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Categorias de analise do experimentalismo
poOs-tropicalista na MPB’

Analytical categories of post-tropicalist experimentalism
in Brazilian popular music

Herom Vargas?

RESUMO
A proposta deste artigo é discutir os limites de algumas categorias conceituais usadas na andlise da linguagem da cancio experimental
prop g g g guag ¢ p
p6s-tropicalista dos anos 1970 na musica popular brasileira. Como todas elas tém como principio determinante o cendrio de repressio
e censura da ditadura militar, considero, ao contrério, ser dificil generalizar essa determinagio e vincular direta e unicamente toda a
MPB de vanguarda do periodo a tal contexto de excecdo. Uma observacio atenta da producio experimental de artistas como Walter
gu p ¢ ¢ p ¢ p
Franco, Tom Z¢, Secos & Molhados e Novos Baianos revela, além das influéncias do cendrio de excecio, outras caracteristicas de
y ) ) ¢ao,

seus exercicios criativos. A categoria “can¢io critica” usada por Santuza C. Naves serd ponto de partida para o entendimento do
experimentalismo na MPB do periodo.
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ABSTRACT

This article discusses the limits of some conceptual categories used in the analysis of the language of post-tropicalist experimental
songs from the’70s in Brazilian popular music. As all of these categories are based on the repression and censorship exerted by of the
military dictatorship, it seems difficult to generalize this influence and to link all avant-garde popular music in Brazil directly and
entirely with that political context. A careful examination of the experimental production of artists such as Walter Franco, Tom Z¢,
Secos & Molhados and Novos Baianos reveals, besides the influences of the state of exception of that time, other features in their
creative exercises. The category “critical song” used by Santuza C. Naves will be the starting point to understand the experimentalism
of Brazilian popular music in that period.
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Introducao

Como em muitas linguagens, sio variadas as arti-
manhas semidticas da musica popular. Gerar algum senti-
do, traduzir ideias, sugerir polissemias, construir discursos
heterogéneos, brincar com os limites do nonsense, dentre
outras, multiplas sdo as formas de a cangio constituir-se
como uma linguagem experimental. Ao tratar da musica
popular brasileira do inicio dos anos 1970, centrada no
eixo Rio-Sdo Paulo, é possivel perceber essas estratégias
em vérios matizes. No periodo, houve compositores
que souberam, com maior ou menor solidez, articular
determinados objetivos estéticos, necessidades e gostos
de publicos especificos, interesses das industrias culturais
ligadas & cangdo e um contexto particular de fechamento
politico e censura. Penso aqui nos dlbuns iniciais de Wal-
ter Franco, de Jards Macalé, Jorge Mautner, Tom Z¢, nos
dois tnicos discos do Secos & Molhados, no LP Aracd
azul,de Caetano Veloso, artistas e obras que, de maneiras
variadas e numa época especifica, mobilizaram cédigos
e sintaxes inovadores e, por isso, receberam reages des-
de aprovagio até negacio plena. Foram criadores que,
no trato com a materialidade da linguagem da cangio
popular (o hibrido letra-musica-performance) e dentro
dos espacos de divulgacdo e consagragio desse campo
cultural, perturbaram padrdes, estados de recepgio, ci-
nones e referéncias.

A principal fonte desses trabalhos nos anos 1970
foi o tropicalismo, importante divisor de d4guas na histéria
e na estética da MPB. Nio a toa, o termo pés-tropicalismo
tem sido empregado com razodvel discernimento para
nomear um segmento da produ¢io musical do periodo
que, de alguma maneira, seguiu parte de seus passos. O
Ato Institucional n° 5 (AI-5), conjunto de leis de excecio
baixado pela ditadura militar em dezembro de 1968, e
suas consequéncias a partir de 1969 impuseram a censura
e outras limita¢des que alteraram a dindmica de criagdo e
construiram um ambiente tenso no qual os caminhos da
criatividade tiveram que ser repensados.

Os novos parimetros do contexto, com razodvel
influéncia sobre o campo da musica popular, podem ser
assim indicados: censura prévia politica e moral, grande
interesse dos governos militares em criar uma imagem
prospera e equilibrada do pais, forte crescimento e pro-
fissionaliza¢do da industria fonogrifica’, expansio con-

trolada das telecomunicagdes, criagio das redes de TV e
da imagem em cores, aumento do nimero de emissoras
de ridio FM e a lenta substitui¢do dos festivais de MPB
pela programacio televisiva como ordenadora do sucesso
musical, do consumo e do gosto (ver Tatit, 2005). Tais
elementos foram importantes na reconfiguragio da diné-
mica de produgio e divulgagio da cangio. Se, por um lado,
os antigos espacos mais democréticos e abertos ficavam
limitados, as oportunidades que surgiam apresentavam-se
mais subordinadas aos interesses oficiais e aos comerciais.

Como consequéncia dessa desarticulagio da van-
guarda tropicalista e de todo o campo da MPB oriunda
dos festivais, e apesar disso tudo, muitos compositores se
colocaram numa imagindria linha de frente tendo em vista
a manuten¢io ou constru¢io de novas formas de criati-
vidade na musica popular brasileira. Alguns caminharam
para a linguagem da “fresta”’, como definiu Vasconcellos
(1977), outros sucumbiram as temdticas soturnas como
escape as pressdes do regime politico, como observou
Britto (2003), e houve aqueles que “desconstruiram” a
cangdo como maneira fatal de apontar para o ininteli-
givel, o nonsense e, com isso, tentar indicar o absurdo do
cerceamento imposto pela censura: a “cangio de esgar”,
conforme Bozzetti (2007).

