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Resumo

O presente trabalho investiga as relacdes de fangeie os diversos
agentes do campo musical brasileiro durante a dédadessenta, analisada a partir
de observacOes historicas e relatos da época, effu@uacia com as teorias dos
campos e do mercado de bens simbdlicos de Pieusdiga, trazendo essas teorias
para o estudo de musica popular no Brasil. Abordaras mudancas d@bitusno
campo da MPB e de que forma essas mudancas, adumedvento da Bossa Nova,
permitiram o0 surgimento e a ascensdo de novoso®stilusicais, por vezes
contrastantes como a Cancao de Protesto, o ié,eéfinalmente e principalmente, o
Tropicalismo, apontando aspectos como luta pelaregia, estratégias de tomada
de poder, relacdes entre dominantes e dominadw@&ndia do campo e capitalizacéo
de bens simbdlicos. A pesquisa foi desenvolvidavas de uma extensa pesquisa
bibliografica em material original e historiografic além de grande parte da
bibliografia sociol6gica de Bourdieu. O trabalhcsta entender de que forma essas
mudancgas na teia musical brasileira permitiram rgisiento de um estilo Unico e
mutante como o Tropicalismo, capaz de agregar todasutros surgidos antes e 0s
posteriores a ele, mantendo praticamente intactesteutura de supremacia e
acumulacdo de capital simbdlico de seus princifimsladores, Caetano Veloso e
Gilberto Gil. A pesquisa procura uma nova abordagebre a Historia da Muasica
Popular Brasileira, sob um ponto de vista altewoatd que pode se configurar como

uma forma para se entender o desenvolvimento taraule massas no Brasil.

Palavras-chave Musica Popular Brasileira, Tropicalismo, PierreuBlieu.



Abstract

This work aims to investigate the power struggleMeen the various agents in the
Brazilian musical scene in the sixties, analyzinfram historical observations and
accounts from the period studied in conjunctionhwRierre Bourdieu’s market and
field theories on symbolic goods and bringing théseories together to study the
Brazilian Popular Music (MPB). The changes in tiabitusin the MPB scene, as
well as how those changes took place since Bossa Motered the music world,
made the arrival and ascent of new - and sometiopg®sing - musical genres
possible, such as tl@ancao de ProtestfProtest Song), thi&, I, 1éand, finally and
especially, Tropicalism, pointing out aspects likeruggle for predominance,
strategies to take over control, relationships ketwoppressors and the oppressed,
field dynamics, and capitalization of symbolic geotdhe research was carried out by
means of an extensive bibliographical survey ofioal and historical material, as
well as a great deal of Bourdieu’s sociological kvd@rhe intent of this dissertation is
to understand how those changes in the Braziliarsical “web” enabled the
emergence of a unique and continuously changirg 8ke the Tropicalism, a style
capable of absorbing all others, which came beford after it, but keeping the
structure of its supremacy and the accumulatiorsyohbolic goods of its main
founders - Caetano Veloso and Gilberto Gil - ungeah The research seeks a new
approach to the History of Popular Brazilian Musican alternate light, which may

become a way of understanding the development e§malture in Brazil.

Keywords: Brazilian Popular Music, Tropicalism, Pierre Bdiau.
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“Por que tudo isso? Porque a gente queria fazer
com a Musica Popular um gesto de afirmacao de

forca.”

(Caetano Veloso)



Introducéo

A cultura brasileira presenciou naquele tempo unmnedg de braco histérica.
No fim da década de sessenta, a musica popularaegtadida, cingida, em pé de
guerra, o que Augusto de Campus chegou a chanias wézes de Guerra SahtBe
um lado, havia uma corrente vinda diretamente dstsacdo da Bossa Nova,
preocupada com os rumos da tematica da musicddinas enxergando a musica
como um meio artistico engajado, de alto potemadicipativo e que seria capaz, em
uma interpretacdo de fundo marxista, de provocawomscientizacdo das massas
alienadas para a revoluca®spertando estas Ultimas para uma nova reflexfie ss
rumos politicos que o Brasil estava passando nieseppos momentos da ditadura
militar. Em particular, uma linha da Bossa Novaassim chamada “musica de
protesto”, cresceu, entdo, na preferéncia de aseglaniversitarios vindos da classe
média que encontraram na musica uma forma de esdwes reflexdo contra uma
ditadura que dava sinais de endurecimento. De ¢tadim com grande apelo popular,
havia olé-ié-i¢ da Jovem Guarda, descendente direto do entretettinde massas,

fundado pela Radio Naciofak que pregava uma postura iconoclasta fugidia e

! Augusto de Campos, em “Um passo & frente de Gaéfatoso e Gilberto Gil” In. Correio da
Manh@, 19 de novembro de 1967.

2 Expresséo pela qual o rock brasileiro também ejargtivamente conhecida. Esta expressao deriva
do aportuguesamento de “Yeah, Yeah, Yeah”, parteeftéo da musica “She Loves You”, da banda
britdnica The Beatles. Para fins préaticos, chamasede |é-ié-ié este movimento musical jovem da
década de sessenta, inspiradaeek americano e britAnico. Nao chamaremos de Jovemd@uysara
evitar confusdes com o programa homoénimo comangamoRoberto Carlos, Erasmo Carlos e
Wanderléa, do qual ndo participavam muitos, mastodos os artistas relevantes da época. Segundo
Paulo César Aradjo em “Roberto Carlos em Detallbesdme deveria ser apenas “rock brasileiro” ou
no maximo “Uou,ou,ou!” Borddo de Roberto Carlosegentes em varias de suas can¢des como
“Esqueca” e “Quando”.

3 A Radio Nacional do Rio de Janeiro, inauguradaldme setembro de 1936, se tornou um marco na
histéria da radio brasileira. Inicialmente um ensprerivada, foi encampada pelo Estado Novo de
Getulio Vargas em 8 de margo de 1940, que a transfona radio oficial do Brasil. Mais interessado
no poder e na penetracdo do radio como instruntmtoropaganda, o Estado Novo permitiu que os
lucros auferidos com publicidade fossem aplicadosnelhoria da estrutura da radio, o que permitiu
gue a Radio Nacional mantivesse o melhor elenauoigscos, cantores e radioatores da época, além da
constante atualizacdo e melhoria de suas instaag@uipamentos. A Radio Nacional teve grande
apelo popular e se transformou em referéncia pdisioms, compositores e cantores até a década de
cinquienta.
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alienada diante do panorama politico nacional. ®ed®que, surge um terceiro
movimento que viria a unificar de certa maneiregslis estilos musicais. Era como
um filho bastardo que, apesar de rejeitado pelogiro, foi acolhido pelo segundo e
acabaria por definir um novo padrdo estético parpralucdo musical artistica
brasileira. Estava criado o Tropicalismo, um movitoeque, como o Titd Cronbs
estava destinado a devorar seus filhos e assitodas os outros movimentos surgidos
antes e depois dele, criando uma forma musicaltemeestabelecido os padrbes da
musica brasileira dita “de qualidade” até hoje.td4se de um estilo de fuséo criativa
gue acompanha a grande maioria dos artistas denegreendo capaz de assimilar e
fundir quaisquer géneros de influéncias, mesmo ws & primeira vista seriam
impensaveis, como Rhythm & Blues/Samba (Jorge BRaifio/Soul (Tim Maia)Pop
Rock/Bossa Nova/ Cancédo lItaliana (Roberto Carl@3jntos de Umbanda/Elvis
Presley (Raul Seixas), Musica Indigena/Heavy M@abultura), Maracatu/Hardcore
(Chico Science e Nagcao Zumbi).

Esse movimento cultural recebeu o nome de Tropiwak Tropicélia, ou
Movimento Tropicalista, o que seria um rotulo deiads rigido para um movimento
gue se recria a todo instante. Apesar de ser patagnwezes considerado um
movimento revolucionario, vemos o Tropicalismo, c@mas guitarras elétricas,
influéncias internacionais, conceito de “som urse€re a assim chamada “retomada
da linha evolutiva da tradicdo da musica brasileimmedida em que Joédo Gilberto

n6

fez”> como uma contestacdo as posi¢cdes da esquerdadievdria. A classe média

* Segundo a mitologia grega, Cronos era filho denbra Géia, o mais jovem dos Titds. Tornou-se
senhor do céu castrando o pai. Casou-se com RéweeHéstia, Deméter, Hera, Ades e Poseidon.
Como tinha medo de ser destronado, Cronos engofithos ao nascerem.

® Nascido originalmente como “Tropicdlia”, aos poufm corrompido pela imprensa como
“Tropicalismo”. Importante perceber que o ato dézba um novo movimento ou tendéncia € uma
importante estratégia utilizada por grupos envalsidm disputas com outros grupos. O uso de termos
novos por parte dos grupos inferiores tem a fulgidesestabilizar as hierarquias simbdlicas vigemte
forcar uma reclassificagcdo do campo mais adequadasaproprios propoésitos. Doravante, chamaremos
0 movimento de “Tropicalismo”. O motivo € evitarnfasées com a cancdo de Caetano Veloso e
também com a obra homdnima de Hélio Oiticica, ancbasnadas de “Tropicélia”.

6 Participacdo de Caetano Veloso no debate intitufggloe caminho seguir na musigeopular
brasileira”, promovido pela Revistaivilizacado Brasileirasob a coordenagdo do musico Airton Lima
Barbosa, e publicado no nUmé&rda mesma revista em maio de 1968 375-85.
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universitaria de posicao radical e conservadoraenpsriodo exercia forte influéncia
sobre a producéo cultural, defendendo uma postlitzpda e combativa ao regime
militar.

Paradoxalmente, apesar de combatido pela esquer@apicalismo também
foi defendido como um movimento que compartilhavgpasicdo defendida pela
propria esquerda de que a obra de arte devia terlypeto a realidade brasileira e estar
associada as lutas por mudancas revolucionariado teonstruido, no entanto, uma
versao propria desta posicdo. Em relagéo ao regifitar, ora vemos o Tropicalismo
COmMO uma ameaca, com sua proposta anarquica entimléevolucionarias, ora
como um aliado do poder constituido para garangr‘sterna primaverd; rompendo
as resisténcias de parte da politizada classe médiarsitaria. Segundo Tinhordo: “a
reacdo dos militares parecia um equivoco, poisapitalismo resumia tudo que o
poder poderia pedir para a sua tranqgiila perpetia¢ZINHORAO, 1998.325).
Sendo assim, o Tropicalismo apresenta-se como umintanto puramente estético,
apolitico, uma sintese da dialética do maniqueianitaral da década de sessenta.

Tendo o periodo de nascimento do Tropicalismo cobjeto de estudo, esta
dissertacdo resumidamente traz trés questbes gée sgesenvolvidas durante o
processo de pesquisa: 1) como se configura um neonorcultural coletivo dentro de
um determinado espacgo social; 2) como esse movimEntafirma e se estabelece
através dos conflitos geradores e das aliancagnastee externas com outros
movimentos contemporéaneos; 3) como se configuramnterior de um movimento
cultural coletivo, as praticas desse movimentoas sapresentacdes. Cruzando essas
trés questdes, pretende-se chegar a uma quartdqueste estudo: como, a partir de
um momento de racha na teia da musica popularldirasisurgiu um movimento
teoricamente mutante, com o poder de se transfigmienetizar e de se adaptar de tal
maneira que ainda hoje se reafirma e se reinveotajnando o poder no mercado

simboélico musical?

" Trecho de “Tropicélia” em “Caetano Veloso” CBD/¥s, 1968.
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Para esta dissertagdo, discutiremos precisamejagoode forcas na mausica
Popular Brasileira do ponto de vista do mercada prdducéo cultural. A principio, o
estudo sera localizado entre os anos de 67 e #Ouowa breve recapitulacdo sécio-
histérica da MPB até entdo. Para tal, neste trabalem dos dados historicos e
musicais, também vamos buscar referéncias teatmiematograficas e literérias,
principalmente com os filmes “Deus e o Diabo nadeo Sol” e “Terra em Transe”
de Glauber Rocha (que, junto a Jodo Gilberto, éiderado um dos maiores
inspiradores do movimento), além de Hélio Oiticicggia Clark e Rogério Duarte nas
artes plasticas, da poesia concreta de Décio Rigndos irmédos Haroldo e Augusto
de Campos, assim como pela montagem agressivapiiaTeatro Oficina para a
peca “O Rei da Vela” éRoda Viva”, do diretor José Celso Martinez e escrito pelo
modernista Oswald de Andrade e pelo compositor cCldoarque de Hollanda,
respectivamente.

O que se pretende é tracar uma visdo da dindmgdodgas no campo da
Musica Popular Brasileira e discutir de que manaiga tropicalistas realmente
mexeram na ferida da sociedade daquela épocatidiztiodos os assuntos e, até por
isso, sofrendo sérias represalias sociais, comogy@mplo, a insolita passeata contra
a guitarra elétrica

Na verdade, o Tropicalismo ndo pretendia elabomarnovo estilo musical,
mas sim instaurar uma nova atitude. Sendo assenngervencao na cena cultural do
pais foi, antes de tudo, de critica estética, fadnaum padréo altamente inflado cujos
ecos sdo audiveis até hoje na producao musicaido p

Ao longo dos trés capitulos seguintes, buscamosngdebrer as trés questdes
propostas acima no intuito de sistematizar de foolrjativa uma analise pertinente
sobre o fendbmeno cultural da muasica e suas espdaifies. Para entendé-lo, vamos

compreender primeiramente como se dava o procesgmrracao de um movimento

8 passeata para “defender as raizes da MPB” orglnjrar Elis Regina, Geraldo Vandré, Gilberto Gil
e outros em 17 de julho de 1967.
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cultural no Brasil dos anos 60, demarcando o espage esse processo ocorria, além
do atores sociais e instituicdes que dele partiaipa detectando também quais eram

suas formas de funcionamento.
11

O conceito de “campo” é o espaco estruturado ogdetas sociais interagem,
concorrem entre si, marcam posi¢oes, dominam ouwls&onados em relagbes de
cooperacédo e conflito. Desse modo, a pesquisa eakzada segue o conceito de
campos de forca elaborado por Pierre Bourdieusteando sua teoria sobre os
campos literarios para o campo da Musica Populasiiira.

Bourdieu € um dos autores da area de ciénciasisauiais citados nos
ultimos anos, gerando uma verdadeira escola deapmmgo. Com producao
diversificada abrangendo temas amplos, a repercuksitrabalhos de Bourdieu é de
fato consideravel tanto no campo artistico quantecampo estético. Dentro da vasta
producdo do autor, um feixe de questbes ocupa \gar lde destaque: a sua
sociologia das praticas, que é precisamente ombgdta dissertagdo. Vamos buscar
em Bourdieu as ferramentas para entender e sistamas disputas por espacos de
atuacdo, consumo, opinido e, em ultimo caso, swgmienpolitica e estética dentro da
situacdo cultural brasileira dos anos 60 até h&j@artir de Pierre Bourdieu, foi
pensado o poder relacionado aos diversos configoadores que a idéia de campo
cultural, central para sua sociologia das pratmaturais, implica e engendra em
relacdo & producao artistita.

Para seguirmos essa linha de raciocinio, primegieewhos entender a inter-
conectividade entre os aspectos ou significadosultaira do pds-modernismo do
ponto de vista estético nas artes e nos campo€magad e intelectual. Em primeiro
lugar, podemos empregar o conceito de campo, dediguo) focalizando na economia

de bens simbdlicos, nas condi¢bes de oferta e d@desses bens, 0s processos de

° Referimo-nos, especialmente, ao trabalho intituls&s regras da arte” (1996), de Pierre Bourdieu,
onde ele trata da génese do campo literario frash@&gculo XIX.
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competicdo e monopolizacdo e as disputas entre ropogy dominantes e
marginalizados.

Para esta dissertacdo, vamos nos ater a pequeeatereporém interessante,
producdo sobre musica publicada no Brasil. Sobparmrama musical tropicalista,
tomaremos como base principalmente as obras deddC#2002 e 2004), Paiano
(1996) e Cyntrdo (2000), além de inumeros artigasextinta revista “Realidade”
publicados na década de sessenta. Para avaliarfeitesedo Tropicalismo,
estudaremos especialmente Favaretto (1996), Na2@82), Veloso (1997) em
contraposicdo a avaliacdo de Sanches (2000), N€®2) e Tom Zé (2003). O
panorama geral da musica popular do Tropicalisr@coatdias de hoje sera colhido
nos trabalhos de Motta (2000), Tinhordo (1997, 19%98les (2000) e Souza (2003).
Para observar os efeitos dos festivais da MPBedoolhido o trabalho de Homem de
Melo (2003) e, para estudar a influéncia da Joverar@®, Froes (2004). Buscaremos
os reflexos do Tropicalismo no cinema, literatutaaro em Maciel (1996) e Ventura
(1988). A fundamentacéo teorica sera dada pelsdatélos campos de poder e bens
culturais simbdlicos de Bourdieu (1982, 1989, 169296).
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Capitulo | — Panis et Sementes - ou Origens do Tragalismo

l.1 - Mudancas sécio-histéricas no cenario culturabrasileiro

Este trabalho tem como objetivo retratar, atrad€sima analise apurada, a
partir do contexto histérico e da analise critida, que modo fatos ocorridos na
década de 60 lancam as fundacdes da formacdo duwamisso estético coletivo no
interior do campo musical em torno daodus operandiropicalista. A partir de
artigos em jornais e revistas, manifestos, crifiesdrevistas e situacdes vividas e
narradas pelos proprios participantes (cartas xtodede Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Os Mutantes e Tom Z¢&, por exemplo), podemasgair o balanco dos principais
eventos ocorridos no campo cultural brasileiro desioca popular. Esse campo surge
na forma de palco dos grupos e movimentos intedéctaom producdo situada
majoritariamente nos grandes centros urbanos coima® Janeiro, Sdo Paulo ou
Salvador.

Compreendendo o fenbmeno do Tropicalismo nosamés em que este ficou
em maior evidéncia - o chamado “Tropicalismo histdr (1967-1969) - € possivel
compreender 0s posicionamentos, planos, objeteastratégias produtivas de um
grande numero de agentes culturais em plena adwiddativa e politica (tanto no
campo cultural quanto no politico). Essa intensadaide em diferentes areas oferece
ao pesquisador a possibilidade de, em pouco terdpo,ponto de vista da
historiografia, relacionar toda uma producao caltque permanece até os dias atuais
como um marco do século XX: a Musica Popular Beasi) o Cinema Novo, 0s

refluxos dos CPC§ as pecas do Teatro de Aréha do Grupo Opinid4, a Revista

19 0s CPCs, ou CentraBopulares de Cultura, foram criados pela UNE com aitotde abrigar
universitarios e jovens artistas com comprometimertm uma politica cultural voltada para a
conscientizacao e transformacao da sociedadedrasil

1o Teatro de Arena foi fundado na cidade de SatoPam 1953, como uma alternativa a cena teatral
da época. A intencdo de um dos seus fundadorést e diretor teatral José Renato, era nacionatizar
palco brasileiro em contraposi¢éo ao tipo de tegii® se via praticado pelo TBC — Teatro Brasileiro
de Comédia (um repertério eminentemente internatiooom producdes sofisticadas e que
dialogavam pouco com a realidade nacional).
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“Civilizacdo Brasileira™

e muitos outros. Ou seja, tanto a busca de uremativa
viavel para a cultura brasileira dentro da situadifetorial do pais, quanto a procura
de uma ruptura radical com qualquer forma de corgatre o intelectual e a situacao
conformista da classe meédia frente ao regime miitam polos extremos de uma
mesma situacdo de impasse que se colocava de ftaeraa ndo s6 para a producéo
cultural como para todos os movimentos politicopais.

Nessa época temos também o conflito visivel entegt@ pura e uma arte
burguesa (comercial) que surgia amparada por npapadigmas aliados a uma
reconfiguracédo do campo cultural brasileiro inflciado pela comunicagédo de massas,
indUstria cultural cada vez mais desenvolvida e, Segundo Bourdieu, em “As

Regras da Arte”, ha diferenca na recep¢ao dessesiplus de producéo artistica:

Enquanto a recepcao dos produtos ditos
“‘comerciais” € mais ou menos
independente do nivel de instrucdo dos
receptores, as obras de arte “puras” sao
acessiveis apenas aos consumidores
dotados de disposicdo e competéncia que
sdo a condicdo necessaria de sua
apreciacdo. (BOURDIEU 1996:169)

12 Grupo carioca que centraliza, nos anos 60, o tenorotesto e de resisténcia, centro de estudos e
difusdo da dramaturgia nacionapepular. Imediatamente apés o golpe militar de 1964 ,guupo de
artistas ligados ao CentRopular de Cultura da UNE - CPC (posto na ilegalidag€ne-se com o
intuito de criar um foco de resisténcia a situa¢gentio produzido o show musipinio, com Zé

Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo (depois substitp@mtaMaria Bethania), cabendo a dire¢daugusto
Boal, do Teatro de Arena paulistano, um sucesdariténeo que contagia diversos outros setores
artisticos (uma exposi¢do de artes plasticas noeMue Arte Moderna, MAM/RJ, denominada
Opinido 65 surge em decorréncia), e aglutina artistas dispeligados aos movimentos de arte
popular. O show se apresenta no Rio de Janeiro, adsiteem 11 de dezembro de 1964, no Teatro
Super Shopping Center, marcando o nascimento gmgbem como sua casa de espetaculos, que vira
a se chamar Opinido.

13 Revista cultural, em circulacdo de 1965 a 1968 luscava refletir sobre as transformacdes no
campo da literatura, da cultura, das idéias e dlidatie de valores.
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Bourdieu, em “A Producdo da Crenca”, aponta queonflito entre arte
comercial e arte ndo-comercial encontra-se em pagte onde este “é o principio
gerador da maior parte dos julgamentos que (etepdem estabelecer fronteiras entre
0 que é arte e 0 que ndo o €” (BOURDIEU 2002:30).

Para Hegel, em sua “LicOes sobre a Estética:ia @é ideal”, a arte nascia no
preciso momento em que morria o ritual. Quer diaezpndicdo de “artistico” de um
objeto estava diretamente ligada a sua capacidadabstracdo. A partir disso, 0
pesquisador argentino Diego Fisherman, em seu fi&#fecto Beethoven”, avalia as

diferencas das artes ditas “pura” e “burguesa:

En el cuadro de honor de la musica,
forlado a partir de Beethoven vy

desplegado como paradigma con el cual
leer la historia anterior tanto como la

posterior, los géneros que tienden a la
abstraccién (como la masica clasica) son
superiores a los claramente funcionales.
(FISHERMAN 2004, 26)

Fisherman ainda aponta as diferencas entre cudtrdita e popular no campo

especifico da Musica Popular:

La distincibn entre mdasica clasica y

popular, en realidad, nunca tuvo vigente,

salvo para establecer precisamente
cuestiones de valor y, desde ya, la
superioridad de una sobre la otra, de
acuerdo, claro est4, con los pardmetros de
una sola de ellas. Hay una cierta idea de
complejidad asociada al valor de la musica

cldsica que se esgrime como argumento,
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aunque no alcanza a toda la mdusica
consumida como clasica ni la diferencia de
toda la musica que el mercado denomina
(popular). Pero, por encima de esa
condicién de profundidad beethoveniana
que estaria definiendo la superioridad de
unas mauasicas sobre otras, todavia prma,
para gran parte del publico, la vieja
cuestion de clase. (FISHERMAN,

2004:37)

Essa “segunda geracdo” dos anos 60 representavaava leva de produtores
culturais formados no bojo das disputas e projgtesemergiam durante os agitados
anos anteriores a 1964. Seus trabalhos ainda eacami-se envolvidos na formacao
de suas trajetorias pessoais quando foram rapidanietegrados e convocados a
participar e tomar posicdes frente aos dilemas pages que surgiam no campo
cultural.

O chamado “grupo baian”é um dos mais representativos dessa atmosfera
cultural no pais. Ainda em inicio de carreira nasicel popular, seriam rapidamente
integrados aos debates e as polémicas da épobalhaado e convivendo com o
teatro de Arena, 0 concretismo, o cinema novo @/ésima musica popular.

Em trés anos (entre 1964 e 1967), alguns de seusbros tiveram uma
ascensdo meteodrica. Se em 1964 eles ainda estava&aleador definindo suas bases
estéticas e intelectuais (entretidos com a reveaéoomum a Jodo Gilberto),
participacdes em pequenos shows, bate-papos e ralamiversidade Federal da
Bahia, em 1965 eles ja participavam do musical i@p" através da presenca de

Maria Bethania, e encenavam em Sao Paulo, em setedid mesmo ano um

4 Nome generalista dado & leva de artistas vindoBatiéa para as cidades do Rio de Janeiro e Sé&o
Paulo e que tiveram ascensao no campo culturalesaa época. Entre eles, Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Gal Costa, Tom Zé e Torquato Neto. Neste cpedemos considerar hipoteticamente que havia
uma estratégia unificadora deste grupo. A musicdestina ainda era extremamente marginalizada
como “arcaica” e “folclérica” ao se reunir e se afafer, esse grupo consegue se afirmar com mais
facilidade.
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espetaculo coletivo intitulado “Arena canta Bahizd.em 1966, Gilberto Gil e Maria
Bethania fazem, ao lado de Vinicius de Moraes, getasulo “Pois é”, no Rio de
Janeiro, com direcdo e roteiro de Caetano Velodmrguato Neto. Em 1967, os
festivais de musica da TV Record marcam de veztsajgsorias.

O primeiro show oficial do grupo ocorre em Salvacdar Teatro Vila Velha na
noite de 22 de agosto de 1964. Com o nome de ‘dsexemplo”, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania, Tom Zénanes que ndo tiveram 0 mesmo
destaque posteriormente como Djalma Corréa, Algywabuz, Antonio Renato e
Antdénio José - fazem duas apresentaces de miiséthitas e de classicos da Musica
Popular Brasileira, com prioridade para a BossaaN@y “grupo” passa a atuar com
regularidade nos meios de comunicacédo e casaso#les ste Salvador até atingir os
grandes centros como Rio e Sdo Paulo através dmTsaArena e dos programas de
televisdo, que ja em 1966 inauguram seu fildo coilecom a musica popular. Aos
poucos, Caetano, Gil, Tom Z¢, Gal Costa (ainda &dai Graca ou Gracinha) e Maria
Bethania vao se deslocando para esses centrognur&o Paulo e outros no Rio,
iniciando-se de vez na carreira artistica e no mundsical — e cultural — brasileiro.
Em 1966, todos ja estéo instalados e empresaradSuilherme Araujo, produzindo
e, brevemente, em um movimento em dire¢cdo ao ¢gutemizando com os musicos
e intelectuais do cenério cultural do eixo Rio e Baulo.

Os musicos baianos, por sua vez, travaram, n@idi& suas carreiras, uma
relacdo mais intima com o engajamento culturalileies A ascensdo do grupo
dentro desse campo cultural deve-se diretamentdsadds maiores simbolos desse
momento: o espetaculo “Opinido”, de Augusto Boagrviinha e Paulo Pontes, e as
pecas do Teatro de Arena de S&o Paulo. Aléem disles, passariam a atuar
artisticamente em um momento histérico decisivoapar musica brasileira: a
cristalizacdo da moderna Musica Popular Brasilaii@jrmacéo da MPB.

Cascatas e palmeiras aracas e banaheiraidevillé®, dilemas do terceiro

mundo, contradi¢bes artisticas, guitarras elétreegssicodelias escrachadas — um

15 Trecho deMarginalia I, de Gilberto Gil e Torquato Neto. Gilberto Gil (DBPhilips, 1969)
16 valdeville ¢ um tipo de espetéaculo de entretenimento quéusnegFranca em meados do século

XVIII. E uma comédia teatral em cujo desenvolvinmeiiserem-se arietas e pequenos coros. As
personagens séo envolvidas em situagfes equivoeaegucedem num crescendo de tensdo cémica.
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atordoante lual debaixo da sombra de uma ditadiimO imaginario tropicalista
traz imagens paradisiacas de uswingin’ Londoh’ latina, uma ainda mais delirante
Haight-Ashbury®. Porém, devemos estar atentos para o fato de qpedmio
Tropicalismo como produto cultural ndo € nenhuméade que superou valores
comerciais internacionais e sobreviveu apenas @omsder artistico. O movimento
gue chocou a cultura de classe-média brasileiraanos sessenta também pode ser
entendido como o marco inicial de uma possivetdita do entretenimento, conforme
sera demonstrado no desenvolvimento deste trabaliie as relacbes entre esses
agentes e a musica popular Brasileira serdo adaigaimariamente por suas relacdes

de poder e dominancia, ou seja, segundo Pierredigur

Entre 0s universos sociais — em que as
relacbes de dominéncia se fazem, se
desfazem e se refazem na e pela interacéo
entre as pessoas — e as formagfes sociais
em que, mediatizadas por mecanismos
objetivos e institucionalizados, tais como
agueles que produzem e garantem a
distribuicdo de diplomas — nobiliarquicos,
monetéarios ou escolares — tém a opacidade
e a permanéncia das coisas e escapam a
influéncia da consciéncia do poder
individual. (BOURDIEU 2002:193)

7 Swingin’ Londoré um termo que se refere & cena cultural em Lemaissegunda metade da década
de sessenta. Ela se caracterizou por uma varietatendéncias culturais que enfatizavam o novo e o
moderno, sendo um periodo primado pelo hedonismgneotimismo que resultaram em uma
revolucao cultural.

18 Famosa regi&io de San Francisco, Califérnia, quebei comunidades hippies em meados da década
de 60 que fomentaram um estilo musical exoético iatieo denominadorock psicodélico. Se
estabeleceram na Haight-Ashbury bandas como Jeffé&splane, The Grateful Dead e Big Brother
and the Holding Company (banda de Janis Joplin).
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Nesta primeira parte, vamos falar sobre o Tromoai em seu auge, tentando
entender a importancia do movimento e suas im@gEaqo desenvolvimento cultural
brasileiro. Apesar de ser considerado por muitésrasi como uma revolugdo musical,
presume-se que o Tropicalismo ndo pode ser congiceepor esta titulagdo, pois nao
foi um movimento que se fez nas ruas, sendo primlondnte ligado as classes
médias. Porém, seu legado ndo pode ser subestinemdoum veiculo para o
lancamento de uma geragdo de artistas novos. Usamimlismos da musicpop,
podemos dizer que o movimento Tropicalista est& medacionado & Ziggy Stardtist
“Roda Viva™® e outros fendmenos passageiros conectados ariadtistural do que
a maravilha psicodélica delirante de “Sgt. Pepp&rsu a “O Rei da Veld®. Um
exemplo: o conceito de Tropicalismo foi criado i pela midia e s6 entdo foi
usado estrategicamente pelos tropicalistas commein de entrar n&how Business,
onde até hoje mantém uma posicdo de destaque. raddiste trabalho, vamos
esmiucar a influéncia do que o jornalista Claudagrolli em entrevista a “Caros
Amigos” de marco de 1998 chamou de “Mafia do Dendéte:

Caetano Veloso e Gilberto Gil, principais
espolidrios do movimento tropicalista,

circundados posteriormente por artistas de

19 personagem alienigena/andrégena criada pelo chritanico David Bowie, o qual encarnava a
personado Rock Star. No disco conceitual “Rise and FalZigfgy Stardust and Spiders from Mars”,
Ziggy era um alienigena bi-sexual que chega a faftando cinco anos para o planeta acabar, se
transforma em um astro dock, fascina as massas, sucumbe a confusdo messifir@aagerou e se
suicida. O album de 72 foi um dos marcosGlam Rock que era marcado por performances de
cantores usando cilios posticos, purpurinas, saltos, batons, lantejoulas, paetés etc.

% peca de Chico Buarque de Hollanda montada pelpd3@ificina de José Celso Martinez Correa em
1968. Na histéria, o cantor Benedito Silva é tramsfido pela industria cultural em Ben Silver. Ee s
torna um astro da musica, mas acaba sucumbindogaimsade sucesso que o criou. E clara a
semelhanga com Ziggy Stardust (vide nota anterior).

2 «ggt. Pepper's Lonely Hearts Club Band” é um albuéssico dos Beatles, lancado em 1967,
marco do psicodelismo e considerado um dos diseis importantes de todos os temp8acesso de
critica e de publico, o album é diferente e reviolnério em todos os sentidos, desde a sua concepgéo
até a audicdo. E a primeira vez que uma bandeoalegrava musicas longas, unidas por um fio
temético, com arranjos complexos e cheios de efegpeciais de estudio.

%2 peca escrita por Oswald de Andrade e levada dosspem 1967 pelo Grupo Oficina de José Celso
Martinez Correa, causando grande escandalo.
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diversas areas, que teriam em comum uma
grande afinidade (ndo necessariamente
politica) com o senador Antdnio Carlos
Magalhdes. Tal grupo, ainda nas palavras
de Tognolli, teria adquirido grande
influéncia nas redacdes de jornais pelo
Brasil, a ponto de vetar pautas e até exigir
demissdes. (MARTINS 1998:1)

Em outras palavras, suspeita-se que esses arifses, manter seu status,
prestigio e hegemonia no campo cultural, trabatharsos bastidores, tecendo
conexdes suspeitas e reafirmando sua importancizadmoportunidade. O assunto €,
naturalmente, polémico. Assim, para que fique claraossa proposta, primeiro,
faremos uma revisdao do desenvolvimento do panoremftaral brasileiro e dos

agentes envolvidos nestas relacdes de poder.

[.2 Como chegamos aqui

Para comecar a contar esta historia, deveriamaar\yadra o ponto de partida:
as negociacdes entre Brasil e E.U.A. no inicio dou® XX, quando quase que
acidentalmente a cultuRop descobriu o Brasil.

Nos anos 30, o presidente Getulio Vargas comecdieatar com as praticas
nacionalistas com inspiracdes no fascismo de HBlezocupados, os EUA iniciaram
uma campanha para trazer nosso pais continentabltde para debaixo das asas da
aguia americana.

Podemos localizar essas raizes no inicio dos afpgqyando o governo
americano com sua politica de “boa vizinhanca” exfeu retribuicdo ao ditador
brasileiro Vargas pelo apoio na Il Guerra Mundpbduzindo alguns filmes sobre o
Brasil. O pais ja era conhecido como um paraispidaty mais precisamente pela
cidade do Rio de Janeiro, capital brasileira atéerD que o imaginario glamuroso de

Hollywood fez foi “superidealizar” a cidade e o paisando, como pano de fundo,
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paisagens exoticas, no estilo de Cote D’Azur, Tatapulco e Havai, lugares
habitados por personagens extravagantes.

Foram esses filmes que fizeram os EUA redescobrBeasil. O simpatico
longa-metragem animado “Al6 Amigos!” de Walt Dispeynde o Pato Donald
visitava 0 amigo Zé Carioca e o rebolddich de Carmen Miranda, eram a prova de
gue a América e o Brasil estavam vivendo lado a.l@uando a Il Guerra terminou,
Vargas foi deposto do poder e um subito golpe aniempossou Eurico Gaspar Dutra,
um presidente cujo governo ficou célebre pela dacto “0 que é bom para a
América, é bom para o Brasif’Vargas voltaria seis anos depois ao governo atravé
de voto popular, o que afinou as preocupacdes goagas expectativas americanas.
Mas como essas expectativas comecaram a exigir doaigie o presidente poderia
dar, Vargas deixou o cargo de maneira violentanetendo suicidio.

Nos anos 50, instala-se no BrasilAmerican way of lifeO Brasil deixara
definitivamente a antiga inspiracao francesa deasteae arquitetura para abracar a
pungente cultura americana como modelo. A esti@tdgmonstrava que a cultura
brasileira poderia ser mais internacionalizada. dstmo” se tornou a palavra da
moda. O Presidente Juscelino Kubistchek prometedema@ar o pais e fazer
“cinglienta anos em cinco”. Como um simbolo de somtribuicdo para o pais,

construiu a nova capital, Brasilia. O presidentdiBichek pediu para o urbanista

23 . . . .

Perguntado por um repdrter, em junho de 1964, comegpirito assumia seu novo posto, Juracy
Magalhdes, o entdo embaixador do Brasil em Wastinfgti claro: "O Brasil fez duas guerras como
aliado dos Estados Unidos e nunca se arrependeluss®oeu digo que o que € bom para os Estados
Unidos é bom para o Brasil" (cf. Juracy Magalh&es depoimento a J. A. Gueiros, O Ultimo Tenente.
32 ed., Rio de Janeiro: Record, 1996, p. 325). Mags foi, entdo e depois, duramente atacado como
entreguista e "sabujo" dos interesses americariesa frase passou a histéria, sendo ao "folclore"
politico, como a propria confirmacédo da subservé&mo governo militar a politica do Império. O
entdo embaixador americano no Brasil, Lincoln Gordsquivou-se de comenta-la de modo negativo,
mas em privado considerava-a efetivamente como expeesséao infeliz, que em nada ajudou na
conformagdo de uma boa imagem pulblica em prol dm belacionamento entre duas nagfes
soberanas. Cabe agora atribuir o devido copyrighta frase que ndo pertence a Juracy Magalhaes,
mas procede de afirmagéo de um dirigente da Gekfatalrs, um dos grandes fabricantes americanos
de automoveis. Trata-se, na verdade, de uma aégibundireta, pois que a expressao foi empregada
pelo novo presidente da GM, em 1946, Charles Wjlagoropdsito da atitude do famoso dirigente da
GM entre 1923 e aquele ano, Alfred Sloan, violemtat® oposto as politicas de Franklin Roosevelt
durante o New Deal. Sloan acreditava piamente, costazado por Wilson em sua famosa frase, que
"what was good for our country was good for Gendfators — and vice versa" (cf. David Farber,
Sloan Rules: Alfed P. Sloan and the triumph of Galngotors. Chicago: University of Chicago Press,
2002).
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Lucio Costa e o arquiteto Oscar Niemeyer criarena widade dos sonhos para um
novo pais. Baseada na “concepg¢do construtivistageletava o concretismo e 0 neo-
concretismo nas artes plasticas e na poesia, rceate buscar uma integragéo
estética com o mundo da industria e da comunicdedmassa” (NAVES, 2001: 30).
Brasilia, com suas curvas arrojadas e design lip@iIsoo Brasil no centro da discussao
arquitetonica global. Reportagens e fotografiaseles prédios e estruturas urbanas
tomaram as revistas de arquitetura mundiais. Maie gm grande esfor¢co de
engenharia politica, Brasilia foi tida como um egkemdo que a cultura brasileira
deveria ser.

A mensagem foi compreendida. A indUstria do cineacaiou esse folclore em
superproducdes da extinta Companhia Cinematogr&fera Cruz. Autores como
Nelson Rodrigues e a companhia dramatica TeatrosilBira de Comédia
reinventaram o teatro brasileiro. A Televisdo foiroduzida pela mao pesada do
Midas da midia, Assis Chateaubriand, e a musid@re®u mais leve e refinada na
medida em que os primeiros discos importadodadechegavam ao Rio de Janeiro.
Nas maos dos rapazes e mocas de classe-médiasdibamas mais modernas thzz
como oBe-bop(concepcao jazzistica surgida por volta de 1945Leol Jazzque se
antepunha adlot Jazz por ser menos visceral e executado por musicos ata
técnica instrumental, comecou a se misturar conbaamtimidamente, a principio.
Entretanto, Jodo Gilberto entrou na acdo, conveogiaquelezeitgeist* em um
misterioso e percussivo modo de bater as cordasotim e um sussurrar uma cancao
limpa e empolgante, criando o som moderno bragildg Bossa Nova. Com a Bossa
Nova, comeca a se instalar no Brasil uma indu&tnagrafica e com ela tem-se uma
mudanca estrutural no comportamento, nas relagéegoder e ndiabitus destes
artistas no campo da mausica brasileira, como tamtiggerva José Roberto Zan, em

seu artigo “Musica popular brasileira, Industriftu@l e identidade™:

A partir das suas relagcdes com a industria

fonografica nascente e com o publico de

% Expressao alema que significa “o espirito (Gelsttempo (Zeit)”. Ela denota o clima intelectual e
cultural de uma era.
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musica popular, o artista comecava a
adquirir certas habilidades para reconhecer
as regras do mercado musical em
formacdo e orientar suas préaticas de
artista. Talvez pudéssemos falar da
configuracdo de uma espécieldbitusdo
musico popular. (ZAN 2001:108)

A Bossa Nova ensinou como a musica brasileira ceger ouvida no exterior
e assim que Tom Jobim e Joao Gilberto ganham faonmalial, uma nova geracéo de
musicos se encontra no centro do cenario musicalnidio dos anos 60, a juventude
brasileira contrai a febre da Bossa Nova e logos&eno meio da cena artistica
internacional.

No inicio da década de sessenta, o pais vive umemtode turbuléncia
politica. O presidente eleito, Janio Quadros, ap®sleger com uma plataforma
direitista, d4& uma guinada radical para a esqueefarcando lacos com a Unido
Soviética e a China, renuncia (o que até hoje soleem explicado) e assume o vice,
Jodo Goulart, que acelera ainda mais o amaduretrdes relacdes com os paises do
Segundo Mundo. Esta situacdo preocupou grande getlasse média e da elite (com
medo de uma revolugdo comunista) e setores da tiralggados ao capital
estrangeiro e a politica externa americana. O teskuldesse impasse € um golpe
militar, apoiado por Washington, que institui n@8t uma ditadura que duraria mais

de vinte anos.

I.3 Conflito, desafio e estrutura das relacdes deifca no campo

Faremos, a seguir, uma avaliacdo do cenario dditoond campo da Musica
Popular Brasileira antes da chegada do tropicalispontaremos nela os principais
agentes e o0s principais embates registrados no®ipps anos até meados dos anos
sessenta. Bourdieu avalia a questao desses cerdbimo definidoras do campo de

producéo:
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A Posicdo da estrutura das relacdes de
forca, inseparavelmente econbGmicas e
simbolicas, que definem o campo de
producdo, ou seja, na estrutura da
distribuicdo do capital especifico (e do
capital econdémico correlato) oriente, por
intermédio de uma avaliacdo prética ou
consciente das oportunidades objetivas de
lucro, as caracteristicas dos agentes ou
instituicdes, assim como as estratégias que
eles acionam na Iuta que o0s opde.
(BOURDIEU 2002: 32)

Comecaremos, pois, pelos dominantes. A segundadgeda Bossa Nova que

desembocaria no movimento conhecido como musigaaiesto.

[.3.1 Musica de Protesto - Hora de lutar

Como dito anteriormente, de acordo com a teorialaas no campo, € da
batalha pela supremacia que surgiria a oportunigade os tropicalistas se imporem.
Veremos a seguir o funcionamento do campo musicatrppicalista, avaliando a
rivalidade entre dois estilos distintos, um repnémate da dita arte pura (muasica de
protesto) outro da arte comercial (1€, i&, i€) gaeaproximam nas idéias de Bourdieu,
onde:

As lutas internas, especialmente as que
opdem os defensores da “arte pura” aos
defensores da “arte burguesa” ou
“comercial” e levam os primeiros a recusar
0s segundos (...) tomam inevitavelmente a

forma de conflitos de definicdo, no sentido
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proprio do termo: cada um visa impor 0s

limites do campo mais favoraveis aos seus
interesses ou, 0 que da no mesmo as
condicbes de veiculacdo verdadeira do
campo (BOURDIEU: 1996:253)

Desde os anos 50, verifica-se uma nova forma dsapencultura brasileira.
Em 1952, durante o | Congresso Paulista de CineraailBiro, Nelson Pereira do
Santos apresentou a tese “O Problema de conteu@mema Brasileiro”, que pedia a
exploracao de temas de cunho nacionalista comaafdersuperar sua dependéncia do
capital estrangeiro e a subserviéncia a culturdywobdiana. Surgem dai novas
propostas para o cinema e o teatro nacional comjamngnto politico, como o Teatro
de Arena de S&o Paulo; o tele dramaturgo Dias Gomé&Sinema Novo: “Vidas
Secas” e “Rio 40 graus”( Nelson Pereira do Sant®®us e o Diabo na Terra do Sol”
(Glauber Rocha) e “Os Fuzis” (Ruy Guerra); no teas pecas “Eles ndo usam Black
Tie” (Gianfrancesco Guarnieri), “Revolucdo na Amérido Sul” (Augusto Boal),
“Auto da Compadecida” (Ariano Suassuna) e “Mortéida Severina” (Jodo Cabral
de Melo Neto), sendo os dois ultimos de cunho redista. No campo da literatura,
destaque para “Jodo Boa-Morte - Cabra Marcado mmaeni, cordel publicado em
1962 pelo poeta Ferreira GuffarOutro marco importante é o manifesto de 1965,
“Estética da Fome”, propondo que a arte deixe derizar a miséria e se afaste do
olhar paternalista e exético do europeu.

