UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS (UFG)
FACULDADE DE HISTORIA (FH)
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA (PPGH)

DAVI EBENEZER RIBEIRO DA COSTA TEIXEIRA

Nem reconcavo, nem reconvexo: o movimento Tropicalia
como pratica cultural brasileira e seus pontos de interse¢do com o

samba e com a tradicdo da musica popular brasileira

GOIANIA
2025



@
‘.‘.
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE HISTORIA

TERMO DE CIENCIA E DE AUTORIZACAO (TECA) PARA DISPONIBILIZAR
VERSOES ELETRONICAS DE TESES

E DISSERTACOES NA BIBLIOTECA DIGITAL DA UFG

Na qualidade de titular dos direitos de autor, autorizo a Universidade Federal de Goias
(UFG) a disponibilizar, gratuitamente, por meio da Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes
(BDTD/UFG), regulamentada pela Resolugdio CEPEC n® 832/2007, sem ressarcimento dos direitos
autorais, de acordo com a Lei 9.610/98, o documento conforme permissdes assinaladas abaixo, para fins
de leitura, impressdo e/ou download, a titulo de divulgagdo da produgdo cientifica brasileira, a partir desta
data.

O conte(ido das Teses e Dissertagdes disponibilizado na BDTD/UFG ¢ de responsabilidade
exclusiva do autor. Ao encaminhar o produto final, o autor(a) e o(a) orientador(a) firmam o compromisso
de que o trabalho ndo contém nenhuma violagdo de quaisquer direitos autorais ou outro direito de
terceiros.

1. Identificacdio do material bibliogrifico

[ ] Dissertagdo [ X ] Tese [ ] Outro*:
*No caso de mestrado/doutorado profissional. indigue o formato do Trahalho de Conclusio de Cuno, parmitido mo docy de drea, correspond 20 progr
de pos-gradesco, orientsdo pels logislagio vigente da CAPES.

Exemplos: Estudo de caso ou Revisio sistemitica ou outros formatos
2. Nome completo do autor

Davi Ebenezer Ribeiro da Costa Teixeira

3. Titulo do trabalho

NEM RECONCAVO, NEM RECONVEXO: O MOVIMENTO TROPICALIA COMO PRATICA
CULTURAL BRASILEIRA E SEUS PONTOS DE INTERSECAO COM O SAMBA E COM A
TRADICAO DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

4. Informacgdes de acesso ao documento (este campo deve ser preenchido pelo orientador)
Concorda com a liberagdo total do documento [ X | SIM [ INAO!

[1] Neste caso o documento serd embargado por até um ano a partir da data de defesa. Apds esse periodo, a
possivel disponibiliza¢do ocorrerd apenas mediante:
a) consulta ao(d) autor(a) e ao(a) orientador(a);
b) novo Termo de Ciéncia e de Autorizagdo (TECA) assinado e inserido no arquivo da tese ou dissertagdo.
O documento ndo sera disponibilizado durante o periodo de embargo.
Casos de embargo:
- Solicitagdo de registro de patente;
- Submissdo de artigo em revista cientifica;
- Publicagdo como capitulo de livro;
- Publica¢do da dissertag@o/tese em livro.
Obs. Este termo deveri ser assinado no SEI pelo erientador e pelo autor.



ol Dx to mnado cletronti te por Elias Nazareno. Professor do Magistério Superior, cm
Se', t‘é 15/09/2025, as 17:54, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
Decreto n® 10,543, de 13 de novembro de 2020

Sell Doct mado cletr te por Davi Ebenezer Ribeiro Da Costa Teixeira, Discente, em
E 15/09/2025_ as 19:21, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
Decreton® 10.543 _de 13 de novembro de 2020

Referéncia: Processo n” 23070.042605/2025-14 SEI n” 5651906



DAVI EBENEZER RIBEIRO DA COSTA TEIXEIRA

Nem reconcavo, nem reconvexo: o movimento Tropicalia
como pratica cultural brasileira e seus pontos de interse¢do com 0

samba e com a tradicdo da musica popular brasileira

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduagdo em Histoéria, da
Faculdade de Historia, da Universidade Federal de Goias (UFQG),
como requisito para obtencdo do titulo de Doutor em Historia.
Area de concentragio: Culturas, Fronteiras e Identidades

Linha de pesquisa: Fronteiras, Interculturalidades e Ensino de
Histoéria

Orientador: Prof. Dr. Elias Nazareno

GOIANIA
2025



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor, através do
Programa de Geragao Automatica do Sistema de Bibliotecas da UFG.

Teixeira, Davi Ebenezer Ribeiro da Costa

Nem recéncavo, nem reconvexo: 0 movimento Tropicalia como
pratica cultural brasileira e seus pontos de intersegdo com o samba e
com a tradicdo da musica popular brasileira [manuscrito] / Davi
Ebenezer Ribeiro da Costa Teixeira. - 2025.

CCClI, 302 f.

Orientador: Prof. Dr. Elias Nazareno .

Tese (Doutorado) - Universidade Federal de Goias, Faculdade de
Historia (FH), Programa de Pés-Graduagdo em Histéria, Goiania, 2025.

Bibliografia.

Inclui lista de figuras.

1. Tropicalia, Tropicalismo. 2. Masica Popular Brasileira . 3.
Tradi¢do . 4. Samba . 5. Bossa nova. |. Nazareno , Elias, orient. Il. Titulo.

CDU 94




@
‘...
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS

FACULDADE DE HISTORIA

ATA DE DEFESA DE TESE

Ata 1n°022/2025 da sessdo de Defesa da Tese de DAVI EBENEZER RIBEIRO DA
COSTA TEIXEIRA, que confere o titulo d¢ DOUTOR em Histéria, na area de concentragdo em
Culturas, Fronteiras e Identidades.

Ao/s nove dias do més de setembro do ano de dois mil e vinte e cinco, a partir da(s)
14h00min, via Videoconferéncia, realizou-se a sessdo publica de Defesa de Tese intitulada “NEM
RECONCAVO, NEM RECONVEXO: O MOVIMENTO TROPICALIA COMO PRATICA
CULTURAL BRASILEIRA E SEUS PONTOS DE INTERSECAO COM A TRADICAO DA
MUSICA POPULAR BRASILEIRA”. Os trabalhos foram instalados pelo(a) Orientador(a), Professor(a)
Doutor(a) Elias Nazareno (PPGH/ProfHistoria-UFG) com a participagdo dos demais membros da
Banca Examinadora: Professor(a) Doutor(a) Maria Therezinha Ferraz Negrao de Mello (UnB),
membro titular externo; Professor(a) Doutor(a) Magda de Miranda Climaco (EMAC-UFG), membro
titular externo; Professor(a) Doutor(a) Robervaldo Linhares Rosa (EMAC-UFG), membro titular
externo; Professor(a) Doutor(a) Roberto Abdala Junior (PPGH-UFG), membro titular interno. Durante
a argui¢do os membros da banca fizeram sugestdo de alteragdo do titulo do trabalho. A Banca
Examinadora reuniu-se em sessdo secreta, a fim de concluir o Julgamento da Tese, tendo sido(a) o(a)
candidato(a) aprovado(a) pelos seus membros. Proclamados os resultados pelo(a) Professor(a) Doutor(a)
Elias Nazareno, Presidente da Banca Examinadora, foram encerrados os trabalhos e, para constar, lavrou-
se a presente ata que ¢ assinada pelos Membros da Banca Examinadora, ao(s) nove dias do més de
setembro do ano de dois mil e vinte e cinco.

TITULO SUGERIDO PELA BANCA

NEM RECONCAVO, NEM RECONVEXO: O MOVIMENTO TROPICALIA COMO PRATICA
CULTURAL BRASILEIRA E SEUS PONTOS DE INTERSECAO COM O SAMBA E COM A
TRADICAO DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

R .
eil Documento assinado eletronicamente por Cristiano Pereira Alencar Arrais, Coordenador de Pos-
;girm - l‘j Graduacio, em 15/09/2025, as 15:24, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do

| eletrénica art. 4° do Decreto n° 10.543. de 13 de novembro de 2020 .

—

ey
.3@“ L‘ﬂ Documento assinado eletronicamente por Roberto Abdala Junior, Professor do Magistério Superior,
| ke em 15/09/2025, as 16:22, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

— .
eil Documento assinado eletronicamente por Elias Nazareno, Professor do Magistério Superior, em
.;?‘,in.u - L‘ﬂ 15/09/2025, as 17:53, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do

| eletronica Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020 .




D o inado cletroni por Robervaldo Linhares Rosa. Coordenador de Curso. cm
17/09/2025_ as 15:11, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
Decreto n® 10,543, de 13 de novembro de 2020

Magda De Miranda Climaco, Usudrio Externo,. em

4 1

. |« i por
.§g‘"’. @ 22/09/2025, as 16:01, conforme horario oficial de Brasilia, com ﬁ.lndarncnto no § 3° do art. 4° do
ShtsSaice Decreto n® 10.543_ de 13 de novembro de 2020

pode ser mnfmda no site

idad: dcstc doc

SEI n® 5578369

Referéncia: Processo n” 23070.042605/2025-14



A DEUS, dono de tudo, que me faz cantar sambas em dias alegres e tristes!



AGRADECIMENTOS

A DEUS, pelo meu existir.

Ao seu Divino Teixeira, meu pai, que considero ser Jo nos tempos atuais, pelas
constantes oragoes e conselhos.

A dona Ana Marinete, minha mae, por ser presenca amiga e de fé nessa
caminhada.

As minhas irmas Divana Kézia, Kézia Divana e Ana Laura, pelos banquetes
proporcionados.

Ao meu orientador, Dr. Elias Nazareno, por ter me acompanhado neste desfile
académico de forma atenciosa, e cantado comigo, em um dia triste, a can¢ao Que tal um
samba, de Chico Buarque.

Ao Programa de Pos-Graduacdo em Historia da Universidade Federal de Goias,
pela receptividade, ateng@o constante e cuidado com as demandas académicas.

Aos professores do Programa de Pds-Graduacdo em Historia da Universidade
Federal de Goias, pela sensibilidade, sabendo que, parte das disciplinas foram ministradas
em periodo pandémico da COVID 19. Lembro bem do olhar de vocés para os discentes,
questionando constantemente se havia alguém em situacao de vulnerabilidade.

A professora Dra. Magda de Miranda Climaco, minha orientadora de mestrado,
pela constante presenga amiga.

Ao professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa, amigo dileto, que percebendo em
mim a festa tropicalista, disse certa vez, com Oswald de Andrade, que a “alegria ¢ a prova
dos nove”.

A professora Dra. Tereza Negrio, que 14 tras, na qualificacio, colocou cimento na
estrutura da tese.

A eles, Dr. Elias Nazareno, meu orientador, Dra. Magda de Miranda Climaco, Dr.
Robervaldo Linhares Rosa, Dra. Tereza Negrao, Dra. Sonia Maria de Magalhaes e Dra.
Ordalia Cristina Gongalves Araujo, que retornam como banca outra vez, e ao Dr. Roberto
Abdala Junior, por aceitar o convite, meus agradecimentos incontidos.

A agéncia UFG, do Banco do Brasil S.A, por me escutar sempre em musica na

cantina. A maioria soube dangar e compreender o que eu cantava e contava.



Ao amigo e pastor Wilmar de S4, profeta ludico, que sempre se referiu a mim,
mesmo antes da vida académica, como “mestre”.

Ao amigo e terapeuta Natanael Ribeiro, por ter cochichado ao meu ouvido que
este momento chegaria.

Ao amigo Alexon Alencar Amaral, por sempre estar presente € me ensinar que o
verdadeiro conhecimento ¢ feito de simplicidade e humildade.

Ao amigo Fernando Vinicius, meu irmdo, por me indicar discos inspiradores e
sempre pagar o vinho para discutirmos melhor a musica popular brasileira.

Enfim, a todos que cantam!

10



RESUMO

Esta tese se propds a pesquisar o movimento Tropicalia ou Tropicalismo, apresentando
seus pontos de interse¢do com o cenario da Musica Popular Brasileira do recorte de tempo
dos anos finais da década de 1960 e inicio de 1970. Buscou-se compreender a proposta
da cangao tropicalista tendo como referéncia a heranca musical dos tropicalistas Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Tom Z¢, assim como suas formas de pensar a cultura e a musica
popular brasileiras. Foi observado que esses tropicalistas fazem constantemente citagdes
a alguns géneros musicais, como o samba e a bossa nova, e que esses géneros representam
uma tradicdo ou alicerce da Musica Popular Brasileira. Com essa consideracao,
concebeu-se a existéncia de duas tradicdes na trama cultural brasileira: uma tradi¢do
“ancestral”, menos percebida e notada, e outra, mais presente e evidente no cenario
musical ao qual a MPB estd inserida. A partir de analises musicais e escutas de algumas
cangoes tropicalistas, como Tropicalia, de Caetano Veloso, e Domingo no parque, de
Gilberto Gil, constatou-se que o carater de diversidade apresentado por essa cangdo se
relaciona a proposta de estabelecer didlogos do movimento Tropicalia. Assim, as duas
tradicdes apontadas na trama cultural coexistem na estrutura sonora das cangdes
tropicalistas. Diante dessa percep¢do, de uma ndo hierarquizacdo de géneros e estilos
musicais por parte dos tropicalistas, a pesquisa demonstrou pontos convergentes e
divergentes do movimento Tropicéalia com a Musica Popular Brasileira da época. Para
investigacdo do cendrio musical da época, buscou-se uma metodologia ampla, que
abrange pesquisa bibliografica e documental, entrevistas disponibilizadas em jornais,
revistas e servicos de streaming, assim como andlise e interpretagdo de algumas
produgdes musicais selecionadas, sempre observando a interacao que as praticas musicais
escolhidas, o que inclui as cangdes tropicalistas, estabelecem com o cenario historico-
cultural brasileiro. Dentre algumas consideracdes, de pontos de intersecdo da Tropicalia
com a Musica Popular Brasileira, constatou-se que os tropicalistas convergiam com a
MPB no sentido de reconhecer o samba e a bossa nova como géneros representantes de
uma tradicdo mais notada no cenario cultural. No entanto, ao buscarem a ndo
hierarquizagao de géneros e estilos musicais, os tropicalistas combateram o elitismo da

MPB que se instituia na época.
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ABSTRACT

This thesis set out to research the Tropicalia or Tropicalismo movement,
presenting its points of intersection with the Brazilian Popular Music scene in the late
1960s and early 1970s. It sought to understand the proposal of tropicalist songs with
reference to the musical heritage of tropicalists Caetano Veloso, Gilberto Gil, and Tom
Z¢, as well as their ways of thinking about Brazilian culture and popular music. It was
observed that these tropicalists constantly refer to certain musical genres, such as samba
and bossa nova, and that these genres represent a tradition or foundation of Brazilian
Popular Music. With this consideration, the existence of two traditions in Brazilian culture
was conceived: an “ancestral” tradition, less perceived and noticed, and another, more
present and evident in the musical scene in which MPB is inserted. Based on musical
analyses and listening to some tropicalist songs, such as Tropicdlia, by Caetano Veloso,
and Domingo no parque, by Gilberto Gil, it was found that the diversity presented by this
song is related to the proposal to establish dialogues within the Tropicdlia movement.
Thus, the two traditions pointed out in the cultural fabric coexist in the sound structure of
tropicalist songs. Given this perception of a non-hierarchical approach to musical genres
and styles on the part of the tropicalists, the research demonstrated points of convergence
and divergence between the Tropicalia movement and Brazilian Popular Music at that
period. To investigate the musical scene of the time, a broad methodology was sought,
covering bibliographic and documentary research, interviews available in newspapers,
magazines, and streaming services, as well as analysis and interpretation of some selected
musical productions, always observing the interaction that the chosen musical practices,
including tropicalist songs, establish with the Brazilian historical-cultural scene. Among
some considerations, from points of intersection between Tropicalia and Brazilian
Popular Music, it was found that the tropicalists converged with MPB in recognizing
samba and bossa nova as genres representing a more notable tradition in the cultural
scene. However, in seeking to avoid the hierarchization of musical genres and styles, the

tropicalists fought against the elitism of MPB that was established at the time.

Keywords: Tropicalia; Tropicalismo; Brazilian Popular Music; Tradition; Samba; Bossa

nova.
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Quem ndo rezou a novena de dona Cand

Quem ndo seguiu o mendigo Jodozinho Beija-Flor

Quem ndo amou a elegancia sutil de Bobo

Quem ndo é Reconcavo e ndo pode ser reconvexo (Reconvexo, Caetano Veloso)

INTRODUCAO, MEMORIAL E POR QUE ESCREVO SOBRE A TROPICALIA

O abre alas, que eu quero passar! Nio caberia, na abertura desta tese, uma outra
expressdo que ndo essa utilizada pela compositora, maestrina e pianista Chiquinha
Gonzaga'. Verso da marcha O Abre Alas, composta em 1899 e considerada a primeira
cangdo carnavalesca brasileira, a expressao “abrir alas” significa “dar passagem”, e neste
trabalho recorre-se a cangdo de Chiquinha Gonzaga por sua relagdo com o objeto de
pesquisa, que ¢ a musica popular brasileira, aqui representada pelo movimento Tropicalia
ou Tropicalismo e sua tradicdo. Como primeira marcha carnavalesca ou marcha-rancho,
que foi composta de forma despretensiosa pela compositora, ao escutar numa tarde, no
bairro do Andarai (Rio de Janeiro — RJ), o ensaio da agremiagdo Rosa de Ouro, O abre
alas, com seus versos e sonoridade imagéticos ao carnaval, serve como porta-bandeira e
prentncio da tradicdo musical brasileira, que mais tarde desfilara, consolidada, como o
género samba, a bossa nova, a MPB e por que ndo, como a cangdo tropicalista?!

Dessa forma, abre alas na tese para batuques, lundus, chulas, jongos, tangos,
polcas, maxixes, samba, choro e demais géneros e estilos musicais de matriz africana, que
como alicerce de uma tradi¢do musical brasileira, foram sendo concebidos na trama
cultural a partir de didlogos com outros géneros e estilos vindos do lado de la. Abre alas
para a tradicdo da musica popular brasileira, consolidada pelos géneros samba e bossa
nova, pela MPB e demais tradicdes, a margem, para o movimento Tropicalia ou
Tropicalismo. Pede-se passagem aos tropicalistas, em especial, aos mestres-salas Caetano
Emanuel Viana Teles Veloso (1942 -), Gilberto Passos Gil Moreira (1942 -), e Antonio
José Santana Martins (1936 -), neste trabalho denominados pelos nomes artisticos,
Caetano Veloso ou Caetano, Gilberto Gil ou Gil e Tom Zé¢, por serem os criadores do

movimento Tropicélia e desfilarem a tradi¢do e/ou tradigdes da musica popular brasileira

! Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847 — 1935).
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em suas obras e producdes musicais. Justifica-se a atencdo dada ao tropicalista Tom Z¢é
junto aos idealizadores do movimento, Caetano Veloso e Gilberto Gil, por sua obra,
mesmo antes do movimento Tropicalia ocorrer - anos finais da década de 1960 e inicio
de 1970 -, apresentar uma proposta de cancdo semelhante a do movimento, que como se
vera no capitulo cinco desta tese, foi percebida por Caetano e Gil.

A proposito, o titulo desta tese recorre a uma outra cangdo, Reconvexo, de autoria
do tropicalista Caetano Veloso. Composta para ser gravada por sua irma, Maria Bethania
Viana Teles Veloso (1946 -), no album Memoria da Pele (1989), a escolha da cangdao como
titulo do trabalho se deve ao fato de reconhecé-la, dentre uma variedade de cangoes dos
tropicalistas, como uma can¢do que traduz de forma sucinta, em sua sonoridade e poesia,
o que foi desenvolvido na pesquisa, que ¢ a heranca musical dos tropicalistas,
representada pelo género samba, o didlogo estabelecido por esses artistas com a tradi¢ao
ou tradi¢cdes da musica popular brasileira e suas formas de conceber e interpretar o Brasil
pela cangdo popular.

Ainda mais, a expressdo utilizada no titulo da tese, nem recéncavo, nem
reconvexo, que faz mengao ao verso da can¢do “quem ndo ¢ reconcavo e nao pode ser
reconvexo”, tem o intuito de apresentar o carater de contestacdo do movimento
Tropicalia, que foi manifestado por Caetano Veloso na letra da cancao contra aqueles que
buscam instituir e caracterizar um Brasil ndo plural, que responda aos interesses da classe
média e elite brasileiras. Como serd apresentado na pesquisa, concebeu-se que a
Tropicélia, mesmo compondo o cendrio da Musica Popular Brasileira ou MPB da época,
e ainda dele fazendo parte, ao trazer para a sua can¢ao uma proposta de dialogos entre as
diferentes manifestagdes e praticas musicais, combateu o elitismo que regia esse cenario.

Em Letra So; Sobre as Letras, obra de Caetano Veloso organizada por Eucanad
Ferraz (2003), na qual o tropicalista apresenta as letras de suas cangdes e narra alguns

processos de composi¢cdo, Reconvexo € assim descrita por Caetano:

Compus para Bethdnia gravar. Eu estava em Roma quando um dia
acordei e vi os carros empoeirados, todos cobertos de areia. Perguntei:
“Gente, o que tem nesses carros ai?”. Uns italianos, amigos meus,
responderam: “Isso € areia que vem do deserto do Saara, que o vento
traz”. Com essa imagem, comecei imediatamente a compor a musica. A
letra fala em “Gita gogodia” porque a letra de “Gita” diz “eu sou, eu sou,
eu sou...” e porque a can¢ao “Fruta gogdia” também se estrutura do
mesmo modo “eu sou, eu sou, eu sou”. A letra € meio contra o Paulo
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Francis®, uma resposta aquele estilo de gente que queria desrespeitar o
que era brasileiro, o que era baiano, a contracultura, a cultura pop, todo
um conjunto de coisas que um certo charme jornalistico, tipo Tom Wolf,
detestava e agredia (Veloso, 2003, p. 62-63)

A descrigdo de Caetano sobre o ato de compor essa cangdo revela seu
reconhecimento da pluralidade brasileira, da existéncia de varios Brasis que estabelecem
didlogos ndo apenas entre si, mas também com o que se denomina mainstream (‘“‘cultura
pop”), reconhecimento esse que foi apresentado pelo carater de diversidade que pauta a
proposta da cangdo tropicalista.

Reconvexo ¢ um samba de roda, manifestagdo musical recorrente no Reconcavo
da Bahia, local de origem dos tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil. A escolha de
Caetano Veloso por esse estilo musical como estrutura ritmica da cancdo reafirma sua
heranca musical, que ¢ o género samba, discorrida no segundo capitulo da tese, sendo
esta também a heranga musical de Gilberto Gil e Tom Zé. O titulo da can¢do, que ¢ uma
palavra criada pelo compositor para contrapor a “reconcavo” - Reconcavo da Bahia-, e a
ele fazer mengdo, também confirma a predilecdo do Samba de Roda como estrutura
ritmica.

Concebendo com Vargas (2007), que a forma cangdo ¢ um elemento cultural de
alta porosidade e um documento historico, a letra de Reconvexo ¢ trazida nesta parte

introdutdria como guia inicial do que serd apresentado nos capitulos da tese.

Reconvexo

Eu sou o vento que langa a areia do Saara

Sobre os automoveis de Roma

Eu sou a sereia que danga

A destemida lara

Agua e folha da Amazonia

Sou a sombra da voz da matriarca da Roma Negra
Vocé ndo me pega

Vocé nem chega a me ver

Meu som te cega, careta, quem € vocé?

Que nao sentiu o suingue de Henri Salvador

2 Pseuddnimo do jornalista brasileiro Franz Paul Trannin da Matta Heilborn (1930 — 1997).
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Que nao seguiu o Olodum balangando o Pelo
E que ndo riu com a risada de Andy Warhol
Que ndo, que ndo e nem disse que ndo

Eu sou um preto norte-americano forte

Com um brinco de ouro na orelha

Eu sou a flor da primeira musica

A mais velha

A mais nova espada e seu corte

Sou o cheiro dos livros desesperados

Sou Gita Gogoia

Seu olho me olha mas ndo me pode alcangar
Nao tenho escolha, careta, vou descartar
Quem nio rezou a novena de dona Cand
Quem ndo seguiu o mendigo Jodozinho Beija-Flor
Quem ndo amou a elegéncia sutil de Bobd

Quem nido ¢ Reconcavo e nao pode ser reconvexo (Caetano Veloso, 1989)

Dessa forma, a musica popular brasileira com a sua tradi¢do, as quais Reconvexo
faz referéncia a partir das cangdes Fruta Gogdia® e Gita®, a heranga musical dos
tropicalistas e seu local de origem, representados na letra pela Roma Negra (Salvador,
BA), a banda Olodum, o bairro do Pelourinho (Salvador, BA), dona Cand>, mie de
Caetano Veloso e o jogador Bob6®, sdo trazidos a tese pela pesquisa desenvolvida. O
género samba, trazido na can¢do pelo verso “quem ndo seguiu o mendigo Jodozinho
Beija-Flor’”, assim como a bossa-nova, nesta tese concebida como um samba
embranquecido, que em Reconvexo é representada pelo “suingue de Henri Salvador®”,
permeiam a pesquisa desde o primeiro capitulo. Considera-se com os tropicalistas,

conforme sera apresentado nos capitulos seguintes, que esses géneros sao o “fio condutor”

3 Tema do folclore baiano gravado pela cantora Gal Costa - Maria da Graga Costa Penna Burgos Costa
(1945 — 1922) no album duplo Fa-Tal — Gal a Todo Vapor, de 1971.

4 Composigdo de Raul Seixas — Raul Santos Seixas (1945-1989) ¢ Paulo Coelho — Paulo Coelho de Souza
(1947 -).

® Claudionor Viana Teles Veloso (1907 — 2012).

¢ Raimundo Nonato Tavares da Silva (1962 -), meia-atacante campedo brasileiro pelo Bahia em 1988.

7 Carnavalesco Jodo Clemente Jorge Trinta (1933 —2011).

8 Henry Gabriel Salvador (1917 —2008). Vindo ao Brasil nos anos 1940, foi atuante no cenario artistico do
Rio de Janeiro (RJ) da época, tendo convivéncia com artistas como Dorival Caymmi. Segundo Henry
Salvador, foi escutando sua can¢do Dans mon ile, parceria sua com Maurice Pon, que o compositor Tom
Jobim teve a ideia de tocar o samba, que até entdo ndo era denominado “bossa nova”, de forma mais lenta.
Alguns fatos como esse e outros relevantes sobre a biografia do compositor foram disponibilizados em uma
reportagem do jornal O Globo, de 09/02/2018, cujo titulo era Com humor e elegdncia, Henry Salvador
encarnou a arte da cangdo francesa.
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ou “espinha dorsal” da Musica Popular Brasileira, representando assim uma tradigao.
Mesmo estabelecida a diferenca estilistica entre os géneros samba e bossa nova,
concebeu-se na pesquisa que a bossa nova ¢ um samba ressignificado, reatualizado e
embranquecido.

A proposta de didlogo apresentada pelo movimento Tropicalia, que implica em
dialogar ndo apenas com manifestagdes culturais brasileiras, mas também com aquelas
estrangeiras representadas pelo mainstream e/ou pop, pode também ser citada pelos
versos da cangdo, quando fazem referéncia ao artista visual e diretor de cinema Andy
Warhol® (1928 — 1987), € ao “preto norte-americano forte com um brinco de ouro na
orelha”.

Uma outra interpretacdo e significado, esses do autor da pesquisa, sdo trazidos
para a expressao utilizada no titulo da tese. Nem reconcavo, nem reconvexo, pode também
designar o carater de estabelecer didlogos da proposta tropicalista, “de estar no limiar”,
que reconhece, sem estabelecer hierarquizacdes, tradigdes e manifestacdes culturais
diversas. De uma forma irdnica e bem-humorada, que ¢ uma peculiaridade estilistica da
performance tropicalista, a expressdo do titulo “nem reconcavo, nem reconvexo” pode
ser traduzida como uma conceitualiza¢do do movimento Tropicalia, que em verso popular
seria “aquele que estabelece didlogos sem olhar a quem”. De outra feita, pode-se afirmar
que essa ¢ a proposta tropicalista: a de uma cang¢ao plural, composta por géneros e estilos
contrastantes, que sdo apresentados em sua conformacao estilistica em recortes, como em
um mosaico. A principio, foi essa peculiaridade estilistica que chamou a atencdo para a
pesquisa.

Portanto, por que escrever sobre a Tropicalia e buscar conceitua-la junto ao que
se estabeleceu como ““a musica popular brasileira” ou Musica Popular Brasileira (MPB)
e sua tradicdo, questiona-se? Inserida no cenario da MPB da época, qual ¢ a proposta
tropicalista, que por vezes soa de contestagdo a esse cenario? E preciso tragcar uma
narrativa na qual os fios, entrelagados, conduzam ao que se pretende conceber. Entende-
se por fios, além das fontes de pesquisa e métodos utilizados, a biografia e subjetividade
do autor do trabalho, ou seja, seu olhar singular sobre o que se propde a pesquisar.

A proposito, foi uma entrevista do tropicalista Tom Z¢, concedida ao programa
Dréauzio!® Entrevista — Tom Z¢, em outubro de 2013, que chamou a atengdo para a

proposta tropicalista e o seu didlogo com a tradi¢do da musica popular brasileira. Nao que

 Andrew Warhola.
10 Antonio Drauzio Varella (1943 -).
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houvesse falhas ou imprecisdes em seus relatos. Ao contrario, sua memoria prodigiosa,
na busca por conceitualizar o movimento Tropicélia e sua proposta, foi fonte assertiva
para esta pesquisa. Na ocasido, Tom Z¢ apresentou dois pontos de vista ou propostas de
se pensar e conceber o mundo e relacionou o surgimento do movimento Tropicalia ou
Tropicalismo a eles, assunto que sera debatido no capitulo cinco da tese, mas que de forma
breve, como nota introdutoria, pode ser trazido. De uma forma criativa, que pode ser
comprovada na pesquisa a partir de analises musicais e entrevistas dos tropicalistas ja
disponibilizadas, Tom Z¢ relaciona o surgimento do movimento Tropicélia ao local de
origem dos tropicalistas, local esse que lhes propiciou contato com as tradigdes e uma
condi¢do particular de estabelecer didlogos. Assim, com esse tropicalista foi reafirmado
na tese a existéncia de duas tradi¢des coexistindo na trama cultural brasileira, as quais ele
denomina Mocarabe e Aristotélica, sendo a proposta do movimento a de estabelecer
didlogo entre essas tradi¢des, ndo hierarquizando-as. Na pesquisa essas tradi¢des foram
denominadas de “tradi¢cdo ancestral”; a que resiste e se encontra a margem, e “tradi¢ao”.
A tltima, mais notada e presente no cenario cultural da época da Tropicalia, que ¢ o
recorte de tempo compreendido pelos anos finais da década de 1960 e inicio de 1970,
representava setores que atendiam aos interesses da classe média e elite do periodo em
questao.

Diante de um arsenal de informacgdes e debates sobre o movimento Tropicélia e
sua época, pode-se afirmar que compreender a Tropicalia ndo foi tarefa facil para o
pesquisador, sendo preciso antes, entender os aspectos que estruturam a sua historicidade.
Primeiramente, a pesquisa requereu a tomada de conhecimento do local de origem do
movimento e dos tropicalistas aqui pesquisados, que ¢ a Bahia com suas manifestagdes
culturais, assim como do cenario e contexto histdrico aos quais a musica popular
brasileira dos anos finais da década de 1960 e inicio de 1970 estava inserida.

Tendo em vista o estudo da musica popular brasileira e a sua tradi¢ao, concebida
que ¢ o género samba, a pesquisa percorreu o caminho dessa tradi¢ao, da Bahia ao Rio de
Janeiro, no recorte de tempo compreendido pelos anos iniciais do século XX. Dessa
forma, o género samba, representando a tradi¢do da musica popular brasileira, e a Bahia,
local de origem tanto dos tropicalistas como dessa tradi¢ao, dialogam na pesquisa com o
objeto de estudo pesquisado, que ¢ o movimento Tropicalia ou Tropicalismo.
Compreende-se, assim, que a cangdo tropicalista, como um espelho, além de refletir os
processos historico-brasileiros, mostra também a forma de conceber o Brasil dos

tropicalistas. Essa foi a proposta do movimento Tropicadlia para a cangdo popular
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brasileira, que pode ser confirmada quando, duas décadas apds o movimento ocorrer,
Caetano Veloso, ao compor Reconvexo, descreve que a fez com o intuito de demonstrar
“o que ¢ ser brasileiro”. No decorrer dos capitulos outras narrativas dos tropicalistas serdo
trazidas a fim de confirmar esse objetivo da proposta tropicalista.

Sabe-se, com Vargas (2007), que a cangdo popular ¢ um objeto cultural de “alta
porosidade e extrema capacidade de absorc¢do e traducdo de informagdes a partir dos
contatos que se ddo nas cidades desde o inicio do século XX (Vargas, 2007, p. 91). Ao
pensar a cangdo tropicalista como um espelho que busca refletir o Brasil, convém lembrar
que em 1978, dez anos apos os albuns Caetano Veloso (1968), Gilberto Gil ou Frevo
Rasgado (1968), Grande Liquidagao (1968) e o manifesto tropicalista Tropicalia ou Panis
et Circencis (1968), nos quais foram registradas cangdes como Tropicalia, Alegria
Alegria (Caetano Veloso), Domingo no parque (Gilberto Gil), Parque industrial (Tom
Z¢) e Geleia geral (Gilberto Gil e Torquato Neto), Caetano cantou no samba paulista
Sampa que “o Narciso acha feio o que ndo ¢ o espelho”. Como se vera nos capitulos
seguintes, naquele cenario cultural brasileiro dos anos finais da década de 1960/inicio de
1970, a cangao tropicalista ndo teve dificuldade de se olhar no espelho e/ou ser o espelho
que busca refletir, pela can¢do popular, o Brasil.

A propdsito, em tempo, diga-se, a maneira do cantor e compositor Belchior, que
também como um espelho, o pesquisador, “vindo do interior”, traz “de cabega” a cangdo
popular brasileira e a cangdo tropicalista, refletindo nesta tese a sua interpretacdo sobre
essas cangdes. Nao sendo “um antigo compositor baiano”, mas sim um “novo pesquisador
goiano”, diante do pesquisado, que ¢ a musica popular brasileira, retratada nesta tese pelo
samba, bossa nova, MPB e a cangao tropicalista, ¢ possivel afirmar que “tudo ¢ divino,
tudo ¢ maravilhoso™!

A propdsito, o movimento Tropicélia ou Tropicalismo foi inicialmente pesquisado
por mim no Programa de Pos-Graduagdo em Musica da UFG, tendo como orientadora da
pesquisa, a professora Dra. Magda de Miranda Climaco. No trabalho desenvolvido foram
estudadas algumas cangdes tropicalistas em seu carater de diversidade e outras, de artistas
ndo participantes do movimento, de semelhancga estética, mas circunscritas a um periodo
posterior ao da Tropicélia. Percebeu-se, a partir de breves andlises de cangdes como
Tropicalia, de Caetano Veloso, Domingo no parque, de Gilberto Gil, V6 imbold, de Zeca
Baleiro, Samba makossa, de Chico Science e Nagdo Zumbi, Bogotd, de Criolo, e
Respeitem meus cabelos, brancos, de Chico César, que o carater de diversidade sonora,

ou mesmo de aglutinagdo, de didlogos entre elementos culturais diversos apresentado
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nessas cangdes, tinha muito a ver com os processos, naquele momento denominados de
“hibridagdo cultural”, e com a trama cultural da América Latina.

Concebeu-se naquele trabalho, de forma contraria a visdo “essencialista” de
cultura, que nenhuma cultura € unica e pura e que todas as culturas estdo em dialogo, sdo
hibridas e heterogéneas (Said, 1997 apud Burke, 2013). Dessa forma, a pesquisa
desenvolvida no mestrado fez saber que os encontros culturais sdo mais significativos,
intensos e constantes na América Latina, devido em parte, ao cultivo significativo da
mestigagem'! e da tradigdo, e ao convivio e relagio de elementos da tradi¢io com
elementos caracterizantes dos processos de modernizacdo, entendidos naquele momento
como elementos “globais”.

Questdes outras além das elencadas acima surgiram durante a pesquisa. Com o
intuito de aprofundar o conhecimento sobre os processos historico-culturais relacionados
ao movimento Tropicalia, tive interesse em dar prosseguimento a pesquisa desenvolvida
no mestrado. Para tal, cursei como aluno especial, no Programa de P6s-Graduagdo em
Histoéria, da UFG, no ano de 2019, a disciplina Interculturalidade Critica, Metodologias
Decoloniais e o Enfoque Enactivo, cujo docente era o professor Dr. Elias Nazareno. A
leitura de alguns textos de teéricos como Frantz Fanon, Anibal Quijano, Walter D.
Mignolo, Pablo Reyna Manero, Enrique Dussel, Catherine Walsh, entre outros, trouxe um
segundo olhar para alguns termos, tais como hibrida¢do ou hibridizagdo cultural,
mesticagem, interculturalidade, multiculturalismo, tradi¢do, modernidade, entre outros.

Diante do carater de diversidade da proposta tropicalista, caracterizado por
didlogos, em tempo atentei para esses termos, sendo importante, nesta parte introdutoria,
abordé-los mesmo que de forma breve.

Catherine Walsh (2009), citando Quijano (2000), diz que as “categorias bindrias”,
como tradicional-moderno, “justificam a superioridade e a inferioridade — razdo e nao

razdo, humanizacdo e desumaniza¢do (colonialidade do ser) — e pressupdem o

1 Quanto ao termo “mesticagem”, cabe destacar que no contexto da pesquisa citada, tal termo estava a
remeter a Gruzinski (2001), quando discorre sobre a “cultura mestiga” que caracteriza a cultura latino-
americana. Segundo o autor, essa cultura ¢ resultante da interagdo cultural advinda de etnias
acentuadamente diferentes como a ibérica, a indigena e a africana, que interagem com os processos de
hibridag¢@o que caracterizam o viés latino-americano. A exemplo, nas cangdes tropicalistas ¢ recorrente o
uso de elementos de géneros tais como o baido, samba, embolada, muisica de capoeira, entre outros. Assim,
o termo foi utilizado no sentido de designar as misturas que ocorreram em solo americano no século XVI
entre seres humanos e formas de vida, vindas de quatro continentes, América, Europa, Africa e Asia
(Gruzinski apud Gil, 2002, p. 50). E importante fazer um adendo com Manero (2019), diferenciando o
termo “mesticagem”, utilizado na pesquisa citada daquele outro, que remete a miscigenagao, cujo sentido
remonta aquilo que € esquecido, que esta relegado ao passado.
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eurocentrismo como perspectiva hegemonica (colonialidade do saber)” (Quijano, 2000,
p. 2010 ¢ 2011 apud Walsh, 2009, p. 15).

Walsh (2009), a partir do filésofo Fidel Tubino (2005), ao fazer distin¢ao entre
a interculturalidade critica e interculturalidade funcional, critica esta Gltima, por vezes
compreendida como processos funcionais de negociagdes pacificos. A autora pontua que,
a partir da perspectiva da “colonialidade”, para a compreensao da complexa conjuntura
cultural do cenario atual, € preciso considerar de forma mais especifica, “a operacao do
multiculturalismo neoliberal e uma interculturalidade de corte funcional como
dispositivos de poder que permitem a permanéncia e o fortalecimento das estruturas

sociais estabelecidas e sua matriz colonial” (Walsh, 2009, p. 13).

A autora ainda afirma, com Zizek (1998), que

No capitalismo global da atualidade, opera uma l6gica multicultural que
incorpora a diferenca, na medida em que a neutraliza e a esvazia de seu
significado efetivo. Nesse sentido, o reconhecimento e respeito a
diversidade cultural se convertem em uma nova estratégia de
dominagdo que ofusca e mantém, a0 mesmo tempo, a diferenca colonial
através da retorica discursiva do multiculturalismo e sua ferramenta
conceitual, a interculturalidade “funcional”, entendida de forma
integracionista. (Zizek, 1998, apud Walsh, 2009, p. 16).

O termo interculturalidade, que algumas vezes serd retomado nesta tese, amplia
a compreensdo do que as vezes se compreende como sendo apenas uma relacdo de
convivéncia afetiva ou troca entre diferentes culturas. Traz também clareza quanto a ideia
de existéncia de um contexto global, de elementos globais, que por sua vez tende a uma
homogeneizagdo, que é excludente. E preciso ter esse olhar quando se observa a
pluralidade e diversidade apresentada pela estrutura sonora da cang¢do tropicalista, assim
como a trama cultural brasileira. Apresentando uma proposta de didlogo entre os
diferentes, a pesquisa revelou que os tropicalistas compreendiam o outro a partir de seu
local de fala, fato que pode ser comprovado quando se analisa a can¢do Haiti, composi¢cao
de Caetano Veloso e Gilberto Gil, gravada no album Tropicalia II.

A proposito, diante da escolha desse termo para descrever didlogos e interagdes
culturais como aqueles apresentados pela proposta tropicalista, e tendo feito mengado e
citado em parédgrafo anterior o compositor Belchior e sua can¢do Apenas um rapaz latino-

americano, busca-se trazer para a escrita e relato da tese um ponto de vista pessoal, ligado
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também as experiéncias pessoais do autor que, sendo um “rapaz latino-americano”,
brasileiro e “vindo do interior”, possui sua singularidade. Tedricos como Anibal Quijano
(2005), Enrique Dussel (2008), Walter D. Mignolo (2017), dentre outros autores
vinculados ao grupo modernidade/colonialidade/decolonialidade, que enxergam a
colonialidade como parte constitutiva da modernidade, criticam categorias como
“universal”, “objetividade”, “imparcial” e “neutro”, categorias essas requeridas e criadas
pela ciéncia ocidental. Essa ideia de ciéncia constrdi uma faldcia de ser supostamente
isenta e se desloca para lugares neutros, ganhando status de normatividade e
superioridade. “E como se o “conhecimento”, ali legitimado ¢ embasado, estivesse
destituido de classe, género, orientaciao sexual, geografia e raca, enfim, de posicoes
de poder” (Queiroz, 2020, p. 15, grifo meu).

Dessa forma, diante da proposta de diversidade apresentada pela cancao
tropicalista, que reflete a trama cultural brasileira, ter uma visdo intercultural implica em
reconhecer que a composicdo étnica brasileira ndo ¢ facilmente resumida pela interagao
de europeus com indigenas e africanos, como propde alguns tedricos do hibridismo e
multiculturalismo. Segundo Felipe Tuxéd (2021), “ndo existe até os dias de hoje um
consenso acerca do contingente populacional indigena das Américas Pré-Colombianas;
alguns estudiosos falam em 10 milhdes enquanto outros, 50 milhdes” (Tuxa, 2021, p. 23).
Cabe lembrar que cada povo origindrio tinha sua lingua, conhecimentos e diferentes
maneiras de estar e ler o mundo.

Nesse sentido, tendo em vista a diversidade cultural brasileira, que ¢ refletida na
proposta do movimento Tropicédlia e em suas cangdes, critica-se nesta tese o mito de
origem da civilizacdo brasileira, que tenta narrar um encontro pacifico das trés ragas. Na
tese intitulada “FOGO NOS RACISTAS!: Epistemologias Negras para Ler, Ver e Ouvir
a Musica Afrodiaspdrica”, o autor Rafael Pinto Ferreira de Queiroz (2020) cita algumas
frases repetidas até os dias atuais, que insistem no mito da democracia racial. Dentre elas
podem ser citadas “aqui ninguém ¢ branco” e “todo mundo tem sangue negro”. Com esse
olhar critico, a Tropicalia como pratica cultural brasileira e o seu didlogo com a tradi¢ao
da musica popular brasileira serdo abordados.

Acontece que, mesmo que o Narciso ache feio o que ndo é o espelho, as vezes nao
consegue se submeter a vontade a condig@o cultural do seu lugar, ou seja, o Narciso nao
consegue se olhar e se ver refletido. Como afirma Albuquerque Junior (2007), ao
comentar a narrativa da Historia, ¢ preciso que se navegue em uma terceira margem. Tal

observagdo € necessaria porque, imbricado ao objeto pesquisado, ha um sujeito que ¢é
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brasileiro, participante da trama cultural, que se confunde e se mistura ao objeto de estudo,
coisas e representagoes, € hibridiza-se ao contar - narrar a historia. Todo evento histérico
¢ simbdlico e cultural e “ndo ha evento histdrico que ndo seja produto de dadas relagdes
sociais, de tensdes, conflitos e aliangas em torno do exercicio de poder, de dada forma de
organizag¢ao da sociedade, produto de praticas e atitudes humanas, individuais e coletivas”
(Albuquerque Janior, 2007). E preciso dizer isso pois, o “sujeito” que escreve, além de
brasileiro, ¢ participante da trama cultural brasileira como musico popular.

Coloco em destaque uma questdo de minha subjetividade que foi despertada
durante a pesquisa, e trago-a aqui por ter relevancia e relacdo com a tradicdo da musica
popular brasileira. O orientador da pesquisa, Dr. Elias Nazareno, em sua primeira
orientacdo trouxe um questionamento: “Davi, vocé tem consciéncia de sua cor?” Até
entdo, digo que ndo tinha, mas, ao fazer uma retomada na memoria, algumas passagens,
dentre muitas, vém nitidas, como aquela que um parente, em um funeral, disse a minha
mae que “o menino ndo vai dar nada que presta. Olha a cara dele, a cor. Tem cara de
bandido”. Outra passagem ¢ a de estar cursando o ensino médio em um colégio de classe
média, no qual o colega Luizinho e eu éramos os unicos de pele preta da sala de aula. Na
realizacdo dos simulados, com toda a turma do ensino médio reunida em um galpao, eu e
o colega Luizinho e eu éramos os Unicos escolhidos para ficar bem proximos ao
secretario, que aplicava os testes. Por qué? Questiono agora, com mais de trés décadas
passadas?!

A questao racial, despertada pela experiéncia pessoal, hoje interessa por trazer
maior acuidade na analise dos géneros e estilos musicais brasileiros. Nesta pesquisa foi
concebido que na tradicdo da musica popular brasileira prevalecem géneros e estilos
musicais de matriz africana. Essas praticas e manifestacdes musicais serdo apresentadas
nos capitulos da tese ressaltando seus processos de embranquecimento ou apagamento, o
que serd mais bem detalhado quando se referir ao género samba, que sofreu o processo
de branqueamento a partir da década de 1930. Alguns autores como Vianna (2012) e
Sovik (2018) entendem que os estilos musicais convergindo para um unico género, como
o ocorrido com o samba, antes lundu, maxixe, tango brasileiro, polca lundu, dentre outros,
tinha relacdo com a ideia de mesticagem que estava sendo instituida no pais na primeira
metade do século XX. Queiroz (2020) discorre sobre um eufemismo em relagdo a
violéncia do processo colonizador, que se expandiu para uma desracializacdo ficticia de
nossas relagdes sociais, dando origem ao mito da democracia racial, que, “exaltando o

processo de mesticagem, fez com que os negros e brancos, € até mesmo oS povos

28



originarios, desaparecessem como num passe de magica” (Queiroz, 2020, p. 18-19). O
ocorrido foi evidenciado nas praticas musicais brasileiras.

Diante das questdes acima apresentadas, ¢ preciso novamente trazer ao texto a
participagdo de Tom Z¢ no programa de Drauzio Varella. Tendo discorrido sobre os dois
pontos de vista ou propostas de se pensar e conceber o mundo, ainda que, segundo o
entrevistado, um ponto de vista “ndo ¢ melhor que o outro”, ou seja, ndo se contrapdem,
Tom Z¢ elenca-os: o ponto de vista sobre o universo, chamado por ele de mogarabe, € o
Aristotélico, das universidades'?. Ainda discorrendo sobre tal, o artista afirmou que a
Tropicalia foi concebida a partir do contato dessas duas formas ou maneiras de conceber
o mundo, presentes em sua formagao cultural e nas de Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Quando Tom Z¢ cita a cultura mocarabe persistindo em algumas praticas
culturais tais como o frevo, ciranda, banda de pifanos, coco, dangas e folguedos, tem que
se destacar que essas praticas as quais o artista esta se referindo, presentes na trama
cultural brasileira, sdo praticas musicais africanas, de tradicdo oral. Queiroz (2020), de
forma atenciosa 1€ a musica negra como um objeto carregado de sentido de um saber,
saberes negros, “que se apresentam de varias formas, podendo ser distintos em tempo e
espaco, com diferengas, mas com unidade, que carregam um ethos antirracista” (Queiroz,
2020, p. 32, grifo meu).

Concebeu-se na pesquisa que essa unidade citada, que carrega um ethos
antirracista em sua forma musical é percebida no Brasil e recebe o nome de “tresillo™"?.

Segundo Galvao (2012), esse paradigma

preside a musica popular latino-americana do século XIX e da virada
de século, até o limiar dos anos 30. Incluem-se nesse arco de tempo
nosso samba do periodo, em suas mais variadas formas, bem como o
lundu, o maxixe, a habanera, ¢ as muitas modalidades que o rotulo

12 Em 15 de setembro de 2012, em entrevista dada ao jornalista José Teles (jornal Uol), Tom Z¢ detalhou
essa reflexdo. Segundo o musico, as origens do Tropicalismo remontam ao ano 711, quando os arabes
mulgumanos, comandados por Tariq ibn Ziyad invadiram a Peninsula Ibérica. Em 800 anos de dominagao,
os conquistadores mulgumanos exerceram forte influéncia em Portugal e Espanha. Tom Z¢ destaca que no
Nordeste brasileiro — local de origem dos tropicalistas Gilberto Gil, Caetano Veloso, e o proprio Tom Z¢ -
a cultura mogarabe persiste em algumas praticas culturais tais como o frevo, ciranda, banda de pifanos,
coco, dangas e folguedos, praticas essas reconhecidas neste trabalho como tradigdo. Foi o contato com essa
cultura que despertou em Gilberto Gil, quando de sua visita ao Nordeste, a necessidade de apresentar uma
nova proposta para a musica popular brasileira, que veio a ser consolidada com o movimento Tropicélia.
(Tom Z¢, 2012).

13 Nomenclatura recebida em homenagem a musicologia cubana que assim o batizou. Ritmo assimétrico,
comportando trés articulagoes, foi identificado por musicologos cubanos como desempenhando papel
significativo na musica de seu pais. E descrito como uma “ménada de trés valores, ou trés colcheias das
quais as duas primeiras pontuadas” introduzem a sincope em compasso 2/4 (Galvéo, 2012, p. 10).
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“tango” recobriu — basta pensar em Ernesto Nazareth (Galvao, 2012, p.
10).

Sandroni (2012) ressalta que o tresillo aparece na musica de pontos ou locais das
Américas onde houve importagdo de escravos e da destaque para o Brasil. De acordo com

0 autor,

O padrao ritmico 3 + 3 + 2 pode ser encontrado hoje na musica
brasileira de tradi¢ao oral, por exemplo nas palmas que acompanham o
samba de roda baiano, o coco nordestino ¢ o partido-alto carioca; e
também nos gongués dos maracatus pernambucanos (...) € assim por
diante. O tresillo também aparece na musica escrita no Brasil desde pelo
menos 1856, quando figura na introdugdo do lundu “Beijos de frade”,
de Henrique Alves de Mesquita. Depois disso, aparece como padrao
ritmico de acompanhamento em enorme quantidade de pecas populares
impressas, como as de Ernesto Nazareth e seus contemporaneos menos
conhecidos, mas também em muitas pecas de compositores eruditos das
geragoes ditas “nacionalistas” (Sandroni, 2012, p. 30-31).

Assim, diante do conhecimento da existéncia de uma tradi¢cdo ancestral, de
matriz africana, na trama cultural brasileira, e de que essa tradicao tem origem e prevalece
no local de origem dos tropicalistas Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom Z¢, que ¢ o
Reconcavo da Bahia e o Nordeste brasileiro, esta pesquisa teve o objetivo de investigar o
movimento Tropicalia como pratica cultural brasileira e seus pontos de intersecdo com a
tradicdo da musica popular brasileira, que foi concebida a partir de uma tradi¢ao ancestral.
Como se vera, a pesquisa entendeu a tradicdo da musica popular brasileira em duas
vertentes ou tradigdes: uma tradi¢do ancestral'4, que carrega um ethos antirracista e/ou de
resisténcia e outra, alicercada na primeira, que veio a ser instituida como Musica Popular
Brasileira ou MPB. Esta tltima, concebeu-se que atende aos interesses da classe média e
elite brasileiras.

Ocorrido no cenario artistico brasileiro da década de 1960, no recorte de tempo
compreendido pelos anos finais da década de 1960 e inicio de 1970, com o lancamento
de um disco-manifesto em 1968 (Tropicalia ou Panis et Circencis), o movimento
Tropicalia ou Tropicalismo esteve diretamente relacionado ao momento historico da

época; um periodo de acirramentos politicos, por conta da ditadura civil-militar, e fortes

14 Para diferencia-las, denomina-se a tradig@o que carrega um ethos antirracista de tradi¢io ancestral. Diante
da diversidade de géneros e estilos musicais brasileiros que carregam um ethos antirracista, como o coco,
maracatu, frevo, e que ndo compoem o mainstream, a tradigdo ancestral por vezes podera ser denominada
de tradigdes ancestrais.
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ebuli¢cdes culturais (Paiano, 1996). Sendo a forma can¢do uma das for¢as motrizes dos
debates, os musicos participantes do movimento criticaram a arte e a cultura brasileiras
do periodo, e estabeleceram didlogos com as linguagens verbais, cénicas e visuais (Naves,
2001). Além de musicos e grupos populares como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢
e Os Mutantes, participaram também do movimento poetas (Torquato Neto e Capinam),
musicos de formagdo erudita (Rogério Duprat e Julio Medaglia) e artistas plasticos
(Rogério Duarte). Sendo assim, cabe ressaltar o carater aglutinador do movimento, ou
seja, de absorcao de varios e diversos elementos culturais, de diferentes épocas, refletido
na diversidade sonoro-musical acentuada das cangdes, diversidade essa pautada no
experimentalismo, nos quais géneros e estilos diferentes convergem e dialogam entre si.
Diante dessa diversidade apresentada pelo movimento Tropicalia, que foi
observada em suas cangdes, ressalta-se a importancia desta pesquisa em alguns topicos.
Primeiramente, hé escassez de estudos que fagam abordagem do movimento Tropicalia
em sua relacdo com a tradicdo da Musica Popular Brasileira ou MPB, buscando
estabelecer pontos de interseccdo, ou seja, de convergéncia e divergéncia do movimento
com essa tradi¢do. Observa-se, a partir de uma revisao bibliografica, que as pesquisas que
buscam abordar o movimento Tropicalia tém sido realizadas, em sua maioria, nos
departamentos de Linguas e Letras, nos quais a énfase do estudo estd quase unicamente
na letra da canc¢do. Entre alguns, podem ser citados os trabalhos Posicionamento na
Interlingua(gem): Processos de Constituicdo do Codigo de Linguagem do Movimento
Tropicalia, de Bruno de Souza Figueira (2021), Tropicalia ou Panis et Circencis: Historias
de Rupturas e Interven¢do Cultural de um Auténtico Manifesto Tropicalista?, de Eduardo
Basilio Ribeiro (2018), e A Ruptura da Narratividade Tradicional nas Cenas Enunciativas
das Cancgdes do Tropicalismo, de Cristiane Alves Silva (2010). Alguns Programas de Pos-
Graduacgao de Sociologia, Antropologia e Historia também tém estudos relacionados ao
movimento Tropicalia, mas ndo foi possivel ainda identificar alguma pesquisa que, além
de investigar o movimento, faca uma analise de suas cangdes em sua unidade letra e
musica, e que esteja pontuando, de forma mais precisa e critica, além da diversidade dessa
cangdo, seus pontos de interseccdo com a tradi¢do da Musica Popular Brasileira, que € o
que foi pesquisado nesta tese.
Em segundo, esta pesquisa tem relevancia por trazer uma abordagem de interesse
de pesquisadores atuais, que € investigar as intricadas relacdes que a musica popular
estabelece com a trama sécio-historica e cultural nas suas diferentes dimensdes. Nesse

intuito, um diadlogo interdisciplinar com éreas afins a Historia Cultural, como a
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Musicologia e a Sociologia, torna-se necessario. Dessa forma, a pesquisa podera
contribuir de perto com a 4rea musicologica na atualidade que, atenta a
interdisciplinaridade e buscando novos objetos de estudo e outras abordagens teorico-
conceituais, tem tido um olhar para a relacdo intricada que a musica estabelece com a
sociedade. Conforme afirma Rosa (2023), a abordagem de novos objetos traz como
resultado pesquisas relacionadas as questdes de laborais, de género, entre outras.

Com o olhar vindo da pesquisa anterior, no qual foi dada atengdo as questdes
latino-americanas, agregado as disciplinas cursadas no departamento no Programa de
Po6s-Graduacao em Historia da Universidade Federal de Goias, o referencial teérico e
metodoldgico apresentado nesta pesquisa se mostrou singular. A diversidade cultural
brasileira, de (des) encontros €tnicos e culturais, de semelhangas com a América-Latina,
onde processos de colonizagao e escravizacao se fizeram presentes, requereu fundamentar
a pesquisa em abordagens que melhor atendessem a essas questoes.

Como diz Manero (2019), para se conhecer a América Latina, ¢ preciso um
encontro de contrarios epistemoldgicos - “hacia um tinku epistemologico que descolonice
nuestras practicas y concepciones previas...” (Manero, 2019) —, que se complementem. O
escritor Gabriel Garcia Marquez (1927-2014), em seu discurso na ceriméOnia de
recebimento do Prémio Nobel de Literatura, em 1982, ao descrever a realidade
descomunal que ¢ a América Latina; “uma realidad que no es la del papel, sino que vive
con nosotros y determina cada instante de nuestras incontables muertes cotidianas, y que

159

sustenta un manantial de creacion insaciable, pleno de desdicha y de beleza'>”, critica os

métodos de analise por vezes utilizados para compreender essa realidade. Cabe trazer aqui

parte do discurso:

Poetas y mendigos, musicos y profetas, guerreros y malandrines, todas
las criaturas de aquella realidad desaforada hemos tenido que pedirle
muy poco a la imaginacion, porque el desafio mayor para nosotros ha
sido la insuficiencia de los recursos convencionales para hacer creible
nuestra vida. Este es, amigos, el nudo denuestra soledad. Pues si estas
dificultades nos entorpecen a nosotros, que somos de su esencia, no es
dificil entender que los talentos racionales de este lado del mundo,
extasiados en la contemplacion de sus propias culturas, se hayan
quedado sin un método valido para interpretarnos. Es comprensible que
insistan en medirnos con la misma vara con que se miden a si mismos,
sin recordar que los estragos de la vida no son iguales para todos, y que
la busqueda de la identidad propia es tan ardua y sangrienta para

15 Uma realidade que nio é a do papel, mas que vive conosco € determina cada instante de nossas
incontdveis mortes cotidianas, ¢ que sustenta um manancial de criagdo insaciavel, pleno de desdita e de
beleza.
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nosotros como lo fue para ellos. La interpretacion de nuestra realidad
con esquemas ajenos soOlo contribuye a hacernos cada vez mas
desconocidos, cada vez menos libres, cada vez mas solitarios. Tal vez
la Europa venerable seria mas comprensiva si tratara de vernos en su
propio pasado. (...) América latina no quiere ni tiene por qué ser un alfil
sin albedrio, ni tiene nada de quimérico que sus designios de
independencia y originalidad se conviertan en una aspiracion
occidental'® (Garcia Marquez, 1982).

Portanto, buscou-se no desenvolvimento desta tese métodos de pesquisa e
analise amplos, multiplos, plurais, que vao além de categorias pré-existentes de analise.
Na apresenta¢do de sua obra Pele Negra, Méscaras Brancas, Frantz Fanon, ao se ver frente
a necessidade de uma escolha metodoldgica para a escrita do livro, se propde a fugir a
regra. “Deixaremos os métodos para os botanicos e os matematicos” (Fanon 2008, p. 29),
diz o autor. Em um sentido proximo ao de Fanon, com autores como Sudrez-Krabbe
(2011), Alejandro Haber (2011), Joanne Rappaport (2007) e Pablo Reyna Manero (2019),
dentre outros, a proposta metodologica deste trabalho buscard superar o problema da
colonialidade nas metodologias de pesquisa das academias (Suarez-Krabbe, 2011). Dessa
forma, este estudo buscou ser pautado por métodos de pesquisa “indisciplinados”, que
contrariem as no¢des de “distancia critica” e “integridade tedrica”. De acordo com Castro-

Gomez, Schiwy e Walsh (2002), citados por Sudrez-Krabbe (2011),

Indisciplinar significa desatar las fronteras de las ciencias sociales que
cercan la produccion y distribucion del conocimiento, y las <<regiones
ontologicas>> de lo social, lo politico y econdémico. Implica el
reconocimiento de otras formas de conocimiento, particularmente los
conocimientos locales producidos desde la diferencia colonial, y los
entrecruces y flujos dialdgicos que pueden ocurrir entre ellos y los
conocimientos disciplinares. Ademas, propone romper con las
tendencias modernistas de las ciencias sociales que dividen y distancian
el sujeto y el objeto de conocimiento para, asi, replantear la relacion

16 Poetas e mendigos, misicos e profetas, guerreiros e malandros, todos nds, criaturas daquela realidade
desaforada, tivemos que pedir muito pouco a imaginagdo, porque para noés o maior desafio foi a
insuficiéncia dos recursos convencionais para tornar nossa vida acreditavel (crivel). Este ¢, amigos, o n6 da
nossa soliddo. Pois se estas dificuldades nos deixam — nés, que somos da sua esséncia — atordoados, nao é
dificil entender que os talentos racionais deste lado do mundo, extasiados na contemplagao de suas proprias
culturas, tenham ficado sem um método vélido para nos interpretar. E compreensivel que insistam em nos
medir com a mesma vara com que se medem, sem recordar que os estragos da vida ndo sdo iguais para
todos, e que a busca da identidade propria ¢ tdo ardua e sangrenta para noés como foi para eles. A
interpretacdo da nossa realidade a partir de esquemas alheios s6 contribuiu para tornar-nos cada vez mais
desconhecidos, cada vez menos livres, cada vez mais solitarios. Talvez a Europa veneravel fosse mais
compreensiva se tratasse de nos ver em seu proprio passado. (...) A América Latina ndo quer e nem tem
porque ser um pedo sem rumo ou decisdo, nem tem nada de quimérico para que seus designios de
independéncia e originalidade se convertam em uma aspiragdo ocidental.
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dialogica entre sujeto y estructura'’ (Castro-Goémez, Schiwy y Walsh,
2002, p. 13-14 apud Suarez-Krabbe, 2011).

Pode-se acrescentar ainda com Alejandro Haber (2011) que, diante da

possibilidade de conceber um método de pesquisa decolonial, propde

Aportar a la reflexion metodologica en clave decolonial, que encuentro
seriamente vacante. Partiendo de la idea de la inmediatez vestigial
perdida en la investigacion moderna, y ligandola con la cisura y la
ruptura operadas por la razon moderna colonial, propongo un marco
nometodologico que desplaza la investigacion desde la objetualizacion
hacia la situacionalidad. La nometodologia adopta la forma de una
arqueologia indisciplinada, una conversacion ampliada en la inmediatez
de espaciotiempos discontinuados en la colonialidad. Centrando la
tactica en la conversacion, la relaciono con la situacion de
investigacion, la escritura, y la mudanza postoccidental de su domicilio
hacia el pais de los barbaros'® (Haber, 2011, p. 9).

Manero (2019) também critica as “practicas cientificas monoculturales y
excluyentes — de observacion, de ordenacion archivistica, de enunciacidon tedrica y
epistemologica, entre outras -, que niega y anula otras formas de comprender y vivenciar

la realidad social, pretérita, y presente” e diz que

Esos aprioris antropologicos heredados incrustados em el cuerpo
cientifico, invibilizan practicas, modos de estar, hechos sociales, kimiin,
procesos y discursos ocultos, donde is posible observar conocimientos
e ideas de mediana y larga duracion, que no son percibidas como tales
por la ciencia hegemoénica o las historiografias actuales'® (Manero,
2019, p. 2).

7 Indisciplina ou ser/estar indisciplinado significa desvincular as fronteiras das ciéncias sociais que cercam
a produgdo e a distribuicdo do conhecimento, e as “regides ontologicas” do social, do politico e do
econdmico. Implica o reconhecimento de outras formas de conhecimento, particularmente o conhecimento
local produzido a partir da diferenga colonial, e as intersecgdes e fluxos dialdgicos que podem ocorrer entre
elas e o conhecimento disciplinar. Além disso, estar/ser indisciplinado ¢ uma proposta de romper com as
tendéncias modernistas das ciéncias sociais que dividem e distanciam o sujeito e o objeto do conhecimento,
repensando assim a relag@o dialdgica entre sujeito e estrutura.

18 Contribuir para a reflexdo metodoldgica a partir de uma perspectiva decolonial, que considero
consideravelmente deficiente. Partindo da ideia da imediatez vestigial perdida na pesquisa moderna e
vinculando-a a fissura e a ruptura provocadas pela razdo colonial moderna, proponho uma estrutura nao
metodologica que desloca a pesquisa da objetificag@o para a situacionalidade. A ndo metodologia assume a
forma de uma arqueologia indisciplinada, uma conversa expandida na imediatez de espagos-tempos
descontinuos na colonialidade. Centrando a tatica na conversa, relaciono-a a situagao da pesquisa, a escrita
e a mudanga pods-ocidental de seu domicilio para a terra dos barbaros.

19 Esses aprioris antropologicos herdados e incrustados no corpo cientifico invisibilizam praticas, modos
de ser, fatos sociais, kimiin, processos e discursos ocultos, onde ¢ possivel observar saberes ¢ ideias de
média e longa duragdo, que ndo sdo percebidos como tais pela ciéncia hegemdnica ou pelas historiografias
atuais.
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Assim, diante do apresentado, e concebendo que na tradi¢do brasileira prevalecem
géneros e estilos musicais de matriz africana, buscou-se neste trabalho, entre outros
métodos, métodos de pesquisa proximos ao proposto por Tsitsi Ella Jaji, que desafia e
amplia a concepgao de analise musical com uma escrita multimeios, tendo como guia a
subjetividade negra. A autora propde um estudo da musica negra pelo sentimento de
solidariedade panafricanista, e sua influéncia em diversas linguagens. Em sua obra Africa
in Stereo: Modernism, Music, and Pan-African Solidarity (2014), a autora estuda as redes
de afiliagdes entre Africa e sua diaspora, através da musica, e como ela atua em
consonancia com filmes, revistas ou sites. Segundo Jaji, a misica pode se manifestar e
ser interpretada por diversos objetos - partituras, mp3 e shows, dentre outros -, o que
demonstra uma maneira potente de pesquisar. Ao abordar multiplos objetos, de diferentes
categorias de midia, sonoros, performaticos e impressos, mostrando suas conexoes, a
autora reafirma um conhecimento baseado na horizontalidade. Discorrendo sua proposta

de pesquisa, Queiroz (2020) diz que

A multiplicidade ¢ a valéncia de seu trabalho ¢ o que o torna possivel,
indo de encontro a um adensamento de um Unico objeto e seu posterior
engessamento em categorias pré-moldadas de andlise, inspiradas em
“tradigdes” académicas. Ao mesmo tempo, questiona esse modelo
eurocéntrico baseado na verticalizagdo do saber, propondo uma
metodologia em consonédncia com a ideia de didspora e Atlantico negro:
multiplicidade de formas e saberes, horizontalidade na transmissao de
conhecimento, hibridizagdes e reapropriagoes culturais, conexoes afro-
atlanticas e uma visdo negra para modernidades ndo-brancas (Queiroz,
2020, p. 34).

Tais métodos de pesquisa também sdo validos neste trabalho pois, além de
sustentar a compreensao das tradi¢des brasileiras, que em sua maioria sdo de matriz
africana, converge com a proposta da Tropicélia, que em sua diversidade e buscando
“retomar a linha evolutiva” na musica popular brasileira®’, buscou pensar o Brasil através

de um movimento cultural amplo.

20 Ao propor a “retomada da linha evolutiva” na musica popular brasileira, em1966, Caetano cita como
referéncia a musica produzida por Jodo Gilberto e ressalta que ¢ uma musica que tem “contrabaixo, violino,
sétimas, nonas e tem samba” (Veloso, 1966 apud Campos, 2003, p. 63, grifo meu). A modernidade
representada pelo “contrabaixo, sétimas e nonas” ndo exclui a tradi¢do negra — “tem samba” -, € como se
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Para tanto, em sua amplitude, os métodos desta pesquisa abrangem uma
pesquisa bibliografica e documental, entrevistas disponibilizadas em jornais, revistas e
servigos de streaming, assim como andlise e interpretagdo de algumas producdes musicais
selecionadas, sempre observando a interagdo que as praticas musicais escolhidas, o que
inclui as cangdes tropicalistas, estabelecem com o cendrio histérico-cultural brasileiro.
Cabe enfatizar o porqué da ndo realizacdo de uma pesquisa empirica. A inten¢do inicial
era a de uma pesquisa de campo, tendo como entrevistados os tropicalistas Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Tom Z¢é. Em razdo de ordem pessoal, familiar e técnica, entre
outras, ndo foi possivel proceder com as entrevistas. Cabe ressaltar que encaminhamentos
de e-mails a assessorias de imprensa e shows dos tropicalistas, assim como directs em
suas redes sociais como Instagram, foram feitos, sendo que ndo houve respostas por parte
dos contactados. Outras tentativas de contato, sem sucesso, foram realizadas, dessa vez
com as esposas dos tropicalistas®!, que sdo também gestoras de suas carreiras artisticas.
Por ultimo foi concebida a op¢ao de deslocamento aos locais sede das produtoras dos
artistas, mas, dado o tempo disponivel, considerando que o pesquisador atua como
funcionario em uma instituigdo bancaria??, e a logistica, tal ndo foi possivel.
Teve grande importancia também, na pesquisa, a transcri¢do para a escrita musical
— partituras — de trechos musicais escolhidos para a andlise. A andlise e a interpretacdo
das partituras reafirmam a inseparabilidade da estrutura sonora do cendrio sdcio-historico
e cultural com o qual interagem. Napolitano (2002, p. 57) ¢ lembrado nesse contexto da
analise e interpretacdo das obras, quando reflete sobre a importancia de se aliar a analise

e interpretacdo de partituras a observacao da performance. O autor observa que

a performance ¢ um elemento fundamental para que a obra exista
objetivamente. [...] A partitura ¢ apenas um mapa, um guia para a
experiéncia musical significativa, proporcionada pela interpretacio e
pela audicdo da obra. Seria o mesmo equivoco de olhar um mapa
qualquer e pensar que ja se conhece o lugar nele representado
(Napolitano, 2002, p. 57)

Assim, quando utilizados, os trechos musicais transcritos para a partitura nao

deixam de estar relacionados com a performance -, sendo esta observada em gravacdes

percebe na musica popular brasileira, essa tradi¢do ¢ novamente reafirmada. O samba — género de tradigdo
negra -, nesse caso, ¢ citado como fio condutor da cangao brasileira.

2! Paula Lavigne (Caetano Veloso), Flora Gil (Gilberto Gil) e Neusa Martins (Tom Z¢),

22 Banco do Brasil S.A.
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disponibilizadas em variados formatos - CD’s, DVDs, MP3, canais de streaming, paginas
oficiais e redes sociais dos artistas, dentre outros - € com os dados colhidos nos diferentes
cenarios observados e estudados.

Como fontes, foram utilizadas: fonte iconografica (fotos de matérias
publicadas em jornais, revistas, livros); fontes sonoras e audiovisuais (CD’s, DVD’s,
documentarios, videos diversos referentes a0 movimento Tropicalia); fontes midiaticas
(videos disponibilizados em servigos de streaming, sites diversos e redes sociais dos
artistas, entrevistas da internet com os integrantes da Tropicalia.

Quanto a fonte oral, conforme ja discorrido, tinha-se em vista a utilizacao de
entrevistas semiestruturadas com os tropicalistas. Sendo encaminhados convites aos
tropicalistas Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom Z¢, para participarem das entrevistas,
ndo houve atendimento por partes desses artistas. Os convites foram encaminhados por
e-mail para assessorias de imprensa e shows, directs em suas paginas oficiais, entre outros
meios. A escolha desses artistas para entrevistas tem a ver com a sua participagdo no
cenario musical da Tropicélia, assim como com o conhecimento e informac¢do que
possivelmente venham a ter e acrescentar sobre o movimento Tropicélia e sua relagdo
com a musica popular brasileira. No entanto, frise-se, que as entrevistas disponibilizadas
em fontes sonoras, audiovisuais e mididticas sustentaram a pesquisa de forma consistente.
Teve destaque, junto a bibliografia e entrevistas ja disponibilizadas, as fontes
iconograficas da época, que como documento histérico, validaram evidéncias.

Havendo apresentado o método de pesquisa, assim como o objetivo e justificativa
desta pesquisa, e tendo discorrido parcialmente sobre o tema proposto, cabe destacar o
que foi desenvolvido nos capitulos da tese.

No primeiro capitulo, a tradi¢do da musica popular brasileira ¢ abordada em suas
duas formas. O intuito sera demonstrar que uma tradicao, tal como a exemplificada pela
presenga do tresillo, que carrega um ethos antirracista, de resisténcia, também serviu para
alicercar um determinado tipo de cancado intitulada Musica Popular Brasileira ou MPB,
vindo essa a ser instituida como uma tradi¢do hegemonica. Concebeu-se que essa tradi¢ao
musical popular hegemodnica ¢ construida através de reafirmagdes constantes, como
debates, convengoes, ideologias, entre outras. Nesse aspecto, fala-se de consciéncia e
inconsciéncia refletida na musica popular brasileira. O capitulo ainda aborda a presenca
do género samba, em inicio do século XX, na cidade do Rio de Janeiro (RJ), & época,

capital da Republica e seus aspectos de resisténcia, o que inclui os espacos nos quais a
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populacdo negra se reunia para suas manifestagdes e praticas musicais. Portanto, antes de
se estabelecer como uma tradigdo da Musica Popular Brasileira, o samba era insurgéncia.

No segundo capitulo, as praticas musicais do Reconcavo Baiano, como o Samba
de Roda, sdo abordadas em sua relacdo com o samba do Rio de Janeiro. A heranga musical
dos tropicalistas Gilberto Gil e Caetano Veloso também ¢ trazida para este capitulo, tendo
como objeto de andlise suas primeiras producdes musicais, anteriores a0 movimento
Tropicalia.

Havendo apresentado o género samba no capitulo anterior, o terceiro capitulo da
tese, de forma critica, aborda o embranquecimento do samba e sua resisténcia frente ao
processo. O que foi determinante para que o samba fosse embranquecido € trazido ao
capitulo. Nao perdendo de vista o movimento Tropicélia, o olhar que os tropicalistas
tinham para a cultura e a musica popular brasileira é apresentado no capitulo, tendo
destaque sua forma de conceber o samba como tradi¢cdo da musica popular brasileira.

O quarto capitulo da tese aborda a forma que a cang¢ao tropicalista foi concebida
por Caetano Veloso e Gilberto Gil, e considera sua proposta como reflexo do pensamento
dos tropicalistas sobre o Brasil e a cultura brasileira. O didlogo estabelecido por esses
artistas com o cenario musical brasileiro da época, no recorte de tempo compreendido
pelos anos finais da década de 1960 e inicio de 1970 ¢ apresentado no capitulo. A proposta
da Tropicalia, cuja cancdo foi pautada por uma diversidade sonora, ¢ trazida ao texto,
tendo como suporte para a discussdo a analise das cang¢des Tropicdlia, de Caetano Veloso,
e Domingo no parque, de Gilberto Gil. A importancia que se deu a analise das cangdes ¢é
devida por trazer evidéncias do didlogo que os tropicalistas estabeleceram com a
tradi¢ao/tradi¢des da musica popular brasileira.

O capitulo cinco traca as consideracdes finais sobre o movimento Tropicalia, dessa
vez sob o olhar de Tom Z¢. Sua biografia e forma de conceber a cangdo popular, que foi
ao encontro da proposta da cangdo tropicalista, t€m destaque no texto. Nesse capitulo, o
conceito para a Tropicalia é retomado, dessa vez a partir de Tom Z¢, tendo em vista a
discussdo sobre a tradigdo brasileira. Com Tom Z¢ € reafirmado na tese que a Tropicalia,
apresentando um carater de diversidade, que estabelece didlogos, foi ao encontro das
tradi¢des existentes na trama cultural brasileira, trazendo-as para a conformagdo de sua
can¢do, sem hierarquiza-las. Foi possivel ainda conceber que a percep¢ao de Tom Zé
sobre o género samba e a bossa nova reafirmam o que foi pesquisado nos capitulos
anteriores: que os tropicalistas consideraram o samba e a bossa nova como espinha dorsal

da musica popular brasileira. Ainda mais, a bossa nova, conforme demonstra a pesquisa,
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¢ um samba ressignificado, reatualizado, “moderno”, assim compreendido pelos
tropicalistas.

Portanto, diante de uma pesquisa festiva, carnavalesca, na qual o género samba
como tradicdo conduz o enredo da musica popular brasileira, pode-se cantar com o

tropicalista Caetano Veloso

Vem

Eu vou pousar a mao no teu quadril
Multiplicar-te os pés por muitos mil
Fita o céu

Roda:

A dor define nossa vida toda

Mas estes passos lancam moda

E dirdo ao mundo por onde ir (Os passistas, Caetano Veloso, 1997).
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CAPITULO 1: NARCISO EM FERIAS: A QUESTAO DA CONSCIENCIA E
INCONSCIENCIA NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Ao pautar a questdo da consciéncia e inconsciéncia na musica popular brasileira,
alguns apontamentos revelam-se necessarios ao estudo. Primeiramente ¢ importante
buscar um conceito de musica popular brasileira e saber de qual cang¢ao popular brasileira
estd a se discorrer neste trabalho. Além dos aspectos relacionados a forma cangdo ja
apresentados a principio, entre outros, reconhecendo-a como aquela unidade musica-letra
estabelecida em territério urbano, com todos os seus canais abertos as interferéncias
culturais externas, materiais ou de linguagem, veiculada por meio da industria fonografica
e dos meios de comunicagdo de massa (radio, televisdo e ciberespaco) (Vargas, 2007),
cabe ressaltar que, assim como existem dois Brasis, conforme apontado por Machado de

Assis ainda em 186123

, € também por Aldir Blanc e Mauricio Tapajos na cangdo Querelas
do brasil**, ha dois tipos de cangdes brasileiras. Uma cangdo esta subscrita, a margem, é
pouco discutida e por vezes ¢ considerada inferior a outra canc¢do, reconhecida como a
“auténtica” representante da musica popular brasileira. Nisso, de acordo com Napolitano
(2007), incorre a existéncia de uma tradicao legada, que vem a constituir o cerne da ideia
de musica popular brasileira, ¢ que ndo faz jus a pluralidade e diversidade das
manifestagdes musicais existentes no pais e de seu cancioneiro. Sendo um fendmeno
amplo e complexo, a misica popular brasileira passa a ser entendida, dessa forma, através
de sua relacdo com uma tradicdo musical popular mais evidente no cenario cultural, por
vezes inventada, e que foi consolidada através de convencdes, debates, estéticas e
ideologias em torno de trés géneros: samba, bossa-nova e MPB (Napolitano, 2007).
Ressalta-se, portanto que, mesmo quando inventada, essa tradicdo tem raiz e esta fixada
nas mentes e coragdes, ndo sendo invalidada. Acrescenta-se ainda que a musica popular
brasileira assim apresentada “nunca foi tdo rigida a ponto de sufocar as novidades e as

contribui¢cdes de outros géneros, regionais ou estrangeiros” (Napolitano, 2007, p. 6).

23 O escritor, em artigo publicado no Diario do Rio de Janeiro em 29 de dezembro de 1861, diz em relagio
ao Brasil que “o pais real, esse ¢ bom, revela os melhores instintos; mas o pais oficial, esse ¢ caricato e
burlesco” (Assis, 1938).

24 Com o titulo fazendo referéncia ao samba-exaltagio Aquarela do Brasil, de Ary Barroso, a cangéo foi
interpretada pela primeira vez por Elis Regina, em abril de 1978, no teatro Ginastico, no Rio de Janeiro, e
compde o disco Transversal do Tempo. Alguns versos da cangao, tecendo uma critica a realidade brasileira,
dizem que “o Brazil ndo conhece o Brasil, o Brasil nunca foi ao Brazil, o Brazil ndo merece o Brasil, o
Brazil ta matando o brasil”.
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Reconhece-se, afinal, um carater de abertura ou mesmo provisério da musica popular
brasileira, que a volta com a tradicdo, em reinvengdes do passado, veio a ser
institucionalizada e consagrada na sigla MPB?°, género mais tarde debatido neste estudo.