No entanto, apesar de o contexto de exce¢io ter
sido determinante, houve outras formas de experimen-
tacdo, fora dessas categorias, voltadas para o cardter mais
formal, menos atreladas, de maneira clara e direta, ao
contexto politico. Se o contexto era de limitagbes (censura,
repressio, propaganda oficial, etc.), ndo significa que toda
e qualquer experimentagdo na musica popular fosse algum
tipo de resposta a esse cendrio obscuro, ainda que pautada
em desconstrugdes e configuracdes absurdas.

Para observar melhor a vanguarda na MPB dos
anos 1970, mais produtivo ¢ pensar em outro elemen-
to. A rigor, todas essas formas de expressio e pesquisa
estética, cada uma 2 sua maneira, foram traducdes de
uma movimentag¢do maior, a contracultura, cuja sombra
internacional e suas especificidades nacionais (em parte
ligadas ao contexto de exce¢do) proporcionaram o solo
sobre o qual se construiram algumas alternativas a cria-
¢d0 na musica popular brasileira. Esses compositores do
chamado pés-tropicalismo langaram méo de processos de
experimentagio dentro da linguagem da cangio, seja na
estrutura imediata da letra e da musica, seja nas perfor-
mances das apresentagdes, aventuras por vezes anirquicas
de destrui¢do e reconstrugio da arte. Com isso, mesmo

3 Sobre a situagio da industria fonografica, ver Morelli (2009), Paiano (1994) e Vicente (2002).
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que pouco ouvidos na época, colocaram em xeque alguns
canones da musica popular visando a produgio da no-
vidade, quase sem limites e abertos a prépria dindmica
experimental. O objetivo deste artigo* ¢ a reflexdo sobre
categorias de andlise para tais pesquisas de linguagem,
derivadas em tdltima instincia da contracultura e de suas
leituras radicais. Parto do principio de que, apesar de o
cendrio sombrio da ditadura ser o pano de fundo e ter
grande determinagio, ndo ¢ possivel generalizar e vincu-
lar diretamente as manifestagdes de vanguarda a ele. A
observagido da produgio de alguns desses artistas revela
outras arestas e profundidades dos exercicios criativos,
que serdo comentados na parte final, apesar de ndo ser o
principal do escopo deste artigo. A categoria “cangio cri-
tica”usada por Naves (2001, 2010) serd ponto de partida
para a discussdo da “cancdo experimental”.

Categorias de analise da
cancao pos-tropicalista:
uma avaliagao critica

A MPB experimental dos anos 1970 tinha ca-
racteristicas nitidas, apesar de os compositores assim
definidos nio terem criado nenhum movimento e de
nio terem nitidas afinidades estéticas a ponto de serem
identificados coletivamente. O que em principio os unia,
além da época em que produziram, era o perfil experimen-
tal das cangdes, tivessem elas sucesso comercial ou nio.
De forma geral, o que se definiu como pés-tropicalismo
foi o trabalho de compositores influenciados por trés
circunstédncias: o tropicalismo e sua abertura 4 pesquisa
estética em sintonia com a contracultura, as pressoes das
acdes censérias dos governos militares e o contexto de
expansdo das industrias mididticas.

Dentro dessa rede de influéncias e interesses, a
produgio cancionistica pautou-se, sobretudo por conta
da censura, em formas de escapismo, aproximando-se
muitas vezes do nonsense na tentativa de, ao desconstruir
o discurso, reivindicar algum tipo de confronto, mesmo
que tal confronto pouco tivesse de clareza, inteligibilidade
e consequéncia. Tanto por meio de uma “concepgio rei-

ficada da linguagem” (Vasconcellos, 1977, p. 66), na qual

quase tudo era possivel exceto a mimese, como pelo quase
absoluto siléncio, as cangdes se posicionaram contrérias ao
discurso oficial organizado. Segundo Vasconcellos (1977),
tal “discurso sem voz” (obscuro ou silencioso) revelara
a introje¢do da censura por parte dos artistas, espécie
de autocontrole criativo, a ponto de esvaziar qualquer
possibilidade de comunicagio e realizagio de mudancas
consistentes na sociedade.

Diferentemente desse perfil negativo de cangio,
o autor indica positivamente o que define como atitude
malandra do compositor ao criar seu texto de forma
ardilosa para que a censura nio percebesse a mensagem
implicita no discurso da “fresta” trata-se do compositor
“que sabe pronunciar, ou seja, que sabe ludibriar o cerco do
censor. [...] O importante é saber como pronunciar; dai
a necessidade do olho na fresta da MPB” (Vasconcellos,
1977, p. 72). O exemplo que cita é o do samba Festa
imodesta, de Caetano Veloso, gravado por Chico Buarque
no LP Sinal fechado, de 1974. A letra, cheia de metéforas
(fresta, enfrentar a batucada, etc.), relagdes (prazer versus
poder) e citagdes (de Noel Rosa e Assis Valente), traz
sentidos cifrados apenas perceptiveis numa andlise vista
em fungio do contexto, da obra do compositor e do campo
de influéncias da MPB, longe, portanto, das limitagdes
analiticas dos censores.

