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Resumo

Lana, Jonas Soares; Sinder, Valter. Rogério Duprat, arranjos de cancéo
e a sonoplastia tropicalista. Rio de Janeiro, 2013. 251p. Tese de
Doutorado - Departamento de Ciéncias Sociais, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

Nesta tese, proponho uma discussdo sobre o trabalho de Rogério Duprat
como arranjador de cangdes tropicalistas e sobre 0 modo como alguns de seus
arranjos musicais dialogam com as palavras cantadas com as quais eles foram
gravados no final dos anos 1960. Combinacdo de sons orquestrais, de clichés da
musica de cinema e de efeitos sonoros variados, os arranjos de Duprat conferem
um carater sonoplastico as gravacgdes tropicalistas. Experiente compositor de
mausica serial, eletroacustica e para computador, assim como de jingles e de trilhas
sonoras para o teatro e o cinema, Duprat valeu-se de amplos conhecimentos da
musica de concerto europeia e da musica popular do Brasil para fazer referéncias
em seus arranjos a diversas obras e estilos musicais. Como um artifice, procurou
compreender e responder as demandas dos compositores de cancdo, dos cantores,
do produtor da gravadora, dos técnicos de gravacao e de outros profissionais que
acabaram por se tornar coautores de seus arranjos. Arranjos que também foram
produzidos sob influéncia de agentes como John Cage, The Beatles, os poetas
concretos e 0s compositores, regentes e instrumentistas do Musica Nova, grupo
paulistano de vanguarda de onde sairam Duprat e os demais arranjadores de

cancoes tropicalistas.

Palavras-chave

Rogerio Duprat; arranjo de cancdo; tropicalismo musical; trabalho
compartilhado.
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Abstract

Lana, Jonas Soares; Sinder, Valter. (Advisor). Rogério Duprat, song
arrangements and tropicalist sound design. Rio de Janeiro, 2013. 251p.
PhD. Thesis - Departamento de Ciéncias Sociais, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

In this dissertation, |1 examine the work of Rogério Duprat as arranger
for tropicalista songs and the way some of his musical arrangements dialog with
the melodized words with which they were recorded in the late 1960s. As a mix of
orchestral sounds, film music cliches, and sound effects, Duprat’s arrangements
give an audiovisual character to tropicalista recordings. As an experienced
composer of serial, electroacoustic, computer, and advertising music, as well as
theater and cinema soundtracks, Duprat employed his broad knowledge of
Western concert music and Brazilian popular music in order to make audio
references to diverse works and music styles interwoven into his arrangements. As
a craftsman, he sought to understand and to answer the demands from song
composers, singers, the record company producer, recording technicians, and
other professionals that became collaborators of his arrangements. His
arrangements were also influenced by agents such as John Cage, The Beatles, the
concrete poets, and the composers, conductors and musicians of Musica Nova, a
Sdo Paulo avant-garde group that was integrated by Duprat and the other
arrangers for tropicalista songs.

Keywords

Rogerio Duprat; song arrangement; tropicalismo musical; shared work.
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Introducao

“Desculpe-me, mas essa sua coisa de fazer tese também é uma perda de
tempo”, disse Rogério Duprat a musicéloga Regiane Gauna em 1996, durante uma
das primeiras entrevistas que ela realizou com o violoncelista, compositor, regente
e arranjador para a sua pesquisa de mestrado (GAUNA, 2002, p. 58). Com essa
afirmacdo, Duprat procurava escapar mais uma vez de pesquisadores e jornalistas
que colaboravam para a sua canonizagdo como o principal arranjador do circulo
musical tropicalista. Integrado por Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Tom
Zé, Torquato Neto, Capinam, Nara Ledo e a banda Os Mutantes, esse circulo foi
responsavel pela catalise de importantes transformacdes nos modos de compor,

interpretar e ouvir canc¢des no Brasil do final dos anos 1960.

Passados dezesseis anos da realizacdo dessa entrevista com Regiane Gauna
e seis do falecimento de Duprat, comecgo aqui a “perder tempo” com uma tese

sobre 0 musico e sobre o0s seus arranjos tropicalistas.

Rogério Duprat é alguém que conheco apenas de ouvido. Ele me foi
apresentado em uma disciplina de graduacao sobre a historia da cangdo brasileira
no século XX.! Em uma das aulas desse curso, tomei conhecimento de sua
participacdo como arranjador enquanto escutava “Marginalia II”, cangdo
composta por Torquato Neto e Gilberto Gil, e gravada pelo Gltimo com arranjos
de Duprat em 1968.%2 A reproducdo dessa gravacdo em sala de aula tinha como
objetivo demonstrar o papel do arranjo musical na definicdo do sentido critico de
uma canc¢do que desconstrdi o discurso ufano-nacionalista difundido pelo regime
militar em vigor no Brasil da época. Concordando integralmente com essa leitura,

passei a entender essa gravacdo como uma demonstragdo pratica ou um

! Ministrado pela historiadora Heloisa Starling, minha orientadora na época, o curso era intitulado
“Decantando a Republica” e foi oferecido pelo Departamento de Historia da Universidade Federal
de Minas Gerais. Este curso se desdobrou em um projeto de pesquisa do qual fui estagiario e
assistente de pesquisa entre 2001 e 2004, bem como em um seminario sobre a cancao brasileira
que deu origem a um livro publicado em trés volumes (CAVALCANTE et al., 2004).

2 GIL, Gilberto. Marginalia II. GIL, Gilberto; NETO, Torquato [Compositores]. In: GIL, p1968.
Lado A, faixa 4.

A fim de facilitar a distincdo das fontes primarias (gravagdes sonoras, produgdes audiovisuais,
matérias jornalisticas e entrevistas) e secundarias (livros, capitulos de livro e artigos académicos),
inclui todas as referéncias as fontes primarias nas notas de rodapé, deixando as indicagdes de
fontes secundarias no corpo do texto. Seguindo o mesmo principio, a secdo de referéncias desta
tese esta dividida em trés subsecdes: referéncias bibliograficas, fontes secundarias e uma
especialmente dedicada as referéncias discogréaficas.
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argumento metalinguistico de que a musica possui sentidos culturalmente
convencionados que vao muito além de valores fisico-acusticos como frequéncia,

duracdo e intensidade.

Tal perspectiva ndo é nova, sendo compartilhada pelos autores que estudam
o0 tropicalismo musical e a vida e a obra de Rogério Duprat. Situados em areas
como a musicologia, a literatura, a historia e as ciéncias sociais, eles tendem a
concordar que os arranjos desse compositor adensam os significados culturais,
politicos e sociais de cancOes tropicalistas. Contudo, é notavel o contraste
existente entre a volumosa e ritualizada exaltacdo da importancia de Duprat como
arranjador dessas cancgdes e a diminuta producdo de estudos mais aprofundados

sobre o0 assunto.

Em linhas gerais, as abordagens dos arranjos de Duprat podem ser
distribuidas em dois grupos. No primeiro, encontram-se aquelas que, via de regra,
sdo produzidas por criticos literarios, historiadores e cientistas sociais. Desde 0s
anos 1970, os integrantes desse grupo estudam de maneira pouco sistematizada 0s
sentidos culturais, sociais e politicos de alguns dos arranjos de Duprat e de sua
participagdo no circulo tropicalista. Salvo excecOes, esses autores concentram sua
atencdo nas conota¢fes musicais dos arranjos, a partir da observacdo do dialogo
estabelecido por eles com a palavra cantada das cangdes e com o0 contexto
histérico. No segundo grupo, estdo as abordagens de alguns music6logos que,
desde o final dos anos 1990, focalizam o trabalho de Rogério Duprat, dedicando a
seus arranjos detalhadas analises musicais que priorizam aspectos harmoénicos,

ritmicos e formais.

Por caminhos diferentes, essas abordagens contribuem para iluminar a obra
de Duprat como arranjador de cangdes tropicalistas. Contudo, entendo que ainda
exista um espaco a ser preenchido por pesquisas que procurem conciliar ambas as
perspectivas. Aliado a um olhar mais atento para o texto musical, o interesse pelas
articulacdes deste com o0s contextos que o enredam representa um meio proficuo
para a ampliacdo do conhecimento dos significados dos arranjos de Duprat e de
sua participacdo no circulo musical tropicalista. Promover essa convergéncia

metodologica é um dos principais objetivos deste trabalho, cujo éxito acredito ser
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em alguma medida facilitado por minha formagdo nas &reas de historia,

antropologia e musica.

O estudo e o ensino de violdo, de teoria musical, de harmonia e de historia
da mdsica prepararam meus ouvidos e me familiarizaram com termos musicais,
franqueando-me o acesso a alguns dos sentidos dos arranjos de Duprat e mesmo
ao préprio universo cultural do compositor. Mas a medida que 0 meu projeto
pessoal de profissionalizagdo como musico foi cedendo espago para a dedicagdo a
histéria e a antropologia, adquiri um sotaque forasteiro que vez por outra me
denuncia, sobretudo quando circulo em areas musicais que ndo me sdo muito
familiares. Nesse sentido, estou longe de ser um membro da tribo de Rogério
Duprat, formada pelos clas dos maestros, dos compositores de masica de concerto

e dos arranjadores.

Destituido de algumas das competéncias técnicas e auditivas compartilhadas
por esses profissionais, tenho necessariamente que atuar como um etndgrafo que
estuda a lingua dos seus nativos para acessar e compreender-lhes minimamente a
cultura. Se essa distancia me obriga a fazer traducbes culturais que traem 0s
sentidos daquilo que observo, ela me forga, por outro lado, a desenvolver métodos
analiticos mais palataveis aos ndo iniciados na lingua dos musicos, para 0s quais

esse trabalho também é dirigido.

Como em qualquer etnografia focalizada na masica, a qualidade da traducéo
cultural de préaticas musicais estd condicionada a uma cuidadosa observacdo do
contexto em que elas sdo realizadas. Nesta pesquisa, 0 estudo do contexto é
fundamental para a compreensdo da posicdo assumida por Duprat no circulo
colaborativo tropicalista. Uma posi¢do que esta inegavelmente condicionada ao
seu perfil sociocultural, constituido muito em funcdo de sua formacdo e
experiéncia como violoncelista e compositor de musica de vanguarda, de trilhas

sonoras de cinema, de jingles e, claro, de arranjos orquestrais.

Com isto em mente, reconstituo no inicio deste trabalho a relacdo de mutuo
agenciamento estabelecida desde cedo por Duprat com pessoas que participaram
direta e indiretamente de sua formacdo. Entre esses agentes, estdo professores de
masica e de filosofia, amigos intimos, familiares e mesmo compositores como

John Cage, cujas obras afetaram decisivamente os rumos da carreira do futuro
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arranjador de cancOes tropicalistas. Nesse percurso, Duprat formou-se como
instrumentista e como um compositor versatil com especial interesse pelo sentido
social e cultural da musica e pelas experiéncias de vanguarda de compositores
como Cage. Iniciado na teoria marxista e na filosofia classica e moderna, ele
assumiu publicamente no inicio dos anos 1960 posicionamentos politicos e
estéticos ao assinar com outros sete compositores paulistanos o manifesto
“Musica Nova”. Esse documento foi escrito em dialogo com os poetas concretos,
0S quais se tornariam em poucos anos interlocutores e apoiadores entusiasticos
dos integrantes do circulo musical tropicalista, em que colaboraram como
arranjadores ndo apenas Duprat como outros trés signatarios do Musica Nova

(Julio Medaglia, Damiano Cozzella e Sandino Hohagen).

A medida que fui redesenhando na minha pesquisa as instigantes e pouco
exploradas conexdes entre concretistas, musiconovistas e tropicalistas, confirmei a
importancia do poeta concreto Augusto de Campos para a consolidacdo do
tropicalismo musical. Desde que esse projeto musical comecou a se definir
publicamente no final de 1967, Campos passou a publicar criticas sobre a
producdo musical do grupo em grandes veiculos de imprensa. Além de elogiar a
capacidade inventiva dos seus integrantes e o apuro formal de suas obras, 0 poeta
ressaltava a importancia da colaboracdo dos arranjadores ligados ao Musica Nova
para a definicdo dos significados das cancdes tropicalistas. Com isso, acabou por
estabelecer uma agenda de pesquisa sobre esses arranjadores e seus arranjos.
Agenda com a qual teriam que lidar posteriormente todos aqueles que, como eu,

optaram por estudar o assunto.

A adesdo a essa agenda de pesquisa exige, no entanto, um cuidado que julgo
fundamental para evitar a reproducdo do discurso legitimador ao qual ela se
vincula. Como outros criticos e pesquisadores que buscaram na alta cultura
critérios para dar a compositores e intérpretes de masica popular o prestigio
reservado aos autores da musica erudita, Campos emprega a inovacdo formal de
cunho vanguardista como padrdo de referéncia para demonstrar a qualidade da
obra tropicalista. Ainda que a presenca de ideias e procedimentos vanguardistas
nessa obra seja uma importante chave para a compreensdo da producdo musical
tropicalista e da participagdo dos arranjadores do Mdusica Nova no circulo,
entendo que essa operacdo pode gerar efeitos prejudiciais. Entre eles, estd o
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desprezo do fato de que muitos desses procedimentos cumprem, na obra
tropicalista, objetivos diversos daqueles para os quais eles foram inicialmente
concebidos. Exemplo disso € a apropriacdo pelos tropicalistas da parafernalia
eletroeletronica utilizada nos anos 1940 e 1950 por compositores como Karlheinz
Stockhausen e Pierre Schaeffer para criar obras eruditas com sons sintetizados ou
manipulados em fitas magnéticas. Enquanto para esses autores 0s equipamentos
de audio se prestavam a producdo de pecas musicais destinadas a uma apreciacéo
predominantemente auditiva, para os tropicalistas esses aparelhos e algumas das
técnicas desenvolvidas por Schaeffer e Stockhausen foram utilizados para outros

fins, como dar um carater sonopléstico as gravacgdes de cancgéo.

No segundo capitulo, veremos que os tropicalistas orientavam a sua
producdo musical por uma imaginacdo sonoplastica desenvolvida ao longo de
anos de intensa exposicdo a conteudos audiovisuais da TV e principalmente do
cinema. Orientados por essa imaginacdo, eles demandavam de Duprat arranjos
que pudessem converté-la em realidade. Para isso, o arranjador abusou de sua
experiéncia como compositor de trilhas sonoras, fazendo empréstimos de clichés
utilizados no cinema para criar empatia entre espectadores e personagens, e para
dramatizar e ambientar as acGes destes Ultimos em paisagens sonoras. Atento ao
carater fragmentado de muitas das cangfes tropicalistas, Duprat submeteu esses
recursos cinematograficos a logica da colagem, sobrepondo elementos das trilhas
sonoras de cinema a citacdes de obras e de estilos musicais variados. Reunidos em
um conjunto heterogéneo e muitas vezes cadtico, esses componentes musicais se
conectam a imagens verbalizadas pela palavra cantada, acentuando a capacidade
persuasiva de cancbes com forte tendéncia argumentativo-conceitual. A
introducdo por Duprat de efeitos sonoros e de recursos das trilhas sonoras no
tecido ritmico-harménico dos arranjos produziu, ainda, uma ruptura com o padrao
da alta-fidelidade (hi-fi), segundo o qual uma gravacao deve espelhar a paisagem
sonora de uma apresentacdo ao vivo. Desse modo, o arranjador contribuia com 0s
tropicalistas para criar em suas gravagdes um novo tipo de audiocenografia
musical, na qual o palco divide espago com paisagens sonoras externas aos

ambientes dedicados a musica.

Ao contrario do que possa parecer, Duprat ndo fazia nada disso sozinho.

Muito modestamente, ele costumava declarar em entrevistas que era um mero
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“escriba” dos demais tropicalistas. Do outro lado, cancionistas do circulo com
quem ele trabalhou mais ativamente, como Gilberto Gil e os membros dos
Mutantes, ndo se cansaram de ressaltar a generosa disposicdo do compositor para
ouvir sugestdes sobre 0s caminhos a seguir nos seus arranjos. Portanto, Duprat fez
desses arranjos produtos de um trabalho compartilhado, questdo que também
abordo no capitulo 2, antes de problematizar o conceito de arranjo de cancéo.
Importante para uma melhor compreensdo das atribuicbes de Duprat como
arranjador profissional, esta Gltima tarefa é condicdo sine qua non para a analise

dos arranjos produzidos por ele e por seus colaboradores.

Na condicéo de arranjador profissional, Duprat dominava, como poucos, 0S
assuntos da orquestra. Nesse sentido, mesmo que ndo Se possa assegurar a sua
responsabilidade exclusiva sobre as partes orquestrais dos arranjos que lhe séo
atribuidos, o arranjador respondeu em alguma medida por elas. Afinal, qualquer
ideia musical sugerida para a orquestra pelos cancionistas, cantores e cantoras
tropicalistas tinha que passar necessariamente por seu crivo, uma vez que, ndo
sendo iniciados em matérias como a orquestracdo* e a instrumentacdo*,* eles
dependiam da mediacdo de Duprat para dar materialidade as suas ideias nas

gravacoes.

Dizer que os arranjos de Duprat sdo fruto de um trabalho compartilhado néo
é nenhuma novidade, desde pelo menos a publicacdo do livro Balanco da bossa
por Augusto de Campos ainda em 1968. Reunido de textos sobre bossa nova,
cancdes tropicalistas e outros temas musicais, a obra traz uma entrevista em que 0
cancionista Gilberto Gil menciona,* ja nessa época, sua colaboracdo direta com
Duprat na composi¢do dos arranjos orquestrais de cangdes como “Domingo no

parque”5 e “Marginalia .0

Somados a comprovada escassez de informacGes sobre o processo
compartilhado de criacdo dos arranjos de Duprat, relatos como o de Gil me

® A fim de facilitar a compreensdo dos meus argumentos por ndo iniciados na terminologia
musical, inclui um glossario no final deste trabalho. Os termos contemplados nesse glossario estdo
marcados no corpo do texto com um asterisco.

* GIL, Gilberto. [S/I], 6 abr. 1968. Entrevista concedida a Augusto de Campos (2005, p. 196).

® GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL,
p1968. Lado B, faixa 5.

® GIL, Gilberto. Marginalia I1. Op. cit.
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fizeram optar pela entrevista como recurso de pesquisa. Ao todo, foram dez os
entrevistados. Dentre eles, sete participaram diretamente da gravacdo dos discos
tropicalistas: Gilberto Gil; os arranjadores Julio Medaglia e Benjamin Sandino
Hohagen; o ex-produtor da gravadora Philips, Manoel Barenbein; os ex-técnicos
de gravagdo do estudio Scatena, Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini; e,
finalmente, Claudio César Dias Baptista, luthier e inventor de equipamentos
eletrbnicos utilizados em gravacdes e shows da banda Os Mutantes, da qual
faziam parte os seus irmdos Arnaldo Baptista e Sérgio Dias. Além destes, foram
entrevistados o etnomusic6logo Rafael José de Meneses Bastos, ex-aluno de
Rogério Duprat no curso de mdsica da Universidade de Brasilia; a vilva do
compositor, Lali Duprat; e 0 musicologo Régis Duprat, irmdo de Rogério que
assinou o manifesto “Musica Nova” e trabalhou com ele em orquestras

paulistanas.

A indisponibilidade da maior parte desses interlocutores para conversas
mais prolongadas e o fato de residirem em diferentes cidades me forcaram a
adotar  diferentes estratégias, incluindo entrevistas por telefone e
videoconferéncia. Assim, o contato muitas vezes fugaz com os entrevistados
acabou por impor a essa parte da pesquisa 0 andamento piu presto que prevalece

nas apuragdes jornalisticas.

Segundo Santuza Naves, esse andamento é comum em entrevistas realizadas
com artistas ligados ao show business. Instigada pelos desafios impostos por essa
abordagem a uma pesquisa de cunho etnografico, Naves argumenta que, embora
esse procedimento nido permita o contato prolongado com o “nativo”, condigdo
para 0 cumprimento do preceito candnico da observacdo participante, ele pode
gerar resultados positivos se realizado com zelo antropoldgico. Inspirada na
proposta hermenéutica de Gadamer, Naves argumenta que esse zelo implica o
esforgo continuado para articular a teoria a empiria ao longo da entrevista. Nesse
sentido, observa a autora, a entrevista deve ser tratada como “uma obra em si, e
ndo como um subsidio empirico para uma teorizagdo posterior” (2007, p. 156-7).
Uma segunda questdo levantada por Naves é a necessidade de se imprimir um
carater dial6gico a entrevista. Segundo a autora, esse carater é cultivado por
pesquisadores que procuram explicitar seus pontos de vista e o lugar de onde eles

falam. Abrindo médo da mascara da neutralidade, é possivel reduzir a assimetria
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inerente & relacdo sujeito-objeto que geralmente se estabelece entre o
entrevistador e o entrevistado. A consequéncia € o confronto de opinides, a
exposicao de contradi¢Oes e a abertura de impasses que ddo um carater multifocal

aos resultados de uma pesquisa (2007, p. 157).

Nas minhas entrevistas, essa dimensdo dialogica se tornou evidente em
momentos nos quais meus interlocutores questionaram alguns dos meus
pressupostos e introduziram pautas imprevistas no roteiro original. O surgimento
de algumas delas foi estimulado pela reproducdo de gravacgdes tropicalistas
durante parte das entrevistas. O uso dessas gravacdes se revelou particularmente
enriquecedor nas entrevistas com Claudio César Dias Baptista e com 0s técnicos
de gravacdo Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini. Nesses casos, a reproducdo de
registros sonoros, dos quais eles eram em alguma medida coautores, favoreceu o
desencadeamento de reminiscéncias que fizeram emergir algumas pérolas do
fundo da memdria, como informacgdes sobre 0 modo como foram gerados alguns
dos elementos sonoros presentes nas gravaces. Assim como Manoel Barenbein, a
guem eu entrevistei apenas por telefone, esses trés interlocutores deram uma
contribuicdo valiosa para a reconstituicdo das rotinas e préaticas de gravacgdo e para
0 esclarecimento das atribuicbes de Duprat como arranjador de cangbes

tropicalistas.

Todas essas descricdes me foram dadas por profissionais que colaboraram
para a criacdo dos arranjos de Duprat e para a producdo das gravagOes de um
modo geral. Produzidas a partir de lugares e com perspectivas diferentes, tais
relatos reforcaram em mim a percepcao de que a gravacao deve ser pensada como
um processo de trabalho prolongado e complexo que ndo resulta em uma cancéo,
mas em uma versdo possivel dela. Geralmente naturalizada pelos ouvintes néo
especializados e por muitos pesquisadores do assunto, a confusdo entre a cancao e
a gravacdo induz a equivocos como acreditar que tudo o que se ouve na
reproducdo da ultima é de autoria dos compositores da primeira. Assim
procedendo, os especialistas tratam o registro sonoro como um epifenémeno por
meio do qual se busca captar a “esséncia original” ou a verdade da cangdo. Desse
modo, eles perdem de vista a maneira pela qual os significados da palavra cantada
sdo modificados pelos demais elementos presentes em uma gravagdo, como a

interpretagdo vocal, o0s instrumentos musicais e equipamentos do estudio
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utilizados e o universo infindavel de escolhas a disposicdo daqueles que preparam
o arranjo musical. Tal desossa analitica acaba por fazer persistir uma relativa
indiferenca com relacdo a colaboracdo de profissionais como Rogério Duprat,
arranjador que atuou diretamente na producdo fonografica tropicalista e que,
assim como os técnicos de gravacdo e outros colaboradores esquecidos nos

bastidores, deve ser, com justica, tratado como coautor dessas gravagoes.

Esta tese esta organizada em trés capitulos. O primeiro apresenta um carater
mais narrativo no sentido historiografico do termo. Logo de inicio, refaco o
percurso da formacéo intelectual e musical de Duprat, bem como de sua atuacéo
como musico profissional. Nesse momento, recupero informagdes biogréaficas que
ndo foram apresentadas com precisdo nas obras existentes sobre a vida do autor.
Interessado por sua atuacdo como violoncelista e como compositor de musica de
concerto, de jingles e de trilhas sonoras para o cinema, entendo que essa formacao
e experiéncia sdo fundamentais para compreender a singularidade dos seus

arranjos e do seu trabalho como arranjador profissional no circulo tropicalista.

Esse trabalho foi em grande medida pautado por principios estéticos e por
posicdes politicas que Duprat adotou junto aos integrantes do Musica Nova sob
influéncia direta dos poetas concretos. Como veremos no primeiro capitulo, os
tropicalistas simpatizavam com muitas dessas ideias e tinham em comum com
ambos 0s grupos uma posicdo critica ao nacionalismo de direita e de esquerda que
pautava o debate cultural e a producdo de parte significativa da musica erudita e
popular no Brasil dos anos 1960. Veremos também que as convergéncias entre
concretistas, musiconovistas e tropicalistas era tamanha que inspirou a
interpretacdo, por mim questionada, de que o tropicalismo teria representado a
realizacdo de um projeto supostamente delineado no manifesto “Musica Nova”.
Um projeto que indicaria a musicos eruditos a alternativa possivel de poderem
atuar no interior da cadeia produtiva da musica popular comercializada em disco e
em outros ramos da indudstria cultural. Antes, porém, de fazer nesse capitulo a
critica a essa interpretacdo e mesmo de iniciar a discussdo sobre os vinculos
estabelecidos entre os trés grupos, introduzo o conceito de circulo colaborativo de
Michael Farrell (2001), o qual demonstra ser de grande valia para a compreenséo

da dindmica criativa de coletivos organizados como redes fluidas de cooperagéo.
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No capitulo 2, volto as minhas atencGes para a atuacdo de Rogério Duprat
como arranjador tropicalista e para as caracteristicas gerais de seus arranjos. Em
um primeiro momento, discuto suas atribuicdes como arranjador profissional, o
conceito de arranjo de cancdo e o carater compartilhado de sua criacdo. A fim de
evitar a reproducdo de abordagens taxonémicas frequentes em trabalhos sobre
esses temas, proponho uma problematizacdo dos conceitos alicercada em dados
empiricos como as gravacgdes tropicalistas e as atividades desempenhadas por
Duprat na producdo das mesmas. Em seguida, volto-me para as especificidades
dos arranjos de Duprat, ressaltando que elas estdo diretamente relacionadas com
as caracteristicas que singularizam a canc¢éo tropicalista e com a forte imaginacéo
sonopléstica dos integrantes do grupo. Nessa secdo do trabalho, inventario os
recursos e procedimentos utilizados na construcdo de arranjos que, além de
funcionarem como alicerces ritmico-harménicos das cancdes, enredam como
audiocenografias as imagens projetadas pelas palavras cantadas. Compostas por
elementos provenientes de diferentes paisagens sonoras, essas cenas se organizam
como colagens que integram citacdes de obras e de estilos musicais, efeitos
sonoros e outros componentes. Reunidos, esses componentes atualizam o caréater
fragmentado das can¢des com as quais 0s arranjos desenvolvem um continuo

dialogo.

Concluido esse mapeamento, inicio o terceiro capitulo, em que analiso trés
gravacdes tropicalistas com arranjos de Rogério Duprat: “Néo identificado™,’
composta por Caetano Veloso e gravada por Gal Costa em 1969, “Chao de
estrelas”,® cancdo de Orestes Barbosa e Silvio Caldas regravada pelos Mutantes
em 1970, e “Marginalia II”,° composta por Torquato Neto e Gilberto Gil, e
gravada por este em 1968. Nessas analises, adoto um tom mais interpretativo,
procurando identificar elementos sonoro-musicais introduzidos nos arranjos por
Duprat e por seus colaboradores com o0 objetivo de sugerir significados aos quais
esses elementos ficaram convencionalmente associados ao longo da historia. Nas

trés gravacles, 0s arranjos contribuem para potencializar a ambiguidade dessas

" COSTA, Gal. No identificado. VELOSO, Caetano [compositor]. In: COSTA, p1969a. Lado A,
faixa 1.

8 OS MUTANTES. Chéo de estrelas. CALDAS, Silvio; BARBOSA, Orestes [compositores]. In:
OS MUTANTES, p1970. Lado B, faixa 3.