Assim,

a musica popular brasileira ndo aconteceu apenas como um conjunto de
eventos historicos, mas também como narrativa desses eventos,
perpetuada pela memoria e pela historia, que os articulou e rearticulou
como se fossem expressdo de “tempos fortes” e “tempos fracos” da
historia. Expressdo de sincope de ideias dando ritmo e fluidez a
passagem do tempo e construindo um enredo vivo, aberto e
imprevisivel, sujeito a revisdes ideologicas, reavaliagdes estéticas e
novas configuracdes de passado e futuro. (Napolitano, 2007, p. 7).

Com Napolitano (2007), pode-se afirmar que “a musica popular ¢ um repertdrio
de memoria coletiva”, e ¢ também “depositaria da cultura popular oral”. Cabe relaciona-
la, inicialmente, ao que propde Michael Pollak (1989), quando discorre sobre o
enquadramento da memoria e memdrias coletivas. Em seu conhecido texto Memoria,

esquecimento, siléncio, Pollak (1989) pontua que

a memoria, essa operacdo coletiva dos acontecimentos e das
interpretagdes do passado que se quer salvaguardar, se integra, como
vimos, em tentativas mais ou menos conscientes de definir ¢ de reforgar
sentimentos de pertencimento e fronteiras sociais entre coletividades de
tamanhos diferentes (...). O trabalho de enquadramento da memoria se
alimenta do material fornecido pela historia. Esse material pode sem
davida ser interpretado e combinado a um sem-numero de referéncias
associadas; guiado pela preocupagdo ndo apenas de manter as fronteiras

25 Napolitano (2007), segundo o mesmo “mal parafraseando Cecilia Meireles”, diz que o que se intitula
MPB, “todo mundo sabe o que ¢, mas ninguém consegue explicar” (Napolitano, 2007, p.6). Destaca que a
MPB define-se mais como uma “institui¢do sociocultural, depositaria de uma tradigdo e de um conjunto de
canones estéticos e valores ideoldgicos” (Ibidem). Com o objetivo de ressaltar o carater de género musical
da MPB, cabe fazer distingdo, com Ulhoa (1998), dos termos “musica brasileira popular” e “musica popular
brasileira”. O ultimo, conforme Napolitano (2007), que veio a ser institucionalizado como MPB, “se
confunde com um rétulo guarda-chuva para um segmento do mercado discografico”. O termo “musica
brasileira popular” ¢ ao mesmo tempo mais abrangente e mais preciso. Abrangente por incluir como musica
brasileira popular ndo somente o tipo de musica popular definida qualitativamente por pertencer a um
campo cultural étnico restrito as tradi¢des reconhecidamente ligadas a uma raiz “popular”, como também
o tipo de musica popular cuja defini¢do a coloca quantitativamente, no campo de produgdo e consumo de
massa” ((Ulhda, 1999, p. 65). Portanto, nesta pesquisa, quando do apontamento do termo MPB ou Musica
Popular brasileira, com as iniciais maiusculas, considera-se a existéncia de um género musical, que se
institucionalizou como tradi¢do da “musica popular brasileira”.
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sociais, mas também de modifica-las, esse trabalho reinterpreta
incessantemente o passado em fun¢do dos combates do presente e do
futuro (Pollak, 1989, p. 9).

Ao conceber com Napolitano (2007) que a tradigdo, espinha dorsal da musica®®
popular brasileira, foi iniciada pela polca?’, quando temperada pelo lundu®® e maxixe?, e
depois reinventada, frisa-se com Pollak que “o trabalho permanente de reinterpretacdo do
passado ¢ contido por uma exigéncia de credibilidade que depende da coeréncia dos
discursos sucessivos” (Pollak, 1989, p. 10). E por falar em polca, memoria e tradigdo,
cabe mais uma vez relembrar o escritor Machado de Assis, agora por seu personagem
Pestana, do conto Um Homem Célebre. Compositor de tantas polcas de sucesso, Pestana
buscava ser reconhecido por uma carreira erudita. Nas paredes da sala onde estava seu
piano, denominada sala de retratos, figuravam compositores classicos como Cimarosa,

Mozart, Beethoven, Gluck, Bach, Schumann. Ocorria que, ao compor, mesmo buscando

26 Ao falar desse modo, Napolitano (2007) justifica que é no final dos anos 1870, em torno da polca, do
lundu e do maxixe, que comega a ser firmado no Brasil um sistema musical. Ali enxergado como o inicio
de uma tradicao, o sistema se fundamenta pela coexisténcia de trés elementos: autor, obra e publico. Assim,
dali em diante, esses trés elementos passam a compor e ser visiveis no que se denomina musica popular
brasileira.

27 Severiano (2008) discorre que foi em meados do século XIX, junto a outras formas de musica dangante
como a mazurca, schottisch, habanera, tango e valsa, que a polca chegou ao Brasil. De origem camponesa,
dancada em compasso binario de forma muito viva, alegre e espirituosa, a danga nasceu na Boémia por
volta de 1830. Sendo introduzida em Praga sete anos depois, se espalhou pelo mundo a partir de 1840. Com
rapida aceitagdo pelo publico brasileiro, seu sucesso chegou a ser ironizado em um jornal brasileiro da
época, intitulado Charivari. Em 1846 foi criada a Sociedade da Constante Polca (Severiano, 2008). Wisnik
(2004) considera a polca o “prototipo das formas dangantes de musica de massa” (Wisnik, 2004 apud
Napolitano, 2007).

28 De origens branca e negra, a principio uma danga sensual praticada por negros em rodas de batuque, o
lundu ¢é considerado o primeiro género afro-brasileiro da cangdo popular (Severiano, 2008). Surgiu
provavelmente na Bahia em meados de 1760, ainda que, segundo Tinhordo (2010), em Pernambuco e no
Rio de Janeiro, no mesmo periodo, houvesse relatos sobre o género. E uma cangdo de sabor humoristico,
composta em compasso binario, em sua maioria no modo maior. Sua danga ¢é caracteristica por casar a
umbigada dos negros com a coreografia do fandango, que ¢ o castanholar dos dedos que os bailarinos fazem
ao se desafiarem em volteios na roda (Tinhordo, 2010). Outra caracteristica do género, tipico das praticas
musicais da Africa negra, é o seu canto do estilo estrofe-refrdo ter o estribilho marcado por palmas.

2 Parente proximo do tango brasileiro e do choro, nascido do encontro das dangas importadas com as
formas musicais africanas, o maxixe ¢ considerado a primeira danga urbana brasileira (Severiano, 2008).
Bem mais importante como danga do que musica, surgiu na década de 1870 como uma adaptagdo dos
musicos populares na forma de tocar outros géneros conhecidos na época. A saber, visando provocar os
passos lubricos dos dangarinos, os musicos, com seu jeito “abrasileirado” de executar os instrumentos,
submetiam os tangos, polcas, lundus ¢ habaneras a uma intensa sincopag¢o, concebendo desse modo, na
nova forma de tocar, o género musical. Tinhordo (2010) destaca que o termo maxixe era ignorado pelos
compositores por ser proveniente de uma giria que significava ordinario, chinfrim, desprezivel. A
etimologia da palavra — habitagdo modesta, sem ordem — realga o preconceito, que ¢ confirmado por o
género ter sua origem e moradia nas popula¢des negras da Cidade Nova e cabarés do baixo meretricio
carioca.
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inspiragdo em algum retrato destes, s6 ocorria ao compositor as melodias e ritmo

saltitantes da polca. Segundo Wisnik,

Encarna a distancia, mas também a ligacdo secreta entre a musica de
concerto ¢ a musica ligeira, via africanidade recalcada, através de um
“piano requintado que trabalha institivamente sobre os materiais e sobre
aincongruéncia que lhe ¢ dada. Fausto suburbano, manda as polcas para
o inferno, na tentativa de escapar ao sucesso desviante das ruas. A ironia
machadiana arremata: ‘mas as polcas ndo quiseram ir tdo fundo’”
(Wisnik, 2004, p. 24 apud Napolitano, 2007, p. 12).

Concebe-se, desse modo, que o cultivo de uma tradi¢do serviu para alicergar e
construir um determinado tipo de cangdo intitulada musica popular brasileira. Sendo
assim, se instituiu como canone no cancioneiro brasileiro onde, quando convém, o
elemento popular da sentido ao nacional e o nacional educa o popular (Napolitano, 2007).
Vigora, portanto, uma questdo de consciéncia e inconsciéncia. Nao a toa a cangdo Como
nossos pais, do compositor Belchior em sua letra diz que “nao quero lhe falar meu grande
amor, das coisas que aprendi nos discos”. Aratijo (2013) lembra que nas capas dos LPs
de musica popular brasileira da época vinha escrito “disco ¢ cultura”. Intui-se dai a
existéncia de uma tentativa de conscientizagdo ou mesmo “educacao”.

Quando se conceitua o movimento Tropicalia, fala-se em um movimento que
buscou pensar o Brasil. Em cada coluna — género - que foi fundamentada a mutisica popular
brasileira tal como é conhecida, a saber o samba, a bossa-nova e a MPB, também cabe
refletir de forma mais profunda, quem estava “pensando” ou nao o Brasil. Pontua-se, a
exemplo, o género bossa-nova, que teve a participagdo significativa, a convite de Jodo
Gilberto, da cantora Alaide Costa*’. Em entrevista datada de 08/12/2020, a coluna Cultura
do jornal O Globo, a cantora destaca que “quando a bossa-nova estourou fizeram de conta
que eu ndo existia”. Acrescenta ainda sua surpresa ao saber do preconceito velado e do
apelido “ameixa”, de cunho racista, em referéncia a sua tez, que os companheiros
bossanovistas lhe deram pelas costas. Talvez esse outro Brasil de Alaide Costa, o Brasil
real, ndo se encaixasse bem na proposta da bossa nova, de um Brasil mais bem consumido

pela classe média, em sua maioria branco e patriarcal, identificado com o projeto

30 Alaide Costa Silveira Mondin Gomide (1935 -).
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arquitetado por Juscelino Kubitschek®!. Também no ano de 2020, Alaide Costa foi
destaque em outra entrevista, essa para o jornal The New York Times. Nela a cantora cita
o compositor, pianista e cantor Johnny Alf (1929 —2010), nome artistico de Alfredo José
da Silva que, com a gravagdo da can¢do Rapaz de Bem, nos anos 1950, foi um dos
precursores da bossa nova. Ocorre que Johnny Alf também era negro. Mesmo com um
legado de mais de oitenta cangdes e com sua musica atraindo, naqueles anos 1950, os
ouvidos mais vanguardistas dos pianistas do bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro,
Johnny Alf ndo ¢ conhecido como um dos pioneiros da bossa nova e tdo pouco ¢ citado
quando se trata do género. Alaide Costa conta na entrevista que era a cantora predileta do
compositor. Fala ainda que a situagdo do racismo na bossa nova era bastante velada, ao
ponto de os negros nem perceberem a discriminagdo que sofriam. Pode-se ainda comentar
como curiosidade que, além do citado, a bossa nova também se estreitou em convivéncia
com os cantores do estilo denominado brega. Pouco ¢ sabido que a cancdo Uma vida so
ou Pare de tomar a pilula, do cantor Odair José (1941 -)*2, foi composta depois de um
dia do artista passado no Castelo da Lagoa, bar da Zona Sul carioca, em companhia de
Tom Jobim3? (Aratjo, 2013). A mesa estavam Antonio Carlos Jobim, “de bermuda
branca, camisa branca, chapéu branco e chinelo branco”, Chico Recarey, o anfitrido do
bar, Odair José ¢ o ator Claudio Cavalcanti, um astro da novela Cavalo de ago, sucesso

na época (Araugjo, 2013, p. 61). Odair descreve que

Entre um uisque e outro, Tom discorreu longamente sobre as
queimadas, os cortes de madeiras (andirobas, jequitibas), a polui¢ao dos
rios e o exterminio dos passaros e animais (uacaris, jaguatiricas,
matitaperés); enfim, falou da vida que ja ndo ha (Aragjo, 2013, p. 61).

Saindo do bar, a conversa desenvolvida na mesa deu novo impeto a ideia de
compor uma cangdo que falasse da pilula anticoncepcional, sugestdo de Carlos Guarani,
diretor artistico da Radio Globo na época.

O mesmo Brasil também confrontou o outro Brasil no programa de radio de Ary
Barroso, quando da primeira apresentagdo da cantora Elza Soares**, em 1943. Segundo

relato da cantora ao programa Matador de Passarinhos, do Canal Brasil, apresentado por

31 Juscelino Kubitschek de Oliveira (1902 — 1976).

32 Nome artistico de Odair José Araujo.

33 Antdnio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (1927 — 1994).
34 Elza Gomes da Concei¢do (1930 —2022)
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Rogério Skylab, apos gargalhadas generalizadas do auditoério, o compositor e
apresentador Ary Barroso (1903 — 1964) quis saber qual era o seu “planeta” de origem,
ao que Elza Soares respondeu que era o “planeta fome”.

Nessa percep¢ao sao identificadas no cendrio musical brasileiro duas cangdes ou
tipos de cangdes que se contrapdem e representam os dois Brasis; uma cangdo a margem,
subterranea, e outra oficial, hegemonica®>. Concorda-se mais uma vez com o que diz

Pollak sobre memorias. Interessante ¢ saber que

ao privilegiar a andlise dos excluidos, dos marginalizados e das
minorias, a historia oral ressaltou a importdncia de memorias
subterraneas que, como parte integrante das culturas minoritarias
e dominadas, se opdem a “memoria oficial”’, no caso a memoria
nacional (Pollak, 1989, p.4).

O aspecto de oralidade que representa o carater da cangdo popular vem reafirmar
o que se diz. Sendo a cangdo uma pratica oral, reproduzida comumente de forma oral,
repetida nos bares, concertos e ambientes familiares e informais, facilmente guardada na
memoria®, questiona-se o porqué da ndo escuta e estudo dessa cangdo a margem,
reconhecida neste trabalho como uma cangao que se apresenta de forma menos evidente
no cenario cultural.

Ao considerar o cenario musical brasileiro da época da Tropicalia — anos finais da
década de 1960/inicio de 1970 -, cabe lembrar que além dos tropicalistas, cantores outros
como Chico Buarque (1944 -), Geraldo Vandré (1935 -), Elis Regina (1945 — 1982), Edu
Lobo (1943 -), também eram consolidados como auténticos intérpretes e compositores da
musica popular brasileira. Convém apontar que de forma simultanea outros cantores eram
ouvidos pela maioria dos brasileiros. E preciso deslocar ao local de canto-fala desse outro
Brasil, além das institui¢cdes. Os discos e radios de porteiros, empregadas domésticas,
motoristas e outros trabalhadores da época tocavam mesmo era Paulo Sérgio (1944 -

1980), Waldik Soriano (1933 -2008), Odair José, Nelson Ned (1947 — 2014), Agnaldo

35 Utiliza-se a principio esses termos “oficial” e “hegem6nico” com fins de concordar com Pollak (1989),
quando faz referéncia as memorias subterrdneas que integram as culturas minoritarias. No entanto, no
decorrer desta tese a tradigdo ndo representante das culturas minoritarias, assim como a cang¢éo que nao se
encontra a margem do cendario cultural e mainstream, quando trazidas terdo em destaque a sua presenga
marcante no cenario na qual se encontram.

36 Afinal, ndo é comum notar pessoas lendo a letra de uma cangdo ao canté-la ou mesmo escrevendo a letra
com fins de registro na memoria.
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Timoéteo (1936 — 2021), Lindomar Castilho (1940 -), Claudia Barroso (1932 — 2015),
Benito di Paula (1941 - ), Dom & Ravel’’, e demais artistas, retratados pelos
representantes do Brasil oficial, neste trabalho entendido como o Brasil melhor

consumido pela classe média, como “bregas®®”

ou “cafonas”. Como ja dito, vivia-se no
pais um contexto politico de ditadura civil-militar e a can¢ao popular brasileira tal como
foi concebida era reconhecida pelo seu engajamento de oposi¢do ao regime militar. Mas

como observou Nelson Rodrigues, na Passeata dos Cem Mil ndo estava presente

um Unico e escasso preto. E nem operario, nem favelado, e nem torcedor
do Flamengo, e nem barnabé, e nem pé-rapado, nem cabeca-de-bagre.
Ali, estavam os filhos da grande burguesia, os pais da grande burguesia,
as maes da grande burguesia. Portanto, as elites (Rodrigues apud
Aratjo, 2013, p.37).

Uma escuta atenta da época demonstra que as cangdes que representavam o
publico majoritario, de certo modo também denunciavam o autoritarismo, a segregacao
social, entre outros temas. Muito se discute o final da década de 1960 e inicio da década
de 1970 na musica popular brasileira, mas pouco se fala dos cantores com maior
vendagem de discos, mais ouvidos, representantes, como diz Aldir Blanc (1946 — 2020),
de um Brasil que nunca foi ao Brazil. Sabe-se com Aratjo (2013), que o periodo
brasileiro do regime militar, marcado por forte repressao, coincide com o da expansdo da
industria fonografica. Segundo o autor, foi entre 1970 e 1976 que a industria do disco
cresceu em faturamento no Brasil 1.375%. A venda de LPs e compactos na época passou
de 25 milhdes de unidades por ano para 66 milhdes de unidades, e o consumo de toca-
discos aumentou, entre 1967 e 1980, em 813%. Dessa forma, através de sambas, boleros
e baladas, a musica popular brasileira foi sendo firmada como canal de expressao de uma
ampla camada da populacdo brasileira, em sua maioria vivendo em precérias condigdes,
sem escola, satde ¢ informagao, distando assim de uma outra camada, de classe média
em sua maioria branca, residente dos grandes centros urbano-industriais. Em tempo pode-
se citar o economista Edmar Bacha que, a época, criou o termo Belindia, ao se referir aos

dois Brasis coexistentes: um atrelado a Bélgica, “pais enérgico e progressista, mas meio

37 Dupla formada pelos irmdos Eustaquio Gomes de Farias, o Dom (1944 — 2000) ¢ Eduardo Gomes de
Farias, Ravel (1947 — 2011).

3% E curioso saber que em 01 de julho de 2021, conforme reportagem da Folha de Pernambuco, foi
sancionada a lei que reconhece o brega como patrimoénio imaterial do Recife.
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perturbado racialmente” e outro a India, “a vasta India de todas as grandezas e todos os
horrores” (Callado, 1994).

Coincidéncia em relagio aos termos & parte, duas interpretagdes da cangio /ndia,
ocorridas no ano de 1973, servem para elucidar o que foi dito até aqui. A preferéncia por
essa can¢ao como exemplo, composi¢cdo de José Asuncion Flores (1904-1972) e Manuel
Ortiz Guerrero (1897-1933), em sua versdao para o portugué€s de José Fortuna (1923 —
1983), tem a ver primeiramente com sua relagdo de proximidade com a Tropicélia® e, por
se tratar de uma cangdo paraguaia ¢ significativo considera-la junto ao cenario musical
brasileiro, tendo em vista que as praticas culturais latino-americanas se assemelham em
varios aspectos, isso devido aos processos semelhantes de colonizacdo e escravizagao.

A proposito, as duas interpretagdes da cangdo /ndia apresentadas sdo a da cantora
Gal Costa®, gravada no disco India (gravadora Philips/Phonogram), e a do cantor Paulo
Sérgio*!, registrada no disco Paulo Sérgio Vol. 7 (gravadora Beverly). E sabido que a
versao que fez sucesso, foi mais ouvida e consumida pela maioria do povo brasileiro no
inicio da década de 1970 foi a do cantor Paulo Sérgio e ndo a da tropicalista Gal Costa.
Até mesmo o humorista Chacrinha, nome artistico de José Abelardo Barbosa de Medeiros
(1917 — 1988), em sua coluna no jornal A Noticia, no ano de 1973, constatava o fato ao
escrever que Paulo Sérgio, com India, dominava “as paradas de todo o Brasil”
(Chacrinha, 1973 apud Aratjo, 2013, p. 184). Mas em pesquisa recente, buscando novas
referéncias, constatou-se que quase nada se fala da interpretacdo do cantor Paulo Sérgio.
Em artigo recente para a coluna Pop & Arte do jornal O Globo, intitulado “Mariene de
Castro dilui paixdo sensual de /ndia em gravagdo sem luminosidade”, o jornalista Mauro
Ferreira descreve vérias intepretagdes da cancdo como as de Cascatinha & Inhana,
Francisco dos Santos, Ana Eufrosina da Silva, Gal Costa, Mariene de Castro ¢ Tim
Bernardes. Da intepretacdo de Gal Costa, ocorrida em 1973, o jornalista a denomina como
“antologica gravagdo de sete minutos” e ainda acrescenta outra versdo da cangio /ndia
registrada por Gal Costa no ano de 1979 (disco Gal Tropical).

A versdo de Paulo Sérgio, remontando ao género ié-ié-ié, tem uma estrofe cantada
em espanhol por um grupo de vozes. Soa natural a interpretacao e o didlogo com o idioma,

ndo transparecendo um apelo exotico. Possivelmente a tradi¢do latino-americana — género

39 Além de estar situada proxima ao periodo no qual ocorreu o movimento (ano 1973), uma das versdes
apresentadas ¢ da tropicalista Gal Costa.

40 Gal Maria da Graga Penna Burgos Costa (1945 — 2022).

4! Paulo Sérgio de Macedo (1944 — 1980).
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guarania - fosse de maior assimilagdo do grande publico brasileiro, estando intrinseca a
trama cultural brasileira e ndo causasse estranheza aos ouvidos. Mesmo sendo pouco
conhecido até a presente data, o cantor Paulo Sérgio despontou no mercado musical em
1968 com o seu primeiro LP, e alcangou rapidamente naquele ano a marca de 300 mil
copias vendidas (Araujo, 2013). Para grande parte da opinido de artistas e publico, o
cantor até rivalizava com Roberto Carlos*2.

A gravacdo de Gal Costa apresenta em sua sonoridade um carater de diversidade
que vai ao encontro da proposta estilistica da cancdo da Tropicalia. Sobre essa versdo

Aragjo (2013) diz:

Com a participacao de musicos como Dominguinhos e Toninho Horta,
direcdo musical de Gilberto Gil e arranjo do maestro Rogério Duprat, a
gravacdo de Gal mereceu toda a pompa que uma gravadora
multinacional oferece aos seus artistas de maior prestigio. Para as fotos
do luxuoso album de capa dupla foi convidado o badalado fotografo
Antonio Guerreiro, que realizou um trabalho ousado para a época: na
capa o close de uma minuscula tanga vermelha cobrindo a parte baixa
de um belo corpo feminino — o da prépria Gal Costa, vestida de india,
e em mais duas poses na contracapa, com suas coxas, umbigo e seis a
mostra num cenario tropical (Aratjo, 2013, p. 183).

42 Nome artistico de Roberto Carlos Braga (1941 -).
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Figura 1: Capa do disco India, de Gal Costa (gravadora Philips/Phonogram).

Fonte: Google Imagens.
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Figura 2: capa do disco Paulo Sérgio Vol. 7, de Paulo Sérgio (gravadora

Beverly). Fonte: Google Imagens.

Em artigo do jornalista Carlos Leal para a coluna Ilustrissima do jornal Folha de
Sao Paulo, no qual o disco e espetaculo Fa-Tal/Gal a Todo Vapor ¢ retratado, ha um trecho
no qual Caetano Veloso diz que “a virada tropicalista se provou necessaria para nos
desde 1966, Gil e eu lideramos — e Gal provou, em 68, que podia ir de Jodo Gilberto a
Janis Joplin em ‘Divino Maravilhoso’ e, mais longe ainda, no ‘fa-Tal’ do comecgo dos 70”
(Veloso, apud Leal, 2021).

Tendo em vista apresentar na tese os pontos de interse¢do do movimento
Tropicélia ou Tropicalismo com a Musica Popular Brasileira ou MPB, cabe pontuar que,
mesmo tendo sido encenado de forma simbolica o enterro do movimento Tropicalia,

conforme narra Caetano Veloso em seu livro Verdade Tropical, o movimento ¢ lembrado
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como ainda existente naquele ano. Melhor, ainda persiste sua proposta pois, no dia 02 de
junho de 2021, Caetano Veloso publicou em sua rede social Instagram o seguinte
comentario: “tenho sentido uma coisa muito forte quando toco “Tropicalia’. E como se a
musica falasse sobre o que estd acontecendo, sobre o Brasil como ele realmente ¢”.
Percebe-se assim uma constante reafirmag¢do da proposta tropicalista, até no ato de
rememorar periodos politicos de excecdo, o que implica em estabelecer dialogo com a
MPB, que buscava a época da Tropicalia, também pensar o Brasil pela cangdo popular.
Ao se referir a MMPB — Moderna Musica Popular Brasileira -, termo pelo qual a
MPB era denominada a época da Tropicalia, Galvao (1976), no calor do momento,
precisamente no ano de 1968%, escreve sobre um projeto de cangdo com duas faces. Para
a autora, havia uma proposta nova dentro de uma tradi¢do, de “dizer a verdade” sobre a

realidade imediata. Dessa forma, a proposta dessa cangado oficial

No plano musical, implica numa volta as velhas formas da cangdo
urbana (sambao, sambinha, marcha, marcha-rancho, modinha, cantiga
de roda, ciranda, frevo, etc.) e da cangdo rural (moda de viola, samba
de roda, desafio, etc.). No plano literario, impde um compromisso de
interpretagdo do mundo que nos cerca, particularmente em suas
concrecdes mais proximas, brasileiras. Basta arrolar a galeria de
personagens: o boiadeiro, o cangaceiro, o marinheiro, o retirante, o
violeiro, o menino pobre da cidade, o homem do campo, o nordestino
que vem trabalhar no Sul, o chofer de caminhio, o homem da rua, o
sambista, o operario, etc. (Galvao, 1976, p. 93).

Acrescenta-se aqui que o titulo deste capitulo, Narciso em férias, ¢ homdnimo ao
documentario no qual Caetano Veloso relata, de forma detalhada, sua prisdo ocorrida no
ano de 1968, secus dias de carcere e exilio. Lancado em 07 de dezembro de 2020, com
direcdo de Renato Terra e Ricardo Calil, e producdo de Paula Lavigne, esposa do
compositor, o documentario, além de biografico, busca ser um espelho do Brasil dos anos
finais da década de 1960 e dos anos iniciais da década de 1970.

Entende-se assim, que a cancdo popular brasileira tal como ¢ conhecida, esta
alicercada em uma tradi¢do, sendo esta por vezes o fundamento de um processo de
conscientizacdo. Nisso se percebe a proposta da Musica Popular Brasileira ou MPB, que
se caracteriza por uma “intencionalidade informativa e participante” (Galvao, 1976, p.
94). Ao buscar “pensar o Brasil”, firma-se em compromisso com a realidade quotidiana

e presente. Um compromisso que “leva-a a adotar a desmitificagdo militante, derrubando

43 Artigo disponibilizado na coletinea Saco de Gatos: Ensaios Criticos, da autora, publicado no ano de 1976.
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velhos mitos que se encarnavam em lugares comuns da cang¢do popular, como a louvagao
da beleza do morro e do sertdo, da vida simples, mas plena do favelado e do sertanejo”

(Galvio, 1976, p. 93).

Dai decorre seu teor literario mais épico que lirico, ou a0 menos tao
épico quanto lirico (raras sdo as cangdes puramente liricas); ou o
proprio objeto da narracgdo € colocado diretamente ao ouvinte, ou entre
o0 objeto da narragdo e o ouvinte se interpde a dor do narrador ante o
objeto narrado. (...) As cangdes da MMPB sao de muita boa qualidade,
tendo em decorréncia, maior for¢a de convic¢do € mensagens mais
sutis. Estamos longe, aqui, tanto da grosseria e titilagdo do ié-ié-ié
nacional, como do escapismo 6bvio da produgdo intimista. E, ao nivel
do 6bvio, as cangdes da MMPB aparentemente mobilizam o ouvinte
mediante palavras-de-ordem avangadas: os oprimidos e os alienados
povoam os textos delas (Galvao, 1976, p.94).

Extensa ¢ a citagdo, mas necessaria, sabendo que Walnice Nogueira Galvao
escreveu o artigo da citagio — MMPB: UMA ANALISE IDEOLOGICA — no fervor da
época, em 1968. Curioso no artigo ¢ quando a autora diz que essa cancdo ¢ mais
“sofisticada e de melhor qualidade”, “incomoda um pouco, ndo serve para buates e
situacdes analogas”, e mais, que seu publico tem o gosto mais refinado, tem sua massa
constituida por universitarios e seus pares, intelectuais, artistas, publicitarios, jornalistas
e outros. E um publico, segundo a autora, que tem preocupagdo social, econdmica e
politica, e que responde bem a alusdes a injusti¢a e a igualdade social. Um publico, bem
sabido, de classe média. E € esse publico, conforme lembra Aratijo (2013), que identifica
a “tradicdo” e a “modernidade” ou processos de modernizacdo na musica popular ao seu
gosto. E se ndo consegue encontra-los, chama de brega o artista que nao se enquadrou na
“tradicd0” ou na “modernidade” (Araugjo, 2013, p. 352).

E por falar em consciéncia e inconsciéncia na musica popular brasileira, que ¢ a
proposta deste capitulo, ha de se discorrer nos proximos topicos sobre a construgdo pela
tradi¢do, convencgdes, debates e ideologias, dos géneros citados como colunas que
alicer¢caram a Musica Popular Brasileira, a saber, o samba, a bossa-nova e a MPB. Frisa-
se que o reconhecimento do outro tipo de cangdo brasileira, por vezes esquecida,
acrescenta e traz consisténcia a pesquisa. Como exemplo, ao se falar do bolero nas

cangdes brasileiras, artistas como Waldik Soriano, Nelson Ned, Lindomar Castilho e
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Claudia Barroso, mais que os cantores do samba-can¢do, eram seus verdadeiros
intérpretes.

Ao se atentar para a constru¢cdo de uma tradi¢do ou canone na musica popular
brasileira, que se institucionalizou como MPB, ¢ preciso trazer ao texto uma consideracdo
que faz Chico Buarque, quando diz que a cangdo ¢ um fenémeno do século XX. Nesse
sentido que o artista propde, de considerar a erosdo de uma tradi¢do, chama a atengdo o
carater estilistico da cangdo tropicalista. Sua pluralidade intencional, promotora do
didlogo entre os diferentes - géneros, estilos -, reconhecendo-os tal como sdo em seus
contextos, sem hierarquiza-los nem dicotomizé-los, revela um processo contrario aquele
que formatou a cangdo popular brasileira. Ao narrar o processo de composi¢dao de

Paisagem util, Caetano Veloso diz:

Paisagem util foi composta basicamente em ritmo de marcha-rancho
(um tipo de marcha de Carnaval arrastado e solene que era a base de
suntuosos desfiles — os “ranchos” — num tempo em que as escolas de
samba ainda eram blocos modestos e desorganizados) com uma
melodia que mais parecia uma colcha de retalhos de frases musicais da
tradi¢do sentimental brasileira (quando um ano depois vim a gravar esta
cangdo imitei os estilos vocais de conhecidos cantores de serestas), ¢
uma letra que era a descri¢do, em imagens fortemente visuais, do parque
do Aterro do Flamengo (...), destacando o efeito de quase ficcdo
cientifica dos seus tragos modernistas, mas sem perder de vista a
atmosfera urbana dos veiculos em velocidade e dos habitantes
atarefados, culminando com a visdo (de fato documental) de um
anuncio luminoso da Esso (Veloso, 2008, p. 112-113).

Napolitano (2007) retoma o descrito por Caetano ressaltando que

O procedimento basico era fazer com que elementos estéticos filtrados
de diversas tradi¢cOes culturais, no sentido amplo da palavra —
modernismo, cangdes romanticas do radio, ideologia nacionalista,
bossa nova etc.-, convergissem numa obra provocativa, na qual estes
“retalhos” de citacdes apareciam de forma aparentemente
desordenada, na medida em que eram colocados em série, e nio em
hierarquia estivel e organizada, como nas cancdes de MPB
(Napolitano, 2007, p. 132, grifo meu).

O autor citado pontua que a proposta da cangao tropicalista era a de rescindir com
uma pretensa coeréncia interna de um discurso nacional-popular. Mesmo reconhecida

como representante da can¢ao canonizada como Musica Popular Brasileira, a proposta da
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cangao tropicalista diferia em parte daquilo que vinha sendo institucionalizado, ou seja, a
Tropicalia buscava desnudar o discurso nacional-popular como um elemento ideologico

e estético, entre outros. A saber:

Na visdo de Caetano e outros criticos, ao ser submetida ao mercado esta
cultura politica deixava de funcionar como uma ideologia
emancipadora para se transformar numa ideologia conservadora que, ao
ser consumida, ajudava a mascarar as contradi¢des internas das
categorias tomadas como absolutas: a “na¢do” e o “povo”, para ele
categorias cerceadoras da liberdade de criagdo e mistificadoras da
critica cultural (Napolitano, 2007, p. 132).

Com essas consideragdes convém apresentar o entendimento desenvolvido na
pesquisa sobre o que se denomina “tradi¢dao”. Lopes (2016), em busca de conceituar o
termo, diz que a palavra “tradicdo” ¢ dona de uma condi¢do polissémica
consideravelmente ampla e intrigante. O autor afirma que sua utiliza¢do, de uma forma
geral, cumpre uma fung¢ao sintatica de particula que define o passado. No entanto, diante
de uma pesquisa sobre a palavra, com vdrios autores consultados, Lopes (2016)

considerou que nao ha uma defini¢do clara sobre o que ¢ “tradicdo”. Mesmo assim,

Ha uma defini¢@o implicita de tradi¢cdo que gostariamos de ressaltar em
todos os usos e que nunca aparece em lugar nenhum claramente
formulada: a tradicdo para os autores estaria ligada a uma ideia de
algum traco cultural que teve origem no passado e que ¢é repassado a
frente de maneira nao-reflexiva, por meio de uma reproducdo ipsis
litteris. Observa-se que ha uma contradi¢ao quando se aplica o conceito
de tradicdo para um grupo intelectual, por exemplo, visto que,
aparentemente, este ndo compartilharia ideias ndo refletidas. Neste
sentido em especifico, a tradi¢do aparece no sentido de acumulo de
conhecimentos (Lopes, 2016, p. 2019).

Dessa forma, alguns pontos foram estabelecidos na pesquisa para a
conceitualiza¢do de “tradicdo”. Primeiro, a tradi¢do como reafirmagdo do passado vem
contrapor ao que se denomina modernidade ou processos de modernizagao. Essa tradi¢ao,
que representa uma ‘“memoria subterrdnea”, a margem, e estabelece relagdo com as
minorias ou excluidos, foi denominada na pesquisa de “tradicdo ancestral”. Convém

ressaltar que a tradi¢do ancestral, quando apropriada por setores da classe média e elite,
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¢ firmada como uma tradi¢cdo predominante, mais presente no cenario cultural, o que faz
com que se se torne um simbolo nacional. Assim, o samba, antes uma manifestacdo
coletiva e a margem, tornou-se um género representante da musicalidade brasileira.

A importancia que se da a tradi¢cdo, nesta pesquisa concebida em duas tradigdes —
“tradicdo ancestral”, a margem e tradi¢do mais presente na trama cultural brasileira, que
veio a se institucionalizar como MPB -, vem do fato do movimento Tropicalia trazer para
a cangdo tropicalista uma proposta de didlogo entre essas tradi¢cdes. Dentre outras
peculiaridades estilisticas, a cangdo tropicalista apresentou um carater iconoclasta, que
veio criticar a busca por estabelecer uma ou outra tradi¢do no cenario musical da época.
Um elemento estilistico da cancao tropicalista, que ndo deixa de fazer mencao a tradicao,

pode ser citado, que ¢ a parddia. Segundo Napolitano (2007),

A pardodia deveria ser a figura dominante na obra, calcada,
paradoxalmente, num sentimento difuso de nostalgia. Em outras
palavras, a parddia era uma forma de incorporar materiais culturais das
“tradi¢des nacionais-populares” (o plural é proposital) num duplo
sentido: a) como percepcao de que estes materiais eram cada vez mais
diluidos na modernizagdo industrial e urbana, cuja dindmica era dada
mais no plano internacional do que no plano nacional; b) como
portadora de uma nostalgia da identidade nacional perdida, ou talvez
nunca encontrada. Esse paradoxo, oscilando entre o humor e a
melancolia, podia ser visto como o combustivel da critica tropicalista
contra as figuras de linguagem centrais da cultura engajada da esquerda
nacionalista: a mimese e a hipérbole (Napolitano, 2007, p. 132-133).

Assim, considerando que o movimento Tropicdlia teve como proposta, entre
outras, estabelecer o didlogo entre as tradigdes presentes na trama cultural brasileira, cabe
nesse primeiro momento apresentar o género samba como representante de uma tradicao.

Para qualquer conhecedor da cultura brasileira, uma resposta ¢ certa quando se
tem a pergunta: qual ¢ o género musical que representa o Brasil? Sabendo que o leitor

deste trabalho ja a respondeu, vamos a ele: o samba!
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1.1 — Desde que samba é samba, é assim! O inicio da tradi¢io musical popular

brasileira

O samba é o pai do prazer, o samba é o filho da dor, o grande poder transformador

Caetano Veloso

A cang¢do Samba a dois, do compositor e cantor Marcelo Camelo (1978 -), lancada
pela banda Los Hermanos no ano de 2003 como primeira faixa do disco Ventura, traz em
seus primeiros versos um questionamento relacionado ao género em questdo. Apds a parte
introdutoria de guitarra, que se complementa nos compassos seguintes com baixo, bateria
e efeitos de sintetizador, ecoa a voz do cantor, que pergunta: “quem se atreve a me dizer,
do que ¢ feito o samba, quem se atreve a me dizer?” (Camelo, 2003). E saber que ja tendo
passado mais de um século do registro do primeiro samba, a questao ainda perdura! Ainda
que talvez o compositor Marcelo Camelo esteja discorrendo sobre o amor, como se
percebe nos versos seguintes, ha de se considerar e atentar para o sentido dos versos
iniciais apontados.

A proposito, a primeira can¢do popular registrada com a indicacdo do género
samba, neste caso precisamente sendo denominada no registro “samba carnavalesco”, foi
Pelo telefone, composicao de Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o Donga (1890-1974)
e Mauro de Almeida, conhecido também no meio artistico pelo apelido O Peru dos Pés
Frios (1882-1956). O requerimento do registro da cang¢do na Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro, na Secao de Direitos Autorais, data de 06 de novembro de 1916, sendo o
registro concedido em 20 de novembro daquele ano, e o manuscrito da partitura (figura
3) definitivamente registrado no dia 27 (Tinhorao, 2010). Posteriormente ao registro, em
data proxima, foram realizadas trés gravagdes pela gravadora Casa Edison, sendo duas
apenas instrumentais (Banda Odeon e Banda do Primeiro Batalhdo da Policia da Bahia).
A gravacdo de enorme repercussdo, que foi sucesso no carnaval brasileiro de 1917, teve
como intérprete Manuel Pedro dos Santos (1870-1944), o Baiano, sendo a voz do cantor
acompanhada na grava¢do por cavaquinho e violdo. Mesmo tendo sido registrada por
Donga, a autoria da cangao € repleta de controvérsias. Sabe-se com Rosa (2014) que “foi

na casa de Tia Ciata (...), cujo nome era Hilaria Batista de Almeida, que, durante uma
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noitada musical, os participantes criaram, de forma coletiva, o samba Pelo telefone’?

(Rosa, 2014, p. 136). O autor ainda conta que

Entre os habitués dessas reunides de samba na casa da Tia Ciata,
estavam Caninha, Sinho, Jodo da Baiana, Pixinguinha, Buci Moreira.
(...) Logo os outros autores reivindicaram a autoria e, assim, estava
instaurada uma das maiores polémicas da Histéria da Musica Brasileira
(Rosa, 2014, p. 136).

Figura 3: Capa de partitura de Donga. Fonte: Google Imagens.

4 Sendo o género samba “fruto da polca temperada pelo lundu e o maxixe”, é pontual destacar a influéncia
feminina nesses géneros originarios. A propdsito, o maxixe foi criado com as popula¢des negras da cidade
Nova, mas consagrou-se nos cabarés do baixo meretricio carioca (Napolitano, 2007). Alguns relatos da
segunda metade do século XVII e século XVIII, fazendo mengdo ao ritmo e coreografia das primeiras
dangas urbanas, em sua maioria ddo ateng@o a performance feminina. Podem ser citados, como exemplos,
um relato do poeta Gregério de Matos (“ao som de uma guitarrilha, que tocava um colomim, vi bailar na
Agua Brusca, as mulatas do Brasil: Que bem bailam as Mulatas, que bem bailam o Paturi!”), ¢ uma
descri¢do do poeta Antonio Gonzaga (“a ligeira mulata em trajes de homem, danga o quente lundum e o vil
batuque (...), moga que levanta a saia/e voando na ponta dos dedinhos,/pega no machacaz de quem mais
gosta,/ a lasciva umbigada, abrindo os bracos™) (Tinhordo, 2010, p.77).
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J& sabendo do fato, cabe a vez interpretd-lo em outros aspectos. Primeiramente
pode se considerar que o registro da cangdo serviu para ampliar a consciéncia dos
compositores quanto ao seu exercicio, assim como assegurou que uma atividade antes
amadora e/ou recreativa se profissionalizasse e fosse aproveitada em sua forma mais
comercial. Naves (2010), observando que os anos iniciais do século XX foram marcados
pela transitoriedade entre o tradicional e 0 moderno, o rural e o urbano, cita o samba Pelo
telefone como delimitador dos processos de modernizacdo. Para a autora, a can¢ao passou
a ter uma marca — Donga — e ser um objeto de valor.

Um olhar atento no cenario do surgimento da can¢do e no qual, como pratica
musical, ela era comumente reproduzida, revela algo maior. Quando se escuta Caetano
Veloso cantar os versos da cancdo de sua autoria, Desde que o samba ¢ samba, fica
imagético a cancdo o retrato da casa da Tia Ciata daquele inicio do século XX. As casas
das “tias”, como eram reconhecidas e tratadas as mulheres baianas negras que se
destacavam aos olhos da comunidade pela maior experiéncia resultante da idade, ou pelo
sucesso financeiro, eram “os locais mais seguros para as reunides da gente das
comunidades mais pobres (...) e funcionavam até inicios da década de 1920 como
verdadeiros centros de diversdao popular” (Tinhordo, 2010, p. 292). A cancao de Caetano

diz que

A tristeza ¢ senhora

Desde que o samba ¢ samba ¢ assim
A lagrima clara sobre a pele escura
A noite, a chuva que cai 14 fora
Soliddo apavora

Tudo demorando em ser tdo ruim
Mas alguma coisa acontece

No quando agora em mim

Cantando eu mando a tristeza embora
O samba ainda vai nascer

O samba ainda ndo chegou

O samba ndo vai morrer

Veja o dia ainda ndo raiou
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O samba ¢é o pai do prazer
O samba ¢ o filho da dor

O grande poder transformador (Veloso, 1993, grifo meu)

Assim, foi na casa da Tia Ciata, um casardo burgués construido ao tempo do II
Império no século XIX, situado a Rua Visconde de Itauna, nimero 17, vizinho da Praca
Onze de Junho, Rio de Janeiro, capital da Republica, centro politico, econdmico e cultural
do pais, que se visualiza a dor e o prazer dos que ali frequentavam. Conseguindo melhores
proventos que os companheiros com a venda de doces e algumas comedorias feitas na
hora, as tias, além de acolher os menos favorecidos — recém-chegados, orfaos das
vizinhangas, entre outros -, € apaziguar suas dores, eram as promotoras de festas em suas

casas. O tratamento de “tia”, segundo Tinhordo (2010),

Constituia uma sobrevivéncia cultural africana, onde na ordem familiar
matrilinear o papel das irmads ¢ tdo importante que os sobrinhos
aparecem quase como filhos. Essa mesma estrutura familiar muito
comum por toda a Africa, embora matizada conforme a regido,
entregava a casa da familia ao controle total da mulher, o que viria a
explicar a predominéncia dessas negras senhoras da comunidade baiana
no Rio de Janeiro (Tinhorao, 2010, p. 292).

Uma pequena Africa*® é entdo estabelecida naquele territorio brasileiro da capital
federal, considerando, além do citado, que as varias camadas sociais representantes da
comunidade negra do Rio de Janeiro compunham o cenario habitual das casas. Artesdos,
pequenos funciondrios publicos, militares de baixa patente, boé€mios, reporteres de
jornais, entre outros profissionais, eram presenca marcante em seus amplos comodos.
Jodo da Baiana, frequentador assiduo da casa da Tia Ciata, em entrevista concedida a
revista Veja, realizada pelo pesquisador Jos¢ Ramos Tinhordo em 28 de julho de 1971,
retrata a arquitetura da casa e a relaciona as camadas sociais que ali se faziam presentes.

O sambista conta que

45 Denomina-se assim esse espago geografico por ser um dos maiores redutos da populagdo negra do Rio
de Janeiro no inicio do século XX. Entende-se, todavia, que aquele territorio era um novo lugar formatado
a partir das experiéncias vivenciadas pelos negros escravizados que foram “libertos”. Cabe também lembrar
que o Rio de Janeiro possuia, desde o século XVIII, uma das maiores populagdes negras do pais. Tal como
a cidade de Salvador, sua condigdo de porto e de entreposto de africanos transformara a cidade em centro
de distribuigdo de méo de obra escrava (Tinhordo, 2010).
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Os africanos alugava aquelas casas com trés, quatro ou cinco quartos,
duas e trés salas. Ai, durante as festa, os velho ficavam reunidos na sala
da frente cantando partido alto, e as mulhé dangava o miudinho, que era
s6 tremendo as cadera. Os novos ficavam nos quartos cantando samba
corrido. E no quintal ajuntava o pessoal que gostava de batucada
(Baiana, 1971 apud Tinhorao, 2010, p. 294).

A pequena Africa representada por aquele espago é mais uma vez validada ao ser
retratada pelo compositor. S3o varias as expressdes musicais, mas sempre remetendo ao
samba, a tradi¢do africana (partido alto, miudinho, samba corrido, batucada). Por sua vez,
¢ pontual observar que as “tias” e suas familias eram oriundas da Bahia, estado
reconhecido como a maior fonte de afro-brasilidade. A cidade de Salvador, até os dias
atuais, ¢ considerada a cidade mais negra fora do continente africano; a “capital da
negritude” (Silva, 2021). Pode-se acrescentar ainda, com Velloso (1990), que a casa da
Tia Ciata, tal como as casas de outras “tias”, ¢ um exemplo de resisténcia cultural. A
autora relaciona a ideia de territdrio a questdo de identidade. Para ela, a territorializagao
revela como o homem entra em a¢do com o seu meio e nele imprime as suas marcas.
“Somos feitos de espaco”, diz a autora (Velloso, 1990, p. 207). As casas das tias, portanto,
estabeleciam a sua diferenga em relacdo aos outros espacos da capital federal. Afinal,
naquele inicio do século XX, o Rio de Janeiro vivenciaria em suas estruturas urbanas o
periodo conhecido como Belle Epogue. Inspirado na reforma feita em Paris no século
XIX, entre 1853 e 1870, o prefeito Francisco Pereira Passos (1836-1913) estabeleceu uma
série de medidas visando “modernizar” a cidade. Sendo um engenheiro por formagao
académica, a reforma urbanistica preponderou na proposta de Pereira Passos, e com ela,
as ruas foram ampliadas, pragas construidas e corticos demolidos. E bom lembrar a
tentativa contumaz de esquecimento, de apagamento, de silenciamento, dos negros e da
questdo escravocrata, tdo pertinente a nacdo. Ainda mais, € correto afirmar que os negros
no Brasil sempre foram invisiveis. Quando o Estado brasileiro, na pessoa do monarca D.
Pedro II, ap6s a delimitagdo do territorio, foi organizar a nacdo, pensou-a “branca,
ocidental e cristalina™® (Nazareno, 2008, p. 177). Apds mais ou menos trezentos e
cinquenta anos de escraviddo, caberiam no processo de branqueamento da sociedade os

indigenas, mas ndo os negros! “Em realidade, los negros no fueron olvidados, pues para

46 O autor citado comenta que D. Pedro 11, com o objetivo de conferir uma ideia de nagao, criou os Institutos
Historicos e Geograficos do Brasil em cada uma das regides do pais. Dessa forma, as regides teriam
condigoes de oferecer informagdes sobre os seus diversos aspectos de vida (Nazareno, 2008).
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olvidarse hay que pensarlo primero; los negros fueron borrados de la historia como si
jamas hubieran existido. La esclavitud fuera uma macula que tendria que ser quitada de
la historia de Brasil” (Nazareno, 2008, p. 177).

Pereira Passos tinha por objetivo tornar o Rio de Janeiro uma “Europa Possivel”.
Contrapunha ao seu projeto uma cidade de base escravista. Sabe-se que em meados do
século XIX, a populacdo escrava chegava a representar mais da metade da populagdo do
Rio de Janeiro (Dias, 1985 apud Velloso, 1990). E ¢é certo que os cortigos demolidos ndo
seriam residéncias da elite. Em tal perspectiva, diante dos numeros de negros, pode se
falar que em uma pequena Africa — casas das tias - ou Pequena Africa (Moura, 1995) -
trechos, bairros e territorios habitados pelos negros baianos da capital da Reptblica na
época -, a insurgéncia cultural se fazia. Existiria o samba tal como hoje ¢ firmado e
reconhecido como género, sem as casas das “tias”? Sem a pequena ou Pequena Africa?
Sem os negros baianos? O que se denomina tradi¢ao ancestral ndo seria aquilo que tentou-
se apagar a qualquer custo, esquecer, mas, como resisténcia sobreviveu e passou assim a
ser denominado? Um outro nome a ndo ser “tradicdo ancestral” caberia, questiona-se?
Pois, cabe novamente lembrar com Aratijo (2013), que no cendrio cultural da época da
Tropicélia era o publico de classe média e elite quem identificava os artistas ou produgao
musical, nomeando-os ¢ relacionando-os a tradi¢gdo ou modernidade.

Catherine Walsh (2017), de forma sensivel e metaforica, contrapondo outros
modos de pensar e atuar ao dominante, reconhece que ¢ nas rachaduras do chdo e em seus
arredores que nascem, crescem € moram as pequenas esperancas. Desses locais outros,
periféricos, rebeldes, desafiadores, nao convencionais, que ndo deviam existir, que
insistem em desafiar o concreto, surge a vida, que neles passa a habitar e de 14 a se
posicionar politicamente, eticamente, epistemicamente e estrategicamente. “En las fisuras
de abajo (...), se construyen y caminan formas de estar-hacer-ser-sentir-pensar-saber-vivir
muy otras”, diz Walsh (Walsh, 2017, p. 31). Desse modo primeiro, o samba como tradi¢ao
brasileira e género ¢ refletido neste trabalho: uma insurgéncia! O local do qual brotou, ou
pelo menos saiu para ser registrado, era uma rachadura na estrutura arquitetonica e social
da capital da Republica; um ato transgressor, indesejado, que ndo “devia estar ali”.
Velloso (1990) relata que a reforma urbanistica de Pereira Passos, em suas modificagdes
radicais, atingiu a zona portudria da capital e suas imediagdes, trechos ocupados pelos
negros baianos. A maioria destes deslocou-se entdo para a Cidade Nova, ao longo da
avenida Presidente Vargas, e transformou os casardes construidos pela burguesia do

século XIX em habitagdes coletivas. A autora conta que foi entdo nas proximidades das
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ruas Visconde de Itatina, Senador Eusébio, Marqués de Sapucai e Bardo de Sao Félix e
do largo de Sao Francisco que a “sociabilidade entre os baianos vai adquirir expressao
propria” (Velloso, 1990, p. 210).

Fato curioso ¢ que a “baianada”, como o grupo de negros daquele territorio se
autodenominava, sendo acolhida pelas tias quando de sua chegada da Bahia, constituia
uma rede de solidariedade de fortes vinculos, com expressdes proprias, que 0s
distinguiam do restante da cidade. Assim, uma “Africa possivel” contradizia e se opunha
a “Europa Possivel” do prefeito Pereira Passos. A proposito, foi esse grupo que compos a
maior parte dos rebeldes que participaram da Revolta da Vacina (1904). Torna-se
importante dizer, como aponta Velloso (1990), que essa unido e energia participativa era
transposta para a criagdo das proprias organizagdes, ranchdes, corddes e festas.

Portanto, sabendo que sempre hd uma tentativa de silenciamento da questdo
escravocrata do Brasil, e que o negro foi ignorado na constituicdo da nagdo, quando
apenas ¢ contado que na data de 27 de novembro de 1916 foi registrado o primeiro samba,
e nada mais se diz, percebe-se mais uma vez uma tentativa de esquecimento. E importante
conceber o registro de Pelo telefone como um ato de resisténcia; uma forma de ter
preservada e guardada aquela memoria musical tdo vivida, de ndo a deixar ser apagada e
esquecida, de ter em documento o samba que se fazia na casa da Tia Ciata ou mesmo nas
casas das “tias”. Conforme os relatos de quem a frequentava, a exemplo o de Jodo da
Baiana, discorrido anteriormente, o que se tocava eram “batuques”, “miudinho”, “partido
alto”. Mas o manuscrito da partitura foi escrito por um musico popular negro —, Alfredo
da Rocha Vianna Filho, o Pixinguinha -, para piano, um instrumento de origem europeia.
Nisso se vé uma via de mao dupla, de negociagdo, mas com o intuito de se fazer registrar
aquele samba. Como serd visto mais adiante, em outros géneros, o que se denomina
tradi¢do brasileira pode ser reconhecido como aquilo que um dia tentaram silenciar, calar,
mas que, como vida que brota na rachadura do concreto, surgiu, tomou forma e cresceu.
Como afirma, Pollack (1989), essa “memoria coletiva subterranea” ¢ zelosa em guardar
suas lembrangas em estruturas de comunicacao informal.

Por outro lado, cabe ressaltar que foi a invisibilidade dos afro-brasileiros que lhes
garantiu a existéncia e fez com que a sua cultura permanecesse viva. No exilio social,
esquecidos, a sua forma de ler o mundo, através de suas dangas, musicas, comidas,
sexualidade, epistemes, ndo foi apagada. O mesmo nao ocorreu com os indigenas, que

tiveram uma atenc¢ao “desastrosa”, por parte do Estado (Nazareno, 2008).
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Portanto, tem-se neste trabalho, que o que se apresenta como tradi¢ao ¢ fruto de
enfrentamento; ¢ tudo o que sobreviveu a uma tentativa de silenciamento, podendo se
estabelecer como uma “tradi¢do ancestral”, a margem, ou uma tradicdo mais evidente,
que atende aos interesses da classe média e elite brasileiras. Assim, ndo se enquadrando
ao ideal proposto no projeto da modernidade, mas ndo silenciado, o ato de sobrevivéncia
¢ denominado de “tradi¢do ancestral”. Ainda mais, entende-se com Vargas (2007) que a
tradi¢do tem como trago “a relagdo marcante com a comunidade que a produz, e ndo a
estabilidade de suas formas” (Vargas, 2007, p. 98). Como ja discutido, por vezes o termo,
quando invocado, vem para contrapor a ideia do que ¢ moderno, ou que pretende ser. Nao
servindo a ideia de modernidade que ¢ estabelecida, ou seja, nela ndo se enquadrando,
recorre-se ao termo “tradi¢ao” e chama-se o que quer de tradicional.

Mas um samba registrado, gravado, tocado e cantado em estiidio, com toda a
tecnologia de captacdo e reproducdo sonora, disponibilizado em todas as midias por uma
gravadora de grande porte, e tendo como intérpretes em sua maioria homens brancos em
atuagodes individuais e ndo coletivas, pode ainda ser denominado tradi¢do, questiona-se?
Qual tradi¢ao?

Parto desse pressuposto neste trabalho, tendo em vista os processos de
modernizagdo e branqueamento pelos quais o género samba passou. Sempre bastante
discorrido em suas fases, momentos, compositores, cantores, estrutura musical - divisdes
e acentuacdes ritmicas, assim como sendo o inicio de uma tradicdo que mais tarde se
firmaria e seria reconhecida como Musica Popular Brasileira, o samba, como género e
tradi¢do, com sua voz devida, deve ser escutado do lugar que primeiro cantou. Para
melhor entendé-lo, deve-se ir além do redito em pesquisas; deve-se aprender a
desaprender o que sempre foi contado. Nao descartando, mas promovendo um didlogo
entre as “vozes presentes”, dos pesquisadores, “para resgatar os ausentes” (Pimentel da
Silva, 2017).

Fica claro o que se diz quando Pimentel da Silva (2017), citando Fleury (2003),
fala de uma interculturalidade ou proposta intercultural que busca compreender os
sentidos que as ag¢des assumem no contexto de seus respectivos padrdes culturais. Ou
seja, para entender o outro — aqui exemplificado pelo género samba - € necessario que se
deixe interpelar pelos sentidos das acdes e pelos significados constituidos naquele
contexto do outro (Pimentel da Silva, 2017). E necessario, entdo, olhar para dentro das
casas das “tias” para de 14 trazer o samba. Respondendo a questdo apresentada na cangao

Samba a dois, do cantor Marcelo Camelo, que d4 inicio a este tdpico, ja se sabe até aqui
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que, pelo menos o primeiro samba registrado (documentado), foi feito da alegria e da dor
de negros baianos. Por isso, com todo o escrito, ¢ preciso também nas proximas linhas ir
a Bahia, ao Reconcavo Baiano, ao Nordeste brasileiro, haja vista as praticas africanas
estarem ali enraizadas®’. Talvez tenha sido essa a surpresa que Gil teve quando de sua
visita ao Nordeste, fato esse que foi o motor da Tropicalia; quando o cantor descreveu a
Caetano Veloso a banda de pifaros de Caruaru e a equiparou aos Beatles, a Jefferson
Airplane, a Jorge Bem Jor, a Luis Gonzaga. Quando Gil fala de mistura-los, iguala-os e
deixa entrever o que Marilena Chaui diz quando observa que as ciéncias sociais € a
filosofia encaram a cultura popular pelo prisma das dicotomias, e ndo levam em
consideragdo o carater necessariamente ambiguo e contraditorio dos objetos sociais. Para
a autora, no Brasil o popular ¢ encarado “ora como ignorancia, ora como saber auténtico,
ora como atraso, ora como fonte de emancipacao” Cabe entdo, considera-lo “ambiguo,
tecido de ignorancia e saber, de atraso e desejo de emancipagdo, capaz de conformismo
ao resistir, capaz de resisténcia ao se conformar” (Chaui, 1986, p. 123).

Caetano veloso, em Forga estranha, fala de uma forca incontida, que da voz —
“voz tamanha”, grandiosa -, que leva a cantar. Justifica que tal forca estranha que,
incontrolavel, insiste em levar a cantar, ¢ decorrente da vida, que “¢ amiga da arte”. E se
¢! Assim, todo o trajeto do samba que um dia veio a ser registrado com o nome Pelo
telefone pode ser visualizado, se deslocando antes da Bahia para o Rio de Janeiro, com
aqueles que vinham batalhar pela sobrevivéncia, se aportando nas casas das “tias”, e
sempre como voz tamanha impossivel de ser silenciada. “A vida ¢ amiga da arte”! Sendo,
as praticas musicais sdo insurgentes, rebeldes. Assim foi com o catereté e com o cururu,
conhecidos ritmos basicos da musica caipira, que sdo fruto dos indigenas, quando estes
comegaram a cantar como 0s europeus € a tocar instrumentos como viola, flauta e cravo
(Faour, 2021). Também com o maracatu, quando da influéncia africana em Pernambuco
entre os séculos XVI e XVIII. Com o lundu, o maxixe e a polca. Sempre em vias de mao

dupla, percebe-se a negociacdo e a resisténcia. Fato ¢ que o esquecimento nunca cessa.

47 Conforme aponta Ribeiro (2015), os primeiros engenhos de agticar surgiram no Brasil antes de 1520 e se
dispersaram rapidamente por todos os pontos da costa habitados por portugueses. Concentraram-se nas
terras de massapé do Nordeste e do Reconcavo baiano, e ali fincaram as bases da civilizagdo do agucar,
“cujas expressoes urbanas floresceram nas cidades-porto de Olinda-Recife, em Pernambuco, ¢ de Salvador,
na Bahia (Ribeiro, 2015, p. 206). Considerando que os povos africanos vieram para o Brasil com fungao
Unica e primeira de serem escravizados, e que, ja em 1584, segundo avaliagdo do padre José de Anchieta, a
populagdo de negros contabilizava 14000 escravizados, considera-se neste trabalho essas regides como
génese da cultura africana no Brasil.
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Em comemoracdo de seu aniversario em 07/08/2020, Caetano Veloso promoveu
ao lado de seus filhos, Zeca, Tom e Moreno Veloso, uma apresentagdo ao vivo pelo canal
Globoplay. Em determinado momento da apresentacdo, Caetano e Moreno fizeram uma
performance remetendo a uma roda de samba do Reconcavo Baiano. Tal se evidencia pela
forma de Caetano dancar e, mais ainda, por Moreno estar executando dois instrumentos
tipicos do Samba de Roda do Reconcavo Baiano: prato e faca.

Diga se antes que o disco de Caetano Veloso que bateu recordes de devolugao,
Araca Azul (1972)*8, teve a participa¢do significativa de dona Edith Oliveira, mais
conhecida como dona Edith do Prato, que fazendo jus ao seu nome, participou do disco
cantando e tocando prato e faca. A critica especializada em musica da época teceu elogios
ao disco, reconhecendo-o como uma provavel retomada a Tropicalia. Agora, representada
pela revista Rolling Stones, a critica se esqueceu do samba do reconcavo baiano e
escreveu que Moreno Veloso, na falta de instrumentos musicais, improvisou um numero
com prato e faca. Caetano Veloso repudiou a publicacdo da revista e, além de citar artistas
do ambiente do samba de roda que fizeram uso do prato e faca, como Edith do Prato, dona
Cand (sua mae) e Jodo da Baiana, trouxe também para sua rede social Instagram, a fim
de exemplificar, pequenos trechos de videos com filmagens de roda de samba do
Recodncavo Baiano®.

Ainda ha pouco, no inicio deste capitulo, foi falado sobre uma consciéncia e/ou
inconsciéncia na musica popular brasileira. E mais, no decorrer do capitulo, comentou-se
que a tradi¢do ancestral, tal como ¢ denominado o substrato (Pollack, 1989) sobrevivente,
pode se manter e ser resisténcia. Firma-se agora que essa tradi¢ao, como resisténcia, a
partir de negociacdes, pode ser também apropriada na constituicdo de uma outra tradicao,
essa forjada, canonizada, servida ao gosto da classe média e/ou elite. Nesse aspecto, de
carater educativo, de pensar e instituir um modo de ser e at¢ mesmo impo6-lo através de
uma pratica cultural — a cancao popular -, se revela um processo de consciéncia na musica
popular brasileira. O contrario seria a inconsciéncia. Assim, o lundu, o maxixe e depois o

samba, mesmo “sem saber” a que se serviriam, ainda como fruto de resisténcia, seriam

48 Conforme relato de Caetano Veloso em seu livro autobiografico Verdade Tropical (Veloso, 2008), o disco
foi gravado em Sdo Paulo, no estidio Eldorado, em apenas uma semana. Foi concebido de forma
experimental, tendo como ideia central a improvisagao, tanto nos arranjos das cangdes quanto na forma de
interpreta-las. A inconvencionalidade intencional do disco foi o motivo do recorde de devolugéo, haja vista
o publico ouvinte do cantor ter como referéncias os discos anteriores Transa e Caetano e Chico Juntos e ao
Vivo, esse ultimo um registro de um show ocorrido no Teatro Castro Alves, na cidade de Salvador.

49 Apos a observagdo de Caetano Veloso, a reportagem foi atualizada e o editor publicou uma nota de
retratagdo com o titulo Erramos: prato-e-faca, a tradi¢ao e Moreno Veloso.
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utilizados, na justificativa de serem os primeiros, para forjar a construcdo de uma musica
popular brasileira. E curioso quando se nota que as bibliografias, ao discorrerem sobre a
musica popular brasileira, ndo excluindo delas dissertacdes e teses, em sua maioria
pautam os géneros por uma ordem cronoldgica na qual vém em sequéncia o samba, a
bossa-nova, a Tropicalia e a MPB. Da MPB em diante ndo se diz nada e ndo ha
prosseguimento, o que traz a indagagao se os grandes “momentos” musicais cessaram no
cenario cultural brasileiro. Interessante ainda ¢ pensar, nesse sentido, que nessa ultima
tradi¢do, tal como foi forjada e criada, se reconhece uma interculturalidade funcional
(Pimentel da Silva, 2017). Representando um discurso oficial, o didlogo proposto, de
validacdo de uma outra tradicdo — samba, polca, maxixe -, serve apenas como estratégia
para dar continuidade ao que se instituiu como hegemonico ou predominante. Como se
vera adiante, a Tropicalia, mesmo buscando pensar o Brasil pela cancdo popular,
contrap0s esse projeto de cancao, trazendo o distante, “exdtico”, diferente, para perto, em
convivéncia afetiva.

J& sabendo que o samba ¢ um produto de um contexto social, coletivo e nao
individualizado, e que pode ser reconhecido como um ato politico, cultural,
epistemologico, € a vez de enxergd-lo como uma atitude de resisténcia. Talvez ainda uma
outra histéria do samba ndo foi contada por ndo ter havido esse reconhecimento.
Provavelmente, muitos pesquisadores, musicologos, na rigidez de seus métodos de
pesquisa, ficaram distantes do samba, prezando mais a regra sujeito-objeto do que sendo
um agente participativo. Desse modo, € preciso que o pesquisador se desloque em escuta,
danga e escrita a Bahia, ao Reconcavo Baiano, para de 14 enunciar o samba de uma outra
forma. Tal como o compositor Denis Brean que ndo era baiano, este pesquisador vai com

ele cantando em bom som:

D4 licenga, da licenca, meu senhor

D4 licenga, da licenca pra yo-yo

Eu sou amante da gostosa Bahia, porém
Pra saber seus segredos

Serei baiano também

D4 licenga, de gostar um pouquinho s6

A Bahia eu ndo vou roubar, tem d6 (Bahia com H, Denis Brean)
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CAPITULO 2: O RIO DE JANEIRO CONTINUA LINDO: CONSIDERACOES
INICIAIS SOBRE AS PRATICAS MUSICAIS DO RECONCAVO BAIANO EM
SUA RELACAO COM O SAMBA DO RIO DE JANEIRO E A HERANCA
MUSICAL DOS TROPICALISTAS GILBERTO GIL E CAETANO VELOSO

Na terra em que o mar ndo bate, ndo bate o meu coragdo

(Gilberto Gil, Caetano Veloso)

2.1 — A Bahia ja me deu régua e compasso: a heranca musical de Gilberto Gil e

Caetano Veloso em suas primeiras obras e o didlogo com o samba

O titulo deste capitulo toma de empréstimo um verso da can¢do Aquele abraco,
composi¢do do tropicalista Gilberto Gil. Langada no més de agosto de 1969 pela
gravadora Philips como single®’ e terceira faixa do lado A do album Gilberto Gil, também
conhecido como Cérebro Eletronico, dado o contexto politico brasileiro da época, os
versos desse samba podem ser interpretados como uma carta de despedida. Conforme Gil
relata no documentario Gilberto Gil Antologia — Vol. 1 (1968/87), de Lula Buarque de
Hollanda®!, a ideia da composi¢do surgiu numa Quarta-Feira de Cinzas, quando o cantor,
saindo da prisdo em fevereiro daquele ano de 1969, se deparou com as ruas ainda
enfeitadas e com o clima festivo, de final de festa de carnaval, da cidade do Rio de Janeiro.
O impeto e inspirag@o para compor veio da observacdo de que, apesar do clima repressivo
instaurado pela ditadura civil-militar no periodo, a cidade do Rio de Janeiro continuava

sendo a cidade de sempre®?. Gil ainda explica no documentéario a origem da expressdo

30 De acordo com os servigos de streaming Apple Music/Itunes e Spotify, um single comporta de uma a trés
faixas e ndo pode exceder o tempo de trinta minutos de execugdo sonora. A Apple Music/Itunes ainda
estabelece para cada faixa do formato um tempo maximo de 10 minutos. Entende-se, portanto, que um
single naquele contexto de gravadoras da segunda metade do século XX, seria o que se denomina pelos
artistas e musicos “musica de trabalho” ou “material de divulgagdo”.

51 Parte do documentario citado estd disponivel no canal do Youtube do cantor, sob o titulo Gilberto Gil —
Clipe “Aquele Abrago 50 anos”.

52 No documentério citado, o cantor descreve que a letra da cangdo busca “descortinar aquilo que agrada
aos olhos”. Os versos em sua maioria fazem referéncia a cidade do Rio de Janeiro, ¢ ndo deixam de remeter
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“aquele abraco”, que da titulo a cancdo e se repete em seus versos. “Aquele abrago” era
uma forma de cumprimento comumente utilizada pelos militares do quartel no qual o
artista esteve preso. Apos sua saida da prisdo, ao assistir o programa da TV Globo Oh,
Que Delicia de Show, mais tarde denominado A/6, Brasil! Aquele Abrago!, o cantor
novamente se deparou com a expressao, dessa vez sendo utilizada pelo Humorista Lilico
— Olivio Henrique da Silva Fortes -, que na verdade era, para sua surpresa, uma criagao
do artista para o respectivo programa televisivo.

A parte o breve apontamento, em tempo questiona-se: se o samba & época do
langamento da can¢do Aquele abrago ja havia se estabelecido como género representante
da nacionalidade brasileira, e acrescenta-se também, género-nacional-carioca, pois ¢é
contumaz conceber sua origem no seio musical do Rio de Janeiro e ndo na Bahia, o que
pode ser comprovado até pelos versos da cancdo citada, o que fez Gil retornar a Bahia
naquele provavel fim de movimento Tropicélia> e dali requerer suas origens, pois foi a
Bahia quem lhe “deu régua e compasso”? O transito da Bahia ao Rio de Janeiro; das
formas musicais, de Gil, fica mais evidente quando o cantor diz ao iniciar a cangdo, antes
mesmo de cantd-la, que “este samba vai pra Dorival Caymmi, Jodo Gilberto e Caetano
Veloso”. Da Bahia (Dorival Caymmi) ao Rio de Janeiro (Jodo Gilberto), ao movimento
Tropicalia (Caetano Veloso), o trajeto de Gil (e por que ndo do samba?), como se nota,
parece ser percorrido, sendo narrado pelos versos da cangao.

O interesse pela can¢ao Aquele abrago como nota introdutoria deste capitulo vem
dos varios aspectos nela observados, politicos, poéticos e musicais, estilisticos e
performaticos, circunstanciais, que se relacionam com a Bahia, com o género samba, com
o Rio de Janeiro e com o0 movimento Tropicalia, que ¢ tema deste trabalho. Esses aspectos
observados despertaram um olhar atento acerca da relacdo que o samba, como tradi¢cdo

da Musica Popular Brasileira, veio a estabelecer com o movimento Tropicélia, o que

ao samba, podendo ser destacados entre eles “o Rio de Janeiro continua lindo, o Rio de Janeiro continua
sendo (...), ald, alo, Realengo, alo torcida do Flamengo (...), alo, moga da favela, todo mundo da Portela,
ald banda de Ipanema”. Os versos iniciais da cang¢do — “o Rio de Janeiro continua lindo, o Rio de Janeiro
continua sendo” (a cidade do samba?) - levam a crer que Gil esteja de fato reafirmando a tradi¢ao de
pertencimento do género samba a cidade do Rio de Janeiro, o que implica em ndo desconsiderar a Bahia
como ber¢o do samba, haja vista que foi a “Bahia quem deu régua e compasso”.

53 Em julho de 1969, apos o show de despedida no Teatro Castro Alves (Salvador — BA), no qual a cangdo
Aquele abrago foi apresentada pela primeira vez, os tropicalistas Gil e Caetano partiram para o exilio em
Londres. Caetano Veloso, em seu livro autobiografico Verdade Tropical, retrata o fim do Tropicalismo ao
dizer que “nossa prisdo e nosso exilio representaram um corte real na continuidade do nosso trabalho”
(Veloso, 2008, p. 482). Ainda no ano de 1968, no programa televisivo apresentado pelos tropicalistas na
rede Tupi intitulado Divino, Maravilhoso, o enterro do tropicalismo foi encenado, fato confirmado por
Caetano no livro citado, e em entrevista concedida por Tom Z¢ ao jornalista José Teles do canal UOL.
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também por sua vez direcionou a pesquisa a escuta da heranca musical dos tropicalistas,
nesta parte do trabalho representados por Gil e Caetano, por terem sido os dois artistas os
deflagradores da ideia de se instituir um movimento como a Tropicélia®, e deles também
ser 0 maior nimero de composic¢des e interpretacdes, assim como as composi¢des mais
representativas e lembradas do movimento®>, o que ndo vem invalidar ¢ diminuir a
importancia dos outros participantes.

Neste trabalho foi concebido que o movimento Tropicélia se estabeleceu, dentre
outros fatores, pelo didlogo entre as tradi¢des presentes na trama cultural brasileira. A
questdo da existéncia de tradigdes foi levantada pelo tropicalista Tom Z¢é em seu album
de estreia, Grande Liquidacdo, em 1968. Na quinta faixa do lado B, Quero sambar meu
bem, o tropicalista ressalta, ao descrever seu desejo de sambar, o conflito entre essas
tradi¢des, onde uma é denominada de “tradigdo embalsamada™®. Nota-se que esta seria
a tradicao do samba que veio a ser estabelecida nas décadas de 1960 e 1970 como Musica
Popular Brasileira.

Interessa, a principio, a busca pela compreensao dessa tradi¢do, consolidada como
0 género samba, a bossa nova’’, e depois a MPB.

Portanto, este capitulo busca apontar, de formas critica e breve, o processo pelo
qual o samba passou até ser estabelecido e canonizado como “a tradi¢cdo” da musica
popular brasileira, no Rio de Janeiro, tal como Napolitano (2007), entre outros autores
apresenta. Ou seja, o processo pelo qual o samba, como género, passou de tradi¢cdo

subterranea, que subsiste, a tradigdo forjada’®.

>4 Em 1967, aceitando um convite do Teatro Popular do Nordeste de percorrer o sertdo pernambucano, Gil
realizou uma série de shows em Recife e na oportunidade conheceu a Banda de Pifaros de Caruaru e as
cirandas de Nazaré¢ da Mata. Calado (1997) discorre que voltando da viagem, “mal desembarcou no Rio de
Janeiro, Gil foi procurar Caetano para narrar as experiéncias em Pernambuco e falar de suas novas
inquietagcdes musicais. ‘A gente precisa fazer alguma coisa, Caetano! Vamos falar com o pessoal!’”
(Calado, 1997, p. 98, grifo meu).

55 Cangdes Domingo no parque (Gilberto Gil), Tropicdlia (Caetano Veloso), Alegria, alegria (Caetano
Veloso), Panis et Circensis (Caetano Veloso e Gilberto Gil), entre outras.

%6 “Quero sambar, meu bem, quero sambar, também, ndo quero é vender flores nem saudade perfumada
(...), mas eu ndo quero andar na fossa cultivando tradi¢gdo embalsamada”.

37 Compreende-se, nesta pesquisa, que a bossa nova ¢ um samba modernizado e embranquecido. Cabe
trazer, como suporte da afirmag@o, um depoimento da fildsofa e escritora Sueli Carneiro. Sendo entrevistada
pelo rapper Mano Brown em um episodio do programa Mano a Mano, disponivel no servigo de streaming
Spotify, a filosofa conta que Jodo Gilberto em suas entrevistas, quando questionado sobre o que cantava,
respondia sempre que “cantava samba”. De acordo com Sueli Carneiro, foi o empresario de Jodo que lhe
disse para ndo mais dizer que “cantava samba”, mas sim “bossa-nova”. Carneiro ndo deixa a vez ao dizer
que dessa forma a bossa-nova era “um produto rebatizado pelos brancos e que destituia a origem da gente
preta”.

8 Uma pratica musical denominada por Abreu (2017) de “cangio escrava” — cangdes € invengdes musicais
de africanos escravizados nas Américas -, 0 samba se estilizou e se definiu como representante da identidade
brasileira. Fala-se, dessa forma, de uma instrumentalizagdo do género para fins politicos. Os versos da
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Antes de discorrer esse processo € preciso fazer no texto a distingao entre género
e estilo musical. Tendo considerado na parte introdutéria desta pesquisa que a Musica
Popular Brasileira — MPB — , como um segmento da musica popular urbana em sua
totalidade, veio a ser formatada a partir de legitimagdes estabelecidas por representantes
de um Brasil Oficial, neste trabalho concebido como o pais que ndo retrata a realidade
social e cultural da maioria brasileira, entende-se que os géneros e estilos musicais que
estdo abrigados sob a égide da sigla MPB também convergem para o mesmo sentido
apresentado no capitulo anterior, que ¢ o da existéncia de uma consciéncia ou
inconsciéncia, ou seja, de um carater educativo. Sendo assim, ao se falar de género
musical, cabe distingui-lo de estilo musical. Entende-se com Fernandes (2010) que um
género musical ¢ uma “manifestacdo musical portadora de um conjunto especifico e
integrado de eventos ndo-estritamente musicais, no caso, principios de delimitagao formal
codificada, uma histéria minimamente sistematizada, narrada ou escrita por agentes
nativos e criticos, locais de reproducdo e produtores especificos. Esses atributos
sinalizariam a distin¢do de um grupo de obras, de seus criadores e criadores de criadores
daqueles correspondentes aos outros géneros presentes no campo musical. Neste sentido,
o género nao seria definido apenas em razao de elementos pertinentes a obra, decifraveis
pelos intérpretes iniciados em sua leitura. (...) Estilo musical, por outro lado, referir-se-ia
a classificacdo de manifestacdes musicais carentes de algum dos registros sugeridos; um
estilo, em suma, pode vir ou ndo a se tornar um género, como ainda pode estar contido
em um género, agregador mais abrangente” (Fernandes, 2010, p. 14). Nessa
compreensdo, com o intuito de melhor analisar as cangdes deste capitulo e dos seguintes,
amplos recursos de andlise poderdo ser utilizados na pesquisa quando se tratar de um
género musical, aqui retratado pelo samba. A proposito, ainda antes da cangdo Pelo
telefone ser registrada como “samba” por Donga e Mauro de Almeida, a nomenclatura
“samba” servia para designar uma danga, can¢do ou mesmo festa (Tinhorao, 2010). Nina
Graeff (2015), consoante ao que diz Tinhordo (2010), acrescenta com outros autores como
Kibik (2004) e Wulf (2007), que ndo ha nos idiomas de origem africana termos para
designar musica e danga isoladamente. Provavelmente foi essa a dificuldade encontrada

pelos “construtores” do género em estabelecé-lo, haja vista o que se denomina “samba”

cangdo Agoniza mas ndo morre, do cantor e compositor Nelson Sargento (1924-2021), buscam retratar o
discorrido: “samba, negro, forte, destemido, foi duramente perseguido, na esquina, no botequim, no terreiro,
samba, inocente, pé-no-chio, a fidalguia no saldo, te abragou, te envolveu, mudaram toda a sua estrutura,
te impuseram outra cultura, e vocé nem percebeu”.
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ter recebido também outras nomenclaturas, de outros géneros e estilos musicais, como se
vera. Portanto, quando se fala “samba” neste trabalho, reconhece-se toda a dinamica e
amplitude que o termo abarca. Pauta-se, porém, em alguns elementos de aspectos
ritmicos, performaticos, de instrumentacdo, entre outros, para efeito de classificagdo do
género.

Quando se escuta as primeiras gravagdes das cangdes de Gilberto Gil anteriores
ao movimento Tropicalia®®, apresentadas a seguir, toma-se nota de que o género samba,
ora como tematica da letra, ou mesmo como estilo musical, dada as diferengas de
nomenclatura, e a Bahia, preponderam e sdo percebidos como influéncias primeiras de
Gil, mesmo que o artista acrescente em sua heranca musical outras influéncias musicais

como Jodo Gilberto, Luiz Gonzaga e Bob Marley®’.

% “Tendo assumido a tarefa que Gil tdo claramente delineara, decidi que no festival de 67 nos
deflagrariamos a revolugdo (Veloso, 2008, p. 160, grifo meu).