No campo da muisica, a MPEormou-se a partir de uma geracéo de musicos
gue foram influenciados pela Bossa Nova (e pelalug@o cubana de 1959) - bem
mais jovem do que os icones da musica popular dea¢e mais preocupada com 0s

rumos da politica nacional. “O objetivo era constrsbbre as bases melddico-

% Nome também,de um filme inacabado do cineastarBd@outinho

% Musica Popular Brasileira — termo generalista, surgido duramé anos sessenta que se refere a,
rudimentarmente as musicas apresentadas em Fesfab exemplificar a ineficacia da sigla para
uma funcional demarcacéo de um estilo musical, teoseo cantor e compositor Lob&o que disse em
uma entrevista ao autor na cidade de Juiz de FPr2080 que: “N&o sou pintor, sou musico, ndo sou
russo, sou brasileiro e ndo sou erudito, pogpular, logo, faco MPB”. Deste modo, assumimos que 0
rétulo MPB, € tdo vago quanto dizer Western & Courdu Rhythm & Blues, estilos que se
desdobraram em tantas subdivisdes que é impossivid-los em uma sé definicao.
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harménicas da bossa nova, um novo edificio musjoal incluisse elementos da
tradicdo popular”. (NAPOLITADO 2005: 67)

Com o fim da ingenuidade dos anos dourados de linsé@ubistchek, alguns
dos artistas nascidos na Bossa Nova trazem patsiaamovas questfes que debatem
as mudancas pelas quais o pais passava. Uma dataaemportante desta época é a
acelerada urbanizagéo (segundo o IBGE, em 195(ualggdo rural era de 63,84%;
em 1960, esse percentual caiu para 55,33%; e e dfi/menos da metade, apenas
44,08% viviam no campd. O debate social, politico e cultural invade asitel As
mudancas também podem ser notadas no estilo dpretecdo. Artistas como Wilson
Simonal e Elis Regina diferenciam-se do estilo atideeda Bossa Nova e criam para
si interpretacdes mais vibrantes e coreograficas. ilkerpretacdes instrumentais
também se intensificam, surgem nomes como BaderelPewJorge Ben, criando
estilos de violao diferentes do de Joao Gilberta.aea da composi¢do, as mudancas
também podem ser verificadas: saem os temas bos@idiricos. Surgem, também
nessa época, cancdes de cunho regionalista. Necaeda Bossa, 0 campo musical
dava mais uma alternancia estética. Conforme Nasras“Da Bossa Nova a

Tropicalia™

A estética da Bossa Nova, com seu aspecto
solar, harmonizava-se com o otimismo que

marcou o governo Juscelino Kubitschek e

sua utopia desenvolvimentista representada
pela construcdo de Brasilia, a “capital do

futuro” (NAVES, 2001:30)

A inocéncia da Bossa Nova é pouco a pouco sulziitpdér uma masica de
inspiracdo universitaria e cada vez mais preocupemia 0s rumos do pais,
configurando-se em uma cancgéo de participacaoeftex@o, de luta. O resultado € a

criacdo, em 1961, dos Centros Populares de CUl@iPL) que abrigariam jovens

%7 Segundo o ultimo censo,p@pulacdo brasileira em 2000 é 81,25% urbana e som&;i&% rural
Fonte: IBGE
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musicos e universitarios em um movimento que visawanscientizacdo da populacéo
através da cultura, principalmente da musica, sadrgnmento que “fora da arte

politica n&o héa arte popuf&r:

O CPC propbés uma arte engajada,
ideologicamente comprometida. O

anteprojeto do Manifesto do Centro

Popular de Cultura postulava em 1962 a
“atitude revolucionaria conseqiente” do

artista Rejeitavam-se nessa proposta, as
perspectivas estéticas mais formalistas, por
resultarem em uma arte consumida por uma
minoria privilegiada, optando-se por uma

estética clara e acessivel as massas.
(NAVES, 2001:31)

O termo “massas”, neste caso, refere-se ao estnatwos esclarecido da
populacdo nacional: uma maioria de analfabetosj-aeaifabetos, desempregados,
camponeses e operarios que nao tinham acesso praimidade e muito menos
familiaridade - com a estética musical da BossaaNov

Esse movimento artistico surgiu como dissidéncigmpo paulista "Arena”,
na medida em que alguns dos seus membros, mucypados com a producédo de
uma dramaturgia critica da realidade social briagjlelestacavam a necessidade de
maior proximidade entre os artistas e o povo. Odav&ianna Filho (Vianinha) e
Chico de Assis estavam entre os artistas que martte com Carlos Estevam Matrtins,
organizaram o Centro Popular de Cultura, com sedauditério localizado no prédio
da UNE, no Rio de Janeiro. Em entrevista ao doctéamniernRevolucdo Tropicalista”,

o cantor e compositor Carlos Lyra declara comooger promessa da Bossa Nova

acabou se envolvendo com a cancéao de protesto @o CP

28 Manifesto do CPC de 1962
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(o CPC) Pretendia rever a cultura brasileira
em termos politicos, dar uma virada na
Mdusica Popular Brasileira, porque ela
vinha muito com aquele discreto charme da
burguesia, como dizia Bufiel. O amor, 0
sorriso e a flor, a flor, o sorriso e o amor.
Era muito bonito, mas de repente, eu pelo
menos, comecei a sentir que faltava alguma
coisa, parecia que aquilo estava muito na
forma, estava faltando justamente o
conteldo, entdo, quando nos fizemos o
Centro Popular de Cultura eu comecei a

escrever outro tipo de musiéa.

A estética proposta pelos CPC’s tinha uma funcécatégica no campo
musical de levar a musica popular a um nivel deigieicdo tal, que a tornaria,
efetivamente, palco e palanque de discussfes sodgigajamento politico e
recrutamento revolucionario. A musica deveria sarspda e discutida, deveria abrir
os olhos do povo, esclarecé-lo e guia-lo para aelueéio. Essa estratégia vai encontrar
simpatia entre os agentes importantes do campodo®ypela insatisfagdo geral com
o recrudescimento do regime militar e encontraéhsito livre para seu proprio
desenvolvimento, culminando na realizacdo dos @aestivais da Cancdo, onde a
musica participativa ganha seu aspecto mais not&eeho veremos no préximo
capitulo.

Em 1962, o CPC langa um manifesto de autoria deo€&stevam Martins,
gue orientava os artistas sobre a forma como aeaateultura poderiam ser usadas
para fins de conscientizacdo nacionalista e reimiacia. O Manifesto também
aponta as contradi¢gfes, intransigéncias e caratdritador do Centro, como Aponta

Paiano em “Bananas ao vento no coragéo do Brasil™:

# Entrevista para o documentario: Revolugdo Trojsizalda TV Cultura, dirigido por Fernando
Meirelles (1998).
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A defesa cepecista da arte “popular” se da
pela depreciacdo das manifestacbes
folcléricas. Todo o aspecto cultural ndo-
politico € invalidado e também existe um
manigueismo no qual o contetudo
revolucionario deveria ser expresso em
forma simples de preferéncia didatica —
para que todos “aprendessem” a Visao
politica dos integrantes do Centro. Se
seguirem a risca, tais preceitos
transformariam toda a manifestacao
artistica em panfleto politico. (PAIANO,

1996:19)

A atuacdo do CPC acabou estreitando os lacos da genacdo de musicos

universitarios com sambistas da velha guarda coendKé&ti, Nelson Cavaquinho,

Cartola, Elton Medeiros e Jodo do Vale. Nesta épardém surgem nomes como o

bossanovista dissidente Carlos Lyra, o cantor, ositgr e cineasta Sérgio Ricardo e

0 musico paraibano Geraldo Vandre. Com o Golpetaniie 1964, a deposicdo do

presidente Jodo Goulart e a instauracdo do GovE€asielo Branco, a imprensa

comeca a exigir a volta da democracia e 0 movimesindantii comeca a se

reorganizar, principalmente pela reorganizacédo réaleximento da UNE (Uni&do

Nacional dos Estudantes). José Ramos Tinhordo erhlisfdria Social da Mdusica

Popular Brasileira” coloca que:

Desde o periodo do deposto presidente
Jodo Goulart, a parte mais ativa das forcas
de esquerda era representada no Brasil por
uma inteligentsia de artistas, jornalistas,

intelectuais e politicos quase toda formada

em movimentos estudantis surgidos a volta
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dos centros académicos, que funcionavam
como fornecedores de lideres ao orgao
central da UNE. (TINHORAO, 1998:336)

Surge dai uma musica de resisténcia, de conteufiticpce questionador,
escancarando a realidade de um pais subdesenvaladigual e opressor, mas rica
geogréfica e culturalmente. Nessa época comecaen apsesentados 0s espetaculos
do teatro Opinido, dirigido por Augusto Boal e @erdado por Nara Leéo,
representante legitima da Bossa Nova carioca, Zié $&nbista negro de raiz, vindo
das favelas cariocas e 0 musico Jodo do Vale, sept@nte do nordeste pobre e
sertanejo. O espetaculo era um misto da declamdeatextos e apresentacdes
musicais, entre elas “Carcara” composi¢ao de Joadatke, sobre a situacao-limite do
povo nordestino que se transformou num marco doveie a se chamar “Cancao
Participante” ou mais popularmente “Cancéo de Broté’, principalmente depois da
interpretacdo dada pela baiana recém chegada plastitsir Nara, Maria Bethania,
como veremos mais adiante: “Carcara/ pega, matene/ccarcarad/ ndo vai morrer de

fome/ Carcard/ mais coragem do que homem/ Carega pnata e come!”:

A grosso modo verificamos que a musica
de vanguarda sai dos apartamentos da zona
sul e ganha as universidades, teatros e
anfiteatros lotados de estudantes famintos
por mensagens politicas. As apresentacoes
também ficam mais diretas, teatrais, fortes
e intimidadoras e uma teméatica que
envolve uma perspectiva messianica de
apontar caminhos utépicos para um projeto
nacional - popular que traria a redenc¢éo do
povo brasileiro. Era um coquetel sedutor
para uma juventude diligente e combativa,

30 Rétulo que aproxima-se da muskaik de Bob Dylan e Joan Baez
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que via 0 campo artistco como uma
vertente possivel de batalha politica.
(PAIANO, 1996:20)

Outros exemplos deste tipo de cancédo engajadaZ&iac®, “Barravento”,

“Esse Mundo é Meu” de Sérgio Ricardo; “Armandahfiliéncia doJazZ e “O

Morro” de Carlos Lyra, este Ultimo, parceria coma@iancesco Guarnieri

apresentava o contraponto entre realidade e pdési@ ndo é bonito/ 0 morro

existe, mas pede pra se acabar”. Nestes exempties ggoverificar um modelo

para a musica de protesto:

O homem comum do povo € o verdadeiro
herdi da histéria, simbolizando tipos ideais
como o favelado, o pescador, e o sertanejo;
uma nova geografia politica da nacdo-povo
é criada a partir do morro, da comunidade
praieira e do sertdo; e a cangcao bem como o
“cantador” despontam como catalisadores
da  consciéncia  nacional popular.
(NAPOLITANO 2005:67)

Naves explica a razdo da ideologia por tras dexjadgem:

A miséria do povo brasileiro seria uma
aberragdo imposta pela injustica do sistema
capitalista; o Brasil tinha tudo para ser uma
nacao prospera e poderosa. Seria através de
uma consciéncia profunda de nossas
potencialidades que conseguiriamos
reverter o quadro de submissao cultural e
alienacao politica. (NAVES, 2001:37)
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Cria-se entdo o ndcleo do que mais tarde sera dwmdeMPB, escrita assim,

com mailsculas, como um partido politico.

1.3.2 1, ié, ié e Jovem Guarda - H4 um le&o soltas ruas

Como vimos, anteriormente, a dicotomia Bossa Néyadl, ié € um exemplo
classico da diferenciacédo bourdieusiana de altareué baixa cultura (arte pura, arte
comercial). Enquanto a Bossa Nova e seus derivad@ssidéncias, como a Musica de
Protesto, surgiram dos bairros da Zona Sul carewaapartamentos de cobertura, de
uma elegante fusdo do samba classico com os safies conceitos dazzmoderno,

o Ié, ié, ié, que também poderiamos chamarodk nacional incipiente, surge dos
suburbios da Zona Norte do Rio e na periferia de B#ulo, da simples interpretacéo
de versbes em portugués para sucessos americame (ona forma de diverséo
barata principalmente galgada nos programas de &diequenos espetaculos em
casas de shows). E no bairro da Tijuca, mais eeate nas proximidades do bar do
Matoso, que vamos encontrar a “Turma da Tijtlcdbrmada por nomes destinados
ao estrelato: um ambicioso capixaba, Roberto C&laga, um garotdo da Tijuca,
Erasmo Esteves, ulradboyde Niter6i, Sebastido Rodrigues Maia e um mulamac
de suingue de Bom Sucesso, Jorge Menezes.

O I&, ié, ié pode ser compreendido como um mar@nttada de uma inddstria
cultural organizada. Temos neste momento uma inddshogréafica que ganha forca,
e a descoberta do publico adolescente ctarget consumidor. Durante e apos a |l
Guerra Mundial, a populacdo de adultos homensdifoinuida significativamente,
principalmente na Europa e EUA e a falta de méaolae- civil empurrou os
adolescentes para o mercado de trabalho. Comdad@suluma populacdo cada vez
mais jovem ganhava poder aquisitivo e se tornavanauicamente ativa e
independente, passando a recusar a ordem sociagtanpelos pais.

Anteriormente, viamos estratégias de marketingcinadas a adultos e
criancas. Ha, nos anos sessenta, a descoberta dewarsharede consumo entre a

populacdo adolescente, que passa a ser considara@strato social independente,

31 Nome dado por Erasmo Carlos aos amigos que sertemcam no Bar Matoso, em sua musica
“Turma da Tijuca”
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com personalidade, necessidades, psicologia, quae stems proprias escolhas,
influencia e consome. Essa descoberta do publa-adiolescente € uma mudanca
brutal no pensamento de marketing do mundo int@raticamente todas as fabricas
de bens de consumo passam a ter uma linha “jov@ngue se verifica nessa época &
o aumento consideravel das vendas de discos, ctospa8&1/3 de alta fidelidade,
para esse publico que se multiplicava e impulsianav surgimento de novas
gravadoras. Estava criada uma fabrica de celela®daxclusivamente direcionada ao
publico jovem.

Quando os filmes “Rock Around the Clock’e “Blackboard Jungle™?
estrearam no mundo inteiro, apresentando as qstatétricas de Bill Halley and the
Comets, aquele som rebelde simples e direto, ga@afadiretamente ao publico
adolescente encantou jovens do mundo todo, quenfdasam com Marlon Brando e
James Dean. O ritmo, nascido da fus&o entre o RhgBlues” dos negros e o Folk
dos brancos, encontrou no publico jovem do mundastrializado, um consumidor
gue poderia levantar a economia do pos-guerra.

No Brasil, a primeira gravagédo deck foi realizada em outubro de 1955. A
cantora do radio Nora Ney, famosa por boleros ctNioguém me Ama”, gravou
“Rock Around the Clock” no inglés original, sob ibuto “Ronda das Horas”. Em
seguida, Cauby Peixoto, o ultimo astro masculinoeda do radio, gravou “Rock
n'Roll em Copacabana” de Miguel Gustavo (considgradorimeira composicao de
rock genuinamente nacional). Cauby, sob o pseuddnin@obtlg Dijon, ainda gravaria
“Enrolando o Rock” e mais uma série de outrosks sem aderir completamente ao
movimento.

O filme "Rock Around the Clock”, chamado no Brad# “O Balanco das
Horas”, causou um impacto gigantesco nos jovensgddstos levantavam de suas
cadeiras no cinema e comecavam a dancar e gritgun#\ atos de vandalismo
também foram registrados em cinemas de Sao Pauaglee @acabou afirmando a fama
de ritmo “transviado”, e garantiu-lhe a perseguid@entdo prefeito da cidade (e

futuro Presidente da Republica) Janio Quadros. Aical‘Rua Augusta”, composta

%2 Titulos em portugués: “No Balanco das Horas” eriSetes da Violéncia” respectivamente
% Por sua vez, uma fusdo em andamento rapido ds Blarze misica dos escravos.
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por Hervé Cordovil, gravada por Ronnie Cord, suzesstantaneo, representa bem
esta imagem da juventude transviada nacional: 8En&r Rua Augusta a 120 por hora/
Botei a turma toda do passeio pra fora/ Com tré&uprcarecas sem usar a buzina/
Parei a quatro dedos da esquina/ Bye, Bye, JoiBys/ Bye, Alfredo/ Quem € da
nossa gangue nao tem medo”.

Em seu livro “Jovem Guarda em ritmo de aventuratddip Froes fala sobre a

marginalizagcédo doock

Muito embora a perseguicdo das
autoridades e o0 preconceito generalizado
tenham cuidado de marginalizaraxk por

um tempo — seus adeptos eram
considerados “playboys” — né&o tardou
muito para que o género se transformasse
em algo consumivel pela sociedade
brasileira. A0 mesmo tempo em que na
Zona sul carioca nascia a Bossa Nova, em
Séao Paulo fervilhavaock n'roll em cada
esquina. (FROES, 2004: 23)

De fato, o antagonismo Bossa Nova/Rock ja era elishaquela época.
Enquanto em S&o Paulo, na virada da década dentesse estilo era bem
disseminado, no Rio de Janeiro ficava segregads@m$bios. Mas oock nédo era
um modismo passageiro: tanto em S&o Paulo quanRicnde Janeiro, 0os programas
derock se multiplicavam, “Os Brotos Comandam” apresental®adio Bandeirantes
(RJ) por Sérgio Galvdo e na Radio Guanabara (RJICpdos Imperial. Ainda na
Radio Bandeirantes temos o “Festivais de Brotosgsgntado aos domingos por Enzo
de Almeida Passos. No Rio, os dominicais “Al6 Bsdtda Radio Mayrink Veiga
apresentado por Jair de Taumaturgo, que tinha grama “Hoje é dia de Rock” na
TV Rio e Clube do Rock, também apresentado poro€drhperial, um dos maiores

artifices do género no Brasil, como sera visto eguila. Entre os programas
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pioneiros sobre rock na televisdo, temos o pion&haush em Hi Fi”, comandado
pelos irméos Celly e Tony Campello, sucesso com vensdo do rock americano
“Stupid Cupid” de Mandy Moore (“Estupido Cupido”).

Roberto Carlos Braga chegou de sua cidade nataho&ao do Itapemerim
disposto a fazer sucesso como cantor no Rio derdaAeomodando-se no bairro da
Tijuca, tratou de fazer contato com o conterranamego Carlos Imperial.

Mergulhando de cabeca nack, Roberto foi escalado por Carlos Imperial para
diversos shows, inclusive abrir o show de Bill idglho ginasio do Maracanézinho. E
nessa época que Roberto Carlos conhece um apaixpoarbck, que viria a ser seu
parceiro na musica para as proximas décadas, adpezrta para letras incertas”
(FROES 2004,29), Erasmo Esteves, que mais tardenags o nome de Erasmo
Carlos. Juntos, eles formavam o grupo “The Sputnd@nposto pela dupla mais os
amigos Sebastidao Rodrigues Maia, que inventasauhnacional como Tim Maia,
Jorge Meneses, que viraria a Bossa Nova de pohtgaasob o nome de Jorge Ben e
Anténio Pedro, especialista em fabricacdo e coooget guitarras. A banda durou
pouco. Em pouco tempo, cada um estava seguindaréptio caminho.

Naquela época, uma verdadeira cruzada contraoak internacional,
principalmente nos Estados Unidos, diluiu o movitoe@huck Berry foi preso, Jerry
Lee Lewis torna-se maldito depois de envolvido emascandaloso casamento com a
prima adolescente, Elvis Presley estava servineeéeocito americano na Alemanha e
Buddy Holly morria num acidente aéreo. Abre-se cdimipara uma nova geracao de
estrelas, grupos vocais, cantores romanticos jovemsitos e déceis e wist” de
Chubby Checker. No Brasil, uma linha de cantoresseleestilo surge, entre eles,
Sérgio Murilo e Celly Campelo que estoura no Bradiiro com otwist “Estupido
Cupido”.

Roberto, tutelado por Carlos Imperial, tenta uma songedida incursédo pela
Bossa Nova, passa pelo bolero, mas acaba voltamdock Erasmo tenta em vao
lancar-se em carreira solo e continua escrevenaipdes, entre elas “Splish Splash”,
uma versao do sucesso homoénimo de Bobby Darin qber® gravou. A cancao foi

lancada no mercado em agosto de 1963 e foi digato @ primeiro lugar em diversas

3 Por sua vez, uma fusdo em andamento rapido ds Blarze misica dos escravos.
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paradas de sucesso, vendendo mais de 7.500 capias vendagem astrondmica para
aquela época. Roberto e Erasmo Carlos passaranplacamum sucesso atras do
outro, “Parei na Contram&o”, “O Calhambeque”, “BiPido Fumar” “Um Le&o esta
Solto nas Ruas”. O sucesso era imenso, e a came@t@orica. Com a invasao dos
Beatles em 1964-65, os rapazes abandonam as jagieeteouro, botas e topetes e
passam a usar terninhos de quatro botdes, botoumassalto carrapeta e frarjasA
configuracdo dstatus quano campo musical estava para mudar mais uma \@ze o
significava que grandes portes das referénciasdgtieiam qualidade e poder iriam
também se modificar e, muitas vezes, até se inverte

Naquela época, todo cantor de sucesso tinha daeitu proprio programa de
TV. A nova midia, em ascensao no Brasil, era ineifperfeita para esses novos astros
brilharem. Tinham seus proprios programas Ronnie, ¥oluardo Aradjo, Wanderley
Cardoso. Na tradicdo da Bossa Nova, tinham seuggmas Elis Regina e Wilson
Simonal. Para a dupla sensacdo do momento, tepréguio programa de TV era
guestdo de tempo e de sorte.

A sorte veio quando em 1964. Por conta de desantentbs e problemas
politicos com a Federacdo Paulista de Futebol, &&tbrd foi proibida de transmitir
0 campeonato paulista ao vivo e estava desespesatamrocurando uma atragcao
para se encaixar no horario. O produtor Paulinhohddo entdo mostrou um video de
Roberto Carlos para os executivos da Record, gatram a idéia. O programa se
chamaria provisoriamente “Festa de Arromba”. No deguinte, veio a idéia
definitiva, baseada ironicamente num discurso deir® “o futuro do socialismo

repousa nos ombros da jovem guarda’. A dupla se entdo a jovenstarlet

% A principio, os idolos da juventude brasileira sestraram reticentes quanto a influéncia dos
Beatles, como cantou Erasmo Carlos em “Beatlemasgaseu primeiro LP: “Vou acabar/ com a
beatlemania/ que atacou 0 meu bem/ é a ordem fabdéedo comprido/ nunca foi prova de ser mau/ se
eu ndo puder na mao/ eu brigo até de pau/ Podetadas quatro/ que eu ndo temo ninguém/ sé nao
quero que figuem/alucinando meu bem/ Tenham calm@cs/ a paz vai voltar/ pois com a
beatlemania/ eu prometo acabar”. Ndo acabou. Egsxie de reagdo & mudanga, comum aos campos
de forca, acabaria cedendo aos apelos do mercadoaapbaria transformando Roberto Carlos, e o
proprio Erasmo, de Elvis Presley e Chuck Berrytiguiins em uma espécie de Lennon e McCartney
nacional.

3% Existe uma segunda vers&o (n&o oficial) paraubotiio programa, mais plausivel, revelada por
Paulo César Araljo em “Roberto Carlos em Detalhesipme “Jovem Guarda” viria de uma coluna
social famosa, assinada por Ricardo Amaral na Fi¢h&ao Paulo, que retratava as mogas e mogos da
sociedade paulista.
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Wanderléa e formaram a linha de frente do progranearevolucionaria a linguagem
televisiva: “Jovem Guarda”. Conduzido pelo triofaesova geracdo dpopstars
insultaria a geracdo anterior por ser politicameob@servadora e receptiva ao
imperialismo americano. Segundo a antropologa Ard&a A. Pederiva:

O programa apresentava varias novidades:
as girias, a sensualidade dos artistas, o
visual moderno dos cenarios, as
coreografias dancantes e faceis de
aprender, a irreveréncia dos participantes, o
lancamento, feito pelo publicitario Carlito
Maia, da Grife “Calhambeque” de jeans,
bolsas, sapatos e chapéus (PEDERIVA,
2005:74)

O sucesso do programa e o crescimento de suarioifué capital simbdlico
vai detonar a referida Guerra Santa entre a MPBée i@, i€. Em seu livro “O Poder

Simbdlico”, Bourdieu explica que o capital simbélic

E o Unico capital atil, eficiente, € o capital

irreconhecido, reconhecido, legitimo, a que
se da o nome de “prestigio” ou

“autoridade”, neste caso, o0 capital

econOmico pré-suposto, quase sempre,
pelos empreendimentos culturais s6 pode
garantir os ganhos especificos produzidos
pelo campo (...) se vier a converter-se em
capital simbdlico: a uUnica acumulacéo

legitima. (BOURDIEU, 2002:20)
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N&do demorou até que a ascensdo da Jovem Guardaassmerealmente
incomodar. Os dominantes teriam que reagir se n&essem perder terreno para os
desafiantes. Segundo Bourdieu: “Do lado dos dontésantodas as estratégias,
essencialmente defensivas, visam conservar a pos@iada, portanto, perpetuar o
status quo ao manter e fazer durar os principios que serdenfundamento a
dominacéo." (BOURDIEU 2002, 32)

Para Paulo César Araudjo, na biografia ndo autcaizdal rei do 1€, ié, ié,
“Roberto Carlos em Detalhes”, o sucesso dos gadia®ck colocou-os de vez nos

olhos da midia e no coragéo do publico:

No entanto, mesmo com toda essa
exposicdo e reconhecimento, algo néo
mudava na cabeca da MPB. Na época,
ainda ndo era aceitavel que um cantor-
compositor brasileiro pudesse fazer rock.
Era algo considerado uma anomalia, e
assim deveria ser tratado e corrigido. O
rock era a coisa mais visceralmente oposta
ao ritmo nacional do samba. (ARAUJO,

2006:225)

Para os conceitos e categorias da no¢ado de cangioamessa “Guerra Santa”
nada mais era que um movimento de alteracdo de ged#o do campo com todos 0s
reflexos e conseqiéncias comuns em uma luta poerpoal estilo estudado por
Bourdieu, a decadéncia da dominancia de um ageataseensdo de um segundo, no

caso a musica ultra-comercial de Roberto e Erasmo:

(Erasmo Carlos) constatava que os criticos
e DJ's sO se referiam a ele — e aos demais
da Jovem Guarda — como “debil6ides e

submusicos”. Convicto que geralmente
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eram os adeptos da Bossa Nova que faziam
esses comentarios, em entrevista, ele
reagiu: Em primeiro lugar, se a Bossa Nova
continuar esnobe e tdo afastada do povo vai
pifar. Eles sédo sistematicamente contra nos,
mas deviam era aticar fogo numa panelinha
que ja estad esfriando. Como é que tém
coragem de nos acusar de cantar versdes e
musicas estrangeiras, se eles enfiaram o
Jazzna sua musiquinha nacional? (FROES,
2004:89)

No teatro, as pecas de protesto como as do tesna @omecam a perder
publico e dinheiro. O cinema nacional engajado tambhao conseguia mais ficar sob
a sombra da palma de Ouro em Cannes e da indieac@scar conquistadas por “O
Pagador de Promessas” (Anselmo Duarte) de 196&(d&ca “nacional”, situacédo de
desespero. Elis Regina, ja estrela da MPB, ao rvdttaexterior, surpreendeu-se ao
constatar que seus aliados da MPB estavam perdeadoparadas de sucesso

justamente para os “debildides submusicos” da Jdvearda:

Ficou aborrecidissima: “De volta ao Brasil,
eu esperava encontrar o Samba mais forte
que nunca. O que vi foi essa submusica,
essa barulheira que chamam 1€, ié, ig,
arrastando milhares de adolescentes que
comecam a se interessar pela linguagem
musical e sdo assim desencaminhados. Esse
tal de 1€, ié, ié é uma droga: deforma a
mente da juventude. Vejam as masicas que
eles cantam: a maioria tem pouquissimas

notas e isso as torna faceis de cantar e
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guardar. As letras ndo contém qualquer
mensagem: falam de bailes, palavras
bonitinhas para o ouvido, coisas futeis.
Qualquer pessoa que se disponha pode
fazer masica assim, comentando a ultima
briguinha com o namorado. Isso ndo é sério
nem é bom, entdo, por que manter essa
aberragcéo? [...] nés brasileiros encontramos
uma férmula de fazer algo bem cuidado
para a juventude, sem apelar pxks
twists baladas, mas usando o proprio
balan¢co do nosso samba. Serd que vamos
ser obrigados a pegar esses ritmos
alucinantes e ultrapassa-los, para fazer
deles a nossa musica popular? Isso é
ridiculo. Cada um tem sua consciéncia.
Cuidado gente, mais tarde ela vai pesar
demais...” (FROES, 2004:89)

Logo, os Bossanovistas se uniriam contra a Joveardaycom seu proprio
programa de televisdo, “O Fino da Bossa’, apredentgor Elis Regina. Para
Bourdieu, os representantes da arte pura tendemsa@udificar a arte comercial,

buscando a sub-valorizac&o do adversario no caepoder:

Quando os defensores da concepcdo mais
“pura”’, mais rigorista e mais estreita da

qualidade de pertencente dizem de certo
namero de artistas que ndo sao realmente
artistas, ou que néo sao artistas verdadeiros,
recusando-lhes a existéncia enquanto

artistas, ou seja, do ponto de vista que,
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enquanto artistas “verdadeiros”, querem
impor no campo como 0 ponto de vista
legitimo sobre o campo, a lei fundamental
do campo, o principio de visdo e de divisdo
que define o campo artistico enquanto tal,
isto €, como lugar da arte enquanto arte.
(BOURDIEU 1996:253)

Augusto de Campos aponta o carater de “alta ctldodFino da Bossa”, ao
comentar sobre a adesao do publico universitéesteaprograma. Defendia, contudo,
gue essa nova geracdo da Bossa Nova ja havia pesdid vigor ao se afastar
gradualmente da Bossa Nova original e se fechasiemesma, sem incorporar 0s
novos elementos e caminhos musicais que surgiancendrio musical nao soé
brasileiro quanto internacional, o que era feitogda que incipientemente, pelo grupo
do 1€, ié, ié. Resumidamente, Augusto de Campostapoo enfraquecimento do
carater de “vanguarda” da Bossa Nova que naquefeemio ainda ndo havia sido
ocupado por nenhum outro movimento da muasica po@AMPOS, 1993: 51-7)

Em outro artigo, o autor defende que o 1€, ié,débs se integrar a nova
realidade mundial na qual o Brasil estava inser@d&am de corresponder aos anseios
da nova comunicabilidade que essa realidade hawesto. Em vez do “eterno
retorno” ao “samb&o quadrado e ao hino discursivddrico-sinfénico” defendido
pela ala mais sofisticada da MPB, Augusto de Candefsndia uma mdusica que se
aproveitasse da nova sensibilidade musical murediglie, a partir de uma atitude
antropofégica, gerasse algo novo. (CAMPOS, 1998: 64

Esse conflito bipolar entre Bossa Nova e |€, i§d&a supremacia no campo
da mausica brasileira vai abrir espaco para a cleedaduma terceira via, disposta a
crescer nas rachaduras do conflto e tomar pra stagter de vanguarda,
aproveitando-se das baixas em ambos os lados;camiid os géneros (ou destruindo-
os) e fundando novos padrdes estéticos para o campizal brasileiro. Segundo a
visdo bourdieusiana, todas as mudancas drasticascampo de forgca ndo podem

ocorrer sem conflitos, rupturas e tensdes no ortetestes campos de producao
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artistica e cultural. E em meio a essas tensdentradicdes que nasce 0
Tropicalismo.

l.4 O ovo da serpente

E nesse cenario, visto até agora, que ira surgiropicalismo. Neste
ponto € importante rastrear a criagdo das persosagapicalistas, buscando através
delas, pistas que anunciem a reconfiguracdo do @amge estdo inseridos apds sua
ascensao ao poder. Para Bourdieu:

E preciso perguntar como (o artista)

chegou a ser o que foi (...) sendo dadas
sua origem social e as propriedades
socialmente constituidas que ele Ilhe

devia, p6de ocupar ou, em certos casos,
produzir as posicdes ja feitas ou por fazer
oferecidas por um estado determinado do
campo. (BOURDIEU, 1996:244)

Assim sendo, para melhor entendermos essa reacef@p do campo musical
com a chegada do movimento alvo de nosso estudici@maremos a seguir o
movimento tropicalista no interior do campo musitabsileiro e anunciamos a
apresentacdo de uma sucinta biografia de seusigaimcmembros, sua formacao
cultural e suas trajetorias até o ponto em quedamento eclode, “pois é sabido que a
familia, a escola e mais recentemente a midia, cadaa sua maneira impode,
homeopaticamente um sistema integrado de refeeneigradrdes identitarios”
(BOURDIEU, 2002:09). Nas biografias, verificaremosmo as estratégias para a
tomada de poder simbdlico “que se adquirem] nadi@meia as regras de
funcionamento do campo” (BOURDIEU 1996:250) do9italistas colocaram-nos

em uma posicao privilegiada para que iniciassenpsiaria revolucéo.
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[.4.1 Gilberto Gil - Na Geléia Geral brasileira

Gilberto Passos Gil Moreira nasceu em Salvador, vivéeg em ltuacu, cidade
pequena onde o pai, 0 Unico médico da regido, tirhaconsultorio. Desde muito
cedo, se interessava por tudo que fosse relacichadasica, acompanhando cantores
cegos e violeiros, nos desafios e repentes, drioiés de um musico de rua que teve
contato com seu primeiro instrumento, o acordeom.

O canto da casa onde ficava o radio da familiaodteyar preferido do jovem
Gilberto Gil. E ele ouvia e absorvia de tudo, destdesica classica de Bach até os
cantores populares como Orlando Silva. Todas esdasnacdes interessavam o
garoto. Essa caracteristica, aliada a sua enormesiciade de pesquisa musical, é
importante para entendermos o adulto Gilberto Gil.

Para continuar seus estudos, ja que ltuacu naaipass ginasio, Gilberto se
mudou para Salvador em 1951, onde foi morar com tiemdNa capital, o jovem se
encontrou em um novo universo sonoro: 0 bairro omdeava era um dos mais
boémios da cidade, proximo ao Pelourinho, ondeemast os blocos de carnaval, os
Corujas e os Filhos de GandhyEm pouco tempo, Gil, além de brilhar nos estudos,
apurava sua habilidade musical, tocando com desx@es, baides e sambas.

O menino baiano, fa de Luis Gonzaga, levou um sastdia em que ouviu
pela primeira vez “Chega de Saudade” de Jodo @Glber radio. Gradativamente, o
rapaz decidiu trocar o acordeom por um violdoB®ssa Nova recém surgida naquela
época ia se tornando o ritmo preferido de Gil.

Em 61, Gilberto Gil foi cursar Engenharia (depoisda para Administracéo de
Empresas) na Universidade da Bahia, em Salvadgudfro estudava, o universitario
ganhava um extra criangiogles para o estudio JS, de propriedade do produtoeJorg
Santos. Jorge tinha um programa na TV da BahidSacComanda o Espetaculo”, e foi
através dele que Gil fez sua primeira participagiitelevisdo. Aquela altura, Gilberto
Gil ja se familiarizava mais e mais com o univensosical baiano, fazia contatos,

amizades e aliados.

37 Grupo de afoxé fundado por estivadores portu&insSalvador, Bahia, que se tornou o maior da
cidade. Seu nome, bem como seus principios, sendagendiano Mahatma Gandhi. A troca da letra
“i” por “y”" se deve a vontade de evitar represapas estar usando o nome verdadeiro do lider indian
http://www.filhosdegandhy.com.br/quadro.htmi
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Depois de formado, Gilberto Gil foi trabalhar eno32&aulo, no escritério da
multinacional Gessy Lever. Foi na cidade que eldigédiu em uma vida dupla: a de
jovem e promissor executivo e a de cantor na nGbxiamente, esse casamento nao
daria certo. O Gil-cantor achava a vida empresan&édonha, e o Gil-executivo ndo
conseguia trabalhar direito devido as seguidagsoiial-dormidas. Quando a situacéo
chegou ao seu limite, e pressionado pelo seu sup&ii tomou sua deciséo. A partir
de entdo, seria um artista em tempo integral.

Ainda longe do papel de vanguardista que estavavpprGilberto Gil se
apresentou como um cantor e compositor tradicis&h muitas inovacdes no seu
jeito de cantar e compor. Fazendo essa linha, eoyplanUsicas para artistas
consagrados do pantedo musical brasileiro no imi@idécada de sessenta, como um
samba suingado para Wilson Simonal, uma musicanticadpara Jair Rodrigues,
uma Bossa Nova para Nara Ledo e uma cancdo destporqiera Geraldo Vandré.
Gilberto Gil ganhou respeito e, consequentemepfjtacdo no meio musical antes
mesmo de choca-lo com o Tropicalismo. Pedro AlesanBlanches aponta em

“Tropicalismo, Decadéncia Bonita do Samba” que:

A Tropicalia foi uma revolucdo na vida
artistica de Gilberto Gil (...) Antes dela,
passara anos lutando para se firmar
compositor, entregando cancdes de tez
sempre interiorana, quase sempre
romantica, as vezes de protesto.
(SANCHES, 2000:79)

Gracas a essa reputacéo, o artista conseguiu eangigersos sucessos na voz de Elis
Regina, entre eles “Roda” (1966), “Amor até o Fi@966), “Lunik 9" (1966)
“Louvacdo” (1967) e foi através desses sucessoseuensformou no protegido da
considerada maior cantora do Brasil. Dentre todagamc¢des compostas por Gil,
apenas “Louvacao” (e, em menor grau, “Lunik 9”)em@ntam pistas do Gilberto Gil

que emergira no ano seguinte:
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Foi com a composicdo Louvacao (gravada
por Elis Regina) que Gilberto Gil passou de
um artista semi-anénimo para um ponta de
lanca de um novo e poderoso extrato, assim
como criou a aparéncia de um homem
seguro e determinado. (SANCHES,
2000:80)

Foi naquele mesmo ano que se configurou um dos mtosenais significativos
da rachadura que crescia dia apos dia na supeatéidiéiisica Popular Brasileira.

Elis Regina comandava um programa na TV RecordFit® da Bossa’, onde
apresentava convidados musicais (entre eles, @& &dberto Gil). No dia 19 de Junho
de 67, o programa de Elis foi cancelado, um dutpegpara a cantora que até entao
era a madrinha da musica brasileira. Dias antegyrarshow do dia 7 de junho onde
jovens interpretavam musicas de veteranos e visaydepois de um aplaudidissimo
Roberto Carlos, o que era pra ser s6 um comunidadtransformado por Elis em
uma declaracdo de guerra: “No dia 19, o Fino sprésantado no teatro Paramount
com a presenca de Vandré, Jair, Gil e outros. &eséa redencdo. Vamos ver quem
vai ficar, quem vai sairl Quem estiver do nossm lagio bem, quem néo estiver que
se cuide.” (FROES, 2004:181) Segundo Bourdieu:

Os artistas “puros” procuram impor contra
a visdo ordinaria ndo é outro, pelo menos
nesse caso, que nao O ponto de vista
fundador pelo qual o campo se constitui
como tal e que, a esse titulo, define o
direito de entrada no campo “que ninguém
entre aqui” se ndo estiver dotado de um
ponto de vista que concorde ou coincida

com o ponto de vista fundador do campo;
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se, recusando jogar o jogo da arte enquanto
arte, que se define contra a visdo ordinaria
e contra os fins mercantis ou mercenarios
daqueles que se colocam ao seu servico
pretendendo reduzir os negocios de arte a
negécios de dinheiro. (BOURDIEU
1996:253)

Erasmo Carlos respondeu ironicamente, assinandeditorial em um jornal de
S&o Paulo “Estou morrendo de medo!” (FROES, 2001):18
Assim, segundo Bourdieu, os dominados, pretendemgsosto de dominantes

tém um comportamento oposto:

Estes so0 terdo possibilidades de se impor no
mercado através de estratégias de
subversdo que ndo poderdo prodigalizar, a
prazo, os ganhos denegados a ndo ser com
a condicdo de derrubarem a hierarquia do
campo sem contrariarem 0s principios que
lhe servem de fundamento. (BOURDIEU
2002:32)

A queda da audiéncia da Pimentitth@ra o reflexo direto de um novo
movimento musical que estava tomando as atencOesililico e da midia, a Jovem

Guarda de Roberto Carlos. O conflito estava inathur

Seguindo o ambiente extremado da época,
0s representantes da musica de protesto se

reuniram e iniciaram um movimento

38 Apelido pelo qual Elis Regina era conhecida.
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organizado de enfrentamento da
considerada contrapartida cultural do
governo militar - a Jovem Guarda. Nao que
aquele grupo de cabeludos, vestidos de
forma espalhafatosa e preocupados apenas
com garotas e carangos em alta velocidade
apresentasse algum perigo politico. Mas
dentro do exagerado nacionalismo do
momento, o flete com o rock
internacional, alimentado pela Jovem
Guarda, era considerado antinacionalista e
portando a servico do ‘“imperialismo
lanque” (PAIANO, 1996:26)

N&do era sO a audiéncia que incomodava. As paradasudesso também

comecavam a dar claros sinais do crescimento derRolLarlos e sua “turma de

arromba”. A executiva da TV Record, aproveitandalseéburburinho que a midia ja

comecava a fazer sobre esse conflito nos bastidiwesanal, estréia um novo

programa para Elis e seus aliados, seguidores sisaBdova, o “Frente Unica — Noite

da Mdasica Popular Brasileira”,

com artistas/aprestores se revezando

semanalmente: Elis, Jair Rodrigues, Chico BuarGeealdo Vandré, Wilson Simonal,

Nara Ledo e Gilberto Gil. Era como um antidoto,umta resposta ao |1é-ié-ié. Essa

unido dos musicos auto-proclamados “genuinamerasil®iros” ndo tarda a contra-

atacar os novatos da Jovem Guarda de Roberto Carasmo Carlos, Wanderléa,

Martinha, Ed Wilson e Ronnie Von. Em “Tropicalismdma Revolugdo Musical”

Carlos Calado diz que:

Também escancarado nas reunides de
preparacdo do programa, o rancor dos
emepebistas contra o I1é-ié-ié foi canalizado

pela direcdo da emissora em uma
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maquiavélica estratégia de marketing. As
vésperas da estréia, surgiu a idéia de se
organizar uma espécie de ato publico em
defesa da musica brasileira, com a presenca
de todos os apresentadores e artistas
convidados do Frente Unica. (CALADO,
2004:108)

Nas primeiras linhas desta infame passeata corgtatara elétrica estava o timido
Gilberto Gil, recém descoberto por Elis Regina.r3t@ se viu em uma encruzilhada,
embora nao tivesse nada contra o 1é-ié-ié, naor@odeixar seus amigos de lado
nessa hora. O cantor afirma que na época ndo perceinteresse promocional da
TV Record:

"Para mim isso ndo era muito
claro na época. O que eu entendia € que
aguela era uma passeata da minha turma.
Ou seja, minha turma organizou uma
passeata e eu fui la participar, porque eu
sempre tive esse espirito de grupo, muito
mais do que Caetano, que € mais de
apostar na soliddo individual, na escolha
pessoal. Mas aonde a turma vai, eu vou
junto, embora muitas vezes a escolha
individual possa ser outra. Eu tenho muito
essa coisa gregaria, que € a caracteristica
do militante, apesar de ser muito pouco
ideologizado. Eu sempre fiz esforgo para
assumir posturas ideoldgicas por questao
de fidelidade a grupos. Por exemplo, eu
ndo era comunista, ndo gostava, nao

acreditava no comunismo e, no entanto
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militava com os comunistas e fui fazer o
CPC com eles justamente por ser da
turma. Com o episédio da passeata foi a
mesma coisa. Era a minha turma, a Elis, o
Edu Lobo, o pessoal do MPB-4, todos me
convocando para fazer uma passeata.
Como também fui a Passeata do Cem Mil
no ano seguinte, porque todos da minha
turma participaram daquilo.” (ARAUJO,
2006,235)

Porém, a curiosidade e o gosto pela experimentrgdo mais fortes do que esse
corporativismo profissional/afetivo. Apesar do qestaria colocando a perder,
Gilberto Gil vai se afastando cada vez mais do@ngzrionalista e se aproximando da
musica internacional, principalmente dos Beatlasa &proximagdo com o grupo
baiano, liderado pelo novo amigo - Caetano Veldsotbém contribuiu para isso.

Com Caetano, Gil encontrou uma maneira mais fé&iéxtravasar suas ideéias,
seus planos e ambicdes, coisa que muito dificilenteria ao lado de uma mulher com
o temperamento de Elis Regina.

Embora ele comecasse no estilo da Bossa Nova, pegoebe omodus
operandi beatle e o toma como um modelo. Gil fica fascinado pelodm
entusiasmado e natural com queFad Four® passavam sua mensagem aos fas. Ele
comeca a perceber que o poder Boff' na musicgpop estava muito mais relacionado
ao apelo do carisma e a forte presenca do rockudmg passividade lirica da Bossa

Nova, como podemos verificar neste trecho de urtra\gsta acJornal da Tarde

Mdusica pop é a muasica que consegue se
comunicar- dizer o que tem a dizerde
maneira tdo simples como um cartaz de

rua, um outdoor, um sinal de transito, uma

39 Apelido dado pela imprensa americana e britarssaBeatles, significando “os quatro fabulosos”.
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histéria em quadrinhos. E como se o autor
estivesse procurando vender um produto ou
fazendo uma reportagem com textos e
fotos. (PAIANO, 1994: 146)

Em outra entrevista, o artista revela que:

“Muito do que nOs assumimos como
atitudes, nova linguagem, muito do que
qgueriamos novo, na nossa nova maneira de
estar na mudsica popular aqui, era a
informacdo, era trazido diretamente, era
imitacdo, eu diria, no melhor sentido da

palavra, dos Beatle§”

Entusiasmado com tudo aquilo, reiine o primeiro tlmenusica brasileira jovem

(a maioria deles, parte do elerta “Frente Unica”) em seu proprio apartamento, para

tentar explicar aos colegas sobre 0 que pensavaisi@gapop e dos Beatles:

As reacdes  variaram de pura

incompreensdo ao simples desinteresse.
Dizendo ter concordado apenas em parte
com a andlise e a proposta de Gil, Sérgio
Ricardo achava que realmente todos
deviam radicalizar mais: em sua opinido, a
melhor maneira de atingir “as massas” seria
organizando shows para operarios, nas
portas das fabricas. Chico Buarque,

distante, ndo deu muita ateng&o a conversa-

0 Entrevista para o documentariBevolucdo Tropicalistada TV Cultura, dirigido por Fernando

Meirelles (1998).
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movimentos artisticos nunca chegaram a
contagiad-lo. Ja Dori Caymmi era mais
refratario ainda: ndo podia nem ouvir falar
em Beatles e mdusicgpop (CALADO
2004:99)

Essa situacdo racha os seguidores da Bossa Nodmisrgrupos: um que se
interessaria pelas idéias de Gil, e outros queuidiizariam e correriam longe de
gualquer coisa que tivessedd’ no meio.