% GIL, Gilberto. Marginalia I1. Op. cit.
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cancOes e para acentuar o carater parédico de obras que imitam estilos alheios sem
se subordinarem acriticamente a eles. Associados ao carater fragmentado e
atipicamente sonoplastico dos arranjos dessas gravacGes, a ambiguidade e o
distanciamento parddico produzem um forte efeito de estranhamento que, a meu
ver, constitui o ndcleo da critica tropicalista. Uma critica que, como procuro
demonstrar neste trabalho, vai além do conteudo, emanando da articulagdo formal
entre as palavras cantadas e os arranjos. Uma articulagcdo que foi promovida com a

contribuicdo decisiva de Rogério Duprat.

Toda a minha argumentacao sobre a importancia dos arranjos de Duprat na
constituicdo do sentido de algumas das cancdes tropicalistas é baseada na analise
auditiva de gravagbes. Por isso, recomendo ao leitor que as ouga,
preferencialmente com fones de ouvido, sempre que julgar necessario para
acompanhar, confirmar ou mesmo confrontar 0os meus argumentos. Pensando
nisto, inclui em anexo dois CDs com registros sonoro-musicais comentados e

analisados neste trabalho.
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1.
Rogério Duprat em movimento

1.1.
Configuracdes e reconfiguracdes de uma singularidade

Rogério Ronchi Duprat nasceu no dia 7 de fevereiro de 1932 no Rio de
Janeiro, Capital Federal, para onde os seus pais Délio Duprat e Olga Ronchi
haviam se mudado no ano anterior. Antes desse periodo, viviam na cidade de Séo
Paulo, para onde retornaram em 1935, fixando-se definitivamente. A familia de
Délio tinha origem francesa e pertencia a elite paulistana do inicio do século XX.
Ele era sobrinho do Bardo de Duprat (Raimundo da Silva Duprat), ex-prefeito de
Sao Paulo (1910-1913) e proprietario da Tipografia Duprat, gerenciada pelo pai
de Délio, Alfredo Duprat. Na época do nascimento de Rogério, a prosperidade da
familia era mera aparéncia. No livro Rogério Duprat: ecletismo musical, Maximo
Barro (2010) observa que os Duprat passavam por uma prolongada crise
financeira, que foi coroada pela destruicdo das instalagdes da tipografia,
bombardeada por tropas federais que combatiam o levante tenentista de 1924. O
futuro incerto levou Délio a mudar-se para o Rio de Janeiro na passagem dos anos
1920 para os 1930 a convite de uma irmd que lhe havia arranjado uma
oportunidade de trabalho.’® Com ele, seguiram a esposa e os filhos Rubens e
Renato. Em julho de 1930, j& no Rio de Janeiro, vinha ao mundo Régis, o terceiro

da prole, seguido do cacula Rogério.

De volta a Sdo Paulo, Délio e Olga conseguiram educar Rogério e seus
irmdos nas concorridas escolas publicas e também em casa, onde as criangas
falavam francés com os pais e italiano com as tias maternas. Aos dez anos de

idade, Rogério ganhou uma gaita de boca, seu primeiro instrumento musical,

10 Regiane Gatina (2002, p. 26), autora do livro Rogério Duprat: sonoridades midltiplas, livro da
gual a maior parte das informaces biogréaficas aqui apresentadas foi retirada, afirma que Délio foi
para 0o Rio de Janeiro para trabalhar como s6cio de um posto de gasolina. No livro Rogério
Duprat: ecletismo musical, Maximo Barro apresenta outra versdo, de que ele trabalhou como
gerente de “uma garagem e oficina mecénica de reparagdes de automdveis” (BARRO, 2010, p.
17). Outro ponto de discordancia entre os autores se relaciona ao motivo que levou Délio e a
familia a deixarem S&o Paulo. Barro ressalta que a grafica Duprat foi atingida por uma bomba
lancada por tropas federais na repressao a revolta tenentista de 1924 (BARRO, 2010, p. 15) e nao
durante a Revolucéo Constitucionalista de 1932, como apontou Galna (2002, p. 26). De fato, esse
conflito foi deflagrado no dia 7 de julho (FAUSTO, 2004), cinco meses depois do nascimento de
Rogério Duprat. O livro de Barro, contudo, ndo esta imune a incorre¢fes, como a referéncia
equivocada ao Conservatério Carlos Gomes (de Campinas) como nome da instituicdo onde
Rogério Duprat recebeu instrugdo musical, chamado Conservatdrio Heitor Villa-Lobos, de Séo
Paulo (BARRO, 2010, p. 43).
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seguido de um violdo que pegou emprestado com o pai. Com o viol&o, ele tocava
e cantava cancg0es interpretadas por famosos artistas das recém-fundadas estacoes
de radio brasileiras, como Francisco Alves, Mario Reis, Orlando Silva, Araci de
Almeida, as irmas Linda e Dircinha Batista e o cancionista (cantor e compositor)
Dorival Caymmi, o seu favorito (GAUNA, 2002). Apaixonado por radionovelas e
jingles, Rogério teve sua infancia embalada por uma programacdo musical que
combinava sambas, marchinhas, toadas e outros ritmos brasileiros com obras do
repertorio classico-romantico de concerto e géneros populares vindos da América

Central, Caribe e Estados Unidos.

A mdsica popular norte-americana foi outra fonte importante de inspiracéo
para o0 jovem Duprat. O contato com esse repertdrio ocorreu principalmente nos
bailes e salas de cinema que frequentou na adolescéncia em companhia de sua
primeira namorada, Lali (Eulalina) Portella, futura esposa e mae de seus filhos.
Nos bailes, o casal dangcava ao som de Glenn Miller, Frank Sinatra e Bing Crosby
(GAUNA, 2002). Nos cinemas, aos quais comparecia religiosamente duas vezes
por semana desde os 10 anos de idade, tomou contato com os filmes de
Hollywood e com a musica de entretenimento norte-americana que eles traziam,
como relatou Duprat em entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. no ano 2000:

Como eu ja disse, ao cinema eu ia desde criancinha. Eu vi em primeira mao a

Branca de Neve. E antes de aprender mdsica eu ja tocava violdo de ouvido, gaita de

boca. Eu ndo sabia ler musica, mas tocar, tocava. E nos filmes, também. A gente
sabia de cor as mUsicas populares dos filmes.™*

A juventude de Duprat, contudo, ndo foi feita apenas de cinema, bailes e
escola. Para ajudar em casa, teve que trabalhar desde cedo em ocupacdes como
office boy, balconista, jornalista e bancario. Com todas as dificuldades vividas por
quem divide o tempo entre o trabalho e os estudos, conseguiu preparar-se para o
ingresso no ensino superior, iniciado em 1950 na Faculdade de Filosofia, Ciéncias
e Letras da Universidade de Sdo Paulo (USP), onde Régis Duprat ja estudava
ciéncias sociais ao lado de futuros socidlogos como Fernando Henrique Cardoso e

Ruth Cardoso. Rogério optou pela filosofia, tomando contato com a obra de

1 DUPRAT, Rogério. Sdo Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
p. 182).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

24

pensadores como Descartes e Kant. Conforme relatou Duprat a Guerrini Jr.,** um
de seus professores prediletos era Gilles Gaston Granger, professor de Ldgica e
Filosofia da Ciéncia. Membro da Missdo Francesa, grupo de professores e
pesquisadores trazidos da Franca para estruturar a faculdade, Granger exerceu
grande influéncia sobre Rogério e outros colegas, como o futuro professor de
filosofia da USP José Arthur Giannotti (GIANNOTTI, 1974).

A opcéo pela filosofia esta provavelmente relacionada ao seu interesse pelo
pensamento marxista e ao vinculo que Duprat tinha na época com o Partido
Comunista Brasileiro (BARRO, 2010), ao qual ele se filiou por influéncia de
Reégis:

Rogério e eu éramos marxistas (...). Eu fui do partido e acabei levando o Rogério

gue era mais novo do que eu para o Partido. (...) Naguele momento o confronto se

dava justamente entre um marxismo tedrico e um marxismo pragmatico. Noés

éramos estudiosos da coisa. Rogério e eu estudamos 0 Marx ja antes do ingresso na
universidade.™

Esse pragmatismo pode ser traduzido como préxis politica pregada pelos
marxistas, a qual era desempenhada por Duprat por meio da redacdo de matérias

para o jornal Noticias de Hoje, 6rgao paulistano do Partido Comunista Brasileiro.

O pragmatismo, observou Régis, teria sido responsavel pela decisdo do
irm&o de deixar o curso de filosofia antes de se formar. Em entrevista realizada
em 2012, Lali Duprat explicou-me que o marido ficou desmotivado com o
andamento do curso, interrompido em 1952.* Em relato concedido a Guerrini Jr.,
Rogério diz ter renunciado a filosofia em nome da musica, a qual comegou a
estudar seriamente na época em que se tornou aluno da USP. “A musica comegou

a tomar conta de mim e af tive de parar”, afirmou Duprat.™

A musica passou a ocupar a vida de Rogério Duprat pouco antes de iniciar a
faculdade. Entre 1949 e 1950, ele frequentou aulas gratuitas de percepcéo,

harmonia, contraponto e composicao do professor e regente Olivier Toni, marido

2 DUPRAT, Rogério. S&o Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
p. 180).

3 Entrevista com Régis Duprat concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
4 Entrevista com Eulalina Duprat concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 27 de agosto
de 2012.

> DUPRAT, Rogério. Sdo Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
p. 179-180).
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de uma prima de Lali. Desse encontro, surgiria uma relagdo de amizade, parceria e
agenciamento mutuo decisiva para a profissionalizacdo de Duprat como mausico.
Toni o convenceu a adotar o violoncelo, instrumento que Ihe foi presenteado com
entusiasmo pelo irmdo Régis, estudante de violino que trocaria esse instrumento
pela viola, também por influéncia de Toni. Em julho de 1950, Rogério comecou a
estudar com Calixto Corazza, violoncelista do Quarteto de Cordas Municipal de
S40 Paulo (antigo Quarteto Haydn) e, mais tarde, com Luis Varoli (GAUNA,
2002). Regis observa que o irmdo recebeu essas aulas no Conservatorio Heitor
Villa-Lobos de Sdo Paulo (DUPRAT, 2007), onde Rogério também assistiu a
aulas de teoria musical, harmonia, canto, analise harménica e construgdo musical,

histéria da musica e pedagogia, formando-se em 1958 (GAUNA, 2002).

Como na trajetoria de grande parte dos musicos profissionais, grupos
juvenis e amadores foram importantes espacos de formacao de Rogério Duprat. A
primeira experiéncia deu-se no conjunto de cdmara da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da USP, fundado e dirigido pelo também estudante de filosofia
Olivier Toni e integrado pelo irmdo Régis. Na mesma época, Duprat tocou na
Orquestra Sinfénica Juvenil do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), onde
recebeu entre 1950 e 1952 uma bolsa de estudos. Destituido de recursos para
custear essas bolsas, 0 MASP captava patrocinio de empresarios, obtido com
grande esforco pela coordenadora da Orquestra Dona Ivone Levy, esposa do
renomado arquiteto Rino Levy. Escassas, essas bolsas eram dirigidas aos
estudantes que se dedicavam aos instrumentos de orquestra menos populares
(GAUNA, 2002). Essa espécie de politica de acdo afirmativa para protecio de
contrabaixistas, fagotistas, harpistas e outros instrumentistas em extin¢cdo no
ecossistema da musica de concerto, que parecia orientar Olivier Toni quando
estimulou Duprat a adotar o violoncelo e Régis a migrar do violino para a viola,
visava corrigir uma distorcao cronica e antiga, que fora denunciada ainda em 1935
por Mario de Andrade em sua “Ora¢ao de paraninfo” proferida aos formandos do
Conservatorio Dramético e Musical de Sdo Paulo. Nesse discurso, Andrade
apontou a atragédo pelos instrumentos solistas como o violino e o piano, encarados
como meios para o alcance da gloria, como a principal responsavel pelo problema
(ANDRADE, 1975).
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As primeiras remuneragdes de Rogeério Duprat como mdasico profissional se
deram depois de ele ter arregimentado com Reégis Duprat e outros parceiros a
orquestra Angelicum do Brasil, especializada em composicdes dos séculos XV,
XVI e do periodo barroco. Nessa época, Duprat casou-se com Lali em uma
cerimonia celebrada no dia 15 de abril de 1953 ao som dessa orquestra.’® Em
pouco tempo nasceria Rai, a primeira filha do casal, época em que a Angelicum

teria suas atividades encerradas, trazendo dificuldades financeiras para Duprat.

Os outros filhos, Ruda e Roatd, de 1955 e 1959, nasceram em melhores
condicdes. Nesse periodo, o pai ja tinha nome como violoncelista e muito trabalho
nas orquestras da TV Tupi (de 1955 a 1960), da TV Paulista e ainda na Orquestra
Sinfénica da R&dio Nacional de Sdo Paulo, onde 0 seu irmdo Régis também
tocava viola de arco. Rogério integrou ainda a Orquestra Sinfonica Estadual de
Sdo Paulo a partir de 1953, onde ficou até 1954, quando foi forcado a deixar o
grupo em razdo de sua dissolucdo por falta de verbas. Ap6s o fechamento da
Sinfénica Estadual, ele assumiu uma cadeira no Quarteto de Cordas da
Associacdo Paulista de Mdsica, na qual permaneceu até 1957. Em 1959, Duprat
tocou como extranumerario na Orquestra Sinfénica Municipal de Sdo Paulo.
Permaneceu nessa orquestra até 1964, depois de ter sido aprovado em concurso
em 1960 (GAUNA, 2002).

Paralelamente, o violoncelista continuava o trabalho com Olivier Toni. Em
1956, eles fundaram Orquestra de Camara de S&o Paulo, pioneira na restauracio
e execucdo do repertdrio musical colonial brasileiro.’® Além de violoncelista,
Duprat exercia a funcdo de tesoureiro da orquestra, cuidando dos parcos recursos
adquiridos com a ajuda de mecenas como Dona Ivone Levy, que, pela segunda

vez, colaborava para a sustentacéo de sua carreira musical.

Paralelamente a fundacdo da Orquestra de Camara de Sao Paulo, Toni e
Duprat criaram o Grupo de Musica Experimental para jovens com até 20 anos.

% Entrevista com Eulalina Duprat concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 27 de agosto
de 2012.

7 Segundo Galina (2002, p. 34), essa orquestra teria sido fundada em 1950, como também
informam Campanhd e Torchia (1978, p. 259). Esse dado ndo condiz com informagdes sobre a
carreira de Olivier Toni, disponiveis no site oficial da Orquestra de Camara da Universidade de
Séao Paulo da qual € regente (disponivel em: <http://www.usp.br/ocam/historico.html>. Acesso em:
9 out. 2012), bem como em matéria jornalistica da Folha de S. Paulo (PERPETUO, 2006, p. E8).
18 Entrevista com Régis Duprat concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
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Nos programas do grupo, havia espaco para pegas de musica antiga e de
compositores de vanguarda como Arnold Schoenberg (GAUNA, 2002), rarissimas
nas salas de concerto brasileiras e mesmo nos auditorios do exterior (DREYFUS,
1983). Duprat foi diretor desse grupo entre 1956 e 1961, oportunidade que
possivelmente Ihe permitiu desenvolver as habilidades de regente, algo que fazia
menos por ambicdo de tornar-se um maestro do que pelas eventuais necessidades
que ocasionalmente lhe eram apresentadas (GAUNA, 2002, p. 37). Por uma
contingéncia, Duprat acabou adquirindo competéncias que seriam posteriormente
mobilizadas em outros ambientes como o da Radio Excelsior de S&o Paulo e no
estidio Scatena, onde foram gravadas a maior parte das cancles tropicalistas,

conforme relato dos técnicos de som Stélio Carlini e Johann Gunther Kibelkstis.*®

Segundo Régis Duprat, a longa e intensa experiéncia como instrumentista
também teria sido crucial para o desenvolvimento de capacidades que mais tarde
ele mobilizou na producéo dos arranjos. Em entrevista que me concedeu em 2011,
o0 irméo e colega de Rogério em varias orquestras identificou a si e a seu irméo
COMo “musicos de estante”:

Dentre todos, Rogério, Medaglia e eu tinhamos a caracteristica de sermos musicos

de estante (...). Em vinte e cinco anos eu fui musico de viola de arco e 0 Rogério

violoncelo, dentro da orquestra. Tanto em orquestra de radio e TV, como em
orquestra sinfénica. Isto nos estimulava nos vinculos com as musicas populares.

Para se tornar arranjador, é fundamental porque vocé escreve para as pessoas que
tocam cotidianamente dentro dos grupos e das orquestras.?

Em conjuntos musicais com objetivos tdo diferentes como as orquestras
sinfonicas e o Grupo de Musica Experimental, Rogério Duprat foi exposto aos
repertorios da mausica renascentista, colonial brasileira, barroca, classico-
romantica e de vanguarda. Ao repertorio da chamada musica erudita, adiciona-se
ainda o vasto universo de cangfes populares brasileiras que eles tocavam ao vivo

nas estacdes de radioe TV.

Os instrumentos de cordas eram utilizados em gravacdes de samba e outros

géneros de musica popular desde os anos 1930, quando a gravadora Victor do

19 Carlini trabalhou com Duprat na Radio Nacional e no Scatena. Nesse estddio, ele atuava como
uma espécie de lider da equipe de gravacédo integrada por Kibelkstis e Jodo Carlos Leitdo, o qual
ndo pdde ser localizado. (Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a
Jonas Soares Lana em S8o Paulo, 22 de julho de 2011.

2 Entrevista com Régis Duprat concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
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Brasil passou a encomendar ao pianista e compositor Radamés Gnattali arranjos
orquestrais para as cangdes interpretadas por Orlando Silva. Até entdo, os cantores
eram acompanhados pelo “regional”, um grupo varidvel de instrumentos que
incluia sopros e percussdo e que tinha em seu nucleo o violdo, o cavaquinho e a
flauta (DIDIER, 1996; BARBOSA; DEVOS, 1985). Em pouco tempo, outros
compositores eruditos seriam contratados por gravadoras e estacGes de radio para
seguir o caminho de Gnattali, o qual liderou o programa Um milhdo de melodias,
que foi ao ar pela Radio Nacional do Rio de Janeiro entre 1943 e 1956. Para esse
programa, ele preparava semanalmente nove versdes instrumentais inéditas de
cancles brasileiras e de outras obras populares na época, executadas por uma
orquestra que ele mesmo conduzia (SAROLDI; MOREIRA: 2005, BARBOSA,
DEVOS, 1985).

Como musico das orquestras da Radio Nacional de Sdo Paulo e das TVs
Tupi e Paulista, Duprat certamente tocou a parte do violoncelo de inimeras
versOes orquestrais ou acompanhamentos de cangfes produzidas por compositores
contratados pelas radios, bem como arranjos editados de obras nacionais e
estrangeiras. Além de tocar ao vivo em auditorios e estldios de radio e TV, ele era
escalado com frequéncia para participar de gravacdes fonogréaficas que, segundo o
musico, geralmente corriam a madrugada (GAUNA, 2012, p. 37).% Seguindo o
argumento de Régis Duprat sobre o diferencial do arranjador que € “musico de
estante”, € possivel afirmar que essa experiéncia preparou Rogério para a criacao
de arranjos para 0s mais variados géneros de cancdo, os quais foram combinados

nas gravagoes tropicalistas do final dos anos 1960.

No inicio dos anos 1960, as atividades em estudio ultrapassaram o trabalho
como violoncelista. Entre 1962 e 1964, Duprat trabalhou como diretor musical,
arranjador e regente das gravadoras V. S. e Penthon, em Sdo Paulo, e como

arranjador e regente assistente do maestro Silvio Mazzuca na TV Excelsior. Ap6s

! Em entrevista, o técnico de som Stélio Carlini, que foi colega dos irmdos Régis e Rogério
Duprat na Radio Nacional de Sao Paulo e que também trabalhava no estddio Scatena, lembrou que
ele geralmente saia da Radio por volta das 23 horas para comegar o trabalho no estidio. Muitas
vezes, 0s proprios musicos da Radio o acompanhavam nesse transito. Convocados pelos
“arregimentadores”, profissionais especializados na escalagdo dos instrumentistas, estes
costumavam chegar ao estidio em trajes de gala, por falta de tempo para se trocar. (Entrevista com
Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em Sao Paulo, 22 de
julho de 2011.)
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cerca de dez anos atuando como instrumentista, Duprat comecgava a carreira de
arranjador, atividade que projetaria o seu nome depois de sua entrada no circulo

musical tropicalista.

Antes disso, porém, Duprat mudou-se com a familia para Brasilia, a nova
sede da Republica, recentemente inaugurada em 1960. A convite do compositor
Claudio Santoro, entdo diretor do Departamento de Musica da Universidade
Nacional de Brasilia (UnB), tornou-se professor da instituicdo juntamente com o
irmdo Régis e, ainda, com o compositor Damiano Cozzella e 0 poeta concretista
Décio Pignatari, dos quais Rogério era amigo e parceiro. Estes e outros
professores promoveram uma reforma curricular que envolveu a inclusdo de
cursos voltados aos experimentos da masica contemporanea e as relacfes da
musica com a comunicacdo de massa. Duprat possuia alguma experiéncia no
ensino de violdo popular, adquirida na década de 1940, e de teoria musical para
mausicos profissionais ndo familiarizados com a leitura de partitura. Na UnB, ele
ensinava violoncelo, teoria geral, contraponto* tonal* e modal*, harmonia e
ritmica. Segundo relato de Rafael José de Meneses Bastos, ex-aluno do curso de
musica da UnB, Duprat dividia muitas classes com Cozzella, do qual era um
grande parceiro. Entre esses cursos, Bastos destacou as aulas de criacdo musical
chamadas de grupos experimentais, nas quais ambos os professores lideravam um

processo criativo afinado com as tendéncias da musica contemporanea da eépoca.

Essas experiéncias, no entanto, seriam em pouco tempo interrompidas por
transformacdes politicas que tiveram grandes repercussdes na vida cotidiana
brasileira. Com o golpe militar de 1964, a UnB passou a sofrer frequentes
intervencgdes autoritarias do governo federal. A primeira ocorreu poucos dias
depois do golpe. No dia 9 de abril de 1964, o reitor Anisio Teixeira e o vice Almir
de Castro foram destituidos de seus cargos apds a ocupacao das instalacGes da
universidade por tropas militares. A segunda crise teve inicio em 1965 com a
dispensa de quatro professores por Laerte Ramos de Carvalho, reitor indicado
pelo governo militar. Em resposta, os professores entraram em greve com 0 apoio
dos alunos, deciséo que resultou em uma nova intervencdo militar e a demisséo de
mais quinze professores. Em solidariedade, 223 dos 305 membros do corpo
docente se desligaram da UnB no dia 18 de outubro (SALMERON, 1999). Nesse
grupo, estavam Rogério Duprat, bem como Damiano Cozzella e Régis Duprat.
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Seria a primeira e Unica experiéncia de Rogério no ensino superior e a Gltima
como professor. De volta a S&o Paulo com a familia, ele restabeleceu aos poucos

suas atividades de instrumentista, arranjador e regente.

A essa altura, Duprat possuia mais de dez anos de pratica em composicao.
Até 1964, ele teria composto, segundo Régis Duprat (2007), 27 obras, sete a mais
do que constam na lista feita anteriormente por Regiane Gauna (2002) com o
possivel auxilio de Rogério. Em Rogério Duprat: sonoridades multiplas, essas
obras estdo cronologicamente distribuidas por Gauna em quatro “fases”: “primeira
fase: nacionalista” (1954-1956), “segunda fase: dodecafonica” (1958-1959),
“terceira fase: serialismo de Pierre Boulez” (1961-1962) e “quarta fase:
Alemanha, Franga, computador ¢ John Cage” (1963-1966). Ainda que essa
distribuicdo possa cumprir uma finalidade didatica, é importante observar que ela
se mostra limitada pela arbitrariedade classificatoria que € comum a qualquer
periodizacdo. Essa limitacdo é, alids, evidenciada pelo proprio titulo da quarta
fase, a qual se refere a um intervalo em que Duprat ndo se encontrava mais sob
influéncia de um Unico autor ou escola, experimentando as varias frentes lideradas
por compositores como o alemdo Karlheinz Stockhausen e o norte-americano

John Cage.

Antes mesmo de iniciar os estudos de violoncelo, Duprat compds as valsas
“Eu te vi” e “Amo esta vida”, quando tinha 15 anos de idade. Embora
mencionadas por Galna (2002), estas pe¢as nao foram consideradas em seu livro
como partes de uma “fase” composicional. A auséncia de maiores explicagdes
para essa exclusdo sugere que a autora ndo reconheceu a importancia dessas
valsas por elas ndo se conformarem aos padrfes estéticos da musica erudita ou,
ainda, por ndo terem sido valorizadas pelo proprio compositor durante as
entrevistas a ela concedidas. Por mais que essas pecas tenham sido compostas por
um musico ainda “autodidata” no estilo romantico e tonal*, conforme a descricéo
de Gadna (2002, p. 46), elas tém um significado importante neste trabalho, na
medida em que foram produzidas em uma época em que o adolescente Rogério
estava imerso nos universos da masica popular do radio e do cinema. Como ele
mesmo notou em entrevista realizada em 2003, essa experiéncia foi importante

para a formacdo de seu perfil de “musico multimidia”, apto a circular entre a
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mdsica erudita, de vanguarda, até o samba ou o rock,?? entre outros géneros,
estilos, tradigOes e escolas composicionais. Em outras palavras, o contato com
essas musicas deixaria marcas em sua subjetividade, as quais foram importantes

para a sua atuacdo como arranjador de cangdes populares.

As primeiras obras para instrumentos de concerto foram compostas por
Duprat alguns anos depois de iniciar sua formagdo como violoncelista. Segundo o
proprio compositor, “eram aquelas coisas nacionalistas, camargueanas (...). Até
1958, 59, ndo sO eu, mas a minha geracéo, estava naquela de realismo socialista,
jdanovista, de querer fazer mdsica nacional”.”® Nessa época, Duprat era
radicalmente comunista (GAUNA, 2002), seguindo uma tendéncia forte no Brasil,
de incorporacdo de informagBes musicais de matriz folclérica em composigdes

eruditas.?*

Como observa Gilberto Mendes (1991), a pratica de utilizacdo de elementos
emprestados da musica popular tradicional era, nos anos 1950, um procedimento
comum a dois projetos culturais e politicos que visavam fins diametralmente
opostos. De um lado, estava o nacionalismo modernista formulado a partir dos
anos 1920 por Mario de Andrade e seguido por diversos compositores brasileiros
como Francisco Mignone e, em alguma medida, Heitor Villa-Lobos. De outro,
encontrava-se o realismo socialista, uma politica cultural do Estado stalinista que
impunha aos artistas soviéticos a necessidade de tematizar a realidade como meio
de conscientizacdo ideolégica dos trabalhadores no espirito do socialismo.
Iniciada no campo literario na década de 1930, essa politica se estendeu a outras
areas, exercendo grande influéncia sobre musicos comunistas do Brasil e do
mundo, especialmente depois do Il Congresso Internacional de Compositores e
Criticos Musicais, realizado em Praga em 1948. Nesse evento, 0 comissario de
cultura de Stalin, Andrei Zdanov (ou Jdanov), discursou em favor de uma musica

que colocasse a tematizacdo da cultura nacional e a expressdo dos sentimentos e

?2 Rogério Duprat em entrevista concedida a Fernando Rosa e Alexandre Matias. In: Senhor F, Sdo
Paulo, 2000. Disponivel em: <http://www.senhorf.com.br/agencia/main.jsp? codTexto=2943>.
Acesso em: 8 ago. 2010. Embora o site informe que a entrevista é de 2003, um trecho de seu
conteddo foi citado por Regiane Gauna como parte de uma matéria publicada no ano 2000
(MATIAS, A.; ROSA, F. O homem que sabia demais (Entrevista). ShowBizz: Revista de Mdsica,
Séo Paulo, Simbolo, n. 15, p. 57-59, 2000). Essa informacédo parece proceder se considerarmos que
o livro de Gauna foi publicado em 2002.

% Rogério Duprat em entrevista concedida a Jodo Marcos Coelho (apud COELHO, 1982, p. 50).

