais e revistas sobre artistas e shows pesquisados; fontes sonoras e
audiovisuais (CDs, DVDs, documentarios, videos diversos dos musicos selecionados); fontes
midiaticas (videos do Youtube e entrevistas da internet com integrantes da tropicalia e com os
mausicos do século XXI selecionados).

Outro passo metodologico importante foi a busca de partituras das obras selecionadas
ou transcri¢do das mesmas quando ndo foram encontradas partituras editadas. Foram analisadas e
interpretadas duas cancgdes, selecionadas em dois discos representativos do periodo tropicalista:
Gilberto Gil — 1968 e Caetano Veloso — 1968. O disco coletivo Tropicalia ou Panis et Circencis—
1968, pela sua representatividade no movimento tropicalista, obteve uma atengédo especial, tendo
sido realizada uma analise geral da obra como um todo. Do mesmo modo, foram analisadas e
interpretadas quatro cangdes escolhidas no repertorio de artistas do cenario musical brasileiro do
século XXI: V6 Imbol4 -1999 — Zeca Baleiro; Da Lama ao Caos — 1994 - Chico Science e Nagdo

Zumbi; Bogota — 2011 — Criolo e Respeitem Meus Cabelos, Brancos — 2002 — Chico César. Essas



22

obras foram selecionadas tendo em vista a diversidade sonora explicita que apresentam e a
performance dos musicos compositores.

Por outro lado, a analise e a interpretacdo de partituras tiveram sempre como referéncia
a inseparabilidade da estrutura sonora do cenario socio-historico e cultural com o qual interagiram.
Considero com Chartier (2002) que as préticas, obras e formulagdes intelectuais de um grupo social
sdo capazes de evidenciar representag@es culturais?, o que faz com que sejam percebidos na sua
relacdo com circunstancias simbolicas, forjadoras de processos identitarios, mesmo que esses
processos sejam realizados a partir da hibridacdo cultural (CANCLINI, 2011). Napolitano (2002,
p. 57) também foi lembrado nesse contexto da anélise e interpretacdo das obras, quando reflete
sobre a importancia de se aliar a analise e interpretacdo de partituras a observacao da performance.

Observa que

a performance é um elemento fundamental para que a obra exista objetivamente.
[..] A partitura € apenas um mapa, um guia para a experiéncia musical
significativa, proporcionada pela interpretacdo e pela audicdo da obra. Seria o
mesmo equivoco de olhar um mapa qualquer e pensar que ja se conhece o lugar
nele representado. (Ibidem, p. 57)

Assim, as partituras selecionadas para serem analisadas e interpretadas, foram sendo
relacionadas com a performance - através da apreciacdo de gravacGes em CDs e DVDs - e com 0s
dados colhidos nos diferentes cenarios com 0s quais compositor e obra interagiram. Como
ferramentas de andlise, além da utilizacdo da observacdo do “campo do representacional”,
conforme definido por Moscovici (1978)3, que favorece a percepcdo de conceitos, valoracdes e
classificacOes relacionadas a interacdo do compositor com o seu tempo e espaco, foram utilizados
alguns elementos de uma analise fenomenologica mencionados por Ferrara (1984): a “audicao

aberta” em alternancia com os niveis de analise sintética (analise da organizacgao sonora), semantica

2Segundo Chartier (2002, p. 17) a nogdo de representagdo social permite articular trés modalidades da relacéo social
com o mundo: “em primeiro lugar o trabalho de classificacdo e de delimitacdo que produz as configuraces intelectuais
multiplas, através das quais a realidade é contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as
praticas [e obras] que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira propria de estar no mundo,
significar simbolicamente um estatuto e uma posig¢ao; por fim, as formas institucionalizadas e objetivas gragas as quais
uns “representantes” (instancias coletivas ou pessoas singulares) marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia
do grupo, da classe ou da comunidade”.

30 significado implicado com as representacdes remete também as valorages, categorizacGes, classificagdes inerentes
a ligacdo do criador/intérprete com os elementos do contexto analisados, a utilizacdo da representacdo como
instrumento de analise, conforme mencionado também por Moscovici (1978).
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(a identificacdo de significantes — das representacdes) e ontoldgica (relacdo dos significantes com
os elementos encontrados na andlise do contexto). Esse cruzamento de analise permitiu uma
abordagem peculiar da estrutura simbdlica, considerada aqui um “campo do representacional”
(MOSCOVICI, op. cit.).

Estabelecendo essa trajetoria metodoldgica com o intuito de cumprir os objetivos
estabelecidos, este trabalho foi estruturado em Introduc&o, trés capitulos e Consideragdes finais. A
introducdo oferece uma visao geral do trabalho, j& anunciando o que vem pela frente.

O primeiro capitulo versa sobre o cenario p6s-moderno, caracterizando-o a partir de
suas implicacdes culturais e econdmicas, levando em consideragdo os dois recortes de tempo
mencionados, que abrangem o periodo de meados da década de 1970 até a segunda década do
século XXI. A fim de conceber teoricamente esse cenario em sua pluralidade, o texto aborda
também a sua relacdo com o periodo estabelecido como modernidade, sem deixar de passar pela
analise do termo poés-modernidade, proposto em mdaltiplas nomenclaturas. Seguem depois
reflexBes sobre 0s processos identitarios, segundo Hall (2014), que define os processos identitarios
ligados ao homem po6s-moderno, e sobre os processos de hibridacdo baseados, sobretudo, em
Canclini (2011), tendo em vista que esses processos se acentuaram no cendrio da diversidade que
caracteriza a pés-modernidade. Em seguida as reflexdes se voltam para o reconhecimento das
peculiaridades da pds-modernidade na América Latina e para 0s processos de construcao do
nacional, suas transformacfes no cenario pds-moderno que prevé a relacdo do nacional com o
regional e com o internacional. Isto sempre relacionando essas abordagens e reflexfes as
circunstancias ligadas ao objeto de estudo.

No segundo capitulo € analisada a diversidade de algumas producbes musicais
brasileiras pertencentes ao cenario poés-moderno, especificamente aquelas do recorte de tempo
compreendido pela década final do século XX e décadas iniciais do século XXI. Essa analise ndo
perde de vista a sua relacdo com a estética tropicalista e a relacdo dessas duas abordagens com o
cenario pos-moderno. E importante destacar que a analise das cancdes foi realizada em dialogo
tanto com elementos da trajetdria de vida dos artistas e compositores, quanto com alguns elementos
gue integram o cenario histdrico abordado. Ha ainda de se pontuar que discussfes sobre géneros e
estilos permeiam as analises das cangdes, buscando também a sua inser¢do na pds-modernidade

relacionada a América latina.



24

O terceiro e ultimo capitulo, por sua vez, reflete a relacdo do Tropicalismo com o
hibridismo acentuado que o caracteriza, ja buscando as relagdes que estabelece com a pos-
modernidade no inicio da década de 1970: inicio ou laténcia do “porvir”? Com 0 propdsito de
subsidiar a compreensdo do carater de experimentalismo que cerca as produ¢des musicais dos
recortes de tempo em andlise, o texto do referido capitulo se desloca cronologicamente a um
periodo anterior a Tropicélia. Tendo que a cancdo tropicalista se estabeleceu como for¢a motriz de
debates, hd no capitulo um breve discorrer historico dos momentos da cancdo brasileira.
Concomitante ao discorrer histdrico, breves analises do processo de modernizacdo da sociedade
brasileira e suas implicacGes na producdo musical sdo feitas. O cenério da Tropicalia vai sendo
levantado junto a questfes que cercam a estética de suas cangoes e as relagdes que estabelece com
0 cenario pos-moderno, com as peculiaridades desse cenadrio na América Latina. A propdsito, a
cancdo tropicalista pode ser caracterizada como um novo género musical? E concebida por
géneros? Implica em novas formas de tocar, ou seja, novas performances e ressignificagcdes?
Objetivando responder algumas dessas questdes, o disco manifesto Tropicélia ou Panis et
Circencis torna-se um objeto de analise. A instrumentacéo e a performance que cercam a producao
musical do periodo também sdo comentadas. Por fim, no Gltimo item deste capitulo, é realizada a
relacdo entre as producdes dos dois recortes de tempo enfocados, estabelecendo semelhangas e
dessemelhancas, ja comecando a responder as questdes formuladas na base da pesquisa. Finalmente

as considerac0es finais acabam de responder estas questdes.
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CAPITULO 1

Pos-modernidade, diversidade acentuada e processos de

hibridacao

A diversidade acentuada foi observada na musica de alguns compositores brasileiros
atuantes nas trés Ultimas décadas, relacionada nessa pesquisa aquela diversidade encontrada no
cenario musical brasileiro dos anos finais da década de 1960/inicio de 1970 — movimento
tropicalista ou Tropicalia. Ressalto que a ligacdo estabelecida entre os dois recortes de tempo
efetivados no trabalho foi realizada a partir de fatos e acontecimentos peculiares a um cenario que
alguns autores como Harvey (2013) e Hall (2014) chamam p6s-moderno. Nesse cenario, pautado
por um capitalismo avancado de tecnologias em constante aceleracdo, o tempo e 0 espago
comprimidos, o dinheiro e as mercadorias sdo portadores de codigos culturais e as identidades estdo
fragmentadas. H4, portanto, um caréater de intenso e constante didlogo entre culturas, fronteiras séo
constantemente derrubadas, acontece sempre o estreitamento de vinculos, muitas vezes opostos,
forjando circunstancias que remetem a processos intensos de hibridacdo cultural (CANCLINI,
2011). Evidencia-se um carater acentuado de ecletismo e pluralidade nas préaticas culturais. Mas,
antes de relacionar peculiaridades musicais e diferentes tempos, € preciso responder uma questao:
afinal, que tempo realmente é esse? Um tempo de mudancas e transformaces nas praticas culturais
e politico-econémicas. Segundo Harvey (2013), desde mais ou menos 1972, vé-se algum tipo de
relacdo entre a ascensdo de formas culturais p6s-modernas, a emergéncia de modos mais flexiveis
de acumulagdo de capital e um novo ciclo de “compressdo do tempo-espago” na organizagdo do
capitalismo. Esse periodo vem sendo denominado p6s-modernidade, um termo muito discutido e
polémico por conta da relagdo que estabelece com a modernidade. Indicaria outra face, outro

momento, da mesma modernidade?
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1.1 O Termo e primeiras abordagens da p6s-modernidade

O termo po6s-modernidade é bastante comentado e traz ao debate multiplas
nomenclaturas. Discutir a pos-modernidade é também falar de “altima modernidade”, “sociedade
contemporanea”, “Oltima sociedade moderna ou poés-moderna”, “segunda modernidade”,
“moderniza¢do da modernidade” ou mesmo “modernidade liquida” (BAUMAN, 2001, p. 34). Em
uma primeira observacao, vé-se de forma nitida que ha um objetivo em distinguir o termo atual de
um termo anterior, visto agora como inadequado e ineficiente para categorizar um novo cenario de

mudangas na sociedade. Bauman (2001) comenta:

A sociedade que entra no século XXI nao ¢ menos “moderna” que a que entrou
no século XX; o maximo que se pode dizer é que ela é moderna de um modo
diferente. O que a faz tdo moderna como era mais ou menos ha um século é o que
distingue a modernidade de todas as outras formas histéricas do convivio humano:
a compulsiva e obsessiva, continua, irrefreavel e sempre incompleta
modernizagdo; a opressiva e inerradicavel, insaciavel sede de destruicdo criativa
(...).- (BAUMAN, 2001, p. 40).

O mesmo autor ainda coloca que ser moderno é ser incapaz de parar e ainda menos
capaz de ficar parado. E estar em sintonia com a ideia de progresso que nada mais é que a
autoconfianga do presente. Ser moderno também significa “estar sempre a frente de si mesmo num
Estado de constante transgressao”; e “ter uma identidade que s6 pode existir como projeto nao
realizado” (BAUMAN, 2001). Diante disso, firma-se um paralelo de similaridades entre o que se
denominou modernidade e a modernidade atual ou pés-modernidade. Pergunta-se entdo, afinal, o
que diferencia a modernidade da pds-modernidade? Quais sdo as caracteristicas determinantes que

fazem a nova situacdo de modernidade ser diferente? O autor aponta duas:

A primeira é o colapso gradual e o rapido declinio da antiga ilusdo moderna: da
crenca de que ha um fim do caminho em que andamos, um telos alcangével da
mudanga histérica, um Estado de perfeigdo a ser atingido amanhd, no préximo
ano ou no proximo milénio, algum tipo de sociedade boa, de sociedade justa e
sem conflitos em todos ou alguns de seus aspectos postulados (...). A segunda
mudangca é a desregulamentacdo e a privatizacdo de tarefas e deveres
modernizantes. O que costumava ser considerado uma tarefa para a razdo humana,
vista como dotacdo e propriedade coletiva da espécie humana, foi fragmentado
(“individualizado”), atribuido as visceras e energia individuais e deixado a
administracdo do individuo e seus recursos. (BAUMAN, 2001, p. 41).
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Em suma, nas palavras de Terry Eagleton (1987):

Estamos agora no processo de despertar do pesadelo da modernidade, com sua
razdo manipuladora e seu fetiche da totalidade, para o pluralismo retornado do
p6s-moderno, essa gama heterogénea de estilos de vida e jogos de linguagem que
renunciou ao impulso nostalgico de totalizar e legitimar a si mesmo.
(EAGLETON, 1987, apud, HARVEY, 2013, p. 19).

Hé de se concordar que amplas mudangas vém ocorrendo a partir de meados da década
de 1970 e que estas estdo determinando essa nova concepcao de modernidade e a busca por um
novo termo a denomina-la. Em contraste com a visdo positivista, tecnocéntrica e racionalista da
modernidade sélida ou tardia, a pés-modernidade abrange a diferenca, a heterogeneidade, a

fragmentacéo e a indeterminagéo:

o artefato pds-moderno tipico é travesso, autoironizador e até esquizoide; e que
ele reage a austera autonomia do alto modernismo ao abragar impudentemente a
linguagem do comércio e da mercadoria. Sua relagdo com a tradi¢éo cultural é de
pastiche irreverente, e sua falta de profundidade intencional solapa todas as
solenidades metafisicas, por vezes através de uma brutal estética da sordidez e do
choque. (EAGLETON, 1987, apud, HARVEY, 2013, p. 19).

A proposito, o objeto deste estudo — a diversidade observada na musica e na
performance de compositores das trés Gltimas décadas - esta situado nesse contexto de pos-
modernidade. O p6s-moderno privilegia de forma acentuada a heterogeneidade e a diferenca e essas
sdo tidas como forcas libertadoras na redefinicdo do discurso cultural. Diante disso é importante
definir o sentido do termo ao que se esta observando. Sabe-se que a cancao popular é um objeto
cultural com alta porosidade e extrema capacidade de absorc¢do e tradugdo de informacdes. A
diversidade observada em alguns compositores brasileiros nas trés ultimas décadas e também na
Tropicélia faz jus ao que foi abordado, ao que se chama de pds-moderno. A pds-modernidade
permitiu a relacdo entre a tradicdo e a modernidade e a aproximagdo da cultura popular com a
cultura erudita.

Ser po6s-moderno, portanto, € conviver na diversidade e ser parte de um jogo
estabelecido entre o local e o global, evidenciado de forma acentuada na expansdo dos meios

tecnologicos de reproducdo (VARGAS, 2007). O olhar atento a essa diversidade decorrente de
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didlogos constantes permite trazer a discussdo a expressao “modernidade liquida” proposta por
Bauman (2001). A expressdo é apresentada para distinguir um novo cendrio, contrastante com
aquele que se denomina “modernidade solida”. Sabe-se que os liquidos sé@o fluidos, ndo mantém
sua forma com facilidade, ndo fixam espaco e nem prendem o tempo. Fluem e ndo sdo facilmente
contidos, possuem uma extraordindria mobilidade que deixa sempre entrever um aspecto de
“leveza”. Nisso apreende-Se 0 que 0 autor captou da nova fase da modernidade. A modernidade
agora € leve e fluida, pois o capital se livrou do peso e dos custos exorbitantes de manté-lo,
passando a ser extraterritorial, volatil, inconstante e solto. A modernidade liquida pde fim as
fronteiras, aquela superioridade estabelecida por um sedentarismo. Na modernidade pesada ou
solida, ser maior significava ser mais eficiente. O progresso significava tamanho crescente e estava
ligado ao aperfeicoamento das relacdes do homem com a terra. Na modernidade liquida é notavel
a irrelevancia do espaco disfarcada de aniquilacdo do tempo. N&o ha mais interesse em espacos
fixos, pois o deslocamento é feito de qualquer lugar a qualquer lugar em uma fracdo de segundos.
“Os lugares permanecem fixos; € neles que temos ‘raizes’. Entretanto, o espago pode ser ‘cruzado’
num piscar de olhos — por avido a jato, por fax ou por satélite” (HALL, 2014, p. 42). Assim,
apreende-se o sentido de “compressdo do tempo e do espag¢o”. Tendo que a historia do tempo do
homem ocidental comecou com a modernidade e que associa-se 0 comeco da era moderna a
emancipacdo do tempo em relacdo ao espaco, nada mais importante que tragar breves
consideragdes sobre a “destruicdo do espago através do tempo” nesse cenario de pés-modernidade,

destruicdo também conhecida por “compressdo tempo-espaco”.

1.1.1 Compressdo tempo — espaco

Ao retomar a tese de Harvey (2013, p.7) sobre as mudancas e transformacdes ocorridas
“desde mais ou menos 19727, citadas no inicio deste capitulo, tem-se um fator importante que ¢é a
“compressdo tempo-espaco”. A expressdo refere-se aquela aceleracdo dos processos globais,
através da qual “se sente que o mundo € menor e as distdncias mais curtas, que os eventos em um
determinado lugar tém um impacto imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande
distancia” (HALL, 2014, p. 40). Bauman (2003), discorrendo sobre comunidades na pods-

modernidade, e imbuido em explicar o termo, faz consonancia ao dito quando destaca que
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exatamente essa fissura nos muros de protecdo da comunidade se torna trivial com
0 aparecimento dos meios mecanicos de transporte; portadores de informagéo
alternativa (...) jA& podem em principio viajar tdo rapido, ou mais, que as
mensagens orais originarias do circulo da mobilidade humana ‘“natural”. A
distancia, outrora a mais formidavel das defesas da comunidade, perdeu muito de
sua significa¢do. O golpe mortal na “naturalidade” do entendimento comunitario
foi deferido, porém, pelo advento da informética: a emancipagdo do fluxo de
informacédo proveniente do transporte dos corpos. A partir do momento em que a
informacdo passa a viajar independente de seus portadores, e numa velocidade
muito além da capacidade dos meios mais avangados de transporte (como no tipo
de sociedade que todos habitamos nos dias de hoje), a fronteira entre o “dentro” e
o “fora” ndo pode mais ser estabelecida e muito menos mantida. (BAUMAN,
2003, p. 18).

Sabendo que o sentido do termo “compressdo tempo-espaco” tem a ver com o
rompimento de fronteiras, fica implicito que questbes como nacionalismo e comunidade,
identidade e diferenca, distancia e tempo tém muito em comum e sao partes de um mesmo contexto.
Por outro lado, sabendo com Geertz (1989) que a cultura € um complexo de signos e significactes
que origina codigos de transmissdo de valores e significados sociais, pode-se reconhecer aqui que
a complexidade e a diversidade observada nas formas culturais da pds-modernidade estdo
diretamente relacionadas também a circulacdo do dinheiro e das mercadorias, ou seja, ao capital.
Portanto, pode-se afirmar que o capital é portador de codigos culturais (HARVEY, 2013). No dizer
de Hall, citando Wallerstein, “o capital nunca permitiu que suas aspiragdes fossem determinadas
por fronteiras nacionais” (WALLERSTEIN, 1979, p.19 apud HALL, 2014, p. 39), no que se afina
com Harvey (2013) quando afirma que o capitalismo ¢ um processo e ndo uma “coisa” e que ¢
erroneo e ilusorio desconsidera-lo na sociedade contemporanea. Nao s6 nela, ha séculos que a forca
capitalista esta presente, ocasionando transformacdes profundas, interferindo de forma direta nessa

compressdo tempo-espaco.

1.1.1.1 Compressdo tempo-espaco e capital

A modernidade, segundo Bauman (2001), € a historia do tempo, “é o tempo em que o
tempo tem uma historia” (BAUMAN, 2001, p. 140). O surgimento de meios de transportes néo
humanos e ndo animais, a saber, veiculos motorizados, permitiu o controle do tempo. Antes
“tempo” era ligado a uma distancia percorrida. O caminho era de um dia, “longe” e “tarde”, “perto”

e “cedo” significavam quase a mesma coisa. Com a ideia de progresso, o objetivo de sempre
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conquistar um espaco ou territério veio significar maquinas mais velozes. O tempo tinha que ser

flexivel, ajustavel e maledvel. Bauman (2001) destaca:

A modernidade nasceu sob as estrelas da aceleracdo e da conquista de terras, e
essas estrelas formam uma constelacdo que contém toda a informacgédo sobre seu
carater, conduta e destino. (...) O movimento acelerado significava maior espago,
e acelerar o movimento era o Unico meio de ampliar o espaco. Nessa corrida, a
expansdo espacial era 0 nome do jogo e 0 espaco, seu objetivo; 0 espaco era o
valor, o tempo, a ferramenta. (BAUMAN, 2001, p. 143).

Firma-se que o tempo e 0 espaco sdo categorias basicas da existéncia humana. O tempo
é registrado em minutos, segundos, décadas, séculos e traz também um sentido ciclico quando se
repete através de cafés da manha, idas ao trabalho, aniversarios, férias entre outros. O espaco
também é tratado como um atributo objetivo das coisas, e pode ser mensurado e apreendido.
Harvey (2013) ressalta que “sob a superficie de ideias do senso comum e aparentemente ‘naturais’
acerca do tempo e do espaco, ocultam-se territorios de ambiguidade, de contradigdo ¢ de luta”.
(HARVEY, 2013, p. 190). Falar de p6s-modernidade ou modernidade liquida requer antes saber
gue a modernidade nada mais € que a racionalidade instrumental capitalista derretendo os solidos.
“Derreter os solidos” significa eliminar aquilo que € irrelevante, que impede a via do célculo
racional dos efeitos (BAUMAN, 2001). Entre outros fatores é possivel perceber que o espago e o
tempo tém sido irrelevantes diante da persistente pressao da circulacéo e da acumulacao do capital,

derrubando fronteiras e culminando no que se denomina “compressao tempo-espago”. Harvey
(2013) aponta:

O aumento da competicdo em condicOes de crise coagiu 0s capitalistas a darem
muito mais atengdo as vantagens localizacionais relativas, precisamente porque a
diminuicdo de barreiras espaciais da aos capitalistas o poder de explorar, com bom
proveito, minusculas diferenciacdes espaciais. (...) A rapidez com que 0s
mercados de moedas flutuam nos espacos do mundo, o extraordinario poder do
fluxo de capital-dinheiro no que é agora um mercado financeiro e de acGes global
e a volatilidade daquilo que o poder de compra do dinheiro poderia representar
definem, por assim dizer, um ponto alto da interseccdo extremamente
problemética do dinheiro, do tempo e do espagco como elementos entrelagados de
poder social na economia politica da pés-modernidade. (HARVEY, 2013, p. 265
e 269).



31

Conforme ja apresentado, na modernidade liquida o capital flui, é leve e ndo esti mais
acorrentado ao peso de um maquindrio, a um trabalho que antes era atado ao solo e nem a um
tempo estabelecido em rotina. Converge na mesma optica do termo “compressao tempo-espago”,
a sua relagdo com o aprimoramento da tecnologia e dos sistemas de comunicacao ocorridos na
década de 1970. Na data de 29 de outubro de 1969 foi enviada a primeira mensagem pelo precursor
da internet, o arpanet. Essa data é considerada o nascimento da internet. E a partir de 1970, os
sistemas de comunicacdo por satélite tornaram o custo unitario, e o tempo da comunicacéo,
invariantes com relacdo a distancia. Conforme exposto por Harvey (2013), transformac6es
profundas ja haviam sido sentidas antes por Marshall McLuhan (1966), quando sentindo os efeitos
de sistemas de comunicagdo como a televisdo, que permite uma variada gama de imagens e
informagdes de espagos distintos quase simultaneamente, chegou a expressdao “aldeia global”,

assim explicitada nas suas palavras:

Apos trés mil anos de explosdo, por meio de tecnologias fragmentarias e
mecanicas, 0 Mundo Ocidental esta implodindo. No decorrer das eras mecanicas,
estendemos 0s N0ss0Os corpos no espaco. Hoje, passado mais de um século de
tecnologia eletrbnica, estendemos 0 nosso préprio sistema nervoso central num
abraco global, abolindo, no tocante ao nosso planeta, tanto o espaco como o
tempo. (MCLUHAN, 1966, apud HARVEY, 2013, p. 264 e 265).

Com efeito, a aniquilacdo do espaco por meio do tempo permitiu vivenciar através de
alguma experiéncia — musica, comida, habitos culinarios, cinema, dentre outras -, a geografia do
mundo como um simulacro. O entrelacamento de simulacros da vida diaria reine em um mesmo
tempo e um mesmo espago diferentes mundos, a propodsito, mundos de mercadorias. “Mas ele o
faz de tal modo que oculta de maneira quase perfeita quaisquer vestigios de origem, dos processos
de trabalhos que 0s produziram ou das relagdes sociais implicadas em sua produ¢ao” (HARVEY,
2013, p. 271). Nisso apoia-se a possibilidade do habitante do que foi chamado de “aldeia global”
poder vivenciar épocas e culturas diferentes. A diversidade e o ecletismo tornam-se algo natural
de uma cultura com escolha. Objetivando fazer consonéancia do comentado com o meu objeto de
estudo, cito Harvey (2013):

Pode-se dizer mais ou menos o mesmo dos estilos de mdsica popular.
Comentando o recente dominio da colagem e do ecletismo, Chambers (1987)
mostra como musicas oposicionais e subculturais como o reggae, a musica afro-
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americana e a musica afro-hispanica assumiram seu lugar ‘no museu de estruturas
simbolicas fixas’ para formar uma colagem flexivel do ‘ja visto, j& gasto, ja
tocado, ja ouvido’. Ele sugere que um forte sentido do ‘outro’ ¢ substituido por
um fraco sentido dos ‘outros’. A débil coesao de culturas de rua divergentes nos
espacos fragmentados da cidade contemporanea reenfatiza o0s aspectos
contingentes e acidentais dessa ‘alteridade’ na vida cotidiana. Essa mesma
sensibilidade esté presente na ficcdo pés-moderna. (HARVEY, 2013, p. 271).

Mas como saber o que determinou ou determina esse processo de compressdo do tempo
e do espaco? Ou mesmo o que deflagrou esse sentido de um mundo tdo em comum que permite
estar tdo perto do que se apresentava distante em um tempo tdo curto? Hall (2014), voltando um
pouco atras no tempo e discutindo o deslocamento das identidades culturais no fim do século XX

¢ enfatico:

O que, entdo, deslocou tdo poderosamente as identidades culturais nacionais no
fim do século XX? A resposta é: um complexo de processos e forgas de mudanga,
que, por conveniéncia, pode ser sintetizado sob o termo “globalizacdo”. Como
argumenta Anthony McGrew (1992), a “globaliza¢do” se refere aqueles
processos, atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais,
integrando e conectando comunidades e organizagdes em novas combinagdes de
espaco-tempo, tornando o mundo, em realidade e em experiéncia, mais
interconectado. A globalizagdo implica um movimento de distanciamento da idéia
sociologica classica da “sociedade” como um sistema bem delimitado e sua
substitui¢do por uma perspectiva que se concentra na forma “como a vida social
esta ordenada ao longo do tempo e do espago” (GIDDENS, 1990, p.64 apud
HALL, 2014, p. 39).

O autor, ao discorrer sobre a globalizacdo, estd relacionando o processo de
descentramento das identidades a esse mundo de transformac6es e compressao do tempo e espaco
que vem sendo motivo de reflexdes nesse trabalho. Isso tendo em vista a produgdo musical hibrida
selecionada para estudo, que implica no artista em diferentes dialogos culturais, em interacdo com

culturas proximas e bem distantes, rompendo mdltiplas fronteiras temporais e espaciais.
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1.1.1.2 O processo de descentramento das identidades

Ao discutir os processos identitarios tendo em vista 0 seu carater performatico, essa
possibilidade do sujeito interagir com diferentes situacdes culturais de acordo com o que for
solicitado, Hall (2014) continua enfatico ao ressaltar que um tipo diferente de mudanca estrutural
transformou as sociedades modernas no final do século XX, o que pode ser observado também nos

seus produtos. Destaca que

isso esta fragmentando as paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia,
raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido solidas localiza¢es
como individuos sociais. Essas transformacfes estdo também mudando nossas
identidades pessoais, abalando a idéia que temos de nos préprios como sujeitos
integrados (HALL, 2014, p. 10).

Acrescenta que as identidades, concebidas na modernidade como fixas, com uma
esséncia propria, estdo agora deslocadas ou descentradas, o que o levou a distinguir trés concepcdes
de identidade: a do sujeito do lluminismo, do sujeito socioldgico e do sujeito pds-moderno.
Concebe-se como identidade do sujeito do Iluminismo aquela conhecida como seu “eu real”, sua
esséncia interior, seu centro essencial. Usualmente descrito no masculino, “o sujeito do I[luminismo
estava baseado numa concepc¢do da pessoa humana como um individuo totalmente centrado,
unificado, dotado das capacidades de razdo, de consciéncia e de acdo” (Hall, 2014, p. 10). Seu
nacleo interior ou identidade emergia pela primeira vez quando nascia e com ele se desenvolvia ao
longo da existéncia, permanecendo assim essencialmente 0 mesmo.

A identidade do sujeito sociologico ja ¢ concebida na interagdo entre o “eu” e a
sociedade. O sujeito sociologico é aquele que dialoga com os outros do seu grupo social. Sua
identidade preenche o espaco entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico. Os sentimentos subjetivos
alinham-se aos lugares objetivos ocupados no mundo social e cultural. Hall (2014) frisa que essa
identidade costura o sujeito a estrutura e “estabiliza tanto os sujeitos quanto os mundos culturais
que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais unificados e prediziveis” (Ibidem, p. 11).

E como foco de atencdo desse estudo, esta a concepcédo de identidade do sujeito pos-

moderno. Esse sujeito esta se tornando cada vez mais fragmentado, composto ndo de uma unica e
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fixa identidade ou verdadeiro “eu”, mas de varias, algumas vezes contraditdrias e nao resolvidas,
identidades plurais, cambiantes, que estdo em constantes negociagBes. O proprio processo de
identifica-las, segundo Hall (2014), é complexo, provisorio e variavel. O autor coloca que a

identidade torna-se uma celebragdo mdvel,

formada e transformada continuamente em relacéo as formas pelas quais somos
representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam. E definida
historicamente, e ndo biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes em
diferentes momentos, identidades que nio sdao unificadas ao redor de um “eu”
coerente. Dentro de nos ha identidades contraditdrias, empurrando em diferentes
direcBes, de tal modo que nossas identificacBes estdo sendo continuamente
deslocadas. (HALL, 2014, p. 12).

A partir das concepgdes mutantes de identidades de sujeitos apresentadas por Hall,
como ser coerente e convincente ao tracar o caminho de mudancas e dissecar o individuo no
percurso modernidade - p6s-modernidade? Como encarar nesse percurso o artista que interage com
a tradicdo, com diferentes dimensdes culturais e sociais ao elaborar a sua masica? Como abordar e
localizar esse processo identitario sem perder de vista uma trajetoria historica implicada com uma
sociedade moderna que sempre insistiu em discutir e construir simbolicamente o nacional?
Sabendo que as sociedades modernas sdo dinamicas e mudam a todo tempo, portanto, é preciso

antes de dar sentido ao sujeito pds-moderno, dar sentido ao individuo moderno. Hall destaca que:

As transformagdes associadas a modernidade libertaram o individuo de seus
apoios estaveis nas tradi¢des e nas estruturas. Antes se acreditava que essas eram
divinamente estabelecidas; ndo estavam sujeitas, portanto, a mudancas
fundamentais. O status, a classificacdo e a posi¢do de uma pessoa na “grande
cadeia do ser” — a ordem secular e divina das coisas — predominavam sobre
qualquer sentimento de que a pessoa fosse um “individuo soberano”. O
nascimento do “individuo soberano”, entre 0 humanismo renascentista do século
XVI e o lluminismo do século XVIII, representou uma ruptura importante com o
passado. Alguns argumentam que ele foi 0 motor que colocou todo o sistema
social da “modernidade” em movimento. (HALL, 2014, p. 18).

O sistema social da modernidade estd mostrando que continua em transformagé&o.

Assim, é imprescindivel destacar nesse momento, em que ha concordancia com o consenso entre
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tedricos de que o ritmo da integracdo global aumentou enormemente a partir de meados de 1970,
acelerando o fluxo e os lacos entre as nagdes, permitindo falar em descentramento das identidades
nesse contexto de transformacdes e colocando outro foco de discussdes: 0s processos de hibridacao
cultural. As fusdes ou mesclas observadas em produgfes musicais nos recortes de tempo abordados
constituem um processo de misturas que aqui denomino hibridismo, apoiado em alguns autores
como Canclini (2011), Burke (2013) e Vargas (2007). Mais complexo que a sonoridade e suas
fusBes, esta a definicdo e conceito do termo. Ao se falar de hibridismo, tem que se pensar que
todos os termos a ele relacionados (mesticagem, miscigenacéo, sincretismo e mulatismo) e ideias
(mescla, mistura, améalgama, fusdo, cruzamento, etc.), que remetem a uma nocao: a de que esta em
jogo um processo de misturas que rompe a identificagdo com algum referencial teérico imediato,

seja estético ou historico, ou mesmo modelo unico de analise. (VARGAS, 2007).

1.2 P6s-modernidade e processos de hibridacao

Como ja observado, a cultura da pés-modernidade consolidada, sujeita a compressao
tempo e espaco, é pautada por um ecletismo acentuado. Lyotard (1984), citado por Harvey (2013),
faz importante consideragdo do sentimento de diversidade presente na vida diaria desse periodo:
“o ecletismo € o grau zero da cultura geral contemporanea. Ouvimos reggae, assistimos faroestes,
almocamos Mcdonalds e jantamos comida local, usamos perfume de Paris em Toquio e roupas
‘retr6’ em Hong Kong” (LYOTARD, 1984 apud HARVEY, 2013, p 86). Costumes e tradi¢des
culturais estdo em constantes cruzamentos, portanto, negociando entre si em um mundo cada vez
mais globalizado. Por mais que se queira é impossivel se livrar da tendéncia global de misturas. As
culturas se tornaram culturas de fronteiras. N&o existe uma fronteira nitida ou firme entre os grupos
e 0s constantes encontros culturais resultantes da globalizacdo que deixam entrever uma forma
peculiar de hibridacdo, reafirmando, em outro contexto, que ndo existe matriz cultural pura. Mais
do que nunca ndo ha como sustentar uma visio “essencialista” de cultura. E importante nesse
contexto trazer Edward Said (1997), citado por Burke (2013), quando afirma que “todas as culturas
estdo envolvidas entre si, nenhuma delas é tinica ¢ pura, todas sdo hibridas, heterogéneas” (SAID,
1997 apud BURKE, 2013, p.53). O mesmo autor destaca que “a historia de todas as culturas ¢ a
historia do empréstimo cultural” (SAID, 1997 apud BURKE, 2013, p.13). O antropélogo Claude

Lévi-Strauss afirmou também que “todas as culturas sdo o resultado de uma mixoérdia” (LEVI-
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STRAUSS, apud BURKE, 2013, p.13). O argumento estabelecido é o de que sempre houve um
processo de interacdo cultural, e, para descrevé-lo, metaforas como “aculturacdo” e
“transcultura¢do”, dentre outras, foram propostas ao longo do tempo nas discussdes dos estudiosos
da cultura. Burke (Ibidem) destaca ainda que desde a Antiguidade Classica objetivou-se
compreender esse processo de trocas entre culturas, ou seja, de interacdo cultural (Burke, 2013),
que, na contemporaneidade, acontece de forma intensa e acentuada, interagindo com os sentidos e
significados que compdem o cenario poés-moderno. No ambito deste trabalho, partindo dessa
fundamentacdo, interessa investigar como o0 processo de hibridacdo esta acontecendo
especificamente em cada uma das obras analisadas inerentes ao cenario pds-moderno, sem perder
de vistas a sua interacdo com processos culturais anteriores. Esta observacdo remete a uma
priorizacdo do termo hibridacdo conforme utilizado por Canclini (2011) para refletir sobre os
processos de hibridacdo acentuados abordados neste trabalho, acreditando com ele e com Burke
(2011), que ndo existem “culturas puras” e que esses processos acentuados na poés-modernidade ja
advém, através de processos histdricos, de outros processos de hibridacéo.

Escolhido, portanto, o termo hibridismo para denominar processos de misturas ou
fusBes ocorridas nas préticas culturais na pés-modernidade, e também tendo visto que interacdes
culturais sempre ocorreram, resta questionar o porqué desses encontros se evidenciarem de forma
tdo acentuada na pos-modernidade. Referente a essa questdo, bem alinhado com as reflexdes

trazidas até aqui, Hall (2014) observa que

os fluxos culturais, entre as nagdes, e 0 consumismo global criam possibilidades
de “identidades partilhadas” — como “consumidores” para os mesmos bens,
“clientes” para os mesmos servigos, “publicos” para as mesmas mensagens €
imagens — entre pessoas que estdo bastante distantes umas das outras no espaco e
no tempo. (...) A globalizagdo é a compressdo dos horizontes espago-tempo e a
criagdo de um mundo de instantaneidade e superficialidade. O espago global é um
espaco de fluxos, um espaco eletrénico, um espaco descentrado, um espaco no
gual as fronteiras e limites tornaram-se permeaveis. Neste cenario global, o
econdmico e o cultural estdo em contato intenso e imediato um com o outro —com
cada “outro” (um “outro” que ndo esta mais simplesmente “la fora”, mas também
no interior). (HALL, 2014, p. 43)
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Canclini (2011) faz voz a Hall (2014), quando afirma que “os processos globalizadores
acentuam a interculturalidade moderna quando criam mercados mundiais de bens materiais e
dinheiro, mensagens e migrantes”. (CANCLINI, 2011, p. XXXI). Falar de hibridagao, portanto,
requer a ndo pretensdo de estabelecimento de identidades puras e auténticas em nenhum momento
e, de forma especial, no cenario p6s-moderno. E importante retomar a definicio do termo por

Canclini (2011) junto a um esclarecimento:

Entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas. Cabe esclarecer que as estruturas chamadas discretas
foram resultado de hibrida¢des, razdo pela qual ndo podem ser consideradas fontes
puras. (CANCLINI, 2011, p. XIX)

Fica evidente, portanto, que se trata de um processo. Processos de hibridacdo
pressupdem identidades mdveis e plurais, acionadas conforme as situaces colocadas a elas. O
objeto cultural hibrido, j& visto como fruto de misturas e multiplicidade implica uma ideia de fratura
e deslocamento, de produto instavel, de uma mescla de elementos e estruturas em transito, em uma
dinamica de temporalidades que remete novamente as identidades descentradas. E instavel, mas
ndo totalmente indeterminado. O ocorrido é que sua natureza sincrética desafia o estabelecimento
de um conceito fixo, ou seja, de algo para o identificar.

Diante tal dindmica de amalgamas de elementos as vezes dispares, apresenta-se um
problema referente a indeterminacédo do hibrido, que € buscar suas origens ou mesmo as origens de

suas fusdes e sinteses. Vargas (2007) contesta tal busca afirmando que:

O estado hibrido, de outra forma, ndo se reduz a dualidades e muito menos a meras
interacBes; por incorporar elementos maltiplos, ndo se subordina a sinteses rasas.
Nem mesmo se coloca como superacdo de estagios anteriores, pois ndo anula,
necessaria e totalmente, os elementos colocados em contato no inicio de sua
formacédo: o hibrido pode pressupor manutencdo ou sobreposicdo dos elementos
gue o antecederam, ndo havendo a dindmica simplista da superacdo. Sua
complexidade estda na manutencdo das rebeldias inesperadas de multiplas e
variaveis determinacdes, e ndo se fecha em superacgdes de contradi¢Bes ou sinteses
positivas. (VARGAS, 2007, p. 22)

A citacdo traz as claras que a racionalidade ocidental apoiada na Renascenca e no

lluminismo se perde em um contexto dinamicamente heterogéneo. Essa racionalidade de termos
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binarios e opositivos ndo mais se firma na profundidade de cruzamentos culturais vigentes na pés-
modernidade. Aquele principio construtor do pensamento cartesiano, de nunca sair do canone é
contestado frente a uma equacdo cambiante, de caminhos que constantemente se cruzam. A
modernidade pressentia sempre um referencial de legitimidade. Mesmo inovando, os artistas
buscavam se sedimentar em caminhos ou paradigmas ndo contestaveis, respeitaveis ao maximo
para ndo serem discutidos. Na modernidade tardia, perde-se a hierarquia, a classe e as virtudes
antes consagradas. Ha um processo de convivéncia, de co-presenca tumultuada de todos em uma
mesma pratica cultural. Philip Galinsky (1999), citado por Vargas (2007), observa, inclusive, que
uma das expressdes da pés-modernidade € a intensa relacdo da tradi¢do com a modernidade.
Assim, evidencia-se o0 contexto do hibridismo acentuado do objeto de estudo,
producdes musicais de alguns artistas brasileiros de um recorte de tempo compreendido pela tltima
década do século XX e pelas duas primeiras décadas do século XXI. As alfaias e tambores do
maracatu de Chico Science e Nagdo Zumbi e o pandeiro da embolada de Zeca Baleiro soam juntos,
em uma mesma gravagdo com sintetizadores, guitarras, samplers, contrabaixo e bateria eletronica.
Sabe-se que a Tropicalia também fez conexao de géneros tipicamente nacionais com informacoes
internacionalizadas da musica pop, estabeleceu o contato da guitarra elétrica com berimbaus. A
inevitavel convivéncia entre o culto, o popular e 0 massivo, portanto, torna-se bem visivel na

modernidade tardia;

As tecnologias de reproducdo permitem a cada um montar em sua casa um
repertério de discos e fitas que combinam o culto com o popular, incluindo
aqueles que ja fazem isso na estrutura das obras: Piazzola, que mistura o tango
com 0 jazz e a musica classica; Caetano Veloso e Chico Buarque, que se
apropriam ao mesmo tempo da experimentacdo dos poetas concretos, das
tradicBes afro-brasileiras e da experimentagdo musical pds-weberniana.
(CANCLINI, 2011, p. 304).

Contudo, entende-se com Harvey e Canclini, que foi a partir da década de 1990 que
aconteceu uma acentuacdo dos processos de hibridacdo cultural resultante da intensificacdo da
internacionalizacdo das relagdes culturais: aconteceu a consolidacao da pos-modernidade. Canclini
(2011) afirma que “o0 momento em que mais se estende a analise da hibridacao a diversos processos
culturais é na década final do século XX (CANCLINI, 2011, p. XVIII), 0 que denota esse processo

de consolidacdo e, mais uma vez, lembra a questdo primordial deste trabalho: o processo musical
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acentuadamente hibrido do tropicalismo da década de 1960 marcaria a laténcia desse momento
porvir, segundo a concepgdo de tempo multiplo de Castoriadis (1995) e Freire (1994)?

Por outro lado, ocorrendo a impossibilidade de enxergar a cultura latino-americana sem
seus hibridismos acentuados, e, tendo como escopo deste estudo algumas cangdes de carater
hibrido inseridas nessa cultura, intui-se agora buscar, para uma melhor compreensdo, um
referencial tedrico que traduza a complexidade dos processos de hibridagdo cultural no continente
latino americano. Para tal, o referencial escolhido novamente foi Canclini (2011). Seus estudos

fazem importantes investigaces sobre as transformac6es observadas na Ameérica Latina.