Pelo lado de Gil, os aliados eram da Bahia - Caetatoso, Gal Costa e Tom
Zé, que ja eram parte do circuito Rio de JaneBéc Paulo. E, depois de apresentar o
drama musical “Nos, Por Exemplo”, um por um, etgar aceitos no pantedo de uma
MPB recém formada e, de dentro dela, surgiriam eora revolugdo musical. E nesse
clima bélico que Caetano Veloso e Gilberto Gil \&wesentar no Festival da TV
Record, em 1967, “Alegria, Alegria” e “Domingo narBue”, com uma proposta de
saida daquele impasse e também incendiando aindaontanso clima instaurado
entre os artistas.

[.4.2 Caetano Veloso - Eu nasci pra ser o Superbata

Sétimo filho de Dona Cand, Caetano Emanuel ViarlesTéeloso, nasceu em
1942 em Santo Amaro da Purificacdo, no recéncavenbaEducado musicalmente
pelo radio, talvez um dos mais interessados emaalga familia, com um gosto
musical amplo que ia de Dorival Caymmi a Vicentée€tno. Gracas a influéncia de
uma prima do Rio de Janeiro, Caetano teve permis@assar as férias de verdo com
ela, prometendo que voltaria em mar¢o para o irdoiccemestre letivo. Acabou se
matriculando em um ginasio carioca e passou aqreletodo no Rio. Na cidade, o
jovem Caetano pode se aventurar pelo mundo querstecia através do radio, ir ao
cinema, teatros, conhecer os auditérios da RadaoNal e ouvir, ao vivo, grandes
nomes da época como Emilinha Borba, Marlene IshariBarcia, Nora Ney, Jorge
Goulart, Ivon Curi, Angela Maria, Linda e DircinBatista e, € claro, o grande gala da

Nacional, Cauby Peixoto.
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No entanto, Caetano ainda néo queria ser cantérvditar para Santo Amaro,
foram doze meses de fracasso estudantil, mas cxmdei 14 anos freqientou em 56
uma verdadeira universidade de arte e cultura.

O jovem Caetano gostava mesmo € de cinema. Friegiderassiduo dos dois
cinemas de Santo Amaro, o rapaz teve contato candgs cineastas, como Frederico
Fellini e atores consagrados como Antony Quinn.n@aase mudou para Salvador
com a irma Maria Bethania, Caetano pode se avenaimda mais no universo do
cinema. Lia e assistia a tudo que podia sobre onassSonhava em ser cineasta,
articulista e critico de cinema, como Glauber Rodeaquem lia as criticas e artigos
publicados no Diario de Noticias. Chegou a escraugto sobre o tema e ter muitas
resenhas publicadas. No futuro, essa ligacao de@aeom o cinema, principalmente
com o Cinema NoV, iria definir profundamente sua prépria maneirarelea musica
popular.

Em Salvador, Caetano aprofundou sua ligacao caantes. A cidade vivia um
renascimento cultural, especialmente no cinema areaitetura. A Universidade da
Bahia investia pesado em artes e os alunos deoteddnca e mdsica tiveram a
oportunidade de conviver com artistas de vanguéad®sos na Europa. Caetano,
mesmo sem cursar as matérias, recebeu muitas defeéscias. Cresceu, ganhou
respeito, prestigio e capital simbolico.

O interesse de Caetano pela carreira no cinereafsmjueceu no dia em que
conheceu a Bossa Nova pela voz de Jodo Gilberto.s&anbiografia, “Verdade

Tropical”, Caetano Veloso escreve sobre as prirménpressdes da Bossa Nova:

A Bossa Nova nos arrebatou. O que eu
acompanhei como uma sucessao de delicias
para a minha inteligncia foi o
desenvolvimento de um processo radical de
mudanca de estagio cultural que nos levou

a rever nosso gosto, 0 N0OSso acervo e — 0

*1 Movimento cinematografico brasileiro com influéaido Neo-realismo italiano e a Nouvelle
Vague francesa. Seus realizadores buscavam um&ibarato e voltado para a realidade brasileira.
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que €& mais importante — nossas
possibilidades. (VELOSO, 1997:35)

Essa dualidade cinema/musica acompanhou o artisttogia a sua carreira. O
amigo e cineasta Alvaro Guimarées foi quem primesmnheceu o duplo talento do
colega e o convidou para compor a trilha sonorarda peca, depois de um filme.
Caetano, como nunca havia composto nada além denasgcancdes, se assuntou,
mas aceitou o desafio. A partir dai, seu futurodiintimamente ligado a producgéo
musical. Também o de sua irmd, a quem Caetano R@ueantava na época - chamou
para dar voz as suas composicdes. Foi a primeogurpdade que Maria Bethania
teve para cantar em publico. Caetano ficou intimotaba aquela efervescéncia
cultural que brotava em Salvador no inicio da déade sessenta. Foi em um sarau
que Caetano e Gilberto Gil ficaram amigos. A paigas dois pela musica de Jo&o
Gilberto ajudou a aproximar os futuros parceirosdevocdo ao pai da Bossa Nova
também cuidou de aproximar Caetano de Maria dag3tasta Penna Burgos. Gragas
ao interesse comum, Caetano pdde mostrar suas smdp® para ela e ela pdde
mostrar sua voz a ele. Caetano ficou maravilhado aovoz da menina que, mais
tarde, viria a ser conhecida como Gal Costa.

Em 64, Caetano foi convidado a organizar um sha&wnuisica popular
brasileira, na inauguracédo do Teatro Vila VelhaaRaespetaculo, Caetano chamou
boa parte dos amigos que fez nos muitos saraustas fque freqientava. O show foi
chamado de “Nés, por Exemplo” e tinha a funcéo plesentar novos talentos da
musica popular. Substituindo o cantor Fernando L. @m&rou no grupo o jovem e
irreverente um compositor baiano de Irar4, Tom@é&how teve duas temporadas e,
durante todo o tempo que esteve em cartaz, colaeielogios e criticas favoraveis,

como a do meticuloso critico Carlos Coquejo:

Quando disse que, com o espetaculo
anterior, se inaugurara uma nova fase na
musica popular na Bahia ndo exagerei, pois

pela primeira vez, houvera o contato direto
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do grande publico com musicos e cantores
que criavam um estilo novo, ao sabor da
época, € verdade, mas impregnado de
baianidade. As composicdes auténticas de
Caetano Veloso mostravam o que afirmo.
(CALADO, 2004:56)

Com tanto sucesso e reveréncia, espetaculo apétaesio, a invasdo do
sudeste pelos baianos, semelhante a que os Bleaidas no mesmo ano da Inglaterra
para os Estados Unidos, era questao de tempo.

Maria Bethania foi a primeira a chegar, convidadk pnusa da Bossa Nova,
Nara Ledo, para substitui-la no show do Teatro i@pirNara estava brava com toda a
pose e a soberba dos seguidores da Bossa NovanN®$0, seu enorme apartamento
em Ipanema era uma espécie de quartel general amé@ssanovistas faziam suas
festas e reunides. Apoiada por amigos intimos cApimerto Menescal, Carlos Lyra e
Ronaldo Bo6scoli, ela era a primeira mulher a enmteanova de bossa, e sua voz limpa
e seu olhar misterioso a transformariam em um dimbexual da cena. Um pouco
incomodada com essa situacao, ela decidiu seguprég@rio caminho na muasica. No
mesmo ano em que 0 exercito brasileiro assumiuwvergo (1964), ela lancou o
“Opinido”, um show onde ela executaria baladas [@wps, quasélk, em companhia
de artistas de raiz da musica brasileira, comondocanordestino Jodo Faz Vale e o
sambista Zé Keti. Aquele espetaculo sacudiu a ceharal, visto que era o primeiro
grande evento de musica com constitutivo teor ipolitinha esta que o cinema e o
teatro estavam lentamente adotando. Nara tinhaecaidMaria Bethania em um dos
shows dos baianos em Salvador e se encantou contesopa voz da adolescente. Foi
0 nome que Nara indicou para substitui-la no “Gmhguando ela adoeceu, no inicio
de 1965.

Mas Bethania era menor de idade, dessa forma, &immais velho dela, o
jovem musico/critico de cinema Caetano Veloso, y&ito. Na mesma época, Gil foi
para Sdo Paulo como funcionario executivo da Geésser, mas acabou sendo

descoberto por Elis Regina, que o colocosmmwbusiness
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O show “Opinido” era um espetaculo apresentado geipo Arena de teatro.
A proxima atracdo dessa companhia viria a se chdfm@na Canta Bahia” que
introduziria o grupo baiano como um todo. Além deet@no, Gil e Bethania, havia
Gal Costa, Tom Zé e Torquato Neto (embora nascmdiaui, ele estudou em

faculdade de Salvador).

[.4.3 Torquato Neto - Um poeta desfolha a bandeira

E necessario ressaltar em separado a trajetorioruato Neto, pela sua
especificidade em relacdo aos outros — apesarmdpreeser considerado como um
apéndice da trajetoria desses. Piauiense, aosos5am 1960) foi mandado pelos pais
para Salvador para estudar, ficando sob a respitidade da familia do poeta baiano
Duda Machado. Morando por trés anos em Salvadorl@B9 a 1963), ja era
conhecido das turmas e rodas culturais da cidad® aam bom poeta e grande
conhecedor de literatura brasileira. Torquato f@urante seu periodo na capital
baiana, amizade com os rapazes que formariam ardiss ® chamado grupo baiano.

Além dos musicos, Torquato se aproximou de outomsas como José Carlos
Capinam que, apesar de frequentar o grupo, era is emgajado politicamente,
participando inclusive das atividades do CPC da Ui Salvador. Em 1964,
Torquato encontrava-se ainda na tentativa de maateo Rio de Janeiro estudando
jornalismo na universidade e ganhando a vida emgrexy empregos. Com a vinda
definitiva de Capinam, Caetano e Gil para o eixo Rsdo Paulo em 1966, Torquato,
ja quase com trés anos de residéncia fixa na Gaemab exercendo o jornalismo
como profissdo, reencontrou 0s mUsicos e tornoefsepoucos anos, um excelente
compositor. No mesmo ano de 1966, comecou a coerpgrarcerias com Edu Lobo e
Geraldo Vandré, além de Gil, Capinam e Caetano.

Apés alguns trabalhos juntos, o grupo baiano, ésipeente Caetano e Gil,
chegariam a concluséo de que para atingir 0 su¢esam que se arriscar em vez de
esperar por novas oportunidades. Ao pesquisar solimgortancia subestimada de
Torquato Neto para a formacdo estética e ideolddmalropicalismo, Frederico

Coelho afirma que:
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Geralmente, a memoria de Torquato Neto
permanece aprisionada na sua trajetoria de
poeta marginal e suicida (ele se mata em
novembro de 1972), supervalorizado-se
uma trajetéria  de maldito em
contraposicdo aos seus anos de criagao
tropicalista na musica popular. Como ele
era compositor, ndo se apresentava em
festivais ou na televisdo, e ndao se tornou
um idolo das massas nos tempos
tropicalistas. Sua figura virou um refém de
seus anos subsequentes ao movimento, em
que ja buscava outros registros de trabalho
e outras formas de reflexdo nédo restritas a

musica populaf?

Torquato Neto seguiu como uns dos melhores poetastas brasileiros e um

feroz defensor da contracultura, até que no irdaidécada de setenta, no dia seguinte

ao que completou 28 anos, mergulhado num quaddepkessdo e abuso de alcool,

cometeu suicidio no banheiro de seu apartamenRicnde Janeiro.

1.4.4 Tom Zé - Profissao de ladrao

Antbnio José Santana Martins, baiano de Irara, Baeim talvez uma das

trajetérias mais curiosas das personagens queestiwdiretamente envolvidas com o

fenbmeno do tropicalismo. Filho de um comerciamteinfancia de Tom Zé foi

diretamente ligada aquela loja e aqueles tiposastirtbs que passavam por ela.

Entre Irara e Salvador, Tom Zé foi um bom alun@seola priméaria, mas no

ginasio foi abandonando os livros. Muitas vezegamto ficava de castigo em casa,

42 http://www.cpdoc.fgv.br/revista/arq/335.pdf
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trancado na biblioteca do avd com os livros da laséerecavido, 0 menino sempre
levava, entre as péaginas dos livros, gibis, quendidos durante essas tardes de
estudo. Os pisos do chdo eram de tdbua e qualgqasod que pudesse surpreendé-lo
seria detectada varios segundos antes do flagEeteuvia, largava o gibi, pegava o
livro da escola. Naquela época na remota Iraréer@tiam bancas de revistas. Assim,
os gibis foram se acabando e Tom s6 teve uma aiiesinao estudo ortodoxo: a
biblioteca do av6. Nessa biblioteca, 0 menino etroonum livro que ja ouvia muito
falar nas longas conversas que seus tios comutiigasn noite adentro, “Os Sertdes”

Como 0 mesmo escreve em "Tropicalista Lenta Luta":

Aquelas partes interminaveis... Para vocé
olhar era bom, ndo é? Entdo, comecei: 0s
“terrenos terciarios - o inicio de “A Terra”.
Quando o viajante se aproxima, parece que
os contrafortes da Serra do Mar se tornam
uma barreira para que ele ndo tenha acesso
ao continente. Mas la vou eu saltando, até
chegar em “O Homem”. Ai, foi uma coisa!
No balcdo da loja, elidava com aquela
criatura. E ndo podia pensar que ia ver uma
descricdo de algo que estava tdo perto de
mim. Porque livro, naquele mundo nosso,
s6 falava de lugares distantes, coisas
remotas. De subito, em certo ponto,
comecei a desconfiar. J4 deu aquela
tremedeira nas pernas, nao €? “Esta falando
de uma coisa que eu conheco.” (TOM ZE,
2003:237)

Foi assim, misturando classicos da literatura cbemdis de histérias em
guadrinhos, somada a um profundo desinteresse fmlagas tradicionais, que foi

moldada a técnica musical de Tom Z&, a qual irrdrdmir inestimavelmente para a
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formula vitoriosa do Tropicalismo. Tom Zé descobaumduasica como meio de
expressdo em uma tarde em lIrara. Estava em uma, pphgervando de longe as
meninas da cidade, quando foi surpreendido por migaque veio em sua dire¢do
com um violdo na méao dizendo que ndo tocava maigaf] tocava violdo. Ao tocar

algumas notas, Tom Zé descobriu imediatamente gueea fazer na vida:

Aquele pequeno contraponto do primeiro
grau, nota / contra nota, aquilo foi to lindo
que eu esqueci as mogas — Deus que me
perdoe. Dizem que quando vocé mata uma
formiga preta o dia escurece, o dia

escureceu pra mim aquele di&.

Apesar de ser praticamente autodidata, Tom Zé nsma@@nsiderou cantor, e
nunca um bom compositor. Sempre trabalhou pelaetdagtentando criar formas
diferentes de se expressar musicalmente, sem ppskawia tradicional. Naquele
tempo, no interior da Bahia, os cantores tinham vwozgpoderosa e emocionante, mas
a voz de Tom era fraca e miida. A Bossa Nova trauma solucdo, colocando as
vozes pequenas como a de Jodo Gilberto na modasamascompor rivalizando com
Tom Jobim? O dilema cantar-sem-ser-cantor e COB@@-Ser-compositor,
acompanhou o artista desde mocgo e se tornou umertempe ferramenta para a
criacdo de seu estilo Unico: a “dés-cancdo” umaaspde malandragem musical
carregada de irreveréncia, que toma emprestadosveles outras masicas, poemas,
manchetes de jornal e cria uma descompromissadgeral metalinglistica de todos
esses elementos, que brinca e debocha de si mefsspretensiosa e auto-
subestimada. Segundo o préprio artista, era aalesao que o permitia se igualar aos
talentosos nomes da MPB:

Naquele fim de mundo o significado de
fazer uma cantiga era cantigar e cantigados

estamos. Qualquer ato ou empresa da

“3 Entrevista com Tom Zé no DVD “Jogos de Armar”
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atividade humana que criasse um tralala era
iISSO mesmo, queria ser somente um tralala.
Minha quimera de fazer uma des-cancéo
ndo aludia a cancdo em si, era s6 um
artificio para eu poder cantar sem ser
cantor. E, va la, era a truculéncia da fera
abrindo um buraco no mundo. (TOM ZE,
2003:24)

Esse conceito de “descanc¢ao” criado por Tom Zélseiona diretamente ao
guestionamento sobre a invencéo do olhar puro dedBxu, onde o socidlogo diz:

O que faz com que a obra de arte seja uma
obra de arte e ndo uma coisa do mundo ou
simples utensilio? O que é que faz um
artista, em oposicdo a um artificie ou um
pintor de domingo? O que faz com que um
bacio ou uma garrafeira expostos em um
museu sejam obras de arte? Sera o fato de
estarem assinados por Duchamp, artista
reconhecido (e antes de mais como artista),
e nao por um comerciante de vinhos ou
latoeiro? Ora ndo sera simplesmente passar
da obra de arte como feitico para o “feitico
do mestre”, como dizia Benjamin? Por
outras palavras, quem criou o criador como
produtor reconhecido de feiticos?
(BOURDIEU, 1989:287)

Transferindo esses questionamentos para o campoatysde-se concluir

gue a razdo do cantor ser considerado cantor,nesthedida da sua “pretensdo de
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existir” (IDEM) como tal. Como no principio da dicia magica de Mau¥s onde o
feiticeiro era reconhecido pela crenca de seus ide@s. Porém, no cenario
beligerante da MPB em plena década de sessentar, una ruptura tdo avassaladora
como esta ndo poderia ocorrer sem grandes traumesaQdes contrarias radicais. E
era exatamente isso que Tom Zé estava prestesra dazir um buraco na tradicional

estrutura da cancdo. Bourdieu fala das vanguartiasaas e seus efeitos ho campo:

Enquanto os ocupantes das posicoes
dominantes, sobretudo economicamente
sao muito homogéneos, as posicdes de
vanguarda, que sdo definidas, sobretudo
negativamente, pela oposi¢cdo as posicdes
dominantes acolhem por um tempo, na fase
de acumulacdo inicial do capital simbdlico,
escritores e artistas muito diferentes por
suas origens e suas disposicbes, cujos
interesses, aproximados por um momento,
em seguida virdo a divergir. (BOURDIEU
1996,301)

Por Volta de 1960, Tom era estudante de musicanivergidade da Bahia e
ja tinha adquirido certa popularidade no meio tictisgracas a um repertério de
cancdes satiricas e irreverentes que compunha, etgoas trabalhos para o CPC,

onde chegou a fazer parceria com o também futapactilista José Carlos Capinam.

Tom Zé se considerava incapaz de compor uma cadmgdita, entdo, como
forma de sobrevivéncia no meio, inventou uma foimasitada de montar suas

musicas. Uma historia que exemplifica essa técrmicarreu quando Tom se

*4 Em Ensaio sobre a dadivale Marcel Mauss, que é considerado um marco sengelvimento da
sociologia durkheimiana. Mauss avanca, em relagaorikheim, ao aprofundar uma postura critica em
relacdo a filosofia, adotando a etnografia, abriselpara as sociedades ndo-ocidentais e assumindo
cada vez mais a comparacao. Entre elas estudos sdllgido, xamaniamo, misticismo e crencas
misticas.
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apresentou pela primeira vez na TV, vencendo urswso de calouros no programa
“Escada para 0 Sucesso”, com a musica “Rampa péracasso”. Era uma cancéo
satirica que além do titulo provocativo, tinha Bie formada apenas por manchetes
“emprestadas” de um jornal. O que Tom Zé fazia aksguprimeiros anos de 1960 era,
na aparente falta de talento para escrever misiea, uma nova forma de compor.

Distante dos interesses artisticos da Bossa Naasica em originalidade e carisma:

“Meu medo era se essa técnica era
imediatamente deglutivel para as pessoas
que estavam no outro lado do canal de
comunicagdo, mas quando elas riram, eu
percebi que poderia compor daquela
maneira, e de tantas outras que eu havia
abandonado pensando que eram mais
dificeis™

Nesse concurso, se o juri concedia a nota maxinegjsava apresentar uma
justificativa por escrito. A justificativa menciava “criatividade e personalidade”. O
artista sentiu certa estranheza enquanto a cartalea no palco. Parecia falar de outra
coisa quando a maior preocupacao de Tom era agibitlade da cancéo, se seria

imediatamente decifravel pela platéia em tempo real

Eu antevia também a deliciosa
possibilidade de darem certo Vvarias
bifurcacdes corolarias no modo de compor,
que durante as duas semanas de preparacao
aventara e abandonara. Nesse contexto, as
palavras “criatividade” e “personalidade”
eram inadequadas, tal como uma boa roupa
de brim macio dispensa o forro de seda.

Como, criatividade? Eu ndo poderia fazer

“5 Entrevista com Tom Zé no DVD “Jogos de Armar”
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outra coisa sendo aquilo! Procuratividade
poderia ser. Procuratividade. (TOM ZE,
2003:45)

A técnica de composicao que deu fama a Tom Zgargsoca é de uma auto-
ironia arrasadora, que pode deixar um pouco desdag® quem desconhece 0
trabalho do compositor. Essa ironia habitual de T&é aprimorou-se no
desenvolvimento de suas can¢des, muitas dessaos@vple plagios assumidos e
letras que formam, como descreve o préprio autog treportagem sobre o trabalho
dos andrdides do Terceiro Mundo, que somos, e nadagdo com o0 Primeiro
Mundo”. 46

Ao contrario de Adoniran Barbosa, que retratavan smaldade seus
conterraneos, Tom Zé, impiedoso, exercita sua veovra a hipocrisia da classe
média em cancbes como “Namorinho de Portdo”: “OaP&m cuidado/ ja quer
saber/ sobre o0 meu ordenado/ s6 pensa no fut@wo/gqele ando tdo duro”, dendncia
do conformismo dos jovens que namoram sob o olteat@e severo dos pais da
garota. A letra de “Curso Intensivo de Boas Marggjr& um anti-modelo de musica
engajada: “Primeira licdo: deixar de ser pobre/@uauito feio/Andar alinhado/E ndo
frequentar, assim, qualquer meio”. Tom Zé lida asmgrandes mitos da publicidade
— a boa aparéncia, a felicidade vendida pela sfeyio creme dental, os crediarios.

Como os outros baianos envolvidos diretamente @drapicalismo, Tom Zé
surgiu de um ambiente cultural semelhante ao dea@Ga&/eloso e Gilberto Gil. Suas
influéncias também foram os cantores folclérico& lBonzaga, Jackson do Pandeiro
e os cantores da Radio Nacional. Além disso, Tialmatum fascinio e admiracéo
pela Bossa Nova. O que difere o artista dos dedwmigrupo baiano € o fato de que
teve uma formacéo musical distinta do resto dasopegens desta histéria. Tom Zé
seguiu para a universidade de musica da Bahia ajdeas a revolucdo cultural
promovida naqueles anos pela Universidade da Bdfregiientou os chamados
“cursos livres de musica”, teve contato com prafess de renome e prestigio, como

0 maestro alemdo de vanguarda Koellreutter, Ernsimé@F (composicao), Yulo

* Trecho retirado do texto da contracapa do LP “Gedriquidacdo” (1968)
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Branddo (contraponto), Jamari Oliveira (harmonidindembergue Cardoso
(Instrumentacdo) e Sérgio Magnani (orquestracaa)ubiversidade, Tom Zé tirou
licbes que o acompanhariam por toda a carreiracalygntre elas a superacao da

técnica, em todos os sentidos, vocal, musical, geéividade:

E impressionante como o que 0s baianos
chamam de “menina mordida de cobra”

paradigmatiza a metodologia de ensino
implantada naquela Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia, onde
estudei de 62 a 67. Na escola o estudo de
cada estilo era exigido e observado com
rigor. Mas quando nd@s, alunos,

entregavamos a Koellreutter ou a Ernst
Widmer um exercicio de composicao, eles
pouco estavam se lixando se o trabalho era
realizado em linguagem dodecafonica,
contraponto classico a Palestrina ou
qualquer outra opcdo. O que lhes
interessava era a linha assintotica entre
técnica e imaginagdo. (TOM ZE, 2003:50)

Os professores do baiano, apesar de excepcionareamditos, o ensinaram
gue técnicas ndo sdo grilhdes, “Educavam a merds, deixavam a alma livre”
(CALADO 1996:51) O proprio professor Koellreuteri foara a Universidade da
Bahia apenas com a condicdo de poder ignorar taderéulo oficial da faculdade
de musica. Como uma demonstracdo do poder simbd@lieo esta formacdo
representava, ao formar a turma, mesmo o diplonsateddo muita importancia,
todos os formandos eram disputados pelas univeesddo pais. O préprio Tom Zé
chegou a lecionar na Universidade da Bahia.

Apés uma projecdo do filme “Moleques de Rua”, unmitacumetragem de

Alvinho Guimarades, Tom Zé foi apresentado a Caetdgloso por um amigo em
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comum, o jornalista e cineasta Orlando Senna. Hesa: as primeiras impressoes

gue Caetano Veloso teve de Tom:

Tom Zé tinha grande prestigio entre os
artistas que eu conhecia (...) todos me
falavam dele. Quando afinal nos
conhecemos, ele me cativou pelo seu ar
sertanejo, por suas observacdes pseudo-
bem-humoradas expressas em um sotaque
rural que mais realcava do que escondia a
elegéncia classica de seu portugués culto e
correto. (VELOSO, 1998:276)

Tom Zé ja era bastante conhecido no meio artistidonio de Salvador e

compOs 0 pequeno exercito que em poucos anos ©detararia para o sul do Pais.

1.5 Musica pop e comunicacao de massa

Gilberto Gil escutou o recém lancado album conekitibs Beatles “Sgt.
Pepper’'s Lonely Hearts Club Band” e entendeu suasagem. Ele deveria criar um
gémeo brasileiro para o0 marco dos Beatles e abeagaiisicgpop como um atalho
para atingir os coragcfes e mentes da juventudédiras

Caetano Veloso estava atento a outra revolucdo andgu os netos do
modernismo brasileiro viraram o Brasil do avessopdenos anos sessenta. O diretor
José Celso Martinez Corréa e a Companhia de Té&ditma revisitaram de um modo
caético o falso paraiso e a burocracia brega enR&D da Vela” de Oswald de
Andrade, enquanto o diretor Glauber Rocha, em &'em Transe”, conseguia rir do
subdesenvolvimento histérico brasileiro como umedgia’’ crua para debochar da

atual situacao politica no pais. A peca era a pran@cenacao do texto do modernista

4" Segundo sua “Uma Teoria da Parédia”, Linda Hutohemmoca que “a parddia prospera em periodos
de sofisticagdo cultural que permitem aos paraglistmfiar na competéncia do leitor (espectador,
ouvinte) da parédia” (HUTCHEON, 1985: 31). A pawrbdioi um importante recurso estético
Tropicalista, pois valorizou-o e deu-lhe um aspecais requintado).
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Oswald de Andrade; gracas a ela, muitas pessoaarpas a entender mais sobre o
modernismo que inspiraria o tropicalismo, mas nsugiassavam a néo entender mais
nada. A apresentacdo, uma caustica critica a estratcondmica, a vida politica, aos
costumes e a mentalidade dominante, era caoticstunando circo, Chacrinha e
chanchada da Atlantida com palavrées, incitacdsexo e provocacdes ao publico,
era mais intensa e chocante que o ja entdo provodaatro engajado do “Arena’,
por exemplo. Na época, José Celso Martinez deckarevista Realidade: “Veja vocé:
fui influenciado pelo filme “Terra em transe” dea@ber Rocha. Agora Caetano se diz
influenciado pelo meu espetaculo. Tenho certezquéenossa geracao vai comecar a
criar algo novo” (Realidade, 1968:181I)erra em Transe”, feito em 66 e langado em
67 trata da politica violenta, corrupta e cont@iht de um pais imaginario, Eldorado,
uma verdadeira Republica das Bananas onde vigosamistura de fascismo mistico,
populismo barato e romantismo revolucionario. Taatgeca quanto o filme de
Glauber Rocha descreviam o Brasil de modo nao+lieassariam a imagem tropical
brasileira como uma salada cultural onde qualqo&acpoderia ser misturada. A
cultura brasileira poderia absorver qualquer cei$ez isso todo o tempo. Esta Unica
idéia é a base de Oswald de Andrade no Manifestmpofagico. O antropofagismo é
uma alegoria a histéria dos indios canibais briasdeque, para herdar as virtudes dos
inimigos vencidos em combate, devoravam seus cormPasg 0s modernistas, 0
canibalismo artistico constituia em um “culto aégesa instintiva da terra nova”
(TINHORAO 1991, p.254), ou, segundo Oswald de Addr@&m sua tese “A crise da
filosofia messianica”: “através da operacdo metafisla transformacdo do tabu em
totem que se permite passar o valor oposto ao Vaoravel” (TINHORAO 1991,
p.254), ou seja, como uma forma de estratégiasistéacia nacional ao colonialismo
cultural, os artistas brasileiros deveriam digenodutos culturais importantes para
depois utiliza-los como matéria prima. Publicado 828, o manifesto compilou
muitos slogans e expressdes que eram chave a amsfcedo Tropicalismo:

“SO me interessa 0 que nao é meu.”

“Queremos a Revolugdo Caraiba. Maior

gue a Revolucédo Francesa. A unificacéo de
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todas as revoltas eficazes na direcdo do
homem. Sem nés a Europa néo teria sequer
a sua pobre declaragcdo dos direitos do

homem.”

“Nunca fomos catequizados. Vivemos
através de um direito sonambulo. Fizemos
Cristo nascer na Bahia. Ou em Belém do

Para.”

“Mas nunca admitimos o nascimento da

l6gica entre nés.”

“Nunca fomos catequizados. Fizemos foi
Carnaval. O indio vestido de senador do
Império. Fingindo de Pitt. Ou figurando nas
Operas de Alencar cheio de bons

sentimentos portugueses.”

“Ja tinhamos o comunismo. Ja tinhamos a

lingua surrealista. A idade de ouro.”

“S6 nao ha determinismo onde ha mistério.

Mas que temos nés com isso?”

“A transformacdo permanente do Tabu em

totem.”
“Antes dos portugueses descobrirem o

Brasil, o Brasil tinha descoberto a

felicidade.”
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“Contra a realidade social, vestida e
opressora, cadastrada por Freud - a
realidade sem complexos, sem loucura, sem
prostituicbes e sem penitenciarias do

matriarcado de Pindoramd&®

O imaginario da mistura estava no ar. Como forarBeatles uma revelacao
para Gil, Caetano ainda seria influenciado por goagramas de televisdo. Como néao
tinha televisor em seu quarto no Solar da F8s€aetano nunca foi muito interessado
ou envolvido neste meio. Mas como os amigos coatiamn a lhe dizer e falar para
conhecer a “Discoteca do Chacrinha” e o “Jovem @alaro cantor se rendeu e 0s
assistiu. Para a surpresa dele, ele entendeu @ttna idéia por detrds das duas
apresentacgfes. “Discoteca do Chacrinha” era umtgspe de variedade estrelado
pelo folclérico Abelardo Barbosa, também conhecidmo Chacrinha. Usando 6culos
de gosto duvidoso, equipamentos engracados e umarasdouzina, cercado de
dancarinas semi-nuas e de uma trupe de ajudantesatebizarros, jogar comida para
um auditério histérico era apenas uma das extracég@do programa. Enquanto 0s
outros animadores de programas eram bem-vestidesnecomportados, Chacrinha
era o contrario: mal-criado e mal-vestido, chama\auditério de “macacada” e nao
raramente o mandava pra “as profundas dos infer@&icrinha era uma das pessoas
gue adquiriram esteeitgeisttropical e criou a partir dele um oasis brega-dente,
com bananas penduradas no teto e calouros exodntgue os jovens tropicalistas
consideraram a expressao direta, em estado bauseraibilidade estética brasileira.

Outra influéncia do Tropicalismo foi o programa vém Guarda”. Roberto
Carlos, Wanderléa e Erasmo Carlos fechavam o gi@mtesentadores deste bem-
comportado programa dominical no qual, na maiowla glezes, jovens cantores

(candidatos a estrelas) apresentavam versdes ¢ugpds de sucessos americanos e

8 Trechos do “Manifesto Antropofagico” escrito pasvwzald de Andrade em 1928.

9 Quartel general da boemia musical carioca, o Safleigou muitos artistas em inicio de carreira,
entre eles o grupo baiano recém chegado de Salvador
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britAnicos. Passaram pelo “Jovem Guarda” nomes céonge Ben e Tim Maia.
Ambos os espetaculos mostraram para Caetano queder mlo pop estava na
televisdo. Essa mudanca de paradigma e essa clggadaos campos de batalha (no
caso os palcos dos programas de TV) traria comeeci€ncia uma reconfiguracao
das relacdes de forcas no interior do campo mubiedileiro. Quem dominasse as
novas tecnologias de comunicagdo, acabaria por ndond sucesso e 0 poder

simbdlico, como escreve Ortiz em “A Moderna Tradi€asileira”:

“No caso da moderna sociedade brasileira,
popular se reveste de um outro significado,
e se identifica ao que é mais consumido,
podendo-se inclusive estabelecer uma
hierarquia de popularidade entre diversos
produtos ofertados no mercado (...) A
indUstria cultural adquire, portanto, a
possibilidade de  equacionar uma
identidade nacional, mas reinterpretando-a
em termos mercadoldgicos; a idéia de
‘nacdo integrada’ passa a representar a
interligacdo dos consumidores potenciais
espalhados pelo territdrio nacional. Nesse
sentido se pode afirmar que o nacional se
identifica ao mercado; a correspondéncia
que se fazia anteriormente, cultura
nacional-popular, substituiu-se uma outra,
cultura-mercado-consumo”. (ORTIZ,
1988:160-5)

Caetano e Gil queriam soar jovens, elétricos digetetes, assim, eles comecaram a

juntar as pessoas que pensavam do mesmo modo. dsd@sanos se uniram (Tom
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Zé, Gal Costa e Torquato Neto). Em 1977, Caetanlmsdedeclarou em uma

entrevista:

Ha algum tempo, venho-me interessando
mais pela poesia I€, ié, (sic) pela vitalidade
natural da musica vulgar e comercial, do
que pelo intelectualismo em que haviam
caido todos os que se acreditavam o0s
continuadores de Caymmi, Noel e outros,
numa linha de musica brasileira “pura”.
Passei quase um ano sem compor. Depois
da descoberta de Jodo Gilberto, as coisas
se complicaram para mim: industrializou-
se (mas ndo muito) um samba “Classe A”,
com aparatos jazzisticos, clichés politicos,
0 qual, a medida que ia perdendo terreno,
deixava de ser um bom produto, para
tornar-se apenas uma “idéia” de defesa da
“pureza” de nossas tradicbes contra todo
esse lixo vendavel: boleros, versoes, e, por
fim, o chamadorock racional. Sentia-me
perdido: jamais pensara em musica como
produto, e ndo considerava o Fino da
Bossa como a salvagdo de nossas
tradi¢bes. (VELOSO, 1977:23)

O Ié, ié, ié, apesar de aparecer na histéria coma wlas bases do
tropicalismo, néo foi vista por todos os seus pigdintes como algo positivo desde o
principio. Torquato Neto, por exemplo, até entdbodbado opositor do 1€, ié, ié,
apenas se convenceu a ouvi-los por enxergar nelesdemento desestabilizador do

cenario maniqueista e superficial entre engajaliséalos na muasica popular.
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Caetano Veloso chegou a afirmar que o 1€, ié,aé@mundo da musica comercial,
facil, do pop rock, meio internacional, simplér@@m os verbos no infinitivo no final
dos versos para rimar. Aquela coisa juvenil igneraARAUJO, 2006: 218)

Todos, menos Bethania. Rotulada como uma diva deo pdesde a
apresentacdo bombastica da musica de protestodi@aras pessoas comecaram a
exigir principios politicos no trabalho dela. MaBathania acabou presa dentro da
prépria imagem de cantora de protesto que const@pois disso, ela ficou avessa ao
engajamento em qualquer movimento artistico.

O autor Renato Ortiz nos mostra como este car@sgnito da industria cultural
em seus primeiros anos confere a essa esfera weot@spuito mais proximo de um
mercado de bens eruditos do que de um mercadoleacde massas. Dialogando
com Pierre Bourdieu, Ortiz aponta a dificuldade e aplicar os modelos das
segregacOes absolutas das esferas culturais, atlasrma sociedade francesa, numa
sociedade como a brasileira, que passou por otaniss e diferentes processos de
formacao burguesa e capitalista. Assim:

“E necessario mostrar que a interpenetracio
da esfera de bens eruditos e a dos bens de
massa configura uma realidade particular
que reorienta a relacdo entre as artes e a
cultura popular de massa. Esse fendbmeno
pode ser observado com clareza quando
nos debrucamos nos anos 40 e 50,
momento em que se constitui uma
sociedade moderna incipiente e que
atividades vinculadas a cultura popular de
massa sdo marcadas por uma aura que em
principio deveria pertencer a esfera erudita
da cultura” (ORTIZ, 1988: 65).
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E assim que surge no Brasil uma cultura de magssaletamente desprendida

da cultura erudita, com todas as desvantagensgo@ode trazer. Algum tempo mais

conceito de musica popular que seria em certa [egitenada pela cultura erudita.

Seguindo os baianos, estava ainda Nara Leéo, claadeantaidora pelos fas, e
José Carlos Capinam, jovem poeta e letrista quamramigo dos baianos. Mas ainda
estava faltando algo.

1.5.1 Rogério Duprat - O maestro da banda tropicakta

Rogério Duprat era o alfaiate que vestiu a
roupa de gala da Tropicélia, a chamada
orquestracao, o arranjo. Mas o que ele fez
foi muito mais do que um arranjo. A gente
nem se reconhecia apods as intervencgdes, ou
melhor, ele iluminava detalhes que a gente
nem imaginava que estavam nas
composi¢cles. Era um iconoclasta, que nao
fazia pose de musico erudito. Aparecia com
a camisa aberta e o cigarro no canto da

boca.*°

Rogério Duprat fez parte de uma geracdo de musnaditos que estavam
cansados da conformidade, da formalidade e daasrefgidas de escolas de musica
classica. Influenciados pelas idéias de vanguardaJdhn Cage, Karlheinz
Stockhausetf e as idéias de Pierre BouldzDuprat e outros maestros como Julio

Medaglia e Damiano Cozzella foram estudar na Eumopanicio da década de

0 TOM ZE, 2006 entrevista para o site G1 http://lghhg.com/Noticias/Musica/0,, AA1326932-
7085,00.html

*1 Compositor musical experimentalista e escritorizago.

2 Compositor alem&o de musica contemporanea. Fegaale Pierre Boulez.

%3 Maestro e compositor francés de musica classica.
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sessenta, onde entraram em contato com a musgsicel@o século XX e composicao
de vanguard?d.

Esses maestros voltaram ao Brasil e logo estavidtandg o campo cultural
brasileiro com manifestos anarquicos, musica eletad e poesia pds-moderna,

unindo-se aos poetas concretistas Décio Pignatagiisto e Haroldo de Campos.

Medaglia e Duprat jA& eram parceiros
antigos. No inicio dos anos 60, junto com
Damiano Cozzella, tinham ido a Darmstadt,
na Alemanha, para freqlentar cursos de
férias ministrados por medalh8es da musica
contemporanea, como Karlheinz
Stockhausen e Pierre Boulez. Numa das
turmas, por sinal, estava um debochado
roqueiro norte-americano chamado Frank
Zappa, que sO veio a se tornar conhecido
em meados da década, apds formar a banda
The Mothers of Invention. (CALADO
2004:122)

No inicio da década de 1960, antes de sua pag#@ipao Tropicalismo, Duprat ja
havia atuado em diferentes campos musicais. Coranjador, em 1962, assinou trés
discos: “Natal bem brasileiro” (coletanea de tematalinos arranjados ao estilo de
marcha rancho) e, no ano seguinte, os discos “Bédia vocé” (novos arranjos para o
repertorio popular da década de 60) e “ClassicoBatsa Nova” (temas de musica
erudita arranjados ao estilo de Bossa Nova). Aerddl963, além de sua participagéo

no movimento Musica Nova, havia sido premiado cofimee “A ilha”, como melhor

¥ Musica de vanguarda, com o francesismant-garde refere-se as obras dos individuos que levam a
musica ao proximo passo do seu desenvolvimentaeumelo menos, levam a masica por um caminho
divergente.
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trilha sonora, e também incursionado na musica garaputador com a peca
“Klavibm I1”.

Em 63, os maestros Duprat, Medaglia e Cozzellaalamg o manifesto Musica
Nova, ao lado de outros compositores e musicosldiras, como Gilberto Mendes,
Sandino Hohagen, Willy Corréa de Oliveira, Régipiati e Olivier Toni. Estava claro
gue o campo musical era um espaco hierarquizade sathpre havia vantagens

diferenciais em declarar-se.

Ambiciosa, de modo geral, a plataforma do
grupo continua soando pertinente, trés
décadas depois. Entre seus pontos basicos,
0 documento propunha a compreensao do
fenbmeno artistico como parte da industria
cultural, a releitura do passado como
instrumento para entender o futuro (em vez
da costumeira nostalgia) e a necessidade de
uma arte  participante. (CALADO
2004:123)

Em 1965, Duprat e outros adeptos do manifesto ddusiova juntaram-se ao
poeta concretista Décio Pignatari para fundarevarente grupo Marda (Movimento
de Arregimentacdo Radical em Defesa da Arte), gee dwertia prestando
“homenagens” aos monumentos e estatuas de mau gestmfestavam a cidade de
Séo Paulo.

O roteiro do Marda incluiu a enorme
bandeira paulista na fachada do atual
edificio da Radio e TV Gazeta (ha Avenida
Paulista), a réplica do avido 14-Bis (na
praca hombnima) e a estdtua do

bandeirante Borba Gato (na Avenida Santo
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Amaro). Nem mesmo 0s imponentes

jazigos do Cemitério do Araca escaparam.
Depois de promover uma espécie de pi-
quenique sobre os tamulos, com toalhas e
devidos apetrechos, os abusados militantes
do Marda foram devidamente expulsos do

local por policiais. (CALADO 2004, 123)

Polémicas e bate-bocas eram freqlentes na cadeifduprat e seus parceiros.
Ainda em 63, quando ele e Cozzella resolveram faseprimeiros experimentos
musicais com um computador (um IBM 1620, da Unidade de Sao Paulo, que
ocupava um imenso saldo e era operado com o adeil@artdes perfurados), os dois
foram achincalhados tanto por musicos eruditos cpopulares, que os chamaram de
alucinados e alienados, entre outros termos nagdé#sbs.

Rogério Duprat fora indicado a Gil por Julio Medaglque colaborava com a
equipe de producdo do festival da TV Record. Acseledas cancdes para as trés
eliminatdrias aconteceu na casa do maestro, nmlaarLapa. Na verdade, Medaglia
até ja comecara a escrever o arranjo orquestrddalmingo no Parque”, mas ao ser
convocado para integrar o juri do evento, teve igterromper o trabalho. Assim,
acabou indicando Duprat, assegurando que ele bagagem musical e criatividade
de sobra para desempenhar o papel de George Madirdinha beatle que Gill

imaginara para sua composicao.

Na verdade, quando Gilberto Gil o

procurou, Duprat ja se considerava um
antimusico. A idéia de combinar sete notas
musicais ndo o estimulava mais. “A musica
acabou”, dizia, argumentando que a criacao
sonora nos moldes tradicionais jA né&o

representava um desafio. Porém, com
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mulher e filhos para sustentar, 0 maestro
ndo podia se dar ao luxo de deixar de
ganhar a vida com o que sabia fazer
melhor. Ainda mais depois de renunciar a
seu cargo de professor na Universidade de
Brasilia, junto com outras centenas de
profissionais de ensino, quando o campus,
invadido pelo Exército, foi transformado

em praca de guerra. (CALADO 2004: 123)

Aos 34 anos de idade, depois de ter feito inUmergeriéncias com musica

eletrdnica, musica serial ou mesmo aleatéria, hégar aohappeningddealizados

pelo anarco-vanguardista norte-americano John Gegehavia muito mais a fazer.

Duprat sé viu uma saida para fugir do tédio qusejdia em seus ultimos trabalhos. O

jeito era mudar de lingua - trocar a musica eryoia muasica popular. Na visdo de

Duprat, ndo havia muito que revolucionar na musitalita, presa em seus teatros e

saldes. Porém, na masica popular, muito trabalhdaapodia ser feito. Essa foi a

causa principal desta ruptura, conforme explicedpno maestro:

Chega desse negocio de coisinha da musica
erudita enfiada s6 dentro do teatro, para
meia duzia de milionarios e tal. A gente
tem € de sair, fazer musica na rua com 0s
meios que houver. Foi ai que cheguei perto
da musica populaShowBizz2000: 57).

Numa entrevista para Haroldo de Campos publicadéepormente no livro

“Balanco da Bossa, e outras Bossas”, Gilberto @itentou a participagdo de Rogério

Duprat no processo criativo do arranjo de “Doming@arque”:
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Rogério tem, em relacdo a musica erudita,
uma posicdo muito semelhante & que nos
temos em relagdo a masica popular. Essa
posicdo de insatisfacdo ante os valores ja
impostos. Ele quer desenvolver a musica
erudita, ele ndo quer sujeita-la a um sentido
académico. Eu acho que é, precisamente,
por essa coincidéncia de propoésitos que a
aproximacdo era inevitavel. Por exemplo:
quem procurar saber como foi feito o
arranjo de “Domingo no parque”, fica
sabendo que ele se processou nesse nivel de
aproximagao, de programacgao conjunta,
por nos dois. Eu mostrei a Rogério a
musica e as idéias que eu ja tinha e ele as
enrigueceu com os dados técnicos que ele
manuseia e eu ndo: a orquestracdo, o
conhecimento da instrumentacdo. Mas a
decupagem do arranjo, a determinagdo de
que climas funcionariam em determinadas
partes, que tipos de instrumento, que tipos
de emocdo, todas essas coisas foram
planejadas juntamente por mim e pelo
Rogério. Inclusive, o arranjo foi feito
gradativamente. NOs nos sentamos, durante
quatro ou cinco dias, em tardes
consecutivas e  fomos  discutindo,
formulamos, reformulamos e até no estudio
ainda fizemos modificacbes em funcao das

sonoridades que resultavam. Foi um
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trabalho realmente feito em conjunto.
(CAMPOS, 1993: 195)

Durante toda a atuacdo de Rogério no Tropicali®m@gcomo se houvesse uma
alma uUnica que trabalhasse todas as coisas. Em@ ®ipor um momento 0S maestros
e 0s compositores estivessem em tal sinergia, cuenmgossivel identificar onde
terminava o trabalho de um e comecava o do outro.