24 Cf. também Duprat e Volpe (2009).
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ideias progressistas das massas populares acima do subjetivismo e das tendéncias
cosmopolitas e formalistas (NEVES, 1981, p. 119):
Deve ser acentuado o perigo que significa a tendéncia formalista para o futuro da
musica. Essa tendéncia deve ser censurada como uma tentativa (...) de destruir o
templo da arte construido pelos grandes mestres da cultura musical. Todos 0s
nossos compositores devem mudar de posicdo e voltar-se para 0 povo. Devem
compreender que o0 nosso Partido, que exprime os interesses do Estado e do Povo

Soviético, apoiara somente uma tendéncia sadia e progressista em musica: a
tendéncia do realismo socialista soviético (ZDANOV, 1949, s/p).

A adesdo ao realismo socialista por compositores brasileiros nos anos 1950
implicou o relativo abandono de experimentos de vanguarda, notadamente o
dodecafonismo (EGG, 2004), técnica desenvolvida nos anos 1920 pelo austriaco
Arnold Schoenberg e introduzida no Brasil na década seguinte por seu
compatriota Hans-Joachim Koellreutter (KATER, 2001). O dodecafonismo,
também chamado de técnica dos doze sons, consistia em um sistema musical
baseado na concessdo de igual importéncia a cada uma das doze notas existentes
na musica ocidental para evitar o privilégio de uma delas, como ocorria na masica
tonal* que reinava nas salas de concerto europeias e nas diversas formas de
musica modal executadas fora desses ambientes. O dodecafonismo promovia,
portanto, uma ruptura com as duas matrizes musicais a partir das quais
nacionalistas e zdanovistas construiam suas obras: de um lado, a masica modal
dita folclorico-popular que servia de fonte tematica e, de outro, a musica tonal*,
tradigcdo cujos parametros eram utilizados para processarem os temas da primeira.
O caminho a ser adotado pelos compositores comunistas brasileiros para facilitar
0 acesso aos ideais socialistas pelas classes camponesa e operaria era, desse modo,
0 mesmo encontrado pelos nacionalistas para a revelacdo do destino dos
brasileiros como povo soberano: incorporar a musica de concerto o que Mario de
Andrade chamava de populério (ANDRADE, 1972) e que Duprat ironicamente

traduziu em 1982 como “aquela sucessdo de sincopes que ndo acabava mais”.?

A partir de 1958, Rogério Duprat passou a conciliar temas folcléricos com o
dodecafonismo, seguindo os passos do mestre Claudio Santoro, discipulo de
Koellreutter que nos anos 1950 havia retornado a técnica dos doze sons depois de

té-la abandonado em nome do realismo socialista. “Santoro tinha um jeito de

% Rogério Duprat em entrevista concedida a Jodo Marcos Coelho (apud COELHO, 1982, p. 50).
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aplicar o dodecafonismo nas formas brejeiras, tipicamente brasileiras e era por ai
que eu me orientava para criar”, afirmou Duprat a Gauna.?® Entre as obras
dodecafbnicas de Duprat compostas em 1958 e 1959, esta “Concertino para obog,
trompa e cordas” (1958), tocada pela Orquestra de Camara de Séo Paulo no dia 24
de maio de 1960 (GAUNA, 2002).

Outra influéncia importante sobre Duprat foi Pierre Boulez, compositor
francés que criou o serialismo estrutural, o qual estendia a serializagéo das notas
musicais ou frequéncias sonoras iniciada com o dodecafonismo aos dominios da
duracdo, timbre e intensidade. Duprat conheceu Boulez pessoalmente em um
almoco organizado por Olivier Toni em S&o Paulo no inicio dos anos 1960.
Embora ndo tenha trocado sequer uma palavra com o visitante, esse encontro
marcou a sua trajetoria, como ele relata a Regiane Gauna:

A partir dai, conseguimos as partituras de Structures [composi¢cdo de Boulez]

(1952), para dois pianos; do Boulez estudavamos e analisadvamos profundamente o

serialismo estrutural peculiar de suas obras. Desde entdo, passei a pensar no
serialismo, especificamente a partir das coisas do Boulez.?’

Entre as pecas compostas por Duprat sob orientacéo do serialismo estrutural
de Boulez, estd Organismo, baseada no poema homénimo de Décio Pignatari,
escrita para cinco vozes e para flauta, oboé, corne inglés, clarinete baixo, fagote,

celesta, vibrafone, violino, viola, violoncelo e contrabaixo.

Depois de 1962, as composicdes de Rogério Duprat j4 ndo seguiam uma
Unica via. Essa abertura teria sido motivada por Damiano Cozzella, o qual seria,
segundo 0 maestro e compositor Julio Medaglia, uma espécie de guia para ele,
para Duprat e para outros de sua geracao:

Eu fui aluno do Cozzella. Ele era um cara que mexia na cabeca da gente, (...) trazia

muitas informagdes do que acontecia em nosso tempo e passava pra gente de

formas tedricas e praticas. Eu estudei tudo com o Cozzella: harmonia, contraponto,
fazia arranjos e levava pra ele corrigir. O Cozzella foi 0 nosso mestre.?

Amigo e parceiro de Duprat, Cozzella dividiu com ele a composi¢do de

arranjos de cangdo e de obras como “Klavibm II”, composta e gravada em 1963

%% Rogério Duprat em entrevista concedida a Regiane Gatina em margo de 1997. Citado por Galna
(2002, p. 47).

%" Rogério Duprat em entrevista concedida a Regiane Gatina em maio 1997. Citado por Gauna
(2002, p. 50).

%8 Entrevista com Jalio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.
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no gigantesco computador IBM-1620 instalado na Escola Politécnica da USP
(GAUNA, 2002, p. 51). Para que Duprat chegasse a compor obras como esta,
Cozzella teve que se esforcar muito, como observa Medaglia: “Ele era o mais
cabeca-dura. Eu me lembro do Damiano Cozzella dizendo: ‘Esta dificil do
Rogério entrar nas nossas ideias.” No inicio, ele resistiu porque vinha de uma

formacao muito cléssica e académica. Depois ele deslanchou.”?

Essa guinada de Duprat em direcdo a multiplicidade estilistica foi também
motivada por sua viagem em 1962 para o Internationale Ferienkurse fur Neue
Musik (Curso Internacional de Verdo de Musica Nova) de Darmstadt (Alemanha),
proporcionada por um financiamento do Ministério da Educagéo brasileiro. Nessa
edicdo do curso, participaram os musicos brasileiros Gilberto Mendes, Willy
Corréia de Oliveira, Sandino Hohagen e Jalio Medaglia. Em Darmstadt, Duprat e
seus colegas atualizaram seus conhecimentos sobre a producdo musical de
vanguarda da época, apresentada em conferéncias de renomados compositores
europeus como Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen e Henri Pousseur. Gilberto
Mendes observa que esse contato se estendia para as horas livres, quando ele,
Duprat e os demais brasileiros puderam conviver diariamente ndo s6 com 0s
professores como com os alunos, com 0s quais estabeleceram agenciamentos

reciprocos muito importantes.*

Entre esses alunos, estava, segundo Duprat (GAUNA, 2002), um jovem de
22 anos chamado Frank Zappa, integrante do grupo de estudantes norte-
americanos. llustre anénimo, Zappa seria mais tarde reconhecido pelos brasileiros
depois de tornar-se cantor, guitarrista, compositor e lider do Mothers of Invention,
banda que ficou mundialmente conhecida no final dos anos 1960 por fazer um
rock experimental inspirado em obras de compositores de musica experimental
contemporanea. A presenca de Zappa em Darmstadt apontada por Duprat foi

confirmada por Gilberto Mendes®! e por Jalio Medaglia:

29

Idem.
%0 Segundo Gilberto Mendes, embora o evento de Darmstadt fosse chamado de “Curso
Internacional”, ele nao incluia aulas ou oficinas de composi¢do, mas apenas palestras e debates (cf.
video disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Z4vIfaOMdvA>. Acesso em: 17 out.
2012).
38 MENDES, Carlos de M. R. 90 anos, 90 vezes Gilberto Mendes, n.24. Video disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=gquoae1KRWO0>. Acesso em: 17 out. 2012.
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Estudei com o Frank Zappa na Alemanha. (...) Ele era um estudante anénimo, (...)
um colega nosso que sabia tudo e era apaixonado por aquelas coisas todas da
vanguarda. (...) Estava sempre com ele eu, Gilberto Mendes e Duprat, porque ele
era um cara que a gente sabia que estava interessado em mdsica popular, em rock
etc., mas que tinha formacao erudita. (...) Ai o Zappa foi para os Estados Unidos e
poucoss2 anos depois eu vejo Frank Zappa e o Mothers of Invention. Levei um
susto.

Duprat, Mendes e Medaglia sdo talvez as Unicas testemunhas da presenca de
Zappa em Darmstadt. Curiosamente, seus relatos criaram uma grande controvérsia
entre os fés do artista. No forum de discusséo do site oficial zappa.com, foi criado
um topico em 2007 onde varios fas afirmam inexistir referéncias a Darmstadt nas
biografias de Frank Zappa, incluindo a sua autobiografia, e que sua primeira
viagem para a Europa teria ocorrido apenas em 1967. Considerado, portanto, uma
informac&o falsa apresentada por musicos brasileiros, esse topico se encontra na

secdo do forum dedicada a “Lendas, mitos e fantasias™.®

No mundo das artes, povoado por mitdmanos reincidentes como Villa-
Lobos (PEPPERCORN, 2000), € prudente considerar que a narrativa sobre Zappa
em Darmstadt estivesse incorreta. Por outro lado, parece dificil que trés pessoas
tivessem visto a mesma miragem, descrita em versdes mais ou menos coerentes
entre si e com razodvel nivel de detalhamento, a exemplo da que foi registrada em
entrevista concedida por Duprat no ano 2000:

Eu tinha conhecido o Frank Zappa, 14 na Alemanha; ele era cagista (...). Nos nos

conhecemos assim. Eu estava com o Gilberto Mendes, o Willy Corréa de Oliveira,

inclusive eles... outros caras, outros brasileiros. Cozzella tinha ido no ano anterior.

Os americanos é que estavam fazendo, entdo, a grande farra na mdsica erudita,

fazendo j& gozacdo com os grandes idolos da musica serial. O serialismo era o

contrério, era a coisa toda superestruturada, tudo estruturado, tudo amarrado. (...)

E, ai, 0o Zappa passou la e botou, jogou merda no ventilador. O Zappa e outros

amigos deles. Ninguém conhecia o Frank Zappa, ele ndo fazia, ndo tinha formado
os Mothers of Invention.**

Referindo-se a Zappa como um “cagista”, Duprat apontava a filiagdo do
futuro lider do Mothers of Invention com o também norte-americano John Cage,

compositor cujo pensamento e obra exerceriam forte influéncia sobre a delegacéo

%2 Entrevista com Jalio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.

%3 Esse debate se prolongou por dois anos no férum do site oficial do artista e esta disponivel em:
<http://www.zappa.com/messageboard/viewtopic.php?f=3&t=11307>. Acesso em: 17 out. 2012.
% Rogério Duprat em entrevista concedida a Fernando Rosa e Alexandre Matias (MATIAS;
ROSA, 2000).
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brasileira do Curso de Verdo de Darmstadt de 1962. Desde entdo, Duprat se

tornaria ele proprio um “cagista” (GAUNA, 2002).

Quando Duprat comecgava a ter as primeiras noticias dos feitos de John Cage
em 1962, este ja havia se consolidado como uma importante referéncia para a
musica de vanguarda norte-americana. Nos anos 1930, ele introduziu em suas
obras objetos de uso cotidiano tocados como instrumentos de percussdo, bem
como transmissdes de radio e reproducdes de gravacbes de musica erudita em
gramofones (SILVERMAN, 2010). Na década seguinte, Cage inovou com a
criacdo do piano preparado, instrumento em cujas cordas ele encaixava borrachas,
parafusos, entre outros materiais estranhos que resultavam em novas sonoridades
(PRITCHETT, 1988). Ao abrir o corpo desse instrumento-maquina consagrado da
cultura europeia para enxertar-lhe objetos impuros que podiam ter saido de uma
lixeira, 0 masico fazia um uso inesperado do piano, analogo ao que poderia ser
feito por um nativo alheio a cultura ocidental ao deparar-se com esse estranho
objeto em seu caminho. A incisdo iconoclastica que atravessava as fronteiras entre
o interior do piano e o mundo exterior se tornou ela propria uma metéfora do
gesto abrangente de Cage no sentido de dissolver as fronteiras culturais que
separavam a musica e as artes plasticas, o som “musical” ouvido na sala de

concerto e os ruidos da vida cotidiana, e assim por diante.

Esse gesto foi em grande medida inspirado na obra e pensamento de Marcel
Duchamp, artista francés radicado em Nova York que Cage considerava 0 seu
mais importante precursor. Em sintonia com o movimento dadaista europeu,
Duchamp denunciou nos anos 1910 as convencdes que organizavam o0 mundo das
artes plasticas. Essa critica foi expressa por intermédio de seus ready-mades,
objetos de uso cotidiano transformados em obras de arte como a iconoclastica
Fountain (1917), um mictdrio ironicamente inserido em uma galeria de arte como
uma fonte grotesca. Segundo Marjorie Perloff e Charles Junkerman (1994, p. 6),
“Cage aprendeu as licdes de Duchamp sobre os ready-mades, sobre a
obsolescéncia do objeto artistico, a consequente identificagdo Dada da ‘arte’ com
a ‘vida’”. Ambos os artistas marcaram 0s seus campos de atuagdo com
provocacGes que minavam a estabilidade de valores cultivados por artistas,
criticos, patronos e publico: ready-mades como a Fountain de Duchamp eram

ruidos visuais que poluiam a paisagem visual da exposicdo de arte com a mesma


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

37

intensidade dos sons produzidos pelos parafusos dentro do piano ou das
transmissdes de radio incluidas nas pecas de Cage.

Quando Duprat recebeu as primeiras noticias das atividades de John Cage
em Darmstadt em 1962, o musico norte-americano apontava suas armas para a
epidémica egolatria dos compositores. Desde o inicio dos anos 1950, Cage
procurava neutralizar o mal causado pelo ego inflado por meio da introdugédo da
indeterminagcdo como principio criador, compondo obras cujo acabamento sempre
provisorio, é definido por escolhas realizadas durante a performance. Desse modo,
ele pretendia compartilhar o0 processo criativo com os intérpretes das obras
(NICHOLS, 2002). O tom de improviso decorrente da utilizagdo do acaso na
composic¢do tornou-se um dos alicerces do happening, uma manifestacdo artistica
multimidia baseada no improviso, da qual Cage € considerado pioneiro. Além de
envolver interfaces multimidia da mdsica com as artes plasticas, a danca, a
iluminacdo e a utilizacdo de aparelhos eletroeletronicos, o happening incluia o
publico na performance abolindo a propria ideia de palco como lugar privilegiado
dos “produtores” de musica. Realizado muitas vezes em espagos publicos ou
lugares estranhos a tradicdo da mdusica de concerto, o happening integrava as

praticas musicais as paisagens visual e sonora das cidades articulando arte e vida.

Com o happening, John Cage radicalizou o questionamento das hierarquias
internas que organizavam a producdo musical erudita, expondo, a partir de seu
interior, componentes ritualisticos naturalizados por seus praticantes como meios
necessarios para a elaboracdo e apreensdo da musica como uma entidade
autbnoma, absoluta e transcendente. Ao lancar mao de expedientes como o
happening e o piano preparado, Cage procedeu a operagdao antropoldgica de
transformar o familiar em estranho, formulando desse modo uma critica baseada
na premissa de que a musica ndo é pura e simplesmente um objeto artistico
universal, mas uma cadeia complexa de producdo que envolve teorias, técnicas,
formas de escuta, relagcdes sociais, espagos arquitetonicos proprios, concepgoes
filosoficas, entre outros elementos que se combinam de um modo diferente

daqueles encontrados em sociedades ndo ocidentais.

Em outras palavras, John Cage apontava, com as suas composi¢cdes e

performances, para o fato de ser a musica uma institui¢do social ou, nos termos de
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Marcel Mauss (2003), um fato social total que articula as vérias dimensdes da
vida em sociedade. Ao adotar o happening, Cage apresentava a musica como
acontecimento, como performance e como agdo, perspectiva que encontra
afinidade no conceito de musicking de Christopher Small. Em Musicking: the
meaning of performing and listening, esse musicélogo forja o termo — que
traduzo com o neologismo musicagdo — como uma derivacdo do verbo inglés to
music (musicar), que substitui o substantivo music (musica).*> Para Small,
“musicar [to music] significa tomar parte (...) na performance musical, seja pela
interpretacdo [performing], pela audicdo, ensaio ou pratica, pela produgdo de
material para a performance (que ¢ chamada de composi¢ao), ou pela danca”.*® O
autor observa que o musicking acontece em lugares onde ocorrem relagdes
humanas nas quais se assentam os significados das atividades musicais
desempenhadas no palco e mesmo nos bastidores, pelos mais variados

profissionais, que vdo desde o maestro até os funcionarios da limpeza.

Desde o primeiro capitulo de Musicking, dedicado a uma descri¢do densa de
um concerto sinfonico, é possivel perceber o impacto da antropologia no
pensamento de Small. Familiarizados com etnografias de etnomusic6logos como
William Malm, John Blacking e John Miller Chernoff, o autor aconselha os
musicdlogos a verem os tdo familiares concertos de musica erudita como algo téo
ex6tico quanto os rituais testemunhados em solo africano e americano pelos
primeiros viajantes europeus. Nesse sentido, a musica de concerto deveria ser
vista como “uma musica étnica como qualquer outra” (SMALL, 1998, p. 14).
Finalmente, o music6logo entende a musica como um fenémeno indissociavel do
contexto que a enreda, ecoando a posicdo de etnomusicologos como Alan
Merriam e Anthony Seeger. No livro The anthropology of music, de 1964,

Merriam defende que, embora seja possivel se separar conceitualmente o0s

% A existéncia do gerindio “ing” no termo musicking sugere a traducdo literal do termo para
“musicando”, como adotada na versdo em portugués de um artigo de Nicholas Cook (2006). Essa
escolha, no entanto, ndo é adequada porque, ao contrario do que ocorre na morfologia da lingua
inglesa, o gerindio ndo é empregado para transformar verbos em substantivos. Por esse motivo,
decidi traduzir musicking como musicacéo, neologismo que respeita as normas morfoldgicas da
lingua portuguesa por ter o sufixo “¢do” adicionado ao verbo “musicar”. Como resultado, esse
termo retne “musica” e “a¢do”, reiterando a ideia formulada por Small de que a musica ¢ uma
pratica e ndo um objeto.

% “To music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by performing, by
listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance (what is called
composing), or by dancing” (SMALL, 1998, p. 9).
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aspectos culturais e sonoros da musica, um ndo estd completo sem o outro
(KERMAN, 1985). Seeger, por sua vez, observa que, mais do que se

completarem, masica e contexto transformam um ao outro (SEEGER, 1979).

Diante dessas e de outras contribui¢cdes da etnomusicologia, a perspectiva de
Small ndo teria sido tdo inovadora se ele ndo tivesse criado o neologismo
musicking. Ao operar essa manobra linguistica que transforma o substantivo
music em verbo, o musicélogo introduziu uma nova metafora que expandiu o
significado da mdsica para alem da composicdo musical abstrata, transcendente e
absoluta que se tornou a acepcéo forte, sendo Unica, dessa palavra nos compéndios
de teoria musical e musicologia po6s-iluministas, fortemente influenciados pelo
pensamento idealista de filosofos como Platdo e Kant. Small propde e promove,
nos termos do filésofo Richard Rorty (1989), a criagdo de um vocabulario com o
qual redescreve os diversos fenbmenos musicais que constituem o musicking.
Operando com a linguagem, o musicélogo constréi uma nova verdade (RORTY,
1989) com a palavra musicking, representacdo holistica de um fendmeno que
integra musicos e ouvintes, composicao e interpretacdo, partitura e som, apartados

na musicologia desde o nascimento da disciplina no século XIX.

Por um caminho diferente de Small, Rogério Duprat chegou no inicio dos
anos 1960 a uma concepcdo de musica semelhante a formulada pelo musicoélogo.
A diferenca, no entanto, é que, enquanto Small encontrou inspiracdo nos estudos
etnomusicoldgicos, Duprat a obteve a partir do contato com a obra de John Cage
por intermédio de colegas norte-americanos do curso de Darmstadt, como Frank

Zappa e outros estudantes norte-americanos.

Outro agente importante na formacdo de Duprat foi Francois Bayle, colega
de curso em Darmstadt que o levou a Paris para um estagio informal no
laboratério do Office de Radiodiffusion Télévision Francaise (ORTF). Bayle
integrava o grupo de compositores da musique concrete, técnica desenvolvida por
Pierre Schaeffer nos anos 1940 que consiste na utilizacdo de gravadores de fita
magnética para edicdo e processamento de sons considerados nao-musicais
(TERUGGI, 2007). No laboratorio da estatal francesa, além de ter aprendido
técnicas como filtragem sonora e alteracbes de frequéncia, Duprat também

trabalhou com pianos preparados & moda de Cage (GAUNA, 2002).
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A utilizacdo reiterada de gravadores de fita magnética, de geradores de
sinais e de outros recursos de &udio no registro de cangdes tropicalistas indica que
o0 treinamento de Duprat na operagédo de equipamentos eletroeletronicos da ORTF
foi tdo importante para o seu trabalho de arranjador dessas obras como o contato
que ele teve com as composicgoes e ideias de John Cage. Como veremos adiante,
muitas sessbes de gravacdo de faixas interpretadas por membros do circulo
tropicalista envolveram a manipulacdo de alguns desses dispositivos (MOEHN,
2000). Na producdo de discos como os dos Mutantes, nos quais eles contavam
com Claudio César Dias Baptista, irmdo de Arnaldo e Sérgio que atuava como
uma espécie de engenheiro de som pessoal, estidios como o Scatena

transformavam-se em quase-laboratdrios de musica concreta.

As experiéncias de Duprat junto aos europeus ligados a musica experimental
contemporanea ndo o capacitou apenas para a composicao de arranjos das cangoes
tropicalistas. Elas também foram de suma importdncia para a carreira de
compositor de musica para cinema que ele iniciou em 1963. Em livro sobre a
atuacdo de Duprat no universo da sétima arte, Maximo Barro (2010) observa que
suas primeiras participacdes na producdo de musica para cinema se deram como
instrumentista. Com o violoncelo, ele gravou trilhas de outros autores,
familiarizando-se com as implicagdes préaticas e estéticas decorrentes da fusdo
entre a masica e a imagem em movimento:

O fato dele ter participado anteriormente em muitas gravacoes de filmes facilitava

grandemente a compreensdo da funcionalidade que o musico cinematogréafico deve

ter quando compde para a tela. Com quantos participantes deve comecar, quais 0s
que devem ficar até o fim, calcular quantas horas de gravacdo e quantas de
mixagem logo em seguida. Portanto, para Rogério nenhum destes estagios

constituia-se em novidade porque ja os frequentara ou, pelo menos, 0s conhecera
teoricamente, a distancia (BARRO, 2010, p. 76).

Entre os primeiros trabalhos de Duprat como instrumentista, Barro
menciona a gravacao da trilha sonora de Claudio Santoro para o filme O Saci,
dirigido por Rodolfo Nanni e lancado em 1953, época em que Duprat comecava a

vida de musico profissional.

As experiéncias como compositor e regente de pequenos conjuntos que
Duprat acumulou na segunda metade dos anos 1950 lhe permitiram treinar e

desenvolver as habilidades exigidas de um autor de trilhas sonoras. Em 1961, ele
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foi indicado por Julio Medaglia para orquestrar e conduzir a gravacdo de
composi¢des de Caetano Zama para a montagem de Flavio Rangel da pega A
semente, de autoria de Gianfrancesco Guarnieri (BARRO, 2010). O sucesso da
empreitada conferiu prestigio a Duprat, que passou a receber convites para
musicar outras montagens teatrais como Sem entrada e sem mais nada e Quarto
de empregada, de Roberto Freire (GAUNA, 2002).

Em 1963, Duprat estreava no cinema com a trilha do filme A ilha, de Walter
Hugo Khouri, um primo e amigo de infancia que a essa altura possuia quatro
longas-metragens em seu curriculo. Responsavel pela montagem do filme,
Maximo Barro afirma ter sugerido a Khouri que A ilha pedia uma musica no estilo
dos compositores serialistas Webern e Alban Berg. A ideia agradou, levando
Khouri a recomendar Duprat para compor a trilha sonora do filme. Além da
motivacao afetiva, essa indicacdo foi impulsionada pelo fato de Khouri julgar que
na época o primo era um dos compositores paulistanos mais familiarizados com o
serialismo e outras experiéncias musicais contemporaneas europeias e norte-
americanas (BARRO, 2010).

Inspirado na obra de John Cage e dos autores de musica concreta franceses,
Duprat lancou méo de diversas experimentacdes na composicdo da musica para A
Ilha, como a aplicacdo de sons editados e processados em gravadores de fita
magnética e em outros dispositivos eletroeletrénicos, bem como o emprego
heterodoxo de instrumentos com uma flauta transversal tocada sem uma das partes
de seu corpo. Essas sonoridades foram combinadas com uma musica
predominantemente atonal*, que, por um caminho diferente do que foi tomado
pelo dodecafonismo, também supera qualquer hierarquia que implique a

valorizacéo de uma ou mais notas musicais em detrimento de outras.’

Segundo Barro, a utilizacdo ostensiva da musica atonal* e eletrdnica por
Duprat na trilha sonora d 4 ilha era inédita no Brasil, fazendo do longa um marco
histérico do cinema nacional. O estranhamento causado por uma mdsica
dissonante*, que se chocava as expectativas dos espectadores, adensava a
atmosfera angustiante do filme, acentuando a dramaticidade da narrativa. Desse

modo, observa Barro (2010), o compositor introduzia sistematicamente no cinema

7 Apel (1969, p. 62, verbete “Atonality™).
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brasileiro os chamados efeitos climaticos, alcangados por uma combinacdo de
sons e imagens realizada em colaboracdo com o diretor do filme Walter Hugo

Khouri e outros envolvidos na producéo.

O sucesso de critica dessa empreitada, traduzida por uma premiacao tripla
em Sao Paulo, levou Khouri a convidar o primo para o proximo projeto, o longa-
metragem Noite vazia (1964), no qual as experimentacdes d’A ilha foram levadas
por Duprat as ultimas consequéncias (GUERRINI JR., 2009; BARRO, 2010).

Em 1964 e 1965, as atividades cinematograficas de Duprat foram
interrompidas no periodo em que ele foi professor em Brasilia. De volta a S&o
Paulo, criou em 1966 uma sociedade comercial com 0s amigos e ex-colegas da
UnB Damiano Cozzella e Décio Pignatari. Batizada de Audimus Ltda. —
Producbes Audiovisuais, a empresa atuava na “produ¢do de qualquer coisa que
dependa do som”, incluindo jingles e musica para cinema (NEVES, 1981, p. 164).
Até o fechamento da empresa em 1970, Duprat comp6s em média quatro trilhas

sonoras por ano, uma marca alcancada gracas a colaboracao de Cozzella.

O encerramento das atividades da Audimus ndo implicou, no entanto, a
interrupcdo da composicdo de musica de cinema por Duprat. Sua ultima trilha foi
composta em 1985 para o filme A marvada carne, de André Klotzel. A essa
altura, Duprat colecionava sete trilhas sonoras para curtas-metragens e 43 para
longas-metragens de diretores como Carlos Alberto de Souza Barros, Fernando de
Barros, Walter Lima Jr., Roberto Freire, John Doo e o primo Walter Hugo Khouri,
com o qual Duprat trabalhou em dezesseis filmes, entre sua estreia com A ilha em
1963 e a producdo de Amor voraz em 1984. Nove das trilhas compostas por

Duprat para longas foram premiadas (BARRO, 2010).