1.2.1 Processos de Hibridacdo na América Latina e suas implicaces com o transito
tradi¢do, modernidade e p6s-modernidade

A perspectiva pluralista, portanto, que aceita a fragmentacdo e as combinacgdes entre
tradicdo, modernidade e po6s-modernidade, é indispensavel para se considerar a conjuntura latino-
americana de fim de século XX e inicio de século XXI. Houve sim, a modernizagdo na América
Latina, mas esta se apresenta de forma contraditéria. Os tragos definidores da modernidade—
emancipacao, expansao, renovacdo e democratizacdo — tém sido articulados de forma desigual.
Em tese, emancipacdo se traduz por libertacao e independéncia. Pode-se afirmar que as sociedades
de paises da América Latina atingiram ap0s a segunda metade do século XX uma secularizagdo
dos campos culturais. Houve também, segundo Canclini, uma liberalizacdo precoce das estruturas
politicas e uma racionalizacdo da vida social. O autor, no entanto, pondera que essas
“modernizag¢des”, coexistem com comportamentos e crengas tradicionais ndo modernos.

Assim, 0 aspecto de renovacao e democratizacdo inerente a modernidade, chamado por
Bauman (2001) de “ilusdo moderna”, se apresenta bem incerto nos paises latino-americanos. Ha
relativo crescimento da educacdo média e superior. A experimentacdo artistica e artesanal e o
dinamismo acentuado com que 0s campos culturais se adaptam as inovac@es tecnoldgicas e sociais
também se evidenciam. Mas o fator preponderante € que a distribuicdo dos beneficios é desigual.
Evidencia-se também que a democratizacdo da cultura cotidiana e da cultura politica na America
Latina da pds-modernidade foi propiciada pelos meios eletrénicos de comunicacdo e pelas
organizacOes ndo tradicionais, agentes mais eficazes e com credibilidade maior que a dos
anteriores, e que intervém nas contradi¢des surgidas nos processos de modernizagdo (CANCLINI,
2011).
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Ha ainda que se pontuar que a expansdo, particularmente a econdmica, latino-
americana, quase sempre ndo acompanhou os graficos do crescimento mundial. Frisa-se, portanto,
que a menor participacdo no mercado acarreta uma também menor participacdo nas inovacoes
tecnoldgicas e nas novas estratégias de acumulacdo de capital. Harvey (2013), ao discutir o
complexo de signo e significagdes da cultura d& énfase ao poder do capital. Sabendo que o dinheiro
nao pode ser visto apenas como “a coisa” e sim como um processo, ha de se estabelecer que “como
o dinheiro e as mercadorias dependem inteiramente da circulacdo do capital, segue-se que as
formas culturais tém firmes raizes no processo diario de circulagdo do capital” (HARVEY, 2013,
p.269). Subjaz, portanto, a analise de Canclini, que a possibilidade de modernizacdo cultural nos
paises da América Latina é deficiente devido a consequente incapacidade destes inserir-se
integralmente nas novas regras de circulacdo de capital. A ndo incorporacédo de novas tecnologias
fraqueja a gestao dos bens simbdlicos.

Por outro lado, pode-se afirmar que um estado de indeterminacdo é algo tipico de
configuragBes culturais de alto grau de mesticagem®. Tendo ja estabelecido que os processos de
hibridacdo nao implicam em fusdes sem contradi¢des, Canclini (2011) destaca que a analise da
hibridacdo pode ajudar a dar conta de formas particulares de conflito pertinentes a
interculturalidade recente da América Latina. A decadéncia de projetos nacionais de moderniza¢do
de alguns paises latinos americanos faz questionar até que ponto os movimentos globalizadores
inerentes a p6s-modernidade estdo evidenciando ali uma multiculturalidade criativa. A observacéao
dos processos de hibridacdo pelo olhar do autor faz entender a relacdo entre tradicdo, modernismo

cultural e modernizagéo socioecondmica no ambito latino-americano.

4 Quanto ao termo “mesticagem” ¢ importante destacar que, no contexto deste texto, o0 mesmo remete a Gruzinski
(2001), quando discorre sobre a “cultura mestiga” que caracteriza a tradi¢do latino-americana. Cultura mestica
resultante, segundo esse autor, da interacdo cultural advinda de etnias acentuadamente diferentes como a ibérica, a
indigena e a africana, que interagem com o0s processos de hibridagdo modernos e pés-moderno que caracterizam o viés
latino-americano. Em resenha publicada na Revista Brasileira de Histdria sobre esta obra de Gruzinski, Gil (2002, p.
550) observa: “Gruzinski emprega o termo “mesticagem” para designar as misturas que ocorreram em solo
americano no século XVI entre seres humanos imaginarios e formas de vida, vindos de quatro continentes,
América, Europa, Africa e Asia. Ja o termo “hibridacio” é utilizado por Gruzinski na andlise das misturas que
se desenvolvem dentro de uma mesma civiliza¢io ou de um mesmo conjunto historico.” Assim, utilizo o termo
hibridacéo relacionado aos processos de misturas culturais sequentes que tém acontecido no Brasil e mesticagem para
lembrar que esses processos incluem as misturas identificadas por Gruzinski, relacionadas a historia do continente
Latino Americano.
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E como antes ja evidenciado, uma das expressdes em destaque da pds-modernidade € a relagdo
entre tradicdo e modernidade.

Tendo em vista esse contexto, 0 investimento em meu objeto de estudo ja fez perceber
que ritmos, instrumentos e formas musicais sdo refuncionalizados a partir de misturas que se
aproximam por fricgdes, justaposicdes e, mais raramente, por sinteses e fusées. Paises como Brasil,
Cuba e Argentina evidenciam a configuragdo musical do continente e demonstram que a
mesticagem cultural € um ponto crucial que se acrescenta a dinamica hibrida pés-moderna. Uma
visdo essencialista de cultura consegue abarcar essa amplitude de forma restrita. Apenas busca e
afirma o elemento fundador e determinante da estrutura socio-cultural, ou seja, uma identidade
primitiva e sua ordem. No Brasil, por exemplo, alguns consideram a hibridagéo cultural apenas
como um processo formativo. O arabico-ibérico com o indigena, com o negro e com o barroco-
jesuitico, é visto apenas no processo de formacdo de uma identidade cultural, vindo a ser, portanto,
estabilizados a partir desse estagio inicial. Acredita-se nessa vertente tedrica que ha uma
estabilidade e uma possivel ordem cultural. N&o é percebido o que é inerente aos processos de
hibridacdo, ou seja, sua natural fluéncia instavel e dindmica, um constante jogo de determinantes e
configuracBes que funcionam de forma complexa, um movimento sem centro que se desloca em
varios sentidos conforme as situagdes histdricas e os elementos culturais postos em dialogos.

Objetivando neste tépico relacionar Canclini (2011) aos processos de hibridacéo,
evidencia-se que a questdo principal que o autor aponta de forma perspicaz € a relacdo marcante
que ha da tradicdo com os processos de modernizacdo na América Latina. Nela, as tradi¢fes ainda
ndo se foram e a modernidade ainda ndo se estabeleceu completamente. O autor questiona se ha
mesmo, conforme apregoam politicos e economistas, uma necessidade de modernizacdo. Estaria
ela acessivel a grande maioria? Artistas, artesaos, politicos, empresarios, trabalhadores e cidadaos
teriam acesso igual aos bens? Nota-se que a modernizacdo e a democratizacdo nos paises latino-
americanos tém um histérico de minorias. Evidencia-se, portanto, que ha incerteza quanto ao
sentido e valor da modernidade. Nao estd em pauta apenas nacdes, etnias e classes, mas também
cruzamentos socioculturais em que o tradicional e 0 moderno se misturam constantemente. A

propasito,

como entender o encontro do artesanato indigena com catalogos de arte de
vanguarda sobre a mesa da televisdo? O que buscam os pintores quando citam no
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mesmo quadro imagens pré-colombianas, coloniais e da indUstria cultural; quando
as reelaboram usando computadores e laser? Os meios de comunicacdo
eletronica, que pareciam destinados a substituir a arte culta e o folclore, agora o0s
difundem macicamente. O rock e a musica “erudita” se renovam, mesmo nas
metrdpoles, com melodias populares asiaticas e afro-americanas. (CANCLINI,
2011, p. 18).

O autor destaca que ndo se trata apenas de estratégias das instituicdes e setores
hegemonicos. Antes é possivel percebé-las também na

“reestruturacdo” economica e simbolica com que os migrantes do campo adaptam
seus saberes para viver na cidade e seu artesanato para atrair o interesse dos
consumidores urbanos; quando os operarios reformulam sua cultura de trabalho
frente as novas tecnologias de producdo sem abandonar crengas antigas, e quando
0s movimentos populares inserem suas reivindicages no radio e na televis&o.
Qualquer um de n6s tem em casa discos e fitas em que se combinam musica
classica e jazz, folclore, tango e salsa, incluindo compositores como Piazzola,
Caetano Veloso e Rubén Blades, que fundiram esses géneros cruzando em suas
obras tradic¢@es cultas e populares. (CANCLINI, 2011, p. 18).

Os estudos de Canclini sobre os processos de hibridacdo na América Latina séo
importantes, pois explicam o que ele denomina de “poderes obliquos”, aqueles que advém da
mistura de instituicdes liberais e habitos autoritarios, movimentos sociais democréaticos e regimes
paternalistas, e as transacdes de uns com os outros. O autor ainda concebe a modernizacéo latino-
americana mais que uma for¢a dominadora e alheia que busca substituir o tradicional. Entende-a
como tentativas de renovagdo com que diversos setores se encarregam da heterogeneidade
multitemporal de cada nagdo. (CANCLINI, 2011). E uma modernizagio deficiente na qual se
visualiza uma expansdo restrita do mercado, democratizacdo para minorias privilegiadas e
renovacao de ideias com baixa eficacia nos processos sociais. E 0 movimento tropicalista, que sera
abordado no terceiro capitulo, ja na década de 1960, ndo estava nessa zona de poderes obliquos
medindo forgas e evidenciando lutas de representacdes?

Controversial é saber que os estudiosos da tradigdo ou tradicionalistas e 0s
modernizadores sempre visualizaram e buscaram construir uma ideia de pureza - um objeto puro.

Como ter uma matriz mitica a partir de racionalidades diferentes, assumidas de forma desigual por
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diferentes setores? Pensar em processos de hibridagdo em um contexto de modernizagao latino-
americana requer ir além, haja vista estarem presentes no discurso levantamentos acerca do popular

e das tradic0es:

A modernizagdo diminui o papel do culto e do popular tradicionais no conjunto
do mercado simbdlico, mas ndo os suprime. Redimensiona a arte e o folclore, o
saber académico e a cultura industrializada, sob condicBGes relativamente
semelhantes. O trabalho do artista e do artesdo se aproximam quando cada um
vivencia que a ordem simbdlica especifica em que se nutria é redefinida pela
l6gica de mercado. Cada vez podem prescindir menos da informacdo e da
iconografia modernas, do desencantamento de seus mundos autocentrados e do
reencantamento que a especularizacdo da midia propicia. O que se desvanece ndo
sdo tanto os bens antes conhecidos como cultos ou populares, quanto a pretensdo
de uns e outros de configurar universos auto-suficientes, e de que as obras
produzidas em cada campo sejam unicamente “expressdo” de seus criadores.
(CANCLINI, 2011, p. 22).

E modernizagdo na América Latina é mais, segundo Canclini, um modernismo
exuberante. Nao ¢ a expressdao da modernizagdo socioeconomica € sim “o modo como as elites se
encarregam da interseccao de diferentes temporalidades historicas e tratam de elaborar com elas
um projeto global” (CANCLINI, 2011, p.73). Dou destaque a um fato que consolida a fala do autor.
No Brasil de 1824, a Declaracdo dos Direitos Humanos foi transcrita em parte na Constituigdo
Brasileira em um mesmo periodo de escravidao, o que mostra que o discurso modernizador nos
paises latino-americanos nem sempre coincide com suas praticas. Modernizacdo implica
emancipacdo, expansdo, renovacdo e democratizacdo, e nos projetos de independéncia e
desenvolvimento dos paises da América Latina hd uma luta para compatibilizar essa proposta com
a semimodernizacao econémica. Acrescenta-se a luta as tradicdes persistentes. Assim, 0S processos

de hibridacao cultural inerentes a esses paises trazem a mostra algumas questdes:

Como articular o local e o cosmopolita, as promessas da modernidade e a inércia
das tradi¢Ges; como podem os campos culturais conquistar maior autonomia e, ao
mesmo tempo, tornar essa vontade de independéncia compativel com o
desenvolvimento precério do mercado artistico e literario; e de que modo a
reorganizacgéo industrial da cultura recria as desigualdades. (CANCLINI, 2011, p.
83)



44

Visualiza-se, portanto, que a dindmica de conflito propria dos processos de hibridacéo
é mais acentuada nas praticas culturais latino-americanas. Os mercados culturais em expanséo
popularizam os bens de elite antes tidos como ““culto” ¢ introduzem uma massifica¢do. Mas a luta
relatada pelo controle do culto e do popular continua travada mediante os esforcos para defender
0s capitais simbdlicos especificos e marcar a distingdo com relacdo aos outros (CANCLINI, 2011).
Tendo como parte de meu objeto de estudo a musica do grupo Chico Science e Nagdo Zumbi, e
estando falando de processos de hibridacdo e modernizacdo ocorridos na Ameérica Latina, aqui ja

vistos em lutas, trago ao texto um mondlogo recitado por Science:

Modernizar o passado é uma evolugdo musical, cadé as notas que estavam aqui,
ndo preciso delas, basta deixar tudo soando bem aos ouvidos, 0 medo da origem
ao mal, o homem coletivo sente a necessidade de lutar, o orgulho, a arrogancia, a
gloria, enche a imaginacdo de dominio, sdo deménios 0s que destroem o poder
bravio da humanidade (CHICO SCIENCE, 1994)

Certo de auscultar que “tudo soando bem aos ouvidos” pode ser traduzido por “praticas
discretas, que existiam de forma separada se combinando em novas estruturas, objetos e novas
praticas”, como pode ser notado nos processos hibridos das musicas selecionadas nos dois recortes
de tempo em questdo nesse trabalho, evidencio aqui que a convivéncia que se mostra as vezes
afetiva também ocorre em meio a violéncia e lutas. Ha nos processos de hibridacdo, segundo
Canclini, aquilo que também ndo se deixa hibridar. Assim € possivel fazer coro a Science e cantar:
“Viva Zapata! Viva Sandino! Viva Zumbi! Antdnio Conselheiro! (...) Eu tenho certeza, eles
cantaram um dia”. Ao discorrer 0 olhar de Canclini sobre a América Latina, portanto, tem-se muito
em evidéncia as questdes que a cerca como tradicdo e modernidade. Canclini conduz a
problematica pds-moderna de coexisténcia, ora ja vista. O moderno se fragmenta e se mistura ao
que ndo é. E afirmado e discutido a0 mesmo tempo. (CANCLINI, 2011). E possivel perceber esse
carater de tradicdo que ndo se extingue e modernidade que ainda ndo acabou de chegar, nas
discussdes sobre a cultura latino-americana na modernidade tardia. A modernidade da qual eu falo
ndo é um periodo historico ou um tipo de pratica com a qual é possivel vincular-se, escolhendo

estar nela ou ndo. Antes:
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E uma condicao que nos envolve, nas cidades e no campo, nas metrépoles e nos
paises subdesenvolvidos. Com todas as contradices que existem entre
modernismo e modernizacao, e precisamente por elas, é uma situacdo de transito
intermindvel na qual nunca se encerra a incerteza do que significa ser moderno.
Radicalizar o projeto da modernidade é tornar aguda e renovar essa incerteza, criar
novas possibilidades para que a modernidade possa ser sempre outra e outra coisa.
(CANCLINI, 2011, p. 356).

Sabendo que a condicdo pds-moderna se apresenta como situacdo de transito
interminavel, que traz consigo a incerteza do que venha a ser moderno, Canclini afirma que a
analise cultural da modernidade requer p6r lado a lado os modos de nela entrar e dela sair. E mais,
questiona se e possivel falar criticamente da modernidade estando a passar por ela. Como ele diz,
“seria preciso dizer algo assim como pos-intra-moderno” (CANCLINI, 2011, p.356). Acredito com
ele que esse processo de hibridagéo peculiar a América Latina, que faz conviver de forma peculiar
tradicdo e modernizacdo numa circunstancia especial em gue se acirram as lutas de representacoes,
é inerente as obras selecionadas nesse trabalho para analise. 1sso num contexto em que a circulagao
do capital, da maneira que ocorre, gera desigualdade social e, nas circunstancias que levam a
constatacdo de “poderes obliquos”, onde se negocia, mas ndo se descarta a valoracdo diferente do
culto e do popular. Situacdo que ndo impede de se reconhecer a presenca nesse cenario de

desigualdades, a condi¢do pds-moderna.

1.3 P6s-Modernidade: a Derrubada de Fronteiras e a “construcao simbdlica da nagio”

Evidencia-se no topico anterior, portanto, que a analise cultural da pds-modernidade
revela-se complexa, o que requer também trazer a tona a abordagem de identidade cultural e
nacionalismo neste contexto. Como visto, o desenvolvimento global do capitalismo e a interacao
de fatores econémicos e culturais tiveram destaque. Novas identidades globalizadas se formaram
a partir da alteragdo de padrdes de producdo e consumo e da intensificacdo dos processos de
hibridacdo cultural, o que provocou uma crise de identidades. Ao se pensar em identidades
globalizadas nesse periodo, ha de se especificar uma identidade “local”, que se diferencia de outras
identidades “locais”, situadas em uma “arena global”. Falo aqui agora de modo especial, portanto,
de uma identidade cultural particularmente entendida como identidade nacional. 1sso tendo em
vista que o estudo das obras acentuadamente hibridas selecionadas nesse trabalho para analise

levou também a questdo do nacional. Como ficam nesse contexto essas obras? Para isso sera
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necessaria a abordagem da identidade nacional como uma producdo cultural da modernidade,
percebida como uma “construcdo simbolica”, e, depois, o enfoque de como esta se dando essa

construcdo na pos-modernidade.

1.3.1 Comunidade Imaginada: a construcéo simbdlica da nacdo na modernidade

As culturas nacionais se constituiram em uma das principais fontes de identidade
cultural no mundo moderno (Hall, 2014). E necessario citar Woodward (2000), quando diz que “a
identidade é marcada por meio de simbolos”, o que permite a afirmagdo de que “a construgdo da

3

identidade ¢ tanto simbolica quanto social” e a observacdo de que “uma das formas que as
identidades estabelecem suas reivindicagdes € por meio do apelo a antecedentes historicos™.
Lembra ainda que “a identidade é, na verdade, relacional, e a diferenga é estabelecida por uma
marcagao simbdlica relativamente a outras identidades” (WOODWARD, 2000, p. 9-12).
Convergindo o texto para o sentido de identidades no mundo moderno, sujeitos ou

individuos e nacionalidades e suas relaces, € interessante citar o filésofo Roger Scruton:

A condi¢do de homem [sic] exige que o individuo, embora exista e aja como um
ser autbnomo, faga isso somente porque ele pode primeiramente identificar a si
mesmo como algo mais amplo — como um membro de uma sociedade, grupo,
classe, estado ou nacgdo, de algum arranjo, ao qual ele pode até ndo dar um nome,
mas que ele reconhece instintivamente como seu lar. (SCRUTON, 1986, apud
HALL, 2014, p. 29).

Hall (2014) complementa a citagdo anterior com Ernest Gellner (1983), que acredita
que a auséncia de um sentimento de identificacdo nacional traria ao sujeito moderno um profundo
sentimento de perda subjetiva. Para o autor “a ideia de um homem [sic] sem uma nagdo parece
impor uma (grande) tensdo a imaginacao moderna. Um homem deve ter uma nacionalidade, assim
como deve ter um nariz ¢ duas orelhas” (GELLNER, 1983, apud HALL, 2014, p. 29).

Ja com outro olhar, que remete a concepgéo de sujeito poés-moderno, Hall afirma que
percebidas como construgdes simbdlicas, as identidades nacionais ndo sdo ou estdo inerentes a nds
quando nascemos, mas sdo formadas, forjadas, edificadas e transformadas no interior de
representacdes. Uma bandeira nacional e um hino nacional marcam e demarcam simbolicamente

aquilo que n&o € o outro. Em um contexto de criacéo da brasilidade, 0 samba, o carnaval e o futebol
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representariam de maneira inequivoca a identidade nacional brasileira. Segundo esse autor, “a
representacdo €, como qualquer sistema de significacdo, uma forma de atribuicao de sentido. Como
tal, a representacdo é um sistema linguistico e cultural: arbitrario, indeterminado e estreitamente
ligado a relagdes de poder” (SILVA, 2007, p.91). Tem-se, portanto, a partir da citacdo, que o que
se chama nagdo e/ou identidade nacional é criado. E ao lembrar que existem relagbes de poder em
uma construcdo simbdlica realizada a partir de conflitos, lutas e contestacdes, e até mesmo de
violéncias simbolicas, pode-se também afirmar que os poderes hegemonicos geralmente sdo e se
fazem detentores do monopdlio da construcao da identidade nacional. Uma cultura nacional € um
modo de construir sentidos que influenciam e organizam as ac¢des e concepg¢des dos individuos.
Hall (2014) afirma que “esses sentidos estao contidos nas histérias que sdo contadas sobre a nagao,
memorias que conectam seu presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas”
(HALL, 2014, p. 31).

Com essas afirmac6es Hall da voz a Benedict Anderson (1983), que diz ser a identidade
nacional uma “comunidade imaginada” (ANDERSON, 1983, apud HALL, 2014, p. 31). O mesmo
autor € enfatico ao dizer que as diferencas entre as na¢fes sdo evidenciadas nas diferentes formas
pelas quais elas sdo imaginadas. E importante também destacar que a imaginacao criada vai sempre
ao encontro daquilo que faz sentido, a saber, 0 que se imagina também é real (Debord, 1997).
Novamente, como exemplo, em um contexto brasileiro, pode-se citar a marchinha Histéria do
Brasil(1933) de Lamartine Babo como uma legitimagéo brasileira da festa de carnaval: “Quem
inventou o Brasil? Foi seu Cabral, foi seu Cabral. No dia 21 de abril, dois meses depois do carnaval”
(CARVALHO, 2004, apud NICOLAU NETTO, 2009, p. 26). Alinhado a essas colocagdes, Homi
Bhabha (1990), citado por Hall (2014), aponta que “as nagdes, tais como narrativas, perdem suas
origens nos mitos do tempo e efetivam plenamente seus horizontes apenas nos olhos da mente”
(BHABHA, 1990, apud HALL, 2014, p. 31).

Hall (2014) destaca ainda particularidades na forma de narrar a nacdo através das
literaturas nacionais, da midia e da cultura popular. Assim, na construgédo do discurso do nacional,
s80 abordadas “histdrias, imagens, panoramas, cenarios, eventos historicos, simbolos e rituais
nacionais que simbolizam ou representam as experiéncias partilhadas, as perdas, os triunfos e os
desastres que ddo sentido a nacdo (HALL, 2014, p. 31). Evidencia-se, portanto, na participacdo dos
membros dessa comunidade imaginada, um compartilhar da narrativa que, dando significado as

suas existéncias, faz com que suas vidas sejam e estejam conectadas com um destino nacional.
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Ha de se destacar também no constructo de uma comunidade imaginada no &mbito da
modernidade, a énfase que se da as origens, continuidade, tradicao e intemporalidade. A identidade
nacional é representada como esséncia, primordial, talvez inerte, mas sempre existente. Assim, “os
elementos essenciais do carater nacional permanecem imutaveis, apesar de todas as vicissitudes da
historia. Esta 14 desde o nascimento, unificado e continuo, “imutavel” ao longo de todas as
mudangas, eterno” (HALL, 2014, p. 32).

Outras estratégias discursivas podem ser apontadas tais como a “invengao da tradi¢cdo”, a
do “mito fundacional” e a de um “povo ou ‘folk’ puro, original” (HALL, 2014, p. 32-33). Aquilo
que as vezes parece ser antigo €, talvez, em sua maioria, recente e inventado. Conjuntos de praticas,
de natureza ritual ou simbdlica, buscam introduzir valores e normas de comportamento a partir de
repeticdes, implicando, assim, em uma continuidade relacionada a um passado histérico, adequado
ou de interesse. A origem da nacdo, do povo e de seu carater nacional, por sua vez, pode estar
localizada numa narrativa que constréi o nacional em um tempo longinquo e distante, em um tempo
mitico e ndo real. O que era desastre e tragédia pode ser transformado em uma narrativa da qual
uma historia alternativa pode ser construida. Ja a nacéo, percebida como comunidade imaginada
gue tem em sua constituicao a ideia de um povo ou folk, um folk puro, original, que é tido como a
origem, nunca esteve e nem vai estar onde se exercita o poder. Gellner (1993), citado por Hall
(2014), de forma perspicaz, diz que “quando [os ruritananos] vestiram os trajes do povo e rumaram
para as montanhas, compondo poemas nos clardes das florestas, eles ndo sonhavam em se tornarem
um dia também poderosos burocratas, embaixadores e ministros” (GELLNER, 1993, apud HALL,
2014, p. 33).

Falar de nacdo e comunidade imaginada, identidades, simbolos e representagdes, no
entanto, ndo pode excluir a observacdo de que é preciso pensar que ha uma unificacdo ou
homogeneizacao politica em torno de um universo simbolico criado pelos poderes hegemdnicos.
Nicolau Netto (2009) apoiado em Hobsbawn (1990) diz:

A passagem da compreensdo da identidade em sociedades primitivas para
sociedades nacionais ndo é tdo simples, pois é necessario perceber o surgimento
de um novo poder material: o Estado-nacdo. Este se imp0e, a partir do século
XVIII (cf. HOBSBAWN, 1990:13), como o poder material do qual emanam — ou
pelo qual passam — os modos de identificacdo do individuo do ponto de vista
amplo, ou seja, fora de suas fronteiras imediatas, como o valor identitario
supremo, sobrepondo-se & familia, & comunidade, a coroa ou a qualquer outro todo
unificador simbdlico. (NICOLAU NETTO, 2009, p. 29).
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Explicita-se desse modo que relagbes sociais e simbolos que faziam as vezes da
identidade primaria passam a ser reutilizadas e relacionadas a nacionalidade e sob ela se
reorganizam. E necessario, portanto, ainda destacar que embora “histérico e particular, o Estado-
nacao se torna a expressao e o guardido do a-historico e do universal” (NICOLAU NETTO, 2009,
p- 29). Como destacou Hobsbawn, a “nagdo passa a se remeter imediatamente a Estado que passa
a se remeter imediatamente a povo” (HOBSBAWN, 1990 apud NICOLAU NETTO, 2009, p. 29).
E no universo de uma trama cultural, agora concordando com Hall (2014), quanto mais unificada
estd a identidade no meio da pluralidade que a constitui, mais interesses de dominacdo na
construcdo da identidade nacional se evidenciam. Nesse entendimento, a unificacdo simbolica da
qual havia falado torna-se coerente. O Estado, nacdo e povo se conjugam em um mesmo ato. O
Estado, percebido como cria e criador desta unificagdo, passa a caracterizar um grupo de pessoas
em uma autoreferéncia e em referéncia a outros povos, Estados e nagdes. Nesse momento retomo

Benedict Anderson, citado por Nicolau Netto (2009), para quem a nagdo se constitui em

uma “comunidade politica imaginada, e imaginada tanto como hereditariamente
limitada, quanto como soberana”. (...). E imaginada porque a maior parte de seus
membros nunca vao se encontrar, mas ainda assim ‘“nas mentes de cada um vive
a imagem de suas comunhdes” (...); ¢ imaginada como limitada porque ¢ finita,
possui fronteiras (...); € imaginada como soberana porque “o emblema da
liberdade é o estado soberano” (...); e, por fim, é imaginada como comunidade,
porque “a nagdo é sempre concebida como uma camaradagem profunda e
horizontal” (ANDERSON, 1991, apud NICOLAU NETO, 2009, p. 30).

A pluralidade de nacionalidades e identidades nacionais em um cenario p6s-moderno
e o sentido de comunidade imaginada faz emergir questionamentos, e traz entre eles um principal:
sendo a nag¢do um discurso como ja apresentado, como se conta o ato de discursar de uma cultura
nacional? Em outras palavras, quais elementos poderdo ser levantados para se entender a
construcdo e afirmacgdo da narrativa da cultura nacional no cenario pés-moderno? Ortiz (2012)
ressalta que a “‘invencdo’ dos signos nacionais e populares deve adequar a busca da identidade as

exigéncias da modernidade emergente” (ORTIZ, 2012, p. 12). Afirmacdo que leva a algumas
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questdes procedentes no contexto do objeto de estudo desse trabalho. Diante de tantos simbolos
agora partilhados por todos, questiona-se afinal como se imagina uma nagdo em um contexto de
pos-modernidade onde se presencia uma mundializa¢do acentuada da cultura. Existem estratégias
representacionais que conseguem abarcar um sentido de pertencimento a uma nacionalidade?
Quais sdo elas? Quais seriam as representacdes que dominam e definem uma identidade nacional
no cenario pés-moderno?

Sabendo que a pos-modernidade traz a ideia de movimento, deslocamento, nomadismo e
derrubada de fronteiras, had de se convir que o intercurso entre diferentes nacionalidades
problematiza um pouco mais 0 conceito de pureza, separacdo e segregacdo. Ha um intenso
cruzamento de fronteiras. Ndo havendo mais estas, pode-se livremente ter acesso a diferentes
identidades em outros territorios simbolicos. Emergem-se assim identidades culturais que ndo séo
mais fixas. Afinal, na pds-modernidade as pessoas pertencem a culturas hibridas, de diferentes
tradigdes culturais onde um sentimento de pertencimento a mais de uma identidade cultural se faz
presente. A tentativa de unificagdo se torna dificil nesse contexto. Diante de identidades nacionais
a serem imaginadas em um contexto de hibridismo e diasporas (Hall, 2014) é importante antes
discutir como uma cultura nacional atua como fonte de significados culturais, foco de identificacdo

e sistema de representacéo.

1.3.2 O Estado Nacédo na pds-modernidade

Estando ainda a falar do Estado-nacéo, dou destaque mais uma vez aquele principio de
unificacdo regido por um Estado, uma nagdo e um povo. Bauman (2003) lembra que

a construcdo da nagao significava a busca do principio “um Estado, uma Nagdo”,
e, portanto, em ultima analise, a negacdo da diversificagdo étnica entre os suditos.
Da perspectiva da “Nac@o Estado” culturalmente unificada e homogénea, as
diferencas de lingua ou costume encontradas no territério da jurisdicdo do Estado
ndo passavam de reliquias quase extintas do passado. (...). A nacionalidade
compartilnada deveria desempenhar um papel crucial de legitimacdo na
unificacdo politica do Estado, e a invocagdo das raizes comuns e de um carater
comum deveria ser importante instrumento de mobilizacdo ideoldgica — a
producdo de lealdade e obediéncia patriéticas. (BAUMAN, 2003, p. 83).
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E certo pensar com essa citagio em uma homogeneizagio nacional tipica da
modernidade — uma lingua, uma cultura, uma memoria histdrica e um sentimento patriotico, dentro
das fronteiras do Estado. Mas comentar fronteiras de Estado e o Estado-nacdo na ultima década do
século XX e inicio do século XXI (consolidacdo da p6s-modernidade segundo Harvey (2013) e
Canclini (2011) é novamente voltar a discorrer sobre didsporas, migracdo e extraterritorialidade.
Como ja visto, na nova ordem global inscrita em um cenario de pds-modernidade, o espaco perdeu
sua importancia e as distancias estdo sendo cada vez mais vencidas. Bauman (2003) ainda diz que
“‘globalizagdo’ significa que a rede de dependéncias adquire com rapidez um ambito mundial”

(BAUMAN, 2003, p. 89). Fica evidente nas palavras do autor que as instituicdes passiveis de

controle politico ndo acompanham o processo em sua dimensdo. Bauman acrescenta ainda que

bem entrelagado com o desenvolvimento desigual da economia, da politica e da
cultura (outrora coordenadas no quadro do Estado-nagdo) esta a separagdo do
poder em relagdo a politica; o poder, enquanto incorporado na circulagdo mundial
do capital e da informacdo, torna-se extraterritorial, enquanto as instituicdes
politicas existentes permanecem, como antes, locais. Isso leva inevitavelmente ao
enfraguecimento do Estado-nacéo (...) (BAUMAN, 2003, p. 89).

Diante do exposto, a evocacdo da nacionalidade e o dever patridtico tornam-se
vulneraveis para o proposito de legitimacdo e mobilizacdo cultural. A soberania do Estado-nacéo,
que outrora abrigava as nagoes parece ndo mais existir. Com a perda do controle dos processos de
integracdo social, o policiamento do territério administrado deixa transparecer que € a Gnica funcéo
deixada nas méos do Estado.

Cabe aqui ressaltar, no entanto, que a complexidade da trama € um pouco maior. O
Estado-nacgdo, anteriormente hegemdnico é deslocado em um novo contexto. Contudo é eficaz
saber que a desterritorializacdo de uma identidade nacional torna esse Estado-na¢do ndo mais do
que um dos atores responsaveis por sua formacdo. Na pds-modernidade, “a nagdo ndo ¢ mais
referida somente a um Estado, mas a um espago mundial, e se forma a partir de forgas que estéo
neste espaco da mesma maneira que a partir das que estdo no Estado” (NICOLAU NETTO, 2009,
p. 217).

Sendo assim, esse autor, alinhado com as identidades descentradas descritas por Hall,

observa que
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se a identidade nacional fosse conformada a partir do territério nacional, como
fora em seus primordios, o Estado-nagdo ndo precisaria ao forjar um simbolo
declaréa-lo exclusivo. Ele o faz exatamente pela possibilidade de atores de outras
nacionalidades (ndo brasileiros) terem interesse em se utilizar de um simbolo
nacional (brasileiro), pois este representa valor. Disso tiramos, entdo, que a
identidade nacional apenas por excecdo pode ser controlada pelo Estado. Isto
porque se ela pode ser pensada como um discurso (0 que ndo lhe retira seu
forjamento a partir de base real), ela € em si mével e, portanto, capaz de se atrelar
a bens culturais que, na modernidade-mundo, ndo encontram fronteiras para sua
mobilidade. Pensemos isto historicamente. (NICOLAU NETTO, 2009, p. 216).

Pode-se entdo concluir que a unificacdo outrora revelada entre Estado, nagéo e povo se
desfaz na po6s-modernidade. Aquela identidade nacional unificada em torno de valores eleitos da
nacdo se descentraliza e rompe com o proprio Estado nacional, gerando sentidos a partir também
da nova aldeia global, onde ela esta também centrada. N&o se deve esquecer, portanto, que mesmo
descentralizada diante a globalizacdo, a nacionalidade ainda continua a ser algo valorizado, e, 0
mesmo processo que descentraliza, prové novas formas que forjam, constroem, estimulam e
mantém sob outro angulo as nacdes. Sabendo que os bens simbdlicos de uma nagdo sdo
significativos e valoraveis no cenario global capitalista contemporaneo no qual essa hagao também
se insere, as relacdes entre os agora disjuntos Estado, nacdo e povo, dependem dos interesses de
cada um. Circunstancia que, lembrando novamente as identidades descentradas descritas por Hall

(2014), levou Nicolau Netto a afirmar:

se 0 processo de globalizagdo gera um espaco mundial, no qual se apresenta uma
identidade que, como vimos, é privilegiada nesse mesmo espaco, e ainda permite
a ascensdo de identidades restritas, a identidade nacional s6 pode se manter
operante caso ela se abra e se conforme aos sentidos que estdo também naquelas
identidades. Portanto, a identidade nacional deve se descentralizar, romper com o
préprio estado nacional e passar a gerar sentido a partir de uma nova matriz, agora
global, onde, entdo, ela finalmente se centre. Esta hova matriz deve ser capaz de
recolher e de selecionar simbolos a partir de diferentes espagos sociais, sendo o
nacional apenas um deles (0s outros seriam os espacos mundial e regional (das
identidades restritas), reordenados a partir da propria mundializacdo (NICOLAU
NETTO, 2009, p. 207-208)

A identidade nacional sé se torna operante nesse cenario historico descrito, onde

impera processos globais e de hibridacdo acentuada, caso se abra e interaja com outras identidades,
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a local e o global. Isso indica que a partir de outros processos reordenados oriundos da
mundializacdo, sentidos e significados s&o ativados, possibilitando a afirmacéo de Edensor (2002),
que a “identidade est4 se tornando nacionalmente desterritorializada, e local e globalmente, e, até
mesmo virtualmente, reterritorializada”. (EDENSOR, 2002, apud NICOLAU NETTO, 2009, p.
207). Nicolau Netto (2009) novamente comenta essa circunstancia relacionada a identidade

nacional na atualidade, que faz interagir interesses locais e globais, observando:

Afinal, por mais que haja um processo de desterritorializacdo de bens
culturais, estes necessitam se territorializar para gerarem sentido (ou
mesmo para serem consumidos) e, neste momento, a imagem que trazem
de si deve partir de identidades reconheciveis. Se, é fato, [...], a identidade
mundial é privilegiada nesse processo, ela nao possui forcas suficientes
para se manter sozinha, pois no momento em que se relacionar com
pessoas — ou melhor, participar do cotidiano — ela se retorrializara e,
com isso, passara a ter seu sentido condicionado também pelas
identidades nacional e restrita [regional]. SO dessa maneira, entdo, ela
pode atuar em um cenario que exige, ainda, a partir dos homens de negocio
e das propostas pos-modernistas, que os discursos universais (como é o
seu) se mostrem como discursos particulares. (NICOLAU NETTO, 2009,
p. 208) (Grifo meu)

Se pensarmos no Brasil de forma mais especifica, 0 que podera ser observado sobre
esse processo? Tendo proposto neste trabalho discorrer sobre a diversidade sonora de algumas
producdes musicais brasileiras em um contexto de pds-modernidade, e ja sabendo que o objeto em
analise é acentuadamente hibrido, ou seja, ja se apresenta também como fruto de uma
extraterritorialidade, nada mais justo que trazer a discussdo para o Brasil. A proposito, esse pais
integra a realidade latino-americana na p6s-modernidade. Desse modo, para melhor compreenséo
do processo de derrubada de fronteiras no Brasil, torna-se fundamental discorré-lo em paralelo com

alguns fatos histdricos relevantes.
1.3.2.1 Alguns elementos da construcao do nacional e derrubada de Fronteiras no Brasil
Nessa abordagem cabe destacar, inicialmente, a forca exercida pela musica brasileira

na construcdo da identidade nacional. NegociacOes e processos de representacGes sempre foram

articulados nesse sentido. Ha ainda de se considerar que no Brasil, que interage com a modernidade
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como ela se apresenta na América latina, perdura uma insisténcia em buscar aquela “auténtica”
identidade. Ortiz (2012), ja observando outro angulo, pontua que, “na verdade, a luta pela defini¢ao
do que seria uma identidade auténtica € uma forma de se delimitar as fronteiras de uma politica
que procura se impor como legitima” (ORTIZ, 2012, p.9).

Nesse contexto, ao se reler os estudos de Mario de Andrade, percebe-se que 0s anos
1920 e 1930 foram de buscas de raizes brasileiras no sentido de construcdo do nacional,
destacando-se nestas pesquisas a musica folclorica. Mas o advento do Estado Novo, a partir dos
anos 1930, impulsionou uma politica de desenvolvimento econdmico e mudou aquilo que se
buscava afirmar. Os simbolos nacionais tiveram que se adequar as exigéncias de uma modernidade
proeminente. O Brasil, deixando de ser agrario precisava de simbolos identitarios que mais se
aproximassem do que fosse indicador do processo de modernizacao, ou seja, do radio, do cinema,
da metropole, da industrializacdo e comercializacdo que rompiam as fronteiras nacionais.

Referente a esse investimento em um pais moderno em plena realidade latino
americana, importante lembrar que ainda na década de 1930, aconteceu a reunido de grandes
figuras brasileiras como Sérgio Buargue de Holanda, Heitor Villa-Lobos, Luciano Gallet, Gilberto
Freire, Alfredo da Rocha Vianna — o Pixinguinha, Ernesto dos Santos — o Donga, dentre outros,
com o intuito de discutir a importancia da figura do afrodescendente e sua cultura na formagao
deste Brasil moderno. Isto a partir de um processo homogeneizador - tramado por brasileiros de
diferentes camadas sociais — que visava a consagracdo do samba como simbolo nacional
(VIANNA, 1995). Vianna observa que “‘essa noitada de violdo’ pode servir como alegoria, no
sentido carnavalesco da palavra, da ‘invengdo de uma tradi¢do’, aquela do Brasil mestico, onde a

musica samba ocupa lugar de destaque como elemento definidor da nacionalidade” (Ibidem, p. 20)

O encontro juntava, portanto, dois grupos bastante distintos da sociedade
brasileira da época. De um lado representantes da intelectualidade e da arte
erudita, todos provenientes de “boas familias brancas” [...] Do outro lado, musicos
negros ou mesticos, saidos das camadas mais pobres do Rio de janeiro. De um
lado, dois jovens escritores, Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda, que
iniciavam as pesquisas que resultaram nos livros Casa Grande e senzala, em
1933, e Raizes do Brasil, em 1936, fundamentais na definicdo do que seria
brasileiro no Brasil. A frente deles Pixinguinha, Donga e Patricio Teixeira
definiam a masica que seria, também, a partir dos anos 30, considerada com o que
no Brasil existe de mais brasileiro. Ouvindo o depoimento dos participantes,
parecia natural, evidente, que tal encontro ocorresse, que ambos os lados
sentissem “em casa” (o cordial Brasil mestico) quando reunidos. (VIANNA,
1995, p. 20)
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No movimento de valoriza¢do do negro, na conquista da sinceridade, a musica
popular seria um elemento fundamental. Gilberto Freyre adota o estilo de
manifesto: “pela valorizagdo das cantigas negras, das dancas negras, misturadas a
restos de fados; e que s@o talvez a melhor coisa do Brasil” [...] Num primeiro
momento, 0 samba teria sido reprimido e enclausurado nos morros cariocas e nas
“camadas populares”. Num segundo momento, os sambistas, conquistando o
carnaval e as radios, passariam a simbolizar a cultura brasileira em sua totalidade,
mantendo relagfes intensas com a maior parte dos segmentos sociais do Brasil e
formando uma nova imagem do pais “para estrangeiro (e para brasileiro) ver”. Ai
esta o grande mistério da histéria do samba: nenhum autor tenta explicar como se
deu essa passagem (0 que a maioria faz é simplesmente constata-la) de ritmo
maldito a ritmo nacional e de certa forma oficial (Ibidem, p. 28-29)

Interessante que essa observacao, nesse momento, lembra que esta sendo discutida a

questdo da identidade nacional em um pais da Ameérica latina, onde tradicdo e modernidade se

cruzam de modo peculiar. Identidade nacional que se busca abrir para o cenario global, elegendo

como material de sua construcdo um bem cultural passivel ndo sé de circular no mercado

internacional, mas também de representar a producdo de elementos que sdo simbolos da forca do

trabalho no pais que se quer mostrar moderno nesse cenario. Bastos (2006), comentando essa

mesma reunido e suas consequéncias, sem sair dessa constatacdo da realidade latino americana,

observa que o0 ato de consagracao do afrodescendente e sua cultura como simbolos de um Brasil

moderno, capaz de simbolizar melhor a forca de trabalho que caracterizaria um pais moderno, levou

ao quase apagamento nesse cenario da figura do indio e sua cultura, percebidos como sinénimo de

atraso em um passado que deveria ser esquecido. Segundo esse autor,

essa profunda transformacdo no pais — quando a mesticagem deixa de ser
problema para se tornar solugdo, como bem elabora Vianna — néo € isolada em
termos internacionais, a edificacdo do samba como emblema do Brasil sendo
paralela a da rumba com relacéo a Cuba, do jazz quanto aos estados Unidos, do
tango no que respeita a Argentina (Menezes Bastos, 2000). Observe-se como
negros e indios s&o aqui dois pesos e duas medidas, os primeiros sendo admitidos
como contribuintes para a génese do mundo brasileiro (e americano) moderno
enquanto pura corporalidade — senha de seu passado escravo — dai a leitura do
aporte de sua musica-danga sob o signo do “ritmo”. Quanto ao indio, ele ¢
expressamente cancelado, passando a ser visto [...] ou como passado assimilado,
tabula rasa do moderno e, entdo, componente irreconhecivel e esquecido — doador
forcado de terras — ou como “amerindio”, signo de sua incompatibilidade com o
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Brasil que se desenhava, entrave sem futuro a seu desenvolvimento. (Ibidem, p.
122)

Tradicdo e modernidade se juntam, portanto, desenhando a realidade de construcao do
nacional em um pais latino americano que construia a sua modernidade tendo que contar com a
abertura para o capital estrangeiro, como podera ser constatado a seguir.