Nessa época, Duprat vislumbrou, juntamente conodypor Solano Ribeiro, a
possibilidade de realizacdo de um projeto musicplufar que se diferenciasse dos
demais. “Pretendiam adaptar a musica sertanejatrao do rock (1997, 103). No
entanto, Duprat afirma que o projeto ndo se rag&riapenas a muasica sertaneja, mas,
“todo e qualquer ritmo brasileiro passivel de irdege com as guitarras”. Ou seja,
seu objetivo era transferir o instrumental ok para a musica popular brasileira.
Outra inovacgao trazida pelo maestro foi a orga@diaados happenings eventos
artisticos coletivos e imprevisiveis, que de cBtma remetiam a mais uma faceta da
arte participativa, tio em moda na década de dessentilizada, como vimos
anteriormente, pela Cancdo de Protesto: “O que ri@pboje, na musica, é o que
acontece quando ela é executada. Nao queremosrraida arte. Hoje ela deixou de
ser um objeto do artista e passou a ser um resultaldtivo. Todo mundo cria. O que
importa é chappening o acontecimento® O uso da guitarra ndo era apenas um novo
recurso dos instrumentos eletrdnicos ao ambiernistiao musical da musica popular
brasileira. Para que seu projeto se realizasse;@bapservou diversas bandasrdek
da época, no entanto, apenas uma chamou-lhe @atencg

Era o grupo O’Seis, que costumava apresentar-sel@@ms programas de TV
e ensaiava no fundo de um quintal, em um bairrBalapéia, em S&o Paulo. Apesar
desse projeto nédo ter se concretizado, para Dupgatypo O’Seis era melhor do que
tudo o que tinha visto: “Parecia com os Beatles) seu humor e seu jeito de cantar”
(Vibrations 1999: 43). Posteriormente, esse grupo tornouesderido como Os
Mutantes.

% Revista Realidade, niimero 33 dezembro/1968 p.181.
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De maneira geral, a maioria dos albuns dos andpréipalmente ligados ao
movimento tropicalista) ou 70 (quando Duprat trhbal com outros artistas como
Erasmo Carlos e Chico Buarque) arranjados por Dugéo imediatamente
reconheciveis por suas interferéncias sonorag;oeitade musicas, ruidos, dialogos,
sons incidentais, mudancas de andamentos, enfimuwmdo de colagens sonoras que

revela algo de novo a cada escuta, e como ele maesmscenta:

Coisas que faziam parte da musica erudita,
a desordem sonora, todos os valores de
Cage. Eu fazighappeningcom partituras
escritas para aparelhos domésticos, com
coro lendo jornais do dia. Era tudo o que os
tropicalistas esperavam e que nos ja
praticAvamos ha 10 anosVilfrations
1999: 42)

No final da década de 1960, Duprat chegou a expetsn um pouco de fama,
vindo de um publico mais abrangente, e foi ness@oge que gravou, no estudio
Scatena, com producédo de Manoel Barenbein, o LBd#da tropicalista do Duprat”
(1968). Nesse disco se destacam, além de algurgasstracOes para classicos da
MPB, como “Chega de saudade” de Tom Jobim e musloasopicalismo, como
“Baby” de Caetano Veloso e “Bat Macumba” de Gilbe@il, “Flying” de George
Martin (musica original do filme “Magical Mysteryolr” dos Beatles) e “Lady
Madonna” de Lennon e McCartney.

Ao contrario do que se poderia pensar, o resuliadbndo agradou a Rogério
Duprat, o projeto pareceu estar mais interessadi@agmar com o fendmeno comercial
do Tropicalismo.

[.5.2 Os Mutantes - um monstrinho de seis patas

A historia dos Mutantes, provavelmente o conjuntesigal mais influente do

Brasil, comeca invariavelmente pela casa dos Baptisa Rua Venancio Aires 418, no
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bairro da Pompéia, em S&o Paulo. La viviam os ism@maldo, Sérgio e Claudio
César. De uma familia extremamente liberal, e maysicpai, César, escritor e poeta, a
mae, Clarisse, concertista classica. Claudio Césgiaro primogénito da trinca,
nascendo em 1945, seguido por Arnaldo (48) e pgi®Gé&és anos depois, (51). Os
irmaos cresceram ouvindo Chopin, Bach e Beethayema mae tocava todos os dias,
seja dando aulas ou estudando piano. Assim, o®%ficdiam inseridos no campo da
musica classica, aprendendo os fundamentos musicaiquirindo chabitus® do

campo musical desde muito cedo. Segundo Bourdieu:

O habitus sistema de disposi¢cOes
inconscientes que constitui o produto da
interiorizacdo das estruturas objetivas e
que, enquanto lugar geométrico dos
determinismos objetivos e de uma
determinacdo, do futuro objetivo e das
esperancas subjetivas, tende a produzir
praticas e, por esta via, carreiras
objetivamente ajustadas as estruturas
objetivas (BOURDIEU, 1982:201).

Claudio César era fanatico também por ciénciagddicientifica, freqientava
o planetario, sabia descrever processos cientiéoten complicados com certa
naturalidade e aprendia rapido. Era também intadespor aeromodelismo, criando,
montando e desmontando seus proprios avides, ameocdletronica e mecanica em
sua oficina amadora. Foi ele, gracas a sua amizade Raphael Vilardi, que
introduziu orock na casa dos Baptista. Raphael era f& dos Beadtiésjst de Chubby

°6 Bourdieu mobiliza a noc¢éao debituspara explicar um dos mecanismos que conduz a negfiod
social e cultural e que corresponde, grosso modo dispositivo de percepcéo e categorizagdo
do mundo e de acao sobre ele que reflete a hecattgaal e € interiorizado durante o processo de
socializagdo. abituslevaria as pessoas a compreenderem 0 mundo eeaagpbre ele
“naturalmente”, de acordo com os modelos de candwds formas de pensamento, percepgéo e
expressdo da cultura dominante.
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Cheker’ e dos Jat BlackR& Impressionados com o novo som, os meninos logo se
interessaram pela novidade. Arnaldo comprou umaob&igl Veccio sem trastes e
aprendeu a tocar sozinho. Claudio foi tocar sax@faiepois guitarra. abitus
musical na familia Baptista se aflorava cada veis.n@alado escreve em "A Divina
Comédia dos Mutantes”:

“Aos poucos, 0os meninos foram sentindo
gue tocar um instrumento nNdo era mais um
Hobby, como  aeromodelismo ou
telescopios. A musica era a porta de
entrada para uma nova dimensao, um
mundo diferente daquele tdo competitivo e
neurdtico que existia 14 fora. Era a
possibilidade de encarar o mundo de outro
modo, em que 0 sentimento era mais
importante que o simples ato de fazer. A
musica unia as pessoas e permitia trabalhar
e viver de um modo mais comunitério e
fraterno. O grande problema era como
adaptar tantas sensacdes a um ritmo, uma
melodia e a harmonia” (CALADO 1996:
31)

Assim, os garotos fundaram “The Thunders”, parartem festinhas e eventos
na Pompéia. Com experiéncia na montagem de aerdémspddaudio César decidiu

gue podia fazer guitarras melhores para os Thuntdssu conhecimentos de fisica,

" Nascido na Filadélfia em 3 de outubro de 1941e&r&vans foi considerado o rei da dancaaci

and roll. Embora inimeros passos seus tenham figadotras, Chubby Checker foi imortalizado por

seu suingue mais famoso, o Twist.

8 Formado na Cidade de S&o Paulo em 1961. Iniciaémeau nome era The Vampires, porém, logo
foi modificado para o atual em homenagem ao grupgtés Shadows, dos quais um dos maiores
sucessos foi o tema "Jet Black". Além dos Shadowsa influéncia do grupo foi a do conjunto norte-

americano The Ventures. Ambos tinham como repertidéisico rocks e twists instrumentais feitos

para bailes.
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eletrdnica e até astronomia para criar a primeuidaga, de bojo bastante solido,
como os melhores espelhos de telescopios. O potdtincionou, mas Claudio
decidiu que precisava de mais informacdo. Passofre@lentar oficinas de
instrumentos musicais, aprendendo tudo que podieesa fabricacdo de guitarras,
copiando modelos Fender e Gibson. As guitarras e@pias bastante semelhantes e
faziam sucesso com as pequenas bandas que susgiaaiogd os cantos do bairro. Em
pouco tempo, Claudio César ja estava construindtargas e baixos em escala
profissional. Nao era mais o guitarrista do gruptas o fornecedor oficial de

instrumentos pra ele.

Muitas vezes, Claudio chegava a passar
dois ou trés dias sem dormir, trabalhando
de pijama, completamente envolvido com
suas pesquisas acusticas e materiais. Um
genuino Luthier do rock comecgava a dar
seus primeiros passos (CALADO, 1996:34)

Naquela época, nos primeiros passos rdok no Brasil, bandinhas de
adolescentes surgiam de todo lugar. Os Thunders dogheceram a banda “The
Wooden Faces” (os caras de pau), que tocavam \ésitutum grupocult, favorito
dos roqueiros bem informados da época” (CALADO,6t21). O namoro musical se
transformou em fusdo e logo as bandas se unirartenmdmo nome de “The Wooden
Faces”.

A essa altura, o cagula, Sérgio, ja vivia aqudienso ambiente deck que se
criou na casa dos Baptista. Comecou a se interpskaguitarra, copiando tudo que a

banda dos irméos tocava, até com mais velocidaitte@ Tinha apenas onze anos:

Aléem de ficar espiando os irmdos e

Raphael tocarem, Serginho, rapidamente

9 Formado por Bob Bogle e Don Wilson em Tacoma, stad® norte-americano de Washington, o
grupo foi um dos mais proeminentesrdok instrumental, especialmente entre o fim da dédads0 e
0 comego dos anos 70. Seu primairglede sucesso foi “Walk-Don’t Run”.
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descobriu qual era a melhor escola.
Colocava os discos dos Ventures na
enorme vitrola Telefunken da Sala, com a
rotacdo do prato diminuida para 16
rotacdes por minuto, e ficava imitando nota
por nota, pelo menos oito horas por dia.
(CALADO. 1996:39)

Sérgio logo foi mostrando um grande talento musiéels treze anos,
convenceu o0s pais a largar a escola para viver dsicey passou a dar aulas
particulares e a tocar em festas. Com uma incrieghoria musical, dificilmente se
esquecia de algo que havia tocado antes. Depomalieamente conseguir emular
tudo o que ouvia, 0 garoto passou a improvisar ggy®ios solos e harmonias.

Em 1964, a chegada do som dos Beatles no Bragibu&s Wooden Faces
impressionados. Essa influéncia modificaria a astaudo campo musical brasileiro
no que tange ao rock. @vist instrumental que eles faziam estava com os dias
contados, a nova revolucdo dock apontava por vocais quase gritados, franjas e
terninhos. A saida do grupo foi se conformar eindarova moda. J& tocando ha mais
de um ano, o natural para o grupo seria que tentassas mais dificeis. Parte dele
sugeriu um repertério dedze Bossa Nova, o que foi vetado pela outra metauie
estavam Arnaldo e Raphael. Era a rachadura queestdear o fim do grupo. No
triangulo dos Mutantes falta ainda um vértice: st@a Rita Lee, peca importante na
formacédo do grupo tropicalista cuja chegada, veseargeguir.

Na casa dos Lee havia trés irmas, Mary, VirgenRita. A mae das meninas
também gostava de musica e desde cedo influenc®ufilllas nesta area,
principalmente Mary, a mais velha, que acabou iavaimente influenciando as mais
novas. Mary freqiientava programas radiofonicosmndes/a quando Cauby Peixoto
entrava no palco, Virginia também gostava de muisicantava muito bem. Rita era
apaixonada por musica norte-americana do fim dad#de cinqienta, como Connie
Francis, Paul Anka e Neil Sedaka, assim como acauaks Jodo Gilberto, Tito Maldi e

Dolores Duran. Ja do pai, Charles, ela herdou togms musica sertaneja de Tonico e
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Tinoco e Inezita Barroso. Essa mistura musicaliMienciar muito a trajetéria de
Rita Lee na musica popular brasileira.

Nascida em 31 de Dezembro de 1947, o nome Ritaresahomenagem a avo
Clorinda (apelidada de Rita) e Lee era uma homenage general Lee, lider das
tropas sulistas na guerra civil norte-americana& provocou a imigracdo de seus
antepassados para o Brasil.

Muito influenciada pelos trios femininos americancsmo The Shirellé§ a
adolescente Rita achou que estava na hora depaiarela seu préprio grupo vocal,
com algumas amigas, fundou o “Teenage Singers”.

Como tantas outras, as meninas também foram caorddas pela febre que
atingiu o Brasil em 1964. Rita viu pelo menos 1Gese“A Hard Day's Night™.
Conhecia os didlogos, passou a fantasiar-se conldvR&artney e a tocar baixo com
a médo canhota (como ele). Foi também a beatlentpréaaproximou as Teenage
Singers dos Wooden Faces. Sempre se encontrandmastidores das apresentacoes,
ndo demorou para que Arnaldo e Rita transformaszengrandes afinidades que
tinham em sentimento romantico. Assim comecaraamnaonar.

A influéncia dos Beatles também serviu para umaanga de atitude dos
antigos membros do Wooden Faces. Como sua formagaode um grupo
instrumental e a meta era criar uma nova banda cpreseguisse atingir a
complexidade da harmonia vocal dos Beatles, oszegpdecidiram propor para as
mocas uma parceria. Recrutando também Sergio, @esaaltura ja era um solista
muito melhor que Raphael, formaram os “Side SideskBrs”. Com Rita e Suely (ex
Teenage Singers), Arnaldo e Raphael (ex Woodes)aaadicdo do baterista Pastura

e o cacgula Sérgio.

60 . . .. . L P . N

The Shirelles foi um grupo vocal feminino americatw inicio da década de sessenta ligado a
gravadora Motown, que revolucionou a mugicp americana. Foi o primeiro conjunto de mulheres a
atingir um compacto em primeiro lugar na lista “H60” daBillboard.

®1 A Hard Day's Night é o terceiro album dos Beatl@scado em 1964. Foi também nome de filme e
de uma mdusica incluida no album. O filme, em pretbranco foi dirigido por Richard Lester.
Mostrava uma histéria de uma bandaalek que era perseguida por fas histéricos. Apos peicsies

de fas, entrevistas, e muito humor, a banda reatizahow na televisdo. O filme mostra um pouco da
realidade que acontecia com os Beatles na época.
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Assim, os Six Sides Rockers comecaram a abrir spage. A harmonia de
duas vozes masculinas e duas femininas era algo navépoca e comecaram a
aparecer muitos convites. Entre eles, havia umcedp@ma participacdo no recém
lancado programa “Jovem Guarda” do futuro “Rei” Babd Carlos, Erasmo Carlos,

Wanderléa e outras estrelas do |é-ié-ié:

a participagcdo no jovem guarda precedeu
outras apari¢cdes na TV. Ainda na Record,
tocaram ndShow em Si-mon#hpresentado
pelo cantor Wilson Simonal), n8how do
dia 7 e no programaPapai Sabe Nada,
parédia da série americarRapai Sabe
Tudo,comandado pelo comediante Ricardo
Corte Real. Ja no tradicionAlmo¢co com
as estrelasque o casal Ayrton e Lolita
Rodrigues apresentava na TV Tupi,
tocaram Help®?, em primeira mao,
orgulhosos. (CALADO, 1996:61)

Em 1966, apos algumas mudancas na formacao, oid&d ockers estavam
em um dilema, “deveriam continuar tocando Beatlest&r musicas proprias’?
Raphael e Rita achavam que estava na hora decoigas novas, Arnaldo e Sérgio
resistiam. No fim, intuitivamente entenderam, quarap ganhar prestigio e
concomitantemente capital simbdélico no campo mudicasileiro, eles teriam que
possuir um repertorio préprio, além de um nome dpsse identidade ao grupo, tudo
em portugués. Dai surgiram duas cancoes: “Sui@da&pocalipse”, a segunda com
letra de Rita. No mesmo ano, gravaram um compactoas duas masicas.

Algum tempo depois, decidiram que precisavam denome em portugués

para melhor vender o disco e o0 conjunto. Primegonspram na traducdo “Os Seis”,

2 Help é uma cancéo dos Beatles, composta em 85%paon/McCartney. Foi lancada em compacto,
juntamente com "Yesterday", e também no albunmesfile mesmo nome.
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depois chegaram a “O Seis” um trocadilho com “d¢ejge por sua vez € uma versao
acaipirada de “vocés”. Aproveitando-se da educagasical classica, 0 grupo passou
a se especializar em apresentar musicas eruditas atmlamento deock, estilo
batizado de “classico beat”, uma fusdo que incowedanto roqueiros quanto
eruditos. Criaram arranjos elétricos para “Ave ade Schubert e para a “Marcha
Turca”, de Mozart.

A partir dai, o grupo estava ficando mais conheeidentamente se adaptando
ao mainstream Conseguiram um agente profissional (deixando AfamiPeticov e
assinando com Asdrubal Galvdo). Asdrubal, apeliddaldBah, tinha a malicia e os
contatos necessarios para introduzir os garotaenario musical brasileiro. Raphael,
Mogguy (que havia substituido Suely um pouco argd3astura nao confiavam nele,
mas Sérgio, Arnaldo e Rita estavam dispostos saacedesafio.

No campo musical em franco desenvolvimento, teremnpresario ajudava a
unir o artista e os meios de producdo. Era o erapoegiue fazia os contatos e
apresentava os artistas iniciantes ao sistemaabluézes, os empresarios até mesmo
faziam mudancas no repertério, nome ou configuralaim grupo para que este
melhor se adaptasse ao habitus do campo, ou smjpnagse mais rapidamente
respeitabilidade e capital simbalico.

Por fim, o segundo trio resolveu assinar o contctata Bah, queriam Raphael
no grupo, mas o baterista Pastura e a vocalistagMogstavam fora. O motivo era
gue o estilo deles, mais aproximado comaazJndo combinava com a postura
roqueira do grupo. Raphael, que na época namoraggly, recusou. O’'Seis agora

era um trio.

A falta de Raphael, o “pai” musical do
O’Seis, ndo chegou a desanimar Arnaldo,
Rita e Sérgio. Ao contrario, serviu para que
a unido do trio se concretizasse mais
rapidamente (CALADO 1996:81)
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Rebatizados provisoriamente como Os Bruxos, octiitseguiu apresentacdes
no programa “Jovem Guardd”e no “Pequeno Mundo de Ronnie Von”, com quem
tiveram uma afinidade imediata. Ronnie estava peowlo artistas novos para seu
novo programa, devido a rivalidade com Robertod3aflomentada mais pela midia e
pelos fas do que pelos proprios artistas). Ronéai® poderia contar com nenhum
artista que se apresentava regularmente no “Jovelrd&’. Os Bruxos eram
exatamente o que o jovem cantor procurava. Ronoiefdi responsavel também pelo

batismo definitivo do conjunto.

O cantor estava lendo “O Império dos
Mutante$, um livro de ficcao cientifica do
francés Stefan Wull (...) Ronnie andava tao
impressionado com a historia, que o
produtor Alberto Helena — na época muito
mais préximo a doutrina politizada do CPC
(o Centro Popular de Cultura) do que de
qualquer inclinacdo mistica ou esotérica -
ja ndo aglentava mais ouvi-lo repetindo
frases como: “0 mundo esta em constante
mutacdo”, “somos todos mutantes”.
(CALADO 1996: 85)

A sugestdo irdnica foi de Albert Helena: “Mutantedtiéia surgida de
brincadeira, imediatamente aprovada por Ronnieatada pelos integrantes. Dali para
frente seriam “Os Mutantes”.

O programa de Ronnie Von se passava em um cen&iorgtava a atmosfera
de contos de fada, com florestas encantadas, tatdasxas. Para interagir com esse
ambiente, os Mutantes decidiram que usariam rooplasidas e extravagantes, uma

marca que acompanhou o grupo por muitos anos. INagpeca, a indumentaria de

% Na verdade o show no “Jovem Guarda” nem chegaoatecer. Recusando-se a fazer playback e
exigindo colocar os amplificadores em pleno palcomo faziam os britanicos, o trio acabou
desistindo da apresentag¢éo no programa de RobariosC
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um cantor era séria, principalmente ao se cantatelavisdo. Terno, gravata e
sobriedade, muitas vezes smokingsOs jovens artistas do 1€, ié, ié ja demonstravam
uma atitude iconoclasta de quebrar com esse padgémte no campo musical,
rompendo com o “uniforme” tipico, mas nenhum grippasileiro foi tdo radical ao
apresentar-se nos palcos (talvez apenas Secoshadd8f sete anos depois, mas por
outros motivos). A partir dai, o trio se apresaatasando as mais variadas fantasias,
noiva, cavaleiro, bruxo, gorila, trajes medievaitido valia para compor a plastica
mutante, numa atitude de usar as roupas como leguapara a identificacdo,
validacao e distingdo do novo estilo musical. N&oreais apenas a voz e o ritmo que
davam ao artista personalidade. As roupas, a atiua presenca de palco tinham sua
prépria linguagem, sua sintaxe e despontavam comasamportantes na obtencao de
terreno na hierarquia do campo e capital simb@linto aos outros agentes deste.

Gracas a exposicdo no “Pequeno Mundo de Ronnie ,Vos” mutantes
comecaram a ganhar prestigio rapidamente, receb@rstantes convites para se
apresentarem em outros programas, e deram as f@sn@gitrevistas para a imprensa.
Em uma delas para a Folha de S&do Paulo, Rita Lden@nstrava a seguranca € o
poder de uma estrela que comecava a fazer diferencampo musical:

“O Programa infelizmente comecou a ficar
igual aos outros. O Ronnie ndo manda mais
nada, faz o que os diretores querem, ele
pretendia fazer um programa com mdasica
renascentista, Bossa Nova e tudo mais, mas
nao deu certo”. (Folha de S&o Paulo 14 de
novembro de 1966)

% Secos & Molhados foi um conjunto musical brasilelp inicio da década de sessenta, composto por
Jodo Ricardo, Gerson Conrad e Ney Matogrosso. Tamae um dos maiores fendmenos da musica
popular brasileira, batendo todos os recordes de ymmdade discos e publico. O grupo chocou o

publico ao se apresentar com 0s rostos pintadastdo do Teatro Kabuki Japonés e uma postura
andrégena.
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Apoés romper com os diretores do programa, os Mesafdram convidados

para gravar com Gilberto Gil a cangédo “Bom Dia’equoncorreria no 3° Festival da

Musica Popular Brasileira. Gilberto Gil ja tinhastente reconhecimento na MPB

naquela época, era apadrinhado por Elis Reginlaa tinisicas suas gravadas pelos

maiores intérpretes brasileiros. Mesmo vislumbraamgaossibilidade de romper de vez

com a cada vez mais fragil e decadente estrutueasgparava bossanovistas de

roqueiros, Rita Lee teve algum trabalho para coteteas irmaos Baptista a invadir o

circulo da MPB:

Dos trés, sO Rita sabia quem era Gil. J4 o
tinha visto no programa O Fino da Bossa,
que Elis Regina conduzia na TV Record, e
achava bacana o jeito meio bravo que
aquele crioulo tinha de cantar. J& Arnaldo e
principalmente Serginho nao so

desconheciam o sujeito, como tinham certa
prevencdo contra qualquer tipo de musica
popular brasileira. O negécio dos irmaos
Baptista era Rock. E, de preferéncia,
cantado em inglés. (CALADO, 1996:94)

Foi Rogério Duprat que sugeriu a Gilberto Gil opgrd'Os Mutantes”, um

talentoso grupgop que ele tinha acompanhado com intengcdes artist#cgarceria

Duprat-Mutantes pode ser a maior forca criativageiras da dita revolucdo musical

tropicalista. Foi a unido da vivacidade e fresoeatle dos Mutantes com a verséo

cadtica pos-moderna que Duprat cultivava e que tagi® viria a ser o conceito que

impulsionaria a maquina do Tropicalismo.

Esse conceito acabou surgindo fora do circulo ddaDa e Gil. Nessa época,

eles estavam procurando algo que chamavam de ‘isogh ¢ “som universal”, que

misturaria todas as culturas do mundo inteiro emimenso conceito ndo linear de

arte - tdo dificil de imaginar quanto de se colararprética.
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Comecava a era dos Festivais, onde as diversasntesrque brigavam por
poder no campo musical brasileiro se enfrentariams eresultados deste embate

mudariam para sempre a musica brasileira.

[.6 Nasce o Tropicalismo

O entendimento do tropicalismo enquanto movimengo rdptura de um
sistema vigente e a ado¢ao de novos horizontemfjuedo no julgamento de valores

dentro do campo segue a idéia de revolucdo cukeindo Bourdieu:

Uma revolucdo bem-sucedida (...) o
produto do encontro entre dois processos,
relativamente independentes, que ocorrem
no campo e fora dele. Os recém chegados
heréticos que, recusando entrar no ciclo da
reproducao simples, baseado no
reconhecimento mutuo dos “antigos” e o0s
“novos” que rompem com as normas de
producdo em vigor e frustram as
expectativas do campo (BOURDIEU
1992:286)

Faremos em seguida, uma revisdo dos fatos quec@@n o surgimento
dessa bem sucedida revolugcdo no campo da MPB stdevéhegacdo dos valores
vigentes.

Naquela noite carioca regada a chope, pouco aoteardaval de 1968, uma
brincadeira acabaria sendo levada a sério. Osstage&lauber Rocha, Caca Diegues,
Gustavo Dahl, Arnaldo Jabor, o fotégrafo Luis CarRarreto e o jovem colunista
Nélson Motta divertiam-se na mesa do restaurani@ndl em Ipanema, onde
imaginaram uma grande festa. Rindo muito de cadas$éio, comecaram a planejar

um extravagante banquete antropofagico a Oswakindeade. Como diretores, eles
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tiveram uma descricdo muito visual e colorida dstafe“Uma espécie de batizado
modernista, uma festa tropical, uma goza¢do consonosau gosto, cafajestice e
sensualidade, com nossa exuberakdeh”. (MOTTA, 1998:171)

“Tropicélia” (cancédo de Caetano Veloso) tem o mesimime de uma obra de

Hélio Oiticica. Segundo o préprio artista no cag@lala exposicao:

Tropicalia € um tipo de labirinto fechado,
sem caminhos alternativos para a saida.
Quando vocé entra nele nao ha teto, nos
espacos que o espectador circula ha
elementos tateis. Na medida em que vocé
vai avangando, 0sS sons que VOCé ouve
vindos de fora (vozes e todos os tipos de
som) se revelam como tendo sua origem
num receptor de televisdo que esta
colocado ali perto. E extraordinaria a
percepcao das imagens que se tem: quando
VOCcé se senta numa banqueta, as imagens
de televisdo chegam como se estivessem
sentadas a sua volté&Eu quis, neste
penetravel, fazer um exercicio de imagens
em todas as suas formas: as estruturas
geomeétricas fixas (se parece com uma casa
japonesa-mondrianesca), as imagens tateis,
a sensacao dmminhada em terreno dificil
(no ché@o ha trés tipos deisas: sacos com
areia, areia, cascalho e tapetes na parte
escura, numa sucessdo de uma parte a
outra) e a imagem televisiva. (...) Eu criei
um tipo de cena tropical, com plantas,
areias, cascalhos. O problema da imagem

€ colocado aqui objetivamente, mas desde
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que € um problema universal, eu também
propus este problema num contexto que é
tipicamente nacional, tropical e brasileiro.
Eu quis acentuar a nova linguagem com
elementos brasileiros, numa tentativa
extremamente ambiciosa em criar uma
linguagem que poderia ser nossa,
caracteristica nossa, na qual poderiamos
nos colocar contra uma imagética
internacional dapop e pop art na qual
uma boa parte dos nossos artistas tem

sucumbidd®

O nome da cancdo foi uma sugestdo de Luis Caréoset® (diretor de
fotografia de Glauber Rocha em “Deus e o Diabo egardo Sol”, de 1967, uma
mistura de western conouvelle vague

Os amigos concluiram que aquilo tinha tudo a ven codelirio tropical de
“Terra em Transe”, de Glauber, e com a antropofagwealdiana de “O Rei da Vela”,
de José Carlos Martinez. A coisa toda foi chamadardpicalismo.

No dia seguinte, Nelson Motta, com a total faltaadsunto as vésperas do
carnaval, usou o espaco da coluna para fazer ulwckhaio manifesto tropicalista:
“foi uma irresponsabilidade, eu ndo tinha a memagdo do que aquilo viria a se
transformar. Estava de ressaca e fui totaimentensegiienté® Sob o Titulo de
“Cruzada Tropicalista”, o colunista encheu meiaimégdo jornal do dia 05 de
Fevereiro de 1968, celebrando o momento artisboo ema festa imaginaria onde os
homens estariam de ternos brancos, chapéus Parsapates bicolores e as mulheres
de vestidos rodados verdes, amarelos e turquesgamtdo entre pencas de abacaxis e
bananas.

Em um artigo chamado “Tropicalismo para iniciantes” poeta Torquato

Netto, um dos cérebros do movimento, também sefesamii sobre o assunto: “No

5 OITICICA, Hélio. Catalogo da Exposicédo na Whitechapel Galléryndres, 1969
% Entrevista concedida por Nelson Motta ao autor,Jein de Fora em 27/4/2005.
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fundo € uma brincadeira total. A moda ndo deve péganem parece estar sendo
lancada para issd)”

Os depoimentos dos tropicalistas por vezes denamnstrma atitude auto-
complacente e ingénua, conotando uma falsa modgstias ajuda a criar para si uma
impressdo de que sua ascensao se deu por acasdpgea verdade, muitas das
atitudes fantasiadas como obras do acaso, sorteesiino, sdo na verdade parte de
uma estratégia de imposi¢cdo no campo. De fato,mes&ao feita por Torquato Neto
acabou falhando: o Tropicalismo pegou sim e contanfargca. Em poucas semanas, a
nova moda conquistou espacos consideraveis ndossmais, nas revistas, radios e
TVs. Aproveitando a onda, eventos de varios tipmgyostamente tropicalistas,
comecaram a acontecer ou, pelo menos, a ser adasci®s cariocas sairam na
frente: primeiro foram os folibes da tradicionalnBa de Ipanema que desfilaram
pelas ruas do bairro com ternos de linho brancapéls de palha e outros itens do
figurino proposto por Nelson Motta. Logo depoisgiura idéia de se organizar um
novo bloco carnavalesco de exaltacdo a banandnfénte, instituiu-se o concurso de
Miss Banana Real.

Segundo Zuleika de Paula Bueno, em seu artigo {&€&léral, Tropicalismo e
a modernidade brasileira”, 0 movimento:

Envolve diversos elementos residuais em
suas obras, tais como as constantes
referéncias a simbolos da cultura popular,
bem como imagens construidas pela
cultura dominante por meio da literatura,

além de citagGes de uma cultura emergente
no cenario brasileiro da época: a cultura de
massa. O conceito de fluxo se encaixa
perfeitamente com a musica tropicalista:

uma musica que, na realidade, ¢é

extremamente marcada por uma

" Trecho da coluna intitulada “Tropicalismo paraiantes” de autoria de Torquato Neto (CALADO,
2004: 180).
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linguagem visual, por imagens desconexas
que sucedem-se imediatamente umas apos
as outras, como ocorre na televisdo ou
como ocorria em determinados filmes da
época, sobretudo em “Terra em Transe”,
de Glauber Roch&®

No segundo semestre de 68, uma peca importantditabwa do campo
musical brasileiro, o0 empreséario Guilherme Aralgaid o papel de Brian Epsté&in
dos baianos, tentando manté-los sempre dentroteiegse da midia. Ele telefonava
para jornais e pessoas de imprensa para contatalhes mais languidos, as roupas
gue estavam vestindo, antecipava letras de novwapasicOes, os clubes da moda
onde estavam se apresentando e até o cabeleiveircuglava dos cachos de Caetano.

Eles eram apresentados como musicos e estrela&xigieam seu lugar ao sol.

Ironias a parte, a comparacdo com O
folclérico empresario dos Beatles néo era
gratuita. Além das assumidas influéncias
que Caetano e Gil (este em maior medida)
assimilaram dos roqueiros britanicos, a
idolatria das fés brasileiras, no caso de
Caetano, provocou cenas de tietagem
explicita, tipicas da beatlemania
(CALADO, 2004:153)

Araujo foi, nos anos do Tropicalismo, um jogadbawe, cuja importancia
como génio do marketing desapareceu na histori&ilS®Caetano levaram a fama.

Antes que dois baianos decidissem usar o rétulbrolgicalistas, o conceito ja
tinha sido aceito amplamente dentro dos meios deigizacdo de massa. A Rhodia,

%8 www.fkb.br/arquivos/arquivo4.doc
%9 Empresario inglés, falecido em 1967, que langoBemtles.
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industria téxtil e uma das principais patrocinadatas festivais da MPB, que todos os
anos produzia grandes shows e desfiles para promsses novos produtos,
aproveitou a carona: foi logo batizando sua coled@068 de Tropicdlia. Tunicas
coloridas da Rhodia foram usadas por Caetano eeBilapresentacdes no templo
kitsch o “Cassino do Chacrinha”. A Philips (hoje Uniajstambém aproveitou o
momento: além de acelerar a producéo de um LP soexmoentes do Tropicalismo,
anunciou uma campanha publicitaria, que incluiaat&ulgacao de discos e folhetos
promocionais do novo movimento nas linhas aérdasiacionais.

Para Bourdieu, o fendbmeno desse tipo de acao ilastacde superacdo dos

valores antigos foi fundamental para a superacamtigos paradigmas:

A acdo subversiva da vanguarda, que
desacredita as convencgdes em vigor, isto €,
as normas de producédo e de avaliagcdo da
ortodoxia estética, fazendo parecer
superados, fora de moda, os produtos
realizados segundo essas normas, encontra
um apoio no desgaste do efeito das obras
consagradas (BOURDIEU 1996:286)

O Tropicalismo virou assunto do momento, até megela dificuldade de
explicar aos leitores o que seria exatamente aquiste de moda e tendéncia cultural.
Mesmo concordando que pela badalacédo excessivapicdlismo corria o risco de se
transformar em mero artigo de consumo.

Transformado em referéncia principal ao se falaitrdpicalismo, Abelardo
Barbosa, o Chacrinha, se vingava finalmente casdgréntelectuais que o atacavam,

declarando a revista Realidade:
Veja ai, esse negdécio de tropicalismo €

fofoca. Sou tropicalista ha mais de vinte

anos. Desde 1946, desde o radio [...] a
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diferenca € que antes a imprensa me
chamava de débil-mental, de maluco, de
grosso. Dizia que meu programa nao valia
nada, me chamavam de alienado. Atencao
seu Machado: A-li-e-na-do! E agora?
Agora a imprensa intelectualizada ¢é
obrigada a me aceitar, a reconhecer meu
valor. Eu sou o rei do Tropicalismo!
(Realidade, 1968:181)

O artista plastico Hélio Oiticica foi um dos primes a alertar sobre o perigo
da banalizacdo do movimento em artigo escrito eatrqude marco de 68, intitulado
Tropicalia, mas que nunca foi publicado. “E agorgue se vé? Burgueses, sub-
intelectuais, cretinos de toda espécie, a predaopicalismo, tropicalia (virou moda!)
- enfim, transformar em consumo algo que nédo satiesito o que €”. (CALADO,
2004:184)

Em abril de 1968, apds o rompimento com a TV RecGaktano Veloso,
alcado a condicdo denfant terrible da midia brasileira, também assumia o
movimento. Indagado por Augusto de Campos sobreieo sgria o Tropicalismo,
movimento musical ou um comportamento vital, resigon displicentemente:
ambos. E mais ainda: “uma moda. Acho bacana tsearque a gente esta querendo
fazer como Tropicalismo. Topar este nome e andapauso com ele. Acho bacana.
O Tropicalismo é um neo-antropofagismo.” (CAMP0OS893:207) Caetano também

define o tropicalismo como:

A aventura de um impulso criativo surgido
no seio da mausica popular brasileira, na
segunda metade dos anos 60, em que 0s
protagonistas queriam poder mover-se
além da vinculacdo automatica com as

esquerdas, dando conta ao mesmo tempo
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da revolta visceral contra a abissal
desigualdade que fende um povo ainda
assim reconhecivelmente uno e
encantador, e da fatal e alegre participacédo
na realidade cultural urbana
universalizante e internacional, (...) Depois
da revolugédo da Bossa Nova, e em grande
parte por causa dela surgiu esse
movimento que tentava equacionar as
tensdes entre o Brasil-Universo Paralelo e
0 pais periférico ao Império Americano.
(VELOSO, 1997:16)

Na confluéncia do antropofagismo oswaldiano, alguisres acreditam que a
cultura popular tem a tendéncia de ser canibalipattacultura dominante, se esta for
insistentemente  veiculada pelos meios de comurocacdocial. Em
“Folkcomunicacéo: Resisténcia Cultural na Sociedabidalizada; Sérgio Breguez

explica:

Atualmente, 0 processo de
intercomunicacdo da cultura de massas
nao permite distingdo entre cultura popular
e cultura erudita. O folclore foi perdendo
suas caracteristicas @e/ant assim como
também a tendéncia € a de formacdo de
uma sociedade uni-cultural. Estamos
assistindo a uma aculturacao do folclore e
da cultura burguesa. A radio, a televisao, o
cinema, o jornal, as revistas, as
publicacbes em geral, estdo matando o

folclore, na medida em que as camadas
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populares tém acesso aos meios de
comunicagéo (...) e (...) [a] condicbes de
vida mais compativeis com a dignidade
humana. (BREGUEZ 2004: 36)

Assim, podemos admitir que os reflexos dessasftranacdes que o mundo

estava passando é que gerariam as letras, o ritm@enula tropicalista. “Nao se

pode pensar o tropicalismo, [...] sem se considguar o lugar social da cancéo é

mediatizado pelo aspecto mercadoria” em “Tropic@llagoria, Alegria” escreve

Celso Favaretto:

“Os tropicalistas ndo ignoravam a
discussao; antes partiram dela, tomando o
aspecto comercial de sua atividade como
um dado [...] No tropicalismo, a colocacao
do aspecto estético e do aspecto
mercadoria no mesmo plano faz parte do
processo de dessacralizacdo, da estratégia
que dialetiza o sistema de producéo de arte
no Brasil por distanciamento/aproximacgao
do objeto-mercadoria. Esta posicao
destoava de outras, quer de esquerda, quer
de direita [...]" (FAVARETTO, 1979: 96-

8)

Para o jornalista e ensaista Fausto Wolf, os tatiptas tinham um carater

revolucionario que nao precisava ser ético, mas deeia ser dinamico no

rompimento com o tradicionalismo da Musica PopBlasileira:

Respeito os tropicalistas na medida em
gue sua sanha destruidora tenta
emancipa-los dos lacos de sangue, solo,

pai, mée, lealdade para o estado, classe,
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raca, partido, religido, na medida em que
suspeita das ideologias como disfarce de
realidades indesejaveis na medida em
gue diz ndo acstatus quo Tribuna da

Imprensa, 1968)

O entendimento dessa estética mimética tropicaéistandamental para a
compreensdo de como o Tropicalismo se utilizaveouleos estilos musicais do
passado e do presente para se reinventar e sarejawjs adversarios no campo
simbdlico. Para isso, faremos uma breve analisedidoo sintese/manifesto do

movimento.

1.6.1 Panis et Circensis — uma analise

No LP “Tropicalia ou Panis et Circensis”, podemdssarvar a intencao
tropicalista de unir diversas culturas e estilosicais em uma Unica e colorida colcha
de retalhos. Comeca pela capa, uma clara refer@&acialoum Sgt. Peppers, dos
Beatles onde, no britanico, vemos um jardim psitool&éom a banda encarnando a
infame banda de sopro do “Sargento Pimenta”, nuesta freunindo influéncias da
banda britanica, celebridades, pensadores e gions) Marx, Mae West, Bob Dylan,
Edgar Allan Poe e Aleister Crowley.

Para melhor entender o disco-manifesto tropicalisteemos, para este
trabalho, uma interpretacdo baseada em observaiiia deste autor e em dados
bibliograficos colhidos durante a pesquisa, além sitabologia dos elementos
figurativos da arte de caffae suas possiveis interpretacdes.

A foto da capa do album “Tropicélia ou Panis etc@msis” foi realizada em
S&o Paulo na casa do fotografo Oliver Perroy, gaia firabalhos para a editora Abril.
Nela, temos também uma reunido dos artistas, azlaepresentando um estereotipo

nacional, como analisou Favaretto:

0 Ver apéndice fig.1
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“Veja-se a capa: ela compde a alegoria do
Brasil que as musicas apresentardo
fragmentariamente (...) Sobressai a foto do
grupo, a maneira dos retratos patriarcais;
cada integrante representa um tipo: Gal e
Torquato formam o casal recatado; Nara,
em retrato, € a moca brejeira; Tom Zé é o
nordestino, com sua mala de couro; Gil
sentado segurando o retrato de formatura
de Capinam, vestido com toga de cores
tropicais, esta a frente de todos, ostensivo;
Caetano, cabeleira despontando, olha
atrevido; os Mutantes, muito jovens,
empunham guitarras e Rogério Duprat,
com a chavena-urinol, significa Duchamp.
As poses sdo convencionais, assim como o
décor: jardim interno de casa burguesa,
com vitral ao fundo, vasos, plantas
tropicais e banco de pracinha interiorana. O
retrato € emoldurado por faixas compondo
as cores nacionais, que produzem o efeito
de profundidade (...) Na capa representa-se
o Brasil arcaico e provinciano;
emoldurados pelo antigo, os tropicalistas
representam a representacao.”
(FAVARETTO 1995:72)

Podemos ir mais longe na andlise de Favaretto.udtwgNeto e Gal Costa
sentam a direita do banco. Representam o consersadoda familia patriarcal. Em
outra Otica, podem representar também a “direidi®oliogica. Ele usa uma boina

renascentista, com uma pena para reforcar ainda enanacronismo e as herancas
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portuguesas. Torquato se senta com uma elegamgiease orgulhosa, ja Gal Costa se
senta ao lado, timida e educada, com rosto seresgm0s a mostra, como convém a
uma moca da sociedade.

Ao lado, Caetano Veloso quebra a cena sentandaspiicdntemente no
encosto do banco. Esta despenteado, usando cagaelhas e casaco oliva. Ele
representa a rebeldia de uma juventude que nawaestias disposta a assumir o lugar
no “banco” que Ihe era reservado. Ele segura undrquaom uma foto mal
enquadrada de Nara Ledo: “uma foto dentro da fetdrd do mundo” (SANCHES,
2000:59). A presenca figurativa revela mais queais#®ncia. A “moca brejeira” esta
tentando se enquadrar, ou seja, encontrar seu hagydiropicalismo. Nara ja tinha
passado por diversos movimentos musicais, sempusiasta de novidades. Ela esta
procurando seu lugar no grupo, que a ostenta comotraféu. Uma forma de
legitimagdo do Tropicalismo. Na estrema esquerdemos Rogério Duprat tomando
cha num penico, o que pode representar a totdesmtfdo que vemos no lado direito
do banco. A seriedade da lugar ao grotesco, atod&giao, a irreveréncia, ao surreal,
a moda do dadaista Marcel Duchamp, como bem obsavaretto em “Tropicalia,
Alegoria Alegria”. Ao fundo, vemos os Mutantes emipando seus instrumentos
elétricos. Mais que uma provocacdo a esquerda mgitéa. Rita Lee olha
diretamente para a camera, provocativamente. Sé&ghrnaldo empunham seus
instrumentos como fuzis, o que simboliza que ogidadistas estavam prontos para a
guerra. Eles representam a juventude armada, pnoemta a revolugdo, as trés
caravelas. Ao lado direito, o lado conservadorpBesobre uma cadeira, esta Tom Zé,
segurando uma bolsa de couro, numa clara refer@naigigrante nordestino. A bolsa
fechada simboliza a heranca nordestina que estand® drazida por esses baianos e se
misturando ao caldeirdmop do Tropicalismo. Sua altura, aumentada gracasi@irea
evidencia a necessidade de se destacar e de ¢@hesida essa heranca. A frente,
sentado no chdo esta Gilberto Gil, deixando traespa mais uma critica social.
Nessa alegoria tropicalista, o negro esta sentadthéio, mas ocupa uma posicéo de
destague, em uma lembranca do passado escraviiacentribuicdo do elemento
negro na mausica brasileira. Sua toga de inspirafidmana ajuda a reforcar a idéia.

Nas méaos de Gil esta uma foto de formatura de @apin que pode ser interpretado
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como uma referéncia a ascensao social do mulateabEicem Gilberto Freire. Ao
fundo, temos um chéo ladrilhado e um vitral trazhal de um casardo antiquado,
decorado com palmeiras, em mais uma alegoria @&icarconservador portugués com
elementos tropicais tipicamente brasileiros.

O titulo do album é propositalmente escrito em nadin, uma referéncia a
“contribuicdo milionaria de todos os erros”, frageOswald de Andrade. Na capa esta
grafado Circenis, na faixa-titulo, Circess.

A contracapa apresenta uma espécie de roteirandeaionde as personagens
sao os proprios Tropicalistas travando um didlagdfuso e irreverente que misturava
Celly Campelo, Aracy de Almeida, The Beatles e Ja#iloerto:

A musica ndo existe mais. Entretanto sinto
que € necessario criar algo novo. Ja nao
me interessa 0 municipal, nem a queda do
municipal, nem a destruicdo do municipal.

Mas a vocés, mal saidos do borralho,

vocés baianos, terdo coragem de se
preocupar comigo? Terdo coragem de
fucar o chdo do real? Como receberdo a
noticia de que o disco é feito para vender?
Com que olhar verdo um jovem paulista

nascido na época de Celly Campelo e que
desconhece Aracy, Caymmi e Cia.? Terdo
coragem para reconhecer que este jovem

tem muita coisa para lhes ensinar...