Apesar de as observagdes de Gilberto Vascon-
cellos sobre o “discurso da fresta” serem consistentes, em
especial por ser uma das primeiras reflexdes a respeito
da MPB do periodo, nio ¢ possivel levi-las como defi-
nidoras de todas as can¢des experimentais da época, pois
esses criadores usaram outros recursos que nio podem
ser englobados na “fresta”. Além disso, o nio discurso ao
qual o autor se refere nio significava apenas autocensura
ou incapacidade de os compositores se colocarem contra
a repressio. Muito menos indicava estarem prostrados
ante o inimigo ou conformados com a situagdo. Ao
contrdrio, havia outras formas de expressio e pesquisa
estética sem vinculagdo a tal artimanha de ludibrio ou
comprometimento com o regime.

Outra caracterizagio da musica popular brasileira
do periodo, partindo do conceito de contracultura, discute
as nuances das temdticas noturnas no rock pés-tropicalista.
Segundo Britto (2003), se a contracultura nos EUA tinha
um cardter libertdrio, colorido e alegre, os compositores
brasileiros dos anos 1970, mesmo influenciados pela
contracultura, estabeleceram em suas obras algumas di-

* Este artigo estd inserido no projeto de pesquisa Experimentalismo e inovagio na miisica popular brasileira nos anos 1970, sob minha
responsabilidade, com auxilio da Fundagio de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp).
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ferencgas para com o rock anglo-americano, trilha sonora
da liberdade radical do movimento Aippie. O diferencial
do rock brasileiro estaria na situa¢do de excegdo imposta
pela ditadura:

A contradicio bdsica da contracultura brasileira é
que, no momento em que no mundo desenvolvido o
rock se torna a linguagem musical de uma visio de
mundo hedonista e solar, que afirma o aqui e agora,
no Brasil vive-se uma situagdo de censura e opressdo;
€ ao mesmo tempo que o priblico jovem do rock adota a
indumentdria colorida da contracultura, as letras de
muitas das miisicas descrevem um mundo noturno e

sombrio (Britto, 2003, p. 198).

No levantamento que fez das letras de artistas
como Sergio Sampaio, Raul Seixas, Mutantes, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Jards Macalé e Milton Nascimento
(com seus respectivos parceiros) do inicio da década de
1970, Britto observou muito bem a mudanga de e#bos do
que chama de rock brasileiro da época. Fez um percurso
desde a cangio de protesto dos festivais e seu relativo
otimismo, passando pela antropofagia tropicalista, até
a situacdo pds-Al-5, com o culto de temas como medo,
exclusdo, viagem sem volta, separagio, cidade noturna,
soliddo, fim do sonho e loucura aparecendo nas letras de
rock. O panorama revela que esse vetor temdtico perpas-
sava e conferia as letras sentidos “noturnos”, negativos,
em graus variados, como produto do desencantamento
com os rumos de fechamento da cultura nacional nas
maios oficiais.

As contribui¢des desse estudo estio na obser-
vagio atenta da produgdo poética da cangio brasileira
e, principalmente, na andlise de uma particularidade da
contracultura nacional em contraposi¢io 4 versio inicial
produzida nos EUA. Em vez de compreender a fonte
norte-americana e a leitura brasileira como absolutas,
estabelece nuances nas temdticas que demarcam suas
idiossincrasias.

No entanto, algumas obje¢des podem ser feitas.
Em primeiro lugar, o que o autor chama de rock nacional
trata-se claramente da MPB, pois muitos dos composi-
tores citados eram egressos dos festivais. Com exce¢io
de Mutantes, Rita Lee e Raul Seixas, todos os outros
exemplos foram retirados do campo estético definido

5 Para a defini¢do de MPB, ver o trabalho de Napolitano (2001).

como MPB°. Em segundo lugar, mesmo o autor tendo
indicado que houve nessa fase casos de musicas “solares”,
cuja visdo positiva superava os tons “noturnos” (ele cita
composicdes de Raul Seixas, Novos Baianos, Mutantes,
Rita Lee)’, segundo sua percepcio, “o que podemos
denominar femdtica noturna é talvez a que melhor ca-
racteriza o periodo” (Britto, 2003, p. 194). Fica dificil
aceitar que tenha existido essa caracteristica de forma
predominante, pois o universo de criages desses compo-
sitores era vasto, e na musica popular do periodo estavam
em destaque outras formas musicais mais “comerciais”,
criativas ou ndo. A rigor, o que “caracteriza o periodo”
sdo outras cangdes. Essa temdtica define determinadas
cangdes desses compositores mais experimentais, mas
nio sua totalidade. A grande e genérica caracteristica,
como proponho, é muito mais o cardter experimental e
o exercicio da pesquisa (que, por sua vez, engloba uma
série de aspectos, sendo um deles a temdtica “noturna”)
do que os assuntos presentes nas letras.

De outra maneira, mas em didlogo com esses
autores, o pesquisador Roberto Bozzetti (2007) traca
uma consistente tipologia da MPB pés-tropicalista
dividindo-a em trés setores: além das “can¢des de fres-
ta”, ele propde as “cangdes de esgar” e as “de confronto”.
Dessas trés, a nogio de “cangio de esgar” é a que mais
se aproxima do que proponho aqui, pois se remete ao
contexto de cerceamento construido pela ditadura.
Partindo da énfase nas temadticas “noturnas” propostas
por Britto, mas superando tal visdo, Bozzetti privilegia a
atitude desses compositores de inspira¢o contracultural
em buscar desconstruir o discurso da cangdo como forma
de manifestar o repudio aos padrdes culturais, estéticos e
politicos estabelecidos e ao referido contexto ditatorial.
Em outras palavras, diferentemente da “gestualidade
oral” do cancionista que busca a melhor forma de arti-
cular texto e melodia na can¢io de maneira a combinar
a fluéncia da fala cotidiana com o fluxo melédico’, as
“cancdes de esgar” tentam a desconstrugdo por meio
do grito, dos sentidos esgarcados, da aparente incoe-
réncia, do siléncio, em parte como resposta as proibi¢oes
impostas aos artistas:

[-..] como se 0 que ali se dizia 56 pudesse ser dito e 56 de-
vesse ser percebido em frangalhos, como se a dificuldade
de dizer se incorporasse ao proprio ftecido da cangio,

¢ Podemos ainda pensar em cangées do grupo Secos & Molhados, por exemplo.