% O que vem afirmar a presen¢a marcante da africanidade e tradigdo na heranga musical do cantor.
Retomando a parte na qual Gil dedica a cangdo Aquele abrago a Jodo Gilberto, cabe destacar que Jodo
Gilberto exerceu influéncia musical direta nos tropicalistas, tanto em Gil quanto em Caetano Veloso e Tom
Z¢. Enquanto ha consenso deveras em relagdo a Jodo Gilberto ser o bossanovista maior, enxergo-o neste
trabalho como um sambista, situado na bossa nova talvez apenas pelo aspecto temporal e circunstancial,
fato reafirmado pela filosofa Sueli Carneiro, ja citada no texto, quando descreve uma entrevista concedida
por Jodo Gilberto. Se a bossa nova representa a classe média carioca, tanto por parte de artistas como de
ouvintes, o baiano de Juazeiro (BA) foge a classificagdo, pois no tempo anterior ao “exercicio”
bossanovista, vivia de favores, como bem retrata Ruy Castro (2016) no livro Chega de Saudade. Sua
conhecida batida ritmica, que serd em parte apresentada, assim como a defasagem na forma de combinar a
voz e os acordes, ¢ pautada por sincopes — énfase ou acentuagdo em tempo ou pulso fraco - bastante
percebidas no samba e nos estilos musicais que a ele se relacionam, e o musico ainda cria sincopes sobre
as sincopes — samba do samba, no samba? Testemunha o dito o proprio Jodao Gilberto, quando afirma que
“tirei (o ritmo) dos requebros das lavadeiras de Juazeiro (Bahia)” (Cabral, 1997, p. 131 apud Graeff, 2015,
p. 132). Pode ser citado ainda nesse sentido, uma importante observacdo sobre a forma de interpretagdo de
Jodo Gilberto feita por Caetano Veloso, que diz que encontra na gravacdo da cangdo Caminhos cruzados,
realizada por Jodo Gilberto, “um dos melhores exemplos de musica de danga”. Caetano ressalta: “eu de
fato gosto de sambar ao som dessa gravagao, e toda vez que o fago sinto a delicia do que ¢ sambar ¢ do que
é saber que Jodo Gilberto esta me mostrando o samba-samba (...) (Veloso, 2008, p. 37). A frente, outras
referéncias que sustentam Jodo Gilberto como sambista serdo apresentadas. Retomando a questdo da
heran¢a musical de Gil, cabe trazer pela fotografia (figura 4) o texto escrito pelo cantor no encarte do
classico album Kaya N’gan Daya, langado em 2002, no qual Gonzaga e Marley sdo citados como
referéncias musicais.
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Figura 4: Contracapa do encarte do disco Kaya N’gan Daya®'. Fonte: CD
da colecio particular do pesquisador.

A escuta da can¢do Beira-mar, composicdo de Gilberto Gil em parceria com
Caetano Veloso e um de seus primeiros registros fonograficos, faixa do album duplo
Retirante, vem atestar o que se diz ao trazer em seus versos o reconhecimento a Bahia e
ao samba de forma evidente. Chama a aten¢ao o fato de Beira-mar ser uma das primeiras
composi¢des do cantor, e uma das primeiras parcerias feita com Caetano Veloso. Além
dos versos iniciais, citados na epigrafe deste capitulo — “na terra em que o mar ndo bate,
nao bate o meu coragdo” — outros versos merecem ser destacados. O mar cantado na
cang¢do se encontra com outro mar - mar mundo -, “de onde s6 se avista”, “de um certo
ponto de vista”, “o0 mar da ilha de Itaparica”. Nos versos decorrentes a estes o compositor
canta que “a Bahia é que € o cais” e que:

E por isso que é o azul

Cor da minha devog¢ao

Nao qualquer azul, azul

6l Kaya N’gan Daya é uma expressdo de celebragdo, o mesmo que “cair na gandaia”, que significa “se
alegrar, festejar, comemorar ou celebrar”. O cantor Gil faz uso poético, em tom de brincadeira, do termo
“kaya”, que na giria popular significa maconha ou erva. Talvez o artista buscasse frisar, ao utilizar o termo
na expressdo, uma associa¢do comumente feita do género reggae com a maconha.
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De qualquer céu, qualquer dia

O azul de qualquer poesia

De samba tirado em vao

E o azul que a gente fita

No azul do mar da Bahia

E a cor que 1 principia

E que habita em meu coracio (Beira-mar, Gilberto Gil e Caetano Veloso, grifo

meu).

De acordo com a poesia da cangdo, o samba nao pode ser “tirado em vao” e € no
“azul do mar da Bahia” que ele principia.

Tal como essa cancdo, outras composic¢des e registros fonograficos de Gil do inicio
de sua carreira, em sua maioria sdo sambas ou fazem mengao ao género, seja pela poesia
ou na recorréncia de elementos musicais significativos do estilo musical, tanto aqueles de
aspectos ritmicos quanto os de instrumentacdo e performance. Podem ser citadas como
escuta primeira de reconhecimento desses elementos musicais as cangdes recolhidas do
album Retirante®? (album duplo).

A proposito, a ilustragdo da capa escolhida para o album Retirante ¢ significativa

e imagética ao cantado na cangdo Beira-mar, recolhida no album.

2.0 4lbum duplo Retirante retine 32 cangdes gravadas entre 1962 e 1966, antes distribuidas em cinco
compactos simples. Conhecido no meio artistico de Salvador (BA) da época como Beto, Gil, além de
compor jingles e tocar em gravacdes de jingles para a gravadora JS Discos, também participava de
gravagdes de outros artistas como musico convidado. Parte dessas cangdes citadas serdo analisadas de
forma breve adiante. Comprova-se a influéncia musical do cantor citada anteriormente — Jodo Gilberto,
Luiz Gonzaga, Bob Marley — em sua escolha dos instrumentos musicais, que sdo o violdo (Jodo Gilberto,
Bob Marley) e o acordeom (Luiz Gonzaga).
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Figura 5: Capa do album duplo Retirante. Fonte: Google Imagens.

Concorda-se aqui, ao observar a capa do album imagética ao mar, a Bahia, ao
samba, com Naves (2010), que ao descrever a estética da cancdo tropicalista e tentar
defini-la, enumera as varias possibilidades de analise que se estendem além dos elementos
poético-musicais. A autora cita como elementos integrados a cang¢ao tropicalista, além de
musica, letra e arranjos, outros elementos como imagem artistica, capas de discos,
cenarios e palco. Entende-se neste trabalho que o mesmo se estende a cangdo popular que
ndo seja a tropicalista, pois além de ser um artefato poroso, quando circunscrita ao cenario
urbano, a cang¢do prescinde de registro, veiculagdo, divulgacao e critica, o que ndo deixa
de implicar na formatacdo de um género musical. Como se vera no decorrer do capitulo,
o samba antes mesmo de ser registrado e gravado no Rio de Janeiro, ja aparecia em capas
de partituras no final do século XIX. Portanto, tem-se atencdo também, ao retratar o
samba, as praticas musicais urbanas anteriores a irradiagdo® regular no pais e aos
registros fonograficos, que levam o nome do género. Pode-se acrescentar ainda com
Abreu (2017), que estabelecem relagdes com a musica popular, espagos sociais, musicos,

maestros, tipografos, arranjadores das partituras, ilustradores, empresarios de editoras,

6 Data de 07 de setembro de 1922 a primeira transmissio de radio no Brasil, que ocorreu em ato
comemorativo do centenario da Independéncia. Realizada na cidade do Rio de Janeiro e tendo a frente da
programacdo Edgar Roquette-Pinto, na ocasido foi transmitido o discurso do presidente Epitacio Pessoa. A
partir de uma antena instalada no morro do Corcovado, foi concebida entdo na referida data a Radio
Sociedade do Rio de Janeiro.
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tipografias e empreendimentos teatrais, musicais e da industria fonografica, anunciantes
de jornais e intelectuais preocupados com a musica popular; “e, claro, o publico em geral
que comparece aos espetdculos e compra os subprodutos, as partituras e as cangdes
gravadas” (Abreu, 2017, p. 127).

Portanto, a escuta e a analise das cangdes do album duplo Retirante vém
evidenciar de forma marcante o quanto o género samba estd presente na formacao e
heranga musical de Gilberto Gil. A maioria das cangdes estdo pautadas pela recorréncia
de elementos estilisticos que remetem ao género. No album Retirante VOL. I, a poesia
evoca o samba (Serenata do teleco-teco, Vontade de amar), o carnaval (Vem, colombina;
Cocga, coga lacerdinha; Ensaio geral;, Decisdo (amor de carnaval) e a Bahia (Povo
petroleiro). Mesmo aquelas cang¢des que ndo trazem o samba, o carnaval ou a Bahia como
tematica de sua letra, apresentam elementos musicais e estilisticos do género ou aqueles
circunscritos a ele como a marchinha® e a marcha-rancho®, géneros musicais que
possuem intima proximidade com o carnaval e com o samba. Algumas cang¢des do album
tém acompanhamento Unico do violdo. Quando ha outras instrumentagdes, essas sdo de
percussao ou de instrumentos de sopro agrupados em orquestras de metais, o que remete
novamente ao samba, a marchinha e & marcha-rancho. Chama a ateng@o nesta parte da
pesquisa a questdo da presenca marcante do violdo na cancdo popular brasileira e

principalmente no samba, que a ele é imagético®®. Antecipa-se aqui parte de um proximo

4 Conforme Severiano (2008), de compasso bindrio, a marchinha possui um ritmo vivo e saltitante,
melodias alegres e a0 mesmo tempo sentimentais e letras brejeiras ¢ maliciosas. Invadiu o carnaval
brasileiro na década de 1920 e passou dessa época em diante a dividir a hegemonia da cango carnavalesca
com o samba. Segundo o autor, ¢ uma inven¢do de compositores de classe média, ligados ao teatro de
revista carioca. Teve por inspiragdo as marchas portuguesas trazidas pelas companhias teatrais e ritmos
americanos como o one-step e o Charleston. Também denominado “marcha de rancho” por alguns autores
como Tinhordo (2010), o estilo comegaria a ter sua parte melddica mais valorizada a partir do inicio do
século XX, “com a fundag@o de um rancho carnavalesco que marcava a passagem da criacdo dos nucleos
de trabalhadores nao classificados baianos para os da baixa classe média carioca ligada ao funcionalismo
publico” (Tinhorao, 2010, p. 288).

8 Um outro tipo de marcha carnavalesca, a marcha-rancho é caracterizada por melodias singelas,
nostalgicas e sentimentais, executadas em andamento lento. Segundo Severiano (2008), o estilo musical
teve inspiragdo no lirismo dos desfiles de ranchos cariocas, que por sua vez pertenciam originalmente a
tradigdo folclorica natalina da Bahia. O “rancho” na Bahia consistia na reunido de um grupo de pastores,
pastoras, mestres-salas e porta-bandeiras que, com vistosas vestimentas, percorriam um trajeto em direcao
a um presépio, objeto de homenagem. Acompanhados por pequenas orquestras, os grupos desfilavam
dangando e cantando musicas proprias para a ocasido, pediam dinheiro e eram atendidos pelos moradores
das casas pelas quais passavam (Severiano, 2008). Tinhordo (2008) ainda aponta que o andamento lento
da marcha-rancho ¢ decorrente da adaptagdo feita pelas orquestras em sua forma de tocar a lentiddo dos
desfiles cariocas, ocasionadas pelas “complicadas alegorias montadas sobre carrocas” que “baloucavam
perigosamente com a trepidag@o das rodas de aros de ferro sobre o leito irregular das ruas” (Tinhordo, 2010,
p- 290).

56 A escuta do cancioneiro popular brasileiro vem atestar o que se diz. Quanto ao género samba, escapa ao
dito o cantor e compositor sambista Uday Vellozo MT (Benito di Paula, 1941 -), que tem o piano como
instrumento principal e d4 primazia ao instrumento em suas performances.
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topico deste capitulo que discorre sobre o Samba de Roda apenas para observar que, tal
como a percussio presente no género, a recorréncia ao violao no samba nao deixa de ter
relacdo com a Viola Machete, Viola Africana (Graeff, 2015) ou Viola de Samba
(Malaquias, 2019), como ¢ conhecido o instrumento encontrado em uma das variagdes
do Samba de Roda da Bahia denominado Samba Chula ou Samba de Viola. Lima (2008),
citado por Malaquias (2019), descreve a peculiaridade do instrumento em relagdo aos

outros tipos de viola. Segundo o autor,

E o Instrumento que melhor representa a constante dinimica dos
processos de transculturagdo ocorridos nessa regido do Brasil, a partir
do encontro e da transformagdo de culturas de diversas procedéncias.
Marcadamente, passou a ser um instrumento de utilidade fundamental
nas manifestagdes sonoras desenvolvidas por comunidades em que os
afrodescendentes sdo maioria — neste caso, algumas modalidades do
samba de roda, como o samba chula, samba corrido € o barravento.
Veio, entdo, a configurar-se como um elemento cultural
conceitualmente “indispensavel” para a performance de alguns grupos
de samba do Reconcavo Baiano, fazendo aqueles que conseguem
dominar a sua pratica — os violeiros — terem um destaque simbdlico ou
hierarquico dentro das comunidades em que vivem (Lima, 2008 apud
Malaquias, 2019, p. 41-42).

Concordando com Lima (2008) quanto ao instrumento melhor representar a
dindmica dos processos de transculturacdo de uma determinada regido da Bahia, fato
constatado ¢ que o Samba Chula tem afinidade com culturas musicais do sertdo
nordestino. E um estilo de samba que evidencia encontros acirrados, onde na viola figura
o boiadeiro. Conforme aponta Vianna Filho (2008), citado por Graeff (2015), “se nas
lavouras do Reconcavo Baiano trabalhavam predominantemente escravos africanos, as
bandeiras e a criagdo de gado do sertdo se prestavam da mao de obra indigena. A figura
do boiadeiro com sua viola remeteria historicamente ao indio ou ao caboclo, e ndo ao
negro (Vianna Filho, 2008 apud Graeft, 2015, p. 55). Localizada em uma regido de
intenso transito, essa pratica musical conhecida como Samba Chula veio a ser encontrada
na fronteira do Reconcavo Baiano com o sertdo baiano (Graeff, 2015). Ainda que a Viola
Machete recorra em sua origem ao indio ou ao caboclo em transito nessa regido, quanto
a sua forma de execugdo Céssio Nobre (2008, 2009) lembra que as “afinagdes abertas”

utilizadas nas violas do Reconcavo sdo as mesmas utilizadas por guitarristas e violonistas
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dos EUA que executam estilos musicais de matriz africana, como o blues, por exemplo,

o que vem destacar mais uma vez a influéncia africana no samba. O autor aponta que

A viola foi assimilada também pelos africanos trazidos como escravos
para a regiao do Recdncavo Baiano, e acabou sendo ali incorporada as
suas tradigdes musicais de forma tdo peculiar que € possivel dizer que
estes criaram uma forma africanizada de expressar a antiga maneira
portuguesa de tocar este instrumento. (...) O modo como o ritmo ¢
articulagdo das frases melodicas sdo executadas pelas violas neste estilo
de samba pode ser comparado ao modo como os povos da lingua bantu
expressam a sua musicalidade, ainda na atualidade. Através de um
processo transcultural ocorrido durante séculos de convivéncia,
africanos e brasileiros fizeram nascer novos estilos musicais, a exemplo
dos sambas brasileiros, o qual seguramente teve no Reconcavo um dos
seus primeiros redutos (Cassio Nobre, 2009, p. 1).

Oliveira Pinto (2001), reafirmando a origem bantu do samba, “seja ele o samba
das escolas de samba, ou o samba tradicional de roda da Bahia”, demonstra que a heranca
bantu se mostra de varias formas, sendo a linha ritmica uma delas. PadrGes ritmicos
idénticos se estabelecem tanto em Angola, onde ¢ conhecido como kachacha, como no
samba. A partir de suas pesquisas etnomusicologicas, o autor citado aponta que a
configuracdo ou estrutura do padrao ritmico idéntica nos dois paises € ressignificada em
relacdo ao seu novo meio musical, sendo alterada a acentuagdo dos pulsos ou tempos

elementares, e acrescenta que

o samba-de-viola tocado no pequeno machete do Recdncavo Baiano
exemplifica isso bem. Quando tocados solo, os diferentes padrdes do
repertorio do samba de viola evidenciam a marcacdo de tal modo, que
cada ouvinte ou dangarino o encontra automaticamente para si, apenas
ouvindo, participando. Aqui a marcagdo estd implicita na musica. Toca-
la com um tambor apenas dard maior evidéncia ao que ja ocorre na
violinha de samba (Oliveira Pinto, 2001, p. 94).

O autor ainda denomina esses padrdes ritmicos de time-line e afirma que, como
elemento musical estavel, “essas formulas time-line sobreviveram na didspora e também
nas migracdes ocorridas no interior do continente africano”. Dessa forma, esses padrdes
ritmicos sdo mantidos em diferentes estilos musicais de origem africana, o que traz certa

confusdo quando se tenta nomenclaturar um determinado estilo musical, relacionando-o
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a apenas um padrdo ritmico, haja vista 0 mesmo padrao ritmico também compor outros
estilos e géneros musicais. Pois quando se fala em samba, deve-se pensar em praticas
musicais antes executadas — cantadas, tocadas e dangadas - por negros e seus
descendentes, escravizados ou ndo, nos espagos urbano e rural, da Bahia e do Rio de
Janeiro. As nomenclaturas dos estilos musicais se sobrepdem e se confundem de tal forma
que alguns autores, como Napolitano (2007), ao se referir ao lundu, polca e outras formas
musicais antecessoras do género samba, apontam que “a busca de uma rigorosa defini¢ao
musicologica para esses géneros seminais da tradicdo musical urbana no Brasil ainda
desafia musicologos, historiadores e etnomusicologos” (Napolitano, 2007, p.10). Outro
autor, Fernandes (2010), exemplifica ainda mais a “confusdo” terminologica, de
nomenclatura com certas composi¢des que “ora poderiam ser chamadas de polcas, ora de
tango, tango brasileiro, ora de maxixe, batuque”, e traz a exemplo o compositor e pianeiro
Ernesto Nazareh®’, que em uma mesma obra, nas primeiras folhas a intitulava Tango para
mao esquerda, e nas folhas seguintes, Polca para mdo esquerda. Diga-se ainda, com
Martha Abreu (2017), “que n3o ha desafio maior do que estabelecer as origens,
caracteristicas e diferencas entre fados, tangos, lundus e maxixes” (Abreu, 2017, posi¢do
2395). Sandroni (2012), também ndo deixa escapar a vez sobre o assunto ao se referir as
formas musicais executadas no final do século XIX e inicio do século XX, destacando
que “a dan¢a do maxixe se fazia ao som de musicas que ainda ndo se chamavam assim:
eram polcas, lundus, tangos (e todas as combinacdes desses nomes), era quase tudo,
enfim, que fosse escrito em compasso binario, tivesse andamento vivo e estimulasse
o requebrado dos dancarinos através do “sincopado” (Sandroni, 2012, p. 83, grifo
meu). Percebe-se que a exclusividade de nomenclatura s6 tinha a valsa, por ter o
compasso ternario. O “sincopado” citado por Sandroni (2012), leva por tltimo a Mario
de Andrade, que, falando da “sincope caracteristica” da musica popular brasileira, a
define como “esséncia indefinivel”.

Nota-se que o que parece ser imprecisdes de nomenclatura das formas musicais
nada mais ¢ do que a ocorréncia de equivaléncias ritmicas em forma de sincopes tendo
que ser renomeada em espagos sociais distintos. A denominada “sincope caracteristica”
por Mério de Andrade, estava presente tanto na Bahia como no Rio de Janeiro, locais
primeiros de escravizados recém-chegados ao Brasil; estava presente no que se

denominou batuque, lundu, chula, jongo, maxixe, tango, polca, samba, choro e seus

67 Ernesto Julio de Nazareth (1863 — 1934).
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estilos musicais “derivados”; estd presente na interpretagdo de Jodo Gilberto e nas
cangdes de Dorival Caymmi (1914 — 2008), assim como na forma musical da cang¢do
Aquele abrago® que da titulo a este capitulo e até mesmo nas cangdes tropicalistas®®. Nao
¢ objetivo deste trabalho debater a questdo referente a etimologia das nomenclaturas
encontradas. Preza-se aqui, através de uma escuta musical de gravagdes de época e de
partituras, dentre outros recursos, a analise e reconhecimento dessa “sincope
caracteristica” e de outros elementos musicais recorrentes nas praticas musicais que
vieram compor o samba. Voltando a questdo, desta vez especificamente ao “samba’®” e

“batuque”, pode-se dizer com Graeft (2015), que

A origem cronolodgica do fendmeno — e ndo do termo — “samba” € dificil
de determinar. Diversas fontes referem-se a existéncia de expressoes
culturais africanas e afro-brasileiras que encontram correspondéncia
com o samba de roda praticado ainda hoje, que, no entanto, foram
denominadas de outra forma. Batuque, fado, lundu, maxixe, batucada,
samba, entre outros, nomeiam manifestagdes coreografico-musicais de
influéncia africana descritas em diferentes contextos historicos,
geograficos e culturais por autores de diversas procedéncias — viajantes,
folcloristas, observadores, musicos, etc. -, €, apesar de sua pouca
documentagao, sao tratadas até hoje como fendmenos circunscritos em
conceitos fechados. E possivel, todavia, que essas terminologias
dissessem respeito a acontecimentos culturais semelhantes, que ao
longo do tempo — e de acordo com o contexto do observador — foram
recebendo variadas denominagdes (Graeff, 2015, p. 22-23).

A Autora ainda cita Edson Carneiro (1974), que diz quanto a semelhanga dos

termos:

8 A melodia da cangdo Aquele abrago que da titulo a este capitulo, é organizada de forma ritmica tal como
as melodias presentes no Samba de Roda, cujas frases melddicas ndo comecam no beat (“tempo forte™)
mas sim na segunda ou quarta pulsacdo (Graeff, 2015). Se considerarmos que a cang¢do ¢ um samba em
compasso binario, ¢ dividirmos cada tempo do compasso em quatro partes - colcheias, na concepgao
musical de tradi¢do europeia; pulsos elementares, para pesquisadores das praticas musicais africanas como
Oliveira Pinto (2001), Graeff (2015), entre outros -, a melodia da cangdo comega na quarta colcheia ou
pulso elementar, o que também ¢ recorrente na embolada, outra forma musical de origem africana muito
presente no Nordeste brasileiro.

8 Convém destacar, conforme relata Caetano Veloso, que a cangdo Tropicdlia que d4 nome ao movimento,
foi concebida “pensando num velho samba de Noel Rosa chamado “Coisas nossas” (Veloso, 2008, p. 178).
No refrio da cangdo, a ritmica com acentuagdes no tempo fraco — “sincope caracteristica” — esta presente,

EEINNT3

e os versos do refrao, imagéticos ao samba, ganham forga nessa ritmica (“viva a bossa”, “viva a Bahia”,
“viva a mulata”, “viva Ipanema”, “viva a banda, Carmem Miranda”). Domingo no parque, de Gil, cangao
ganhadora do segundo lugar no III Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record, ocorrido em 1967,
outra cangdo representativa do movimento Tropicalia, que sera analisada adiante, traz também em sua forma
musical elementos ritmicos ¢ melddicos presentes em rodas de capoeira e no género musical baido.

70 No caso citado, a autora entende-o como um fendmeno (festa, danga, miisica), e ndo estilo musical e/ou

género musical.
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Nao ha, presentemente, uma palavra de aceitagdo universal para
designar, em conjunto, as dancas populares nacionais — tecnicamente
bailes — derivadas do batuque africano. Englobadas, nas noticias mais
antigas, sob o nome genérico de batuques, assim mesmo no plural, ja
nos fins do século XIX passaram a ser conhecidas como samba
(Carneiro, 1974 apud Graeft, 2015, p. 23).

Mas o que seriam essas equivaléncias ritmicas, que se mostram insistentes e tao
evidentes nas praticas musicais brasileiras, denominadas por alguns autores como
“sincope caracteristica” (Mario de Andrade), Linha Ritmica ou time-line’! (Oliveira
Pinto, 2001), Padrao Ritmo-Melddico (Graeft, 2015), DNA Matricial (Letieres Leite,
2020), entre outros termos?

O compositor Gilberto Mendes, em artigo datado de 1968, recolhido por Augusto
de Campos (2003) no livro Balanco da Bossa e Outras Bossas, exemplifica essas
equivaléncias ritmicas ou “sincopado” presentes no samba, e descreve trés fases ritmicas
caracteristicas pelo qual o género passou. Apoiado a principio no trabalho de pesquisa
realizado por Mério de Andrade, a primeira fase descrita por Mendes apresenta aquilo
que Mario de Andrade denomina de “uma coisa tdo brasileira”, que ¢ percebida no tango
na Argentina, e no Brasil estd presente nos “tanguinhos de Levy, de Nazaré” (Mendes,
1968 apud Campos, 2003, p. 139).

J& a segunda fase ¢ caracterizada por uma maior elasticidade encontrada em uma
permanente pulsacdo em semilcolcheias (“¢ o samba de morro carioca, variando-as entre
cuica, tamborim e frigideira”), em cima de uma percussao fundamental. Segundo Mendes
(1968), esses ritmos ja eram existentes no chorinho, mas executados “de um modo
marcado, quadrado”. A terceira fase apresentada por Mendes (1968), “foi extraida por
Jodo Gilberto, que isolou e remontou certos elementos para a criacdo de sua famosa
“batida” de violdo, nos acordes, caracteristica da marcagao basica da BN (Mendes, 1968
apud Campos, 2003, p. 139-140).

As trés fases podem ser visualizadas na figura abaixo (figura 6), representando
consecutivamente os compassos I, II, III, (IV e V) a fase I, fase II, estrutura ritmica

folclorica e a “batida de Joao Gilberto” (fase III).

" Conforme Oliveira Pinto (2001), o termo time-line foi cunhado por Joseph K. Nketia em 1970, sendo
utilizado para descrever uma forma caracteristica de pulsagdes presentes nas praticas musicais de origem
africana. E uma sequéncia de batidas estruturadas e repetidas em um ciclo de pulsagdes. No decorrer do
capitulo o termo sera exemplificado.
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Figura 6: Fases e estruturas ritmicas presentes no samba. Fonte: Campos, 2003.

Ocorre que outros elementos, além das “equivaléncias ritmicas” percebidas, que
em sua maioria apontam para “o andamento vivo” que estimula “o requebrado dos

9999

dancarinos através do “sincopado”™” (Sandroni, 2012, p. 83), também se mostram
recorrentes nas praticas musicais de origem africana, tais como a forma de cantar, tocar e
dancar, a instrumentacdo, a melodia das cangdes com pequenos espacos mélicos mas
ritmicos’?, melodia essa que segue uma linha ritmica estabelecida na forma musical, que
pode ser conduzida pelos instrumentos musicais, quando presentes, palmas e até¢ mesmo
dancas. Para melhor descrever esses elementos sonoros encontrados nas musicas afro-
brasileiras, Oliveira Pinto (2001) assim os caracteriza: Pulsagdo minima (ou pulsacdo
elementar), marcacao (beat), linha ritmica ou ritmo guia (time-line-pattern), flutuagio de
motivos ritmicos, melodias timbricas, sequéncia de movimentos organizados,
cruzamentos (de linhas sonoras e de ritmos), rede flexivel da trama musical, regras do
conjunto, oralidades do ritmo, cor do som e sonoridades. A time-line e esses outros
elementos serdo retomados no proximo topico deste capitulo, que retrata o Samba de
Roda do Reconcavo da Bahia e suas variagdes. Toma-se nota do carater de oralidade
imanente a essas praticas musicais. Graeff (2015) destaca que a formacao de padrdes
ritmicos-melddicos ¢ uma necessidade em tradi¢des orais. Nota-se nesse sentido que a
tentativa do registro desses elementos sonoros citados por Oliveira Pinto (2001) em
partitura; escrita musical de tradi¢do europeia, pode se revelar quase impossivel’?. Dessa
forma, a necessidade do conhecimento europeu em classificar aquilo que conhece ¢é

confrontada com a intraduzibilidade da tradi¢ao oral.

2 Novamente a melodia da cangio Aquele abrago pode ser trazida a exemplo, que apresenta um pequeno
espaco mélico em sua parte inicial e tem a quarta colcheia ou pulso elementar do tempo acentuada.

3 Nota-se que tal como com a musica, situagdo similar ocorre com a linguistica, quando se classifica as
linguas por meio da morfologia (Mattos e Cyrino, 2021).
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Martha Abreu (2017), em trabalho de pesquisa sobre as “cangdes escravas”, assim
por ela denominada as cangdes e invengdes musicais de africanos escravizados nas
Américas’*, demonstra através de ilustragdes encontradas em capas de partituras ou
coletaneas destas, jornais ou outros meios de divulgacao de obras, a tentativa dos editores,
musicos e ilustradores, exprimirem e representarem a forma de execu¢do de uma peca
musical de origem afro-brasileira. Ocorre que as ilustragdes servindo de aparato sugestivo
a forma de execucdo da pega, em tentativa de endossar o estilo musical registrado na
partitura, ndo deixava de vir endossada também pelo preconceito e racismo, onde os
negros, associados aos estilos musicais e géneros populares, eram representados de forma

grotesca e estereotipada, como se v€ na imagem abaixo (figura 7).

J-SATIERFF
ORLANDOVIEIRA

Figura 7: Capa da partitura Dona Carola, tira a roupa do varal, composi¢ao
de José F. de Freitas e Orlando Vieira. Fonte: Abreu, 2017.

Com essas observagdes, ¢ possivel retomar o album duplo Retirante de Gil e

também a Viola Machete, que além de apresentar esses aspectos ritmicos apontados

74 “Msicas, dangas, ritmos e géneros produzidos, encenados, representados e ilustrados em ambientes
urbanos, artisticos e comerciais” (Abreu, 2017, p. 115).
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quando tocada no Samba Chula, tem a ver com a heran¢a musical de Gil e com sua
maneira de executar o violdo, que tal como o instrumento utilizado no Samba de Roda,
costuma marcar o beat ou tempo forte” (Oliveira Pinto, 2001).

As faixas que compdem o album Retirante Vol. II também sdo em sua maioria
samba ou marcha-rancho, ndo se enquadrando no género e no estilo musical apenas a
cangdo Retirante. Nota-se no repertorio que a relacdo da Bahia com o Rio de Janeiro, do
samba com o carnaval ¢ estabelecida. A presen¢a do violdo solo ¢ marcante, sendo
acrescentada a ele como instrumentacdo apenas a percussdo — tamborim —, € na faixa
Serenata do teleco-teco. A forma de execugdo do violdo, intimista, muito préxima a de
Joao Gilberto, vem destacar a influéncia do baiano de Juazeiro nas cangdes Minha
senhora, Ninguém da o que ndo tem e A ultima coisa bonita. Essa ultima cangdo tem a
batida do violdo similar a de Jodao Gilberto, sendo sua introdu¢do coincidentemente muito
proxima a da cang¢do Wave, composi¢ao de Tom Jobim, faixa primeira do album Antonio
Carlos Jobim: Wave, gravada tempos depois, no ano de 1967. A melodia também possui
muita proximidade com a cangdo A felicidade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
Percebe-se que a relagdo que Gil estabelece com a bossa nova tem muito a ver com o
instrumento violdo, o que remete a Jodo Gilberto e a sua forma de tocar deslocando a
acentuacao ritmica.

A heran¢a musical de Caetano Veloso também pode ser revelada a partir de suas
primeiras composigdes e gravagoes, e como a do cantor Gilberto Gil, d4 atengdo ao género
samba. O primeiro registro fonografico de Caetano, intitulado Caetano Velloso (figura 8),
langado pela RCA Victor em 1965, ¢ um compacto simples com duas cangdes — Samba
em paz, Cavaleiro -, que sdo sambas e trazem elementos poéticos e musicais imagéticos
ao género. A exemplo da can¢do Beira-mar citada, Caetano vem reafirmar o género pela
poesia e pelos elementos musicais significativos, principalmente os de estrutura ritmica,
que caracterizam o estilo musical. Na cangdo Samba em paz, os versos “o samba vai
crescer quando o povo perceber que ¢ o dono da jogada”, “o samba vai vencer, pelas ruas

vai correr”, € “o mundo vai mudar e o povo vai cantar um grande samba em paz”, vém

75 Mais uma vez a cangido Aquele abrago pode ser apresentada como exemplo. Em sua introdu¢do, o
primeiro e o segundo tempo de cada compasso binario (2/4) tém o violdo articulado como marcag@o, ou
seja, bem no inicio ou “na cabega” do tempo, como os musicos populares usam dizer. Mesmo marcando
cada tempo de cada compasso em seu pulso forte, percebe-se no violdo de Gil uma “flutuagao ritmica”, que
demonstra microtemporalidades indefinidas (OLIVEIRA PINTO, 2001). Os vocalizes agudos de Gil,
sempre repetidos em shows e discos, também tem a ver com o canto responsorial encontrado em variagdes
do Samba de Roda do Reconcavo da Bahia (GRAEFF, 2015), e ¢ uma pratica comum em estilos musicais
de matriz africana dos EUA como o Gospel.
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comunicar a primazia que o cantor, como compositor concede ao género. Na canc¢do
Cavaleiro, o samba de roda ¢ trazido no verso “sou eu, sete sambas de roda”. E salutar
apontar que o referido compacto ¢ ofuscado na discografia de Caetano Veloso, sendo
sempre retratado como primeiro registro fonografico o album Domingo, feito em parceria
com Gal Costa. Em busca nas paginas e canais oficiais do cantor nos servigos de

streaming Deezer, Spotify e Youtube nao foi encontrada a referida gravacao.
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Figura 8: Capa do compacto simples Caetano Velloso. Fonte: Google
Imagens.

A andlise do album Domingo, lancado em 1967 pela gravadora Philips, vem
confirmar ainda mais a influéncia e presenca marcante do género na formag¢ao musical de
Caetano Veloso. Com arranjos de Dori Caymmi, Francis Himme e Roberto Menescal, o
album ¢ composto por 12 faixas, tendo como compositores Caetano Veloso - Coragdo
vagabundo, Onde eu nasci passa um rio, Avarandado, Um dia, Domingo, Nenhuma dor
(em parceria com o poeta Torquato Neto), Remelexo € Quem me dera -, Torquato Neto —
Nenhuma dor, Minha senhora e Zabelé (parcerias com Gil), Edu Lobo — Candeias —
Sidney Miller — Maria Joana - e Gilberto Gil. Das oito composi¢des de Caetano Veloso,
cinco trazem em seus versos o samba, a Bahia e o mar. Retratado pela critica como o

“trabalho mais bossa-nova” de Caetano Veloso, com grande influéncia de Jodo Gilberto,
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a andlise das cangdes apontam que talvez a concisdo na forma de cantar - canto contido,
falado - de Caetano Veloso e Gal Costa, e os arranjos intimistas de aspecto cameristico e
jazzisticos, ainda que a harmonia das cangdes ndo apresente dissonancias, com destaque
para solos de flauta transversal e cordas, remetem a isso. Uma escuta apurada faz perceber
que estdo presentes em algumas cangdes como Coragdo vagabundo, Onde eu nasci passa
um rio, Quem me dera e Avarandado, elementos musicais caracteristicos do samba, como
a estrutura ritmica anterior a batida de violdo de Jodao Gilberto pela qual a bossa-nova
ficou conhecida, a estrutura harmoénica ndo jazzistica do violdo e das composi¢des, assim
como o violdao em semelhanca na forma de execucao a viola machete (Onde eu nasci
passa um rio), tdo presente nos sambas de roda do Reconcavo da Bahia. Em tempo cabe
lembrar novamente que a batida de violdo de Jodo Gilberto, dada a origem do musico e o
que ele diz, dentre outras afirmacgdes, ao descrever a relacdo de seu ritmo com as
“lavadeiras de Juazeiro”, pode ser interpretada como uma ressignificagdo de samba.
Ainda mais, no referido album, quem executa o violao ¢ Dori Caymmi, filho de Dorival
Caymmi.

Na andlise do album Domingo retoma-se novamente o artigo do compositor
Gilberto Mendes (1968), recolhido por Augusto de Campos (2003) para compor o livro
Balango da Bossa e Outras Bossas, no qual o compositor descreve a notagdo das fases e
estruturas ritmicas presentes no samba (fase I — primeiro compasso; fase II — segundo
compasso; estrutura ritmica folclérica — terceiro compasso; fase III ou “batida de Joao

Gilberto” — compassos IV e V.

) -~ oy A~ o~

L R e e O e

g

—
—
—
—
—s
—3

o

R | g g

Figura 9: Fases e estruturas ritmicas presentes no samba. Fonte: Campos, 2003.

Retomando a andlise do 4lbum Domingo, a cancdo Coragdo vagabundo foge da
estrutura ritmica da fase III (batida de Jodao Gilberto), e tem a ritmica do violdo marcada
na fase I. Em outras cangdes como Avarandado, Onde eu nasci passa um rio € Quem me

dera, fica evidente a fase II, com a percussdo marcando as semicolcheias e o violao
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seguindo a segunda marcacao ritmica, conforme demonstra a figura. Na fase III (“batida”
de Jodo Gilberto) encontram-se as cangoes Um dia, Candeias € Remelexo.

A andlise da poesia, estruturas harmonica e ritmica, arranjos e orquestragdo das
cangoes, assim como da interpretagdo dos cantores, serve como contraponto ao que de
forma contumaz se afirma quanto a heranca musical de Gil e Caetano; que tiveram
influéncia da bossa-nova através de Jodo Gilberto. Nao se tem neste trabalho o intuito de
contradizer o que tem sido afirmado, mas esta pesquisa intenta demonstrar que a estética
do violdao de Jodo Gilberto se aproxima do samba, ressignificado em suas maos pela
harmonia e ritmo. Concebe-se ainda que a grande admiragdo que Caetano Veloso e
Gilberto Gil demonstram por Jodo Gilberto tem a ver com a estreita aproximacao dos
cantores com o samba, nesse caso um género representante da tradi¢ao da Musica Popular
Brasileira. Assim, os tropicalistas perceberam em Jodo Gilberto o samba de uma outra
forma, ou seja, em sua ressignificagdo. Tal ja pode ser constatado em uma entrevista
concedida por Caetano Veloso a Revista Civilizacdo Brasileira, ainda em 1966, na qual
ele, ao propor a “retomada da linha evolutiva” na musica popular brasileira, cita a misica
produzida por Jodo Gilberto; uma musica que tem “contrabaixo, violino, trompa, sétimas,
nonas e tem samba” (Veloso, 1966 apud Campos 2003, p. 63, grifo meu).

Certo ¢ que o samba se instituiu tradi¢do da musica popular urbana brasileira,
tradicdo consolidada, ou seja, “género musical”, conforme o entendimento dado ao
assunto por Fernandes (2010), a partir da gravacao e registro da cancdo Pelo telefone, que
¢ considerada o limite demarcatorio, o inicio do género. Questiona-se afinal quais atores
foram e sdo os construtores dessa ideia.

Alguns autores como Nicolau Netto (2009), Sandroni (2012), Ortiz (2012), Faour
(2021), dentre outros, apontam que a consolidacdo do samba como simbolo nacional
ocorreu pela a¢do cultural promovida pelo Estado Novo da Era Vargas a partir da década
de 1930. O “samba-exaltagdo” de Ary Barroso’® é reconhecido como o feito musical
popular “que agradou muito a ditadura do Estado Novo de Gettlio Vargas, em voga a
partir de 1937”. Importante consideragdo ¢ a de Ortiz (2012), que diz que “ao se promover
o samba ao titulo de nacional, o que efetivamente ele € hoje, esvazia-se sua especificidade

de origem, que era ser uma musica negra” (Ortiz, 2012, p. 43). Nesse pensamento, apos

76 Faour (2021) ressalta que o compositor Ary Barroso ndo teve intengdo de colaborar com o regime “até
porque tinha convicgdes politicas divergentes — tanto que em 1946 se elegeu vereador pela UDN, partido
de oposicdo ao do ex-presidente. Por outro lado, criou um fildo que de certa forma refor¢ava o carater
nacionalista-patriotico estimulado pelo governo (Faour, 2021, p. 91).
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apresentar algumas praticas musicais do Recdncavo Baiano, que possivelmente tinham
proximidade com algumas praticas do Rio de Janeiro, deve-se contar como o samba veio
a se estabelecer como género na cidade do Rio de Janeiro.

Afinal, sabe-se que no Brasil, o samba ¢ o género que melhor representa a tradigao,
ou melhor, as tradi¢des apontadas no decorrer deste capitulo: uma que subsiste, conforme
Pollak (1989) e Vargas (2007) afirmam, que ¢ substrato, € a consolidada’’; o samba ja
estabelecido como tradi¢do da musica popular brasileira no Rio de Janeiro no inicio do
século XX. Interessa saber, portanto, pela escuta e analise das obras iniciais de Gil e
Caetano, que os tropicalistas reafirmavam como tradi¢gdo os ‘“‘sambas”, tanto o do
Reconcavo Baiano, pelas citacdes e até mesmo estruturas estilisticas, quanto o do Rio de
Janeiro, o que vai ao encontro da proposta de diversidade apresentada pela Tropicalia,
que era possibilitar o didlogo entre diferentes manifestagdes musicais sem hierarquiza-
las.

Com essas consideragdes, tendo certificado que na formagao e heranca musical
dos tropicalistas Gil e Caetano estdo presentes de forma marcante elementos estilisticos
do género samba, tanto o circunscrito ao Rio de Janeiro como o do Recdncavo Baiano,
recorre-se de forma breve ao Samba de Roda, trazendo-o em didlogos com o samba do

Rio de Janeiro.

2.2 — O Samba de Roda na Roda de Samba: dialogos tropicalistas

Tendo ja considerado com o cantor Gilberto Gil que foi a Bahia quem “deu régua
e compasso”, e sabendo da relacdo que o Samba de Roda estabelece com o Reconcavo
Baiano, tem que se fazer ainda com Graeff (2015) e outros autores um outro apontamento,
que ¢ o de distinguir o “Samba de Roda” da “Roda de Samba”. A propdsito, sabe-se que
o género samba, como tradi¢ao da musica popular brasileira, se insere no debate proposto
pelo movimento Tropicalia, que era o de pensar o Brasil através da cangdo popular.

Em 1967, ndo concordando com a valoriza¢do do “primitivo” na musica popular
brasileira, Caetano disse a seguinte frase: ‘“nego-me a folclorizar meu
subdesenvolvimento para compensar as dificuldades técnicas” (Caetano, 1967 apud
Sovik, 2018, p. 113). Sobre a Bahia, o artista acrescenta: “ora, sou baiano, mas a Bahia

ndo ¢ so folclore. E Salvador ¢ uma cidade grande. L4 ndo tem apenas acarajé, mas

7 Aquela que se apropria da tradigdo que subsiste
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também lanchonetes e hot dogs” (Ibidem). No ano anterior, em 1966, Caetano participou
de um debate coordenado pela Revista Civilizagdo Brasileira cujo tema era Que caminho
seguir na musica popular brasileira?’® Na discussdo, Caetano propde a “retomada da
linha evolutiva” na musica popular brasileira, e cita 0 samba como fio condutor da cang¢ao

brasileira. Em suas palavras

S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criagdo. Dizer que samba s6 se faz
com frigideira, tamborim e um violdo sem sétimas e nonas nao resolve
o problema. Paulinho da Viola me falou ha alguns dias da sua
necessidade de incluir contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho
certeza que, se puder levar essa necessidade ao fato, ele tera contrabaixo
e tera samba, assim como Jodo Gilberto tem contrabaixo, violino,
trompa, sétimas, nonas e tem samba. Alids, Jodo Gilberto para mim ¢
exatamente o momento em que isto aconteceu: a informagdo da
modernidade musical utilizada na recriagdo, na renovagao, no dar um
passo a frente da musica brasileira. Creio mesmo que a retomada da
tradi¢do da musica brasileira devera ser feita na medida em que Jodo
Gilberto fez (R.C.B., n. 7— maio de 1966 apud Campos, 2003, p. 63).

Graeff (2015), ao analisar as estruturas musicais e coreograficas do género samba,
traca uma relacdo entre as duas praticas musicais citadas na epigrafe deste topico, a que
denomina “Samba de roda na roda de samba”. A autora destaca que na Roda de Samba,
isto €, no samba tradicional carioca’, o Samba de Roda se faz presente, observagdo que
mais uma vez aponta para a questdo considerada por varios autores ja citados, que ¢ a de
o samba baiano ter dado origem ao género carioca através da migracdo de baianos para o
Rio de Janeiro no final do século XIX. Com os apontamentos do topico anterior deste
capitulo, uma observa¢do mais atenta leva, portanto, a considerar que a relagdo de
proximidade tem mais a ver com a influéncia africana sobre os ritmos do samba, haja
vista “os mesmos padrdes ritmicos de tradi¢des culturais principalmente angolanas”
serem percebidos tanto na Bahia quanto no Rio de Janeiro (Graeff, 2015, p. 134). Os

termos que se referem a géneros e estilos musicais citados, como batuque, tango, maxixe,

78 Disponivel no acervo digitalizado da obra de Caetano Veloso, organizado por Evangelina Maffei. Debate
coordenado por Airton Lima Barbosa. Outros participantes do debate foram: Flavio Macedo Soares
(critico), Nelson Lins e Barros (critico), José Carlos Capinam (poeta), Gustavo Dahal (cineasta), Nara Ledo
(cantora) e Ferreira Gullar (poeta).

7 Também denominado por Lima (2013) de “samba carioca urbano industrializado”. O autor assim o
denomina argumentando que a nomenclatura “diz respeito as transformagdes historicas, sociologicas,
econdmicas, tecnologicas e politicas ocorridas, em particular, na cidade do Rio de Janeiro, capital da
Republica, no final do século XIX e inicio do século XX (Lima, 2013, p. 124).
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lundu, entre outros, parecem preceder o termo “samba” na designacdo de praticas

musicais brasileiras, mas, segundo Graeff (2015),

Essa precedéncia ndo significa necessariamente a inexisténcia do nome
“samba” em periodos anteriores, ¢ sim sua auséncia nas fontes de que
se tem conhecimento. Talvez os sambadores ¢ sambistas usassem o
termo “samba” ha séculos, sendo esse tardiamente empregado apenas
por seus observadores, que antes o denominavam batuque, batucada,
maxixe, lundu, etc. Além disso, os proprios musicos referem-se as suas
formas musicais de diversas maneiras (Graeff, 2015, p. 126).

Quanto ao termo ‘“samba”, Tinhordo (1991) diz que o termo se aplicava a
qualquer estribilho batucado de fei¢do africana. Lopes e Simas (2021) afirmam que “esses
refrdes ou coros vinham da Bahia, das fazendas do Sudeste, do agreste nordestino (...).
Eram difundidos principalmente a partir de comunidades como a da “Pequena
Africa” carioca” (Lopes e Simas, 2021, p. 11, grifo meu). Percebe-se que essas praticas
musicais de diferentes regides, denominadas por alguns autores como Abreu (2017) de
“cang0es escravas”, tinham semelhangas, mas foi no Rio de Janeiro que foram difundidas
e passaram a ser estilizadas. Quanto ao aspecto estilistico pelo qual o samba veio a ser

definido, Lopes e Simas (2021) afirmam que

O repertorio do nascente género pouco se distinguia daquele do lundu
e do maxixe, popularizados, como géneros de cangdo e danga, pelo
teatro, antes de tudo. Mas, por for¢a de sua relagdo com a musica
carnavalesca de cortejo, como antes foi a marcha, o samba foi, nas
décadas seguintes, assumindo caracteristicas mais definidas. Assim, aos
poucos ganhou em cadéncia ritmica, melodia, harmonia e letra, bem
como em diversidade estilistica. E isso certamente pela atracdo que
exerceu sobre compositores profissionais dos ambientes do radio e da
industria fonografica, recém-constituidos (Lopes € Simas, 2021, p. 11).

O compositor e sambista Donga, a quem como visto, se atribui o registro e
gravacdo do primeiro samba, Pelo telefone, em entrevista concedida a Sodré (1998)
afirma o seguinte: “o samba ndo nasceu comigo. Ele j& existia na Bahia, muito tempo
antes de eu nascer, mas foi aqui no Rio que se estilizou” (Donga apud Sodré, 1998, p. 70,
grifo meu). Ao discorrer sobre uma Roda de Samba de sua época, o musico e compositor
cita que as pessoas “sapateavam, com acompanhamento de flauta, cavaquinho, violao,
pandeiro, além de prato e faca (...). Dangava um de cada vez, com entusiasmo, fazendo

samba nos pés” (Donga apud Sodré, 1998, p. 70). Pelo depoimento do musico, nota-se
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que a instrumentacdo utilizada nas rodas de samba da época lembra ou est4 agregada a
mesma utilizada em uma roda de choro dos tempos atuais. Importante obra que serve
como registro dos aspectos estilisticos desse universo musical do Rio de Janeiro de final
do século XIX e inicio do século XX € o livro de memorias (figura 9), intitulado O Choro
— Reminiscéncias dos Chordes Antigos, de Alexandre Gongalves Pinto, mais conhecido
no cenario musical da época pela alcunha “o Animal”®® (Fernandes, 2010). O
personagem, um carteiro e musico diletante, tece elogio aos sambistas, a quem também
denomina “chordes”. Ao relembrar e descrever a instrumentacao utilizada nos choros, diz
que “os verdadeiros choros eram constituidos de flauta, violdes, e cavaquinhos (...)”
(Pinto, 1936, p. 11, grifo meu). Publicado em 1936, na década de 1930; década que se
considera que da-se atengdo “com intengdo” ao que € o samba®! (Fernandes, 2010), o livro
deixa em evidéncia que o samba e o choro, ou melhor, o que seria estilizado e mais tarde
definido como samba e choro, se cruzam e se confundem também em um mesmo espago

social da época.

80 O bandolinista e pesquisador Pedro Aragdo, autor da Tese “O Bat do Animal: Alexandre Gongalves Pinto
e o Choro”, ao ser entrevistado pelo canal Blog IMS, comenta o livro citado e diz que os instrumentistas
do Rio de Janeiro de inicio do século XX, gozando de grande popularidade em festas, “normalmente
tocavam em troca de comida e bebida, conforme se deduz das descrigdes verdadeiramente pantagruélicas
de banquetes ao longo do livro. O proprio Alexandre Gongalves Pinto (por alcunha “o Animal”) é descrito
como um ‘grande general no comer e no beber’”. Pelo comentario do entrevistado, deduz-se que o apelido
“0 Animal” advém da forma “pantagruelica” de comer e beber de Alexandre Gongalves Pinto.

81 De acordo com Fernandes (2010), isso apds o advento do radio € no calor da popularizagdo de programas
radiofonicos, que segundo o autor, foram instancias que possibilitaram o aparecimento do grande publico.
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Figura 10: Capa do livro Choro: Choro — Reminiscéncias dos Chordes Antigos, de
Alexandre Gongalves Pinto. Fonte: Catilogo das Artes®2.

Pode-se dizer, afinal, que as manifesta¢des populares urbanas do Rio de Janeiro
de inicio do século XX serdo resumidas em torno das nomenclaturas choro, quando
predominantemente instrumental, e samba, quando versificada, na era do disco. Dessa
forma “lundu”, “maxixe”, “batuque”, “batucada”, se “excluem” do cenario musical,
dando vez ao samba e ao choro. Ainda de acordo com Fernandes (2010), o choro se
instituiu género tal como ficou conhecido s6 a partir da concepgao da série “choros” do
compositor Heitor Villa-Lobos®. Importa ainda citar com o autor, para exemplificar esse
entrecruzamento de estilos e indefinicdo das praticas musicais, que na producdo musical
em discos de 78, 46 e 33 rotacdes por minuto do conhecido “chordo” Pixinguinha, no
periodo que compreende os anos de 1914 a 1961, se contabiliza 38% de choros e 21% de
sambas, assim nomenclaturados por Alfredo da Rocha Vianna Filho (Pixinguinha). Cabe

\

lembrar que o compositor, arranjador e instrumentista dava preferéncia a musica

82 Disponivel em: https://www.catalogodasartes.com.br/obra/ GBPDUG/.

8 Cabe trazer outros autores que abordam o assunto, como Henrique Leal Cazes, que em sua obra Choro:
do quintal ao Municipal (2021), pontua a importancia do trabalho de Alfredo da Rocha Vianna Filho, o
Pixinguinha, para o surgimento do género, a partir de 1910.
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instrumental. Isso vem comprovar que a multiplicidade de estilos musicais existentes até
entdo passava a ter um denominador comum: samba e/ou choro. A observagao do livro de
memorias de Alexandre Gongalves Pinto, o Animal, e o depoimento de Donga a Sodré
(1998) faz entdo perceber que choro e samba, assim como “chordes” e “sambistas”, no
Rio de Janeiro do final do século XIX e inicio do século XX, poderiam ser caracterizados,
respectivamente, como 0s mesmos estilos musicais e personagens.

Quanto ao samba, nota-se que houve uma delimita¢do espacial simbolica para o
seu “nascimento”, um “ber¢o”, que foi a casa da Tia Ciata. Mas ainda segundo Animal, o
samba ndo teria apenas a casa da Tia Ciata como local de origem. O autor destaca em seu
livro que desde o final do século XIX, ao menos trés outros locais poderiam ser
considerados o “ber¢o”, tanto do choro quanto do samba: a casa de Manoel Vianna, “onde
habitaram os nossos primeiros paes” (Pinto, 1978, p. 50 apud Fernandes, 2010, p. 126),
a casa de Durvalina, a casa do Paschoal, entre outras. H4 uma lacuna na historiografia
sobre as festas e rodas musicais ocorridas em outras casas do Rio de Janeiro no periodo.
Ribeiro (2019), ao se referir a sambista Clementina de Jesus, destaca que a artista
participou das rodas musicais “mais relevantes do Rio de Janeiro no inicio do século XX,
que acabaram construindo de maneira autdnoma uma relacdo entre o samba e a identidade
nacional” (Ribeiro, 2019, p. 102).

Os locais onde essas manifestagdes musicais ocorriam eram a Cidade Nova, a
regido da Praga Onze e do Esticio de S4, o que vem comprovar outra vez “que a
indistin¢do entre as manifestagdes populares era latente” (Ribeiro, 2019, p. 126). Assim,
Animal em suas memorias na década de 1930, década que se considera que da-se atengao
“com intengdo” ao que ¢ o samba, frisa-se, se propds a um projeto nao tao facil, que era

o de delimitar e separar estilisticamente choros e chordes em um cenario musical onde

Lundu, samba, jongo (...) eram estilos que poderiam as vezes se
organizar ao redor da modinha, ndo cabendo de forma imediata na
designacao “choro” enquanto reunido de estilos, mas sim no sentido de
festa. Mesmo assim, torna-se evidente aqui o dificil papel do
organizador do qual Animal sem querer tinha se auto incumbido: as
classificacdes de tais estilos seguiriam no mais das vezes critérios de
localizacio territorial ou social e de personagens que capitalizavam
uma posicio no ambito artistico em vez de limites musicologicos
propriamente ditos, conforme os que vieram a ser adotados
(Fernandes, 2010, p. 125, grifo meu).
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Outro personagem do Rio de Janeiro da época, de nome Francisco Guimaraes
(1887 -1946), conhecido pelo apelido de Vagalume, também testemunhou e retratou como
cronista do Jornal do Brasil e n’A Tribuna, entre outros, o ambiente musical, locais e
personagens da Capital Federal dos anos iniciais do século XX. Vagalume, na mesma
década de 1930, em 1936, publicou um livro — Na roda do samba (figura 10) — no qual
pretendeu biografar o género musical samba. O cronista tinha estreita relagdo com os
considerados “primeiros cultores das manifestagdes populares que viriam a desaguar no
samba”, dentre eles, aqueles que frequentavam a casa da Tia Ciata como Donga, Sinho,

Heitor dos Prazeres, Jodo da Baiana, Pixinguinha e Mauro de Almeida.

Figura 11: Capa do livro Na Roda do Samba, de Francisco Guimaries.
Fonte: Catalogo das Artes®.

Sendo testemunhas de um mesmo recorte de tempo — final do século
XIX/primeiras décadas do século XX -, participes daquelas manifestacdes musicais, 0s

dois autores — Vagalume e Animal — tém seus livros em forma de testemunhos da época

84 Disponivel em: https://www.catalogodasartes.com.br/obra/DDDeeBcU/.
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trazidos para este trabalho. Foi Vagalume quem primeiro escreveu que o samba “puro” é
o do morro e o samba “desvirtuado” aquele que ¢ executado nas radios (Fernandes, 2010).
E foi ele também que em seu livro destacou que o samba veio do Reconcavo, Salvador, e
aportou no Rio de Janeiro. Esse autor era defensor das formas “puras” que vieram da
Bahia e se instalaram nos morros do Rio de Janeiro. Donga era contrario a essa afirmacao,
de que o Samba do Recdncavo da Bahia se estabeleceu nos morros cariocas. De acordo
com o sambista, “ndo tem nada disso. Depois ¢ que o samba foi para o morro. Alids, foi
para todo lugar. Onde houvesse festa nds iamos” (Donga apud Vianna, 2012, p. 7). Fato
¢ que os dois personagens concordam que a Bahia ¢ a referéncia primeira e local de
origem do samba.

Donga, em seu depoimento a Sodré (1998), constatava que foi no Rio de Janeiro
que “o samba estilizou”. Quando se fala “o samba”, percebe-se que os varios estilos
situados no cenario musical do Rio de Janeiro do periodo que compreende os anos finais
do século XIX e primeiras décadas do século XX se homogeneizam e sdo congregados
em um género musical, que passa a ser denominado “samba”. Entretanto, nota-se com
alguns autores como Vianna (2012) e Sovik (2018), que no periodo citado, os estilos
musicais convergindo para um Unico estilo — samba — tinha relagdo com a ideia de
mesticagem que estava sendo instituida no pais. Vianna (2012), de forma critica, aponta
que “o brasileiro nasce quando comeca a mesticagem”, e ainda afirma que a imagem do
Brasil e a identidade brasileira surgiram no momento em que o “paradigma mestigo,
divulgado principalmente por Gilberto Freyre®, tornava-se hegemdnico no debate sobre

a identidade brasileira” (Vianna, 2012, p. 130). Ainda no final do século XIX,

o debate intelectual brasileiro ja associava a questdo da identidade (e da
pouca unidade) nacional ao problema do “atraso” do Brasil, que era
comparado a Europa, ponto de referéncia principal para o pensamento
evolucionista dominante na época. A pergunta a ser respondida nao
escondia um certo derrotismo: por que somos atrasados? (...) Nossa
identidade ja estaria contaminada por uma misteriosa “doenga”, fosse
ela climatica ou racial, que nos colocaria em desvantagem diante do
resto do mundo. (...) O mestico acabou se transformando no bode
expiatorio do atraso brasileiro. Os intelectuais da virada do século XIX,
pensando dessa maneira, s6 podiam olhar com desprezo para as
manifestagdes culturais (como os ritmos negros pré-samba) que
décadas depois seriam transformadas em simbolos nacionais € motivo
de orgulho e zelo preservacionista para o “povo brasileiro” (Vianna,
2012, p. 63).

8 Gilberto de Mello Freyre (1900 — 1987).
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O autor destaca que os defensores do mestico como simbolo nacional tinham que
escolher entre as vdarias “mesticagens” ocorridas no Brasil aquela que melhor se
enquadrasse nos projetos de criagdo de uma identidade nacional. Cita como exemplo de
intelectuais que se propunham a questdo, Euclides da Cunha, que tinha preferéncia pelos
sertanejos caboclos do interior contra os mulatos do litoral, e Affonso Celso, que recusava
citar entre os mesti¢os do Brasil o mulato. Adiante se vera no texto que o “mulato”, dentre
todas as “mestigagens”, foi a escolhida para representar o brasileiro. Cabe ao texto as
consideragdes levantadas por Damatta (1986) sobre o termo “mulato”. O autor cita o
Conde de Gobineau, consul da Franga, amigo e interlocutor intelectual de D. Pedro II
como o “pai, ou melhor, o verdadeiro genitor de um dos valores mais caros ao preconceito
racial de qualquer sociedade hierarquizada (Damatta, 1986, p. 32). Em seu livro
significativamente intitulado A Diversidade Moral e Intelectual das Ragas (1856), o
Conde de Gobineau previa que o Brasil levaria menos de 200 anos para se acabar como

povo. Segundo Damatta (1986),

Simplesmente porque ele via com seus proprios olhos, e escrevia
revoltado a seus amigos franceses, 0 quanto a nossa sociedade permitia
a mistura insana de racas. Essa miscigenagao e esse acasalamento ¢ que
o certificavam do nosso fim como povo e como processo biologico. Seu
problema, conforme estou revelando, ndo era a existéncia de ragas
diferentes, desde que essas “ragas” obviamente ficassem no seu lugar e
naturalmente ndo se misturassem. (...) E & precisamente isso, conforme
sabe (mas ndo expressa) todo racista, que implica a ideia de
miscigenacao, ja que ela importa contato (e contato intimo, posto que
sexual) entre pessoas que, na teoria racista, sdo vistas e classificadas
como pertencendo a espécies diferentes. Dai a palavra “mulato”, que
vem de mulo, o animal ambiguo e hibrido por exceléncia; aquele que é
incapaz de reproduzir-se enquanto tal, pois ¢ o resultado de um
cruzamento entre tipos genéticos altamente diferenciados (Damatta,
1986, p. 32).

O autor acrescenta que, “no seu horror ao mulatismo e ao contato intimo e amoroso

entre os tipos humanos”, Gobineau nao estava so.

Tedricos como Buckle, Couty e Agassiz — para ficarmos com aqueles
que foram influentes entre os tedricos do racismo no Brasil -, também
exprimiram esse medo da mistura e trataram a nossa populagdo como
um todo potencialmente degenerado de hibridos incapazes de criarem
alguma coisa forte ou positiva (Damatta, 1986, p. 32).
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Este trabalho traz essa discussao por ela estar intimamente relacionada a definicao
do samba como género musical brasileiro, que “expressa” a identidade brasileira. Nao
perdendo de vista neste topico a proposta tropicalista, cabe novamente trazé-la. Sovik
(2018) lembra que o Tropicalismo expressava uma estrutura de sentimento que
problematizava a relagdo da cultura com a politica. A autora entende a condicdo de
indefini¢do racial denominada “mestiga” como um entrelugar®®, lugar esse que deu voz a
cangdo tropicalista. Segundo Sovik (2018), o movimento Tropicalia, a partir da can¢do
brasileira, trouxe a aceitacdo de uma situagdo de entrelugar pois “propunha uma musica
popular que ndo era rock nem Bossa Nova, nem de direita, nem dedicada a ser brasileira,
nem algo além disso” (Sovik, 2018, p. 32).

Essa situacdo de “entrelugar”, defendida por Sovik (2018) para a cangdo
tropicalista, pode ser entendida nas palavras de Caetano Veloso, que durante a turné do
disco Fina Estampa, sendo entrevistado, disse que canta em espanhol “para sentir o que é
estar na pele do outro” (Caetano Veloso, 1994-1997 apud Sovik, 2018, p.27)¥.

Bhabha (1998) diz que “o que ¢ teoricamente inovador e politicamente crucial ¢ a
necessidade de passar além das narrativas de subjetividades origindrias e iniciais e de
focalizar aqueles momentos ou processos que sao produzidos na articulagdo de diferengas
culturais” (Bhabha, 1998, p. 20). Sendo a cancao tropicalista uma cang¢ao “nem de direita,
nem dedicada a ser brasileira” (Sovik, 2018, p. 32), e considerando que os tropicalistas
ttm um olhar voltado a questdo racial brasileira, compreendendo-a a partir da
mesticagem, comegam-se a apontar no texto os pontos de intersec¢ao da Tropicalia com
a Musica Popular Brasileira. Outras questdes sobressaem, a saber, como o género samba,
outrora “cancdes escravas” (Abreu, 2017), se estilizou e se definiu como representante de

uma tradi¢ao e da identidade brasileira.

8 Bhabha (1998) entende que as situagdes de ““entre-lugares’ fornecem o terreno para a elaboragio de
estratégias de subjetivagdo — singular ou coletiva — que dao inicio a novos signos de identidade e postos
inovadores de colaboragao e contestagao, no ato de definir a propria ideia de sociedade” (Bhabha, 1998, p.
20). Nao seria o “entrelugar” o local propicio a florescer uma postura de resisténcia? Nao seria sendo “las
fisuras de abajo” onde “se construyen y caminan formas de estar-hacer-ser-sentir-pensar-saber-vivir muy
otras”? (Walsh, 2017, p. 31). Nao seria a “linguagem da fresta” - “o buraco quente”, “a casa da mae joana”
— retratada na cang@o Pé do meu samba, de Caetano Veloso?

87 Com o discutido no texto, entende-se que o entrelugar é um lugar racializado, destinado aos nio brancos,
0 que ndo vem a ser exatamente o caso de Caetano Veloso. Todavia, quanto a questdo racial, Caetano
reafirma em entrevista ao jornal Estado de Minas, em 16 de junho de 2015, que “Gil ¢ um mulato
suficientemente escuro para ser chamado de negro até na Bahia; eu sou um mulato suficientemente claro
para ser chamado de branco até em Sao Paulo”. Percebe-se na fala do tropicalista um olhar para a questiao
mestiga e possivelmente uma tentativa de se posicionar em uma situagdo de entrelugar. A mesma fala foi
reproduzida por Gilberto Gil em data recente — 13 de julho de 2023 -, em entrevista ao Podcast Mano a
Mano.

96



A cangdo tropicalista se propds a responder qual € o papel do outro excluido social
e etnicamente. No disco Tropicalia 2, langado em 1993, vinte e cinco anos apos o disco
manifesto do movimento Tropicélia, o rap melodico Haiti, composi¢do de Gilberto Gil
(musica) e Caetano Veloso (letra) expressa o interesse dos tropicalistas pelas questdes
raciais. A questdo da mesticagem ¢é retomada s6 que em um contexto outro que aquele de
conciliagdo sincrética (Gilberto Freyre, Darcy Ribeiro, Sérgio Buarque de Holanda)®®. A
listagem de categorias raciais sujeitas a violéncia trazida na cangdo fica evidente nos
versos “‘quase brancos tratados como pretos”, “quase brancos pobres como pretos”,
“pretos, pobres e mulatos”, “quase brancos quase pretos de tdo pobres”.

Concorda-se com Sovik (2018) que o movimento Tropicdlia ¢ referéncia
necessaria para a discussd@o do discurso identitario brasileiro. Cabe apontar que essa
cangdo emblematica do disco Tropicalia 2 — Haiti - € um rap — rap melodico -, que tem
seu surgimento no Brasil confundido com o do funk, este um estilo identificado como a
trilha sonora das favelas, que segundo Sovik (2018), teria deslocado o samba. Os dois
locais que despontam como origem do samba carioca — morro e cidade —, também sdo
levantados como locais originarios do rap e funk. Sendo relevante o assunto cabe trazer
Chico Buarque, que em 2004 afirmou que via no rap um fendmeno que seria “o sinal mais
evidente de que a cangdo ja foi, passou” (Chico Buarque; Barros e Silva, 2004 apud
Sovik, 2018, p. 108). O rap ¢ uma das linguagens do hip-hop, que se soma ao grafite e a
danca. Ocorre que o hip-hop no Brasil d& primazia ao rap, diferentemente dos EUA onde
as trés linguagens ocorrem simultaneas, o que vem comprovar a for¢ca que exerce a can¢ao
brasileira no cenario cultural. Questiona-se se a can¢do mais emblemadtica do disco
Tropicélia 2 ser do estilo rap tem a ver com uma ressignificacdo do samba dada pelos
tropicalistas. Seria, em sua representatividade, o rap e o funk um novo samba brasileiro?

De certa forma, percebe-se que sim, pois Lopes e Simas (2021) afirmam que

O samba t3o marginal quanto atraente e sedutor era o samba urbano
carioca, recém-nascido no bairro do Estacio. Percebida, na década de
1930, em todo o seu potencial motivacional e aglutinador, essa musica
acabou por ser utilizada como a trilha sonora preferencial das acdes do
governo — mais ou menos da mesma forma que, por volta da década de
2000, o hip-hop e o funk transnacionais passaram a sonorizar as agdes
pro-cidadania nas comunidades excluidas e carentes dos guetos e
periferias (Lopes e Simas, 2021, p. 12).

88 Teorizada nas obras Casa-Grande & Senzala (Gilberto Freyre), O Povo Brasileiro: A Formagio e o
Sentido do Brasil (Darcy Ribeiro), Raizes do Brasil (Sérgio Buarque de Holanda).
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Nesse sentido, Naves (2001) destaca que a estética da cancdo tropicalista opera
com peculiaridades estilisticas e cita entre elas a ressignificacdo de elementos culturais,
o cultivo da tradi¢do, estilizacdo e atualizagdo de géneros.

Retomada a questdo da mesticagem, “conceito que na linguagem comum conota
a convivéncia sem polariza¢des” (Sovik, 2018, p. 67), e tendo destacado a proposta do
movimento Tropicalia, vale escutar o que o tropicalista Caetano Veloso tem a dizer sobre
o assunto. Ao participar do Programa Roda Viva da TV Cultura, em 20/12/2021, o artista
foi questionado pela jornalista Adriana Couto, sobre a questdo da mesticagem. Segue

abaixo a transcri¢do da entrevista:

Adriana Couto: quando vocé foi questionado sobre a sua ancestralidade,
vocé tentando fazer esse mapeamento, e ai vocé diz assim “meu pai era
mulato (...)”. Hoje essas terminologias soam pejorativas, a gente tem
outros, outras formas de falar. Muitas vezes a pessoa sim, ¢ de um
casamento inter-racial, mas ela diz “eu sou negra, eu ndo sou mulato”
(...) No recenseamento, o cara do senso chega pra vocé e diz assim
“Caetano, sua autodeclarardao”.

Caetano Veloso: Sou pardo. Tem uma musica no meu disco que fala
isso. Agora a primeira palavra que aparece no Meu coco € mulato.
“Somos mulatos, hibridos ¢ mamelucos, e muito mais cafuzos do que
tudo mais”. Isso até eu dediquei, essa primeira canc¢ao a Jorge Mautner,
que é um eterno defensor, idealizado da miscigenacao brasileira (...) Ele
sabe bem por que, né¢? Ele ¢ judeu, de origem austriaca, cujos pais
tiveram que fugir da Europa, do Nazismo. Entdo ele ¢ (...) O amor dele,
pelo que ele viu no Brasil ninguém vai apagar (...) E nunca mudou
quanto a isso. Ele acha um deslumbramento essa coisa do Brasil,
miscigenacdo. Muito por outro lado, a miscigenac¢fo virou um mito
de beleza brasileira que atrapalha certas coisas que precisam ser
feitas. Certas estatisticas precisam ser enfrentadas e também atos
do cotidiano, né, coisas que precisam mudar. Entdo tem muita gente
que decide modificar a terminologia que a gente pode ou ndo pode (...)
enfim, definir que terminologia que a gente pode ou ndo pode usar a
respeito de raga. Entdo, eu ndo sou obrigado a concordar com todas as
coisas. Acho que essa movimentagdo, em grande parte americanizada ¢
muito util ao Brasil. Se o Brasil souber aproveitar, porque eu sou
antropofago. Entdo o Brasil tem que saber comer e metabolizar isso.
Nao se deixar dominar por isso. Isso em primeiro lugar. Em segundo
lugar, eu ndo vejo qual é o problema de mulato. Eu falei mulato porque
¢ uma palavra que eu (...). Meu pai era mulato, a pessoa que eu mais
adorava, respeitava. (...) Entdo mulato (...), tem gente que diz que €
tirado de mula. Mas qual € o problema das mulas? Eu nio tenho nada
contra as mulas!
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Vé-se que o artista aborda a questdo da mesticagem além do conceito de
convivéncia pacifica, sem polariza¢des, quando diz que “a miscigenacdo virou um mito
de beleza brasileira que atrapalha certas coisas que precisam ser feitas. Certas estatisticas
precisam ser enfrentadas e também atos do cotidiano, né, coisas que precisam mudar”.

Caetano na entrevista ainda cita a can¢do Meu coco, musica-titulo do disco de 12
faixas, langado pela Uns Produgdes/Sony Music em 21 de outubro de 2021. A questdo
racial instiga o compositor desde sempre. Tratando da questdo racial e relacionando-a a
sua produg¢do musical, que ndo perde de vista a proposta tropicalista, ainda em 06 de abril
de 2002 o artista concedeu entrevista a pesquisadora Liv Sovik, na qual disse que “essas
coisas € que me interessam e que eu ndo vejo serem mexidas direito. Porque o Brasil
termina somando uma porcdo de particularidades, tem muita gente que odeia essa
ambicdo da gente de o Brasil ser original” (Caetano Veloso, 2002 apud Sovik, 2018, p.
68). Entende-se tal perspectiva na letra da cangdo Meu coco ja citada, quando o
compositor escreve que “somos mulatos, hibridos e mamelucos, e muito mais cafuzos do
que tudo mais”. A critica jornalistica feita sobre o disco se refere a can¢cdo como um
“samba assentado sobre o arsenal percussivo de Marcio Victor (timbal, talk drums,
timbales, atabaque, derbak, shake, balde, tamborim, aro, alfaia, surdo virado e surdo),
mas entortado pelo sinuoso e estonteante arranjo de sopros orquestrados por Thiago
Amud”. O critico Mauro Ferreira, da coluna Pop & Arte do jornal Globo.com, prossegue

dizendo:

“A palavra bunda ¢ o portugués dos Brasis”, sentencia o compositor
em verso da musica-titulo de album que faz ode a mesticagem do pais
ora dissonante. “Com Nara, Bethanias e Elis/Faremos mundo feliz”,
vislumbra o artista, sem perder de vista a referéncia maxima no
universo musical (“Jodo Gilberto falow/E no meu coco ficou”) e a
autoreferéncia, feita através de alusGes as letras das musicas Irene
(1969) e Um indio (1976) (Ferreira, 2021).

Nessa critica de Mauro Ferreira sobre a cangdo Meu coco, nao foram destacados

199 ¢

outros versos da cangdo como “ubirajaras mil, carima, sapoti”, “vird que eu vi, vird, vira,
vira que eu vi”, “irene ri, rird, Noel, Caymmi, Ary”, “tudo embarcard na arca de Zumbi e
Zab¢”, onde o processo de colonizagdo, a constitui¢do da nacdo brasileira e o samba sdo

refletidos.
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Segundo Vianna (2012), foi Gilberto Freyre, com o livro Casa-grande e Senzala
quem conseguiu executar a faganha tedrica de dar caréter positivo ao mestigo®. Dele vem
a defini¢do do brasileiro como uma combinagdo, mais ou menos harmoniosa, mais ou

menos conflituosa, de

tragos africanos, indigenas e portugueses, de casa-grande e senzala, de
sobrados e mucambos. A cultura brasileira, mesticamente definida, ndo
¢ mais causa do atraso do pais, mas algo a ser cuidadosamente
preservado, pois ¢ a garantia da nossa especificidade (diante das outras
nacdes) e do nosso futuro, que sera cada vez mais mestico (Vianna,
2012, p. 64).

Ainda de acordo com o autor, a publicacdo de Casa-grande e Senzala foi recebida
como um grande acontecimento no cenario intelectual dos anos 1930. Testemunharam a
seu favor Jorge Amado (“foi uma explosao, um fato novo, alguma coisa como ainda ndo
possuiamos), Monteiro Lobato (“‘qual o cometa de Halley, irrompeu nos céus de nossa
literatura o Casa-grande e Senzala”), Antdnio Candido (“impacto libertador”), Gilberto
Amado (“distabuza¢do’), Antonio Rizério (“desrecalque”), entre outros. Vianna (2012)
destaca que essas ndo eram opinides solitarias e que a maior parte dos comentadores de
Casa-grande e Senzala da destaque para o seu carater de ruptura com a proposta de
reflex@o sobre a cultura brasileira que vinha sendo feita até o langamento do livro®.

Para Vianna (2012), “a identidade devia ser descoberta para ser curada”. Foi nessa
concepgdo de mesticagem, voltada a “unidade da patria”, que o samba foi definido e
estilizado. Foi durante as décadas iniciais do século XX que os “mulatos”, assim
denominados, € o urbano, passaram a ser, cada vez mais, o centro das atencdes nos debates
sobre as raizes da identidade brasileira. Assim, “no campo da musica, o samba vira
simbolo nacional, ao passo que as cangdes “caipiras” paulistas e os ritmos nordestinos
comecam a ser vistos como fendmenos regionais” (Vianna, 2012, p. 70). Singular ¢ saber
um fato pouco lembrado que se relaciona ao narrado até aqui. Em 1926, em sua primeira
visita ao Rio de Janeiro, Gilberto Freyre participaria de uma “noitada de violdo” na qual
“o cordial Brasil mesti¢o” se reuniria. Sobre o acontecimento e sua passagem pelo Rio de

Janeiro, Freyre registrou em seu diario:

% No prefacio da primeira edigdo de Casa Grande e Senzala, Gilberto Freyre afirma que dos problemas
brasileiros nenhum o inquieta tanto como o da miscigenagdo. Segundo o seu bidgrafo Diogo de Melo
Menezes, talvez Freyre tenha sido o primeiro a empregar o termo “miscigenagao” no Brasil (Vianna, 2012).
% Livro langado na década de 1930, em um contexto no qual ocorre a revolugio (Era Vargas), que tinha
como um dos objetivos inserir o Brasil na modernidade. Nesse contexto, as teses de Gilberto Freyre
cumprem papel fundamental.
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Sérgio e Prudente conhecem de fato literatura inglesa moderna, além da
francesa. Otimos. Com eles sai de noite boemiamente. Também com
Villa-Lobos e Gallet. Fomos juntos a uma noitada de violdo, com
alguma cachaga e com os brasileirissimos Pixinguinha, Patricio,
Donga (Freyre, 1975, p. 189 apud Vianna, 2012, p. 19, grifo meu).

De um lado, os participantes eram provenientes de “boas familias brancas™: o
historiador Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982), o compositor erudito Heitor Villa-
Lobos (1887-1959), o pianista e compositor Luciano Gallet (1893-1931) e o promotor
Prudente de Moraes Neto (1904-1977). Do outro lado, “mesti¢os”, negros e pobres do
Rio de Janeiro: Pixinguinha (1897-1973), Donga (1890-1974) e Patricio Teixeira (1893-
1972); aqueles que definiam a musica que seria, a partir da década de 1930, considerada
como o que no Brasil existe de mais brasileiro.

Nesse encontro, que foi planejado, estavam presentes musicos de tradigao erudita,

musicos populares e os intelectuais que buscavam definir o Brasil®!

. Sendo planejado, o
pretenso aspecto de reunido informal ou fato corriqueiro tentava fazer acreditar em uma
harmonia existente. A roda com os “brasileirissimos Pixinguinha, Patricio ¢ Donga”
representava bem o que se almejava pelos outros participantes intelectuais; um Brasil
mestico, com o género samba ocupando o lugar pacificador, elemento definidor da
nacionalidade.

Descobre-se afinal que foi uma estrela mais internacional que a musica popular
brasileira produziu, talvez s6 comparavel aos cantores Jodo Gilberto e Antonio Carlos
Jobim, os criadores da bossa nova, quem “inventou” uma imagem do Brasil, agregando-
a a identidade brasileira. Foi Carmem Miranda, uma portuguesa de nascimento que nunca
conseguiu obter um passaporte brasileiro, com suas bananas e balangandas quem
contribuiu para definir o brasileiro no exterior, atrelando a sua figura o género musical
samba. Vianna (2012) diz que a “invencao” foi coletiva, tendo a colaboracdo de muitos
artistas, incluindo, por exemplo, o compositor Dorival Caymmi (1914-2008), que foi
quem ensinou a coreografia baiana a Carmem Miranda. Nao escapou do tropicalista
Caetano Veloso o fato, que em 2017 escreveu para o relancamento de sua autobiografia -

Verdade Tropical - um artigo intitulado “Carmem Miranda nio sabia sambar”.

! Gilberto Freyre, com 26 anos de idade e 0 jovem Sérgio Buarque de Holanda, que iniciavam as pesquisas
que resultaram nos livros publicados na década de 1930 Casa-grande e Senzala (1933) e Raizes do Brasil
(1936).
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Com essas breves consideragdes sobre o samba do Rio de Janeiro — Roda de
Samba — e seu processo de estilizagdo, retorna-se neste topico a Bahia, ao Samba de Roda,
ndo esquecendo de ter um olhar tropicalista, com a atencdo devida aos excluidos. A
proposito, levanta-se primeiramente a questdo do porqué da casa da Tia Ciata e sua figura
ter sobressaido na consolidacdo do samba, pois os mesmos frequentadores de sua casa
participavam de outras rodas musicais em outras casas, como ja citado anteriormente.
Seria a figura da mulher, desde o Samba de Roda na Bahia, e depois no Rio de Janeiro,
um aporte para o samba? Cabe lembrar que tal como Donga (1890 — 1974) e o Peru de
Pés Frios (1882-1956), compositores de Pelo telefone, Tia Ciata ¢ lembrada, talvez até
mais que os “compositores”. Sendo uma figura feminina — Tia Ciata - a referéncia
determinante para o inicio do samba, a partir dessa consideracdo inicial ¢ possivel tecer
adiante algumas observacdes sobre a relagdo da mulher com o Samba de Roda do
Reconcavo Baiano, mas antes questiona-se: o que ¢ essa pratica musical denominada
Samba de Roda?

Manifesta¢do popular presente em todo o Estado da Bahia, com maior frequéncia
nos 20 municipios do Recédncavo Baiano — “que, com seus movimentos corporais, na
correlacdo entre o passo “miudinho” e requebro das cadeiras, associado a versos simples,
ritmo e vozes instrumentais envolventes tornou-se Patriménio Imaterial do Brasil”
(Queiroz, 2019, p. 74), o Samba de Roda se distingue do samba carioca — Roda de Samba
- através de dois pontos fundamentais. Segundo Sandroni (2010), no Samba de Roda a
organizacdo da danca ¢ feita em circulo, ndo circunstancialmente, haja vista que ¢ essa
posicdo que define a manifestagdo musical ser um “samba de roda”. O autor também

aponta outra caracteristica do Samba de Roda, que € o canto responsorial®?

mais proximo
do canto coletivo, que geralmente se associa a musica africana e afro diasporica.