Como ja discorrido com Canclini (2011), os processos de modernizacao nos paises da
América Latina se revelam problematicos. E a modernidade, inicialmente pautada na ideia de
progresso, se estendeu a busca de consolidacdo da nacéao e sua identidade nacional. No entanto, no
Brasil ap6s os anos 1930, a modernizacdo implicava, segundo Ortiz (2012), em “racionalizagio do
aparelho do Estado, politicas publicas da era getulista, incentivo da industria” (ORTIZ, 2012, p.
13). Nesse contexto, é importante trazer ao texto a citacdo de Cotrim (1996), referindo-se ao
didlogo do Brasil com os Estados Unidos na segunda Guerra Mundial:

Getulio Vargas procurou manter o Brasil em posi¢éo de neutralidade e, com isso,
tirar proveito do conflito mundial para obter vantagens econdmicas para o pais.
Em seu ministério, havia tanto simpatizantes das potencias do Eixo (como o
ministro da justica Francisco Campos) como defensores das poténcias Aliadas
(como o ministro do Exterior Oswaldo Aranha). A partir de 1941, o Brasil passou
a fazer acordos apoiando os Aliados. Em troca de seu apoio, 0 governo Vargas
conseguiu arrancar dos Estados Unidos grande parte do financiamento que
necessitava para a construgdo da Usina de Volta Redonda, obra de grande
importancia para a industrializacdo do pais. De sua parte, o Brasil comprometeu-
se a fornecer borracha e minério de ferro para os Aliados e permitiu que militares
norte-americanos fossem enviados para bases militares instaladas no nordeste
(COTRIM, 1996, p. 280).

Essa citacdo permite perceber que as fronteiras brasileiras ja estavam sendo derrubadas
pelo capital estrangeiro e pelo didlogo com o exterior, que mostravam cada vez mais a sua forga na
construcdo local do nacional.

Depois desse periodo, visando ainda o pais moderno, viria a construcdo de Brasilia no
governo de Juscelino Kubitscheck no final da década de 1950 e inicio da década de 1960. Estava
ai o grande simbolo do pais que buscava o status de pais moderno através do investimento no
desenvolvimento da industria e da tecnologia, nas interagdes profundas com os Estados Unidos da

Ameérica, que continuavam investindo e fazendo entrar divisas estrangeiras no pais. A cidade
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modernista, construida para ser a capital do pais, era o grande simbolo desse pais moderno
almejado. Aumentava a capacidade tecnoldgica do pais, a circulagdo do capital estrangeiro e, nesse
contexto, cada vez mais o cruzamento de fluxos internacionais diversos (ABDALA JR. 2001)
passaria a caracterizar o cenario brasileiro que, a partir da década de 1970, comecaria a sua
trajetoria pds-moderna ja comentada.

Portanto, cabe aqui novamente ressaltar meu objeto de estudo. Ele é detentor de
significados e esta associado a um mercado de bens simbolicos no cenério latino americano que
cruza com a pos-modernidade, com o cenario global, pedindo que nesse cenério eclético, se
contextualize também a questdo da constru¢do simbdlica do nacional. A diversidade sonora
observada se conceitua na particularidade de elementos regionais, nacionais e estrangeiros
observados no contexto de uma musica brasileira. Por isso afirmo estar investigando uma
sonoridade acentuadamente hibrida, em um cenario musical brasileiro inerente a um contexto de
p6s-modernidade sujeito as suas implicacdes na América Latina, que serd abordada de forma mais

direta a seguir.
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CAPITULO 2

A musica do cenario musical brasileiro da pés-modernidade e
diversidade acentuada

Tendo observado que a pés-modernidade é revelada por seu carater de fluidez e
extraterritorialidade e sabendo que foi a partir da década de 1990 que ocorreu a sua consolidacéo,
sem esquecer as implicacdes que teve na América Latina, segundo Canclini (2011) e Vargas
(2007), este capitulo reafirma, a partir de exemplos musicais, a diversidade acentuada desse
contexto. Antes propde discorrer sobre alguns elementos do cenario musical brasileiro dos ultimos
anos do século XX, visto que, concorda-se com Ariza (2006), em didlogo com Harvey (2013),
Canclini (2011) e Hall (2014), que na década de 1990

teve inicio um novo ciclo de experiéncias e misturas que levaram a se questionar
0 que pudesse constituir a musica brasileira. As jungdes de formas tradicionais
brasileiras com o pop tém dado lugar as inovagdes da musica popular regional e
tém se convertido nos principais produtos do mercado fonografico. De fato, antes
que uma definicdo precisa do que seja musica brasileira, 0 que chama a atencéo,
principalmente, é seu dinamismo e capacidade de incorporar e transformar
elementos que Ihe sdo, em uma primeira instancia, alheios e que depois os torna
proprios. A criatividade com a qual diversos mdsicos tém realizado essas mesclas,
tem se somado o interesse de grandes e pequenas gravadoras em promover essa
musica em diversos mercados (ARIZA, 2006, p.46).

A expansdo a um maior nimero de mercados desde a década de 1990 também ressalta
o carater aglutinador de algumas producbes musicais brasileiras e deixa entrever que sua alta

porosidade, caracteristica latino-americana que inclui um cultivo significativo da mesticagem® e da

% Sobre a mestigagem Latino Americana Vargas observa: “A América Latina acabou se tornando exemplo maior da
Iégica (ou antilégica) mestica ao conectar ocidentes, orientes e selvagens, tradi¢es absolutamente longinquas, em
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tradi¢do capaz de transcender a “citagdo historica” mencionada por Harvey ao comentar elementos
que integram a diversidade caracteristica da pos-modernidade (2013), condiciona uma maior
absorcdo de géneros e estilos, assim como introduz outros em uma industria fonogréafica
transnacional globalizada.

Assim condiz afirmar com Nicolau Netto (2009) que “as diversas esferas simbolicas que
envolvem tanto o global, quanto o nacional e o regional (ai incluidas as demandas étnicas e
tradicionais)” (NICOLAU NETTO, 2009, p. 92), sdo coordenadas pela cultura em um processo de
materializacdo e desterritorializacdo. Pode-se falar de um discurso musical pautado por um
processo de intensa criagdo e recriagdo musical. A diversidade imperante entrelaga cantos rurais,
sertanejos e religiosos com células ritmicas de samba e candomblé. Nessa mesma proposta musical
é possivel ainda distinguir influéncias internacionais tais como rock, jazz, reggae, techno, pop,
dentre outras. Uma observacdo atenta aponta para o que Ariza (2006) chama de “um certo estilo
brasileiro” (ARIZA, 2006, p. 43), talvez ja querendo também se referir as caracteristicas da
producdo latino-americana, um espaco que entra e sai da pds-modernidade dependendo do contexto
e situacdo, quase sempre de desigualdade no referente ao acesso as circunstancias midiaticas e
econémicas pds-modernas (CANCLINI, 2011; VARGAS, 2007). O autor d& destaque para o
manguebeat, o afro-reggae, a bossa chill-out, a bossa-cool, o afrobrazilian tech, o samba-house e
a embolada-tech. Cita ainda diversos cantores e instrumentistas, entre 0s quais se encontra Zeca
Baleiro. Percebe-se que esse “estilo brasileiro” alcanga sucesso internacional e dialoga com o

capitalismo contemporaneo que esta na base da pds-modernidade. A saber,

0s processos de hibridacdo e sincretismo que acontecem constantemente entre
diversas formas artisticas e entre varios géneros e estilos musicais do mundo
permitem vislumbrar o desenvolvimento e estruturacdo de formas estéticas
inovadoras. Mas o interesse na busca de novas sonoridades encontra-se, também,
com o desejo de abranger maiores mercados, dinamizar a industria fonografica e
0 show business em geral. (ARIZA, 2006, p. 44).

Amplia-se dessa forma a discussé@o sobre o objeto de estudo em questdo. A proposta

musical aqui apresentada inerente ao cenario po6s-moderno globalizado tende a se direcionar para

novos produtos culturais e em novas respostas fisicas e simbélicas que nenhuma dessas tradicdes, especialmente a
ocidental, pode resolver solitariamente dentro de seus limites conceituais” (VARGAS, 2007, p. 201).
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o “estabelecimento de um sistema econdmico e cultural comum a diversas e dispersas realidades,
desde diversos centros hegemonicos, dirigindo-se a uma certa universalizagédo” (ARIZA, 2006, p.
73). Desse modo, entende-se 0 que 0 mesmo autor fala do “estilo brasileiro” implicado com uma
“vertente cultural multifacetada difundida no mundo” (ARIZA, 2006, p. 79). Menciona também
duas linhas estéticas de elaboracdo que permeiam essa proposta musical brasileira. A primeira tem
se mantido mais proxima ao lado do jazz e da musica eletrdnica e atua principalmente nos Estados
Unidos e na Europa. A outra tem explorado aspectos tradicionais e 0s tem miscigenado a
expressdes culturais contemporaneas. Esta ultima é consonante ao objeto de estudo deste trabalho.
Percebe-se afinal uma reconfiguragdo musical, “sendo como estratégia, pelo menos
como téatica, no sentido que a palavra tem para Certeau: 0 modo de luta daquele que ndo pode se
retirar para ‘Seu’ lugar e assim se vé€ obrigado a lutar no terreno do adversario” (BARBERO, 2013,
p. 259). Nesse sentido, a diversidade do cenario musical brasileiro da pds-modernidade abordado,
revela uma estética similar aquela da Tropicalia. A tradi¢do, objeto de apropriagdo e em muitas
oportunidades forca manipulada pelo Estado, nesse caso convive com 0S processos de
modernizacéo, e se constituem, as vezes, também em frutos de interesses econdémicos e politicos.
E importante ressaltar que no Brasil, “de Oswald de Andrade a construgdo de Brasilia, a luta pela
modernizacdo foi um movimento para construir criticamente uma nagao oposta ao que queriam as
forcas oligarquicas e conservadoras e os dominadores externos” (CANCLINI, 2011, p.81).
Configura-se, portanto, tanto na producdo musical brasileira contemporanea quanto na

Tropicalia uma estética de lutas na qual a saida

é tomar o original importado como energia, potencial a ser desenvolvido a partir
dos requisitos da prépria cultura. Sem esquecer que as vezes a Unica forma de
assumir ativamente o que nos é imposto sera a anticonfiguracdo, a configuragéo
parddica que inscreve o objeto de tal imposicdo num jogo que o nega como valor
em si. Em todo caso, quando a reconfiguragdo do aparato é impossivel, que seja
reconfigurada ao menos a fungédo. (BARBERO, 2016, p. 259).

Assim, sabendo que o “papel dos simbolos e das representagdes na produgao da realidade
social e as lutas pelo seu controle sdao fendmenos antigos” e que “eles se aceleraram
consideravelmente depois da era moderna” (SEMPRINI, 1999, p. 122), busca-se questionar a

possibilidade do surgimento de elementos semelhantes aqueles constitutivos da Tropicalia em
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outro ponto da instituicdo do cenario pds-moderno, que nao fosse o Brasil. Tendo j& visto que 0s
processos de hibridacdo acentuada e com cultivos peculiares da tradi¢cdo e da mesticagem séo
inerentes as sociedades e dimens@es culturais heterogéneas da América Latina, e que 0 consumo
estimulado por mercados fonograficos também foram condicionantes dessa vertente brasileira de
musica, outrora denominada por Ariza (2006) de “estilo brasileiro”, ha ainda de se apontar um
terceiro fator: em seus estudos que discorrem sobre a Tropicélia, a pesquisadora Liv Sovik (2003)
constatou que a “cultura brasileira era mais pos-moderna do que a da Suic¢a”, “embora a Suica
tivesse as condicdes tecnoldgicas e de consumo que deveriam ser mais favoraveis ao pds-moderno,
segundo muitos criticos” (SOVIK, 2003, p. 264). Em busca por entender a particularidade do pés-
moderno brasileiro ela relata que o mesmo “surge com a Tropicalia, a partir de uma dupla frustragao
das energias utdpicas: uma que deriva das intervencdes do regime militar e outra que é
consequéncia da sociedade de consumo” (SOVIK, 2003, p. 264). Tal andlise enriquece ainda mais
a compreenséo dessa diversidade pos-moderna nas préaticas musicais brasileiras. E possivel assim
destacar novamente com Canclini e Vargas que a realidade brasileira, integrando o contexto latino-
americano, e, nesse contexto, interagindo com a circunstancia contextual e desigual dessa
realidade, pode ser dotada de variac@es frente a outras realidades pds-modernas.

Assim, é pertinente afirmar com a autora que a pés-modernidade brasileira tem a ver
com a Tropicalia. Mas pode-se, diante de tal, questionar se o “surgimento” apontado era um
momento muito inicial de uma pds-modernidade que ainda se consolidaria mais adiante, ou se era
a laténcia de uma producdo musical que ajudaria a realizar essa consolidacdo na década de 1990.
Convém partir nesse momento, no entanto, do reconhecimento de que naquele cenéario da
Tropicélia que tem como marco a década de 1960, a p6s-modernidade foi revelada de algum modo,
ja comecava a se revelar. Consonante a questao da resisténcia cultural apontada por Sovik (2003),
Favaretto (2003) também levanta a singularidade da Tropicalia em ser uma “intervencao cultural
através de uma intervencdo estética. Uma intervencao artisticamente atuante que ocorreu na propria
estrutura da cangao e no sistema que a sustentava” (FAVARETTO, 2003, p. 242). Observacéo que
traz o foco neste trabalho para a producdo musical na forma da canc¢do e nao na forma de musica
instrumental, para uma cangdo brasileira em um contexto de pds-modernidade.

O destaque dado a producdo musical dos dois recortes de tempo relacionados — final
da decada de 1960/inicio da década de 1970 e década de 1990 ao tempo presente - faz questionar
as décadas de 1970 consolidada e 1980. Alguns tedricos nominam a producdo cultural brasileira a



62

partir da década de 1970 de pds-tropicalismo. Marcado pela influéncia da contracultura, as
caracteristicas manifestas no cinema, teatro, poesia e musica fornecem e formatam o retrato de uma
época. Podem ser citados como destaques no cenario dos anos 1970 os Mutantes, Secos &
Molhados e Raul Seixas, e nos anos 1980 Titds, Paralamas, Cazuza, Legido Urbana dentre outros.
Entretanto a andlise da década de 1990 em sua revelacdo da pds-modernidade consolidada
prepondera no estudo e permeia o objeto, pois

a década que antecedeu o inicio do século XXI viu surgir diversos estilos,
intérpretes e compositores que tém alcangado uma importante repercussao
internacional e que tém mantido vigente o interesse de criticos, musicos,
produtores e consumidores na musica brasileira. (ARIZA, 2006, p. 25).

Por outro lado, a consolidagédo da p6s-modernidade a partir do fim do século XX, esteve
diretamente relacionada a processos de globalizacéo especificos que a partir desta década levam a
refletir sobre outros “desdobramentos das culturas locais em seu fluxo de contatos com meios
tecnoldgicos e com formas estéticas da chamada cultura global” (ARIZA, 2006, p. 25). Firma-se,

portanto, a existéncia de novos intercambios estilisticos, sendo que

a pratica de intercambio de influéncias entre diferentes estilos musicais se viu
favorecida com o avanco da tecnologia na instrumentagdo musical (eletroacustica,
sintetizadores, samplers, etc.) e também com a difusdo dos meios de comunicacéo
que determinaram varios aspectos de forma e de conteudo (versfes remix longas
e curtas, instrumentais ou a capella; videoclipe e registros digitais). Depois se
estendeu aos estilos que ela mesma promoveu como 0 pop e, posteriormente, a
world music, designacdo empregada pelas gravadoras nos anos 90 para distinguir
o segmento de mercado que abarca as recentes fusdes de musica folclérica com
pop, 0 que ndo implica que constitua um género musical especifico. (ARIZA,
2006, p. 32).

Barbero (2013) ressalta que a comunicacdo subsidiada pelos avancos tecnologicos se
tornou questdo de “mediacdes mais que de meios, questdo de cultura e, portanto, ndo so6 de

conhecimentos, mas de reconhecimentos” (BARBERO, 2013, p.28). O autor diz:

Assim, pensar as tecnologias a partir da diferenca cultural ndo tem nada a ver com
qualquer tipo de nostalgia ou inquietacdo diante da complexidade tecnolégica ou
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da abstracdo da mediagdo de massa, nem com a seguranca voluntarista sobre o
triunfo final do bem. As tecnologias ndo sdo meras ferramentas transparentes; elas
ndo se deixam usar de qualquer modo: sdo em Ultima analise a materializagéo da
racionalidade de uma certa cultura ¢ de um “modelo global de organizacao do
poder”. (BARBERO, 2013, p. 259).

Assim, os constantes processos de hibridacdo cultural acentuada que vém ocorrendo
no Brasil a partir, sobretudo, da década de 1990, explicitados aqui esteticamente em producgdes
musicais como os albuns V6 Imbola e Da lama ao caos, levam novamente a refletir sobre os
“desdobramentos das culturas locais em seu fluxo de contatos com meios tecnolégicos e com
formas estéticas da chamada cultura global” (ARIZA, 2006, p. 25). Na escuta dessas obras, destaca-
se o carater influente dos meios de comunicacdo e das tecnologias avancadas na producao de bens
culturais. “Mesmo que o movimento da tropicalia, na década de 1970, esbogasse os procedimentos
de uma estética p6s-moderna, durante os anos 90 houve um fervilhar de novas e originais formas
de fusdo musical” (Ibidem, p.80). Ariza mais uma vez comenta as novas e originais formas de fuséo
musical ocorridas nas produc¢des musicais a partir da pés-modernidade consolidada, ao observar

que

experiéncias baseadas em pastiches e collagens dos mais diversos tipos tém sido
0 ponto de partida para a elaboracdo de muitas das can¢Ges da musica popular
brasileira. A citacdo tornou-se o principio basico de criagdo e ficou cada vez mais
maleavel através do uso de samplers e demais dispositivos digitais e eletrénicos.
Assim, uma consideravel parte das composi¢Oes passou a ser elaborada partindo
de outros discursos anteriores (ARIZA, 20086, p. 45).

Afinal, foi nesta década que José Ribamar Coelho Santos, conhecido artisticamente
como Zeca Baleiro, langou o album intitulado V& Imbolé e Francisco de Assis Franca Caldas
Brand&@o — o Chico Science — se sobressaiu junto com o grupo Nagéo Zumbi, produzindo o disco
Da lama ao caos. E este foi um dos motivos, associado a qualidade acentuadamente hibrida
revelada em suas obras, que levaram estes dois musicos a serem selecionados para estudo nesse
trabalho, junto com Kleber Cavalcante Gomes — o Criolo - e Francisco César Gongalves — Chico
César - musicos com caracteristicas semelhantes que tiveram destaque nas primeiras décadas do
século XXI. A escuta dos albuns relacionados e a analise das can¢des V6 Imbola e Samba Makossa

remetem a citacdo acima e serdo realizadas a seguir.
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Torna-se também importante junto a andlise das obras fazer jus aos compositores,
trazendo-os ao estudo. Em um tempo de modernidade volétil e liquida Dolar, citado por Bhabha,
lembra que “a atitude tipica da modernidade ¢ a constante reconstrugdo e reinvencao do eu... O
sujeito e o presente ao qual ele pertence ndo tém estatuto objetivo; eles tém de ser perpetuamente
(re) construidos” (DOLAR, apud BHABHA, 1998, p. 331).

2.1 A década de 1990 e a consolidacdo da pods-modernidade: aspectos estilisticos e
performaticos que cercam os discos VO Imbola de Zeca Baleiro e Da Lama ao Caos de Chico
Science e Na¢éo Zumbi

Antes de abordar o compositor Zeca Baleiro e a obra selecionada, no entanto, faz-se
mister lembrar um detalhe de uma entrevista de Caetano Veloso. Em 1997, participando do
Programa Livre da rede de TV SBT®, Caetano foi surpreendido por uma garota questionando-lhe
“a possibilidade de surgir um movimento dos anos 1990 com a mesma for¢a que a Tropicalia”. A
participante cita “novas caras que estdo aparecendo (...) Chico César, Zeca Baleiro”, dentre outras.
O artista responde que “sempre pode tudo”. E enfético ao ressaltar sua admiragdo pelas producdes
musicais de Lenine, Chico César, Chico Science e Nacdo Zumbi e Zeca Baleiro. Destaca com
singularidade a cancdo Bandeira, de Zeca Baleiro, e tece elogios a mesma. Frente ao
questionamento da garota, faco um paréntesis para destacar que foi gratificante, como pesquisador,
encontrar em video uma entrevista na qual um tropicalista percebe em outros artistas, aqui
estudados nesse ambito de proximidades estilisticas com a Tropicalia, uma também aproximacao
estética com o movimento.

A narrativa do episddio torna-se pertinente quando se sabe que Bandeira é faixa do
primeiro disco de Zeca Baleiro intitulado Por onde andara Stephen Fry? Lancado em 1997 pelo
selo MZA Music, o album foi determinante para insercdo de Baleiro nos mercados artistico e
fonogréafico da época. O didlogo com uma pluralidade de géneros concomitante a um regionalismo
de linguagem pop fez com que a critica especializada enxergasse na obra uma “influéncia

tropicalista” (LOBATO, 2011, p.2).

®Caetano  Veloso no  Programa Livre em 1997  (completo). Disponivel no  Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=gtQ1hpgYKzE. Acessado em 07 de margo de 2017.
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2.1.1 José Ribamar Coelho Santos— o Zeca Baleiro: o artista, o disco V0 imbola

Nascido em Arari — MA, em 11 de abril de 1966, o cantor, compositor e produtor Zeca
Baleiro foi registrado com o nome de José Ribamar Coelho Santos. Segundo relato do préprio, o
apelido “Baleiro” foi dado por colegas da época de faculdade. Seu aprego por balas, doces e
guloseimas é tamanho que ja o fez abrir uma loja no ramo, chamada por ele de “Fazdocinha™”’.
Bom é lembrar que o nome dado pelo artista ao comércio faz referéncia a um trecho de uma
tradicional cantiga de roda — De abdbora faz meldo. Discorrendo sua infancia, o cantor destaca que
além do tradicional folclore interiorano maranhense, repleto de cantigas de roda e bumba-meu-boi,
teve também importante papel em sua formacdo musical o radio. Nas palavras do compositor, em
entrevista registrada por Miranda (1998), um radio da marca Transglobe “sintonizava até uma
emissora caribenha que tocava rumba e reggae. Mas eu ouvia, também a MPB do Rio, 0 sertanejo
do interior de S&o Paulo e os carimbés do Para” (MIRANDA, 1998, apud LOBATO, 2011, p. 3).
Assim fica explicito a criatividade inerente a producdo musical do artista, que deixa transparecer
uma diversidade de fragmentos culturais. Fluxos de informagfes sdo apropriados no processo
criativo do compositor, e comprovam que sua formacao estd substanciada por referéncias locais,
regionais, nacionais e estrangeiras. A producao artistica de Baleiro é vasta, destacando-se nela
albuns e videos de gravacOes de estidio ou ao vivo, coletaneas especiais com selecdo de repertorio,
trilhas sonoras de telenovelas e filmes, participacbes musicais em projetos de outros artistas e
livros. Ressalta-se ainda que o artista € detentor de prémios musicais - troféus -, resultantes de
indicacdes destinadas a sua obra.

Um caréter de liberdade e criatividade permeia as composicdes e arranjos do segundo
album do cantor. Intitulado V6 Imbolé (Fig. 1), o disco foi langado em marco de 1999, pela MZA
— Universal Music. Possui doze faixas, sendo a cangdo homénima V6 Imbola a primeira. O nome
do disco e cancdo — V6 Imbola - é apresentado no encarte do album através de uma nota explicativa:
“Embolar: cantar embolada, improvisar, fazer o bolo, misturar, emaranhar, confundir, enredar .
Nota-se em um primeiro momento, ao observar o encarte, a intencionalidade do artista em grafar
o nome do album segundo a prontincia das palavras. A criatividade deixa de lado a forma “correta”

de grafia registrada em dicionarios, que seria “vou embolar”, e segue o som. Tém destaque também

7 Zeca Baleiro, biografia. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/zeca-baleiro/biografia. Acessado em 01 de
janeiro de 2017.
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no disco as participacOes especiais de Zeca Pagodinho, Rita Ribeiro, Zé Ramalho, da banda de rap
e hardcore Faces do Suburbio e do grupo maranhense Boi de Axixa.

Figura. 1. Capa do disco V6 Imbola

Fonte:https://www.vagalume.com.br/zeca-baleiro/discografia/vo-imbola.html. Acessado em 02 de
abril de 2017.

2.1.1.1A cancéo V6 imbola

A primeira cancdo do album, V6 Imbola, objeto deste topico, em sua proposta de
dialogos, ja faz referéncia a partir do nome a peculiaridade de mistura e diversidade a ser
apresentada no contexto da obra. E bom lembrar que Vargas (2007), citando a musicéloga Oneyda
Alvarenga, ao mencionar o conceito de embolada, destaca algumas de suas caracteristicas:

(...) melodia mais ou menos declamatoria, em valores rapidos e intervalos curtos;
texto geralmente cOmico, satirico e descritivo, ou consistindo apenas numa
sucessdo de palavras associadas pelo seu valor sonoro. Em qualquer dos dois
casos, o0 texto é frequentemente cheio de aliteracdes e onomatopeias, de dicgdo
complicada, complicacdo que a rapidez do movimento musical aumenta
(ALVARENGA, 1982 apud VARGAS, 2007, p. 132).

A analise da estrutura musical da cancdo, transcrita em partes, revela um carater de
diversidade, e aponta para algumas peculiaridades estilisticas tais como instrumentos atuando

como alegoria, justaposicOes e superposicdes de géneros e ritmos, dentre outras Possibilidades. A
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voz do cantador Zeca Baleiro dialoga com pandeiro, o baixo-synth, samplers, guitarra, bateria
eletronica, vozes e efeitos de programacao (ruidos, talk-box, microfonia). Percebe-se que a cangao
vai sendo construida aos poucos, com fragmentos sonoros em associagdo. Samples® de células
ritmicas de géneros folcloricos como o coco validam o didlogo entre o tradicional e 0 moderno.
Aquilo que parece ser a construcdo da cangdo deixa transparecer, as vezes, ser uma desconstrugéo.
Como exemplo pode ser citada a embolada, que aparece em interagdo com outros géneros e
estruturas musicais, alterada nas acentuagdes do ritmo, contradizendo assim uma rigidez tedrica de
conceituacao que sempre buscou estabelecer uma pureza para a tradicéo.

Conforme a ficha técnica do album, participaram da gravacdo da cancdo Zeca Baleiro
(voz e guitarra), Erico Theobaldo (programacio eletronica, baixo synth, bateria eletrnica e
samplers), Beto Lefévre (talk-box), Marcos Suzano (pandeiro) e outros artistas e grupos musicais
como Tonico Santos (pai do compositor), Sebastido Biano (integrante da Banda de Pifaros de
Caruaru), Farofa Carioca, Kleiton e Kledir e Milton Guedes. Os arranjos sdo de autoria de Zeca
Baleiro e Erico Theobaldo com colaboragdo da banda Mandabala e de mdsicos convidados. A
cancdo esta estruturada no campo harménico de Mi menor, em uma divisao ritmica de compasso
binario.

A gravacdo tem inicio com uma fala — delirante (I)-(Anexo 2A) de Tonico Santos,
reproduzindo parcialmente um trecho da anedota Rui Barbosa e o ladréo de patos. A citacéo inicial
faz um apelo ao humor. A anedota, que tinha por intuito fazer alusdo a renomada erudicdo de Rui
Barbosa, esta sendo conjugada a uma pratica de cunho popular que é o cantar emboladas. Aos 09
segundos da gravacgdo (anexo 3 — faixa 1) um baixo synth é introduzido em glissando (Ex. 1), sendo
acompanhado nos 4 compassos seguintes por fragmentos de samplers que introduzem a ritmica de

coco embolada.

Exemplo 1 Gravacdo de baixo synth introduzida em glissando

L v v

N
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—

FONTE: Transcricdo do pesquisador

8 Amostras de audio ou fragmentos sonoros, recortes de uma obra musical. E reutilizado em outra obra pelo processo
de “colagem”.
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Mostra-se a partir de tal que a cancgdo sera estruturada em compasso binario. Aos 13
segundos (Anexo 3 —faixa 1) de gravagdo sdo ouvidas colagens - loops de pandeiros em emboladas.

Em uma configuracéo ritmica conforme o EX. 2, estes fragmentos perduram por 4 compassos.

Exemplo 2 Configurag&o ritmica - colagens - loops de pandeiros em emboladas

§E> > > > > > > > > > > > I

FONTE: Transcric¢éo do pesquisador

No oitavo compasso, aos 17 segundos de gravacdo (Anexo 3 — faixa 1), a melodia do

refrdo (Ex. 3)é introduzida na voz de Zeca Baleiro®, acompanhada por programacdes eletrénicas
de bateria, baixo e pandeiro.

Exemplo 3 Melodia do refréo

G~
s T

FONTE: transcricéo do pesquisador

% A letra da cangdo encontra-se no Anexo 2A.
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Os samplers de embolada, outrora escutados, sdo substituidos pelo pandeiro que deixa
entrever na complexidade ritmica (Ex. 4) e técnica do instrumentista, a existéncia de outra
sonoridade similar a de uma zabumba. Pressupde-se aqui que seja 0 toque de polegar do

instrumentista.

Exemplo 4 Complexidade ritmica do pandeiro que substitui os samplers
% > > > > > > I

FONTE: transcricdo do pesquisador

Estruturada no campo harmonico de Mi menor, e sendo caracterizada como género
cancdo, a melodia cantada por Zeca Baleiro pode ser separada por trechos. A relevancia em dividi-
la € pertinente diante das vérias facetas que cercam seu carater melddico-interpretativo e a
performance do cantor. Considerando o refrdo como parte A (Ex.3), pode-se dividir as partes vocais
em B (Ex. 5), C (Ex. 6), D (sem transcricdo) e E (EX. 7).Ha de se frisar que a parte D remete ao
rap, 0 que ndo torna pertinente a transcricdo melddica do trecho para a partitura. Ndo ha também
variacdo harmdnica a se destacar na cancdo. Tendo por tonalidade o campo harménico de Mi
menor, a maioria dos acordes que fazem o acompanhamento da melodia transitam em Em — | grau
do campo harménico - e Am — 1V grau.

E importante também ressaltar que na parte A (Ex. 3) da cancdo (compasso 09 em
diante da gravacdo), timbres de baterias eletrdnicas coexistem com a ritmica do pandeiro,
evidenciando assim uma justaposicao de ritmos em um mesmo trecho musical, representando estes
o regional (embolada) e o estrangeiro (bateria eletronica utilizada no rap e dance music). A
entonacdo vocal de Baleiro nesta parte ressalta a existéncia de uma melodia com pouca variagao
de alturas, quase oratoria, sendo o espa¢o mélico desta ndo superior a uma sexta menor. Essa forma
de cantar é caracteristica de cantadores de emboladas. Nela as palavras e versos cantados estdo

separados por apenas um curto intervalo.
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A parte vocal B (Ex. 5), inicia-se no compasso 26 da gravacdo. Com uma acentuacao ritmica
maior na voz e um espaco mélico menor que o da parte vocal A, escuta-se na finalizacdo desse

trecho da gravacéo, depois de retomado o refrdo, um procedimento de talk box.

Exemplo 5 Parte B. Retomada do refrdo no final e procedimento talk box
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador

Pode-se comentar que nas repeticbes do refrdo, percebe-se que uma sonoridade
vibrante, feita em contrastes, faz associacdes com imagens visuais, perseguindo-as. VVozes e ruidos,
chamados por Baleiro na ficha técnica de “feira”, estdo imagéticos ao que se canta e a cango. E
sabido que as feiras, pragas, ruas e festas religiosas nordestinas sdo palco para repentistas e
cantadores de embolada. A sonoridade colorida que se escuta revelando os contrastes destaca o
regional sem um apelo folclorizante. Pode-se ainda acrescentar que a forma de gravacdo e a
reconfiguracdo dos ritmos regionais estdo voltadas para uma estética pop, fazendo com que a

cancao seja apropriada para o mercado fonografico.
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Na parte vocal C (Ex. 6) um coro feminino sobressai. A melodia das vozes em unissono
deixa transparecer imageticamente um grupo vocal de lavadeiras. O canto feminino, alternado com
o0 de Baleiro, simula uma caracteristica da embolada e repente, que é um didlogo musical concebido
em perguntas e respostas. No segundo compasso desse mesmo trecho, o baixo synth faz

contraponto com a linha melédica (EX. 7).

Exemplo 6. Parte vocal C — coro feminino

Vocals 1

Vocals 2
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador

Exemplo 7 Baixo Synth

Ny
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FONTE: transcricdo do pesquisador

A escuta e analise destes exemplos apontou para a estilizacdo e atualizacéo de géneros
musicais. Como dito anteriormente, a embolada, género musical regional, é apresentada em uma

nova roupagem, dialogando com elementos que caracterizam o estrangeiro.
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O contexto de diversidade da cangdo é ampliado nos oito compassos — trecho D —
compasso 73 da gravacdo - que se seguem a parte C. Neles, a melodia declamatoria, j& sem
variacdes de altura, é fixada em uma nota. Evidencia-se nesse trecho que a performance vocal
remete ao género rap. A performance vocal do rapper Baleiro é superposta ao do cantador de
embolada, deixando em evidéncia que ha na proposta musical um intuito de juntar os diferentes,
de aglutinar. Ja no desenvolvimento da canc¢do, no compasso 131, escuta-se um riff de guitarra com

distorcao (Ex. 8). Este pode estar adicionando alegoricamente a mistura o0 género rock.

Exemplo 8Riff de guitarra com distor¢do
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador

Todo este contexto de diversidade é consolidado nos compassos finais da cangdo. No
trecho vocal E (EX. 9), a forma de cantar a melodia da frase de ordem “eu vou vender a minha va
filosofia” deixa explicita uma performance de cantores de punk - rock. Sequencialmente uma linha
melddica parecida com um canto sertanejo de vaqueiros — Aboio (Ex. 10), faz um encaminhamento

para o desfecho e finalizacéo da gravacéo.

Exemplo 9 Trecho vocal E melodia da frase de ordem “eu vou vender a minha vi filosofia”

No

>

FONTE: transcricéo do pesquisador
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Exemplo 10 Linha melédica parecida com um aboio
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FONTE: transcricdo do pesquisador

E revelador, ap6s a escuta e analise de VO Imbola, que algumas peculiaridades
estilisticas apontam para algo novo, singular, que ndo se deixa segmentar. Ha procedimentos
eletrdnicos na cancao pertencentes a estética pop, caracteristicos de estilos como rap, dance music
norte-americana, funk e soul music. A embolada pop V6 Imbol& também tem nitida proximidade
com o rap. A forma de cantar, a poesia ritmada, a quase ndo-melodia, e até mesmo o Mestre de
Cerimonia - MC Zeca Baleiro - se apresentando ¢ dizendo que “V6 imbola minha farra, minha
guitarra meu riff, Bob Dylan banda de pife Luiz Gonzaga Jimmy Cliff” - traz as claras um intuito
aglutinador. As referéncias na letra a Frank Zappa e Jackson do Pandeiro (Anexo 2A) reafirmam o
projeto de embolar ou misturar da cancéo, e se completam na peculiar textura distorcida dos riffs e
microfonias da guitarra. Pode-se acrescentar ainda na pluralidade vista as citacGes de anedotas,
cantiga de roda e expressfes remetendo ao popular. A propoésito, a anélise da cancdo demonstra
uma amplitude na qual se evidencia uma sonoridade festiva pautada por um carater de liberdade.
Citacdes, alegorias, humor e happenings comp8em um mosaico. Este é o resultado da proposta ja
explicita no titulo da cancdo, que é a de embolar. Assim, as partes se entrelacam a partir de
ressignificacoes.

Importante é lembrar que a can¢do V6 Imbolé foi composta em 1999, ja entrando no
século XXI, e que essa liberdade de misturas acentuadas é marca do cenario que autores como
Harvey (2013) chamam de p6s-moderno. Reafirma-se, portanto, que a estética da cancdo analisada
abarca o sentido de amalgama cultural que caracteriza a p6s-modernidade. Deixa entrever que 0
tempo e 0 espaco estdo comprimidos (HALL, 2014) pelo efeito dos desenvolvimentos
tecnologicos, e que “toda a vida das sociedades nas quais reinam as condi¢des modernas de
producdo se anuncia como uma imensa acumulacdo de espetaculos. Tudo o que era diretamente

vivido se esvai na fumacga da representacdo” (DEBORD, 1997, p. 13).
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As obras gravadas no CD Da Lama ao Caos de Chico Science e Nacdo Zumbi remetem
também a esta multiplicidade de elementos culturais que se interagem no contexto da cancéo, do

mesmo modo que aconteceu com a musica de Zeca Baleiro que acabou de ser analisada.

2.1.2 Da Lama ao Caos: o0 surgimento de Chico Science e Nagdo Zumbi na cena artistica
recifense e seu primeiro disco

“Mas por baixo da lama mutantes crustaceos com cérebro
apontavam suas antenas para o espago em busca de novos sons.”
José Teles

Se a “citacdo historica” integra as composigdes na poés-modernidade, segundo Harvey
(2013), na America Latina hd uma tendéncia cultural e histérica em fazer a traducdo de dados
estrangeiros dentro das proprias tradicdes regionais (VARGAS, 2007). A saber, visualiza-se em
paises como o Brasil uma dinamica hibrida, na qual “os elementos locais ¢ externos com seus
conjuntos de informacGes encontram-se dentro de um movimento centrifugo de produgéo constante
de sinteses em equagdes variadas” (Ibidem, p. 30).

Essa caracteristica latino-americana permeia a producdo musical de Chico Science e
Nacdo Zumbi. Antes de trazer o artista e a banda ao texto, situando-os na década de 1990,
lembrando novamente com Canclini (2011) e Vargas (2007) que questbes de tradicdo e
modernidade integram o contexto latino-americano de forma peculiar, é importante fazer um breve
historico critico e musical do Recife de décadas anteriores. Firma-se tal sabendo que a cultura
pernambucana sempre foi objeto de estudos e discussbes pautados em um aparente conflito da
tradicdo e regionalismo versus modernidade e processos de modernizacdo. Como exemplo, pode-
se assegurar o dito a partir de consideragdes teoricas do escritor e teatrélogo paraibano Ariano
Suassuna. Nelas, fica explicito que o critico enxergava o que se denomina de mestigagem “apenas
como elemento fundante da cultura” (VARGAS, 2007, p. 47). Em consonancia com os estudos de
Silvio Romero e Gilberto Freyre, Suassuna estabeleceu a partir da proposta do Movimento Armorial
uma visdo essencialista de cultura. Esta evidente o reconhecimento de um hibridismo cultural
unicamente até o processo formativo brasileiro bésico (arabico-ibérico, indigena e barroco-
jesuitico) (VARGAS, 2007). E mais, Suassuna deixa entrever em sua producdo artistica e critica
que ha uma passividade ou mesmo solugdo harmdnica que cristaliza uma autenticidade cultural
protegida de dialogos culturais externos. Essa vertente tedrica opta por preservar aquilo que esta

ligado a tradicdo, pois considera que esta tradicdo estd proxima, ou, mesmo, se constitua no
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elemento fundador que determina a estrutura sociocultural. Frisa-se, desse modo, 0 esquecimento
de Suassuna e dos estudiosos em destaque, do fluxo instavel de elementos de outras culturas que
contradizem e fundamentam qualquer processo histérico. Ha de se apontar, é claro, que o cenario
cultural pés-moderno, pelas suas caracteristicas historicas, estrutura-se a partir de didlogos mais
constantes e acentuados que outros.

Assim, faz-se interessante nessa abordagem, ressaltar a proposta do Movimento
Armorial. “Inaugurado oficialmente em 18 de outubro de 1970 com um concerto da Orquestra
Armorial de Camera e uma exposi¢édo de gravuras, pinturas e esculturas na igreja de S&o Pedro
dos Clérigos, em Recife” (VARGAS, 2007, p. 38), o movimento tinha por proposta “produzir uma
arte brasileira fundamentada nas raizes culturais populares sertanejas que fizesse frente ao
constante apelo de compositores e artistas as influéncias estrangeiras tidas como obstaculos a
construcdo de uma identidade para a arte nacional.”(Ibidem). A proposta estava imbuida de traduzir
ao ambito erudito os elementos artistico-culturais (musicais, visuais, orais, plasticos e simbdlicos)
sertanejos, oriundos de influéncias cristds, mouras e indigenas, tidos como fontes de origem e
definidores da esséncia da arte brasileira (VARGAS, 2007).

Convém lembrar ainda que o estado de Pernambuco e a cidade de Recife cultivavam
artisticamente além de sertanejos e armoriais. José Teles (2012), em seu livro Do frevo ao
Manguebeat, destaca que “o Recife sempre teve uma intensa cena musical. Nos anos 50,
funcionavam na cidade os importantes Radio Clube e Jornal do Commercio. Ha inclusive
polémicas quanto ao fato de a R&dio Clube ter sido a primeira emissora a funcionar no pais”
(TELES, 2012, p. 20). Fato é que de 1954 a 1968, Recife sediou uma das mais atuantes gravadoras
do pais. A Fabrica de Discos Rozemblit, também conhecida por Gravadora Rozemblit, tinha filiais
no Rio de Janeiro e no Rio Grande do Sul. Segundo Teles (2012),

foi também a Gnica empresa do género fora do eixo Rio-Sao Paulo a formar um
acervo cujo interesse transcende o paroquial, com dezenas de fonogramas
fundamentais para a historia da mdsica brasileira. Comecando a langar discos
regionais, principalmente de frevo, a Rozemblit foi se expandindo, a ponto de se
tornar pioneira em varios setores da industria fonografica: foi quem primeiro, por
exemplo, investiu em trilhas de novelas (...) Tem a marca da gravadora recifense
o primeiro LP de festival de MPB — &lbum com finalistas do | Festival de Musica
Popular Brasileira, promovido pela TV Excelsior em 1966 e vencido por “Porta-
Estandarte”, de Vandré e Fernando Lona, defendida por Tuca e Airto Moreira.
(TELES, 2012, p. 19-20).
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E possivel, diante desses apontamentos, evidenciam alguns elementos da cena artistica
do Recife na década de 1990, dando destague a alguns nomes. Podem ser elencados como
representantes do frevo Capiba, Nelson Ferreira, Edgar Moraes, Irméos Valenca, Raul Moraes,
Levino Ferreira, Claudionor Germano, dentre outros. Paralelo ao ocorrido no resto do pais, 0
movimento de contracultura também chamado “desbunde”, ocorrido da década de 1970, teve seus
representantes no Recife. Entre eles tém relevancia Zé Ramalho, Lula Cortes, Lailson, Marconi
Notaro, Flaviola, Ivinho, Zé da Flauta, Paulo Rafael, Tiago Araripe, Alceu Valenca, Geraldo
Azevedo e os grupos e bandas Ave Sangria, Flor de Cactus, Aratanha Azul, Cées Mortos e Bando
do Sol. Alguns destes também estiveram circunscritos aos anos da década de 1980. Pertencente ao
Movimento Armorial cita-se a Orquestra Armorial e 0 Quinteto Armorial.

A propdsito, a cena artistica recifense da década de 1990 ficou conhecida pelo
surgimento do Movimento Manguebeat. Nele tém destaque como participantes e precursores Chico
Science e Nacdo Zumbi e Mundo Livre S/A. Na referida década também podem ser enumerados
outros artistas, grupos e bandas como Antulio Madureira, Otto, Dona Margarida Pereira e 0s
Fulanos, Cascabulho, Querosene Jacaré, Ma Companhia, Devotos do Odio, Faces do Subtrbio,
Eddie, Mestre Ambrosio, Sheik Tosado, Sopersonic, River Raid, Serpente Negra, Via Sat dentre
outros. (TELES, 2012).