A interrupcdo das atividades como compositor de trilhas sonoras em 1985
decorreu do afastamento gradual das atividades musicais iniciado por Duprat no
final dos anos 1970 em raz&o do agravamento de um quadro de surdez (GAUNA,
2002). Ironicamente, 0 masico que havia se inspirado nas atitudes “antiegdlatras”
de John Cage, padecia do mesmo mal sofrido por Ludwig van Beethoven,
compositor alemao cultuado como um her6i genial que lutou até o fim para
manter suas atividades musicais mesmo depois da perda quase completa da

audicao.
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O periodo em que Duprat trabalhou na Audimus, o mais fértil de sua
carreira de compositor de musica para cinema, foi também aquele em que se
tornou nacionalmente conhecido pela participacdo no chamado movimento
tropicalista. Seu nome como arranjador seria projetado em outubro de 1967,
quando seu arranjo para a cangdo “Domingo no parque”, de Gilberto Gil, foi
premiado no Il Festival da Mdusica Popular Brasileira da TV Record. Nessa
época, Gil procurava fazer um “som universal” (CAMPOS, 2005) e perambulava
com dois discos debaixo dos bracos: o LP da Banda de Pifanos de Caruaru, grupo
alagoano de musica popular tradicional nordestina, e o album Sgt. Pepper’s
Lonely Heart Club Band, dos Beatles, cujos integrantes eram aclamados no Brasil
como os reis do “ié-ié-i€”. Esse ultimo disco chamava especial aten¢ao de Gil
pelo modo descompromissado com que o grupo liquidava valores sedimentados
da cultura musical ocidental ao colocar no mesmo nivel as mais variadas
referéncias provenientes do rock e do jazz norte-americanos, do folclore briténico,
do repertorio classico romantico e das recentes experiéncias eletroacusticas de
Stockhausen.®® Impactado pelo som dos roqueiros de Liverpool, o cancionista
brasileiro imaginou a possibilidade de fazer um cruzamento semelhante tendo
como base a chamada musica popular brasileira. O maior parceiro de Gil nesse
periodo foi Caetano Veloso, cantor e compositor que conheceu quando ambos
estudavam em Salvador. Menos influenciado pelos Beatles do que por cineastas
como o franco-suico Jean-Luc Godard e o brasileiro Glauber Rocha,® Caetano
aspirava promover uma atualizacdo da linguagem poético-musical da can¢édo
brasileira que fosse analoga a que esses diretores vinham promovendo no cinema.
Com isso, acreditava poder recuperar e fortalecer a aptiddo dessa cancdo para
traduzir a vida contemporanea brasileira cada vez mais urbanizada, mediada por
novas tecnologias de comunicagdo e penetrada por uma cultura de massa

internacional.

Embora Veloso estivesse em um ponto de partida diferente daquele em que

Gil se situava, ambos convergiam quanto ao ponto de chegada: produzir uma

% Entrevista de Gilberto Gil concedida a Augusto de Campos (com intervencdes de Torquato
Neto) em 6 de abril de 1968 (CAMPOS, 2005, p. 189-198). As diversas referéncias musicais
presentes no disco Sgt. Pepper sdo discutidas em Moore (1997).

* Entrevista de Caetano Veloso concedida a Hamilton de Almeida em 1972 (VELOSO, 1977, p.
98-145).
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releitura das tradicdes da cancdo popular brasileira a luz da musica pop
internacional e das experimentagdes realizadas no cinema e, ainda, no teatro, nas
artes plasticas e na masica erudita (DUNN, 2001). Esse plano foi colocado em
pratica por ambos no mencionado festival da TV Record. Na ocasido, Gil buscava
a colaboracdo de um arranjador para a cancdo “Domingo no parque”.
Recomendado por Veloso, procurou Julio Medaglia. Depois de ter iniciado a
preparacdo do arranjo, Medaglia abandonou o projeto para assumir uma cadeira
no juri do festival, passando a tarefa a Rogério Duprat. Duprat aceitou o desafio
proposto por Gil de combinar orquestra, violdo, berimbau, bateria, baixo elétrico e
guitarra elétrica em um arranjo que deveria reforgar o sentido cinematografico de
uma narrativa sobre um triangulo amoroso com final tragico e violento. Para o
baixo elétrico, a guitarra elétrica, pratos e vocais, o compositor escalou Os
Mutantes, o conjunto de rock formado por Rita Lee e os irmdos Arnaldo Baptista
e Sérgio Dias, jovens de S&o Paulo que desde esse momento passariam a
colaborar com Caetano Veloso e especialmente com Gilberto Gil (CALADO,
2008).

Combinado ao berimbau e a guitarra elétrica, o arranjo orquestral provocou
forte impacto na plateia e nos jurados do festival, rendendo a Duprat um prémio
ndo programado de melhor arranjo. Impacto semelhante foi causado por “Alegria,
alegria”, marcha-rancho de Caetano Veloso tocada pelo conjunto argentino de
rock Beat Boys. A presenca do instrumento norte-americano em cancoes
compostas com ritmos regionais incomodou particularmente aos admiradores da
chamada MPB (Musica Popular Brasileira), abreviacdo que abrigava os artistas
dedicados a producdo de uma mdusica nacional-popular orientada por principios
estéticos da bossa nova e por uma posicdo politica de esquerda. Para 0s
correligionarios mais radicais dessa quase agremiacdo partidaria (SANDRONI,
2001), entre os quais muitos estudantes universitarios, a guitarra era tomada como
um simbolo do imperialismo yankee e como um instrumento de aliena¢do de uma
parcela da juventude brasileira que se entregava aos prazeres do rock and roll.
Desse ponto de vista, a adogéo da guitarra por Veloso e Gil representava um gesto
iconoclastico que maculava a autenticidade da musica popular brasileira e
constituia uma traicdo por parte de artistas que até entdo tinham seus nomes

vinculados a MPB. Para Veloso e Gil, no entanto, esse ato expressava em termos
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musicais o desejo de atualizar na cangdo a convivéncia contraditéria de elementos

nacionais e internacionais na cultura brasileira da época.

Passados alguns meses, a incorporacdo da guitarra & musica brasileira seria
ressignificada como a primeira de uma série de rupturas produzidas por um
movimento batizado de tropicalismo, cujo projeto consistia em uma atualizacdo da
cancao brasileira baseada na incorporacdo de elementos musicais, literarios e
artisticos provenientes de campos simbdlicos opostos como a alta e a baixa
cultura, e a cultura popular e a cultura de massa. Com outros cantores e
compositores, Caetano e Gil combinaram o0 som da guitarra a outros ritmos
tradicionais brasileiros como o samba e o baido; uniram a diccdo despojada e
contida de Jodo Gilberto e de outros cantores de bossa nova a impostacdo
operistica e dramatica das estrelas do samba-cancdo dos anos 1950. Com a ajuda
dos Mutantes, de Duprat e de outros arranjadores ligados a ele, os tropicalistas
produziram arranjos musicais que envolviam a mistura inusitada de referéncias a
masica brasileira, ao rock dos Beatles, & musica de concerto europeia classico-
romantica e contemporanea, bem como elementos sonoro-musicais oriundos das
trilhas sonoras de cinema, de desenhos animados e de programas humoristicos de

TV norte-americanos.

Um dos pontos altos da experiéncia tropicalista foi a gravacdo de Tropicalia
ou Panis et circencis, disco-manifesto coletivo langcado em agosto de 1968. Sua
capa estampa uma foto de Caetano Veloso e Gilberto Gil com retratos do poeta e
letrista Capinam e da cantora Nara Ledo nas maos, posando com a cantora Gal
Costa, 0 cancionista Tom Z¢&, o poeta e letrista Torquato Neto, 0s trés integrantes
dos Mutantes e Rogério Duprat segurando um penico sobre um prato como se
fosse uma xicara grotesca que remete a Fountain de Marcel Duchamp (Fig. 1, p.
43). Assim como nos discos solos gravados em 1968 e 1969 por Gilberto Gil, Os
Mutantes, Nara Ledo e Gal Costa, Duprat foi o responsavel pela producdo dos

arranjos orquestrais das cancdes do album Tropicalia,** cujo repertério

0 Segundo Gunther Kibelkstis, técnico de gravacdo da equipe do estGdio Scatena, onde foi
gravada boa parte das cancdes tropicalistas, Rogério Duprat contou com o auxilio de Damiano
Cozzella na produgdo de arranjos, particularmente nos casos que envolviam partes vocais.
(Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em Sao
Paulo, 22 de julho de 2011.)
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heterogéneo incluiu desde a cangdo “Coragdo materno” (Vicente Celestino),*
solenemente interpretada por Caectano Veloso, até “Panis et circenis”,*
composicdo de Caetano e Gil gravada pelos Mutantes sob inspiracdo do rock

psicodélico dos Beatles.

A essa altura, Rogério Duprat trazia na bagagem conhecimentos adquiridos
em uma relagdo de agenciamento reciproco com diretores de cinema como Walter
Hugo Khouri e montadores como Maximo Barro; maestros com importante
ascensdo sobre ele como Olivier Toni, musicos de orquestra com quem trabalhou,
entre os quais o irmao e amigo Régis Duprat; e colegas do curso de Darmstadt,
como Cozzella, Gilberto Mendes, Julio Medaglia e até mesmo Frank Zappa,
membro do grupo de estudantes norte-americanos que Ihe introduziu John Cage.
Nesse conjunto de agentes, incluem-se os pais de Duprat, que o educaram e o
estimularam com a gaita e o violdo, a esposa Lali, com o suporte dado no

ambiente privado, e os colegas e professores da USP.

R 765.040 L

[prowies]

PHILIPS

Figura 1: Capa do disco Tropicalia ou Panis et circencis (1968).

*1 \VELOSO, Caetano. Coragdo materno. CELESTINO, Vicente [Compositor]. In: VELOSO et al.,
p1968. Lado A, faixa 2.

*2 0S MUTANTES. Panis et circencis. GIL, Gilberto; VELOSO, Caetano [Compositores]. In:
VELOSO, Caetano et al., p1968. Lado A, faixa 3.
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Essa lista infindavel ndo estaria completa se eu ndo mencionasse 0s textos
de Marx e de filésofos como Kant, todo o repertorio de musica popular brasileira
e norte-americana, os classicos da musica de concerto e de vanguarda que Duprat
ouviu, tocou e arranjou. Assim como as pessoas supracitadas, esses objetos
também exerceram agenciamento sobre o arranjador. Essa observacao, que para
alguns pode parecer disparatada, mostra-se pertinente quando considerarmos que
um texto filos6fico ou uma obra musical € um objeto no qual se distribui parte da
pessoa que o produziu (GELL, 1998), um meio por meio do qual os autores,
mesmo mortos, continuam exercendo agenciamento sobre os vivos (STANYEK;
PIEKUT, 2010).

Agentes diretos na formacgdo de Duprat, pessoas e objetos constituem-se
como colaboradores diretos na elaboracdo dos seus arranjos e de tudo aquilo que
ele criou ao longo da vida. Nesse sentido, cada um de seus arranjos se configura
como o resultado de uma coautoria compartilhada ndo apenas pelos diretamente
envolvidos nas producdes fonogréaficas como também por aqueles que de algum
modo participaram da formacdo de Duprat em algum momento de sua vida
pregressa. No campo das ciéncias sociais, essa ideia de uma colaboragédo
diacrdnica de longa duracédo foi desenvolvida na passagem do século XIX para o
século XX por Gabriel Tarde (1843-1904). Segundo Tiago Themudo (2002, p. 75,
grifos no original), esse pensador francés defende que “as grandes invengdes
encontram sua origem no anonimato de pequenas invencdes, propagadas de uma
forma escondida mas real, que pouco a pouco mudam radicalmente as maneiras
de viver e pensar de toda uma sociedade”, revelando “o carater molecular dos
processos de constituicdo do socius e das subjetividades”. Em leitura semelhante,
Maurizio Lazzarato (2006, p. 44-45) observa que, segundo a concepcdo de Tarde,
uma invencao

¢ engendrada pela “colaboracao natural ou acidental” de muitas consciéncias em
movimento, ou seja, ela é, segundo Tarde, a obra de uma multiconsciéncia.
Tudo opera primitivamente pela multiconsciéncia; s6 a invencdo pode se
manifestar, em seguida, através de uma uniconsciéncia. Dessa maneira, a
invencdo do telefone foi, originariamente, uma multiplicidade de pequenas e
grandes invengfes desconexas para os quais contribuiu uma multiplicidade de
inventores, mais ou menos andnimos. Depois é que vem 0 momento em que

todo o trabalho comega e termina na mesma mente, 0 que permite que um dia
surja uma invencdo perfeita, ex abrupto.
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Uma invengéo constitui-se, portanto, como um elo em uma vasta cadeia
colaborativa que se desenvolve como um work in progress. Nesse sentido, ndo
devemos perder de vista que os arranjos de Duprat para canc¢des tropicalistas séo
inventos cuja criacdo contou com a colaboracdo ndo apenas dos envolvidos na
producdo das gravagdes, como também de colaboradores diretos e indiretos na
invencdo de tudo aquilo que ele mobilizou em seus arranjos, como a musique
concrete e outras técnicas, estilos e procedimentos composicionais eruditos que
ampliaram o seu capital imaterial no continuo processo de producdo de

subjetividade.

Segundo Tarde, a apropriacdo de invengfes como a musique concréte é
condigdo sine qua non para que elas ganhem relevo historico. Em outras palavras,
0 sucesso de uma invencdo é diretamente proporcional ao numero de imitacbes
que ela sofre, fazendo-a alastrar-se como um virus através do espacgo social e do
tempo historico (THEMUDO, 2002). A metafora social da propagacéo viral, tdo
presente em tempos de compartilhamento via Internet, instalou-se no pensamento
socioldgico de Tarde a partir da apropriacdo da teoria monadoldgica de Leibniz
(1646-1716). Segundo essa teoria, 0 mundo seria constituido por monadas,
particulas elementares com qualidades distintas e sempre diferentes entre si;
“verdadeiros 4tomos da natureza” que formam os diversos compostos de que sao
constituidos a matéria inanimada e os seres vivos (LEIBNIZ, 1974, p. 63). Quase
dois séculos depois, Tarde retomou essa teoria em Sociologia e monadologia,
obra de 1895 na qual adota a concepcdo monadoldgica para pensar a sociedade.
Em sua “neomonadologia”, o autor argumenta que a sociedade é um composto de
moénadas dotadas de um apetite ilimitado para a relagcdo, conexdo e captura
reciproca, formando uma multiplicidade atualizada por movimentos e mutuos
agenciamentos em um constante, imprevisivel e infindavel processo de
rearticulacdo das forcas difusas que animam a vida social. Nesse sentido, ela
funcionaria de modo analogo a “um grande cérebro coletivo em que 0S pequenos
cérebros individuais funcionam como células” (TARDE, 2007a, p. 41). Mantendo
uma relativa indiferenga funcional, essas “c€lulas” interagem entre si em termos
cognitivos e subjetivos (LAZZARATO, 2006).

Rede descentralizada de relagGes, a sociedade como teorizada por Tarde

¢ incompativel tanto com a estrutura ou totalidade social que segundo a
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concepgdo socioldgica de matriz positivista determina e explica os fatos sociais,
como com a ideia liberal de individuo encapsulado e socialmente autbnomo e a
concepcdo de identidade no singular (THEMUDO, 2002). Inspirado no
pensamento neomonadoldgico de Gabriel Tarde, Maurizio Lazzarato (2006) adota
como alternativa a essa nogdo de individuo, ja na passagem para o século XXI, o
conceito de singularidade. Atualizacdo do conceito tardeano de monada, a
singularidade tem como base ontoldgica a relacdo necessaria de agenciamento
reciproco com outras singularidades, as quais modificam continuamente suas
configuracgdes. Seguindo nessa cadeia diacronica de imitagdes de inventos alheios,
adotarei esse conceito de Lazzarato para me referir a Duprat e aqueles que
participaram direta e indiretamente de sua formagdo. Com isso, procuro superar
tanto quanto possivel seguir a tendéncia das narrativas biograficas de operar com
o conceito fechado de individuo e de identidade (LEVILLAIN, 1996), que apaga,
desse modo, a multipla colaboracdo que faz de obras como os arranjos de Rogeério

Duprat produtos de mdltipla autoria.

1.2.
IntersecBes: Rogério Duprat, Musica Nova e poesia concreta

O advento do tropicalismo musical, movimento que propunha o cruzamento
de elementos sonoro-musicais, literarios e culturais tdo dispares quanto o bolero e
a musique concreéte, representou para Duprat a possibilidade de que ele pudesse
ganhar parte do seu sustento no mercado de musica popular comercializada sem
que para isso tivesse que se entregar a légica varejista da repeticdo de formulas
musicais vendaveis. Como notou Sandino Hohagen, arranjador nos discos solos
tropicalistas lancados por Caetano Veloso e Tom Zé em 1968, ele e Duprat viam
no tropicalismo uma promessa de expandir o experimentalismo musical por eles
praticado a pelo menos parte do publico relativamente amplo que acompanhava a

musica popular de massa no Brasil dessa época.*

Antes, porém, de assumir a condicdo de operario (e de empresario) da
industria cultural, Duprat tentou o caminho inverso. Com Hohagen, Damiano

Cozzella e outros compositores, maestros e instrumentistas paulistanos, assumiu o

*3 Entrevista com Benjamin Sandino Hohagen concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 19
de setembro de 2011.
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compromisso de atualizar suas obras em termos formais e teméticos por meio da
incorporacdo de elementos sonoro-musicais produzidos para o cinema, o radio, a
TV e outras midias. Com isso, Duprat e seus companheiros pretendiam ampliar o
publico de musica erudita e particularmente da musica experimental
contemporanea que vinham produzindo na época. Esse pacto foi firmado em 1963
no “Misica Nova”, documento em forma de manifesto cujo titulo acabou por dar

nome ao grupo formado por seus signatarios.**

O contetdo do manifesto “Musica Nova” e as atividades promovidas por
seus signatarios no inicio dos anos 1960 possuem caracteristicas comuns ao
pensamento e as atividades artistico-musicais desenvolvidas pelos artistas do
grupo tropicalista. Dos oito subscritores do manifesto, quatro compuseram
arranjos para cangdes gravadas por esses artistas em 1968 e 1969:. Duprat,
Cozzella, Hohagen e Julio Medaglia. De fato, essa participacdo teve importantes
implicacdes na criacdo musical tropicalista, motivando José Maria Neves (1981,
p. 164, grifo meu) a afirmar que Cozzella e, sobretudo, Duprat foram “os
responsaveis diretos por toda a revolugdo que se operou na musica popular
brasileira a partir de entdo”. Ainda que desmedida, a atribuicdo do mérito das
invencoes tropicalistas a Cozzella e a Duprat da uma dimensao da importancia das
atuacOes desses e dos outros dois signatarios do manifesto para a producdo do
musicking tropicalista.

Rogério Duprat e os demais membros do Musica Nova orientavam sua
producdo musical por valores e principios estéticos, culturais, sociais e politicos
gue, como veremos adiante, encontraram ressonancia no pensamento e na praxis
tropicalista, servindo de base para a composicdo dos arranjos musicais de Duprat e
dos demais arranjadores ligados ao Musica Nova. Nesse sentido, as afinidades
entre os projetos dos cancionistas e dos compositores eruditos pedem um estudo
sobre a formacdo erudita desse grupo de musicos, sobre suas ideias e sobre as
praticas a que se articularam, investigagdo que julgo fundamental para a
compreensdo da insercdo dos compositores do Musica Nova e de Rogério Duprat,

em especial, no circulo tropicalista.

* Cozzella et al. (1963, p. 5-6). Reproduzido por Duprat e Volpe (2009, p. 34-6) e por GAUNA
(2002, p. 88-9). Vide anexo.
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O manifesto “Musica Nova” é reconhecido como uma espécie de marco de
fundacdo de um grupo formado por seus oito subscritores, entre 0s quais 0s quatro
arranjadores de cancdes tropicalistas e, ainda, Régis Duprat, Gilberto Mendes,
Willy Corréa de Oliveira e Alexandre Pascoal. Embora esse pronunciamento seja
tomado por muitos criticos como uma espécie de certiddo de nascimento, talvez
seja mais adequado classifica-lo como um documento de identidade, jA que o
grupo se encontrava em um lento processo de aglutinacdo desde meados dos anos
1950. Muito antes de se reconhecerem ou serem reconhecidos como membros do
Mdsica Nova, vinham compartilnando experiéncias no campo musical iniciadas
quando ainda se formavam como mdasicos. Medaglia, Hohagen e Cozzella eram
alunos de Koellreutter na Escola Livre de Musica por ele fundada em Séo Paulo
em 1952 (NEVES, 1981, p. 85).* Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e 0s
irmdos Duprat eram colegas de classe nos cursos ministrados por Olivier Toni,
que passaram a ser posteriormente frequentados por Cozzella. Além de terem
estudado com Toni e Koellreutter, alguns desses jovens musicos também foram
alunos de Claudio Santoro, caso de Gilberto Mendes e Rogério Duprat (NEVES,
1981), além do préprio Cozzella.

Regiane Gauna (2002, p. 77) observa que o convivio de Rogério Duprat,
Cozzella, Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira nas aulas do professor
Olivier Toni facilitou a aproximagéo e a consolidacdo de uma relacdo de amizade
entre esses jovens. Outra experiéncia que levou Toni a ser um colaborador
indireto para a constituicdo do grupo que viria a escrever e assinar 0 manifesto
“Musica Nova” foi o seu trabalho como regente de conjuntos como a Orquestra de
Cémara de Séo Paulo. Além de ser integrada por Régis Duprat e Rogério Duprat,
essa orquestra executou composicdes de integrantes do grupo. Nesse sentido,
ainda que ndo tenha endossado as ideias e posicionamentos do Musica Nova,

Olivier Toni tornou-se uma espécie de membro honorario, ndo apenas por ter

** 540 fontes de informacdo de que Medaglia, Cozzella e Hohagen foram alunos de Koellreuter: a
pagina  Biografia ~do site  oficial de Julio  Medaglia  (Disponivel  em:
<http://www?2.uol.com.br/juliomedaglia/bio.htm>. Acesso em: 29 out. 2012), a entrevista a mim
concedida por Hohagen (por telefone, em 19 de setembro de 2011) e, no caso de Cozzella, o livro
de José Maria Neves (1981, p. 163). Nao encontrei nenhum dado biogréafico de Alexandre Pascoal,
a excecdo da referéncia a sua participacdo no M.A.R.D.A. em 1966, grupo de curta duracéo
também integrado por Duprat, Cozzella e Décio Pignatari que promoveu happenings em Sao
Paulo.
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contribuido para a formacdo desses jovens masicos, a exemplo do que também

fizeram Koellreutter e Santoro, como também por divulgar suas obras.

A Orquestra de Camara de S&o Paulo foi a principal divulgadora das obras
desses compositores no final dos anos 1950 e, sobretudo, no inicio da década de
1960. Como mencionado anteriormente, o conjunto tocou em 1960 o “Concertino
para oboé, trompa e cordas”, composto por Duprat em 1958 (GAUNA, 2002). No
ano seguinte, sob a regéncia de Toni, apresentou obras predominantemente
serialistas de Duprat, Cozzella, Mendes e Oliveira no Festival de Musica
Contemporanea, evento integrado a programacao da VI Bienal de Arte de Séo
Paulo de 1961, uma grande exposicdo que desde 1951 trazia a capital paulista, a
cada dois anos, obras de artes plasticas contemporaneas ou produzidas por artistas
das vanguardas do inicio do século XX. Executado no dia 21 de dezembro de
1961, o concerto dirigido por Olivier Toni incluia ainda obras dos compositores
Webern, Boulez, Stockhausen e Mayuzumi, praticamente desconhecidos no
Brasil. O evento ganhou especial repercussao por ter sido transmitido ao vivo pela
TV Excelsior no programa semanal Musica e imagem, do qual Duprat era

possivelmente o diretor musical na época.*

O concerto da VI Bienal em 1961 é identificado por José Maria Neves
(1981, p. 163) como o momento de “revelacdo do grupo para o grande publico”.
Ainda que o acesso limitado aos televisores e o desinteresse predominante pela
masica erudita — considerada hermética até mesmo por seus produtores
(McCLARY, 1989) — tenha impedido essa musica de atingir um “grande
publico”, o evento seria significativo para compositores de uma musica
experimental que na época era rejeitada pelos produtores de musica de concerto e
pelos mais aficionados frequentadores dos auditérios. A partir de entdo, eles
teriam comecado a se ver como uma coletividade, conforme sugerido por Gilberto

Mendes: “foi a primeira vez que nos nos apresentamos juntos e tenho a impresséo

*® Galina (2002) observa que Duprat dirigiu o programa Musica e imagem da TV Excelsior em
1961. Ndo se sabe, no entanto, se ele continuava no posto quando o Festival de Mdsica
Contemporanea foi ao ar.
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de que foi a primeira vez que se tocou Stockhausen e Boulez no Brasil. Ai nés

~ s 947
passamos a ter essa nogao de grupo, a conversar, a nos ver mais.”

Outros eventos decisivos no sentido de aglutinar o grupo foram os festivais
de musica de Darmstadt, frequentados por seus integrantes a partir de 1961. A
edicdo de 1962 foi talvez a mais importante, na medida em que cinco dos oito
signatarios do manifesto — Rogeério Duprat, Gilberto Mendes, Willy Corréa de
Oliveira, Julio Medaglia e Sandino Hohagen — participaram do evento. Com 0s
também brasileiros Felipe Silvestre e Norma Graca, esses musicos luséfonos
formaram em solo alemédo uma comunidade na qual podiam discutir e avaliar tudo
0 que testemunhavam na ocasido, como o0 conteudo das conferéncias de
importantes referéncias da muasica contemporanea da época, como Pierre Boulez e
Stockhausen, e as noticias do que John Cage vinha fazendo nos Estados Unidos.
Essa experiéncia compartilhada possivelmente contribuiu para que eles
estreitassem os lacos a partir do reconhecimento de afinidades intelectuais que se

somavam a amizade que ja vinham cultivando.

Nesse sentido, as relacdes estabelecidas entre esses musicos se davam
segundo dindmicas que regem circulos colaborativos de trabalho e de amizade. No
livro Collaborative circles: friendship dynamics & creative work, Michael Farrell
(2001) observa que essa sobreposicdo € tipicamente encontrada nesses circulos. A
partir do estudo de diversos grupos de artistas e intelectuais como oque era
formado pelos pintores impressionistas franceses ou pelo grupo integrado por
Sigmund Freud, Farrell observa que esses circulos colaborativos se formam a
partir de uma atracdo mutua impulsionada por valores afetivos e por interesses
profissionais compartilhados. O autor argumenta que esses circulos geralmente
comecam por associagdes casuais entre conhecidos que atuam no mesmo campo
ou disciplina. Com o tempo, cresce 0 compromisso entre os envolvidos, e o
circulo ocupa cada vez mais a vida de seus componentes. A medida que cresce em
importancia, a dinamica do grupo passa a transformar o trabalho de seus
membros, 0 que parece ter ocorrido com os compositores do Musica Nova depois

do concerto na VI Bienal, quando o grupo passou a se reunir com mais frequéncia.