7 Conforme Tatit (1996), também citado pelo autor.
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como se aquilo que dissesse, sendo tdo fundamental e
dbvio, tivesse que ser oculto, atirado a face de quem
“ndo estd entendendo nada” (Bozzetti, 2007, p. 138).

Essas experimentagdes radicais nio seriam, as-
sim, reflexos de aliancas com os inimigos censores ou
incorporagio da censura (conforme Vasconcellos), mas
um gesto de incompreensio lan¢ado pelos musicos ao
publico por meio de cangdes “sem discurso”, beirando
o incomunicédvel. Como exemplo, Bozzetti indica o LP
Aragd azul, de Caetano Veloso (1972), inteiro construido
pela atitude de “esgar”.

Acredito ser licito pensar o procedimento de
desconstrugio, seja na estrutura letra-musica seja na
performance dos cantores-musicos, como instrumento de
negacio do que estava instituido, sobretudo como produto
da leitura local da contracultura. Sendo tal instrumento
nitido em muitos trabalhos do periodo, boa parte dessas
cangdes conseguiu traduzir vdrias insatisfagées usando
algum processo de rarefagio de sentidos. Um caso que
vem 2 lembranga é o de Cabega, de Walter Franco, lan-
cada no Festival Internacional da Cangido de 1972. O
estranhamento gerado pela frase “Que é que tem nessa
cabega”, repetida 2 exaustio em meio a gritos e sussurros
e pela apresentagio do cantor numa postura pacata no
palco como resposta 4 intensa vaia, refor¢a ndo apenas a
incomunicabilidade, mas também sua intengdo de, pelo
incémodo e pela estridéncia, se contrapor as expectativas
do publico®.

No entanto, uma obje¢do que fago ao conceito
usado por Bozzetti é quanto ao perfil de contraposi¢io
e de incomunicabilidade como resposta ao contexto.
Se houve virios casos (como o exemplo acima e outros
indicados pelo autor), considero dificil generalizar tais
intengdes para todas as cangdes experimentais da década.
O objetivo desses compositores poderia ser a pura expe-
rimentagio, e nem todos os resultados de desconstrucgio
se voltaram para a critica da situagdo politico-cultural
estabelecida. Em outras palavras, a contracultura nio
significou apenas um enfrentamento politico nitido
contra o que estava estabelecido, passivel de ser medido
pelos graus de desconstrugdo da obra de arte. Ela tam-
bém possibilitou a exclusiva prética experimental por si
propria, cujos objetivos estavam circunscritos as questoes
de pesquisa estética.

Neste aspecto, a presenga de novas gramaticas,
novos materiais e cédigos ja era, por si s6, sinal de des-
contentamento, mas ndo significava que haveria sempre
avontade “politica” da desconstrugio. Por exemplo, o LP
Estudando o samba, de Tom Z¢, de 1975, tem cangdes
tipicas de “esgar”, como Vai — menina amanhi de manha,
de Tom Zé e Perna, na qual um trecho da letra diz que
“a felicidade € cheia de pano, é cheia de peno, ¢ cheia de
sino, é cheia de sono”. Nela, a busca da felicidade ¢ difi-
cultada pelos obstdculos. Porém, por estar cheio de coisas
aparentemente estranhas, dificeis de serem percebidas
como obsticulo (pano, peno, sino, sono), o entendimento
da relagio com a situagdo politica fica comprometido.
Ao mesmo tempo, hd trabalhos unicamente de pesquisa,
como a pega instrumental 7oc (de Tom Z¢), na qual o
ritmo do samba ¢ fragmentado em seus elementos cons-
titutivos e reconstruido sob novos parimetros, as vezes
atonais, sem deixar de se remeter a estrutura do samba.

Cancao critica
e cangao experimental

Confronto, “esgar”, temdticas “noturnas” e lin-
guagem da fresta sdo importantes categorias usadas para
pensar mais claramente a cangio experimental dos anos
1970 e nos mostrar sua riqueza criativa, tendo a situagdo
politica e as respostas a ela como pontos em comum a
todas. Censuras e ameagas parecem ter funcionado como
motivadoras da criatividade da parte inicial da década.
Se tivermos em vista as dreas do teatro e do cinema, os
exemplos se multiplicam.