A cena artistica de Recife da Gltima década do século XX e o estado no qual as
questdes culturais e musicais se encontravam podem ser retratados também a partir da fala de Fred
Zero Quatro. O artista, musico e lider do grupo Mundo Livre S/A é enfatico ao dizer que “se a
cidade do Recife esta culturalmente estagnada, implantemos na cidade, sem a ajuda ou 0 mecenato
de ninguém, um estado caético de agitacdo artistica” (ZERO QUATRO apud VARGAS, 2007, p.
59). Esse espirito de ndo conformismo explicitado na fala de Fred Zero Quatro também era evidente
em Chico Science, Renato L., Hélder Aragdo (DJ Dolores), H.D. Mabuse e Xico S4a, ou seja,
permeava um grupo de jovens célula mater do Movimento Manguebeat. A critica do grupo era
referente aquele “marasmo” na produgao cultural da cidade. Sabe-se, portanto, que a estagnacao
cultural que os Mangueboys criticavam era fruto de politicas culturais voltadas para as praticas de
culto e cultivo do folclérico assim como referia-se a forte concentracdo da midia no tradicional
eixo Rio-S&o Paulo. (VARGAS, 2007).
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Dessa forma, o surgimento do conjunto Chico Science e Nagdo Zumbi na cena artistica
recifense esta intimamente relacionado ao Movimento Manguebeat e se confunde ao mesmao.
Similar ao que ocorreu na Tropicalia, 0 Movimento Manguebeat, cujo foco estava na producao
musical, também se alongou ao cinema, moda, danga, artes plasticas e literatura®. Trago ao texto
mais uma citacdo que valida e esclarece a proximidade estilistica observada na producdo musical

de ambos 0s movimentos:

A ideia central do Manguebeat era equiparar a produgdo musical pop recifense
com o que havia de mais criativo no pop internacionalizado, ao mesmo tempo em
gue aceitavam e utilizavam um rico e diversificado material sonoro tradicional da
prépria regido consubstanciado nos géneros, ritmos e instrumentos
pernambucanos que mais se aproximavam das formas musicais afro-americanas
globalizadas (rock, funk/soul e rap) e, mais tarde, das musicas produzidas por
musicos africanos (Fela Kuti, Manu Dibango, entre outros) ou com que melhor se
mesclava com elas. (VARGAS, 2007, p. 63)

No processo de misturas musicais ressalta-se como fontes de referéncias
pernambucanas formas tradicionais tais como o maracatu, frevo, forrd, cavalo marinho, ciranda,
coco, xote, xaxado, samba de roda, embolada dentre outras. Esse processo de misturas de géneros
e ritmos trouxe também a tona os trés estratos sociais recifenses reunidos no movimento: “jovens
universitarios classe média (Fred 04, Mabuse, Renato L., Xico Sa, Carlos Freitas, L4cio Maia),
classe média baia da periferia (Chico Science, Dengue, Jorge du Peixe, Gilmar Bola 8) e a turma
dos mocambos, das bocadas, os tais excluidos (o pessoal do Chéo de Estrelas, do Darué Malungo,
do Lamento Negro). (TELES, 2012, p. 11).

Em 1991, um manifesto intitulado 1 Manifesto do Movimento Mangue Bit foi publicado
e distribuido a imprensa. Com uma ideia trazida por Chico Science, o documento foi redigido por
Fred Zero Quatro e teve ilustracfes de Helder Aragdo, o DJ Dolores. N&o se deve esquecer que a
ideia central do texto era a de relacionar e integrar a nocao de fertilidade dos Mangues da periferia
do Recife a cultura. Isso de forma lldica, pois nas palavras de Chico Science, 0 Manguebeat era
“diversao levada a sério”. (CHICO SCIENCE apud VARGAS, 2007, p. 64).

OVargas (2007) discorre sobre uma possivel estética Mangue no cinema. Cita o longa Baile Perfumado, de Lirio
Ferreira e Paulo Caldas e o documentario O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas, de Paulo Caldas e
Marcelo Luna. Como producdo artistica inserida na proposta do Movimento pode-se ainda citar no campo da moda, o
trabalho do figurinista Eduardo Ferreira; na danga, o espetaculo Zambo, do Grupo Experimental; nas artes plasticas as
esculturas de Evéncio Vasconcelos — as Mangue Buildings — e as de Augusto Ferrer — Movimento Mangue Hum -; e
na literatura o romance Balada para uma Serpente, de Paulo Costa. (VARGAS, 2007, p. 61).



78

E pertinente neste momento em que se aborda esta cena artistica recifense, citar um

trecho do manifesto que resume o contexto. A saber:

Em meados de 91 comecou a ser gerado/articulado em varios pontos da cidade
um organismo/nucleo de pesquisa e cria¢do de ideias pop. O objetivo é engendrar
um ‘circuito energético’ capaz de conectar alegoricamente as boas vibragdes do
mangue com a rede mundial de circulagdo de conceitos pop. Imagem simbolo:
uma antena parabdlica enfiada na lama. Ou um caranguejo remixando ‘Antenna’
do Kraftwerk no computador. Os mangueboys e manguegirls sdo individuos
interessados em Teoria do Caos, World Music, Legislacdo sobre meios de
comunicacdo, Conflitos étnicos, Hip Hop, Acaso, Bezerra da Silva, Realidade
Virtual, Sexo, Design, Violéncia e todos os avancos da Quimica aplicada no
terreno da alteracéo/expansdo da consciéncia. (TELES, 2012, p.256).

Nesse contexto cultural de diversidade social e cultural, foi formada a banda Chico

Science e Nagdo Zumbi e formatada a estética do Movimento Manguebeat. Vargas (2007) diz:

O contato de Chico Science e seu grupo Loustal — Jorge Du Peixe, Lucio Maia e
Alexandre Dengue — com o bloco Lamento Negro foi o nd central para a criagéo
de uma hibridacdo inovadora na musica popular brasileira. Os tambores do bloco,
a guitarra ¢ o baixo “roqueiros” de Lucio e Dengue e o canto de Science, com
cadéncias de rap, raggamuffin e embolada, foram os ingredientes principais que
melhor traduziram uma possivel estética Mangue. (VARGAS, 2007, p. 113).

Portanto, faziam parte da formacéo original do grupo Chico Science (voz), Jorge du
Peixe (tambor), Licio Maia (guitarras), Alexandre Dengue (baixo), Gilmar Bolla (tambor), Toca
Ogam (percussao e efeitos), Canhoto (caixa) e Gira (tambor).

Chico Science nasceu em Recife — PE, em 13 de marc¢o de 1966. Registrado Francisco
de Assis Franga Brand&o, recebeu a alcunha “Science” de Renato Lins, segundo Moisés Neto
(2000). O apelido dado por outro integrante do movimento Manguebeat caracteriza o aspecto de
experimentacdes sonoras e fusdes pelo qual o masico ficou conhecido por seus pares. Quanto a

formacé&o cultural de Science, Moisés Neto (2000) aponta:

Chico leu Josué de Castro, ouviu a musica dos americanos pobres (funk, hip-hop,
jazz e blues), dancou break, curtiu Bezerra da Silva — poeta e musico
pernambucano radicado no Rio de Janeiro que mostrava como uma cidade pode
ser aproveitada por quem tem ginga. (MOISES NETO, 2000, p. 42).
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Dessa forma, artistas e grupos como James Brown, Curtis Mayfield, Sugar Hill Gang,
Afrika Bambaataa, Kurtis Blou, Led Zeppelin, Deep Purple e Jimi Hendrix foram influéncias
musicais fundamentais para Chico Science. E preciso também ressaltar o carater performatico que
cerca a producao musical do artista e banda. Assim como na estética tropicalista, € perceptivel a

integracdo do corpo a masica, a cancéo, e torna-se impossivel dissocia-los. Lins (2000) diz que

Chico também fez de seu corpo um instrumento poderoso e veloz. Valorizando o
visual comprado nos camelés, 6culos chamativos, chapéu de palha sem aba,
camisa de chita, anéis, Chico reconhecia a importancia da imagem que o poeta
cria de si mesmo, a teatralidade, 0 jogo de aparéncias, a corporalidade (...). (LINS,
2000, p. 43).

As apresentacGes ao Vvivo, substanciadas pelo suingue da guitarra, baixo grave e
intensidade sonora de percussdes deixam entrever em um primeiro plano as performances de Chico
Science no palco. Seu modo de vestir nas apresentacdes (6culos escuros, chapéu de coco e calga
de chita) interage com uma expressao corporal que remete a dancas de tradi¢do pernambucana —
coco, maracatu -, assim como ao hip-hop, heavy metal e punk rock. Uma audicdo atenta das
interpretacdes revela que ha no canto de Science fragmentos de rap, embolada, raggamuffin, e
outros, talvez adaptados ou mesmo criados pelo artista. Science teve participagdo como cantor,
compositor e integrante do Nacdo Zumbi apenas em dois discos: Da Lama ao Caos e
Afrociberdelia. Faleceu em 02 de fevereiro de 1997, vitima de acidente automobilistico.

O disco Da Lama ao Caos (Fig. 2) foi lancado no mercado fonografico em 1994, pela
Chaos, da Sony Music, e teve como produtor Astolpho Lima Filho, o Liminha. A versdo em CD
consta de 14 faixas, sendo a maior parte destas composicdes de Chico Science. No encarte do
album, visualiza-se como tema de capa a silhueta de um caranguejo. Sabe-se que este animal é
simbolo do movimento e nas performances, clipes, fotos e capas de discos era representado. Ha
também no encarte, além da ficha técnica, letras, fotos, apresentacBes, agradecimentos, uma
reproducdo do manifesto Caranguejos com Cérebro, e uma pequena historia em quadrinhos cujo
personagem principal é chamado de Chamagnathus Granulatus Sapiens. A sonoridade do disco,
pautada por um experimentalismo sonoro onde a juncdo de ritmos e géneros diversos reafirma e
evidencia a estética determinante do movimento, foi aprovada pela critica especializada.
Considerado um classico da musica brasileira, 0 trabalho “entrou para as paradas europeias de

world music, onde permaneceu até fevereiro a mar¢o de 1995”. (TELES, 2012, p.295). O album
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foi apresentado internacionalmente em Nova York no Central Park, no show realizado por Chico
Science e Nagdo Zumbi com Gilberto Gil. (ARIZA, 2006).

Figura 2. Capa do disco Da lama ao caos

chico science & nacio zumbi

ga lama a0 caos
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=f4Ptgb2HaXU. Acessado em 02 de abril de 2017.

Pode-se enumerar ainda outras apresentacdes como as ocorridas no SOB e no CBGB
em Nova York, no Cheetah Club em Miami e no Festival de Montreux. Sobre o disco e shows, 0

critico Neil Strauss observou:

Com cinco percussionistas suingando e um som funk minimalista bem pessoal,
Chico Science e Nacdo Zumbi podem levar a cabo o0 que apenas um grupo seleto
de musicos, incluindo Mr. Gil, podem conseguir: criar algo hibrido capaz de
desenvolver um estilo que um dia sera reprocessado por outra gerag&o.
(STRAUSS, apud VARGAS, 2007, p.296).

A critica de Strauss estabelece uma relacdo do grupo com Gilberto Gil. Fala-se de um
“estilo” onde ¢ perceptivel um paralelo, uma aproximagao estética entre as producdes musicais de

ambos. Assim, mais uma vez uma citagdo reafirma o que se tem observado e esta consonante ao
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objeto de estudo deste trabalho. A fim de ampliar as consideracdes, faco uma andlise da cangédo
Samba Makossa, tendo que a mesma fundamenta de forma clara o que se estabelece.

2.1.2.1 Samba makossa: uma cancado em dialogos

Exposto este contexto, resta agora analisar a cangdo Samba Makossa, quinta faixa do
disco Da lama ao caos, que ja é hibrida em seu nome. Este titulo faz referéncia a cangédo Soul
Makossa, do saxofonista e vibrafonista de jazz e afrobeat Manu Dibango. A troca da palavra soul
por samba deixa em evidéncia uma brincadeira com carater de dialogos onde o soul, género
afroamericano interage com o samba. Na letra da cancdo (Anexo 2B) se confirma tal a partir de
uma segunda referéncia, 0 Samba da minha terra, composicao do cantor Dorival Caymmi, que é
inserida de forma intertextual. Os versos de Caymmi “quem ndo gosta de samba bom sujeito ndo
é, ruim da cabega ou doente do pé” sdo transpostos e apropriados na cangdo de Chico Science
quando canta “mao na cabega e o foguete no pé”.

A escuta e andlise da gravacao da cangdo revela que os instrumentos e géneros estdo
combinando e gerando novas possibilidades sonoras. Um novo estilo pautado pela singularidade
da forma de tocar e experimentar condiciona uma ressignificacdo daquilo que outrora foi
estabelecido como original e puro. Diante do comentado, é preciso trazer ao texto uma anéalise da
organizacao sonora da cancdo, apontando aspectos estilisticos e elementos que evidenciam seu
carater de diversidade. Nota-se nos compassos iniciais da gravacdo (Anexo 3 — faixa 2) samplers
de um trecho musical (Ex. 11) cuja melodia, executada por um instrumento de percussdo
(marimba), e timbre, remetem a géneros musicais afroamericanos. Uma escuta atenta faz perceber
que talvez o trecho citado na gravacéo, feito por colagens esteja se referindo ao musico Manu

Dibango, visto que 0 mesmo é um saxofonista e vibrafonista de jazz e afrobeat.

Exemplo 11. Melodia que remete a géneros musicais afroamericanos
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FONTE: transcricéo do pesquisador
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A cancdo tem inicio com uma pequena frase — link - de guitarra (Ex. 12). Esta
estruturada no campo harmonico de Ré maior, em compassos quaternarios.

Exemplo 12. Melodia da Guitarra
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador

Um trecho introdut6rio de nove compassos de instrumental precede o vocal de Chico
Science. Nesse trecho, junto a percussdo ouve-se também uma segunda guitarra em contraponto a

primeira. Soma-se ao instrumental uma frase de contrabaixo (Exemplo 13) que ir4, com pequenas
variacdes, conduzir a ritmica da cancao.

Exemplo 13 — Frase de contrabaixo
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FONTE: transcricdo do pesquisador

A partir da linha melddica do baixo e guitarra, pode-se estabelecer que a harmonia da
cancdo esta estruturada nos acordes de Mi menor - Em — IIm, Ré maior - D — | e L& maior - V.

Em sintonia com o que foi dito no paragrafo anterior, a escuta do trecho musical ressalta a busca
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por uma nova sonoridade. Concebe-se a partir da transcricdo do baixo em sincopes, a relacdo da
nova sonoridade com o género samba. Os tambores — alfaias - oriundos do maracatu, somados a
influéncia de ritmos afroamericanos, permitem dizer que ressignificacfes culturais estdo sendo
feitas e que Samba Makossa consolida um estilo proprio.

Valida também o que diz a performance vocal de Chico Science. Um estilo
declamatdrio, geralmente em semicolcheias, com pouca varia¢do de notas, exemplificado no EX.
14, remete aos cantadores de embolada, embora as vezes se confunda com os trejeitos dos cantores
de rap. A linha melddica da cancdo esta estruturada em apenas duas notas (Ex. 15) com alguns
glissandos na voz. O canto de Science, no decorrer da cancdo, € intercalado por instrumentais nos
quais a ritmica também é explorada por guitarras. Em algumas partes, o baixo se ausenta deixando

em maior evidéncia a percussdo e as guitarras.

Exemplo 14. Melodia em estilo declamatorio em semicolcheias
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador

T

Exemplo 15 linha melédica da canc¢éo estruturada em duas notas
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FONTE: transcricdo do pesquisador

Fragmentos melodicos de Soul Makossa (Ex. 16), também estdo presentes na gravacao.

Junto a eles, a percussdo soa como uma bateria de samba carnavalesca e uma cuica, reproduzindo
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uma célula ritmica (Ex. 17) caracteristica do género samba, dialoga com uma guitarra em
bend!que, ao que tudo indica, esta fazendo referéncia ao género blues. A cangdo Samba Makossa

é finalizada com um instrumental de guitarra, baixo e percusséo.

Exemplo 16. Fragmentos melddicos de Soul Makossa
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador

Exemplo 17. Reproducéo de célula ritmica caracteristica do género samba

FONTE: transcricdo do pesquisador

Em diversos momentos, considerando como um deles a introducédo, na qual a mdsica
Soul Makossa é sampleada, ha alegorias e ressignificacbes de géneros. O som da marimba
evocando 0 jazz, o baixo grooveado, a pulsante percussdo do maracatu, a guitarra funkeada
somados a um vocal que remete ao rap e ao cantador de embolada sdo amostras de uma
antropofagia, onde o tradicional e 0 moderno convergem em um mesmo sentido: a configuracéo
final da cancéo de Chico Science.

A pluralidade de didlogos entre géneros e estilos presente em Samba Makossa, faz
também lembrar que a cancdo génese — Soul Makossa - foi incorporada na muasica pop americana.
Michael Jackson a utilizou em Wanna be startin’ somethin € Rihanna em Don 'tstop the music.
Assim, € possivel concluir, apos a analise de Samba Makossa, que a amalgama cultural acentuada

que caracteriza a p6s-modernidade, sintoniza a matéria prima de Chico Science em um contexto

1E yma técnica muito utilizada em guitarra em que levanta-se ou abaixa-se uma ou mais cordas do instrumento para
chegar a nota ou acorde desejados. Um guitarrista famoso por utilizar bends foi B.B. King.
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global. Era a parabdlica fincada na lama! Isto sem deixar de lembrar o cultivo do popular, do
regional, que tdo bem representam a tradi¢do brasileira neste contexto. Circunstancia que lembra
Canclini (2013) e Vargas (2007) quando remetem a modernidade/p6s-modernidade na América
Latina. Do mesmo modo, a musica de Criolo tem revelado a multiplicidade, o amalgama cultural
que se apresenta na musica de Zeca Baleiro e de Chico Science e Nagdo Zumbi. E o que serd
abordado a seguir.

2.1.3Criolo e a ressignificacao de géneros

Kleber Cavalcante Gomes, o Criolo, é apresentado em sua pagina oficial como MC*?,
cantor e compositor. Nasceu em Séo Paulo — SP, em 05 de setembro de 1975. Dados biogréaficos
revelam que sua carreira musical, iniciada em 1989, esta subsidiada no género rap!3. Em entrevista
ao programa da TV Gazeta Historias do Rap Nacional — Episédio 6, o artista, ao descrever o
género rap como uma expressao artistica geradora de “esperancgas e sonhos”, considera-o como “a
primeira arte, a arte que me abragou”. As entrevistas do cantor também revelam que tém destaque
em sua formacdo artistica a sua vivéncia na periferia. Antes de se estabelecer no cenario musical
brasileiro, ainda enquanto rapper, Criolo atuou profissionalmente como vendedor de lojas,
ambulante e educador. Seu respeito e admiracdo pelo magistério tem intima relacdo com sua arte
e se entrelaca a ela. Nas palavras do artista, “professores sao anjos que dedicam suas vidas € nao
tém respeito”.® Pode-se citar nesse ambito de valoracéo e consciéncia da fungdo do educador, a
iniciativa de Criolo em criar em S&o Paulo um evento cultural conhecido como Rinha de MC's.
Nascido no ano de 2006, e ainda vigente nos dias atuais, o evento se constitui em batalhas de rap,
denominadas freestyle, exposicdes de grafite, shows e fotografias. Segundo Criolo, sua motivacéo
foi criar um ambiente cultural no qual os jovens pudessem se encontrar. E mais, a proposta artistica

nasceu em busca de melhorias sociais para as criancas e jovens das comunidades de periferia.

12 MC ou Mestre de Ceriménias. No contexto musical da cultura do Hip hop, é aquele artista ou cantor que compde e
canta seu material préprio e original.

3Entrevista de Criolo na Globo News. Disponivel no Youtube.https://www.youtube.com/watch?v=WXtpioSKdwk.
Publicada em 12 de abril de 2012. Acessado em 08 de fevereiro de 2017.

1Histérias do Rap Nacional - TV Gazeta — Criolo, DJ Dandan € Rinha dos MC’s — Episodio 6. Disponivel no
Youtube.https://www.youtube.com/watch?v=kCaaj5TovL g&t=470s. Publicada em 04 de marco de 2016. Acessado
em 08 de fevereiro de 2017.

BEntrevista concedida ao programa Histdrias do Rap Nacional - TV Gazeta. Disponivel no
Youtube.https://www.youtube.com/watch?v=kCaaj5TovLg&t=470s. Publicada em 04 de marco de 2016. Acessado
em 05 de fevereiro de 2017.
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Em 2006, mesmo ano de criagdo da Rinha de MC'’s, Criolo lancou seu primeiro album de
estlidio’®. Ainda utilizando o adjetivo “doido” no nome artistico, o cantor teve no referido trabalho
uma porta de ingresso para o cenario musical. Fatos importantes em sua carreira podem ser
apontados a partir de tal, como foi o caso da participacdo no programa Som Brasil - Especial
Vinicius de Moraes, do Canal Viva — Rede Globo'’, da atuacio em filmes como Profissdo MC e
Da luz as trevas e das indicacdes e recebimento de prémios de categorias musicais®®.

Tendo como objeto de estudo nesta parte do trabalho a cancdo Bogota, torna-se necessario
comentar o album seguinte ao de estreia, haja vista a referida cancéo ser faixa do trabalho. Criolo,
discorrendo o processo de producgdo do album em questdo, intitulado N6 na orelha (Fig. 3), lembra
que suas cangdes foram gravadas com o intuito Unico de registro, sendo que ap6s 0 mesmo, seriam
distribuidas copias apenas a parentes e amigos. Naquele periodo o artista tinha tomado a decisao
de encerrar sua carreira. Foram os produtores e arranjadores das faixas gravadas, Daniel Ganjaman
e Marcelo Cabral, que insistiram para que o fato ndo ocorresse e que fosse lancado o trabalho no

mercado fonografico.

Figura 3. Capa do disco N6 na orelha

Fonte:http://www.rapnacionaldownload.com.br/1755/criolo-no-na-orelha/. Acessado em 02 abril de

2017.

18Album Ainda Ha Tempo. Foi langado pela gravadora SkyBlue Music. Possui 22 faixas.

17Samba da Benc&o — Criolo, Rael, Terra Preta & Marcel Powell. No mesmo programa o artista também interpretou
Canto de ossanha e O morro ndo tem vez. Disponivel no Youtube. Publicado em 01 de junho de 2011.
https://www.youtube.com/watch?v=wRobvipAUvs. Acessado em 05 de janeiro de 2017.

18Prémios: HUtuz - categorias “grupo ou artista solo” e “revelagdo” e O Rap é Compromisso — categoria “musica do
ano” e “personalidade do ano”.
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Assim, 0 album N6 na orelha foi lancado pela gravadora Oloko Records em 25 de abril
de 2011. Teve distribuicdo em midia fisica — CD e Vinil, pela Livraria Cultura e digital —
streaming, sendo esta Ultima disponibilizada de forma gratuita pela gravadora. O album contrasta
com seu antecessor Ainda h& tempo pelo fato de agregar junto ao rap outros géneros tais como
reggae, samba, brega, bolero, jazz, funk, soul e blues. Suas 10 faixas, concebidas por uma
criatividade de estilos e arranjos receberam criticas positivas e fizeram com que a obra fosse
apontada pela revista Rolling Stones como o melhor album, a nivel nacional, de 2011.

Foi diante de tal amplitude que Caetano Veloso fez elogios a Criolo por sua “incrivel

919

originalidade”* e Chico Buarque o enalteceu em um show a partir de rimas cantando “Valeu Criolo

doido, evoé, jovem artista, palmas pro refrdo doido do rapper paulista”?°.

E significativo relacionar a rima de Chico Buarque com o préximo topico. Afinal,
Criolo é um rapper ou cantor de MPB? E possivel esquecer os compartimentos diante de uma
proposta musical hibrida? Ou ainda h&4 uma tendéncia que persiste em separa-los e dissocia-los?
Enfim, concebe-se que o didlogo estabelecido entre Chico Buargue e Criolo pode ser um prendncio
de que o rapper e o cantor compdem uma mesma face, que ora deixa revelar uma intencional
dualidade de suas partes, ora deixa oculta-las.

e Rapper ou cantor de MPB?

O disco N6 na orelha consolida a convivéncia, em uma mesma proposta musical, de partes
que se revelavam antagonicas. Primeiramente pode-se tomar como base para o argumento a ousadia
de Criolo em ultrapassar a cultura do hip hop, mais precisamente, a do género musical rap.
Estruturado basicamente por uma cancdo com forte pulsacdo ritmica conjugada a uma
improvisagdo poética em rimas e prosas, 0 género surgiu no final do século XX entre as
comunidades negras americanas. Nascido em guetos e favelas, esta geralmente associado as
periferias. As letras das can¢es refletem temas polémicos e sdo em sua maioria acompanhadas de
criticas sociais e reflexfes. Acrescenta-se a tal, de forma enfatica, com o objetivo de ja introduzir

uma resposta a questdo do topico, o fato de que em uma cangdo do género rap o texto é mais

19 Para Caetano Veloso, Emicida e Criolo merecem um ‘abragago’. Entrevista ao site Rap Nacional, publicada em 22
de janeiro de 2014. Disponivel em http://www.rapnacional.com.br/para-caetano-veloso-emicida-e-criolo-merecem-
um-abracaco/. Acessado em 15 de janeiro de 2017.

XCalice - Rap de Chico Buarque para Criolo Doido. Disponivel no  Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=YID18fukRSI. Acessado em 14 de janeiro de 2017.
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importante que a linha melddica ou a parte harménica. Portanto, ndo é possivel estruturar ou mesmo
estabelecer, na maior parte dessas can¢des, uma linha melddica. A partir da audi¢do das cancGes
do album N6 na orelha ja se confunde o cantor Criolo com o rapper Criolo.

Hé& ainda que se ressaltar o carater de ousadia de Criolo, e, lembrando ainda do diadlogo
musical estabelecido entre o artista e Chico Buarque, outro ponto merece destaque. Como ja
mencionado, o rap, circunscrito a cultura hip hop, esta intimamente relacionado a uma expresséo
cultural de um contexto social de periferia. Nela nasceu e dela ndo se abstém ou se absteve. A
ovacdo de Chico Buarque a Criolo € referente a parédia musical feita para Calice, composicao do
proprio Chico Buarque e Gilberto Gil. Em uma mesma linha melddica a canc¢éo na versdo de
Criolo?! (Anexo 2 C) retrata de forma crua a violéncia urbana. A relagdo com a cangdo original se
estabelece a partir de uma mesma proposta poética, visto que a composicdo de Chico Buarque e
Gilberto Gil, de 1973, também denunciava outra violéncia, a da ditadura, e fazia uma provocacao
direta a censura. Criolo se abstém de sua faceta de rapper entoando uma melodia, ou seja, passa a
ser configurado como cantor, mas agrega ao seu canto uma poesia marcada por girias e
vocabularios pertencentes ao contexto que cerca o género rap. O dialogo entre os dois artistas é
firmado quando Chico Buarque, ao fazer referéncias a Criolo em shows, improvisa rimas. Em
tempo pode-se ressaltar que os dois artistas, a partir dessas praticas musicais, desconstruiram
fronteiras que antes estigmatizavam.

Uma ultima anélise deixa transparecer outro aspecto. A cancdo Calice, mencionada na
sua relacdo com a obra de Criolo, é emblematica por ser composta e interpretada em outro recorte
de tempo por um artista que o publico elegeu como sendo um legitimo representante da cancao
brasileira. Entrecruza a isso também a relevancia adquirida por Criolo no cenério do hip hop.
Perde-se a importancia, portanto, diante de tudo que foi relatado, somado a audicdo do disco N6
na orelha, a questdo se Criolo € um cantor de MPB ou um rapper. Sabe-se que sua obra musical
tem subsidio no rap e na cultura hip hop, mas, diante a diversidade revelada nas composicoes,
sobretudo no disco ja citado, vé-se que ela estd em constantes didlogos com outros géneros e
culturas, transcendendo categorias e compartimentacfes. Pode ser conjugada a analise uma dltima

observacgdo, a de que Criolo e sua obra explicitam um contexto de poés-modernidade em que

2L A performance da cangdo pode ser assistida no canal do Youtube FCOCrioloMC.
https://www.youtube.com/watch?v=IWz7PVKco8Q. Acessado em 05 de marco de 2017.
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processos de hibridac6es se evidenciam de forma bem mais acentuada nas préticas culturais, o que
ja pode ser contatado na cancdo Bogota.

2.1.3.1 A canc¢éo Bogota

A cancdo Bogota, primeira faixa do disco N6 na orelha é emblematica pois além de
apresentar aspectos estilisticos consonantes aos observados nas cancdes tropicalistas, dialoga
através de sua letra (Anexo 2C) com assuntos anteriormente abordados. O titulo da cancéo faz
referéncia a América Latina visto que Bogota, capital e maior cidade da Coldmbia, esta circunscrita
em um contexto latino-americano. A expressividade econémica e cultural da cidade, pautada por
um crescimento acelerado, condiz com a realidade ja destacada dos paises latino-americanos em
processos de modernizacdo e evidencia a existéncia de um cenério global pautado por didlogos.
Como se sabe, nesse cenario de didlogos as fronteiras perdem suas forgas e sdo descontruidas.
Assim, em consonancia com essa peculiaridade caracterizante do cenario pés-moderno, Criolo
canta os versos “vamos embora para Bogotd” e “vamos cruzar Transamazonica”. Uma observagao
atenta faz ressaltar que a letra esteja fazendo alusao ao trafico de drogas visto que o autor fala em
ir “muambar”?? em Bogota. Considera-se tal relacdo estabelecendo que a cidade de Bogota é
conhecida por sua producdo e trafico de drogas. E preponderante observar que Criolo conjuga dois
contextos de violéncia, integrando-os. Como representante do género rap, torna-se imageético a
figura do cantor a realidade de violéncia das periferias. No texto da cancdo, esta realidade é
transportada para Colombia integrando-se a uma outra realidade. Diante a possibilidade da
derrubada de fronteiras, fica explicito que diferentes realidades sociais também passam a
estabelecer um didlogo em um contexto de pds-modernidade.

Outro ponto revelador desse dialogo esta inerente a estrutura musical. No compasso
22, aos 43 segundos de gravacao, apds uma introducdo cujo destaque é a percussao remetendo a
ritmos latinos, Criolo faz uma performance vocal de rapper. De forma incisiva, apropriando-se dos
trejeitos vocais dos cantores de rap, reproduz no inicio da cancao apds 21 compassos de introducéo
instrumental, uma letra que ¢ quase uma ordem: “fique atento irmao, fique atento, quando uma
pessoa lhe oferece um caminho mais curto, fique atento” e, sequencialmente, introduz um canto
melddico acompanhado por percussao, bateria, guitarra, contrabaixo e metais. Os estilos

contrastantes revelados na forma de cantar fazem parte de uma mesma proposta musical.

22 Giria utilizada para transportar ou comercializar itens de contrabando.
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H4 ainda de se destacar que a letra da cangdo em anélise abarca uma intertextualidade
visto que faz referéncia ao conhecido poema de Manuel Bandeira (1886-1968) Vou-me embora pra
Pasargada (Anexo 2C). O texto da cancgdo é significativo no paralelo que busca estabelecer.
Primeiramente a cidade de Bogotéa € associada a Pasargada, capital da antiga Pérsia. No poema de
Bandeira o autor ¢ “amigo do rei”. Na cancdo de Criolo, além de ser amigo do rei, o viajante vai
agrada-lo com uma encomenda, possivelmente a muamba, aqui ja vista como um tipo de droga.
Outra associacgdo entre as duas letras refere-se ao fato de que a droga ou muamba evidenciada na
cancdo de Criolo, condiz com o prazer carnal explicitado no poema de Manuel Bandeira. Ambas
estéo entrelagadas em um mesmo sentido e séo citadas de diferentes formas nos dois textos. A letra
de Criolo diz “se vocé quer amor chegue aqui, se quer esquecer a dor venha pra c4, pois a ilusdo ¢
doce como o mel e cada um sabe o preco do papel” enquanto a de Bandeira ressalta que em
Pasargada “tem tudo, ¢ outra civiliza¢do”, e que “tem alcaloide a vontade, tem prostitutas bonitas
pra gente namorar”. Sabe-se que 0s alcaloides séo caracterizados por sua fungdo psicoestimulante.

Assim, um carater de diversidade e criatividade ja destacado na letra, também é
apresentado na sonoridade da cancao e € ressaltado no arranjo e interpretacdo. Os timbres, células
ritmicas e performance entreveem uma multiplicidade de géneros e estilos e remetem ao dialogo
entre eles. Conforme a gravacéao de estudio (anexo 3 — faixa 3), a cancdo Bogota esté estruturada
no campo harménico de dé menor. E dividida em 140 compassos quaternarios, sendo o tltimo em
fade out?®. Um aspecto de destaque esta na abertura — introdugdo da canc¢do. Uma célula ritmica
(Ex. 18) remetendo a ritmos latinos (salsa e rumba) € evidenciada a partir do toque de percussao

de congas®*.

Exemplo 18. Célula ritmica que remete a ritmos latino americanos (salsa e rumba)
S B L1 i ) o

N . |

FONTE: transcricdo do pesquisador

Z3Desaparecimento gradual do som na gravagéo.
23E um tambor de percussdo feito em madeira. Semelhante ao atabaque, possui um casco conico ovalado, quase como
um barril.
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Ouve-se também em acompanhamento a ela um toque de chimbal® de bateria. No
terceiro compasso dessa reproducao ritmica € introduzido harmonicamente um timbre de 6rgao
(Ex. 19).No compasso seguinte a riqueza timbristica e ritmica € ampliada com a insercao de baixo
(Ex. 20), guitarra (Ex. 21) e saxofone tenor em improvisacao. As linhas melddicas e a harmonia
evidenciadas nas figuras 19 a 20 deixam explicito que ha particularidades estilisticas na forma de
tocar cada instrumento. A audigdo faz presumir que o saxofone esteja fazendo aluséo ao género
jazz, a guitarra ao funk e o contrabaixo elétrico a rumba, salsa e outros géneros relacionados a uma

cultura latino-americana.

Exemplo 19. Célula melddica — timbre de 6rgéo
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FONTE: transcri¢édo do pesquisador
Exemplo 20. Célula melddica — material melodico do baixo
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FONTE: transcricéo do pesquisador

250 chimbal, parte da estrutura de uma bateria, consiste basicamente em dois pratos, montados face-a-face em um
pedestal equipado com um dispositivo de metal.



92

Exemplo 21. Guitarra em sua relagdo com o funk
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FONTE: transcricdo do pesquisador

No décimo terceiro compasso da gravacao (anexo 3 — faixa 3), um grupo de sopros —
saxofone tenor, saxofone baritono e trompete - toca em unissono um trecho melddico (Ex. 22) que
vai estar sempre presente no desenvolvimento da cancao.

Exemplo 22. Trecho melédio executado pelo grupo de sopros
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FONTE: transcricdo do pesquisador

Apdbs vinte e um compassos de instrumental, conforme ja narrado, no vigésimo
segundo compasso é introduzida a voz. S6 que nesse trecho o vocal esta performatico ao rap, néo
sendo possivel a transcri¢do da linha melddica. No vigésimo nono compasso da gravacao é que a
linha melddica da cangdo (Ex. 23)é evidenciada, dividida em partes A e B.A extensdo da melodia
ndo ultrapassa uma oitava e 0 acompanhamento harmonico acontece através dos acordes de dé

menor e fa menor, respectivamente primeiro e quarto grau do campo harmanico.
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Exemplo 23. Linha melédica da cangéo
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FONTE: transcricdo do pesquisador

A diversidade de géneros e estilos de origem africana prepondera na cangéo. Pode-se
prever erroneamente que ela esta formatada em um Gnico género, o afrobeat?®. Mas descarta-se tal
diante da vertente apresentada na can¢do que vai ao oposto do que representaria este género. Nota-
se a partir de audicOes e visualizacbes de apresentacfes de artistas como Fela Kuti que as
caracteristicas principais que regem o género afrobeat, dentre outras, sdo performance enérgica
concomitante a uma percussdo em polirritmia, ndo formatacdo de um grupo ou conjunto musical,
grande nimero de musicos tocando varios instrumentos e vocais em sua maioria em yoruba. Diante
disto pode ser dito apenas que a cancdo Bogotéa faz referéncia ao género junto a outros géneros,
mas que nao pode ser afirmado que trata-se de uma canc¢éo do género afrobeat.

O carater de diversidade revelado nesta cancdo de Criolo, portanto, se consiste em mais um
exemplo de que as culturas, principalmente aquelas inscritas em um cenario p6s-moderno, séo

culturas de fronteiras e que na América Latina o global continua convivendo de forma estreita com

%6Género que combina em uma mesma proposta misica yorubd, jazz, highlife, funk e dentre outros géneros.
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a tradicdo, uma tradicdo muito ligada as herangas das matrizes africanas, o que lhes da um caréater

peculiar de mesticagem. Chico César evidencia este mesmo contexto em suas obras.

2.1.4 Respeitem meus cabelos, brancos: Chico César

Um personagem do cendrio musical brasileiro que também merece destaque é Chico
César. A biografia do cantor revela que ele nasceu em 26 de janeiro de 1964, no municipio de
Catolé do Rocha — Paraiba, registrado como Francisco César Goncalves. O primeiro contato com
a musica foi através de seu pai, que “brincava Reisado” e de sua mée, cantora de ladainhas. Em
entrevista ao programa Diversidade da TV Itararé?’, Chico César confirma a influéncia musical

recebida dos pais. Segundo ele,

Através deles, eu tive um contato com a musica completamente diferenciado dessa
coisa da musica de radio. Era a musica como fazendo parte da vida das pessoas.
Depois, a partir dos oito anos, quando eu comecei a trabalhar em uma loja de
discos, ai eu entrei em contato com essa musica que alguém faz, que alguém toca
e grava e vai pra um disco, vira uma obra e as pessoas ficam loucas pra ter em
casa e tal. Entdo foi esse segundo momento que me fez ser artista. O primeiro
momento me melhorou como pessoa, tenho certeza mas 0 segundo momento foi
0 que me fez artista. (CHICO CESAR, 2008).

No ambiente de discos e trabalho, Chico César lembra alguns artistas e grupos tais
como Jackson do pandeiro, Marinés e sua gente, Tina Tuner, Bee Gees, dentre outros, que foram
relevantes para que sua vontade de ser artista florescesse. A primeira experiéncia musical ocorreu
aos 10 anos de idade, quando foi chamado para integrar um grupo musical de adolescentes. Sobre

a descoberta do processo criativo e de sua faceta como compositor, o artista lembra:

Quando eu tinha doze, ainda eu trabalhava naquela loja de discos, andando com
os discos pra vender pela cidade, pra vender pro gerente do banco, pro juiz (...),
de repente eu comecei a cantarolar uma masica que eu ndo sabia de quem era e
depois eu pensei, poxa, € minha! E era. Minha primeira masica nasceu assim.
Nasceu desse contato direto com o disco, com 0 mundo do disco. (CHICO
CESAR, 2008).

27 Entrevista Chico César. Programacao TV Itararé. Disponivel no Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=Lt1DsiArdyl. Acessado em 18 de fevereiro de 2017.
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Merece aten¢do nesta trajetoria do cantor um periodo no qual, ap6s cursar jornalismo
na Universidade Federal da Paraiba e ir residir em S&o Paulo, ele exerceu a profissdo de jornalista
e atuou como revisor de textos da Editora Abril. No entanto, segundo o préprio Chico César, sua
carreira artistica foi realmente se estabelecer profissionalmente apds uma viagem internacional.
Nessa época inicial de dedicacdo exclusiva a masica, tem destaque relevante em sua biografia a
criagdo do Instituto Cultural Casa do Béradéro?.Situada na cidade natal do cantor e fundada em
parceria com Iracy Barbosa de Almeida, sua primeira professora de musica, esta associa¢cao nao
governamental sem fins lucrativos tem como objetivo principal o desenvolvimento humano e o
resgate da autoestima de criancas e adolescentes da cidade.

Ja referente a0 mercado fonogréfico, a carreira de Chico César foi impulsionada em
1995, com o album Aos vivos (Velas). Subsequente a este foram lang¢ados outros albuns, dentre os
quais tem relativo destaque por sua criatividade e ecletismo Respeitem meus cabelos, brancos (Fig.
4).

Figura 4. Capa do disco Respeitem meus cabelos, brancos

ChilD CRSAR

Fonte:https://www.discogs.com/Chico-C%C3%A9sar-Respeitem-Meus-Cabelos-
Brancos/release/3461546. Acessado em 02 de abril de 2017.

BInstituto Cultural Casa do Béradéro. Pagina oficial disponivel em http://www.casadoberadero.org.br/o-instituto/.
Acessado em 02 de abril de 2017.
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Conforme consta no site?® do cantor, este album, langado em outubro de 2002 pela
gravadora MZA Music, percorreu em seu processo de producgdo, gravacao e captacao, estudios de
diversas cidades como Londres, Jodo Pessoa, Recife, Salvador, Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Participaram da gravacdo com vocais e arranjos Chico Buarque, Nina Miranda, Chris Frank,
Carlinhos Brown e Metalurgica Filipéia.

Ariza (2006, p. 28), ao retratar a diversidade inerente ao cenario musical brasileiro
contemporaneo, cita alguns artistas que denomina “cantores experimentadores de ritmos”, dentre
0s quais se encontra Chico César. Foi nesse intuito de combinar géneros, ritmos, sonoridades e
estilos e construir uma sonoridade “universal” que Chico César buscou o produtor Will Mowatt

para lhe auxiliar no referido trabalho. Segundo ele,

Vim a Londres porque o produtor (Will Mowatt) mora aqui. Estamos trabalhando
no estddio que ele tem em sua casa, 0 que da um clima informal ao trabalho. O
Will conhece as novas linguagens musicais, que tem em Londres e em Frankfurt
0 seu centro, mas também é ligado & musica brasileira. E um disco de MPB, néo
é um album eletrénico®. (CHICO CESAR, 2002).

O interessante é destacar que o produtor Will Mowatt, retratando a producdo musical
de Chico César, enfatiza algo que esta em sintonia com o objeto de estudo deste trabalho. Mowatt
diz que cantor e compositor pertence a categoria de musicos brasileiros que nao se encaixam nos
rotulos e nos clichés. Segundo ele, Chico César “é¢ como (o grupo pernambucano) Nagdo Zumbi
ou a cantora recém-falecida Cassia Eller. N&o é a batucada e nem bossa nova com a voz aveludada
de Jodo Gilberto3! (WILL MOWATT, 2002). Na mesma entrevista, ressaltando a sonoridade
hibrida a ser construida no disco em questdo, o proprio Chico César diz que “desde a época dos
Mutantes e dos tropicalistas, a MPB permite essas aproximacdes. O que nao se permite na musica
brasileira é o preconceito. VVocé pode ouvir tanto Paulinho da Viola como o DJ Marky. E s6

aprender um novo estilo, que a gente ‘abrasileira’” (CHICO CESAR, 2002).

29 Chico César. Pagina oficial. Disponivel em http://chicocesar.com.br/index.php/release/respeitem-meus-cabelos-
brancos/. Acessado em 03 de marco de 2017.

30 Entrevista do cantor ao site BBC BRASIL.Com em 21 de janeiro de 2002. Disponivel em
http://www.bbc.com/portuguese/cultura/020121 chicocesarbg.shtml. Acessado em 03 de margo de 2017.