* MENDES, Gilberto. [S/I], 14 mar. 2003. Entrevista concedida a Terezinha Soares (apud
SOARES, 2006, p. 37).
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Outra caracteristica basica dos circulos colaborativos, conforme Farrell, é a
adoc¢do de uma posicdo contraria a autoridade instituida no campo de atuacao do
grupo, a qual se apresenta como um fator de definicdo de sua identidade como
coletiva e, por consequéncia, de aglutinacdo de seus membros. O enfrentamento
dessa autoridade pelos integrantes do circulo seria facilitado pelo encorajamento
moral dos colegas que, juntos, assumiriam posi¢Oes que dificilmente adotariam
individualmente. No caso da musica de concerto brasileira dos anos 1950 e 1960,
a autoridade contra a qual o Musica Nova se insurgia era exercida principalmente
por Camargo Guarnieri, uma espécie de lideranca para 0s compositores que
tentavam impor a composi¢do nacionalista como regra. Como observou Rogério
Duprat em um documentario sobre Gilberto Mendes lancado em 2005, o
manifesto era antes de tudo dirigido aos nacionalistas retrogrados que detinham o
poder sobre as instituicdes musicais brasileiras: “A mdusica tava na mao dos
nacionalistas (...). As orquestras sinfonicas, as escolas de musica eram muito
antiquadas no Brasil”.*

Na introducdo de seu livro, Farrell esboca uma tipologia dos circulos
colaborativos. Embora considere esse expediente arriscado, na medida em que
acaba por criar uma taxonomia e produzir generalizacdes, entendo que essa
conceituacao é util para o estudo do grupo Musica Nova e de outros aos quais
Duprat esteve ligado, como o circulo tropicalista e o circulo de poetas
concretistas. A procedéncia da adaptacdo e utilizacdo do conceito de Farrell neste
trabalho se justifica porque muitas caracteristicas apontadas pelo autor parecem
encontrar correspondéncia empirica com grupos de artistas cujas carreiras firmam
compromissos coletivos sem deixar as atividades individuais e independentes.
Esse conceito, portanto, ndo se aplica a organiza¢fes sociais como uma orquestra
ou banda de rock, cujas obras sdo produtos de uma coletividade, mas a grupos que
se constituem como redes cujos lagos, mais ou menos frouxos e em alguma
medida firmados por afeto, s&o mantidos gracas a afinidades estéticas e também
politicas. Nesses casos, 0 sentido coletivo da criacdo diz menos respeito a um
trabalho que dissolve no uno as singularidades das partes que colaboram do que a
uma producdo de efeitos sobre os trabalhos assinados individualmente por cada

um de seus integrantes, efeitos estes que decorrem dos agenciamentos multiplos e

*8 Mendes (2005).
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reciprocos que governam as relagdes no interior do grupo. Nesse sentido, a
compreensdo de um fendbmeno como o Musica Nova estd condicionada a
investigacdo dos modos como cada um dos integrantes do circulo modificaram as
configuracBes de suas singularidades, a exemplo da passagem em que Medaglia
narra o seu esforco e o de Damiano Cozzella para convencer Rogério Duprat a

abrir-se & musica dodecafdnica e serial.*

A relativa falta de coesdo decorrente das ligacdes pouco cerradas que unem
0s membros do circulo colaborativo, combinada com a contingéncia que marca o
processo de formacdo, consolidacdo e dissolucdo desse fenbmeno, parece ser a
receita para a efemeridade dos circulos colaborativos. Esse é certamente o caso do
Mdasica Nova, cuja existéncia como coletivo talvez ndo tenha se prolongado
depois da publicacdo do manifesto, o que levou Gilberto Mendes a questionar
posteriormente a prépria validade da classificacdo dos signatarios do manifesto
“Musica Nova” como um grupo: “A gente fala assim em grupo, mas foi um grupo

muito efémero.”*®

A curta duracdo do Mdusica Nova, no entanto, talvez possa dizer respeito
apenas ao periodo em que ele passou a ser conhecido publicamente, o qual,
segundo Farrell, é apenas parte da existéncia de um circulo colaborativo. Antes de
tornar-se publico, argumenta o autor, um circulo passa pelo “estagio de
formagdo”, um periodo no qual se da a aproximacao despretensiosa de amigos que
geralmente vém de um ambiente socioecondmico semelhante e que se ligam por
afinidades “ocupacionais”. Depois de algum convivio, 0s integrantes comegam a
fortalecer sua identidade de grupo a partir da rejeicdo de praticas e de concepcbes
hegemdnicas em seu campo de atuacdo. No caso do Musica Nova, essas préaticas e
concepgdes eram desenvolvidas e sustentadas pelos defensores da musica
nacionalista, para 0s quais a composi¢cdo de musica erudita contemporanea deveria
estar necessariamente engajada no tratamento orquestral e sinfénico de materiais

folclorico-populares brasileiros.

* Entrevista com Jalio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.

% MENDES, Gilberto. [S/I], 14 mar. 2003. Entrevista concedida a Terezinha Soares (apud
SOARES, 2006, p. 37).
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Nesse processo, definem-se valores e principios comuns que gradualmente
passam a estruturar o trabalho dos membros do circulo. Inicia-se entdo o que
Farrell (2001, p. 24) classifica como “estagio da a¢ao”, periodo no qual “um
grupo de artistas pode decidir preparar uma exposicdo; um grupo de escritores
pode decidir criar uma revista; um grupo de cientistas pode decidir desenvolver
uma proposta de pesquisa”, ou um grupo de musicos pode organizar um concerto
com obras compostas por seus integrantes, como o que foi apresentado na VI
Bienal de Arte de S&o Paulo em 1961.

Nessa “etapa”, ocorrem reagdes positivas e negativas do publico, criticos e
pares, as quais, segundo Farrell, produzem importantes efeitos na dinamica que
rege o funcionamento do circulo colaborativo. Rétulos e criticas enderecadas ao
grupo podem afetar a sua identidade, assim como o modo como ele é visto por
seus préprios integrantes. Em pouco tempo, essa Vvisibilidade afeta o
comportamento de cada um deles, acentuando, conforme o autor, “o conflito entre
membros (...) durante o estagio das agdes coletivas” (FARRELL, 2001, p. 25).
Esses desacordos sdo importantes motivos pelos quais 0s circulos costumam
desintegrar-se. Outro fator desagregador frequente é a individualizacdo do
trabalho dos integrantes do circulo. A medida que o tempo passa, cresce 0O
reconhecimento publico, o desenvolvimento de habilidades, a maturidade
intelectual e a autonomia emocional, levando muitos membros do grupo a
procurarem independéncia. O resultado € a dissolucdo do circulo colaborativo
(FARRELL, 2001).

Claramente organicista, a tipologia de Michael Farrell para descrever a
“evolug¢do” de um circulo colaborativo ndo pode ser aplicada em toda a sua
extensdo ao caso do Musica Nova, como também ao do grupo tropicalista, devido
ao fato de que algumas caracteristicas e “etapas” de desenvolvimento do circulo
por ele descrita ndo encontram correspondéncia empirica em ambas as
experiéncias. No entanto, entendo que a adogéo critica e seletiva de aspectos da
conceituacdo de Farrell pode ser um instrumento Util para a abordagem desses
fendmenos. A concepcédo geral de Farrell sobre os circulos colaborativos mostra-
se especialmente adequada neste trabalho por guardar afinidades com o
pensamento social de Gabriel Tarde (2007a) e alguns de seus seguidores, como
Maurizio Lazzarato (2006). Como as organizagdes sociais descritas por esses
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autores como multiplicidades formadas por singularidades que se agenciam ou se
capturam reciprocamente, o circulo colaborativo segundo o conceito de Farrell €
uma entidade coletiva composta por membros que, embora trabalnem em
conjunto, mantém relativa independéncia com relacdo ao todo. Além de ndo serem
determinadas por esse todo, suas acgdes, posicionamentos e ideias sdo
impulsionados por agentes externos que afetam a dindmica interna do circulo. Um
exemplo disso é o modo como as reagdes de criticos, do publico e de colegas de
profissdo podem alterar o funcionamento interno do circulo colaborativo. Outro
exemplo dessas interferéncias € a colaboragdo indireta de pessoas como 0 maestro
Olivier Toni, as quais participam da constituicdo ou fortalecimento de um grupo

sem que para isso assumam a identidade de membro.

Se Olivier Toni foi o grande veiculador da producdo musical do Musica
Nova, 0s poetas concretistas Décio Pignatari e Augusto de Campos e seu irmao
Haroldo de Campos foram os que mais deram suporte conceitual para a
formulacdo do projeto estético do grupo integrado por Rogério Duprat. Como
veremos a seguir, o didlogo e as afinidades entre esses poetas e 0s integrantes do
Musica Nova eram tais que € licito afirmar ter havido uma intersecdo entre
circulos colaborativos concretistas e o “musiconovista”. A metafora matematica
parece proceder, sobretudo quando comparamos 0 manifesto “Musica Nova” a
alguns dos manifestos ou textos programaticos lancados pelos concretistas na
segunda metade dos anos 1950. Décio Pignatari e os irmdos Campos tinham
grande interesse pelos experimentos musicais contemporaneos hacionais e
estrangeiros, frequentando assiduamente os concertos realizados na Escola Livre
de Mdsica fundada por Koellreutter (NAVES, 2003). Para esses poetas, 0S
compositores do que viria a se chamar Musica Nova representavam uma promessa
de renovacdo da mdusica de concerto brasileira que estaria emperrada pelos

projetos nacionalista e zdanovista.

A interlocucdo entre os poetas concretistas e 0s compositores do Musica
Nova vinha ocorrendo desde os anos 1950. Ainda em 1954, Damiano Cozzella
oralizou a série de poemas “Poetamenos” de Augusto de Campos, juntamente com
0 poeta Décio Pignatari e o compositor Luiz Carlos Vinholes, em um curso de
férias organizado por Koellreutter em Teresopolis. Essas oralizagdes foram

posteriormente reapresentadas em S&o Paulo, com a participacdo de Cozzella,
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Ernst Mahle e Julio Medaglia, quando foram incluidos poemas publicados na
revista concretista Noigandres. J& nos anos 1960, os compositores inspiraram-se
na obra dos poetas concretistas para comporem obras instrumentais. A primeira
delas é “Organismo”, composicdo de Rogerio Duprat inspirada no poema
homénimo de Décio Pignatari e executada pela Orquestra de Camara de Séao
Paulo em 1961 no mencionado concerto da VI Bienal. A segunda é
“Nascemorre”, composta por Gilberto Mendes em 1963 a partir do poema,
também homonimo, de Haroldo de Campos.”* A intersecdo entre esses circulos,
evidenciada pela utilizagdo de poemas concretos como base para composicao
musical e pelas semelhangas entre os manifestos de cada um dos grupos, envolvia,
finalmente, muitas conexdes afetivas, a exemplo da relacdo de Pignatari, Cozzella
e Rogério Duprat, amigos que, unidos por interesses intelectuais e profissionais

comuns, tornaram-se mais tarde socios da empresa Audimus (NEVES, 1981).

Assim como os membros do Musica Nova, 0s poetas concretistas
comecaram a ser reconhecidos como grupo depois que seus poemas foram levados
a publico em exposi¢des de artes plasticas. Segundo Gonzalo Aguilar (2005), a
primeira delas foi a Exposicdo Nacional de Arte Concreta realizada em 1956 no
Museu de Arte Moderna (MAM), fundado em Sdo Paulo em 1948. Além das
esperadas pinturas e esculturas, os visitantes encontraram poemas-cartazes de
autoria dos integrantes do grupo que se intitulava Noigandres (Augusto e Haroldo
de Campos, Décio Pignatari e Ronaldo Azevedo) e, ainda, dos poetas Ferreira
Gullar e Wlademir Dias-Pino (AGUILAR, 2005).

A partir de 1951, o MAM passou a promover as mencionadas Bienais
Internacionais de Arte, eventos que promoviam retrospectivas que recuperavam
obras das vanguardas europeias. As bienais apresentavam periodicamente obras
escolhidas segundo um critério de novidade e internacionalismo. Essa
regularidade criava uma ideia de evolucdo das formas e um clima cosmopolita que
fazia de S&o Paulo uma referéncia e um centro da arte contemporanea mundial. As
exposicoes eram basicamente dedicadas a obras de artes plasticas, design e
arquitetura, linguagens artisticas levadas pelos poetas concretos a suas teorias e a

seus poemas (AGUILAR, 2005, p. 61). Além de promover um ambiente artistico

51 “Organismo” ¢ objeto de anlise de Regiane Gatma (2002). “Nascemorre” ¢ discutida em
Valente (1999).
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e cultural favoravel aos concretistas, as bienais tornaram-se um espaco para
divulgacdo da producdo desses poetas. Nesse sentido, foram provedoras de um
importante suporte institucional para divulgacdo de seu projeto estético, andlogo
ao encontrado pelos compositores do Mdusica Nova na Orquestra de Camara de

Sao Paulo.

Ndo é coincidéncia que os concretistas tenham encontrado suporte em
instituicdes dedicadas & promocdo de obras de arte visual. Gonzalo Aguilar
argumenta que a ruptura promovida por eles no campo da poesia deve muito as
pesquisas formais realizadas por artistas plasticos que haviam introduzido o
abstracionismo no Brasil a partir do final dos anos 1940, bem como por designers
e arquitetos.®® De acordo com Santuza Naves (2003), o0s concretistas
compartilhavam muitos preceitos com os artistas abstratos, entre 0s quais a
negacdo de uma subjetividade artistica superestimada que se tentava substituir
pela criacdo de obras objetivas e concretas; a recusa de formas convencionais — 0
figurativismo em artes plasticas e 0 verso na poesia —; e a sobreposicdo dos
regionalismos e do nacionalismo por uma linguagem cosmopolita e universal. Os
concretistas procuraram, ainda, atualizar a linguagem poética a partir da sintonia
com as formas de comunicacdo de massa contemporaneas, especialmente o0s
anancios comerciais que exploravam a fundo os efeitos comunicativos da
visualidade do texto escrito. Seus poemas eram grafados para serem lidos por
olhos habituados com a velocidade e o imediatismo da linguagem publicitaria que
marcava as paisagens metropolitanas brasileiras. Essas obras exploravam no
dominio da cognicdo um modo de apreensdo do poético orientado pelos

parametros do processamento visual de signos.

O tratamento da poesia como um artefato visual envolvia a ruptura com a
estrutura linear do verso que alicercava a poesia tradicional. No poema concreto,
as palavras sdo tratadas como icones autbnomos. A pagina de papel é concebida
como um plano, um espaco dentro do qual as palavras ou fragcdes destas sdo
dispostas menos por critérios sintaticos do que por sua localizacdo na folha, pela
dimensdo das fontes, pelo estilo tipografico e, ainda, pelas similaridades ou

contrastes de ordem morfoldgica, sonora e visual que essas unidades guardam

52 Um indice dessa influéncia é a publicac&o dos primeiros textos concretistas na revista brasileira
ad — arquitetura e decoracdo (AGUILAR, 2005).
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entre si. O resultado desse tipo de articulagdo eram conteldos semanticos
resultantes de uma articulagdo formal que os poetas concretos classificavam como
verbivocovisual (AGUILAR, 2005). Por meio da exploracdo do verbivocovisual,
0S poetas concretistas buscavam explorar os sentidos produzidos pelas relagdes
isomorficas, ou seja, correspondéncias ‘“de estruturas entre realidades
dessemelhantes por sua natureza”, como definiu Haroldo de Campos inspirando-
se na teoria da Gestalt, em voga nos anos 1950.>* Desse modo, significantes como
a tipografia, formas visuais definidas pela distribuicdo das palavras no espaco, e

as proprias palavras isoladas remetiam a um significado comum.

O isomorfismo foi apenas um entre muitos outros conceitos discutidos pelos
poetas concretos nos diversos artigos por eles publicados em revistas como ad —
arquitetura e decoracdo e diarios como o Correio Paulistano e o carioca Jornal
do Brasil. Em muitos desses textos criticos, resgatavam obras de autores do
passado, que eram introduzidos no paideuma concretista, conjunto formado por
escritores brasileiros e estrangeiros que serviam de inspiracdo para 0s concretistas.
O resgate desses autores esquecidos e marginalizados em suas épocas era
justificado pela atualidade de suas inovacOes estéticas, geralmente relacionadas a
busca de alternativas a poesia versificada. Alem desses textos mais tedricos e
analiticos, os irmdos Campos, Pignatari, bem como José Lino Grinewald e
Ronaldo Azeredo, dois poetas que também pertenceram ao grupo, publicaram
diversos manifestos. Ao optarem pelos manifestos, adotavam a estratégia
combativa compartilhada por diversas correntes de vanguarda europeias do inicio
do século XX, e pelo escritor modernista Oswald de Andrade, membro honorario
do paideuma concretista (AGUILAR, 2005). Além dos manifestos e dos textos
analiticos, os concretistas ainda publicavam poemas, muitos dos quais impressos
nos cinco numeros da revista Noigandres, publicada pelo grupo entre 1951 e 1962
(KHOURI, 2006). Seguindo a producdo artistica e textual das correntes
vanguardistas do inicio da primeira metade do século XX, o0s textos criticos e
manifestos concretistas buscavam introduzir o novo, seja pela apresentagéo de
uma poesia visual que rompia com o0 verso, seja pelo resgate das obras de

escritores e poetas brasileiros e estrangeiros do passado.

% CAMPOS, 1987, p. 71
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Nesse sentido, as publicagGes concretistas apresentavam-se sempre como
gestos inaugurais. Como observam Naves (2003) e Aguilar (2005), esses gestos
traduziam uma vontade modernizante compartilhada no final dos anos 1950 pelos
poetas com outros contemporaneos, como 0s pintores abstracionistas, 0s musicos
formados pela escola de Koellreutter e por intelectuais e lideres politicos como o
presidente brasileiro Juscelino Kubitschek. Entre 1956 e 1960, periodo de
consolidacdo dos poetas concretistas nas cenas poética e artistica brasileiras,
Kubitschek liderou um processo de modernizacdo econémica apoiado na abertura
ao investimento estrangeiro especialmente concentrado na industria automotiva.
Esse plano de governo incluia a fundacdo de uma nova capital, Brasilia,
construida em meio ao vazio populacional quase absoluto do planalto central do
Brasil. Projetada pelo urbanista Lucio Costa e pelo arquiteto Oscar Niemeyer, a
capital foi inaugurada por Kubitschek em 1960. Criada a partir do zero, a cidade
de tragos modernos foi concebida segundo principios desenvolvidos pelo
urbanista suico-francés Le Corbusier, para quem espacos arquitetbnicos e urbanos
modernos induziam a modernizacdo das formas de organizacdo social
(BOMENY, 1991).

Nesse ambiente otimista e favoravel a modernizacdo industrial, os
concretistas procuraram atualizar a poesia a partir de uma aproximacdo com a
linguagem da propaganda, meio pelo qual pretendiam articular o “belo” e o “Gtil”,
aproximando a poesia dos processos verbivocovisuais de comunicacdo de massa.
Santuza Naves (2003, p. 283) argumenta que essa aproximacdo provocou uma
tensdo decorrente do fato de que “a aceitacdo das inovagdes no dominio da cultura
de massa” pelos concretistas “ndo significa uma adaptacdo a linguagem
‘mediana’”, visto que no primeiro plano da hierarquia concretista estava a
exploracdo das dimensdes sensivel, palpavel e concreta dos signos linguisticos,
muito distantes da linguagem da fala cotidiana. Por esse motivo, 0s concretistas
negavam-se a seguir os poetas politicamente engajados que, em conformidade
com o0s postulados zdanovistas, adotavam a linguagem ordinaria a fim de lhes
facilitarem a comunicagdo com as massas. Isso explica, portanto, porque o0s
concretistas, assim como 0s compositores serialistas e dodecafonistas brasileiros,

eram acusados de formalistas e de alienados (RIDENT]I, 2000).
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Esse distanciamento da poesia concreta com relagdo aos acontecimentos
sociais e politicos nacionais e internacionais, segundo Aguilar (2005), foi
reduzido no inicio da década de 1960. Em um periodo marcado pela Guerra Fria,
pela consolidacdo da Revolugdo Cubana no final dos anos 1950 e pelo
crescimento de mobilizagdo de importantes setores da sociedade brasileira em
nome das chamadas reformas de base como meios para a conquista de maior
igualdade socioeconémica, 0s concretistas passaram a incluir em seus poemas
termos como Cuba e revolucdo. De acordo com Gonzalo Aguilar, esse
direcionamento militante dos concretistas ndo envolveu a submisséo da forma de
seus poemas a padrbes que estruturavam a linguagem ordinaria e que
inevitavelmente os levariam de volta ao verso. Nesse sentido, argumenta Aguilar,
a introducéo de referéncias histéricas ndo implicou a reformulagédo dos principios

do que ele classifica como “concretismo ortodoxo”.

O procedimento aditivo repetiu-se inclusive nos textos concretistas, a
exemplo da modificacdo feita por eles no manifesto “Plano-piloto da poesia
concretista brasileira” em 1961, alterado apenas pelo acréscimo do post-scriptum:
“sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria (Maiakdvsky), lema do
escritor, poeta, dramaturgo e tedrico russo Vladimir Maiakdvsky com o qual
respondiam as criticas de opositores para 0S quais 0s concretistas careciam de
engajamento politico. A postura cosmopolita dos concretistas também gerava
cobrancas por parte dos nacionalistas mais arraigados, em um contexto interno no
qual a polarizacdo politica extrema alimentada pela tensdo da Guerra Fria nao
dava espaco a neutralidade. Diante desse quadro, os concretistas acabaram por se
posicionar em favor de um “nacionalismo critico” que superasse a “xenofobia” e o
“provincianismo”, buscando suporte tedrico em obras como o “Manifesto
Antropofagico” (1928) do modernista Oswald de Andrade, na qual a devoracdo
canibalesca praticada por alguns grupos indigenas brasileiros nos tempos coloniais
é utilizada como metafora da incorporacdo critica e seletiva de elementos
estrangeiros na cultura brasileira e de seu processamento em nivel local. No
contexto da producéo concretista, observa Aguilar, o conceito de antropofagia
oswaldiana ganhou o significado especifico mais relacionado a “capacidade de
incorporar materiais mais diversos a vontade construtiva propria do concretismo”
(AGUILAR, 2005, p. 107).
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Apos o0 governo de Jodo Goulart ter sucumbido em 1964 ao golpe militar
que frustrou as expectativas daqueles que confiavam na vindoura reforma social
ou revolucdo politica, 0os poetas concretistas voltaram-se novamente para 0S
fendmenos de massa. Nos poemas-painéis Popcretos, como “Psiu” (1966), de
Augusto de Campos, eles combinavam pedacgos de palavras, imagens e icones
visuais extraidos aleatoriamente de jornais e revistas, publica¢bes voltadas a
comunicacdo e entretenimento de massa, utilizando esses fragmentos como ready-
mades. Aguilar (2005) argumenta que, até entdo, 0s concretistas haviam
circunscrito seus poemas a utilizacéo de palavras, silabas e letras, sem ultrapassar
0 dominio do alfabeto. Com a incorporacdo de imagens e fotos aos poemas e de
palavras coletadas e distribuidas de maneira mais ou menos acidental, a sintese
isomérfica deu lugar a aglomeracéo, a sobreposicédo e a intermediacdo da cultura
de massa. Pouco antes do langcamento da série Popcretos, outra ruptura interna foi
operada por Haroldo de Campos em Galaxias (1963), conjunto de poemas que
pela primeira vez desde a consolidacdo do grupo foi escrito em primeira pessoa,
procedimento que inevitavelmente instaura o plano subjetivo, até entdo renegado

pelos concretistas.

A abertura da poesia concreta a temas politico-sociais e ao eu poético,
iniciada no principio dos anos 1960, foi acompanhada do estabelecimento de
novas frentes de didlogo desses poetas com artistas de outras areas, especialmente
com a musica. Na interpretacdo de Aguilar (2005, p. 91), essa expansdo das
interlocugdes interdisciplinares fazia parte do esfor¢o dos poetas de “atenuar ou
despojar do peso que havia tido o ‘funcionalismo’ no contexto do chamado
concretismo ortodoxo”, que havia sido emprestado de trabalhos de artistas
plasticos, particularmente de designers e arquitetos. Essa busca por novas
interlocucdes ressoou inclusive na politica editorial do grupo. Em 1962, a revista
Noigandres deu lugar a Invencéo (Revista de Arte de Vanguarda), publicacdo que
divergia da predecessora por ndo ter seu conteudo dedicado exclusivamente a
divulgacdo de poemas. Os cinco numeros da nova revista que circulou entre 1962
e 1967 reservavam espaco para a poesia de invengdo de autores do paideuma

concretista e para textos de artistas de outras areas como a musica.

Lancado em junho de 1963, o terceiro numero da revista trouxe o manifesto

“Musica Nova”, publicado juntamente com o artigo “Em torno do
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pronunciamento”, uma espécie de anexo no qual Rogério Duprat desenvolve
algumas ideias contidas no manifesto (GAUNA, 2002). Segundo o prdprio
compositor, ele teria sido incumbido de redigir o manifesto a partir da
sistematizacdo das ideias langadas pelos outros membros: “escrevi no manifesto a
sintese de nossos pensamentos. Era moda escrever manifestos! Eu apenas fiquei
encarregado de escrever o que haviamos discutido.” Em entrevista concedida em
2003, Gilberto Mendes afirmou que o texto “¢ praticamente do Rogério; a gente
tinha as ideias, mas basicamente o principal foi dele”.>®> Conforme me relataram
Julio Medaglia e Régis Duprat, a discussdo que precedeu a redacdo do texto teria
ocorrido na residéncia de um dos irmdos Campos, local onde, segundo Régis
Duprat, construiu-se “uma unidade de pensamento entre os dois grupos”.56 Esse
pronunciamento nasceu, portanto, da intersecdo entre dois circulos colaborativos,
a qual foi fisicamente efetivada na referida reunido. Ao sediar o debate que
subsidiou a escrita do manifesto “Musica Nova”, os concretistas deram uma
contribuicdo que ultrapassou a divulgacdo na revista Invencdo e o respaldo por

seus editores: tornaram-se coautores.

A influéncia dos concretistas no texto € notavel, seja pelas referéncias
explicitas a postulados e a textos programaticos publicados pelos poetas nos anos
1950, seja pelas semelhancas formais. Os manifestos de ambos 0s grupos se
aproximam pela linguagem telegréfica, pela auséncia de letras maiusculas e pela
rara presenca de verbos, como se pode verificar nas linhas iniciais do “Plano
piloto para poesia concreta” e do manifesto “MUsica Nova”: “poesia concreta:

produto de uma evolucdo critica de formas®"

“MUsica Nova: compromisso total com 0 mundo contemporaneo:®”

> DUPRAT, Rogério. [S/l], mai. 1997. Entrevista concedida a Regiane Gatna (apud GAUNA,
2002, p. 50).

> MENDES, Gilberto. [S/I], 14 mar. 2003. Entrevista concedida a Terezinha Soares (apud
SOARES, 2006, p. 38).

% Nao houve consenso sobre o exato local de realizacdo dessa reunido. Segundo Medaglia, o
encontro teria ocorrido na residéncia de Haroldo de Campos, enquanto, para Régis Duprat, a sede
teria sido o domicilio de Augusto de Campos. (Entrevistas com Julio Medaglia e Régis Duprat
concedidas a Jonas Soares Lana em S8o Paulo, em 21 e 22 de julho de 2011, respectivamente.)

%" In: “Plano piloto para poesia concreta” (CAMPOS et al., 1987, p. 156-158).

%8 Cozzella et al. (1963). Vide anexo.
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Como os textos concretistas, 0 manifesto de Duprat e de seus companheiros
assemelha-se a um conjunto de listas no Musica Nova. A primeira delas inclui
procedimentos e técnicas artisticas, bem como uma espécie de paideuma:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,

atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos fono-mecénicos e eletro-

acusticos em geral), com a contribuicdo de debussy, ravel, stravinsky, choenberg
[sic], webern, varése, messiaen, schaeffer, cage, boulez, stockhausen.>®

Nesse paideuma, encontram-se compositores do final do século XIX e do
inicio do século XX que, por caminhos diferentes, tensionaram ou romperam com

0 sistema tonal™* e/ou libertaram a musica de um subjetivismo exacerbado.