- Sabem vocés o risco que correm? Terdo
mesmo coragem de saber que sO
desvencilhando-se do conhecimento atual
que tem das formas puras do passado é
que poderdo reencontra-las na sua verdade

mais profunda? Por acaso entendem
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alguma coisa do que eu estou dizendo?

Baianos respondam...
GIL: O Brasil é o pais do futuro.

CAETANO: Este género esta caindo de

moda.

CAPINAM: No Brasil e 14 fora: nem

ideologia, nem futuro.

TORQUATO: Sera que o Céamara
Cascudo vai pensar que ndés estamos

querendo dizer que o ‘bumba-meu-boi’ e

sAatAc

NARA: Pois é: as pessoas se perdem nas
ruas e ndo sabem ler. Consultam
consultérios sentimentais e querem ser

miss Brasil... e se perdem.

OS MUTANTES: E aquela distorcdo da a
idéia de que a guitarra tem um som
continuo... até a boutique dos Beatles se

chama ‘a macéa’'...

JOAO GILBERTO: (Em NY conversando
com A. Campos). Diga que eu estou aqui,

olhando pra eles.

Capa e contracapa formam uma unidade com o contaudizal do disco em
uma obra audiovisual inovadora: mais que funcdasel@ embalagem, participam do

conteudo programético que o LP - 0 objeto - pretdecohter e, a0 mesmo tempo,
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inauguram conceitos novos em folha de produto, aeswmo, demarketing de
politica visual. (SANCHES, 2000:60).

Duas forcas muito diferentes estdo em conflito Hmrd. A obra evoca a
justaposicdo entre polos opostos (sertdo contradejdrico contra pobre, Terceiro
Mundo contra Primeiro Mundo, elétrico contra acitste assim por diante), mas essa
confrontagéo € enriquecida pela ironia e o usddeido do mau-gosto e dich:

Todas as canc¢des paqueram com 0 mau-gosto qussa Bova, para a sua

imposicgéo, fingia que nunca tinha existido. Segu@detano Veloso:

Esse grupo (tropicalista) decidiu para
honrar a forca revolucionaria da Bossa
Nova, fazer o contrario do que ela fazia
vird-la pelo avesso, pegar tudo que ela
havia precisado botar de parte para poder se
afirmar como estilo e tomar como material

nosso’!

O LP propriamente dito tem apenas uma faixa em Gty as musicas sdo
ligadas umas as outfds abre com “Miserere Nobis” uma toada/marcha ekbtri
cantada por Gilberto Gil. Nos segundos iniciaisg@presenta uma sintese de uma das
principais caracteristicas da estética tropicalipti@ € o contraponto do arcaico com o
moderno: um som de 6rgao de igreja simbolizanddisica sacra, tradicional, barroca
€ a deixa para uma sineta de bicicleta e a enttaslguitarras elétricas e vocalizacoes.
“‘E no sempre sera oi-ia-id&/ E no sempre, semprécs repetida no final de cada
estrofe, o discurso que conota o imobilismo daagéio e da proposta de intervir nele”
(FAVARETTO 1977, 58).0 elemento arcaico do latim mal falado volta com os
versos “Miserere nobis/ora pro nobis”. Ao fim dag&o, Gil faz um jogo de palavras
pertinente aquela época de regime militar: “Bé-t&aasi-i-lé-sil/ Fe-u-fu-z-i-le-zil/
Ca-a-ca-né-h-a-o-til-ao” (Brasil - Fuzil - CanhaGperentemente, a masica se encerra

71 Entrevista para o0 documentario: Revolucao Tadisiaa da TV Cultura, dirigido por Fernando
Meirelles (1998).
"2 Recurso também presente em Sgt. Peppers LonelysH&lab Band, dos Beatles
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com som de tiros de canh&o, alegorizando 0 cresasTco que 0 regime militar
estava armando e que culminaria com o Al-5. Os t@@ntinuam até o comeco da
segunda cangédo, “Coracdo Materno”, composta ofigarge pelo infame Vicente
Celestino, em mais uma provoca¢do ao fino gostal@dacultura. Introduzida com
violoncelos e tons graves, sugerindo o clima soontlei uma opereta melodramaética,
a musica conta a historia edipiana bizarra de unpoaés (campdénio, na anacrénica e
alegdrica letra) que arranca com as proprias mamsagao da mae para agradar sua
amada. O arranjo do maestro Rogério Duprat acongpanimearidade narrativa da
canc¢ao, os violinos entram em contraponto, numraedé um pouco mais rapido,
sugerindo a intensidade dramatica do climax da&wae¢depois voltam para o anti-
climax lirico que encerra a musica.
O tom é parddico, elegendo como alvo o
sentimentalismo exagerado da letra e canto
proprios de Celestino, Tematizando o0s
truques antiguados do velho cantor, critica
seus procedimentos, comemora Seu
anacronismo, comemora seus
procedimentos, critica seu anacronismo.
(SANCHES, 2000:61)

Na terceira cancdo, o tema do jornalistico Repdtt=o serviu de abertura
para uma valsa pos-moderna, “Panis et Circensesgintdd-se, assim, a mesa
tropicalista, uma santa-ceia antropofagica. “E atreposicio entre a excecdo e a
‘ordem’ cotidiana (...), a musica contrapde o deskg libertacdo ao ritual da sala de
jantar. A afirmacdo do sonho opde-se a vida regiela ‘ocupacio’ de ‘nascer e
morrer’.” (FAVARETTO 1977, 68). Interpretada pelbkitantes, o coro inicial canta
0 motivo da cancao, repetindo os intervalos basitwpianto o som do clarim faz
referéncia a “Penny Lane” dos Beatles. Os versaanthi plantar folhas de sonho no
jardim do solar...”, € uma alusdo a maconha e &ar 8a Fossa, pensao que acolheu
muitos artistas recém chegados ao Rio de Janatijndo Caetano Veloso. Apés o

refrdo: “Essas pessoas na sala de jantar/Sdo @azupammt nascer e morrer” a
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velocidade da musica cai a zero, como se alguésdivdesligado o toca-discos da
tomada, numa referéncia & muasica eletronica. Eymd&, 0s versos “essas pessoas na
sala de jantar” sdo repetidos em velocidade cadamnvaior, em um alucinante
carrossel psicodélico até uma nova quebra de riomde sdo ouvidos os sons de um
tipico jantar burgués com ruidos de talheres e emsag$. Ao fundo, ouve-se o
“Danubio Azul”. E a deixa para os primeiros acordesbolero/tango “Lindonéia”.
Inspirado num quadfd de Rubens Gershman, e cantada por Nara Ledo. gi@an
segue um naipe de cordas, reproduzindo uma soderatguestral “romantica” que &
guebrada durante os versos “nas paradas de sucesde’o arranjo se modifica em
uma levada ao estilo do 1&, ié, ié. “Lindonéia” éesconstru¢cdo de uma letra
romantica tradicional, uma anti-Carolina de Chicaijue.

A quinta musica, a pseudo-ufanista “Parque Incal$te de autoria de Tom zZé
e interpretada coletivamente sob a lideranca dee@d Gil. O titulo foi herdado de
um livro de Patricia Galvao, a Pagu, lider comanistagitadora cultural nos anos
vinte e trinta. Na cancédo, que reproduz o ambidatam coreto de praga, temos um
retrato satirico e debochado do Brasil, misturabdadeirolas no quintal, céu de anil,
aeromocas, cartaz, jornal popular, a lista dosdmecaa vedete e o estrangeirismo
"Made in Brazil". No arranjo, o som do clarinetez fama intervencdo comica,
reproduzindo uma trilha sonora de filme tipo “cHsamda’, acentuando o tom de
parddia da letra. Quando o coro canta “Made in iBraztrombone faz os primeiros
acordes do Hino Nacional. Gilberto Gil faz uma hoagem ao “cafajeste” Carlos
Imperial gritando ao fundo “vamos voltar a pilageen!” e aplausos sdo ouvidos no
fim da apresentacéo.

Em seguida, baixo e guitarra introduzem outra caus@dtese do movimento:
“Geléia Geral”, uma embolada-pop retratando o Bresimo um redemoinho de
referéncias, do folclorico “bumba-meu-boi” ao ti@dnal: “Mangueira onde o samba
€ mais puro”, passando pelo internacional: “LP idat&” e o moderno “I&, i€, ié”. A
influéncia do Modernismo esta presente nas expeessélegria € a prova dos nove",

1113

“Pindorama” retiradas do “Manifesto Antropofagioe®™brutalidade jardim” retirado

do romance “Serafim Ponte-grande” ambos de Oswaldrtirade. No refrdo, existe

3 0 quadro em questdo se chama “Lindonéia, ou aoBétecdo Suburbio”.
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uma insinuacao de que o Bumba meu boi é a mesnga dae o 1€, ié, ié. O arranjo
da cancéo também é rico em citagbes musicais: tAp Sinatra, a orquestra toca sua
“All the way”, “Salve o lindo pendao dos seus ofthésacompanhado pelos acordes
do Hino & Bandeira e quando é citado o Brasil, @evé&rechos de “O Guarani” de
Carlos Gomée$. Ha ainda uma citacdo & “Cancéo do Exilio” de Gobres Dias:
“Minha terra tem palmeiras Onde canta o sabia”b&st#wido por “Minha terra onde
o sol é mais limpo/ e Mangueira onde o samba € mais’. Batuques de escola de
samba sdo ouvidos quando a letra fala do carneéatambém uma nova citagdo a
Carolina, cancdo de Chico Buarque (uma espéciebdesedo tropicalista), que é
revelada em: “outra moca também Carolina/da jaaeéanina a folia”. Ao fim, ao
som de “é a mesma danca meu boi”. O naipe de ségrasm acorde de concluséo,
citando a introducdo de “Disparada”, de Geraldod¥&nA mensagem de “Geléia
Geral” deixava clara a estratégia de poder trojgteatle absorver e tomar pra si todo
e qualquer estilo, influéncia e vertente artistica.

Abre-se 0 Lado B com uma balada escrita por Caet&aty”, interpretada
por Gal Costa. A letra cita icones da cultura poppo sorveteT-shirtse margarina, e
novamente a Carolina de Chico Buarque, além de ioBarlos. Caetano, ao Fundo,
canta um sucesso de Paul Anka trocando a palauitul@ da cancéo) “Diana” por
“baiana”: “Please stay by me, baiana”. Segundo fedtva

O lirismo de “Baby” ndo deixa de tematizar
a dominacdo, misturando o dado
econbmico (essencial) da gasolina com os
do consumo (supérfluo): margarina,

sorvete, lanchonete, aprender inglés,
Carolina e Roberto Carlos (...) Uma

antologia de estereétipos do consumo
forma-se através de suaves metaforas da
dominagdo imperialista (FAVARETTO,

1977: 65)

74 O Guarani é também utilizado como abertura digiddo oficial de radio “A Hora do Brasil”
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Seguindo “Baby”, “Trés caravela$®, h4 uma rumba caribenha que canta em
“portunhol”, evocando “Terra em Transe” e alegarta a chegada das caravelas de
Cristovao Colombo as Américas. Assim como em “Sogd_por ti América”, do
disco solo de Caetano Veloso do mesmo ano, a mésgjgpame a solidariedade e
integracdo pan-nacional latino-americana defengias tropicalistas.

Em “Enquanto seu lobo ndo vem”, cantada por Caetasbma de monotonia
€ marcado por um agogd sem cadéncia e a atmosfiggoéra provocacao: A voz
principal canta alongando as ultimas silabas, mdidebuzinas de carro. Ao fundo, Gal
Costa e Rita Lee fazem um insistente coro citaidard” de Dorival Caymmi: “os
clarins da banda militar” é a deixa para arranjolitares. Quando Caetano canta
“vamos passear nos estados unidos do Brasil”, @estrp executa acordes dos hinos
do Partido Comunista e da Bandeira Nacional. Aaletmtinua atacando a brutalidade
do regime com tons de cancéo de protesto: “Vampsgmaixo das ruas/ Debaixo das
bombas, das bandeiras, debaixo das botas/ Debasxmodas, dos jardins, debaixo da
lama/ Debaixo da cama/ debaixo da trama”. Em segoidve-se uma sirene de
fabrica, Gal Costa entra com a cancdo “Mamae Coradé&itulo emprestado de
Bertold Bretch), um retrato em tons freudianos ehennigrante nordestino escrevendo
carinhosamente a mée. A cancao segue fazendo aliedicentre o sertdo e a cidade
como em “a cidade que eu plantei pra mim”. A cargiada cita os romances “Elzira,
a morta virgem” de Jodo Peres e “O Grande IndlistigaGeorge Ohnet.

Uma parada brusca na cancéo anterior é a deixaparaada da pos-moderna

“Bat Macumba”®

€ um rock-concreto cuja Unica frase cantada nosose “Bat
Macumba iéié, Bat Macumba oba” vai perdendo fonesnzada verso, até um simples
“Ba”, para depois se abrir novamente. A letra,udido de elementos “Batman”, icone
da cultura pop e das revistas em quadrinhos amescsae junta com “Macumba”,
variagdo de religides africanas, tipica no Brd®inos ainda em “Bat Macumba iéié”
mais uma citacdo ao “lé, ié, i&”. A letra concreta forma de “K” se expande e se

contrai como as asas de um morcego em pleno voo:

75 Original em espanhol, versédo em portugués paeamarchinha carnavalesca de Joao de Barro.
' Grafado posteriormente como batmakumba, justifloamforma da letra “k” da letra.
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Bat Macumba ieié, Bat Macumba oba
Bat Macumba ieié, Bat Macumba 0
Bat Macumba ieié, Bat Macumba
Bat Macumba ieié, Bat Macum
Bat Macumba ieié, Batman

Bat Macumba ieié, Bat

Bat Macumba ieié

Bat Macumba ié

Bat Macumba

Bat Macum

Batman

Bat

Ba

Bat

Batman

Bat Macum

Bat Macumba

Bat Macumba ié

Bat Macumba ieié

Bat Macumba ieié, Bat

Bat Macumba ieié, Batman

Bat Macumba ieié, Bat Macum
Bat Macumba ieié, Bat Macumba

Bat Macumba ieié, Bat Macumba 6

Bat Macumba ieié, Bat Macumba oba.

Favaretto comenta a poesia concreta embutida méaan

Visualmente, o0 texto apresenta o

procedimento de contracdo e expansao

vocabular

da poesia concreta com
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rompimento da sintaxe e da semantica
lineares (...) A figura que resulta € um
grande “K” , que corresponde ao som-
fonema que repercute em toda a musica. E
somente a partir do arranjo que se percebe
0 sincretismo cultural , em forma de
devoracdo antropofagica” (FAVARETTO,
1977: 75)

No fim do album, o sacro/positivista “Hino a NosSenhor do Bonfim”, um

hino sincrético, popular/religioso ao padroeiro Bihia. Os tropicalistas se unem

para o ultimo ato cantando juntos, liderados pagt&e Veloso e Gilberto Gil,. Se

encerra com um efeito acustico vertiginoso, gritesesperados, gemidos, lamurias e

mais tiros de canhdo, como os do principio do % tiros de canhdo terminam a

muasica num misto de acdo acabada, de acdo se aafitivou de violéncia

silenciadora” (FAVARETTO, 1977: §0“Panis et Circensis”, mais que um manifesto

do movimento era a declaragdo de estratégia, dgpémdiéncia, de principios e de

guerra dos Tropicalistas.

O projeto tropicalista fecha-se: cala-se o
Brasil positivista, mas também calam-se o
Brasil iluminista, o Brasil modernista.
Crescem a incredulidade, a irreveréncia, a
negacdo, o niilismo. Eclode do Ovo de
ferro o Brasil pés-moderno, um projeto
que o proprio Tropicalismo ja admite
centrista, ao som de salvas de canhé&o.
Durma-se com um barulho desses.
(SANCHES, 2000:69)

Como foi visto anteriormente, na contramao destaléecia globalizante,

artistas com uma posi¢cdo mais a esquerda e quanmasichado a ala bossanovista
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com a dissidéncia do grupo baiano, tinham se uamdaim tipo de composi¢do que
cantava historias sobre um pais pobre e misel@ngle e esquecido pelas pessoas da
cidade grande e que lutava para continuar existiddeacao desta corrente foi dura
contra os dissidentes tropicalistas, logo tachad®sentreguistas e alienados. O
letrista tropicalista José Carlos Capinam defend®weimento: “O artista que policia
sua forca criadora pretendendo falar a linguagermadom comete um duplo engano.
Primeiro, ele pensa estar falando a linguagem do;pgegundo, 0 povo pensa estar
ouvindo, através dele a verdadeira voz da arte.talRade 1968:183) O
Tropicalismo era a busca da coisa nova, dita deeireanova. Esta flexibilidade é que
permitiu a adesao de diversos ritmos e conjuntogd&ica jovem ao movimento.

Existem varias maneiras de fazer musica. Os Trigtias preferiam toda$’

77 Adaptacéo da frase atribuida a Torquato Neto
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Capitulo Il — Panis et Circensis, ou gladiadores d@ampo

musical brasileiro

A tarefa que Bourdieu realiza em seu livro “As Regda Arte” é demonstrar
gue as oscilagdes nas tomadas de posicdo doasd@respondem as metamorfoses
do relacionamento existente entre os artistas angpo econdémico e politico. Esta
demonstracdo aponta as condi¢cOes sociais de puosgibi de emergéncia destes
artistas, o que acaba por invalidar uma teoria nviced do artista como génio, que
unicamente produz em funcdo de sua inspiracdo. idonaomo estudo de caso o
campo literario francés de meados do século XDyrBieu identifica um verdadeiro
microcosmo, cujos participantes estavam postos amultdneas relacdes de
concorréncia e solidariedade entre si, e entreénttias diversas que repercutiam em
sua producao literaria.

Transpondo-nos para o0 campo brasileiro da musigalgo em meados da
década de sessenta, este fendmeno n&o era difefeitgossivel imaginar que a
producdo musical ocorresse sem interferéncias regerda politica, indUstria
fonogréfica, governo e, num campo de alta partg@pgpopular, por que néo dizer, do
publico. Este segundo capitulo pretende apontan®atgentes (ndo-produtores) que
influenciaram as mudangas no campo dalosituse que vao permitir a vitoria triunfal
da estética tropicalista sobre as demais. Comegargrar analisar um fenbmeno
midiatico que conseguiu unir em um s6 ambiente dogkses principais agentes em

conflito: os Festivais da Musica Popular Brasileira

1.1 — O Coro dos Descontentes - Publico e Festivais da P

O Império Brasileiro teve o rio Riachuelo, o Estattovo teve Monte Castelo.
Na segunda metade do século XX, € nos muitos Réstila Cancdo que as diversas
correntes da Musica Popular Brasileira iriam seegtér. O prémio era, além da fama
e do dinheiro, a supremacia de poder no campoegitimiacdo do uso da violéncia

simbolica, um conceito de Pierre Bourdieu que spoade a legitimacado das relacdes

116



de poder e dominio por acdo duediae de instituicbes sociais como a escola, que
promovem a reproducdo cultural e social e asseg@amanutencdo da cultura
dominante que ndo aparecem para o0s agentes cagdeglde poder e dominio de um
grupo sobre os demais, mas sim como uma relacémalizada, sem referéncia a
gualquer interesse particulatista de assegurar idemdificacdo consentida de todos

com valores e significados de poucos:

O campo de poder € um espaco das
relacbes de forca entre agentes ou
instituicdes que tém em comum possuir o
capital necesséario para ocupar posicoes
dominantes nos diferentes campos
(econbmico, ou cultural, especialmente).
Ele é o lugar de lutas simbdlicas entre os
artistas (BOURDIEU, 1996:244)

Na medida que a participacdo politica diminuia,dositos politicos eram
cassados e a imprensa amordacada por uma cendaraezamais fechada, a musica
(assim como, em menor escala, o teatro) se toroasta dia mais um instrumento
poderoso de comunicacdo e participacdo. Com oscamsniorganizagdes e partidos
politicos proibidos, esta era uma das poucas apdedes de se subir em um
palanque e discursar para um publico de milhargsedsoas, sem contar com outros
tantos telespectadores que acompanhavam pela T¥efwais da MPB realizados
na década de sessenta principalmente pelas redetedisdo Excelsior, Record (0
mais concorrido, pelo fato da emissora ter aastingmaior de artistas) e Globo sao
um exemplo de como a participacdo social migra pamadsica popular. O publico
massivo dos festivais era de uma feroz juventudeetsitaria de esquerda, avida por
ver seus representantes defendendo musicas questamaim e protestavam contra o
momento politico brasileiro. Esses estudantes feamauma conservadora platéia
disposta a vaiar agressivamente qualquer coisanodosse engajada e politica. O

cantor e compositor Sérgio Ricardo faz uma intamssanalogia com a qual se pode
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ter uma idéia do que significavam aquelas compesicpara artistas, publico e

produtores: "Parecia que algo nos transformava aemmags, colocados ali, em

concentracdo, cada qual na sua raia, a esperaaalsilargada para uma disputa pelo

primeiro lugar" (ARAUJO,2006:222).

Fisherman relaciona o surgimento da juventude aestidios meios urbanos

no pos-guerra com 0s movimentos de esquerda:

Las sociedades urbanas que empezaron a
consolidarse a fines de la década de 1950
estuvieron caracterizadas por ellugar
progresivamente predominante de la
juventud en la formacion de habitos
cuturales, por nuevas musicas mediadas
por la industria y operando como el mas
fuerte elemento identificatorio y formador
de identidad comunitaria e individual, por
la generalizacion de las posiciones
politicas de izquierda en los &ambitos
intelectuales y unitarios, por el dominio de
las estéticas rupturistas en el arte culto vy,
cada vez mas, por el mutuo interés entre la
academia y  esas formas del
entretenimiento (y también por muchas
expresiones de culturas no occidentales)
que muchos empezaban a llamar
artepopular. (FISHERMAN 2004:75)

Segundo os estudos de Bourdieu, o publico é umesliiemimportante na

génese dos campos artisticos e nunca o publicoeesi® envolvido no campo

musical do que na chamada Era dos Festivais. Goasid um marco divisorio na

histéria da musica, foi durante os festivais dagg@gamue se cunhou o termo “MPB”.

Apesar de pequeno em termos numericos, o publisoFedgtivais era um poderoso
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elemento agregador de credibilidade e formadorpited. No publico dos Festivais,
misturavam-se diversos elementos: fas histéricasyersitarios politizados e
entusiastas da musica, além de apontar uma mudadigal com a decadéncia da
estética do banquinho e o violdo e a ascensdao tdeprietacbes para multidoes,
vigorosas, furiosas e emocionadas. Sempre muitnjpw pubico dos festivais (e seus
participantes) remetem a idéia bourdieusiana donesié0 jovem como peca

fundamental para a dindmica dos campos:

A iniciativa da mudanca cabe quase que
por definicdo aos recém chegados, ou seja,
aos mais jovens, que sao também os mais
desprovidos de capital especifico, e que,
em um universo onde existir & diferir, isto
€, ocupar uma posicao distinta e distintiva,
existem apenas na medida em que, sem ter
a necessidade de o querer, chegam a
afirmar sua identidade, ou seja, sua
diferenca, a fazé-la conhecida e
reconhecida (fazer um nome), impondo
modos de pensamento e de expressao
novos, em ruptura com o0s modos de
pensamento em vigor. (BOURDIEU,
1996:271)

As roupas passam a ser parte da linguagem. Ogomrdetras, harmonias e
melodias sofisticam-se, visando a competitividélerge o que Augusto de Campos
chama de “deformacdo da mentalidade do composi@rgndo-o a compor masica
“para ganhar festival’, ou seja, as concessOes raealizacdo e a formula
“festivalesca”. (CAMPOS, 1993:127)

Zuza Homem de Melo faz um detalhado estudo solbaecpsca em seu livro a
“Era dos Festivais”
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Festival € um evento com duas concepc¢des
diferentes. A primeira € uma forma de
reunir exibicdes artisticas durante certo
periodo, tendo como denominador comum
um género musical, como o samba, ou
determinada area artistica dominante, como
o teatro (...) O outro modelo de festival,
cujo objetivo também € ir em busca de
novas manifestacbes, é marcada pela
competitividade (...) por mais que
disfarcem, os competidores buscam a
vitoria (...) Nao é pois, uma competicao
entre grupos, bandas ou intérpretes. Os
concorrentes séo de fato autores das obras,
0S compositores e letristas. (HOMEM
MELLO, 2003:13)

Os festivais também coincidem com a popularizacdoTd. Muito mais
abrangente que os antigos festivais de marchinbasadhaval, existentes no Brasil
desde os anos 30, a TV acolheu os festivais -cpétmente os canais Excelsior e
Record - e utilizou-os de forma inteligente. Issmlgp de certa maneira explicar a
mudanca de atitude dos intérpretes, que deixavarsedeedicar exclusivamente a
performance vocal, para se preocuparem com postwaas e coreografias.

Outro motivo do sucesso da Era dos Festivais psthr @o cenério socio-
politico. A Partir de 1966, onde podemos demarceri@o de uma era de ouro dos
festivais, 0 pais vivia sob 0 governo de uma ditachilitar instaurada dois anos antes
e que dava sinais de endurecimento. A censura @ssnde comunicagdo, como
jornais radio e TV, a proibicdo de atos publicogmo passeatas e comicios, a
cassagcdo de deputados, partidos e liberdades sbdis,0 pretexto de uma assim

chamada seguranca nacional, diminuiu gradualmepspaco para a manifestacao de
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opinides, reflexdo politica e participacdo popukaresquerda tinha grandes planos
para os festivais: “A chegada desta musica de isélev potencializaria sua
popularizacdo e a partir dai, além de platéiasdastis, os telespectadores de outras
faixas soOcio-culturais e etarias teriam acesso @é&ma MPB’.” (NAPOLITANO
2005, 69) De certa maneira, os Festivais da Caacadlbaram por ocupar esse espaco
na vida da populacao, transformando-se em um pi@atebates de uma disputa feroz,
onde tendéncias, idéias, atitudes e vaias podes@anexpressas sem as amarras do
regime ditatorial. Para este estudo, selecionaraigpss dos principais festivais da
época que mais ajudam a verificar o jogo de podéviiisica Popular Brasileira.

Foram diversos festivais nessa época. Portanta, gse estudo, faremos uma
analise mais detalhada de apenas quatro delesarBasesta decisdo na repercussao
gue esses eventos geraram, na importancia dos rmemre avaliar o funcionamento
do campo musical e na necessidade de fazer unnoemta mais enxuto do objeto de
estudo.

Serdo eles: o | Festival da Muasica Popular Braailefealizado pela TV
Excelsior em 66; o Il Festival da Musica Populaadleira, realizado pela TV Record
em 67; o IFestival Internacional da Cancéo, realizado pelaRi¥, o Il Festival da
Musica Popular Brasileira realizado pela TV Recath 67; o Il Festival
internacional da Cancéo, de 1968, realizado pel&iobo e o IV Festival da Musica
Popular Brasileira, de 1968, realizado pela TV R&c8a&o estes primeiros festivais
apontados por Augusto de Campos como “experiéns@g|s e organizadas”.
(CAMPOS, 2005:125)

[1.1.1 — | Festival da Musica Popular Brasileira - TV Excelsor

O festival de 1966, chamado de “I Festival Nadiote Muasica Popular
Brasileira”, realizado a partir de 27 de marcoet&290 cancdes inscritas, das quais
36 foram selecionadas para a final, entre elassa/alo amor que ndo vem” (de
Baden Powell e Vinicius de Moraes, defendida piare# Cardoso), “Eu s6 queria
ser” (Vera Brasil e Miriam Ribeiro defendida poraGtlete Soares) e “Queixa”

(Sidney Miller, Zé Keti e Paulo Tiago defendida @iro Monteiro).
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Foi neste festival, realizado pela TV Excelsiorn@&, que o Brasil conheceu
de verdade Elis Regina, defendendo a cancéo “Awgdetra de Vinicius de Moraes
e musica de Edu Lobo. A musica tinha forte tendénoi que se chamava cancao de
protesto. Ao falar de um arrastdo, os autores agaer provocar também um arrastao
de gente nas cidades contra o regime militar, toelm ao estilo das cancgbes de
protesto. Outra caracteristica marcante na cangéambientacdo sertaneja, no caso
uma visdo & Dorival Caymifide uma vila de pescadores e o sincretismo retigios
“Eh, tem jangada no mar/ Eh, eh, eh, hoje tem t@iwa&, todo mundo pescar/ Chega
de sombra Jo&o/ Jovi, olha o arrastéo entrandoansem fim/ E meu irm&o me traz
Yemanja pra mim/ Minha Santa Barbara/ Me abeng@a@ro me casar com Janaina/
Eh, puxa bem devagar/ Eh, eh, eh ja vem vindo astfo/ Eh, € a rainha do Mar/
Vem, vem na rede Joao/ Pra mim/ Valha-me Deus N8ssbor do Bonfim/ Nunca,
jamais se viu tanto peixe assim”. Ou seja, coméagdns de lemanja e Santa Barbara
e com a fartura de peixes, os autores queriameéarde Arrastdo, mergulhar no
momento que o pais estava passando e anunciaregisgpgamos recordar e renovar
nossas esperancas de que um grande arrastaotddrgetrazer de novo a fartura.
Segundo Homem de Melo, ja nesta época, os festisaispolitizavam e se

transformavam cada vez mais em palco de reflexd@scps:

(os) Jurados Franco Paulino e Paulo Freire,
0S quais preocupados com 0s problemas
politicos de entdo, interessaram-se em
observar mais a fundo a sinceridade de um
tipo de letra e o comportamento de certos
artistas, que refletiam atitudes da juventude
contraria ao regime militar. Estando ambos
envolvidos em relacdo a ditadura, foram

levados a proteger artistas e as propostas

8 De fato, a cancdo foi composta durante uma feataasa dos Caymmi, pretendendo criar um
pastiche do estilo do compositor baiano. Edu teiEia da can¢do quando tocava a terceira parte da
“Histdria dos Pescadores” e depois passou a id#ia Winicius de Moraes que, no auge de sua fase
afro-sambista, incorporou misticismo religioso améa.
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revolucionarias, caso de “Arrastdo”, pela
qual se apaixonaram. (HOMEM DE
MELLO, 2003,66)

“Arrastdo” foi considerada uma sutil ruptura conestrutura da cancao até
entdo praticada que rendia homenagem a Bossa Nweauma musica popular
moderna, ou MPM.

A grande novidade, o que conquistaria o
juri e a platéia do festival, seria a
interpretacdo explosiva de Elis Regina, o
oposto da versdao calma gravada
anteriormente pelo autor com o Tamb Trio
em seu primeiro disco da Elenco.
(HOMEM DE MELLO, 2003,67)

Com sua voz potente e seu estilo marcante, comovamanto dos bracos que
tanto levantava a platéia como simulava um movimeiet um pescador puxando a
rede, Elis Regina estava transformando o estilant&pretacdo tipica da musica
popular brasileira até entdo renegada ao banquinlt@ldo. Outra caracteristica
iconica desta apresentacao foi a inclusdo de us@obeadd, a diminuicdo dinamica
do ritmo da cancdo um andamento mais lento mantemidonero de compassos. 1Sso
era uma estratégia feita especialmente para daaaabbamento épico ao arranjo e
impressionar tanto o juri quanto a platéia, levaadmiblico a aplaudir antes mesmo
de a mausica terminar. Esta técnica foi utilizadexaustdo pelas orquestracdes para
festival que vieram depois. Foi um marco para meiio rompimento no campo da
musica popular, que de agora em diante ganhawgeads MPB. Era uma mudanca de
valores e da forma de acumular capital simbdliccieneampo. Havia entdo uma nova

safra de artistas, mais sintonizados com estasnmgada

9 Em teoria musical, o efeito da desdobrada se chalieatando,que significa literalmente “retardar
0 movimento”esta técnica denota alteracdo de emocao, ora ansiasabandonado a propria sorte.
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O habitusda musicapop privilegia mudancas e revolucdes. Da forma como
ocorreram, os festivais criaram a primeira ondeed®lucdes estruturais na teia da

musicapop nacional desde o advento da Bossa Nova.

Arrastao determina o nascimento do género
musica de festival, que tinha por modelo a
tematica como uma mensagem, como na
letra de Vinicius; a melodia contagiante.
Como na musica de Edu Lobo; o arranjo
peculiar, que levantava a platéia, e a
interpretacdo épica de Elis Regina.
(HOMEM DE MELLO, 2003,73)

A cancédo era a favorita do publico e de mais daadeedos jurados, além
disso, o nome de Vinicius de Moraes pesava muitnda3 essas vantagens

pavimentaram o caminho da composicao até a vibariaFestival.

[1.1.2 — Il Festival da Musica Popular Brasileira - TV Recod

No mesmo ano, aconteceu outro festival importaatd| Festival da TV
Record, palco do nascimento de outras estrelasigaen a revolucionar o género.
Chico Buarque, Paulinho da Viola, Toquinho e Naefid sdo alguns exemplos. As
preferéncias da platéia e do Juari ficaram divididagre “Disparada” (de Geraldo
Vandre) e “A Banda” (de Chico Buarque de Hollanda).

E importante ressaltar neste festival uma aindal&participacéo de Gilberto
Gil, com a cancdo “Ensaio Geral” e “Jogo de Rodahbas defendidas por sua
“madrinha musical” Elis Regina. Como vimos no aalpitanterior, Gilberto Gil tinha
chegado a Sao Paulo para trabalhar na multinacieesdy Levermas aos poucos se
dedicava mais a musica do que aos negocios. Giastesse momento envolvido
com musicas engajadas, cujas letras levantavamobéemas das lutas de classes e
ma distribuicdo de renda, o que sensibilizava aselaestudantil. Elis ficou com a

interpretacdo de “Ensaio geral” imaginando que padeonquistar grande parte da
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platéia estudantil de esquerda, que lotava osr&stcomo uma maneira de extravasar
suas necessidades de participacdo politica. “Er3aial” criava uma metafora entre
um bloco de carnaval e uma multiddo de pessoasigueunir forgas para enfrentar o
regime militar: “O Rancho do Novo Dia/ O Cord&o daerdade/ E o Bloco da
Mocidade/ V&o sair no carnaval/ E preciso ir & Esperar pela passagem/ E preciso
ter coragem/ E aplaudir o pessoall O Rancho do Nowa
Vem com mais de mil pastoras/ Todas elas detetB@sim sorriso sem igual/ O
Corddo da Liberdade/ Ensaiado com carinho/ PeloREdemoinho/ Pelo Chico
Vendaval/ Oh, que linda fantasia/ Do Bloco da Madel Colorida de ousadia
Costurada de amizade/ Vai ser lindo ver o blocdsfile pela cidade/ Minha gente,
vamos l&/ Nossa turma vai sair/ Nossa escola vabad Vai cantar pra gente ouvir
T& na hora, vamos |&/ Carnaval € pra valer/ Nagsaat € da verdade/ E a verdade vai
vencer”.

Contudo, a dinamica do Il Festival da TV Recordodicmesmo entre
“Disparada” e “A Banda”. A primeira, uma engajadada-galop& composta por
Geraldo Vandré e Théo de Barros, foi defendida émor e agressividade por Jair
Rodrigues: “Prepare 0 seu coragdo pras coisas guewe contar/ Eu venho la do
sertdo, eu venho la do sertdo/ Eu venho |a docsensso ndo lhe agradar/ Aprendi a
dizer ndo, ver a morte sem chorar/ E a morte, tindegudo, a morte e o destino,
tudo/ Estava fora do lugar, eu vivo pra consertarsegunda, uma marchinha lirica e
ingénua, composta por Chico Buarque e interpretanta docura por Nara Leé&o:
“Estava a toa na vida/ O meu amor me chamou/ Pra\sanda passar/ Cantando
coisas de amor/ A minha gente sofrida/ Despedidasdor/ Pra ver a banda passar/
Cantando coisas de amor”.

A polarizacdo entre “Disparada” e “A Banda” enwalvtoda a sociedade. A
discussado aparecia em todos os jornais e em tsdamsaersas. Nos 6nibus, nas ruas,

bondes, restaurantes, na frente da televiséo, asas,cchoviam apostas sobre quem

8 Nome genérico dado a cancées curtas de teméatioeosane lirica - as vezes comica - de origem
predominantemente rural encontradas em todo ddeorinacional, com caracteristicas diferentes de
regido para regiao.
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seria o vencedor. No Teatro Paramount, uma espzi€ircus Maximu& dos
festivais, as torcidas ensaiavam um conflito abé&pois das interpretacdes, o juri
se reuniu em uma pequena sala para votar. Dosjoras, sete ficaram com “A
Banda”, quatro com “Disparada”. Quando iam comuniceesultado, receberam um
recado de Chico Buarque de que se ele fosse chekwoiria se recusar a receber o
primeiro lugar sozinho. E possivel que o jovem cositpr soubesse que, devido a
contagiante polémica, estaria comprando briga cetade do pais se vencesse e que
isso ndo seria bom para sua nascente carreiraol®ay lado, Chico gostava da
sofisticacéo de “Disparada” e entendia perfeitamenéntusiasmo do publico com a
musica. Intimidados, os onze decidiram reconsideraesultado. O publico nao
entendeu quando Chico Buarque sorriu ao ser ardmoampate. Independente de
qgual fosse o resultado, a decisdo do compositarlaceu no primeiro lugar junto
com Vandré.

Quando anunciaram o resultado do empate, uma partagitada platéia
gritava “Jair! Jair!”, enquanto outra gritava “CbicChico!”, mostrando os cartazes
com o nome das duas musicas. Em tempos de ditaglpaylico vivia uma espécie
de “democracia virtual” nos festivais, onde suatade realmente se materializava
nos resultados. Esse fato demonstra que, mesmo semdalouro de arquitetura de
23 anos, Chico Buarque, amparado pela pressdogspjulpossuia poder suficiente
no campo para influenciar a decisdo do juri. A sieido cantor se mostrou um golpe
de mestre. Em um s movimento, Chico conquistoulbligp, os adversérios,
mostrou-se generoso e desprendido. O compacto dahlla” vendeu 15 mil cépias
em um s6 dia, e Chico foi convidado para integrgiriono | Festival Internacional da
Cancao.

Ainda chegaria a vez de Gilberto Gil brilhar. O @msitor conquistou o
quinto lugar com a sua engajada “Ensaio geral’t&@&eVeloso também concorreu
nesse ano com “Um Dia”, defendida pela cantora &M@dete. O cantor baiano néo
ficou nem um pouco satisfeito com o quinto lugarcdoterraneo, e defendendo seus

aliados declarou que: “E ridiculo que um festieahtine com uma mdsica como a de

81 Famosa arena de entretenimento da Roma antiga,senckalizavam jogos, festivais e as famosas e
violentas corridas de bigas e quadrigas, imortdéizeem filmes como “Ben-Hur”.

126



Gil no quinto lugar! Foi a coisa mais importantefgéta até hoje na arte popular
brasileiral” (HOMEM DE MELLO, 2001:139). Caetanaj&comecava a despontar
como grande promessa, acabou levando prémio deomlelina com a composicao

“Um Dia”. Augusto de Campos na época escreveu:

Caetano Veloso, entre outros jovens
compositores de sua geracdo, mostra que é
possivel fazer musica popular, e inclusive
de protesto e de Nordeste quando preciso,
sem renunciar a ‘linha evolutiva’ impressa
a nossa musica popular pelo histérico e
irreversivel movimento da bossa-nova.

(CAMPOS,1974: 64)

Apesar das boas criticas e do grande passo qua esado em sua carreira
Caetano Veloso néo ficou contente com o resultédoser cumprimentado por
Roberto Freire, um dos jurados, vociferou: “Naocjg@ me dar parabéns. S6 quero
parabéns quando ganhar o primeiro lugar” (idemgt&e ndo ganharia o primeiro
lugar no festival, mas sua ascensdo nos proximos @&m além de qualquer
premiacao possivel.

O sucesso de Disparada e A Banda acenderam osslesgjonalistas da ala

esquerdista da MPB, conforme analisa Paulo Césarjéir

Enquanto isso, diante da crise que se
instalou na MPB apd6s a explosdo da
Jovem Guarda, correntes mais
tradicionalistas pregavam o retorno da
nossa musica popular a etapas anteriores a
da bossa nova. Para eles, a MPB deveria
se manter fiel ao violdo e aos instrumentos
de percussao ligados ao samba e outros

géneros considerados auténticos, como
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baido, maracatu etc. Era preciso
simplificar para ser entendido e aceito pelo
grande publico brasileiro. Esta seria a
saida para enfrentar o forte inimigo. A
vitéria de A banda, uma marchinha, e
Disparada, uma moda de viola, no festival
de 1966, serviram como alento para os que
defendiam essa posicdo. E a grande
vendagem e execucao das duas gravacOes
seria a prova de que aquele era o caminho
que a MPB devia seguir para alcancar e
reconquistar o grande publico. (ARAUJO,
2006:231)

Para essa ala radical o sucesso de “A Banda’ naraagonsagracao e a
proclamacédo de Chico Buarque como o messias da MeBgle que colocaria a
musica genuinamente nacional de volta aos trilRosém, esse salvador ndo estava
nem um pouco confortavel com a posicao de lidealgiema coisa e muito menos de

pop starque estavam tentando for¢é-lo a desempenhar.
[1.1.3 — | Festival Internacional da Cancao — TV Globo

Este dltimo festival importante de 1966 ficou casitle pela sigla FIC e
selecionou 36 cangdes entre as 1.956 inscritastré&mmitido pela TV Rio. Nesse
festival, Caetano Veloso e Gilberto Gil concorreremm “Beira Mar” de autoria da
dupla e interpretada por Maria Beth&fiaGil também concorria em parceria com
Torquato Neto com a cang¢ao “Minha Senhora” integal@ por Gal Costa.

Este festival ficou polarizado entre duas can¢gdedos concordavam que as
favoritas eram “Saveiros” (defendida por Nana Cayen‘Canto Triste”, de Edu
Lobo e Vinicius de Moraes (defendida por Elis RagirCom “Canto Triste” ndo

conseguindo se classificar entre as primeiras adls; o caminho ficou aberto para

82 Foi a primeira e Unica participacdo de Maria Bei&m festivais da cancéo

128



gue “Saveiros”, uma canc¢ao sobre a Bahia, compeattafilho de Dorival Caymmi e
escrita pelo jovem jornalista carioca Nelson Maftge nunca tinha visto um saveiro
antes) vencesse a disputa. Apesar da musica desobaiambém ndo ter se
classificado para a final, Caetano Veloso e Gat&fisam contratados pela Philips,
onde dividiriam um disco, “Domingo”.

A hora dos baianos tomarem de assalto os festastgs/a chegando. Seria
com uma musica bem diferente das apresentadas eques&il e Caetano iriam

espantar o pais no ano seguinte.

[1.1.4 — Il Festival da Musica Popular Brasileira— TV Recad

Em 1967, a Rede Record voltava a sediar um feésti@aFino da Bossa” ja
tinha sido cancelado, Roberto Carlos ja era unojdmlprograma “Jovem Guarda”
era 0 de mais sucesso nha Record seguido pelo jagacah “Essa Noite se
Improvisa®®. O segundo fazia sucesso testando os conhecimemisiais dos
artistas e tinha como herdéi Chico Buarque, simpagaciclopédico, rapido, e como
anti-heroi Carlos Imperial, que provocava a ira tidsspectadores com suas atitudes
calculadamente cafajestes. A chegada (e longa pérmia) de Caetano ao programa
iniciou uma das mais conhecidas rivalidades do mantistico nacional. A imprensa
criou a partir da disputa musical entre CaetandiedCno programa uma rivalidade
ao estilo da que a Radio Nacional montara paramste@s do radio Emilinha Borba e
Marlene. As revistas de fofocas vibraram com a st@pde nunca admitida)
rivalidade. Nos bastidores, a relacdo dos dois seifigp amistosa apesar da pressao
da cantilena da imprensa e dos fas: quem gostazho deveria odiar Caetano e
vice-versa. Em entrevista, Caetano comentou 0 soces programa: “Havia um
efeito circense que era minha capacidade lembrayta de uma palavra, a letra de
velhas melodias de Orlando Silva ou Carmem Mirarfdajia também o efeito
plastico da minha magreza e minha cabeleira” (Radé, 1968:195).

Nessa época Caetano Veloso e Gilberto Gil estdzstante intrigados com o

novo disco dos Beatles, “Sgt. Pepper’'s Lonely He@ttib Band”. Caetano chegou a

8 Apresentado por Blota Jr a partir de 1966. O @nogr ficou no ar durante trés anos com sucesso e
foi retransmitido pela TV Tupi.
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traduzir verso a verso e mostra-lo para o amigo Zéne o empresario Guilherme
Araujo. Gilberto Gil também ficou bastante impressido com o disco que trazia

inovacoes radicais para a estrutura da capgfo

Gilberto Gil também ficara chapado com
“Sgt. Pepper's”, o disco dos Beatles
provocou uma leitura diferente, a de que o
rock ndo era uma coisa tdo chula, tao
descartavel. Havia uma musica inteligente
naquilo que estava vindo de fora, talvez a
solugéo para que a musica pudesse atingir
o grande publico, o que ele julgava, nao
havia acontecido ainda, O |é-ié-ié podia
ser banalzinho, como se dizia, mas na
concepcao de Gil e Caetano, aquele disco
mostrava uma maneira de incorporé-lo a
Mdusica Popular Brasileira que ambos
vinham fazendo. (HOMEM DE MELLO,
2001:181)

Foi nesse més também a “Passeata contra as gsitdétricas”. A frente da
manifestacdo com ares civicos estava Elis Regewida dos aliados de seu novo
programa “Frente Unica da Musica Popular Brasilei@eraldo Vandré, Gilberto
Gil, Jair Rodrigues, Zé Kéti, Edu Lobo e os compuies do MBP¥.. Chico Buarque,
Caetano Veloso e Nara Ledo ndo aceitaram partidpaato, supostamente um
protesto contra a tentativa de invasdo da musidaangeira. Como dito
anteriormente, Gilberto Gil participou da passeat&entando um dilema entre a
gratidao que sentia por Elis e a vontade que tdghaomper com atablishmente
incorporar o estilo dos Beatles em suas cancdstardante as musicas que sua antiga

tutora estava disposta a destruir, Gil estava disp® abracar com todas as forcas.