31 Entrevista do produtor ao site BBC BRASIL.Com em 21 de janeiro de 2002. Disponivel em
http://www.bbc.com/portuguese/cultura/020121 chicocesarbg.shtml. Acessado em 03 de marco de 2017.
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E nitido que, desde a concepgéo, permeia o album um intuito de experimentacio, de
juntar os diferentes, aglutinar. A citacdo de Ariza (2006) é validada na entrevista de Chico César.
Estando a falar sobre a juncdo dos diferentes, é pautavel ainda acrescentar que a questdo de
aglutinacdo extrapola a analise sonora. O titulo do album ja apresenta um pedido de respeito a
diversidade. O cantor paraibano, em entrevista ao CliqueMusic do site UOL®?, ao se referir ao titulo
do album afirma que “a maior dificuldade do mundo para o ser humano ¢ assumir sua
complexidade. Daj a dificuldade das pessoas em aceitar quem é diferente” (CHICO CESAR, 2002).
Na fala do artista apreende-se que ha um pedido de respeito a individualidade em um contexto
amplo. Pode-se estabelecer assim, com sua fala, uma relacdo com o dito pelo tedrico Stuart Hall
sobre o carater performativo das identidades do homem pds-moderno, conforme ja apresentado no
capitulo anterior. Assim, a complexidade do ser humano, evidenciada por Chico César, é revelada
na pos-modernidade por uma pluralidade de identidades que compdem uma “aldeia global”. A
cangdo a ser analisada, Experiéncia, confirma sonoramente o que se diz. Mas antes, é preciso

concluir o tdpico com um texto*release de Chico César:

Quando digo “respeitem meus cabelos, brancos” ndo falo s6 de mim nem quero
dizer s0 isso. Debaixo dos cabelos, 0 homem como metéfora. A raga. A geracao.
A pessoa e suas ideias. A luta para manter-se de pé e manté-las, as ideias,
flecheiras. E como se alguém dissesse “respeitem minha particularidade”. E o que
eu digo, como artista brasileiro nordestino descendente de negro e de indios. E
brancos. Ou ainda no plural: minhas particularidades mutantes. Fala-se em
tolerancia. Pois nfo é disso que se trata. Trata-se de respeito. (CHICO CESAR,
2002).

2.1.4.1 Experiéncia sonora: a cangao

A cancao Experiéncia, ultima faixa do disco Respeitem meus cabelos brancos, mais
uma vez confirma que Chico César é um “cantor experimentador de ritmos”. Sua sonoridade
hibrida percorre 0 mundo atraves de timbres, melodias, géneros e estilos. O referencial de
significacOes é amplo diante da proposta sonora construida. Experiéncia agrega uma multiplicidade

e sua audi¢do, de forma sugestiva, leva o ouvinte a sentir e perceber “mundos” e culturas diferentes.

32 Chico César pede respeito com delicadeza. CliqueMusic — UOL. Entrevista dada em 27 de junho de 2002. Disponivel
em http://cliguemusic.uol.com.br/materias/ver/chico-cesar-pede-respeito-com-delicadeza. Acessado em 05 de margo
de 2017.

33 Chegou a hora de falar, vamos ser francos. Respeitem meus cabelos, brancos. Disponivel no site do cantor:
http://chicocesar.com.br/index.php/release/respeitem-meus-cabelos-brancos/. Acessado em 05 de mar¢o de 2017.



http://cliquemusic.uol.com.br/materias/ver/chico-cesar-pede-respeito-com-delicadeza
http://chicocesar.com.br/index.php/release/respeitem-meus-cabelos-brancos/
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Parece que a trajetoria caminhante de Chico César foi sintetizada na cancéo, estabelecida por sua
carreira. Sendo a ultima do disco, ndo € audaz se presumir isso. Uma fala do cantor e compositor a

respeito do disco do qual a cancdo é parte, condiz ainda mais com o que se pressupde. Observa:

Sinto-me bem pelo fato da musica ter-me trazido do sertdo paraibano e me atirado
por outros sertdes. Ela, a musica, me amparou. Retira-me do Brasil e a ele sempre
me devolve, cada vez mais incestuosamente. J& me levou as cegas para cantar e
ver as escancaras o mundo se refazer e desmundar aqui, ali e alhures: Japéao,
Turquia, Finlandia, Cabo Verde, Dinamarca, Europa toda, América nortista. E
Macapa, Trés Lagoas, Pelotas, Mossor6. A minha masica eu a quero total, e desde
gue vim para Sao Paulo ha dezesseis anos sei que € com o0 mundo que pretendo
dividi-la. De todos e sempre minha3* (CHICO CESAR, 2002).

A canc¢do analisada foi composta por Chico César em parceria com Carlos Renno.
Participa da gravacao a cantora Nina Miranda. A faixa gravada (Anexo 3 — faixa 4) tem inicio com
Nina Miranda declamando parte da letra (Anexo 2 D), precisamente o Ultimo verso da can¢do que
diz: “era uma vez num verdo, num dia claro de luz, ha muito tempo, um tempao, ao som das ondas
azuis”. A voz da cantora é acompanhada por efeitos eletrénicos percussivos — loops — e por um
sintetizador, cujo timbre se assemelha ao de guitarra, com proximidades também ao timbre de um
violoncelo. Esta composi¢do sonora serve como encaminhamento para o inicio da cangéo.
Sequencialmente a este inicio concebido em efeitos, um violdo faz a introducdo, estruturando-a
ritmicamente e harmonicamente. O sintetizador se contrapde ao instrumento citado, realcando
ainda mais a intensidade sonora.

Experiéncia (Ex. 24) esté estruturada no campo harménico de Ré menor. Os acordes
que compdem a sua base harmdnica sustentando a melodia sdo: Ré menor — Dm, F& maior — F, L&
menor — Am e Sol menor — Gm. Nos vocais de toda a cancdo se alternam Chico César e Nina
Miranda. O espaco mélico ndo ultrapassa uma sétima menor (extensao ré — dd). A alternancia entre
0s vocais, a melodia declamatdria, a auséncia de um refrdo e os versos metrificados, faz com que
a estrutura melddica tenha aproximag&o com uma Cantoria Nordestina ou Repente®. A analise das

notas que compdem a melodia (Ex. 24), com presenga de sétimas menores, permite ainda mais

3 Chegou a hora de falar, vamos ser francos. Respeitem meus cabelos, brancos. Disponivel no site do cantor:
http://chicocesar.com.br/index.php/release/respeitem-meus-cabelos-brancos/. Acessado em 05 de mar¢o de 2017.
%0 repente se caracteriza como uma forma de cantar baseada no improviso cantado, alternado por dois cantores. Possui
diversos modelos de métrica e tem como base as rimas.
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aprimorar o que se diz. E tipico nos cantos sertanejos e nordestinos o intervalo de sétimas menores.
Tém destaque também na construgdo da melodia, nas pequenas alteragbes que ocorrem, a variagao
da nota si que ora se apresenta bemolizada, ora natural.

No compasso 12 da melodia (Ex. 24), a ritmica é acentuada com toques de tambores.
Estes trazem a cancdo um carater parecido aos de blocos-afros. Remontam também a toques de
uma escola de samba. A ritmica aprimorada com os tambores recebem na cangdo um incentivo
vocal de “uhuuu! Vai, vai.” Nos compassos seguintes ao citado, a can¢do passa a soar Como uma
mausica eletrénica. Conjugando instrumentos analdgicos e vintages as batidas, a musica adquire
uma proximidade com o género electro house music. Pode-se chegar a essa constatacdo por esse
género ser conhecido pela mescla de elementos musicais tradicionais como cordas e piano com
batidas eletrénicas. Acrescenta-se a tal um carater psicodélico. A letra da cancdo (Anexo 2 D) esta

condicionada nessa vertente.

Exemplo 24. Linha melddica da can¢do Experiéncia

d M— 11 y
P’ |- 1 1 11 1 I |
-}‘-}‘} I I — 1 17
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FONTE: transcricdo do pesquisador



100

Quanto a teia de referéncias sonoras que interagem nesta cancéo, é significativo dar
uma atencéo ao compasso 31. Nele ha uma melodia com vocal feminino (Ex. 25), sendo a mesma
executada em vocalize nas vogais “i” “a” e “€”. As notas, quando atingidas, entreveem uma

proximidade com um canto de tradicao oriental.

Exemplo 25. Linha melddica executada por vocal feminino

P B e —— toe

Py — — _—

QL

T

FONTE: transcricdo do pesquisador

Ja no compasso 43 da gravacao (Anexo 3 — faixa 4), aos 01:49 minutos, ruidos como
distorcao de guitarras e microfonias sdo ouvidos junto aos toques de percussao. Como se fosse um
padrdo, em cada repeticdo da melodia, novas sonoridades sdo acrescentadas. Colagens de melodias
vocais em comas também aparecem como fundo na sonoridade. No compasso 63 da gravacéao
(Anexo 3 — faixa 4), aos 02:30 minutos, apos serem cantados 0S Vversos “atomos em mutagao,
cosmica danga de shiva”, predominam sons etéreos que deixam entrever o género de musica New
age. A letra seguinte a esse compasso diz “e as coisas ao nosso ver davam no fundo a impressao,
de ser de ser e ndo ser a sua composi¢do, como a onda tdo etérea” (grifo meu).

Apbs o verso final, o vocalize feminino do Ex.25é retomado dando um sentido de
circularidade. Evidenciando ruidos de microfonia e sons eletrénicos com sonoridade proxima a
efeitos de scratch, a cangdo é encaminhada para a sua finalizacdo. Nos Gltimos compassos, toques
de tambores em semicolcheias e fusas séo alternados com uma miscelanea de efeitos eletronicos.
Assim, aos 04:43 minutos, com um som de microfonia, a Babel sonora construida por Chico César
chega ao fim.

Por fim, a analise da musica do cenario musical brasileiro da p6s-modernidade, aqui
representada pela musica de Zeca Baleiro, Chico Science e Na¢do Zumbi, Crioulo e Chico César,
revelou uma interacdo profunda com outros géneros globais e suas instrumentacdes caracteristicas,
sobretudo o jazz, o rock, o funk e o rap, assim como evidenciou muita utilizacdo de efeitos de

musica eletronica. Caracterizou-se, assim, o didlogo também com uma tecnologia sofisticada. No
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entanto, sobressaiu-se também nesta andlise, a utilizagdo constante da tradi¢do brasileira, de
elementos de géneros como 0 maracatu, 0 samba, o repente, o aboio, a embolada, dentre outros,
assim como sobressairam-se trabalhos intensos com a percussdo e com a ritmica contramétrica
brasileira que leva as primeiras interacdes com a matriz africana, com elementos da mesticagem
peculiar citada por Vargas (2007). Isto junto ao emprego também de ritmos latino americanos.
Assim, pode ser constatado que essas circunstancias remetem néo s6 a pluralidade do cenério pos-
moderno, mas também a insercdo da musica brasileira nas suas peculiaridades e no cenario
modernista latino-americano, efetivando o processo mencionado por Vargas (2007) e Canclini
(2011) no referente a relacdo da pos-modernidade com a realidade deste espaco. Segundo o
primeiro, “a analise da hibridacdo pode ajudar a dar conta de formas particulares de conflito
pertinentes a interculturalidade recente da América Latina” (CANCLINI, 2011, p. XVIII), o que
inclui a abertura para um mercado internacional propiciado pela exploragdao dos “bens locais”,
constatada também através da abordagem da trajetoria musical dos artistas, que evidencia sempre
a sua atuacdo no exterior. Isto numa circunstancia que remete as observacGes de Harvey (2013),
Nicolau Netto (2009) e Ariza (2006) ja mencionadas.
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CAPITULO 3

A musica do cenario tropicalista e diversidade acentuada:
um enfoque de suas peculiaridades e relacdes com a musica
da pos-modernidade consolidada

“O futuro nunca se anima a ser de todo presente sem antes ensaiar, ¢ esse ensaio ¢ a
Esperanga”
Jorge Luis Borges

Realizadas as reflexdes sobre a musica do cenario pés-moderno e sobre a sua relacéo
com a realidade da Ameérica latina, faz-se mister abordar agora 0 movimento tropicalista, ja que se
questiona e se busca entender nesta pesquisa a sua relagdo com o objeto de estudo deste trabalho.
Este capitulo se propde, portanto, a buscar as peculiaridades do movimento tropicalista, as
interacfes que realizava com o cenario musical brasileiro com o qual interagiu, um periodo que
estava bem na fronteira do periodo considerado o marco para o inicio da pés-modernidade pelos
autores consultados (Harvey, 2013; Hall, 2014 e Canclini, 2011): a década de 1970. Isto
continuando sempre a ter em vista com Canclini (2011, p. XVI1II) que a observacdo dos processos
de hibridacdo faz entender a relagdo entre tradicdo, modernismo cultural e modernizagéo

socioecondmica no ambito latino-americano.

3.1 O Tropicalismo

Como ja proposto na introducao deste trabalho, o tropicalismo configurou-se, junto a
outras manifestacdes artisticas, como um movimento cultural brasileiro amplo que buscou pensar
o Brasil através da cangdo popular. Sua estética pautada por um hibridismo acentuado deixa
entrever seu carater aglutinador, de dialogos, que transcende o &mbito da cancdo. A diversidade
encontrada em uma produgdo sonoro-musical como Tropicalia ou Panis et Circencis, disco

manifesto langado em 1968, revela um conjunto de linguagens em interacéo: verbais, visuais,
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cénicas, musicais. Cabe ressaltar que o hibridismo acentuado das produgdes citadas extrapolava o
limite do sonoro, de elementos apenas musicais. Perpassam também outros elementos como 0s
visuais e performaticos. As “praticas discretas que existiam de forma separada, combinando em
novas estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI, 2011), ndo se restringem a um unico sentido que
¢ o da escuta. Podem também ser vistas, executadas e sentidas. Assim, “o Tropicalismo, para ser
entendido, requer ndo sé a fruicdo dos discos e de suas capas igualmente conceituais — criadas por
artistas como Rogério Duarte e Hélio Oiticica -, como também a analise de seus espetaculos”
(NAVES, 2010, p. 96).

Neste movimento artistico, os elementos culturais do estrangeiro, em sua pluralidade de
linguagens, interagem com os elementos nacionais e regionais de forma fervilhante, as vezes se

permitindo, noutras se ocultando. Fica evidente que

(...) é impossivel entender a cangdo tropicalista somente a partir dos seus
elementos poético-musicais, embora eles se realizem de maneira complexa,
recorrendo a procedimentos intertextuais e dialogando, assim, com a literatura, as
artes plasticas, o cinema e o teatro. E que a cango tropicalista so se realiza
completamente ndo apenas através da voz (e de outros transmissores musicais),
como também do corpo, ja que os tropicalistas assumem radicalmente o palco
através de diversas mascaras e coreografias. A estética tropicalista opera com um
conceito unificador, fazendo entdo com que mdsica, letra, arranjos, imagem
artistica, capas de discos, cendrios e outros elementos mantenham entre si uma
correspondéncia estreita. (NAVES, 2010, p. 97).

Nisso é possivel perceber no movimento uma extensa teia de referéncias que inclui a
diversidade de campos estéticos. Frisa-se que tal atitude de mesclar componentes culturais era
intencional e se estruturava na cangdo como forma de debater a arte e a cultura brasileiras. Sabendo
que o limite poético-sonoro da cangdo tropicalista é excedido por outras peculiaridades estilisticas
destacadas, € pertinente ao falar de hibridismo citar o tropicalista Gilberto Gil. Em entrevista ao
documentério brasileiro Uma noite em 67, producéo de Renato Terra e Ricardo Calil, o musico é

enfatico e destaca:

(...) fazer os cultivares hibridos, misturar as coisas para dar plantas novas,
misturar laranja com mamao, o abacateiro que amanhecera tomate e anoitecera
mamao que eu vim a fazer no Refazenda, essa ideia de Refazenda ja estava ali
naquilo tudo, era os Beatles e Luis Gonzaga, era os Rolling Stones e Jorge Bem
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Jor, era a banda de pifaros de Caruaru e o Jefferson Airplane (GIL, 2010, grifo
meu).

No fervilhar de diferentes linguagens culturais é possivel perceber nas producdes
musicais do movimento algumas peculiaridades estilisticas (NAVES, 2010). Evidencia-se um
carater performatico, de happenings®® e espetaculos (E proibido proibir, programa Divino
Maravilhoso), letra da cangéo perseguindo imagens visuais e estabelecendo associacgdes (cangdes
Domingo no Parque, Alegria Alegria), arranjos e instrumentos musicais atuando como alegorias
(a guitarra como elemento estrangeiro e violinos como Kkitsch), CitacGes, parddias e pastiche
(Paisagem util), ressignificacbes de elementos culturais deixando entrever um estilo préprio
(Lindonéia), estilizacdo e atualizacdo de géneros (Caetano Veloso interpretando Coracao Materno
de Vicente Celestino), musica como arte de consumo (estética pop pela qual a masica diz o que
tem a dizer de maneira tdo simples como um outdoor), humor e deboche (baterista Dirceu em
Tropicalia) e apelo a uma sonoridade colorida, de um Brasil hibrido cheio de contrastes, sem apelos
exoticos e folclorizantes.

Diante tal perfil hibrido, percebe-se um leque de determinantes, referentes e
configuracdes que funcionam de forma complexa (VARGAS, 2007). Assim, o objeto cultural
tropicalista ndo pode ser observado por apenas um aspecto, demonstra varias facetas e aponta para
um manancial indefinido de origem. Concebido em multiplicidade é indeterminado e desafia sua
prépria identificacdo. Mas deixa latente que o clean (Jodo Gilberto), o sujo (Vicente Celestino), o
intimista (Nara Le&o), o extrovertido (Chacrinha), o fino (a poesia concreta), o nacional (0s sons
regionais do nordeste) e o estrangeiro (0 Rock) estdo juntos em um mesmo processo. A
complexidade permeia também a denominacao desse processo. Falar em movimento contrapde o
que é sabido, que as vanguardas geralmente sdo excludentes em relagdo ao passado. A tropicélia,
no entanto, o agrega, 0 que aponta para as circunstancias de hibridacdo da América latina

mencionada por Canclini, onde tradi¢do e o moderno se entrecruzam sempre, de modo peculiar.

3 Enciclopédia Itati Cultura. Happening. O termo happening foi criado no fim dos anos 1950, pelo americano Allan
Kaprow (1927-2006). Designa uma forma de arte conduzida por improvisagdes, de forma espontanea. John Cage
(1912-1992) é o responsavel pelo Theater Piece #1, considerado o primeiro happening da histdria da arte. Disponivel
em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening.
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Haja vista ter abordado no capitulo anterior topicos referentes ao cenario pds-moderno,
faz jus nesta parte do trabalho relembrar mais uma vez que esse cenario teve seu marco inicial
aproximadamente na década de 1970 (HARVEY, 2013), ou seja, no periodo em que ja ocorria o
movimento tropicalista. O hibridismo acentuado do movimento traz novamente a reflexdo a
“compressdo tempo-espaco” (HALL, 2014), condicionante do cultivo da diversidade em um
contexto de p6s-modernidade, assim como evidencia as relacbes dessa compressdo tempo e espaco
com um capital volavel ou capitalismo contemporaneo, permitindo assim conceber, num primeiro
momento, o tropicalismo em um cenario pds-moderno inicial. Cenario esse em que encontros
culturais acirrados e amalgamas culturais comegavam a ser estabelecidos.

Por outro lado, cabe também ressaltar que se reconhece ainda no interior desse
movimento, de acordo agora com Castoriadis (1995) e Freire (1994), as circunstancias relacionadas
a convivéncia intrincada de passado, presente e futuro, efetivando a dindmica peculiar a trama
sOcio-cultural e a tudo que a integra, definida pelo autor € por Freire como “Tempo Multiplo™.
Convivéncia que parece ser inerente a estética tropicalista no cenério latino americano, o que
permite também, em um segundo momento, levando em consideracdo a forca e as peculiaridades
do processo de hibridacdo e a sua ineréncia a realidade cultural em questdo, falar em laténcia do
“porvir”’. Desse modo, se Castoriadis (1995) e Freire (1994) também forem tomados como
fundamentacdo, as cangdes pertencentes ao movimento tropicalista integram a emergéncia do novo
num tempo presente no cendrio latino americano ja comentado, sao instituidas no seu hibridismo
acentuado a partir de “ruinas simbdlicas precedentes” e estdo sempre “gravidas do porvir”.
Segundo Castoriadis, “nada, em nenhuma sociedade [0 que inclui a linguagem, a lingua, a arte, a
masica], é, que ndo seja, a0 mesmo tempo, presenca inconcebivel do que ndo €, mais a iminéncia
igualmente inconcebivel do que ainda ndo é" (CASTORIADIS, 1995, p. 256). Ja Vanda Freire,
fundamentada neste autor e encarando a musica como uma estrutura simbélica capaz de evidenciar

o tempo mudltiplo, ou seja, significados atuais, residuais e latentes, afirmou que

As estruturas e formas musicais articulam sentidos e significados e, com o tal, é
essencial que sejam apreendidos no relato histérico. O modo de ordenagdo das
estruturas e formas musicais expressam e propdem significacGes, posto que a
masica, como qualquer outra forma de linguagem, ndo opera com um universo
fixo de significados, e contem, em si mesma, a possibilidade de novas ordenacdes
e significacOes. Ou seja, 0s signos utilizados na linguagem musical reportam-se a
rede simbdlica presente no momento histérico de sua elaboracdo [significados
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atuais], mas também, os signos utilizados podem ser investidos de outras
significagdes que ndo correspondem a esse momento histérico [significados
latentes], assim como podem portar, residualmente, significados elaborados em
momentos histdricos outros, e que, portanto, estdo sendo utilizados através de um
processo de ressignificacdo [significados residuais] (FREIRE, 1994, 129).

Acrescenta, mencionando de forma mais direta a estrutura musical simbdlica integrada por

significados atuais, residuais e latentes:

Tempo e significado sdo inseparaveis nesta proposta, [...] ou melhor, tempos e
significados, pois 0 que se propde aqui é exatamente a preservacdo dessa
coexisténcia maltipla que, esquematicamente, pode ser expressa em trés niveis:
significados residuais (ressignificados), significados atuais e significados
latentes. Significacdo (aqui tomada como equivalente a significado) é um
conceito central nessa concepgéo e € aqui considerada como "feixe indefinido de
remissdes interminaveis a outra coisa que", segundo Castoriadis (Castoriadis,
1991, p. 283). (FREIRE, 1994, p. 164)

Assim, 0 tempo presente inerente a esse movimento, de um lado, teria a ver com a
realidade complexa dos processos de hibridacdo na América latina, onde modernidade e tradicao
se estabelecem em conflito, e, de outro lado, com a laténcia do “porvir”, no referente a consolidacao
do cenério pds-moderno que aconteceria a partir da década de 1990, segundo os autores
mencionados, 0 que aponta também para o recorte de tempo em que o objeto de estudo desse
trabalho se localiza. Assim, estariam esses elementos todos, portanto, interagindo nos processos de
hibridacdo que ndo permitem falar em origem, determinacdo e, sim, em movimentos distintos em
diferentes situagBes, segundo agora Canclini (2011)? E o que esse capitulo, ao abordar o
movimento tropicalista e suas peculiaridades ja comeca a investigar e narrar.

Assim, considerando 0 movimento tropicalista relacionado a um processo que permite a
discussao se interagiu com o inicio da pdés-modernidade no Brasil e/ou indicava a laténcia do por
vir tendo em vista a po6s-modernidade consolidada a partir da década de 1990, ou, mesmo, se
estariam todos esses elementos forjando 0 movimento de indeterminacdo dos processos de
hibridacdo, é imprescindivel trazer ao texto um breve historico da cangédo brasileiraem um contexto

de modernizacdo. Afinal, o tropicalismo foi um movimento cultural brasileiro cuja identificacdo se
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estabelece a partir de sua produgédo sonoro-musical. E mais, foi a cangéo tropicalista a forga motriz
de debates, reflexdes e ecos desta cangao que estdo a reverberar na contemporaneidade.

3.1.1 Tropicalismo e os trés momentos da canc¢ado brasileira

Estabelece-se neste trabalho como conceito de cangéo, de acordo com Naves (2010, p.
7), a unidade masica-letra “veiculada através da induastria fonografica e dos meios de comunicagéo
em massa” (radio, televisdo e ciberespago). A forma cangdo foi um fendmeno musical de destaque
no cendrio cultural brasileiro do século XX. Com um olhar voltado aos processos de hibridacédo e
ao objeto de estudo em questdo, ressalta-se aqui que a canc¢ao popular sempre se permitiu criar
amalgamas. E pertinente lembrar que a canc¢éo é um objeto cultural com alta porosidade e extrema
capacidade de absorcdo e traducdo de informacGes. E quando se fala de radio, televisdo e
ciberespaco, ha de se convir que processos de modernizacdo e modernidade estdo diretamente
implicados no que se fala, logo também estdo inerentes aos aspectos e desenvolvimentos da can¢ao
que se pretende abordar.

Antes de iniciar a abordagem dos trés momentos da cancdo brasileira, no entanto,
alguns apontamentos historicos sdo importantes por acenarem para a génese da Tropicélia e para
questBes que abarcam a cangdo na musica brasileira. Em entrevista a Revista Civilizacao

Brasileira, em maio de 1966, Caetano frisou que

sO a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar
e ter um julgamento de criacdo. Dizer que samba s6 se faz com frigideira,
tamborim e um violdo sem sétimas e nonas nao resolve o problema. Paulinho da
Viola me falou ha alguns dias da sua necessidade de incluir contrabaixo e bateria
em seus discos. Tenho certeza de que, se puder levar essa necessidade ao fato, ele
tera contrabaixo e terd samba, assim como Jodo Gilberto tem contrabaixo, violino,
trompa, sétimas, nonas e tem samba. Alias, Jodo Gilberto para mim é exatamente
0 momento em que isto aconteceu: a informacdo da modernidade musical
utilizada na recria¢do, na renovacao, no dar-um-passo-a-frente, da musica popular
brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradi¢do da mdsica brasileira devera
ser feita na medida em que Jodo Gilberto fez. ((R.C.B., n.7 — maio de 66 apud
Campos, 2003, p. 63).
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Caetano Veloso toma como exemplo o cantor e compositor Jodo Gilberto e fala na
entrevista de uma “modernidade musical”. Ja em 1967, Gilberto Gil, aceitando um convite do
Teatro Popular do Nordeste e aproveitando a oportunidade para conhecer o sertdo pernambucano,
realizou uma série de shows em Recife. Nesta descoberta do sertdo pernambucano o compositor
ouviu a Banda de Pifaros de Caruaru e conheceu as cirandas de Nazaré da Mata. As conversas
com o empresario Guilherme Aradjo durante a viagem a Pernambuco levaram Gil a criticar a
MPB?’. Complementando uma citacdo anterior na qual Gil fala sobre a influéncia dos Beatles e da
Banda de Pifaros, é possivel através das observacoes de Calado (1997), que também comenta essa

viagem, mais uma vez situar e relacionar a Tropicalia a modernidade:

Durante a viagem, Gil refletiu sobre a conversa. Nessa época, ja andava fascinado
com a musica pop dos Beatles, especialmente o recém-langado compacto de
“StrawberryFieldsForever”, can¢do que ouvia sem parar. Por que ndo juntar a
musica da Banda de Pifaros, que o impressionara tanto, com o rock dos Beatles?
Por que ndo injetar o universalismo e a modernidade da musica pop na mais tipica
musica popular brasileira? Mal desembarcou no Rio de Janeiro, Gil foi procurar
Caetano para narrar as experiéncias em Pernambuco e falar de suas novas
inquietagdes musicais. “A gente precisa fazer alguma coisa, Caetano! Vamos falar
com o pessoal!” (Ibidem, p. 98)

Quanto ao convite, Caetano Veloso diz:

N&o deixava, porém, de ser surpreendente que partisse de Gil. Na verdade, ndo sé
muito do que ele falava ja estava nos meus projetos nunca realizados com Rogério
para Gal, na minha Paisagem Util e nas conversas de Guilherme, como o proprio
Gil ja vinha produzindo, com José Carlos Capinan, uma série de cangdes proto-
tropicalistas para o filme Brasil, ano 2000, de Walter Lima Jr., um projeto larga e
fundamente influenciado por Terra em transe. (VELOSO, 2008, p. 126).

37A sigla MPB ¢ utilizada nesse trabalho referindo-se ao género da musica popular brasileira que surgiu na década de
1960 questionando a falta de engajamento social da Bossa Nova, embora apropriando-se de muitos de suas inovagdes
estilisticas, sobretudo, a harmonia, e dando margens depois, num segundo momento, a algumas especulagdes do
movimento tropicalista, principalmente aquelas que apontam para o seu cultivo de um excesso de “nacionalismo” e
recusa de outras tradi¢des musicais, da abertura para novos dialogos culturais(CAMPOS, 2003).
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Veloso ainda frisa que a forma de Walter Lima Jr. encomendar as cancdes, e a ideia do
filme fizeram com que as composi¢cdes de Gil e Capinan tivessem caracteristicas do futuro
movimento. (VELOSO, 2008).

Outro fato interessante ligado a essa questdo da cancdo, modernidade e primordios da
cangdo tropicalista é que antes de ter estabelecido o nome do movimento, Caetano Veloso
denominou a experiéncia musical que buscavam de “som universal” e “som livre” (CALADO,
1997, p. 185). Por sua vez, comentando a diversidade na instrumentacdo dos discos dos Beatles,

Gil também previu o fendmeno da globalizacdo na liberdade musical buscada:

Na musica pop de hoje, os Beatles passaram a utilizar todos os tipos de musica e
instrumentacdo eruditas que ndo pertenciam ao que chamavam ié-ié-ié. Estéo
evoluindo sempre, enquanto no Brasil a propria mdsica chamada jovem se torna
conservadora. E na musica popular brasileira o conservadorismo € muito pior. Se
pensassemos sempre assim, estariamos tocando nossas masicas com instrumentos
indigenas. E preciso pensarmos em termos universais. O mundo hoje é muito
pequeno, ndo ha razdo para regionalismos. (GIL, apud CALADO, 1997, p. 131).

Por fim, o perpassar introdutorio na génese da cancédo tropicalista, as citagdes com
referéncia a Jodo Gilberto e a busca de sentido na relagcdo cancao popular brasileira e modernidade,
possibilitam entender melhor a mencéo aos trés momentos da cangdo brasileira (NAVES, 2010)
neste texto. Os momentos dessa cangéo retratados historicamente servem para subsidiar um recorte
de tempo no qual a cangdo parece ter sido desconstruida, o que chama atencdo para a cangdo que
integrava 0 movimento tropicalista

Referindo-se a uma trajetoria histérica da cangdo popular urbana brasileira ligada a
diversidade, e também abordando a questdo da modernidade, Naves (2010) observou que 0s anos
iniciais do século XX foram marcados pela transitoriedade entre o tradicional e 0 moderno, o rural e 0
urbano. Como exemplo citou o samba Pelo telefone como delimitador dos processos de
modernizacdo. Registrado por Donga em 1916 e sucesso no carnaval de 1917, a can¢do passou a
ter uma marca — Donga — e ser um objeto de valor. O advento do cinema falado, do radio e das
novas técnicas de gravacoes foi determinante também para os processos e para o fortalecimento
das influéncias, sobretudo americanas, nas cidades.

Assim, o primeiro momento da cancéo brasileira é destacado como aquele no qual a

unidade musica-letra é veiculada através da industria fonografica e dos meios de comunicagao em
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massa, ou seja, aguele momento em que cangdo em sua porosidade se insere na modernizagao
incipiente do pais, caracteristica do cenario latino americano. Ha de se acrescentar que sé a partir
do final dos anos 1920 foi firmada a constituicdo da identidade do sambista. Ismael Silva, Bide,
Rubens Barcelos, Baiaco e Cartola passaram a representar o lado malandro e boémio da mdsica
brasileira. Uma contextualizagdo do cenario politico fez emergir nesse contexto a partir dos anos
1930 a Era Vargas, quando o samba exaltac¢do foi firmado como simbolo nacional. Afinal, “nossa
modernidade s6 poderia ser alcancada a partir da traducdo de nossa matéria-prima em expressao
que pudesse encontrar reconhecimento no exterior” (ENIO SQUEFF, apud BARBERO, 2013, p.
222). Destacam-se como artistas do periodo Noel Rosa, Lamartine Babo, Ary Barroso, Assis
Valente, Vadico, entre outros.

Como segundo momento da cancdo destaca-se aquele no qual ela alcanga sua plenitude
(NAVES, 2010). A correspondéncia conceitual entre musica e letra se estabelece de forma mais
acentuada nesse momento. Os anos 1940 e 1950 foram marcados pela diversidade na criacdo de
sons populares no Brasil. O gosto de novos musicos e cantores pelas cangdes norte-americanas de
Cole Porter e George Gershwin passou a conviver com a sensibilidade nacionalista. Ndo se pode
esquecer gue nesse momento os Estados Unidos comecavam as suas “negociagdes” com o pais,
concedendo o empréstimo para Getulio Vargas investir na Usina de Volta Redonda, que sera
comentado mais adiante. E 0 momento no qual o samba-cancio e o sambablue se intensificam.
Alguns artistas como Dick Farney, Johnny Alf, Tom Jobim, Newton Mendonca, Billy Branco, Luis
Bonfa, Antbnio Maria, entre outros, ddo o tom da cancdo no periodo, assim como Dalva de
Oliveira, Nora Ney, Angela Maria, Dolores Duran e Elisete Cardoso.

Naves (2010) ressalta ainda que este momento foi 0 momento da bossa-nova, a porta
voz da plenitude da cancdo brasileira. O lancamento do Lp Chega de Saudade em 1959, de Jodo
Gilberto, consolidou este género. Com um ‘“canto contido”, espontaneo e “sem teatralidade” a
cangdo bossa-nova passou de “influéncia de jazz” a “influenciadora do jazz” (CAMPOS, 2003).
Suas estruturas melodicas e harménicas, pautadas por concisdo, objetividade e racionalidade
traduziam aspectos socioeconémicos da época. Lembro que os governos de Getulio Vargas e
Juscelino Kubitschek na década de 1950 abriram-se ao capital estrangeiro e fomentaram o processo
de industrializacdo nacional, subsidiando-o com um planejamento estratégico de construcdo de
rodovias, hidroelétricas e aeroportos. Com uma construcdo do nacional voltada para o progresso,

acreditava-se que o Brasil estava a caminho de ser uma nacdo moderna. Destaca-se como simbolo
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dessa modernizacdo a construgdo de Brasilia. Esses comentérios sobre a Bossa Nova e
modernizacdo permitem trazer a tona novamente a “retomada da linha evolutiva” proposta por
Caetano Veloso, e concluir que a fala do tropicalista reflete que a Bossa-Nova foi a integracdo do
samba ao mundo da época, “sem fronteiras, no qual, mais do que nunca, a comunicagao € o
processo social basico” (CAMPOS, 2003).

As palavras de Chico Buarque de Holanda, por sua vez, permitem resumir os dois
momentos ja levantados da cancdo. Em entrevista para a Folha de S. Paulo (26-12-2004), o
compositor ressaltou que “Noel Rosa formatou essa musica nos anos 1930. Ela vigorou até os anos
1950, quando apareceu a bossa nova que remodela tudo” (CHICO BUARQUE, apud, NAVES,
2010, p.95). J4 o terceiro momento da cancdo € aquele no qual ela é desconstruida. Os musicos da
geracdo posterior a da bossa-nova conciliaram o experimentalismo de compositores como Tom
Jobim com as informac®es politicas e culturais da época. Reflexdes sobre brasilidade passaram a
formatar um novo conceito denominado Musica Popular Brasileira, que legou o género musical
que passou a ser conhecido pela sigla MPB. Cang¢Bes como Arrastdo e Ponteio, a estética do Beco
das Garrafas®, o Show Opini&o®, o primeiro disco de Nara Ledo e artistas como Elis Regina,
Chico Buarque e Edu Lobo vieram consolidar esse novo conceito e género a partir de meados da
década de 1960.

Percebe-se aqui, depois da mencdo aos trés momentos da cancdo brasileira, que a
proposta tropicalista nada mais era do que a de integracdo. Era uma proposta de comunicacdo,
“quer dizer, troca de influéncias (Norbert Wiener), sem a qual ndo ha vida, quanto mais arte”

(CAMPQS, 2003, p. 137). Dessa forma, conclui-se este topico retomando Naves (2010) que diz:

Apesar de ndo compartilhar com Chico a visdo de um processo irreversivel com
relacdo ao fim da cancdo, concordo com as énfases por ele colocadas nas
composicOes de Noel Rosa e nas posteriores da bossa nova, mostrando-as como

3Beco das Garrafas foi 0 nome atribuido pelo carioca Sergio Porto a uma travessa sem saida da rua Duvivier, na cidade
do Rio de Janeiro. Abrigando um conjunto de casas noturnas, o local foi reduto de masicos, instrumentistas, cantores
e intérpretes nas décadas de 1950 e 1960. A estética do Beco das Garrafas, embora ndo circunscrita a tematica nacional-
popular da cancdo engajada, em muito se afastava do tom conciso e comedido da bossa nova. Pode se afirmar que os
artistas que ali se apresentavam tinham apreco pelo jazz, e exploravam o género a partir de improvisacGes de canc¢des
da bossa nova.

390 show Opinido foi um espetaculo de engajamento politico ligado ao CPC — Centro Popular de Cultura. Dirigido por
Augusto Boal e Oduvaldo Viana Filho, tinha por ideia reunir no palco representantes da sociedade brasileira: o
maranhense Jodo do Valle simbolizava a miséria nordestina, o carioca Z¢é Kéti, as favelas urbanas e Nara Ledo, a classe
média esclarecida. O espetaculo teve como diretor musica Dori Caymmi.
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representativas de experiéncias em que a cang¢do alcanga a sua plenitude (...).
Acredito que a forma cancdo sofreu um abalo, no Brasil, a partir da Tropicalia
(NAVES, 2010, p. 95-96).

Sendo o tropicalismo um movimento considerado as vezes muito complexo para uma

época e trama cultural suficientemente complicada em todos 0s aspectos, é necessario compreendé-

lo antes na amplitude do cenario que o cerca.

3.1.2 O cenario Tropicalista

Antes de abordar aspectos relacionados ao cenério tropicalista e ja tendo feito

apontamentos sobre a América Latina no capitulo anterior, torna-se interessante agora trazer ao

texto uma citacdo de Barbero (2013) que ja chama atencdo para transformacfes que estavam

acontecendo na trama socio-cultural, apontando para manifestagdes culturais tipicas da pos-

modernidade:

A crise de finais dos 1960 revelava ‘a irrup¢ao da enzima marginal’ — 0S negros,
as mulheres, os loucos, os homossexuais, 0 Terceiro Mundo -trazendo a tona sua
conflituosidade, pondo em crise uma concepgéo de cultura incapaz de dar
conta do movimento, das transformacfes do sentido do social; tornando
caduca uma arte separada da vida ou uma cultura separada da cotidianidade que
vinha ‘conferir e recobrir de espiritualidade o materialismo burgués’ (BARBERO,
2013, p.91).

Considerando que a proposta tropicalista se firmava no debate e reflexdo, ha de se

ressaltar ainda que na p6s-modernidade

a cultura escapa a toda compartimentalizacéo, irrigando a vida social por inteiro.
Séo sujeito-objeto de cultura tanto a arte quanto a salde, o trabalho ou a violéncia,
e ha também cultura politica, do narcotréfico, cultura organizacional, urbana,
juvenil, de género, cultura cientifica, audiovisual, tecnoldgica, etc. (BARBERO,
2013, p. 14).

Fica evidente na citagdo que a diversidade da América Latina, sua pluralidade e sua

dindmica cultural incontrolavel pressupdem um espaco de dialogo inicial que inclui de forma

peculiar elementos da pés-modernidade. O cenario do movimento tropicalista interagiu com esse
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cenario de dialogo, por vezes conflituoso. Pensar a América Latina do tropicalismo, portanto,
requer voltar atrds e trazé-la a uma época de crise de hegemonia, de parto de movimentos
nacionalistas e entrada na modernidade (BARBERO, 2013). De 1930 a 1960 o populismo foi a
estratégia que marcou a luta em quase todas as sociedades latino-americanas. Como ja apontado,
surgiu no Brasil “Getlilio Vargas, conduzindo o processo que leva da liquidagdo do ‘Estado

oligarquico’ ao estabelecimento do ‘Estado Novo’” (Ibidem). Assim,

a partir de 1930, as condi¢Ges do crescimento industrial, a capacidade da
oligarquia para dirigi-lo, as aspiracfes liberal-democréaticas das classes médias
urbanas e as pressoes vindas “de baixo”, exercidas por uma massificaciao
antecipada, dao lugar a um pacto politico entre as massas e o Estado, por meio do
gual se origina o populismo. Trata-se de um Estado que, erigido em arbitro dos
interesses antagdnicos das classes, arroga-se, entretanto, a representacdo das
aspiracdes das massas populares, em cujo nome exercera a ditadura, ou seja, a
manipulacdo direta das massas e dos assuntos econdmicos (BARBERO, 2013, p.
228).

E preciso dar atenco a outra particularidade que o autor da citagio faz ao longo de seu
texto. Ele observa que talvez “em nenhum outro pais da América Latina como no Brasil a musica
tenha permitido expressar de modo tdo forte a conexdo secreta que liga o ethos integrador com o
pathos, o universo do sentir” (BARBERO, 2013, p. 242). Assim, como exemplo, pode-Se citar a
construgéo da nacionalidade brasileira no samba e pelo samba. O constructo nacionalista brasileiro
utilizou esse género para fins populistas.

Mas com a percepcao da “cultura como espago ndo s6 de manipulagdo, mas também
de conflito” (BARBERO, 2013, p.44) no cenario latino americano, ¢ importante ao discorrer sobre
o cenario do movimento, lembrar o carater anarquico de sua estética. As reflexdes e debates sobre
a arte e cultura brasileiras ndo obscureciam a participacédo artistica do homem como espectador e
ator. Percebe-se nas producgdes tropicalistas que o conceito de beleza da obra de arte é substituido
pelo desejo de significar. Assim, “o autor é o maior responsavel pela verdade: sua estética é uma
ética, sua mise-en-scene é uma politica” (ROCHA, 1963 apud, PAIANO, 1996, p. 20). Ressalta-
se ainda que 0 movimento emergiu em um cenario artistico engajado e politizante. Em Verdade

Tropical, obra autobiografica, Caetano Veloso afirma:

Se o Tropicalismo se deveu em alguma medida a meus atos e minhas ideias, temos
entdo de considerar como deflagrador do movimento o impacto que teve sobre
mim o filme Terra em transe, de Glauber Rocha, em minha temporada carioca de
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66-7. Meu coracdo disparou na cena de abertura, quando, ao som do mesmo
cantico de candomblé gue ja estava na trilha sonora de Barravento — o primeiro
longa-metragem de Glauber -, se vé, numa tomada aérea do mar, aproximar-se a
costa brasileira. E, a medida que o filme seguia em frente, as imagens de grande
forca que se sucediam confirmavam a impressao de que aspectos inconscientes de
nossa realidade estavam a beira de se revelar. (VELOSO, 2008, p. 94).

A proposito, Terra em transe encaixa-se no discorrido no paragrafo anterior.

Apontando para o tropicalismo, o filme aborda questdes politicas e as transcende. Caetano Veloso

elege Glauber Rocha como a lideranga pratica e tedrica do movimento Cinema Novo (VELOSO,

2008). O jovem diretor baiano se encaixava no periodo pré-tropicélia como um verdadeiro lider

cultural. A proposta do Cinema Novo surgiu em oposicdo a reducdo da obra de arte a funcéo

unicamente politica. Ja em 1962, em uma série de artigos publicados, Glauber Rocha criticava a

transformacéo do cinema em instrumento politico e chamava a atencdo para a importancia de uma

nova linguagem ou forma. (PAIANO, 1996). A politica e a identidade nacional estardo presentes

no Cinema Novo, ndo da forma didatica e militante, mas sim como um objeto de questionamento

tanto da forma como do contetdo (Ibidem).

A saber:

Terra em transe, rodado em 1966 e exibido em 1967, envolve uma experiéncia
com a linguagem e é ambientado na ficticia ilha tropical de Eldorado, que se acha
dividida entre o fascismo mistico de Porfirio Diaz (Paulo Autran) e o populismo
demagogico e de tinturas esquerdistas de Felipe Vieira (José Lewgoy). A histéria
é contada como um delirio do poeta e jornalista Paulo Martins (Jardel Filho), que
hesita entre as duas forcas politicas, entre uma vida de compromisso social e outra
de devassiddo sexual, entre o amor carnal e o amor sentimental. Numa cena
emblematica, filmada com a cdmara na mao, uma inovacao formal, Paulo rodopia,
colhido num redemoinho de valores igualmente significativos, sendo sua
personalidade descentrada focalizada de modo ainda mais perturbador (PAIANO,
1996, p. 21).