Hid, porém, algumas dividas. Seria realmente
possivel explicar todas as cangdes e discos desses artistas
apenas pela lente da oposicdo ao clima de sombras pés-
AI-5?Todas as manifestacdes (ou a maioria delas) teriam
ocorrido somente em fun¢io da vontade de protestar,
diretamente ou num discurso mudo, contra o cendrio de
excegdo? Havia outras formas de experimentagio que
ndo tivessem trilhado o caminho do pessimismo, da des-
constru¢io incomoda visando a dentincia de determinada
situagdo ou do discurso trabalhado ardilosamente pela

# Segundo Walter Franco, em depoimento de 1976: “Foi um momento de grande violéncia. Eu sabia que estava confundindo as
pessoas lancando o sim e o ndo numa contagem muito ripida. As pessoas reagiam jogando de volta uma carga negativa fortissima,
mesmo quando eu repetia uma palavra positiva como ‘irmio” (Bahiana, 2006, p. 274-275).
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fresta? Para dar corpo a essas questdes, como pensar o
trabalho de enorme sucesso comercial do grupo Secos &
Molhados e com resultados significativos no campo da
pesquisa de linguagem? E o que dizer do arranjo feito
pelos Novos Baianos para o samba-exaltagio Brasil pan-
deiro, composto por Assis Valente em 1940, ou ainda dos
trés discos do grupo mineiro Som Imagindrio, liderado
por Wagner Tiso e que acompanhou Milton Nascimento
em muitas apresentacdes ao longo da década? Sem se-
rem “politicos”, de alguma forma, como caracterizar tais
pesquisas de linguagem?

Se aquelas categorias nos abrem interessantes
vias de entendimento, parece que, buscando uma escuta
mais atenta, elas nio expandem nosso juizo além da
relagio entre MPB e repressio/censura. Tal relagdo é
concreta e inegdvel, porém, nio totalizadora. Longe de
menosprezd-la, pois existiu como um peso a esmagar os
ombros de muitos artistas, sugiro uma aten¢io especial
aquelas experiéncias com a linguagem da cangio que se
estruturaram sem estarem diretamente em funcio das
demandas de dendncia no cendrio em questio.

Neste ponto, recupero outra categoria que tenta
dar conta dessas varia¢oes do perfil experimental da MPB
p6s-tropicalista. Penso na especifica agio dos compositores
de colocar em questdo os vérios elementos de linguagem
da cangio, de buscar novas formas de expressio por meio
dos hibridismos proporcionados pela musica popular, de
entrar em didlogo franco e sempre tenso com as estruturas
de divulgacio e consagragio desse campo artistico. Essa
postura ¢ traduzida por Naves (2001, 2010) na expressio
“cancio critica”, ou seja, produto de um processo de
conscientizagio construido pelos compositores para que
na tessitura da cangio estivessem inscritas, em camadas
profundas ou mais superficiais, as reflexées criticas sobre
ela prépria e seu entorno cultural e social. Em outras
palavras, o trabalho

[--.] de miisicos que tém procurado, ao longo de sua
trajetoria, lidar com um tipo de linguagem musical que,
dentro do espirito da cangdo popular, busca uma comu~
nicagdo direta com o piiblico sem deixar de provocar
a sensagdo de estranhamento téo cara aos “‘modernos”

(Nawves, 2001, p. 294).

Seguindo as trilhas abertas por Augusto de Cam-
pos no Balango da bossa (1978), que valorizava o exercicio
de inovagio na bossa nova e na musica tropicalista, essa
categoria pde em questdo as capacidades de a cangio ser
criada e entendida por meio da construgio de sua lingua-
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gem (seu ambito interno) e pelo grau de interferéncia que
realiza no seu contexto cultural. Conforme Naves (2010,
p-21), a cangfo critica opera

[-..] duplamente com o texto e o contexto, com os planos
interno e externo. Internamente, a maneira do artista
moderno, o compoyiz‘or passou a atuar como critico
no pro’prio processo de composi;a’o; externamente, a
critica se dirigiu as questbes culturais e politicas do
pats, fazendo com que os compositores articulassem
arte e vida.

Ao tornar-se um “critico da cultura”, no sentido
amplo, o compositor faz da can¢io um instrumento
pleno de reflexdo e interferéncia, criando nela instincias
que ultrapassam sua configura¢do mercantil ou de mero
objeto de lazer (sem necessariamente negi-los). Os
sentidos da musica popular se ampliam para além dos
usos mais corriqueiros. Esse tipo de “cancgio critica”, cujo
marco de surgimento é a bossa nova (mas que existia
antes em exemplos pontuais), é por exceléncia a obra
experimental que toma espago na musica popular e na
cultura dos anos 1970. E produto da criagio que visa a
“informagio estética”, ou seja, a busca de “alguma ruptura
com o cédigo aprioristico do ouvinte, ou, pelo menos,
um alargamento imprevisto do repertério desse codigo”
(Campos, 1978, p. 181).

Sendo experimental, a produgio pés-tropicalista
¢ também obra de intervengdo sobre si prépria, é obra
que se repensa (metacangio) em fungio de sua dinimica
e das conexdes estabelecidas com o entorno. Por isso, a
pesquisa estética que encerra pode também se voltar
apenas para seu préprio tecido e suas sintaxes.

Contracultura
e experimentalismo

E nesses termos que podemos pensar a influéncia
da contracultura na MPB da década, e sua caracterizagio
¢ importante para avaliarmos a melhor maneira de tra-
duzir conceitualmente a musica popular experimental. A
contracultura desenvolveu-se como um nome genérico
para uma série de manifestagdes que se contrapunham a
posturas e conceitos da cultura ocidental dominante. Essas
proposicdes, capitaneadas por jovens, intelectuais e artistas
na segunda metade dos anos 1960, buscavam atingir as
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bases culturais da sociedade ocidental, controladas e de-
finidas pela racionalidade e pela tecnocracia. Teve como
marco de surgimento as reagdes de jovens contra a guerra
do Vietni e se multiplicou em amplos setores, tais como
os movimentos feminista e de outras minorias (negros,
homossexuais, etc.) no intuito de conquistar direitos; o
rock como oposigio aos padrdes de expressio musical
ocidental; o uso de drogas vislumbrando a libertagio da
mente e da criatividade; questionamentos ao padrdo da
familia nuclear pelas propostas de sexo e amor livres e
tentativas de libertagio do corpo dos comportamentos
tradicionais e dos figurinos codificados socialmente; apro-
ximagio com as culturas orientais e/ou africanas (religido,
comida, musica, roupas, filosofia); e lutas estudantis contra
pedagogias consideradas antiquadas e contra os poderes
instituidos nas universidades.