84 Quarteto vocal e instrumental brasileiro, formaetos cantores Ruy Faria, Magro Waghabi,
Aquiles Rique Reis e Miltinho de 1964 até 2004. H94, Ruy foi substituido por Dalmo Medeiros.
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Quando foi a vez de Gilberto Gil apresentar o g “Frente Unica”, ele

extravasou esses sentimentos, lendo textos queedng Roberto Carlos e, insuflado

por Torquato Neto e Caetano Veloso, convidou Md@e&théania, vestindo uma

inesperada mini-saia e empunhando uma guitarracaléBethania nem chegou a se

apresentar, mas a atitude causou a ira de Geraddr¥ e custou a Gil a saida do

programa.

Os nervos no ambiente do Campo Musical brasilestavam bastante

exaltados quando foram abertas as inscricdes pHr&estival da TV Record. Dos

mais de quatro mil inscritos, 30 canc¢des foram paraliminatérias finais. Entre elas,

“Roda Viva”, de Chico Buarque, “Ponteio”, de Edublog “Domingo no Parque”, de

Gilberto Gil e “Alegria, Alegria”, de Caetano VetmsSobre este Festival escreveu

Torquato Neto em sua coluna:

E esta iniciada a guerra. Somente no
proximo dia 23 conheceremos as

vencedoras. Vamos ver um bocado de
coisas, inclusive como o publico reagira a
cancdo de Veloso, que ele defendera,
acompanhado por guitarras elétricas.
Gilberto Gil também ira usar guitarra. (...)

Os “Dragdes da Independéncia do Samba”
(também chamados percussores do
passado) sdo contra. Mas isso €& outra
guerra. (NETO, 1967f)

Esse festival também foi palco para estrelas dié |&, como Roberto Carlos,

Erasmo Carlos, Demetrius, que defenderam musicasuoco toque de engajamento.

Apesar de ndo terem sido bem colocados, o desadioepresentou a presenca desses

cantores em um festival da MPB foi importante. Br@a€arlos recebeu devastadoras

vaias com “Capoeirada”, tema nacional-popular,tque um berimbau no arranjo. A

cancao ndo foi compreendida nem por seus fas nerseps inimigos. Para Caetano

Veloso, no lll Festival a esquerda festiva teve ‘fuaneira oportunidade de expor
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seus recalques e preconceitos’(Realidade 1968, D@spetrius defendeu a marcha
ranchd® “Minha Gente”, que falava da dura vida do povooaseguiu reverter um
guadro de vaias em aplausos. J& os aplausos quat®dbarlos recebeu foram
maiores que as vaias dos inimigos do 1€, ié, i&deender “Maria, Carnaval e
Cinzas”, que falava da influéncia da favela. Os etéio “vendidos” da musica
nacional, ao participarem dos festivais, ganhawameo e venciam preconceitos.

Mas o que iria marcar este festival eram as nowasposicdes do grupo
baiano. Gilberto Gil compbs sua “Domingo no Parquaein arranjos de Rogério
Duprat e gravada pelos Mutantes. Era uma misturatoh® de capoeira, musica
erudita e rock.

Rogério Duprat permitiu que tamanho
vacuo proveniente das diferentes
genealogias musicais entre berimbau e
guitarra pudessem desaparecer, fundindo-
se ambos para se integrarem
harmoniosamente com a orquestra.
(HOMEM DE MELLO, 2001:195)

O enfoque moderno da letra e do arranjo atingiansibilidade do publico e
do jari, desestabilizando labitusque gerencia os critérios de avaliacdo qualitaiva
transformando a partir daguele momento toda pradugdsical dos Festivais. Era a
“reflexividade que conduz cada um dos géneros aeagpacie de volta critica sobre
si” (BOURDIEU, 1996:273), a reformulagcdo da MPB @aga sobre a velha estrutura
artistico-cultural, demolida e reconstruida ao nesmpo:

A novidade — o0 moderno de letra e arranjo,
mesmo que muito simples, foi suficiente
para confundir os critérios reconhecidos

pelo publico e sancionados por festivais e

8 Adaptacéo brasileira das marchas militares, toemdandamento lento, que foi usada inicialmente
em cortejos religiosos e pouco depois em blocasavatescos.
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criticas. Segundo tais critérios, que

associavam a “brasilidade” das musicas
dos festivais & carga de sua participacao
politico-social, as musicas de Caetano e
Gil eram ambiguas, gerando entusiasmos e
desconfiangas. Acima de tudo, essa
ambiguidade traduzia uma exigéncia

diferente: pela primeira vez, apresentar
uma cancéo, tornava-se insuficiente para
avalia-la, exigindo-se explicacdes para

compreender sua complexidade. Impunha-
se, para a critica e publico, a reformulacéo
da sensibilidade, deslocando-se, assim, a
prépria posi¢do da musica popular, que, de
género inferior, passaria a revestir-se de
dignidade (FAVARETTO, 1996:18)

A Mdsica tropicalista flerta diretamente com a pg@b dos Beatles da
mesma época, principalmente na fase do disco 8ghdps, de 1967, antecedido pelo
compacto “Strawberry Fields Forever/Penny Lane’hgé&lo no natal de 1966).

Faremos a seguir uma andlise seguida de uma cagdjpadas caracteristicas
e semelhancgas entre os temas, as linguagens dratsiras de duas cancdes dos
baianos Caetano e Gil e de Lennon e McCartneyecéispmente. Nela espero deixar
clara a intencdo de absorcdo dessas influéncias comnovo direcionamento no
habitusdo campo musical brasileiro.

“Domingo no Parque” foi escrita por Gil durante@ite seguinte do ultimo
programa “O Fino” em seu quarto do Hotel Danubimguanto sua mulher, Nana
Caymmi, dormia. Gracas a uma inspiracdo causada getor Clovis Graciano,
impressbes das cancdes de Dorival Caymmi e rediedaga Bahia, Gil resolveu
compor uma cancao que retratasse um crime pasgignam parque de diversoes. A
histéria envolvia um tridngulo amoroso entre Jolisé e Juliana. Na letra, Gil ia

descrevendo as cenas em cortes rapidos, como ugiénséa cinematografica de
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Eisensteif®, demonstrando os estados psicolgicos das pemmsiagisando
metéaforas, cores flashbacks José, passeando pelo parque, avista Juliana @@on J
Nesse momento, ha uma modulagéo reforcando o sesp€om um movimento de
camera associado ao giro de uma roda gigante, earsuocessao de versos rapidos, a
velocidade dos acontecimentos se intensifica atéinahtragico: o sangue na faca de
Jodo e os corpos inertes de José e Juliana, bestimode umaNest Side Stofyou

até mesmo de uma 6pera. Era um filme dentro decamgéo:

O rei da brincadeira - &, José / O rei da
confusao - &, Jodo/ Um trabalhava na feira
- &, José/ Outro na construcédo - &, Jodo/ A
semana passada, no fim da semana / Jo&o
resolveu n&o brigar/ No domingo de tarde
saiu apressado/ E nao foi pra Ribeira jogar
Capoeira /Nao 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/
L& perto da Boca do Rio/ Foi no parque
que ele avistou / Juliana/ Foi que ele viu/
Juliana na roda com Jodo/ Uma rosa e um
sorvete na méo/ Juliana, seu sonho, uma
ilusédo/ Juliana e 0 amigo Jo&o/ O espinho
da rosa feriu Zé/ E o sorvete gelou seu
coracdo/ O sorvete e a rosa - 6, José/ A

rosa e o sorvete - 0, José/ Oi, dancando no

86 Serguei Mikhailovitch Eisenstein, 1898-1948, é ad@iado o mais importante cineasta soviético.
Relacionado ao movimento de arte de vanguarda,rpagicipou ativamente da Revolugéo de 1917 e
da consolidagao do cinema como meio de exprestatcar.

87 A semelhanga do que acontece na fRgmeu e Julietale Shakespeare, o filme apresenta Tony,
antigo lider da gangue de brancos anglo-saxfnicamados ddets apaixonado por Maria, irma do
lider da gangue rival, &8harks formada por imigrantes porto-riquenhos. O amocakal protagonista
floresce entre o 6dio e a briga das duas gangsessecddigos de honra, tal qual a desavenca kistori
entre os Capuletto e os Montechio.
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peito - 0, José/ Do José brincalhdo - 0,
José /O sorvete e a rosa - 0, José/ A rosa e
o sorvete - 0, José/ Oi, girando na mente -
0, José/ Do José brincalhdo - 6, Joseé/
Juliana girando - oi, girando/ Oi, na roda
gigante - oi, girando/ Oi, na roda gigante -
oi, girando/ O amigo Jodo — Joao/ O
sorvete é morango - € vermelho/ Oi,
girando, e a rosa - € vermelha/ Oi, girando,
girando - é vermelha/ Oi, girando, girando
- olha a faca!/ Olha o sangue na méo - €,
José/ Juliana no chdo - &, José/ Outro
corpo caido - &, José/ Seu amigo, Joao - €,
José/ Amanha nao tem feira - &, José/ N&ao
tem mais constru¢do - &, Jodo/ Nao tem
mais brincadeira - &, José/ Ndo tem mais

confusao - &, Joao.

A cancéo tinha tratamento de um roteiro de cinéveadisco “Sgt. Pepper’'s

Lonely Hearts Club Band”, temos um exemplo parecabon a estrutura de

“‘Domingo no Parque”. Trata-se da cancao “She’s ingp\Home”, que conta a

histéria de uma adolescente que foge de uma cagadsa e vai embora com um

mecanico. Apesar da historia diferente, € possifeebnhecer semelhancas na

construcdo cinematografica das letras:

Wednesday morning at five o’clock as the
day begins / Silently closing her bedroom
door / Leaving the note that she hoped
would say more / She goes downstairs to
the kitchen clutching her handkerchief /
Quietly turning the backdoor key /

Stepping outside she is free / She (We

135



gave her most of our lives) / Is leaving
(Sacrificed most of our lives) / Home (We
gave her everything money could buy) /
She’s leaving home after living alone /
For so many years / Bye, bye /
Father snores as his wife gets into her
dressing gown / Picks up the letter that's
lying there / Standing alone at the top of
the stairs / She breaks down and cries to
her husband / Daddy, our baby's gone /
Why would she treat us so thoughtlessly?/
How could she do this to me? / She (We
never thought of ourselves) / Is leaving
(Never a thought for ourselves) / Home
(We struggled hard all our lives to get by)/
She’s leaving home after living alone / For
so many years / Bye, bye / Friday morning
at nine o’clock she is far away / Waiting to
keep the appointment she made / Meeting
a man from the motor trade / She (What
did we do that was wrong) / Is having (We
didn’t know it was wrong) / Fun (Fun is
the one thing that money can’t buy)/
Something inside that was always denied/
For so many years / Bye, bye / She’s
leaving home / Bye, by&.

8 Quarta-feira pela manha as cinco horas enquadta se inicia / Silenciosamente fechando a porta
de seu quarto / Deixando um bilhete que ela espaya® pudesse dizer mais / Ela desce a escada até a
cozinha apertando seu lenco / Cuidadosamente wrarthave da porta dos fundos /Ao pisar la fora
ela esta livre / Ela (N6s a demos a maior parteassas vidas) / esta deixando (Sacrificamos a maior
parte de nossas vidas) o lar / (N6s a demos tudmalinheiro pudesse comprar) / Ela esta deixando o
lar apés viver s6 /Por tantos anos. / Adeus / Oqgraia enquanto sua esposa pde seu vestido / Apanha
o bilhete que esté deixado ali / Em pé sozinhaopo tlas escadas / Ela se desmancha e clama para o
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Para acompanhéa-lo na apresentacdo, Gil pensowipimente no Quarteto
Novo e em Ayrto Moreira, mas aquela altura e condmgos da época, qualquer
coisa que soasse “Beatle” seria no minimo arrisqada qualquer artista ligado a
corrente emepebista. Duprat, que ja estava trabddhao arranjo e orquestragcédo
(quem o faria originalmente seria Julio Medagliaasnesse se viu impossibilitado
apos ser convidado a integrar o jari) ouviu dedBg queria um grupo mais enxuto e
com mais personalidade. Rogério sugeriu entdo wmoggue jA o acompanhava ha
algum tempo e no momento tocavam no programa dei®&won: Os Mutantes. Ao
assistir os Mutantes em cena, Gil teve a certezardencontrado o pequeno exercito
necessario para romper com a tradi¢cdo da visasicddas cancdes de festival.

Na apresentacdo da musica, Gil estava apreemspesar das manifestacdes
do publico pré e contra, “Domingo no Parque” recebesegundo lugar no festival,
perdendo para “Ponteio”, cancao de protesto comemagao rural de Edu Lobo e
Capinam, bem ao estilo dos festivais, defendido Maria Medalha. “Ponteio”
acertava em cheio as expectativas da juventudezadi dos festivais e seus anseios
de mudanca: “Certo dia que sei por inteiro/ eu esp&io va demorar/ este dia estou
certo que vem/ digo logo o que vim pra buscat//[vou ver o tempo mudado/ e um
novo lugar pra cantar”. A complexidade do arranf progressivamente se
encorpando, com palmas e viola, feita sob medida @amar o publico. O ritmo de
baido ia se intensificando e acelerando até a @jcdefrase final: “Quem me dera
agora eu tivesse a viola pra cantar”.

Apesar da segunda colocacdo, Rogério Duprat reagbeprémio especial de
melhor arranjo e Gilberto Gil recebera um sinaldeepara continuar na direcdo do
experimentalismo musical em direcdo da musica pae eseu “Som Universal”,

como aponta Homem de Melo:

seu marido / Papai, nosso bebé se foi / Porqueosl#érataria de modo tao impensado? / Como que ela
pbéde fazer isto comigo? / Ela (Nunca pensamos &) egid deixando (Jamais um pensamento para
nos) o lar / (N6s lutamos com dificuldade para eene Ela esta deixando o lar ap6s viver s6 / Por
tantos anos. / Adeus / Sexta-feira de manhéa as elavesta bem longe / Esperando para manter o
compromisso que ela fez / Encontrando um rapandiastria automobilistica / Ela (O que foi que
fizemos de errado?) / Est4 se (Nés ndo sabiamosrguerado) / Divertindo (Diversao é a Unica&ois
que dinheiro ndo consegue comprar) / Algo por deqtre sempre foi negado / Por tantos anos. /
Adeus / Ela esta deixando o lar, / Adeus. (Nasshut&o0).
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Inegavelmente, porém, o que mais marcou
as propostas musicais apontadas no |l
Festival da Record foi a evolugdo dos
baianos: Gilberto Gil e Caetano Veloso.
As letras tinham coincidentemente a forma
de slides; os arranjos soavam como uma
ruptura nos padrbes estabelecidos, ainda
que sobre ritmos  essencialmente
brasileiros (baido e marcha), dando ao
resultado final o esboco de uma estética
sintonizada com o que acontecia de mais
efervescente naquele periodo da década de
sessenta. (HOMEM DE MELO, 2003:221)

O Ill Festival da Mdusica Popular Brasileira, tamb&mna o surgimento de
“Alegria, Alegria”, composicdo de Caetano Velosefethdida pelo mesmo. A cancao
narrava um passeio de um jovem pela cidade gramgdavithado com a paisagem e
gue em frente a uma banca de revistas, reflete sobeu cotidiano, culminando com
a frase “Por que ndo?” de um jovem alheio a mudaponsabilidades, deslumbrado
com a liberdade e os simbolos de seu tempo. Rezh@adcitacbes a industria
cultural, a cancdo ainda contava com a presencandgrupo de 1€, ié, ié argentino,
os “Beat Boys”. Os trés acordes de guitarra ektpiecediam uma marchinha pop
gue conquistou o publico dos festivais e lancout&@ee Veloso como idolo: “A
torcida contra as guitarras elétricas teve que lengose render aquela cancédo
surpreendente, que pela primeira vez era ouvida péiico, derrubando um
preconceito e encetando uma jornada de muitos "afid&©MEM DE MELO,
2003:203)

A letra de “Alegria, Alegria” era inspirada em uroancao composta pelo
préprio Caetano ainda em salvador “Clever Boy Sdrmhbde satirizava os alienados
de Salvador. O autor manteve a narracdo em prinpeEssoa, abandonou o tom
satirico e encheu a letra de referéncias pop e aipnéprios: “A Coca Cola funciona
como aRolleiflexda Bossa Nova” (HOMEM DE MELO, 2003:203). Foi umral

138



golpe para uma geracdo de musicos urbanos queawaftu uma volta ao
regionalismo e se esforcavam para soarem “nora@sSteéviam um artista nordestino

na direcdo contraria: soando urbano.

Nego-me a folclorizar meu
subdesenvolvimento para compensar as
dificuldades técnicas. Ora, sou baiano,
mas a Bahia nédo é so folclore. E Salvador
€ uma cidade grande. L4 ndo tem apenas
acarajé, mas também lanchonetes, hot
dogs, como em todas as cidades grandes
[...] de qualquer maneira estou me
esforcando para respeitar meu publico, que
€ jovem como eu, e estd interessado em
que sejamos gente do mundo agora
(VELOSO 1977: 23)

Com a letra de “Alegria, Alegria”, o autor nos lest@ uma viagem por um
universo de imagens e sensacdo com uma pujangni@e inexistente na musica

brasileira, segundo o préprio autor em entreviatéadneses antes da apresentagao:

Um tema alegre de um cara andando na
rua de uma cidade grande, vendo revistas
coloridas, Copacabana, fotografia de
Claudia Cardinale; uma mauasica que
estivesse habitada por um som muito atual,
um som meio elétrico, meibeat meio
pop, atual” (HOMEM DE MELO,
2003:203)

A letra da canc¢éo sugere uma capsula do tempqejugte ao ouvinte/leitor
de hoje uma viagem, entrecortada pelas paginasnderevista ou jornal, ao ano de
1967:
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Caminhando contra o vento/ Sem lenco,
sem documento/ No sol de quase
dezembro/ Eu vou/ O sol se reparte em
crimes/ espaconaves, guerrilhas
Em Cardinales bonitas/ Eu vou
Em caras de presidentes/ Em grandes
beijos de amor/ Em dentes, pernas,
bandeiras/ Bomba e Brigitte Bardot
O sol nas bancas de revista/ Me enche de
Alegria e preguica/ Quem I|é tanta noticia
Eu vou/ Por entre fotos e nomes/ Os olhos
cheios de cores/ O peito cheio de amores
vaos /Eu vou/ Por que ndo, por que nao
Ela pensa em casamento/ E eu nunca mais
fui a escola/ Sem lenco, sem documento,
Eu vou/ Eu tomo uma coca-cola/ Ela pensa
em casamento/ E uma cangdo me consola
Eu vou/ Por entre fotos e nomes/ Sem
livros e sem fuzil/ Sem fome sem telefone
No coracdo do Brasil/ Ela nem sabe até
pensei/ Em cantar na televisdo/ O sol € téo
bonito/ Eu vou/ Sem lengco, sem
documento/ Nada no bolso ou nas méos/
Eu quero seguir vivendo, amor/ Eu vou

Por que néao, por que néo...

Conforme vimos em “Domingo no parque” contrapostéShe’s Leaving

Home”, é inevitavel perceber a semelhanca do ctimda “Alegria, Alegria” com

“Penny Lane” outra cancédo da fase “Sgt. Pepperss Beatles, onde um jovem

caminha pela rua (Penny Lane) observando o cotidi@ncidade. Ambas utilizam a

narragdo em primeira pessoa, na forma de narragicipante, uma linguagem

pictorica, simbdlica e de ritmo visual entrecortadm uma sucessdo de imagens e

140



movimentos. O conceito de ambas se difere em ualh#getEnquanto a musica do
baiano mostra um deslumbramento com a celeridaderelkente, a composi¢do do
britAnico McCartney volta a uma paisagem bucoélicangénua do suburbio.

Entendemos entéo que o0 que as une é o estilo, c@aeido.

In Penny Lane there is a barber
showing photographs / Of every
head he’s had the pleasure to know. /
And all the people that come and go /
Stop and say hello. / On the corner is
a banker with a motorcar, /The little
children laugh at him behind his
back. / And the banker never wears a
mac / In the pouring rain, very
strange. / Penny Lane is in my ears
and in my eyes. / There beneath the
blue suburban skies / | sit, and
meanwhile back / In penny Lane
there is a fireman with an hourglass
/And in his pocket is a portrait of the
Queen./

He likes to keep his fire engine
clean, / It's a clean machine. / Penny
Lane is in my ears and in my eyes./
A four of fish and finger pies/
In summer, meanwhile back / Behind
the shelter in the middle of a
roundabout / The pretty nurse is
selling poppies from a tray / And
tho’ she feels as if she’s in a play /
She is anyway. / In Penny Lane the

barber shaves another customer, /
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We see the banker sitting waiting for
a trim. / And then the fireman rushes
in / From the pouring rain, very

strange. / Penny lane is in my ears
and in my eyes. / There beneath the
blue suburban skies / | sit, and
meanwhile back. / Penny lane is in
my ears and in my eyes. / There
beneath the blue suburban skies, /
Penny Lané&?

Na comunicacéo popufdrda musica popular as mudancas sdo mais ageis do
gue na musica erudita, o publico de mugioga troca de valores, 0 mesmo publico
gue aplaudia a complexidade de “Arrastdo” aplandiaano seguinte a simplicidade
de “A Banda”. Essa dinamica impulsiona o artistaiatividade, a se reinventar como
estilo no processo da comunicacao coletiva umajuezmusica popular é cultura de
massa, portanto, fluida. Augusto de Campos tamle&enhece na musica popular o
uso da comunicacao persuasiva, propria da pubtieidgue age no ouvinte de modo
a conquistar sua simpatia e adesao:

8 Em Penny Lane ha um barbeiro mostrando fotos /dla cabeca que ele teve o prazer de conhecer
| E todas as pessoas que vao e vem dizem ola kidana ha um banqueiro com um carro / As
criancinhas riem dele nas suas costas / E o baoguenca usa um casaco impermeéavel na chuva /
Muito Estranho / Penny Lane esta meus ouvidos enmmss olhos / L4 em baixo do céu azul do
suburbio, e sento e enquanto isso / na Penny Lanerhbombeiro com uma ampulheta / E no seu
bolso ha uma foto da rainha / Ele gosta de mamtercarro de bombeiros, € uma maquina limpa /
Penny Lane esta nos meus ouvidos e nos meus ofaiggds com chips baratos e namoros de verdo
enquanto isso / De volta para trds do abrigo ncordei um lugar proximo / A bonita enfermeira
vendendo papoula em uma bandeja / E embora ek @dmo se estivesse em uma peca / Ela esta
mesmo / Em Penny Lane o barbeiro faz a barba de cliente / N6s vemos o banqueiro sentado
esperando por uma aparada / E entdo o bombeire para dentro vindo da chuva forte / Muito
Estranho / Penny Lane estd nos meus ouvidos e aos athos / LA embaixo do céu azul do suburbio,
e sento e enquanto isso / Eu sento e enquanttaiggeenny Lane estd nos meus ouvidos e nos meus
olhos / L4 em baixo do céu azul do suburbio, ecser@nquanto isso / Penny Lane (Nossa Tradugao).

20 L . " .
Ou Folkcomunicagéo, quando comunicamos as tradig@emssa cultura, por exemplo, através da
musica, do folclore ou do artesanato.
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Na faixa da comunicagdo persuasiva
pretendendo convencer o0 ouvinte com
base naquilo que ele jA conhece , deseja,
quer ouvir [...] mas no circulo vicioso da
comunicacdo compositor ouvinte, hd um
momento em que pela resposta (feedback)
do ouvinte, o compositor se cientifica de
que tudo vai muito bem e que ele pode
com seguranca, valer-se de sua
personalidade, ja vitoriosa, lider, e imp&e
uma pesquisa nova. E 0 momento em que
o} artista, consciente de sua
responsabilidade frente ao povo, aproveita
para eleva-lo em seu gosto, oferecendo-lhe
algo mais elaborado que o force a
participar com mais inteligéncia na sua
apreciacdo. (CAMPOS, 19983:135)

A partir de Bourdieu, podemos avaliar que, quandadeterminado agente no
campo musical se cerca de poder suficiente pataemdiar ndo sé seu publico
guanto seus pares ele tem o poder de mudar atéarelsabitusdeste, incluindo as
nocdes estéticas de bom, belo, correto enfim, tadogulgamentos de valor no
campo. Podemos concluir que nesse momento Caet&ibtemam o poder e a
hegemonia no campo e passam a ser nao influenciatis influenciadores do
julgamento de status e capital simbdélico no campsical.

(Caetano e Gil) souberam o momento
exato em que a prépria massa espera que o
artista ndo se repita. [...] assim como o
boiadeiro troca o cavalo pelo caminhéo, o

violeiro também troca a viola pela guitarra
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elétrica. O mesmo progresso a mesma
progressao. (CAMPOS, 1993:135)

Segundo o letrista José Carlos Capinam, “encewaielo nordesting que desde os
romances regionalistas e o Cinema Novo foi uma cgspde signo Unico da
linguagem engajadd. As novas composicdes dos baianos traziam um mund
fragmentado pelas mais diversas informagdes viddasioticias, dos espetaculos, da
televisdo, da propaganda. “Era o reflexo da via® problemas politicos, sociais,
nacionais ou internacionais, vividos pelos jovers aasse média brasileira.”
(SORROCE, 2005:51) Com estas duas composi¢coesari@a¥eloso e Gilberto Gil
rompiam definitivamente com a malha tradicionalMasica Popular Brasileira e
abriam caminho nessa estrutura para se impor cortistaa independentes,
portadores dos ventos de mudanca, inventando ugergevia, mestica, meio 1€, ié,

i&, meio Bossa Nova, mepmp, meio retrd, meio moderna, meio arcaica.

[1.1.5 — Il festival Internacional da Cangédo — TV Globo

O ano de 1968 foi surpreendente para todo o mulmd@ns do mundo inteiro
se rebelaram contra o sistema capitalista, e aayderVietna mostrava sua face mais
sinistra. Na Franca, estudantes faziam violentageptos movidos a uma utopia
marxista romantizada onde o sistema capitalistaesi@ria a forca. No Brasil, esse
sistema se personificava justamente na ditaduigamitjue ha quatro anos havia se
instaurado no pais. As ruas se transformavam empa=ade batalha, os choques entre
manifestacdes estudantis e a policia se multipicav

No dia 26 de junho, artistas, intelectuais e ooalealizam a Passeata dos Cem
Mil %2, com a participacdo de Chico Buarque, Gilbertoe3llaetano Veloso e Milton

Nascimento. Em Julho, o CCC (Comando de Caca aosifistas) invadia o teatro

1 http://www.construindoosom.com.br/linha_do_tempé0.9_1969.htm

%2 No dia 26 de junho de 1968, cerca de cem mil gsssouparam as ruas do centro do Rio de Janeiro
e realizaram o mais importante protesto contrazaldia militar até entdo. A manifestacéo, iniciada
partir de um ato politico na Cinelandia, preterwtibrar uma postura do governo frente aos problemas
estudantis e, ao mesmo tempo, refletia 0 descamamto crescente com o governo; dela participaram
também intelectuais, artistas, padres e grande noldeemaes.
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onde estava sendo apresentado o espetaculo “Rodd ®e Chico Buarque de
Hollanda e dirigido por José Celso Martinez, depued local e espancou o elenco.

Conforme ja foi abordado anteriormente neste thahatom as liberdades
individuais ameacadas e 0os meios de expressaolexaefpolitica reduzidos, a
musica se transformou na principal via de escoam@atrebeldia e frustracdo desse
publico jovem, esquerdista e estudantil. A correstedesse escoamento se
intensificava como um turbilhdo nos Festivais dan¢g@a, e o publico avido por
mensagens politicas nas canc¢Oes reagia brutalnoemtea tudo que fosse ou
parecesse “alienado” ou “politicamente irresponBaaéinal a musica popular era a
representacdo da consciéncia politica e da sedaitd artistica do pais. Era nessa
panela de pressédo que se realizou o Il FIC, traimsnpela Rede Globo de Televiséo.

Para este festival foram selecionadas 24 musieatredas 1.008 inscritas,
entre elas estavam: “Proibido Proibir” (Caetano oge), “Questdo de Ordem”
(Gilberto Gil), “Caminhante Noturno” (Mutantes), &8ia” (Chico Buarque e Tom
Jobim) e “Pra N&o Dizer que Nao Falei das Flor&r&ldo Vandre). Esta ultima era
extremamente provocadora e sob medida para a éfidéasoldados armados,
amados ou ndo/quase todos perdidos de armas naasaguartéis Ihes ensinam uma
antiga licdo/ de morrer pela patria e viver seméoaZ’ Walter Clark e Boni,
encarregados da producao do festival, a principiassustaram com a possibilidade
de transmitir pela TV uma letra tdo contundentetreo® governo, mas no fim,
resolveram correr o0 risco por achar que a musica sadiia classificada. Quando
anunciaram sua classificacéo para as finais, jtaela demais.

Outro ponto, desta vez estético, e porque nao diggategico, tomando
Bourdieu, que fica evidente nesse festival foi atigipacdo de maestros e
arranjadores como estrelas tdo grandes quanto psiqe artistas. Para Rogério
Duprat, j& reconhecido como um dos mais inventivagstros, a solucdo para um
sistema ja inflado de harmonias grandiosas e oéwtis foi a busca por acordes
dissonantes e sons ndo exatamente musicais, coidosrubuzinas e barulhos
incidentais, como se podem ouvir no arranjo de “@hante Noturno”, defendido
pelos Mutantes. Quando o trio entrou no palco, roagiros cartazes se levantaram

com os dizeres “Tropicalismo é critica” e “Tropisaio € liberdade”. A cancéo,
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recheada de mudancas de andamento (alterandofseriambs de marcha, valsa e
rock) e repleta de surpresas musicais devidamenteaplahtpor Duprat, excitou o
publico. Outro aspecto importante foi o trabalhsueal, as fantasias que usavam no

palco ajudavam a reforcar a imagem anarquica eeireate do conjunto.

Introduzida por clarinadas lembrando uma
cacada com latidos de cachorro, a
harmonizagcdo vocal de “Caminhante
Noturno” era nitidamente baseada nos
acordes de quartas e quintas dos Beatles,
maneirissimo vocal em moda. O arranjo de
Duprat, um antropofagico nato, capacitado
despudorado e coerente, tinha intervencoes
orquestrais calcadas nos recentes discos
dos Beatles: a abertura, como no final de
“Good Morning”; o dueto de trompetes ao
passar para orallentando, como em
“Magical  Mystery  Tour”;  ruidos
contrabaixo e guitarra, mudancas ritmicas
e um final semi-apoteotico. (HOMEM DE
MELO, 2003:275)

“Questdo de Ordem”, de Gilberto Gil, era a promsratégia da anarquia.
Acompanhado pelos Beat Boys e pelo hippie ameridaha Dandurand tocando uma
calota, apresentou uma cancdo antimusical, repketauidos incidentais, barulhos e
vocaliza¢cdes a moda de Jimmi Hendrix. A can¢cadstionariamente desclassificada e
ficou de fora do festival. Segundo Gilberto Gil:

A agressdo nao foi meu objetivo. Ela
resulta do comodismo e da passividade de
quem se sente agredido. O que importa pra

mim é a liberdade, e ndo me preocupo com
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0 consumo que minha musica pode ter. Se
tiver, genial; se ndo, ndo importa, estamos
ai. SO sei que ndo devo me submeter ao
medo apocaliptico que domina este pais e
€ a principal doenca da musica popular
brasileira. (Realidade, 1968: 183)

Para o Jornal da Tarde, Gil falou da precariedadgsiema de julgamento dos

festivais para com o novo dizendo que “esse julgamnsd pode ser feito por valores

estabelecidos anteriormente.” (Jornal da Tarde3)196

“Questdo de Ordem” era uma composicdo simples, sidoede uma

marchinha, com uma letra simples: “Vocé vai, euo/fi/océ fica, eu vou/

Daqui por diante/ Fica decidido/ Quem ficar, vigiaiem sair, demora/ Quem sair,

demora/ Quanto for preciso/ Em nome do amor”, maslesconstruida no palco por

Gilberto Gil, substituindo a harmonia e a melodiar pum experimentalismo

psicodélico/selvagem:

Um canto esdruxulo, seguido de gemidos
ganidos e cacofonia. Sua provocacao
aquela faccdo da juventude nacionalista
engajada na resisténcia a ditadura, mas
conservadora em termos estéticos foi
recebida com o troco previsto: vaias contra
aquele vendido a “musica estrangeira
entreguista’. Nem alguns de seus
admiradores sabiam onde ele queria chegar.
(HOMEM DE MELO, 2003:276).
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Caetano Veloso também apresentava mais uma coréposi@roibido
Proibir”, tomando emprestado palavras de ordemudantude france$y o autor
escrevia uma cangdo simples, mas rica em imagengsiavam tanto na mente das
pessoas quanto nas manchetes da época. “Elesnest&sperando/ os automoveis
ardem em chamas/ derrubar as prateleiras/ as estastestatuas, as vidracas/ lougas,
livros sim/ E eu digo ndo/ eu digo ndo ao nao/ ig @ proibido proibir’, no fim
declamava versos do poethale Fernando PessS6a“Proibido Proibir’ era uma
cancdo que nao teria tanta repercussdo se nao fossdvagem e inesperada
interpretacdo dada a ela. Durante a primeira api@s® ao publico, decidido a
transformar sua cancdo em umappening®, Caetano Veloso convidou Os Mutantes
para acompanha-lo, todos vestindo futuristas rougdas plastico cor-de-rosa,
alaranjado e verde, Caetano com os cabelos eistifni HendriX’, usava também um
colar de fios elétricos e dentes de animais noggesSe seguiram ruidos, escalas de
piano, barulhos e golpes de pratos enquanto a @&mgéntroduzida. Entre aplausos e
vaias, entrava no palco o Hippie americano JohndDamd gritando frases
ininteligiveis no microfone. Foi a gota d’agua pargublico j& atordoado com o
ineditismo e exotismo da apresentacao. O coro ids eeesceu, ovos podres e tomates

voavam em direcdo ao palco:

% No original “Il est interdit d'interdire”.

% Trata-se do poema "D. Sebastido", rei portugugs feota foi dizimada em ataque aos mouros em
1578. Os versos estdo na parte Il de "MensagemitoUlivro publicado em vida por Fernando
Pessoa: "Esperai! Cai no areal e na hora advess®eus concede aos seus...".

% Fernando Anténio Nogueira Pessoa (Lisboa, 13 adalule 1888 - Lisboa, 30 de Novembro de
1935), foi um dos maiores poetas e escritoresigoeses.

% O happening(do inglés, acontecimento) é um tipo de obra em, quase sempre planejada,
incorpora-se algum elemento de espontaneidade pwowisacdo, que nunca se repete da mesma
maneira a cada nova apresentacéo. Apesar de ggddefor alguns historiadores como um sinénimo
de performance, bappeningé diferente porque, além do aspecto de imprelididie, geralmente
envolve a participacéo direta ou indireta do pabéspectador.

9 James Marshall "Jimi"* Hendrix, (27 de novembrol®a?2 - 18 de setembro de 1970) foi um
guitarrista americano, cantor, compositor e prodgtee € amplamente considerado o mais importante
guitarrista da histéria damck.
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O povo ndo se conformou com tamanha
anarquia, vaiou um artista que aplaudira
minutos antes e era tido como idolo da
juventude mais esclarecida. Temeroso da
multiddo, Caetano saiu escoltado por dois
policiais, enquanto Guilherme Araujo
fazia um comentario premonitério: “Onde
esta a juventude brasileira?” (HOMEM
DE MELO, 2003:275)

Classificada, “Proibido Proibir” teve uma segundanais desastrosa

apresentacdo. O Publico, j& esperando o que jdrise munia de ovos, tomates e

vaias para receber Caetano, assim que seu noraeuociado. Estrategicamente, o

artista provoca e atica ainda mais o publico. Am fila apresentacdo faz um

antolégico discurso atacando o publico, o sistemsafestivais e pedindo para ser

desclassificado da competicdo. Com este acontetom@aetano que até entdo estava

acima da discussao bipolar entre alienados e atggjampe de vez com a juventude

de esquerda, justamente numa musica inspirada cwetay relata Frederico Coelho

em “Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu ¢&tca

E curioso que seja justamente numa
musica tipica da juventudenragéenas
manifestacdes politicas ao redor do mundo
(0 mote da musica sdo as pichagdes dos
muros parisienses durante os protestos de
maio de 68) que ocorresse este conflito
aberto entre o compositor e a juventude
brasileira. Talvez seja esta, junto com
“Divino Maravilhoso”, a musica mais
diretamente “engajada” de Caetano.
(COELHO, 2002, 121)
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Surpreendentemente, “Proibido Proibir” foi clagsifia para a final do
Festival. Porém, Caetano Veloso decidiu manter gesicionamento de auto-
desclassificacéo e retirou-se do festival. A vagacdncdo ficou para os Mutantes
com “Caminhante Noturno”.

Se a juventude estudantil estava sedenta por msUstea conteudo politico,
Geraldo Vandré era o messias. Sua “Pra ndo dizer g falei das Flores”,
defendida apenas com voz e violdo, sem o0 acompattiarde orquestra, a musica,
um rasqueadd, era composta em apenas dois acordes, era exatamegne aquele
publico, avido por mensagens politicas estava gdere'Vem vamos embora/ Que
esperar ndo é saber/ Quem sabe faz a hora/ Naoaeapentecer.” No sonho
revolucionario da juventude estudantil, a vitorea\tandré no festival seria o inicio

da tomada do poder e da queda do regime militar.

A platéia do maracandzinho em 1968

devia estar imaginando que, pelo fato de
letras como as de Geraldo Vandré e César
Rold&o Vieira serem cantadas livremente,

a Censura estava amolecendo e a
juventude cada vez mais perto do poder,
tendo como arma um simples violao

(HOMEM DE MELO, 2003:290)

Trés canc¢des foram muito aplaudidas naquela fiRaa Nao Dizer que N&o
Falei das Flores” e a toada “Andanca” (de Edmundat& Paulinho Tapajos e
Danilo Caymmi, defendida por Beth Carvalho e GolBewys) foram acompanhadas
pelo coro de milhares de pessoas. Andanca era ursgarromantica de chamada e
resposta, sobre um andarilho que caminha até adsasenada: “Vim, tanta areia

andei/ da lua cheia eu sei/ uma saudade imengddlha a lua mansa a se derramar/

% Estilo de musica regional do centro-oeste, maisisamente da capital de Mato Grosso, Cuiaba.
Recebeu influéncia de grupos de Polca do Paragedirgqiientavam a regido, bem perto da fronteira
entre os dois paises.
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amor’ ao luar descansa meu camintaamor seu olhar em festa de faz felimé leva
amor lembrando a seresta que um dia eu gi@¥ onde for quero ser seu parA
terceira também bastante aplaudida foi Sabia, waneéo lirica de exilio, composta
por Tom Jobim e Chico Buarque, interpretada Pelaisrids Cynara e Cybele do
conjunto vocal “Quarteto em Cy”: “Vou voltar/seiegjainda vou voltar/ para o0 meu
lugar/ foi la e € ainda 1&/ que eu hei de ouvirtadruma sabid.” Entre as trés, “Pra
Nao Dizer que Nao Falei das Flores” era franca rfevalo publico. Apesar do
aparente clima de confraternizacéo da final dol@°¥ com a revelacdo das dez
primeiras colocadas a guerra estava declarada. g@@ameom o andncio de
“Caminhante Noturno” dos Mutantes, os fas da barddaaceitavam o quinto lugar e
ja comecaram a protestar. Andanca em terceiro ,ldgatbém causou protestos de
certa parte da platéia. Mas o preferido da noite@eraldo Vandré, o publico em
peso clamava seu nome. Quando foi anunciada “PoalNZer que Nao Falei das
Flores” em segundo lugar, o publico deduziu quebi8aseria a vencedora e o
Maracanazinho inconformado com o resultado veiaxabaJma vaia estrondosa
tomou conta do estadio. Na verdade, houve muitssfcedos 6rgaos publicos para
gue a cancdo de Vandré ndo vencesse o festivadsd reticia se espalhou como
boato e a platéia temia que uma grande injustigaefdeita. Até hoje existe uma
polémica sobre o resultado. Em seu livro, Zuza Horde Melo sustenta a teoria do
resultado limpo. Para alivio dos organizadoresestivial, Sabia ganhou por pontos,

sem que se precisasse manipular o resultado.

[1.1.6 — IV festival da Musica Popular Brasileira — TV Recod

Ainda em 1968, o Tropicalismo estava no auge. Atiest do exagero, das
guitarras elétricas, do cafona, das interpretagépalhafatosas, das fantasias eaj
era a tbnica deste festival. O Tropicalismo foi abrdecimento mais debatido

naquelas semanas que antecederam o IV Festivalar©a®eloso e Gilberto Gil

% FIC: sigla pela qual ficou conhecido o Festivaétnacional da Cangéo
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haviam assinado contrato com a Rh&ipara o lancamento de uma linha de tecidos
multicoloridos propositalmente denominados “Trop&’a

Ja revelando a eficacia vitoriosa de sua estradgiabtencdo de poder no
campo, as caracteristicas da moda tropicalistaasmabexpandindo as fronteiras da
vestimenta. Entre os artistas, esse novo fazerawaue cara da musica Popular
Brasileira. Varios dos principais artistas brasilgiincluiam guitarras elétricas, agora
bem-vindas, arranjos sofisticados a |4 George Wattima nova linguagem nas
letras, que saia do eu lirico Bossanovista e aéimma do 1€, ié, ié e propunham
temas fragmentados e cheios de referérmmasUma nova postura de palco, menos

comedida que um banquinho e um violdo e mais esfaatisa, teatral e violenta:

“Foi uma grande surpresa. Exatamente
uma no ap6s a polémica e as vaias
provocadas por Alegria, Alegria e

Domingo no Parque, o tradicional Festival

da Mdasica Popular Brasileira da TV

Record parecia transfigurado. Quem
assistiu a apresentacdo das primeiras
cangdes concorrentes, em 13 de novembro
de 1968, ficou com a impressao de que 0s
tropicalistas tinham tomado o poder no

pais da MPB"(CALADO, 241)

Em seu estudo sobre o fendmeno da moda publicadd'Sammel e a

modernidadé o Socidlogo Georg Simmel esclarece que:

199 Ag perceber que estavam sendo explorados pelai&i@aktano e Gil rompem o contrato e
assinam com a TV Tupi onde estreariam o prograniari® Maravilhoso” até o fim de 1968.
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Cria-se uma moda a partir da invencdao,
por parte de uma personalidade
extraordinaria, do modo de vestir, de se
comportar, de se interessar, etc... modos
estes que permitem essa personalidade se
destingir dos outros. Esses outros
procuram  avidamente essa  nova
oportunidade de prestigio, imitando téo
rapido quanto possivel, por conta da sua
significagdo, o comportamento daquela
personalidade. (SIMMEL, 1998: 166)

De fato, das 18 cancbes exibidas naquela noit&y peinos 10 traziam
arranjos de guitarras, na maioria dos casos pa pwdismo. Bourdieu analisa o
fenbmeno da moda como estratégia de ganho patiticampo onde:

S&o os recém chegados que, a semelhanca
do que ocorre no boxe com o desafiante,
fazem o jogo. Os dominantes agem sem
riscos: ndo tem necessidade de recorrer a
estratégias de blefe ou enaltecimento que
séo tantas outras maneiras de confessar
sua fragueza (BOURDIEU 2002: 119)

Surpreendente, também foi o nUmero de roupasvexjaates, irreverentes ou
mesmo de fantasias, usados pelos competidores.nf&isi um Festival de fantasias
gue de cancbes” resumiu um dos presentes no tBatrord Centro, na primeira
noite. De um ano para o outro, os tradiciorsisokingse o0s vestidos de noite
perdiam a condicdo de trajes oficiais do horaribreoda televisdo brasileira. A
imitacdo das inovacgdes tropicalistas era evid&Sggundo Simmel:
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Ela (a moda) satisfaz, por um lado a
necessidade de apoio social, na medida em
que é imitacdo; ela conduz o individuo as
trilhas que todos seguem. Ela satisfaz, por
outro lado a necessidade da diferenca, a
tendéncia a diferenciacdo, & mudanca a
distingédo (SIMMEL, 1998: 166)

Por isso é correto afirmar que este festival, apgaaauséncia de Caetano e

Gil como intérpretes, seria o festival da autegficado Tropicalismo como parte

constitutiva da Mdusica Popular Brasileira, ndo maim alienigena disposto a

corrompé-la. Era a consolidacdo da mudanca natastrde posicbes no campo

musical brasileiro. Bourdieu comenta a apropriagdaadicalismo em “A Producao

da Crenca” onde:

Paradoxalmente, nada é mais bem feito
para mostrar a logica do funcionamento do
campo artistico do que o destino dessas
tentativas - na aparéncia radicais — de
subversao: pelo fato de aplicarem ao ato
de criacdo artistica uma intencdo de

escarnio ja anexada a tradicdo dor
Duchamp, elas sado imediatamente

convertidas em acoes artisticas, registradas
como tais e, assim, consagradas pelas
instdncias de celebracdo. (BOURDIEU

2002, 28)

Um pouco calejados pela confusdo causada pelaadesisJuri no Il FIC, os

organizadores do festival da Record decidiram @&prémio do Juri popular, de

forma a abrandar a revolta do publico caso su@pdef ndo fosse escolhida.

O Juri Popular era formado por quatorze equipesetiee membros cada: sete

no interior, nomeada por autoridades locais, sateapital, distribuidas em clubes
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escolhidos por sua posi¢cado socio-econdmica. Erajur@flos populares, equipes de
apoio e uma central telefénica para recolher ascéas.