Caetano Veloso comentou que o filme causou escandalo entre os intelectuais e artistas

da esquerda carioca. Uma cena em particular instigava os espectadores:

Durante uma manifestacdo popular — um comicio — o0 poeta, que esta entre 0s que
discursam, chama para perto de si um dos que o ouvem, operdrio sindicalizado, e,
para mostrar quao despreparado ele esta para lutar por seus direitos, tapa-lhe
violentamente a boca com a mao, gritando para os demais assistentes (e para nos,
na sala do cinema): “Isto é o Povo! Um imbecil, um analfabeto, um
despolitizado!”. Em seguida, um homem miseravel, representante da pobreza
desorganizada, surge dentre a multiddo tentando tomar a palavra e é calado com
um cano de revolver enfiado na sua boca por um seguranca do candidato. Essa
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imagem é reiterada em longos close-ups destacados do ritmo narrativo e desse
modo se transforma num emblema. (VELOSO, 2008, p. 99).

A reacdo indignada que a cena suscitou configura de forma emblematica a morte do
populismo, outrora j& levantado neste texto. Os demagogos populistas séo ridicularizados de forma
explicita no filme. H& cenas nas quais eles seguram crucifixos e bandeiras em carro aberto, exibem
suas mans@es de mau gosto, participam de solenidades eclesiasticas e carnavalescas. Mas a fé nas
forcas populares e o respeito pelos homens do povo, antes significantes, sdo descartados em seu
sentido politico.

Assim, lembrando bem o carater de contradicbes que permeia 0 cenério latino-

americano em conflito com a modernidade, pode ser afirmado com Paiano que

0 carater messianico dos discursos poéticos de Paulo, a cenografia exuberante —
gue contrapde elementos tropicais, como palmeiras e terracos, a interiores
decorados com mau gosto -, a religiosidade delirante, a descrenca no universo
imediato de opgdes politicas, a busca radical de uma linguagem inovadora e
inquietante foram elementos fundamentais na construgdo daquilo que mais tarde
se chamaria tropicalismo. (PAIANO, 1996, p. 22).

E importante também apontar nesse contexto, outras manifestacdes artisticas que se
aproximaram das préticas tropicalistas. Destacam-se entre elas a montagem de José Celso Martinez
Correa para O rei da vela, farsa de Oswald de Andrade escrita em 1933, e a obra Tropicélia de
Hélio Oiticica. A encenacdo dirigida por José Celso Martinez Correa, em 1967, traz a questdo
politica na figura de Mr. Jones, um explorador das na¢des menos favorecidas. A sexualidade é
tratada com cinismo a fim de chocar moralmente a plateia. A forca e violéncia na concepc¢éo da
montagem expressam a revolta represada desde 1964 (PAIANO, 1996). A encenagdo em questao
reafirma a nova consciéncia de Caetano, ja concebida ao assistir Terra em transe. Ha de se destacar
ainda que José Celso dedicou a montagem da peca a Glauber Rocha (CALADO, 1997).

A obra Tropicélia de Hélio Oiticica, também de 1967, expressou de forma mais ampla
a tendéncia do movimento. Tropicalia foi concebida a partir da busca do artista em conceber uma
arte que rompesse com a passividade de uma obra emoldurada, ou seja, uma arte que envolvesse 0

publico vivencialmente. Assim, Tropicalia foi uma instalacdo de penetrveis - instalacdes nas quais
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o0 espectador deveria entrar - parangolés — capas de vestir que traziam mensagens, formas e cores -
, plantas, areia, araras e um aparelho de TV. O artista tinha como ideia criar “uma situagcdo em que
imagens tropicais, nostalgicas e ludicas convivessem com o futuro planejado, industrial e
tecnologico representado pela TV” (PAIANO, 1996, p. 22), o que mais uma vez remete a
peculiaridade das incursdes da modernidade no cenério latino-americano. Os elementos
contraditorios da proposta trazem novamente a tona o conceito de hibridismo. N&o s&o assim
resolvidos numa sintese ou fusao pacifica e explicativa, mas estdo la exatamente para deixar claras
as contradi¢des. E paz também néo era o assunto politico daquele periodo.

Uma época de lutas permeou o cenario do movimento tropicalista, os conturbados anos
de 1967 e 1968 foram marcados pelo Golpe Militar de 1964. No governo do presidente Jo&o
Goulart, anterior ao Golpe, a divida externa e a inflacdo haviam aumentado consideravelmente.

Enor Paiano (1996) relata que

depois de depor o presidente Jodo Goulart, “convencer” o Congresso a eleger o
general Castelo Branco, aumentar o poder do executivo e desmantelar os possiveis
focos de resisténcia ao Golpe — como movimentos estudantis e partidos politicos
identificados com o comunismo — o governo militar resolveu atacar no front
econdmico. (...) Na préatica, os salarios foram violentamente achatados, e o
minimo perdeu 25 por cento do seu valor real durante o governo Castelo Branco
(1964-1967). Apesar da volta dos empréstimos estrangeiros, facilitados pela
simpatia norte-americana pelos novos rumos da politica nacional, a economia
entrou em recessdo, principalmente porque a maior parte dos empréstimos foi
aplicada no pagamento de outras dividas, e ndo investida no crescimento
(PAIANO, 1996, p.22).

Em margo de 1967, o general Costa e Silva assumiu a presidéncia. O novo governo
propiciou alteracfes de carater politico e econémico. Com o setor industrial privilegiado, a
economia cresceu aproximadamente 10 por cento ao ano de 1968 e 1974, fazendo com que esse
periodo ficasse conhecido como “milagre econdmico” (PAIANO, 1996). Mas o milagre
econémico foi provado no censo de 1970 e revelou que a desigualdade social havia aumentado na
década anterior. O Golpe Militar, outrora apoiado pela imprensa, setores da sociedade civil, Igreja
e boa parte da classe politica passou a ser criticado. Atritos com o governo foram acirrados e
confrontos e passeatas tornaram-se corriqueiros. A imprensa pedia a reinstauracdo da democracia,

0 movimento estudantil mostrando sinais de reorganizacdo protestava contra o corte do orcamento
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federal para a educac&o e a falta de vagas no ensino publico, e a Igreja atacava a injustica social do
pais (PAIANO, 1996).

E salutar ainda lembrar, de forma breve, nesse cenario de conflitos que exigia uma
participacdo e engajamento do artista, que uma arte panfletaria antecedeu o cendrio tropicalista.
Producdes artisticas como o filme Rio, 40 graus de Nelson Pereira dos Santos, a montagem de
pecas como Eles ndo usam black-tie de Gianfrancesco Guarnieri e Revolugdo na América do Sul
pelo Teatro de Arena estabeleciam como fundamental o papel conscientizador e transformador do
artista e intelectual. Cita-se ainda neste contexto o Centro Popular de Cultura (CPC), 6rgdo da
UNE, que tinha como principal lema “Fora da arte politica ndo ha arte popular” (PAIANO, 1996)
e um grupo de intelectuais reunido em torno de um instituto denominado ISEB (Instituto Superior
de Estudos Brasileiros). Escrevendo sobre a situacao colonial a que estava submetido o pais, cuja
exploracdo econémica se estabelecia com a ajuda da dominacao cultural, o grupo tinha por proposta
uma independéncia brasileira baseada em um nacionalismo intransigente. A propdsito, o
nacionalismo, a misséo transformadora do intelectual e a politizagdo da arte tomaram conta do
debate da década de 1960 no Brasil.

Ainda discorrendo sobre o tropicalismo, e interagindo com 0s comentarios

realizados, Caetano Veloso ressaltou:

O tropicalismo comecou em mim dolorosamente. O desenvolvimento de uma
consciéncia social, depois politica e econdbmica, combinada com exigéncias
existenciais, estéticas e morais que tendiam a p6r tudo em questdo, me levou a
pensar sobre as cangdes que ouvia e fazia. Tudo o que veio a se chamar de
tropicalismo se nutriu de violentagfes de um gosto amadurecido com firmeza e
defendido com lucidez (VELOSO, 2008, p. 249).

Evidencia-se, portanto, que a contextualizacdo do movimento tropicalista deixa a
mostra seu carater revolucionario, a sua insercdo nas lutas e conflitos que inquietaram os artistas e
caracterizaram a sua interagdo com aspectos peculiares & América Latina no periodo em questéo.

Apos a instauracdo do regime militar no Brasil em marco de 1964, a juventude
universitaria comecou a instigar a volta da democracia no pais. A pressao exercida pela classe
estudantil concentrava-se nas cangdes e compositores dos festivais de musica proporcionados pelas
TVs Excelsior, Record, Rio e Globo. O periodo compreendido pelos anos de 1965 a 1972 ficou

conhecido como a Era dos Festivais. Uma série de programas transmitidos por essas emissoras
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revelaram e consolidaram compositores e intérpretes da musica brasileira. Destacaram-se no
periodo o Festival de Musica Popular Brasileira, das TVs Excelsior (I Festival de Musica Popular
Brasileira) e Record e o Festival Internacional da Cancéo das TVs Rio (I FIC) e Globo. A
proposito:

As pretensbes de uma arte politica, esbocadas em 63 pelos Centros
Populares de Cultura da UNE, difundiram-se por toda a producéo artistica
convencional e, apesar da repressdo nas universidades e da censura na
imprensa, 0 mundo dos espetaculos viu-se sob a hegemonia da esquerda.
Num ambiente estudantil altamente politizado, a musica popular
funcionava como arena de decisdes importantes para a cultura brasileira e
para a propria soberania nacional — e a imprensa cobria condizentemente.
Os festivais eram o ponto de intersecdo entre 0 mundo estudantil e a ampla
massa de telespectadores. (VELOSO, 2008, p. 172).

A estréia tropicalista ocorreu em 1967, no 11 Festival de Musica Popular Brasileira.

Sobre o fato Caetano Veloso observou:

Tendo assumido a tarefa que Gil téo claramente delineara, decidi que no festival
de 67 nds deflagrariamos a revolugdo. No meu apartamentinho do Solar da Fossa,
comecei a compor uma cangdo que eu desejava que fosse facil de apreender por
parte dos espectadores do festival e, a0 mesmo tempo, caracterizasse de modo
inequivoco a nova atitude que queriamos inaugurar (VELOSO, 2008, p. 160).

A cancdo composta foi intitulada Alegria alegria. Apropriando-se de um bordédo do
apresentador Chacrinha para intitular a can¢do, Caetano compos “uma marchinha alegre, de algum
modo contaminada pelo pop internacional, e trazendo na letra algum toque critico-amoroso sobre
o mundo onde esse pop se dava” (VELOSO, 2008, p. 160). No mesmo festival, Gilberto Gil
apresentou Domingo no parque, levando o prémio de segundo lugar. E pertinente lembrar que a
escuta atenta das duas cancdes revela que elementos musicais de natureza diversa estdo em
interacdo, ndo no sentido de uma nova sintese, mas, sim, no sentido de agregacao de retalhos em
uma mesma canc¢ao. Samplers se evidenciam e formatam um todo musical.

Como ja visto, o cenério tropicalista é de uma amplitude que ndo se delimita ou
formata. Quantificar também seus participantes é tarefa ardua, pois séo varias as responsabilidades
daqueles que vivenciaram e participaram diretamente ou indiretamente do movimento. Mesmo
tendo alguns um maior legado, seria imprudente ndo trazer ao texto aqueles outros que também

tiveram uma aproximacao com o movimento. Ao ler o livro autobiogréfico Verdade Tropical, nota-
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se que a participacdo de Caetano Veloso e outros tropicalistas, em discussoes e reflexdes com
intelectuais e artistas antes e durante 0 movimento, subsidiaram também aquilo que se denominaria
Tropicalia. Como exemplo, pode-se destacar como voz ativa na formacao intelectual de Caetano
Veloso sua irmd, a cantora Maria Bethania, que o incentivou a apreciar Roberto Carlos, o escritor
José Agrippino de Paula e Silva, autor de PanAmérica, o cineasta Glauber Rocha, o diretor de
teatro José Celso Martinez Correa, o coredgrafo Hélio Eichbauer, dentre muitos outros.

O cenario tropicalista, imerso em um contexto politico de acirramentos e conflitos,
tende a ndo se delimitar em uma data especifica. No dia 27 de dezembro de 1968, quatorze dias
apos a instauracdo do Ato Institucional n.5, os tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil foram
presos. Apds um show de despedida ocorrido no Teatro Castro Alves, registrado no disco Barra
69, eles foram exilados. Caetano voltou ao Brasil de forma ndo definitiva em 08 de agosto de 1971.
Posteriormente, a convite de Jodo Gilberto, teve sua volta definitiva firmada s6 em janeiro de 1972.

Antes de partir para o exilio afirmou:

Quanto ao tropicalismo, ainda ndo posso falar muita coisa. E claro que ele mantém
raizes. O fato é que Gal Costa se tornou a mais importante cantora brasileira a
partir dele e eu acho que isso ja compensa. Se o tropicalismo passou, eu nao sei,
mas acho gue, de certo modo, ele continua, e do modo certo, com Gal (VELOSO,
2008, p. 264).

De acordo com esse tropicalista, “a palavra chave para entender o tropicalismo ¢
sincretismo” (VELOSO, 2008). A estética tropicalista pressupde um conjunto de atos. Ha& um
entendimento claro de acdo, que leva alguns autores como Naves (2010) a denominar os atos de
praticas tropicalistas. A amplitude do movimento parece perdurar. A proposta tropicalista pautada
na diversidade abriu portas para o que alguns autores denominam de pés-tropicalismo (PAIANO,
1996, NAVES, 2010), o que se constitui em um dado para a analise da condicdo tropicalista
percebida como inicio da pds-modernidade brasileira e/ou laténcia do “por vir”. Essa abordagem
possibilita seguir as possiveis interferéncias das praticas tropicalistas na Gltima década do século
XX e nas décadas iniciais do século XXI. Ao que parece ndo é uma tarefa facil delimitar a
abrangéncia das agdes tropicalistas, sobretudo, tendo em vista a sua interagdo com a realidade

moderna/pos-moderna na Ameérica Latina.
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Afinal:

Uma das marcas da Tropicélia — e talvez seu Unico sucesso histérico indubitavel
— foi justamente a ampliacdo do mercado pela pratica da convivéncia na
diversidade, alcangada com o desmantelamento da ordem dos nichos e com o
desrespeito as demarcacgdes de faixas de classes e de graus de educacgdo. Essa
saudavel destruicdo de hierarquias estad na origem do que alguns criticos chatos
chamam de “complacéncia cinica pds-60” (VELOSO, 2008, p. 275).

A citagdo amplia um pouco mais o cendrio tropicalista, permitindo ficar mais atento as
condigdes que lhe permitiriam adentrar a sua influéncia no século XXI. O “desmantelamento da
ordem dos nichos” e o “desrespeito as demarcagdes”, condicionados “pela ampliacdo do mercado
pela pratica da convivéncia na diversidade”, ressaltam a possibilidade de extensdo do cenario para
as décadas seguintes a década de 1970 e podem ser traduzidos por “derrubada de fronteiras”,
“capital volavel” ¢ “identidades fragmentadas”, elementos integrantes da pos-modernidade ja
discutidos no texto. Fala-se do fim do tropicalismo no sentido de desfecho de um movimento
organizado, ndo havendo, no entanto, uma ideia de excluséo ou fechamento de ciclo. As palavras

de Caetano Veloso (2008) conduzem a esse direcionamento:

NG6s matamos o tropicalismo vérias vezes — e desde o inicio. Varias vezes falamos
em “movimento para acabar com todos os movimentos”. O especial de TV
concebido por Zé Celso e que nunca foi ao ar era uma espécie de suicidio cultural
do tropicalismo. E finalmente no Divino, Maravilhoso encenamos um enterro do
tropicalismo. Nossa prisdo e nosso exilio representaram um corte real na
continuidade do nosso trabalho. Mas a aventura que se iniciou para mim com o
tropicalismo ndo acabou nunca. Ndo me causa demasiada estranheza, no entanto,
quando ouco dizer que o Aracga azul marcou o final de uma etapa (VELOSO,
2008, p. 482).

Apos o exilio dos tropicalistas Gil e Caetano, a producdo cultural da década de 1970
foi marcada pela influéncia da contracultura, que continuou a dialogar, a seu modo, com influéncias
tropicalistas. A partir da vigéncia do Al-5, com a instauracdo da censura prévia em todas as areas,
a liberdade de expressao foi tolhida. A contracultura, que tinha nos hippies seu simbolo maximo,
elaborou uma nova forma de pensar o Brasil (PAIANO, 1996). O discurso politicamente engajado
dos anos 1960, no qual estava a frente o “povo” € substituido pela consciéncia de que era impossivel

transformar o mundo “sem transformar a si mesmo” (PAIANO, 1996, p.51).
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Essa producdo artistica e cultural posterior ao tropicalismo, marcada pela contracultura
recebeu os nomes de underground, alternativa, experimental ou desbunde. Um conjunto de
caracteristicas, fornecendo um retrato da época, passou a se manifestar no cinema, teatro e poesia
da década de 1970. Nesse contexto, passou-se a falar de influéncia tropicalista e a se deixar em

aberto o fim de um movimento. Paiano (1996) afirmou:

N&o € por acaso que a cultura do desbunde sofre com o0 mesmo tipo de critica de
que foram vitimas os tropicalistas. Ndo podemos dizer que o tropicalismo tenha
sido o Unico elemento gerador dessas novas tendéncias, mas sem dudvida ele abriu
muitas portas (...), a licdo de desprendimento, descompromisso e liberdade de
Caetano Veloso continuava frutificando: “Eu vou, por que ndo?” (PAIANO, 1996,
p. 56).

A consideracdo da estréia de Alegria, alegria e Domingo no parque no Il Festival de
Musica Popular Brasileira como inicio do movimento e a prisdo de Gil e Caetano como um
provavel fim, afina-se com o poeta Capinam quando observa que “o tropicalismo quis e conseguiu
ser uma chuva de verdo que alagasse infinita enquanto durasse” (CAPINAN, apud CALADO,
1997, p. 297). De certo modo, a consideragdo de um marco inicial induz & busca de um final. No
entanto, o cendrio tropicalista foi pautado por uma liberdade artistica que, ao que parece, influencia
de certa forma as producdes da Ultima década do seculo XX e as décadas iniciais do século XXI.
E por isso que este trabalho busca ver se a influéncia tropicalista na musica desse periodo marca
uma continuidade do movimento ou o surgimento de um novo movimento que, dentre outras
possibilidades, remeteria a interacdo do compositor e da musica com a diversidade acentuada que
caracteriza o cenario p6s-moderno consolidado. Circunstancia que ndo excluiria residuos culturais,
evidenciados como laténcia do “porvir” no cenario tropicalista, e a coexisténcia desses elementos
em um novo processo de hibridacdo indeterminado e complexo, inerente a realidade latino
americana, s6 que agora interagindo também com os elementos que integram o cenério pés-
moderno ja comentado. O que novamente remete a Canclini (2011) quando observa que a analise
da hibridacdo pode ajudar a dar conta de elementos distintos, semelhantes e contraditorios se
interagindo, o que remete também a formas particulares de conflito pertinentes a interculturalidade
recente da América Latina.

O certo é que o carater de desprendimento que cercava 0s shows e discos ndo se deixa
sistematizar. Um dos aspectos mais destacéveis do tropicalismo foi a negacdo de uma concluséo

Obvia e imediata, 0 que mais uma vez esta de acordo com o0s processos de hibridacdo que
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incorporava e que se encaixam bem aqueles descritos por Canclini. A recusa a uma mensagem
pronta para o ouvinte deixa entrever as diferencas. Chama a atencdo que “uma crianca sorridente
feia e morta estende a mao”. O belo e o horrivel convivem e sdo indissociaveis.

Tendo em vista essas reflexdes, apresenta-se ao texto outras questdes voltadas para os
géneros musicais inerentes ao movimento e para a concepg¢do dos arranjos e instrumentalizagédo da
cancdo. Musicos e instrumentistas questionam: a cangdo tropicalista pode ser compreendida como
um género, um conjunto de géneros, estilos? A analise leva a perceber que até a construgdo dos

arranjos e orquestragao se apresentava ndao em termos de “ou isso ou aquilo, mas de isso e aquilo”

(PAIANO, 1996, p. 35).

3.1.3 Género, géneros, estilos?

Como ja visto, quando se fala da cancdo tropicalista discute-se a priori sua pluralidade
de influéncias. Permeia sempre no que se fala o conceito de hibridismo. E impréprio ao discutir a
cancdo tropicalista priorizar parametros de defini¢cbes e se estabelecer em alguns. A cangéo
tropicalista é um objeto hibrido que engloba e extrapola termos como mescla, mistura, amalgama,
fusdo, cruzamentos, etc. Como ja se sabe, o que esta vigente “rompe a identificagdo com algum
referencial tedrico imediato, seja estético ou historico, ou modelo tnico de analise” (VARGAS,
2007, p. 20). Sabendo que ndo ha somente um elemento na analise, e tendo que o alicerce do objeto

hibrido é a multiplicidade, ele

implica ideias de fratura e deslocamento, e estas sdo algumas das que mais
assustam os espiritos acostumados as ordenacdes racionalizantes dos discursos
construidos pelas ciéncias. Afinal, parte da tradicdo cientifica ocidental preza os
procedimentos de comparacdo, identificacdo, nomeacdo e categorizacdo
objetivando uma viséo ordenada do mundo. Esse discurso deriva seus termos das
tradicOes racionalistas provenientes desde o Renascimento até os Iluminismos e
Estruturalismos mais recentes e de varios matizes. O hibrido é produto instavel de
uma mescla de elementos e tende a colocar em xeque as determinacdes tedricas
unidirecionais feitas sobre ele (VARGAS, 20017, p. 20).

A busca de origem ou de funcdes legitimadoras se perde. A cangéo tropicalista em suas
praticas interage e incorpora o sentido de amalgama cultural caracterizante da p6s-modernidade. A
crise de identidade p6s-moderna é revelada no universo musical tropicalista e confronta a viséo

positivista, cartesiana e evolucionista que buscava estabelecer “esséncias”. E comum ao falar da
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cancdo tropicalista, esquecer os conceitos determinantes de género e estilo, pois a complexidade
elimina dualidades, simplificagdes rasas de interacdes. A estabilidade do conceito de géneros e
estilos dos dicionarios musicais, ja restritiva no proprio ato de conceituar, fica comprometida diante
0 experimentalismo das cancGes. Buscar estabelecer um novo género para as producdes
tropicalistas é ineficaz, pois a estética da cancdo tropicalista se faz pelo conjunto de diferentes
géneros e estilos.

A flexibilidade tipica fez com que alguns autores como Naves (2010) falasse em
“convivéncia afetiva”. Os fragmentos do regional, nacional e global sao traduzidos em uma mesma
cancdo por samba, bossa nova, rock, ié-ié-ié, pop entre outros géneros. A desterritorializagéo
caracteristica do cenario pds-moderno € validada na indefinigdo da cancéo tropicalista. Sendo um
objeto hibrido, “pressupde, assim, uma ‘identidade’ modvel e plural, acionada conforme novas
situacOes colocadas a ele. E a tais combinacdes provisorias responde sempre por formas inusitadas
e inovadoras” (VARGAS, 2007, p. 21). A proposito, os arranjos das cangdes as vezes se apresentam
também em um carater performéatico que ressalta mais uma vez que o ato de conceituar nesse
ambito é fugidio. O que se deixa conceituar geralmente se firma em um aspecto individual que
melhor o caracteriza. Mas a cancao tropicalista ndo incorpora uma solucgéo, sintese ou aspecto
particular no qual é possivel se firmar. Como ja exposto, ela ¢ feita de “isso” e “aquilo”.

Ora, ja apresentado que as experimentacdes tropicalistas sdo dindmicas e ndo se deixam
estabilizar em determinacdes conceituais, pode-se afirmar que remetem também aos acirramentos
de dialogos da pds-modernidade. Em um cenério pds-moderno, “o hibrido se mantém pela
centrifugacdo das identidades, nas novas tecnologias digitais e pela convivéncia entre tempos
distintos, prética ja detectada na América Latina desde muito antes de sua caracterizacdo
contemporanea” (VARGAS, 20017, p. 230), o que mais uma vez lembra Canclini (2011) quando
afirma que as circunstancias ligadas ao conflito entre tradicdo e modernidade ndo impede de se
constatar o contato também com aspectos relevantes para a pds-modernidade.

E pertinente, estando a falar de canc@es hibridas num cenéario tropicalistas e das
relagOes que estabelecem com géneros e estilos, trazer ao texto uma reflexéo sobre a estruturagéo

de géneros e estilos na América Latina. Vargas (2007) diz:

Depois de estabelecidos, os géneros sdo forgadamente tornados ‘“classicos”,
esquecendo-se de que eles préprios, no turbilhdo cultural latino-americano,
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reivindicam para si outros moldes e outras experiéncias, alteragdes provocadas,
em boa medida, pelo improviso, pelo dia-a-dia do trabalho, pela festa, pela fala
como experiéncia corporal e performatica e pela criatividade solicitada nos
processos de sobrevivéncia (VARGAS, 2007, p. 228).

O mesmo autor ainda ressalta que ha sempre um esquecimento da dindmica hibrida, da
multiplicidade de estruturas culturais, mesclas de linguagens, ritmos e temporalidades variadas e
instaveis que permeiam o objeto hibrido latino-americano (VARGAS, 2007). O que ocorre na
determinagdo de um género sao priorizagdes de formas “cuja aparéncia rustica se presta a projetos
de absolutizacéo e englobamento de representacdes que, por se remeterem a um dado passado, séo
vistas como formas totalizadoras e fechadas” (VARGAS, 2007, p. 229). A musica popular da
América Latina, portanto, ja hibrida em sua concepcao, nega constantemente processos ideoldgicos

de absolutizacdo e fechamento. Assim,

nas condigdes latino-americanas, € dificil determinar o que realmente sdo as
esséncias da cultura e das manifestacfes corpdreas e musicais criadas, exceto seu
metabolismo mutante e hibrido. (...) As marcas do auténtico nas musicas latino-
americanas ndo poderiam estar nas permanéncias de determinados tracos, pois
estes jA ndo sdo o que eram por conta dos intercAmbios mais ou menos fortes
sofridos ou por ja terem sido ressemantizados em novos contextos. E ainda
continuam sendo, pois estdo imbricados em um terreno cultural movedigo e
variavel. Sempre fluente, a nocéo de autenticidade deve estar nesse mecanismo
historico e semidtico de caldeamentos, ndo somente nos dados em combinagdo
(VARGAS, 2007, p. 229).

Fica explicito que a canc¢do tropicalista é aberta e ndo se fecha diante um arsenal de
inovacOes. Aquilo que parece ser se apresenta de forma subliminar. O que se apreendeu e foi
estabelecido como género torna-se indecifravel. Uma mesma cangéo traz o baido e ou beguin. O
bolero se torna bossa nova na precisdo e concisdo do canto. Justaposicfes e superposicdes de
recortes ritmicos se confrontam em um mesmo trecho musical. A instrumentacdo que regia um
género entra a contragosto naquilo que seria outro género. PadrBes instrumentais e técnicas ja
estereotipadas sdo abordados nas cancdes tropicalistas em propostas ndo previsiveis. Portanto, é
preciso na analise das obras se precaver de sonoridades conceituais.

A fim de clarificar o que se pretende abordar, pode ser citada como exemplo a cangédo

Tropicélia. O texto da cangdo “algo nonsense” (CAMPOS, 2003, p. 163), marcado pelo confronto
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“entre o sério e o derrisivo, entre a miragem revolucionaria e a carnavalesca molecagem nacional
(Viva Maria x Viva a Bahia), na qual tém socobrado, tropicalmente, 0S nossos mitos e as nossas
ideologias” (Ibidem, p. 164), permitiu ao maestro Julio Medaglia construir um arranjo pelo qual se
comprova que 0 improviso e a criatividade da mdsica tropicalista extrapolam os esquemas e

estruturas dos géneros e estilos. Desse modo,

Julio Medaglia compreendeu muito bem o material que tinha nas méos e fez para
Tropicélia um excelente arranjo, com uma pequena orquestra em que entram
pistdes, trombones, vibrafone, bateria comum, bongé, tumbadora (espécie de
atabaque), agogd, chocalho, tridngulo, violdes, viola caipira e baixo elétrico, além
dos “classicos” violinos, violas e violoncelos. As proprias cordas se integram,
como “ruidos”, no clima tropical que Medaglia quis criar para responder a
provocagao do texto, com aquela “imitagao dos passaros” do inicio, obtida através
de improvisac@es de cada grupo de cordas (toques atras do cavalete, glissandos e
pizzicatos nas regides mais agudas dos instrumentos). A percussdo também
contribui para esse clima, saturando de ruidos “tropicais” a faixa orquestral e
incentivando o suspense desde a marcha stravinskiana da abertura. Os metais e 0
vibrafone pontuam, entre os cantos, o ritmo, mantendo a tensdo permanente.
(CAMPOS, 2003, p. 164-165).

E possivel apreender também que além do hibridismo acentuado ha uma constante
proposta de happenings. As cancdes, discos e shows revelam o que se diz. Quanto ao instrumental,
a musica aleatoria é evidenciada nos arranjos dos maestros Rogério Duprat, Julio Medaglia,
Sandino Hohagen e Damiano Cozzela e novamente comprova que o intuito era conceber um “som
universal” de aglutinacdes e improviso.

A cancdo tropicalista se apresenta, portanto, a partir de uma dindmica de géneros e
estilos. Sendo dindmica é continua e ndo se fecha. Discutir a cangdo tropicalista implica antes
concebé-la em suas varias vertentes. E pertinente também lembrar que o objeto que se estuda néo
pode ser observado sob uma dptica apenas de indefinicdo. A cancdo Tropicalia de Caetano Veloso,
que d& nome ao disco coletivo Tropicalia ou Panis et Circencis e ao movimento, revela que
elementos dispares, supostamente antagbnicos fazem parte da proposta tropicalista maior e sdo
reveladores de uma realidade. E pertinente trazer ao texto a analise da cancio e do disco para
concretizar o entendimento de que o tropicalismo concebia sua visao de realidade brasileira e de
diversidade, deixando entrever que seu principio era incentivar o didlogo do tradicional e moderno,

do nacional com o internacional e revelar que o objeto musical dialoga com a sociedade na qual
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esta inserido. E isso pode ser observado no disco, ja também analisando as questdes relacionadas

ao género e estilo comentadas, sem esquecer a sua inser¢do no continente latino americano.

3.1.3.1 — O disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circencis: género, géneros, estilo?

O titulo do disco-manifesto: Tropicalia ou Panis et circencis. Havendo ja referenciado
a palavra “Tropicalia” no inicio desse texto na sua relagdo com a exposi¢ao Tropicalia de Hélio
Oiticica e suas implicagbes com 0 movimento musical nascente, resta questionar se a grafia em
latim no titulo, que d& nome ao album, escrita de forma divergente do original estaria imbuindo
uma mensagem de um “delicioso provincianismo de vanguarda” (VELOSO, 2008, p. 273). Seria
talvez uma tentativa de falar de arte com humor? Estaria ressaltando o circo, a performance e o

espetaculo, tdo presentes nos tropicalistas? Sobre a escrita incorreta Caetano relata:

Nao fui verificar (aquela altura nem saberia onde) se a expressdo “panis et
circensis” estava na forma latina correta. (...). Afinal, em meio a iconoclastia
tropicalista, a reveréncia as letras classicas era a Gltima das exigéncias a ocorrer a
alguém. (...). Havia, no entanto, orgulho nesse desleixo. (VELOSO, 2008, p. 272-
273).

O artista referindo-se a producdo do disco em seu livro autobiografico Verdade
Tropical, diz supor que partiu dele a deciséo de realiza-lo de forma coletiva. Destaca que seu intuito
era que o disco explicitasse e caracterizasse 0 movimento Tropicalia (VELOSO, 2008). Assumindo
a lideranca do projeto, e tendo ja conversado com Gilberto Gil, Torquato Neto, Gal Costa, Maria
Bethania e o maestro Rogério Duprat, Caetano deixa a mostra em sua fala de que forma se

consolidaria a obra:

Eu acreditava — e ndo creio que estivesse errado — que a feitura do disco coletivo
seria uma excelente oportunidade de somar as forgas dos componentes do grupo
para atingir resultados mais precisos. Sobretudo eu esperava poder assim fazer da
pericia musical de Gil, de Duprat e dos Mutantes um veiculo para minhas ideias.
Queria pegar carona, tirar uma lasquinha: eu invejava o nivel de resolucéo do
disco de Gil. (VELOSO, 2008, p.267).



127

O disco-manifesto dos tropicalistas (Fig, 5) foi lancado em julho de 1968 pela
gravadora Philips, atual Universal Music. Participaram dele Nara Ledo, Tom Z¢é, Gilberto Gil, Gal
Costa, Mutantes, Rogério Duprat e Caetano Veloso. Cabe ressaltar que dois integrantes, a saber,
Nara Ledo e Tom Zé, ndo integravam aquele grupo-nucleo que tinha também como integrante a
cantora Maria Bethania. A inclusdo de Nara Ledo no disco, segundo narrado por Caetano,
significou “uma espécie de realizacdo do sonho inicial de Gil de que o movimento fosse de toda a
geracdo de musicos: Nara representava a bossa nova em sua origem e liderava a virada para a
musica participante” (VELOSO, 2008, p.269). Quanto ao segundo integrante, Caetano traz na
lembranga que “com a virada tropicalista, achei que a sofistica¢do antibossa-novistica de Tom Zé,
a ligacdo direta que ele insinuava entre o rural e o experimental, encontraria lugar no mundo que
descortinavamos”. (VELOSO, 2008, p. 270). Antes de enumerar as cangdes, € preciso trazer aos

olhos a capa do disco, registrada na Fig. 5.

Figura.5. Capa do disco Tropicélia ou Panis et circencis
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Fonte:http://craifer.blogspot.com.br/2008/11/tropicalia-ou-panis-et-circensis-de.html. Acessado em
13 de dezembro de 2016.
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Longe de buscar outras interpretacfes parto do principio de que a foto da capa esteja
mais fundamentada no conceito de happening. De certo modo pode-se aludir que o penico segurado
pelo maestro Rogério Duprat como se fosse uma xicara de cha faca alusdo ao dadaismo de Marcel
Duchamp e as vanguardas, e que o contrabaixo elétrico e a guitarra, empunhados pelos Mutantes,
estejam a representar a modernidade urbana (PAIANO, 1996). As palmeiras no fundo concordando
com o vitral de motivos florestais podem reforcar uma ideia “tropical”, ainda mais que a foto esteja
em moldura verde, azul e amarelo. Por sugestdo de Duprat, o fotégrafo Olivier Perroy foi
convidado a realizar a sessdo de fotos. Estas foram realizadas na propria residéncia do fotografo e
aquele vitral ja citado era parte do jardim de inverno da casa. Rita Lee e Guilherme Araujo
sugestionaram para a sessao roupas, escolhidas de forma que tons verde e amarelo se destacassem.
Bananas de papel crepom (kitsch?) foram feitas mas acabaram néo sendo incluidas no design final
da capa (CALADO, 1997). Nara Ledo e Capinam, diante do curto prazo proposto para a finalizagédo
da capa ndo tiveram tempo de ir a Sdo Paulo e foram substituidos por suas fotografias emolduradas.
A valise segurada por Tom Zé por vezes foi interpretada como sendo uma aluséo ao retirante
nordestino. Segundo Calado (1997), Guilherme Araljo, descontente com o terno escolhido pelo
compositor sugeriu a ele que pegasse a valise e ainda frisou que ‘“vai parecer que vocé estd
chegando agora do Nordeste” (CALADO, 1997, p. 196). A contracapa do disco foi escrita por
Caetano Veloso e Torquato Neto em forma de roteiro cinematografico, com os tropicalistas sendo
os atores. Em tom irbnico, a pelicula imaginaria trazia expressdes e frases de confronto e
dessacralizag@o tais como “estou aqui para confundir e ndo para explicar”, “como receberdo a
noticia de que um disco é feito para vender?” Duas frases que novamente mostram tradigdo e pos-
modernidade se entrecruzando, sobretudo, a partir da preocupacdo com a venda do disco.

Breves analises serdo realizadas mais adiante e perpassardo algumas das doze can¢fes
que formatam o album. As faixas do disco se sucedem sem intervalo, interligam-se. E necessario
destacar que a obra, na época de seu lancamento, foi considerada pela critica como um dos
melhores discos brasileiros langados no periodo. Em setembro de 2012, foi eleito pelo publico da
radio Eldorado FM como o nono melhor disco brasileiro da historia. A Revista Rolling Stone Brasil
0 elegeu como segundo lugar da lista dos 100 maiores discos da musica brasileira. Todos os
arranjos foram realizados pelo maestro Rogério Duprat, renomado maestro do campo de producéao

da musica erudita.
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A primeira faixa, Miserere ndbis, composicdo de Gilberto Gil e Capinam, é
interpretada por Gil. A letra trazida a can¢do tem por tema a miséria. H4 um clima de missa a partir
de uma introducdo de Orgdo que pode ser interpretado como um evento onde os sentidos se
misturam. Paladar, olfato e audigdo estdo coligados. Revela-se na letra o cotidiano caracterizado
por palavras como “jantar”, “mesa”, “feijao”, “cerveja”, entre outras. Na instrumentacdo, 0s
arranjos de palheta sdo imagéticos ao circo. Pode-se questionar: seria uma afirmagdo de uma
mensagem de “pao e circo”? Nos versos finais, hd énfase na questdo politica. “Brasil”, “fuzil” e
“canhao” vém acompanhados pelas expressdes em latim “miserere nobis” e “ora pro nobis” ou
seja, “tem misericérdia ou piedade de nds” e “orai por nos”. A cangdo ¢ finalizada com disparos
de canhdo. Nota-se que o clima politico de repressao e monotonia esta implicito.

A faixa seguinte, Coracdo materno, composicdo de Vicente Celestino de 1937, é
interpretada por Caetano Veloso. Pode-se falar de uma estilizacéo e atualizacdo de género. Nota-
se uma interpretacao vocal que ndo remete ao estilo operistico, ao melodramatico. Mas nédo se pode
dizer que Caetano objetivava anular o sentimentalismo outrora evidenciado, suas referéncias de

canto condicionaram a interpretacdo. Caetano lembrou que

o arranjo que Rogério Duprat fez para essa cangdo € uma das maiores vitorias do
tropicalismo. Excelente orquestrador, Duprat criou uma atmosfera de dpera séria
(...), restituindo dignidade e conferindo solenidade & cangdo execravel, o que fazia
ressaltar minha interpretacdo assustadoramente sincera e sébria. No que diz
respeito a meu canto, ali eu reconheco profundas influéncias, algumas
inconfessadas, que marcam meu estilo e Ihe fazem a fama até hoje: notadamente
Silvio Caldas (o anti-Celestino, em sua emissdo cheia de “verdade” intensa e
despretensiosa) e o radiator Roberto Faissal (VELOSO, 2008, p. 288).

O intérprete ainda ressaltou que “o amaciamento da emissdo e a flexibilizagdo do
fraseado que Orlando Silva legou a Jodo Gilberto foram e sdo meu critério preferencial de
julgamento de canto” (VELOSO, 2008, p. 287).

Panis et circencis foi interpretada pelos Mutantes. A composicdo de Gilberto Gil e
Caetano Veloso reflete na gravacéo que a liberdade criativa e as experiéncias sonoras pautavam a
produc@o musical. Todos os presentes no estudio naquele dia e momento da gravacao simularam
um ambiente de um animado jantar em familia. Escuta-se ruidos de pratos, talheres, copos e de

membros conversando. Tem destaque a voz do produtor Manoel Barembein pedindo salada e péo.
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A cancdo Lindonéia foi composta por Gil e Caetano a partir de uma sugestdo de Nara
Ledo. A Cantora impressionada com o quadro Lindonéia ou A Gioconda do Suburbio, do pintor
Rubens Gerchman, encomendou-a, solicitando que a mesma tivesse como tema e inspiracdo o
quadro. Em tempo acrescenta-se que esse fato também foi relevante para a inclusdo de Nara no
disco coletivo. O quadro em questdo tinha estreita relagdo com o que os tropicalistas estavam
realizando. Era “uma espécie de cronica melancolica da soliddo andnima feita em tom pop e
metalinguistico” (VELOSO, 2008, p.268). A voz suave de Nara soando ao ritmo de bolero
contrasta com as imagens violentas da letra.

E relevante também tecer um breve comentario sobre a can¢do Parque industrial.
Composta por Tom Zé foi interpretada pelos Mutantes, Gil, Caetano, Gal e o proprio compositor.
A letra da cang¢do faz um retrato do Brasil de finais da década de 1960. Um “céu de anil” se mistura
a “bandeirolas”, “aeromocgas” e ao “avanco industrial”. Sem precipitar em consideragdes indcuas,
pergunta-se: estaria a letra da cancdo ironizando uma ambiguidade? A busca da concretizagdo do
sonho industrial estava atada a repressdo politica imposta? Colagens do Hino Nacional Brasileiro
em alternancia com trechos do jingle de um importante analgésico da época eram afirmacdes de
um nacionalismo que ja carecia de didlogo com novos elementos? Ja apontava para a construcao
do nacional que prevé juntos o regional, o nacional e o internacional, segundo reflexdes de Nicolau
Netto (2009)?

Em um mesmo viés esta a composicao Geleia geral de Gil e Torquato Neto. A cangédo
interpretada por Gil tem uma letra “que para muitos se tornou, mais do que a propria Tropicélia da
qual ela tirava a sugestdo, a letra-manifesto do movimento”. (VELOSO, 2008, p. 289). O arranjo
dessa cancdo ganhou citacdes da dpera O Guarany (de Carlos Gomes) e de duas conhecidas
cancdes, All the Way (de James van Heusen e Sammy Cahn), sucesso na voz de Frank Sinatra
(citado textualmente na letra) e Pata Pata, o entdo recente hit da cantora sul-africana Miriam
Makeba (CALADO, 1997, p. 194). E importante salientar que as expressdes “geleia geral” e “a
alegria ¢ a prova dos nove” foram extraidas de obras de Décio Pignatari e de Oswald de Andrade
e que “E bumba ié-ié boi” estabelece o dialogo do folclore tradicional brasileiro (Bumba meu boi
ou Boi-bumba) com uma expressdo urbana internacional (ié-ié).

As seis faixas seguintes que integram o Lado B do LP sdo: Baby; Trés caravelas;
Enquanto seu lobo ndo vem; Mamae, coragem; Bat macumba e Hino do senhor do Bonfim.

Segundo Caetano, a cancdo Baby foi composta para sua irm@ Maria Bethania. Sugestionando o
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nome Baby, a cantora solicitou que na letra “fosse feita referéncia a uma T-shirt em que se podia
ler, em inglés, a frase | love you” (VELOSO, 2008, p. 268). Julgando o resultado da composicéo
representativo da estética tropicalista, 0 compositor decidiu que a cancdo entraria no disco coletivo.
Bethania ndo teve participacdo direta na gravacdo, mas foi indiretamente a fonte criadora da
cancdo. Outro aspecto a ser observado é que além de Coracdo Materno, duas outras can¢des
registradas no disco ndo foram compostas pelo grupo tropicalista. Trés caravelas (Las trés
carabelas) e Hino do senhor do Bonfim tém respectivamente como autores Augusto Algueré Jr.-
Santiago Guardia Moreu e Joo Anténio Wanderley. A versdo em portugués de Trés caravelas € a
de Jo&o de Barro.