Mesmo sendo duas manifestagdes musicais distintas, mas com nomenclaturas
proximas, o que induz as vezes a certa confusdo, Graeff (2015) vé proximidades e
semelhancas estilisticas em ambas as manifestagdes musicais, confirmando que o Samba
de Roda esta presente na Roda de Samba” (Graeff, 2015, p. 15). Provavelmente a
necessidade em estabelecer a distingdo entre as duas praticas musicais vem do que ¢é

contumaz observado: que as duas manifesta¢des, além de recorrerem ao género musical

“samba”, também recorrem a uma coletividade: a roda®’. O sentido comunitario, de

92 Canto coletivo no qual o cantado por uma voz solista € repetido pelo grupo com ou sem variagdes.
93 Segundo Werneck (2007), “a roda, esta movimentagio interativa, relacional, pode ser vista também nas
formas publicas de danga e canto, com ou sem umbigada, onde havia a participacdo de mulheres e de
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agregar, que a palavra “roda” carrega para as duas manifestagdes musicais — Samba de
Roda e Roda de Samba -, se completa quando se sabe que o samba “testemunha a
expressao singular de uma musicalidade corporificada no coletivo que ndo segue uma
l6gica musical reducionista (musica = instrumento/partitura/sala de concerto) (Doring,
2019, p. 28). Portanto, com a autora citada ¢ possivel observar que ¢ no Samba de Roda,
onde a mulher participa como sambadeira (dangarina), cantora e tocadora, que o sentido
comunitario do samba se mantém e ¢ nele que as mulheres tiveram e ainda continuam a
ter voz.

Doring (2019), observando o papel significativo das mulheres, tanto no Samba de

Roda quanto na Roda de Samba, destaca que na construgao histérica do samba brasileiro

as mulheres participaram como compositoras, cantoras, poetisas,
dancgarinas e instrumentistas nas rodas de samba, mas ao longo da
disputa por reconhecimento e espaco na sociedade patriarcal, as
mulheres sambistas cuida(va)m dos filhos, dos espagos, da comida e
indumentaria ¢ sobretudo, do bem-estar desses homens. Quando o
processo historico afirma o samba carioca como samba autoral e género
musical, o afastamento do contexto comunitario se conclui, € as
mulheres negras permanecem, na sua grande maioria, no fundo: na
cozinha e no decorativo (Doring, 2019, p. 23).

Nessas consideracdes, pode-se acrescentar com Werneck (2007) que

foi ao longo do movimento de negociacdo das formas de expressdao
negras com a sociedade branca e do processo de hibridizacao que esta
negociacdo requisitou, que a modernizacao cultural implicou também
num movimento de destituicdo dos poderes das mulheres negras e seu
afastamento das possibilidades de manejo das diferentes técnicas
envolvidas na realizagdo do samba (Werneck, 2007, p. 124).

Dessa forma, ao abordar o Samba de Roda e o papel significativo, de contribui¢ao
das sambadeiras, que agrega a pratica musical um sentido de coletividade, pode-se
acrescentar com Santanna (2019), que “limitar a participagdo da mulher no samba,
segundo o senso comum, unicamente nos requebros € meneios ¢ reduzir € minimizar sua
importancia também como protagonista na construcdo deste simbolo de brasilidade,

resisténcia e negociagdes” (Santanna, 2019, p. 12).

homens” (Werneck, 2007, p. 124). Rufino (2013), citado por Campelo Filho diz que “a roda ilustra papéis
importantes e fundantes dos principios de organizacdo de concepgdo e da vivéncia afrodescendente. Na
roda resgatamos um dos maiores principios africanos, a oralidade” (Rufino 2013 apud Campelo Filho,
2022).
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Na coletanea de artigos recolhidos por Santanna (2019) no livro As Bambas do
Samba: Mulher e Poder na Roda, que aborda o papel da mulher no género samba, uma
entrevista realizada por Doring (2019) entre os sambadores do Reconcavo Baiano
sobressai. O entrevistado Jodo do Boi relata que “toda vida teve o negocio do prato no
samba com a faca, as mulher pega o prato, segura na boca do prato, aquilo ali ¢ que mesmo
que um pandeiro, a marcacgao boa!” (Jodo do Boi apud Doring, 2019, p. 25).

Graeff (2015) aponta que o Samba de Roda ¢ uma roda de danga acompanhada
por canto e percussdo, que ocorre de forma espontanea, sem uma ocasido especifica para
acontecer. Dessa forma, ao observar a fala do sambador Jodo do Boi - sambador do
Reconcavo Baiano -, que afirma que “toda vida teve o negdcio do prato no samba com a
faca, as mulher pega o prato (...)” (grifo meu), fica evidente que o prato e a faca®®, como
instrumentos de percussdo utilizados no Samba de Roda e na Roda de Samba, sdo
contribuicdo feminina, pois “no samba, acontecimento espontineo, empregam-se 0S
instrumentos musicais — ou mesmo objetos — que estiverem a disposi¢do no momento da
roda” (Graeff, 2015, p. 38). Entende-se assim que vem, portanto, da cozinha, da mulher,
o ato de percutir o prato com a faca, pratica tdo presente no samba. Ainda mais, a autora,
ao destacar a hierarquia de instrumentos utilizados com maior frequéncia nas Roda de
Samba, lista em segundo lugar, apds as palmas - instrumento primeiro de percussao
(percussao corporal) -, 0 pandeiro. Mas o sambador Jodo do Boi, entrevistado por Doring
(2019) acrescenta e diz, quanto ao prato e a faca utilizados como percussao, que “aquilo
ali ¢ que mesmo um pandeiro, a marcagdo ¢ boa!”.

Trazer o “Samba de Roda na Roda de Samba” ¢ importante pois, além de revelar
o processo de “branqueamento” pelo qual o samba passou, revela também a forma que as
mulheres foram esquecidas e excluidas no género samba, denominado por Lima (2013)

de “trama”. O autor diz que

Tal musica ¢ uma ‘trama’ em que os tambores negro-africanos ndo sao
protagonistas, ¢ uma ‘trama’, ao contrario, que faz submergir um
engenhoso, auto-reflexivo e continuo programa de reinvengao de Africa
e da condi¢do negro-africana no Brasil. A traducdo deste programa
como ‘mediagdo-transcultural’, seja no ‘espirito do carnaval’, no
‘espirito do samba nacional’ ou do ‘baiano cordial e mesti¢o’ sublima
horrores e desigualdades sociais generalizadas, que, se ndo sao
explicitadas na vida publica e particular nacionais como 6dio racial,
acabam sendo consenso pacifico e absolutizante entre agentes e
pensadores sociais que mutuamente correspondem posicoes de

%4 Que como instrumento percussivo passa a ser denominado neste trabalho prato-e-faca.
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enunciagdo, um determinado quadro de pensamento e agenda politico-
cultural (Lima, 2013, p. 135).

Graeff (2015), em pesquisa de campo realizada na tltima década no Recdncavo
Baiano, e tendo como referéncia comparativa outras pesquisas realizadas nas décadas de
1970 e 1980 (Carneiro, 1974; Waddey, 1981; Andrade, 1989 apud Graeff, 2015, p. 38),
observou que o prato-e-faca, constantemente referido como instrumento caracteristico do
samba, teve funcdo de destaque até a década de 1970, sendo tocado atualmente no samba
de roda apenas por mestres mais velhos. Na hierarquia de instrumentos utilizados com
maior frequéncia, a autora também observou que o pandeiro ocupa o segundo lugar®,
vindo apds as palmas, sendo que, segundo a autora, uma roda de samba pode se
desenvolver sem a presenga do pandeiro, compondo-se de canto, danga e palmas mas, na
atualidade, em rodas de samba “sérias”, o pandeiro tem presenca obrigatoria. Confirma-
se assim, na importancia do pandeiro no samba —no Samba de Roda e na Roda de Samba
-, 0 valor outrora significativo do prato-e-faca, que veio a ser substituido pelo pandeiro,
o que ndo deixa de remeter a figura da mulher sendo substituida e perdendo seu papel de
significdncia no samba, haja vista, mais uma vez, como revela a entrevista com o
sambador Jodo do Boi, que “aquilo ali” - o prato-e-faca -, “¢ que mesmo que um pandeiro,
a marcacao boa!”.

Ainda com essa consideracdo que traca um paralelo entre o Samba de Roda e o
samba carioca, demonstrando o papel relevante da mulher no género, a sambista
Clementina de Jesus, em depoimento prestado a Herminio Bello de Carvalho e Ricardo
Cravo Albin, no Museu da Imagem e do Som, citado por Ribeiro (2019), ao revelar as
rodas musicais mais conhecidas do Rio de Janeiro de inicio do século XX, cita a casa da
Tia Ciata como lugar de destaque, local esse onde, segundo a artista, tinha “trés dias de
festas: a véspera, o dia e mais um ou dois dias, e cada dia uma comida diferente”, e revela
ter ouvido a cangdo Pelo Telefone ser cantada varias vezes por Tia Ciata, “até ser
descoberta” (Jesus, 1967 apud Ribeiro, 2019, p. 102, grifo meu). Tal depoimento vem
comprovar outra vez que a figura da mulher, representada ali pela Tia Ciata, regia a roda,
as festas, as comidas e até a cangdo considerada pela historiografia da musica popular

brasileira como o primeiro samba registrado por dois homens.

95 O prato-e-faca encontra-se em sétimo lugar ao lado dos instrumentos de percussio reco-reco, tridngulo,
afoxé/xequeré e ganza.
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Observadas as diferencas e similaridades entre as duas manifestagdes musicais
apontadas, ao se pensar no transito dos batuques da Bahia ao Rio de Janeiro, pensa-se
entdo que o samba saia da Baia de Todos os Santos e se plasmava na Baia de Guanabara.
Segundo Queiroz (2019), o Samba de Roda ¢ uma manifestagdo popular encontrada em
todo o Estado da Bahia, com maior frequéncia nos 20 municipios do Reconcavo Baiano®®.
Registrado pelo Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN) em 2004
como Patriménio Cultural do Brasil, e Obra-Prima do Patriménio Oral e Imaterial da
Humanidade pela Unesco em 2005, o Samba de Roda esté preservado pelas comunidades
locais do Reconcavo e integrado a vida social dos municipios que o compdem (Queiroz,
2019).

O Recdncavo Baiano (figuras 11 e 12) com seus 20 municipios compreende uma
extensao territorial que circunda a Baia de Todos os Santos, na entrada da qual situa-se a

capital do Estado, Salvador (Queiroz, 2019; Sandroni, 2010).

% Que sdo: Cabageiras do Paraguagu, Cachoeira, Castro Alves, Concei¢do do Almeida, Cruz das Almas,
Dom Macedo Costa, Governador Mangabeira, Maragogipe, Muniz Ferreira, Muritiba, Nazar¢, Santo
Amaro, Santo Antonio de Jesus, Sao Felipe, Sdo Félix, Sdo Francisco do Conde, Sdo Sebastido do Passe,
Sapeagu, Saubara e Varzedo.
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Figura 12: Mapa da Divisao Territorial da Bahia. Fonte:
http://www.cultura.ba.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=314.
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21 | Reconcavo

Figura 13: Mapa do Reconcavo da Bahia. Fonte:
http://www.cultura.ba.gov.br/arquivos/File/01_divisao_territorial 2/21 reconcavo.pdf.

Como um dos primeiros espagos da ocupagdo portuguesa no Brasil, a regido foi a
maior produtora de cana-de-agtcar e fumo da coldnia. Segundo Sandroni (2010), que foi
o coordenador da candidatura do Samba de Roda do Reconcavo Baiano a III Proclamagao
de Obras-Primas do Patrim6nio Imaterial da Humanidade®’, instituida pela Unesco, a
geopolitica do Reconcavo ¢ dominada por duas cidades principais, que sdo Santo Amaro
da Purificagdo e Cachoeira. A primeira dista de Salvador apenas 70 quilémetros e ¢é
conhecida nacionalmente por ser a cidade de nascimento do tropicalista Caetano Veloso
e Maria Bethania. Salvador, como porto e entreposto comercial de africanos, se

transformaria no século XVIII na cidade mais rica e socialmente diversificada do Brasil

970 Samba de Roda foi registrado como Patrimdnio Cultural do Brasil pelo IPHAN em 2004 € Obra-Prima
do Patrimoénio Oral e Imaterial da Humanidade pela Unesco em 2005 (Queiroz, 2019). Fato que ndo pode
ser esquecido ¢ que foi o tropicalista Gilberto Gil, quando ministro da cultura, que propds o samba como
candidato brasileiro a III Proclamagao de Obras-Primas do Patrimonio Imaterial da Humanidade (Sandroni,
2010).
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colonial. A justificativa ocorre pelo fato de a cidade, ao contrario dos dois outros mais
importantes entrepostos litordneos - Recife e Rio de Janeiro -, ndo se voltar
economicamente apenas para fora, escoando a producdo destinada ao mercado
internacional, mas também para o interior, para o Reconcavo, representado “pelo golfo
que se abria a sua frente sob a forma de um anfiteatro e a cuja volta se tornavam desde
1549 os centros agroindustriais dos engenhos destinados a transformar a regido numa
unidade geoecondmica que via na capital da coldnia a sua capital particular” (Tinhorao,
2010, p.81). Nessa unidade econdmico-regional, obtida pela coincidéncia de exploragao
de um mesmo produto — agtcar de cana - numa area de mais de quatro mil quilometros
quadrados, de modos e formas de produgdo semelhantes, que era a construcdo de
engenhos com capital e servigos proprios, e for¢a de trabalho escrava, se originava um
sistema singular de relagdes socioculturais que, além de confirmar a tendéncia da colonia
para o estreito intercambio entre campo e cidade, “aprofundava, no entanto, essa troca de
influéncias com uma dindmica e uma variedade de aspectos absolutamente original”
(Ibidem).

Tinhordo (2010) aponta que a diversidade social e cultural da regido tem a ver
com a configuracdo geografica singular da area pela qual se estendeu o cultivo da cana
de actcar necessario ao abastecimento dos engenhos, que eram os solos de massapé
situados a beira-mar, por toda a curva norte-nordeste do Reconcavo. Essa configuragao
levou a criacdo de um sistema de escoamento da produgdo por mar até a capital, e
acrescentou ao contingente tradicional dos canaviais e dos empregadores das fabricas de
acucar outros trabalhadores como mestres, marujos, saveiros, canoeiros, carregadores e
mariolas. Pelos fins do século XVIII, esses trabalhadores atingiriam, segundo o cronista
baiano do século X VIII Luis dos Santos Vilhena, a quantidade de vinte mil (Vilhena, 1969
apud Tinhorao, 2010, p. 82).

Ocorre que esses trabalhadores envolvidos com o transporte maritimo do agtcar
para os armazéns de exportagdo da capital, em seu numero excessivo, se aplicavam
também a outras pequenas economias paralelas a monocultura da cana de agucar, de
produtos de subsisténcia e artesanais. Além da pesca e coleta de mariscos, atividade
comum as populagdes de beira-mar, outras atividades se espalhavam pelo Reconcavo
baiano. Podem ser citadas, na Vila de S@o Francisco, a pesca da sardinha xingd e de
camardes, na Vila de Santo Amaro da Purificacgdo, o cultivo do tabaco e a fabricagdo de

aguardente, na Vila da Cachoeira, o cultivo do milho, legumes, tabaco e a criacdo de gado,
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na Vila Velha, a produgdo de louga, na Vila de Maragogipe, a fabricacao de farinha, e na
Vila de Maragogipe, lougas de barro e de vidro.

Tem-se que a movimentacio de todas essas mercadorias era feita pelo mar. As
embarcacdes conjugavam-se, além dos marinheiros, outros trabalhadores néuticos
especializados. Todos os tipos de trabalhadores, geridos pelo comércio e/ou emprego,
tinham em comum o fluxo de intercambio do Reconcavo com a capital Salvador. Pelo
correr do século XVII, “muitos desses trabalhadores de lavouras de beira-mar, artesaos e
empregados do complexo de pequena cabotagem regional viriam a constituir em
Salvador, o exemplo inicial do que se poderia chamar de camadas populares urbanas”
(Tinhorao, 2010, p. 85).

Sampaio (2021) e Albuquerque (2021) descrevem que por tempo consideravel a
cidade de Salvador foi mais conhecida como Cidade da Bahia, “como se a conexdo com
o Atlantico fosse a sua melhor defini¢do” (Sampaio, 2021; Albuquerque, 2021, p. 8).
Muitas vezes descrita e retratada a partir do mar, a impressao dos que visitavam a cidade
era a de “uma cidade magnifica de aspecto, vista do mar [que] est4 colocada ao longo da
cumeeira e na declividade de uma alta e ingreme montanha” (Maria Grahan, 1821 apud
Sampaio e Albuquerque, 2021, p. 8). Vista da cidade, a baia também era notada. Registros
de cronistas, desenhistas e fotografos descrevem “casardes coloniais da parte baixa,
voltados para o mar, a encosta cheia de vegetagdo e o casario da parte alta de Salvador”
(Sampaio e Albuquerque, 2021, p. 8). Sobre a diversidade social de Salvador, as autoras

discorrem que a paisagem deslumbrante da baia

Era o cenario de um dos principais destinos de milhdes de africanos
escravizados que, com trabalho pesado, garantiam a riqueza das elites
bem estabelecidas em diferentes cidades no mapa atlantico. Assim que
pisasse no porto, qualquer viajante do século XIX passava a transitar
entre a gente negra ¢ pobre que ocupava o espaco publico com seus
afazeres, sociabilidades e ritmos. Em Salvador, culturas, tradic¢des (...)
constituidas em diversas sociedades africanas refaziam-se,
cotidianamente, dentro dos limites configurados por relagdes
escravistas (Sampaio e Albuquerque, 2021, p. 9).

Portanto, a diversificagdo das atividades laborais na segunda metade do século

XIX descrita, antes restritas quase exclusivamente a mao de obra escrava, condicionou
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uma singular originalidade das relagdes sociais, que por sua vez, permitiu uma maior
troca de experiéncias entre os componentes das camadas ditas “mais baixas”. Dessa
forma, foi essa realidade econdmico-social do Reconcavo Baiano que proporcionou em
Salvador a criagdo de novas formas de diversdo entre as camadas populares, e
transformou a cidade e a Bahia no primeiro centro produtor de cultura popular urbana do
Brasil, garantindo também a Bahia o titulo de pioneira na exportacdo de criacdes
para o lazer de massa no exterior (Tinhorao, 2010, grifo meu).

Tendo considerado o género musical samba e sua relagdo com a Bahia e o Rio de
Janeiro, outrora capital do pais, questiona-se com Peter Fry: “por que no Brasil os
produtores de simbolos nacionais e da cultura de massa escolheram itens culturais
produzidos originalmente por grupos dominados?” (Fry, 1985 apud Vianna, 2012, p. 31).
Vianna (2012) responde com outros autores como Roberto Augusto DaMatta (1981) e
afirma que a conversdo de simbolos étnicos em simbolos nacionais ndo somente esconde
uma situagdo de dominag¢ao racial como torna muito mais dificil a tarefa de denuncia-la.
E acrescenta que isso impede a desconstru¢do do “mito” de mesticagem a partir da
constatacdo da natureza “fortemente hierarquizada” da sociedade brasileira. Nao havendo
a necessidade de segregar o mestico, 0 mulato, o indio e o negro, as hierarquias asseguram
a superioridade do branco como grupo dominante. Dai, a preocupacdo constante com a
mesticagem, sintese, sincretismo, pois tal impede “a luta aberta ou o conflito pela
percepcao nua e crua dos mecanismos de exploragdo social e politica (Damatta, 1981
apud Vianna, 2012, p. 32).

Entende-se, portanto, que mesmo havendo por parte dos produtores de simbolos
nacionais e da cultura de massa a escolha de itens culturais oriundos de grupos
subalternizados, a existéncia desses itens demonstram ser estratégias de resisténcia e
afirmacao dos conhecimentos subalternizados, sendo eles introduzidos no seio da cultura
hegemonica.

Portanto, a atencdo dada neste capitulo ao Samba de Roda e a Roda de Samba,
aqui compreendidas como duas tradi¢des, sendo o Samba de Roda representante de uma
tradi¢do ancestral, que resiste, e a Roda de Samba, de uma tradi¢do consolidada como
espinha dorsal da Musica Popular Brasileira, uma questao sobre o transito ou conversao
do Samba de Roda em Roda de Samba sobressai, que tem a ver com 0s processos de
modernizagdo, o que implica em resisténcias, a exemplo, do Samba de Roda. Quando

Roda de Samba, no Rio de Janeiro, a partir da década de 1930 o género musical se
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consolidou de forma embranquecida. Como Samba de Roda, a pratica musical resiste, se
apresentando como um ato de decolonialidade.

Sobre a modernidade e seus processos de modernizagdo implicados no género
samba, nesta parte exemplificado como duas tradigdes — Samba de Roda e género

consolidado, para uma melhor compreensao ¢ preciso trazer Nazareno (2017), que diz:

Quais seriam, entdo, as possibilidades de entendimento do que
comumente se entende por modernidade, que levasse em consideracdo
aspectos inviabilizados pelo discurso ocidental? (...) Como visto, se a
colonialidade do poder ¢ constitutiva do padrdo de poder instituido a
partir do inicio do processo que conhecemos como modernidade, a
decolonialidade — entendida como resisténcia politica, linguistica e
de desobediéncia epistémica — insere-se no quadro das relacdes
interculturais e também € constitutiva da colonialidade do poder. A
interculturalidade critica, entendida como processo social, politico e
epist€mico, pode ser considerada, portanto, como sinénimo da
decolonialidade, pois, mesmo tendo em conta as relagdes assimétricas
estabelecidas pelo colonizador em termos politicos, sociais e
epistémicos, ndo ha como negar a influéncia reciproca exercida por
parte daqueles que foram historicamente subalternizados (Nazareno,
2017, p. 45-46, grifo meu).

A exemplo do ocorrido com o género samba, que sofreu um branqueamento com
os processos de modernizagdo, mas ainda resiste no Samba de Roda, assunto do proximo
capitulo, pode-se citar com o autor “os povos indigenas que permanecem vivos, com seus
conhecimentos e suas linguas” e “sdo uma prova viva da decolonialidade como processo
de resisténcia e afirmag¢ao identitaria” (Nazareno, 2017, p. 46).

Uma ultima consideragdo deve ser feita, sobre o género samba em sua relagdo com
a Bahia, e sobre o mito de “democracia racial”. Em um historico de politicas racistas,
sempre com o intuito de omitir e/ou embranquecer as participagdes negras, foi criada uma
outra Bahia — sindnimo para Salvador e o Reconcavo Baiano — a partir do século XX.

Segundo Doring (2019),

Na Bahia, foi surgindo a celebracdo da baianidade, enquanto ideia de
um sincretismo negro e branco-mestico, enaltecido por Caymmi,
Amado®®, Caribé entre outros, devido ao entrosamento de intelectuais e

% Em sua coletinea de ensaios criticos denominada Saco de Gatos, datada de 1976, Walnice Nogueira
Galvao, citando Jorge Amado como um escritor independente, que vive do seu oficio, diz que “ser escritor
independente parece implicar, em certas situagdes historicas, numa relagdo mais flexivel para com o Estado
e mais dependente para com o mercado”. A escritora acrescenta que nos livros de Jorge Amado, “cada vez
mais, had menor elaboragao artistica, a par da férmula pessoal infalivel que ¢ o reforcamento da mitologia
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artistas com as festas populares, aos poucos incorporando, varios
modos de vida, sabores, falares e estéticas afro-baianas no consenso
cultural baiano comum. A idealiza¢do e exotizagdo do “ingrediente
negro”, ndo impediria que as pessoas negras, continuassem sendo
indesejadas pela elite branca, um fendmeno novo e antigo: “cultura
negra sem negros” (Doring, 2019, p. 20)

De acordo com a autora, a Bahia ndo seria um caso unico e sim um caso exemplar
no contexto nacional e historico, que queria (e quer) promover uma integragao pelo mito
da “democracia racial”, justamente utilizando praticas culturais e estéticas dos povos
negros na diaspora africana. A ascensdo do samba carioca como género musical nacional,
tem a ver com o que Doring (219) e Wernek (2007) observam que, no decorrer dos
processos pela definicdo de uma cultura nacional, que ndo pode mais ignorar as culturas
negras, se preservou a hegemonia eurocéntrica e sua tentativa de explicar e determinar as
identidades negras. Wernek (2007) aponta que “tais iniciativas assinalam a movimentac¢ao
da elite eurocéntrica no Brasil da época para circunscrever a presenga negra em um
modelo explicativo adequado a preservacdo da branquitude e a continuidade da
segregacdo da raca negra” (Wernek, 2007, p. 8 apud Doring, 2019, p. 19-20).

Pode-se concluir este topico com Lima (2013) e o sambista Clementino

Rodrigues, o Riachdo®. O primeiro diz que

Enfim, se o trabalho de constru¢do do samba como gé€nero musical
nacional e mestico, por um lado, ataca perigosos essencialismos em
torno de construgdes como ‘raga’, ‘musica negra’, ou ‘Africa’, por outro
lado, tem se mostrado insuficientemente critico em relagdo a
permanéncia de estratégias de dominagdo e subordinagdo intrinsecas a
musica negro-africana (Lima, 2013, p. 135).

Essa citagdo leva a Riachdo — um sambista -, a sua biografia e obra, que estdo de
certa forma relacionadas aos tropicalistas e a ideia de mestigagem. Riachdo era ainda
adolescente quando leu nos jornais a frase “se o Rio ndo escreve, a Bahia ndo canta”.
Inconformado compds seu primeiro samba. Obteve reconhecimento nacional no periodo

da ditadura civil-militar, no inicio da década de 1970, quando Caetano Veloso e Gilberto

baiana: comida de dendé e cachaga, praias e coqueiros, candomblé e mulatas, pretos e saveiros, coronéis e
prostituas, sexo e violéncia” (Galvao, 1976, p. 13-16).

9 Segundo o artista, o apelido recebido, dado a pessoas briguentas, vem do fato de ndo aceitar sofrer ou
presenciar alguém sofrendo injusticas. Segundo seus relatos, por muito tempo recusou o apelido, pois dizia
viver de alegria, musica e amor.
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Gil, retornando do exilio, buscavam uma nova composicao e a cangdo Cada macaco no
seu galho serviu como escolha perfeita, sendo gravada pelos tropicalistas. De acordo com
Sampaio e Albuquerque (2021), desde a guerra do Brasil contra o Paraguai, eram
frequentes as charges depreciativas (figura 13), associando o negro ao macaco. As autoras
dizem que essa associacdo depreciativa rendeu sambas, entre eles Cada macaco no seu
galho, de Riachdo, que com ironia, abordou o lugar do negro reservado na sociedade

brasileira.

[T Tt Al L L

62. Caricatura de soldados brasileiros ¢

Figura 14: Caricatura de soldados brasileiros. Fonte: Sampaio e Albuquerque
(2021).

O mesmo Gilberto Freyre, antes de cunhar a imagem do brasileiro mestico,
quando nos Estados Unidos cursando seus estudos de pos-graduacdo na Columbia

University, descreveu com horror e desprezo os soldados brasileiros:

Viuma vez, depois de mais de trés anos macicos de auséncia do Brasil,
um bando de marinheiros nacionais — mulatos e cafuzos — descendo
ndo me lembro se do Sao Paulo ou do Minas pela neve mole do
Brooklin. Deram-me a impressao de caricaturas de homens. E veio-
me a lembranga a frase de um livro de viajante americano que acabara
de ler sobre o Brasil: ‘the fearful mongrel aspect of most of the
population'®” (Freyre, 1981 apud Vianna, 2012, p. 78).

100 O aspecto mestico e assustado da maioria da populagio.
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Dessa forma, critico ao preconceito e as estratégias de dominacdo e subordinacgao
(Lima, 2013), Riachdo, regravado pelos tropicalistas Gilberto Gil e Caetano Veloso no

album Tropicélia 2, é cantado aqui no fim deste topico:

Cada macaco no seu galho

X6 xua Eu ndo me canso de falar

X0 xud O meu galho ¢ na Bahia X6 xua
O seu ¢ em outro lugar X0 xué

Nao se aborre¢a mogo da cabeca grande
Vocé vem nao sei de onde

Fica aqui ndo vai pra l&

Esse negdcio da mae preta ser leiteira
J& encheu sua mamadeira

Va mamar noutro lugar (Riachao)

A partir dessas consideragdes, o proximo capitulo narrard com um olhar
tropicalista o processo de branqueamento pelo qual o género samba passou, brevemente
comentado neste capitulo. O carater festivo e de resisténcia do samba, assim como 0s
processos de modernizagdo que implicaram em seu branqueamento, dentre fatores,
também serdo trazidos no capitulo. A propdsito, nesse sentido, foi a bossa nova quem

cantou baixinho que a batucada poderia ser resumida em “um banquinho e um violao.
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CAPITULO 3: GELEIA GERAL BRASILEIRA: UM OLHAR TROPICALISTA
PARA O PROCESSO DE BRANQUEAMENTO DO SAMBA

A alegria é a prova dos nove

E a tristeza é teu porto seguro

Minha terra onde o sol é mais lindo

E Mangueira onde o samba ¢ mais puro
Tumbadora na selva-selvagem

Pindorama, pais do futuro

(Geléia geral, Gilberto Gil e Torquato Neto)

A cangdo Geléia geral, sexta faixa do lado A do disco manifesto tropicalista
Tropicélia ou Panis Et Circencis, citada na epigrafe deste capitulo, toma de empréstimo
para seu titulo uma expressdo cunhada pelo poeta Décio Pignatari. Conforme relato de
Augusto de Campos para o Suplemento Literario de Minas Gerais, datado de 2007, a
expressao surgiu de uma resposta dada por Décio Pignatari ao poeta Cassiano Ricardo,
quando, critico ao movimento literario Concretismo, Cassiano disse ao tropicalista Décio

Pignatari que os poetas concretistas “eram muito radicais!'®!”

em sua proposta. Ele foi
prontamente respondido com a seguinte frase: “no meio da geleia geral brasileira, alguém
tem de fazer o papel de medula e 0sso”. Adotada pelos tropicalistas compositores da
cancdo, que também eram considerados pela critica musical da época como radicais em
sua proposta, a expressdo “geleia geral” também foi titulo de uma coluna escrita por
Torquato Neto no jornal Ultima Hora, entre os anos de 1971 e 1972192 (Camara Brasileiro,
2009).

Augusto de Campos (2003), em Balanco das Bossas e Outras Bossas, pontua que

a posi¢ao adotada por Gil e Caetano quanto a musica popular brasileira, que culminou na

101 “yocés sdo muito radicais. O arco ndo pode ficar tenso todo o tempo. Vocés vio ter de afrouxar”.
102 Torquato Neto na Geleia Geral Brasileira.
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proposta tropicalista, os aproximava muito das manifesta¢des artisticas de vanguarda.
Ver-se-4 adiante que a critica sofrida pelos tropicalistas tinha origem em uma ala da
Musica Popular Brasileira de carater “nacionalista”, o que serd mais detalhado no decorrer

deste capitulo. Campos (2003) diz:

Nao faltar@o, por certo, como nao faltaram, quando surgiu a bossa-nova,
quando surgiu a poesia concreta, os conselhos e as admoestacdes das
“linhas duras” de todos os tempos para advertir contra os riscos da
aventura criativa de Caetano e Gil. Ha pouco, li um artigo cujo titulo é
sintomético: “E perigoso ter alegria, alegria” (Campos, 2003, p. 156).

Percebe-se que Campos (2003) vé similaridades nas propostas apresentadas pela
bossa nova, Tropicélia e poesia concreta. Em Jodo Gilberto, como se verd em citagao
adiante, tal como os tropicalistas Caetano e Gil, o autor também enxergava a
representacdo maior da bossa nova.

Campos (2003), concordando com a proposta tropicalista, acrescenta que

E precisamente contra isso, contra essa espécie de temor, que a misica-
manifesto de Caetano Veloso manda a sua mensagem. No estagio de
desenvolvimento de nossa musica, a discriminagdo proposta pelos
“nacionalistas” s6 nos podera retornar a condi¢do de fornecedores de
“matéria-prima musical” (ritmos exoticos) para os paises estrangeiros
(Campos, 2003, p. 156).

O incomodo que o autor sentia tinha relacdo com o “momento em que a musica
popular brasileira voltara a assumir uma empostacao retérica, demagogica e nacionaloide

103>

— o contrario da licdo de Jodo (Campos, 2003, p. 285). E preciso explicar que esse
momento ao qual o autor se refere, circunscrito a década de 1960, ¢ aquele do surgimento
de uma cang¢ao politicamente engajada, que veio a ser denominada “cancdo de protesto”.
Essa cangdo teve sua origem no movimento cultural denominado CPC (Centro Popular

de Cultura). Atuante no cenario brasileiro entre os anos de 1961 e 1964, o movimento se

103 Gilberto Mendes, em artigo publicado na coletdnea Balango da Bossa e Outras Bossas, do mesmo autor
-Campos (2003), assim entende, que os “baianos, agora “capitalizados” em Sao Paulo, salvam a MPB. Dez
anos atras, Jodo Gilberto, desta vez, Gilberto Gil, Caetano Veloso (...) indicam a saida para um impasse
surgido com mais uma volta as “fontes da nacionalidade” (Mendes, 1967 apud Campos, 2003, p. 134).

117



caracterizou por um importante engajamento politico. Em um de seus relatorios -
Relatorio do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional de Estudantes —, 1é-se que o
ambito de sua a¢do era o de interagdo “com o proletariado, com a intelectualidade e com
a area estudantil (principalmente universitaria), objetivando atingir as mais amplas
massas” (1961, p. 111). Seu objetivo principal era o de ampliar o debate sobre os dilemas
sociais brasileiros utilizando multiplas linguagens artisticas como o cinema, teatro,
musica e literatura. Segundo o Relatorio citado, foi “a tomada de consciéncia, por parte
dos artistas e intelectuais, da necessidade de se organizarem para atuar de forma mais
eficaz e consequentemente na luta ideoldgica que se trava no seio da sociedade
brasileira”, que “levou-os a criar o Centro Popular de Cultura” (1961, p. 111). Sobre esse

proposito, pode-se ler no documento:

Partindo dessa tomada de consciéncia, o CPC se propde, desde o seu
nascimento, a levar arte e cultura ao povo, lancando méo das formas
de comunicacio de comprovada acessibilidade a grande massa e a
aprofundar nos demais niveis da arte e da cultura, o conhecimento
e a expressdo da realidade brasileira. Nao é propésito do CPC
popularizar a cultura vigente, mas sim, através da arte e da
informacio, despertar a consciéncia politica do pove. E também
preocupacdo da UNE a valorizagdo das expressdes populares
auténticas, sem perder de vista que sua organizagdo ¢ manuten¢ao sao
mais importantes que o conteido alienado, frequentemente nelas
encontrado (Relatorio do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional
de Estudantes, 1961, grifo meu).

Nota-se, portanto, que em uma proposta pedagogica, através das linguagens
artisticas, o CPC — Centro Popular de Cultura - visava promover uma conscientizagao e
mobilizagdo social no pais. Sua produgdo artistica circulava de forma majoritaria nas
universidades brasileiras e chegava a populagdo por meio de eventos organizados por
estudantes e artistas.

Dentre outras propostas, foi essa, com o intuito de conscientizar a popula¢ao nao
pertencente as elites e a classe média branca brasileira, que se inseriu na musica popular
brasileira da época. De carater nacionalista, essa proposta ¢ o objeto de critica de Augusto

de Campos, citado no inicio do topico anterior. E importante ressaltar que a diregdo do
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departamento de musica do CPC ficou a cargo do bossanovista Carlos Lyra!%, ocorrendo
nesses anos iniciais da década de 1960 uma cisao do movimento bossa nova.

Em importante entrevista a revista ComCiéncia - Revista Eletronica de Jornalismo
Cientifico -, do portal da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, em
09/03/2018, o professor do Departamento de Musica do Instituto de Artes da Unicamp
José Roberto Zan diz que, havendo a cisdo da bossa nova, musicos como Carlos Lyra,
Geraldo Vandré, Sérgio Ricardo, Edu Lobo e Nara Ledo ao aderirem ao CPC, passaram a
produzir um repertdrio de cangdes com uma tematica especifica. O mar azul de Ipanema,
imagético a cangdo da bossa nova, vai ser substituido por outras tematicas como a miséria
do povo, o “trabalhador urbano”, o “camponés e as contradi¢des da sociedade brasileira”
(Zan, 2018). Porém, a audicdo dessas can¢des demonstra que as marcas estilisticas da
bossa nova como a batida de Jodo Gilberto, o canto contido e os arranjos ainda
permaneceram na cangdo militante.

Como destaca Augusto de Campos (2003), essa proposta ¢ contraria “a licao de
Jodo”. Tendo em vista discutir a proposta da Tropicalia e como se dava o olhar tropicalista
para a musica popular brasileira, para o samba e o seu embranquecimento, que ¢ o

objetivo principal deste topico, cabe no texto mais uma citacao do autor:

A licdo de Jodo ndo é s6 uma batida particular de violdo ou um estilo
peculiar que ele ajudou a criar — a bossa-nova. A licdo de Jodo —
desafinando o coro dos contentes do seu tempo — é o desafio aos
codigos de convenc¢des musicais e a colocacdo da musica popular
nacional nido em termos de matéria-bruta ou matéria-prima
(“macumba para turistas”, na expressio de Oswald de Andrade)
mas como manifestacio antropofagica, deglutidora e criadora de
inteligéncia latino-americana. Como disse Caetano em sua
composi¢ao Saudosismo, que ¢ uma declaragdo de amor e humor a Jodo
Gilberto e uma critica a bossa nova institucionalizada: “a realidade ¢
que aprendemos com Joao pra sempre ser desafinados” (Campos, 2003,
p. 285, grifo meu).

Entende-se, portanto, neste trabalho que Jodo Gilberto e o movimento Tropicalia,
partindo de uma visdo de que todas as culturas sdo importantes, desafinaram o coro dos

contentes'® do cenario musical brasileiro e instituiram uma “renovagdo” no que se

104 Sugestiona-se para escuta deste compositor as cangdes Cangdo do subdesenvolvimento e Marcha de
quarta-feira de cinzas, esta ultima em parceria com Vinicius de Moraes.
105 Verso da poesia Let’s Play That, de Torquato Neto, musicada por Jards Macalé.
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convencionou denominar Musica Popular Brasileira. A cancao Geléia geral, citada como
titulo deste capitulo, deixa entrever isso. O intuito da expressdo “geléia geral”, utilizada
pelos tropicalistas, era o de descrever um Brasil plural, que se apresentava como
contraditdrio, no qual a modernidade e seus processos de modernizagdo conviviam com
a tradi¢do ou praticas ancestrais. A observagao de alguns elementos estilisticos da cangao,
dentre eles a letra, revela o que se diz. A modernidade brasileira e os seus processos de
modernizagdo, representados pelo “Jornal do Brasil”, “TV”, “LP do Sinatra”,
“Formiplac” e “jato”, convivem com a tradi¢do ancestral da festa e danca “bumba-meu-
boi”, com o samba da “Mangueira”, onde o “samba ¢ mais puro”, com a “Portela”, e com
a “Voz do morro”. Esse (des)encontro da tradi¢do ancestral com a modernidade e seus
processos de modernizacdo tem destaque na estrofe da cancao que diz: “nao vé no meio
da sala, as reliquias do Brasil, doce mulata malvada, um LP de Sinatra”.

O interesse pela can¢do como fio condutor deste capitulo veio, a principio, pela
observag¢ao de sua letra que, além de fazer referéncia a modernidade e tradigao ou praticas
ancestrais na cultura brasileira, temas j& trabalhados em capitulos anteriores, cita
movimentos e linguagens artisticas com as quais os tropicalistas tiveram contato e que
serviram para fundamentar a proposta tropicalista, dentre eles o movimento
Modernismo!% ¢ 0 Romantismo!?’. Cabe lembrar que a Tropicalia foi um movimento
cultural amplo que buscou pensar o Brasil pela can¢ao popular. Sua proposta foi manifesta
por varias linguagens artisticas, mas a forca motriz do movimento foi a can¢do popular,
que ganhou visibilidade nos festivais exibidos pela TV nos anos finais da década de 1960.
Entende-se assim que a letra da cangdo Geleia geral, descrevendo a geleia geral
brasileira’®, faz uma narrativa particular do Brasil através de sua trama cultural, que
como espelho reflete o encontro/desencontro de dois Brasis; um que insiste em ser
moderno e outro pautado pela tradicdo ancestral. Pode-se dizer, um Brasil oficial e um
outro real, sendo que o primeiro se oficializa se apropriando do segundo, e de forma

disfarcada se apresenta como tal.

196 Os versos “a alegria é a prova dos nove”, “Pindorama, pais do futuro”, fazem men¢ido ao movimento.
Caetano descreve que a montagem da peca “O Rei da Vela”, de Oswald de Andrade, por José Celso
Martinez Correa, serviu-lhe para ampliar a consciéncia do movimento.

107 “Minha terra onde o céu ¢ mais lindo”. O primeiro verso do poema Cangdes de Exilio, de Gongalves
Dias, ¢ “minha terra tem palmeiras onde canta o sabid”. Torquato Neto, aproveitando a elocugdo, acudiu o
verso seguinte da cangdo, fazendo substituicdo de “palmeiras”, que era o que se queria, por “Mangueira”.

108 [_ticia Lippi Oliveira (1998), citada por Naves (1998), chama a atengdo para o fato ao dizer que no Brasil,
“musicos, poetas, pensadores partilham da visdo do pais como pujanga, como universo inesgotavel de tragos
culturais arcaicos e contemporaneos, regionais e universais convivendo simultaneamente (Oliveira, 1998
apud Naves, 1998, orelha).
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Sendo o intuito deste capitulo discorrer sobre o processo de branqueamento do
género samba, e considerando a cancdo Geleia geral com seus elementos estilisticos,
dentre outras que serdo analisadas na tese, representante da proposta tropicalista — uma
forma particular de pensar o Brasil e a cangdo sendo a condutora do debate -, chama a
atengdo novamente a sua letra, e os versos que remetem ao samba, que de oito estrofes
existentes, em cinco faz mengdo ao género'?”. Até os versos “a alegria é a prova dos nove”
e “a tristeza € teu porto seguro”, apresentados de forma irdnica, podem ser considerados
imagéticos ao samba, como se vera no inicio do proximo tépico. Cabe neste primeiro
momento compreender como o género samba e seu processo de branqueamento pode ser
refletido pela dptica tropicalista.

Concebe-se, a principio, que o embranquecimento do samba tem a ver com 0s
processos de modernizacao, e que modernidade e colonialidade sdo parte constitutivas de
um mesmo processo. De forma metaforica entende-se que os processos de modernizagao
implicam de alguma forma em colonizar. Assim, o samba quando “modernizado” e
embranquecido foi “colonizado”. Como se vera em um tdpico deste capitulo, a partir do
momento que a classe média branca necessita de entretenimento, € que o radio, com
incentivo do governo passa a ser fonte de lucro através de publicidades, o samba vai
atender as demandas de quem detém esse poder (Siqueira, 2012). Se ha colonizador e
colonizado, acredita-se que o primeiro se coloca como superior. Quando comega a
dialogar com o “inferior”, impde-lhe algumas regras “de aceitagdo” que diminuem o seu

poder criativo!!?

, “amaciando-0” para uma “convivéncia pacifica” na sociedade, o que

serd demonstrado no decorrer do capitulo. No caso do samba, o superior - branco -,

quando em contato com a pratica negra, passa a lhe incutir que, sendo o “normal”, o

“universal”, o samba “esta errado”, que para ndo ser anulado terd que se “adequar”, ou

seja, terd que ser embranquecido. E “pra que discutir com madame”? Madame quer até
4 b (13 4 2 (13 : b 2

que no proximo Carnaval “cante 6pera” e “que na Avenida, entre mil apertos”, que cante

“concerto”! 111!

EEINNT3 9

109 “E Mangueira onde o samba ¢ mais puro”, “doce mulata malvada”, “trés destaques da Portela”, “um
carnaval de verdade”, “da janela examina a folia”, “voz do morro”.

119 O samba, antes uma manifestagdo que era um conjunto de manifestagdes — festa, danga, musica, capoeira
e outras -, o que pode ser comprovado pelos varios espagos da casa da Tia Ciata e as praticas que ocorriam
nos mesmos, passou a ser apenas uma forma cangdo, muitas vezes até desvinculada da dancga. Os registros
de gravagoes ocorridos a partir da década de 1930, onde se tem a presenca majoritaria de cantores brancos
em atuagdes individuais, assim confirmam.

M Pra que discutir com madame, composigdo de Haroldo Barbosa e Janet de Almeida. Recomenda-se para
a escuta a gravagao de Jodo Gilberto.
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Além da letra de Geleia geral, que faz mengdo ao género samba, a observacao de
outros elementos estilisticos presentes na cangao, que refletem uma pluralidade, também
chamaram a aten¢do e foram determinantes em sua escolha como titulo e parte
introdutodria deste capitulo. A diversidade de géneros em convivéncia em uma mesma
cangdo, sem o intuito de criar uma fusdo de elementos musicais, demonstra que os
tropicalistas manifestavam respeito pela diversidade. Elementos musicais que remetem
ao rock, como a guitarra e o sintetizador, se apresentam na cang¢do soando junto a uma
ritmica de baido, demonstrando também a convivéncia da modernidade com a tradi¢ao
ancestral. E possivel escutar na cangio um naipe de metais de uma banda de coreto do
interior, em ritmo de marcha, com um clarinete sobressaindo que, como um passista,
quando cantado os versos que fazem men¢ao a Escola de Samba Estagdo Primeira da
Mangueira, d4 passagem ao samba em alguns compassos.

De acordo com Naves (2010), a cang¢ao Tropicalista vai além da conjun¢do dos
dois elementos — musica e letra — que comumente sao constituintes da forma cangao. Esse
aspecto da cangado tropicalista, denominado pela autora de “conceito unificador”, no qual
“corpo, musica, letra, arranjos, imagem artistica, capas de discos, cendrios e outros
elementos” mantém entre si uma “correspondéncia estreita” (Naves, 2010, p. 97), serve
como referéncia para a analise de outras cang¢des. Dessa forma, quando se tem um olhar
atento para outros elementos estilisticos de um samba, além de sua letra e musica, como
acentuacdo ritmica, harmonia, instrumentagdo e arranjos, ¢ possivel observar com maior
nitidez aqueles que foram embranquecidos e os que foram resisténcia. Um exemplo que
pode ser dado, tendo o arranjo da cangdo como elemento de observagdo, ¢ o samba
exaltagdo Aquarela do brasil, composicao de Ary Barroso, interpretado por Francisco
Alves. O arranjador desse samba foi 0 maestro Radamés Gnatalli. Quando de sua presenga

na gravadora Victor, Naves diz que

A simplicidade dos regionais, conjuntos de acompanhamento musical
que se valiam de poucos instrumentos e concebiam o arranjo apenas
como uma espécie de fundo, ou base, para orientar o intérprete, foi
substituida pelas orquestragdes exuberantes de sopros e cordas, em que
os instrumentos ndo eram mais utilizados para “dar o tom”, mas de
maneira contrapontistica, possibilitando uma relacdo mais complexa
entre o intérprete e os instrumentos (Naves, 1998, p. 18).
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Com essas consideragdes iniciais refletidas, apos breve analise da cancdo Geléia
geral e tendo a cangdo como guia, entende-se, portanto, que o movimento Tropicélia, em
sua forma particular de pensar a Arte e Cultura brasileiras, forma essa traduzida pela
cangao tropicalista e seus elementos estilisticos, seria a “medula e ossos” da “geleia geral
brasileira”'!2, Ou seja, os tropicalistas, em sua forma particular de pensar o Brasil,
considerando todas as culturas importantes e que essas possuem um significado pleno
para todos, desafiou “o coro dos contentes”. Ao refazer uso dessa expressdo do poeta
Torquato Neto, salta novamente ao texto os poetas concretistas e sua relagdo com os
tropicalistas, que também ndo deixa de ter relagdo com Oswald de Andrade, autor da
expressdo A4 alegria é a prova dos nove, titulo do proximo téopico.

Interessa citar essa relacdo por ela ter sido determinante na concepcdo da
Tropicélia e na forma que a proposta tropicalista se apresenta. Sobre a relacdo dos
tropicalistas com os poetas concretistas, Campos (2003) diz que o ponto de aproximagao
entre os dois grupos foi Oswald de Andrade. Segundo o autor, a pega O Rei da Vela —
“que esta para Oswald assim como Morte e Vida Severina para Jodo Cabral, no sentido
da difusd@o no consumo” - trouxe o “génio turbulento da Semana da Arte Moderna para
mais perto do publico” e o “colocou no caminho de Caetano Veloso”. Dessa forma,
“Oswald, basico para os concretos, passou a sé-lo também para Caetano. (...) E a
Antropofagia oswaldiana ¢ a propria justificacdo da Tropicalia”. Segundo Campos
(2003), “Oswald contrapds a cultura fundada na autoridade paterna, na propriedade
privada e no Estado, a cultura “antropofagica”, correspondente a sociedade matriarcal e
sem classes, que devera ressurgir com o progresso tecnologico, devolvendo ao homem a
liberdade primitiva” (Campos, 2003, p. 287).

Vé-se que a proposta ¢ a mesma, de significado e importancia devida dados a
“sociedade matriarcal” e ao “processo tecnologico”, o que parece ser antagdnico.

Uma importante observagdo de Caetano Veloso, em sua biografia Verdade
Tropical, sobre o impacto provocado pela encenacdo de O Rei da Vela e a relagdao da

encenacao da peca, dirigida por Z¢ Celso, pode ser descrita:

Eu tinha escrito “Tropicalia” havia pouco tempo quando O rei da vela
estreou. Assistir a essa pega representou pra mim a revelacdo de que

112 De forma peculiar e improvisada pode-se falar que a Tropicalia “colocaria ordem na casa” da Msica
Popular Brasileira.
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havia de fato um movimento acontecendo no Brasil. (...) Depois de ver
a pega, conversei com Z¢é Celso (...). Contei-lhe sobre minha cangao
“Tropicélia” e de como eu a achava semelhante ao que ele estava
fazendo (Veloso, 2008, p. 239).

A relagdo de proximidade da Antropofagia proposta por Oswald de Andrade com
a Tropicalia, descrita na citagdo abaixo, vem confirmar que os tropicalistas tinham uma

proposta que reclamava uma identidade sem apelo nacionalista:

A antropofagia, vista em seus termos precisos, ¢ um modo de radicalizar
a exigéncia de identidade (e de exceléncia na fatura), ndo um drible na
questdo. Nos tinhamos certeza de que Jodo Gilberto (que, ao contrario
das “fusdes” tipo maionese, para usar a palavra escolhida por Calligaris,
criou um estilo novo, definido, fresco, inaugural por seus proprios
méritos) era um exemplo claro de atitude antropofagica. E queriamos
agir a altura (Veloso, 2008, p. 244, grifo meu).

Com essas consideracdes, concebe-se aqui que, desde Oswald de Andrade, ha no
cendrio cultural brasileiro uma tentativa, através de movimentos culturais e linguagens
artisticas''3, de uma afirmagéo de identidade brasileira pautada pelo didlogo e pluralidade,
que com a Tropicdlia se concretizou. Ao requerer a Antropofagia, Oswald de Andrade
tinha consciéncia de que era um nativo colonizado, mas ndo se recusava a comer a carne
do colonizador como um ato de resisténcia. O didlogo antropofagico era proposto sem
desconsiderar as resisténcias.

Vé-se, entdo, que a proposta de Oswald de Andrade convergia com a de Joao
Gilberto, com a dos poetas concretistas e tropicalistas. Contrarias a um nacionalismo
“pedagodgico”, essas propostas artisticas requeriam uma identidade consciente, que fosse
uma resposta para o didlogo do moderno com o popular. Buscavam, assim, uma
identidade que refletisse a inseparabilidade dos processos de colonizagdo, junto aos de

modernizagdo, miscigenacao de ragas e capitalismo.

113 A exemplo, um artista como o alagoano Djavan, nio se enquadra em nenhum género estabelecido. E
jazz, ¢ fusion, ¢ samba. Nessa perspectiva, questiona-se até que ponto uma instrumentagdo pode determinar
um género. O album Aragd Azul, de Caetano Veloso, ndo tem guitarras ¢ ¢ recebido como um disco
tropicalista.
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As “fusdes” criticadas por Caetano na citagdo acima, contrarias a proposta musical
de Jodo Gilberto, seria o que se acreditava ser uma “convivéncia pacifica” entre diferentes
na trama cultural, a saber, praticas ancestrais, como o samba, quando em contato com 0s
processos de modernizac¢do, ndo sofreriam um embranquecimento € nem apresentariam
resisténcia. Se Caetano enaltece Jodo Gilberto por essa proposta, mais uma vez se
confirma que os tropicalistas concebiam os diferentes em seus locais de fala, trazendo-os
para a convivéncia a partir desses locais.

Assim, com um olhar tropicalista, pautado por dialogos, este capitulo tem por
objetivo discorrer sobre o processo de embranquecimento do samba. Partindo da
observagdo de que a modernidade ¢ concebida junto a colonizacdo e escravizacdo, que
todos os processos de modernizagdo implicam em colonizar e que ndo existe separagao
entre colonialidade, modernidade e capitalismo, o samba, como uma pratica ancestral
africana, vai ser observado em um processo continuo de didlogo com o outro, que acredita
ser superior. Ora vai “embranquecer”, ora vai se apresentar como resisténcia. Por vezes,
aquilo que parece ser embranquecimento vai se revelar como resisténcia para adentrar
espacos nao permitidos.

Siqueira (2012) aponta que nas questdes de embranquecimento do samba deve-se
pensar nas relagdes que o género estabeleceu com diversos setores. Mesmo florescendo
de forma “subalterna”, ndo se pode considerar que o Estado, o mercado musical, a
industria fonografica, os “enquadradores de memoria”, o meio artistico, dentre outros
setores que dialogaram com o samba, foram incontestavelmente soberanos, “rei despdtico
que governa os seus suditos ao seu bel-prazer, e faz dessas culturas apropriadas o que bem
quer, no momento que lhe for conveniente” (Pereira, 2023, p. 167). E necessario dizer
isso para contrapor o que ¢ comumente afirmado ao se referir ao género e seu processo
de “branqueamento”’; que um grupo dominante se apodera de uma cultura inferiorizada —
o samba -, esvaziando de significado suas produgdes, costumes, tradigdes e demais
elementos. Os que assim compreendem nio enxergam no samba um carater de resisténcia

e negociacdo. Entendem que

Tudo ¢ determinado de cima para baixo. Os meios de comunicacio
“convencem”, o capitalismo “converte”, o mercado “permite”. Nao ha
espacos para agenciamentos, para questionamentos. E tudo
determinado a partir de cima, pela estrutura (Pereira, 2023, p. 168).

125



Nos préximos topicos ver-se-a que o samba € uma manifestagao cultural festiva,
e foi com esse carater ladico, de celebragdo, que o género se manifestou como resisténcia,
adentrando o cenario cultural do Rio de Janeiro de inicio do século XX. Vindo da Bahia,
no Rio de Janeiro o samba aproveitou o Carnaval, uma festa de origem Europeia, e como
musica e danga penetrou no territorio urbano, se afirmando como uma identidade cultural
de matriz africana.

As multiplas nomenclaturas para conceituar o samba expressas na literatura
historiografica, musicoloégica e socioldgica, suas variagdes, assim como as varias
possibilidades de samba — Samba de Roda do Reconcavo da Bahia, Samba Urbano do
Rio de Janeiro, Samba do Morro do Rio de Janeiro, Samba de Breque, Samba de Partido
Alto, Samba-Can¢dao, Samba-Carnavalesco, Samba-Choro, Samba-Enredo, Samba
Exaltagdo, Samba de Gafieira, Samba de Quadra, Samba Bossa Nova, Sambalada,
Sambalango, Sambolero, e outras - sugerem que o samba ¢ uma manifestagdo cultural
ampla, que agrega varias outras manifestagdes. Waddey (1980), citado por Siqueira
(2012), diz que o “samba” ¢é um género (assim musical como coreografico), um
acontecimento e um grupo de pessoas. Como género, frequentemente nao se distingue de
outros, a ndo ser pela regido e pelos nomes que ai recebe.

Os varios significados para o samba sugerem também que, entoando uma mesma
ritmica!l4, os “sambas™ agregam um sentido de brevidade. Ora se revela como um, ora
como outro, desenvolvendo um mecanismo de resisténcia, que pode ser entendido como
ocultagdes, diante de praticas e tentativas de embranquecimento. Assim, as varias
derivacdes ou “fatiacdes” do samba representam espacos sociais adentrados e
negociagdes.

Ao levar em consideracdo que o género representa um grupo — negro — excluido
em contato com um estrato social que se considera superior, esse samba mutante deve ser
observado a partir das relagdes que estabelece com esse “outro”. Dessa forma, diante dos
varios “sambas”, o entendimento do género deve-se estender além do musical.

Como se verd mais adiante neste capitulo, ao se profissionalizar, o samba voltou-
se para o mercado da comunicacdo e entretenimento que estava surgindo no inicio da

década de 1920'"°, atendendo as demandas da classe média branca. Sua “época de ouro”,

114 A “sincope caracteristica” ou “time-line”, que advém de uma matriz africana.
115 Cabe uma observagio. A musica ritmica marcou o contexto cultural do século XX, determinado por uma
tecnologia nascente que gerou a industria do disco e os meios de comunicagdo como o radio. Chama a
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na década de 1930, de inser¢do em um mercado capitalista, vai coincidir com a expansdo
da radiofusdo, fonografo e mercado de espetaculos, no Rio de Janeiro, capital do pais, e
nos demais centros urbanos. Nesse periodo, ao se inserir no mercado, o samba torna-se
mercadoria, € mesmo com suas caracteristicas ritmicas preservadas, vai sendo
“maquiado”, “embranquecido”, “domesticado”, “desenegrecido”.

Ainda na década de 1930, um outro fator determinante para a consolidacdo do
samba e seu consequente embranquecimento foi o projeto de administragdo varguista que,
ao se apresentar como um novo modelo politico, se preocupou em elaborar um modelo
de identidade nacional. O desenvolvimento da urbanizagdo do Brasil no periodo,
proveniente da industrializacdo e incentivo a imigracao por parte do Estado, demonstrou
ser um elemento favoravel nesse sentido.

Siqueira (2012) lista ainda como fatores determinantes para a consolidacdo do
samba, além dos interesses do Estado Varguista na afirmag¢do de uma identidade nacional-
moderna para o Brasil, o desenvolvimento da radiofusdo, do fonografo e mercado de
espetaculos, assim como o “encolhimento” do ambiente cultural mundial e a
industrializacdo brasileira em ambiente de crise internacional.

Como um conjunto de manifestagdes, de musicalidades, o samba se serviu desse
seu carater de coletividade para penetrar no meio urbano, se colocando para a populagao
do Rio de Janeiro de inicio de século XX como um meio de manifestagdo coletiva. Sendo
assim, o encontro de vérias experiencias musicais em ambientes multiplos!!'® — terreiro,
gafieira, escola de samba, dentre outros — condicionou uma gradual assimila¢ao do género
pelos meios de radiofusdo e mercado fonografico. Com o processo de reconhecimento,
que resultou na incorporag@o de um novo samba ou “novos sambas”’, novos compositores,
novas tematicas, novos representantes foram surgindo, sendo moldados ao gosto do
mercado e  Estado. Entende-se o ocorrido como o processo de
embranquecimento/branqueamento do samba. Ao se instituir como uma manifestagao de
todos, representando o meio urbano, na capital do pais, e ainda mais, representando uma
identidade nacional, o samba teve que efetuar negociagdes sendo também resisténcia.
Embranquecido, ele poderia representar uma brasilidade construida com objetivo de

unifica¢do nacional. De forma paradoxal, o negro, criador desse samba, a0 mesmo tempo

atengdo que os que contribuiram para tal foram os afro-descendentes. Nos EUA, com o género jazz, no
Brasil, com o samba, na América Central, com a salsa, 0 mambo ¢ outros ritmos.

116 A casa da Tia Ciata com seus varios espagos, nos quais ocorriam diferentes manifestagdes musicais,
pode ser citada como exemplo.
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que fornecia ao Estado os elementos culturais que lhe davam condi¢des de congregar
interesses para a constru¢do da identidade nacional, foi espoliado da paternidade de tais
elementos culturais (Siqueira, 2012). E preciso atentar que o proprio ato de deslocamento
de uma manifestacdo negra de seu conjunto de manifestagdes, pode ser entendido como
um meio de sobrevivéncia ou resisténcia.

Assim, nesse sentido, no préximo topico sera demonstrado que foi através de uma
pratica recreativa de matriz africana — os ranchos!!” -, que o negro, “um dos — se nio o
maior — grandes problemas para a consolidacdo do Brasil como Estado, desde seu
processo de formacao, em fins do século XIX e mesmo, mais precisamente, desde o pos-
Aboli¢ao” (Siqueira, 2012, p. 16), se estabeleceu e penetrou o espago urbano do Rio de
Janeiro de inicio do século XX. Percebe-se que de um lado ha uma concessdo para uma
particularidade africana — os ranchos - adentrar um espaco que ndo ¢ seu, que ¢ a festa de
Carnaval. As institui¢des''®, que sdo varias — Estado, mercado fonografico, radiofusio,
entre outras - concedem a concessao para o direito de expressao. Interessa aqui saber que
a perda da paternidade dos ranchos, que passa a ser agora Carnaval, ndo implica em nao
ser resisténcia, mas sim abre-lhe alas, tal como abre para o samba. Afinal, foi esse carater
de festa que introduziu o samba no cendrio cultural, dando-lhe vida longa como pratica
africana. A proposito, conforme dito por Oswald de Andrade e citado na cancdo Geléia

geral, “a alegria ¢ a prova dos nove”. Vejamos!

3.1 A alegria é a prova do nove: o samba como festa e resisténcia em seus processos

de embranquecimento

E Carnaval, é hora de sambar
Peco licenga ao sofrimento

Depois eu volto para o meu lugar

117 Uma organizagdo estruturalmente negra. “J4 existia na Pedra do Sal (atual morro da Conceigéo), como
institui¢@o recreativa de negros de origem baiana, desde antes do “reinado” das tias da Cidade Nova”
(Sodré, 1998, p. 36). Como exemplos podem ser citados os Ranchos das tias Sadeta e Aceata (Siqueira,
2012).

118 Nesse caso o Carnaval, compreendido neste trabalho como uma “festa-institui¢do” de origem branca,
europeia, concedeu a pratica africana o direito de se carnavalizar.
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Dona tristeza, dé passagem a alegria
Nem que seja por um dia
Pois respeito sua posigdo

Mas hoje eu reclamo com toda razio (J.Luna e Batatinha).

Os versos acima, da cangdo Depois eu volto, do sambista baiano Oscar da Penha
(1924-1997), conhecido por Batatinha, abrem o seu disco péstumo Diplomacia. O que se
nota nesses versos ¢ recorrente em outros versos de sambas brasileiros. O carater festivo,
de alegria, do Carnaval, imagético ao samba e que nele tem sua trilha sonora maxima,

19" composi¢do de Tom

dialoga com longos dias de tristeza. Cang¢des como A Felicidade
Jobim e Vinicius de Moraes, € Desde que o samba é samba'*’, de Caetano Veloso,
demonstram através de seus versos que o samba ¢ festa e amortece os sentidos, fazendo
esquecer as agruras.

Em 1934, o modernista Mario de Andrade, sobre uma vivéncia sua em um batuque

disse:

Ora, a medida que as batidinhas suaves do maraca continuavam
ininterruptas, e as cantigas moles se sucediam, eu observava que eu
mesmo me deixava embalar cada vez mais. A musica me extasiava aos
poucos, meu corpo se amulegava numa entorpecente musicalidade,
a0 mesmo tempo que gradativamente me abandonavam as forcas
da reacio intelectual (Andrade, 1934 apud Moutinho, 2015, p. 1, grifo
meu).

E pontual observar que, ao falar que “as forcas da reagdo intelectual” o
abandonavam, Mario de Andrade deixa entrever sua racionalidade ocidental alicer¢ada
em René Descartes (“penso, logo existo”). Sabe-se que as manifestagdes africanas em sua

origem ndo se segregam, € o conceito de samba ¢ tdo vasto e profundo na musica e na

119 «A felicidade do pobre parece, a grande ilusio do carnaval, a gente trabalha o ano inteiro, por um

momento de sonho, pra fazer a fantasia, de rei ou de pirata ou jardineira, pra tudo se acabar na quarta-feira
(...) a felicidade ¢ como a gota de orvalho numa pétala de flor, brilha tranquila, depois, de leve oscila, e cai
como uma lagrima de amor, tristeza nao tem fim, felicidade sim”.

120 “A tristeza é senhora, desde que o samba é samba ¢ assim (...) Mas alguma coisa acontece, no quando
agora em mim, cantando eu mando a tristeza embora (...) O samba ¢ o pai do prazer, o samba ¢ o filho da
dor”
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vida brasileira que praticamente desafia qualquer tentativa de defini¢do. Samba ¢ um
género musical e coreografico, ¢ um acontecimento, um grupo de pessoas, ¢ festa.
(Waddey, 1980 apud Siqueira, 2012).

Os versos da cancdo Geléia geral “a alegria ¢ a prova dos nove, ¢ a tristeza € teu
porto seguro”, presentes no inicio deste capitulo, antes de fazerem mencdo a Escola de
Samba Estacdo Primeira da Mangueira, “onde o samba ¢ mais puro”, também deixam
entrever esse ciclo de convivéncia afetiva da tristeza com a alegria, o que leva a crer que
os tropicalistas, utilizando de deboche e ironia, tinham essa consciéncia, de que o género
carrega a historia de seus criadores. Os negros'?!, pais do samba, género que ¢é tido como
expressao da alegria e representa a cultura nacional, ndo foram participantes e ainda nao
participam da historia oficial do pais. Entenda-se, a eles ¢ negado o poder, os cargos
politicos ou cargos com alta remuneragdo, além de ndo exercerem fungdes de lideranga
na maioria dos setores da produgao.

Entende-se, portanto, que para a maioria negra, a alegria dos dias carnavalescos ¢
—deve ser - esquecida na ressaca da quarta-feira-de-cinzas, retornando apenas no proximo
carnaval. Sendo a alegria “a prova dos nove”, o samba, como representante dessa alegria,
€ 0 que resiste como pratica musical e se preserva da classe criadora do género. “A festa

¢, assim, lazer e preservacao” (Siqueira, 2012, p. 154). De acordo com Sodré,

Nao ¢ exagero falar-se de experiéncias, de taticas, com recuos ¢
avancos, quando se considera que, desde o final do século XIX, o samba
ja se infiltrava na sociedade branca sob os nomes de tango, polca,
marcha, etc. (Sodré, 1998, p.35-36).

Clark (2007), ao descrever o samba como uma ‘“dan¢a popular e musica de
compasso binario e ritmo sincopado reveladores de sua ligacdo original com os ritmos
batucados acompanhados por palmas dos bailes folcloricos denominados sambas™ (Clark,
2007, p. 8), revela que samba ou batuque, além de designar musica e danga, também
designa qualquer tipo de festa, baile popular como “arrasta-pé, bate-chinela, catereté,

fandango, fobo, forrobodd, funganga, pagode, xiba, zambé”!?2,

121 Aqui se fala dos escravizados, “alforriados” e descendentes destes.
122 A autora traz como referéncia para a conceitualizagdo a Enciclopédia da Musica Brasileira: popular,
erudita e folclorica
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Surpreende entdo saber que que foi através das festas, da recreacdo, precisamente
dos ranchos, que os grupos de negros fizeram uso de uma “tatica de penetragdo coletiva”
para obter uma “livre circulagdo das intensidades de sentido da cultura negra” (Sodré,

1998, p. 36). De acordo com Sodré,

Os ranchos aproveitaram a festa européia do Carnaval para retomar, dos
corddes, a tatica de penetragdo coletiva (espacial, temporaria) no
territorio urbano e afirmar, através da musica e da danga, um aspecto da
identidade cultural negra. Nos corddes, esta afirmacao cultural ndo se
definia por meras representagcdes (gestos, sinais, emblemas, cantos,
etc.), pois incluia também um movimento “selvagem” de
reterritorializa¢do (rompimento dos limites topograficos impostos pela
divisdao social do espago urbano aos negros), de busca de uma livre
circulagdo das intensidades de sentido da cultura negra (Sodré, 1998, p.
36).

Foi, portanto, através das festas, que aqueles limites impostos aos negros por uma

divisdo social foram rompidos, ou seja, foi o contato dos ranchos com a festa de Carnaval

ue, de forma irbnica, deu “carta branca”, “passe livre”, que “apresentou” os musicos
b b

negros aos novos territorios antes ndo acessiveis. Sodré acrescenta que

Com essa base institucional e territorial, artistas negros ¢ mestigos
(Pixinguinha, Jodo da Baiana, Donga, Sinhd, Patricio Teixeira, Heitor
dos Prazeres e outros) comegaram a atuar profissionalmente e a penetrar
gradativamente em orquestras, emissoras radiofOnicas, gravagodes
fonograficas, aulas de violdo para gra-fino etc. O samba era uma
referéncia permanente, que se podia recalcar ou exibir, de acordo com
as circunstancias (Sodré, 1998, p. 37).

Em depoimento ao filme documentario Samba e Jazz — Rio de Janeiro — New
Orleans, dirigido por Jefferson Mello, que descreve o carater de proximidade e
semelhanca entre dois géneros negros, o samba e o jazz, o sambista Nei Lopes ressalta
que o ato de festejar ¢ uma pratica africana. Nei ainda destaca que o primeiro trago que
identifica uma celebracdo de tradicdo africana ¢ a presenca do cortejo. Segundo o
sambista, “o primeiro trago, assim, que a gente vé que realmente veio de tradicao africana

¢ a questdo do cortejo (...) Vocé sair a rua em cortejo, com estandarte, tocando musica,
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cantando, isso ¢ tradicdo africana pura!”. Isso demonstra a sagacidade do samba para
adentrar “onde ndo devia”. Vem demonstrar que o samba, como um conjunto de
manifestagdes negras, em negociagdo com o Carnaval, introduzindo sua festa, introduziu
também o género musical samba como diversdo, a danga e os passistas, mostrando-se
resisténcia. Nisso, teve caminhos abertos para seus artistas negros atuarem
profissionalmente. O carater lidico, de brincadeira, serviu como uma afirmagdo, como
resisténcia.

Cabe lembrar que antes, mesmo que existisse uma pratica musical como lazer e
essa fizesse parte das familias abastadas, essa pratica se restringia apenas a execucdo de
musicas impressas em partituras, em sua maioria, polcas, valsas e canc¢des europeias
(Siqueira, 2012).

A dificuldade de penetragdo do samba na sociedade era tamanha, que pode ser
sentida nas palavras de Donga, co-autor do samba Pelo telefone. Muito se fala de Donga
e se pensa que o seu ato maior foi registrar o primeiro samba. Em entrevista a Muniz
Sodré (1998), chama a atengdo o seu testemunho, no qual relata sua luta para que o samba
fosse gravado. Quando Muniz Sodré questiona o porqué do primeiro samba ter sido
gravado apenas em 1917, Donga descreve a constante persegui¢ao sofrida pelos sambistas

da época e justifica:

Porque o samba, considerado coisa de negros e desordeiros, ainda
andava muito perseguido. Apesar disso, era cantado pelos boémios
renitentes e pelos ranchos, como os de Sadeta ¢ Tia Aceata, na Rua
Visconde de Scauna. (...) Os delegados da época, beleguins que
compravam patentes da Guarda Nacional, faziam questdo de acabar
com o que chamavam folguedo da malta. As perseguigdes ndo tinham
quartel. Os sambistas, cercados em suas proprias residéncias pela
policia, eram levados para o distrito e tinham seus violdes confiscados.
Na festa da penha os pandeiros eram arrebentados pelos policiais. (...)
Nosso desejo era introduzir o samba na sociedade carioca. Eu, o
Germano, genro da Tia Aceata, o Didi da Gracinda costumavamos
procurar Hilario Jovino, mestre de samba, que nos aconselhava na
selecdo de musicas. Em 1916, comecamos a apertar o cerco em torno
da Odeon, para que gravasse um samba. Mas a ocasido so6 iria surgir
no ano seguinte. Foi quando consegui gravar o famoso Pelo Telefone
(Sodré, 1998, p. 72-73, grifo meu).
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Nota-se que a gravagdo de Pelo telefone s6 ocorreu apds os musicos apertarem “o
cerco” na gravadora, o quer dizer que exerceram certa pressao para que tal ocorresse. Na
mesma entrevista, Donga ressalta que “nas chapas de gramofone gravavam-se polcas,
valsas, maxixes, lundus e as nossas antigas modinhas compostas por Gongalves Créspo,
Hermes Fontes, Gutenberg Cruz”, sendo as gravag¢des de sambas raros.

Entende-se, portanto, com Naves (2010), que Donga, ao registrar o samba Pelo
telefone, estabeleceu didlogo com os processos de modernizagdo ao instituir uma patente,
a marca “Donga”, passando desde entdo a ter direitos financeiros. Pode-se dizer com isso
que Donga e Pelo telefone marcam o inicio da mercantilizagdo do samba, tornando-se
esse um produto cultural, sendo que outrora representava um modo de ser, de estar no
mundo, de um grupo social excluido. Siqueira diz que “o comportamento desses povos,
o seu modo de ser — como uma cultura e uma populacdo independente e propria — fazem
com que o poder de dominagdo da maioria branca os exclua das forgas produtivas do
capital, marginalizando-os” (Siqueira, 2012). Donga, a partir do registro de Pelo telefone
e insistentes negociagdes com a gravadora, como resisténcia requereu no mercado
musical a sua participac¢do na distribui¢ao dos lucros.

Ocorre que, ao se expandir no mercado, tornando-se mercadoria, o samba preserva
suas caracteristicas ritmicas, mas vai ter que ser “maquiado”, “embranquecido”,
“domesticado”, “desenegrecido”.

Ao mesmo tempo em que se mostra resisténcia, ao instituir uma marca e negociar
com as gravadoras, o proprio ato de se instituir como uma marca — “Donga” -,
demarcando sua individualizagdo, vem também demonstrar que ¢ feita uma segregacao
ou “divisdo” daquela manifestagdo cultural que antes era um “conjunto de
manifestagdes”. Antes, como uma manifestagdo da populagdo negra, nascia de forma

espontanea e sua autoria era coletiva. Conforme diz Siqueira (2012), o samba

Tem funcdo cultural para as festas de uma comunidade
predominantemente de negros favelados” e ¢ produzido “por
trabalhadores pobres da cidade. (...) o samba- mercadoria, por outro
lado, ja se caracteriza por ser autoria conhecida, individual. Chega
mesmo a ser comprado e tem que necessariamente seguir o modelo que
faz ou fez sucesso. E transmitido através do disco etc. Ele tem funcio
comercial, produzido para o mercado consumidor. O compositor deve
atender as especificagdes desse mercado. (...) Promove, nesse sentido,
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certos individuos da massa popular a condi¢cdo de artistas (Siqueira,
2012, p. 199).

Como ja relatado em capitulo anterior, questiona-se a autoria de Donga em Pelo
telefone, e € sabido que a cancdo tinha um carater de dominio publico, sendo cantada de

forma coletiva na casa da Tia Ciata. Muniz Sodré¢ diz que

A comercializa¢do do samba e a profissionalizagdo do musico negro se
faziam evidentemente, no interior de um modo de produgdo, cujos
imperativos ideolégicos fazem do individuo um objeto privilegiado,
procurando abolir seus lacos com o campo social como um todo
integrado. Compositor se define como aquele que organiza sons
segundo um projeto de producdo individualizado. Em principio, o
musico negro teria de individualizar-se, abrir mio de seus
fundamentos coletivistas (ou comunalistas), para poder ser captado
como forca de trabalho musical (Sodré, 1998, p. 39, grifo meu).

Na mesma entrevista, ao se referir ao surgimento do samba, Donga ressalta o
carater de improviso e coletividade que cerca a pratica musical. De acordo com o

sambista,

Quando eu nasci, em 05/04/1891, na Rua Teodoro da Silva (Aldeia
Campista), minha mae, Amélia dos Santos, natural da Bahia, ja era
conhecida como uma das pessoas que havia introduzido o samba no
Rio. Meu pai, Pedro Joaquim Maria, tocava bombardino. Era o tempo
do samba verdadeiro, o samba do partido-alto, com mote e glosas
improvisadas (...) (Sodré, 1998, p. 70, grifo meu).

Contudo, diante do testemunho de Donga a Sodré¢, que relata a sua insisténcia para
com as gravadoras, concebe-se aqui neste trabalho que Donga exerceu um ato de
resisténcia, ou seja, a inica forma de adentrar aquele mercado fonografico da época seria
aquela, registrando uma can¢do em seu nome. Cabe lembar que Donga diz a Sodré que
na época se gravava apenas “modinhas...valsas”.

Tem-se entdo que até 1916, o samba era considerado uma musica indesejavel pela

elite e brancos pois, a simples “presenca de um sambista naquela época significava quase
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sempre a presenca da policia. (...) o samba estava proibido pelo Codigo Penal”. Para ser
aceito era preciso “desvesti-lo da ma fama que adquirira por parte de certa gente. (...) Foi
preciso fazer dele um “bom mogo”, enverniza-lo, penteéd-lo, usar dessas manobras, para
que ele se impusesse sem qualquer concessao” (Siqueira, 2012, p. 153). A questdo a ser
resolvida era a de como transformar uma pratica reprimida e condenada em uma pratica
exaltada, pronta a ser consumida como produto cultural, e diga-se, nacional.

Segundo Siqueira, a segregagdo do negro pelo branco e elites, e a sua luta por uma
sobrevivéncia “espiritual, ludica e cultural”, foi o que contribuiu para tornar a musica
negra mais forte e ser adotada por uma populagdo que crescia no ambiente urbano no
inicio do século XX e necessitava de entretenimento. Com a presenga dos artistas negros

no mercado musical,

Resolve-se dessa forma o problema da mao de obra musical para os
clubes, bares, teatros, e principalmente da produgdo musical para tal e
0 problema do mito para a constru¢cdo de uma brasilidade capaz de
aglutinar as diferentes etnias em prol de um Estado nacional (Siqueira,
2012, p. 155).

Uma questdo que surge ¢ de como o samba, uma manifestacdo negra que ¢ um
conjunto de manifestacdes, ao se tornar um produto de entretenimento e resolvendo os
problemas “da méo de obra musical” e do “mito para a constru¢do de uma brasilidade!?*”,
foi se desintegrando do conjunto de suas manifestagdes. Enquanto de Sinhd, Jodo da
Baiana, Donga, o samba era “tolerado” como pratica musical africana. Quando as portas
do sucesso comercial foram abertas, era preciso embranquecé-lo. E bom lembrar que o
samba atenderia aos caprichos de madame, as demandas de entretenimento de uma

“classe média” branca que surgia naqueles anos iniciais do século XX. De acordo com

Siqueira,

123 Na década de 1930, com a presenga marcante de teorias sobre miscigenacdo de racas e amalgama
cultural, a ideia sobre a constru¢do de uma nacionalidade teve significativa acolhida por parte dos
“enquadradores da memoria”. Elaboradas teorias de amalgama cultural, de miscigenacdo de racas, vém a
calhar no sentido de embranquecer a musica popular. S3o concepgdes que buscam determinar que uma
musica europeia recebe algumas contribui¢des ritmicas da cultura negra do Brasil e ndo o contrario. Desse
modo, “o jongo, o lundu, o maxixe, o samba e outros géneros teriam surgido a partir daquela, ou seja, (...)
esses géneros ndo sdo originariamente negros, mas europeus, com certa influéncia da musica ou da danga
dos negros” (Siqueira, 2012, p. 49).
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Nas primeiras décadas da Republica, a organizagdo administrativa e
burocratica do Estado e um progresso industrial fizeram surgir camadas
médias urbanas, para a qual montou-se uma industria de divertimento e
informagao com casas de espetaculos, pecas teatrais e outras formas de
atividade. Essa “classe média”, desprovida de formas musicais
proprias, tem nos ritmos da musica negra sua principal fonte de
extrapolagdo corporea, dentre os quais 0 maxixe foi um dos principais
exemplos. Este tomou outros nomes, como tango, tango brasileiro,
tanguinho, pela forte rejeicdo de sua negritude, caracterizando um
processo de negagdo do papel criador do negro na cultura brasileira,
com um consequente desenegrecimento do samba (Siqueira, 2012, p.
166).