Mais uma vez foram selecionados 36 finalistas,eeatas “S&o S&o Paulo,
Meu Amor” (Tom Zé), “Dom Quixote” (Mutantes), Bemda (Chico Buarque
interpretada), “Memorias de Marta Sare (Edu Lolnberpretada por ele e Maria
Medalha), “Casa de Bamba” (Martinho José Ferregjug, mais tarde seria conhecido
como Martinho da Vila), Sentinela (Milton Nascimer Fernando Brant), “Bonita”
(Geraldo Vandré), 2001 (Mutantes) e Divino Maraw#b (Caetano Veloso e Gilberto
Gil, interpretada por Gal Costa), Queremos Guedagé Ben, interpretado por
Caetano Veloso).

Na ultima presenciou-se a transformacdo de Gal aCodad Gracinha
jodogilbertiana em uma Janis Joplin Tropical, cashta com fdria “Divino
Maravilhoso”: “E preciso estar atento e forte/ N@mos tempo de temer a morte”. A
cantora, vestida com uma bata e ostentando uméetalidack powere uma postura
agressiva, levantou o publico.

Tom Zé também levantou o publico, acompanhado dpogwocal Canto 4,
fantasiado com roupas que representavam os hastaet SAo Paulo de diversas
épocas, e do conjunto de €, i€, ié os Brasdesc@uposicao “Sdo Sdo Paulo Meu
Amor”, um sarcéastico hino para a maior cidade dasByrfoi recebida com muita
festa, principalmente pelo publico paulista: “Sé&o milhdes de habitantes, de todo
canto e nacado, que se agridem cortesmente/ corgemaldo vapor/ se amando com
todo odio/ se odeiam com todo amor/ sdo oito mghde habitantes / aglomerada
soliddo/ por mil chaminés e casas/ caseados aapéegtporém com todo defeito/ te
carrego no meu peito”. Aquecendo ainda mais a s&m Tom Zé “apaziguou”
irbnica e provocativamente em declaracéo a relRstdidade: “Por ser o mais velho,
sou 0 mais urbano do grupo baiano. Dai eu ser s traiquilo e, digamos assim, o
mais bem educado. Por exemplo, eu respeito muitbico (Buarque). Quer dizer, eu
tenho que respeitar, afinal de contas, ele é mé@li Realidade, 1968: 183)

Chico Buarque apresentou sua Benvinda, sob grédSdperado! Vocé esta
velho!”, vociferados pelo publico tropicalista. lge de ser uma das melhores

cancbes do vasto repertorio do artista, Benvinda anda assim uma musica
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emocionante, capaz de levantar o publico que canjamto com ele o final

“Benvinda, benvinda, benvinda no meu coracdo!”.r®umdsica que emocionou o
publico foi “Memorias de Marta Saré”, cancdo de Hdbo, que algcou Maria

Medalha ao posto de ama das maiores cantoras di. Bra

Os Mutantes entraram no palco trajargiookingse mascaras de borracha
para interpretar a debochada Dom Quixote, com siambante marcha na
introducdo descambando para citacfiep e gargalhadas. O grupo paulista ainda
faria uma dobradinha, defendendo outra cancéo,,200a sétira, caipiro-espacial,
inspirada no recém lancado filme de Stanley Kubtfckom letra de Tom Zé e
musica de Rita Lee. Com o conjunto, também estaNbei® Gil, vestido de
cangaceiro e tocando acordeom, um pouco que denduve favor que o trio |he fez
em “Domingo no parque”.

A disputa aqui estava entre os partidarios do Tedisimo e do Samba. Este
festival também viu muitos sambistas. O confronte qntes se restringia a vaias,
ovos e tomates, agora tomava outras propor¢dessooas e pontapés e pancadaria
na entrada do teatro entre as faccOes rivais. lsHadade ocasionou a criagcao de
uma espécie de Festival especifico. A “Bienal doml&d onde tropicalismos e suas
guitarras elétricas ficavam de fora, estratégiafgneiona mais como demonstracao
de forca na ala conservadora nacionalista, queizral@ a estética pura do samba
tradicional, j& sem o combativismo ideoldgico dasitas de protesto.

E interessante apontar que a essa altura, divarsstss ligados ao 18, ié, ié ja
estavam também acoplados a estrutura dos festMais1 de grupos de apoio, como
os Golden Boys, Os Brasdes e Os Beat Boys, agona adérpretes principais, até
mesmo 0 Rei da Jovem Guarda, Roberto Carlos, giendla “A Madrasta” foi

classificado para a final, com certa recepc¢éao di@ial.

191 Stanley Kubrick (Nova lorque, EUA, 26 de julho 128 - Hertfordshire, Inglaterra, 7 de marco de
1999) foi considerado um dos cineastas mais imptado século XX, responsavel por uma obra
polémica, mas que gozou de uma excelente recepiti&a.c
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A casa estava lotada por um publico
jovem, disposto a fazer uso de sua arma
mais devastadora: vaiar tudo o que fosse
possivel, musicas, cantores, atitudes,
visuais, jurados, bem-comportados e
rebeldes (HOMEM DE MELO, 2003:321)

As Grandes estrelas da final eram Tom Zé e GalaCastam os mais
aplaudidos pela platéia que gritava palavras denoreim defesa do tropicalismo.

Apesar de barulhenta, a torcida tropicalista nawseguiu votos suficientes
para colocar sua preferidas entre as primeirasudoPbpular. Acabou vencendo
Benvinda de Chico Buarque, tendo como segunda agdéo¢Memorias de Marta
Saré” e em terceiro “A Familia” de Ary Toledo e @hiAnisid%

Pelo Juri Especial, a cancdo vencedora foi “Sdo, B@ulo meu Amor”,
seguida de “Memorias de Marta Saré” e “Divino Mdlleso”. Tom Zé chegava no
apice de sua carreira vencendo um festival e cdatémunfante sua composicéo
acompanhado de um coral de duas mil pessoas. @obaiada levaria o prémio de
melhor letra com “2001”. Ja Gal Costa conquistagfinitivamente o posto nball
das maiores cantoras brasileiras.

Apesar da conquista, a musica dos tropicalistataa@nfrentava resisténcia da
ala mais tradicionalista da musica popular, aingadb ao caminho da bossa nova,
porém agora apontando um caminho pelo samba twadicindo mais pela Cancéo de
Protesto, rechacada no ultimo festival internadieneada vez mais censurada. Tom
Zé conta em entrevista a sensacdo de vencer uimafestcomo sua vitéria foi

recebida pelos concorrentes:

192 Mesmo sendo grandes comediantes, Ary Toledo eoChiysio sdo também excelentes musicos.
Ary, apés uma divertidissima interpretacdo de “BauArara” (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes) no
Fino da Bossa, foi aconselhado pelo proprio poetagair a carreira de comediante. J& Chico Anysio
langou, em parceria com o também notavel ArnaudiBoel, a dupla “Baiano e os Novos Caetanos”
gue fez bastante sucesso na década se setenta.
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Era a gloria, era o sapatinho da gata
borralheira, era tudo o que um compositor
podia sonhar, ganhar o festival da
Record.[...] Era 0 mesmo que ter asma.
Com asma eu conquistava a minha mae
incondicionalmente. Quando eu tinha
asma, minha mée se sentava junto de mim,
me botava no colo, me dava remédio,
mandava fazer chda, falava sobre mim,
contava o primeiro dia que eu tive asma,
eu era o her6i, eu era o vencedor do
festival da Record quando eu tinha asma.
Ai, quando eu venci o Festival da Record
gque eu pensei que eu ia ter uma asma
muito melhor, chega o Edu Lobo e diz:
“Néo ligo pra asma, ndo quero saber de
sua asma. Eu gosto do Milton Nascimento
e sua musica e um abacaxi, a musica do
Milton é que € boa”. Ai eu queria me

acabat®®

O IV festival da Record ja teve o publico bastartiizido se comparado com

os festivais anteriores. A estrutura dos festivkaga claros sinais de desgaste. A

tendéncia seriam festivais cada vez mais inexes® com cada vez menos poder

de mobilizacdo popular. Além disso, 0 governo viaiaintervir ainda mais no

conteudo das cangdes. O AI5 foi proclamado no fastel ano de 1968 seguido de

cassac0Oes, perseguicdes e desaparecimentos. Riws&gpraldo Vandré foge para o

Chile, Chico se auto-exila na Italia, Caetano VelesGilberto Gil sdo presos e vao

193 Entrevista para o documentério: Revolucdo Trojsizabla TV Cultura, direcdo executiva de
Fernando Meirelles e dire¢éo de Marcelo Machad®§)1L9
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para Londres, Tom Jobim vai para Nova York, ondegtava Jodo Gilberto. Em
poucos anos, o Brasil perde alguns dos maioressidmesua musica.

N&o existe um fim inconteste para a Era dos Festiga opinides de criticos e
estudiosos divergem neste assunto. Para esse estudderemos pertinentes os
festivais até 1968, apesar do evento ainda comnseevea relevancia até meados da
década de setenta.

Tentativas de voltar ao espirito nostalgico dostifais esporadicamente
aparecem como “O Festival dos Festivais” e “FektileaMusica Popular”, ambos
apresentados pela TV Globo em 1985 e 2000 respawtnte, sem muito sucesso de
publico.

O pouco éxito de uma tentativa de retomada aonfiend dos Festivais da
Cancao se explica na medida em que a audiéncitamidi dos festivais dos anos
sessenta foi criada antes dos mesmos pelos muscalows estudantis, obras
coletivas e notavelmente politicas como o Opini@wle iniciativas localizadas se
articularam e se nacionalizaram. Por isso, € inétitar repetir essa experiéncia tao
rica simplesmente comecando pelo fim, comecanda Pp®l, como foi feito nas
tltimas edicbes do género. Em simples resumo: setitipacdo popular, ndo existe

festival.

II.2 — Viva Vaia - 0 publico como agente no campo

Conforme foi apontado anteriormente, a participad@@ublico nos festivais
0 colocava em uma posicao definitiva como agentdifinador do campo musical
brasileiro. A participacdo popular, apesar de pegerconsiderada um “agente néo
criativo” no campo artistico, exibia grande forgadefinicdo de valores, formacéao de

tendéncias, tanto no ponto de vista da renovag&mtq do conservadorismo:

Com uma ferocidade que aqui s6 ocorria
nas competicbes de futebol e da politica
[...] Dentro, um plebiscito vivo julgando as

musicas, os intérpretes e o juri, através do
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“sim” e do “n&o” do aplauso ou do apupo.
(CAMPOQOS, 1993:128)

A TV Record reconheceu que a participacdo do paldia um dos pilares do
sucesso dos festivais, num prenuncio do que sémieratividade televisiva na virada
do século XXI. Entdo, a producdo dos festivais laseaartistas dacasting da
emissora, especialmente para causar a ira de atgtores da platéia, segundo Paulo
César Araujo:

Era importante que ocorressem vaias, pois
festival sem vaia era festival frio, sem
polémica, sem debate - e com menos

audiéncia. A vaia circunstancial podia

acontecer ou nado, dependendo de fatores
ndo muito controlaveis; ja a vaia

preconcebida era mais certa. Para garantir
isso entravam em cena os chamados bois
de piranha, cantores escalados

especificamente para serem vaiados pelo

pablico. (ARAUJO, 2006: 245)

Assim, podemos considerar as emissoras de televis8ponsaveis pelos
programas musicais e pelos festivais de MPB tamlagmntes importantes e
motivadores das mudancas no campo musical querasd& segunda metade dos
anos sessenta. A televisdo desponta como a pririeipamenta de comunicacéo de
massa nessa década, ora aproveitando-se, ora nuutivadecadéncia do radio. A
televisdo serd aqui a principal via de comunicagéce o artista e seu publico.

Para uma abordagem do publico dos festivais, cayantas modificadores do
campo musical, veremos trés fatos onde a part@gpagppular foi decisiva para
verificarmos o fendbmeno. As apresentacdes de Betm Be Bola, no Terceiro
Festival da Cancédo; “Proibido Proibir” e “Sabia” hoFestival internacional da

cancao.
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Sérgio Ricardo estava pronto para apresentar sig@@aobre um Jogador de
Futebol explorado “Beto bom de Bola”, mas algo emie e o arranjo ndo estava

correto, e o publico comecou a reagir negativamente

(Sua composicao) Se perdeu, em parte por
falta de arranjo adequado e interpretacao
mais segura, em parte por insuficiéncia
melddica. O fato é que o resultado soou
frio, desarticulado e incomunicavel.
(CAMPQOS, 1993:129)

Quando foi apresenta-la novamente nas eliminatdiapresentador Blota Jr.
pediu atencao para 0 novo arranjo da cancao. Qcplgdtava inquieto e ao invés de
iniciar a cancdo, Sérgio resolveu conversar corfai@ip: “Eu quero que vocés me
oucam um instante. Aqui na platéia s6 tem gentdigante”, a platéia comecou a
ficar inquieta, comecou um coro de “canta, cantistais nervoso, o cantor emenda
com uma mal-sucedida piada “Vocés podem vaiar. Begeste festival a minha
musica vai se chamar ‘Beto Bom de Vaia” O efeibd dontrario do esperado, a
platéia, ao invés de se acalmar ficou ainda magérta. Surgiram vaias
assustadoras, parte do publico se levantou paas, \&8rgio ainda tentou concertar o
estrago, mas as vaias ja eram maiores que o sofifieawlp da sua voz. O cantor
levantou o bracgo direito e deu um longo grito amtescomecar a cantar: “Homem
nao chora por fim de gldria [...] é, é, é ou na®@ébeto € bom de bola”. O som do
publico era estrondoso, o0 cantor ndo conseguiar oaviorquestra, nem o
acompanhamento vocal a trés metros de distangiapmesmo o que estava tocando.
“N&o consigo ouvir o som”, reclamou. Depois tentoatinuar, errou 0 andamento da
musica, as vaias aumentam ainda mais numa apredensdsolutamente cadtica.
N&o suportando mais a pressédo, Seérgio Ricardocauwam microfone do pedestal e
gritou: “Vocés ganharam! Vocés ganharam! Isso éé&oeBrasil ndo desenvolvido!
Vocés sdo uns animais!” O cantor ergueu o violacerebentou contra um pedestal,
atirando os pedacos em direcdo da platéia, ferindoa pessoa. Acabou

desclassificado e quase foi preso.
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Ja no Il FIC, “Proibido Proibir" de Caetano Velostambém foi

implacavelmente vaiada pelo publico. Nao pelos nessmotivos de Sérgio, Caetano

por sua vez provocou a platéia como pbde, parttfadsua vestimenta, dos cabelos,

da danca, do acompanhamento instrumental, dos reiscue do happening

envolvendo um hippie americano que tomava o mia®fpara vociferar palavras

incompreensiveis. Na segunda apresentacdo, Caetpresentando uma estratégia

ainda mais provocadora,

incrementou sua performacoen uma danca

movimentando os quadris, simulando o ato sexug@llico virou-se de costas para

ele e os Mutantes viraram-se de costas para ocpubNs vaias aumentam e 0s

xingamentos também. Caetano ficou chocado convagash reacdo do publico e, ao

contrario de declamar uma saudacdo & atriz CaBikker® fez um violento e

histérico discurso:

Mas € isso que é a juventude que diz que
quer tomar o poder? Vocés tém coragem
de aplaudir, este ano, uma masica, um tipo
de musica, que vocés ndo teriam coragem
de aplaudir no ano passado, sdo a mesma
juventude que vai sempre, sempre, matar
amanhd o velhote inimigo que morreu
ontem! Vocés néo estdo entendendo nada,
nada, nada, absolutamente nada! Hoje ndo
tem Fernando Pessoa! Eu hoje vim dizer
aqui que quem teve coragem de assumir a
estrutura do festival, ndo com o medo que
o Sr. Chico de Assis pediu, mas com a
coragem, quem teve essa coragem de
assumir esta estrutura e fazé-la explodir

foi Gilberto Gil e fui eu, ndo foi ninguém.

104 cacilda Becker laconis (Pirassununga, 6 de abril@21 - Sdo Paulo, 14 de junho de 1969) foi uma
atriz brasileira. Perseguida pela censura tinha dispensada da TV Bandeirantes sob a acusacgédo de

gue sua atuacgéo era subversiva.
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Foi Gilberto Gil e fui eu! Vocés estao por
fora! Vocés ndo dao para entender! Mas
que juventude é essa? Vocés jamais
conterdo ninguém! Vocés sédo iguais sabe a
gquem? Tem som no microfone? Vocés sao
iguais sabe a quem? Aqueles que foram a
Roda Viva e espancaram os atores... VOcés
ndo diferem em nada deles, vocés néo
diferem em nada! E por falar nisso: Viva
Cacilda Beker! Viva Cacilda Beker! Eu
tinha me comprometido em dar esse Viva
agui, ndo tem nada a ver com vocés! O
problema € o0 seguinte: vocés estao
querendo policiar a musica brasileira! O
Maranhdo apresentou esse ano uma
musica, com arranjo de charleston, sabem
o que foi? Foi a “Gabriela” do ano passado
que ele nao teve coragem de, no ano
passado, apresentar, por ser americana.
Mas eu e o Gil j& abrimos o caminho, o
que é que vocés querem? Eu vim aqui para
acabar com isso! Eu quero dizer ao juri:
me desclassifique! Eu ndo tenho nada a
ver com isso! Nada a ver com isso!
Gilberto Gil! Gilberto Gil esta comigo pra
nos acabarmos com o festival e com toda a
imbecilidade que reina no Brasil! Acabar
com isso tudo de uma vez! Nés entramos
em festival pra isso! Nao é Gil?

Nao fingimos, ndo fingimos, aqui, que

desconhecemos 0 que seja festival nao!
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Ninguém nunca me ouviu falar assim!
Entendeu? Eu s6 queria dizer isso, baby,
sabe como é? NoOs, eu e ele, tivemos
coragem de entrar em todas as estruturas e
sair de todas, e vocés? E vocés?

Se vocés... se vocés em politica forem
como sdo em estética, estamos feitos! Me
desclassifigquem junto com o Gil! Junto
com ele, t4 entendendo?

E quanto a vocés.. o juri € muito
simpatico mas € incompetente. Deus esta
solto! Me dé um beijo na boca meu amor.
Eles estdo nos esperando.

Os automoveis ardem em chamas.
Derrubar as prateleiras.

As estantes. As estatuas.

As vidracgas Loucgas, livros,

Sim

E eu digo sim.

E eu digo n&o ao néo.

E eu digo é proibido proibir.

Fora do tom, sem melodia!

Como é juri?

Nao acertaram?

Qualificaram a melodia do Gilberto Gil e
ficaram por fora!

Juro que o Gil fundiu a cuca de vocés!

E assim que eu quero ver.

Chegal!l*®

1950 4udio ao vivo desta apresentacdo, incluindoflantado discurso foi incluido no lado B do
compacto “Proibido Proibir” em 1968. O lado A tz cancdo em gravacgdo original, de estudio.
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Durante o discurso, a situagao € de total desdergrbisteria, tanto no palco
guanto na platéia. Quando tem seu nome citadoefBillssil entra no palco e abraca
Caetano. Gil é atingido por um pedago de pau nael@apega um tomate atirado pela
platéia d4 uma mordida e o devolve. Ao sair domal@etano, abracado por Gil e os
Mutantes, é consolado pelos baianos e baianas.aEpenfeita demonstracdo de um
fenbmeno de luta no campo. O clima nos bastidorede éconstrangimento e
estupefacao:

Por que eles ndo sao de esquerda como
nés? Pensava a classe estudantil
supostamente mais politizada. “Se fossem,
assumiriam as dores do povo brasileiro,
fariam um protesto contra a situagéo, nao
ficariam a badalar a musica importada”
Ainda que amassem o0s baianos, como
amavam Chico e Vandré, havia uma
diferenca fundamental: para a juventude
daquele momento, talento em si ndo era
suficiente, era preciso ser acompanhado de
uma posicéo politica, como faziam Chico
e Vandré demonstravam em suas musicas.
Caetano e Gil ndo assumiam. (HOMEM
DE MELO, 2003:280)

O terceiro exemplo que abordaremos sobre o pondxdéico do publico dos
Festivais é a final deste Il FIC entre “Pra Naoebigue Nao Falei das Flores” e
“Sabia”. Assim que foi anunciado o segundo lugama composicdo engajada de
Geraldo Vandré, o publico demonstrou da forma roaigundente vista até entdo da
sua arma principal, a vaia. Uma gigantesca e alaalesa massa sonora de urros e

vaias tomou conta do maracanézinho para protestéraco resultado, ao entrar para
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sua ultima apresentacao e receber o prémio de degatocado o cantor ainda tenta
acalmar o publico:

Vandré surge, caminha sob vaias para o
microfone, mas antes de cantar, tenta
contemporizar: “Olha, sabe o que eu acho?
Eu acho uma coisa so6: Antonio Carlos
Jobim e Chico Buarque de Hollanda
merecem O NOSSO respeito”. Totalmente
inatil.  As vaias redobraram [...] A

multiddo se comporta como uma
gigantesca legido de mosqueteiros, no
ponto de contra-atacar cegamente a
primeira estocada. (HOMEM DE MELO,

2003:292)

Vandré ainda tenta contornar a situacdo com a reglease: “A vida ndo se
resume a festivais”, mas era tarde demais, atacasdprimeiros acordes de sua
musica, o cantor foi acompanhado por um imenso @er20 mil pessoas.

Em seguida, ao ser anunciada a cancao venceddr&*Sadupla de cantoras e
um de seus autores Tom Jobim (Chico Buarque estavaltalia) foram
agressivamente vaiados pela multiddo furiosa coeswtado que julgavam injusto e
manipulado:

A vaia estrondosa ndo péara, Vandré
também entra no palco e fica ao lado das
duas baianas que cantam “Sabia” sem
ouvir nada. Entram vaiadas, cantam
vaiadas, ndo ouvem a orquestra, o0 maestro
ndo ouve as duas, as lagrimas escorrem.
Foi uma vaia retumbante, prolongada,
macica, quase raivosa [...] Anténio Carlos

Jobim, o maior compositor brasileiro,
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aturdido, quieto como quem pede
desculpas por ter composto mais uma
melodia destinada a ser um classico da
musica de seu pais. Foi um pesadelo.
(HOMEM DE MELO, 2003:290)

Antes devemos definir dois tipos de vaias, que giggtamente relacionadas a
duas atitudes independentes e as vezes concomitd@sée publico, em artigo de

1967 Augusto de Campos é taxativo na diferenciacéo:

Na verdade houve dois tipos de vaia, que

as vezes se superpuseram — a vaia pré-
concebida, ao intérprete e a vaia de

desagrado a composicdo ou a classificacao
da musica. (CAMPOS, 1993:129)

A primeira é o caso de Proibido Proibir, vaiadaapelentude politizada e

avessa a qualquer referéncia ao imperialismo musitgue.

O publico universitario utilizava-se de uma formaisngrotesca de violéncia
simbolica para legitimar a cultura dominante nastifais (musica de protesto) e
desautorizar qualquer intervencdo a esta suprem@éjaié, ié, tropicalismo,

guitarras).

Bourdieu fala também da violéncia simbdlica, queesponde a legitimacao
das relagbes de poder e dominio por acaarEdiae de instituicbes sociais como a
escola, que promovem a reproducdo cultural e secaseguram a manutencdo da
cultura dominante. Augusto de Campos faz consi@esmagobre a audiéncia dos

festivais:

O publico parece predominantemente
estudantil e universitario, quis castigar

alguns “valores consagrados”, como Hebe
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Camargo, e, ainda, dirigidamente fustigar
0s intérpretes da musica da Jovem Guarda
que este ano acorreram ao Festival
(Roberto e Erasmo Carlos, Ronnie Von,
Demétrius, os Mutantes e os Beat Boys) e
que a torcida mais “linha dura” do samba,
num ressentimento cego e irracional, néo
quer admitir nem mesmo como intérpretes
e compositores de musicas ostensivamente
nacionalistas (CAMPOS, 1993:129)

A segunda, diz respeito a vaia de desagrado di@régncado como no caso de
“Beto Bom de Bola” e outra, de desagrado a classgiio ou desclassificacdo da
cancdo como no caso de “Sabia”, no primeiro cagmjldico recorreu a vaia para
demonstrar seu desagrado com a execucdo da musipasteriormente sua
discordancia com a classificagdo da mesma paraah flesse caso, a direcdo do
festival ficou claramente do lado da platéia dessifecou o cantor. Segundo Augusto

de Campos:

Pessoalmente, acho que Sérgio Ricardo foi
entregue as feras, como foi, ndo tinha
obrigacdo nenhuma de bancar o bonzinho.
Pagou grossura com grossura [...] O
publico se excedeu. Nao vaiou apenas,
vetou brutalmente a composicdo e o
compositor. (CAMPOS, 1993:130)

Como sinal de seu tempo, o publico era implacéwsi o que o desagradava.
Numa espécie de histeria coletiva, essa platéitadaede seus direitos civis,
imaginava-se em seu mais completo exercicio derozr&omo vimos, as lutas
internas no campo musical brasileiro eram amplaenémftuenciadas por fatores

externos ao campo restrito de producédo, segundodioy “as lutas internas sdo de
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alguma maneira arbitradas pelas sancdes exterrBIURDIEU 1996:285).
Veremos a seguir outros exemplos destes fatoresnest como a nascente industria
fonogréafica, governo, censura e critica musicdbrés de influéncia na disputa por

capital simbolico no campo.

II.3 — Industria fonografica

O mercado de bens simbdlicos funciona diferentéengm mercado capitalista
padrdo, segundo Bourdieu: “O comércio das coisas mfio se faz comércio -
pertence a classe das praticas em que sobrevidgica lda economia pré-capitalista”
(BOURDIEU, 2002:19) No caso do campo da musica [awpa interesse capitalista
na comercializa¢do da arte é representado pelatilfonografica.

Porém, o ganho de poder no campo passa necessatéapela negacdo da

economia capitalista formal, como também obseruardeu:

A relacéo artista e capital se configura da
seguinte forma: pelo fato da denegacédo
econbmica ndo ser um simples disfarce
ideolégico, nem um completo repudio do
interesse econdmico, € que, por um lado,
novos produtores que tém como unico
capital sua conviccdo podem impor-se ao
mercado, reivindicando valores em nome
dos quais os dominantes acumularam seu
capital simbdlico e, por outro, somente
agueles que, entre eles, sabem acomodar-se
as obrigacdes "econdmicas” inscritas na
economia da ma fé poderdo colher
plenamente os ganhos "econémicos” de seu
capital simbdlico (BOURDIEU 2002:21)
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De fato, Caetano Veloso revela em depoimento que:

Nés  (tropicalistas)  tinhamos  uma

identificacdo, ou uma compreensdo do
valor da liberdade de mercado, embora
evidentemente a gente continuasse e
continue até hoje inimigo do capital. E

curioso, mas isso ai sdo confusdes politicas
da mente de alguns artistas que procuraram

e procuram até hoje ser inventivgs.

Segundo Ortiz, a partir dos anos 40 e 50 comegeucanfigurar no Brasil um
mercado de bens simbdlicos, que consolidou-seitiedimente nas décadas de 60 e
70. Apesar da incipiéncia da nossa indastria alltar musica popular ja possuia um
grande mercado desde os anos 40, gracas a popdkdd radio, do cinema nacional
e, posteriormente, da televisdo, que surgiu comoulee de massa somente nas
décadas seguintes. O mesmo aconteceu com outmessefa cultura popular de

massa, como a publicidade e o mercado editorial:

“O advento de uma sociedade moderna
reestrutura a relacéo entre a esfera de bens
restritos e a de bens ampliados, a ldgica
comercial sendo agora dominante, e
determinando o espacgo a ser conferido as
outras formas de manifestagao cultural”.
(ORTIZ 1988:148)

Anteriormente ao fendmeno do radio, em termos dastdncias de

consagracao” de musica popular, observamos apetestro de revista — meados do

106 Entrevista para o documentario: Revolucéo Tedigita da TV Cultura, dirigido por Fernando
Meirelles (1998).
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século XIX até a chegada do disco na virada dolséseguinte - como uma

instituicdo legitimadora e popularizadora de estitfwusicais. No principio do século
XX verificamos um moderno teatro de revista qugistou a algumas “casas editoras
musicais”, que até entdo soO se dedicavam a immrefgspartituras de musica erudita.

A venda de partituras musicais de musica populesudpouco e perdeu forca
com a chegada do disco, com a Casa Edison, derFignmdustria fonografica
nacional s6 se estabelece definitivamente a ptit912, com a Fabrica Odeon, de
Fred Figner. Até entdo, as gravacdes eram feitaBrasil por artistas de teatro de
revista e de circo, enviados para a Europa paranserensados e s6 entdo
retornavam para comercializacao. Baiano, Méario &imohCatulo da Paixdo Cearense
e Candido “indio” das Neves, foram alguns dos noimg®rtantes deste momento. O
cinema falado estabeleceu-se no Brasil, a partCalsas Nossas, de 1931, gravado
em S&o Paulo pelo sistema VitaphSheJa o radio nasce em 1923, como uma
proposta educativa e, entre esse ano e 1932, isssmeruditos e populares que se
apresentavam cantando e/ou tocando recebiam csiohi@&slicos. Somente a partir de
1932, com o Estado Novo de Vargas, o radio torrmocesnercial.

Os anos 60, o periodo analisado por este trab&tinam marcados pelo
predominio de duas ou trés grandes gravadorasp$Hddeon e Elenco. A Ultima,
dirigida por Aloysio de Oliveira, foi uma das exi@acias mais bem sucedidas da
época, em termos de qualidade da producéo e langanmeas que acabou perdendo
espaco para a multinacional Philips de Armandagkéhi. A principio, a nascente

indUstria cultural brasileira:

E com ela, o surgimento de um segmento
de mercado &vido por produtos culturais

de contestacdo a ditadura. Como atesta a

1970 sistema de sonorizac&o no cinema Vitaphonaraeaenorme maquina de projecao lancada em
1927, imortalizaou o filme "Th&azzSinger", com Al Jolson, que sincronizava a exibi¢é

filme a um disco de 78 rotacdes, cujo som seridnanalo que aquele obtido no fondgrafo, inventado
por Thomas A. Edison. Tinha naturalmente inconveaiés, chiado inerente ao processo de gravagao e
0s eventuais riscos produzidos no disco que tirewaincroniza¢do entre as imagens e o som.
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revista Civilizacdo Brasileira, publicacdo
de esquerda que chegava a uma tiragem de
mais de 500.000 exemplares entre 1965 e
1968, ou, numa escala mais ampla, o
enorme sucesso de cangdes engajadas nos
festivais musicais da televisdo. (RIDENTI,
2005:65)

Bourdieu mostra que, na medida que a atividadstiagtivai se constituindo
como um campo, vai ganhando autonomia e transfatoaae em uma arena fechada,
ao produzir suas proprias leis de producéo e seyBips critérios de avaliacdo de
seus produtos, rompe com o publico de ndo produtose constitui como um campo
de producdo erudito. Paralelamente a constituigesed campo, ascende uma
industria cultural. Segundo o autor, a industriiucal — ao contrario do campo de
producéo erudito, autbnomo —, se caracteriza fuedtaimente pela sua submisséo a
uma demanda externa que, de modo estrito, orielats aividades: é a demanda de
consumo que estimula a atuacdo dos produtoresitamio as caracteristicas de sua
producéo. (Bourdieu, 1982: 105)

A légica de funcionamento da industria culturalgsa “renovar” seu estoque
de atragOes, inventando e forjando novos rostosios, refrdes e dancas para
satisfazer a demanda de consumo que ela mesmaigeprayocar. O resultado foi a
segregacdo de muitos nomes que nao traziam, ptaainesistria, possibilidades
comerciais rentaveis. Naquela época, novos nontggasua todo 0 momento e com
eles novas possibilidades de renovar-se este estimatracdes. Era de interesse das
gravadoras investir em jovens nomes como Robentlo&aetano Veloso, Gilberto
Gil, Paulinho da Viola, Edu Lobo, Chico BuarquejsERegina entre outros. E
interessante observar que nessa época praticantmtds as estrelas da musica

popular tinham menos de vinte e cinco anos de t@adepesar do desejo intrinseco

108 Em 1966, Roberto Carlos tinha 25 anos, CaetanosdelGilberto Gil e Paulinho da Viola, 24, Edu
Lobo, 23, Chico Buarque, 22 e Elis Regina, 21.
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da Industria fonografica de forjar, influenciar empular o gosto musical do publico,
verificamos nessa época também uma liberdade exauta criativa notavel para
esses artistas. Dois motivos explicam esse fenGmemo momento de amplo
rearranjo da industria cultural brasileira e um dandes apices inventivos da MPB:
“Para se ter uma idéia da importancia comercial,1880 as canc¢des gravadas no
Brasil, representavam cerca de 35% do mercado é6ja%haviam saltado para 65%
(NAPOLITANO, 2005:69)

O encontro, ainda que altamente beligerante, delssascoisas fez com que a
industria cultural brasileira fosse também moldddadentro, garantindo um espaco
para a MPB de qualidade que marcou aquela geragio seguintes. Importante
também observar o encontro entre a logica comedeidhdustria fonografica com
uma geracdo de musicos e compositores compronrémapenas com a renovacao
da MPB, mas também com a transformacéo do paisléa ide que era possivel
empurrar a industria cultural na direcdo da expemiacdo e dos diversos tipos de
engajamento era uma idéia motriz, a moeda do capgtilhada por muitos dos
envolvidos nesse processo.

Deste modo, consolida-se assim no Brasil um amptersa de producéo de
bens simbodlicos, que se caracteriza, em princip@a relacdo entre as duas
polaridades que o constituem: o campo de produgéite e o campo da industria
cultural.

Esta relacdo tem como principio a seguinte opossg@bolica: o polo da
cultura erudita, caracteriza-se pela liberdade ticaado artista, que atende
exclusivamente as necessidades intrinsecas daletade, constituindo seus agentes
como criadores auténticos dedicados a ela. Poo d¢atio, quem rege é o polo da
industria cultural € a lei do mercado, ou seja, diemanda social externa a obra de
arte e é esta légica que direciona a atuacao dasijares.

Em outras palavras, o primeiro é orientado peladu®e uma legitimidade
propriamente cultural, fundada em principios easgnternos ao campo, o segundo
parceiro da industria cultural tem como eixo umngipio alternativo, seu
compromisso ndo € com o reconhecimento pelos parssn, com a conquista do

reconhecimento perante o “grande publico”, resumatge, a legitimidade dos
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produtos da industria cultural € mensurada e gepiat simbolico em funcéo do
numero de unidades vendidas. Esta oposicéo séergl@to no ambito do consumo
da producédo quanto da producdo, em uma hierargei@mganiza os bens simbdlicos
por ordem de importancia. No topo, monopolizanda Rgitimidade como “alta
cultura” e, ao mesmo tempo, distinguindo e valorizasocialmente seus agentes,
encontra-se este polo de producéo erudito.

Os artistas descendentes da Bossa Nova sabiam,asu provavelmente,
intuiam, como manifestacdo de seu propnabitus que a legitimagcdo de seu
movimento diante do publico estava necessariamégdada a idéia de autonomia
criativa dos artistas, consecutivamente associaga@ogecdo de uma imagem de
relevancia cultural (que justamente se expressasu@a Oposicdo aos produtos
irrelevantes e desqualificados do ponto de vislia@l), pois tal valorizacdo sé seria
alcancada através da alianca com organismos radpeie criticos, dentro dos meios
de comunicacao. De acordo com Bourdieu, a obtedeéta legitimidade, ndo deixa
de se revelar como uma estratégia eficaz, até mesimo ponto de vista do mercado,
uma vez que, um publico consumidor igualmente fijcatlo de um determinado
extrato social elitista possui um manancial deit&me referéncias que lhe permite
decodificar essas obras valorizando o consumo déufs mais bem localizados
nestas hierarquias de legitimidade. Ou seja, asurnin o legitimo, esses individuos
acabam conferindo, a si mesmos, legitimidade ed&a social.

A Era dos Festivais também ajudou a erguer a inddsinografica nacional,

o fenbmeno cultural potencializou o interesse nalsao publico consumidor e
impulsionou as vendas e a credibilidade dessetastiAs gravadoras se apropriaram
desta exposicédo e elaboraram esquemas de disitboggional:

Os Festivais da cancdo foram ao mesmo
tempo forum e feira. FOrum de

apresentacdo de idéias sobre o Brasil, na
forma de cancdes, e feira da industria
fonografica em expansdo. Essas duas

facetas, aparentemente contraditérias,
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reorganizaram a funcdo social da musica
no Brasil, criando em torno das cancoes
engajadas, uma enorme expectativa
cultural, politica e comercial — um dos
mitos da memoria social, alias, € o de que
o lado comercial estaria subordinado aos
objetivos culturais e politicos dos festivais;
mas eles nasceram cercados de um aparato
empresarial, sobretudo os de MPB, da TV
Record e o Festival Internacional da
Cancéo. (NAPOLITANO, 2005:69)

Era um momento em que se consumia muita musiceBeasil chegou ao
quinto lugar no mercado mundia® Com um publico consumidor com crescente
demanda por novos produtos, era natural que coogpacbm duas faixas
comecassem a perder rapidamente espaco pdrangsPlays'®, como veremos a

sequir.

11.3.1 — Album Musical

Um dos maiores reflexos de uma industria cultusalografica madura é o
aparecimento dos albuns, que podem ser resumians conjunto das cancdes, da
parte grafica, das letras, da ficha técnica e dgadacimentos lancados por um
determinado artista com um titulo. O Album se agunfa assim como uma obra de
arte fonografica. Esse formato se difundiu nos a&@tgunto com o LP e figurou,
durante muito tempo, como o principal produto dasiria fonogréafica. A
importancia dos albuns como produto fonografictuariciou o modo de producéo e

de consumo da can¢ao, uma vez que nao mais senganaucancao em sentido

199 \www.unicamp.br/unicamp/unicamp_hoje/ju/novembrc@i®35pag12.html.

19| ong Play (LP) é uma midia desenvolvida em novender 1948 para a reproduc&o musical, que
usava um material plastico chamado vinil com cajzait formal de cerca de 25 minutos para cada
lado.
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estrito, mas em um produto que reunia cangles, ensag@ palavras sob uma
identidade comum e particular. Dessa forma, a ralpaEssou a ser consumida e
colecionada como os livros, ganhando status de lojetcocultural respeitavel do

ponto de vista intelectual e artistico.

Nos anos do tropicalismo foram produzidos alguns dwis importantes
albuns da mdusica brasileira. Na verdade, segungmdvdo criativo dos é&lbuns
conceituais dos Beatles, a estratégia do Tropmalisiodificou o préprio conceito de
album no Brasil. “Um album & em geral uma reunid gtavacdes lancadas
originalmente em um disco de doze polegadas, detd88des por minuto, e gravadas
posteriormente em fita cassete e CD. Predominouwocfmrmato nos anos 1960”
(Shuker, 1999:17). Em 1968 o compacto ainda reptaga 57% das vendas de disco
no Brasil, mas a chegada do album foi de vital indyxia para a cancao popular
brasileira. “A adocdo do LP traz consigo uma mudapgofunda nos rumos da
producéo, uma vez que torna o artista mais impi@igue o disco” (Dias, 2000 p.57).

O lancamento de albuns como “Tropicalia ou Pani€ietencis”, que sera
esmiucado posteriormente neste trabalho, foi dendgraimportéancia para a
consolidacdo do formato no Brasil. Ao contrario ddslos do 1€, ié, i€, os
tropicalistas lancavam discos conceituais inspsatis que estavam em evidéncia na
Inglaterra e EUA — como “Sgt. Peppers Lonely He&tsb Band” dos Beatles e
“Tommy” do The Who.

O império dos albuns tem seu apogeu na décadeteletas e comeca a decair
no inicio da década de oitenta. Com a crise d@leetro valor do acetato usado para
a fabricacéo dos discos de vinil sobe, causandomeato no valor de venda dos LP’s
e um impacto negativo no mercado. Ja na décadd® den®os um novo Boom na
Industria fonografica com o advento da musica dligit do formato CDcpmpact
disg, quando o publico se viu forcado a substituirssantigos discos pelo novo
formato. Na virada do século, observamos mais uisa:@ pirataria, a distribuicdo
ilegal de musicas digitais, com o extremamente emtgglo formato mp3, através da
rede mundial de computadores, a diversificacdo gmentacdo do publico, o
aparecimentos de micro-nichos de consumo e o sengande gravadores

independentes, vem causando incontaveis prejuiltaiiatria fonografica mundial.
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[1.4 — Critica musical

Segundo Pierre Bourdieu, “o desenvolvimento daémga € um indicio, entre
outros, de uma expansdo sem precedentes do med@globens culturais”.
(BOURDIEU:1996:2000) Assim, como o desenvolvimetiéouma imprensa musical
no Brasil, capitaneada por uma ainda infante eritimusical, incentiva o
desenvolvimento da musica popular.

O folclérico critico musical Laster Bangs dizia que um critico deve ser
honesto e inclemente. A partir do advento da Bbksa houve um movimento nos
jornais para tentar explicar o movimento, gerargloassim, dois grupos distintos de
criticos de musica popular. O primeiro, um grupmaiitador, que se dedicou a
interpretar imparcialmente o novo ritmo musical,isTdo que impor o seu préprio
gosto e preferéncia, como musicologos vindos da académica. O segundo grupo,
em grande parte formado por cronistas que trabathaam jornais, mostrou-se em
parte refratario ao movimento, impondo seu gostes@a muitas vezes e nao
conseguindo propor uma interpretacdo apartidarzbda

Lembrando Antonio Candido, que fez alguns estudbseso trabalho critico,
afirmando a importancia de ultrapassar a sua @@@ssoa como critico, sem exibir
a personalidade de si proprio e sua preferénciauportexto partidario, pois o
trabalho do critico s6 tem inicio quando ele ultisga a sua pessoa, hum esforco de
colocar em primeiro plano aquilo que lhe pareceealidade da obra estudada
(Candido:1943). Um outro fator que contribuiu pardisseminagédo dos cronistas na
imprensa foi a obrigatoriedade do diploma de josna a partir da década de 1960,
gue acabou afastando a intelectualidade dos joreasaba atingindo a producéo
critica de musica erudita, que teve sua participaifinuida, cedendo seu pouco
espaco a critica de muasica popular, em decorrélciateresse crescente dos leitores
pela Bossa Nova, e adiante pelos outros estilosmdsica popular, como o
Tropicalismo.

11| eslie Conway Bangs (14 de dezembro 1948 - 30 ki@ 4982) foi um jornalista musical
americano, mais conhecido pelo seu notério trabpra a revista Rolling Stone e Cream, Bangs é
ainda reverenciado como uma voz extremamente imfuem critica musical .
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No fim da década de sessenta, a critica musidaé taomo tribuna colunas
diarias, semanais ou esporadicas em jornais. Estreolunas de musica e cultura
famosas da época estava “Roda Viva” de Nelson Mpttalicada pelo jornal “Ultima
Hora” e “MUsica Populdt® de Torquato Neto para o suplemento cultural dorial
dos Sports”, além de criticas e artigos do poetaretista Augusto de Campos. O que
chama atencdo nas criticas musicais dessa epasaa¥an escritas quase sempre por
cronistas, muitos com a mesma idade e o mesmolcid®s amizades, altamente
envolvidos com o campo e, portanto, sensiveis l@niga simbdlica deste. Um critico
“chapa branca”, também produzia e acumulava cagitabdlico. Nelson Motta
explica em seu livro “Noites Tropicais” como admsinmava sua coluna e,

consequentemente, sua posicao privilegiada no camgaal:

Nao gosto de ver amigos meus brigando
entre si, procuro defendé-los uns dos
outros, aproxima-los. Ao mesmo tempo me
fascinam a diferenca, a diversidade, as
possibilidades da liberdade criativa. E
principalmente eu gostava de todos eles e
ndo queria perder a amizade de ninguém,
fazia tudo para nao ter que escolher entre
uns e outros, achava todos talentosissimos e
procurava me manter fiel a todos. Menos
ao leitor. Contrariando 0 espirito
jornalistico, nunca cogitei em perder um
amigo por causa de uma noticia, e talvez
por isso mesmo tive acesso direto e
permanente a todos eles e fiz de minha
coluna porta-voz de suas idéias e acdes. E

dei sempre primeiro as melhores - e piores

112 Também escrito por Mister Eco, Fernando Lobo keds@amara.
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- noticias de todos os lados do front cultural
naquele  fatidico 1968. (MOTTA,
2000:171)

N&o apenas nos jornais, a critica musical acabsandg também para a TV.
Um notdrio exemplo € o programa de Flavio Cavalcanb qual, em tom
profundamente reacionario, elogiavam-se ou cenaarase musicas, compositores e
costumes em geral: “N&o consigo entender como adaxbe de hoje prefere ouvir as
“wanderléas” que surgem por ai, sem nem mesmo &nder cantoras como Dolores
Duran e Maysa. Acho que estamos caminhando pa@o® ¢FROES, 2004:180).
Quando alguma obra musical feria a familia, os boystumes ou as tradi¢des, o
apresentador quebrava seu disco no ar, como umsiefda familia brasileira. Moral
gue também era defendida pelos jornalistas e asitMr. Eco, Sérgio Bittencourt,
Hugo Dupin e José Fernandés.

Outra posicao interessante a ser abordada foi wli@@m massa da critica
musical, representante da alta cultura e da cultlaminante, com o 1€, i€, ié.
Enquanto esse figurou como uma musica de seguradsecl a critica foi algoz
inclemente de Roberto Carlos e sua corte. Um exeén@l critica de Torquato Neto
publicada em 11 de maio de 1967:

Um disco dos ‘Brazilian Bitles’, de Renato

e seus Blue Caps, de Ronnie Von, de
Vanderléa (ufa!), precisa de texto na
contracapa? Para quem ler? Se o publico
dessa gente as vezes nem sabe ler... E,
quando acerta, prefere outra foto dos seus
‘idolos’? (NETO, 1967a).