E retdrico tentar o fechamento deste topico. Apropria-se dele tGpicos anteriores e 0s
que virdo. Sendo o disco Tropicélia ou panis et circencis o préprio manifesto tropicalista, resta
guarda-lo em escuta ao seguir adiante no texto e manté-lo como referente ao objeto de estudo desta
pesquisa, que é a musica urbana brasileira de um cenario pés-moderno consolidado (década de
1990 ao tempo presente) na sua relacdo com o movimento tropicalista (décadas 1960/inicio 70).
Um dos intuitos do grupo tropicalista, como ja pontuado, foi o de redigir sonoramente um
manifesto ou mesmo trazer a tona 0 que se expressava naquele cenario. Essa redacdo sonora
envolveu as questdes de género e estilo comentadas, tendo em vista também essa abordagem na
analise do disco manifesto Tropicélia ou Panis et circencis. Outro ponto de andlise que deve ser
feito neste contexto é a utilizacdo da guitarra elétrica na instrumentacdo e as peculiaridades da

performance.

3.1.3.2 - A guitarra elétrica na instrumentacéo e a énfase na performance

Um importante acontecimento tem primazia neste topico. Para discorré-lo é preciso antes
elencar o cenario musical brasileiro da segunda metade da década de 1960. Dada a importancia aos
festivais de musica e ja havendo destacado que a TV era propiciadora de tais, resta ainda comentar
sobre alguns programas musicais que tiveram destaque no periodo. Para tal, estabelece-se como
referencial o ano de 1967 e os programas da TV Record O fino da Bossa, comandado por Elis
Regina e Jovem Guarda, que teve na frente Roberto Carlos. A TV Record, desde a década de 1950
ja incluia programacdes musicais, Elisete Cardoso e Ciro Monteiro remontam a essa época como

contratados da emissora.
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Naquele ano de 1967 o programa de Elis Regina ndo mais se estabelecia como o
programa de maior audiéncia e dividia sua popularidade com o ié-ié-ié de Roberto Carlos num
clima de conflito crescente. Caetano Veloso observou que “isso - a guerra ié-ié-ié versus MPB era
um velho tema de discussao nas reunides do Teatro Jovem, nos restaurantes boémios e nos patios
das universidades. Mas agora invadira as salas da diretoria da TV Record” (VELOSO, 2008,
p.153). Sobre a tensdo que permeava aquele cenario musical no Brasil Elis ja havia sido enfatica:
“quem estd conosco, muito bem. Quem nao estd, que se cuide!” (CALADO, 1997, p. 107).
Buscando uma solucéo para o conflito, com interesse comercial ou néo, o diretor geral e dono da
emissora, Paulinho Machado de Carvalho, convocou alguns artistas e juntos formataram um
programa consonante ao clima politico denominado Frente Unica — Noite da Musica Popular
Brasileira. Os sete artistas escolhidos se revezariam semanalmente. Foram elencados como
apresentadores Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo Vandré, Wilson Simonal, Chico Buarque,
Nara Ledo e Gilberto Gil.

Ainda interagindo com este clima e contexto, 0 acontecimento que teve relacdo direta
com a instrumentacdo que se sobressaiu nas cang¢des tropicalistas, foi um episddio ocorrido em 17

de julho de 1976 conhecido como A Passeata Contra as Guitarras (Fig. 6).

Figura 6. Passeata contra as guitarras elétricas
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Fonte:http://imagesvisions.blogspot.com.br/2015/02/a-passeata-contra-asguitarras-
eletricas.html. Acessado em 13 de dezembro de 2016.
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Os slogans “defender o que é nosso” e “passeata da MPB” deixa evidente que a aversao
extrapolava o instrumento e seu timbre. E certo afirmar que o “protesto ndo foi dirigido
especialmente contra as guitarras elétricas, como diz a lenda, mas sim contra a invasdo da musica
estrangeira no pais” (CALADO, 1997, p.108).%% Assim passa-se a confirmar que alguns arranjos e
instrumentos musicais evidenciados anteriormente nas cancles tropicalistas atuaram como
alegorias. A guitarra pode estar remetendo a um elemento estrangeiro, assim como o0s violinos ao
Kitsch*!.

Por outro lado, como ja ressaltado por Naves (2010), as peculiaridades estilisticas da
cancdo tropicalista sdo evidenciadas também no espetaculo e performance. O corpo funciona como
um transmissor da cancdo e deixa explicito que o palco pode conjugar um todo. Ainda falando da
representacdo figurativa da guitarra, é pautavel discorrer outro acontecimento que também tem
proximidade com o programa Frente Gnica. Caetano Veloso planejou realizar na noite comandada

por Gilberto Gil um programa antinacionalista e anti-MPB. Segundo o artista:

Como as primeiras ideias pro-ié-ié-ié tinham partido de Bethania, e ela era a figura
mais forte de nés quatro, propus que ela, contrariando todas as expectativas,
aparecesse no programa de minissaia, portando uma guitarra elétrica de madeira
maci¢a a moda roqueira, ¢ cantasse “Querem acabar comigo”, a excelente cancdo
de afirmac&o pessoal de Roberto Carlos de que ela tanto gostava (VELOSO, 2008,
p. 156).

Nota-se na citacdo que o intuito era também o de afirmar a performance. A
instrumentacdo era o préprio ato performatico. O rock e o ié-ié-ié, representados pela guitarra,
colocavam em xeque as condi¢des culturais e politicas do pais. Os sons e instrumentos regionais,
também utilizados nos arranjos, deixavam entrever apds a escuta que um debate sobre o
nacionalismo por vezes enfatizado nas tradigdes nordestinas se faz presente. Sobre todo o
levantamento feito, ha de se revelar também como ato performético a apresentacdo em 1968 por
Caetano Veloso da cancdo E proibido proibir no Il Festival Internacional da Cancdo da TV

Globo, exemplificado na Fig. 7. A frase “E proibido proibir”, pichada numa parede em Paris e

40comentario que chama atencdo para as questfes nacionalistas que excluem a interacdo com o elemento estrangeiro,
defendidas pelos cultores da MPB, e que mostra diferentes modos de interagir com a pds-modernidade que comegava
a emergir no cendrio brasileiro desse periodo. O comentario de Caetano Veloso e as observagdes que se seguem a esse
comentario nessa pagina também mostram essa realidade.

41Kitsch é um termo de origem alema usualmente empregado nos estudos de estética para designar uma categoria de
objetos vulgares, de mau gosto ou mesmo sentimentais.
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reportagem da revista Manchete foi transformada em mausica por Caetano. Ap6s compd-la por
sugestdo do empresério Guilherme Aradjo, o artista inscreveu-a no festival com pretexto de fazer
da apresentacdo um happening. (VELOSO, 2008). A performance pode ser contada por Caetano:

Mas “E proibido proibir” se transformou, com a ajuda dos Mutantes e de Rogério
Duprat (que, sem escrever um arranjo para orquestra, orientou a introducéo atonal
com sabor de musica concreta e eletrénica executada pelo grupo), numa peca de
grande poder de escandalo. Meu cabelo estava muito grande e, entregue a sua
prépria crespiddo rebelde, mais parecia uma mistura do de Hendrix com os de
seus acompanhantes ingleses do Experience. Eu estava vestido com uma roupa de
plastico verde e preta, o peito coberto de colares feitos de fios elétricos com
tomadas nas pontas, correntes grossas e dentes de animais grandes. (VELOSO,
2008, p. 293).

O compositor, ao discorrer sobre sua interpretacdo ainda narra que uma danga, “ao
modo relaxadamente sexual das baianas, das sambistas de morro, dos homens e mulheres cubanos”
(VELOSO, 2008, 294) acompanhava a letra da can¢do. Em certo momento danga e letra eram

interrompidos para dar lugar a uma declamacao de um poema de Fernando Pessoa.

Figura 7. Performance de Caetano Veloso em E proibido proibir

Fonte:http://memorialdademocracia.com.br/resistencia-cultural/musica. Acessado em 02 de fevereiro de 2017.
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Nem € preciso enfatizar que vaias, xingamentos e palavrfes contrapunham a
performance. Sabendo que a provocacéo atrairia tanto admiracdo pela ousadia cénica e musical
quanto hostilidade, ndo era esperado pelo compositor a classificagdo da cancdo para a semifinal do
festival. Mas isto aconteceu e o happening foi ampliado para esta apresentacao. Caetano desgostoso
com a desclassificacdo da Cancdo Questdo de ordem de Gilberto Gil, proferiu um discurso
improvisado no qual foi destacada a fala: “essa ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? Se
voceés forem em politica como sdo em estética, estamos fritos”. (VELOSO, 2008, p. 297).

Naves (2010) faz um paralelo do episodio da apresentacéo de E proibido proibir com
outro vivenciado por Bob Dylan em 1965, no Newport Folk Festival. Este festival tinha por
principio representar a musica “pura”, folclorica, ou seja, aquela masica que alguns tentam intitular
de “n3o comercial”. Dylan introduziu a guitarra elétrica e o rock, despertando também reacao
negativa naqueles que prezavam uma “autenticidade” (NAVES, 2010). Essa autora, reafirmando a
forca transgressora da guitarra em um meio caracterizado por posicionamentos nacionalistas,
tendenciosos a valorizagdo de instrumentos acusticos, ja se referindo a realidade brasileira, observa
que “de certa forma, a introducdo da guitarra e do rock naquele momento historico” foi reveladora
da “substitui¢do de uma retdrica utdpica por uma estética do aqui e agora” (NAVES, 2010, p. 110).
Novamente tradicdo e pés-modernidade se cruzam.

Pode também ser citado o carater performéatico dos tropicalistas na cancdo Divino,
maravilhoso e no programa homoénimo. “Divino, maravilhoso” era uma expressio de entusiasmo
utilizada pelo produtor Guilherme Araudjo quando tecia um elogio. Apropriando-se da expressao,
Caetano e Gil nomearam uma de suas composicdes, aquela cuja letra dizia “atengdo, tudo ¢
perigoso, tudo é divino, maravilhoso, atengdo para o refrdo: é preciso estar atento e forte, ndo temos
tempo de temer a morte” (VELOSO, 2008, p. 324). A can¢ao ganhou corpo € voz na interpretagao
de Gal Costa na quarta edicdo do Festival da Mdsica Popular Brasileira da TV Record. A
interpretacdo vibrante demarcou uma virada no estilo de cantora. Os sons vocais emitidos traziam
Janis Joplin e James Brown para o contexto tropicalista.

O programa Divino, maravilhoso, estreado na TV Tupi foi idealizado por Caetano
Veloso e teve como diretores Fernando Faro, Antdnio Abujamra e Cassiano Gabus Mendes. Como
participantes do programa destacam-se o grupo Os Mutantes, Gal, Tom Z¢, Gil e o préprio Caetano.

Alguns convidados também tiveram relevante participacdo como Jorge Bem, Juca Chaves e
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Paulinho da Viola. O espetéculo tropicalista foi realgado no referido programa, o que trouxe motivo
de protesto. Um dos programas foi realizado com os participantes atras de grades e dentro de
gaiolas. Jorge Bem, convidado do dia cantou dentro de uma jaula. E Caetano, concomitante a
performance de Ben, convocou o elenco de participantes a quebrarem as grades enquanto “berrava
0 sucesso de Roberto Carlos Um ledo esta solto nas ruas” (VELOSO, 2008, p. 335). O &pice
performético se daria na exibicdo do programa na semana de natal, quando Caetano Veloso,
homenageando o compositor Assis Valente, cantou a musica Boas festas apontando um revélver
para sua témpora.

Em 27 de dezembro daquele ano houve a prisdo de Caetano e Gil. O programa ainda
continuaria com mais algumas edi¢des comandadas por Tom Zé. E notavel ainda ao falar da
performance dos tropicalistas lembrar um episddio. Participando do show-desfile Momento 68em

Brasilia, Caetano influenciou um artista atuante do cenario atual. Calado (2010) narra o ocorrido:

Numa das apresentacfes do espetaculo, em Brasilia, ao ver Caetano cantar,
vestido com um extravagante modelo cor-de-rosa, o jovem Ney de Souza Pereira
decidiu naguela noite que faria 0 que pudesse para vencer como artista. Quatro
anos mais tarde, o rapaz do interior mato-grossense ja era conhecido em todo pais
como Ney Matogrosso.

Fica claro até aqui, portanto, a importancia de Caetano Veloso e Gilberto Gil na
construcdo desse movimento, que teve a participacdo de inimeros artistas de diferentes dimensdes

culturais brasileiras.

3.2 Os dois personagens

Levando em consideracdo a centralidade da atuacéo de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
esses dois personagens tropicalistas serdo agora abordados. Depois serdo realizadas anélises de
algumas de suas obras, que servirdo como parametro, junto a abordagem do cenario tropicalista
realizada, para se observar a relacdo que estabeleceram com as quatro obras analisadas no capitulo

anterior e com os elementos do cendrio p6s-moderno levantados.



137

3.2.1 Caetano Veloso

Nascido em 07 de agosto de 1942, na cidade de Santo Amaro da Purificacdo — BA,
Caetano Emanuel Viana Teles Veloso € o quinto filho de José Teles Velloso e Claudionor Viana
Teles Velloso. Em seu livro Verdade Tropical, relatando sua infancia em Santo Amaro, Caetano
descreve a cidade como “uma cidadezinha bastante homogénea do ponto de vista urbanistico e
arquitetonico” e diz que a mesma “nao abrigava heterogeneidades sociais gritantes”. (VELOSO,
2008, p.22). O aspecto comunitario revelado sob a forma pacifica, segundo Veloso, também
aquiescia valores e habitos consagrados que, diante seu olhar pareciam inaceitaveis. Costumes
outrora estabelecidos, muitas vezes de &mbito machista e discriminatorio serviam de subsidio para
reflexdes e alavancavam uma consciéncia critica que viria a se estabelecer no futuro artista. A casa
de dimensdes gigantescas - um sobrado -, na qual viveu a infancia agregava a numerosa familia e
servia de acolhimento aos muitos amigos que a frequentavam. Caetano destaca que o casardo se
abria ao mundo fazendo com que a vida alegre do reconcavo baiano estivesse ali representada “pela
comida (cuja famosa alta qualidade fechava ainda mais nosso mundo), pela dogura no trato, pelas
rodas de samba que se refaziam a cada festa”. (VELOSO, 2008, p. 23). Ha de se destacar que foi
morando na referida casa que, segundo o artista, aconteceram os fatos mais importantes de sua
formagé&o e vida tais como a descoberta do sexo genital, a primeira e segunda paixdo amorosa, 0
filme Lastrada, de Frederico Fellini, a leitura de Clarice Lispector e a descoberta e primeira audi¢éo
de Jodo Gilberto.
Instigado por algumas situacfes que o levava a questionar uma realidade em contradicao,
Caetano descreve que a introspeccao e a excentricidade foram canais para seu extravasamento.
Ainda na infancia em Santo Amaro, um senso artistico permeava sua formacao e moldava um

personagem. Veloso narra que

extrovertido, falava com todo o mundo no ginasio, usava com frequéncia um pé
de meia de cada cor, deixava o cabelo crescer até muito além da tolerancia de
minha mé&e para depois raspa-lo por inteiro, ndo me intimidava quanto tinha que
cantar diante do publico no auditorio nos dias de festa. (VELOSO, 2008, p.25).

Mesmo com limitagdes técnicas, o futuro artista era capaz de reproduzir em um piano
cancles simples aprendidas no radio assim como pintar a 6leo telas de paisagens, casarios e

abstracdes.
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Quanto a formacao cultural dos anos vividos em Santo Amaro, Caetano diz ter tido
influéncia do cinema e da cancdo popular. Cita as producBes cinematograficas americanas,
europeias e mexicanas e da destaque a masica popular americana e a brasileira. Assim, faz parte
de suas vivéncias musicais da época o fado portugués, a rumba cubana, o tango argentino, e nomes
como Frank Sinatra, Nat King Cole, Bob Nelson, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Pedro
Raimundo entre outros. Caetano, ao descrever esse periodo, também da destaque a artistas como
Sophia Loren, Gina Lollobrigida, Gene Kelly, Cyd Charisse, Rita Hayworth, Francoise Arnou,
Martine Carol e Maria Felix. (VELOSO, 2008).

Em suas lembrangas, um acontecimento ocorrido ainda em Santo Amaro foi
determinante na ampliacdo de sua concepcdo sobre mdsica. A audicdo de Jodo Gilberto,
precisamente a gravacdo da cancdo Desafinado, fez com que as novas possibilidades estilisticas da
bossa-nova, até entdo desconhecida, fossem conhecidas e alongassem seu horizonte de influéncias.
Nas palavras dele,

a bossa nova nos arrebatou. O que eu acompanhei como uma sucessao de delicias
para minha inteligéncia foi o desenvolvimento de um processo radical de mudanga
de estagio cultural que nos levou a rever 0 nosso gosto, 0 NOSSO acervo e — 0 que
é mais importante — as nossas possibilidades. Jodo Gilberto, com sua interpretacdo
muito pessoal e muito penetrante do espirito do samba, a qual se manifestava
numa batida de violdo mecanicamente simples mas musicalmente dificil por
sugerir uma infinidade de maneiras sutis de fazer as frases melddio-poéticas
gingarem sobre a harmonia de vozes que caminhavam com fluéncia e equilibrio,
catalisou os elementos deflagradores de uma revolucgéo (...). (VELOSO, 2008, p.
32).

As lembrancas dos anos vividos em Santo Amaro da Purificagdo podem ser resumidas
brevemente nos fatos narrados, haja vista o texto estar imbuido da descri¢do da formacéo cultural
do artista.

Aos dezoito anos, Caetano mudou-se para Salvador — BA. Com o propésito de estudar, sua
estadia na cidade foi marcada por idas frequentes ao cinema, concertos, montagens de pecas e
exposicoes. Desse periodo o cantor lembra que a cidade de Salvador estava referenciada por uma
intensa atividade cultural proporcionada pelo entéo reitor da Universidade Federal da Bahia, Dr.
Edgar Santos. (VELOSO, 2008). Fomentava também o cenério artistico dessa época alguns
personagens como a arquiteta italiana Lina Bo Bardi, organizadora do Museu de Arte Moderna da
Bahia; Eros Martim Gongalves, diretor da Escola de Teatro; Walter da Silveira, critico de cinema

e 0 maestro Koellreutter, diretor da Escola de Musica. Esse ambiente cultural, destacado por
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Caetano em sua autobiografia, permitiu-lhe o contato com obras tais como quadros e esculturas de
Renoir, Degas e Van Gogh, pecas para teatro de Brecht - Opera de trés tostdes, filmes - Cidad&o
Kane, Monsieur Verdoux, La petite, Metropolis, Umberto D., e pecas musicais de compositores
como Beethoven, Mozart, Gershwin, Brahms e John Cage.

E importante ressaltar que a carreira profissional de musico de Caetano, segundo consta
sua autobiografia, teve inicio com um personagem de nome Alvaro Guimarées. Alvinho, como era
conhecido, encomendou ao ainda estudante uma trilha musical para montagem de uma peca.
Caetano ndo apenas comp0s toda a musica da peca como também tocou piano nos espetaculos.
Atrelado ao acontecimento narrado, e tendo relativa importancia na memaria do artista tem que se
citar que o mesmo personagem Alvaro Guimardes foi também determinante no langamento de
Maria Bethania como cantora. A biografia musical de Caetano esta intimamente entrelacada a da
sua irma. Melhor, as biografias dos irmé&o se unem considerando que até o nome da artista foi dado
pelo irméo.

Foi o culto entre artistas e boémios de Salvador a voz de Bethéania que direcionou-a ao
Rio de Janeiro, precisamente para participar do show — espetaculo Opinido, substituindo a cantora
Nara Ledo. Caetano foi designado pelo pai para acompanhar a irmé, por esta ser muito jovem e nao
ter condicGes de residir sozinha.

Os anos da biografia de Caetano, seguintes a esse episddio, podem ser resumidos em
festivais, shows e programas de televisdo, culminando em um desfecho denominado Tropicalismo.
Conforme ja pincelado, em 27 de dezembro de 1968 o artista foi preso por agentes da Policia
Federal. Tal fato permite tracar cronologicamente o inicio de outra fase, objeta ao topico e capitulo.
E pautavel terminar este topico com uma citacdo de Zuza Homem de Mello (2014) que faz

referéncia a Caetano Veloso. Segundo o autor:

A fuga intuitiva as formas € a faceta mais intrigante de sua obra, uma obra sem
limites. (...). Esse modo de agir revela, em primeiro lugar, uma inesgotavel
capacidade de producdo e, em segundo, uma agucada sensibilidade para o que
acontece a sua volta, recheando sua musica de um vasto carregamento de palavras,
frases, comportamentos e ideias absolutamente atuais, quando néo antecipadas.
Disso resulta que Caetano Veloso acaba sempre refletindo com profundidade —
em sua musica — sobre o seu tempo, 0 seu pais, as idiossincrasias de uma vasta
camada atuante da populacdo. Ou seja, realizando precisamente o que a musica
popular propdes. (MELLO, 2014, p. 302 e 303).
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Delineado o perfil o compositor e contextualizado seu espago de acéo, resta agora deixar

um espaco especial para a anélise da cancao Tropicélia, no sentido de exemplificar o seu trabalho.
3.2.2.1 A cancéo Tropicalia

Sendo Tropicalia o nome do disco manifesto e do movimento, a importancia da cancéo
com o0 mesmo nome condiz com uma fala de Caetano Veloso. Nas palavras do compositor, “essa
canc&o justificou para mim a existéncia do disco, do movimento e de minha consideravel dedicacéo
a profissdo que ainda me parecia provisoria: era 0 mais perto que eu pudera chegar do que me foi
sugerido por Terra em transe” (VELOSO, 2008, p. 182-183). O disco ao qual se refere é o album
Caetano Veloso (fig. 8). Gravado em 1967 e lancado pela gravadora Philips Records em 1968, este
é o primeiro disco solo do compositor. Os arranjos das cangdes foram realizados pelos maestros
Julio Medaglia, Damiano Cozzella e Sandino Hohagen. Em formato LP (1968), e posteriormente

CD (1989), o album possui 12 faixas sendo Tropicélia a primeira.

Figura 8. Capa do disco Caetano Veloso

FONTE: Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Caetano Veloso (1968 album). Acessado em 01
de abril de 2014.
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Uma escuta primaria da cancdo traz a observacdo de que o arranjo elaborado pelo
maestro Julio Medaglia traduz sonoramente o que esta proposto na letra, ou seja, a convivéncia e
dialogo de elementos caracterizantes da tradicdo e da modernidade.

Em uma entrevista no site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira*, cujo
entrevistado € o maestro Julio Medaglia, a entrevistadora, comentando o arranjo da cangdo
Tropicélia, mencionou arranjos “dentro dos moldes tropicalistas”. O maestro comenta que o
tropicalismo “foi essa abertura, com a musica se libertando de todos os vinculos para abarcar
muitos componentes culturais” (MEDAGLIA, 2017). Nesse aspecto, tendo em vista 0 resgate da
tradicdo e o dialogo desta com elementos da modernidade, é importante trazer ao texto uma
consideragdo a partir de outro comentario de Medaglia na mesma entrevista. O maestro destacou
gue na masica popular brasileira o tropicalismo corresponde a “musica de happening dos EUA e
Europa” (MEDAGLIA, 2017). Confirma-se na fala do arranjador que o carater inovador
apresentado nos arranjos tinha influéncia estrangeira das vanguardas da musica erudita e estava
sintonizado a elas. Assim, 0s arranjos eram criados, segundo o maestro, com “pinga e lupa, num
frio debate de engenheiros”.

Tropicalia, segundo Caetano Veloso, tem sua génese em Noel Rosa. Parte da ideia
poética do samba Coisas nossas, composicdo de Noel da década de 1930. A letra desse samba
enumera cenas, personagens e caracteristicas culturais brasileiras. Apropriando-se da mesma
concepgdo poética, 0 compositor buscou uma tematica idéntica ao compor, considerando como
relevante que a composicdo “ndo ficasse no tom simplesmente satirico e valesse por um retrato em
movimento do Brasil de entdo” (VELOSO, 2008, p.179). Os antagonicos, ou seja, o moderno e a
tradicdo, assim como no cenario cultural da época — anos finais da década de 1960/inicio da década
de 1970 -dialogam e mantém uma convivéncia na poesia e na sonoridade da cancdo. A saber, as
palavras “bossa” e “palhoga”, evidenciam o que se diz. A bossa, significando o moderno, rima com
a palhoca, que representa o rural. Assim, em um panorama de contrastes e alegorias a cancao foi
construida. Caetano afirmou que “Brasilia, sem ser nomeada, seria o centro da cangao-monumento
aberrante que eu ergueria a nossa dor, a nossa delicia e ao nosso ridiculo” (VELOSO, 2008, p.180).

A cancdo (exemplo 26) estd estruturada no campo harménico de D6 menor, em

compassos quaterndrios. Ndo ha& grandes variagbes harmonicas na estrutura musical nem

42 Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira. Disponivel em http://tropicalia.com.br/. Acessado em 15/05/2017.
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modulag¢bes. H& um destaque harmdnico no compasso 11 da melodia, um acorde de empréstimo

modal (Ré bemol maior — Db), quando se canta “viva a bossa”.

Exemplo 26. Cancédo Tropicalia — Partitura

0 | I | ! ! | !
P’ AN T I ! T I f — I ! —
T T 7] L I oL [ ol [ —
| 4 an W) 1 P | P P s P P s | = —=
%) o—H & o—H & o—4 & &
o) - - P -

0O | i | %l f

Mo —; i I? o P I# | P [!P! P:# 4 !

| an YA ® { oo 1 g® f o @ f o =

A | I - ! | = — ] ! —

e e —

1.

H | 1 p— —

g D © r J be I A —

y < y <R il = = ==

| 4 an W) /T B il | i ® ® B H_ﬁ:

ANIV PN s 3 I ] i T i

2.
9 lv I ] I J O
|

VY = on | o @ 2] -—

{(es 2D/ oo i | | i

AN3V 4 1 { ' —

e) —| —

FONTE: Almir Chediak, 1992, p. 128. Transposta pelo pesquisador.

Nos primeiros segundos de gravacéo fica evidente que o experimentalismo extrapolaria
e regeria o proprio ato de gravar. O baterista Dirceu, ao ouvir o arranjo da introdugdo, concebido
por ruidos sonoros de cordas — pizzicatos, glissandos - e toques de percussao realizados por bongos
(exemplos 27 e 28), improvisou um discurso ironico a partir da carta de Pero Vaz de Caminha. Por
outro lado, é perceptivel, atraves das células ritmicas e sonoridade da percussao, uma referéncia a
tradicdo indigena brasileira. Ruidos de selva, bichos e passaros, evidenciados na instrumentacéo,

dao o tom para a orquestracao de naipes de sopros, cordas e percussao que se segue.
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Exemplo 27. Arranjo da introducdo — toques de percussdo (bongd)

» - -

3 3

FONTE: Transcricdo do pesquisador

Exemplo 28. Arranjo da introdugdo — toques de percussao (bongd)

FONTE: Transcric¢éo do pesquisador

A fala do baterista Dirceu foi aproveitada no arranjo e gravada em uma proposta de

happening. Sobre essa circunstancia, Julio Medaglia relata que

O baterista Dirceu, testando o seu microfone, comecou a fazer de brincadeira um
discurso sobre o Brasil, que poderia ter sido um gesto tropicalista de Caetano, por
exemplo. Quando notei aquilo, disse a Gaos, o técnico, que estimulasse Dirceu a
falar mais. Entéo ele soltou os cachorros: “Quando Pero Vaz de Caminha viu que
as terras brasileiras...”. Logo em seguida acionei a orquestra e os efeitos. Foi um
acidente sintonizado com a época“®.

A citacdo confirma o intuito do arranjador em juntar elementos de sua formacéo
erudita, especificamente os de vanguarda, aqui evidenciados através da proposta de happening,
com aqueles da tradicdo brasileira.

Uma orquestragdo chamativa, cuja sonoridade em alternancia de dindmicas e

glissandos deixa transparecer um riff**, precede o vocal. Essa orquestragdo ira compor um moto-

4 Ilumencarnados seres- Entrevistas. Disponivel no site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira.
http://tropicalia.com.br/ilumencarnados-seres/entrevistas/julio-medaglia-2. ~ Acessado em 15/05/2017.

4 E um termo comumente utilizado no género rock para descrever um trecho musical que se repete na musica,
executado geralmente pela guitarra.
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continuo em toda a cangdo. A estrutura sonora do arranjo percebida em sua similaridade com o
género rock, mesmo que ausente a guitarra, pode ser confirmada pelo maestro Rogério Duprat. Em
entrevista ao site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira, 0 maestro relaciona a criatividade e
o0 carater de modernidade presentes na canc¢do ¢ diz: “ndo conhec¢o nada do repertorio do rock
internacional do tempo, que se compare em termos de texto e musica a cangdo Tropicalia de
Caetano, com o arranjo de Jalio Medaglia®. Uma observacio torna-se pertinente. Os ruidos
apresentados na cancdo e a proposta de happening, elaborados de forma intencional por Jalio
Medaglia, conforme ja visto, remetem a masica de John Cage. A citacdo de Duprat amplia o que
se propde ao inserir o género rock. Tal analise é necessaria ao texto para validar que o rock, além
da instrumentacdo caracteristica da guitarra, é a “novidade do pulso-ruido” (WISNIK, 1989, p.
216).

E preciso uma atenco especial a poesia de Tropicélia. Sua letra (Anexo 2E) persegue
imagens visuais e estabelece associa¢fes. A construgdo dos versos faz perceber uma extensa teia
de referéncias. E possivel que na escuta, quando Caetano entoa de forma declamatoria a primeira
estrofe, 0 ouvinte busque uma associacao fotografica de um local e tempo narrados. Assim, fica
transparente em uma analise inicial que “avides”, “caminhdes” e “chapaddes”, situam o narrador
entre o moderno e o arcaico. Esse personagem que verbaliza poeticamente aponta o “nariz” para
os chapaddes, aqui entendido como Brasilia, discute e orienta um debate tropicalista. A expressao
“chapaddes” pode também ser interpretada como a tradi¢do cultural brasileira, haja vista a cidade
de Brasilia, ja citada de forma indireta, traduzir em sua significancia de capital do pais um sentido
nacionalista. Cabe lembrar que 0 compositor inaugura “o monumento no planalto Central do pais”.

No refrdo a can¢éo toma uma forma musical ritmica similar & do género baido. O refrdo
nesse ritmo, consonante ao que € dito na poesia, reafirma a proposta de dialogar a tradicdo com a

modernidade. Comentando o processo composicional de Tropicalia Caetano diz:

A cangdo, longa, depois de passar pela imagem de uma “crianga sorridente, feia e
morta” que “estende a mao” de sobre os joelhos do “monumento”, por uma
“piscina com agua azul de Amaralina” e pelos “cinco mil alto-falantes” que
“emitem acordes dissonantes” (...) termina por arrematar o grito de Roberto Carlos
“que tudo o mais va pro inferno” com um “Viva a Banda da-da Carmem Miranda

4 Ilumencarnados seres- Entrevistas. Disponivel no site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira.
http://tropicalia.com.br/ilumencarnados-seres/entrevistas/rogerio-duprat-2. Acessado em 15/05/2017.
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da-da-da-da! Claro que a frase mais famosa do rei Roberto, seguida da Banda de
Chico e do nome de Carmem Miranda (cuja ultima silaba repetida evocava o
movimento dada e, para mim, misturava seu nome ao de Dada, a famosa
companheira do cangaceiro Corisco, estes dois Gltimos personagens reais e figuras
centrais de Deus e o diabo na Terra do Sol), dava de forma eliptica mas
imediatamente perceptivel por qualquer brasileiro que ouvisse cangdes (nunca
foram poucos), uma reestudada geral na tradicdo e no significado da musica
popular brasileira. (VELOSO, 2008, p. 181-182).

Em uma extensa trama de significados seguem os versos da cancdo. Cabe ainda, ao
comentar a letra, trazer ao texto citaces que fazem referéncia a musica brasileira e ao seu cenario.
Por exemplo, “emite acordes dissonantes” pode estar se referindo a Jodao Gilberto, a quem o disco
é dedicado. Nos versos finais, Caetano traz em pauta o cenario musical da época e concilia as
propostas estéticas vigentes. O programa O Fino da Bossa de Elis Regina se relaciona com O Fino
da Fossa e com a Jovem Guarda. Fica evidente nos versos como “domingo é o fino da bossa”,
“segunda-feira esta na fossa”, “ndo disse nada do modelo do meu terno” e “que tudo mais va pro
inferno” a equiparagdo e juncao do que se supunha ser contrario.

A complexidade revelada na letra é similar a apontada na sonoridade através da
orquestracdo, instrumentacéo e arranjos. Uma peculiaridade estilistica da Tropicalia, como ja dito,
¢ a de fazer alusGes e estabelecer associagdes. Sendo assim, permite-se ampliar a musica da cancao
0 que foi observado e analisado na letra. Como exemplo pode ser trazido novamente o refrdo, cuja
letra esta sempre a ressaltar “vivas”. A célula ritmica explicitada no trecho (exemplo 29) da a ele
um carater alegre e festivo. Mas uma escuta atenta permite observar que o ritmo baido, comumente
estruturado em compassos binarios, estd proposto na cancdo em compassos quaternarios.
Acrescenta-se que a forma percussiva e festiva pela qual é apresentado deixa entrever também a

existéncia de um ritmo de marcha.

Exemplo 29. Ritmo do baido proposto em compasso quaternario

R AV S aa AN AR Mg

FONTE: Transcri¢do do pesquisador
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No final da cancdo, quando se canta “viva a banda” e “Carmem Miranda”, a
orquestracdo deixa em destaque arranjos de violinos com acentuado vibrato. Pode-se inferir que
estes estejam fazendo alusdo, de forma humoristica, as can¢des outrora estabelecidas como
representantes da tradicdo musical brasileira, assim como a forma, bastante explorada por alguns
maestros de arregimenta-las.

A conclusdo deste topico acrescentada dos topicos anteriores traz solidez a reflex&o
que se principia a finalizacdo deste trabalho. As canc¢des analisadas no segundo capitulo,
circunscritas a um cenario em um recorte de tempo conhecido como pds-moderno apresentam
consonancia estilistica as da Tropicélia. A sonoridade da cancdo Tropicalia também esté inserida
em uma proposta de aglutinacdo. Nela ha a musica erudita de vanguarda (ruidos, happenings), a
tradicdo (percussédo, tambores), diversidade ritmica, o baido, a marcha, o rock e outros elementos.

Uma questdo ainda é pertinente. Ao estabelecer a relacdo entre os dois recortes de
tempo — anos finais da década de 1960/inicio de 1970 e década de 1990 e primeiras décadas do
século XXI - e sabendo que as peculiaridades estilisticas das canc@es inerentes a eles sdo
semelhantes, resta ainda estabelecer se a Tropicalia refletia o inicio da pds-modernidade ou ainda
apenas fazia uma anunciacdo do que estava prestes a se estabelecer. Cabe agora, seguindo as

reflexdes, abordar o outro tropicalista central neste contexto: Gilberto Gil.

3.2.2 Gilberto Gil

Outro personagem que teve destaque no cenario da Tropicéalia foi o masico, cantor e
compositor Gilberto Passos Gil Moreira. Nascido em 26 de junho de 1942, na cidade de Salvador
—BA, Gil foi o primogénito do casal José Gil Moreira e Claudina Passos Gil Moreira. S&o bastante
significativas para o cantor as lembrancgas dos anos de infancia vividos em ltuagu - BA e 0s sons
interioranos que compunham o ambiente musical da cidade, tais como os de procissdes e festejos.
Estes sons, além de serem fontes de uma apreciacdo musical, serviram também como estimulo para
a futura carreira. Segundo Gil, outras influéncias musicais como o radio — Radio Nacional do Rio
de Janeiro e Radio Tupi — e as cangdes interpretadas por sua mae, as “cangdes de ninar, de Orlando
Silva, Augusto Calheiros, Linda Batista e Dalva de Oliveira”, podem ser acrescentadas as ja
citadas. O artista, comentando o processo de sua formacéo, lembra que quando crianga tinha certeza

de que seu futuro estaria relacionado a musica. Nas palavras dele, “eu sempre soube que a musica
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era minha linguagem, mesmo. Que a musica ia me levar a conhecer o mundo, ia me levar a outras
terras. Porque eu achava que tinha a mdsica da terra e a muisica do céu’.

A audicdo de Luiz Gonzaga e o conhecimento do Baido foram também relevantes em
sua formacdo musical, e determinaram que um estudo formal de musica se estabelecesse. E
intuitivo prever, a partir de tal, que o instrumento escolhido para aprendizagem, consonante a
influéncia musical citada, foi o acordeom. N&o é comum ver Gil ao instrumento, mas € valida uma
pausa nesta narrativa para comentar a singularidade de um registro encontrado em video*’, no qual
se Vé Gil tocando acordeom. A gravacdo data de 1968 e é referente ao Festival Internacional da
Cancao. Na ocasido, 0 musico junto ao grupo Os Mutantes, toca o instrumento e interpreta a cangao
Dois mi le um. Interessante é que nos idos de 1959, Gil havia integrado um conjunto instrumental
denominado Os Desafinados tocando acordeom, fez parte do grupo até 1961. No entanto,
influenciado pelas audi¢des de Jodo Gilberto e da bossa nova, comecou a estudar o violdo. Pode-
se entrever que foi esse processo de descoberta da bossa nova, concomitante a apreciacdo da
sonoridade do violdo, que direcionou o musico Gilberto Gil a uma nova concepgdo musical. Ele

relata:

Quando eu ouvi Jodo Gilberto pela primeira vez, o primeiro disco Chega de
saudade, Desafinado, Lobo bobo, Outra vez, aquelas cangdes todas ali da bossa
nova, eu me encantei pela sonoridade do violdo. Pela primeira vez fiquei
interessado e ai resolvi aprender. Pedi a minha mae pra comprar um violdo e ela
me deu o dinheiro (GIL, 2012)*.

Comenta-se com énfase a formacdo musical de Gil por esta se consistir no alicerce de
um artista que posteriormente foi reconhecido pelo conjunto de uma obra de alto nivel técnico. Nado

se percebe ineficiéncia em nenhuma das partes ou performances pelas quais ele é conhecido, ou

46 Fala do artista. Disponivel no site oficial. http://www.gilbertogil.com.br/sec_bio_2017.php. Acessado em 15 de
margo de 2017.

47 Os Mutantes Dois Mil e Um (“2001”) - FIC 1968, disponivel no  Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=2BKGM]Y CPhc. Acessado em 08 de marg¢o de 2017.

% Violdo Ibérico: Gilberto Gil fala sobre a influéncia do violdo de Jodo Gilberto. Disponivel no Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=Lmjm246Eue0. Acessado em 08 de marc¢o de 2017.
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seja, sempre tém brilhantismo e as vertentes que realgam o cantor, 0 compositor e o instrumentista,
se nivelam.

A referéncia a trajetoria de Gil faz trazer ao texto novamente Caetano Veloso. Sendo
eles precursores do tropicalismo, fica sempre a espreita um questionamento referente ao momento

em que tiveram um primeiro contato. Caetano Veloso lembra:

Por volta de 62, 63, vi na TV Itapoan (a televisdo so chegara a Salvador em 60)
um rapaz preto que cantava e tocava violdo como os melhores bossanovistas. Sua
musicalidade exuberante, sua afinacdo, seu ritmo e sua fluéncia me
entusiasmaram. Era excitante que pudesse haver por perto alguém tdo especial. A
TV dava a ilusdo de distancia, mas eu pensava, com o coragdo batendo, que, dado
o0 tamanho da cidade — e, sobretudo, do grupo de pessoas da classe artistica ou
mesmo da classe média -, era provavel que eu encontrasse em Salvador esse genial
mausico de sorriso alegre e sobrancelhas bem desenhadas (VELOSO, 2008, p.277).

O “preto” a que Caetano se refere na citacdo € Gilberto Gil. Naqueles anos iniciais da
década de 1960, Gil compunha e gravava jingles, e também fazia apresentacdes na referida TV
Itapod. Nesses anos foram feitas suas primeiras gravacoes, entre elas Bem devagar, na qual ele
participa tocando acordeom, Povo petroleiro, e Coca, coca, lacerdinha, estas Gltimas com o musico
cantando. Afinal, o primeiro encontro entre Gil e Caetano ocorreu na rua Chile, em Salvador — BA,
e foi intermediado pelo amigo em comum Roberto Santana. Na primeira conversa, os futuros
tropicalistas ja& demonstraram ter afinidades musicais. Segundo Caetano, a bossa nova, Jodo
Gilberto e Carlos Lyra foram os assuntos abordados no encontro (VELOSO, 2008). A importancia
do relato se da considerando que, além de serem precursores do movimento tropicalista, os dois
artistas tém suas historias de vida entrelagadas. Conjuga a isso fatos de ordem pessoal®® e
acontecimentos que insistem em manter, de forma ndo prevista, as trajetéria de vida paralelas,

juntando-as.

49 Os dois artistas nasceram no mesmo ano de 1942, com diferenca menor do que um més. Os pais de ambos tém o
nome José. A mée de Caetano se chama Claudionor e a de Gil Claudina.
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Em 1963, ainda na Bahia, Gil gravou seu disco de estréia, Gilberto Gil — sua musica,
sua interpretacdo®®. Nos anos seguintes, precisamente até o ano de 1967, tém destaque em sua
carreira a participacdo em espetaculos como Nos por exemplo, no Teatro de Vila Velha de Salvador,
e Arena Canta Bahia, no Teatro Oficina em Séo Paulo; o show individual Inventério, cuja direcao
artistica foi de Caetano Veloso; e apresentaces em festivais, como compositor, e programas de
TV, como por exemplo O fino da bossa — TV Record, Festival Internacional da Can¢do — TV Rio
e Festival de Musica Popular Brasileira — TV Record. Esse periodo foi marcado pelo transito do
artista e até aquele momento também funcionario da empresa Gessy Lever, pelas cidades de
Salvador, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Cabe ressaltar que nessa mesma época foram feitas as
gravacdes e lancamento das canc¢des Procissdo, Roda, Ensaio geral e Minha senhora.

O ano de 1967 pode ser considerado um ano especial na trajetoria de Gil, por estar
relacionado a acontecimentos que foram determinantes para a concepcdo do movimento Tropicalia
e sua estruturacdo, e também para a carreira do cantor. Como exemplo pode ser mencionada a
participacdo do cantor no Il Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record. Domingo no
parque, a composicdo escolhida para o festival, recebeu a classificacdo de segundo lugar e é
considerada, junto com a cancdo Alegria, alegria de Caetano Veloso, a cangdo que estreou 0
movimento tropicalista. Cita-se também que naquele ano foi langado o LP Louvacao.

Jaem 27 de dezembro de 1968, quatorze dias ap0s a instauracao do Al-5, Gil foi detido
pela Policia Federal. Encarcerado no Rio e posteriormente confinado em Salvador — BA, o ocorrido
culminou com um exilio europeu. Os anos subsequentes, pos-exilio e tropicalismo, podem ser
resumidos em produgdes de &lbuns, projetos musicais, engajamentos politicos, festivais,
premiacGes, Grammys, e cargos politicos. Entretanto, como previsto na letra da canc¢do Lunik-9,
faixa do disco Louvacdo, um novo ciclo se iniciava ou mesmo era encerrado naqueles anos finais
da década de 1960. O prentincio parecia se estender a todos na letra da cangdo que dizia “poetas,
seresteiros, namorados, correi! E chegada a hora de escrever e cantar, talvez as derradeiras noites
de luar”. Pela sua importancia no contexto geral do movimento tropicalista, sera enfocada agora a

cancdo Domingo no parque. Do mesmo modo tem-se em vista aqui estabelecer parametros de

YGilberto Gil. Biografia. Site oficial do cantor. Disponivel em
http://www.gilbertogil.com.br/sec_bio.php?page=11&ordem=DESC. Acessado em 08 de mar¢o de 2017.
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comparagao que permitirdo estabelecer a relagdo pretendida entre a musica dos dois recortes de

tempo em questéo.

3.2.2.1 A can¢do Domingo no parque

Como j4 visto, a cangdo Domingo no parque (Anexo 2 F) foi langada em 1967, no il
Festival de Musica Popular da TV Record. A complexidade do arranjo musical concebido pelo
maestro Rogerio Duprat, somada a um jogo de palavras, ritmos e ideias, fizeram com que fosse

classificada em segundo lugar no Festival. O registro em album foi feito em 1968°L.

Figura 9. Capa do disco Gilberto Gil

FONTE: Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Gilberto Gil (%C3%Allbum de 1968).
Acessado em 02 de abril de 2017.