A rigor, tratava-se de posicionamentos contrarios
as formas instituidas — o eszablishment — de organizagio
politica e social, de racionalidade, de polaridade ideolégica
entre direita e esquerda e de “bom comportamento”. Para
tanto, apontava para solu¢des fundadas, conforme Roszak
(1972), em dois aspectos basicos: na irracionalidade e na
subjetividade. As a¢bes irracionais (“desbunde”, uso de
drogas, rompimento com padrdes morais, viagens sem
destino) eram respostas a todas as formas de controle ofi-
cial e moral que davam sustentagdo a sociedade alienante
e tecnocrata: “Onde quer que elementos nio-humanos
[...] assumem maior importancia que a vida e o bem-estar
humanos, temos a alienag¢do entre os homens, e abre-se o
caminho para a farisaica utiliza¢do de outras pessoas como
simples objetos” (Roszak, 1972, p. 68). Como saida, as
posturas subjetivas (ou humanistas) tentavam impor um
retorno a0 humano que se perdia com a desumanizagio e a
alienagdo provenientes da racionalizagio tecnocratica. Tal
retorno se daria por meio das expresses artisticas livres,
das formas abertas do amor, de novas vias de sociabilidade
e organizagido social, de usos heterodoxos do corpo e da
mente e de distintas experiéncias filos6ficas.

A arte era um dos principais campos de manifes-
tacdo da subjetividade e desse irracionalismo, e as produ-
¢oes estéticas direcionavam-se fundamentalmente para a
busca de novas experiéncias. Longe de padronizagdes e
organizagdes, a arte e o trabalho expressivo lidico eram
vélvulas de escape para a criagio do mundo sonhado pela
contracultura. Assim, na musica popular, as referéncias
foram o rock, a musica de Jimi Hendrix, as cria¢des da

fase final dos Beatles, o som latino e a guitarra de Carlos
Santana, as composi¢es fo/k de Bob Dylan e Joan Baez,
o canto e a postura livre de Janis Joplin e Jim Morrison,
o grupo Jefferson Airplane e outros de San Francisco
(Califérnia).

No caso estrito da MPB, uma das primeiras tradu-
¢oes da contracultura se deu ainda no final dos anos 1960
com o tropicalismo, que colocava em xeque as polaridades
politicas da época (a ditadura e a esquerda nacionalista)
e traduzia essa polémica na linguagem da cangdo. Para
tanto, concretizava, de um lado, uma radical apropriagio
da antropofagia oswaldiana e, de outro, adaptava virias
proposi¢cdes da contracultura internacional ao contexto
da musica popular. Tais posturas foram a chave para os
desdobramentos da musica popular no inicio dos anos
1970. Conforme Christopher Dunn (2002, p. 77), os
tropicalistas “[...] propuseram um discurso de alteridade
e marginalidade que estimulou as mais explicitas expres-
soes de novas subjetividades na cultura popular na década
seguinte™.

A atengio a linguagem da cangio, a énfase em no-
vas subjetividades e a postura marginal sio dados relevan-
tes da contracultura para se entender o experimentalismo
na MPB da década. Assim se deu o exercicio, a pesquisa
e as tentativas de criagio nos meandros da linguagem
poético-musical da musica popular.

No entanto, tratar a contracultura no caso brasileiro
requer cuidado em sua dupla face: ndo é possivel perder o
contato com a situagio de excegdo que o pais vivia, porém,
se tal contexto interferiu na criatividade do periodo, nio
se pode afirmar que tudo que tenha sido experimentado
na musica popular fosse derivado ou estivesse unicamente
determinado pela subordinagio a luta contra a repressio. A
contracultura possibilitou campo para a pesquisa formal,
independentemente de estar ou ndo vinculada 4 critica
social ou politica, pois uma de suas instincias também era
a critica estética. Ha autores que, por exemplo, renegam a
origem na repressdo da contracultura nacional nas agoes
repressivas dos militares. Um deles é o antropdlogo An-
tonio Risério:

[...] € uma tolice afirmar, como muitos fizeram
na época, que a contracultura foi um subproduto
alucinado do fechamento do horizonte politico pela
ditadura militar. A contracultura foi um movimento
internacional, que teve a sua ramificagdo brasileira.

? O autor desenvolve outras relagdes entre tropicdlia e contracultura no livro Brutality garden (2001). Neste livro, vale a pena para
este estudo a leitura do capitulo final em que Dunn avalia a produg¢do musical pés-tropicalista.
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Mas, exatamente ao contrdrio do que se chegou a
proclamar, a contracultura se expandiu no Brasil ndo
por causa, mas apesar da ditadura (Risério, 2005,

- 26, itdlicos originais).

Isso ndo significa que a ditadura ndo tenha pro-
vocado agdes de cardter contracultural, pois sua presenca
foi pardmetro importante e irrefutivel. No entanto, nio
me parece a Unica referéncia para se entender a cultura
dos anos 1970.