A partir do momento, portanto, em que a musica e a danga dos negros passam a
integrar a cultura das cidades, torna-se necessario reduzir sua presenc¢a ao minimo. Ao ter
contato com a cultura deixada pelo colonizador, vista como “cultura superior”, torna-se
necessario diluir de forma significativa o que vem dessa “cultura inferior”!4,

A primeira forma de branqueamento do samba, segundo o autor citado, foi criar
um elenco de intérpretes, sambistas brancos ou mesti¢cos, conforme o que se achava ser
esta classificagao.

Foi Francisco Alves ou Chico Viola o escolhido a principio que, através da
gravacao do samba Fala, meu loro, composicao de Sinho (José Barbosa da Silva), ainda
em 1919, propiciou uma aproximagao entre “o mundo do povo e o de uma burguesia com
poucas opg¢des, mas ansiosa por novas sensagdes € aventuras em um ambiente de rapidas
mudangas (Siqueira, 2012, p. 151).

Esse artista foi o canal para que as musicas dos negros deixassem aos poucos de
ser consideradas indesejaveis, “entrando nos saldes elegantes da sociedade e fazendo com

que a gra-finagem as abragassem como um bom menino” (Muniz Jr., 1976 apud Siqueira,

2012, p. 151). Dessa forma, Francisco Alves aproximou uma cultura dominante,

124 Dai provém o carater folclorico dado as praticas africanas, ou seja, o que resta das praticas africanas que
ndo sofreram o “amalgama cultural” — lundu em quilombos, rodas de capoeira, Samba de Roda, dentre
outras - passa a ser enxergado como folclore. Percebe-se uma nova tentativa de branqueamento, mesmo
ndo estando em didlogo direto com os brancos.
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formalizada pelos moldes de uma elite europeia, de uma cultura pautada pela oralidade
que resistia ha cinco séculos de escravidao

Mario Reis, um branco estudante de direito também foi um dos escolhidos. Ao
gravar os sambas de Sinhd, bateu recordes de vendas de discos, tornando-se o fixador do
samba. Mario Reis significava, na época, o ritmo sendo integrado de forma definitiva na
classe média. Era um cenario de musica popular brasileira em que “o ritmo samba ja tinha
sido amoldado as caracteristicas peculiares de uma populacdo, onde a ascensao social iria
determinar os sub-sambas, surgindo compositores e intérpretes para todos os gostos”
(Alves, 1968 apud Siqueira, 2012, p. 152).

Além de Francisco Alves (1898 — 1952) e Mario Reis (1907 — 1981), podem
também ser citados como sambistas brancos Silvio Caldas (1908 — 1998), Aracy Cortes
(1904 — 1985), e alguns que ajudaram a consolidar o samba na década de 1930,
pertencentes ao bairro do Estacio, dentre eles Noel Rosa (1910 — 1937). Percebe-se que
os sambistas e intérpretes de destaque do género nessa época sdo, além dos listados, o
Bando de Tangaras, grupo formado por Almirante (1908 — 1980), Noel Rosa e Braguinha
(1907 — 2006), O Bando da Lua, Carmen Miranda (1909 — 1955), Ary Barroso (1903 —
1964), Aracy de Almeida ( 1914-1988), Carlos Galhardo (1913 — 1985), Nelson
Gongalves (1919 — 1998), Gilberto Alves (1915 — 1992), Roberto Paiva (1921 — 2014),
Déo (1914 — 1971), estes ultimos reconhecidos em catdlogos de gravadoras como Reis
do Samba!?,

Sem o intuito de realizar um juizo de valor, cabe aqui narrar alguns episddios,
dentre varios, que deixam em evidéncia como alguns desses cantores brancos se tornaram
sambistas de sucesso na €poca. Alcebiades Maia Barcelos, conhecido como Bide, ndo
teve seu nome registrado no disco que contém a historica gravac¢do de 4 malandragem,
realizada por Francisco Alves. O mesmo Chico Viola, também se fez autor dos sambas
Me faz carinhos € Amor de Malandro, de Ismael Silva, constando nos selos seu nome
como intérprete e autor. No folder de divulgacdo da Colecdo Folha Raizes da Musica

Popular Brasileira!?®, o episodio de parceria é narrado. Ismael Silva,

125 Gravadora Revivendo Musicas, CD intitulado Reis do Samba, citado por Siqueira (2012).

126 Segundo o site que a disponibiliza, trata-se de uma “Colegdo de 25 livros — CDs de compositores que
representam o nascimento da expressdo musical brasileira, contemplando suas biografias, influéncias
musicais e repertorios”.
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frequentador assiduo do Bar e Café Apolo, comeca a se enturmar com
grandes sambistas da época e compde “Me Faz Carinhos”. O samba foi
gravado por um pianista conhecido como Cebola e logo caiu nos
ouvidos do famoso cantor Francisco Alves. Nessa época, Ismael Silva
estava internado e foi o compositor Bide quem lhe deu a boa noticia.
Francisco Alves estava oferecendo 20 mil réis pela composi¢do. No
entanto, Ismael Silva deveria vender ndo s6 o samba como também a
sua autoria. Na situacdo em que se encontrava, doente num quarto de
hospital, ele aceita a proposta e “Me Faz Carinhos” é langada com
autoria e voz de Francisco Alves (Colecao Folha Raizes MPB).

De um lado temos Francisco Alves, atendendo as demandas do mercado!?’ e

aquelas de entretenimento de uma classe média branca consumidora de samba. De outro
lado, a manifestacdo musical africana resiste como pratica musical e os verdadeiros
autores buscam reduzir suas precarias condi¢gdes de vida.

Chama atengdo ainda no episddio narrado, que a pratica de coletividade presente

no samba como manifestacdo musical insiste. Apos o fato discorrido,

Ismael propde um acordo ao cantor no qual as préximas composigdes
deveriam levar seu nome e de parceiro da época, Nilton Bastos. Com
o negdcio fechado, por um longo periodo a assinatura de Ismael em suas
letras comeca a ter companhia. Mesmo quando ndo havia participag@o
de Nilton, o nome de Chico estava presente (Cole¢do Folha Raizes
MPB, grifo meu).

Foi destacado em um paréagrafo anterior que o cantor Francisco Alves, em 1919,
a partir da gravacdo do samba Fala meu loro, contribuiu para a aproximac¢do da cultura
de classe média com a cultura popular. E preciso discorrer como se deu a aproximagio
dos artistas brancos com os sambistas negros, assim como foi criado o samba moderno,
também conhecido como samba do Estacio.

Nos anos iniciais da década de 1920, com a morte da Tia Ciata em 1924 ¢ com a
repressao policial proibindo as festas, alguns sambistas se dispersaram e outros se

profissionalizavam, como relatado acima. Concomitante a isso, enquanto alguns

127 A proposito, Francisco Alves passa a ganhar ndo s6 como cantor, mas também como compositor. N&o
foi aprofundada a pesquisa do percentual distribuido em cada fungdo na época, mas na atualidade, a
distribui¢do maior de lucros realizada pelo ECAD vai para aquele que canta e compde, saindo esse artista
nos registros de arrecadagdo, em sua maioria, como produtor.

138



1282

adentravam os “saldes da sociedade'“®”, exercendo suas profissdes de musicos, 0 mundo

subalterno permanecia

Em constante reorganizagao e redefini¢cdo de seu universo cultural, com
ritmos, musicas e interesses proprios renovando seus significados (...).
Isso pode explicar o aparecimento de uma nova geracdo de
compositores com criadores de novas formas. Caso da turma do
Estacio, que funda a primeira escola de samba e desenha novos
instrumentos como o tamborim e o surdo, que atendem suas
necessidades musicais e facilitam o movimento durante a evolugdo
pelas ruas (Siqueira, 2012, p. 161).

O autor da citagdo afirma que o samba moderno, da turma do bairro do Estécio,
surgiu com Rubem Barcelos, irmao de Alcebiades Barcelos (Bide). A primeira gravagao
desse estilo foi A malandragem, realizada por Francisco Alves em fevereiro de 1928.
Representando esse samba novo, “moderno” e embranquecido, 4 malandragem teve
como compositor Bide, mas Francisco Alves exigiu do sambista a parceria na
composi¢do, estabelecendo como condi¢do para grava-la o registro de seu nome como
compositor. De um lado Francisco Alves, um artista branco e famoso e de outro Bide, um

desconhecido compositor. Como afirma Siqueira,

Esse episodio marca o estilo de um longo periodo de negociagdes, com
compra ¢ vendas de sambas. Cantados por brancos e mestigos, atendiam
as demandas da classe média carioca. Esta, a partir da condigdo de
desenegrecimento ou mesticagem, podia aceitar o novo samba.
Representou, portanto, a parceria pela compra entre os cantores brancos
e 0s compositores negros, importante papel na penetragdo do samba
moderno na classe média carioca, que passa entdo a ter seu proprio
samba (Siqueira, 2012, p. 161).

128 Verso do samba Tempos idos, de Cartola e Carlos Cachaga. Outros versos como “é com tristeza que
relembro, coisas remotas que nao vém mais, uma escola na Praga Onze, testemunha ocular (...), depois aos
poucos, 0 nosso samba sem sentirmos se aprimorou, pelos saldes da sociedade, sem cerimonia ele entrou
(...), vitorioso ele partiu para o estrangeiro”, demonstram que os sambistas tinham consciéncia do processo
de embranquecimento do samba.
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Esse ¢ o samba do bairro do Estacio. O que o caracteriza estilisticamente ¢ a
sincope, que passa a ser mais presente tanto no acompanhamento quanto na melodia.
Portanto, foi o grupo de compositores negros do Bairro do Estacio, no Rio de Janeiro, a
partir de 1920, quem formatou o samba na forma que ficou conhecido como musica

['?, uma obra de um compositor branco, culto, de

nacional. E foi Aquarela do Brasi
tradicional familia mineira, Ary Barroso, que tornou esse samba moderno, com as
caracteristicas estilisticas listadas, conhecido internacionalmente. Diga-se, ainda, que a
célebre gravacdo com interpretacdo de Francisco Alves, ocorrida em 1939, foi utilizada,
em 1943, no filme Al6, Amigos, de Walt Disney.

Para Siqueira (2012), Francisco Alves buscava renovar seu repertdrio por
imposi¢ao dos programas de radio. Nisso, teve inicio entre os sambistas a pratica de
negociacdes, com compra ¢ venda de sambas. Foi com essas parcerias que os autores
originais, negros, adentraram o mundo do radio e do disco.

Dessa forma, tem o radio um papel de contribuicdo no embranquecimento do
samba. Respondendo as necessidades do mercado por meio de publicidades e a demanda
de entretenimento de uma classe média branca, foi o radio que alterou a forma de
penetracdo do samba, que antes era lancado nas ruas, nas festas, nos teatros, e tinha como
musicos os negros. De acordo com Tinhordo (2014), nesse periodo a radio brasileira
moderna pretendia atender ao gosto massificado dos ouvintes e vender mensagens
publicitarias.

Um episoddio que narra como esse radio enxergava os sambistas negros pode ser
descrito a seguir, tendo como suporte Rego (1994), citado por Siqueira (2012). O cantor
e compositor Herivelto Martins, responsavel por produzir para a Radio nacional um
programa que reproduzisse em Sao Paulo o clima de festa do Carnaval carioca, organizou
uma miniescola de samba, inspirada em grupos que havia visto no morro de Sao Carlos,
para atuar na radio de forma continua. Mesmo com o sucesso do programa, o diretor da
radio, Sérgio Vasconcelos, contratou um novo grupo para substituir os artistas negros
escolhidos por Herivelto Martins. Surpreso, o artista percebeu que o que Sérgio

Vasconcelos queria mesmo “era embranquecer o grupo. Foi um choque. (...) Relutei,

129 Cabe uma observagao da letra dessa cangdo. O processo de embranquecimento ou “branqueamento”, do
samba e da populagdo ¢ revelado quando se substitui a “negra”, até a “mulata” — j& miscigenada - pela
“morena sestrosa”, e o “negro malandro” se converte em “mulato inzoneiro”. A proposta politica de Getulio
Vargas, voltada a modernizagao e valoriza¢ao do trabalho pode ser percebida pela constante utilizagdo de
palavra de ordem dos verbos e em alguns versos da cangdo (“abre a cortina do passado” e “tira a mae preta

99

do cerrado”, “quero ver essa dona caminhando”).
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insisti, mas os interessados no anuncio comegavam a chegar a Radio Nacional” (Rego,
1994 apud Siqueira, 2012, p. 167).

Diante do apresentado, pode-se levantar um questionamento, de como uma pratica
musical originalmente negra, fruto dos compositores negros do Estacio, sai dessa
comunidade, ¢ absorvida por brancos de classe média e torna-se um dos simbolos do
Brasil. Como sai de uma oralidade de resisténcia, de um grupo reservado e marginalizado,
“recém liberto” para se inserir no que representa o dpice do mundo capitalista naquele
momento, que ¢ o cinema estadunidense de Walt Disney? Pode-se contar para tal apenas
vinte e sete anos, que ¢ o recorte de tempo no qual o samba era marginalizado — ano de
1916 — a sua inser¢do na Disney, em 1943.

Percebe-se neste trabalho dois pontos fundamentais que contribuiram para que o
radio fosse mola propulsora para o embranquecimento do samba. O primeiro ja foi
destacado, que ¢ o radio atendendo o “gosto massificado dos ouvintes” e vendendo
“mensagens publicitarias” (Tinhorao, 2014). Isso se deu pois o sistema de radio brasileiro
copiou o estadunidense, um modelo bem mais dindmico, voltado aos negocios. Na Europa
até os dias atuais, as pessoas se associam para fazer uma contribui¢do com fins de custear
os gastos das radios. Sendo assim, ndo héa necessidade de comerciais para cobrir os gastos
das emissoras, ocorrendo uma maior produgdo de programas culturais. Com a
comercializacdo, industrializacdo, ou seja, com a for¢a do mercado, no Brasil o radio se
tornou um negocio e um entretenimento. Enfraqueceu-se o carater cultural, passando a
ser um veiculo informativo e de entretenimento. Com uma programagao ininterrupta, com
uma sequéncia permanente, o radio passa a ser uma “linha de montagem” do “processo
industrial” (Siqueira, p. 185). Como exemplificado no episédio ocorrido com Herivelto
Martins, o diretor da radio substituiu o grupo de sambistas negros por brancos, mesmo
com Herivelto insistindo, pois “os interessados nos anincios comeg¢avam a chegar a
Radio”.

Um segundo ponto a ser observado ¢ a instrumentaliza¢do do rddio e do samba
pelo Estado Novo de Getulio Vargas. Quando se fala de projeto de modernizagdo no
Brasil, a década de 1930 se revela e tem destaque o Estado Novo de Vargas e seus projetos
nacionalistas. E preciso lembrar que “modernizar e desenvolver sempre foi, mesmo que
muitas vezes de maneira implicita, sinonimo de embranquecimento” (Palma, 2023).
Conforme Palma (2022) ressalta, “a ideia de “branqueamento se institucionalizou, no
Brasil, em politica de Estado” (Palma, 2022, p. 4), influenciando de forma direta a

construcdo do campo cultural brasileiro. Para se modernizar, o pais precisava
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embranquecer. “Comeca aqui o estabelecimento de uma nitida associa¢do entre
modernizacdo (seja ela econdmica, politica e/ou cultural) e “branqueamento” (Palma,
2022, p. 5).

Menezes (2021), ao discorrer sobre a Era Vargas (1930-1945) e sua relagdo com
o samba, assinala que uma almejada homogeneizacdo do povo brasileiro foi colocada em
pratica especialmente durante esse governo. A autora fala sobre um projeto de
“reorganizac¢do” de uma nagdo “tida como a mercé do perigo eminente de fragmentagao,
notadamente em virtude de varias revolucdes regionais ocorridas nas primeiras décadas
de Republica” (Menezes, 2021, p. 46) e acrescenta que “esse ‘Estado Novo’ deveria ser
unificado e padronizado culturalmente, do que derivou a ideia de homogeneidade racial,
a mitologia do trabalho como fonte de riqueza e ordem social e a execug¢@o de uma nova
politica demografica” (Ibidem).

E sabido que desde o século XIX, estratégias de branqueamento sio adotadas

pelos Estados brasileiro e latino-americanos. De acordo com Siqueira (2012),

As preocupacdes com a instituicdo de uma nacionalidade no Brasil e a
relacdo entre esta e o problema da heterogenia socio-racial tém registros
desde o inicio do século XIX e se tornaram mais evidentes a partir da
segunda metade daquele século, com propostas de diferentes solugdes
para se formar a futura nacionalidade brasileira. Os idedlogos dos
projetos nacionais de matriz emancipacionista, imigrantista e
abolicionista viam, em geral, na exclusdo do negro a solugdo para o
problema. Diversas correntes de pensamento idealizaram uma
identidade, tendo como problema a heterogenia socio-racial a resolver.
Foi na década de 1930, no periodo Vargas, que esses estudos sobre o
Brasil tiveram consideravel crescimento (Siqueira, 2012, p 211).

J& citados neste trabalho, dentre esses estudos podem ser listadas as obras Casa-
grande & senzala e Sobrados e Mucambos, de Gilberto Freyre, Raizes do Brasil, de Sérgio
Buarque de Holanda, dentre outros.

A questao que sobressai ¢ a de como o samba, no Rio de Janeiro, se deslocou pelo
pais, tornando-se um género representante da nacionalidade brasileira.

A busca pela homogeneizagao racial no Brasil e nos paises latino-americanos diz
respeito aos idedrios nacionalistas de origem europeia, copiados por esses paises, quando
em busca de ampliacdo de suas estratégias politicas. No Brasil, dentro dessas estratégias,

anha forca também a imigracdo europeia como proposta para “branquear’” a nacio e
9

142



dessa forma, criar condi¢des para o seu desenvolvimento. Apesar de a politica migratdria
ter conseguido levar grande niimero de trabalhadores para a regido sul e o estado de Sao
Paulo, o plano de atrair europeus estava presente em praticamente todos os lugares do
pais. Conforme Palma (2022) destaca, contudo apenas essas regides — Sul, Sudeste -,
tiveram capital politico e econdmico para trazer milhdes de trabalhadores estrangeiros.
Ocorre que o grande crescimento demografico urbano experimentado pelo Brasil
e paises latino-americanos, decorrente de politicas de imigracdo e do éxodo rural
desencadeado por uma industrializagdo emergente, criou uma massa urbana que

desestabilizou o modo de organizagao das cidades. Menezes (2021) diz que

Os movimentos populistas latino-americanos, cujo primeiro expoente
foi Getulio Vargas, foi a maneira encontrada para ligar essas novas
massas urbanas ao novo Estado. Este deixa de ser oligarquico para
tornar-se ditatorial, buscando exercer uma manipulagdo direta nao
apenas sobre a economia, mas também sobre as massas (Menezes,
2021, p. 61).

Dessa forma, entende-se com a autora que os meios de comunicacao serviram aos
propositos dos Estados latino-americanos de criar na populagdo, tanto a urbana quanto a
rural, um sentimento de pertencimento a nagdo. Além de serem utilizados pelo governo
para realizagdo de suas propagandas, no campo cultural o radio e o cinema serviriam de
fato no projeto de homogeneizagdo da nacdo, haja vista por esses meios ser possivel a
integracao de diferentes regides do pais em uma experiéncia Uinica. Interessante saber que
o cinema foi um grande difusor do género samba, ja que nos primeiros filmes sonoros
realizados no Brasil, em semelhanga com um modelo cinematografico difundido nos
EUA, as historias giravam em torno de cangdes, sendo o samba o género privilegiado nos
primoérdios cinematograficos brasileiro (Menezes, 2021).

Ao se pensar na resisténcia do samba, compreende-se também, pelo que foi
apresentado acima, que o Estado ndo ¢ o Unico responsavel pela “escolha” e “sele¢ao”
dos “mitos, monumentos ou simbolos nacionais” (Pereira, 2023) mas, tendo uma posi¢ao
proeminente nas relagdes de poder na sociedade, o papel de destaque desse Estado tem
um peso consideravel na constru¢do dos simbolos. De acordo com Pereira (2023), sua
influéncia, dentre outras pertinentes a constru¢do de um simbolo, pode ocorrer por agdo

deliberada, reprimindo ou apoiando certas manifestagdes culturais, quanto por omissao,
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quando simplesmente ndo tem interesse em executar qualquer acdo de apoio as
manifestagoes.

Angela Maria de Castro Gomes (1982), tida como uma das mais destacadas
estudiosas do periodo, ao refletir sobre a importancia do radio e da musica no processo
de constru¢do do “homem novo” sob o regime varguista, afirma que o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) “tinha um controle absoluto sobre tudo que se relacionava
a musica popular: concursos, espetaculos, carnaval, e também a apresentagdo de escolas
de samba carioca, que passavam a desfilar no asfalto” (Gomes, 1982, p. 159)!3°. O proprio
Getualio Vargas instituiu no Palacio do Catete a pratica de convidar cantores e musicos
populares para suas recepgdes. Percebe-se nessa atitude de Vargas o reconhecimento do
valor da musica popular, mas a presenca do DIP também revela algo mais; que esse
reconhecimento tem a ver com o poder de disciplinamento, ou mesmo, “sugestivo”, que
a musica popular pode proporcionar. Paranhos (2012) afirma que com a entrada em agdo
do DIP, “de fato apertaram-se os nos da camisa-de-for¢a imposta aos compositores”
(Paranhos, 2012, p. 62). O autor diz que os compositores foram sitiados pelas forgas
conservadoras a frente do governo Vargas.

De acordo com Menezes (2021), até meados de 1936 os sambas que retratavam a
vida de malandragem tiveram o seu auge. Até essa época, as letras teriam como tematica
recorrente a enaltagdo a malandragem, sendo o trabalho caracterizado como um longo
sofrimento. O malandro que repudiava o trabalho era o herdi do cancioneiro popular.
Ocorre que a tarefa prioritaria do novo Brasil de Vargas que se tentava forjar era a de
gerar um “‘novo homem’, um cidaddo modelar, ajustado aos principios de cidadania

299

incensados pelo ‘Estado Novo’” (Paranhos, 2012, p. 62). Portanto, com esse objetivo,

tornava-se

Imperioso espantar de uma vez por todas o fantasma da vadiagem ou
da contestacdo ao sistema de trabalho reinante. Afinada por esse
diapasdo, a Constituicdo promulgada em 10 de novembro de 1937
assemelhava ociosidade a crime e prescrevia, no seu artigo 136, que “o
trabalho € um dever social”. Ja o artigo 139 capitulava a greve como
“recurso anti-social”, ato delituoso passivel de prisdo por 3 a 18 meses,

130 Conforme aponta Hermano Vianna (2012), ainda em 1933, o desfile das escolas de samba ganhara
auxilio financeiro da prefeitura da cidade do Rio de Janeiro e patrocinio do jornal O Globo. Em 1935, o
desfile das escolas ja constava como programa oficial do Carnaval carioca elaborado pela prefeitura do Rio
de Janeiro.
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mais as penas acessorias cabiveis, conforme estipulava o artigo 165 do
Codigo Penal (Paranhos, 2012, p. 62).

Martin-Barbero (1997), reflete que o Estado, ndo admitindo heterogeneidades e
buscando impor um padrdo de sociedade, emprega algumas formas de integracdo, que
podem ser aqui constatadas mediante a analise das letras de alguns sambas no periodo
retratado. Segundo o autor, o Estado desarticula grupos e subgrupos, desliga cada sujeito
de sua solidariedade grupal e submete-o a autoridade estatal, para enfim transformé-lo
em mao de obra disponivel para o mercado de trabalho.

Nao a toa, Aquarela do brasil, composi¢cdo de Ary Barroso ja citada e brevemente
analisada em nota de rodapé neste topico, interpretada por Francisco Alves em 1939, se
tornou um dos sambas mais gravados no cancioneiro brasileiro desde entdo. Cabe lembrar
que nesse ano por meio do DIP, estava em vigor a censura. Como dito, no periodo eram
censuradas cangdes que fizessem mencdo a malandragem, tema da maioria dos sambas
compostos no fim da década de 1920 e primeira metade de 1930 (Menezes, 2021).

Ary Barroso, mesmo sem o intuito de criar um estilo musical favoravel ao governo
Vargas, apagou (ndo de vez) o tema “malandragem” e instituiu um outro, de sentimentos

nacionalistas. Aquarela do brasil

Foi ao encontro dos desejos governamentais de entdo e seu sucesso fez
que se multiplicassem os sambas que exaltavam o pais no fim da década
de 1930 e inicio de 1940. Como exemplo dessa classe de samba, ¢
possivel citar “Brasil” (1939), de Benedito Lacerda e Aldo Cabral;
“Brasil Pandeiro” (1941), de Assis Valente; “Canta Brasil” (1941), de
Ary Barroso e Luiz Peixoto; “Onde o Céu ¢ Mais Azul” (1941), de Alcir
Pires Vermelho, Alberto Ribeiro e Braguinha; “Sandalia de Prata”
(1942), de Ary Barroso; ou ainda “Brasil, Usina do Mundo” (1942), de
Alcir Pires Vermelho e Braguinha (Menezes, 2021, p. 111).

Antes étnicas e locais, percebe-se que em seu percurso, sendo moldadas ao
interesse do Estado que condiz ao interesse do capital, as manifestagdes culturais vao se
tornando ndo apenas praticas nacionais, mas também simbolos nacionais em um processo
de homogeneizacdo. Portanto € preciso observar que no processo de tentativa de

“branqueamento” do samba algumas vozes vao sendo silenciadas, ¢ notério, mas nem por
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isso o género deixa de ser uma manifestacdo cultural negra. O jamaicano Stuart Hall
(1995), citado por Pereira (2023), acerca do processo de invengdo, silenciamento e

selecdo de simbolos diz que

Questdes de identidade (...) sdo sempre questdes sobre a invengao, nao
apenas sobre a descoberta da tradicdo. Sdo sempre exercicios de
memoria seletiva e quase sempre envolvem o silenciamento de algo
para permitir que algo fale (Hall, 1995 apud Pereira, 2023, p. 18).

Hall (2003), em Da Diéspora, acrescenta que a cultura negra é produto

De sincronizagdes parciais, de engajamentos que atravessam fronteiras
culturais, de confluéncias de mais de uma tradigdo cultural, de
negociagdes entre posicdes dominantes e subalternas, de estratégias
subterraneas de recodificacdo e transcodificagdo, de significagao critica
e do ato de significar a partir de materiais preexistentes. Essas formas
sdo sempre impuras, até certo ponto hibridizadas a partir de uma base
vernacula (Hall, 2003, p. 343).

Paranhos (2012), Pereira (2023), dentre alguns autores, observam que no processo
de assimilacdo das manifestagdes culturais negras pelo capitalismo, ha uma tentativa de
apagamento das caracteristicas afro-centradas, o que por sua vez ocasiona a
marginalizagdo dos artistas negros. Essa ¢ a condicdo imposta pelo mercado para a
aceitacdo da cultura negra. Reflete-se aqui que o Estado Novo de Vargas, que pregava o
trabalho como fonte de riqueza e ordem social e incentivava a temdtica em letras dos
sambas, ndo trouxe melhores condigdes de sobrevivéncia para os sambistas.

Serd visto no proximo topico que o samba, a partir da década de 1930, foi
consolidado como um género de can¢do popular de ritmo basicamente 2/4. Ocorre que
com a bossa nova, nas maos de musicos estadunidenses, o género passou a ser executado
em compasso 4/4, sendo tocado de forma languida e ndo saltitante e nervosa, como dizem

os musicos populares. Afinal, existe samba mais moderno e branco que a bossa nova?
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Nao a toa o tropicalista Caetano Veloso, na tentativa de descrever esse samba afirmou em

cangdo que 4 bossa nova é foda!

3.2. Doce mulata malvada, um LP de Sinatra: modernizacio e branqueamento

revelados do samba a bossa nova

A nossa vida nunca mais sera igual
Samba de roda, neo-carnaval, rio Sdo Francisco
Rio de Janeiro, canavial

A bossa nova ¢ foda (4 bossa nova é foda, Caetano Veloso)

Os versos da cancdo Geléia geral, “doce mulata malvada, um LP de Sinatra”,
tomados de empréstimo para este topico, fazem alusdo ao samba, representado de forma
ironica e paradoxal'*! por uma “doce mulata malvada”, e também ao jazz, nesse caso
representado pelo cantor estadunidense Francis Albert Sinatra ou Frank Sinatra.

O verso chama a aten¢do, a principio, por colocar em evidéncia em uma mesma
frase o que vem representar uma pratica ancestral africana ou tradicao ancestral — o samba
-, ¢ a modernidade, o jazz. Sua observagdo também leva a outras questdes que se
relacionam, tais como o embranquecimento do samba, sincopes e géneros musicais
(samba, bossa nova, jazz).

A proposito, uma questdo que sempre permeia a pesquisa voltada a bossa nova ¢é
se o género foi influéncia para o jazz ou se dele teve influéncia. Para o historiador José

Ramos Tinhorao (2010), critico ao género, a bossa nova era o resultado da influéncia da

131 Percebe-se pela utilizagdo da figura de linguagem ou de pensamento utilizada — paradoxo ou oximoro —
que o compositor busca no verso ndo invalidar um enunciado, mas sim dar a ele a possibilidade de
plurissignificar, de ampliar o significado. Sendo “doce” e “malvada” a mulata, depreende dai varios
significados a como a mulher negra brasileira ¢ vista. Além do mais, ¢ retratada como “mulata”, que se sabe
que o termo remete a um processo de miscigenagdo “pacifico”, o que ndo ocorreu.
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musica estadunidense, principalmente o jazz, sobre o samba. H4 uma vertente que fala de

influéncia reciproca. Tom Jobim, musico participante do movimento dizia que

Os musicos de jazz foram seduzidos pelo ritmo sincopado e pelas
harmonias sofisticadas da bossa nova, assim como a geragao de musicos
e compositores que a criou, na década de 50, havia sido influenciada
tanto pelo jazz moderno de Shorty Rogers, Barney Kessel e Chet Baker
como por mestres da cangdo norte-americana, como Gershwin, Cole
Porter e Richard Rodgers (Tom Jobim, 2008).

Nao tendo a pretensdo de debater o assunto neste topico, mas servindo deste para
trazer a questdo da relagdo do samba com os processos de modernizagdo, o que ¢
evidenciado pela can¢do popular, convém ressaltar o entendimento da questdo do

jornalista e critico musical Tarik de Souza (2008), que diz:

Ao condensar impressionismo (Ravel, Debussy), american song (Cole
Porter, Gershiwn) e cool jazz (Chet Baker, Miles Davis, Gerry
Mulligan) num samba de muitas notas batido no tempo fraco, a bossa
nova falava um idioma universal sem abrir mfo da giria carioca
(Souza, 2008, grifo meu).

Tanto na definicdo de Tom Jobim (2008) quanto na de Tarik de Souza (2008), o
sentido de amalgama cultural estd presente. Como retratado por Siqueira (2012), a
amalgama cultural tem o sentido de embranquecer. A musica do colonizador ¢ que recebe
“algumas contribuicdes ritmicas da cultura negra”. O entendimento de Tarik de Souza
reflete bem isso. Ravel, Debussy, Cole Porter, Gershwin, Chet Baker, Gerry Mulligan sao
condensados em “um samba” - sim, ha reconhecimento que ¢ um samba -, para falar um
“idioma universal”.

A bossa nova como nota introdutdria deste topico tem importancia por ser
enxergada neste trabalho como um samba, o que também ¢ percebido pelos tropicalistas.
Essa questdo foi abordada na introdugao deste capitulo, sendo novamente retomada aqui.
Como ja discorrido, os tropicalistas enxergavam como expoente maximo do género o

cantor Jodo Gilberto e sua batida de violao, que para o bossanovista era samba.
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Convém ainda apontar que a bossa nova como “idioma universal”, sd assim se
tornou quando os jazzistas estadunidenses Stan Getz (saxofonista) e Charlie Byrd
(guitarrista) venderam um milhao de copias do album Jazz Samba, em 1962, album esse
de cangdes do género. Em 1964, foi o album Getz/Gilberto, com participagdo da entdo
esposa do cantor Jodo Gilberto, Astrud Gilberto, ¢ Tom Jobim, que langou a cangdo
Garota de Ipanema — The girl from Ipanema — para o mundo, fazendo com o que o album
fosse premiado com o Grammy naquele ano de 1964. Foi também na sala de espetaculo
Carnegie Hall, em Nova York, que em 1962 acolheu a apresentagdo histérica de bossa
nova, langando ao conhecimento do mercado fonografico internacional da época os
cantores/compositores Tom Jobim, Jodo Gilberto, Sérgio Mendes e Carlos Lyra. A frase
que melhor define o reconhecimento da bossa nova no cendrio fonografico mundial da
época ¢ a da revista Down Beat sobre o lancamento do album Francis Albert Sinatra e
Antonio Carlos Jobim, langado em 1967: “se a bossa nova tivesse produzido apenas esse

1322 E importante relembrar que os cantores Alaide Costa e

disco, ja estaria justificada
Johnny Alf ndo participaram do show historico no Carnegie Hall, dos discos citados e
outros tributos de comemoragdo a bossa nova, por serem negros. Nao caberia naquele
periodo de modernizagdo, em um género representante da modernidade, artistas negros.
Virias reportagens e postagens em midias sociais, de divulgacdo do novo show
comemorativo dos sessenta e um anos daquele show histdrico, discorrem sobre o fato e
falam de reparagdo histérica. Ocorrido desta vez na mesma sala de espetaculo, em Nova
York, em 08/10/2023, Alaide é chamada nas reportagens!®® de “lenda da bossa nova”,
mesmo ndo tendo sido convidada para o primeiro show que, como diz a mesma
reportagem que a denomina “lenda”, “foi o show que marcou a fixagdo da bossa nova nos
EUA”. No novo espetaculo, além de Alaide Costa, a presenca de negros pode ser sentida
com Seu Jorge'**, Carlinhos Brown e Max Vianna, filho do cantor Djavan.

Com as consideragdes acima, tem-se, portanto, que a bossa nova estabeleceu

didlogo com os processos de modernizag¢ao da época e com o que melhor se relacionava

132 Reportagem O Bis Interrompido de Frank Sinatra e Antonio Brasileiro, por Tarik de Souza, para o jornal
Estadao.

133 Podem ser citadas as reportagens dos veiculos de comunicagio CNN Brasil, Uol, Globo.com, Veja, O
Globo, Folha de Sao Paulo, Site RG, Bol, TelesToques, Africanizeoficial, dentre outros.

134 Cabe um adendo neste trabalho, que se relaciona com a tematica sobre o que é o samba. O filho cagula
de Seu Jorge com Karina Barbieri foi registrado com o nome “Samba”. Em entrevista a revista Quem, o
cantor descreve sua felicidade — e dificuldade - em registra-lo com esse nome. Segundo Seu Jorge, “foi uma
felicidade poder batizar meu filho com o nome Samba. Nao ¢ o primeiro samba do Brasil, mas ¢ o primeiro
brasileiro Samba deste pais”. Na data de 29 de setembro de 2023, o cantor fez em seu Instagram um registro
fotografico com o filho aos ombros, os dois nus e de costas, e recebeu o seguinte comentario de um fa: “so6
o Samba pra fazer Seu Jorge mostrar os Fundos do quintal”. £ samba pra todo lado!
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a eles, nesse caso as gravadoras do mainstream com seus estidios de gravagao, situados
nos EUA e os seus artistas. Assim, o género, ao trazer para a sua conformagao estilistica
aspectos desses processos de modernizagdo, ndo deixou de revelar praticas de
embranquecimento. Uma ja foi citada, que foi a exclusdo de artistas negros de seu cast.

A proposito, o processo de embranquecimento do samba, reafirmado na bossa
nova, ¢ revelado em varias faces. Na estrutura musical, tendo o samba uma complexidade
ritmica, pautada por contratempos (tresillo), o embranquecimento fica evidente quando
se tenta sistematizar essa complexidade musical numa terminologia internacional
denominada sincope. A sincope, como um termo técnico, visa dimensionar e definir
aquela que ¢ uma das principais caracteristicas do samba. Na Carta do Samba, documento
redigido pelo jornalista e pesquisador Edison Carneiro para sintetizar as discussoes
ocorridas no I Congresso Nacional do Samba, ocorrido em 1962, em seu primeiro
pardgrafo diz: “Musica, o samba caracteriza-se pelo constante emprego da sincopa”. A
dificuldade na transcri¢do dessa complexidade ¢ tamanha que Mario de Andrade (2006),
em sua obra Ensaio Sobre a Musica Brasileira, ao se referir aos “maxixes de Sinh6” diz
que “os impressos sdo no geral banalidades melddicas. Executados, sdo pegas soberbas,
a melodia se transfigurando ao ritmo novo” (Andrade, 2006, p. 19).

Na mesma obra, ao se referir a impossibilidade de grafar a realidade da ritmica

africana, Mario de Andrade diz que

No populario brasileiro dos lundus e dos batuques impressiona a
frequéncia de frases compostas pela repeti¢ao sistematica dum soé valor
de tempo bem pequeno (...) Ora, esses processos de ritmica oratoria,
desprovida de valores de tempo musical contrastavam com a musica
portuguesa afeigoada ao mensuralismo tradicional europeu (...) E a
gente pode mesmo afirmar que uma ritmica mais livre, sem medicao
isolada musical era mais da nossa tendéncia, como provam tantos
documentos j4 perfeitamente brasileiros que exponho em seguida a este
Ensaio (Andrade, 2006, p. 25).

No decorrer dessa obra, Mario de Andrade d4 atencdo a essa complexidade

ritmica, “aparentemente sincopadas”, mas que esta fora do compasso e do ritmo.
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Sdo movimentos livres ndo acentuados. Sdo movimentos livres
acentuados por fantasia musical, virtuosidade pura, por precisdo
prosodica. Nada tem com o conceito tradicional da sincopa e com o
efeito contemplado dela. (...) Tal como é empregada na miusica
popular niio temos que discutir o valor da sincopa. E iniitil discutir
uma formacéo inconsciente. Em todo caso afirmo que tal como é
realizado na execucido e nio como esti grafado no populario
impresso, o sincopado brasileiro é rico (Andrade, 2006, p. 29, grifo
meu).

A inquietude de Mario de Andrade parece ter se resolvido quando, na “Introdu¢ao”

a obra do compositor, pianista e folclorista Luciano Gallet, entende que o compositor

Descobre uma das interrogagdes interessantes da musica americana: a
origem da sincopa. (...) A nossa sincopa, vinda, ndo do africano, mas do
seis-por-oito, alegro, deformado por influéncia do ritmo aftricano. (...)
Luciano Gallet me tirava do segredo um problema que eu vinha
estudando e pro qual ainda colho documentos até hoje, sem tempo de
os firmar em doutrina. A observagdo dele é finissima e bem plausivel,
muito embora, por mim, eu ja estava mais propenso a acreditar que a
nossa sincopa ja nos veio feita da Europa, e, por incidir elementos
ritmicos amerindios e africanos, se ter propagado com verdadeira
obsessao pelas Américas (Siqueira, 2012, p. 51).

Muito se critica essa fala de Mario de Andrade, tomada as vezes como uma
tentativa de embranquecimento de uma pratica musical africana ou invalidagcdo dos
elementos ritmicos africanos. A pesquisa trouxe uma importante observagao onde Muniz

Sodré (1998), em sua obra Samba, o Dono do Corpo, explica que

Para Luciano Gallet, entretanto, a sincopa brasileira teria se originado

numa alteracdo do compasso 6/8, comum nas formas ritmicas da

Peninsula Ibérica, acompanhada pela divisdo e subdivisdo binaria da

percussao africana. Na linha deste raciocinio, a melodia 6/8 (...), por

pressao do acompanhamento 2/4 (...), chega ao r}esultado 2/4 (...), que é
135

a forma basica da sincopa. (Sodré, 1998, p. 25)°".

135 Uma melhor explicagdo pode ser dada utilizando figuras de tempo. De acordo com o autor, a melodia
em 6/8 traz como subdivisdo de tempo trés colcheias (um tempo cada), uma seminima (dois tempos), mais
uma colcheia (um tempo), o que equivale a seis tempos. O acompanhamento em dois 2/4 teria como figuras
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E preciso compreender que tal como as multiplas nomenclaturas existentes desde
os anos finais do século XIX e inicio do século XX para designar o samba, a nomenclatura
sincope e o debate sobre ela vem revelar, além da incompreensdo de pesquisadores em
relacdo as manifestacdes culturais dos povos africanos, uma necessidade de racionalizar
uma subjetividade musical que ndo ¢ inerente aquele que a pesquisa.

A importancia que se dé a discussao da sincope ¢ devida pois, como um elemento
musical, ela se relaciona a modernizagdo do samba, a sua forma de ser executado. Se
relaciona também a bossa nova e a forma do género a ser executado pelos musicos nao
brasileiros, por exemplo, os dos EUA. Ao ganhar um songbook editado nos EUA de um
amigo, tamanha foi a surpresa do pesquisador ao se deparar com cangdes como Wave,
Garota de Ipanema e outras em compassos 4/4!

E pontual lembrar que um género ou estilo musical ¢ caracterizado por seu ritmo,
a sua maneira de acompanhar a cancdo. A “batida”, como ressalta Sandroni (2012), € o

que diz muito sobre a cang¢do popular. De acordo com o autor,

A batida ¢ de fato, na musica popular brasileira, um dos principais
elementos pelos quais os ouvintes reconhecem os géneros. Neste pais,
e certamente em outros também, quando estudamos uma cangdo, a
melodia, a letra ou estilo do cantor permitem classifica-la num género
dado. Mas antes mesmo que tudo isso chegue a nossos ouvidos, tal
classificagdo ja tera sido feita gragas a batida que, precedendo o canto,
nos fez mergulhar no sentido da cang@o e a ela literalmente deu o tom
(Sandroni, 2012, p. 16).

Também denominado pelos musicos populares de “ritmo de acompanhamento”, o

sambista Donga sobre a “batida”, que € ritmo, diz em entrevista que

O ritmo caracteriza um povo. Quando o homem primitivo quis se
acompanhar, bateu palmas. As maos foram, portanto, um dos primeiros
instrumentos musicais. Mas como a humanidade ¢ folgada e ndo quer
se machucar, comegou a sacrificar os animais, para tirar o couro. Surgiu

de tempo duas colcheias (meio tempo cada) e uma seminima (um tempo). O encontro dos compassos 6/8
com o 2/4 representaria uma “ginga”, na qual, o compasso 6/8 faz uma ritmica e o 2/4, outra.
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o pandeiro. E veio o samba. E surgiu o brasileiro, povo que 1€ musica
com mais velocidade do que qualquer outro no mundo, porque ja nasce
se mexendo muito, com ritmo, agitadinho e depois vira capoeira até no
enxergar (Donga, apud Siqueira, 2012, p. 105)

Segundo Siqueira (2012), foi o grupo que acompanhava as gravagdes do samba
moderno ja& descrito, o do bairro do Estacio, que tinha Pixinguinha como participante e
arranjador, que firmou uma nova forma de tocar o samba. Nota-se, embranquecimento de
um lado, com os sambistas brancos representando esse samba, e de outro um negro
fazendo os arranjos. A percussdo do samba do Esticio ndo podia ser mais apenas
caracterizada pela presenca de uma célula ritmica amaxixada — semicolcheia, colcheia,
semicolcheia e duas colcheias-, que era caracteristica dos sambistas que frequentavam a
casa da Tia Ciata, como Donga e Sinhd. A escuta das gravacdes das cancdes Na Pavuna
(Almirante e Candoca da Anuncia¢do), sendo esta a primeira a colocar percussao no
samba, A malandragem (Bide e Francisco Alves?), Para mim perdeste o valor (Ismael
Silva) e Ndo quero mais mulher (Bide e Julio dos Santos), revelam que uma nova ritmica
estava presente. Quando prevalecia uma forma mais “quadrada”, “amaxixada” de tocar,
Siqueira (2012) diz que possivelmente isso ¢ decorrente dos musicos que executavam
instrumentos de sopro no estudio, brancos, com uma condi¢do financeira melhor, haja
vista a percussdo, por seu custo inferior, ficar restrita aos negros.

E importante observar que a ritmica também se fazia presente nas melodias, na
forma do cantar, tal como Mario de Andrade ressalta em Ensaio Sobre a Musica
Brasileira, ou seja, na prosodia.

Siqueira (2012) faz um estudo que compara varios sambas, maxixes, tangos, assim
denominados, e demonstra que as variagdes ritmicas baseadas na férmula mais resumida
e utilizada do Paradigma do Tresillo - semicolcheia, colcheia, semicolcheia e duas
colcheias -, s3o constantes. Segundo o autor, um considerdvel nimero de sambas do grupo
de compositores do Estacio, do inicio dos anos 1930, apresentam as mesmas variagdes
ritmicas de outrora, de praticas ancestrais negras. A exemplo, a can¢do Na Pavuna
apresenta uma mesma célula ritmica, com a marcagdo do som aberto no segundo tempo
e do som fechado no primeiro, que a composi¢io O-ba ¢ Eu vé, de Ary Barroso. Nio ¢
de surpreender que a gravagdo de Aquarela do Brasil, de 1939, com interpretagdo de
Francisco Alves, possua os mesmos elementos ritmicos, na melodia, do samba Agora é

cinza, de Bide e Margal, gravado por Mério Reis e lancado em 1933. Uma importante
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observagao do pesquisador se da em Aquarela do brasil, que também apresenta a mesma
variagdo ritmica das cangdes executadas em rodas de capoeira. Isso vem revelar que os
varios estilos, praticas musicais e géneros musicais, denominados lundu, musica de

capoeira, jongo, maxixe, samba,

Se sucederam historicamente nao em um processo evolutivo no sentido
de uma série que se encaixaria e evoluiria progressivamente. Eles sdo,
na verdade, formas musicais subtraidas das praticas da musica dos
negros no Brasil, pela percepcao de sujeitos historicos em diferentes
criagdes podendo mesmo ser relacionadas aos ciclos de sobrevivéncia
cultural do negro (Siqueira, 2012, p. 132).

Portanto, essas “formas musicais subtraidas das praticas da musica dos negros no
Brasil” permaneceram na bossa nova, mesmo diante dos processos de modernizagao dos
anos 1950 e nova tentativa de embranquecimento. Permaneceu tanto na “batida” como na
melodia. Quando se escuta algumas cangdes representativas da bossa nova como Garota
de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Chega de saudade (Tom Jobim e Vinicius
de Moraes), Wave (Tom Jobim), Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendonga),
Corcovado (Tom Jobim), Meditagdo (Tom Jobim e Newton Mendonga), Insensatez (Tom
Jobim e Vinicius de Moraes), e se olha songbooks brasileiros do género, nota-se que a
sincope caracteristica — semicolcheia, colcheia, semicolcheia — esta presente. E preciso
destacar que essa ritmica, presente tanto na melodia quanto na “batida” estd em compasso
2/4 e ndo 4/4, como musicos ndo brasileiros por vezes insistem em tocar.

A forma intimista de cantar a bossa nova, um canto falado, segundo Campos
(2003), assim como a constru¢do melddica das cangdes, angulares, muitas vezes com as
melodias construidas através das notas dos acordes!3®, também revelam os processos de
modernizagdo, que por sua vez revelam o embranquecimento do samba.

Conforme Siqueira (2012), foi a modernizacdo, com o sistema elétrico de
gravagdes, que possibilitou uma nova forma de cantar, introduzida no cenéario musical por

Mario Reis.

136 Um exemplo € a cangdo Wave, que tem na melodia dos versos “os olhos ja ndo podem ver” um acorde
diminuto. Em seus estudos, Mario de Andrade (2006) considerou que as melodias africanas achadas no
Brasil eram desprovidas da “sensivel”, o que ja exclui a dissonancia de sétimas maiores e diminutos. Outra
observagdo importante ¢ a de que essas melodias se afeicoam a frases descendentes. Nesse aspecto, duas
musicas de um compositor negro — Pixinguinha — podem ser citadas como exemplo: Rosa e Carinhoso.
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Esse cantor, com o seu canto coloquial, “muitas vezes quase recitando”, tornou-
se “o pai da moderna interpreta¢do da musica popular brasileira” (Siqueira, 2012, p. 152).
E possivel tecer um paralelo com a bossa nova e com a forma de Jodo Gilberto cantar.
Muito se especula que essa foi aprendida de Méario Reis e Orlando Silva. Novamente cabe
ressaltar, nesse elemento estilistico - a forma de cantar -, o aspecto de modernidade do
samba bossa nova'’’. José Roberto Zan (2018), ao descrever o caminho de
“branqueamento” da musica popular brasileira e do samba, ao que denomina
“higienizacdo”, atenta para o fato de que o que se denomina musica popular brasileira ou
MPB foi concebida em praticas musicais africanas e tem por base o género samba. O
pesquisador descreve que o samba moderno Aquarela do brasil apresenta os elementos
estilisticos de uma cangdo ideal, um “refinamento” que “vai se produzir em um segmento
de bom gosto, numa musica popular refinada, que se prolonga nos anos de 1940 ¢ 1950 e
culmina na bossa nova” (Zan, 2018). Interessante que a bossa nova ¢ um samba

modernizado, também ¢ ressaltado na referida entrevista. Zan (2018) ainda diz que

Os compositores de bossa nova ndo sdo mais os sambistas do morro.
Veja o Tom Jobim, de familia tradicional, estudou musica erudita com
formagdo para ser concertista. Como Radamés, se profissionalizou
como musico popular. Tornou-se arranjador, trabalhou em gravadoras e
atuou como musico em boates. O Vinicius de Morais era um intelectual,
poeta e diplomata. Eles fazem um samba que esta em outro patamar,
¢ quase semi-erudito. H4 um refinamento que esta presente tanto nos
aspectos musicais como na linguagem poética, nas letras das cangdes.
E uma sofisticago que passa pela economia de elementos. A bossa nova
ndo ¢ exagerada, ¢ tudo muito contido. E uma coisa elitilizada (...) E a
MPB ¢ herdeira da bossa nova (Zan, 2018, grifo meu).

Pode-se acrescentar com o discorrido por Zan, nesse entendimento da bossa nova
como um samba “moderno” e embranquecido, a experiéncia que teve Caetano Veloso

quando do seu contato com Jodo Gilberto e com a bossa nova. Caetano ndo da preferéncia

137 Mesmo que alguns insistam que foi a forma contida de se cantar no apartamento de Nara Ledo, “para
ndo fazer barulho”, que condicionou o canto da bossa nova. Em pesquisa para este trabalho, o pesquisador
se deparou com uma reportagem da revista Bravo, que diz que no apartamento de Nara, Jodo Gilberto e
Tom Jobim apareciam vez ou outra. Nao ¢ possivel que tdo pouco comparecimento ao apartamento de Nara
Ledo condicionasse em Jodo Gilberto o seu canto contido (revista Bravo).
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aos processos de modernizagdo, percebidos em Jodo Gilberto em “sétimas e nonas”, nem

exclui as praticas ancestrais africanas. Tal converge com a proposta tropicalista, que era

a de dar importancia a todas as culturas, sabendo que elas tém um significado pleno para

todos. Ainda mais, como se ha de ver no relato abaixo, tal como Zan (2018), Caetano

reconhece o embranquecimento do samba nos anos 1940 e 1950:

E muito comum, por exemplo, ler-se em artigos estrangeiros sobre a
bossa nova que o primeiro e fundamental gesto dos seus criadores foi
tirar o samba das ruas, afasta-lo de suas caracteristicas de musica de
danga e transforma-lo num género pop para consumo de jovens urbanos
de classe média. Mas a verdade é que, com o aparecimento de Jodo
Gilberto'*®, pode-se dizer que até o oposto aconteceu. O samba ja
conhecia uma longa histéria de estilizacées sofisticadas'*® que, desde
o inicio do século, o afastaram do batuque dos terreiros da Bahia (onde
ele nasceu com esse nome de samba e onde ainda é cantado, tocado e
dangado em sua forma primitiva como parte da cultura viva...) e do
partido alto das favelas cariocas. (...) Nao foram sequer aqueles
modernizadores americanizados dos fins dos anos 40 e inicio dos 50
(...) que iniciaram a transformacao do samba em género pop elaborado.
Primeiro o teatro e depois o riadio e o disco fizeram nascer
sucessivas geracdes de arranjadores, cantores, compositores e
instrumentistas que criaram um samba domado e refinado,
sobretudo a partir dos anos 30 (Veloso, 2008, p. 34, grifo meu).

Mesma extensa a citagdo, cabe apresentd-la na tese, tendo em vista trazer a

discussdo do embranquecimento do samba a partir de um olhar tropicalista. Ou seja,

Caetano, ao se referir a bossa nova, cujo expoente maior para ele ¢ o sambista Jodo

Gilberto, entende, ao dizer que “até o oposto aconteceu”, que Jodo Gilberto ressignificava

o samba sem o intuito de hierarquizar. Assim entendia o tropicalista, que os processos de

modernizagdo — sétimas e nonas — ndo sobrepunham o tamborim do samba

140

Ainda sobre Jodo Gilberto e a bossa nova, Caetano diz:

138 Verifica-se aqui que o tropicalista, ao descrever a bossa nova, se refere a Jodo Gilberto € nfo aos

outros bossa novistas.

139 Neste trabalho entendido como praticas de “branqueamento”.
140 Com esse entendimento, Caetano se propds em dar continuidade 4 “Linha evolutiva” da misica popular
brasileira, iniciada por Jodo Gilberto. Essa proposta e discussao sobre Jodo Gilberto foi apresentada por
Caetano em entrevista a Revista Civilizagdo Brasileira, em 1966.

\
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A bossa nova nos arrebatou. (...) Jodo Gilberto, com sua interpretacio
muito pessoal e muito penetrante do espirito do samba, a qual se
manifestava numa batida de violdo mecanicamente simples mas
musicalmente dificil por sugerir uma infinidade de maneiras sutis de
fazer as frases melodico-poéticas gingarem sobre a harmonia de vozes
que caminham com fluéncia e equilibrio'*!, catalisou os elementos
deflagradores de uma revolu¢do que ndo so6 tornou possivel o pleno
desenvolvimento do trabalho de Antonio Carlos Jobim, Carlos Lyra,
Newton Mendonga, Jodo Donato, Ronaldo Boscoli, Sérgio Ricardo —
seus companheiros de geragdo — e abriu um caminho para os mais novos
que vinham chegando — (...) -, como deu sentido as buscas de musicos
talentosos que, desde os anos 40, vinham tentando uma modernizacao
através da musica americana — Dick Farney, Lucio Alves, Johnny Alf,
o conjunto vocal Os Cariocas -, revalorizando a qualidade de suas
criagdes e a legitimidade de suas pretensdes (mas também driblando-os
a todos com uma demonstragdo de dominio dos procedimentos do cool
jazz (...), dos quais ele fazia um uso que lhe permitiu melhor religar-
se ao que sabia ser grande na tradi¢ao brasileira: o canto de Orlando
Silva e Ciro Monteiro, a composi¢do de Ary Barroso e Dorival
Caymmi, de Wilson Batista e Geraldo Pereira, as iluminagdes de Assis
Valente, em suma, todo um mundo de que aqueles modernizadores se
queriam desmembrar em seu apego a estilos americanos ja meio
envelhecidos (Veloso, 2008, p. 33, grifo meu).

O Interesse por outra citagdo tdo extensa € por ela, como testemunho de Caetano,
resumir a proposta do samba de Jodo Gilberto, que converge a do movimento Tropicalia,
que era a de ndo desconsiderar a tradi¢ao ou praticas ancestrais em favor dos processos
de modernizagdo. Caetano ainda acrescenta que Jodo Gilberto e sua proposta de samba
marcou uma posi¢ao no processo de confec¢do na musica popular brasileira, sugerindo
assim “programas para o futuro” e colocando “o passado em nova perspectiva — o que
chamou a atencdo de musicos eruditos, poetas de vanguarda e mestres de bateria de
escolas de samba”. Sabe-se que o cantor, ao dizer que a bossa sugeriu “programas para o
futuro”, possivelmente esta a se referir ao movimento Tropicalia. Entende-se também,

nesta citacdo, que o tropicalista concebia Jodo Gilberto como um legitimo representante

141 Mario de Andrade, em seu estudo denominado Ensaio Sobre a Musica Brasileira, exemplificando o canto
africano fala de “uma frequéncia de frases compostas pela repeticao sistematica de um s6 valor de tempo
bem pequeno” ao que denomina de “processos de ritmica oratdria” que, “desprovida de valores de tempo
musical contrastavam com a musica portuguesa afeicoada ao mensuralismo tradicional europeu”. Isso ja
foi citado anteriormente. Essa “ritmica mais livre, sem medigdo isolada musical”, na qual “o cantador aceita
a medida ritmica justa sob todos os pontos-de-vista a que a gente chama de Tempo mas despreza a medida
injusta (puro preconceito tedrico em geral) chamada compasso” (Andrade, p. 28) possui semelhanga
irrestrita com a forma de cantar e tocar de Jodo Gilberto, o que os musicos populares denominam de
“flutuante”, ou “fora do tempo”.
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de préticas africanas ancestrais - cantico e forma de executar o instrumento flutuantes-,
sendo essas a célula mater ou peculiaridades estilisticas da bossa nova. Em sua proposta
de samba, Jodo Gilberto demonstrou que as praticas ancestrais poderiam conviver com
os processos de modernizac¢ao, sem hierarquizagao.

Quando Caetano diz que Joao Gilberto “catalisou os elementos deflagradores”,
sendo influéncia para seus companheiros de geragdo, tal pode ser comprovado quando se
visita historicamente as reunides ocorridas no apartamento de Nara Ledo. Em pesquisas
em arquivos de jornais, revistas e outros, o pesquisador se deparou com uma reportagem
recente da Revista Bravo, ja citada em nota de rodapé, que discorre sobre as reunides
ocorridas na Avenida Atlantica, no apartamento de numero 303 do Edificio Louvre, no
Rio de Janeiro. Conforme apresenta a reportagem, nas rodas de violdo ocorridas naquele

apartamento,

Jodo Gilberto e Tom Jobim apareciam vez ou outra. Mais Joao Gilberto
que Tom. Essas poucas ocasides eram um verdadeiro éxtase para o
grupo, que permanecia em total siléncio a fim de absorver as
harmonias, as batidas e as melodias dos mestres. Entre os
frequentadores assiduos estavam Menescal, Carlos Lyra, Sylvia Teles e
o jornalista Ronaldo Boscoli que contava 28 anos (...) (Bravo, 2024).

Portanto, concebe-se nesta tese que Jodo Gilberto, com uma concepgao artistica
diferente, propos desafinar o “coro dos contentes” do samba, que nas décadas de 1930 e
1940, mesmo com as células ritmicas resistindo, se mostrava em publico — Mainstream —
cada vez mais branco. Ao se inserir no mercado musical internacional, Jodo Gilberto teve
uma atitude “de igual para igual” com os musicos com os quais gravava, com as
gravadoras, e ndo foi, conforme diz a expressdo de Oswald de Andrade, “macumba para
turistas”. Reconheceu também as praticas africanas em sua forma de tocar. Afinal,
segundo o cantor, sua batida tinha origem “nas lavadeiras da Bahia”.

Como disse Donga, ¢ o “ritmo que caracteriza um povo”. Os varios exemplos de

praticas musicais africanas citados'#?, deixam entrever semelhangas ritmicas, ora na

142 Cangdes escravas, que os negros escravizados trouxeram para o Brasil; “amaxixadas”, daqueles que
frequentavam a casa da Tia Ciata (Donga, Jodo da Baiana, Sinhd); mais sincopadas (samba do Estacio) e
bossa nova (samba de Jodo Gilberto).
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“batida”, ora na melodia. Pode-se afirmar, todavia, que o samba tem sua raiz na musica
africana trazida ao Brasil. Pautada na oralidade, em ressignificagdes esta subsiste em
resisténcias. Nota-se, entretanto, que as proximidades ritmicas demonstram que essa
matriz de resisténcia, forneceu elementos estilisticos para variados géneros de musica
popular brasileira, estabelecendo uma negociacdo continua com diferentes sujeitos
histéricos, em periodos diferentes.

Diante dos continuos processos de modernizagao que visam atender as demandas
mercadoldgicas, os elementos necessarios sdo sempre dados ao samba, para que ele se
torne digno o suficiente para atender a “chamada elite social, mesti¢ca de todas as racas,
[...] uma grande dama apaixonada pelo seu criado esbelto, o qual, para poder ser
apresentado nos grandes saldes”, precisa “somente de roupa nova e logdo no cabelo”.

(Siqueira, 2012, p. 152).

3.3 — A carne mais barata no mercado é a carne negra: jogando dominé com a

branquitude

Que fez e faz historia

Segurando esse pais no brago, meu irmao

E esse pais vai deixando todo mundo preto

E o cabelo esticado

Mas mesmo assim ainda guarda o direito

De algum antepassado da cor

Brigar sutilmente por respeito

(4 carne, composicao de Marcelo Yuka, Seu Jorge e Ulisses Cappelletti, interpretada

por Elza Soares)

Comeco este topico relembrando novamente certo colégio no qual cursei parte do
ensino médio. A propdsito, no referido colégio, a garota de pele clara, considerada pelos

rapazes da classe a mais bonita, sensual, que era a mais admirada, mesmo com suas
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limitagdes no aproveitamento das disciplinas ministradas, veio a cursar Medicina e, além
de ter sido secretdria municipal de uma cidade do interior, cargo comissionado da
prefeitura, hoje ¢ vice-prefeita em segundo mandato, cotada a ser prefeita da referida
cidade no proximo pleito eleitoral. Nao me surpreende saber que do Luisinho, meu colega
parceiro de pele, citado em outro capitulo do trabalho, nunca mais obtive noticia. Nao
pretendo aqui tecer juizo de valor sobre as qualificagdes politicas da colega citada. O que
quero deixar em destaque — em negrito! -, substanciado por Cida Bento (2022), ¢ que
uma teia de encadeamento favoraveis ¢ tecida em favor de alguém de pele branca,
facilitando seu acesso as relagdes de poder, econdmicas e sociais.

Cida Bento (2022) cita como mantenedor da branquitude um certo “pacto”, um
“pacto narcisico” pelo qual, de forma subjetiva, os brancos se instituem, se protegem, se
estabelecem. A Autora diz que “é evidente que os brancos ndo promovem reunides
secretas as cinco da manha para definir como vao manter seus privilégios e excluir os
negros. Mas ¢ como se assim fosse” (Bento, 2022, p. 18). Contundente ¢ sua fala que
reflete uma ldgica que se torna a regra do jogo: ha uma cor “normal”, a branca, e essa cor,
sendo “universal” ¢ superior e, dessa forma, ¢ “justo” que ela ganhe o jogo.

Tal como o livro Pacto da Branquitude, da autora citada, no qual ela se serve de
experiencias proprias e familiares para a sua escrita, este topico inicial serve como uma
reflexdo e testemunho de se ter a pele escura. Recém separado de uma mulher branca,
escutei de uma pessoa proxima que em um outro relacionamento eu deveria me ater a
relacionar com alguém de minha cor, que possivelmente foi isso, o fato de eu ter casado
com uma mulher branca, a causa de minha separagdo. Percebe-se pelo apontamento da
pessoa, que € querida, uma tentativa de me conscientizar da cor da minha pele que, sendo
preta, pode me trazer alguns problemas. De uma outra forma, a pessoa quis me dizer que
existem algumas limitagdes para uma pessoa de pele preta, como ndo poder se relacionar
com alguém que queira. Pode-se entender, na recomendagdo, que a pele preta pode ndo
ser compativel, ndo estar a “altura” da outra cor da pele com quem se relaciona. Enfim, a
recomendacao dada foi para eu ter “prudéncia”, caso queira ndo sofrer um desmatrimonio.
O correto seria eu “me colocar no lugar”, me segregar a um gueto, um local apenas de
negros, € me relacionar com “negras” ou “morenas”.

Enxergo no episodio a critica feita por Cida Bento (2022) ao “pacto narcisico da
branquitude” que, mesmo se referindo as instituigdes, cabe aqui como exemplo. Nesse

caso de ambito sentimental, “os parceiros brancos se escolhem” e os “negros nao tém
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direito a escolha de seus parceiros”. Segundo a autora, branquitude ¢ um fendmeno no

qual

As instituicdes publicas, privadas e da sociedade civil definem,
regulamentam e transmitem um modo de funcionamento que torna
homogéneo e uniforme ndo s6 processos, ferramentas, sistemas de
valores, mas também o perfil de seus empregados e liderancas,
majoritariamente masculino e branco. Essa transmissdo atravessa
geragdes e altera pouco a hierarquia das relagcdes de dominagdo ali
encrustadas (Bento, 2022, p. 18).

Como diz a cangdo A carne, interpretada por Elza Soares no album Do Coccix até
o Pescoco, ¢ impossivel que “o cabra ndo se sente revoltado” diante dessa situacdo, ainda
mais “porque o revolver estd engatilhado, e o vingador eleito, mas muito bem-
intencionado”. Questiona-se: qual ¢ a regra desse jogo?

Tal como o jogo de domind, sabe-se qual € a regra e até joga-se, mas quem esconde
as pedras certas, ganhard a partida, que nesse caso, sdo os brancos. Essa ¢ a regra. Ocorre
que, como no jogo de domind, que também tem suas pedras em preto e branco, ja é
possivel prever quem estd com as pedras certas e ganhard o jogo. Entra-se perdendo
entdo? De certa forma, sim. Essa ¢ a resposta para o negro brasileiro.

Um exemplo que pode ser dado do pacto de branquitude ¢ a exclusdo do negro,
historicamente e economicamente, do seu papel de agente criador da cultura brasileira. O
negro escravizado, sendo tratado como mercadoria, era considerado desprovido de cultura
e humanidade, portanto, indigno de participar da formagao cultural e politica do pais. Foi
dito que “ser negro ndo era digno” (Siqueira, 2012). A ideia de miscigenagdo de ragas
veio a calhar no sentido de “atenuar” o excluido pois, diluindo o sangue ¢ a cor, a raca
melhoraria. Sendo assim, o0 mesmo deveria ocorrer com as praticas culturais africanas
trazidas ao Brasil. Na mistura, o europeu e suas praticas culturais deveriam prevalecer.
Mesmo sabendo que as praticas africanas resistiram e sobreviveram, ha, portanto, uma
insisténcia de que foi o negro que absorveu a cultura do europeu, sendo esta cultura a

predominante. Segundo Siqueira,
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A historiografia brasileira retine uma quantidade consideravel de textos
que discorre sobre a pratica cultural dos escravos africanos e outros
tantos cujas praticas levaram ao desenvolvimento de uma cultura
folclorica brasileira. Esta, em contato com a cultura europeia, teria,
por sua vez, gerado uma cultura popular brasileira, a qual resumir-
se-ia em uma cultura europeia que se tornou brasileira, mesmo
sendo pouco definida sobre o que isso significaria historicamente
(Siqueira, 2012, p. 65, grifo meu).

Ao levantar um questionamento sobre essa possibilidade, ¢ notorio que ela nao
existe. Era possivel o negro escravizado assimilar a cultura daquele — o branco — que lhe
oprimia, submetendo-o a condi¢des desumanas de existéncia e retirando-lhe o seu bem
maior, que era a liberdade?

Sabe-se que as classes populares, maioria absoluta da populagdo, o que inclui a
populacdo negra, “mesmo na mudanca de ordem politica sdo mantidas fora da vida
politica nacional e da historia oficial”. Esse fato explica o “porqué das manobras para a
negacdo de sua importancia na formag¢ao da cultura brasileira e no projeto de construgao
nacional” (Siqueira, 2012, p. 49). O mesmo autor ressalta que o negro veio ao Brasil para
ser escravo e, diante disso, pelo olhar da elite, fruto do colonizador, ele ndo deveria
participar do processo de formag¢ao da cultura brasileira. Dai decorre a razao por que, para

a elite brasileira

Tornou-se ideologicamente necessario ocultar as evidéncias e
estabelecer uma historia na qual sua participag@o no processo cultural
fosse negada, segregando-a ao folclore, algo secundario e marginal,
localizado fora dos ambientes das cidades, mera reminiscéncia
(Siqueira, 2012, p. 49).

Desse modo, os estudos sobre o negro no Brasil, ora visavam minimizar
ideologicamente sua presenca na formacao cultural e social do pais, ora “sustentavam
uma lamentédvel inexisténcia de dados diretos”. Importante é relembrar que o negro
sofreu um apagamento na constituicdo da Nacdo. A tentativa de trazer insignificancia a
presenga do negro na constituicdo do pais se deve ao fato de que os estudiosos da cultura
popular buscam referéncias nos trabalhos dos folcloristas, e estes deixam uma

“insatisfacdo que se esconde por tras da disparidade dos dados sobre as manifestacdes
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populares, que dizem pouco sobre a realidade das classes populares, e muito sobre a
ideologia daqueles que as coletaram” (Siqueira, 2012, p. 48).

Quanto a “lamentavel inexisténcia de dados diretos”, o natural seria ter para
estudo um suplemento com estatisticas aduaneiras e a historia do trafico. Nao ¢ de se
assustar que as estatisticas aduaneiras foram inutilizadas gracas ao “Aviso do Ministro da
Fazenda Ruy Barbosa, 1890, que deu ordens para queimar “todos os papéis, livros e
documentos existentes nas reparticdes do Ministério da Fazenda, relativos ao elemento
servil, matricula dos escravos, dos ingénuos, filhos livres de mulher escrava e libertos
sexagenarios” (Siqueira, 2012, p. 48).

Diante do apresentado, cabe considerar que, mesmo o samba se tornando o género
que expressa a cultura nacional brasileira, o acesso dos sambistas negros a histdria oficial
do pais e aos ganhos reais do mercado musical nacional sempre foram timidos. Percebe-
se que a “emancipagdo” do samba, diretamente proporcional ao seu embranquecimento,
¢ inversamente proporcional aos ganhos dos artistas'*.

Em um estudo sobre o samba, que vai da “abolicdo” da Escravatura (1888) ao
periodo da ditadura civil-militar (1964-1985), observando o desempenho das entidades
brasileiras de direitos autorais, Hertzman (2013) percebeu que aos musicos negros eram
reservados ganhos limitados e estereotipos. Como apresentado até aqui, no decorrer do
século XX, a raga foi um fator determinante para estabelecer expectativas e/ou barreiras
no pais. Mesmo sendo sambista, para se ter o ganho era necessario ser branco.

O sambista e escritor Nei Lopes, em entrevista ao Portal Geledés, ao se referir ao
processo de “branqueamento” pelo qual o samba passou, diz que “o samba que o pais
aceitou como género nacional” ¢ diferente daquele dos “sambistas do morro”. Segundo
o artista, houve no processo de aceitacdo uma “expropriacdo de base racista”. Ele conta
que a fundacdo de sociedades de direitos autorais e o desenvolvimento do mercado
fonografico criaram um novo sambista, definido a partir de um julgamento
preconceituoso. Em 1935, lembra Lopes, os compositores e cantores foram descritos pela
revista “O Malho” da seguinte forma: “os sambistas sdo tidos geralmente como sujeitos
mal-vestidos e mal-encarados. Na realidade, porém, a classe estd cada vez mais limpa e
elegante” (O MALHO, 1935 apud LOPES, 2014). De acordo com Nei Lopes, Paulo de

Frontin Werneck, um branco, ¢ o cidadio limpo e elegante a quem a revista se referia.

143 Celebrando os seus vinte e cinco anos de carreira, a sambista Tereza Cristina concedeu uma entrevista a
revista Piaui, do portal Uol. Na entrevista a cantora descreve seu desgosto para com a “gente rica que fica
pedindo ingresso” de graga. Ainda ressalta que “Isso acontece muito, e principalmente com o samba”.
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Este foi o compositor da cang¢ao Foi assim que o nosso amor morreu, gravada pelo cantor
Mario Reis. Aproximadamente quatro anos apds essa reportagem, o mesmo periodico
publicou um texto sobre radialistas com formagao universitaria. A reportagem dizia: “ndo
¢ s6 de macumbeiros, sambistas da Praca Onze, compradores de producdo alheias,
analfabetos e gente de baixa categoria que se forma o ambiente radiofonico do Rio”
(Lopes, 2014). Na entrevista concedida ao Portal Geledés, Nei Lopes acrescenta que “na
década de 1920, o Brasil desenvolvia politicas publicas visando a eliminagao dos tracos
africanos de sua populagdo e cultura”.

A partir daquele momento, o samba de consumo promovido no radio e vendido
em discos, “foi despojado de contetidos africanos” durante a primeira metade do século
passado. Por ultimo, Lopes diz na entrevista que “toda a cultura dos negros no Brasil,
quando ndo desafricanizada, foi transformada em folclore. Com o samba ndo foi
diferente” (Lopes, 2014).

Afinal, tem-se que o racismo,

Como obstaculo para a ascensdo de artistas negros e negras, mesmo em
um mercado em que havia a possibilidade de mobilidade social para
esse segmento, como o do entretenimento, obviamente, ndo € uma
peculiaridade da sociedade brasileira. (...) Essa barreira racial, contudo,
nao se impos somente quando o mercado “percebeu uma possibilidade
de lucro” da cultura negra, ou “quando os brancos passaram a se
interessar” por ela, dando inicio, a partir dai, a sua apropriacdo ¢ a
substituicdo dos negros pelos brancos. (..) Pelo contrario, o
preterimento de artistas negros e negras, desde os primordios da
industria fonografica no Brasil, evidencia que o racismo nao foi algo
intermitente em sua histéria. Trata-se, na verdade, de uma marca
estruturante desse mercado (...) (Pereira, 2023, p. 180).

Tal como com o samba, caso semelhante ocorreu com o género sertanejo, que teve
que “embranquecer” para se nacionalizar. Interessa tragar de forma breve um paralelo do
samba com o género sertanejo, pelo fato de o ultimo dominar a lista de musicas mais
tocadas nas radios e plataformas de streaming ha alguns anos no Brasil e ter uma maior

relagdo com o mercado musical'#,

144 De acordo com o ECAD, dentre as misicas mais executadas em radios entre abril € junho de 2023, em
primeiro lugar ficou a cangdo Erro Gostoso, interpretada pela cantora sertaneja Simone Mendes, que
compunha com a irma a dupla sertaneja Simone & Simaria.
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Conforme reportagem recente da coluna Circuito Sertanejo do jornal Globo.com,
desde 1996, o top 10 de musicas mais tocadas do ano nas radios ndo conta com um
representante negro do género sertanejo. A reportagem lista situacdes de racismo
enfrentadas pelos poucos representantes negros do género como o cantor Jodo Paulo,
falecido em um acidente de carro em 1997, da dupla Jodao Paulo & Daniel e Rick, da dupla
Rick & Renner. Alguns pesquisadores e jornalistas como Marcos Queiroz, Luiz Antonio
Guerra, André Piunti e Marcos Bernardes, na reportagem discutem o processo de
“branqueamento” do género sertanejo, que tem semelhanga com o do samba. Igual ao
ocorrido com o samba, o sertanejo ao se modernizar e nacionalizar, atravessou um
processo de “branqueamento”, que € notado ja a principio na composi¢do racial do cast
de artistas. No cendrio sertanejo atual, o nimero de artistas negros em ascensao ¢ infimo,
podendo ser citados apenas os cantores Junior Marques, David Henrique e Diogo
Henrique.

Luiz Antonio Guerra detalha que no processo de modernizagao e segmentacao dos
géneros da musica popular brasileira, a musica caipira comecgou a receber apoio da
intelectualidade paulista na década de 1930. Somente a partir do momento que o samba
¢ institucionalizado como o ritmo nacional, que a musica sertaneja passa a ser identificada
com o centro-sul do pais. Dessa época em diante, “ritmos que faziam parte de sua historia
e que sdo herangas africanas (como o lundu, o mogambique, a congada, o jongo e o
samba) foram sendo apagados, deixando os tragcos da moda de viola, do cururu e o catereté
(Guerra, 2023), esses, géneros musicais de origem indigena. De acordo com o

entrevistado,

Antes, tudo era musica regional, musica sertaneja. E esse processo de
segmentagdo vai falando: ‘ah, isso aqui € da musica caipira, isso aqui ¢
samba, isso aqui € nordestino’. Vai dividindo. No comeco da fonografia
caipira, estava tudo misturado ainda. Essas expressdes musicais negras
acabam ficando como se fosse do samba carioca ou da musica
nordestina em toda sua variedade (Guerra, 2023).

Percebe-se que essa segmentacdo musical se torna um obstaculo para as pessoas
negras, sendo mais dificil elas alcangarem a fama. Conforme vai se tornando uma misica
sertaneja mais modernizada, mais prestigiada e rica, como tudo na sociedade brasileira,

vai se colocando obstaculos para a populagao negra acessar esses espagos (Ibidem).
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Tal como o ocorrido com a letra dos sambas compostos e gravados apos meados
da década de 1930, que foram sofrendo um processo de “branqueamento” na tematica, a
musica sertaneja evidenciou o mesmo.

Considera-se com alguns autores como Alonso (2015), Nepomuceno (1999),
Matos (2015) e Ferreira (2015), citados por Palma (2022), que o inicio da musica
sertaneja, enquanto género musical moderno, se deu na década de 1920, quando Cornélio
Pires gravou aquele que ¢ considerado o primeiro album do género musical'*®. Com a
difusdo do radio entre as camadas populares, diversas duplas tiveram ascensdo nas
décadas de 1940 e 1950, podendo dentre elas ser listadas Tonico & Tinoco, Tido Carreiro
& Pardinho, Liu & Léo, Jaco & Jacozinho, Cascatinha & Inhana. Com exce¢ao da ultima
dupla, o repertorio dessas duplas ficou marcado por registrar um sertdo que se
desmanchava diante do processo de modernizagao. Cabe destacar nesse repertdrio, como
o gravado por Tido Carreiro & Pardinho, o registro do cotidiano especifico da populagdo
negra (Palma, 2022). Podem ser citadas com essa tematica compondo o repertorio, dentre
outras, as cangdes Segredo da chave, Candieiro de fazenda, Arapo, Abrindo caminho,
Pretinho aleijado, Negrinho parafuso. Em algumas cangdes, a negatividade dos
esteredtipos raciais € contestada abertamente, como nas cangdes Preto de alma branca,
Preto inocente e O preto e o granfino. O personagem Preto Velho, caricatura do antigo
escravo que adquiriu versdes na cultura e folclore brasileiro, também esta presente em
cangdes como Preto velho e Pai Jodo.

O jornalista André Piunti (2023), cita também a modernizacdo e a industria
fonografica como culpadas pelo embranquecimento do género sertanejo. Segundo ele,
“quando a musica passa a fazer parte da industria que coloca o LP na gondola da loja, que
leva o artista para as televisdes, ou que faz a dupla rodar fisicamente para conhecer os
locais, as gravadoras e alguns executivos ja cortavam por serem negros” (Piunti, 2023).

Piunti ainda narra um fato que ouviu de um artista, “que prefere ndo ser
identificado”, relatando que “a moca da gravadora falou que ‘ndo dava’, assim nesses
termos mesmo, para colocar dois ‘neguinhos’ na capa de um disco e vender numa loja”.

A dupla Cascatinha & Ana ¢ um caso emblematico. Considera-se que em uma
época — década de 1950 -, na qual o som era mais importante que a imagem, muitos
ouvintes consumiram a cangio /ndia sem saber que os intérpretes eram negros. Ainda

mais, até na capa dos discos, como bem lembra Luiz Anténio Guerra, muitos icones

145 Sua primeira produgio foi um selo especial pela Colimbia — Série Cornélio Pires (1929) -, que incluia
modas de viola, cururus e cateretés.
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negros do inicio da musica caipira/sertaneja, a exemplo de Tido Carreiro, passaram por
um “branqueamento” para terem suas imagens divulgadas. O autor ressalta que “vocé vai
ver eles, vamos dizer assim, menos negros, muito entre aspas, na imagem que ¢ passada
na capa dos discos do que na que vocé vé deles ao vivo. E um processo racista que ja
existia na industria fonografica ha tempo” (Guerra, 2023).

E certo que a modernizagio da musica sertaneja fez com que o género obtivesse
grande sucesso, tornando-o, ja na década de 1990, um género de alcance nacional. Sua
abrangéncia no cendrio nacional ocorreu concomitante ao quase desaparecimento da
tematica racial em suas letras. Como demonstrado, a partir de 1990 ¢ possivel identificar
apenas dois negros compondo as duplas, que sdo o cantor Jodo Paulo, que fez parceria
com Daniel e Rick, dupla com Renner'#, ja citados.

Em contato com os processos de modernizagdo, representados até pela nova
instrumentagdo utilizada — sintetizadores, guitarras, baixo elétrico e bateria acustica e
eletronica - a musica sertaneja foi sendo consumida por um publico cada vez maior, sendo
na atualidade o principal género ouvido no Brasil, tanto em quantidade de publico
presentes em shows e ouvintes de radios e servigos de streaming, como de rendimento
econdmico. Cumpriu-se, afinal, no género sertanejo, tal como ocorrido com o samba, o
“pacto narcisico da branquitude” (Bento, 2022), tdo presente em uma sociedade
racialmente estruturada como a brasileira.