StAlbum Gilberto Gil — 1968 (fig.9). Em formato de vinil, o disco foi lancado pela Philips Records em maio de 1968.
Foi produzido por Manoel Barenbein. Domingo no parque é a quinta faixa do lado B.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Gilberto_Gil_(%C3%A1lbum_de_1968)
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E pertinente descrever de forma breve, tendo em vista a criatividade da orquestragio e
instrumentacao que rege a estrutura da cangéo, a figura do Maestro Rogerio Duprat e sua relagéo
com a Tropicalia. De acordo com Regiane Gauna (2002), “as preocupagdes de Duprat acerca das
renovacdes na musica popular abriram espaco para uma aproximagdo com 0S compositores
baianos, inicialmente Gilberto Gil e, tempos depois, aqueles que integrariam o chamado
movimento Tropicalista” (GAUNA, 2002, p. 91). Rogério Duprat fora indicado a Gil pelo maestro
Julio Medaglia. Segundo Calado (1997),

na verdade, Medaglia até jA comecara a escrever o arranjo orquestral
Domingo no Parque, mas ao ser convocado para integrar o juri do evento,
teve que interromper o trabalho. Assim, acabou indicando Duprat,
assegurando que ele tinha bagagem musical e criatividade de sobra para
desempenhar o papel de George Martin, na linha beatle que Gil imaginara
para sua composi¢do. (CALADO, 1997, p. 123).

Conforme Calado (1997), Duprat se denominava “um antimusico. A ideia de combinar
sete notas musicais ndo o estimulava mais” (CALADO, 1997, p.125). A questdo principal ¢ a de
gue 0 maestro buscava uma aproximacgdo com a musica popular, e nela tinha o intuito de aplicar
uma “inje¢do de modernidade” (GAUNA, 2002, p. 91). E perspicaz agora, diante do breve relato,
estabelecer que 0 maestro estava imbuido da mesma concepcao dos tropicalistas. De acordo com
a citacdo anterior de Calado (1997), havia uma busca em aproximar a sonoridade de Domingo no
parque a apresentada pela banda de rock The Beatles. VVé-se a partir de tal, que havia uma proposta
de inclusdo de rock, pop e musica erudita na musica popular brasileira, e isso era possivel porque
Duprat, do mesmo modo que George Martin, produtor da banda de rock inglesa, tinha uma
formacdo erudita. Nesses parametros, o arranjo de Domingo no parque foi realizado. Em sua
construcdo, a fim de tornar possivel a aproximacdo com os Beatles, o grupo de rock brasileiro Os
Mutantes também foi agregado ao conjunto de gravacao.

Gil, ao relatar o processo de elaboracdo da cangdo Domingo no parque, descreveu que
h& na composi¢cdo um aspecto de desconstrucdo de elementos rigidos da musica brasileira e

acrescenta que o intuito era o de agregar novos elementos estrangeiros a uma nova construcao, ou
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seja, ao que foi desconstruido®. Inserindo a cangdo em um contexto de novidades que se

apresentavam no cenario musical da época, o compositor diz:

Domingo no parque tinha a coisa do berimbau, a levada da capoeira, que é a base
ritmica da cancdo. Vai do comeco até o fim. Tem um tema que € um tridngulo
amoroso (...) que acaba se dissolvendo com uma tragédia (...), e tudo isso se passa
em um parque de diversdes, numa roda gigante. Enfim, tem todo um conjunto de
elementos relativamente surpreendentes a uma cangao (GIL, 2012).

Assim,

Domingo no Parque joga com uma complexidade maior no arranjo musical: na
gravacgdo definitiva, a composicdo é uma verdadeira assemblage de fragmentos
documentais (ruidos do parque), instrumentos “classicos”, ritmo marcadamente
regional (capoeira), com o berimbau se associando a maravilha aos instrumentos
elétricos e a vocalizacdo tipica de Gil contraponteando com o acompanhamento
coral da “musica jovem” — montagem de ruidos, palavras, sons e gritos
(CAMPOS, 2003, p. 154).

Realiza-se assim uma proposta de interacdo do tradicional com o moderno. A tradicéo,
evidenciada pelo berimbau — levada de capoeira —e pelo baido, é conjugada aos instrumentos
elétricos dos Mutantes, representantes do Rock, do estrangeiro, e dos processos de modernizagéo.
O caréter performéatico ou happening também esta presente através da “montagem de ruidos,
palavras, sons e gritos”.

A letra da can¢do (Anexo 2 F), seguindo uma narrativa cinematogréfica, apresenta
algumas figuras de linguagens, e os arranjos sdo imageticos a ela. Por isso é condizente na anélise
trazer a letra em paralelo com a musica (partitura Anexo 1F — gravacdo Anexo 3 — Faixa 6),
entecruzando-as. Perseguindo imagens visuais, sem uma sequéncia linear, e estabelecendo a partir
delas associagdes, a tematica da cancdo pode ser resumida ‘“numa manchete de jornal
sensacionalista: ‘Feirante ciumento mata a facadas amigo e namorada no parque’ (PAIANO,
1996, p. 28). Melodicamente esta estruturada principalmente no campo harménico de Ré maior,

em compasso binario, conforme pode ser observado na sua primeira parte ilustrada pelo Ex. 30.

52Série MPB & Jazz 2012 — Gilberto Gil: Gil fala sobre Domingo no Parque. Disponivel no Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=K-UIEtVv57s. Acessado em 24 de mar¢o de 2017.
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Exemplo 30 Cancdo Domingo no parque. Primeira parte da cancéo.
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FONTE: Almir Chediak, 1992, p. 72. Transposta pelo pesquisador.
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A cancdo é apresentada instrumentalmente por clarinetes em uma articulagéo ritmica
tipica de uma roda de capoeira. Esses instrumentos compdem um fragmento harmdnico e ritmico

exemplificado pelo exemplo 31.

Exemplo 31 Cancdo Domingo no parque. Fragmento ritmico melédico em Re M, compasso binario.
Apresentado por clarinetes em uma articulagéo ritmica tipica de uma roda de capoeira
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FONTE: Transcricéo do pesquisador

Pode-se ainda inferir que a sonoridade - timbre dos clarinetes - esteja remetendo ao
circo, ao ludico. A ritmica de capoeira, acentuada com a insercdao de um berimbau, deixa também
transparecer certa proximidade com o género baido, vislumbrada na célula ritmica que aparece no

exemplo 32.

Exemplo 32. Cancdo Domingo no parque. Célula ritmica que se aproxima do ritmo do baido

et e

FONTE: Transcri¢éo do pesquisador

Uma instrumentacdo na tonalidade de Mi maior remetendo as bandas das cidades do
interior, serve como preludio da cangdo. Uma intensidade de sons e ritmos, que gradativamente
vao diminuindo e dando lugar a conversas e ruidos, é circunscrita na ambiéncia desse trecho
introdutorio da gravagdo. Tendo em vista 0 tema da cangdo, concebe-se que essa parte introdutoria
esteja fazendo referéncia a um parque de diversdes, aos seus ruidos, as bandas que geralmente
executam suas marchinhas nos finais de semana. Os personagens Jodo, José e Juliana sdo descritos

e apresentados em seus papéis a partir dos arranjos. Como exemplo, o verso “foi que ele viu”,
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fazendo referéncia ao ato de José ver Juliana com Jodo € tensionado pela alteracdo do campo
harménico de Ré maior para Mi maior, o que pode ser observado aos 1:23 segundos da gravacdo

(Anexo 3 — Faixa 6) e nos compassos 42 ao 45, ilustrados pelo exemplo 33.

Exemplo 33.Modulagdo do campo harmdnico de Ré maior para Mi maior
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FONTE: Transcricao do pesquisador

Com uma instrumenta¢ao remetendo ao ludico, a frase “Juliana na roda com Joao” ¢
seguida de cordas. A orquestracdo desse trecho parece convidar o ouvinte a uma ciranda ou mesmo
valsa. O climax tragico da cancdo, aos 2:34 segundos da gravacdo (Anexo 3 - Faixa 6) é
encaminhado por modulagdes sucessivas que passam pelos campos harménicos de Sol maior, D6
maior, L& maior e Mi maior que abrangem os compassos 66 ao 94conforme o exemplo 34. Pode-
se presumir que o compositor e o arranjador, a partir das repeticdes de motivos e alternancia de

campos harmonicos buscaram trabalhar uma ideia de movimento intenso.

Exemplo 34. Trecho musical (compassos 62 ao 94) contendo modulagfes sucessivas — campos harménicos de Sol
maior, D6 maior, La maior e Mi maior (a partir do compasso 66).

*Kn—ﬂﬁ—a—}—l‘—p—bp—p—h—.||? - I T N

o s e s e s it B B =1

QJ ‘ r—— o ‘ q

= A & i i N — —— |
—— e ——




156

f ¢ 7 I\‘uw — I 3 |- T
I — e e
\QJV T ﬁi [ Ii : \JQIE i:H

FONTE: Almir Chediak, 1992, p. 72. Transposta pelo pesquisador

Aos 0:42 segundos da gravacdo (Anexo 3- Faixa 6) ha um encadeamento de acordes
(D - Ré maior, C- D6 maior, G — Sol, A — La maior, D — Ré maior), anunciando uma segunda parte.
Em ritmo de baido, nessa parte da cancéo, a letra cantada conta que o personagem Jodo trocou a
confusdo e a briga pelo amor e José, “como sempre no fim de semana, guardou a barraca e foi fazer
um passeio no parque”. Mas segundo a narrativa cantada, o inesperado acontece. Jos¢ avista Juliana
na roda gigante com Jodo. Cabe destacar que a mensagem ndo é contada de forma direta. Antes, a
frase “foi que ele viu” é repetida duas vezes sendo a segunda um tom acima, ou seja, vai do campo
harmonico de Ré maior vai para Mi maior, conforme ja observado anteriormente no exemplo 33.

Os arranjos confirmam a intencdo dos versos que se seguem. Com uma instrumentacdo
remetendo ao ludico, a frase “Juliana na roda com Jodo” ¢ seguida de cordas. A orquestragdo parece
convidar o ouvinte a uma ciranda ou mesmo valsa. Nesse cenario imaginario fica implicito que o
amor representado pelo namoro, a alegria pela roda gigante, e o ludico pela valsa e pelos arranjos
de cordas, substituem outra roda: a roda de capoeira. E permitido acrescentar a anélise algumas
outras simbologias que podem estar presentes nas palavras dos versos: o sorvete — doce - e a rosa

— delicada — podem também estar significando respectivamente a alegria e o amor. O verso
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“Juliana, seu sonho, uma ilusdo”, no entanto, deixa claro que nao ha possibilidades de namoro para
José. Sendo assim, significados sdo alterados. A rosa apresenta espinhos e o sorvete, gelado,
representa a frieza do coracdo. Desse modo, aos 1:45 segundos da gravacao (Anexo 3 — Faixa 6) e
no compasso 61 em diante evidenciado no exemplo 35, uma nova modulagdo (campo harmdénico
de Si bemol maior) destaca que “o espinho da rosa feriu Z¢é” e que “o sorvete gelou seu coragdo”.
Em uma nova modulagdo, caminhando para um climax, os compassos que se seguem estdo no
mesmo padrdo ritmico e melddico do inicio da cang¢do, embora dois tons e meio acima (campo
harmonico de Sol maior). Outras modulacGes se sucedem pelos campos harmonicos de D6 maior,

L4 maior e Mi maior.

Exemplo 35 — Modulag&o para o campo harmdnico de Si bemol maior — compassos 58 ao 66 em destaque.
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FONTE: Almir Chediak, 1992, p. 72. Transposta pelo pesquisador

Pode-se presumir que o0 compositor e o arranjador, a partir das repeticbes de motivos e
alterndncia de campos harmonicos, buscaram trabalhar uma ideia de movimento intenso.
Confirma-se tal de forma analoga a letra (Anexo 2F) que além de repetir e alternar versos, a
exemplo “o sorvete e a rosa” e “a rosa e o sorvete”, clarifica o sentido com agdes verbais como
“dangando no peito” e “girando na mente”. Conforme a trama da cang¢do, José€ mata o casal Juliana
e Jodo. A narrativa musical da cangdo, onde texto e sonoridade fazem conexdo e perseguem
imagens visuais, traz em uns momentos finais da instrumentacdo uma melodia de oboé, talvez
imagética a tristeza da morte, do assassinato, considerando ainda que “amanha nao tem feira, ndo

tem mais construgéo, ndo tem mais brincadeira, ndo tem mais confusao”.
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Apesar da linearidade na apresentacdo dos acontecimentos, no encerramento da cang¢ao
a orquestracao do inicio é repetida. Prevé-se que a volta representa uma circularidade, deixando
implicito o ditado popular que diz que “a vida é uma roda gigante”. Dessa forma, a personagem
Juliana cumpriu o seu papel na narrativa e foi mais uma que deixou de existir. Enfim, a alegria
volta e a roda da vida continua a girar!

Dessa forma, letra, musica e arranjos, propostos em uma criativa instrumentacao
compdem um mosaico acentuadamente hibrido. E importante destacar que o conjunto de
sonoridades apresentado na cancao, entrevendo um encontro de elementos culturais diversos,
somado a letra e & interpretacdo de Gil concebe uma trama cinematogréfica e traz em evidéncia um
carater performatico. Domingo no Parque representa uma proposta de contrapontos, portanto.

Acdes, vozes, musicas, identidades, contextos se conjugam e dialogam. Para Favaretto (1979),

aquilo que se poderia tornar apenas a narracdo de uma tragédia amorosa, vivida
em ambiente popular, tornou-se uma féerie em que letra, musica e canto compdem
uma cena de movimentos variados, a imagem da festa sincrética que é o parque
de diversdes. O processo de construgdo lembra as montagens eisensteinianas;
letra, mUsica, sons, ruidos, palavras e gritos sdo sincronizados, interpenetrando-se
como vozes em rotagdo (FAVARETTO, 1979 apud GAUNA, 2002, p. 93).

Pode-se afirmar, portanto, que a colaboracdo entre Gil, um musico popular em busca
de reformulacdo da cancdo, e Duprat, musico de formacdo erudita e de vanguarda em busca de
novos elementos musicais, fez surgir um arranjo que processou e traduziu sonoramente alguns
aspectos estilisticos importantes caracterizantes da Tropicalia. Tradicdo e modernidade se
conjugam e dialogam através da citacdo do rock, da lembranca do baido e da capoeira e de arranjos
orquestrais realizados por um mdasico erudito. Peculiaridades de uma obra tropicalista composta
antes da década de 1970, que apontam também para semelhancas com alguns processos
performaticos e de hibridacdo cultural encontrados nas quatro primeiras cancdes analisadas
inerentes a pés-modernidade consolidada. A referéncia ao rock aparece na base da criacdo da
cancdo, se forem lembradas as intencdes de Duprat em relacdo aos Beatles, j& mencionadas, e
observado o uso da guitarra elétrica e a participacdo dos Os Mutantes. Isto junto a elementos da
tradicdo musical brasileira, o que chama atencdo mais uma vez para a modernidade e seu Vviés

latino-americano.
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3.3 Relagdes entre os processos de hibrida¢do da musica do cenério p6s-moderno consolidado
e a musica do movimento tropicalista

Nesse momento das reflexdes, depois de efetivadas as anélises e as relacbes entre 0s
processos de hibridacdo da musica do cenario pds-moderno consolidado e a mdsica do movimento
tropicalista, constata-se que os processos de hibridacdo ndo séo idénticos nos dois recortes de
tempo, embora muito semelhantes. Diferentes materiais culturais muitas vezes caracterizam cada
periodo, como € o caso da predominancia no tropicalismo do didlogo, sobretudo, com o rock e com
a musica erudita de vanguarda, do modo peculiar de tratar a tradicdo, o que inclui as questdes
ideologicas do movimento; como acontece na musica da pos-modernidade consolidada, que
interage com uma circunstancia mais acirrada de compresséo do tempo e espago, de uma constancia
no uso de material eletrdnico, de um didlogo mais diversificado e intenso com uma variedade muito
maior de géneros atuais.

Esses dois momentos musicais, no entanto, se assemelham muito na intensidade dos
processos de hibridacdo que apresentam e no uso intenso de materiais proveniente da tradicao,
materiais esses que remetem a acentuada mesticagem advinda da interacdo das trés matrizes
culturais que estdo na base do povo brasileiro e latino-americano: indigena, africana e européia.
Essa Gltima circunstancia mostra ndo somente as peculiaridades da modernidade na América latina
mencionada por Canclini (2011), que apresentou uma relacdo diferente da relagcdo dos grandes
centros com os elementos econdmicos e midiaticos que circulavam no cenario moderno, assim
como apresentou uma contradicdo em relacdo a intencdo da modernidade de se voltar contra
construcdes do passado, investindo no cultivo acentuado da tradicdo voltada para processos de
mesticagem (GRUZINSKY, 2001)*, como ficou evidenciado através do cultivo constante de
elementos de géneros como o baido, do samba, da embolada, da musica da capoeira, dentre outros.

Outra possibilidade também se revelou através da relacdo efetivada entre as masicas
dos dois recortes de tempo selecionadas, ou seja, ficou evidenciado através da natureza e
intensidade dos processos de hibridacao, a presenca da laténcia do porvir (CASTORIADIS, 1995;
FREIRE, 1994) inerente a um movimento tropicalista que estava interagindo apenas com 0s
primeiros passos e investimentos de uma pos-modernidade que estava numa fase muito inicial de

sua trajetdria, conforme definida por Harvey (2013), Hall (2014) e Canclini (2011). Lembro nesse

53 Ver nota de rodapé 4, pagina 40
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momento Freire (1994) quando, ao se referir a dinamica do tempo multiplo tendo em vista também

a realidade brasileira observou que

foi, particularmente pensando numa musicologia brasileira que a presente
concepcao foi elaborada, pois ao privilegiar o enfoque do tempo-significado, ao
conceber a multiplicidade interativa e dinamica de significados latentes, presentes
ou residuais (resignificados), buscou-se exatamente valorizar o que essa musica
elabora. Significados residuais, advindos da cultura européia, negra ou india, aqui
revestidos de novos significados: significados presentes, superpostos ou cravados
nos anteriores, que refletem o momento vivido nessa sociedade; e significados
latentes, novas ordenacBes que a musica, com a liberdade que o imaginario lhe
concede, esta sempre a propor a sociedade.

Acrescenta:

A presenca da ritmica negra ou do tonalismo europeu, ou da modinha e de
elementos da Opera européia numa mesma obra adquire nova configurag&o a partir
dessa iluminag&o. A obra do padre José Mauricio ndo é "atrasada” em relagéo a
Beethoven; ela significa diferente, simboliza diferente, propde diferente, pois que
elaborada em outro contexto de significagdes sociais. . [...] esse tempo multiplo
pulsa e significa na musica, presentificando significados, articulados com o
momento social-histérico, resignificando elementos que foram articulados
em outros presentes, projetando significados, que no momento séo laténcias,
mas que se tornardo presencas. (FREIRE, 1994, p. 167-168) [Grifo meu]

Assim, mais uma vez merece ser colocado que as reflexdes realizadas a partir das
analises comparativas e dessa fundamentacéo tedrica possibilitaram chegar a consideracao de que
a mausica hibrida selecionada na p6s-modernidade consolidada apresentou processos hibridos
semelhantes na sua intensidade e cultivo peculiar da tradicdo aqueles que caracterizaram a masica
do movimento tropicalista, e que a musica deste movimento, que floresceu e teve forca no final da
década de 1960, ja entrando e marcando a fase muito inicial da pés-modernidade, estava integrando
também a dindmica do tempo multiplo que incorpora passado, presente e futuro, o que possibilitou
a afirmacédo de que trazia em si a laténcia do futuro, possibilidades anunciadas em relagdo a uma
masica que se tornaria presenca no cenario brasileiro — também latino-americano - da década de
1990 em diante.

N&o pode ser esquecido tambem que na mausica da tropicalia ja estava latente e

anunciando a sua interagdo com a pds-modernidade na sua fase inicial, a questao da construcdo do
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nacional na sua interagcdo com elementos do internacional, conforme as reflexdes de Nicolau Netto

(2009). Segundo esse autor,

Embora seja parte do mesmo sistema — capitalista e global — e dele ndo possa se
desvincular, a cultura deve ser estudada em sua propria dindmica. Isso porque
enquanto a tecnologia e a economia podem definidas e geridas a partir de ordens
desterritorializadas, a cultura necessita de materialidade, ou seja, necessita se
territorializar e, ao fazé-lo, deve coordenar as diversas esferas simbdlicas que
envolvem tanto o global, quanto o nacional e o regional (ai incluidas as demandas
étnicas e tradicionais) (NICOLAU NETTO, 2009, p. 92)

Com base em Nicolau Netto, portanto, pode ser afirmado também que nos processos
de hibridacdo mencionados, ja pode ser constatada a convivéncia intrincada de elementos locais,
regionais, nacionais e internacionais. A importancia do uso de um bem local neste intrincado de
interacdes tem a ver com o fato de que, depois deste bem cumprir o processo de desterritorializagao
no estabelecimento de dialogos com outras culturas, o que também contribui para uma maior
inser¢do das obras no mercado internacional, acontece o processo de reterritorializacdo. Isto
porgue que o uso deste bem local necessita de ser novamente localizado na trama de significacfes
locais para que o processo total e global se cumpra. Essa realidade implicita a musica da pés-
modernidade consolidada j& estava anunciada na musica tropicalista que inaugurava o inicio de sua

trajetdria no cenario pds-moderno.
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CONSIDERACOES FINAIS

A abordagem do Tropicalismo e as analises das can¢des Domingo no parque e Tropicalia,
realizadas no terceiro capitulo deste trabalho, vém complementar em um mesmo sentido analitico
0 que se propds no segundo capitulo e servem como subsidio para a estruturagdo das respostas das
questdes surgidas no inicio da pesquisa. E preciso lembrar que o objeto de estudo, ou seja, as quatro
cancdes de compositores brasileiros da atualidade — V& Imbola, Samba Makossa, Bogota e
Experiéncia - foi analisado tendo em vista a percepcdo da existéncia de uma proximidade ou
semelhangca com os processos de hibridacdo acentuados das canc¢des da época do movimento
Tropicalista. Por outro lado, em um momento inicial de escutas, comparando as canc6es dos dois
recortes de tempo em questdo — anos finais da década de 60/inicio de 70 e ultima década do século
XX/décadas iniciais do século XXI - chamou atencdo a indeterminacdo das cances em termos
conceituais de géneros e estilos. Em busca de uma melhor compreensdo dessa sonoridade e
peculiaridades, observadas em sua diversidade acentuada, o trabalho foi concebido e estruturado.

Cabe lembrar que as caracteristicas e especificidades performaticas que confirmaram a
proximidade estilistica das canc¢des da pos-modernidade consolidada com as cancdes tropicalistas
foram evidenciadas e tiveram uma maior atengdo nos tdpicos referentes as analises. A observagao
de um carater aglutinador em ambas as producdes dos periodos ressaltados, da absor¢do de uma
variedade de elementos culturais e de épocas distintas, trouxe a resposta para a questao primaria,
referente a caracterizacdo hibrida da sonoridade. Foi confirmado pelas analises das cancdes a
existéncia de um dialogo entre géneros diversos, estilos, instrumentacéo e arranjos, estando estes
a consolidar a existéncia de uma juncéo dos diferentes em uma mesma proposta. Desestabilizando
a elaboracéo de um conceito teorico definidor, as can¢des estudadas ndo evidenciaram uma forma
particular fechada que se deixa catalogar.

Assim, foi possivel afirmar que os processos de hibridacéo relacionados as seis cangdes
analisadas — Domingo no parque e Tropicalia; V6 Imbola, Samba Makossa, Bogota e Experiéncia

- inerentes, respectivamente, aos dois recortes de tempo ja citados, possuem estreita
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correspondéncia. Percebeu-se também que as seis can¢Ges mencionadas apresentam elementos
estilisticos comuns, tais como estilizacdo de géneros ja conhecidos, instrumentos musicais atuando
como alegorias, uso de jogos e efeitos de vozes, sons diversos e apelo a uma sonoridade vibrante
pautada por liberdade musical. Analogo ao que foi feito em Domingo no parque e Tropicalia pelos
tropicalistas Gilberto Gil, Caetano Veloso e 0s maestros Rogério Duprat e Julio Medaglia, ficou
evidente que Zeca Baleiro, Chico Science e Na¢do Zumbi, Criolo, Chico César e seus produtores
buscaram fazer de suas can¢Ges mosaicos hibridos, juntando neles elementos da tradicdo com
aqueles caracterizantes da pdés-modernidade. E mais, foi revelado ainda que a proposta de
pluralidade por vezes foi ampliada, se estendendo além da musica e da letra, abrangendo também
imagens artisticas, capas de discos, cenarios e outros elementos. O encontro dos diferentes, por
vezes contrastantes, também evidenciados além da sonoridade da cancdo, propiciou uma
investigacdo mais profunda e serviu como reafirmacédo da hibridez acentuada observada. Assim, o
carater de liberdade e experimentalismo que cerca as produ¢des musicais em andlise, trouxe a
consideracdo de que a diversidade apresentada remetia ao conceito de hibridismo, conforme
definido por Canclini (2011) e Burke (2011). Melhor, remetia a um processo de hibridacéo
acentuado.

As reflexdes sobre a pés-modernidade, por sua vez, trouxeram a descoberta de que o
ecletismo acentuado e marcante concomitante a um carater de renovacao e pluralidade nas praticas
culturais se evidenciou na sociedade ocidental a partir de meados da década de 1970. A variedade
de nomenclaturas surgidas para determinar um novo cenario de mudancas e transformaces serviu
como confirmacdo da existéncia de um novo periodo que se diferenciava do anterior. Uma
consideracao estabelecida na pesquisa a partir dai foi a de que, estando as can¢des objetos de estudo
consonantes esteticamente as can¢des da Tropicalia, e sabendo que 0 movimento tropicalista esteve
circunscrito aos anos finais da década de 1960/anos iniciais da década de 1970, havia um cenério
comum inerente as duas producgdes, ou seja, elas faziam parte de um mesmo contexto, embora 0s
marcos referenciais fossem diferentes.

Viu-se, portanto, que a diversidade acentuada apresentada estava relacionada a um
contexto de pds-modernidade em diferentes fases. Neste contexto pds-moderno, como ja discorrido
nos tépicos anteriores, diante da fluidez do capital, o tempo e o espaco foram cada vez mais
comprimidos, as fronteiras antes estabelecidas tombadas, e as identidades fragmentadas, o que

propiciou uma acentuacdo dos processos de hibridacdo. Conceitos de identidades fixas, tais como
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etnia, raca e nacionalidade, percebidos e vivenciados a partir de uma visdo essencialista foram
desestabilizados diante de uma nova paisagem cultural imersa em um contexto de acentuada
globalizacdo. Desse modo, os encontros de elementos culturais e temporais diversos apresentados
em propostas musicais semelhantes vieram confirmar a tendéncia capitalista em expansao. Neste
cenario fez-se salutar lembrar ainda com Vargas e Canclini que, em um contexto de pés-
modernidade, o0s processos de hibridacdo da América Latina se apresentaram de forma peculiar,
mostrando um cultivo acentuado da mesticagem e da tradicéo.

Considera-se aqui, portanto, que as duas cancgdes tropicalistas utilizadas como
referéncia e as quatro cancdes objetos deste estudo sdo produtos latino-americanos hibridos, e que,
embora muito semelhantes ao ocupar o espaco de desenvolvimento da po6s-modernidade,
evidenciaram marcos referenciais diferentes, o que realca as diferencas ja citadas, sem deslocéa-las
[as cancBes] deste espaco. Ou seja, existe uma predominancia no tropicalismo do diélogo,
sobretudo, com o rock e com a musica erudita de vanguarda, com um modo peculiar de tratar a
tradicdo, o que inclui as questBes ideoldgicas do movimento junto as lutas de representacGes entre
0 culto e o popular inerentes a um mesmo contexto de hibridacdo latino-americano, mencionadas
na primeira parte deste trabalho. Por outro lado, realgam a constancia na mdusica da pos-
modernidade consolidada do uso de samplers, de material eletrénico, de um dialogo mais intenso
ndo s6 com uma variedade maior de outros géneros latinos americanos, mas também de outros
géneros globais como a mdusica pop, 0 jazz, o soul music, o rap, o funk. Isto junto ao tratamento
peculiar do bem local, utilizado como “citacdo histdrica” e elemento estimulador da divulgagado e
do consumo internacional, conforme mencionado por Harvey, Canclini, Hall e Nicolau Netto, o
que ndo exclui também as lutas de representacdes inerentes a este contexto.

Ja a semelhanca percebida na producdo musical dos dois recortes de tempo observados,
apesar das diferencas constatadas, se deve aos processos de hibridacdo que aparecem acentuados
nas duas producdes; ao uso intenso de materiais provenientes da tradi¢do, sempre realcando a
mesticagem caracteristica dos processos latino-americanos implicados com a interacao de matrizes
culturais etnicamente bem diferentes, numa circunstancia que nao deixa de evidenciar lutas de
representacdes, as circunstancias relacionadas aos poderes obliquos de Canclini que se revelam em
situacOes onde se negocia e se entra em conflito com a diferenca. A grande semelhanca tem a ver
também com uma contradicdo em relacdo a intencdo da modernidade de se voltar contra

construcdes do passado; a percep¢do de uma substituicdo da construcdo simbdlica e unificada do
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nacional por um processo que agora faz interagir inevitavelmente o local, o regional e o nacional
com o internacional, com as implicagdes econdmicas, politicas e ideolégicas mencionadas na
primeira parte deste trabalho.

A constatacdo destas dessemelhancas e semelhancas, por sua vez, junto a adocao da concepgéo de
pos-modernidade consolidada de Harvey e Hall, do discurso sobre as condi¢des peculiares da
modernidade na América Latina e da abordagem dos processos de hibridacdo de Canclini, Burke e
Vargas e das reflexdes sobre o “tempo multiplo” de Castoriadis e Freire, foram fundamentais para
se considerar, no momento final destas reflexdes, a ineréncia das quatro mdusicas da pos-
modernidade consolidada a este tempo com o qual interagiram. Por outro lado, revelou
circunstancias também peculiares a ineréncia da musica do movimento tropicalista a fase inicial da
pos-modernidade. Essa musica incorporou essa fase inicial ja evidenciando de forma acentuada
aspectos importantes da condicdo moderna/pds-moderna latino-americana, conforme discutida por
Canclini e Vargas, ou seja, a interacdo intrincada de bens locais com a globalizagdo, num contexto
em que o culto e o popular também se interagiram, o que favoreceu a intensificacao dos processos
de hibridacao ja nesta fase inicial do periodo em questdo. Por outro lado, favoreceu também a
evidéncia da laténcia de elementos que caracterizariam o tempo em que a pos-modernidade se
mostraria j& consolidada, a convivéncia intrincada com a dindmica do tempo multiplo que perpassa
a trama socio-cultural, segundo Castoriadis e Freire, ou seja, a convivéncia intrincada de passado
e futuro no tempo presente. A musica relacionada aos dois recortes de tempo, no entanto, na sua
condicdo acentuadamente hibrida, cada uma ao seu modo e interacdo com 0 Seu tempo, nao
deixaram de investir no cultivo da tradicdo e mesticagem, assim como nao deixaram de revelar as
circunstancias ligadas a novos processos de construcéo do nacional, a sua ligacao, respectivamente,
com o inicio e com a consolidacdo dos processos que exigem a desterritorializacdo do local para
que ele se reterritorialize de novo, sem perder de vista as novas relacbes com a globalizacéo
acentuada e os processos de consumo do capitalismo contemporaneo, conforme as reflexdes de

Nicolau Netto.
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ANEXO 1

TranscricOes e partituras

ANEXO 1A



Compassos 1 -4 -
Bpixo Synth-samples
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V6 Imbola

Letra: Zeca Baleiro
Musica: Zeca Baleiro
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V. Feminino
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ANEXO 1B

Samba Makossa

1-9 - Instrumental -
Guitarra + percussio
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Letra: Chico Science
Musica: Chico Science
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ANEXO 1C

Bogota

Letra: Criolo
Mdsica: Criolo
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ANEXO 1D

Experiéncia
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Letra: Carlos Renné
Musica: Chico César
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Letra: Caetano Veloso
Musica: Caetano Veloso
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ANEXO 1F

Domingo no parque

Letra: Gilberto Gil
Musica: Gilberto Gil
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ANEXO 2

Letras das Cancoes



ANEXO 2A

V6 Imbola

Refrao

Imbola v imbola

Eu quero ver rebola bola (3 vezes)
Vocé diz que da na bola

Na bola vocé ndo da

Estrofes

Quando eu nasci era um dia amarelo
Jé fui pedindo chinelo

Rede café caramelo

O meu pai cuspiu farelo

Minha mée quis enjoar

Meu pai falou mais um bezerro desmamido
Meu Deus que sera bandido

Soldado doido varrido

Milionério desvalido

Padre ou cantor popular

Nem Frank Zappa nem Jackson do pandeiro
Lobo bom e mau cordeiro
Mais metade que inteiro

Me chamei Zeca baleiro
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Letra: Zeca Baleiro
Musica: Zeca Baleiro



Pra melhor me apresentar

Nasci danado pra prender vida com clips
Ver a lua alem do eclipse

Jé& passei por bad trips

Mas agora 0 que eu quero

E o escuro afugentar

Faz uma cara que se deu essa empreitada
Hoje a vida é embolada

Bola pra arquibancada

Rebolei bolei e nada

Da vida desimbola

V6 imbola minha farra
Minha guitarra meu riff
Bob Dylan banda de pife
Luiz Gonzaga Jimmy CIiff
Poesia ndo tem dono
Alegria ndo tem grife
Quando eu tiver cacife
VVou-me embora pro recife
Que la tem um sol maneiro
Foi falando brasileiro

Que aprendi a imbola

Eu vou pra lua

Eu vou pegar um aeroplano
Eu vou pra lua

Saturno marte urano

Eu vou pra lua
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L& tem mais calor humano
Eu vou pra lua

Que o cinema americano

Eu vou, eu vou vender a minha van
Eu vou, eu vou vender a minha van

Eu vou, eu vou vender a minha, vender a minha van, minha va filosofia.

Fala delirante —Tonico Santos

Como é por ignorancia
Transito

Mas se fosse unicamente
Para menoscabar

Da minha alta prosopopeia
Dar te ia um soco

No alto da sinagoga

Que fosse a mais raso

Do que o solo patrio



ANEXO 2B

Samba Makossa

Samba Maioral

Onde € que vocé se meteu

Antes de chegar na roda meu irméo?

A responsabilidade de tocar o seu pandeiro
E a responsabilidade de vocé manter-se inteiro
Por isso chegou a hora

Dessa roda comegar

Samba Makossa da pesada

Vamos todos celebrar

Cerebral

E assim que tem que ser

Maioral

E assim que é

Bom da cabeca, e um foguete no pé
Samba Makossa sem hora marcada

E da pesada

Samba, samba, samba, samba, samba, samba
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Letra: Chico Science
Musica: Chico Science



187

ANEXO 2C

Bogota

Letra: Criolo
Musica:Criolo

Fique atento, irmao
Fique atento, quando uma pessoa Ihe oferece um caminho mais curto

Quando uma pessoa Ihe oferece um caminho mais curto, fique atento

Vamos embora para Bogota
Muambar, muambei

Vamos cruzar Transamazoénica

Pra levar pra fregués

Vai ser melhor do que em Pasargada
Agradar até o rei

Se vocé quer amor, chegue aqui

Se quer esquecer a dor, venha pra ca
Pois a ilusdo é doce como o mel

E cada um sabe o prego do papel
Quem tem e de onde vem

Es qualité no exterior

Desde pequeno sabe 0 que € isso

No fio da navalha brincar no precipicio
A vida e a morte, escolha o seu troféu
Pois cada um sabe o preco do papel
Quem tem e de onde vem

Es qualité no exterior
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Céalice — Letra - Versao Criolo

Como ir para o trabalho sem levar um tiro
Voltar pra casa sem levar um tiro

Se as trés da matina tem alguém que frita

E é capaz de tudo pra manter sua brisa

Os saraus tiveram que invadir os botecos

Pois biblioteca ndo era lugar de poesia
Biblioteca tinha que ter siléncio

E uma gente que se acha assim muito sabida
Ha preconceito com o nordestino

Ha preconceito com 0 homem negro

H& preconceito com o analfabeto

Mas nédo h& preconceito se um dos trés for rico, pai
A ditadura segue meu amigo Milton

A repressao segue meu amigo Chico

Me chamam Criolo e 0 meu berco € o rap
Mas ndo existe fronteira pra minha poesia, pai
Afasta de mim a biqueira, pai

Afasta de mim as biate, pai

Afasta de mim a cocaine, pai

Pois na quebrada escorre sangue, pai.

Poema — Vou-me Embora pra Pasargada®* — Manuel Bandeira

Vou-me embora pra Pasargada
La sou amigo do rei
L& tenho a mulher que eu quero

Na cama que escolhereli

4\Vou-me Embora pra Pasargada. Extraido do documentario de Joaquim Pedro de Andrade, 1959. Disponivel no
Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=-wtCdClnwiY.Acessado em 15 de fevereiro de 2017.



https://www.youtube.com/watch?v=-wtCdCInwiY

VVou-me embora pra Pasargada
VVou-me embora pra Pasargada
Aqui eu ndo sou feliz

L& a existéncia € uma aventura
De tal modo inconsequente
Que Joana a Louca de Espanha
Rainha e falsa demente

Vem a ser contraparente

Da nora que eu nunca tive

E como farei ginastica
Andarei de bicicleta
Montarei em burro brabo
Subirei no pau-de-sebo
Tomarei banhos de mar!

E quando estiver cansado
Deito na beira do rio
Mando chamar a mée-d’agua
Pra me contar as historias
Que no tempo de eu menino
Rosa vinha me contar

VVou-me embora pra Pasargada

Em Pasargada tem tudo
E outra civilizacio

Tem um processo seguro
De impedir a concepcao
Tem telefone automatico
Tem alcaldide a vontade
Tem prostitutas bonitas

Para a gente namorar
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E quando eu estiver triste
Mas triste de ndo ter jeito
Quando de noite me der
Vontade de me matar

- 14 sou amigo do rei-

Terei a mulher que eu quero
Na cama que escolherei

Vou-me embora pra Pasargada



ANEXO 2D

Experiéncia

Era uma luz, um clardo
Um insight num blecaute.
Eramos nos sem agao
Como quem vai a nocaute
Era uma revelacéo

E era também um segredo
Era sem explicagéo

Sem palavras e sem medo

Era uma contemplagéo

Como com lente que aumenta
Era 0 espaco em expansao

E o tempo em cadmara lenta
Era tudo em comunhéo

Com o um e tudo a solta

Era uma outra visao

Das coisas a nossa volta

E as coisas eram as coisas
A folha, a flor e o0 gréo

O sol no azul e depois as
Estrelas no preto vao

E as coisas eram as coisas

Com intensificagédo
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Letra: Carlos Renné
Musica: Chico César



Que as coisas eram as coisas

Porém em ampliagdo

Era como se as vissemos
Entrando nelas entéo

Com sentidos agudissimos
Desvelando seu desvao
Indo por entre, por dentro
Aprendendo a apreensao
De tudo bem dés do centro

Do fundo, do coracéo

Era qual uma ligdo

Del viejo brujo don juan
Uma complexa questao
Sem nexo qual um koan
Um signo sem traducdo
No plano léxico-semantico

Enigma, contradicéo

No nivel de um campo quantico

Era qual uma visdo

De um milagre microscopico
Do infinito num botao

E em ritmo caleidoscépico
Ciclos de aniquilacéo

E criagéo sucessiva

Atomos em mutagio

Cosmica danga de shiva

E as coisas ao nosso ver
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Davam no fundo a impresséo
De ser de ser e ndo-ser

A sua composicao

Como a onda tao etérea

E a particula ndo téo

Num ponto tal da matéria

Tanto tdo quanto nao tdo

Até que ponto resistem

A logica e a razdo,

Ja que nas coisas existem
Coisas que existem e ndo

O que dizer do indizivel

Se é preciso precisao

Pra quem cré no que € incrivel

Né&o devanear em vao

Era uma vez num verao
Num dia claro de luz

H& muito tempo, um tempéo
Ao som das ondas azuis

E as coisas aquela vez

Eram qual foram e séo

S6 que tinhamos os pés

Um tanto fora do chéo
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ANEXO 2E

Tropicalia

Sobre a cabeca os avides

Sob 0s meus pés os caminhdes
Aponta contra os chapaddes
Meu nariz

Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o0 monumento

No planalto central do pais

Viva a Bos-as-sa-sa
Viva a Palho-ca-¢a-¢a-ca-ca
Viva a Bos-as-as-sa

Viva a Palho-¢a-¢a-ca-ca

O monumento é de papel crepom e prata

Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atréas da verde mata

O luar do sertéo

O monumento nao tem porta

A entrada é uma rua antiga estreita e torta

E no joelho uma crianca sorridente, feia e morta

Estende a mao

Viva a ma-ta-ta-ta

Viva a mula-ta-ta-ta-ta-ta
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Letra: Caetano Veloso
Musica: Caetano Veloso
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Viva a ma-ta-ta-ta
Viva a mula-ta-ta-ta-ta-ta

No pétio 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 no jardim os urubus passeiam a tarde inteira entre 0s girassois

Viva Maria-ia-ia
Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia
Viva Maria-ia-ia-

Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia

No pulso esquerdo o bang-bang

Em suas veias corre muito pouco sangue

Mas seu coracao balanga a um samba de tamborim
Emite acordes dissonantes

Pelos cinco mil alto-falantes

Senhoras e senhores ele pde os olhos grandes

Sobre mim

Viva Irace-ma-ma-ma
Viva Ipane-ma-ma-ma-ma-ma
Viva Irace-ma-ma-ma

Viva Ipane-ma-ma-ma-ma-ma

Domingo é o fino-da-bossa
Segunda-feira esta na fossa



Terca-feira vai a roga

Porém

O monumento é bem moderno
Né&o disse nada do modelo

Do meu terno

Que tudo mais va pro inferno

Meu bem

Viva a ban-da-da-da
Carmem Miran-da-da-da-da-da
Viva a ban-da-da-da

Carmem Miran-da-da-da-da-da

ANEXO 2 F
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Domingo no Parque

O rei da brincadeira

E, José

O rei da confuséo

E, Jodo

Um trabalhava na feira
E, José

Outro na construgdo

E, Jodo

A semana passada

No fim da semana

Jodo resolveu ndo brigar
No domingo de tarde
Saiu apressado

E ndo foi pra Ribeira jogar
Capoeira

Néo foi pra la

Pra Ribeira, foi namorar
O José como sempre

No fim da semana
Guardou a barraca e sumiu
Foi fazer no domingo
Um passeio no parque
La perto da Boca do Rio
Foi no parque

Que ele avistou

Juliana
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Letra: Gilberto Gil
Musica: Gilberto Gil
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Foi que ele viu

Foi que ele viu Juliana na roda com Jo&o
Uma rosa e um sorvete na mao
Juliana seu sonho, uma ilusao
Juliana e 0 amigo Joéo

O espinho da rosa feriu Zé

E o sorvete gelou seu coragdo
O sorvete e a rosa

0, José

A rosa e 0 sorvete

0, José

Foi dancando no peito

0, José

Do José brincalhdo

0, José

O sorvete e a rosa

0, José

A rosa e 0 sorvete

0, José

Oi girando na mente

0, José

Do José brincalhdo

0, José

Juliana girando

Oi girando

Oi, na roda gigante

Oi, girando

Oi, naroda gigante

Oi, girando

O amigo Joéo

O sorvete € morango



E vermelho

Oi, girando e a rosa

E vermelha

Oi girando, girando

E vermelha

Oi, girando, girando
Olha a faca

Olha o sangue na méo
E, José

Juliana no chéo

E, José

Outro corpo caido

E, José

Seu amigo Jodo

E, José

Amanha nédo tem feira

E, José

N&o tem mais construcao

E, Jodo

Né&o tem mais brincadeira

E, José
Nao tem mais confusdo

E, Jodo
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ANEXO 3

Documentos Audiovisuais
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