Os sinais da influéncia concretista, no entanto, ndo ficam apenas na
estrutura do texto. No terceiro paragrafo do pronunciamento, o termo
“concretismo” € utilizado para descrever a “atual etapa das artes”; no
antepenultimo, hd uma citagdo do termo “isomorfismo” e do texto “Plano piloto
para poesia concreta”, de onde 0 conceito foi retirado. Os “musiconovistas” ainda
citam artistas plasticos abstracionistas e escritores do paideuma concretista,
definindo a ““cultura brasileira” como “tradi¢do de atualizagdo internacionalista (p.
ex., atual estado das artes plasticas, da arquitetura, da poesia)”. O manifesto é
encerrado com o post-scriptum adicionado pelos concretistas em 1961 ao “Plano
piloto para poesia concreta”: “maicovsky: sem forma revolucionaria ndo ha arte

revolucionaria”.®°

Em conformidade com os textos concretistas, 0 manifesto “Musica Nova”
propunha a atualizacdo da linguagem (musical) de modo que ela traduzisse em
seus proprios termos as inovagOes realizadas nos campos da comunicacdo, da

ciéncia e da industria de massa:

reavaliacdo dos meios de informacgdo: importancia do cinema, do desenho
industrial, das telecomunicac@es, da maquina como instrumento e como objeto (...).
geometria ndo-euclidiana, mecénica ndo-newtoniana, relatividade, teoria dos
“quanta”, probabilidade (estocastica), l6gica polivalente. cibernética: aspectos de
uma nova realidade.

elaboragdo de uma “teoria dos afetos” (seméantica musical) em face das novas
condi¢des do bindmio criacdo-consumo (musica no radio, na televisdo, no teatro
literario, no cinema, no “jingle” de propaganda, no “stand” de feira, no estéreo

% 1dem.
% 1dem.
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domeéstico, na vida cotidiana do homem), tendo em vista o equilibrio informacéo
semantica — informagao estética. a¢do sobre o real como um “bloco”: por uma arte
participante. **

Em momento algum, no entanto, 0 pronunciamento e 0 texto que o
acompanha apresentam um “modo de usar” eSses Nnovos recursos. A omissédo de
uma receita era intencional, como evidenciado em um artigo publicado pelo
Musica Nova no jornal A Gazeta. O texto foi escrito como uma réplica as
acusacdes lancadas por J. de Sa Porto em uma critica que saiu no jornal A
Tribuna, em que acusava o manifesto de tentar impor formulas ou solucgdes para a
masica brasileira. Em resposta, os integrantes do grupo argumentaram que

todo pronunciamento coletivo envolve uma tomada de posi¢do: o que significa uma

atitude mental e ndo imposigdo de “formulas” (que alids, nem se encontram em

nosso pronunciamento, cuja leitura ndo elucida, sequer, o tipo de mdsica que
fazemos...). Nao temos moldes sobre os quais se deve “pautar” a musica brasileira

(...) nédo instituimos nenhuma “postulagdo revolucionaria”: constitui o

pronunciamento apenas um levantamento do homem contemporaneo, que deve

nortear a criagdo musical, sob pena de anacronismo: s6. Ndo apontamos nenhuma

“solugdo exclusiva” (na verdade ndo apontamos solugdes) apenas convidamos a
pesquisa.®?

Nesse sentido, 0 manifesto “Musica Nova” propunha uma abertura as
maultiplas possibilidades criativas disponiveis na época. Uma abertura que,
segundo José Miguel Wisnik, permitisse aos musicos alcancar uma organicidade
com o tecido social pela adesdo total a esfera técnica do mundo industrial, em um
momento em que O resgate do artesanato folclérico mostrava sinais de
esgotamento (WISNIK, 1983, p. 29). Em outras palavras, propunha-se uma nova
articulacdo da arte com uma vida transformada por meios de comunicagdo
velozes, pela reformulagdo constante de paradigmas cientificos e pelo
desenvolvimento tecnoldgico acelerado. Como observa Rogério Duprat no texto
“Em torno do pronunciamento”, ainda que 0 musico ndo fosse matematico,
engenheiro de som ou técnico em telecomunicacBes, deveria “saber sob que
condi¢Bes e como 0 som é gerado, refletido; quais as suas qualidades fisicas e

matematicas, em que sentido a maquina € util a sua producao e comunicagdo”.®®

*L 1dem.

62 GRUPO MUSICA NOVA. Ainda em torno de um pronunciamento. A Gazeta, Sdo Paulo, s/d
(apud GAUNA, 2002, p. 85).

% DUPRAT, Rogério. Em torno do pronunciamento. Invencdo (Revista de Arte de Vanguarda),
Séao Paulo, n. 3, jun. 1963, s/p. Publicado na integra em Duprat e Volpe (2009). Vide anexo.
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A proposicdo apresentada pelo Musica Nova de abertura da produgédo
musical as possibilidades criativas referenciadas na vida urbano-industrial foi por
certo repudiada pelos nacionalistas mais radicais e pelos defensores do realismo
socialista. De ambos os lados, a busca por modelos composicionais que levassem
em conta fendbmenos como a “cibernética” ou 0S “jingles” contrariava em absoluto
seus projetos. Afinal, eles previam o processamento de elementos musicais
folcloricos, supostamente livres das influéncias da musica comercial urbana e
internacional, segundo parametros da musica classico-romantica tonal*. O
resultado deveria ser obras instrumentalizadas para a formacdo ou elevagéo
espiritual da massa, seja para conscientiza-la de sua missdo como povo-nacao,
seja para retird-lo do estado de alienacdo que impedia o seu engajamento na luta

revolucionéria.

A interlocucdo do grupo Musica Nova com nacionalistas e zdanovistas fica
evidente no anexo ao manifesto, na altura em que Rogério Duprat menciona o
nacionalismo e desenvolve uma argumentagdo em termos marxistas. “Na
qualidade de forgas produtivas”, argumenta Duprat, o grupo Musica Nova propde-
se a produzir conforme o “atual estagio de desenvolvimento dos meios de
producdo” com o objetivo de ganhar “em consciéncia”. Segundo o autor, em um
mundo capitalista onde a propriedade dos meios de producéo de arte se oculta sob
0 patrocinio, o interesse pelo lucro acaba por estimular a criacdo de uma “arte de
consumo (...) meridiana, subalterna, imediatamente acessivel”. ESse seria 0 caso
da musica nacionalista-folclorista, objeto de uma manipulacdo pelos donos dos
modos de producédo a que nacionalistas e grupos de esquerda estariam alheios:

De fato, 0 nosso nacionalismo musical ndo incorpora semanticamente posi¢es

politicas, mas se mantém ingenuamente desatualizado, carente de informagéo e

reacionariamente impermedvel as transformacdes que se vém processando na

realidade, e, logo, na linguagem musical. Com isso, ganha o apoio desavisado de
setores da esquerda, que ainda creem que uma arte participante s6 se realiza ao
nivel popular e & medida que empalma a linguagem de massa. Mas ganha também

0 patrocinio de circulos burgueses nacionais e internacionais, que nele veem um

inofensivo “rien faire” e agradavel “vernissage representativo do exotismo
tropical”, para as noitadas de 6cio.**

A fuga desse “alienante” circulo vicioso no qual nacionalistas e setores de

esquerda estavam enredados aconteceria, segundo Duprat, a partir do momento

% 1dem.
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em que os compositores colocassem a musica, na condigdo de fenémeno cultural e
superestrutural, no mesmo estagio de desenvolvimento em que se encontrava a
infraestrutura econdmica. Para isso, continua o autor no texto “Em torno de um
pronunciamento”, seria necessario adotar uma “arte musical integrada”, uma “arte
participante, que “passa a considerar o consumo como fendbmeno mais complexo,
envolvendo a masica ao vivo, no radio na TV, na animacao de desenho, no teatro,
no cinema, no hi-fi, no elevador e nos locais de trabalho, através das FM’s”.%°

Na proposta musiconovista, uma arte participante envolvia necessariamente
a experimentacdo formal, como exposto no final do manifesto em que se 1€ o
supracitado lema maiak6vskiano, que invertia a ldgica de nacionalistas e
zdanovistas que viam o formalismo como prética alienante. Quanto ao contetdo, a
ruptura do grupo com o nacionalismo e o realismo socialista envolvia uma
renovacdo tematica que passava pela incorporacdo de materiais musicais outros
gue nao apenas os oriundos de fontes folclorico-populares. Segundo a concepcao
dos membros do Musica Nova, os temas e outros elementos musicais possuem
valores semanticos, significados que ultrapassam o dominio do codigo musical.
No artigo “Em torno do pronunciamento”, Duprat observa que esses significados
sdo elaborados no processo de comunicacdo musical, dentro do qual o receptor
promove uma valoracdo semantica do conteldo transmitido. Essa producdo de
sentido é efetuada de acordo com o dominio pelo ouvinte da “experiéncia léxico-
l6gico-semantica” existente ou de seu conhecimento do “repertdrio”, termo
utilizado pelo autor para descrever um “alfabeto, ou o conjunto de elementos de
uma linguagem” que se transforma “4 medida que ¢ acionado”.®® Em outras
palavras, a seméantica musical seria fruto de convengdes que, ao se transformarem
historicamente, seriam socialmente compartilhadas e, portanto, contingentes,
devendo ser manipuladas pelo compositor a fim de que a misica possa comunicar

e, com isso, promover mudancas culturais, politicas e sociais.

No manifesto, o termo “semantica” € mencionado entre parénteses apds a
defesa da “elaboracéo de uma ‘teoria dos afetos’ em face das novas condigdes do
binbmio criacdo-consumo”. Com essa referéncia, 0s signatarios recuperavam um

pensamento difundido entre mdsicos e tedricos do barroco europeu do século

% 1dem.
% Cozzella et al. (1963).
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XVI. Segundo essa teoria, a musica teria, em sua esséncia, a capacidade de
produzir reag0es emocionais no ouvinte. Interessados nesse poder “natural” da
mausica, tedricos organizaram verdadeiros 1éxicos nos quais elementos musicais
eram associados a determinados afetos, como, por exemplo, 0s motivos ritmico-
melddicos ascendentes e descendentes, 0s quais gerariam respectivamente
sentimentos positivos e negativos, eufdricos e disforicos, e assim por diante
(PALISCA, 2006). No entanto, a referéncia a teoria por Duprat e seus
companheiros ndo significava uma adesdo irrestrita a essa teoria. Na medida em
que o grupo entende, como exposto no anexo do manifesto, que a atribuigéo de
valores semanticos a musica depende da experiéncia do receptor com o
“repertério”, o “alfabeto” ou, em outras palavras, o codigo musical que por sua
vez estd em constante reformulacdo, essa nova “teoria dos afetos” se baseava na
ideia de que a associagdo entre “afeto” e musica ¢ contingente e socialmente
convencionada. Segundo a concepcdo veiculada no manifesto, a reagdo emocional
ndo seria gerada, nesse sentido, por um atributo “natural” de um dado elemento

musical, sendo antes condicionada a variadas circunstancias historicas.

Nos textos musiconovistas publicados na revista Invencdo, esta implicito o
reconhecimento da existéncia da contingéncia historica, algo que possivelmente
esta relacionado a influéncia das ideias do compositor John Cage, responsavel
pela introducdo do uso sistematizado na musica do acaso e, portanto, da
contingéncia. Via Cage, emerge eventualmente no manifesto e no seu anexo um
antropélogo que se mostra atento a maneira como 0s rituais das salas de concerto
renovavam certas concepc¢des compartilhadas sobre a musica e os musicos. No
artigo “Em torno do pronunciamento”, Duprat chama a atencéo para o fato de que
a antiga cadeia ‘“compositor-executante-publico” teria condicionado uma
“esséncia individualista” a pratica musical, que estaria associada ao culto da
personalidade e do génio. Sarcasticamente, o autor observa que

a atuacao desses génios sempre se deu em transe: ndo se sabe que forca baixava

(infelizmente o uso do passado no verbo é s6 uma abstragdo) no momento

adequado, “inspirando” a criagdo ou a execucdo, que os ouvintes deveriam

absorver, burrefactos, com a “mais extraordinaria transubstanciacdo do puro

espirito nesse maravilhoso e irreal mundo dos sons”.®’

7 1dem.
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No final dessa passagem, Duprat langa méo das aspas para parodiar o
discurso roméntico inspirado no pensamento idealista aleméo, o qual concebe a
musica “artistica” como um meio para edificar moralmente o espirito do ouvinte a
partir de uma conexao com o geist, 0 espirito absoluto da cultura, da historia, do
universo (CHUA, 1999).

O caminho de superacdo do individualismo apontado no manifesto seria a
produgdo compartilhada de uma arte “coletiva por exceléncia”. No texto que lhe ¢
complementar, Duprat argumenta que o fazer musical deveria acompanhar outras
praticas coletivas como a pesquisa cientifica a fim de superar o “ritual
individualista” que seria aceito apenas como uma heranga cultural “impingida
pelos detentores dos meios de divulgagdo”. Duprat e os colegas de Musica Nova
propunham, portanto, uma ruptura que ia muito além do conteudo musical per se,
passivel de ser registrado em partitura. Propunham uma reavaliacdo dos proprios
rituais de execucdo musical que envolviam em sua cadeia masicos, regentes,
publico, produtores e patrocinadores. O manifesto propunha, nesse sentido, uma
critica andloga a que mais tarde foi estabelecida com o conceito de musicking por
Christopher Small (1998).

A ruptura com o culto individualista baseou-se no diagnostico apresentado
por Duprat de que, em meados do século XX, vivia-se uma “era da coletivizagao”,
onde “as coisas se desenvolvem em pleno anonimato, com mudltipla
paternidade”,®® perspectiva que de certa maneira encontrava correspondéncia com
0 pensamento de Gabriel Tarde, para o qual uma invencdo é “obra de
multiconsciéncia”, como vimos anteriormente. No entanto, a afinidade entre o
pensamento de Duprat e de Tarde vai além do tema da invencdo, encontrando
ressonancia na discussdo que o autor francés desenvolve sobre possiveis. No
artigo Os possiveis, publicado em 1910, Tarde retoma a ideia aristotélica de que
qualquer acontecimento é a efetivacdo de um “possivel” no real entre infinitos
outros que existem virtualmente em poténcia e vontade (TARDE, 2007b).
Inspirando-se no pensamento de John Cage sobre a introducdo do acaso na
composi¢do e nos estudos de probabilidade, Rogério Duprat aproxima-se do

pensamento de Tarde no texto “Em torno do pronunciamento” ao argumentar que

% 1dem.
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a mlsica escrita é um projeto, uma programacio, uma ““opgdo estocastica’®® n

0
infinito de possiveis” ou, em outras palavras, a efetivagio de uma entre
incontaveis possibilidades que podem se concretizar por meio de operacOes
aleatdrias. Retornando a discussao sobre a multiplicidade, Duprat observa que a
musica é a efetivacdo no “plano existencial” de um possivel residente no “plano
fenoménico” por meio da execugdo-criacdo, um “fato coletivo” em que as
“responsabilidades se equiparam, se equidistribuem”, liquidando “com o0s
conceitos estratificados segundo os quais a obra de arte é Unica, individual,

isolada. Enfim, todas as qualidades do uno em face do mdltiplo™.”

Como vimos até aqui, 0 manifesto e 0 seu anexo apresentam questfes que
vao além daquelas apresentadas pelos concretistas, sobretudo nos momentos em
que a discussdo ganha coloragcdes marxistas e em que Duprat e seus companheiros
estdo claramente se dirigindo a interlocutores nacionalistas e zdanovistas. Outra
diferenca fundamental, sugerida por Jalio Medaglia, é que, ao contrario desses
poetas, 0s quais se abriam ao dialogo interdisciplinar a fim de colher informacdes
vindas de areas como o design para concentra-las em “uma” nova linguagem
poética, 0 grupo Musica Nova pregava a diversidade de praticas musicais que
deveriam incluir desde as sinteses sonoras eletroacusticas até a exploracdo do
acaso em happenings. Ao perguntar a Medaglia se seria possivel afirmar que o
Mdusica Nova seria como o par musical da poesia concreta, ele apontou uma

distingdo marcada por questdes conjunturais:

Jalio Medaglia — (...) os anos 1950 foram o periodo de implosdo da cultura
brasileira e universal, de concentracdo de elementos e de filtragem, de limpeza de
elementos para alcancar o essencial. Nos anos 1960, pelo contrério, foi a época da
exploséo.

Jonas Lana — Podemos dizer que 0 momento concretista foi o da concisdo?

Julio Medaglia — Exatamente. Tudo tinha que ser muito compacto, muito enxuto,
muito econdmico, despojado. Nos anos 1960, ndo. Os anos 60 eram a explosdo
geral. (...). E ai é que entra o tropicalismo.”

Na fala de Medaglia, 0 Mdsica Nova e o tropicalismo pertencem, portanto, a
um mesmo “momento” de explosao que teria atravessado a década de 1960. Como

veremos adiante, as confluéncias entre os projetos de ambos 0s grupos sdo muitas,

% Estocastica, segundo o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, significa o “emprego para uso
estatistico do calculo de probabilidade” (HOUALISS et al., 2001).

" COZZELLAetal., op. cit.

™ Entrevista com Jalio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.
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motivo pelo qual esses circulos formaram uma intersecdo no periodo em que
Cozzella, Medaglia, Hohagen e Rogério Duprat atuaram como arranjadores de
cancdes cantadas ou compostas por artistas tropicalistas como Caetano Veloso e
Gilberto Gil.

Em artigo publicado em 2009, Régis Duprat e Maria Alice Volpe reafirmam
essa afinidade, sugerindo que o posicionamento adotado no manifesto pelos
signatarios do Musica Nova em defesa da atualizacdo da musica através da
incorporacdo de elementos contemporaneos ligados a cultura de entretenimento e
aos meios de comunicacdo modernos teria representado uma abertura que teria
facilitado a esses compositores embarcar no projeto tropicalista. A confluéncia de
interesses entre os dois grupos é discutida no final do trabalho, onde ambos citam
a afirmacdo feita por Gilberto Gil em entrevista a Augusto de Campos em abril de
19647% de que a colaboragdo estabelecida entre tropicalistas e musiconovistas era
resultado de uma “aproximacéo inevitavel” (DUPRAT; VOLPE, 2009).

A perspectiva de Gilberto Gil reproduzida por Régis Duprat e VVolpe sobre a
aproximagéo, por assim dizer, fatal entre tropicalistas e “musiconovistas” foi em
certo sentido compartilhada pelo proprio Rogério Duprat em uma interpretacdo
retrospectiva do manifesto realizada em uma entrevista concedida em 2003:

Esse manifesto dizia exatamente isto: “chega desse negdcio de coisinha da musica

erudita enfiada sé dentro do teatro, pra meia duzia de milionarios e tal”. A gente

tem é que sair para a rua, fazer misica na rua com os meios que houver (...). E ai
que me aproximei deliberadamente da musica popular.”

Segundo essa leitura, a entrada dos musicos eruditos no dominio da masica
popular de massa parecia ter sido prevista no manifesto. Com esse deslocamento,
observou Duprat em entrevista concedida a Getulio Mac Cord em 1987, ele
buscava uma alternativa a producdo de musica de vanguarda com a qual teve
contato em Darmstadt. Ao final do curso, ele diz ter concluido que as experiéncias
com as quais entrou em contato na Europa nédo passavam de uma “brincadeira de

burgueses ociosos (...), algo quase de nobreza, restrita apenas a uma elite”.”

2 GIL, Gilberto. [S/1], 6 abr. 1968. Entrevista concedida a Augusto de Campos (com intervencdes
de Torquato Neto) (CAMPOS, 2005, p. 196).

" DUPRAT, Rogério. Entrevista concedida a Fernando Rosa e Alexandre Matias. Senhor F, Sdo
Paulo, 2000. Disponivel em: <http://www.senhorf.com.br/agencia/main.jsp? codTexto=2943>.
Acesso em: 8 ago. 2010.

"* DUPRAT, Rogério. [S/I], 1987. Entrevista concedida a Getulio Mac Cord (2011, p. 330-31).
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Nesse momento, Duprat identificava uma atitude aristocratica entre os artistas de
vanguarda que, de acordo com Renato Poggioli (1968), distanciavam-se do grande
publico e da cultura de massa por meio da adocdo da ambiguidade e 0 hermetismo
como efeitos mais auténticos de suas obras ou, nos termos de Susan McClary
(1989), pela negacdo de qualquer funcdo e valor social da musica em suas
composi¢des. Ao assumir a masica popular como alternativa a producdo
encastelada da vanguarda, Duprat teria realizado, segundo interpretacdo de Régis
Duprat e Volpe (2009), um deslocamento pés-modernista. Referindo-se as
experimentacdes e ideias de John Cage, 0s autores argumentam que 0
(...) &leas era, dentre outros procedimentos, a enunciagao poés-moderna que Duprat
buscava; tanto quanto foi a sua imersdo posterior na indissolubilidade erudito-
popular, de cujo divdrcio proviriam os equivocos da dicotomia nacional x universal
e, sobretudo, o desmembramento modernista entre alta e baixa cultura, ainda que

permanecesse até o final da vida incrédulo, ao extremo, quanto as especulacdes
tematicas sobre a expressao p6s-moderno (DUPRAT; VOLPE, 2009, s/p).

Esse deslocamento p6s-modernista do irm&o Rogério j& estaria previsto no
manifesto “Musica Nova”, o qual, segundo relato de Régis registrado no filme A
odisseia musical de Gilberto Mendes, “indicava para o futuro (...) essa

necessidade de haver um respeito pela pluralidade”.”

Ainda gue o manifesto e 0 seu anexo sejam claros quanto a necessidade de
abertura as praticas musicais contemporaneas para entretenimento, comeércio,
danca e outras “fungdes sociais” como meio para o ajuste da articulagdo da arte a
vida contemporanea, esses textos ndo apresentam, entretanto, qualquer sugestao
de que musicos com formacdo erudita devessem atuar em campos como o da
cancdo popular comercializada em discos. A julgar pela posicdo ambigua de
Rogério Duprat em relacéo as atividades que ele vinha realizando desde o final
dos anos 1950 como mausico de orquestra de TV e radio, como arranjador de
cancao e como compositor de trilhas sonoras para teatro e cinema, é possivel que
ele e alguns de seus colegas do Musica Nova, sendo todos, hesitassem em cruzar
0S muros que guarneciam a mausica erudita sob pena de perderem o prestigio

conquistado no inicio dos anos 1960.

A estima pelo reconhecimento como musico erudito parecia estar pesando

no ano de publicacdo do manifesto. Essa suspeita € alimentada pelo fato de Duprat

> Mendes (2005).
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ter utilizado nesse periodo o nome do seu filho Rudad como pseudénimo para
assinar os arranjos do rock “Vigésimo Andar” gravado em 1963 em um compacto
de Albert Pavéo,”® assim como os das faixas reunidas no LP Orquestra de Ruda.”’
Segundo Pavao, Duprat teria se esquivado “para nao ser ‘cumplice’ do rock”
(PAVAO, 1989, p. 43). No entanto, o problema de Duprat nio parecia ser
especificamente com o rock, visto que o album de Orquestra de Ruda foi
inteiramente dedicado a arranjos de classicos da musica de concerto em bossa

nova.

Quatro anos antes do langamento desses discos, 0 compositor assinou com 0
seu nome de batismo o LP Os imortais: os mestres de sempre na bossa de hoje’.
Depois de assumir publicamente o trabalho como arranjador em 1959, Duprat
decidiu, portanto, recuar. Quais seriam afinal as suas motivacdes? Uma possivel
explicacdo seja que, na condicdo de musico de orquestra anénimo, ele ndo tivesse
essa preocupacdo. Esse status mudou depois de Duprat ter incluido em seu
curriculo de compositor a execugao televisionada de “Organismo” em 1963. A
partir de entdo, ele tinha que zelar pelo nome de autor de musica de vanguarda,
motivo pelo qual é provavel que tenha decidido esconder suas atividades de
arranjador, como ele mesmo sugere em entrevista concedida no ano 2000.
Interrogado sobre a adocdo do pseuddnimo Ruda no compacto de Albert Pavao,
ele respondeu que o motivo era um “prurido erudito”. “Eu era compositor de
musica de vanguarda, junto com — ndo sei se vocé sabe — as ligacGes que nds

tivemos (...) com 0s poetas concretos”, comentou Duprat.”

Embora essa resposta ndo seja muito clara, ela deixa entrever que o
compositor esperava que 0S concretistas reprovassem suas atividades como
arranjador nos idos de 1963. A expectativa do compositor parecia proceder, a
julgar pelo fato de que o “compromisso com o mundo contemporaneo” pactuado
pelos concretistas, ainda que envolvendo a incorporagdo de elementos produzidos

no dominio da cultura de massa, ndo previa a entrada direta desses poetas nas

"*PAVAQ, p1963.

" ORQUESTRA DE RUDA, p1963.

® DUPRAT, p1959.

" DUPRAT, Rogério. Entrevista concedida a Fernando Rosa e Alexandre Matias, 2000. In:
Senhor F, Sdo Paulo, 2000. Disponivel em: <http://www.senhorf.com.br/agencia/main.jsp?
codTexto=2943>. Acesso em: 8 ago. 2010.
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linhas de montagem da industria cultural. Esse dado é mais um indicio de que, no
momento em que o pronunciamento foi redigido sob abrigo concretista, ndo havia
um projeto claro de entrada e atuacdo de seus signatarios nos dominios da musica

de entretenimento brasileira.

A julgar por outros relatos de Rogério Duprat registrados a partir do final
dos anos 1980, a entrada no mercado de musica popular foi em grande medida
motivada para “melhorar a receita”.®® Apés o pedido de demissdo do cargo de
professor da UnB em 1965, Duprat voltou para Sdo Paulo desempregado, motivo
que o levou a restabelecer e intensificar as atividades como compositor de trilhas
sonoras, arranjos musicais de cancdo e mdsica para propaganda, abandonadas
depois de ter se mudado para Brasilia, como relatou a Guerrini Jr. no ano 2000:

Tivemos que repensar tudo. Entdo essa coisa mais estetizante da musica erudita

teve de ficar descansando algum tempo porque a batalha era pelo feijdo das

criangas. (...) O Jalio Medaglia também estava por aqui, era n0sso amigo e nos
ajudou muito. (...) Voltei a fazer propaganda. (...) Nesse tempo, eu trabalhava numa
agéncia, na Thompson. O Décio Pignatari também trabalhava huma agéncia. Entéo,
todos os que puderam nos ajudar nos deram um trabalho aqui, outro ali. E, vocé
sabe, € uma coisa rendosa. (...) Com isso eu comecei a fazer outras trilhas. Se eu
estivesse em melhor situagdo ndo faria. O Maximo [Barro] me ajudou a trazer

filmes. Ele sabia que eu precisava. Entdo eu fiz alguns filmes que, se estivesse
melhor de grana, eu néo teria feito.®!

O direcionamento de Duprat para 0 mercado da musica de entretenimento
foi, portanto, impulsionado em grande medida por uma necessidade material,
embora ele tivesse interesse por trabalhos que o atrairam por motivos estéticos,
como as trilhas sonoras para os primeiros filmes de Walter Hugo Khouri e dos
arranjos de can¢bes dos Mutantes. Apds ter ouvido essa avaliagdo de Duprat,
Guerrini Jr. reproduziu na entrevista a interpretacdo corrente de que o
pronunciamento de 1963 anunciava ou previa o deslocamento do mdsico para o
mercado do entretenimento, chegando a afirmar que esse movimento era coerente
com o teor do manifesto “Musica Nova”, o qual, segundo o entrevistador, “diz
que 0 mausico tem que compor por encomenda”. A essa afirmacdo, Duprat
respondeu que “sim, mas ndo com tanta ansiedade. Nos tinhamos pensado em

fazer tudo isso, mas... escolhendo, enfim... O manifesto “Musica Nova” era isso.

8 Duprat, Rogério. [S/1], 1987. Entrevista concedida a Gettlio Mac Cord (2011, p. 331).
81 DUPRAT, Rogério. Sdo Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
p. 180-181).
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Acabava a musica de concerto... Mas a necessidade levou a gente por outros

caminhos”.%

O relato de Duprat deixa claro, portanto, que os caminhos adotados por ele e
por colegas como Damiano Cozzella eram diferentes daquele que foi proposto no
pronunciamento. O mergulho no mundo da propaganda, da cancéo popular e do
cinema foi motivado por acontecimentos contingenciais como as sucessivas
intervencdes politicas do recém-instituido governo militar na Universidade de
Brasilia. Caso esses eventos ndo tivessem ocorrido, Rogério Duprat e Cozzella
possivelmente teriam continuado na UnB, onde ambos colocavam em pratica o
plano — este sim, previsto no manifesto — de integrar a educagdo musical e a
pesquisa a fim de posicionar o “estudante no atual estagio da linguagem
musical”.®® De fato, as atividades académicas desenvolvidas por esses
compositores na Universidade se mostravam coerentes com o projeto do Musica
Nova, ja que ambos estimulavam os alunos a praticar, por um lado, uma criacao
musical afinada com as experiéncia de musicos contemporaneos como John Cage
e, por outro, a se atualizarem por meio da composi¢do de arranjos musicais e
mesmo jingles, como relatado por Rafael José de Meneses Bastos, aluno dos

irmaos Duprat e de Cozzella na UnB em 1965.%*

Caso esses musicos tivessem encontrado um ambiente institucional mais
estavel na universidade, possivelmente teriam permanecido no emprego, o qual
Ihes teria dado condicGes para se voltarem a exploracdo do que Duprat chamou de
lado “estetizante da musica erudita”. Se assim o fosse, 0s cursos de suas carreiras
muito provavelmente teriam confluido com a trajetéria de Gilberto Mendes,
signatario do manifesto “Musica Nova” e que desde os anos 1960 se dedica a

producdo de obras eruditas.