Com essas reflexdes, pode-se acrescentar ao entendimento de Cida Bento (2022)

sobre “branquitude”, Shucman (2012), citado por Palma (2022), que diz

A branquitude ¢ entendida como uma construcdo socio-historica
produzida pela ideia falaciosa de superioridade racial branca, e que
resulta, nas sociedades estruturadas pelo racismo, em uma posi¢cdo em
que os sujeitos identificados como brancos adquirem privilégios
simbolicos e materiais em relagdo aos ndo brancos (Shucman, 2012
apud Palma, 2022, p.22).

Com as reflexdes desses topicos, diante desse jogo de domind, entende-se,

portanto, que na légica de apropriacdo, os agentes das praticas culturais ndo devem ser

146 Cabe ver o artigo Modernizagdo, Racializagdo e Branqueamento na Musica Sertaneja, de Rogério da
Palma (2022), no qual o autor vai demonstrando a auséncia de artistas negros através de capas de discos
separadas por periodos (1950-1970; 1980-1990; anos 2000 em diante).
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percebidos como vitimas passivas, manipulados, inocentes e cooptados, incapazes de
perceber uma acdo de violéncia vinda do Estado ou do mercado contra eles. Afinal, ao se
pensar assim, desconsidera-se a participacdo popular consciente na trama cultural,
acreditando e supervalorizando o papel exercido pelo Estado e/ou mercado. Como
exemplo, o samba, contrariando a ideia de uma apropria¢do por parte dos intelectuais,
elites, do Estado ou do capitalismo, como sempre demonstrado, protagonizou uma
conquista de mercado através de certos sambistas e artistas negros. Artistas, compositores,
intérpretes e instrumentistas, como Donga, Pixinguinha, dentre outros, inseridos no
mercado desde seus primordios, disputaram espaco na industria fonografica e atuaram
ndo apenas nos palcos, mas também como uma intelectualidade engajada em associagoes,
se mobilizando em busca de direitos autorais e lucros (Pereira, 2023). Uma concepgao
comum sobre “apropriagdo cultural”, enxerga a cultura como algo estatico, segmentado,
pode se dizer, exclusivo de determinados grupos sociais. Uma ideia de pureza acerca dos
produtores das manifestagdes culturais negras leva a entender que essas manifestagdes
sdo apropriadas pelo mercado sem qualquer participagdo ou reagdo de seus produtores.
Desse modo, ndo se pode acreditar que as manifestacdes, “corrompidas” e perdendo sua
“esséncia original”, sdo “esvaziadas” completamente de seus ‘“significados”, sendo
apenas um produto qualquer a venda em uma prateleira. O samba, mesmo embranquecido
no bairro do Estéacio, na bossa nova, permaneceu como resisténcia, ora através da ritmica,

147 ¢ outras.

da sincope nas melodias ou da forma de interpretagao

Portanto, essas consideragdes trazem para o capitulo um olhar tropicalista. A
proposta tropicalista assim entendeu; que a banda de pifaros de Caruaru, o samba, o baido,
como praticas negras, ndo deveriam estar apenas subjugadas a memoria subterrdnea
(Pollack, 1998), das minorias excluidas, mas sim, mereciam o palco com The Beatles,
Jefferson Airplane, Debussy e outros artistas e manifestacdes musicais do Mainstream e
mundo ocidental.

Considerando que a Tropicélia, ao juntar linguagens, praticas e movimentos
entendeu o discurso de inseparabilidade entre colonialismo, colonialidade modernidade e
capitalismo, e sabendo do reconhecimento dado pelos tropicalistas ao género samba e a

Jodo Gilberto, o proximo topico tem o intuito de discorrer a forma que a cangdo

tropicalista foi concebida por Caetano Veloso e Gilberto Gil, assim como o didlogo que

147 Jodo Gilberto, flutuante em sua forma de fazer a “batida” e cantar.
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esses artistas estabeleceram com o cenario musical brasileiro dos anos finais da década

de 1960 ¢ inicio de 1970.
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CAPITULO 4: O REI DA BRINCADEIRA - E, JOSE, O REI DA CONFUSAO - E,
JOAO: A CANCAO TROPICALISTA SENDO CONCEBIDA POR CAETANO
VELOSO E GILBERTO GIL COMO UMA FORMA DE PENSAR O BRASILE O
DIALOGO ESTABELECIDO POR ESSES ARTISTAS COM O CENARIO
MUSICAL BRASILEIRO DOS ANOS FINAIS DA DECADA DE 1960 E INiCIO
DE 1970

Havendo nos capitulos anteriores tecido uma relagdo entre o género samba e o
movimento Tropicalia, tanto a questdo da heranga musical dos tropicalistas citados na
epigrafe deste capitulo, percebida em seus primeiros albuns, quanto a compreensio da
importancia que o género exerce para os artistas, este capitulo se propde a discorrer sobre
o movimento Tropicalia, desta vez compreendendo-o pela forma que a cangao tropicalista
foi concebida por Caetano Veloso e Gilberto Gil, forma essa de “pensar o Brasil pela
cang¢do popular”, conforme descreve Naves (2001). Entende-se nesta tese que a Tropicalia
ndo foi um movimento de ruptura com o cendrio musical brasileiro dos anos finais da
década de 1960 e inicio de 1970, que se definia como Musica Popular Brasileira ou MPB,
mas sim de didlogo. Alguns eventos elencados no decorrer do capitulo, como os festivais
de musica popular brasileira, proporcionados pelas TVs Excelsior, Record, Rio e Globo,
ocorridos entre os anos de 1965 ¢ 1972, a Marcha contra a Guitarra Elétrica e a Passeata
dos Cem Mil, dentre outros, nos quais os tropicalistas estiveram presentes, comprovam o
que se diz.

Diante dessas observagdes iniciais, com o objetivo de trazer ao texto a cangao
tropicalista, 0 movimento Tropicalia e o cendrio musical brasileiro dos anos finais da
década de 1960 e inicio de 1970, institucionalizado como Musica Popular Brasileira ou
MPB, pondera-se que o assunto apresenta um corpo de andlise extenso, podendo ser
citados como autores que o abordam, entre outros, Enor Paiano (1996), Carlos Calado
(1997), Paulo Sérgio Duarte (2003), Santuza Cambraia Naves (1998, 2001, 2003, 2010),
Luiz Tatit (2004), Jairo Severiano (2008), Jos¢ Ramos Tinhorao (1991, 2010, 2014), Zuza
Homen de Mello (2014), Rodrigo Faour (2021), Jodo Pimentel e Z¢ Micgil (2021).
Considerando os autores citados, entrevistas diversas de Gil e Caetano, artigos escritos
por eles, assim como didlogos desses artistas com outros artistas, cantores, compositores,
jornalistas, dentre outras fontes orais, disponibilizadas em midias e/ou concedidas ao

pesquisador, também dardo suporte a discussdo deste capitulo. Tendo em vista apresentar

170



a can¢do da Tropicalia como um espelho que reflete a forma de pensar o Brasil dos
tropicalistas, assim como o didlogo estabelecido por Caetano e Gil com o cendrio musical
brasileiro do recorte de tempo escolhido, algumas cangdes como Domingo no parque e
Tropicalia serdo analisadas.

As andlises e audigdes das cangdes tropicalistas revelam que o movimento
Tropicélia tinha como proposta o didlogo com a diversidade. Sabe-se que a diversidade
cultural brasileira, refletida nas praticas musicais, ¢ advinda do (des)encontro nada
pacifico entre os povos origindrios, africanos escravizados e europeus. Dessa forma,
pode-se conceber que a atencao dada pelos tropicalistas ao género samba, em um primeiro
momento, tem a ver com a constancia da tradicdo africana na trama cultural brasileira,
fato esse que pode ser comprovado pela existéncia do tresillo, uma unidade em forma
musical presente nos batuques africanos do Brasil colonia e em outros géneros e estilos
musicais brasileiros, como o lundu, maxixe, coco nordestino, habanera, tango brasileiro,
samba, entre outros!*®. Ainda no século XIX, periodo anterior a gravag¢do do primeiro
samba brasileiro, Pelo telefone (Donga e Mauro de Almeida), compositores com
formacao académica davam atengdo ao tresillo, buscando reproduzir em suas partituras a
vivacidade ritmica que sentiam na musica dos africanos e afro-brasileiros (Sandroni,
2012). Outras nomenclaturas sdo dadas a essa unidade ritmica, tais como “sincope
caracteristica” (Andrade, 2006), Linha Ritmica ou time-line’* (Oliveira Pinto, 2001),
Padrio Ritmo-Melodico (Graeff, 2015), DNA Matricial (Letieres, 2020), entre outras'*’.
Cabe acrescentar que esse ritmo assimétrico foi identificado por musicdlogos cubanos e
recebeu a nomenclatura tresillo por comportar trés articulagdes, sendo elas transcritas na
notacdo musical ocidental como colcheia pontuada (trés pulsagdes) + colcheia pontuada
(trés pulsacdes) + colcheia (duas pulsagdes). Para o leitor ndo familiarizado com a escrita
da musical ocidental, ¢ mais facil compreender esse ritmo da seguinte forma: divide-se

uma batida de tempo em duas batidas, representando cada batida uma colcheia. O ponto

148 Acrescenta-se que o fresillo é uma unidade de pulsagdo ritmica que pode ser apreendida em trés variagdes
(Sandroni, 2012). A primeira delas ¢ a sincope caracteristica, a qual ¢ dada ateng@o neste trabalho. Sendo a
primeira variagdo nessa abordagem do paradigma do tresillo, a sincope caracteristica predomina no samba
e em outros géneros, como o lundu e o maxixe. As outras variagdes do tresillo remetem, respectivamente,
ao ritmo da habanera, do tango, estando proxima ao ritmo basico do baido, assim como do acompanhamento
do cavaquinho no choro.

149 Os termos trazidos como sindnimos sdo assim agrupados por sua proximidade ritmica. E preciso,
portanto, destacar algumas particularidades, a exemplo, a que caracteriza a time-/ine. A denominagao time-
line trabalha com a pulsacao e ritmos do tresillo, mas apresenta um carater singular de ostinato, de repetigao
continua.

159 No segundo capitulo deste trabalho esse padrao ritmico é apresentado.
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de aumento acrescenta a metade do valor da colcheia. De forma simples entende-se que
a metade do tempo (50%), que € uma colcheia, acrescida de sua metade (25%), equivale
a 75% de um tempo. Essa incompletude ¢ o que da a “ginga” da sincope pois, antes desse
tempo se acabar, comega-se o outro 75% (colcheia pontuada), que vai se somar a uma
colcheia (50%), sem ser pontuada. Logo, o resultado da unidade tresillo é: 75% de um
tempo + 75% de um tempo + 50% de um tempo. Esse “ndo bater na cabeg¢a”, dito dos
musicos populares, ou “tempo quebrado”, € o que da o balanco.

A retomada da apresenta¢do do tresillo nesta parte introdutdria do capitulo se
justifica por essa unidade compor de forma determinante a estrutura ritmica do samba,
sendo neste trabalho também concebido que a proximidade dos tropicalistas com o género
tem a ver com o samba ser a “espinha dorsal” da musica popular brasileira. Napolitano
(2007), ao tragar uma narrativa do género samba como tradi¢do da musica brasileira, diz

que ainda nos anos finais de 1870,

Em torno da polca, temperada pelo lundu e pelo maxixe, firmou-se um
incipiente sistema musical no Brasil, articulando a triade fundamental
“autor-obra-publico”. Era o inicio da “pequena tradicdo” na musica
ligeira e popular, “alegreto vivaz que afronta a seriedade das formas
classicas e cultas”. Além disso, as polcas amaxixadas falam de um
recalcado: a “musica dos escravos” espreitando a musica popular
urbana “em vias de constituicdo” (Napolitano, 2007, p. 11-12).

O autor ainda discorre que a polca-maxixe era um ‘“lugar fora das ideias”, um
nucleo inconsciente presente na trama cultural, que mais tarde seria ‘“nomeado e
ideologizado: a mestigagem, o hibridismo, base do pensamento sobre o samba como
sindnimo de “musica brasileira” (Ibidem). Nota-se que essas cangdes como “um lugar
fora das ideias”, que mais tarde seriam denominadas de “samba”, eram memorias
subalternas, um nticleo inconsciente, assim denominado por Napolitano (2007).

A citacdo do autor deixa entrever que foi nos anos finais do século XIX, quando a
musica dos escravos espreitava a musica popular urbana em vias de constitui¢do, que teve
inicio duas tradi¢cdes vigentes na musica popular brasileira. Diante do apresentado, uma
questdo central que se relaciona a definicdo da musica popular brasileira sobressai neste

capitulo: afinal, quem dé a “ideia” (Napolitano, 2007)?
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Assim, concebendo com Naves (2001) que a Tropicalia foi um movimento amplo,
no qual os musicos participantes estabeleceram didlogos entre as linguagens musicais,
verbais, cénicas e visuais, e fizeram da can¢do popular a for¢a motriz de debates, o
primeiro topico deste capitulo abordara o didlogo estabelecido pelo movimento com o
cenario musical brasileiro da época, ndo perdendo de vista a forma pela qual esse cendrio
se definiu como Musica Popular Brasileira ou MPB. Para tanto, o género samba
representando uma tradi¢do da musica popular brasileira é retomado, e a importancia dada
ao género pelos tropicalistas, quando buscam refletir a musica popular brasileira, ¢ trazida

ao texto. Como cantam Caetano Veloso e Gilberto Gil na cangdo Cinema novo,

O filme quis dizer: "Eu sou o Samba"

"A Voz do Morro" rasgou a tela do Cinema
E comegaram a se configurar

Visodes das coisas grandes e pequenas

Que nos formaram ¢ estdo a nos formar (Caetano Veloso ¢ Gilberto Gil, 1993)

4.1 — Quero ser velho, quero ser novo, eu sou o samba: o olhar de Caetano Veloso e
Gilberto Gil para o samba e o diidlogo estabelecido pelo género com a proposta

tropicalista

Aletra da cancdo Cinema novo, cujos versos iniciais sao citados no topico anterior,
descreve em sua totalidade as influéncias recebidas pelos tropicalistas Caetano Veloso e
Gilberto Gil, que foram determinantes para a concep¢do do movimento Tropicalia.
Fazendo alusdo ao movimento cinematografico Cinema Novo e a filmes que povoam o
imaginario dos dois tropicalistas'®!, a cangdo traga de forma magistral a relagdo que o

género samba estabelece com Caetano Veloso e Gilberto Gil, seus compositores, com o

151 Filmes dos cineastas Joaquim Pedro de Andrade (O Padre e a Moga), Humberto Mauro (Ganga Bruta),
Paulo César Saraceni (O Desafio), Nelson Pereira dos Santos (Vidas Secas), Glauber Rocha (Terra em
Transe), Caca Diegues (Xica da Silva), Ruy Guerra (Os Fuzis, Os Cafajestes), Roberto Pires (A Grande
Feira), Z¢ do Caixdo (A Meia-Noite Levarei Sua Alma), Julio Bressane (O Anjo Nasceu), Rogério
Sganzerla (O Bandido da Luz Vermelha), André Luiz Oliveira (Meteorango Kid: Herdi Interlgalatico) e
Edgard Navarro (O Rei do Cangago).
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cenario musical brasileiro e com o Brasil ou a identidade brasileira. Além de ser influéncia

para os tropicalistas, chama a aten¢@o na poesia a forma pela qual o género ¢ apresentado,

pois, foi quando se disse “eu sou o samba” e a “voz do morro” rasgou o cinema, que

“comegaram a se configurar visdes de coisas grandes e pequenas que nos formaram e

estdo a nos formar”. Nota-se que o samba ¢ quem traz a lucidez, a consciéncia de ser

brasileiro; quem conta e narra o pais de ontem e hoje. A cangdo ¢ a segunda faixa do

album Tropicalia II - album comemorativo dos 25 anos do langamento do disco manifesto

tropicalista Tropicalia ou Panis et Circencis -, sendo langada em 1993 pela gravadora

Polygram. Cabe trazer aqui todos os seus versos.

O filme quis dizer: "Eu sou o Samba"
"A Voz do Morro" rasgou a tela do Cinema
E comegaram a se configurar
Visodes das coisas grandes e pequenas
Que nos formaram ¢ estdo a nos formar
Todas e muitas: "Deus e o diabo", "Vidas secas", "Os Fuzis",
"Os Cafajestes", "O Padre e a Moga", "A Grande Feira",
["O Desafio"

Outras conversas, outras conversas sobre os jeitos do Brasil

A bossa-nova passou na prova

Nos salvou na dimensdo da eternidade

Porém, aqui embaixo “a vida”, mera “metade de nada”
Nem morria nem enfrentava o problema

Pedia solugdes e explicagdes

E foi por isso que as imagens do pais desse cinema

Entraram nas palavras das cangdes

Primeiro foram aquelas que explicavam
E a musica parava pra pensar
Mas era tdo bonito que parasse

Que a gente nem queria reclamar

174



Depois, foram as imagens que assombravam
E outras palavras ja queriam se cantar

De ordem, de desordem, de loucura

De alma a meia-noite e de industria

E a terra entrou em transe

No sertdao de Ipanema

Em transe no mar de Monte Santo

E a luz do nosso canto, e as vozes do poema
Necessitaram transformar-se tanto

Que o samba quis dizer: "eu sou o cinema"

A1 "O Anjo Nasceu"

Veio "O Bandido", "Meterorango"

"Hitler, terceiro mundo"

"Sem essa aranha", "Fome de amor"

E o filme disse: "eu quero ser poema"

Ou mais: "quero ser filme e filme-filme"
"Acossado" no "limite" da "Garganta do diabo"
Voltar & Atlantida e ultrapassar "O eclipse"

Matar o ovo e ver a Vera Cruz

E o Samba agora diz: eu sou a luz

Da "Lira do delirio", da alforria de "Xica"
De "Toda a nudez" de "india"

De "Flor" de "Macabéia", de "Asa branca"
Meu nome ¢ "Stelinha", é "Inocéncia"
Meu nome ¢ Orson Antonio Vieira Conselheiro de "Pixote"
"SuperOutro"

Quero ser velho, de novo eterno

Quero ser novo de novo

Quero ser "Ganga bruta" e clara gema

Eu sou o samba, viva o cinema

Viva o cinema novo! (Gilberto Gil, Caetano Veloso, 1993)
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Referente a significdncia do género samba para a concep¢do da cangdo
tropicalista, concedendo uma entrevista para a revista Civilizagdo Brasileira, em 1966,
ano anterior ao langamento do disco manifesto Tropicalia ou Panis et Circencis, Caetano
Veloso, ao fazer mengdo ao género, elenca-o como condutor da “linha evolutiva” da
musica popular brasileira (Veloso, 1966 apud Campos, 2003, p. 63). Os sambas de
Paulinho da Viola, que apresentam “sétimas e nonas” e “baixo elétrico” em sua estrutura
musical (Ibidem), sdo citados pelo tropicalista nessa entrevista como exemplo de
continuidade da “linha evolutiva”.

Um outro episodio, que revela essa relagdo de proximidade dos tropicalistas com
o género pode ser citado. Trata-se do processo de gravacdo do samba de Caetano Veloso,
Desde que o samba é samba, por Jodo Gilberto, em 2000 (faixa do album Jodo Voz e
Violao). Tanto Gilberto Gil como Caetano Veloso, ao discorrerem sobre certa resisténcia
de Jodo Gilberto em gravar o samba, deixando entrever que a can¢do ndo era tdo
significativa, evidenciam que o género samba ¢ um “projeto de Brasil” (Veloso, 2003).
Em defesa de Jodo Gilberto, compreendido como um intérprete de samba moderno, os
tropicalistas sdo contrarios “a posi¢cdo dos protecionistas que defendem uma espécie de
reserva indigena do samba” (Veloso, 2003). Em entrevista a Revista Civiliza¢do
Brasileira, em 1966, Caetano apresenta essa afirmacao de forma veemente. Nota-se pelas
narrativas que os tropicalistas travam uma batalha em favor do género, fazendo dessa
manifestagdo musical de matriz africana a espinha dorsal da musicalidade do povo
brasileiro!*2.

Outras narrativas de Caetano Veloso e Gilberto Gil, que também retratam a relagao
de proximidade do samba com a proposta da cangdo tropicalista podem ser citadas.

Em um artigo publicado no The New York Times, em 20/10/2021, sob o titulo
“Caricature and Conqueror, Pride and Shame”, disponibilizado em uma coletdnea de

escritos sobre cinema recém-publicada pelo artista, denominada Cine Subaé, Caetano, ao

152 Quando assim ¢ afirmado, leva-se em considera¢do no trabalho que o samba, como espinha dorsal, é
constituinte de uma tradigdo mais notada na trama cultural brasileira. Como discorrido nos capitulos
anteriores, a pesquisa ndo deixa de considerar a existéncia de uma outra tradigdo, que resiste. Dessa forma,
manifestagoes culturais que nao se enquadram no mainstream sao denominadas “tradi¢des ancestrais”.
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definir a Tropicélia, traz a expoente maior do samba brasileiro no exterior, Carmem

Miranda'>?, como determinante para que o movimento ocorresse. Segundo Caetano,

Contudo, em 1967 Carmem Miranda reaparece no centro dos nossos
interesses estéticos. Um movimento cultural que veio a se chamar
tropicalismo tomou-a como um dos seus principais signos, usando
o mal-estar que a mencio do seu nome e a evocacio dos seus gestos
podiam suscitar como uma provocacio revitalizadora das mentes
que tinham de atravessar uma época de embriaguez nas utopias
politicas e estéticas, num pais que buscava seu lugar na
modernidade e estava sob uma ditadura militar. Esse movimento
derivou seu nome de uma instalacdo do artista plastico Hélio Oiticica,
inspirou-se em algumas imagens do filme Terra em transe, de Glauber
Rocha, dialogou com o teatro de José¢ Celso Martinez Corréa, mas
centrou-se na musica popular. A cangdo-manifesto “Tropicalia”,
homoénima da obra de Oiticica, termina com o brado “Carmen Miranda
dada dada” (Veloso, 2024, p. 110, grifo meu).

De outra feita, na mesma coletdnea de artigos, Caetano destaca que Carmen
Miranda reinventou o samba (Ibidem), e que, com a bossa nova “madura e exportada”,
feito que so foi “possivel pela magia do bruxo-mor Jodo Gilberto” (Veloso, 2024, p. 112),
os velhos discos da artista deixaram de soar como antiguidades.

Participando de uma conferéncia na Academia Brasileira de Letras, em 14 de abril
de 2022, intitulada Antropofagia e Tropicalia, o tropicalista Gilberto Gil, ao discorrer
sobre a proposta tropicalista, também da destaque a relacio que o género samba
estabelece com a Tropicalia, deixando entrever que o samba ¢ a linha condutora e alicerce

da musica brasileira, assim como ¢ da cang¢do tropicalista. O tropicalista afirma que tudo

comeca com Joao Gilberto, o agente mais préximo, pelo samba ¢
pela fala, de uma outra maneira de enxergar o som, de mastigar a
musica. Isso vai dar em frente, 14 na frente, nos Beatles, em Miles Davis,
em Jimi Hendrix. E quando se faz necessério resenhar e catalogar os
momentos, os fragmentos, os microelementos com que a modernidade
foi como se insinuando, se depositando em minha sensibilidade,

153 A partir da década de 1940 até seu falecimento, ocorrido em 05/08/1955, Carmen Miranda fixou
residéncia nos EUA, participando ativamente de espetaculos, dentre eles, shows na Broadway. Em margo
de 1941, a artista deixou gravados no cimento da Calgada da Fama, em frente ao Chinese Theatre, em Los
Angeles, suas mios e seus famosos sapatos de salto plataforma. Tendo cantado até para o presidente
americano Franklin Roosevelt, foi eleita uma das trés personalidades mais populares da América na década
de 1940.
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estabelecendo as condi¢des para um novo sopro de criatividade, um
novo campo de cultivo de sementes intrigantes e curiosas que juntavam
a musica campesina dos violeiros ¢ das bandas cabagais da infancia
interiorana, a audicdo na pds adolescéncia em Salvador da musica
atonal, serial, dodecafonica, das vanguardas europeias e americanas
oferecida nas programacdes dos seminarios de musica da Universidade
Federal da Bahia (...). Stockhousen, Pierre Boulez, John Cage, Erik
Satie (...), e tantos mais, solenemente apresentado aquelas plateias (Gil,
2022, grifo meu).

Quando se retorna a can¢ao Cinema novo, nota-se que o letrista Caetano Veloso
escreveu que “a bossa-nova passou na prova, nos salvou na dimensdo da eternidade”.
Percebe-se que o samba representado por Carmen Miranda estabelece relacao direta com
a bossa nova de Jodo Gilberto, o que serve para, mais uma vez, balizar o entendimento
dado a uma questdo neste trabalho, abordada no capitulo dois, que ¢ considerar que os
tropicalistas escutam a musica de Jodo Gilberto e sua batida como um samba
ressignificado, reatualizado, aqui concebido como embranquecido.

Para findar este topico, cabe trazer um ultimo apontamento sobre a relacdo de
proximidade que o género samba estabelece com os tropicalistas citados. Em sua
autobiografia, Verdade Tropical, Caetano Veloso, ao descrever a interpretacao de Jodo
Gilberto dada a cancdo Caminhos cruzados, composicdo de Tom Jobim e Newton
Mendonga, faixa do album Amoroso (1977), de Jodo Gilberto, diz que ¢ possivel ouvir,

“com o ouvido interior”,

O surddo de um bloco de rua batendo com descansada regularidade de
ponta a ponta da cangdo. E uma aula de como o samba pode estar inteiro
mesmo nas suas formas mais aparentemente descaracterizadas; um
modo de, radicalizando o refinamento, reencontrar a mao do primeiro
preto batendo no couro do primeiro atabaque no nascedouro do samba.
(...) Quanto a mim, encontro nessa gravacao de “Caminhos cruzados”
por Jodo um dos melhores exemplos de musica de danga — e isto aqui
ndo ¢ uma opinido excéntrica rebuscada: eu de fato gosto de sambar ao
som dessa gravagdo, ¢ toda vez que o faco sinto a delicia do que ¢
sambar e do que ¢ saber que Jodo Gilberto estd me mostrando o samba-
samba que estava escondido num samba-cangdo que, se nao fosse por
ele, ia fingir para todo o sempre que era s6 uma balada (Veloso, 2008,

p- 37)
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Por ser significativa para Caetano Veloso e representar, como can¢do popular
brasileira, os géneros samba e bossa nova; influéncias musicais dos tropicalistas citados
neste topico, a letra da cangdo Caminhos cruzados merece ser trazida no final deste

topico. Cantam Tom Jobim, Newton Mendonga, Jodo Gilberto e os leitores deste trabalho:

Quando um coragdo que esta cansado de sofrer
Encontra um coragdo também cansado de sofrer
E tempo de se pensar

Que o amor pode de repente chegar

Quando existe alguém que tem saudade de alguém
E esse outro alguém ndo entender
Deixe esse novo amor chegar

Mesmo que depois seja imprescindivel chorar

Que tolo fui eu que em vao tentei raciocinar
Nas coisas do amor que ninguém pode explicar
Vem, noés dois vamos tentar

S6 um novo amor pode a saudade apagar

Saudade apagar, saudade apagar (Tom Jobim e Newton Mendonga)

Uma observagdo sobre os arranjos da cangdo registrados na gravac¢do de Jodo
Gilberto deve ser trazida. Tendo considerado no capitulo anterior que a bossa nova ¢ um
samba modernizado e embranquecido, a escuta da can¢do revela que a pulsagdo ritmica
que, caracteriza o samba, em segundo plano. Fica em primeiro plano ou na cara, como
dizem os musicos populares, os arranjos de cordas. Assim fica entendido que a batucada

ndo mais da o tom.

4.2 — Eu organizo o movimento, eu oriento o carnaval, eu inauguro o monumento no

Planalto Central do pais: o dialogo estabelecido pelos tropicalistas Caetano Veloso e
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Gilberto Gil com a tradi¢do da musica popular brasileira e com o cenario musical

da época da Tropicalia

Oh, senhor cidadao

Eu quero saber, eu quero saber
Com quantos quilos de medo
Com quantos quilos de medo

Se faz uma tradi¢ao? (Senhor cidaddo, Tom Z¢)

Visando contrapor a Tropicalia ao cenario musical brasileiro dos anos finais da
década de 1960 e inicio de 1970, este topico tem o objetivo de abordar as aproximacdes
e distanciamentos do movimento com esse cenario, que se definia naquele periodo como
Musica Popular Brasileira ou MPB.

As observacdes do topico anterior sobre quao determinante foi o género samba
para a proposta tropicalista revelam que, ao dar reconhecimento ao samba como tradi¢do
da musica popular brasileira, os tropicalistas se aproximavam nesse aspecto dos artistas
da MPB da época.

Napolitano (2007) afirma que

Antes de 1935, o proprio samba parece ter sido um enredo frequente
dos desfiles, demonstrando uma estratégia de autoconstrugdo de um
discurso simbolico, poético e musical sobre o proprio género,
ajudando a construir certa tradicio candnica que passara as
futuras geracdes de musicos populares e estara na base da nova
MPB dos anos 1960 (Napolitano, 2007, p. 31, grifo meu).

Sandroni (2012) também revela que os mediadores, sendo eles os proprios artistas,
a partir dos anos 1930, quando o samba se tornou género musical simbolo da brasilidade,

se empenharam em travar uma batalha em defesa de sua legitimagao. Cabe destacar que
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a batalha travada tinha por objetivo a defesa de um samba que atendesse as demandas
“ideologicas e comerciais” da classe média brasileira (Napolitano, 2007). Desde
Francisco Alves, sambistas “intelectualizados”, de classe média, em sua maioria brancos,
como Noel Rosa, Orestes Barbosa, Mario Lago, Ary Barroso, demonstraram preocupagao
com o samba (Sandroni, 2012).

Outro autor, Vianna (2012), citando a opinido do radialista Haroldo Barbosa, diz
que a classe média, nos anos 1920/1930, estava para o samba e a boemia artistica tal como
a mesma classe estaria para a boemia artistica nos anos 1960. De outra forma, o que se
instituia como tradi¢do da Musica Popular Brasileira, desde as décadas de 1920/1930
atendia aos interesses da classe média brasileira, em sua maioria branca.

Sobre o cenario musical brasileiro da década de 1960 que se instituia como Musica

Popular Brasileira, Napolitano (2007) afirma que um

jogo de interesses — comerciais e ideologicos a um s6 tempo —
definiu o lugar social da musica popular. Nascia a Musica Popular
Brasileira, que passaria a ser escrita com maitsculas, sintetizada no
acronimo MPB, misto de agregado de géneros musicais com institui¢do
sociocultural. A MPB sintetizava a busca da conciliacdo da tradigdo
com a modernidade e foi gestada nos programas musicais da TV,
assumida pela audiéncia, sobretudo de classe média, por empresarios,
artistas e patrocinadores (Napolitano, 2007, p. 89, grifo meu).

Portanto, ao darem reconhecimento ao samba como representante de uma tradi¢ao
da musica popular brasileira!>* e partilharem de um mesmo cenario musical e publico —
classe média -, participando de eventos como os festivais de musica popular brasileira,
proporcionados pelas TVs Excelsior, Record, Rio e Globo, ocorridos entre os anos de
1965 e 1972'53, a Marcha contra a Guitarra Elétrica'*® e a Passeata dos Cem Mil, entre

outros, os tropicalistas fizeram parte de uma “instituicao sociocultural, depositaria de uma
b

154 Que veio a se institucionalizar como MPB.

155 Periodo conhecido como Era dos Festivais.

156 Movimento ocorrido em 17 de julho de 1967. Liderado por Elis Regina, que se fez acompanhar por
outros artistas da MPB como Geraldo Vandré, Jair Rodrigues, Edu Lobo e o tropicalista Gilberto Gil, o
movimento tinha por slogan “defender o que ¢ nosso”. Esse ato publico em defesa da musica brasileira, de
acordo com Calado (1997), tinha a ver com uma estratégia de marketing da emissora TV Record, dado os
animos dos artistas do programa Frente Unica — Noite da Musica Popular Brasileira, que rivalizavam no
cenario musical da época com os da Jovem Guarda.
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tradi¢do e de um conjunto de canones estéticos e valores ideologicos” (Napolitano, 2007,
p. 6).

Alguns artigos da época confirmam a proximidade dos tropicalistas com o cenério
da MPB. Em um ensaio critico de 1968, intitulado MMPB: uma andlise ideologica,
reunido na obra Saco de Gatos — Ensaios Criticos, de Walnice Nogueira Galvao (1976),
que veio a ser publicada ja nos anos 1970, a autora, ao tecer uma andlise sobre a
MMPB"7, diz que esse tipo de cangdo se caracteriza “por uma intencionalidade

informativa e participante”. A autora acrescenta que

Esta analise, que visa ser generalizavel a toda a produgdo da MMPB
épico-lirica e lirico-épica, prende-se concretamente aos textos das
cangOes dos seguintes autores: Caetano Veloso, Chico Buarque, Edu
Lobo, Geraldo Vandré, Gilberto Gil, escolhidos por serem os de
producdo mais numerosa ¢ de maior popularidade no momento
(Galvao, 1976, p. 94).

Vé-se nesse artigo, escrito no calor da eclosdo do movimento Tropicalia, em 1968,
que Gilberto Gil e Caetano Veloso estdo ao lado de Chico Buarque, Edu Lobo e Geraldo
Vandré, sendo, portanto, reconhecidos pela autora como artistas de MPB.

Uma outra citacio da mesma autora, ainda que extensa, ¢ necessaria, por ela

descrever, naquele ano de 1968, o que bem define a MPB e o seu publico:

As cangdes da MMPB sdao de muita boa qualidade, tendo, em
decorréncia, maior for¢a de convicgdo e mensagens mais sutis. (...) E,
ao nivel do d6bvio, as cangdes da MMPB aparentemente mobilizam o
ouvinte mediante palavras-de-ordem avangadas (...). E nio menos
importante € a faixa de publico atingida preferencialmente por esta
linha. Por ser mais sofisticada e de melhor qualidade, a MMPB nao
dispée dos auditorios histéricos do ié-ié-ié (...). O publico da
MMPB, de gosto mais refinado, tem sua massa constituida por
universitarios e seus adjacentes, como intelectuais em geral,
artistas, publicitarios, jornalistas etc. (Galvao, 1976, p. 94, grifo
meu).

Nesses aspectos de aproximacao da Tropicalia com o cendrio musical de sua

época, cabe trazer ao texto uma ultima citagdo, desta vez de Tinhordo (2014), na qual o

157 Moderna Musica Popular Brasileira, assim intitulada na época, mais tarde abreviada para MPB.
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autor descreve o publico de classe média que participava ativamente como ouvinte, assim

como uma fotografia desse publico para exemplifica-lo. Segundo o autor,

Fotografias publicadas em jornais e revistas da década de 1960,
mostrando o publico dos festivais de televisdo — logo caracterizado por
sua disposig@o para o ruido, protestos e vaias -, revelam uma estreita
semelhanga com o dos programas de radio. Apenas, onde antes
apareciam mocinhas negras e mestigas do povo, acenando para os
artistas com risos de poucos dentes, podiam-se ver agora mocinhas
brancas de classe média, vestindo roupas da moda, enquanto acenavam
e exibiam faixas tipo fa-clube, com sorrisos de dentes perfeitos
(Tinhordo, 2014, p. 245).

W MVideos Hc

Figura 15: Publico presente no III Festival da TV Record, em 1967, no qual Caetano
Veloso interpreta a cancio Alegria, alegria, acompanhado pelo conjunto argentino Beat
Boys. Fonte: Google Imagens.

Essas observagdes servem para confirmar que a Tropicalia estabeleceu um didlogo
com o cenario musical brasileiro de sua época, ndo podendo ser considerado um
movimento dissidente, de ruptura. Todavia, o movimento e sua can¢do, como reflexos da
forma de pensar dos tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil, foram na contramao da
MPB em alguns aspectos. Dois podem ser enumerados, estando eles intrinsecos entre si.

O aspecto de se preocupar com o excluido e trazé-lo para junto da manifestagao
musical permeia a cangao tropicalista. Gilberto Gil fala sobre os “cultivares hibridos”, e

propde trazer para uma mesma cangdo a Banda de Pifaros de Caruaru, a “musica do povo,
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a musica campesina dos violeiros e das bandas cabagais da infincia interiorana” (Gil,
2022), e os Beatles. Para Gil, assim como para Caetano, os géneros e estilos musicais nao
se sobrepdem em importancia, estando em par de igualdade, quanto a significAncia
musical, Beatles e a Banda de Pifaros de Caruaru. Nesse aspecto, entende-se, portanto,
que a proposta do movimento Tropicalia, apresentada por sua cangdo, foi de busca por
uma resposta ao elitismo da MPB que se instituia no cenario da musica popular brasileira
naquele periodo.

Alguns versos da can¢do Tropicalia, composicao de Caetano Veloso, langada no
album Caetano Veloso, de 1968, que tera sua estrutura sonora analisada em um proximo
topico, podem ser trazidos para exemplificar que os tropicalistas ndo tinham primazia por
um género em detrimento do outro, e ndo segmentavam géneros ou estilos musicais ao

9 ¢

proporem uma forma para a cangao brasileira. “Viva a bossa”, “mas seu coragdo balanga
um samba de tamborim”, “emite acordes dissonantes”, “domingo € o fino da bossa”, “que
tudo mais va pro inferno, meu bem”, “viva a banda”, “Carmem Miranda”, sdo alguns
versos que, fazendo referéncia aos géneros bossa nova, samba, jovem guarda ou ié-ié-ié,
apontam para a diversidade da cangdo tropicalista.

Um outro aspecto, no mesmo sentido do primeiro, do carater de estabelecer
diadlogos da cancdo tropicalista, tem a ver com a sonoridade dessa can¢do. Em capitulos
anteriores foi discorrido que duas tradi¢cdes coexistem na trama cultural brasileira: uma
que carrega um ethos antirracista e/ou de resisténcia, neste trabalho denominada de
ancestralidade, originaria do género samba, e outra, alicercada na primeira, que veio a ser
instituida como Musica Popular Brasileira/. Dado o cultivo dessas tradi¢des no cendrio
musical brasileiro, o movimento Tropicalia, em seu didlogo com a diversidade, buscou
apresentar por meio da sonoridade de suas cangdes, um rompimento com as duas
tendéncias ideoldgicas opostas que discursavam a partir da década de 1960 e tentavam
enquadrar a musica popular brasileira no projeto hegemodnico da MPB. Criticos,
pesquisadores, historiadores, socidlogos, musicologos, produtores, curadores,
animadores culturais, entre outros que discursavam, se dividiam, ora estabelecendo um
culto a tradi¢do (ancestralidade) reconhecida como aquela de resisténcia e
supervalorizando as cangdes voltadas para esse aspecto!>®, ora enaltecendo a

“modernidade”, nesse caso representada pelo género bossa-nova'>®. Assim, nesse cenario

da musica popular brasileira, 0 movimento Tropicéalia deu ateng¢do as duas tradi¢des

158 José Ramos Tinhordo (1928-2921), a exemplo.
159 Augusto de Campos (1931 -), entre outros.
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elencadas, sem hierarquiza-las, estabelecendo uma proposta de didlogo representada por
uma cang¢do que ndo era nem samba, nem bossa-nova, nem rock, nem Jovem-Guarda
(Sovik, 2018). Dessa forma, a proposta tropicalista ¢ bem percebida na sonoridade das
cangoes, na qual ndo ha fusdes ou definigdes de géneros ou estilos musicais. Quando se
escuta Domingo no parque ou Tropicalia, cangdes analisadas nos topicos seguintes, ndo
¢ possivel estabelecer um género definidor dessas cang¢des, ainda que sdo notaveis os
aspectos musicais que as compdem, alguns remetendo a géneros e estilos musicais
contrastantes, representantes das duas tradigdes elencadas; ancestrais e “modernos”.

Em um programa do Canal Brasil intitulado “Z¢ Celso e Gilberto Gil Debatem
Descolonizagdo da Cultura Nacional'®®”, discorrendo sobre a proposta tropicalista, o
diretor de teatro José Celso Martinez Corréa (1937 — 2023) da destaque a busca dos
tropicalistas em estabelecer uma pluralidade na musica, o que seria o olhar dos
tropicalistas para o excluido assim como o didlogo proposto pelos artistas entre as duas
tradi¢des, conforme apresentado acima. O diretor diz a Gil que os tropicalistas
“assumiram a radio nacional. (...) Vocés assumiram a musicalidade brasileira, africana,
indigena, além do mais, vocé plugou a antena do mundo”, ao que Gil confirma dizendo
que “sim”, essa foi a proposta. Z¢ Celso reafirma a tentativa de confronto do movimento
Tropicalia e de seu teatro!®! com o cendrio artistico da época ao dizer que “a gente fez a
descolonizagdo, eu acho. Descolonizou porque a gente colocou o dedo das nossas artes,
em todos os ritos”. O diretor narra um encontro seu com o tropicalista, a época da
Tropicélia, marcado pelo episodio no qual Gil demonstrou angustia e indecisdo quanto ao
ato de inserir a guitarra elétrica na musica popular brasileira. Essa discussdo dos dois
artistas, no programa em questdo, leva Gil a criticar “as reservas e os resguardos, a que
¢ramos de certa forma obrigados a ter por causa daquilo tudo, aquele clima, enfim, um
certo nacionalismo que impregnava a conceituagdo da musica brasileira, do que deveria

ser a musica brasileira naquele momento”.

160 Episodio de “Amigos, Sons e Palavras”, do Canal Brasil, disponibilizado no Youtube em 19 de maio
de 2021.
161 Teatro Oficina.
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Tendo em vista os aspectos elencados acima, que demonstram o carater de
estabelecer didlogos da cangdo tropicalista, o proximo topico abordara algumas
peculiaridades estilisticas dessa can¢do que revelam a forma de pensar o Brasil pela
cang¢do popular dos tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil. Para tanto, analises das
poesias e estruturas sonoras das can¢des Domingo no parque e Tropicalia serdo realizadas
nos proximos topicos. A importancia que se d4 a essas cangdes ¢ devida ao fato de seus
compositores serem os precursores e idealizadores do movimento Tropicalia. A propdsito,

os reis da brincadeira’%? tropicalista sdo eles...

4.3 — A cancio tropicalista e suas peculiaridades estilisticas, como canc¢io popular
brasileira, sendo reflexo da forma de pensar o Brasil dos tropicalistas Caetano

Veloso e Gilberto Gil

Caetano Veloso, em entrevista ao programa Roda Viva, da TV Cultura, em 23 de
setembro de 1996'%3, confirma sua busca de pensar o Brasil pela cangio popular e diz que
o trabalho tropicalista, pautado por uma estética criativa, teve como um dos principais
objetivos o de reinterpretar o que se denominava tradi¢do na musica popular brasileira.
No referido programa, a relagdo que a cangdo tropicalista estabelece com a cancdo
popular brasileira ¢ trazida a Caetano Veloso pelo entrevistador Luiz Tendrio de Lima. O
entrevistador cita como exemplo do didlogo que os tropicalistas estabeleceram com outras
cangoes, géneros e estilos diversos, a interpretacdo dada por Caetano Veloso a canc¢do
Coragao materno, composi¢ao de Vicente Celestino, faixa gravada no disco manifesto

Tropicalia ou Panis et Circencis. O entrevistador diz:

O seu trabalho ¢ uma intervencao no plano estético, pensando a questio
do Brasil e toda a tradi¢do. A esse propdsito, que eu sei que ¢ uma coisa
que te irrita muito e que ¢ um mal-entendido, em relagdo ao
Tropicalismo, que ¢ uma leitura que algumas pessoas fazem, e até
criticos, que ¢ uma leitura parodica, do trabalho criativo, estético, do
periodo tropicalista. Justamente, o trabalho, segundo o meu ponto de
vista, implica numa transformacgdo e reinterpretacdo da tradicdo na
musica popular. Isso ¢ reinterpretado e de certo modo atualizado (...),

162 Referéncia aos versos “o rei da brincadeira, €, José, o rei da brincadeira, &, Jodo” da cangdo Domingo
no parque, de Gilberto Gil, analisada neste capitulo.
163 Programa disponibilizado no servigo de streaming Youtube em 27/07/2012.
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uma intervengdo bastante radical naquele momento que gerou a
repercussao que todos nés sabemos. Ha uma tendencia de ver isso como
uma forma parddica (Lima, 1996).

Caetano responde pontuando que tal interpretagdo das pessoas e criticos

irrita porque a impressao que me da € que para na parddia. Porque esse
processo tem um momento dele que € parddia, mas ele vai além da
parddia. Quando a instincia parddica € considera a instancia final eu
fico irritado porque fico frustrado. As vezes ndo tanto das opinides que
procuram dizer isso, mas nas criagcdes que se supunham tributarias dessa
atitude tropicalista. As vezes via coisas que eram feitas ostensivamente
para parecer parddicas, para parecer uma visdo paroddica do que nos
tivéssemos pouco menos respeitavel culturalmente e assim o autor se
poria acima daquelas coisas que estavam sendo ali parodiadas. E isso
me desagradava muito, sobretudo no pos-tropicalismo imediato
(Veloso, 1996).

Ao citar a parddia como um dos elementos estilisticos que integram a estética da
cangdo tropicalista, e dizer que sua utilizagdo tinha por objetivo ir além da instancia
parodica, fica evidente que outros elementos ou recursos estilisticos, também utilizados
pela cangdo tropicalista, ndo deixavam de refletir a forma de pensar dos tropicalistas.
Naves (2010), ao dizer que “a estética tropicalista recorre muito a elementos visuais e
performaticos e a diversas formas de citagdo, como a parddia e o pastiche, sobretudo

através dos arranjos” (Naves, 2010, p. 96), acrescenta:

Com relacdo aos arranjos, ¢ importante observar que os instrumentos
musicais utilizados atuam também como alegorias: nao ¢ s6 sonoridade
especifica do instrumento que € relevante, mas também o que ele
significa e representa no contexto em que ¢ utilizado. Assim, ao adotar
a guitarra elétrica — proveniente do rock e do ié-ié-i€ — num cenario
musical marcado por posi¢cdes nacionalistas exacerbadas, os
tropicalistas assumem uma atitude de incorporagdo da cultura de massa
e do elemento estrangeiro (Naves, 2010, p. 97).
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No exemplo dado pelo entrevistador Luiz Tenério de Lima, da interpretacido de
Caetano Veloso para a can¢do Coragdo materno, entende-se que a parddia, como um
elemento estilistico da cangdo tropicalista, no caso especifico, represente uma atitude de
carinho do tropicalista com a tradi¢do da musica popular brasileira, assim como uma
resposta ao elitismo da MPB, haja vista autistas como Vicente Celestino serem
considerados pelos mpbistas brega ou cafona.

Autores como Ferreira (1993) afirmam que o tropicalismo se caracterizou por
apresentar ambiguidade, parddias, happenings, jogo de palavras. Acrescenta que através
destes recursos ou peculiaridades estilisticas, a Tropicalia investiu também em critica, em
rebeldia, em ironia. Para o autor, ambiguidade seria uma das principais caracteristicas do
movimento, haja vista a justaposicdo de opostos buscar configurar o real brasileiro,
profundamente contraditério. Assim, as peculiaridades estilisticas da cangdo tropicalista,
“sendo um efeito estético, tem também uma funcdo social e posta-se a servico de uma
contra ideologia que critica a ideologia dominante [...] Temos entdo que a Tropicalia, por
forca de sua conformacao estética, ¢ critica” (Ferreira, 1993, p. 88-89).

Teixeira (1993) também afirma que, “sob a ambiguidade tropicalista, havia
também um sentido ideologico: na opgdo tropicalista, o foco de preocupacdo foi
deslocado da area da Revolugao Social para o eixo da rebeldia, da intervencao localizada,
da politica concebida enquanto problematica cotidiana, ligada a vida do corpo, ao desejo,
a cultura em um sentido mais amplo” (Teixeira, 1993, p. 66).

Esse carater de ambiguidade, apresentado tanto pela estrutura sonora da cangao
tropicalista quanto por sua letra, confirma que os tropicalistas consideravam que a cangdo
popular tinha capacidade de ser a forca motriz de debates.

Tendo em vista exemplificar esse carater de ambiguidade da cangao tropicalista,
revelado em sua poesia e estrutura sonora, as cangdes Domingo no parque e Tropicalia,
serdo trazidas em andlise. Observadas em uma pesquisa anterior, de mestrado, as duas
cangdes retornam a este texto amadurecidas, sendo analisadas desta vez de uma forma
bem mais profunda.

Como afirmou o maestro Julio Medaglia, arranjador da can¢do Tropicalia, sobre
o movimento: “do arsenal sonoro do Tropicalismo faziam parte a Bossa Nova e a Velha,
a guitarra elétrica e o bandolim, a musica medieval e a eletronica, [...] a musica de
vanguarda e a do passado, o baido e o beguine, o berimbau e o teremim, o celestial

Debussy e Vicente Celestino” (Medaglia, 2003, p. 182-183).
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Assim, os arranjos, instrumentagdo e poesia de Domingo no parque e Tropicalia
serdo escutados e analisados de forma atenta, tendo em vista o que significam e
representam para os tropicalistas compositores das can¢des no contexto ao qual estavam

inseridos.

4.3.1 — Tropicdlia, a cangao

Quando Pero Vaz de Caminha

Descobriu que as terras brasileiras

Eram férteis e verdejantes

Escreveu uma carta ao rei

Tudo que nela se planta, tudo cresce e floresce

E o Gauss na época, gravou (baterista Dirceu em Tropicalia)

Sendo Tropicélia o nome do disco manifesto - Tropicalia ou Panis et Circencis
- e do movimento, a aten¢ao dada neste trabalho a can¢do de nome homénimo ¢ devida a
sua significancia para Caetano Veloso. Nas palavras do tropicalista, “essa cangdo
justificou para mim a existéncia do disco, do movimento e de minha consideravel
dedicacdo a profissdo que ainda me parecia provisdria: era o mais perto que eu pudera
chegar do que me foi sugerido por Terra em transe” (Veloso, 2008, p. 182-183). O disco
ao qual Caetano se refere ¢ o album Caetano Veloso (fig. 2). Gravado em 1967 e langado
pela gravadora Philips Records em 1968, este ¢ o primeiro disco solo do compositor. Os
arranjos das cang¢des foram concebidos pelos maestros Julio Medaglia, Damiano Cozzella
e Sandino Hohagen. O album possui 12 faixas, sendo Tropicalia a primeira. Teve

langamento em formato LP, em 1968, e posteriormente em CD, no ano de 1989.
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Figura 16: Capa do disco Caetano Veloso. Fonte: Google Imagens.

Uma primeira escuta da estrutura sonora da cancdo traz a observagdo de que
o maestro Julio Medaglia buscou traduzir sonoramente o que esta proposta na letra, ou
seja, o didlogo e a convivéncia de elementos diversos, da tradicdo (samba) e da
modernidade (bossa nova, jovem guarda), caracterizantes do cenario cultural e musical
brasileiro.

Em uma entrevista ao site Tropicdlia — um projeto de Ana de Oliveira'®?, cujo
entrevistado ¢ o maestro Julio Medaglia, a entrevistadora, comentando o arranjo da
cangdo Tropicalia, menciona que seus arranjos foram concebidos “dentro dos moldes
tropicalistas”. O maestro comenta que o tropicalismo “foi essa abertura, com a musica se
libertando de todos os vinculos para abarcar muitos componentes culturais” (Julio
Medaglia). Julio Medaglia também destaca que na musica popular brasileira o
tropicalismo corresponde a “musica de happening dos EUA e Europa”. Nesse aspecto,
tendo em vista o resgate da tradi¢do e o dialogo desta com elementos da modernidade,
cabe apontar pela narrativa do arranjador que o carater inovador apresentado nos arranjos
tinha influéncia estrangeira das vanguardas da musica erudita e estava sintonizado a elas.
Ainda de acordo com o maestro nessa entrevista, os arranjos eram criados, com “pinga e

lupa, num frio debate de engenheiros”.

164 Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira. Disponivel em http:/tropicalia.com.br/. Acessado em
11/02/2025. A entrevistadora nao disponibilizou no site as datas das entrevistas.
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Conforme descreve Caetano Veloso, a cancao Tropicdlia tem sua origem em
Noel Rosa, sendo gestada a partir da ideia poética do samba Coisas nossas, composicao
do sambista da década de 1930. Tal como foi formatada a cangdo Tropicdlia, a letra desse
samba enumera cenas, personagens e caracteristicas culturais brasileiras. Cabe trazé-la ao

texto.

Queria ser pandeiro

Pra sentir o dia inteiro

A tua mao na minha pele a batucar
Saudade do violao e da palhoca

Coisa nossa, coisa nossa

O samba, a prontidao
E outras bossas
Sd0 nossas coisas

Sd0 coisas nossas

Malandro que nao bebe

Que nao come

Que nao abandona o samba
Pois 0 samba mata a fome
Morena bem bonita 14 da roga

Coisa nossa, coisa nossa

Baleiro, jornaleiro

Motorneiro, condutor e passageiro
Prestamista e o vigarista

E o bonde que parece uma carroga

Coisa nossa, muito nossa

Menina que namora
Na esquina e no portao

Rapaz casado com dez filhos, sem tostao
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Se o pai descobre o truque da coca

Coisa nossa, muito nossa (Noel Rosa)

Apropriando-se da mesma concep¢ao poética desse samba, Caetano buscou
uma tematica idéntica ao compor, considerando como relevante que a composi¢ao “nao
ficasse no tom simplesmente satirico e valesse por um retrato em movimento do Brasil
de entdo” (Veloso, 2008, p.179). Percebe-se que o compositor traz o género samba como
referéncia para uma composicdo tropicalista, e tal como a cangdo de Noel Rosa, busca
retratar o contexto brasileiro ao qual a Tropicalia estava circunscrita. Os antagdnicos, ou
seja, o moderno e a tradi¢do, no samba Coisas nossas, assim como no cenario cultural da
época da Tropicalia, dialogam e mantém uma convivéncia na poesia e na sonoridade da
cangdo. A saber, as palavras “bossa” e “palhoga”, evidenciam o que se diz. A “bossa”,
significando o moderno, também presente em Tropicdlia, rima com a “palhoga”, que
representa o rural. O “bonde” e a “carro¢a” convivem em um mesmo Verso.

Assim, em um panorama de contrastes e alegorias, a can¢do Tropicalia foi
construida. Em Verdade Tropical, Caetano afirma que “Brasilia, sem ser nomeada, seria
o centro da can¢gdo-monumento aberrante que eu ergueria a nossa dor, a nossa delicia e
ao nosso ridiculo” (Veloso, 2008, p.180).

Neste trabalho, a andlise da sonoridade da can¢do, o que inclui linhas
melddicas e arranjos, serd exemplificada pela escrita musical. No entanto, termos técnicos
da escrita serdo comentados com o intuito de simplificar a compreensado para o leitor ndo
familiarizado.

A cangdo, cuja linha melddica é apresentada em partitura no exemplo 1, estd
estruturada no campo harmoénico de D6 menor, em compassos quaternarios. De uma outra
forma se diz que a cancdo ¢ tocada na posicao (violdo, viola) de D6 menor, sendo sua
divisdo ritmica feita por grupos de quatro tempos ou batidas. Nao ha grandes variagdes
harmonicas na estrutura musical, nem modulagdes. Ou seja, o campo harmoénico de D6
menor ou as posigdes neste tom nao sofrem variagdes, prevalecendo na estrutura da
musica. H4 um destaque harmonico no compasso 11 da melodia, um acorde de
empréstimo modal (Ré bemol maior — Db), quando se canta “viva a bossa”. Esse caso
pode ser explicado como uma “sonoridade diferente” ou “estranha” que aparece na
can¢do. De outra forma, um ouvido atento percebera que apos dez grupos de quatro

tempos, o proximo grupo apresentara uma mudanga na sonoridade.
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Figura 17: Exemplo 1. Canc¢ao Tropicdlia. Fonte: Almir Chediak, 1992, p. 128.
Transposta pelo pesquisador.

Nos primeiros segundos de gravagdo fica evidente que o experimentalismo

daria a pauta e regeria o proprio ato de gravar. O baterista Dirceu, ao ouvir o arranjo da

introdugdo, concebido por ruidos sonoros de cordas, denominados na escrita musical

ocidental de pizzicatos'® e glissandos'®®, e toques de percussio realizados por bongds

(exemplos 2 e 3), improvisou um discurso ir6nico a partir da carta de Pero Vaz de

Caminha. Por outro lado, ¢é perceptivel, através das células ritmicas e sonoridade da

percussdao proxima a maracds/chocalho, uma referéncia a tradi¢ao indigena brasileira.

Ruidos de selva, bichos e passaros, evidenciados na instrumentac¢do, ddo o tom para a

orquestracdo de naipes de sopros, cordas e percussao que se segue.

165 “picadas” rapidas nas notas.

166 Deslizamento de uma nota a outra.
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Figura 18: Exemplo 2. Arranjo da introducio — toques de percussido (bongo).
Fonte: Transcricao do pesquisador.

A escrita musical acima pode ser compreendida da seguinte forma: comeca-se
marcando grupos de quatro tempos. Sempre o primeiro serd preenchido com trés
pulsacdes iguais. Os tempos dois e trés serdo preenchidos com duas pulsagdes. O quarto

tempo de cada grupo terd apenas uma pulsacdo, quando se inicia o tempo.

Figura 19: Exemplo 3. Arranjo da introducio — toques de percussio (bongd). Fonte:
Transcricao do pesquisador.

A escrita musical dos toques de percussdo (bongd) acima pode ser
compreendida da seguinte forma: outra vez comecga-se marcando grupos de quatro
tempos. O primeiro e terceiro tempo serdo preenchidos com trés pulsacdes iguais. O
segundo e quarto tempo terdo apenas uma pulsac¢do, quando se inicia o tempo.

A fala do baterista Dirceu foi aproveitada como arranjo da cangdo e gravada
em uma proposta de happening. Sobre essa circunstancia, o arranjador Julio Medaglia

relata que

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

acidente sintonizado com a época'®’.

167 Tlumencarnados seres- Entrevistas. Disponivel no site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira.
http://tropicalia.com.br/ilumencarnados-seres/entrevistas/julio-medaglia-2. Acessado em 11/02/2025.
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A citag@o confirma o intuito do arranjador em agregar ao arranjo elementos
de sua formacao erudita, especificamente os de vanguarda, aqui evidenciados através da
proposta de happening, com aqueles da tradi¢ao brasileira.

Uma orquestra¢do chamativa, cuja sonoridade em alternancia de dindmicas e
glissandos que deixa transparecer um riff’%, precede o vocal. Essa orquestragdo sera o
moto-continuo, o que rege toda a cangdo. A estrutura sonora do arranjo, percebida em sua
similaridade com o género rock, mesmo que ausente a guitarra, pode ser confirmada pelo
maestro Rogério Duprat. Em entrevista ao site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira,
o maestro relaciona a criatividade e o carater de modernidade presentes na cangado e diz:
“ndo conhego nada do repertorio do rock internacional do tempo, que se compare em
termos de texto e musica a cancdo Tropicdlia de Caetano, com o arranjo de Julio
Medaglia'®.

Uma outra observacdo merece ser destacada. Os ruidos apresentados na
cangdo e a proposta de happening, elaborados de forma intencional por Julio Medaglia,
conforme ja visto, remetem a musica do compositor estadunidense John Cage (1912-
1992). A citagdo de Duprat amplia o que se propde ao inserir o género rock. A observagao
torna-se necessaria pois serve para confirmar que o rock, além da instrumentagdo
caracteristica da guitarra, ¢ a “novidade do pulso-ruido” (Wisnik, 1989, p. 216).

A poesia da canc¢do Tropicalia, j4 apresentada de forma completa neste
trabalho no capitulo 2, também merece destaque. Sua letra, em sintonia com o samba
Coisas nossas, de Noel Rosa, persegue imagens visuais e estabelece associagdes. A
construcao dos seus versos faz perceber a existéncia de uma extensa teia de referéncias.
E possivel que na escuta, quando Caetano entoa de forma declamatoria a primeira estrofe,
o ouvinte busque uma associagdo fotografica de um local e tempo narrados. Assim, se
entrevem, a partir de uma andlise inicial, que as palavras “avides”, “caminhdes” e
“chapaddes”, situem o narrador em uma trama cinematografica urbana. O personagem
que verbaliza poeticamente — eu lirico ou eu poético - aponta o “nariz” para os chapadoes,
aqui entendido como o centro do poder, Brasilia, discute e orienta o debate tropicalista.
Cabe lembrar que o personagem poético, no ato da composicao, inaugura “o monumento

no planalto Central do pais”.

168 £ um termo comumente utilizado no género rock para descrever um trecho musical que se repete na
musica, executado geralmente pela guitarra.

169 Tlumencarnados seres- Entrevistas. Disponivel no site Tropicalia — um projeto de Ana de Oliveira.
http://tropicalia.com.br/ilumencarnados-seres/entrevistas/rogerio-duprat-2. Acessado em 11/02/2025.
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Em seu refrdo, a can¢do Tropicadlia toma uma forma musical ritmica similar
a do género baido. O refrdo nesse ritmo, consonante ao que ¢ dito na poesia, reafirma a
proposta de estabelecer um dialogo entre a tradicdo e a modernidade. Comentando o

processo composicional de Tropicalia, Caetano diz:

A cancdo, longa, depois de passar pela imagem de uma “crianga
sorridente, feia e morta” que “estende a mao” de sobre os joelhos do
“monumento”, por uma “piscina com agua azul de Amaralina” e pelos
“cinco mil alto-falantes” que “emitem acordes dissonantes” (...) termina
por arrematar o grito de Roberto Carlos “que tudo o mais va pro
inferno” com um “Viva a Banda da-da Carmem Miranda da-da-da-da!
Claro que a frase mais famosa do rei Roberto, seguida da Banda de
Chico e do nome de Carmem Miranda (cuja ultima silaba repetida
evocava o movimento dada e, para mim, misturava seu nome ao de
Dada, a famosa companheira do cangaceiro Corisco, estes dois ultimos
personagens reais e figuras centrais de Deus e o diabo na Terra do Sol),
dava de forma eliptica mas imediatamente perceptivel por qualquer
brasileiro que ouvisse cangdes (nunca foram poucos), uma reestudada
geral na tradic@o e no significado da musica popular brasileira (Veloso,
2008, p. 181-182).

Em uma extensa trama de significados seguem os versos da can¢ao. Como
brevemente apresentado no topico anterior, a letra da cancdo faz referéncias a musica
brasileira e ao seu cendrio, ndo deixando de destacar o cenario ao qual os tropicalistas
estavam inseridos, que € o recorte de tempo compreendido pelos anos finais da década de
1960 e inicio de 1970. Alguns versos podem ser retomados, a saber: “emite acordes
dissonantes” pode estar se referindo a Jodo Gilberto, a quem o disco ¢ dedicado. Nos
versos finais da cancdo, Caetano traz em pauta o cenario musical da época e concilia as
propostas estéticas vigentes. O programa O Fino da Bossa, apresentado pela cantora Elis
Regina, se relaciona com O Fino da Fossa e com a Jovem Guarda. Fica evidente em
versos como “domingo € o fino da bossa”, “segunda-feira esta na fossa”, “nao disse nada
do modelo do meu terno” e “que tudo mais va pro inferno”, que os tropicalistas, abertos
a diversidade, propunham uma cangdo na qual ndo houvesse preferéncias ou distin¢des
de géneros e estilos musicais, ou seja, uma can¢ao na qual se presenciasse a jungao do
que se supunha ser contrario.

Portanto, a complexidade revelada na letra ¢ similar a percebida na
sonoridade da cancdo, através de sua orquestracdo, instrumentagdo e arranjos. Uma

peculiaridade estilistica da Tropicalia, como dito por Naves (2010), ¢ a de fazer alusdes e
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estabelecer associagdes. Sendo assim, permite-se uma ultima anélise da estrutura sonora
da cancgdo, para exemplificar a associacdo que a sonoridade estabelece com a letra. Como
exemplo pode ser trazido novamente o refrdo, cuja letra estd sempre a ressaltar “vivas”.
A célula ritmica explicitada no trecho (exemplo 4) dé a ele um carater alegre, festivo ou
saltitante. Cabe apontar que uma escuta atenta vai observar que o ritmo baido, comumente
estruturado em compassos binarios, estd proposto na cancao em compassos quaternarios.
Acrescenta-se que a forma percussiva e festiva pela qual o baido ¢ apresentado deixa
também entrever a existéncia do ritmo marcha, que comumente ¢ associado a compassos

binarios.

gy g gy

Figura 20: Exemplo 4. Ritmo do baiido proposto em compasso quaternario. Fonte:
Transcri¢cao do pesquisador

Para o leitor ndo familiarizado com a escrita musical ocidental, o trecho acima
pode ser traduzido da seguinte forma: dividindo novamente a cangdo em grupos de quatro,
os primeiros e segundos tempos de cada grupo ocorre “no susto” ou forma contramétrica.
Melhor dizendo, no primeiro tempo canta-se o ritmo quando o tempo estiver acabando, e
no segundo tempo, comecga-se o ritmo logo apos o tempo se iniciar. Terceiros e quarto
tempos seguem uma légica parecida.

No término da cangdo, quando se canta “viva a banda” e “Carmem Miranda”,
a orquestracdo do maestro Julio Medaglia deixa em destaque arranjos de violinos com
acentuado vibrato!”’. Pode-se entrever que estes estejam fazendo alusdo, de forma
humoristica, as cang¢des outrora estabelecidas como representantes da tradicdo musical
brasileira, assim como a forma, bastante explorada por alguns maestros de arregimenta-
las. A cangdo Coragdo materno, interpretada por Caetano no disco manifesto tropicalista,
apresenta a mesma forma de arranjo de cordas.

Portanto, a analise da cancdo Tropicalia confirma que a proposta tropicalista

de Caetano Veloso para a cangdo popular era de apelo a diversidade. A sonoridade dessa

170 Pode ser entendido como um tremular da nota.
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cangdo, tal como a can¢do Domingo no parque, de Gilberto Gil, que sera analisada no
proximo topico, apresenta uma proposta de aglutinacdo. Nela ha a musica erudita de
vanguarda (ruidos, happenings), a tradigdo (percussdo, tambores), diversidade ritmica, o
baido, a marcha, o rock e outros elementos. Evidencia-se dessa forma que, mesmo em
didlogo com o cendrio musical da época, os tropicalistas langavam uma proposta de
cang¢do popular ndo excludente, sem hierarquizagdes ou sobreposi¢cdes de géneros, onde
os diferentes dialogassem. Foi Gilberto Gil, apds ter tido contato com as praticas musicais
nordestinas como a Banda de Pifaros de Caruaru, em 1967, que lancou a ideia a Caetano
Veloso, de “fazer os cultivares hibridos”. Sabendo disso, eia a andlise de Domingo no

parque, composicao de Gilberto Gil.

4.3.2 — A cancdo Domingo no parque

No canal de servigo de streaming Youtube do cantor Gilberto Gil, ha alguns
episddios denominados Gilberto Gil — Por tras da Cangdo, nos quais o cantor descreve as
circunstancias que determinada cangdo foi gerada, assim como algumas curiosidades do
ato de compor a can¢do. No que se refere a cancdo Domingo no parque, a apresentadora
do programa inicia o episddio comentando que a cangdo ¢ a “musica de Gilberto Gil a la
Dorival Caymmi”. Gil assim descreve as circunstancias que o levaram a compor Domingo

no parque:

Nos tinhamos uma encomenda, tinhamos que fazer uma musica para o
festival de 1967. (...) Eu namorava com Nana Caymmi na ocasido.
Fomos uma noite visitar o padrinho de casamento dela. (...) Ao
chegarmos 14, na sala, vi véarios quadros do Clovis na parede, enfim,
varios desses quadros associados ao mesmo campo de interesse do
Dorival Caymmi, as paisagens praieiras, enfim, da Bahia, tudo mais
(...)- Ao voltar para o hotel, eu disse assim: meu Deus do céu, o prazo
esta acabando, eu tenho que fazer essa musica, ¢ ai, aquela atmosfera
toda da casa do Clovis, veio a tona, estava ali ainda muito presente. E
ai eu disse: € isso aqui.

O compositor, jornalista e escritor Carlos Rennd, participando também do

episodio diz a Gil que para ele, Domingo no parque representa o momento em que a obra
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de Gil demonstra uma voz individual. Gil confirma a Rennd que a cangdo explicita o
inicio de sua voz autoral, forma essa de conceber a cangdo popular brasileira, algo que ja
tinha sido demonstrado por Caetano Veloso, que se manifestava como a proposta da
cangdo tropicalista.

A presenca do género samba como influéncia para os tropicalistas, como ja
apresentado nesta tese nos capitulos 1 e 3, merece outra vez ser destacada. De acordo com
Gil, a cang¢do Domingo no parque foi criada a partir do contato do cantor com quadros de
pintura imagéticos aos cendrios apresentados nos sambas de Dorival Caymmi. A
personagem “juliana”, de Domingo no parque, também ¢ personagem de um samba — Vou
ver Juliana — de Dorival Caymmi.

Conforme Gil descreve, Domingo no parque foi composta para ser apresentada no
Il Festival de Musica Popular da TV Record, ocorrido em 1967. A complexidade do
arranjo musical concebido pelo maestro Rogerio Duprat, somada a um jogo de palavras,
ritmos e ideias, fizeram com que fosse classificada em segundo lugar no Festival. O
registro em album ocorreu em 1968, no album Gilberto Gil (1968). Em formato vinil, o

disco foi lancado pela gravadora Philips Records no més de maio daquele ano.

Figura 21: Capa do disco Gilberto Gil. Fonte: Google Imagens.
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No canal de Youtube Toca Comunicac¢ao, no episodio Série MPB & Jazz 2012
— Gilberto Gil: Gil fala sobre Domingo no Parque, o tropicalista, ao descrever o processo
de composi¢ao da cangdo, diz que de forma intencional buscou desconstruir elementos
rigidos da musica popular brasileira. O tropicalista acrescenta que a pluralidade revelada
pela sonoridade da cangdo tinha a ver com sua forma de agregar novos elementos
estrangeiros a uma nova construgdo, ou seja, aquilo que foi por ele desconstruido. Dessa
forma compreende-se que o cantor buscava desconstruir a proposta de cangdo popular
que se estabelecia pela MPB na época. Apresentando uma nova proposta de cang¢ao

popular brasileira, de acordo com Gil, Domingo no parque

tinha a coisa do berimbau, a levada da capoeira, que ¢ a base ritmica da
cancdo. Vai do comeco até o fim. Tem um tema que ¢ um tridngulo
amoroso (...) que acaba se dissolvendo com uma tragédia (...), e tudo
isso se passa em um parque de diversdes, numa roda gigante. Enfim,
tem todo um conjunto de elementos relativamente surpreendentes a uma
cangdo (Gil, 2012).

Dessa forma, apresentando um carater de diversidade e pluralidade tal como a

cangdo Tropicalia, de Caetano Veloso,

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

Nota-se que a proposta da canc¢do ¢ a de estabelecer didlogos, que colocam
ou pdem em interacdo elementos representativos da tradi¢do ou ancestralidade com os da
modernidade. Em Domingo no parque, a tradicdo, também concebida como
ancestralidade, evidenciada pelas células ritmicas da levada de capoeira, berimbau e
baido, interage com os instrumentos elétricos dos Mutantes, artistas representantes do
estilo musical rock, do estrangeiro ou internacional, e dos processos de modernizacdo. O

carater performatico apresentado em forma de happening;, uma outra peculiaridade
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estilistica da cang¢ao tropicalista, também se faz presente através da “montagem de ruidos,

palavras, sons e gritos”.

A letra da cancdo, seguindo uma narrativa cinematografica, apresenta

algumas figuras de linguagens, sendo os arranjos imagéticos a estas figuras, o que pode

ser comprovado, como se verd, quando se analisa a instrumentacdo da can¢do junto a

poesia. Com o intuito de apresentar esse recurso ou peculiaridade estilistica presente na

cangdo tropicalista, ja exemplificado na can¢do Tropicalia, neste topico, quando possivel,

a sonoridade da cancdo sera analisada em paralelo com a sua poesia. Cabe primeiramente

trazer a letra em toda a sua extensao.

O rei da brincadeira (€, Jos¢)
O rei da confusao (€, Jodao)
Um trabalhava na feira (&, José)

Outro na construgao (€, Joao)

A semana passada, no fim da semana
Jodo resolveu nao brigar

No domingo de tarde saiu apressado
E nao foi pra Ribeira jogar capoeira

Nao foi pra 14, pra Ribeira, foi namorar

O José como sempre no fim da semana

Guardou a barraca e sumiu

Foi fazer no domingo um passeio no parque

La perto da Boca do Rio
Foi no parque que ele avistou Juliana

Foi que ele viu

Foi que ele viu, Juliana na roda com Jodo

Uma rosa e um sorvete na mao
Juliana seu sonho, uma ilusdo

Juliana e o amigo Joao
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O espinho da rosa feriu Z¢

E o sorvete gelou seu coragdo

O sorvete e a rosa (0, José)

A rosa e o sorvete (0, José)

Foi dancando no peito (6, Jos¢€)
Do José brincalhao (0, José)

O sorvete e a rosa (0, José)

A rosa e o sorvete (0, José)

Oi, girando na mente (0, Jos¢)

Do José brincalhao (0, José)

Juliana girando (oi, girando)
01, na roda gigante (o1, girando)
01, na roda gigante (o1, girando)

O amigo Jodo (Jodo)

O sorvete ¢ morango (¢ vermelho)
Oi girando e a rosa (¢ vermelha)
Oi, girando, girando (¢ vermelha)
Oi, girando, girando

Olha a faca! (olha a faca!)

Olha o sangue na mao (&, Jos¢)
Juliana no chao (€, José)

Outro corpo caido (&, Jos¢€)

Seu amigo Jodo (€, José)

Amanha nao tem feira (&, José)
Nao tem mais construcao (&, Joao)
Nao tem mais brincadeira (€, Jos¢)

Nao tem mais confusao (€, Joao) (Gilberto Gil)
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Ao perseguir imagens visuais, sem uma sequéncia linear, estabelecendo a
partir delas associacdes, a temdtica da can¢do pode ser resumida “numa manchete de
jornal sensacionalista: ‘Feirante ciumento mata a facadas amigo e namorada no parque’”
(Paiano, 1996, p. 28). Outra vez a escrita musical em forma de partitura serve como apoio
para descrever aspectos melddicos e harmdnicos da cangdo, assim como sua
instrumentagao e arranjos. Todavia, como em Tropicalia, esses aspectos, quando possivel,
serdo simplificados para melhor compreensao de um leitor ndo familiarizado com esse
c6digo musical.

Melodicamente, Domingo no parque tem predominancia do campo
harmoénico de R¢é maior, o que pode ser traduzido para um musico popular, se for
violonista ou violeiro, como “posi¢ao de Ré”.

Em compasso binario (ritmo de marcha, o proprio andar de uma pessoa), a

primeira parte da cancdo ¢ descrita no exemplo 5.
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Figura 22: Exemplo 5. Can¢do Domingo no parque. Primeira parte da cancio.
Fonte: Almir Chediak, 1992, p. 72. Transposta pelo pesquisador.

O arranjo introdutério da cangdo ¢ apresentado por clarinetes em uma
articulagdo ritmica tipica de uma roda de capoeira. Esses instrumentos compdem um

fragmento harmonico e ritmico exemplificado pelo exemplo 6.
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Figura 23: Exemplo 6. Cancao Domingo no parque. Fragmento ritmico melédico em Re M
e no compasso binario. Apresentado por clarinetes em uma articulacio ritmica tipica de
uma roda de capoeira. Fonte: Transcricao do pesquisador

Um adendo ¢ devido aqui. Cabe lembrar, diante da apresentacdo da ritmica
de capoeira, o tresillo apresentado no inicio do capitulo. Sempre que o trabalho fizer
referéncia a algum elemento musical, género ou estilo musical de matriz africana, o leitor
tera uma facil compreensdo do apresentado se ater aos 75% de um tempo acrescido de
um outro 75%, o que gera o contratempo ou “ginga”. Assim ¢ a articulagdo de uma roda
de capoeira apresentada acima (exemplo 6). Outros fragmentos musicais, como o
proximo (exemplo 7), também sdo regidos por essa logica musical.

Pode-se ainda inferir que a sonoridade inicial de Domingo no parque,
concebida por timbre de clarinetes, esteja remetendo ao circo, ao ladico, a festa. A ritmica
de capoeira, acentuada com a inser¢d@o de um berimbau, deixa também transparecer certa
proximidade com o género baido, vislumbrada na célula ritmica que aparece no exemplo

7.

iiaiiaagaiiagiaiag

Figura 24: Exemplo 7. Cancao Domingo no parque. Célula ritmica que se aproxima do
ritmo do baido. Fonte: Transcricao do pesquisador

Na figura acima, o tresillo fica evidente no segundo tempo do compasso binario.
Conta-se dois tempos, sendo que o primeiro tempo se inicia em siléncio, havendo duas
pulsacdes em sua segunda metade. No proximo tempo do compasso binario, ou segundo
tempo, € que o tresillo aparece, sendo conjugado com o primeiro tempo do proximo

compasso binario.
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A instrumenta¢do na tonalidade de Mi maior (posi¢do de Mi para violeiros e
violonistas populares) remetendo as bandas das cidades do interior, serve como preludio
da cancdo. Uma intensidade de sons e ritmos, que gradativamente vao diminuindo e dando
lugar a conversas e ruidos, ¢ circunscrita na ambiéncia desse trecho introdutorio da
gravacao. Observando que o nome da cangdo ¢ Domingo no parque, concebe-se que essa
parte introdutéria esteja fazendo alusdo ao dia de Domingo; dia de folga, descanso e
diversdo, e a um parque de diversdes; ao seu clima festivo, aos seus ruidos, as bandas que
geralmente executavam suas marchinhas nos finais de semana em coretos de cidades do
interior. Como musico de formacao erudita de viés popular, termo cunhado por mim, e
tendo participado de bandas com essa pegada em cidade do interior de Goias (Inhumas —
GO), ¢ preciso afirmar que o maestro Rogério Duprat foi perspicaz na orquestragdo e
arranjos da can¢do Domingo no parque, reproduzindo de forma precisa na gravacao a
ambiéncia sonora que cercam os parques, feiras e coretos do interior.

A importancia de analisar a letra da can¢@o conjugada ao seu arranjo ¢ revelada
nos proximos exemplos. Fica evidente que os personagens Jodo, José e Juliana passam a
ser descritos em seus papéis a partir dos arranjos e instrumentacdo. As circunstancias que
se apresentam também. A exemplo, o verso “foi que ele viu”, fazendo referéncia ao ato
de Jos¢ ver Juliana com Jodo em uma atitude de trai¢do, ¢ tensionado pela alteracdo do
campo harmonico de Ré maior para Mi maior — ou seja, a posi¢do do violdo ou viola
“sobe”, ficando mais alta -, o que pode ser observado aos 1:23 segundos da gravacao e

nos compassos 42 ao 45 da cangdo, conforme ilustrados pelo exemplo 8.
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Figura 25: Exemplo 8. Cancido Domingo no parque. Modulacio do campo
harménico de Ré maior para Mi maior. Fonte: Transcri¢ao do pesquisador

Com o arranjo buscando uma instrumentagdo remetendo ao ludico, a frase
“Juliana na roda com Jodao” tem acompanhamento de cordas. A orquestragao desse trecho,
cuja predominédncia da instrumentacdo ¢ cordas — violino, viola, violoncelo -, parece
convidar o ouvinte a danga de valsa. O climax tragico da cancdo, de assassinato, ocorre
aos 2:34 segundos da gravacdo. Buscando uma tensao, o clima de apreensdo da tragédia

¢ criado sonoramente por modulagdes sucessivas — mudangas de tonalidade - que passam
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por variados campos harménicos, como de Sol Maior, D6 maior, L4 maior e Mi maior.
Ocorridas nos compassos 66 ao 94 (exemplo 9), pode-se presumir que Gil e 0 maestro
Rogério Duprat, a partir das repeticdes de motivos e alternancia de campos harmonicos,

buscaram traduzir pela sonoridade a ideia de intenso movimento e/ou apreensao.

Figura 26: Exemplo 9. Trecho musical (compassos 62 ao 94) contendo modulacées
sucessivas — campos harmoénicos de Sol maior, D6 maior, .4 maior e Mi maior (a partir do
compasso 66). Fonte: Almir Chediak, 1992, p. 72. Transposta pelo pesquisador
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Aos 0:42 segundos da gravacdo, hd um encadeamento de acordes ou posi¢des
(D - Ré maior, C- D6 maior, G — Sol, A — La maior, D — Ré maior) anunciando uma
segunda parte. Em ritmo de baido, nessa parte da cangdo a letra cantada narra que o
personagem Jodo trocou a confusdo e a briga pelo amor, e José, “como sempre no fim de
semana, guardou a barraca e foi fazer um passeio no parque”. Ocorre que, segundo a
narrativa cantada, o inesperado aconteceu. José avista Juliana na roda gigante com Joao.
Cabe destacar que a mensagem ndo ¢ contada de forma direta. Antes, a frase “foi que ele
viu” ¢ repetida duas vezes, sendo a segunda um tom acima, ou seja, vai do campo
harmonico de R¢é maior para Mi maior, conforme ja observado anteriormente no exemplo
8. Fica evidente pelo arranjo tentativa de demonstrar tensdo.