O Tropicalismo também sofreu criticas da esquerdaicgal, como as do

jornalista, critico e compositor Chico de Assis, dos membros do CPC da UNE:

113 Esses jornalistas e criticos musicais conservadéizeram de fato parte do Jiuri de Flavio
Cavalcanti em seu programa “Um instante Maestnotgueom o liberal Nelson Motta.
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“Tropicalismo beira a pilantragem (...) Gil com seatuais gritos, consegue, no
maximo, chatear. Nao agride a sensibilidade ou alsres, agride fisicamente o
ouvido”. (Realidade 1968, 184). Caetano tambémbaceriticas ferozes: “Membros
da chamada linha dura criticam-no. ‘Nos preferimp®8eatles’ E este responde: ‘eu
também”. (VELOSO 1977:21) E o surgimento do “Conmadd Caga ao Caetano”, o
CCC" batizado pelo aliado Augusto de Campos:

Os que querem a musica participante, em
formas conservadoras, folcléricas,
deveriam lembrar-se do que disse o maior
dos poetas participantes do nosso tempo,
Vladimir Maiakovski: ndo pode haver arte
revolucionaria sem forma revolucionaria.
Nao adianta transformar Che em cliché.
(Realidade, 1968: 184)

Verificamos, entdo, que o0s criticos agiam como €itees” dos artistas,
defendendo suas posi¢cdes. Pode-se encontrar éedrearidosistas da Bossa Nova,
defensores do nacionalismo musical, ou entusiaistasopicalismo, que defendiam
seus conceitos e preconceitos musicais como umégia politica, ndo uma critica
puramente musical, que passava invariavelmente g@loproprio gosto musical.
Bourdieu em sua “Critica social do julgamento” tela dificuldade de uma critica

isenta no caso da musica:

Ndo ha davida de que, uma vez que
abandone o reino da pura técnica, a critica
musical raramente € articulada senéo

através de adjetivos e exclamacdes. Assim

14 Uma brincadeira com o nada engracado “Comandoat@ @os Comunistas”, uma organizacdo
composta de estudantes e intelectuais de diretadyuante o Regime Militar no Brasil, supostamente
agiram em favor do regime, denunciando atividadesssoas contrarias ao governo.
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como os misticos falam do amor divino na
linguagem do amor humano, as evocactes
menos inadequadas do prazer musical séo
aquelas capazes de reproduzir as formas
peculiares de wuma experiéncia téo
profundamente enraizada no corpo e nas
experiéncias corpéreas primitivas como 0s
gostos dos alimentos. (BOURDIEU, 2000,
p. 80).

Aprofundaremos esse tema no proximo capitulo, cuatidtaremos do
desenvolvimento da critica musical dentro do cammpsical e sua alianca com 0s

artistas detentores de capital simbdlico.

[1.5 — Governo e censura

Conforme vimos anteriormente, com o golpe militdiversas liberdades
politicas e pessoais foram revogadas, 0 que oaasionma valorizacdo da musica
popular como instrumento de expressao e reflexé@@alse politica. Tudo isto afetou

colateralmente o campo musical, segundo Bourdieu:

Mudancas tao decisivas quanto a subversao
da hierarquia interna dos diferentes

géneros, ou as transformacbes da propria
hierarquia interna dos diferentes géneros,
que afetam a estrutura do campo em seu
conjunto, sdo tornadas possiveis pela
correspondéncia entre mudancas internas
(elas préprias determinadas pela

transformacéo das possibilidades de acesso

ao campo...) e mudancas externas, que
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oferecem as novas categorias de produtores
[...] e aos seus produtos consumidores que
ocupam no espago social posicoes

homologas a sua posicdo no campo.

(BOURDIEU, 1996:286)

Com o passar dos anos, 0 governo militar brasilemmpreendeu esta
migracdo e mensurou que as mensagens das letrésamusifradas ou ndo, eram
influenciadores de comportamentos subversivos e amaaca para a ordem do
regime. Os militares, enfim, apontam seus canhéessh para a classe musical, mas
para todo o campo artistico, verifica-se a parirl®68 uma invasdo avassaladora
deste campo pelo governo militar através da divik&icensura de diversées publicas
do departamento de policia federal, no delicaddlibgo do campo musical.

Em dezembro de 1968, o general Costa e Silva, enfiesidente brasileiro,
lancaria o Al-5 (Ato Institucional NUumero 5). Em armara de manifestos, este seria o
manifesto definitivo da ditadura. Através do Ato,governo fechou o Congresso
Nacional (Senado e Camara), autorizou prisdes sandato e suprimiu os direitos
publicos. Ou seja, as forgcas armadas brasileirdsrigon prender qualquer um que
fosse suspeito. Artistas e intelectuais ndo erais pwupados. Isso conduziu a uma
realidade sombria e brutal: torturas e calabousosralidos em todo edificio militar
ou policial. Milhares de pessoas desapareceranmdsedr rastros.

Se controlar o direito das pessoas ndo era umemablpara a ditadura, o
mesmo poderia ser dito sobre a arte. Como a cybioypalar passou a ser vista como
um veiculo perfeito para idéias subversivas, coalpfbi duramente censurada e
proibida. Muitos artistas entravam para lista negea ditadura, como outros
prefeririam se alinhar com o sistema militar. O gow proibia letras de tom
negativista e contetdo subversivo, pelo menos imadopdos censores. Estabelecia-se
uma brutal intervencéo nmabitusdo campo musical, entdo controlado e modificado
por decreto e totalmente influenciado e manipulpdi@ aprovacéo e desaprovacéo
formal do sistema. Diversos artistas deixariamis,gautros sendo impossibilitados de

trabalhar e desenvolver sua musica com a mesmalditbe e autonomia artistica, o
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ndcleo da cancédo de protesto foi sumariamente ddmmmuitos ainda caiam no
ostracismo sob a pecha de “malditos”.

A maior parte da juventude universitaria ligadacditiga e cultura tendia a
assumir posicoes de radicalizacdo de esquerddefahica desses grupos era formada
por militantes comunistas, marxistas-leninistagtskistas, e muitos decidiram pegar
em armas e entrar na clandestinidade. Pessoassidea de fortes convic¢des, mas
na maioria das vezes, conservadoras do ponto edascomportamento e da moral.

Surgia dai a era conhecida como “desbundada”, t@ejurativo dado pela
esquerda a esse movimento de contracultura ondeeasagens claras de critica a
ditadura eram substituidas por uma postura de &dewdonismo nas artes, em
contraste a rigidez e intransigéncia do sistemdtigml Eram interessados em
experiéncias lisérgicas, rock progressiveat generatiofi® e cinemaunderground

Da mesma forma, o0 mesmo governo louvava e pronastigtas que cantavam
o Brasil e suas qualidades, recursos naturais erpmhtinental. O mesmo governo
investiu em projetos como a Transamazonica (a mamestrada a cruzar a floresta
tropical), a ponte Rio-Niterdi (supostamente a pomiaior do mundo), a usina de
Itaipu (outra “maior do mundo”). No turismo, veneseium pais paradisiaco, praias e
selva, com um povo feliz em dar boas-vindas adtauiges estrangeiros.

E comumente abordada a afinidade entre o Goverfitavé o Tropicalismo.
Na verdade, existem bons motivos para o governitamgostar do conceito, segundo
a visao de Caetano Veloso:

Como o que noOs fazemos era muito
anarquico e nés ndo nos desvinculamos da
esquerda, que nos hostilizava, a direita que
estava no poder, representada pela ditadura
militar, nos olhava com grande
desconfianca e inquietacdo. Temiam que

fosse uma espécie de nova esquerda que era

115 A GeragadBeatera formada por um grupo de jovens intelectuaisrimanos que, em meados dos
anos 50, cansados da monotonia da vida ordenadadeldtria a vida suburbana na América do pés-
guerra, resolveram, regadosjaaz drogas, sexo livre e pé-na-estrada, fazer supripréevolucao
cultural através da literatura.
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0 que nos de fato ambicionavamos ser de
certa forma. Nos tinhamos mais simpatia
pelo Mariguela, o romantico risco da

guerrilha urbana, do que pela sensatez do

partido comunista‘®

A imagem ensolarada praticada pelo Tropicalismstajuperfeitamente com o
ideal militar do pais. Assim, apesar do choqueahio movimento nunca realmente
ameacou @status qualo governo. E quando o movimento se radicalizacg@everno
militar comega a sentir a necessidade de varreubaessao tropicalista do solo

nacional. E o que veremos em seguida.

[1.6 Al-5 — Prisao e exilio

Ainda em 1968, Caetano Veloso e Gilberto Gil apresam um espetaculo
tropicalista na Boate Sucata que provocou a audiéd@ mesma maneira que a
“Exploding Plastic Inevitable”, de Andy Warhol, falguns anos antes disso. Porém, o
evento de Warhol era caotico e sombrio, o tromtaliera uma festa colorida e
escandalosa. Parte da audiéncia ficava chocadalgopmsslogansou atitudes (como
a postura feminina de Caetano).

Mas alguém contou ao exército que no Show da SuGataCaetano e os
Mutantes estavam tirando sarro do Hino Nacionadileieo e incendiando a bandeira
do pais. Esta era uma versao deturpada do espet&@adtano realmente cantava “La
Marselleisé'” e havia bandeiras que reproduziam algsioganscriados pelo artista
Hélio Oiticica, como “Seja marginal, seja um heroi”

Isso ja era uma razao para a prisdo dos baianasoMae detonou a detencgéo
da dupla foi quando em seu recém criado program@We'Divino Maravilhoso”,
Caetano cantou a marchinha “Boas Festas”, do ba@asis Valente, em plena noite

de Natal, com um revélver engatilhado, apontada pgprépria cabeca: “Anoiteceu /

1% Entrevista para o documentario: Revolucdo Trojsizalda TV Cultura, dirigido por Fernando
Meirelles (1998).
1170 hino nacional francés
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O sino gemeu / A gente ficou / Feliz a rezar ) (.Ja faz tempo que eu pedi / Mas o
meu Papai Noel ndo vem / Com certeza ja morreu ér@o felicidade / E brinquedo
gue nao tem”.

Foi a provocacéo final. Alguns dias depois, a p@li@tia na porta dos baianos.
Na prisdo, eles tiveram os cabelos cortados, masaféeram nenhuma tortura fisica -
embora eles tivessem dividido cela com todo o tipgrisioneiros, a maioria deles
intelectuais, politicos e jornalistas. Dois mesegais, foram mandados de volta para
Salvador, onde eles ficariam incomunicaveis, sesgmtando diariamente a policia até
a metade de 1969. Neste periodo, lancariam daissjism de Caetano outro de Gil,
antes de o exército lhes aconselhar a deixar alBras

Exilados, foram para Londres, onde sofreriam dagrmudancas: Gil se
engajou na cena de bluegiZpsicodélico e Caetano ficou bastante deprimides El
lancariam dois &lbuns na Inglaterra, antes de nesitaao Brasil em 1972. O
Tropicalismo histérico havia terminado. A ditadgseimpunha cada vez mais a MPB
e a industria fonografica. Gil e Caetano tiverara gomecar novamente do nada, mas
agora eles tiveram algo que antes néo tiveram: ammes conhecidos, respeitados e
proprietarios absolutos do espdlio tropicalista aeto-proclamando pais do
movimento.

N&o se sabe a razdo pela qual Caetano e Gil radieah suas posicdes e em
uma descida cadtica, que comumente se chama reflaxtsopicalismo ou retro-
tropicalismo, praticamente se destruiram moralmeNtena espécie dPotlatch*®
tropicalista, Caetano e Gil abdicavam de tudo cqueam construido. Porém, tal qual
na cerimdnia estudada por Mauss, o ganho de peeskdgdupla no campo cultural

cresceria exponencialmente.

118 O potlatché uma ceriménia praticada entre tribos indigemasmdérica do Norte, como ¢4aida,
osTlingit, osSalishe osKwakiutl. Também h& um ritual semelhante na Melanésiacdtisiste de um
festejo religioso de homenagem, geralmente envdtverm banquete de carne de foca ou salméo,
seguido por uma renuncia a todos os bens matadaisulados pelo homenageado — bens que devem
ser entregues a parentes e amigos. A propria papttatch significa dar, caracterizando o ritual
como de oferta de bens e de redistribuicdo da zaul expectativa do homenageado é receber
presentes também daqueles para os quais deu sesis amndo for a hora dpotlatch destes.
Originalmente, opotlatch acontecia somente em certas ocasifes da vidandidgehas, como o
nascimento de um filho; mas com a interferéncia rEgociantes europeus, pstlachespassaram a
ser mais freqlientes (pois havia bens compradosspaean presenteados) e em algumas tribos surgiu
uma verdadeira guerra de forcas baseadpotlatch Em alguns casos, 0s bens eram simplesmente
destruidos apds a cerimdnia.
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Superado o0 impacto tropicalista, a tendéncia daicau$rasileira foi
tropicalizar-se assumindohabitusinaugurado pelos baianos e, conscientes das novas
regras, reconquistar ou manter posicoes na higeadgupoder. Elis Regina tentou se
“tropicalizar” gravando “N&o tenha medo”. Gal Costantinuou como porta-voz mor
dos tropicalistas e apresentou London, London, &argue Caetano compds na
Inglaterra, além de “Vocé nédo entende nada” e “®&angrar’ (em “Legal”, 1970).
Erasmo Carlos ganhou “De Noite na Carlid”faixa de autoria de Caetano, abertura
de seu mais notavel trabalho (“Carlos Erasmo, 1@7dgpois gravada também por
Wilson Simonal (Jéia, Jdia 1971). Ronnie Von secdaa ao tropicalismo-pré-
progressivo com albuns arranjados pelo maestroictiigta Damiano Cozzela
(Ronnie Von de 1969 e Maquina Voadora 1970). At&mte Chico Buarque fazia
concessodes, aliando-se a Rogério Duprat (Constrdedt971).

Acabada a “Guerra Santa”, o Tropicalismo se coladaefinitivamente como
vencedor do jogo de forcas que se instaurou na MPBM da década de sessenta. A
linha evolutiva da musica nacional estava defiaitiente restaurada. Porém, para
muitos, o reinado, ou melhor, a ditadura do trdj@o® paralisaria por décadas o
desenvolvimento do género e seria responsavel gpd-le a uma crise sem
precedentes. E o que veremos adiante: quais asqitérias desta possivel vitéria de

120

Pirro =" tropicalista.

119 Erasmo devolve a gentileza compondo para Caetaebtdi®o dos Caracis do seus Cabelos”,
musica gravada por Roberto Carlos em 71.

120 vjitéria pirrica ou vitéria de Pirro, é uma exprasséilizada para se referir a uma vitdria obtida a
alto preco, potencialmente acarretadora de prejufeeparaveis. Tém origem em Pirro, general grego
que, tendo vencido a Batalha de Asculo contra esdRos com um nimero consideravel de baixas, ao
receber os parabéns pela vitdria, teria dito, pneado: "Mais uma vitdria como esta, e estou pertlido
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Capitulo 1l — Panis et Serpentes, ou Tropicalismaoma o

poder

[11.1 — Pierre Bourdieu e o mercado de bens simbdlbs

O jogo de poder no campo da musica popular bresifel segunda parte da
década de sessenta nos da um cenéario completogpemasar as teorias de Pierre
Bourdieu, que, por seus estudos sobre o camparlagrancés, da ao pesquisador, o
trabalho de configurar a teoria criada para um caeytural restrito, como o da
literatura francesa, e adapta-la para o estudardeampo cultural amplo e dinamico
como o da musica popular brasileira. O estudo dmpoada MPB passa
necessariamente por uma analise do conceitwatidusdo campo. Na inter-relacao
entre habitus e campo, destacamos o0 conceito de capital simb@lcoo sendo

fundamental para a compreensao da sociologia tiar&ldourdieusiana:

“O capital simbolico — outro nome da
distingdo — ndo é outra coisa sendo o
capital, qualquer que seja a sua espécie,
quando percebido por um agente dotado
de categorias de percepg¢éo resultantes da
incorporacdo da estrutura da sua
distribuicdo, quer dizer, quando conhecido
e reconhecido como algo 6bvio.”

(BOURDIEU, 1989:145).

Como foi dito rapidamente nos capitulos anterioRésfre Bourdieu em “O
Poder Simbdlico” explica que é péiabitusdo campo que aprendemos a fazer parte
da sociedade e a reproduzi-la quotidianamente ossas acfes, mas que também é
através dele que tentamos modifica-la. No caso wkca popular, existe, rmbitus

intrinseco de seus agentes produtores de culturaidanca. Desde a revolucdo que
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representou a bossa nova assimilando maneirismodazipamericano, e depois
influenciando o propridazz o “fazer diferente”, “surpreender” e “chocar” ¢ere, a
médio e longo prazo a estes agentes, status alcsipibolico. O novo € bem vindo
no habitusda MPB, de forma que a criacdo no sentido maiplssnda palavra se
torna o sustentaculo e o lubrificante desta sodedaltural. Porém como vimos nas
secOes historiogréficas deste trabalho, os agemiesdetinham o monopdlio da
violéncia simbdlica se tornavam imediatamente téfias a idéia do “novo” que ndo
fosse, é claro, dentro de seus conceitos de estgiatler e ideologia. Bourdieu
propde, por exemplo, o conceito de capital cultwade dominio cultural, a
semelhanca dos conceitos de capital econbmicogaapital politico, para explicar
0s mecanismos de dominacdo e mobilidade sociafu@ alguns atores sociais
tendem a acumular esses capitais, enquanto odiwasxsluidos.

O Tropicalismo vence a disputa por poder neste oamnma vez que soube,
como nunca, forjar aliangas em seus primeiros arwng, 0S detentores do poder da
cultura erudita e a partir deste aval dado pelosnme, impor sua propria visdo
estética, sofrendo com esta acdo, uma reacao He&@&sclaramente menor do que,
por exemplo, outros movimentos musicais que desafiaa supremacia dos
herdeiros da Bossa Nova. Nao que estes artistasjgtsem taticas de obtencéo de
poder simbdlico, uma vez quéhabitusé um gerador de comportamento sem calculo,
ou seja, um dispositivo interiorizado durante ocpsso de socializacdo, que permite,
mas também condiciona e automatiza a percepcaensamento, a expressao e a
acdo, sendo condicionado, segundo Bourdieu, peladigbes historicas, sociais e
culturais em que se forma. Os baianos foram vgoseem sua estratégia intuitiva ao
primeiramente, condicionarem-se ao estilo musidégénte, e trabalharem muito
tempo dentro do pdélo da cultura erudita, ganhandordianca de seus pares que
tendiam, por for¢ca ddnabitus adquirido, a selecionar entre as novas informacfes
recebidas aquelas que reforcavam seus proprioseitmsic E por isso, na
interpretacdo de Bourdieu, que os individuos tenderelacionar-se com quem €
semelhante a eles, ou seja, com quem tem o miesbis

Dai resulta que os agentes vitoriosos do campongrge se expdem este

habitusalternativos que poderiam colocar em perigo oéprio, 0 que se traduz,
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na pratica, a imposicao de limites as possibilidatke transformacdo ou reconversao
de regras, critérios, formas de pensar e percep@esndividuos, visto que, este
habitus limita e desestimula as transformagfes na es&utlo campo e,
paradoxalmente, contribui para a constante repémiggcial e para a manutencéo
das condicbes de supremacia do extrato social tdetde mais capital simbdlico.
Porém, os sistemas sociais ndo sao inertes e n&ampspular, fortemente
influenciada pela inddstria cultural mais do que eatras esferas sociais, esse
processo € muito mais agil. Dos diversos confroetuse habitus abordados neste
trabalho resultaram mudancas que repercutiram dondacampo. E essas mudancas
tendem a ser mais rapidas quanto mais abertos faenvalores e normas
caracterizadores e sustentadores deste campo.

Em suma, vista como um processo social, o estudgto de forcas na
musica popular brasileira revela-se como uma relagicial que cria vinculos,
aliancas e elos tdo bem como rompimentos, guernégpatas pela manutencao desta
sociedade ou, paradoxalmente, & mudanca sociaésiaan Assim, entendemos que a
musica brasileira constréi e reconstréi a sua idade, da significados a si mesma,
reformula seu papel social e se posiciona na sadeedomo um todo, adquirindo e
mudando valores, aprendendo normas, negociandoroongsos que permitem a
integracdo socio-cultural. Veremos em seguida, ¢amma vez detendo o poder, o
Tropicalismo conseguiu manter skeabitusem evidéncia e figurar até hoje como o

estilo mais influente na hierarquia do campo muisica

[11.2 — O Tropicalismo como instrumento de poder

No fim da década de sessenta, o jornalista Paw@ock chamava o grupo
tropicalista de "os baianos que gostam de cant&legsédo”. O polémico jornalista
era adversario da invasdo tropicalista e achava aguhegada dos “Baihunos”
degradou o cenério cultural do Rio de Janeiro. Apel® tom agressivo de Paulo
Francis, de maneira geral ap0s a volta do exilimmensa, como também todos os
setores da sociedade, sempre tratou os baianos luendig vitoriosos, queridos pela

esquerda, martires que tinham desafiado a ditaslsesacrificado pela liberdade de
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expressao num processo de construgdo de mitoatdy sofrimento a maneira
concebida de Joseph Campbell em “O Poder do Mitde:

Aquele que sofre é como se fosse o Cristo,
que vem até nos para evocar aquilo que
transforma a besta humana predadora num
ser humano valido. Isso é a compaixao.
Esse é o tema que James Joyce acolhe e
desenvolve no Ulisses — o despertar do
herdi, Stephen Dedalus, para a sua prépria
humanidade, através da compaixdo que
comparte com Leopold Bloom. Isso foi o
despertar do seu coracédo para 0 amor € 0
descortinar do caminho. (CAMPBELL,
1992:128)

Durante o exilio em Londres, Caetano escreveu wh@a para o jornal “O
Pasquim”. Em alguns trechos destes artigos, datal@969, é possivel observar o

auto-martirio como tentativa de invocar a compap@o sofrimento:

Nés ndo estamos alegres nem tristes nem
poetas. Eu gostaria de ver a Bahia antes de
morrer [...] Talvez alguns caras no Brasil
tenham querido me aniquilar, talvez tudo
tenha acontecido por acaso Mas eu agora
quero dizer aguele abraco a quem quer que
tenha querido me aniquilar porque
conseguiu. Gilberto Gil e eu enviamos de
Londres aquele abraco para esses caras.
Ndo muito merecido, porque agora

sabemos que nao era tao dificil assim nos
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aniquilar. Mas virdo outros. N6s estamos
mortos.”(VELOSO 1977: 47-49)

Gilberto Gil e Caetano voltam ao Brasil em 197@rjddos no malho da
tristeza capitalizado em marketing politico” (SANES 2000:125) nos bragos do
povo e num cenario bem diferente daquele que elsix@ram. A Musica Popular
Brasileira estava esmigalhada pela ditadura, aigftiexos da linha dura imposta pelo
AI5. Era, pois, necessario reconstrui-la. Entdajugla tinha acumulado capital
simbolico suficiente para recriar a MPB a sua imagesemelhanca. Em entrevista a
Revista britanica “Mojo” Caetano admite qti€hey worshipped us as victims. While
the hippy crowd that had grown in our absence lodkeas their Led Zeppelin®

A dupla de baianos, ja considerados grandes cotopesie articuladores,
porém, o papel que eles assumiram apoés a voltxilo em Londres, no inicio dos
anos 70, os colocou em uma posicao de supremaaiampo, no qual eles eram a
linha evolutiva da Mdusica Popular Brasileira e comab poderiam julgar quais
movimentos novos e artistas deveriam navegar erasaftasileiras. Ja discutimos
neste trabalho o carater dindmico Habitus no campo musical brasileiro, das
manifestacdes conscientes ou subconscientes @egtanéno, o objetivo dos baianos
agora era paralisar, ou no minimo fazer os vengosnddanca soprarem sempre a
favor deles.

Bourdieu escreve sobre a estratégia tipica daégitaado dominante:

Do lado dos dominantes, todas as
estratégias, essencialmente defensivas,
visam conservar a posicdo ocupada,
portanto, perpetuar status qupao manter

e fazer durar os principios que servem de
fundamento & dominacdo. O mundo sendo

0 que deve ser, jA que os dominantes

121«Eles nos veneravam como vitimas enquanto a getaigiie que havia crescido em nossa auséncia
nos viam como se féssemos seu Led Zeppelin” ReSistak Up Ano XV no 184 p.24
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dominam e eles sdo o que devem ser para
dominar (...) Os dominantes tém um
compromisso com o siléncio, discricéo,
segredo, reserva; quanto ao discurso
ortodoxo, sempre extorquido pelo
questionamento dos novos pretendentes e
imposto pelas necessidades da retificacéo,
ndo passa nunca da afirmacéo explicita das
evidéncias primeiras que sao patentes se
portam melhor sem falar delas.
(BOURDIEU 2002:32).

Para isso, eles mitificaram o Tropicalismo, conside pelo senso comum o
maior e mais importante movimento musical brasile@r se auto-declararam papas do
novo em muitos campos culturais - filmes, teatmeuvisdo, jornalismo, réadio,
gravadoras - decidindo o que poderia ou nao terbéungdo, como um tributo para
continuar existindo.

Bourdieu (1994) associa cultura e poder, no cangpedfico da reproducao
cultural através do conceito de "reproducdo cultura renovacdo quotidiana da
cultura e da estrutura das relagbes sociais qaeeltira suporta sem que haja lugar a
grandes mudancas, mesmo que haja evolucdo, a seelllo que acontece no
campo da reproducdo social. Para Bourdieu, asuitétes sociais, designadamente as
mediaticas, entre elas alguns setores do campacahusbmo gravadoras e imprensa,
acabam por contribuir para manter as relacbes dendgéo, j4 que transmitem o0s
valores, atitudes, normas, formas aceitaveis dgoodamento e, em sumahabitus
da cultura dominante. Assim, pode podemos afirraar para Bourdieu a cultura € um
sistema de significacbes susceptivel de distinguiierarquizar, simbolicamente, os
individuos na sociedade, permitindo a supremaciadeterminados grupos sobre

outros.
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[11.2.1 — O presente perpétuo musical brasileiro

Chegamos ao ponto crucial deste trabalho, que datavestigar porque o
Tropicalismo, como corrente vencedora no campo ¢alibrasileiro ainda se mantém
em evidéncia e é continuamente revalidado como mmewio musical definitivo e
referéncia obrigatéria para novos artistas. Posgymstamente ocorreu a glorificacdo
e mitificacdo do tropicalismo como verdade contiawmporqué da sensacao historica
do senso comum de que talentos como aqueles ngensunais. Em outras palavras,

emprestando Zuenir Ventura: porque o ano de 196&ca@botr??

Houve neste século que ja se esvai, outro
ano tao importante para a cultura popular

brasileira quanto o de 1968? Porque se

passariam mais de trés décadas desde
entdo, e os preceitos fermentados naqueles
violentos 366 dias parecem sempre e
sempre se revalidar? Porque ndo geraram
filhotes audaciosos os papas de 1968 na
cultura popular brasileira? Haveria o tempo

parado de passar naquele que dizem ser o

ano que nao terminou? (SANCHES 2000:
13)

Como vimos anteriormente, o Tropicalismo inaugussaado pos-moderno na
cancao brasileira. Antes de desenvolver este riagioé preciso colocar em linhas
gerais a definicdo classica de pés-modernidadecipalmente do ponto de vista da
estética poés-moderna. A chamada Pés-Modernidadeniein com a passagem das
relacdes de producao industriais para as pos-ingigstbaseadas principalmente nas
trocas de bens simbdlicos, como a informacdo. A-NRidernidade € o reflexo

cultural da sociedade poés-industrial com seus p®malores e critérios. Entre estes,

122 Referéncia ao livro 1968, o0 ano que nao termiAcaventura de uma geracao. Rio de Janeiro:
Circulo do Livro, 1988.
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a multiplicidade, anti-referencializacdo, a fraghagfo e a entropia — que prega a
aceitacdo de todos os estilos e estéticas e de t@slaculturas como mercados
consumidores em potencial.

Em seu artigo “Comentéarios sobre a Sociedade det&syo”, Guy Debord
aponta como tracos caracteristicos da pos-modemidA inovagcdo tecnoldgica
permanente” (por exemplo, o produto de informatinposto, que transforma todo
usuario em cliente rendido); a “fusdo econdmicetabt (a absor¢cdo do Estado pelo
mercado); a “generalizacdo do segredo” (as veroesleiecisdbes sdo inacessiveis, 0
modelo mafioso triunfa no ambito estatal); o “fadsmn réplica” (pela primeira vez, os
donos do mundo sédo também aqueles que o repredeatdpresente perpétuo” (a
abolicdo de toda consciéncia histérica, passadsepte e futuro indistintos), este
altimo:

Como numa grande ampola impermeavel
as necessidades do passado e insensiveis
as aberturas do futuro, o homem que € a
ponte criadora de sentido entre estes dois
tempos irreconciliaveis (passado
/necessidade versus futuro/liberdade),
dorme, num  “presente  perpétuo”
(DEBORD: 2003:175)

Frente a esse vacuo deixado pela histéria e pedénaia de memoria, a péds
modernidade trds uma nova sensibilidade encarregmdatermediar as relacdes do
homem com o mundo, calcada em informacfes dese&tavfugazes e
descontextualizadas que duram um breve instantendgenoticia e que rapidamente
se substitui por outra. Uma “Sociedade de espetgcdiria Debord, de realidades
camufladas e maquiadas, de hiper-realidade, delaims. Imagens que seduzem,

adestram e criam desejos, eles proprios confuné@eronsa o0 ato de consumir:

A diferenca entre alta e baixa cultura se

esfuma, e figuras abertas ao grande
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mercado de consumo — Caetano Veloso,
Chico Buarque, Gilberto Gil, [...] sé&o
alcados ao pedestal de poesia de alta
cultura; transformam-se em arautos da
intelectualidade, em simbolos nacionais a
estatura de Villa-Lobos ou Machado de
Assis. (SANCHES, 2000: 27)

Em um modelo de producdo, onde é privilegiada arimficdo acima da
producdo material, a industria cultural ganha p&peflamental na difusdo de valores
e idéias do novo sistema. Os proprios critériosesi#@tica moderna, do novo, da
ruptura e da vanguarda sdo desconsiderados pelMd&derno. JA ndo € preciso
inovar nem ser original, e a repeticdo de formasadas é ndo apenas tolerada, mas
encorajada. Dai chegamos ao conceito de presergétpe da MPB, que dificulta a
renovacdo da musica brasileira até hoje, como ageedro Alexandre Sanches, e que
vai dialogar diretamente com a teoria da Mafia dend® que serd apresentada

posteriormente:

Se a instalacao tropicalista (que) inaugurou
no Brasil 0 presente perpétuo, que se repete
a si préprio a cada novo/velho segundo no
relégio [...] for resultado de uma estratégia
edificada, construcdo historica de uma
corrente determinada que provocou (por
imenso) e vem provocando (por egoista),
anos apo0s anos, a paralisia intelectual e
criativa. [...] Se os homens-tropicalistas se
encontrem, ndo numa espiral feliz de
reafirmacao de talento, saber, inteligéncia e

preponderancia, mas num  processo
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corrosivo de eternizacdo e corrosao.
(SANCHES, 2000: 14)

Aqui ndo faz mais sentido considerarmos um movimerdpicalista, e sim
uma onda de estilhagos surgida em 1968 e que e¥aeabe hoje na musica popular.

O conceito de um “movimento pds-moderno” presciadite certo nivel de
articulacdo, organizagdo e intercambio que naoteestre os produtores desta
estética. Se foi possivel falar em movimento TralBta, isso era devido ao fato de
haver grupos relativamente proximos e em certaléega de contato. Atualmente
estes artistas até tém maiores possibilidades deoswinicar, mas as mdultiplas
tendéncias e linguagens tornam impossivel uma deidarmal entre eles. Desta
forma, podemos afirmar que o0 movimento tropicaligt@ugurou o fim dos

movimentos:

Era um movimento destinado a
impossibilitar  quaisquer  movimentos
posteriores. Pois €, ndo aconteceram depois
— Ou se acontecera, replicavam de um jeito
ou de outro, o tropicalismo -, nem devem
acontecer enquanto grassar o estado vigente
[...] P6s moderno ndo coaduna com a idéia
de movimento, (SANCHES, 2000: 25)

Um dos efeitos reconhecidos da Globalizacdo é ageneizacdo das relacdes
de producédo e dos habitos de consumo. Com o fimidisdogias, revolucdes e
ingenuidades, o que resta € a memoria do Ultimedgranovimento. O Tropicalismo
fica marcado como este dltimo movimento, que foanpjado e executado
imediatamente antes desta virada mercadologicandizstria Cultural, foi em parte
responsavel por ela, e por isso permanece comonoridgente ainda nos dias de hoje

embebido em uma aura de saudosismo e melancolia.
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[11.2.2 — A Méfia do Dendé
No ano de 1998, o jornalista Claudio Tognolli desian a chamada “Mafia

do Dendé”, disfarcada de liberal e intelectual, yas nos bastidores controlava a

producdo de musica brasileira em um estilo que éamihamou de carlisrd

musical. A dupla Caetano/Gil é freqlientemente auantho meio musical como

cabeca desse esquema e como influenciadora, petdoca de amigos, orientadora

de tendéncias e adeptos do nepotismo, 0 que sagaralogia com a Mafia italiana.

Segundo Sanches:
(...) a gana de uma nova geracao que
comecara havia pouco a se instalar — e que
ficaria para sempre conhecida como
geracdo tropicalista — era justamente de
sepultar a ordem vigente. Os tropicalistas,
Caetano a frente, chegavam nao para
reatar a linha evolutiva da musica popular
— como ele mesmo gostou de propagar a
época e, depois, para sempre - mas para
encaminha-la a outra e diversa direcao,
mesmo que derrubando o que aparecesse
pelo caminho. (...) instigavam apenas (se
puder ser cruel), a danca da soliddo, o
eterno (até entdo, pelo menos) conflito
geracional que sempre levou (até entdo,
pelo menos) a arte para frente e para

cima.

Por ser um assunto tdo novo e polémico, nao exisita bibliografia sobre a
repercussao da entrevista, porém, na Internetgy@bgncontrar muitas entrevistas e
criticas sobre o assunto. Academicamente, temascagrafias “No Rastro do
Dendé” de Gustavo B. Matrtins e, “Decadéncia BoddaSamba”, editado em livro,

123 Referéncia ao estilo politico linha dura de AntdBarlos Magalhées, aos moldes do coronelismo.
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por Pedro Alexandre Sanches. E a partir deste ialatpre esse trabalho pretende
investigar a suposta existéncia e conseqiénciassqoema pelo qual os agentes
vitoriosos do tropicalismo controlam o campo musigautilizam-se da violéncia
simbdlica para manter sua hegemonia.

Segundo Tognolli, a Méafia do Dendé tém exercideddea década de setenta,
controle sobre cadernos culturais brasileiros ndibapautas e opinides. “Quem fala
muito mal deles em grande 6rgdo de imprensa n&d,dlisse Tognolli na ocasido,
citando o caso de Luis Antbnio Giron, musicologoe d¢eria sido demitido de um
jornal de Sdo Paulo porque ndo entrou no esquenimdéi@a”. “O pagamento da
Mafia do Dendé ndo é em dinheiro, € com uma aurgldsour e convivio.”
Jornalistas com cargos executivos frequientam dasfeas coberturas e entram na
roda da “mafia”, que funcionaria como um lobby, grmapo de presséo.

Jogando com os conceitos de Bourdieu, a Méfia dal®enantém seu status
administrando e cedendo capital simbdlico “aurgldenour e convivio” e exercendo
a violéncia simbdlica para cooptar, influenciarnémidar membros da imprensa.

Para o Jornalista Eduardo Carvalho:

Ninguém ousa desafid-los: ndo tem
espaco, se for muasico; e perde o emprego,
se for jornalista. E um esquema canalha e
corrupto, mas nunca discutido. Um
método grotesco de promogdo da
mediocridade, que afoga a criatividade e
cala a resisténcia. Isso €, em bom
portugués, ditadura. Imposta exatamente
pelos metidos a bacanas que, ha poucas
décadas, brincavam de oposicdo. E, hoje,
lucram com isso, colecionando elogios de
celebridades, de Sontag a Almodoévar, e
dinheiro facil, incorporando estilos e

reciclando férmulas [...] A doutrinacéo,
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que comega na escola - com Caetano
elevado a poeta erudito - e passa pela
imprensa - como se fossem eles expoentes

do bom gosto*?*

Para Bourdieu, o campo jornalistico, nascido nalls€XIX, tem uma logica
especifica que constrange e controla os jornali€tasnvariaveis do campo sao, por
um lado, o pdlo intelectual, associavel ao jormadisie qualidade; e, por outro lado, o
polo comercial, associavel as vendas, tiragengli€maeias. Os dois polos legitimam-
se de forma diferente. O primeiro legitima-se petoonhecimento dos valores
internos do campo e o segundo pelo reconhecimenhacdo e do sucesso comercial.
Segundo Bourdieu, enquanto a logica do comeramh tenpor-se através de idéias
feitas, comuns e banais, familiares e reconhecmastodos, a logica do podlo
intelectual tenta impor-se desmontando as idéigasfee demonstrando a sua
superficialidade.

Desta forma, ser apadrinhado dos baianos €, nuét@s por si sO, garantia de
sucesso. Ganhar a bencdo de Caetano Veloso e tGilGd; imortalizada pela
expressao “é lindo”, demonstrava uma qualidade @&iody acima de qualquer
qualificacdo musical e artistica. Por outro ladaerg ndo possui essa bencdo ou se
rebela contra ela sofre as san¢fes do campo ®l@acia simbdlica. Em entrevista ao
portal Terra, o roqueiro baiano Marcelo Nova coraenexisténcia e as consequéncias
da Mafia do Dendé:

Ela existe, evidentemente. E que a palavra
"mafia do dendé" é uma maneira de tornar
a coisa mais "engracadinha", quando ela
nédo tem nada de engracadinha. E a forca do
poder econdmico, de todos esses blocos
emergentes da Bahia nesses ultimos 10

anos, que se uniram, fortaleceram e

124 http:/iwww.digestivocultural.com/blog/default.asp@ligo=232.
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tentaram implantar um regime ditatorial
musical. E o poder econémico, ndo tem
nada a ver com qualidade. E o poder da
granaPor exemplo, para mim € muito mais
facil tocar em Xanxeré, em Santa Catarina,
uma cidadezinha pequenininha, do que
tocar em Salvador que é a terra em que
nasci. [...] Nado quero ser aceito por coisa
nenhuma, por esse lance de clube dos
baianos, ndo me interessa isso. E um
dominio da coisa obtusa regional. A idéia é
"vamos dar as maos para que nao surja
nada que nos impeca de continuar sendo 0s
donos da bola*?®

Anteriormente, Caetano Veloso ja havia discutidm al respeito de seu papel
de lideranca e poder na Musica Popular Brasil&8odbre o assunto declarou em 1972

em entrevista a Ricardo Verspucci e Wilson Moherdav

Eu creio que ndo descubro em mim
nenhuma vocacdo para o poder, entende?
N&o gosto de responder como lider de
nada. [...] Me angustia o fato de parecer
que eu tenho poder, me da angustia mesmo,
muito grande. Me da medo, como se fosse

um destino, entende? [...] porque eu nao

125 www.terra.com.br/musica/entrevista_marcelonova bk -
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tenho anseio de grandeza [...] porque de
repente da a impressdo de que sou
predestinado [...] € muito dificil evitar que
essa coisa pinte na sua cabec¢a quando essas
coisas acontecem, quando O interesse se
torna um interesse desesperado, quer dizer,
um interesse que exige demais, isso causa
angustia. Ainda mais que eu ja tenho esse
de... desde menino eu tenho esse negdcio
meio mistico, eu era predestinado a salvar o
mundo. E... quando a realidade as vezes
parece confirmar isso me angustia,
entende? (VELOSO 1977:108-9)

Em entrevista recente ao portal Universo On Lireet@no Veloso se defendeu

da polémica: "Odeio qualquer tipo de mafia, mas@diendé. Ndo sei quem criou

esse nome, mas garanto que as duas palavras n&maom Alids, acho isso uma

acusacao boba, sem substancia." Em entrevistaraalidta Giuliano Ventura sobre o

atual cenario, Claudio Tognolli afirma que:

O que esses dois (Gil e Caetano) faziam é
fichinha perto do que ocorre hoje. Jabaculé
de monte. Os dois sédo santos perto do que
se faz hoje. O jabaculé é tdo grande nas
televisbes e radios que poucos artistas
podem pagar o que se pede. Entdo quem
fica no top das paradas s&o cinco, no
maximo oito artistas. Resultado: para vocé
ter o mercado de pirataria na méo, basta
clonar discos de cinco artistas. A pirataria

derrubou o mercado oficial, nossa pirataria
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€ a maior do mundo, porque o jabaculé
criou oito icones. Foi o jaba que destruiu
nosso mercado fonografico. O que Caetano
e Gil faziam era apenas pedir alguns
favores, falar bem de certos artistas. Nos
anos 90, mandavam na area de cultura da

Folha. Ndo mandam maig®

De fato, € importante observar que no século XXdcgs a desestabilizacado
causada pelos novos meios de propagacao audiqvisites de relacionamento,
gravadoras independentes, pirataria, formatos dBoae video cada vez mais
compactos como o MP3 e DivX além da livre e cada vez mais répida troca deslado
pela Internet, tem enfraquecido tanto as outrordepsas gravadoras, quanto 0s
antigos formadores de opinido e causando talvgmisl@le tantos anos, a primeira
mudanca estrutural notavel nas relacbes de podecamopo musical desde o

Tropicalismo.

126Www.gardenal.0rg/marcadiabo/materiasS:%.htm

12T ormatos digitais de compactacao de arquivos die &xideo, respectivamente.
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Conclusao

Como vimos durante este estudo, o Tropicalismo gaau a era pos-
modernista no Brasil, também coincidindo com aaelsrda cultura de massas. O
motivo pelo qual o movimento resiste ao tempo eeswenta € justamente este. Mais
gue uma alternativa equilibrada, e portanto, exthei@ulpa, entre a cultura burguesa
e a cultura popular, ele representa intimamente esssumo pos moderno, de
diluicdo entre a alta e a baixa cultura. Outrodrdg Tropicalismo é a sua consciéncia
de fazer parte da cultura de massa e de ser emcesg8sa cultura. Esse é um dos
argumentos mais controversos apresentados poremesentantes: a declaracao de
pertencerem ao mercado de bens simbdlicos, exp@sson, que toda a MPB, o
cinema, as artes plasticas e até mesmo a litergm@nciam a este mercado.
Assumir essa caracteristica ndo significava aceitasercado sem criticas e sim, de
acordo com Veloso (1997), tratava-se de criticaultura de massa de dentro e por
meio dela. E verdade que ao se defendestatus quade qualidade e hegemonia
intelectual dentro da musica popular, os tropitatiserminaram por paralisar alguns
avancos possiveis nas discussdes sobre suas obras.

Dos autores que discutem o pés-modernismo, como 8#97) e Huyssen
(1991), principalmente com as idéias sobre a fragagdo, diluicdo de fronteiras
entre “alta” e “baixa” cultura e o enfraquecimeni historicidade, elementos esses
gue podem ser encontradas na linguagem tropicatistao uma expressao artistica
gue estd profundamente relacionada com as questi@sadas pela modernidade
brasileira, uma modernidade complexa e hibridaePod perceber o Tropicalismo,
portanto, como uma tendéncia artistica que ultsgya@sos limites do campo musical
e estava presente em diversas outras manifestagfiesais e artisticas da época. E
gue, por ser tdo poderosa e mutante, se reinvemomovimentos futuros como A
Vanguarda Paulistaffd nos anos 80 e o movimerltanguebedf® nos anos 90.

128%/anguarda Paulistana, também conhecida como “lardi$tana”, foi um movimento de vanguarda
na masica paulista, nascida nos festivais uniisg do fim da década de setenta. Revelou Itamar
Assuncéo, Arrigo Barnabé entre outros.
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Uma das causas da queda das grandes gravadoBaasiioé que (além dos
fenbmenos musicais descartaveis) foi usada umacéétipica no mundo inteiro,
inclusive no Brasil, com o intuito de maximizaridos e reduzir riscos, criaram-se 0s
chamados “medalhdes da MPB”, nomes consagrad@sosla criticas e com data de
validade infinita. No Brasil podem ser resumidom ggoblemas em nove nomes:
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque, Gakt@p Maria Bethania, Roberto
Carlos, Tom Jobim, Milton Nascimento, Joao Gilbertalis Regina. Todos os outros
foram jogados para escanteio (Edu Lobo, Erasmm€§adarlos Lyra, Francis Hime,
Tom Zé€, Jorge Bem entre outros tantos) relegadoma espécie de coadjuvantes
destes personagens. Esse cendrio se tornou moiteitpsos para desvios como a
pirataria, ja que restaram poucos nomes realmemglgres para serem explorados.

Com a visivel decadéncia da industria fonogr&fmao ditadura do consumo,
gracas, além da pirataria, a chegada das gravadodependentes e novas
tecnologias de distribuicao via web e o enfraquentm dos meios de comunicacéo
enguanto baluartes, com o aumento significativoggualmente pelo meio eletrénico
de publicacbes criticas e transito livre de idéms]ropicalistas acostumados com o
controle desses meios perderam muito terreno, maestilo permanece intacto e
Vivo.

Assim, a medida que a estética tropicalistaegeventa, troca de nome e se
torna parte da constituicdo da identidade culturasileira, ela se torna mais forte que
seus proéprios criadores e sobrevive sem eles.

Caetano Veloso disse uma vez & Revista Realfitfadpie, para os
tropicalistas, ndo interessava derrubar o prin@pdeixar que sobrevivessem 0s
principios. Surgida no epicentro de uma época,ndddo os padrdes de producéo
cultural moderno-captalista que conhecemos hojejemos entender que o
Tropicalismo, mesmo sem a regéncia de seus papmss,atontinuard sendo

influéncia em trabalhos contemporaneos e conting&rarenovando como um

120anguebeat (oManguebi} é um movimento musical que surgiu no Brasil neada de 90 em
Recife que mistura ritmos regionais com rock, fop b musica eletrénica.

130(1968,183)
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manancial de inovacéo cultural, criatividade evieréncia para as futuras geracoes do

pais. Mesmo que sejam derrubados o principes,\8e&r&o os principios.
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