Em suas composicdes, Mendes incorporou elementos sonoro-musicais
produzidos em ambientes urbano-industriais, como o0s sons de um jogo de futebol

que foram integrados por ele a composic¢do “Santos football music” em 1969.%

8 DUPRAT, Rogério. S&o Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
p. 181). )

% COZZELLAetal., op. cit. (apud GAUNA, 2002, p. 88).

8 Entrevista com Rafael Meneses Bastos concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 24 de
outubro de 2012.

8 Mendes (2005).
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Nesse sentido, a obra de Gilberto Mendes, assim como a de Willy Corréa de
Oliveira, parte de uma leitura do manifesto que é diferente daquela que orienta a
producdo de Rogeério Duprat, Damiano Cozzella e Julio Medaglia. Parafraseando
a leitura concretista da antropofagia de Oswald de Andrade, 0 “compromisso total
com o mundo contemporaneo” significava para os primeiros uma degluticdo de
aspectos sonoros das ruas, os quais, segundo José Miguel Wisnik, serviam de
matérias-primas para o desenvolvimento de uma “estética de vanguarda,
experimental, fora do circuito mercadologico”. Para os ultimos, ainda conforme
Wisnik, esse compromisso foi praticado como uma “adesdo a realidade do mass
media, que desloca a produgdo musical para fora do circuito da ‘arte’ e provoca a
mistura multidimensional de todos os géneros” (WISNIK, 1983, p. 30). Em suma,
enquanto a primeira ala abriu a composicdo erudita a entrada de materiais
desenvolvidos no ambito da indUstria cultural, a segunda levou suas competéncias

de musicos eruditos para o interior desse dominio.

Wisnik chama a atencdo, portanto, para o fato de que as diferentes leituras
do manifesto estdo relacionadas aos diferentes rumos profissionais tomados por
seus signatarios, os quais, nos termos de Gabriel Tarde, concretizaram possiveis
gue existiam no pronunciamento e em seu anexo apenas como virtualidade. Caso
Duprat e Cozzella tivessem se consolidado como professores de ensino superior,
deixando em segundo plano a composicao de arranjos de cancdo, de musica para
cinema e de jingles, provavelmente teriam seguido a maior parte de seus colegas
compositores que buscaram abrigo nos departamentos de musica das
universidades publicas brasileiras. Se isso tivesse de fato ocorrido, é factivel que a
leitura do pronunciamento como um andncio do que Wisnik nomeia
“midializa¢do” dos musicos eruditos ndo tivesse hoje 0 peso que tem, visto que,
possivelmente, eles teriam integrado o grupo de Gilberto Mendes. Assim, outra
historia, igualmente verossimil, seria contada: a de um manifesto que anunciou a
atualizacdo da musica erudita pela incorporacdo de materiais sonoros do mass
media e a reforma do ensino formal de musica no Brasil. Nesse sentido, a
interpretacdo canonizada do manifesto “Musica Nova” como um marco, uma
justificacdo estético-filoséfica ou mesmo uma profecia da realizacdo de Duprat,
Cozzella e Medaglia como compositores organicamente integrados a producao de

masica para entretenimento e comercio, € uma invengdo a posteriori que foi
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operada depois que esses musicos passaram a se dedicar a ela efetivamente a
partir de 1965.

Como vimos, o mergulho de Duprat no mundo da producdo de musica de
massa ocorreu com o seu retorno a Sdo Paulo depois da dispensa do cargo de
professor na Universidade de Brasilia. Definitivamente reinstalado na capital
paulista, ele se voltou & composi¢do de trilhas sonoras, jingles e arranjos musicais
para os mais variados géneros de musica popular, como bolero, bossa nova e rock.
O seu envolvimento com essas atividades era tal que ele abriu a empresa de
producdo audiovisual Audimus em sociedade com Cozzella e Décio Pignatari, 0s
quais também voltaram para Sdo Paulo depois de abrirem mao de seus empregos
na UnB. A essa altura, Duprat e Cozzella estavam convencidos do esgotamento
das possibilidades construtivas da musica erudita. Em entrevista concedida em
abril de 1967 a Julio Medaglia em conjunto com Cozzella, Gilberto Mendes e
Willy Corréa de Oliveira, Duprat argumentaria que as obras dos compositores
construtivistas de Darmstadt eram “todas iguais, apesar de nascidas de uma
‘grande preocupacdo com um baixo indice de redundancia e uma alta taxa de
informacdo original’”.® Alinhado com a postura antidiscursiva de John Cage, 0
compositor passou a se expressar por meio de happenings ndo necessariamente
musicais, como o0 que envolveu em 1966 a criacgdo do Movimento de
Arregimentagcdo Radical de Defesa da Arte, grupo efémero cujo nome gerava a
sugestiva sigla M.A.R.D.A. Na mesma entrevista a Medaglia, intitulada “Musica,
ndo-masica, anti-musica”, Duprat afirma que o M.A.R.D.A. foi fundado em
resposta a uma matéria publicada na revista Manchete do dia 13 de agosto de
1966, onde se listavam 0os monumentos paulistanos de “mau gosto”. Munidos de
“cartazes em defesa do mau gosto e contra qualquer juizo”,87 Duprat, Cozzella,
Décio Pignatari, Alexandre Pascoal, Mario Roquete, entre outros, prestaram uma
homenagem a esses monumentos, em uma espécie de parodia pos-vanguardista de
movimento que acabou sendo dissolvido no dia de sua fundagdo depois de ser

dispersado pela policia no cemitério paulistano do Aragca (GAUNA, 2002).

Em pouco tempo, Duprat faria outro happening na Il Semana de Arte de

Vanguarda de S&o Paulo, promovida na primeira quinzena de setembro de 1966.

8 Cozzella et al. (1967, p. 33).
5 1dem.
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Em artigo publicado no jornal Correio da Manh& do dia 30 de outubro daquele
ano, Augusto de Campos descreve uma inesperada intervengdo de alguns
integrantes da plateia do Teatro Municipal de S&o Paulo durante a execucdo de
“Stratégies”, obra do compositor franco-grego lannis Xenékis. Segundo Campos,
a peca envolvia a competicdo, com direito a placar esportivo, travada entre dois
regentes, a frente de duas orquestras completas que tocavam ao mesmo tempo seis
sequéncias musicais que podiam ser encadeadas aleatoriamente pelos maestros
juntamente com uma sétima opgéo, que seria fazer siléncio. Na ocasido, a peca era
conduzida por Julio Medaglia e Eleazar de Carvalho. Este vencia, quando ambos
decidiram silenciar as orquestras. Eis que se ouvem umas poucas vozes na plateia.
Elas entoam “Juanita Banana”, uma can¢do comica norte-americana de 1966 cujas
estrofes, entremeadas por citagdes da aria “Caro nome” da opera Rigoletto de
Verdi, versam sobre uma jovem com ambicGes operisticas, filha de um fazendeiro
mexicano produtor de bananas.®® Os cantores eram Duprat, Décio Pignatari e
Willy Corréa de Oliveira, os quais foram imediatamente convidados pelo maestro
Eleazar de Carvalho a subirem no palco. Com esse gesto, deduziu Campos,
Carvalho esperava causar constrangimento e interromper a performance do trio.
Se esta era mesmo a intencdo de Carvalho, ele deve ter se arrependido: o grupo
aceitou o convite, juntando-se a ele para cantar “Juanita Banana! Juanita Banana!”
(CAMPOS, 2005, p. 211-217).

O espirito iconoclastico de Rogério Duprat e de seus companheiros do
manifesto “Musica Nova” continuava forte em 1967, a julgar pelo teor da
mencionada entrevista “Musica, ndo-musica, anti-musica”, publicada no jornal O
Estado de S. Paulo em 22 de abril, cerca de seis meses antes de Caetano Veloso e
Gilberto Gil apresentarem as cangdes “Alegria, alegria” e “Domingo no parque”
no Il Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record. Na introducdo a
entrevista, Medaglia faz uma breve apresentacdo dos entrevistados e discute a
producdo musical erudita mundial em um contexto marcado pelo estilo de vida
urbano-industrial e pela massificagdo da cultura. O maestro argumenta que essa
producdo estaria polarizada entre o construtivismo de Boulez e de Stockhausen e

0 happening e a “antimusica”, ou desconstrutivismo, de John Cage. Em seguida,

8 “Juanita Banana”, cangdo de Tash Howard e Murray Kenton, foi gravada pelo grupo The Peels
em 1966. A gravacdo encontra-se disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=JhLg4rjCndo>. Acesso em: 27 nov. 2012.
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apresenta perguntas que convidam os entrevistados a explorar o sentido de se
fazer musica de vanguarda no Brasil dos anos 1960, a fungdo social da musica, as
possiveis articulacdes entre o erudito, o popular e o folcldrico, entre outros

assuntos que inspiram respostas marcadas pela ironia e o sarcasmo.

Em linhas gerais, as posi¢Ges dos compositores em relacdo a esses temas séo
orientadas por uma perspectiva radicalmente relativista, traduzida pela resposta de
Willy Corréa de Oliveira a uma pergunta sobre a possibilidade de se fazer um uso
criativo da musica folclorica. “E=MC2”, respondeu o musico, referindo-se a teoria
da relatividade de Albert Einstein. Esse relativismo emerge sobretudo quando
Medaglia propGe reflexfes sobre a “arte” e as musicas “erudita”, “popular” e
“folclorica”, categorias que, para Cozzella, sdo construidas e mobilizadas como
“simbolos de classe”. Ao ser questionado pelo baixo consumo de musica de
vanguarda, Duprat aciona em sua explanacdo a lei econdbmica da oferta e da
demanda, argumentando que o problema das vanguardas é que seus consumidores
se restringem a um numero infimo de pessoas situadas no topo da escala social,
enquanto a obra de cantores populares como Altemar Dutra é consumida
massivamente por domésticas, camel6s e pedreiros. Em conformidade com o
pensamento de Cozzella, Duprat afirma que o “consumo de ‘arte’ ¢ compra de
status” e que “pertencer a uma classe é ‘morar’ nas coisas que essa classe
consome, saber discuti-las, possui-las”. O compositor reconhece, portanto, que, no
contexto capitalista, a qualidade de uma obra musical € um atributo aferido
socialmente de acordo com o valor de troca que ela ganha no sistema de
“comeércio de significados”, onde € negociada como “tomates, feijdo, televisores,
sabdo em p6, mobilia etc.”®®. Duprat e 0s demais entrevistados criticam a postura
de musicos de vanguarda como Xenékis, para 0s gquais pouco importa se sua obra
sera consumida, uma vez que em sua grande maioria esses compositores confiam
na autonomia absoluta da obra de arte. Eles introduzem, nesse sentido, a figura do
receptor como agente que participa da elaboracdo do sentido da obra e a classifica

segundo convencoes sociais.

Os entrevistados compartilham, portanto, uma perspectiva socioldgica de

orientagdo marxista informada por autores como Walter Benjamin, citado por

8 Cozzella et al. (1967, p. 33).
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Willy Corréa de Oliveira apos defender a “comunicagdo como divertimento”, em
uma provavel referéncia ao artigo “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica” (1935-36), no qual Benjamin discute o potencial revolucionario do
cinema, chamando a atencdo para o fato de que a reproducdo acaba com a aura da
obra de arte ao retirar-lhe o estatuto de objeto Unico e exclusivo (BENJAMIN,
1994). Se, por um lado, os entrevistados viam o problema da perda da aura como
um desdobramento da reproducdo em escala industrial ou, em termos marxistas,
um resultado das transformac6es operadas na infraestrutura econémica, por outro,
no entanto, eles reconheciam que esse processo foi acelerado por acles
individuais de artistas como John Cage, o qual, segundo Gilberto Mendes, seria

(3

responsavel pelo “golpe de morte” na “‘aura’ da obra de arte musical”. Esse
golpe, como vimos, foi inspirado na critica efetuada por Marcel Duchamp nos
anos 1910 ao introduzir no espago sublime da exposicao de arte objetos ordinarios
e mesmo grotescos como um mictério, objeto duplamente impuro por ser
industrializado e por servir a coleta de urina. Um gesto analogo foi efetuado em
“Musica, ndo-musica, anti-musica”, quando 0s entrevistados sdo unanimes quanto
a indicacdo de Chacrinha como 0 mais “consequente” representante das correntes
vanguardistas brasileiras da época. Apresentador de programas de TV
deliberadamente grotescos e cafonas, Chacrinha era execrado na época pelos

baluartes da chamada alta cultura.®

Com essas respostas, Duprat, Cozzella, Mendes e Oliveira procuravam
desconstruir as categorias mobilizadas nas perguntas formuladas pelo
entrevistador. Como mencionado na prépria entrevista, Medaglia havia assinado
com os entrevistados 0 manifesto “Musica Nova”, identificando-se, desse modo,
com muitas de suas posturas. E pouco provavel, portanto, que ele ndo soubesse
gue uma questdo sobre a “fun¢do” da musica na atualidade pudesse ser respondida
por Duprat com a seguinte fungdo matematica:

n
mus = —NS-+£/og&

Nesse sentido, ndo me parece forgado dizer que essa entrevista se constitui

como uma encenagdo pré-programada pelos cinco envolvidos como um

happening em forma de noticia. Ao mesmo tempo em que ecla “explica”,

% 1dem.
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informando o leitor sobre os debates e impasses da musica contemporanea da
época e sobre a producdo artistica dos entrevistados, também “complica”, quando
desnaturaliza categorias reificadas como “arte”. Esta, a propdsito, teria perdido a
razdo de ser depois da constatacdo de que, nos termos de Duprat, “tudo é arte e
nada é arte”.®* Um dos pontos altos dessa performance impressa é a despudorada
promoc¢do da Audimus, com direito a divulgacéo de endereco e telefone, seguidos
de uma relacdo de servicos prestados pela firma. “Produzimos, eu e o Cozzella,
jingles, spots, trilhas sonoras para filmes publicitarios, documentarios, longa-
metragem, arranjos musicais, projetos para ‘musicais’ de TV e por ai afora”,

anuncia Duprat.

Na entrevista-happening, observa que o compositor profissional é um
“designer sonoro” que trabalha por encomenda, e ndo um “artesdo que compde
uma sinfonia (...) para depois conseguir (...) que algum maestro genial ou solista
‘execute’ a sua obra”.*> Atualmente, 0 termo “designer sonoro” é utilizado para
referir-se a profissionais que manipulam sons gravados (sound designer), algo que
de fato ele e Cozzella faziam na Audimus. No entanto, a palavra corrente na época
para se referir a esse profissional era “sonoplasta” e é bem possivel que Duprat
tenha utilizado a expressao “designer sonoro” a fim de tracar um paralelo com o
designer gréfico, alguém que domina e se utiliza das técnicas das artes plasticas
para criar objetos funcionais. Como o designer grafico, o designer sonoro criaria,
nesse sentido, obras que pudessem ser integradas organicamente a vida cotidiana

dos habitantes da urbe moderna.

A identidade de designer sonoro, de um antiartesdo que atua no sistema de
producdo industrial de musica para consumo em massa, adotada por Duprat e
Cozzella em “Musica, ndo-musica, anti-musica”, era uma novidade em relagdo ao
manifesto “Musica Nova” e 0 texto “Em torno do pronunciamento”. Nesse
sentido, essa entrevista-happening pode ser lida como um marco da bifurcacéo
definitiva iniciada no principio dos anos 1960, a qual, segundo Wisnik (1983),
dividiu o0 Mdsica Nova entre os que se mantiveram fora do circuito mercadoldgico
e aqueles que nele imergiram. Vale lembrar que, em 1967, 0s entrevistados nao se

reconheciam mais como grupo; Duprat afirma na propria entrevista que este

%L 1dem.
%2 1dem
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deixou de existir em 1964, quando da sua mudanca para Brasilia, com Régis
Duprat, Damiano Cozzella e Décio Pignatari. No entanto, a propria entrevista, que
reunia cinco dos oito signatarios do manifesto, era em si uma demonstracdo de
que eles se mantinham ligados. Em pouco tempo, 0s posicionamentos irradiados
por esses compositores e poetas encontrariam ressonancia nas posi¢des assumidas
no campo da musica popular comercializada em disco pelos futuros integrantes do
tropicalismo musical, agitacdo que contou com a participacdo, em diferentes
intensidades e modos de intervencdo pelos musiconovistas Rogério Duprat, Julio
Medaglia, Damiano Cozzella e Sandino Hohagen, e pelos concretistas Augusto de
Campos e Décio Pignatari.

1.3.
“Tropicalianga”: Mdusica Nova, poesia concreta e tropicalismo
musical

Antes mesmo de ter assinado o manifesto “Musica Nova”, Rogério Duprat
vinha produzindo arranjos musicais sob encomenda, atividade que se tornou
frequente depois da abertura da Audimus. Entre 1965 e a época em que entrou em
contato com Gilberto Gil e Caetano Veloso, Duprat e seu sdcio Damiano Cozzella
estavam entre 0s compositores mais requisitados por gravadoras, estacdes de radio
e de TV. Segundo Augusto de Campos, Cozzella era nessa época autor de
“arranjos classicos de sucessos do ié-ié-ié nacional”. Em 1966, Duprat prestava
servigos para a TV Excelsior como codiretor de um programa no qual eram
executadas obras orquestrais como “Sinfonia da alvorada”, composi¢cdo de Tom
Jobim.*® Na mesma estacdo, ele atuou como integrante do jiri do Il Festival de
Mdsica Popular Brasileira (GAUNA, 2002). Duprat e Cozzella compuseram ainda
nesse ano uma suite sinfonica inspirada em “Disparada”, can¢do de Geraldo
Vandré e Theo de Barros, que acabava de dividir com “A banda”, de Chico
Buarque, o prémio de melhor composi¢do do Il Festival da Mdusica Popular
Brasileira da TV Record. Com patrocinio da companhia multinacional Rhodia, a
peca foi apresentada pela Orquestra Filarménica de Sdo Paulo no dia 3 de

dezembro em um concerto televisionado pela TV Excelsior, que contou com a

% Em 17 de junho de 1966, o jornal O Estado de S. Paulo noticiava que o canal 9 (TV Excelsior)
iria transmitir a execugdo de “Sinfonia da alvorada” em um programa dirigido por Roberto Palmari
e Rogério Duprat. Essa execugdo contaria com a colaboracdo de Damiano Cozzella como
formador do coral que faria a parte vocal da peca. Cf. Sinfonia... (1966, p. 8).
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participacdo de dois corais, do trio vocal Maraya, do grupo Quarteto Novo e do
proprio Geraldo Vandré, responsavel pela declamacdo de um texto inspirado na

letra de “Disparada”, cancdo composta por ele e Théo de Barros.**

Duprat e Cozzella, assim como Julio Medaglia, circulavam em 1966 e 1967
pelos estudios paulistanos de gravacao, de radio e de TV, ambientes cada vez mais
frequentados por Gilberto Gil e Caetano Veloso. Nessa época, S&o Paulo era uma
metropole dotada do maior mercado consumidor e do mais desenvolvido parque
produtivo de cultura de massa do pais. A cidade era também a capital brasileira da
arte, com instituicdes fortes como o Museu de Arte Moderna e o Museu de Arte
de S&o Paulo, com as bienais e com a poesia concreta e a musica experimental de
compositores como Gilberto Mendes, afinados com a producdo de ponta
internacional. Se algumas das ideias basicas que iriam futuramente sustentar o
projeto tropicalista surgiram das experiéncias vividas pelos baianos em Salvador e
mesmo antes disso, bem como das interlocucdes travadas por Caetano Veloso
com o designer grafico Rogério Duarte e com o escritor José Agripino no periodo
em que residiu no Rio de Janeiro em 1966-67, foi em Séo Paulo que esse projeto
se concretizou, a partir da colaboracéo direta e indireta de paulistanos como Jalio
Medaglia, Rogério Duprat, os integrantes dos Mutantes e 0s poetas concretistas.
Indagado por mim em entrevista sobre a importancia desses encontros na capital
paulista para a definicdo dos rumos do tropicalismo, Gilberto Gil acenou
positivamente respondendo que “o tropicalismo foi isso, foi Sio Paulo™.*> Com
essa afirmacdo, entendo que Gil ndo pretendesse reduzir um fenbmeno complexo
como o tropicalismo musical a algo exclusivamente paulistano, mas enfatizar a
importancia da cidade como palco dos acontecimentos e de figuras como Augusto

de Campos para a definicdo das diretrizes do grupo.

O primeiro contato de Campos com os tropicalistas se deu com Caetano

Veloso, alguns meses depois do poeta concreto ter publicado criticas positivas as

% Uma critica ao concerto foi publicada por Caldeira Filho (1966, p. 9). Poucos dias antes, O
Estado de S. Paulo publicou uma matéria em que aponta a reacdo negativa de alguns musicos da
Orquestra Filarmonica de Sdo Paulo a proposta de tocar uma adaptacéo sinfnica para uma cangédo
popular (“DISPARADA”..., 1966, p. 11).

% Entrevista com Gilberto Gil concedida a Jonas Soares Lana no Rio de Janeiro, 15 de setembro
de 2010.
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cancdes de Caetano e Gil em veiculos de imprensa de grande circulagéo.®
Campos identifica, nessas cancdes, estruturas formais comparaveis as encontradas
em obras musicais, poéticas e literarias da chamada alta cultura. Ao fazer essa
aproximacdo, ele contribuiu para uma legitimacdo da producdo musical desses
cancionistas, de modo analogo ao que vinham fazendo alguns musicélogos com o
jazz desde os anos 1950.%” Com isso, o renomado poeta e teérico acabou por
disponibilizar aos baianos conceitos que eles incorporaram ao projeto que vinham
esbocando, em um exemplo de como a critica pode agenciar o artista e interferir

em Seus processos criativos.

De fato, a influéncia de Campos fez-se sentir sobre esses cancionistas,
sobretudo depois que ele passou a encontrar-se periodicamente com Caetano e,
menos intensamente, com Gil e Torquato Neto. Nesses encontros, 0 poeta
apresentou-lhes autores, obras e conceitos como isomorfismo e a homologia entre
diferentes dominios do fazer artistico como o verbal, o musical e o visual que
esses cancionistas ja vinham praticando pelo menos desde “Domingo no parque” e
“Alegria, alegria” (AGUILAR, 2005, p. 136-141). Das obras apresentadas por
Campos, a que interessou esses cancionistas particularmente foi o “Manifesto
antropofago” de 1928, em que Oswald de Andrade advoga em favor da
apropriagdo de elementos culturais estrangeiros e de sua releitura segundo
pardmetros locais, a partir do uso metaférico da ideia de antropofagia. Segundo
Caetano Veloso, esse “canibalismo cultural” subsidiou a argumentacdo dos
tropicalistas contra a “atitude defensiva” assumida pelos nacionalistas diante do
fato de que ele e seus companheiros estavam “comendo” os Beatles e Jimi
Hendrix (VELOSO, 2008, p. 242).%

O agenciamento dos baianos por Augusto de Campos, no entanto, ndo era
unidirecional. De fato, mesmo antes de conhecé-los pessoalmente, o poeta ja
vinha se dedicando a reflexdo sobre as cangdes de Gil e Caetano. Segundo

Gonzalo Aguilar (2005, p. 119-20), Campos encarava a obra desses jovens vindos

% Esses artigos estdo reunidos no livro Balanco da bossa, publicado por Augusto de Campos em
1968. Cf. Campos (2005).

% Algumas dessas analises foram reunidas por Robert Walser na antologia sobre o jazz intitulada
Keeping time (WALSER, 1999).

% Sobre a leitura tropicalista da obra de Oswald de Andrade, bem como sobre as relagdes desses
cantores e compositores com 0s poetas concretos, confira também Naves (2004) e Favaretto
(2007).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

86

de Salvador como uma possibilidade de criacdo de poesia e musica experimental
no interior dos meios de comunicagdo de massa, nos quais a produgéo concretista,
com sua poética de alto repertorio, tinha pouca penetracdo. Para Campos, 0s
tropicalistas levavam adiante o desenvolvimento da cancdo brasileira
desencadeado pela bossa nova e interrompido pelos cantores e compositores
engajados, considerados retrogrados, xenofobos e avessos a experimentagdo
formal. Nesse sentido, os tropicalistas podiam ser considerados pelo poeta como
artistas “de inven¢ao”, sendo, portanto, credenciados para habitar o paideuma

concretista.

Em alguns dos artigos publicados em 1967 e 1968, Augusto de Campos
salida a participacdo de compositores do grupo Musica Nova como arranjadores,
apontada como fato decisivo para a retomada do desenvolvimento da cancéao
brasileira, especialmente em sua avaliacdo do primeiro disco solo de Caetano
Veloso, publicada no jornal O Estado de S. Paulo em marco de 1968. Depois de
questionar a auséncia de uma ficha técnica na capa do LP e de qualquer crédito a
colaboradores nessa produgdo, como os grupos Musikantiga, Beat Boys, Os
Mutantes e RC-7 e os arranjadores Medaglia, Cozzella e Hohagen, Campos
analisa os arranjos das faixas do disco, chamando a atencdo para a utilizacdo de
procedimentos composicionais e experimentacdes desenvolvidas no ambito da
masica de concerto por compositores como Stravinsky, Debussy e John Cage. O
critico enfatiza 0 modo singular como os arranjos do disco interagem com o
contetdo semantico das palavras cantadas, argumentando que “no tipo de musica
que fazem compositores como Caetano e Gil (...) 0 acompanhamento € ja menos
‘fundo’, menos ‘acompanhamento’, e muito mais integrado estruturalmente a
melodia”.*®* O mesmo tipo de consideracdo sobre os arranjos retorna na entrevista
que Ihe foi concedida no més seguinte por Gilberto Gil e Torquato Neto. Antes de
pedir que Gil falasse de sua colabora¢do com Duprat na producdo de “Domingo
no parque”,’® Campos refere-se a esses arranjadores como “homens de
vanguarda, familiarizados com as técnicas mais avangadas da arte contemporéanea,
da musica serial a eletronica, da musica concreta a aleatoria”. A esse respeito, Gil

responde que Duprat tinha em relacdo a masica erudita uma posicdo “de

% Campos (1968, p. 46). Este artigo foi republicado em Campos (2005, p. 159-178).
100 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL,
p1968. Lado B, faixa 5.
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insatisfa¢do ante os valores ja impostos”, semelhante & posi¢do que ele tinha em

relacdo & musica popular.'®*

Augusto de Campos chama a atencdo, portanto, para o desempenho
diferenciado dos arranjadores das cancOes tropicalistas, responsaveis pela
reinvencdo do proprio conceito de arranjo, até entdo concebido como o fundo
musical para uma can¢do. A integracdo do arranjo a melodia tropicalista a qual se
refere o poeta foi alcancada a partir do estabelecimento de um dialogo efetivo
entre os arranjadores e 0s cantores e compositores das cancGes. Mediada por
Campos e possivelmente pelo concretista Décio Pignatari, amigo e sécio de
Duprat e Cozzella, essa interlocucgéo foi facilitada por afinidades como o desejo de
ruptura e de criagdo de uma arte que traduzisse a realidade contemporanea, o
apreco pela experimentacdo formal, a abertura ao dialogo com artistas e
intelectuais de outras areas, a atuacdo no sistema produtivo da mass media e a
critica ao nacionalismo exacerbado de setores conservadores e progressistas da

sociedade brasileira.