De forma alegorica, os arranjos confirmam a inten¢do dos versos que se
seguem na cangdo. Com uma instrumentagdo remetendo ao ludico, a frase “Juliana na
roda com Jodo” ¢ seguida novamente de cordas. A orquestracdo parece repetir o convite
ao ouvinte, de dancar uma ciranda ou valsa. O cenario concebido deixa entrever que o
amor representado pelo namoro, a alegria pela roda gigante, e o ludico pela valsa e pelos
arranjos de cordas, substituem outra roda: a roda de capoeira. Pode-se acrescentar a
analise dos versos que de forma alegodrica, o sorvete, que € doce, e a rosa, delicada, podem
estar significando, respectivamente, a alegria e o amor. O verso “Juliana, seu sonho, uma
ilusdo”, no entanto, deixa claro que ja ndo ha mais possibilidades de namoro para José.
Sendo assim, os significados sdo alterados. A rosa, que apresenta espinhos, e o sorvete,
gelado, passam a representar a frieza do coragdo. Desse modo, aos 1:45 segundos da
gravacao e a partir do compasso 61 (exemplo 10), uma nova modulagio ou alteragdo do
tom (campo harmdnico de Si bemol maior) destaca que “o espinho da rosa feriu Z¢” e
que “o sorvete gelou seu coragdo”. Outra vez em uma nova modulagdo, ja caminhando
para o climax, os compassos que se seguem estdo no mesmo padrdo ritmico e melddico
do inicio da cang¢do, embora dois tons e meio acima (campo harmoénico de Sol maior).
Outras modulagdes se sucedem pelos campos harmonicos de D6 maior, L4 maior e Mi

maior.
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Figura 27: Exemplo 10 — Modulac¢fio para o campo harménico de Si bemol maior —
compassos 58 ao 66 em destaque. Fonte: Almir Chediak, 1992, p. 72. Transposta pelo
pesquisador

Presume-se, portanto, que o tropicalista Gilberto Gil e o maestro Rogério
Duprat, a partir das repeticdes de motivos e alternancia de campos harmonicos, buscaram
trabalhar uma ideia de movimento intenso e de circularidade. A roda gigante, a roda de
capoeira instrumentalizada pelo berimbau, a valsa sendo aludida pelas cordas de violinos,
o coreto da cidade do interior se apresentando por ruidos na gravagdo da cangdo, o
constante retorno as tonalidades e os arranjos se repetindo apontam para uma intensa
movimenta¢cdo em circulos. Confirma-se tal também na construgdo da letra, onde os
versos também sao repetidos e alternados. A exemplo, “o sorvete € a rosa” e “a rosa e o
sorvete”. Agdes verbais como “dancando no peito” e “girando na mente” terminam por
confirmar o que se diz. Mesmo havendo uma linearidade na apresentacdo dos
acontecimentos, no encerramento da can¢do a orquestragdo do inicio é reapresentada.
Prevé-se que a volta da orquestragdo, que remete a essa circularidade, esteja também
fazendo referéncia a ciclos, que esteja manifestando o ditado popular que diz que “a vida
¢ uma roda gigante”, ora se estd por cima, ora por baixo. Na trama da cancdo, que ¢
cinematografica, José mata o casal Juliana e Jodo. A personagem Juliana, na trama, ao
cumprir o seu papel na narrativa, de existir, fazendo com que a alegria (ciclos da vida?)
volte e a roda da vida continua a girar!

A narrativa musical de Domingo no parque, na qual texto e sonoridade fazem
conexao e perseguem imagens visuais, apresenta nos momentos finais da instrumentac¢ao
uma melodia de oboé, talvez imagética a tristeza da morte, ao assassinato. A mesma
melodia perpassa a poesia quando se canta que “amanhd ndo tem feira, ndo tem mais
construgdo, ndo tem mais brincadeira, ndo tem mais confusao”.

Portanto, em Domingo no parque, tal como na cangdo Tropicalia, letra,

musica e arranjos, propostos em uma criativa instrumentacdo, compdem um mosaico e
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revelam o carater de diversidade e complexidade da cangdo tropicalista. Cabe destacar
que o conjunto de sonoridades apresentado pela can¢do demonstra um encontro de
elementos culturais diversos, e somado a letra e a interpretagdo de Gil, concebe uma trama
cinematografica e traz em evidéncia uma outra peculiaridade estilistica da cangdo
tropicalista que ¢ a performance. Em Domingo no Parque, agdes, vozes, musicas,
identidades e contextos se conjugam e estdo em didlogo. Para Favaretto (1979), citado

por Gatina (2002),

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

A partir da andlise da cancdo Domingo no parque, pode-se afirmar que a
colaboracdo entre o tropicalista Gilberto Gil, um musico popular em busca de
reformulacdo da can¢do popular brasileira, ¢ 0 maestro Rogério Duprat, um musico de
formacao erudita e de vanguarda em busca de novos elementos musicais, fez surgir um
arranjo que processou e traduziu sonoramente alguns aspectos estilisticos —
peculiaridades estilisticas — importantes que caracterizam a can¢do da Tropicalia.
Conforme aponta Naves (2001), a instrumentacdo da cangdo tropicalista deve ser escutada
além de sua sonoridade. A exemplo, a referéncia ao rock na cangdo, evidenciada pela
participacdo da banda Os Mutantes com suas guitarras elétricas, deve ser percebida
lembrando as intengdes de Gil em relagdo aos Beatles.

Para finalizar o tdpico, ¢ pertinente apresentar, mesmo que de forma breve,
tendo em vista a criatividade da orquestra¢do e instrumentacdo que rege a estrutura da
can¢ao Domingo no parque, a figura do Maestro Rogerio Duprat e sua relagdo com o
movimento Tropicalia. Regiane Gatina (2002) diz que “as preocupagdes de Duprat acerca
das renovacdes na musica popular abriram espago para uma aproximagdo com 0S
compositores baianos, inicialmente Gilberto Gil e, tempos depois, aqueles que
integrariam o chamado movimento Tropicalista” (Gatna, 2002, p. 91). O maestro fora
indicado a Gil por Julio Medaglia, arranjador da canc¢do Tropicalia, de Caetano Veloso.

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

De acordo com Calado (1997), o maestro Duprat se denominava “um
antimusico. A ideia de combinar sete notas musicais ndo o estimulava mais” (Calado,
1997, p.125).

Um ponto importante a se observar, que culminou com a parceria de Duprat
com os tropicalistas, ¢ que o maestro buscava uma aproximag¢ao com a musica popular, e
nela tinha o intuito de aplicar uma “inje¢do de modernidade” (Gatina, 2002, p. 91). Diante
do discorrido, concebe-se que o maestro, mesmo antes de sua proximidade com a
Tropicaélia, estava imbuido da mesma proposta para a can¢do popular dos tropicalistas.
Conforme a citagdo anterior de Calado (1997), o tropicalista Gilberto Gil buscava
aproximar a sonoridade de Domingo no parque da apresentada pela banda de rock The
Beatles. Nota-se, a partir de tal, que havia uma proposta de inclusdo do rock, pop e musica
erudita na musica popular brasileira, e isso era possivel porque Rogério Duprat, da mesma
forma que George Martin, produtor da banda de rock inglesa, tinha uma formagao erudita.

Na parceria de Gil com o maestro Duprat, portanto, a cangado Domingo no
parque foi lancada como a cancao definidora da proposta tropicalista apresentada por Gil.

Conclui-se este capitulo considerando que as duas cangdes — Domingo no
parque ¢ Tropicalia — como exemplos de cangdes tropicalistas, foram escolhidas pelos
seus compositores como representantes de suas propostas para a cang¢do popular
brasileira. Essas cang¢des reafirmam o samba como tradi¢do da musica popular brasileira
(as duas tiveram o samba como origem de sua concepgao), respondem ao elitismo que se
instituia na MPB naquele momento (todos os géneros sdo aceitos e estabelecem didlogos
entre si), ttm um olhar para o excluido (situagdes cotidianas do dia a dia do homem
comum, trabalhador, sdo evidenciadas tanto em Tropicdlia quanto em Domingo no
parque), buscam valorizar praticas musicais da tradi¢do musical brasileira, assim como
praticas estrangeiras.

No proximo capitulo ha de se fazer outras consideragdes sobre a Tropicalia,

s6 que dessa vez a partir do olhar de Tom Zé. Foi esse tropicalista que, buscando
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conceitualizar o movimento, de forma didatica e ladica, a sua maneira, melhor traduziu o

didlogo entre as tradi¢des apresentado na proposta da cangao tropicalista.
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CAPITULO CINCO: TROPICALIA LIXO LOGICO: CONSIDERACOES FINAIS
SOBRE A TROPICALIA COM O OLHAR DE TOM ZE

Eu sou a furia quatrocentona de uma decadéncia perfumada com boas
maneiras e ndo quero amarrar minha obra num passado de lago de fita
com boemias seresteiras (Tom Z¢, 1968)

Nos capitulos anteriores deste trabalho, a heranca musical dos tropicalistas
Caetano Veloso e Gilberto Gil, suas formas de conceber a proposta tropicalista, assim
como suas produc¢des musicais foram apresentadas. Este capitulo tem como objetivo dar
consisténcia a alguns pontos discorridos na tese, desta vez tendo como suporte as
consideragdes que faz o tropicalista Tom Z¢é sobre a musica popular brasileira.

Um primeiro ponto apresentado na pesquisa ¢ retomado no texto. Nos capitulos
iniciais houve a constatagcdo da existéncia de duas tradi¢des coexistindo na trama cultural
brasileira. Uma tradicdo carrega um ethos antirracista e/ou de resisténcia, sendo
denominada de “tradi¢do ancestral” ou “heranga ancestral”, e a outra tradicdo, alicergada
na primeira, ¢ instituida como “a musica popular brasileira” ou MPB. Concebe-se, neste
trabalho, que a tltima tradi¢do ¢ mais bem percebida e recebida pelas elites e classe média
brasileiras.

Havendo considerado a importancia que dao os tropicalistas Caetano Veloso e
Gilberto Gil ao samba, uma outra questdo ¢ abordada neste capitulo, que ¢ o qudo
determinante foi e ainda o ¢ o género para Tom Z¢. Essa observagao trouxe para o capitulo
a heranca musical de Tom Z¢ e suas obras. A pesquisa tem demonstrado que o género,
representando a tradicdo da Musica Popular Brasileira ou MPB, é compreendido por esses
tropicalistas como o “fio condutor” da cang¢ao brasileira.

Essas observacdes fazem requerer na tese a biografia de Tom Z¢, que serd trazida

dando destaque ao seu contato inicial com o cendrio musical brasileiro e com os
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tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil, assim como a sua produgdo musical'’! e
consideracdes sobre a Tropicalia e a musica popular brasileira.

A proposito, na parte introdutdria deste trabalho foi apresentada uma entrevista de
Tom Z¢, concedida ao médico Drauzio Varela para o seu canal de Youtube - Drauzio
Entrevista -, em outubro de 2013, na qual o tropicalista relaciona o surgimento do
movimento Tropicélia a dois pontos de vista ou formas de pensar e conceber o mundo.
Quase uma década apds a referida entrevista, em outubro de 2022, Tom Z¢ retoma a
discussdo, dessa vez no programa O Som do Vinil, apresentado pelo integrante do grupo
de rock Titas, Charles Gavin. A narrativa do processo de producdo dos discos Tropicalia
Lixo Loégico, lancado em 2012, e Cangdes Erdticas de Ninar, de 2016, propiciou a
reafirmacao da narrativa do tropicalista, de que o movimento Tropicalia surgiu a partir da
existéncia de duas formas de conceber o mundo, formas essas que permeiam e coexistem
na trama cultural brasileira. Tom Z¢ as denomina mocarabe ou do universo e Aristotélica,
esta ultima, “das universidades”. Interessa retomar o assunto pois ele fundamenta, a partir
do olhar de Tom Z¢, a observacao da existéncia de tradi¢des coexistindo na trama cultural
brasileira e o carater de didlogo, de diversidade, da proposta tropicalista.

A principio, ao ser questionado por Charles Gavin sobre o titulo do album
Tropicéalia Lixo Logico, Tom Z¢, de forma criativa, busca conceituar o movimento

Tropicélia através da etimologia da palavra. Segundo o tropicalista,

A palavra tropicalia, curiosamente, tem a palavra “alea”. Quando César
atravessou o Rubicdo, que ia enfrentar uma série de consequéncias, ele
disse Alea Jacta Est. Quer dizer, a sorte estd langada. E por acaso, a
palavra tropicalia tem isso. E de certo modo, quando Caetano e Gil
chegaram com esse peso do conteudo dessa informagao, realmente o
Brasil passou por uma série de guerras (...). Uma guerra contra o rock,
uma guerra contra a guitarra, uma guerra contra a observagao do aqui e
agora, uma guerra que lutava pelo passado (Tom Z¢, 2022).

Sem o objetivo de aprofundar na observacdo primeira de Tom Zé¢, sobre a
etimologia da palavra tropicalia, ndo desprezando, portanto, a criatividade do tropicalista

em sua narrativa, interessa trazer o que foi apresentado pelo tropicalista sobre o cendrio

171 Pela proximidade com o movimento Tropicalia, seja ela temporal ou conceitual, da-se prioridade neste
capitulo a andlise de algumas cangdes dos albuns e single Grande Liquidagdo, Tom Z¢é (1970), Tropicélia
Lixo Logico e Vaia de Bébado ndo Vale.
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da musica popular brasileira na época da Tropicalia. No relato de Tom Z¢, percebe-se que
os elementos musicais representativos do passado e do presente pautavam as discussdes
sobre a musica popular brasileira a época. Até ao eclodir da Tropicalia, segundo o
tropicalista, o passado na musica popular brasileira era requerido e a cangdo brasileira
sempre fazia referéncia a um “pretérito distante com personagens que geralmente ndo
existiam. Esses eram os elementos com que se faziam cangdes. Fazer cangdes com o aqui
e agora, com bomba e Brigitte Bardot, com Domingo no Parque, com acontecimentos que
estavam na televisdo, com Sao Paulo meu amor (...) (Tom Z¢, 2022)”, s6 foi possivel com
a proposta tropicalista.

Sobre a expressao “lixo logico”, presente no titulo do album, Tom Z¢ a relaciona
as duas formas de conceber o mundo citadas em paragrafo anterior que, segundo ele,
foram propiciadoras da proposta tropicalista. Cabe trazer ao texto o que diz o tropicalista

no encarte do seu album Tropicalia Lixo Logico:

Atribui-se ao rock internacional e a Oswald de Andrade o surgimento
da Tropicalia. Nao ¢é exato. Somem-se Oiticica, Rita, Agripino, o teatro
de Z¢ Celso, etc. ...: eis a constelagdo que cria um gatilho disparador e
provoca em Caetano e Gil o vazamento do lixo logico do hipotalamo
para o cortex. O poderoso insumo do lixo logico, esse sim, fez a
Tropicalia (Tom Z¢, 2012).

A narrativa de Tom Z¢, ao explicar a expressdo “lixo 16gico”, se estende a invasao
9

arabe na Peninsula Ibérica, ocorrida no ano 711 d.C!”2. De acordo com o tropicalista,

Quando a peninsula ibérica foi invadida pelos arabes, eles eram o povo
mais culto do momento. Aristoteles, que tinha trabalhado na Grécia,
ainda ndo era popular no mundo, nem o pensamento dele tinha se
transformado no guia mental de todo Ocidente como passou a ser. Entdo
era outra cultura, outra maneira de conceber o universo. Mas quando os
arabes chegaram e contaminaram a peninsula ibérica, que veio para o
Brasil e que foi pra 14 e levou essa concepgao arabe, que meu avo tinha,
que meu tataravo tinha, que meu bisavd tinha (...) eu era criado nesse
mundo, entdo, esse era o lixo logico (Tom Z¢, 2012).

172 A invasio da Peninsula Ibérica no ano 711 d. C pelos arabes, comandados por Tariq ibn Ziyad, foi
apresentada no capitulo 2 da tese. Para maior conhecimento da difusdo de Aristoteles no mundo Ocidental,
recomenda-se a leitura da obra A entrada de Aristoteles no Ocidente Medieval, de Luis Alberto de Boni
(2010). Segundo o autor, pensadores como Al-Kindi, Al-Farabi, Avicenas, Averrois, Ibn Gabirol e Moisés
Maimonides contribuiram a difusdo do filésofo no mundo Ocidental.
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Uma observagdo mais agucada do que ele propde, detalhada nos paragrafos
abaixo, leva a crer que, de forma curiosa, ao apresentar as duas formas de conceber o
mundo, fundamentais para a concep¢do da proposta tropicalista, Tom Z¢é busca
caracterizar, de forma ludica e criativa, a partir de sua experiéncia e vivéncia de homem
sertanejo baiano, uma tradicdo ancestral, pautada pela oralidade, ou seja, aquilo que
resiste, e outra tradigdo, esta com aspectos reveladores da modernidade e de seus
processos de modernizagdo, representante de um pensamento hegemonico. Por meio de
sua narrativa, compreende-se que o tropicalista queira reconceituar o que se entende por
tradi¢do, ancestralidade e modernidade. Cangdes como Marcha-enredo da creche tropical
e Tropicalia lixo logico, que serdo analisadas no decorrer deste capitulo, faixas do album
Tropicalia Lixo Logico, langado em 2012, deixam entrever por meio de sua poesia o que
se diz, reafirmando a sua forma de pensar.

Cabe lembrar outra entrevista de Tom Z¢, ocorrida em 2012 para o jornal UOL,
na qual o tropicalista afirma que no Nordeste brasileiro, lugar de sua origem e de Caetano
Veloso e Gilberto Gil, a cultura mogarabe persiste em algumas praticas culturais como o
frevo, a ciranda, bandas de pifaros, coco, dancas, folguedos, entre outras. Uma importante
observagdo ¢ a de que essas manifestagcdes musicais sao de matriz africana e tém tradi¢cdo
oral. Essas consideracdes permitem afirmar que a tradicdo ¢ parte do projeto da
modernidade, ou seja, Tom Z¢, em toda a sua fala, revela processos de colonizagdo e
escravizagdo. Como afirma Nazareno (2017) com Castro-Gomes (2005), a modernidade

¢ um projeto no qual a “América € parte constitutiva”, que

No es otra cosa que la cultura del “centro” del sistema-mundo y surgio
como resultado de la administracion de esa centralidade por parte de
diferentes paises europeos entre los siglos XVI y XIX. La modernidad
no es un fenémeno europeo sino mundial que posee uma fecha exacta
de nascimiento: 12 de octubre de 1492 (Castro-Gomez, 2005, p. 46
apud Nazareno, 2017, p. 38).

Diante dessas observagoes, as formas de pensar o mundo concebidas por Tom Z¢

merece uma atencdo ainda maior. Anterior a educacdo bancaria prevalecia a forma
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mocarabe, pautada pela oralidade. Na can¢do Marcha-enredo da creche tropical, quinta
faixa do 4lbum Tropicalia Lixo Logico, o compositor deixa explicita essa observacao. Os

versos da cangdo dizem:

Ha...nos velhos quintais,

cada moleque do lote

dos analfatotes

ouvindo jograis, os mais radicais.
Tropicalisura voz (...)

Os mesmos rondos dos nossos avos.
E Pedro Taques falou — ali d4, dali vem
Se conservar — ali da, dali vem

O paulista — ali d4, dali vem
Tradicional

Na creche, menino,

Vem o provengal (Tom Z¢, 2012).

Tom Z¢ afirma que o “professor falava aristotelicamente. A gente via que o
raciocinio era parecido com o que a gente fazia em casa, mas era diferente. Alguma
pequena coisa era diferente” (Tom Z¢, 2022). Para o tropicalista, do primario a
universidade, todo o aprendizado anterior vira lixo, jogado, segundo o artista em sua
criatividade, no hipotalamo. Assim, o “lixo 16gico” seria o retorno das duas formas de
conceber o0 mundo, a mocgarabe e a aristotélica, ao cortex, a partir de uma tomada de
consciéncia. De outra forma, seria o residuo da convivéncia e enfretamento da oralidade
— forma mogéarabe - com a forma de pensar hegemonica, de tradi¢do ocidental,
eurocéntrica. Nesse aspecto, ao analisar o carater de diversidade que pauta a cangdo
tropicalista, entende-se o movimento Tropicdlia como resisténcia e Antropofagia,
conforme discutido no terceiro capitulo deste trabalho.

O tropicalista ainda afirma que no cenario cultural brasileiro da década de 1960,
a intelectualidade brasileira foi tomada pela necessidade de demonstrar esfor¢o para que
a arte brasileira tivesse mais vigor. Além de Caetano Veloso e Gilberto Gil, o artista cita
algumas figuras, ja destacadas neste trabalho, que foram fundamentais para a concepg¢ao

da proposta tropicalista, como o ator e diretor de teatro José Celso Martinez Correa, Rita
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Lee e os Mutantes, o maestro Rogério Duprat, o artista plastico Hélio Oiticica, e o escritor
José Agrippino de Paula e Silva. Ao descrever o surgimento da proposta tropicalista, diz
que o esforco em pensar a cultura brasileira, presente naquele cenario cultural brasileiro
da década de 1960, serviu como um tiro no hipotdlamo de Caetano e Gil, trazendo ao
cortex desses tropicalistas toda a educacdo anterior, pré-aristotélica, ou seja, a outra forma

de pensar e conceber o mundo. Tom Z¢ afirma que

Eles, ao invés de verem o Brasil s6 com um ponto de vista, que era o
ponto de vista aristotélico, que todo o intelectual daquele tempo
trabalhava, eles viam com o Aristoteles € com o mogarabe. Entdo, na
cabeca de uma pessoa comum, isso pode ajudar um bocado, mas na
cabeca de dois génios, meu cumpade, isso vira (...) (Tom Z¢, 2022).

Assim, a importancia dada a reflexao de Tom Z¢ sobre a concepgao da Tropicalia,
na qual foi apontada duas formas de conhecimento ou, conforme diz Tom Z¢, formas de
pensar e conceber o mundo, parece existir uma relagdo com a questdo da existéncia de
duas tradi¢des coexistindo na trama cultural brasileira. Esta questao foi abordada no inicio
da pesquisa, quando se observou o carater de diversidade que pauta a cangao tropicalista.

De acordo com Naves (2001), em sua proposta de diversidade, os tropicalistas
estabeleceram didlogos com as linguagens verbais, c€nicas e visuais. Foram participantes
do movimento, além de musicos e grupos populares como Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Tom Z¢ e Os Mutantes, poetas (Torquato Neto e Capinam), musicos de formacgao erudita
(Rogério Duprat e Julio Medaglia) e artistas plasticos (Rogério Duarte). Sendo assim, o
carater aglutinador do movimento, ou seja, de absor¢do de véarios e diversos elementos
culturais, de diferentes épocas, foi refletido na diversidade sonoro-musical acentuada das
cangdes, diversidade essa pautada no experimentalismo, nos quais géneros e estilos
diferentes convergem e dialogam entre si.

Portanto, entende-se que a cangdo tropicalista como uma cangdo plural, que nao
apresenta uma forma fechada, podendo estar presente em sua conformagao estilistica, de
forma marcante, o nacional em interagdo com o estrangeiro, o erudito com o popular, o
rural com o urbano, o ontem com o hoje e com o amanha, o que levou Medaglia (2003),

musico e maestro participante do movimento, a afirmar:
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(...) o Tropicalismo abriu-se para a diversidade, mesclando
fervilhantemente os mais inusitados componentes culturais num projeto
cultural de impacto. Inicialmente as pessoas ficaram confusas —
inclusive os criticos — diante da parafernalia de elementos os mais
antagdnicos que formavam aquele impulso criador (o arranjo original
da musica Tropicalia com a interpretagdo de Caetano que deu origem
ao movimento, eu escrevi e gravei no més de setembro de 1967). Do
arsenal sonoro e literario do Tropicalismo faziam parte a Bossa Nova e
a Velha, a guitarra elétrica e o bandolim, a musica medieval ¢ a
eletronica, a musica fina e a cafona, o portunhol e o latim, a musica de
vanguarda e a do passado, o baido e o beguine, o berimbau ¢ o teremim,
o celestial Debussy e Vicente Celestino, os versos de Caetano de Santo
Amaro ¢ a Poesia Concreta, o som ¢ o ruido, o canto e o grito, indo
provocar terremotos, por exemplo, no artistico e no cultural, no politico
e no social (Medaglia, 2003, p. 182-183).

Naves (2010) também aponta que,

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

Assim, diante da diversidade apresentada pela cangdo tropicalista, compreende-se
que as duas formas de pensar e conceber o mundo por Tom Z¢ apresentadas correspondem
as duas tradi¢des existentes na trama cultural brasileira, onde uma, pautada pela oralidade,
carrega um ethos antirracista e/ou de resisténcia, e a outra tradi¢do, hegemonica, é mais
bem percebida pela classe média e elites brasileiras. Ou seja, Tom Z¢, ao apresentar as
duas formas de pensar o mundo — Mocérabe e Aristotélica - estabelece relagdo com as
duas tradi¢des apresentadas.

A partir da analise de algumas cangdes tropicalistas, trazidas a exemplo neste
trabalho, como Tropicdlia, de Caetano Veloso, e Domingo no parque, de Gilberto Gil,
dada a prioridade a observagdo de sua estrutura sonora, foi concebido que a proposta

dessa cangdo era a de trazer para sua conformagdo estilistica, elementos musicais que
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fizessem meng¢do as duas tradicdes elencadas. Nao so a elas, mas também elementos
musicais que mencionassem e fossem representativos da modernidade, de seus processos
de modernizacdo, e daquilo que os “enquadradores da memdria coletiva” — criticos,
pesquisadores, historiadores, socidlogos, musicologos, produtores, curadores,
animadores culturais, entre outros (Fernandes, 2010) - ndo sabendo denominar,
classificam como género brega (Araujo, 2013). Desse modo a Tropicélia, ao trazer para
a sua producdo musical elementos representativos das duas tradigdes, da modernidade e
de seus processos de modernizacdo, e do que ndo se consegue classificar, a exemplo, o
género brega, equiparando-os em significancia, rompeu com o sentido de hierarquizagao
e elitizacdo dos elementos culturais pelo qual a musica popular brasileira e/ou a MPB era
regida na época. Afinal, a pratica de colocar os diferentes, tidos como antagénicos em
uma mesma produgdo musical, revela um aspecto de rompimento com o que vinha sendo
estabelecido. Os “enquadradores da memoria coletiva” (Fernandes, 2010) se dividiam,
por vezes estabelecendo um culto a tradi¢cdo reconhecida como aquela de resisténcia e
supervalorizando as cangdes voltadas para esse aspecto (Jos¢ Ramos Tinhordo, a
exemplo), por vezes enaltecendo a modernidade, os processos de modernizacdo e as
cangodes que a representasse, como a bossa-nova (Augusto de Campos, a exemplo).

Tom Zé, na cangdo Dulcinéia popular brasileira, langada no album homdnimo,
em 1970, tece essa critica, tal como os tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil a
faziam, e demonstra sua percep¢do sobre a Musica Popular Brasileira. Os versos da
cancao dizem: “chora que ninguém dé bola, compre sob receita médica sua fossa se
vitaminada, e chore pela Dulcinéia, Dulcinéia Popular Brasileira, que em cada festival
fica mais enferrujada”.

No album tropicalista Grande Liquidagao, lancado em 1968, na faixa cinco do
lado B - Quero sambar meu bem -, Tom Z¢ também aponta a existéncia de um culto a

tradicdo na musica popular brasileira, e o critica. A poesia da cangao diz:

Quero sambar, meu bem
Quero sambar também
Nao quero ¢ vender flores
Nem saudade perfumada
Quero sambar, meu bem
Quero sambar também

Mas eu ndo quero andar na fossa
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Cultivando tradigdo embalsamada (Tom Z¢, 1968).

Essas consideragdes iniciais de Tom Z¢é sobre a origem do movimento Tropicalia,
concebendo sua existéncia a partir de duas formas de pensar o mundo ou, conforme
abordado nesta tese, duas tradicdes que coexistem no cendrio cultural brasileiro, levam a
sua biografia, presente em seu site oficial. Mas ¢ preciso calma quando se busca
compreender a figura singular de Tom Z¢. Na letra da can¢do 76, quarta faixa do album

Estudando o Samba (1976), Tom Z¢, em parceria com Elton Medeiros, adverte:

Tb te explicando
Pra te confundir
T te confundindo
Pra te esclarecer
T6 iluminando
Pra poder cegar
T ficando cego

Pra poder guiar (Tom Z¢, 1976)

5.1 — Olho fechado pra te ver melhor'”?: a heranga musical de Tom Z¢, seu didlogo

inicial com o cenario cultural brasileiro e os primeiros contatos com os tropicalistas

O baiano Antonio José Santana Martins, conhecido pelo nome artistico Tom Z¢,
nasceu em Irara, interior da Bahia, em onze de outubro de 1936. Conforme descreve em
sua biografia, disponibilizada em seu site oficial!’4, sua heranga musical vem de Jackson

do Pandeiro, Luiz Gonzaga, sambas-de-roda e cantores de radio. Ainda crianga teve

173 Verso da cangdo T4, composi¢io de Tom Z¢é e Elton Medeiros, langada no album Estudando o Samba
(1976). Buscando compreender a forma pela qual Tom Z¢é concebe a Tropicalia, tendo como suporte sua
biografia e inicio de atuacdo artistica no cendrio musical para tal, o verso da cangdo ¢ trazido de forma
Iudica. Decifrar Tom Z¢ ¢ trabalho arduo, pois, ele mesmo canta que explica pra confundir e confunde pra
esclarecer (“t0 te explicando pra te confundir, eu t6 te confundindo pra te esclarecer’).

174 hitps://tomze.com.br.
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contato com a gaita de boca, tendo inicio, aos dezessete anos, sua formagao musical ao
violdo. As influéncias musicais de Tom Z¢, refletidas em sua obra a partir do primeiro
album, Grande Liquidacdo, langado em 1968, se estendem além das escutas de sua
infancia, sendo também determinante para sua formagdo musical, o seu ingresso na
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA), em 1962. Como aluno de
compositores da vanguarda europeia como Hans-Joaquim Koellreutter (1915-2005) e
Ernst Widmer (1927-1990), que naquele periodo exerciam a docéncia na Escola de
Misica da UFBA a convite do reitor Edgar Santos!”>, Tom Z¢ foi figura atuante no cenario
artistico de Salvador (BA) da década de 1960. Entre suas atividades naquele periodo
podem ser listadas a criagdo do Grupo de Compositores da Bahia, a funcdo de
violoncelista da Orquestra Sinfonica e da Orquestra de Estudantes da Universidade, e a
docéncia das disciplinas Contraponto ¢ Harmonia na Escola de Musica da institui¢do.
Cabe ainda apontar que naquele cendrio artistico o tropicalista foi diretor de musica do
CPC (Centro Popular de Cultura), tendo o seu primeiro contato com Caetano Veloso em

1962, contato que foi possibilitado pelo jornalista baiano Orlando Senna (1940 -).

175 Recomenda-se, para maior compreensdo do cenario artistico e intelectual dos anos 1950 e 1960 de
Salvador (BA), o documentario A Ultima Vanguarda, produgio de Amadeu Alban, Marcio Yatsuda e Peu
Lima. As transformagdes pelas quais a cidade passou, que marcariam sua historia cultural e a do pais, foram
determinadas principalmente pelas experiéncias ocorridas na Universidade Federal da Bahia, na gestdo do
reitor Edgar Santos. Tom Z¢, ao ser entrevistado pelo jornalista Pedro Bial no programa Conversa com Bial,
em 14/12/2018, diz que o primeiro tropicalista foi o reitor Edgar Santos.
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Figura 28: Tom Z¢, em foto iconica para a extinta Revista Bravo, cuja reportagem é sobre
o0 album Tropicalia Lixo Légico. Fonte: Google imagens.

A aten¢do dada a biografia de Tom Z¢ vem do fato de que esse cendrio artistico
do qual Tom Z¢ participou ativamente foi a semente do movimento Tropicalia (Gilberto
Gil). Ainda em 1964, periodo anterior a Tropicalia, Tom Z¢ participou, junto a Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania e outros artistas, dos espetaculos Nos,
por exemplo e Nova bossa-velha & velha bossa-nova, ocorridos no Teatro Castro Alves,
em Salvador (BA). Uma importante observacdo sobre o nome dado aos espetaculos deve
ser trazida, pois ela reafirma o olhar dos tropicalistas para a musica popular brasileira,
tendo como referéncia a bossa nova. Quando Caetano Veloso sugeriu ao grupo que o

b

primeiro espetdculo fosse denominado “Nos, por exemplo...”, encontrou objecdo por
parte do produtor Roberto Sant’Ana, e de seu primo, Tom Z¢, que concluiram ser ousado
demais o grupo ser dado como exemplo de artistas relevantes, sendo que eram a época
apenas estudantes que praticavam musica nas horas vagas. Em sua obra autobiografica
Verdade Tropical, Caetano diz que o “‘por exemplo’ ai, queria dizer que ndo éramos um

modelo a ser seguido, um exemplo, mas que tinhamos a certeza de que havia muitos
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outros, toda uma geracio a que nos, ‘por exemplo’, pertenciamos, e que devia sua
existéncia ao aparecimento da Bossa Nova” (Caetano Veloso, 2008, grifo meu).

A estreia do primeiro espetaculo de Nos, por exemplo ocorreu em 22 de agosto de
1964, sem a presenca de Tom Z¢ nesse primeiro show. Sua importancia para o nucleo pré-
tropicalista - Caetano Veloso, Gal Costa e Gilberto Gil - era tamanha, que sua auséncia
foi sentida pelo grupo, levando Gil, ao cantar a can¢do Samba da bengdo, composigao de
Vinicius de Moraes e Baden Powell, concluir sua interpretacao dizendo a frase “a bengao,
Tom Z¢, irmdo ausente e querido”. O sucesso destes espetaculos fez com que os artistas
fossem convidados a criar um outro espetaculo — Arena Canta Bahia -, no Teatro de Arena,
em Sio Paulo, em 1965'7.

O jornalista Lucas Froes, em reportagem para a BBC News Brasil, em trés de

margo de 2019, escreveu que

Quando subiram juntos num palco pela primeira vez, para apresentarem
o show “Nos, por exemplo...”, no Teatro Vila Velha, em 1964, o
formando em Administragdo e fiscal da Alfandega Gilberto Gil, o
segundanista de Filosofia Caetano Veloso, a secundarista Maria
Bethania, a balconista Gal Costa e o bolsista da Escola de Musica Tom
Z¢ estavam atando para sempre o destino de suas carreiras musicais
(Froes, 2019).

Dessa forma, dada a importancia e o reconhecimento da figura artistica e musical
de Tom Z¢ no cenario citado, cendrio que foi a “pia batismal dos artistas baianos”
(Gilberto Gil) e o embrido do movimento Tropicalia, alguns fatos relevantes que se
relacionam de forma direta ao surgimento do movimento e reafirmam algumas questdes
jé levantadas, sdo trazidos nesta parte do capitulo, desta vez tendo a presenca de Tom Z¢.
Sua presenga € requerida, pois a pesquisa tem demonstrado que sua forma de conceber a
musica popular brasileira e a can¢do popular, mesmo em um periodo anterior a Tropicalia,
apresentava semelhanga a forma pela qual os tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil

as concebiam.

176 O espetaculo teve sua estreia no dia 10/09/1965.
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Figura 29: Cartaz de Emanoel Araujo para os shows do grupo no Teatro Castro
Alves, em dezembro de 1964. Fonte: Google Imagens.

Um fato importante do cendrio no qual o espetidculo Nos, por exemplo era
produzido pode ser citado, por ter relacdo direta com o surgimento da Tropicéalia. Na
contracapa do album tropicalista de Caetano Veloso, homénimo Caetano Veloso, langado
em 1968, quatro anos ap6s o show Nos, por exemplo, Caetano deixa uma mensagem a

Gil, dizendo: “P.S.: Gil, hoje ndo tem sopa na varanda de Maria”.
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Figura 30: Contracapa do album Caetano Veloso, de 1968. Fonte: Google Imagens.

Ao ser relembrado da mensagem pelo jornalista Lucas Froes, para a reportagem
da BBC News Brasil citada, Caetano confirma que as reunides do grupo ocorriam na casa
da atriz Maria Moniz, local em que ocasionalmente se tomava sopa. Ocorre que a sopa
tinha mesmo a rotina de ser servida era na casa de dona Cand, mae de Caetano.

Curiosidade a parte, o que se pretende demonstrar ¢ que a heranga musical dos
tropicalistas ¢ destacada por Caetano quando narra esses encontros, assim como a
presenga marcante e significancia de Tom Z¢, que a época teve suas composigdes como
exemplo e pardmetro para o ato de compor de Caetano Veloso. Em resposta a reportagem
citada, da BBC News, Caetano, por e-mail, ao discorrer sobre os encontros, lembrou que
Gil cantava uma composi¢ao propria, Serenata de Teleco-teco (samba), Bethania cantava

Noel (samba), e Gal cantava Medita¢do (bossa nova). A énfase dada a essas cangdes, de
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géneros ja considerados como influéncia para os tropicalistas, vem ressaltar o que ja foi
debatido neste trabalho; que os tropicalistas, em comum acordo com os enquadradores
da memoria coletiva (Borém, 2014), estabeleceram o samba como a espinha dorsal da
musica popular brasileira e que a bossa nova, na figura de Jodo Gilberto, veio a
representar o género modernizado, o que pode ser validado, entre outras fontes, pela
entrevista concedida por Caetano Veloso a Revista Civilizagao Brasileira, em 1966.

Quanto a importancia de Tom Z¢ para o grupo tropicalista, Caetano Veloso, ao
descrever o seu processo de composi¢ao das cangdes Clever boy samba e Alegria, alegria,
esta tltima uma cancgao significativa para o movimento Tropicalia, cita como referéncia
a forma de compor de Tom Z¢, “meio cronica, meio satira”. Caetano acrescenta que
Clever boy samba, cangdo composta nessa época, serviu de inspiragdo para Alegria,
alegria. “O ‘eu’ que anda pela rua da cidade era mais satirizado do que o que anda em
Alegria, alegria, mas pensei naquele quando retratei este”, diz Caetano (Veloso, 2019
apud Froes, 2019).

Quando se observa o folder do show com o programa de cangdes a serem cantadas
e testemunhos de pessoas presentes no espetaculo, mais uma vez a heranga musical dos
tropicalistas ¢ confirmada, na qual predominam os géneros samba e a bossa nova, assim

como a importancia da figura de Tom Z¢ para o movimento.
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Figura 31: Programa do show Nos, por exemplo. Fonte: Google imagens.

227



Nota-se na figura que representa o folder/programa do espetaculo, que o repertorio
¢ em sua maioria composto por cangdes dos géneros samba e bossa nova.

O poeta Idasio Tavares (1940-2010), citado por Lucas Frées (2019) na reportagem
para a BBC News Brasil, sobre a atuacdo de Tom Z¢ naqueles espetaculos e dos outros
tropicalistas, diz que “no grupo de jovens que estreou no Vila, todo mundo comegou
imitando Jodo Gilberto; menos Tom Z¢ e Maria Bethania, que se afirmou desde cedo por
uma voz pessoal, inconfundivel e carregada de emocgao™ (Tavares, 2009 apud Froées,
2019). Percebe-se que a época dos primeiros espetaculos do grupo tropicalista, Tom Z¢
apresentava uma forma particular de conceber a musica que ja era observada e chamava
a aten¢do ndo apenas dos tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil, mas de outros
ouvintes daquele cendrio.

A figura singular e performatica de Tom Z¢, assim como sua forma de conceber a
musica e de compor, faz crer que a proposta tropicalista trazida para a cangao brasileira,
de estabelecer didlogos apresentando um carater de diversidade, antes mesmo do
movimento Tropicalia ocorrer no cenario cultural brasileiro, ja estava presente em sua
obra. Assim, a importancia dada a Tom Z¢ neste capitulo relaciona-se com a peculiaridade
de sua producdo musical, que em periodo anterior a Tropicélia ja chamava a aten¢ao dos
tropicalistas fundadores do movimento — Caetano Veloso e Gilberto Gil -, trazendo em
sua estética as mesmas peculiaridades estilisticas da cangdo tropicalista, que viria a ndo
se formatar em géneros e/ou estilos musicais. A pesquisa tem demonstrado que a cang¢do
tropicalista ¢ pautada por um carater de diversidade, o que levou Naves (2010) a
denominar essas caracteristicas estilisticas de “praticas tropicalistas”. A estrutura sonora
dessa cancdo revela que géneros e/ou estilos musicais ndo a definem, estando presentes
em uma mesma cang¢do varios géneros ou estilos musicais, as vezes considerados
antagonicos. A escuta e analise da produ¢do musical de Tom Z¢ aponta que essa pratica é
persistente em toda sua obra, talvez até por sua forma peculiar de conceber o mundo e
absorver conhecimentos. Assim entende Caetano Veloso quando, em texto especial a

revista “E”, disponibilizado em reportagem do site Sesc SP, afirma sobre Tom Z¢

Sua verve satirica, retratista e musicalmente insinuando, a partir do
padrdo nordestino, experimentalismo, s6 poderia me parecer viavel
num contexto que veio a se desenvolver pelo que Gil e eu imaginamos
causar a criagdo da cangdo do brasil: a virada que ganhou o apelido de
“tropicalismo. Além de ser do sertdo (todos nos éramos do reconcavo,
nascemos colados ao litoral), ele estudara nos seminarios livres de
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musica. Assim, sua diccdo, sua perspectiva critica e sua ambicao
experimentadora teriam de mostrar-se mais concentradas e
consequentes. Ja em 1968, quando as explosoes tropicalistas tinham se
dado (com Alegria, Alegria, Domingo no Parque e meu primeiro LP,
que continha Tropicalia), achei que o panorama da cancéo popular ja
seria acolhedor da originalidade do estilo criativo de Tom Zé. Tenho
muito orgulho de ndo ter errado (Veloso, 2021).

Caetano escreve também que Tom Z¢ tornou-se ndo apenas o Ultimo Tropicalista,
mas talvez o tropicalista mais radical do movimento.
No programa da TV Globo Conversa com Bial, de 14/12/2018, Caetano

novamente real¢a a importancia de Tom Z¢ para o movimento. O tropicalista diz

Quando nés comegcamos com esse negocio de Tropicalismo, eu fiquei
cantando Tom Z¢ na Bahia: “vamos embora pra Sao Paulo que agora
esta bom pra vocé€”. Porque o estilo dele ndo tinha nada a ver com o
nosso jeito bossa nova, que era o anterior a esse momento tropicalista.
Mas quando chegou o momento tropicalista, ai achei que era muito
apropriado para Tom Z¢, que ja vivia coisas satiricas € com comentarios
gerais. Ai ele veio e nesse disco ja entrou arrebentando (...). Parque
industrial talvez seja uma can¢@o mais fortemente histérica que as
outras (Caetano Veloso, 2018).

Gilberto Gil também da a Tom Z¢ o reconhecimento de ser um tropicalista. Sobre
o baiano de Iraré e sua forma de compor e produzir musica, que concordava com o que

os tropicalistas também concebiam como proposta, diz:

Tom Z¢é trazia uma ambicdo de certo jogo de formas, de uma
intervencdo formal — ele vinha estudando musica moderna,
contemporanea, na universidade, na Bahia — e tinha uma cumplicidade
com a compreensao de Caetano que eu so tinha em parte, que eu so
tinha porque gostava de Cauby Peixoto e da banda de Pifanos de
Caruaru. Ele se afastou do movimento para poder sustentar alguns
postulados do proprio movimento, para continuar trabalhando com a
dimensao da investigagdo, a dimensao laboratorial da miisica moderna
herdada do dodecafonismo, do serialismo, do experimentalismo e, ao
mesmo tempo, com certos elementos da musica brasileira (Gil, 2006, p.
132).
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Diante dessas consideragdes iniciais, tendo Tom Z¢ como guia; da existéncia de

duas tradigdes coexistindo na trama cultural brasileira'”’

, sendo refletidas pela cangdo
tropicalista, e do género samba ser o fio condutor da cang¢do popular brasileira,
representando uma tradi¢do hegemonica, o que também ¢ considerado pelos tropicalistas
Caetano Veloso e Gilberto Gil, traz-se em analise algumas produg¢des musicais de Tom
Z¢, a saber, cancdes do album Grande Liquidacdo, langado em 1968, do Tom Zé¢, de
1970, do single’’® Imprensa Cantada — Vaia de Bébado ndo Vale, de 1999 e também do
album Tropicélia Lixo Logico, lancado em 2012. A importancia dada a esses albuns e
single tem a ver com a sua proposta conceitual, de representar e descrever o movimento
Tropicélia, o género samba e a bossa nova de Jodo Gilberto; pontos que sdo relevantes e
que serviram ao debate proposto pelos tropicalistas sobre a musica popular brasileira e
também por apresentarem em sua estrutura sonora a diversidade que caracteriza a cangao
tropicalista.

No ano de 1966, em entrevista concedida & Revista Civilizagdo Brasileira, ao
propor dar continuidade a “linha evolutiva” da musica popular brasileira, Caetano

afirmou:

Jodo Gilberto para mim ¢ exatamente o momento em que isto
aconteceu: a informagdo da modernidade musical utilizada na
recriagdo, na renovagao, no dar-um-passo-a-frente, da musica popular
brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradicio da musica
brasileira devera ser feita na medida em que Jodao Gilberto fez
(Veloso, 1966 apud Campos, 2003, p. 63, grifo meu).

Ja em 1999, foi a vez de Tom Z¢ cantar em seu single Imprensa Cantada — Vaia de
Bébado ndo Vale, que a bossa nova “inventou o Brasil, pariu o Brasil”. Eia aos fatos, ao

single, a sua analise!!

177 Uma que carrega um ethos antirracista e/ou de resisténcia, concebido como a unidade musical ou célula
ritmica tresillo, que persiste nas manifestacdes culturais de matriz africana, e outra, alicer¢ada na primeira,
instituida como musica popular brasileira

178 Coletanea em formato reduzido que comporta no maximo trés cangdes.
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5.2 — Vaia de bébado ndo vale: a indefinicao ritmica na cancio Vaia de bébado nao

vale ou 0 samba e a bossa nova trocando as pernas no ritmo da cancio

Imprensa Cantada - Vaia de Bébado ndo Vale ¢ um single de Tom Z¢ langado em
outubro de 1999 pela gravadora Trama. De acordo com a reportagem de 20 de outubro de
1999, de Armando Antenore para a sessao [lustrada da Folha de Sdo Paulo, as trés faixas
que compdem o album tiveram como inspiracdo o concerto de Jodo Gilberto e Caetano
Veloso, realizado na inauguragdo da casa de espetaculo paulista Credicard Hall, em 29 de
setembro de 1999. Por isso o primeiro nome do album ser Imprensa Cantada, pois Tom
Z¢, através das cancdes, busca narrar os fatos ocorridos no espetaculo, exercendo a fungao
de um jornalista que, segundo ele, ¢ “um jornalista que canta” (Tom Z¢, 1999).

Presente na plateia, Tom Z¢, ao discorrer sobre o show, diz que o espetaculo
comecou de forma festiva, mas diante das constantes reclamagdes de Jodo Gilberto sobre
a acustica do lugar e de um eco que reverberava no palco, teve seu fim marcado pelo
confronto de Jodo Gilberto com o publico seleto escolhido para o evento, que o vaiava.
Esse confronto inspirou o titulo pelo qual o album ficou conhecido e a cang¢do guia, que
foi uma frase repetida por Jodo Gilberto: “vaia de bébado ndo vale”. Outras frases do
bossanovista atiradas a plateia como “tem que fazer direito, tem que fazer Brasil” e “sou

argentino desde pequenininho” sdo trazidas por Tom Z¢ para os versos da cangao.
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TOM ZE em “VAIA DI

*YAXA DE 383400 NZO VALE" Oriardd a bossa
(Tom Z€é VYicente Barreto) O Brasil 2ol pr
Le colsa Que Ja
Prizeira ZEdiglo Pra toda a huzal
SeJa ra zodexrra
No dia ex que & dossa=-nova SeJa na Histdéri,
inventou o Srasil, Por isso, =eu n
No dia ex que & dossa-rova pariu Yaisz de dedo ra
o Brasil De dedo vala ra
Seve Que Iazer diIXrelto ccscesccns
Peve Que fazer Brasil ......yp.815 (reirao)

BOSSA-NOVA x TROPI

Figura 32: Capa do album single Vaia de Bébado nio Vale, de Tom Zé. Fonte:
Google Imagens.

Antes da analise da poesia e da estrutura musical da primeira faixa e homonima
do album, Vaia de bébado ndo vale, cabe observar seu encarte, que ¢ denominado
Imprensa Cantada, pois nele Tom Z¢ manifesta sua percepgdo sobre o samba, a bossa
nova e a Tropicalia, estabelecendo uma relacdo entre os géneros e o movimento. Em
forma de manifesto, Tom Z¢ divide o texto em duas partes, que sdo subdivididas em
quatro, sendo elas Tropicalismo versus bossa nova, Edi¢ao de 1°de janeiro de 1959:
Editorial (1, 2 e 3). Tem destaque no texto do encarte, a critica feita pelo tropicalista ao
movimento Tropicalia que, comparado a bossa nova, “nem constituiu um género proprio”.
Para Tom Z¢, a bossa nova “é mais aprofundada. Quem tem lato sensu para prender a si
o nome de movimento artistico ¢ a dita cuja”. O género também tem proximidade
significativa com o samba pois, “construiu uma melodia caracteristica: estruturou
sequéncias de acordes, instituiu combinagdo de dissonancias numa sintaxe propria,
revolveu o samba em suas entranhas, destruiu e refez a forma erigida por Noel e

seus pares” (Tom Z¢, 1999, grifo meu). Ainda mais, segundo Tom Z¢, foi a bossa nova
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que inaugurou “um arquétipo artistico em sua propria lingua e com suas tradigdes, no
caso, o enraizado samba” (Tom Z¢, 1999).
Ao discorrer sobre sua primeira impressao sobre a bossa nova e Jodo Gilberto,

Tom Z¢ assim testemunha;

A bossa nova bateu em mim num dia cinzento de agosto do ano passado.
Eu estava no CPC da Bahia (...). Bem, eu estava no CPC, o radio de
pilha ligado na ZYPDS, radio Excelsior da Bahia. De repente, tocou um
samba, uma musica estranha, absurda e¢ bela. Um abismo. Uma
sensacdo de que o universo parava para uma fotografia. E o radio
cantava “a realidade ¢ que sem ela ndo ha paz, ndo ha beleza, ¢ so
tristeza” e alguns diminutivos rutilantes. Frio na espinha. Faltou-me
terra aos pés (...). E 14 ia aquele cantor-ventriloquo — nome dado a Jodo
Gilberto nas reunides dos produtores da Odeon em 56, sempre que Joao
Aratijo, pai de Cazuza'”, levava alguma fita do entdo desconhecido
(Tom Z¢, 1999).

Outras consideragdes de enaltecimento a bossa-nova e a Jodo Gilberto sdo feitas
no manifesto Imprensa Cantada. Importa trazer essas observagdes de Tom Z¢, pois elas
confirmam que o tropicalista, tal como Gilberto Gil e Caetano Veloso, concebe a bossa
nova a partir do samba e como um samba ressignificado, um género que, ao revolver o
samba em suas entranhas, “destruiu e refez a forma erigida por Noel e seus pares”.

A brincadeira no titulo deste tdpico relaciona o estado da embriaguez, no qual o

individuo “troca as pernas™!%°

, com o “trocar das pernas” ou indefini¢ao ritmica da cangao
Vaia de bébado ndo vale, que ora se apresenta na melodia como samba, ora, na batida
ritmica como bossa nova, fato comprovado pela escuta de sua estrutura sonora.

Uma primeira analise da cang¢do Vaia de bébado ndo vale, destinada a estrutura
musical, revela que a melodia ¢ conduzida pela figura ritmica do samba, que sdo quatro
colcheias ou pulsagdes/batidas em cada tempo. A andlise da estrutura musical tem
relevancia por apontar, tanto na defini¢do ritmica da can¢do, quando na sua melodia, a
presenga da pulsacdo ritmica que define o género samba.

Os segundos iniciais da cangdo (trés primeiros segundos) sao apresentados pelo

percussionista Marcos Suzano executando a célula ritmica definidora do género samba —

quatro semicolcheias, batidas ou pulsac¢des por tempo -, ao que tudo indica, em uma caixa

179 Tom Z¢ faz referéncia ao cantor ¢ compositor Agenor de Miranda Aratijo Neto (1958-1990), que ficou
conhecido no cenario cultural brasileiro com o nome artistico de Cazuza.

139 De acordo com o dicionario brasileiro de lingua portuguesa Michaelis, trata-se de uma expressdo
coloquial, cujo significado ¢ “estar embriagado”.
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de fosforo. Assim se percebe pelo timbre ouvido. Tom Z¢, ao introduzir a voz, ¢é
acompanhado pelo toque de cavaquinho executado por Sérgio Caetano, que responde
melodicamente ao cantado, ou seja, em canone. Os compassos iniciais da cangdo remetem
a uma gravacao analdgica, como se a cangao estivesse sendo tocada em um radio. Chama
a aten¢do que a construcdo melodica de Vaia de bébado ndo vale ¢ determinada pela
ritmica do samba, ou seja, a presenga do ritmo samba — pulsagdo definidora do género, as
quatro colcheias por tempo - na cang¢do ¢ tdo significante, que sua ritmica ¢ trazida e
reproduzida pela melodia. Aos 14 segundos da cang¢do ou no nono compasso'8!, onde se
canta “teve que fazer direito”, a cancdo perde o timbre analdgico que estava sendo
escutado.

A partir deste compasso, a andlise da estrutura sonora da canc¢do revela que o
violonista Heraldo do Monte executa em acordes a batida cldssica da bossa nova, que tem
a célula ritmica formada por uma colcheia + seminima + colcheia. O contratempo
caracteristico no qual, no inicio ou cabe¢a do compasso, a metade de um tempo ¢ somada
a um tempo inteiro e a outra metade, ¢ intrinseca a pulsacdo ritmica da cangdo,
caracterizando a bossa nova, sendo introduzido o samba, dessa vez executado por um
pandeiro em contraponto, pela pulsagdo ritmica de quatro colcheias ou batidas por tempo.
E importante destacar que a escuta do pandeiro revela a pulsagdo ritmica de samba, que
¢ definida ndo apenas pela divisdo do tempo, mas também pela acentuacdo deste. A
exemplo, em cada tempo escuta-se a primeira e Ultima batida sendo acentuadas. A
consideragdo levantada neste trabalho, de que a bossa nova ¢ um samba ressignificado, e
que assim entenderam os tropicalistas, ¢ fundamentada pela andlise da estrutura sonora,
ainda mais quando, conjugada a esta, ¢ apresentada a poesia da cancdo. Abaixo

exemplificada, segue a letra de Vaia de bébado ndo vale.

Primeira edi¢ao
No dia que a bossa nova inventou o Brasil
No dia que a bossa nova pariu o Brasil

181 Considerando a escrita musical ocidental, a cangdo ¢ estruturada em compassos 2/4. Uma melhor forma
de compreender a divisdo dessa cangdo ¢ escutd-la dividindo-a em células de dois tempos. Na escrita
ocidental, o denominador “quatro” representa uma figura de tempo denominada seminima, que vale um
tempo ou uma batida, e o numerador “dois” representa que duas seminimas ou dois tempos comporao cada
€ompasso.
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Teve que fazer direito
Teve que fazer Brasil

Criando a bossa nova em 58

O Brasil foi protagonista

De coisa que jamais aconteceu
Pra toda a humanidade

Seja na moderna historia

Seja na historia da antiguidade
E por isso, meu nego,

Vaia de bebo nio vale
De bebo vaia ndo vale
bis

Segunda edi¢do
No dia que a bossa nova inventou o Brasil
No dia que a bossa nova pariu o Brasil

Teve que fazer direito
Teve que fazer Brasil
bis

Quando aquele ano comegou, nas Aguas de Margo de 58,

O Brasil s6 exportava matéria-prima

Essa tisana

Isto € o grau mais baixo da capacidade humana
E o mundo dizia

Que povinho retardado
Que povo mais atrasado
bis

Terceira edigao
No dia em que a bossa nova inventou o Brasil
No dia em que a bossa nova pariu o Brasil

Teve que fazer direito
Teve que fazer Brasil
bis

A surpresa foi que no fim daquele mesmo ano
Para toda a parte

O Brasil d'O Pato

Com a bossa nova, exportava arte

O grau mais alto da capacidade humana
E a Europa, assombrada:
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"Que povinho audacioso"
"Que povo civilizado"

Pato ziguepato ziguepato Pato
Pato ziguepato ziguepato Pato

Tratou com desacato o nosso amado Pato
desacato nosso Pato

Viva a vaia, seu Augusto

Viva a vaia, seu Jodo

Viva a vaia, viva a vaia

Viva a vaia com Diods, amor

Porque me soy argentino

Argentino, gentino, gentino (Vaia de bébado ndo vale, Tom Z¢).

A cangdo estd na tonalidade ou campo harmonico de R¢ menor, no qual tal se
confirma pela presen¢a na melodia inicial das notas ré, 14 e si bemol. Interessa nesta
primeira analise descrever os aspectos ritmicos e estilisticos da melodia da cancao,
podendo ser trazida toda a sua melodia, com uma analise mais detalhadas dos intervalos
e construgdes melodicas, em um momento posterior.

Ao citar o campo harmodnico da cangdo, que sofre uma variagdo do primeiro

acorde!'8?

para o segundo, elevando o tom para ré sustenido maior, cabe descrever, com a
forma pratica pela qual os musicos populares concebem, o que ¢ o campo harmonico ou
tonalidade. Certa vez ouvi de um musico popular'®?, que o campo harmoénico representa
um quintal, no qual sdo permitidas apenas algumas notas e acidentes, estes ultimos sendo
as alteracdes das notas “pra cima” ou “pra baixo”. Essas notas comporiam os acordes ou
agrupamentos, que realizariam o acompanhamento do cantor ou a “batida”. Assim, na
can¢do Vaia de bébado nao vale, as notas do campo harmonico sdo ré, mi, fa, sol, 14, si
bemol (baixou a nota) e do, e do acorde inicial, ré, fa e 14, sem altera¢des, ou seja, naturais.

A faixa instrumental, segunda do 4lbum, que leva o mesmo nome da primeira
faixa, com a melodia sendo conduzida pelo cavaquinho, faz lembrar o choro, que de
acordo com Fernandes (2010), ¢ o samba sem letra. As acentuagdes ¢ dindmicas deixam

entrever a forma chorosa de tocar. O executante brinca as vezes em pizzicato'®4,

182 Agrupamento de notas feito em um instrumento musical harménico. Na referida cangdo € realizado pelo
violdo.

183 Saxofonista Evanildo Alves, que teve participagdo ativa na banda de baile Marcantes, fundada na cidade
de Taquaral de Goias (GO).

134 Ato de “beliscar” as cordas, pingando-as.
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apogiaturas'® e glissandos!®®, buscando ndo fugir & melodia, mas trazendo a ela o sentido
de improviso. Nos compassos finais o improviso ¢ aberto. Assim, esta faixa deixa
evidente que a fronteira entre o choro, samba e bossa nova ¢ ténue, confirmando com
Fernandes (2010), que o choro é o samba sem letra, e com Sandroni (2012), que o tresillo
persiste em praticas musicais brasileiras

A terceira e ultima faixa do album traz em toda a cangdo a sonoridade analogica
presente no inicio da primeira faixa, Vaia de bébado ndo vale. Dessa vez intitulada No
dia em que a bossa nova pariu o Brasil, Tom Z¢& constroi a letra da cangdo a partir de
citacdes e intertextualidade.

Na reportagem Tom Z¢ langa Single com defesa a Jodo Gilberto, do jornal Diario
do Grande ABC, de 10 de dezembro de 1999, alguns pontos relevantes sobre essa can¢do
podem ser trazidos. Trata-se de uma composi¢do de 1992, de Tom Z¢ em parceria com
Vicente Barreto. De acordo com a reportagem, a can¢do No dia em que a bossa nova
pariu o Brasil, como faixa final do single, serviu para estabelecer a convicgao dos autores,
de enaltecimento a bossa nova como género brasileiro. Alguns versos como “no dia em
que a bossa nova pariu o Brasil, nesse dia o nosso céu de anil ndo ficou mais anil, nem
mesmo o presidente encontrou motivo para um ponto facultativo”, podem ser
interpretados como “ndo entenderam a importancia (...). Nao se percebeu que o Brasil
estava sendo parido” (Diario do ABC, 1999).

Fato ¢ que a cancdo foi apresentada por Tom Z¢ ao produtor David Byrne e quase
foi faixa do album The Hips of Tradition, de Byrne. Ambos os artistas concluiram que o
tema da cancdo era especifico, dedicado a um género musical brasileiro, o que talvez nao
fosse bem compreendido no mercado fonografico internacional.

Ao utilizar a expressao “céu de anil”, ja citada, provavelmente o artista também
esteja criticando o nacionalismo e fazendo referéncia aos movimentos de direita. Os
versos “nem mesmo o presidente encontrou motivo para um ponto facultativo”, e da
“Passeata de Deus com o Brasil pra Frente”, ao fazerem meng¢do a questdo politica da
época, parecem confirmar o argumento apresentado aqui. O ultimo verso citado deixa
entrever que Tom Z¢ esteja fazendo referéncia & Marcha da Familia com Deus pela
Liberdade, que foi uma série de manifesta¢des ocorridas em 1964, ja contextualizadas no
capitulo trés desta Tese. Tendo a frente grupos de direita e conservadores, que

conclamavam a sociedade a defender a Patria, familia, democracia, constituigdo ¢

135 Ato de “enfeitar” uma nota ou ornamenta-la, com aproveitamento da nota acima ou abaixo da escala.
186 Deslisar de uma nota & outra, em microintervalos.
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religido, a primeira manifestacdo ocorreu na cidade de Sao Paulo, em 19 de margo de
1964. Estando a Tropicalia inserida em um mesmo cendrio e periodo histdrico, convém
destacar que as primeiras manifestacdes, concentradas em Sdo Paulo, tinham tom
reivindicatdrio, como forma de pedido para que os militares “salvassem” o pais da ameaca
comunista. Apds o golpe civil-militar, as manifestacdes continuaram, dessa vez em tom
de comemoragdo e celebragdo pela intervengao vitoriosa e pela “salvacao” do pais.

Essas observacdes sobre o cenario politico da época, lembradas por Tom Z¢ em
forma de citagdo na poesia da can¢do, permitem fazer neste topico, de forma breve,
algumas consideracdes que estabelecem relagdo com o carater de diversidade apresentado
pela cangdo tropicalista. A proposito, a Tropicalia foi um movimento amplo que, tendo a
frente a cangdo popular, estabeleceu didlogo com outras linguagens artisticas, como as
verbais, cénicas e visuais (Naves, 2001). Isso se deve, em parte, a predisposicao de seus
precursores, Caetano Veloso e Gilberto Gil, em pensar criticamente a arte e a cultura
brasileiras, e ao cendrio politico e cultural da época, de ditadura civil-militar, que
provocava ebuli¢des culturais e incitava debates. Gilberto Gil, ao participar do programa
da TV Globo Conversa com Bial, em 2018, confirma que a Tropicalia “circunscreve toda
essa pauta de varias questdes a serem levantadas naquele momento, em relagdo a
sociedade, em relagdo aos costumes, em relacdo a tradi¢do, em relagdo ao futuro” (Gil,
2018).

Dessa forma, passados mais de meio século anos ap6s o manifesto tropicalista,
Tom Z¢ aproveitou o ensejo de um show, onde no palco se apresentavam um tropicalista
(Caetano Veloso) e um bossa novista (Jodo Gilberto), reconhecidos como protagonistas
principais dos movimentos aos quais representavam, para produzir uma obra significativa
que, além de narrar o encontro e o espetdculo, foi determinante para descrever sua
compreensdo sobre a Tropicalia, os géneros samba e a bossa nova, e as tradicdes na
musica popular brasileira.

A proposito, na cangdo Vaia de bébado ndo vale, o “trocar as pernas” dos géneros,
sendo a melodia escrita com a divisdo ritmica do samba, e o estilo musical da cang¢do ser
caracterizado como bossa nova, apontam que Tom Z¢ continua afinando sua can¢do com

a proposta de diversidade da cangao tropicalista.
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5.3 - Tropicalea Jacta Est: a urgéncia tropicalista revelando a diversidade em quatro

albuns de Tom Z¢é

Diante da diversidade da proposta tropicalista, evidenciada por suas cangdes, nas
quais as tradigdes citadas coexistem com aspectos representativos dos processos de
modernizagdo e com o que ndo ¢ legitimado pelos enquadradores da memoria coletiva, a
saber, o género brega, ¢ preciso retornar aos anos finais da década de 1960, periodo no
qual o movimento Tropicalia ocorreu, e de 14 trazer em andlise o album Grande
Liquidagao, de Tom Zé.

Tendo ainda em escuta neste topico os albuns Tom Z¢, de 1970, e Tropicalia Lixo
Légico, de 2012, o objetivo da analise das obras, tanto da poesia quanto da estrutura
sonora das cangdes, € apontar questdes que cercam a Tropicalia, ndo perdendo de vista a
principal, que ¢ investigar o carater de diversidade, de didlogos entre os diferentes, que
pauta a cangdo tropicalista.

Em busca da investigagao desse carater de diversidade, a pesquisa orientou-se, em
um primeiro momento, a historicidade da trama cultural brasileira que se revelou um
terreno fértil e trouxe em evidéncia a existéncia das duas tradigdes elencadas no capitulo.
Ao considerar que o movimento Tropicalia ¢ uma manifestacdo cultural genuinamente
brasileira, foi possivel, a partir da observacdo da trama cultural, conceber que a
pluralidade de géneros e estilos musicais encontrada na estrutura sonora das cang¢des da
Tropicélia, assim como em sua poesia, que também faz referéncia a géneros e estilos
musicais, refletia a diversidade de praticas musicais existentes na trama cultural
brasileira, advinda dos (des) encontros nada pacificos entre povos originarios, africanos
escravizados e europeus, 0 que, por sua vez, ndo deixa de estabelecer relagdo com os
processos historicos de colonizagdo e escravizagao.

Portanto, a andlise dos albuns de Tom Z¢ citados partird dessa questdo principal,
buscando revelar, pela estrutura sonora e letras das cangdes, o que ¢ determinante e
caracteriza a sua diversidade.

O éalbum Grande Liquidagdo foi langado no mercado fonografico em 1968, pela
gravadora recifense Rozenblit. Teve como produtor o empresario Jodo Alfredo Rangel de

Aratjo (1935 —2913)!%7. Cabe destacar, de forma breve, o papel de produtor musical de

137 Pai do cantor Agenor de Miranda Aratjo Neto (1958-1990), conhecido pelo nome artistico Cazuza.
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Jodo Aratjo, pela importancia do empresario para a industria fonografica brasileira em
seus mais de cinquenta anos de carreira. Cantores e compositores como Djavan, Caetano
Veloso, Gal Costa, Elis Regina, Lulu Santos, Ney Matogrosso, Vinicius de Moraes, entre
outros, foram impulsionados na carreira por Jodo Aratijo. Em entrevista concedida a
Revista IstoE, em 07/11/2007, na edigdo n. 1984, alguns fatos curiosos do cenario da
musica popular brasileira sdo narrados por Jodo Aratijo, como o seu incentivo a Vinicius
de Moraes e Tom Jobim, para serem cantores de bossa nova, o langcamento do primeiro
disco de Caetano e Gal Costa, o album Domingo, analisado no segundo capitulo desta
tese, e a presenga do poeta Manuel Bandeira no apartamento de Nara Ledo, quando os
bossa novistas ali se reuniam, prenunciando o surgimento do movimento musical. Aratijo
diz que o poeta foi “a primeira pessoa que sacou a bossa nova” (Aradjo, 1984).

Como musico popular, cabe ressaltar a importancia significativa de um produtor
musical na concep¢do de um album. Sua compreensdo acerca do artista a ser gravado ¢
determinante, pois ¢ a partir dela que o produtor faz o convite e escolhe os musicos e
técnicos que vao participar da gravagdo. Interessa ao produtor saber se os convidados tém
a bagagem musical e/ou conhecimento que consiga atender o artista, compreendendo-o
em sua interpretacdo, assim como agregando a mesma o que lhe falta.

Para compor a produc¢do do album Grande Liquidacdo, foram requisitados os
arranjadores e maestros Damiano Cozella e Sandino Hohagen. Tiveram também
participagdes nas gravagdes os musicos dos grupos Os Versateis e Os Brasdes, estando
presente & mesa de gravacdo o técnico Rogério Gauss, o mesmo que fez o registro da
cangdo Tropicalia, de Caetano Veloso, citado na introducdo da referida cancdo, no

discurso improvisado feito pelo baterista Dirceu!®.

188 “Quando Pero Vaz de Caminha descobriu que as terras brasileiras eram férteis e verdejantes, escreveu

uma carta ao rei (...), ¢ o0 Gauss da época gravou” (Dirceu, 1968).
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Figura 33: Capa do album Grande Liquidacio, de Tom Z¢é, lancado em 1968. Fonte:
Google Imagens

No encarte do album, algumas frases de um texto concebido por Tom Z¢
sobressaem, por reafirmarem que, tal como Caetano Veloso e Gil pensavam o Brasil por
meio da arte e cultura brasileiras, também assim procedia o tropicalista Tom Z¢. Parte do
texto ¢ trazida abaixo, por retratar a preocupacao dos tropicalistas, desta vez a partir de
Tom Z¢, com as questdes da tradigdo na musica popular brasileira e com a situacdo do
Brasil, um pais colonizado, se inserindo nos processos de modernizagdo, fato refletido

pela cangdo tropicalista através de sua poesia e estrutura sonora. O texto de Tom Z¢ diz:

Somos um povo infeliz, bombardeado pela felicidade.
O sorriso dever ser muito velho, apenas ganhou novas atribuigoes.
Hoje, industrializado, procurado, fotografado, caro (as vezes), o sorriso vende. Vende

creme dental, passagens, analgésicos, fraldas, etc. E como a realidade sempre se
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confundiu com os gestos, a televisdo prova diariamente, que ninguém mais pode ser
infeliz.

Entretanto, quando os sorrisos descuidam, os noticiarios mostram muita miséria.

Enfim, somos um povo infeliz, bombardeado pela felicidade. (As vezes por outras coisas
também).

(...)

Adormecemos em berco espléndido e acordamos cremedentalizados, tergalizados,
yéyélizados, sambatizados e missificados pela nossa prépria maquina deteriorada
de pensar.

“-Vocé é compositor de musica “jovem” ou de musica “brasileira”?”

A alternativa ¢é falsa para quem nao aceita a juventude contraposta a brasilidade.
(Nao interessa a conotacio que emprestam a primeira palavra).

Eu sou a firia quatrocentona de uma decadéncia perfumada com boas maneiras e
nio quero amarrar minha obra num passado de laco de fita com boemias seresteiras.
Pois ¢ que quando eu abri os olhos e vi, tive muito medo: pensei que todos iriam corar de
vergonha, numa danag¢ado dilacerante.

E assistindo a tudo da sacada dos palacetes, o espelho mentiroso de mil olhos de mumias
embalsamadas, que procurava retratar-me como um delinquente

Aqui, nesta sobremesa de preto pastel recheado com versos musicados e venenosos,

eu lhes devolvo a imagem.

Providenciem escudos, bandeiras, tranquilizantes, anti-acidos, antifiséticos e

reguladores intestinais (Tom Z¢, 1968, grifo meu).

A critica a tradig@o oficial ou elite da musica popular brasileira, fica evidente em
algumas frases destacadas em negrito. O album, langado em formato de vinil na época'®’,
apresenta doze faixas, sendo as faixas Sao Sdao Paulo, Curso intensivo de boas maneiras,
Gloria, Namorinho no portdo, Catecismo, creme dental e eu, Camelo, do lado A, e Nao
buzine que eu estou paquerando, Profissdo de ladrdo, Sem entrada e sem mais nada,

Parque industrial, Quero sambar meu bem e Sabor de burrice, do lado B.

189 Unico formato de midia disponivel na década de 1960 para langamento de musicas. A fita k7 foi
introduzida no mercado brasileiro apenas em 1979, pela gravadora Sony. Para maior compreensao,
recomenda-se a reportagem Fita K7 ¢ o Novo Vinil, de Anna Virginia Balloussier, para a Folha de Sao
Paulo.
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Em 2018, ao celebrar cinquenta anos do langamento do 4lbum, Tom Z¢ realizou
dois shows comemorativos na cidade de Sao Paulo, sendo que aproveitou a ocasido para
relangar o album em formato vinil. Dentre as inspiragdes para a tematica das cancdes, cita
a cidade de Sao Paulo, que foi o titulo da primeira faixa, e o filme Sdo Sao Paulo S.A, de
1965, do cineasta Luiz Sérgio Person (1936-1976). Tom Z¢é lembra, em entrevista
concedida ao jornalista Leandro Vieira para o jornal Folha de Sao Paulo, em 11/12/2028,
que “o disco todo foi feito com o que eu via na rua. Tentei refletir como era o cotidiano
de Sao Paulo no fim dos anos 1960 (Tom Z¢, 2018). Pela significancia da cang¢do, tanto
na concep¢do do album quanto por evidenciar o carater de diversidade das cangdes

tropicalistas, cabe trazer em analise Sdo Sdo Paulo. Segue a letra da cangdo:

Sdo0 Sdo Paulo

(Tom Z¢)

Sdo Sao Paulo quanta dor
Sdo, Sdo Paulo meu amor

Sao oito milhdes de habitantes
De todo canto em agao

Que se agridem cortesmente
Morrendo a todo vapor

E amando com todo 6dio

Se odeiam com todo amor
Sao oito milhdes de habitantes
Aglomerada solidao

Por mil chaminés e carros
Caseados a prestacao

Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito

Sao Sao Paulo quanta dor

Sao Sao Paulo meu amor
Salvai-nos por caridade
Pecadoras invadiram

Todo o centro da cidade

Armadas de ruge e batom
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Dando vivas ao bom humor
Num atentado contra o pudor
A familia protegida

Um palavrao reprimido
Um pregador que condena
Uma bomba por quinzena
Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
Sdo Sao Paulo quanta dor
Sao Sao Paulo meu amor
Santo Antdnio foi demitido
E os ministros de cupido
Armados da eletronica
Casam pela teve

Crescem flores de concreto
Céu aberto ninguém vé
Em Brasilia ¢ veraneio

No Rio ¢ banho de mar

O pais todo de férias

Aqui ¢ so trabalhar

Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
Sdo Sao Paulo quanta dor

Sdo Sao Paulo meu amor

Assim, em Sdo Sdo Paulo, retratando o cotidiano da cidade, o cantor traz em
primeiro plano na poesia, de forma irdnica, o cotidiano paulistano moderno-burgués.
Quanto a instrumentacdo, nos compassos iniciais um pandeiro “meia lua” marca o
compasso utilizando apenas as platinelas metalicas da borda, o que, na forma de tocar e
timbre, remete a maraca, um tipo de instrumento de percussdo indigena. Uma gaita de
boca ¢é agregada a percussdo nos compassos iniciais, executando a melodia da cangéo. E

importante destacar que a gaita de boca ¢ um instrumento com sonoridade proxima ao
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acordeom e a rabeca, instrumentos que remetem ao sertdo, local de origem de Tom Z¢.
Uma caracteristica da can¢ao tropicalista, segundo Naves (2010), ¢ a alegoria, na qual os
instrumentos musicais fazem mengdo a géneros, locais, situacdes. Quando se escuta os
compassos seguintes, nos quais o ritmo da canc¢do ¢ determinado enquanto se canta o
refrdo, tal se comprova, pois, Tom Z¢ traz o género country para a cangao. Ocorre que
esse estilo musical ¢ caracterizado por ser em compasso 2/4 e ndo em 4/4, que ¢ o
compasso no qual a cangdo Sdo Sao Paulo esté estruturada. A diversidade e o carater de
liberdade musical, refletidos no arranjo da cangdo, se mostram ainda no refrdo, quando
um 6rgao com o timbre de orgdo de tubos, instrumento comumente utilizado para
acompanhamento em igrejas, ¢ acrescentado as vozes. O unissono das vozes junto ao
6rgdo ¢ imagético a um canto de congregacao, que se confunde entre um céntico catdlico
ou protestante.

Ao iniciar a estrofe, cantando o seu primeiro verso, “sdo oito milhdes de
habitantes”, o ritmo da can¢do, anteriormente definido como um country, toma a forma
de samba, ainda que a marcacdao do compasso continue remetendo ao género country. Tal
¢ percebido pela pulsag¢do do chimbal'®® e da caixa ou tarol'®!. O 6rgdo também realca a
ritmica do samba, alternando em sincopes a marcacao.

Quando ¢ cantado pela segunda vez o refrdo, a presenca do country é retomada,
dessa vez sendo encaminhada pelos arranjos vocais e de metais para a sonoridade do rock
concebido pelos Beatles. Como Gilberto Gil afirma, a sonoridade dos Beatles era
requerida para os arranjos das cangdes tropicalistas, sendo até solicitada aos maestros
quando iam arregimentar as can¢des. Em 1967, ano anterior ao disco manifesto
tropicalista Tropicalia ou Panis et Circencis, o grupo inglés lancou o album Sgt. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band, que ¢ considerado pelos aficionados do grupo, tanto musicos
como leigos, como a sua obra prima. Nesse disco, o produtor George Martin explorou as
possibilidades sonoras do grupo, sendo destacado em sua escuta, a forma criativa de
conceber os arranjos de metais e vocais'®2. O refrdo de Sdo Sdo Paulo, em sua repetigio,

reproduz essa sonoridade. Os versos seguintes também trazem essa sonoridade do rock

190 Pratos agregados, situados a esquerda da bateria em sua conformagéo natural. Tocados com baquetas,
tém o recurso, através de um pedal, de serem abertos e fechados enquanto s@o percutidos.

19! Instrumento situado ao lado do chimbal, com timbre médio, geralmente fazendo a marcagdo do tempo
acentuado do compasso.

192 Os arranjos de metais sdo proximos aos arranjos de bandas marciais, nos quais se nota uma marcagio
mais apurada remetendo a marcha, ao marcial ¢ um som mais cheio, “de rua”. Ja nos arranjos de vozes
sobressai o uso de tercas e/ou quintas oitavadas, a terceira e/ou quinta nota a partir da nota da voz principal,
s6 que em uma escala superior.

245



inglés dos Beatles. A dindmica da can¢do, alternada entre forte e fraca, no refrdo e na
estrofe, também valida o intuito de trazer o éxtase do género rock para a cangao.

A cancgdo ¢ concluida com a repeti¢do do refrdo. Um detalhe na analise chama a
aten¢do. Um instrumento de percussio, que possivelmente seja um bong6 ¢ agregado ao
refrdo, realgando ainda mais a ritmica do género samba. Ao ser encaminhada ao final, a
cangdo traz a sonoridade de sinos sendo tocados, o que novamente reafirma a inteng¢ao do
arranjo em destacar a tradi¢do, sendo essa sonoridade imagética a liturgia e/ou ritual de
uma igreja de tradigdo catdlica.

Considerando que a ideia da cangdo tenha sido concebida a partir das experiéncias
de Tom Z¢ na cidade de Sao Paulo, quando aceitou o convite de Caetano Veloso para
integrar o movimento tropicalista, e que a diversidade evidenciada pela poesia e em sua
estrutura sonora tenha a inten¢do de explicitar a diversidade da cidade paulista, ndo se
pode negar que a sensibilidade de Tom Z¢ em retratar o cotidiano da cidade tem a ver
com a sua sensibilidade em fazer musica. Sendo entrevistado pelo jornal Folha de Sao
Paulo, na reportagem citada, de 11/12/2018, Tom Z¢ lembrou que as noticias veiculadas
pela imprensa serviam-lhe também de inspiragdo. Ao retratar a poesia da cancdo, lembra
que “certo dia, andando por Sdo Paulo, me deparei com uma manchete de jornal que dizia
que as prostitutas estavam invadindo o centro. Era um dia cinza, eu estava tremendo de
frio, mas quando vi isso passei a tremer de emocao” (Tom Z¢, 2018).

Diante da narrativa de Tom Z¢, indaga-se se a cidade de Sao Paulo condicionou o
carater de liberdade, de experimentalismo, de estabelecer didlogos entre os diferentes, ou
se a identifica¢do do tropicalista com a cidade veio dessa sua singularidade, de estar desde
sempre aberto a pluralidade. Fato ¢ que a proximidade e identidade com a cidade foi
tamanha que Tom Z¢ ali fixou residéncia, enquanto os outros tropicalistas, Caetano
Veloso e Gil, migraram para a cidade do Rio de Janeiro.