Por outro lado, hi pesquisadores que levam muito
em considerag¢do o cendrio politico para o mapeamento
cultural da década. Além dos que vimos aqui, hd a andlise
de Heloisa B. de Hollanda (1992, p. 68), que evidencia o

cardter conscientemente politico das transgressoes:

A marginalidade é tomada nio como saida alter-
nativa, mas no sentido de ameaca ao sistema; ela é
valorizada exatamente como opcdo de violéncia, em
suas possibilidades de agressio e transgressio. A con-
testagdo ¢ assumida conscientemente. O uso de toxicos,
a bissexualidade, o comportamento descolonizado sio
vividos e sentidos como gestos perigosos, ilegais e, por-
tanto, assumidos como contestagdo de cardter politico.

A contracultura brasileira nio surgiu em fungio
direta do cendrio imposto pelos militares, apesar de tal
cendrio ter lhe dado contornos especificos. Isso significa
que tivemos manifestacoes artisticas de perfil politico
transgressor nos anos 1970 e expressdes que nio levaram
em conta, de maneira explicita, esse tipo de relagio.

Voltando ao campo musical e retomando, por
exemplo, a discussdo sobre o cardter “noturno” de algumas
letras de cangdes pés-tropicalistas, esse teor negativo nio
pode ser levado como a mais importante tendéncia do
periodo. Por isso, as priticas marginais, experimentais e
inovadoras, num sentido amplo, ndo deveriam ser vistas
unicamente pelo viés politico, seja como consciente
expressdo de oposi¢do ou apenas a reboque das posturas
“desbundadas”. Essas duas frentes sdo, na verdade, dois la-
dos da mesma moeda e, por isso,ambas precisam ser com-
preendidas nessa complexidade para que tenhamos uma
escuta mais completa da produgio musical do periodo.

Dai minha proposi¢io em utilizar a categoria
“canc¢io experimental”, desdobrada da de “cangio criti-
ca’, como instrumento de andlise e reflexdo sobre essa
produgio poético-musical.
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Cancao experimental:
exemplos e ideias de
demonstragcao

Ser marginal ou colocar-se como wunderground
nos anos 1970 podia revelar dois tipos de atitude: uma
de descompostura frente aos padrdes estabelecidos, cujos
matizes estdo indicados nos estudos de Bozzetti, Britto e
Vasconcellos apresentados acima; outra como um gesto
de concentragio na linguagem da cangio voltado para o
exercicio da “critica”, conforme Naves, e da experimen-
tagdo para a criagio. Esta segunda atitude ndo elimina a
primeira, mas a incorpora.

Pois é no caminho da cangdo experimental que
coloco, como exemplos para fundamentagio, algumas
faixas j citadas do disco de Tom Zé Estudando o samba.
Nesse dlbum, por exemplo, virias pegas se voltam para o
objetivo, indicado no titulo, de desvendar os meandros
do género. Nas musicas, vdrios estilemas sdo trabalhados
na ténue linha entre a estrutura reconhecida do ritmo e
variadas formas de desconstru¢io, na fina tensio entre
a defini¢io e a desordem. E como se percebéssemos
com certa clareza as caracteristicas do samba, mas, ao
mesmo tempo, tais elementos escapassem de sua prépria
tipicidade. Tais estilemas sdo, assim, redimensionados e
refuncionalizados: arranjos de cordas em cromatismos,
reestruturagées das sincopes usuais do ritmo, linhas de
baixo também diferentes dos arranjos mais tipicos, su-
pressio de bumbos na marcagio bésica, coros fora das
tradicionais estruturas dos acompanhamentos vocais do
samba, melodias em desenhos distintos, letras com refrio
inusitado ou sem ele. Sdo os casos de 7o, ji comentada,
e outras com nomes bastante reduzidos, como Ma, Ui!
(Vocé inventa), Hein? e S6 (Solidao).

Penso ainda no uso de poemas musicados por Jodo
Ricardo, do grupo Secos & Molhados, como Amor (do
primeiro disco) e Flores astrais (do segundo), ambas de
Jodo Apolindrio e J. Ricardo. A letra de Amor reconstréi de
forma cifrada o surgimento do sentimento, e seu arranjo
vocal dialoga com a temadtica a partir dos sons sibilantes
usados estrategicamente no final de algumas frases. Flores
astrais traz uma cena surrealista na frase transformada em
refrio da musica, e que se intensifica pela reverberagio
da voz. Ha também a interessante “can¢io-pilula” As an-
dorinbas, do primeiro disco. Nela, também musicada por
Jodo Ricardo, o pequeno poema de Cassiano Ricardo é
cantado pela caracteristica voz de Ney Matogrosso sobre
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um arranjo sintético que dura um minuto e condensa mais
ainda a trdgica temdtica.

Sobre o Secos & Molhados, fica a questio de
como pensar sua trajetéria curta e explosiva de sucesso
comercial tendo em vista a postura marginal de alguns
pos-tropicalistas. As referéncias do grupo eram em parte
o tropicalismo e seu cardter experimental, como fica claro
em virias entrevistas dos musicos na época (ver Morari,
1974), mas, diferentemente de vérios compositores que
cito aqui, o trio chegou a um estrondoso sucesso de
mercado entre 1973 e 1974, boa parte presa a novidade
polémica da performance de Ney Matogrosso nos shows:
maquiagem, androginia e sua danga eram elementos de
provocagio que, curiosamente, trouxeram fama ao grupo.