Por compor também o album manifesto Tropicélia ou Panis et Circencis, e ser
referida por Caetano Veloso como a can¢do mais significativa do album e que melhor
representa a proposta tropicalista no manifesto, Parque Industrial merece maior atengao
na analise. E a quarta faixa do lado B do album. A diversidade da cango é revelada tanto
na poesia quanto na instrumentacao e arranjos, em uma multiplicidade de referéncias. A
letra deve ser trazida em paralelo a anélise da instrumentacao e arranjos, pois os elementos
estilisticos que caracterizam a cangao tropicalista tornam-se mais evidentes. Como afirma
Naves (2010), “a estética tropicalista recorre a muitos elementos visuais e performaticos

e a diversas formas de citacdo, como a parddia e o pastiche, sobretudo através dos
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arranjos” (Naves, 2010, p. 96). Segue a letra da cancao, tal como ¢ apresentada no encarte
do 4album, que em seus versos iniciais, com o refrao cantado, através dos arranjos, faz uso

da sonoridade dos instrumentos atuando como alegorias:

Parque Industrial

(Tom Z¢)

Retocai o céu de anil

Bandeirolas no cordao

Grande festa em toda a nagao.
Despertai com oragdes

O avango industrial

Vem trazer nossa redencao.

Tem garotas-propaganda

Aeromoga e ternura no cartaz,

Basta olhar na parede,

Minha alegria

Num instante se refaz

Pois temos o sorriso engarrafado

Ja vem pronto e tabelado

E somente requentar

E usar,

E somente requentar

E usar

Porque ¢ made, made, made, made in Brazil.
Porque ¢ made, made, made, made in Brazil, Brazil.
Retocai o céu de anil, ... ... ... etc.

A revista moralista

Traz uma lista dos pecados da vedete
E tem jornal popular que

Nunca se espreme)

Porque pode derramar.
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E um banco de sangue encadernado
J& vem pronto e tabelado,
E somente folhear e usar,

E somente folhear e usar.

Nos compassos iniciais da can¢do, o arranjo busca representar pela
instrumentagdo, uma memoria afetiva que remete a infincia. A melodia reproduzida por
um instrumento com timbre préximo a um realejo, caixinha de musica ou piano bells,
provavelmente um sintetizador, ¢ acompanhada pela marcacao de acordes em um o6rgao.
A forma de execugdo do 6rgdo no acompanhamento ¢ similar a que se faz no violdo, em
acordes percutidos, em ritmo de bolero. Nisso ja se evidencia o elemento performatico
tropicalista, pois um instrumento ndo comumente utilizado no género faz meng¢ao a um
outro género ou estilo musical. O timbre do sintetizador também, de forma performatica,
atua como alegoria, fazendo mengao ao passado.

Ainda na introducdo, Tom Z¢ acrescenta um trompete, executando uma melodia
marcial, de hino de bandas militares, ao que a bateria, contrabaixo e guitarras sao
agregados. Um som de clarinete, utilizando de glissando, faz escala descendente,

193 Em seguida, os instrumentos improvisam um happening'®*. Nota-

remetendo ao riso
se que apenas no trecho da introducao, os elementos estilisticos que caracterizam a can¢ao
tropicalista como deboche, ironia, alegoria, didlogo entre os diferentes ou antagénicos sao
notados. Quando o trompete executa o hino, faz mencao ao nacionalismo, atuando como
alegoria. A critica e o deboche sdo estendidos ao nacionalismo pela sonoridade do
clarinete, imitando o riso e a gargalhada. Sabe-se que o cendrio musical da Tropicalia era
marcado por posicionamentos nacionalistas, o que pode ser comprovado pela Marcha
Contra a Guitarra Elétrica ou Passeata da MPB, ocorrida em 1967. Os tropicalistas, em
sua proposta de diversidade, ndo deixaram de dialogar com elementos externos,
assumindo uma atitude de incorporacdo da musica como consumo, tal como o rock.

Assim, ao recorrerem ao brega Vicente Celestino, que ndo era bem recebido pela MPB

na época, ndo apenas estavam exercendo o elemento estilistico da parddia, mas também

193 Também denominado portamento, é pratica comum dos clarinetistas populares a utilizagio desse
recurso. Pressiona-se a palheta junto a boquilha, soltando-a e apertando-a. O som produzido, que altera a
afinagdo, ¢ similar & gargalhada, ao riso. Ndo a toa os musicos populares denominam o som do clarinete de
“morno”, ou “aquecido”, diante dessa possibilidade de imitagdo da emog¢ao humana.

194 Muito utilizado pelo compositor de vanguarda John Cage (1912-1992), pode ser compreendido como
musica aleatoria ou improviso com participagdo aberta, sem formatagdes.
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considerando o consumo de musica. Sobre o entendimento da muisica como consumo, ao
discorrer sobre a proposta da cancdo tropicalista, reconhecendo-a como um produto,
Caetano, em sua autobiografia Verdade Tropical (2008), discorre sobre sua admiragdo em
relacdo ao artista plastico Andy Warhol (1928-1987), e diz que tinha o prazer de se
deslocar as gondolas dos supermercados para contemplar o colorido dos produtos.

Tom Z¢, introduz a voz cantando o tltimo verso citado, que prepara para o refrao.
A banda de rock, na qual a guitarra, baixo e bateria ¢ acrescentado o 6rgdo, passa a dar a
tonica nos versos seguintes. Um elemento estilistico bastante utilizado pelos tropicalistas
¢ a ironia e o deboche. No refrdo, as repetidas vezes em que se canta “made, made, made
in Brazil”, o clarinete atua da mesma forma anterior, fazendo mengao ao riso ¢ a
gargalhada.

Tom Zé, utilizando do recurso da intertextualidade'®’, outro elemento
caracteristico da cangdo tropicalista, e ciente das Marchas da Familia de 1964, traz como
versos “despertai com oragdes, o avanco industrial vem trazendo nossa reden¢do”. Chama
a atencdo que o timbre do 6rgdo utilizado na cang¢do ¢ o de 6rgdo de tubos. Ao se
cantar o verso “despertai com oragdes”, o trompete novamente ¢ utilizado, dessa vez com
a chamada caracteristica de formacdo de pelotdo, com o ataque de duas notas, em
semicolcheias (duas batidas na primeira metade do tempo), prolongando a nota seguinte,
na segunda metade do tempo. Escuta-se novamente varios elementos estilisticos
caracteristicos da cangao tropicalista.

Ao introduzir os versos descrevendo as “garotas-propaganda, aeromogas e ternura
no cartaz”, o que representa o Brasil oficial, agora se inserindo nos processos de

moderniza¢ido, Tom Z¢ faz um rallentando’®®

, preparando o trecho musical para o clima
festivo, de pais do carnaval, que vai ser em marchinha. O baterista d4 prioridade a
marcag¢do do tempo na caixa ou tarol, que ¢ caracteristico desse género.

Nos versos, “Pois temos o sorriso engarrafado, ja4 vem pronto e tabelado”,
novamente o clarinete ¢ utilizado, dessa vez recorrendo a um outro recurso — trinado — e

ndo ao anterior, o portamento. A sensibilidade ¢ notada, pois a poesia ja comunica o riso,

ndo havendo necessidade da utilizagdo da alegoria.

195 Recurso linguistico no qual dois ou mais textos estabelecem didlogos, fazendo referéncia um ao outro.
196 Termo utilizado na musica de tradi¢do europeia, que indica diminui¢do gradual do tempo.
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A escuta do refrdo ndo deixa de apontar para a sonoridade de rock dos Beatles, no
qual os vocais sdo executados em tercas oitavadas e a guitarra tocada de forma estacada,

197 "0 que é comum no rock.

e ndo em riff ou ostinato

Ao retornar ao primeiro verso, Tom Z¢ utiliza uma forma “descompromissada”,
mais espontanea de cantar, o que ¢ mais notado no verso “bandeirola em toda nac¢ao”.
Percebe-se em sua performance a ironia, sendo nesta parte acrescentado um vocalize —
“h6-h6” - no compasso final do trecho, que reaga ainda mais a performance, que remete
a ironia, ao deboche.

Na segunda estrofe, que se inicia com o verso “a revista moralista”, o estilo
musical marcha é retomado, fazendo novamente menc¢ao a um bloco carnavalesco. Os
arranjos se repetem, preparando o fim apoteotico, ascendente, no qual tem destaque os
vocais, com a ultima nota na tonica (primeira nota do campo harmonico, que d4 nome a
tonalidade) oitavada, e o clarinete, que recorre ao agudo, utilizando novamente o
portamento como recurso. A cancdo ¢ finalizada em um clima de celebragao, tendo
alternancia da dinamica, da intensidade fraca a forte, o que realga o pretendido pelo
arranjo.

As duas cangdes analisadas do disco Grande Liquidacdo comprovam que Tom Z¢
utilizava os mesmos elementos estilisticos de outras cang¢des tropicalistas, como Domingo
no parque, Alegria, alegria, Tropicadlia, entre outras. Ao descrever o cotidiano, com
recortes de situagdes e tempos, Tom Z¢€ narra os Brasis, as tradi¢des, os didlogos dessas
tradi¢des com o estrangeiro. O tropicalista, utilizando da ironia diz que o que descreve ¢
“made, made, made in Brazil”. A narrativa dessa cancdo a partir do cotidiano confirma o
“aqui e agora”, o carater de urgéncia da cangdo tropicalista, conforme descreve Tom Z¢,
podendo ser trazida em comparagao estilistica, que apresenta semelhanca na poesia e na
estrutura sonora, a cancao Geleia geral, composi¢do de Gilberto Gil e Torquato Neto.

A escuta das outras cangdes do album denota que a proposta ¢ a mesma, de
diversidade, pautada pelo experimentalismo musical, com recorréncia sempre de algum
elemento que caracterize a cangao tropicalista. De forma breve as cangdes restantes serao
comentadas, sendo observadas a partir de algum elemento estilistico caracteristico da

cangao tropicalista.

197 O primeiro se refere & musica popular e o segundo a de tradi¢io europeia. E uma frase musical que se
repete na musica, caracterizando-a. No género rock podem ser citados como riffs conhecidos os executados
nas cangdes Smoke on the water (Deep Purple), Come as you are (Nirvana), Cocaine (Eric Clapton), Money
(Pink Floyd), Livin’'on a prayer (Bon Jovi), entre outros.
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A cangdo Curso intensivo de boas maneiras, em sua poesia, tece uma critica a
burguesia, a tradicional familia brasileira, que busca se alocar socialmente apresentando
boas maneiras. Expressdes na lingua inglesa — good bye — sdo utilizadas. Instrumentos da
musica de tradi¢ao europeia, como fagote, gaita escocesa, € até o saxofone, que representa
tanto a musica de concerto quanto a popular (jazz, choro, pop), dialogam com a guitarra,
6rgdo, bateria e contrabaixo, instrumentagdo caracteristica do rock e da balada. O trecho
de gravacao que corresponde ao tempo 02:16 e os proximos segundos traz caracteristicas
sonoras do bolero. O arranjo da can¢do em seu final, atua em alegoria, trazendo a melodia
com uma sonoridade de gaita escocesa e o ritmo em marcha, o que remete a tradi¢ao, ao
formalismo, as regras.

Catecismo, creme dental e eu se inicia com um experimentalismo que remete a
musica concreta, a vanguarda musical com a qual Tom Z¢ teve contato na Escola de
Musica da UFBA (Universidade Federal da Bahia). Agregado a esse experimentalismo, o
cantor traz a can¢do Asa branca em citagdo e utiliza a gaita de boca. Predomina como
ritmo da cangdo o género samba, sendo marcado no chimbal da bateria. Arranjos de
cordas tém destaque em alguns compassos que, ao utilizarem recursos como glissando,
remetem a musica de concerto. Tradigdes brasileiras — ancestral e oficial -, tradi¢do
europeia e vanguarda convivem na cangdo, caracterizando sua diversidade.

Camelo comega com o relato de Tom Z¢, em tom de anedota, sobre um grupo de
teatro da Bahia que montou um espetdculo com a obra O Caixeira da Taverna, do
dramaturgo Martins Pena (1815-1848). O contador de causos, sertanejo Tom Z¢, estende
a anedota a melodia, cantando-a. Em um cenario politico da época, de repressao, no qual
também se ditava as boas maneiras da familia brasileira, sua ironia sobressai quando, ao
contar a anedota, diz a palavra “danado”, ao que se questiona, na gravagdo, se a palavra
“danado” pode ser dita em disco. A anedota passa a ser cantada nos compassos seguintes.
A ritmica da cangdo remete a um samba cangdo e a um bolero, sem a énfase na variagao
do contrabaixo. O estilo musical marcha também esta presente na canc¢ao, quando se canta
o verso “e quando chega o carnaval tdo animado”.

Na can¢do Ndo buzine que estou paquerando, happening em vozes, musica
concreta e arranjos de metais remetendo as bandas marciais ddo a tonica no inicio da
gravacdo. Uma critica ao capitalismo, a classe média ¢ feita na poesia da cangdo.
Sobressai como elementos que caracterizam a diversidade da cangdo tropicalista,
mencionados na poesia e nos arranjos da cang¢do, além da ironia e o deboche, a parodia,

o pastiche e a alegoria. Ndo buzine que estou paquerando faz referéncia a Jovem Guarda
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ao fazer citagdo de forma indireta a cangdo Parei na contramdo, composi¢cao de Roberto
Carlos e Erasmo Carlos, langada em 1963. Ou seja, Tom Z¢, ao recorrer a um passado
recente, evidenciava uma relacdo afetuosa com esse passado (pastiche). Nota-se também
que a constru¢do da melodia tem semelhanga com as cangdes da Jovem Guarda,
principalmente as de Roberto Carlos e Erasmo Carlos.

Sobre a cangdo Sem entrada e sem mais nada, em reportagem para o jornal Folha
de Sdo Paulo sobre a comemorag¢do dos cinquenta anos do langamento de Grande
Liquidacao (2018), Tom Z¢ lembra que a cangao foi composta tendo como tema sua €poca
de comerciante em Irard (BA), na qual presenciava constantemente o ato de fazer fiado.
O tropicalista utiliza o recurso da parodia e faz referéncia ao samba, Com que roupa, de
Noel Rosa.

A cangdo Quero sambar meu bem, jé citada neste capitulo, faz em seus versos uma
critica ao culto da tradi¢do, trazendo o género samba como objeto cultuado. Em
concordancia com a proposta tropicalista, a poesia da cancdo evidencia que o género
samba, mesmo concebido como o fio condutor da musica popular brasileira, tem que ser
alocado no temo do “aqui e agora” (Tom Z¢), da urgéncia tropicalista. Assim, ¢ preciso
que o género estabeleca didlogo com elementos caracterizantes dos processos de
modernizagdo. Tom Z¢ canta “quero sambar meu bem, quero sambar também, ndo quero
andar na fossa cultivando tradi¢do embalsamada”.

Em Sabor de burrice, Tom Z¢& passa a requerer sua tradi¢do de Irard, Bahia. A
cangao ¢ cantada em duo caipira, que lembra os repentistas. H4 uma critica contundente
a uma forma de conceber o mundo, que a canc¢do apresenta como sindnimo de “burrice”.
Nota-se que Tom Z¢ esta se referindo a forma de pensar ocidental, por ele denominada
Aristotélica. Os versos dizem que “a burrice estd na mesa, ensinada nas escolas,
universidades e principalmente nas academias de louros e letras”. Por ser uma letra que
reafirma uma critica feita por Tom Z¢ em entrevistas, apresentadas no inicio do capitulo,

convém trazé-la em parte ao texto:

ela estd presente

e ja foi com muita honra
doutoranda honoris causa

ndo tem preconceito ou ideologia

anda na esquerda, anda na direita

(..)
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a burrice estd na mesa

refinada, poliglota

ela ¢ transmitida por jornais e radios
mas a consagracao

chegou com o adento da televisao

¢ amigo da beleza

gente feia ndo tem direito
conferindo rimas com fiel constancia
tu trazes em guarda

toda concordancia gramaticadora

da lingua portuguesa

eterna defensora (Tom Z¢, 1968).

A cangdo Profissdo de ladrado se divide em partes A, B, C e D. Em toda a cancao
tém predominancia arranjos orquestrais construidos com dissonancias. Na parte A, Tom
Z¢ dialoga com os arranjos, tendo suas frases melddicas refor¢co da orquestra. Nesta parte
ndo ha defini¢do de género. Na parte B, o samba se estrutura como ritmo, sendo que a
constru¢dao meloddica, também concebida por colcheias (quatro pulsa¢des ou batidas por
tempo), junto a acentuagdo do canto, remete a uma embolada.

Na parte C, a marcha se define como ritmo. H4 retomada do samba, ao que se
pode denominar na musica popular como B’ (B linha, ou seja, repeti¢do do B ou o que a
ele esteja proximo). Na parte D da cancdo, a sonoridade de big bands de jazz prevalece.
Tom Z¢ brinca entrelagando as partes A, B, C e D, mas sempre, quando retorna ou faz
mencao a uma delas, traz seu ritmo ou género caracteristico.

A cangdo Gloria apresenta uma particularidade notada pelo pesquisador. Sua

198 de contrabaixo ¢ muito proxima ao standard'®® de jazz

introducdo, em ostinato
Cantaloupe Island, composicdo do jazzista Herbie Hancock, lancado em 1964. Nos
compassos seguintes, na parte A, nos quais a banda ¢ acrescida, fica mais evidente a

semelhanca. Fato € que a cangdo ¢ construida como um standard de jazz.

198 Motivo ou frase musical que se repete em um trecho musical.
199 Composigdo com uma constru¢do melddica que abre possiblidades a improvisagdo. Apresenta uma
base harmoénica que possibilita maior liberdade de improvisagao.
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A parte B da cang@o ¢ um samba, onde improvisos de instrumentos sao realizados.
De todas as cangdes do disco, essa cangdo revela maior proximidade com o género jazz.
Percebe-se que os arranjos foram concebidos com o fim de dar a ideia de improvisos.

A diversidade apresentada pela producao musical de Tom Zé, pode ainda ser
exemplificada através de cancdes de outros albuns, como o album homdénimo Tom Z¢, de
1970, circunscrito a um periodo proximo ao que o movimento Tropicalia ocorreu, e
Tropicalia Lixo Logico, de 2012.

O primeiro album citado, langado em 1970 pela antiga gravadora RGE, foi
reeditado em CD pela gravadora Som Livre, em 2017. Apresenta doze faixas, com
algumas sendo brevemente comentadas no trabalho por revelar elementos estilisticos
caracteristicos da cangdo tropicalista e estabelecer relacdo com algumas questdes
levantadas sobre a concep¢do da proposta tropicalista, a exemplo, a proximidade dos
tropicalistas com o género samba e com as vanguardas. Da-se essa atencao pelo fato de
Tom Z¢ ter sido aluno na Escola de Musica da UFBA do compositor Hans-Joachim
Koellreutter, tendo consideravel contato com o pensamento da vanguarda musical
europeia. Na contracapa do album Tom Z¢ escreve que “as melhores ideias deste disco,
devem ser divididas com os meus alunos de composi¢ao da SOFISTI-BALACOBACO
(muito som e pouco papo) e com Augusto de Campos. A poesia concreta de Augusto de

Campos também, como vanguarda, também era referéncia para Tom Z¢.
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Figura 34: Capa do disco Tom Z¢, de 1970. Fonte: Google Imagens.

Ld vem a onda é uma can¢ao romantica com influéncia da bossa nova. O ritmo ¢
a poesia remetem ao que se estabeleceu como tematica da bossa nova, que ¢ o mar, o
amor, o sorriso ¢ a flor’’. A entonagdo vocal de Tom Z¢é é minimalista, que ao cantar,
executa a forma canto-falado dos bossanovistas.

Guindaste a rigor, tanto na sonoridade quanto na poesia, faz referéncia a musica
concreta. Conforme diz os seus versos, “na hora do breque” do samba, o som deve ser
“um arroto de Coca-Cola”. Na contracapa do album, ao escrever sobre os seus alunos de
composicdo, com os quais dividiu as melhores ideias do disco, Tom Z¢ diz que “foi, por
exemplo, um exercicio proposto a Ricardo Silva e Ciumara Catto (Limeira — SP) o ponto
de partida que nos levou a “Guindaste a Rigor”.

Distdncia ¢ uma cancao imagética a tradi¢do da musica popular brasileira. Na

instrumentagdo e arranjos, tal como na poesia, o saudosismo e a tradi¢do encontram a

200 “Esta & a noite do amor, do sorriso e da flor. E este é realmente o primeiro festival de bossa nova mesmo.

Nio se espantem. E bossa nova mesmo” (Ronaldo Béscoli, 1960).
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Jovem Guarda. O fagote sai de cena para a guitarra, contrabaixo e bateria. Ha referéncias
melddicas a tradicdo, como a citacdo da melodia da can¢do Baido, composicdo de
Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga.

Dulcinéia popular brasileira, ja citada no trabalho, faz critica & musica popular
brasileira que se instituia no momento. Versos como “chora que ninguém da bola, compre
sob receita médica sua fossa se vitaminada, e chore pela Dulcinéia, Dulcinéia Popular
Brasileira, que em cada festival fica mais enferrujada” evidenciam essa critica.

\

Qualquer bobagem é uma outra cancao que, como Guindaste a rigor, remete

o

O~

dor de cotovelo, a Jovem Guarda. Tem destaque a instrumentacdo utilizada, que
caracteristica com a utilizada pela Jovem Guarda.

Em Jimmy renda-se, Tom Z¢, de forma ludica, compde os versos trazendo os
elementos culturais brasileiros em didlogo com o estadunidense, pratica que deixa
entrever a proposta tropicalista, de estabelecer didlogos entre os diferentes.

A cancdo Me dé, me da, me diz, revela-se uma poesia concreta musicada,
confirmando o contato de Tom Z¢ com o pensamento de vanguarda do poeta Augusto de
Campos.

Passageiro ¢ uma cangdo romantica, saudosista, com arranjos orquestrais bem
construidos a partir de cordas e metais, imagéticos as cangdes das décadas de 1930 e 1940,
interpretadas, entre outros, pelo cantor Francisco Alves (1898-1952), conhecido como
Chico Viola. A can¢do ¢ concluida fazendo referéncia a cang¢do Boa noite, amor,
composi¢do de Jos¢ Maria de Abreu e Francisco Matoso, cuja interpretacdo de Chico
Viola ficou conhecida. Boa noite, amor também foi o nome de um programa de radio
apresentado por Chico Viola.

Por tltimo, e ndo menos relevante que os demais, o lbum Tropicalia Lixo Logico
com suas cangdes ¢ trazido em breve andlise. Sua importancia se deve ao fato de ser o
disco pelo qual Tom Z¢ busca conceituar a Tropicélia, trazendo para a poesia e a estrutura
sonora das cangdes essa narrativa. Por sua complexidade, revela-se um trabalho a parte,
podendo sua andlise ser dedicada a uma pesquisa de maior densidade. Cada can¢do
merece aten¢do maior, tanto na poesia quanto na estrutura sonora. O intuito, no entanto,
aqui, ¢ comentar o album de forma breve, para mais uma vez validar o carater de
diversidade que pauta a proposta tropicalista, e reafirmar que esse carater persiste na obra

dos tropicalistas.

256



Figura 35: Capa do disco Tropicalia Lixo Légico. Fonte: Google Imagens.

Langado de forma independente em 2012, no formato de CD, no encarte do album
Tom Z¢ busca mais uma vez exercitar sua teoria sobre a origem do movimento Tropicalia.

Assim escreve:

De 0 a 2 anos, a placa mental esta virgem e¢ faminta. Nunca mais,
durante toda a vida, o ser humano aprendera com tal intensidade. Ai
reside a forca do aprendizado na creche tropical. S6 a partir da escola
primaria, que para nos comecava aos 6 ou 7, tem inicio o contato com
a organizagao do pensamento ocidental promovida por Aristoteles — um
choque delicioso -, cuja comparagdo com a creche desencadeia o lixo
logico (Tom Z¢, 2012).

Como sua missdo ¢ explicar para confundir?®!, Tom Z¢ traz na conceituagdo do
disco o que ja foi apresentado no inicio do capitulo, que ¢ a Tropicalia sendo concebida

pelas duas formas de pensar o mundo; a Mogérabe e a Aristotélica. E fascinante o que o

201 Cangdo 76, langada no album Estudando o Samba, de 1976.
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tropicalista apresenta para justificar o surgimento do movimento, o que se relaciona,
como apresentado no inicio da pesquisa, com as tradi¢des brasileiras. Fato ¢ que foi o
contato de Gilberto Gil com as culturas populares nordestinas, questdo ja apresentada e
debatida nos capitulos trés e quatro da tese, ou seja, uma volta a tradi¢do ancestral, que
desencadeou o chamamento para a Tropicalia. Como canta Tom Z¢ na faixa Tropicalea
jacta est, “saimos da idade média diretamente para a era do pré-sal”. Ou seja, a
continuidade a linha evolutiva da musica popular brasileira s6 foi possivel quando se
reconheceu a tradigdo ancestral, trazendo-a em paralelo ao que se considerava “moderno”.

A proposta de pluralidade, de liberdade e experimentalismo ¢ apresentada pelas
faixas que, compondo um album conceitual, ndo ficam circunscritas apenas a narrativa
do movimento Tropicélia, ainda que a sonoridade seja pautada pela diversidade musical.
A exemplo, o dlbum traz a participag@o da cantora Mallu Magalhdes em duo com Tom Z¢
na cancdo O motoboi e Maria Clara, que ¢ uma singela can¢do romantica. Em todo o
album, o baido, rock, bossa nova, forrd, reggae, brega-romantico, dodecafonismo, entre
outros géneros e estilos musicais, perpassam as cangoes.

Na primeira faixa, Apocalipson A, Tom Z¢ busca descrever por meio da letra da
can¢do o movimento Tropicalia, dando destaque a pluralidade que rege a proposta
tropicalista. A tradi¢do e a modernidade, o passado e o presente se exemplificam nos
versos “Apolo e Macunaima, Diana, Vénus e Urania, Chiquinha Gonzaga Bethania”.

Em Tropicalea Jacta Est, Tom Z¢ retoma para o titulo da cancdo a expressao Lea
Jacta Est, pronunciada por César ao atravessar o Rubicdo. Com o intuito de demonstrar a
urgéncia e a forga tropicalistas para a musica popular brasileira, Tom Z¢ troca o sufixo
“lia”, da palavra Tropicalia, por “lea”, da expressdo citada. A analise da poesia traz a
observagao de que os personagens citados por Caetano Veloso, que exerceram influéncia
na concepg¢do da proposta tropicalista, sdo reconhecidos e citados por Tom Z¢, a exemplo,
Décio Pignatari, os irmaos Campos — Haroldo e Augusto -, Z¢ Celso Martinez Correia,
Torquato Neto e Jodo Gilberto, o tltimo como expressao da bossa nova. O verso “no disco
do Sinatra antes dos Novos, chegaram outros baianos” aponta para a influéncia da bossa
nova em Gil e Caetano, assim como a relacao destes com o baiano Jodo Gilberto. Tom Z¢
ainda faz referéncia aos precursores do movimento Caetano Veloso e Gilberto Gil, ao
realizar uma intertextualidade com a cangdo Domingo no parque, composi¢ao de Gilberto
Gil, e Alegria, alegria, de Caetano Veloso. Nos versos de sua composicao, Tom Z¢ canta

“domingo no parque sem documento, com Juliana-vegando contra o vento”. Ha ainda
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referéncia a cangdo Geleia geral, de Gil e Torquato Neto, nos versos “pinta no verso do
céu daqui, aquela manha que se inicia, desfolha a bandeira e renuncia”.

Com essa cang¢ao de Tom Z¢, dentre outras consideragdes do tropicalista ja citadas
neste capitulo, confirma-se que o tropicalista considerava Gil e Caetano os precursores
do movimento e reconhecia a influéncia de outras linguagens artisticas na concepgao do
movimento.

Em O motoboi e Maria Clara, ja citada, o tropicalista cria o verbo “motocar” para
dar sentido de movimento a cangdo, que remete ao género marcha. A pratica tropicalista
da alegoria ¢ exercitada por Tom Z¢. A Cantora Mallu Magalhaes dialoga com os vocais
do cantor.

Marcha-enredo da creche tropical descreve a for¢ca da oralidade, oriunda da
tradicdo ancestral, que foi evidenciada na proposta tropicalista. Tom Z¢ reafirma a sua
tese de que o movimento Tropicalia s6 foi possivel pela “producdo do lixo légico no
hipotadlamo de Caetano e Gil”. As duas formas de pensar, a mogarabe e a Aristotélica, ou
seja, a ancestral e a ocidental, intrinsecas e condicionadoras da possibilidade de conjugar
a tradicdo e a modernidade, pode ser explicada pelo verso “a tristeza daquela invasdo, ai
Deus...Ai Deus, valeu, valeu para nossa educagdo paradoxal prazer, e rendeu a creche
tropical”.

Tropicalia lixo logico, a cangdo que da titulo ao adlbum, € iniciada com a mesma
introducdo e arranjo de Coragdo materno, cangao de Vicente Celestino, gravada no disco
manifesto Tropicédlia ou Panis et Circencis e interpretada por Caetano Veloso. Dos
elementos estéticos da que caracterizam a cangao tropicalista, Tom Z¢ faz uso do pastiche,
parodia e alegoria. As cordas que acompanham o arranjo inicial recorrem a trilha sonora
enquanto a poesia faz referéncia a cangao tropicalista Enquanto seu lobo ndo vem. Nota-
se que novamente Tom Z¢ faz uso da intertextualidade ao trazer a cancdo, pois ela,
segundo seu autor, Caetano Veloso, foi composta tendo a cang¢do bossanovista Lobo bobo
(Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli), como referéncia. Cabe apontar que Lobo bobo ficou
conhecida pela interpretacdo de Jodo Gilberto. A propdsito, Tropicdlia Lixo Logico
descreve as duas formas ou concepg¢des de olhar o mundo, apresentadas por Tom Z¢, que
foram determinantes para o surgimento do movimento Tropicélia. A tropicalia ¢ produto
do lixo 16gico. E o resultado da equagiio mogarabe-aristotélica. E a pluralidade do didlogo
da ancestralidade com a modernidade ou pensamento ocidental ocorrendo em uma mesma

cangdo. E berimbau e baido com a guitarra e a vanguarda de John Cage.
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Em Jucaju, Tom Z¢ traz a influéncia da poesia concreta dialogando com o género
country. A constru¢do da poesia revela proximidade com a cang¢do Bat macumba,
composi¢ao de Caetano Veloso e Gilberto Gil, lancada em 1968 no album Tropicélia ou
Panis et Circencis.

Em Debaixo da marquise do banco nota-se a urgéncia tropicalista, conforme
descreve Tom Z¢ sobre as cangdes, que tém por temadtica o “aqui e agora”. A reportagem
do dia ¢é contada e cantada, ou seja, ¢ a Imprensa Cantada, conforme o tropicalista
apresenta esse recurso estilistico.

Na cangdo Aviso aos passageiros, o tropicalista traz o género rock, que faz
referéncia a Jovem Guarda, com citagdo de E proibido fumar, composi¢io de Roberto
Carlos e Erasmo Carlos. O riff de guitarra ¢ concebido em cima da melodia do refrao da
cangdo citada.

O disco ¢ finalizado retomando a primeira faixa. A escuta do 4lbum traz uma
observacdo. Todas as faixas s3o finalizadas de forma abrupta, com ruidos, o que faz
perceber a influéncia da musica concreta e da vanguarda musical em Tom Z¢.

Conclui-se este capitulo, a partir da escuta dos albuns de Tom Z¢ e de suas
observacdes sobre o movimento Tropicélia, que a diversidade da cangdo tropicalista,
também evidenciada em sua obra, provém primeiramente da existéncia de duas tradi¢des
coexistindo na trama cultural brasileira. Tom Z¢ também reconhece o samba como fio
condutor ou espinha dorsal da musica popular brasileira, e a bossa nova como um samba
ressignificado, o que pode ser comprovado pelo encarte Imprensa Cantada do album Vaia
de Bébado ndo Vale. Tal como Gilberto Gil e Caetano Veloso, o tropicalista Tom Z¢
também manifestava uma predisposicdo em pensar a arte e a culturas brasileiras. Tendo
contato com a musica de tradi¢do europeia na Escola de Musica da Universidade Federal
da Bahia e com as vanguardas desta tradicdo, também esteve sintonizado a proposta
tropicalista, de encontros entre géneros diversos, as vezes antagbnicos. O contato de
Caetano Veloso e Gilberto Gil com a musica de tradi¢ao europeia ou musica de concerto,
diferente de Tom Z¢, foi possibilitado pelo auxilio e convivéncia com os maestros da
Tropicélia, a saber, Julio Medaglia, Rogério Duprat, Damiano Cozzella e Sandino
Hohagen. Tal se comprova quando Gil foi procura-los para apresentar a proposta da
cangao tropicalista, na qual queria a presenca de manifestacdes musicais nordestinas ou
ancestrais se encontrando com os Beatles, dentre outros encontros de géneros e estilos

musicais.
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Os trés tropicalistas abordados nesta pesquisa reconheceram e deram atencao aos
artistas e as cangdes que estavam a margem do que se havia instituido como musica
popular brasileira, consideradas bregas ou de mau gosto, como Vicente Celestino,
incluindo-os nos arranjos, espetaculos, citagdes musicais e ressignificacdes de géneros
em interpretacdes nas gravacdes de discos.

A observacao dos testemunhos de Caetano Veloso e Gilberto Gil sobre Tom Z¢
leva a questdo de que a proposta tropicalista tinha a ver com o carater de liberdade e
experimentacdo musical, ndo formatando a cangao tal qual os “enquadradores da memoria
coletiva” objetivavam. Eis o porqué de os tropicalistas serem bastante criticados a época,
o que culminou com as vaias e o discurso de Caetano no Festival Internacional da Cangao,

em 1968, ao interpretar a cangiio E proibido proibir. Em seu discurso Caetano diz:

Mas ¢ isso que ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés
ndo tém coragem de aplaudir este ano uma musica, um tipo de musica,
que vocés ndo teriam coragem de aplaudir no ano passado. Vocés ndo
estdo entendendo nada. Hoje eu vim dizer aqui que quem teve coragem
de assumir essa estrutura de festival (...) e fazé-la explodir foi Gilberto
Gil e fui eu. O problema ¢ o seguinte: vocés estdo querendo policiar a
musica brasileira (Veloso, 1968 apud Paiano, 1996, p. 46-47).

Caetano, Gil e Tom Z¢ eram participes da tradicdo da MPB, da instituida cang¢ao
popular brasileira por estarem participando dos debates, mas contrariavam o que esta
tradi¢do buscava instituir.

Dessa forma, diante da diversidade da cangdo tropicalista, também apresentada
pelas cang¢des de Tom Z¢, e tendo esta pesquisa o objetivo de investigar o que caracteriza
essa diversidade, assim como o que a possibilita ou condiciona, algumas questdes se
apontam como determinantes para a existéncia dessa diversidade na proposta tropicalista,
estando elas relacionadas a producdo musical dos trés tropicalistas, assim como as suas
formas de conceber a musica popular brasileira, podendo ser resumidas nos pontos a
seguir.

A proposito, dada a importancia do género samba para os trés tropicalistas,
refletida em sua produ¢do musical, esses artistas entenderam a bossa nova, na figura de
Jodo Gilberto, como um samba ressignificado, trazendo-a nesse aspecto como
continuidade da espinha dorsal da musica popular brasileira, o que implicava em
reconhecer uma tradicdo hegemonica, tradi¢do essa mais bem percebida e recebida pela

classe média e elite brasileiras. O debate tropicalista trouxe em pauta o didlogo desta
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tradicdo com a outra tradigdo, ancestral. A propdsito, o samba e a bossa nova estariam
compondo a linha evolutiva a qual Caetano Veloso prop6s, com a Tropicélia, dar
continuidade.

Os tropicalistas Gil e Caetano conceberam a proposta tropicalista em
concordancia e tendo como referéncia a Antropofagia de Oswald de Andrade, fato
validado por Tom Z¢ quando discorre sobre a concepc¢ao da Tropicélia no encarte do
album Tropicalia Lixo Loégico. O carater de diversidade apresentado pela proposta
tropicalista, revelado na sonoridade das cang¢des, aponta para a pratica antropofagica, de
estabelecer didlogo da tradigdo brasileira ou tradi¢des, conforme apresentado no trabalho,
com o estrangeiro, também relacionado aos processos de modernizagao.

Enfrentamentos, resisténcia e didlogos, sdo revelados pelos tropicalistas em
entrevistas e algumas cangdes, a exemplo, na cangdo Reconvexo, composi¢cao de Caetano
Veloso.

Os trés tropicalistas, ao reconhecerem o samba como tradi¢do, antes ancestral e
depois fio condutor da musica brasileira, ddo énfase a questdo da mesticagem, mas nao
anulam o papel nefasto do processo de colonizagdo e escravizagdo. Cangdes como Haiti,
composicdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil, Noites do Norte (Caetano Veloso com
letra inspirada no poema Noites do Norte, de Joaquim Nabuco) e 13 de maio (Caetano
Veloso), entre outras, podem ser citadas como exemplo. Tom Z¢, ao conceber o mito de
origem da Tropicalia e dar énfase em sua biografia a Euclides da Cunha, nao deixa de
apontar para o Brasil caracterizado como mestigo, de encontros. Esse posicionamento dos
tropicalistas, de estabelecer didlogos com o que supostamente ¢ recusavel, revela uma
pratica de resisténcia, na qual, de uma maneira antropofagica, o agressor ¢ devorado. A
antropofagia da proposta tropicalista aqui resumida, foi discutida no capitulo quatro da
tese.

A proposta Tropicalista continua evidente nas cangdes pos-Tropicélia de Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Tom Zé, assim como em suas falas. Em entrevista ao programa
Conversa com Bial, em 2018, do qual participaram os trés, Gil foi enfatico em dizer que
“morrerd” tropicalista. Em suas produgdes sdo encontrados os mesmos elementos
evidenciados nas cangdes concebidas a época da Tropicalia, podendo ser citados como
elementos estilisticos um mosaico sonoro sem a ideia de fusdo, recortes/colagens de
situacdes - cenas, temporalidades na poesia, a exemplo, as cangdes Domingo no parque
e Tropicadlia, a exemplo), pastiche, kitsch, parddia, ressignificacdo de géneros, entre

outros elementos estilisticos.
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Os trés tropicalistas estabeleceram convergéncias e divergéncias com a MPB. O
movimento Tropicélia a integra ao considerar o samba como tradi¢do e buscar “seguir a
linha evolutiva da musica popular brasileira a partir de Jodo Gilberto”, mas combate o
elitismo e o populismo dessa MPB. Concebeu-se também na pesquisa que a ruptura com
a MPB fica mais evidente quando se observa a estrutura musical das cangdes, na qual
géneros e estilos musicais, em didlogos, deixam entrever um carater de diversidade. A
estética tropicalista € inclusiva, de convivéncia de opostos, o que pode ser evidenciado na
estrutura sonora da cangao.

Pautando a proposta do movimento pela diversidade, evidenciada na sonoridade
das cangdes e no didlogo com outras linguagens artisticas, os tropicalistas buscaram trazer
em dialogo elementos representativos da ancestralidade, da tradi¢do da musica popular
brasileira, reconhecida pela MPB em um aspecto “moderno” (embranquecido), do brega,
género a margem das tradi¢des, e da modernidade, assim tratada pelos tropicalistas os
géneros e estilos musicais como o rock, o pop, a poesia concreta, happenings.

Diante desses pontos apresentados, estabelecidos como possibilitadores do carater
de diversidade da proposta tropicalista, entre outros, tem-se que os tropicalistas, ao
conceberam o movimento Tropicélia como uma forma de “pensar o Brasil”, buscaram se
eximir de formatacdes pela qual a musica popular brasileira ou MPB a época estava sendo
pautada. O experimentalismo e a liberdade musical, sem regras ou determinagdes,
possibilitaram a proposta de pluralidade tropicalista. A busca também por uma cangao
popular brasileira que ndo tivesse um viés politico populista pode ser acrescida como
condicionadora do carater de diversidade dessa cangdo. Como afirmava o maestro
Rogério Duprat a época, “o que importa hoje na musica ¢ o que acontece quando ela ¢é
executada. O que importa € o happening, o acontecimento. Existem ordens e ordens.
Umas sdo fardadas, rigidas, outras sdo do tipo da que impera no programa do Chacrinha,
por exemplo” (Dupra, 1968 apud Paiano, 1996, p. 45).

Dessa forma, permanecendo a proposta de diversidade em suas obras, com Tom

Z¢ pode-se afirmar: Tropicalea Jacta Est!!
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CONSIDERACOES FINAIS EM QUARTA-FEIRA DE CINZAS

Tendo discorrido sobre o movimento Tropicalia ou Tropicalismo e seus pontos de
interse¢do com a tradi¢do da musica popular brasileira, ndo perdendo de vista o género
samba, nesta pesquisa compreendido como a espinha dorsal dessa tradi¢ao, de forma
metaforica despeco-me, como pesquisador, na Quarta-Feira de Cinzas e canto o ultimo
samba-enredo sobre a Tropicalia. A mengdo a Quarta-feira de Cinzas apontando para um
ultimo ato ou desfecho da pesquisa vem primeiramente do fato desse dia ser considerado
o ultimo da festa de Carnaval. Tem-se também que o samba, género imagético a festa, ¢
observado e trazido em analise desde os primeiros capitulos da tese. Por ultimo, como
discorrido no capitulo 2, esse dia marcou de forma significativa a partida dos tropicalistas
Caetano Veloso e Gilberto Gil para o exilio. Foi vendo as ruas ainda enfeitadas e o clima
festivo de final de festa do Carnaval, da cidade do Rio de Janeiro, que Gilberto Gil
compds a canc¢do Aquele abrago, que € uma carta de despedida do tropicalista do Brasil.
Portanto, importantes consideragdes ou pontos centrais da pesquisa sdo trazidos aqui. A
saber...

Quando se fala de musica popular brasileira a pesquisa esta se referindo a Musica
Popular Brasileira ou MPB, que se consagrou como tradicdo no cenario musical
brasileiro, tendo como precursor dessa tradi¢do, o género samba. Portanto, concebeu-se
na pesquisa que a Musica Popular Brasileira, sintetizada no acronimo MPB, ¢ um misto
de agregado de géneros musicais com instituicdo sociocultural. Alguns autores como
Campos (2003) apontam que a MPB surgiu na década de 1960 questionando a falta de
engajamento social da bossa nova, embora apropriando-se de suas inovagdes estilisticas,
como a harmonia. Pode-se acrescentar com Napolitano (2007) que a Musica Popular
Brasileira ¢ uma institui¢do sociocultural, “depositaria de uma tradi¢do e de um conjunto
de canones estéticos e valores ideoldgicos” (Napolitano, 2007, p. 6).

Foi concebido na tese que o samba, como género e tradi¢do da Musica Popular
Brasileira, veio a ser definido e estilizado a partir da década de 1930, tendo dentre alguns
fatores determinantes para tal, sua relacdo com a musica carnavalesca de cortejo. Nas
primeiras décadas do século XX, aos poucos o género foi se definindo, ganhando cadéncia

ritmica, melodia, harmonia e letra, assim como diversidade estilistica. Outros fatores,
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como a participagdo de musicos que transitavam nos espacos sociais e geograficos do Rio
de Janeiro da época em gravacdes de estiidio, também esteve relacionado a conformagao
estilistica pela qual o género ficou conhecido. Foi estabelecido que a sua
estilizagdo/consolidagdo como género brasileiro coincide com o seu processo de
embranquecimento, 0 que tem a ver com a estruturagdo, a época, de um pensamento do
Brasil como um pais “cordial” e mestico, com os processos de modernizag¢ao (industria
fonografica, rddio como fonte de lucro por meio das publicidades), assim como com o
atendimento a demanda de entretenimento da classe média e elite brasileiras. Antes uma
manifestagdo coletiva, com a presenca feminina sendo determinante, em seu processo de
embranquecimento o samba passou a ter como intérpretes em sua maioria cantores
brancos em atuacdes individuais. Concebeu-se ainda, no segundo capitulo da tese, que a
estilizacdo do samba como simbolo nacional tem a ver com uma pratica contumaz da
hegemonia eurocéntrica que, ndo podendo ignorar as manifestacdes musicais de matriz
africana presentes na trama cultural, em sua busca de definir uma cultura nacional, tenta
explicar determinadas identidades negras (Wernek, 2007; Doring, 2019). Assim,
compreendeu-se, diante do embranquecimento do samba, mais bem percebido a partir da
década de 1930, que a iniciativa por parte da elite brasileira de ir definindo e explicando
o género tinha o intuito de preservar a branquitude e dar continuidade a segregacdo dos
negros.

Na pesquisa foi constatado que a variedade de géneros e estilos musicais presentes
na trama cultural do Rio de Janeiro dos anos finais do século XIX e inicio do século XX
aponta para a predomindncia, nessas praticas musicais, do tresillo, uma unidade
musical/célula ritmica de matriz africana. Com alguns autores como Fernandes (2010),
Lopes e Simas (2021), Graeff (2015), entre outros, foi possivel conceber que a época era
impossivel se estabelecer fronteiras musicologicas entre esses géneros, sendo que o que
mais determinava suas nomenclaturas eram 0s espacos sociais € geograficos aos quais
estavam inseridos. A propoésito, os sambistas eram também denominados “chordes”, o
que demonstrou na pesquisa, que o samba e o choro se confundiam quando do inicio da
tradicdo da musica popular brasileira. Assim, foi constatado que o samba, concebido
como uma tradi¢do mais evidente, quando ainda ndo havia se consolidado como égide da
Musica Popular Brasileira, recebia outras nomenclaturas como batuques, choro, entre
outras.

Verificou-se que com a estilizagdo do samba, houve a defini¢do e separacdo dos

éneros, predominando como nomenclaturas e definicdo estilistica, o “choro” e o
b
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“samba”. Em uma linha ténue, o choro foi definido como musica predominantemente
instrumental, e o samba, musica versificada. Além de estudos e pesquisas sobre o assunto,
esse entendimento na pesquisa foi validado a partir de testemunhos de chordes e sambistas
da época, disponibilizados em jornais, revistas, livros, documentarios, entre outras fontes,
que relataram, dentre outros fatores de proximidade, uma mesma conformagao
instrumental — flautas, cavaquinhos, pandeiros, violdes - para a execu¢do dos dois
géneros.

Uma importante observacdo percebida na pesquisa foi a de que o género samba,
antes de se estabelecer como tradi¢do da Musica Popular Brasileira, ocupava espagos de
resisténcia no Rio de Janeiro, capital da Republica, no inicio do século XX, apresentando-
se como insurgéncia. Diante disso, constatou-se que o que se denomina tradi¢do ¢ aquilo
que, a qualquer custo, sofreu tentativa de silenciamento, mas, sobrevivendo, foi
apropriado pela elite, atendendo aos seus interesses, sendo posteriormente consolidado
como “tradi¢do”. Considerou-se, no entanto, que a tradicdo que veio a se estabelecer, a
saber, o género samba, sendo fruto de resisténcia e negociagdes, nao foi passiva diante do
processo de apropriacdo. Artistas, compositores, intérpretes e instrumentistas, como
Donga, Pixinguinha, entre outros, inseridos no mercado desde seus primordios,
disputaram espaco na industria fonografica e atuaram ndo apenas nos palcos, mas também
como uma intelectualidade engajada em associagdes, se mobilizando em busca de direitos
autorais e lucros, estando cientes, portanto, dos processos de apropriagao.

Na pesquisa foi possivel também atentar para a existéncia dos “enquadradores da
memoria coletiva” (Borém, 2014), que sdo os criticos, pesquisadores, historiadores,
socidlogos, musicologos, produtores, curadores, animadores culturais, empresarios, entre
outros que, atendendo aos interesses da classe média e elite brasileiras, identificam os
artistas e produgdes musicais, relacionando-os ao que definem como tradi¢do. Foram eles
quem contribuiram na definicdo do género samba como tradi¢do da musica popular
brasileira.

Com essas consideragdes, concebeu-se a existéncia de uma tradi¢do na musica
popular brasileira, sendo ela representada pelo samba, a bossa nova e a MPB. O samba,
como género primeiro, ¢ considerado como quem fundamentou ou a “espinha dorsal”
dessa tradicdo, sendo a bossa nova compreendida como uma reatualizagdo ou
ressignificagdo do samba.

Diante da compreensdo da existéncia dessa tradicdo, mais evidente, que atende

aos interesses da classe média e elites brasileiras, houve a percep¢do de uma outra
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tradicdo, a margem, que se mostra resisténcia. A ela foi dada a nomenclatura de “tradig¢@o
ancestral”. Como ocorrido com o samba, as vezes essa tradicdo a margem ¢ apropriada e
serve para alicergar a tradigdo mais presente € mais bem percebida na trama cultural. Ao
se observar as tradicdes de matriz africana presentes na trama cultural brasileira, foi
percebido que o carater de resisténcia ¢é revelado pela presenga do tresillo, que persiste na
tradi¢do. Assim, aquela célula ritmica presente nos batuques, lundus e maxixes — tradi¢des
ancestrais -, sobreviveu no género samba, embranquecido, ¢ na bossa nova, géneros
representantes da tradicdo da Musica Popular Brasileira.

A escuta e a andlise das cangdes trouxeram a percep¢do de que o movimento
Tropicélia, em sua proposta de diversidade, estabeleceu didlogos com as duas tradigdes.
No entanto, concebeu-se que a Tropicélia acrescentou a sua proposta de can¢do um outro
tipo de cancdo que ndo se enquadra como tradi¢do - ancestral ou hegemonica -, que ¢ o
estilo musical brega. A propdsito, na pesquisa foi possivel verificar que o brega ¢ pouco
lembrado, sendo esquecido pelos “enquadradores da memdria coletiva”.

A busca por entrevistas e pela produgdo musical dos tropicalistas revelou que esses
artistas reconhecem o samba como tradicdo da musica popular brasileira e género
representante da nacionalidade brasileira. A estilizagdo do género e seu pertencimento, de
forma consolidada, a cidade do Rio de Janeiro também ¢ percebida pelos tropicalistas,
ainda que, foi a Bahia quem gestou o samba. Tal pdde ser comprovado até pelas letras das
cangoes, a exemplo, Aquele abrago, de Gilberto Gil, e Onde o Rio é mais baiano, de
Caetano Veloso. Nessas cangdes, o deslocamento do samba, da Bahia ao Rio de Janeiro é
narrado pelos compositores. A poesia de Onde o Rio é mais baiano, que apresenta de
forma exponencial o que se afirma, pode ser trazida nessa parte final da tese. Assim canta
Caetano Veloso:

A Bahia

Estagdo primeira do Brasil

Ao ver a Mangueira nela inteira se viu

Exibiu-se sua face verdadeira

Que alegria

Nao ter sido em vao que ela expediu

As Ciatas pra trazerem o samba pra o Rio

Pois o mito surgiu dessa maneira (Caetano Veloso, 1997).
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A escuta de toda a discografia e producdo musical de Caetano Veloso, Gilberto
Gil e Tom Z¢ apontou para a presenga marcante do género samba, seja ela como estrutura
ritmica ou poesia. As vezes o género é reafirmado em uma mesma cangio, tanto na poesia
quanto na estrutura musical, a exemplo, na can¢do Aquele abrago, de Gilberto Gil. A
analise dos albuns de Gil e Caetano Veloso, do periodo anterior a Tropicdalia, de seus
shows desse periodo, nos quais Tom Z¢ também era participante, assim como da produgao
musical de Tom Z¢, comprova o que se diz; que o género samba, assim como mengdes ao
género, prevalece na obra dos tropicalistas.

Assim, na pesquisa algumas cangdes dos tropicalistas foram escolhidas para
analise. A saber, cangdes como Tropicdlia, de Caetano Veloso, e Domingo no parque, de
Gilberto Gil confirmam a determinancia do samba na concep¢ao da proposta tropicalista.
Ambas foram concebidas tendo o samba e sambistas - Noel Rosa e Dorival Caymmi -,
como referéncia. Ainda mais, nelas esta presente de forma nitida o tresillo ou “sincope
caracteristica”; a célula ritmica que estrutura géneros e estilos musicais como o lundu,
maxixe, tango brasileiro, o samba e a bossa nova. Outras cangdes como Cinema novo,
composicdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil, trazidas em andlise também apontaram
para a influéncia do samba na obra dos tropicalistas, sendo o reconhecimento do género
como tradi¢do da musica popular brasileira determinante para a forma dos tropicalistas
conceberem o Brasil e a proposta da cancdo tropicalista.

Ao se analisar as letras das cancgdes, como a ultima citada — Cinema novo -, foi
possivel constatar que para os tropicalistas, o género samba traz a lucidez, a consciéncia
de ser brasileiro. Conforme verificado, para os tropicalistas ¢ pelo samba e com o samba
que se narra o pais de ontem e hoje. Além das andlises das cangdes, varias entrevistas
foram disponibilizadas na pesquisa nas quais os tropicalistas reafirmam o samba como
tradi¢do da musica popular brasileira e retratam a proximidade do género com a proposta
da cancdo tropicalista. Caetano Veloso, quando discorre acerca do nascimento do
movimento Tropicélia, faz referéncia a Carmem Miranda e a sua forma de interpretar o
samba. Acrescenta que a artista reinventou o samba e cita Jodo Gilberto com a bossa nova
como uma nova reatualizagdo do género. Gilberto Gil também, ao discorrer sobre a
proposta tropicalista, afirma que tudo comega com Jodo Gilberto, “o agente mais
proximo, pelo samba, de uma outra maneira de enxergar o som” (Gil, 2022). Com essas
observagdes dos tropicalistas, a varia¢ao ritmica do samba, presente em suas obras foram

analisadas e dadas como exemplo a partir da escrita musical.
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A tradi¢ao do género samba na obra dos tropicalistas pode também ser constatada
na forma articulada dos tropicalistas executarem o violdo, deslocando a acentuagdo
ritmica. Tendo como exemplo e objeto de andlise para tal observagdo a can¢do Aquele
abrago, de Gilberto Gil, concebeu-se que Gil apresenta uma “flutuagdo ritmica”
caracteristica em sua forma de tocar o violdo, que demonstra micro temporalidades
indefinidas. Alterna com essa sua forma de tocar uma outra, com “batida” similar a
reproduzida por Jodo Gilberto nas cangdes nas quais ¢ intérprete, ou seja, mais intimista.
Além das produgdes musicais analisadas na pesquisa, a escuta de outras producdes e
albuns dos tropicalistas, como o album Gilberto Gil — Gilberto Samba, revelou essa forma
de execucao do violao de Gil.

Caetano Veloso também, ao reafirmar o samba em sua producdo musical, traz uma
forma similar a de Gil de executar o violdo. A exemplo, na cangdo Onde eu nasci passa
um rio, o violdo ¢ executado de forma “flutuante”, apresentando micro temporalidades
ritmicas.

Assim, foi concebido que a forma de executar o violdo dos tropicalistas,
apresentando as vezes micro temporalidades ritmicas, tem proximidade com a “flutuagao
ritmica” da viola machete, instrumento utilizado no Samba de Roda do Reconcavo da
Bahia, local de origem dos tropicalistas e abordado na pesquisa. Tem a ver também com
a forma de executar o violdo de Jodo Gilberto, que além de intimista, apresenta uma
flutuagdo ritmica, o que ndo deixa de remeter ao Samba de Roda da Bahia, haja vista o
proprio Jodo Gilberto, quando descreveu sua “batida”, se referiu as manifestagdes
musicais da Bahia. Os vocalizes agudos de Gilberto Gil, muito presentes em suas
performances, também apresenta semelhanga com o canto responsorial encontrado em
varia¢oes do Samba de Roda do Reconcavo da Bahia.

A escuta e analise da producdo musical do outro tropicalista trazido para a
pesquisa, Tom Z¢, apresentada no quinto capitulo da tese, em um mesmo sentido apontou
para a atencao dada pelo artista e reconhecimento da tradi¢cdo do género samba na musica
popular brasileira, género que o cantor denomina na can¢ao Quero sambar meu bem, faixa
do album Grande Liquidagdo, de 1968, de “tradicdo embalsamada”. Sua forma critica ao
se referir ao samba vai ao encontro do que também era afirmado por Caetano, quando,
em 1967, disse “nego-me a folclorizar meu subdesenvolvimento para compensar as
dificuldades técnicas”, citacdo trazida e debatida no segundo capitulo da tese. De outra
forma, os tropicalistas, com a proposta da Tropicélia, ndo estabeleciam um culto ao

“primitivo”, mas sim propunham o didlogo entre o ancestral e o “moderno”, entre as duas
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tradicoes concebidas na tese, a saber, nesse caso, entre o Samba de Roda (tradi¢ao
ancestral, de resisténcia), o samba do Rio de Janeiro (samba tradicional carioca ou samba
carioca urbano industrializado, embranquecido) e a bossa nova (samba ressignificado,
reatualizado, “modernizado”).

Nesse aspecto, uma outra consideracdo foi trazida na pesquisa. Esses artistas
reafirmavam como tradi¢do os ‘“sambas”, tanto o do Reconcavo Baiano, tradi¢do
ancestral, quanto o do Rio de Janeiro, o que vai ao encontro da proposta de diversidade
apresentada pela Tropicalia, que era possibilitar o didlogo entre diferentes manifestacdes
musicais, sem hierarquiza-las. Esse olhar para os “sambas”, ou seja, para as duas tradi¢des
elencadas na pesquisa ¢ certificado pelas entrevistas dos tropicalistas disponibilizadas na
tese, quando eles retratam o assunto.

Estando o samba presente na heranca e produ¢do musical dos tropicalistas e sendo
por eles citado, mesmo quando embranquecido, observou-se que a aten¢do dada ao género
tinha a ver com o olhar desses artistas para géneros e estilos musicais de matriz africana.
A proposito, o que despertou Gil para a proposta tropicalista foram as manifestagdes
culturais nordestinas, que sdo de matriz africana. Ainda mais. Quando o cantor destacou
outras influéncias musicais além do samba, eram elas também de matriz africana, a saber,
o baido do cantor Luiz Gonzaga e o reggae de Bob Marley.

Diante da relagdo de proximidade dos tropicalistas com o samba e tendo percebido
que esses artistas reconheciam o género como tradi¢do da musica popular brasileira, a
pesquisa foi direcionada a observagdo do didlogo que os tropicalistas estabeleciam com
o cendrio da Musica Popular Brasileira (MPB) que se instituia a época. Assim, foi
constatado pontos de convergéncia e divergéncia dos tropicalistas com aquele cenario, de
aproximacdes e distanciamentos.

Compreendeu-se primeiramente que a Tropicalia ndo foi um movimento de
ruptura com a MPB, & margem do cenario musical brasileiro da época, mas sim de
didlogos. Alguns eventos observados, como os festivais de musica popular brasileira,
proporcionados pelas TVs Excelsior, Record, Rio e Globo, ocorridos entre os anos de
1965 ¢ 1972, a Marcha contra a Guitarra Elétrica e a Passeata dos Cem Mil, confirmaram
que os tropicalistas compunham com a Musica Popular Brasileira um mesmo cenario.

Verificou-se, dessa forma, que um ponto de aproximagao da Tropicalia com
a MPB, entre outros, era a busca por pensar o Brasil pela can¢do popular, tendo o cendrio
politico e cultural da época como referéncia. Tal como os outros artistas, os tropicalistas

buscavam firmar um compromisso com a realidade cotidiana, do presente, o que pdde ser
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constatado nas multiplas referéncias trazidas nas letras de algumas cangdes, a exemplo, a
can¢do Tropicalia, de Caetano, e Domingo no parque, de Gilberto Gil, analisadas neste
trabalho. No entanto, foi observado que, mesmo inserido no cenario da MPB, o
movimento Tropicalia combatia o seu elitismo e apresentava uma posicdo de
enfrentamento ao que vinha sendo institucionalizado na época na cancdo popular
brasileira, que era um discurso nacional-popular como um elemento estético e ideologico
(Campos, 2003). Em didlogo com a linguagem do mainstream e do pop, que pode ser
exemplificada pela proximidade que os tropicalistas estabeleceram com esses géneros na
época, esses artistas entendiam que o discurso nacionalista na cancdo popular, quando
submetido ao mercado, se transforma numa ideologia conservadora e ndo emancipadora,
e sendo consumido, principalmente pelo publico ao qual era destinado, que ¢ a classe
média e elite brasileiras, mascara as contradi¢des internas do pais. Ou seja, uma “nacao”,
um “povo brasileiro”, requeridos como tematica das cangdes da época (cangdo de
protesto, bossa nova engajada), apenas realgava quem discursava e escondia o Brasil ou
Brasis reais. Nesse ponto, a Tropicalia apresentava um carater iconoclasta pois, ao trazer
tradicdes a margem para a proposta tropicalista, e sempre buscar pensar o Brasil, os
tropicalistas se contrapunham ao elitismo da MPB. O combate a esse elitismo pode ser
comprovado dando como exemplo, entre outras ocasides, aquela na qual Caetano Veloso
convidou o cantor Odair José para participar com ele do festival Phono 73, evento da
gravadora Phonogran, ocorrido no Paladcio de Convengdes do Anhembi, que reunia
artistas da MPB. Muito vaiado na apresentacdo da can¢do Eu vou tirar vocé desse lugar,
composi¢do de Odair José, Caetano Veloso, demonstrando uma atitude de combate ao
elitismo da MPB, respondeu aos criticos que “ndo hd nada mais z do que a classe A”.
Quando se fez na pesquisa as analises das cangdes Tropicdlia e Domingo no
parque, foi possivel perceber que além de reafirmar o samba como tradi¢gdo da Musica
Popular Brasileira (as duas canc¢des tiveram o samba como origem de sua concepcao), a
cangdo tropicalista apresentava outras possibilidades. Foi concebido que o didlogo com a
diversidade apresentado pela proposta tropicalista ¢ evidenciado de forma nitida na
sonoridade da cancao tropicalista. Nela ndo hé fusdes ou defini¢des de géneros e estilos
musicais. Praticas musicais representantes das duas tradi¢des elencadas na pesquisa,
contrastantes, se apresentam sem hierarquias. Dessa forma, em uma mesma cangdo ha a
musica erudita de vanguarda (ruidos, happenings), a tradicdo ancestral (percussao,
tambores), a tradi¢do mais evidente (bossa nova), a diversidade ritmica, o baido, a marcha,

o rock e outros elementos. Mesmo em didlogo com o cenario musical da época, os
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tropicalistas lancavam uma proposta de cancdo popular ndo excludente, sem
hierarquizagdes ou sobreposi¢des de géneros, na qual os diferentes dialogassem.

Gilberto Gil, em entrevista ao documentério brasileiro Uma noite em 67, produgao
de Renato Terra e Ricardo Calil, ¢ enfatico ao ressaltar que a proposta tropicalista era a
de “fazer os cultivares hibridos” (Gil, 2010).

Dessa forma, concebeu-se que a cangao tropicalista respondeu ao elitismo que se
instituia na MPB naquele momento (todos os géneros, sem acep¢do, sdo aceitos e
estabelecem didlogos entre si), teve um olhar para o excluido (situagdes cotidianas do dia
a dia do homem comum, trabalhador, sdo evidenciadas por essas duas cangdes) e buscou
valorizar praticas musicais da tradicdo musical brasileira, assim como praticas
estrangeiras. Sua proposta, pautada por um carater de diversidade, pode ser compreendida
como uma proposta de igualar os diferentes. Gilberto Gil, ao descrever a Banda de Pifaros
de Caruaru a Caetano Veloso, quando da concepgao da Tropicalia, a equiparou aos The
Beatles, Jefferson Airplane, Jorge Bem Jor, Luiz Gonzaga, revelando assim um carater de
encarar a trama cultural além das dicotomias, levando em consideracdo o ambiguo e
contraditorio.

A atencdo dada a Tropicalia em sua relagdo com o cenério da MPB trouxe uma
outra observagdo. Os “enquadradores da memoria coletiva” (Borém, 2014), que eram os
criticos, pesquisadores, historiadores, socidlogos, musicélogos, produtores, curadores,
animadores culturais, entre outros que atendiam aos interesses da classe média e elite
brasileiras, se dividiam, ora enaltecendo um culto a tradicdo e supervalorizando as
cangoes voltadas para esse aspecto (Jos¢ Ramos Tinhordo, a exemplo), ora enaltecendo
os processos de modernizagdo, nesse caso representados pela bossa-nova (Augusto de
Campos). Os criticos citados foram atuantes no cendrio cultural brasileiro da década de
1960 em diante, sendo disponibilizadas em suas obras, como Balango da Bossa e Outras
Bossas (Augusto de Campos, 2003) e Pequena Histéria da Musica Popular: da modinha
a lambada (Jos¢ Ramos Tinhordo, 1991), seus artigos e criticas do periodo da Tropicalia.
Dessa forma, a pluralidade da cancdo tropicalista rompeu com essas tendéncias, dando
aten¢do a diversidade de géneros presentes na trama cultural, até mesmo, a €poca, a Jovem
Guarda e ao brega, que eram géneros ndo aceitos por nenhuma dessas tendéncias que
discursavam na MPB.

Assim, mesmo buscando pensar o Brasil pela cangdo popular, o que era exercido
também pela MPB a época, foi possivel conceber que a Tropicalia contrapds um projeto

de cang¢do prevalente no cenario cultural brasileiro da época, trazendo o que era tido como
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“exotico”, diferente, para perto, em convivéncia afetiva. Os tropicalistas, ao darem
atengdo a Banda de Pifaros de Caruaru, a “musica do povo” (Gil, 2022), ndo os
inferiorizando diante de outras praticas, géneros e estilos musicais, colocando-os em par
de igualdade, reafirmavam o combate ao elitismo da MPB.

Um outro ponto de aproximacao da Tropicalia com a MPB observado foi a atencao
que os tropicalistas dispensaram a bossa nova. Foi concebido no trabalho que a bossa
nova ¢ um samba, que em didlogo com os processos de modernizagao, foi reatualizado e
embranquecido. Essa compreensdo da bossa nova como samba veio a partir da
constatacdo de que Jodo Gilberto, quando se referia ao género, sempre o relacionava ao
samba. Dessa forma, a aten¢do dada pelos tropicalistas a bossa nova e a Jodo Gilberto,
sempre por eles citado, levou a percep¢do de que, reconhecendo o samba como fio
condutor da “linha evolutiva” da musica popular brasileira, os tropicalistas, ao darem
atengdo a bossa nova, reafirmavam uma tradi¢do da MPB, compartilhando com ela de
uma mesma concepcao. Ou seja, nesse aspecto, os tropicalistas reconheciam que o género
samba era a espinha dorsal da musica popular brasileira.

Assim, o “pensar o Brasil” pela cangdo popular dos tropicalistas e sua atengdo
dada a tradicdo da Musica Popular Brasileira, fez a pesquisa ser direcionada a
investigacdo da forma pela qual os tropicalistas abordavam o contexto sdcio-historico
brasileiro, o que fez convergir para a observacao do olhar que os tropicalistas tinham — e
ainda tém - para a questdo racial. A importancia dessa observag¢ao na pesquisa se deu pelo
fato de o género samba, presente e determinante na produg¢do musical e concepgao dos
tropicalistas, ser de matriz africana.

Foi possivel constatar que os tropicalistas concebem o Brasil como um pais
mestico. Entre outras observagdes, Caetano Veloso e Gil sdo incisivos na questdo quando
repetem a frase que “Gil ¢ um mulato suficientemente escuro para ser chamado de negro
até na Bahia e Caetano um mulato suficientemente claro para ser chamado de branco até
em Sao Paulo”. Além dessa frase, outras narrativas sdo trazidas na tese para confirmar
essa observacdo. Em um album recente de Caetano Veloso, Meu Coco (2021), na cang¢do
homoénima, Caetano canta que “somos mulatos, hibridos e mamelucos, ¢ muito mais
cafuzos do que tudo mais”. Em entrevistas a programas televisivos, como o Roda Vida,
da TV Cultura, e Amigos, Sons e Palavras, do Canal Brasil, disponibilizadas nos capitulos
trés e quatro da tese, os tropicalistas reafirmaram esse posicionamento. Ocorre que,
mesmo concebendo o Brasil como um pais mestico, os tropicalistas ndo se ativeram ao

contexto de conciliacdo, sincrético, indo além do aspecto da democracia racial cultivado
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no Brasil, principalmente a partir da década de 1930, com publica¢des como Casa-grande
e Senzala (1933), de Gilberto Freyre. Nesse aspecto, a can¢do Haiti, composi¢cdo de
Caetano Veloso e Gil, pode ser citada como exemplo, na qual os tropicalistas,
demonstrando interesse pelas questdes raciais, listam em sua poesia categorias raciais
sujeitas a violéncia, que sdo os “quase brancos tratados como pretos”, “quase brancos
pobres como pretos”, “pretos, pobres e mulatos” e “quase brancos quase pretos de tdo
pobres”.

A percepcao do carater de diversidade que cerca a cancdo tropicalista levou a
pesquisa a escuta de algumas cangdes, que revelaram, apoOs andlises, algumas
peculiaridades estilisticas ou recursos que as compdem e determina a sua conformagao
estilistica. A saber, hd um dialogar com a tradi¢do, com cita¢des e referéncias a melodias
da musica popular brasileira, o que pode ser denominado pastiche. Imitacdes
performaticas no ato de cantar (interpretacdo das can¢des Coragdo materno ¢ Paisagem
util, por Caetano), parddia, ironia, humor na performance, instrumentos atuando como
alegoria, happenings, ambiguidades, jogo de palavras, entre outros elementos estilisticos,
sd0 os recursos utilizados na proposta da cang¢do tropicalista observado nas andlises feitas.
Foi concebido que a parddia, como recurso estilistico revela, ao dialogar com as tradigdes,
o atentar e reconhecimento dos tropicalistas das tradi¢gdes brasileiras, tanto as esquecidas,
a margem, que se mostram resisténcia, quanto a hegemdnica e, como humor, a parddia
pode estar demonstrando o olhar dos tropicalistas para o sonho de um Brasil unificado,
nacionalista. Isso pode ser comprovado quando na tese ¢ apresentado a constante
afirmagdo dos tropicalistas para o carater mestico do Brasil, sempre se referindo e
buscando caracterizar, tanto nas cangdes quanto em suas entrevistas, o “ser brasileiro”.

Foi ainda possivel constatar na pesquisa que as peculiaridades estilisticas ou
recursos da cang¢do tropicalista, além da conformacao estética dessa can¢do, apontam para
um posicionamento politico dos tropicalistas. A ironia, o deboche, assim como a parodia
apresentam um carater de contestagdo. A exemplo, Caetano Veloso quando interpreta a
cancdo Coragdo materno, de Vicente Celestino, esta se colocando em confronto com o
cenario musical da época, com a MPB, haja visto esse cenario considerar Vicente
Celestino um cantor brega. Foi ainda observado que o carater de diversidade da cangao
tropicalista, em sua complexidade, ¢ revelado além da conformagdo letra-musica da
cangdo. Além da poesia e da estrutura sonoro-musical, a performance, capas de discos,
entre outros recursos reafirmam a diversidade da proposta tropicalista. Essa diversidade,

que era a forca motriz de debates, valida o papel politico exercido pelos tropicalistas. A
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pluralidade revelada por sua can¢do ndo deixa de ter relagdo com o didlogo que esses
artistas estabeleceram com outras linguagens artisticas, o que aponta para a cang¢do
popular se libertando dos aspectos formais que a caracterizam, se abrindo para outros
componentes culturais.

Diante dessas consideracdes até aqui apresentadas, outras ultimas, ndo menos
importantes que essas, sobre a Tropicdlia como pratica cultural brasileira e seus pontos
de intersecao com a tradicdo da Musica Popular Brasileira, sdo trazidas nessa parte final,
que reafirmam as primeiras.

A observacdo de Tom Z¢ sobre as duas formas de “pensar o mundo”, que
possivelmente foi a origem da proposta tropicalista, leva ao reconhecimento desse artista
como figura primeira e Ultima, sendo retomado aqui em didlogo com os tropicalistas
Caetano Veloso e Gilberto Gil. Constatou-se que a diversidade da cancdo tropicalista,
também presente em sua obra, provém da existéncia de duas tradi¢des coexistindo na
trama cultural brasileira, as quais o artista denomina de “formas de conceber o0 mundo”.
Tom Z¢ também reconhece o samba como fio condutor ou espinha dorsal da musica
popular brasileira, e a bossa nova como um samba ressignificado, o que pode ser
comprovado pelo encarte Imprensa Cantada do seu album Vaia de Bébado ndo Vale. Tal
como Gilberto Gil e Caetano Veloso, esse tropicalista também manifestava uma
predisposicdo em pensar a arte e a cultura brasileiras. Tendo contato com a musica de
tradicdo europeia na Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia e com as
vanguardas desta tradi¢do, também esteve sintonizado a proposta tropicalista, de
encontros entre géneros diversos, as vezes antagonicos. O contato de Caetano Veloso e
Gilberto Gil com a musica de tradi¢cdo europeia ou musica de concerto, diferente de Tom
Z¢, foi possibilitado pelo auxilio e convivéncia com os maestros da Tropicalia, a saber,
Julio Medaglia, Rogério Duprat, Damiano Cozzella e Sandino Hohagen. Tal se comprova
quando Gil foi procura-los para apresentar a proposta da cancdo tropicalista, na qual
queria a presenga de manifestagdes musicais nordestinas ou ancestrais se encontrando
com os Beatles, dentre outros encontros de géneros e estilos musicais.

Assim, foi concebido na tese que Tom Z¢, Caetano Veloso e Gilberto Gil
reconheceram e deram atengdo aos artistas e as cangdes que estavam a margem do que se
havia instituido como Musica Popular Brasileira, consideradas bregas ou de mau gosto
incluindo-os nos arranjos, espetaculos, citagdes musicais e ressignificacdes de géneros

em interpretacdes nas gravacdes de discos.
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A observagdo dos testemunhos de Caetano Veloso e Gilberto Gil sobre Tom Z¢ e
sua proposta de can¢do revelada mesmo antes da Tropicalia, trazidos na tese, leva a
questdo de que a proposta tropicalista tinha a ver com o carater de liberdade e
experimentacao musical, ndo formatando a cangao tal qual os “enquadradores da memoria
coletiva” objetivavam. Eis o porqué de os tropicalistas serem bastante criticados a época,
o que culminou com criticas e vaias, como as dispensadas a Caetano quando se uniu a
Odair José em uma interpretagio no festival Phono 73, e ao interpretar a cangio E
proibido proibir, no Festival Internacional da Cangao, em 1968.

Caetano, Gil e Tom Z¢ eram participes da tradicdo da MPB, da instituida cang¢ao
popular brasileira por estarem participando dos debates, mas contrariavam o que esta
tradi¢do buscava instituir.

Tendo trazido em analise alguns albuns e can¢des de Tom Z¢é na qual também o
género samba esta presente, foi possivel conceber que, dada a importancia do género
para os trés tropicalistas, refletida em suas producdes musicais, esses artistas entenderam
a bossa nova, na figura de Jodo Gilberto, como um samba ressignificado, trazendo-a nesse
aspecto como continuidade da espinha dorsal da musica popular brasileira, o que
implicava em reconhecer uma tradicdo hegemonica, tradigdo essa mais bem percebida e
recebida pela classe média e elite brasileiras. O debate tropicalista trouxe em pauta o
didlogo dessa tradi¢do com a outra tradicdo, ancestral. A propdsito, o samba e a bossa
nova estariam compondo a linha evolutiva a qual Caetano Veloso propds, com a
Tropicalia, dar continuidade.

Um outro ponto observado foi que os tropicalistas Gilberto Gil e Caetano Veloso
conceberam a proposta tropicalista em concordancia e tendo como referéncia a
Antropofagia de Oswald de Andrade, fato validado por Tom Z¢ quando discorre sobre a
concepcao da Tropicalia no encarte do dlbum Tropicédlia Lixo Logico. O carater de
diversidade apresentado pela proposta tropicalista, revelado na sonoridade das cangdes,
aponta para a pratica antropofagica, de estabelecer didlogo da tradicdo brasileira ou
tradi¢des, conforme apresentado no trabalho, com o estrangeiro, também relacionado aos
processos de modernizagao.

Enfrentamentos, resisténcia e didlogos, sdo revelados pelos trés tropicalistas em
entrevistas e algumas cangdes. Tal como Gil e Caetano, Tom Zé, ao conceber o mito de
origem da Tropicélia, ndo deixa de apontar para o Brasil caracterizado como mestico, de

encontros.
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Ao atentar para a obra dos trés tropicalistas, do periodo posterior a Tropicélia, foi
possivel observar que a proposta Tropicalista continua evidente nas cangdes pos-
Tropicalia, assim como em suas falas. Em suas producdes sdo encontrados os mesmos
elementos evidenciados nas cangdes concebidas a época da Tropicalia, podendo ser
citados como elementos estilisticos um mosaico sonoro sem a ideia de fusdo,
recortes/colagens de situacdes - cenas, temporalidades na poesia, as cangdes Domingo no
parque ¢ Tropicadlia, a exemplo), pastiche, kitsch, parodia, ressignificacdo de géneros,
entre outros elementos estilisticos. Dessa forma, um ensaio da Tropicalia de ruptura com
a MPB pode ser constatado quando se observa a estrutura musical das cangdes, na qual
géneros e estilos musicais, em didlogos, deixam entrever um carater de diversidade.
Portanto, a estética tropicalista ¢ inclusiva, de convivéncia de opostos, o que pode ser
evidenciado na estrutura sonora da cancao.

Tendo trazido a tese a Tropicalia e o didlogo estabelecido pelo movimento com a
tradi¢do da Musica Popular Brasileira, como ultima lembranga do samba como tradi¢ao,
na Quarta-feira de Cinzas, cantemos com Caetano Veloso os versos da cancdo Os

passistas, que dizem:

Vem

Eu vou pousar a mao no teu quadril
Multiplicar-te os pés por muitos mil
Fita o céu

Roda:

A dor define nossa vida toda

Mas estes passos lancam moda

E dirdo ao mundo por onde ir

As vezes tu te voltas para mim

Na danga, sem te dares conta enfim
Que também amas

Mas, ah!

Somos apenas dois mulatos
Fazendo poses nos retratos

Que a luz da vida imprimiu de nos
Se desbotassemos

Outros revelar-nos-iamos no carnaval
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Roubemo-nos ao deus tempo

E nos demos de graca a beleza total
Vem

Nos

Cartao-postal com touros em Madri

O Corcovado e o Redentor daqui
Salvador, Roma

Amor, onde quer que estejamos juntos
Multiplicar-se-3o assuntos de maos e pés

E desvaos do ser (Caetano Veloso, 1997).

Com Aquele abrago de Gil e do pesquisador, que pode ser interpretado, naquele
contexto, como um ultimo ato, de despedida da Tropicélia do cenério cultural da época,
e no contexto da pesquisa como um olhar para tras, em busca de rememorar o que foi dito
até aqui, traz-se nesse paragrafo final um possivel desdobramento, dentre muitos, desta
pesquisa. A andlise da diversidade sonora das cangdes trouxe a percepcao de que a
participacdo dos maestros e arranjadores da Tropicalia como Rogério Duprat (1932-
2006), Julio Medaglia (1938 -) e Levy Damiano Cozzella (1929 —2018) foi determinante
para que o movimento ocorresse, sem a qual possivelmente os tropicalistas ndo teriam
condi¢des de manusear os elementos sonoros. Assim, diante dos recortes sonoros e
arranjos trazidos como exemplo na tese questiona-se até que ponto os maestros e
arranjadores contribuiram para a diversidade das canc¢des apresentada nos registros dos
albuns. Sabe-se que a arregimentagdo de uma cancdo demanda conhecimentos
aprimorados de orquestracdo, sem os quais os elementos sonoros ndo se casam, soando
de forma angular, incompreensivel???. Quando se depara com os arranjos das cangdes
tropicalistas, nos quais elementos dispares atuam em um mesmo arranjo’’?, a questdo
sobre a importancia dos maestros para a Tropicalia se avoluma. Ainda mais: qual seria
também a contribuicdo dos musicos, com sua criatividade e forma de executar os
instrumentos, para a proposta da cangdo tropicalista? Conforme discorrido no capitulo

quatro, ao propor o movimento Tropicalia, Gilberto Gil foi em busca de um maestro que

202 Termos utilizados por misicos populares para descrever os processos de gravagdo. Um termo bastante
utilizado, quando a cangdo soa bem, é que a cangao “chapou”.

203 Instrumentos acusticos e eletrificados, como cordas, guitarras e contrabaixos elétricos, atuando com
instrumentos de percussao, como a bateria.
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soubesse dialogar com os géneros e estilos musicais. No entanto, sabe-se que o happening
do baterista Dirceu na introdugdo da cangdo Tropicadlia foi concebido pelo proprio
musico, de forma despretensiosa, sem objetivo de registro de gravagao, sendo aproveitado
pelo maestro Julio Medaglia como parte do arranjo. Dessa forma, um passo adiante desta
pesquisa podera trazer um olhar apurado sobre essa questdo e outras questdes; a de quao
determinante foram os maestros, musicos e até técnicos de estidio de gravagdo na

concepgdo da sonoridade das cangdes tropicalistas.
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