Outro caso de destaque e que nio se restringe as
préticas da incomunicabilidade programaitica é o grupo
Novos Baianos. Se a proposi¢io de seus membros em
morar numa comunidade (em Jacarepagud, Rio de Janeiro)
se traduziu em transgressdo, ndo existe nas suas cangdes
algo que se aproxime da rebeldia politica e marginal,
mas hd experiéncias de muita consequéncia na drea mu-
sical e nas relagdes entre a modernidade da época (rock,
guitarras, etc.) e a tradi¢io da musica popular brasileira
(samba, choro, frevo). Este ¢ o caso do arranjo para Brasi/
pandeiro, de Assis Valente, registro original de 1940 pelo
conjunto Anjos do Inferno. Esse tipico samba-exaltagio
foi gravado no disco Acabou chorare,de 1972, pleno periodo
de repressio do governo e, por isso, poderia ser facilmente
associado a algum interesse propagandistico oficial. No
entanto, o arranjo revela a criatividade dos musicos na
variada colagem que fazem de bossa-nova (a ritmica em
contratempos do violdo de Moraes Moreira), o uso do
regional (formagio instrumental tradicional na musica po-
pular brasileira) e a estrutura em contraponto dos solos de
craviola e cavaquinho (tocados por Pepeu Gomes) usando
escalas de blues. Esses elementos e a marcagio apotedtica
do samba sdo formas de modernizagio e atualiza¢io do
ritmo importantes para a época e deram continuidade 2
tradi¢do antropofigica tropicalista'.

Neste mesmo disco, a letra de Preta, pretinha (Mo-
raes Moreira e Luiz Galvio) trabalha uma curiosa estrutura
fragmentada de partes cujos sentidos se fundem no todo
da cangio: “Enquanto eu corria assim eu ia/ Lhe chamar
enquanto corria a barca/ Por minha cabeca nio passava/ S6,
somente s/ Assim vou lhe chamar/ Assim vocé vai ser”.
A estrutura de cada frase ndo promove uma continuidade
narrativa imediata e, por isso, tende a causar certo estranha-

mento. Porém, esse estranhamento nada tem a ver com
procedimentos desconstrutores. E, a rigor, a reproducio
de estruturas de determinadas cangdes folcléricas que,
criadas coletivamente e ao sabor da dinimica da festa,
integralizavam seus sentidos no todo em vez de privilegiar
a cadéncia narrativa das frases (Mukarovsky, 1977).

Hi ainda a lidica experiéncia de Walter Franco ao
desmembrar a palavra “eternamente”e, com suas partes, criar
aletra“Eternamente/ E ter na mente/ Ternamente/ Eterna
mente” (Eternamente, gravada no disco Ou nao, de 1972)
cantada como um mantra sobre uma estrutura ritmica de
compassos que se alteram entre 3,4 e 5 tempos, deslocando
acentos ¢ pulsos (Vargas, 2010). A desconstrugio narrativa
da letra e da musica, materializa¢io dos possiveis efeitos
do éter, significa mais a perspicicia e o sentido criativo do
autor do que simplesmente uma postura negativa frente
ao estado de coisas do periodo. O experimento de Walter
Franco esgar¢a a comunicagio entre autor, obra e publico,
o que aproxima Eternamente da categoria de “cangio de
esgar”, conforme Bozzetti (2007). Porém, a proposi¢io do
compositor ndo ¢ a dificuldade, mas sim a constru¢io de
uma obra fundada no pensamento e na linguagem.

Conclusoes

O objetivo central deste artigo era discutir os
limites de algumas categorias de andlise da cangio pds-tro-
picalista e, a partir do conceito de “cangio critica”, propor
a nogio de “cangio experimental” para dar conta do que
considero ser a particularidade essencial desse momento
da musica popular. Para tanto, apesar de a andlise deta-
lhada das cangdes nao ser o principal intuito, os exemplos
parcialmente comentados acima buscaram demonstrar
que os interesses desses compositores e musicos estavam
além de apenas traduzir a insatisfagio com a censura e a
repressdo. Dai considerar parciais e redutoras as categorias
de andlise pautadas nessa insatisfagio.

Isso nio significa que a ditadura nio tenha sido
um norte para a produgio musical na década. Porém,
longe de ser determinante, a represso foi parte de um
cendrio maior, e ¢ a partir desse contexto que penso ser
mais produtivo tratar essas composi¢des do inicio dos anos
1970. A observagio das caracteristicas da contracultura e
do consequente perfil experimental parecem ser pontos

10 Sobre a guitarra de Pepeu Gomes e seu estilo, ver a dissertagio de Affonso Miranda Neto (2006).
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de partida mais operativos para a andlise. Por conseguinte,
a atengdo 4 linguagem e a busca da novidade ganha aqui
outro tipo de for¢a. Sem eliminar a presenca, em alguns
casos, do viés politico e critico, também pertinente a cria-
tividade da época, a experimentagio dentro da linguagem
da cangio popular tem peso maior.

Por isso, destaco a necessidade de ampliar a discus-
sd0 sobre o pds-tropicalismo como um momento voltado
para a reflexdo criativa sobre a estrutura da cangio e sobre o
conceito mesmo de musica popular dentro de suas préprias
instancias de produgio e consagracio (industria fonografi-
ca, radio, televisdo, etc.) que no momento se abriam, pelo
menos em parte, a essas tentativas de experimentagao.
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