Em artigo de 1968, dedicado a avaliacdo das contribuicdes de artistas como
Jodo Gilberto, Caetano Veloso e¢ Gilberto Gil para a “evolu¢do” da cancdo
brasileira, 0 compositor musiconovista Gilberto Mendes observa que a musica
popular brasileira se encontrava dividida pela “velha Iuta contra o
internacionalismo artistico ‘decadente, burgués’” que causara tanta desavenca
entre 0s compositores eruditos brasileiros nos anos 1950 (MENDES, 2005, p.
134). Mendes refere-se a resisténcia imposta a Caetano e Gil pelos artistas ligados
aos Centros Populares de Cultura (CPCs) da Unido Nacional dos Estudantes
(UNE) com base em argumentos semelhantes aos que foram previamente
empregados por musicos eruditos nacionalistas e zdanovistas em defesa de uma
composicdo absolutamente inspirada em fontes musicais folclérico-populares
brasileiras ditas auténticas. Ainda que as dendncias contra as atrocidades
cometidas pelo regime stalinista tenham motivado o distanciamento de muitos
integrantes dos CPCs com relacdo ao zdanovismo (RIDENTI, 2000), as teses
defendidas por Zdanov no Il Congresso de Praga em 1948 continuavam a ressoar

no projeto cultural desse 6rgdo da UNE. Elaborado a partir da premissa de que o

191 GIL, Gilberto. [S/I], 6 abr. 1968. Entrevista concedida a Augusto de Campos (CAMPQS, 2005,
p. 195-196).
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artista ¢ um sujeito da historia que deve atuar no “front cultural”, o projeto
prescrevia-lhne a tarefa pedagdgica de conscientizagio e mobilizacdo
revolucionaria das massas por meio da producdo de obras de arte inspiradas na

cultura popular e desprovidas de complexidade formal (CONTIER, 1998).

Essas linhas foram definidas ja na fundacdo dos CPCs no inicio dos anos
1960, época em que o rock and roll comecava a se popularizar no Brasil. Como
observei anteriormente, muitos cantores, compositores e ouvintes da MPB
entendiam que o rock era ndo apenas um tipo de masica inauténtica, por sua
origem estrangeira, como também um instrumento de dominacdo imperialista
norte-americano, um mecanismo imaterial de inculcagdo ideoldgica que
encontrava concretude na guitarra elétrica. Esta, que era um instrumento-simbolo
do rock, acabou por ser tomada pelos emepebistas como uma alegoria da
influéncia supostamente nefasta da cultura norte-americana no Brasil, como notou
Santuza Naves (2010).

Em Verdade Tropical, Caetano (2008) observa que um importante estimulo
para a decisdo de incorporar a guitarra elétrica aos arranjos de suas can¢des foi a
manifestacdo realizada nas ruas de S&o Paulo em julho de 1967 contra a invaséo
da mdsica estrangeira e, mais especificamente, do ié-ié-ié. Conhecido como
passeata contra a guitarra elétrica, o protesto foi armado por executivos da TV
Record para promover 0 novo programa Frente Unica, que seria apresentado por
artistas como Elis Regina, Jair Rodrigues, Edu Lobo e Gilberto Gil, os lideres
desse protesto. Gil teria comparecido ao protesto por gratiddo a Elis Regina, a
guem devia pelo importante papel de apoiadora de sua carreira. Esta parecia ser de
fato a mais forte motivagdo do cancionista, uma vez que poucos meses depois ele
e Caetano Veloso cantariam acompanhados de guitarristas no 111 Festival da MPB
(CALADO, 2008, p. 107-109). O gesto provocou reagdes enfurecidas dos setores
mais radicais do publico e dos artistas da MPB, revoltados por verem e ouvirem a
masica popular brasileira ser maculada por um instrumento estrangeiro e

eletrificado.

A medida que o projeto de ruptura tropicalista foi se delineando, ficou claro
que a adoc¢do da guitarra, instrumento-simbolo de um dos maiores fendmenos de

massa no mundo, representava um passo adiante dado pelos integrantes do grupo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

89

no sentido de assumir criticamente o fato de que, como qualquer cantor ou
compositor da MPB, eles pertenciam ao show business. Assim, eles acabavam por
expor a fragilidade da praxis revolucionaria de alguns de seus colegas, cujas
cancdes-panfleto, compostas para sublevar as massas contra o capitalismo,
aumentavam paradoxalmente os lucros das empresas de comunicagéo brasileira e
da industria multinacional do disco. Nesse sentido, Gil e Caetano reeditavam no
campo da musica popular a critica que foi dirigida por Rogério Duprat em 1963
aos compositores nacionalistas de esquerda, igualmente avessos a tudo aquilo que
fosse produzido ou veiculado pelos meios de comunicacdo de massa.'® Como
para os tropicalistas, o caminho proposto no manifesto “Musica Nova” para o
desenvolvimento da musica contemporanea envolvia necessariamente a abertura
da producdo musical erudita a entrada de componentes gerados nos dominios da
mass media. Em outras palavras, esses muasicos com formacdo erudita convergiam
com os cantores e compositores tropicalistas, dos quais eles em breve se tornariam
parceiros, ao pregar uma articulacao entre a producdo musical e o estilo de vida

urbano marcado pela presenca dos meios de comunica¢do modernos.

A combinacéo heterodoxa de elementos musicais como 0s sons da guitarra e

»193 hrovocou um curto-circuito no

do berimbau na cang¢do “Domingo no parque
sistema de classificagdo dualista utilizado para separar e hierarquizar
manifestacbes musicais com categorias como nacional/estrangeiro e
erudito/popular. Muitas gravac@es tropicalistas levantam questionamentos sobre a
validade de dicotomias como alta cultura/baixa cultura e bom gosto/mau gosto, a
exemplo da gravag¢do de “Coragdo materno” do disco Tropicalia ou Panis et
circencis.'® Nessa versdo de Caetano Veloso para a obra de Vicente Celestino,
considerada pelo publico da MPB como uma obra de extremo mau gosto, a
palavra cantada ganhou um arranjo de cordas composto por Duprat em um estilo
que remonta a tradi¢cdo da musica romantica europeia do século XIX, a qual era
cultuada como uma alta expressdo do bom gosto pelos habitués das salas de
concerto brasileiras. A sobreposicdo de outros elementos vistos como

incongruentes, como a guitarra e 0 berimbau, também ocorreu nas apresentaces

192 HUPRAT, Rogério. Em torno do pronunciamento. Op. cit. Vide anexo.

13 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. Op. Cit.

104 \VELOSO, Caetano. Coracdo materno. CELESTINO, Vicente [Compositor]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 2.
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ao vivo dos tropicalistas. Um dos episédios mais emblematicos foi a apresentacéo
de Caetano Veloso na Discoteca do Chacrinha em abril de 1968 (CALADO,
2008, p. 186). Recheado de atragdes identificadas pelo publico da MPB como
especimes do reino da baixa cultura, esse anarquico programa de TV recebia um
cancionista intelectualizado da MPB, o qual, no primeiro instante, contrastava
com 0 aspecto excessivo e caotico desse espetéculo.

Anos mais tarde, Caetano reconheceria esse programa cOmo uma
“experiéncia dada de massas” (CALADO, 2008, p. 161), referindo-se as
performances iconoclasticas dos artistas dadaistas. Essa observacdo nos remete a
avaliacdo semelhante feita em 1967 por Cozzella, Duprat, Gilberto Mendes e
Willy Corréa de Oliveira na entrevista concedida a Medaglia, na qual indicam

105 Ag classificar um

Chacrinha como a maior expressdao da vanguarda brasileira.
icone da baixa cultura como vanguardista, atribuicdo geralmente conferida a
artistas ligados a alta cultura, os signatarios do manifesto “Musica Nova”
provocavam um curto-circuito semelhante no sistema classificatério da epoca,
analogo ao que foi realizado na performance de Caetano na Discoteca e em

gravac0es tropicalistas de cangfes como “Coragdo materno”.

Se, por um lado, tropicalistas e musiconovistas expressavam simpatia por
fendmenos de massa como o programa do Chacrinha, por outro buscavam novas
interlocugdes com intelectuais, artistas plasticos, cineastas, escritores e poetas
como os concretistas. No manifesto “Musica Nova” de 1963, seus signatarios
defendem que os compositores eruditos aproveitem as contribuicdes estéticas do
cineasta Sergei Eisenstein, de escritores como Ezra Pound e James Joyce e de
pintores como Paul Klee e Kandinsky. Cerca de trés anos depois da publicagéo
desse pronunciamento, Caetano Veloso argumentaria em direcdo semelhante, no
debate organizado pela Revista Civilizacdo Brasileira, afirmando que a
modernizacdo da musica brasileira ou “a retomada da linha evolutiva” dependia
do aproveitamento de toda informacgéo disponivel e do “trabalho em conjunto,

. . . . 1
inter-relacionando as artes e os ramos intelectuais”.}%®

105 COZZELLAetal., 1967, op. cit.
106 \VELOSO, Caetano et al. (1966).
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Impelidos pela vontade de criar interfaces interdisciplinares, tropicalistas e
musiconovistas compuseram pecas musicais marcadas pelo didlogo com obras de
outras areas. Em “Organismo” e ‘“Nascemorre”, Rogério Duprat ¢ Gilberto
Mendes respectivamente exploram homologias entre a muasica e a mensagem
verbivocovisual de poemas concretos; em “Lindoneia”, Cactano Veloso constroi
uma cangdo baseada na pintura homoénima do artista plastico brasileiro Rubens
Gershman.'®” Como nas criagdes de Duprat e de Mendes, o dialogo das cancdes
tropicalistas com obras de arte ndo-musicais ultrapassa o plano do conteudo.
Inspirados por filmes, pinturas e instalacdes, os tropicalistas realizam pesquisas
formais em algumas de suas gravacOes que ora exploram possibilidades de
articulacdo entre palavras e sons — celebradas por Augusto de Campos como
tentativas bem-sucedidas de producdo de relacBes isomorficas —, ora rompem
com a iluséo realista do registro de alta-fidelidade, um padrdo fonogréafico de
qualidade definido pela capacidade de uma gravagdo reproduzir uma dada

realidade sonora.

Como veremos no proximo capitulo, a ruptura com o padrdo hi-fi, bem
como com outros padrdes vigentes na producdo fonografica de cancdes, deve
muito aos arranjadores do Musica Nova. Em certa medida, essas rupturas estao
relacionadas com a adocgdo da alegoria nas cangdes tropicalistas, procedimento
que, segundo Celso Favaretto (2007), ganhou profundidade nas gravagdes com 0s
arranjos de Medaglia, de Cozzella, de Hohagen e, sobretudo de Duprat. Favaretto
observa que o carater alegorico das letras tropicalistas se manifesta em arranjos
constituidos por elementos sonoros dispares e fragmentados, como citacfes de
hinos e de estilos musicais variados. Deslocados de seus contextos historicos,
esses elementos colaboram para formar, juntamente com o texto verbal da palavra

cantada, uma imagem fraturada e incompleta do Brasil.

Em livro sobre a presenca da alegoria no cinema brasileiro do final dos anos
1960, Ismail Xavier (2012) dedica um posfacio ao exame do desenvolvimento
historico do conceito de alegoria, contribuindo para iluminar a discussao
introduzida por Favaretto sobre a cancdo tropicalista. Convergindo com este autor,

Xavier observa que a incompletude é um carater fundamental da alegoria. Esse

7| EAO, Nara. Lindoneia. GIL, Gilberto; VELOSO, Caetano [Compositores]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 4.
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inacabamento, argumenta, sugere ao intérprete da alegoria aquilo que lhe falta,
convidando o receptor a decifra-la. Ndo foi por acaso que a alegoria se tornou téo
frequente em contextos de repressdo e censura como o que foi vivido no Brasil do
final dos anos 1960, motivando artistas como Rogério Duprat a introduzir em seus
arranjos aquilo que mais tarde ele classificaria como mensagens “cifradas” e
“semissubversivas”.'® Na obra tropicalista, essa criptografia, é no entanto,
apenas uma dimensdo do procedimento alegorizante. Como nota Christopher
Dunn (2001), a adogdo da alegoria pelos tropicalistas implicou a ruptura com a
tendéncia emepebista de operar com o simbolo, forma de representacdo adotada
pelos artistas e escritores roméanticos na passagem do século XVIII para o XIX
como alternativa a alegoria (XAVIER, 2012).

A partir de uma interpretacdo do pensamento de Walter Benjamin sobre a
alegoria na tragédia barroca alemd, Ismail Xavier observa que 0s romanticos
adotaram o simbolo como uma alternativa a alegoria, figura retérica que, segundo
esses escritores e artistas, teria se desgastado pelo uso, sendo reduzida a um mero
instrumento para a revelacdo de verdades a priori ocultadas em narrativas e mitos.
Contra isso, 0s romanticos adotaram, segundo Benjamin, o simbolo, uma
manifestacdo sensivel e imediata de uma ideia que ndo pode ser substituida ou
traduzida em outros termos que ndo os dessa manifestacdo concreta (XAVIER,
2012). Nesse sentido, o simbolo como definido pelos romanticos pressupbe que a
coisa representada esta de tal modo encarnada naquilo que a representa, que o
significante se confunde organica e integralmente com o significado, formando,
assim, uma unidade indecomponivel. O simbolo, nesse sentido, € ele prdprio a
verdade sobre aquilo que simboliza, e ndo uma manifestacdo possivel de um
conceito que poderia ter se materializado na forma de outro significante, a
exemplo do que ocorre com a alegoria. Por esse motivo, o simbolo introduz uma
ideia de plenitude, a qual, segundo Xavier, estaria, para Benjamin, relacionada
com uma visdo totalizadora do mundo e com uma concepcdo teleologica e
redentora de historia (XAVIER, 2012).

De volta a can¢do brasileira do final dos anos 1960, é notavel que o caréater

redentor e totalizador do simbolo esta presente na cangdo emepebista — também

1% DUPRAT, Rogério. [S/I], 1987. Entrevista concedida a Gettlio Mac Cord (2011, p. 334).
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chamada “engajada” ou “de protesto”. Em obras compostas por cancionistas como
Geraldo Vandré e Edu Lobo, as palavras cantadas propdem uma identificacdo
entre o cancionista engajado e as classes oprimidas que ele pretende representar e
salvar. Ha, nesse sentido, uma organicidade na relagé@o entre o sujeito da cancéo e
0 seu objeto (camponés, operario, favelado etc.), a qual se manifesta no plano
musical pela sintese resultante da fusdo de elementos estilisticos da bossa nova e

de géneros mais tradicionais de can¢do como o baido.

Seguindo uma tendéncia forte na arte do século XX, os tropicalistas
romperam com o simbolo e, por consequéncia, com a representacao totalizadora e
redentora cultivada pelos emepebistas. No lugar de operar com significantes que
encarnam imparcialmente um significado uno e coeso, os tropicalistas optam pela
alegoria, recurso que, segundo Xavier (2012, p. 456),

(...) traz a marca do inacabado, do trabalho minado por acidentes de percurso, por

imposicdes, truncamentos de toda ordem, tudo o que assinala 0 quanto a obra

humana se da no tempo, tudo o0 que testemunha o quanto 0 movimento e expressao,

a ponte entre interior e exterior, o caminho entre a experiéncia particular e o objeto

que a cristaliza, tém elementos mediadores, sofrem a incidéncia da linguagem e das
convengdes.

Ao apostar na alegoria, os tropicalistas fazem de suas obras versdes
incompletas, inconclusas e abertas das realidades que elas abordam, como nota

”109 e “Geleia geral”.llo

Favaretto em analises de gravagdes como “Tropicalia
Nestes e em outros registros tropicalistas, observa Favaretto (2007, p. 84), o
sentido alegérico alcancado deve muito aos arranjos, 0s quais sobrepdem
“referéncias historicas arcaicas ¢ modernas” aos fragmentos meldodico-verbais,
complexificando, assim, a imagem incompleta e contraditéria que se projeta nas
cancdes. Nas gravacOes tropicalistas, argumenta o autor, os elementos sonoro-
musicais diversificados e fragmentados sdo como vozes que acentuam o carater
polifonico das cangdes. Essas vozes, completa Favaretto (2007, p. 85),

(...) referem-se ao Brasil ndo como a uma totalidade que, sendo designada, é

imediatamente significada como um universal, mas vdo montando, pelo

cruzamento das designacgbes parciais, a significacdo como vulto das justaposi¢des
sincronicas.

19 \VELOSO, Caetano. Alegria, alegria. VELOSO, Caetano [Compositor]. In: VELOSO, p1968.
Lado A, faixa 1.

10 GIL, Gilberto. Geleia geral. GIL, Gilberto; NETO, Torquato [Compositores]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 6.
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Entre as “designacdes parciais” presentes nos arranjos tropicalistas,
destacam-se os ruidos urbanos, os didlogos coloquiais e outros sons raramente
encontrados em gravacOes de cancdes brasileiras até o final dos anos 1960.
Promovido com a colaboracdo central dos arranjadores do Musica Nova, 0
encontro entre sons considerados musicais e ruidos da vida cotidiana j& vinha
sendo executado em obras eruditas de integrantes do grupo, a exemplo de
“Cidade, cité, city”, composta por Gilberto Mendes em 1964. Baseada no poema
homonimo de Augusto de Campos, a peca possui uma instrumentacéo digna de
uma obra de John Cage, incluindo desde piano e contrabaixo até um toca-discos e
aspiradores de p6 (VALENTE, 1999). Outras obras musiconovistas remetem aos
experimentos da musique concrete e da musica eletroaclstica de Karlheinz
Stockhausen, compositor que possivelmente influenciou Duprat e Cozzella na

programacéo da peca “Klavibm 11” para computador em 1963 (GAUNA, 2002).

Para os tropicalistas, especialmente Gilberto Gil e os integrantes dos
Mutantes, a grande referéncia na exploragdo de ruidos e sons eletrénicos eram Sgt.
Pepper’s Lonely Heart Club Band (1967) e Revolver (1966), albuns dos Beatles
cujas faixas trazem sonoridades produzidas por meio de técnicas desenvolvidas
pelos compositores da masica concreta e eletroacustica (MOORE, 1997, p. 73-
74). Se esses discos foram recebidos pelos membros do tropicalismo musical
como uma demonstracdo da possibilidade de emprego dessas técnicas para a
insercdo de ruidos em gravacgdes de cancdo popular, isso ndo significa, no entanto,
que eles ndo possuissem alguma familiaridade com o uso dessas mesmas técnicas

em obras de musica erudita.

No tempo em que Torquato Neto cursava o cientifico em Salvador (VAZ,
2005), e que Capinam, Caetano, Gil e Tom Zé estudavam respectivamente direito,
filosofia, administracdo de empresas e masica na Universidade da Bahia, vivia-se
nessa capital um periodo de intensa atividade cultural, impulsionada pela abertura
dos cursos de danca, teatro e musica nessa instituicdo pelo reitor Edgar Santos.
Segundo Caetano Veloso, Santos atraiu para esses cursos professores brasileiros e
estrangeiros sintonizados com a producgéo artistica contemporanea. Com o inicio
das atividades académicas, alguns desses profissionais contribuiram para a criacéo
do Museu de Arte Moderna da Bahia, de um teatro e de uma sala de cinema onde
eram projetados filmes raramente exibidos no circuito comercial (VELOSO,
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2008). Portanto, Caetano, Gil, Tom Zé, Torquato Neto e Capinam, todos eles
emigrados de pequenas cidades do interior da Bahia (a excegdo de Neto, piauiense
de Teresina), instalaram-se em Salvador em uma época de florescimento cultural.
Além de exposicdes de arte moderna, pecas de teatro de diretores como Bertolt
Brecht e filmes acompanhados de debates, Caetano pdde assistir com Gil em
algum momento de 1961 ou 1962 a um concerto realizado pelo pianista norte-
americano David Tudor no auditério do prédio da reitoria,"** em que executou
obras de John Cage para piano preparado e aparelhos de radio (VELOSO, 2008, p.
56). O evento foi promovido pelos Seminarios Livres de Musica, o departamento
fundado por Koellreutter na Universidade da Bahia em 1954 e dirigido por ele até
1962. Como na Escola Livre de Musica, criada em Sdo Paulo dois anos antes por
esse mesmo compositor, a musica contemporanea fazia parte dos programas dos
concertos organizados pelos Seminérios, 0s quais eram frequentados com certa
regularidade por Caetano Veloso e Gilberto Gil.**? Esse repertério também fazia
parte do contetido curricular do curso, do qual foram alunos Tom Zé (ZE, 2009) e,

poucos anos antes, o paulistano Julio Medaglia.*®

Enquanto os baianos e o piauiense Torquato Neto estudavam em Salvador e
absorviam uma enxurrada de informacdes sobre a arte contemporanea mundial,
Rogério e Régis Duprat, Cozzella, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e
Medaglia visitavam os polos europeus produtores de mdsica serial, concreta e
eletroacustica. No periodo em que os futuros tropicalistas assistiam a concertos de
obras de compositores como John Cage, estes musicos se juntavam em Sao Paulo
aos colegas Sandino Hohagen e Alexandre Pascoal e, ainda, aos poetas concretos
para definir as linhas do manifesto “Mdsica Nova”. Baianos e paulistas
conheciam, portanto, com diferentes niveis de profundidade, as colaboragdes de
Koellreutter para a renovacdo da musica erudita brasileira; dentre eles, Tom Zg,
Medaglia, Cozzella e Mendes foram seus alunos. Em Salvador, os jovens
estudantes possivelmente assistiram a aulas e palestras proferidas por colegas dos

membros do Musica Nova. Nesse sentido, é pertinente argumentar que as variadas

11 v/eloso (1999, p. 6).

12 Entrevista com Gilberto Gil concedida a Jonas Soares Lana no Rio de Janeiro, 15 de setembro
de 2010.

3 Entrevista com Jilio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.
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experimentacdes artisticas com as quais 0s baianos e o0 piauiense tiveram contato
na capital da Bahia se tornaram importantes referéncias para a posterior definigéo
de suas atitudes com relacdo a mausica popular, para a decisdo do grupo de
assumir-se como um movimento estético, e para o direcionamento experimental
da producdo poetico-musical desses cancionistas. Finalmente, esse contato os
muniu de conhecimentos que facilitaram a abertura de diadlogos com Rogério

Duprat e com os demais arranjadores do Musica Nova.

Nas ultimas paginas, apresentei algumas semelhancas de trajetdria e pontos
de convergéncia entre posicionamentos assumidos pelos musicos paulistanos e
pelos cantores e compositores vindos de Salvador. Os dois grupos foram
constituidos durante os anos 1960, periodo em que se vivia no Brasil uma forte
polarizacdo politica, com importantes repercussées no campo cultural. Durante
toda essa década, marcada pela instabilidade politico-institucional e por medidas
de excecdo como o golpe militar de 1964 e o0s sucessivos atos institucionais que
cercearam a liberdade dos brasileiros, preponderava entre artistas e escritores do
pais 0 compromisso com projetos de esquerda e 0 consenso de que a arte deveria
servir exclusivamente a transformacéo social e politica. Nesse contexto, os futuros
tropicalistas e os musiconovistas identificavam-se uns com 0s outros por
compartilharem a rejeicdo ao discurso hegemdnico de direita encampado pelo
Estado ditatorial e ao projeto dos artistas engajados, visto como limitado por
organizar-se sobre categorias classificatorias estanques, por negar a
experimentacdo formal e por prender-se a tematizacdo do folclore, excluindo
qualquer possibilidade de referéncia a manifestagcdes culturais de massa. Nesse
entrelugar, encontravam-se também 0s poetas concretos, com 0s quais, segundo
Augusto de Campos, em artigo de 1969, a turma da Bahia formou uma
“tropicalianca”.'** Nessa liga, havia espaco para os compositores do Mdusica
Nova, circulo que ja havia estabelecido uma intersecdo com o grupo dos
concretistas e que, em 1967, formava com os tropicalistas uma triplice

“tropicalianga”.

' Intitulado “Musica popular de vanguarda no Brasil”, o artigo saiu inicialmente no terceiro
nimero da Revista de Letras da Universidade de Porto Rico (set. 1969). O artigo foi republicado
em Campos (2005, p. 283-292).
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Ao contemplar os didlogos estabelecidos por Torquato Neto e pelos baianos
com esses poetas e musicos paulistanos, procurei demonstrar a importancia dos
concretistas, dos compositores do Musica Nova e, particularmente, de Rogério
Duprat para a constituicdo do tropicalismo musical. A meu ver, as diversas
afinidades de Duprat e de seus colegas com 0s jovens cantores e compositores
vindos de Salvador facilitaram o estabelecimento de interlocugdes que
reverberaram no modo como os arranjos se articulam as palavras cantadas nas
gravacdes tropicalistas, como veremos adiante com mais detalhes. No entanto, se
enfatizo a importancia dessa alianga para a constituicdo do tropicalismo musical, é
apenas para de alguma maneira ampliar o entendimento sobre a posicdo ocupada
por Rogério Duprat e por seus colegas arranjadores no grupo tropicalista. De outro
modo, eu estaria ignorando a participacdo de outros agentes que sopraram as velas
do barco tropicalista para diferentes distancias, alterando-lhe de algum modo a
rota, como 0s ja mencionados Rogério Duarte e José Agripino, Guilherme Aradjo
(empresario do grupo), Manoel Barenbein (produtor da gravadora Philips), entre
muitos outros colaboradores célebres e andnimos que, mesmo fazendo ventar em
sentido diametralmente oposto (como o0s que se opunham a adesdo de jovens
brasileiros ao rock norte-americano), acabaram por participar da definicdo do

itinerario histdrico do tropicalismo musical.

Entre esses colaboradores, destacam-se Os Mutantes, cuja pericia musical
foi fundamental para a concretizacdo do plano tropicalista de combinar elementos
do rock com a mausica brasileira. Entre todos os componentes do grupo
tropicalista, foi com a banda que Duprat estabeleceu a mais intensa parceria. Com
Rita Lee, Arnaldo Baptista e Sérgio Dias, trabalhou na producdo dos trés discos
lancados pelos Mutantes entre 1968 e 1970, e ainda no LP Tropicalia e no album
de Gilberto Gil de 1968, excursionando com eles pela Europa no inicio de 1969
(CALADO, 2008). O resultado dessa associacdo sdo gravagdes como “Dois mil ¢
um™®® ¢ “Dom Quixote”,*® que desconstroem o realismo da alta-fidelidade e
cruzam referéncias musicais nacionais e estrangeiras, populares e eruditas, sons

acusticos e eletronicos, concretizando, assim, algumas das aspirac@es tropicalistas.

115 0S MUTANTES. Dois mil e um. ZE, Tom; LEE, Rita [Compositores]. In: OS MUTANTES.
p1969. Lado A, faixa 4.
116 0S MUTANTES. Dom Quixote. OS MUTANTES [Compositores]. In: OS MUTANTES.
p1969. Lado A, faixa 1.
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Enquanto Caetano, Gil, Tom Zé, Torquato Neto e Capinam, egressos da
Universidade da Bahia, traziam para a conversa com os arranjadores do Musica
Nova informagdes sobre as vanguardas do inicio do século XX e sobre as rupturas
experimentadas na mdsica, no cinema e nas artes plasticas desde o pds-Segunda
Guerra, os estudantes colegiais dos Mutantes possivelmente falavam com Duprat
a respeito da musica dos Beatles e das trilhas sonoras de filmes de ficgdo
cientifica, seriados de comédia e desenhos animados norte-americanos a que
assistiam no cinema e na TV. Nem por isso 0s resultados musicais das
interlocugdes de Duprat com Lee, Baptista e Dias foram menos inovadores do que
aqueles promovidos pelo grupo vindo de Salvador. Nesse sentido, a experiéncia
singular dos Mutantes indica que o fendBmeno musical tropicalista ia muito além
do pacto entre ‘“baianos”, musiconovistas e concretistas. Se essa coligacao
triangular imprimiu suas marcas no tropicalismo musical, ela ndo foi um

determinante exclusivo de sua historia.

Ao longo deste capitulo, referi-me a Duprat, Cozzella, Medaglia e Hohagen
como membros do Musica Nova e ndo como parte do tropicalismo musical, salvo
raras excecOes. Adotei essa estratégia por julgar que ela me facilitaria a
comparagdo entre as experiéncias e projetos de ambos os grupos, bem como a
investigacdo da insercdo de Rogério Duprat e dos demais arranjadores
musiconovistas no circulo musical tropicalista. 1sso ndo significa, no entanto, que
eu ndo os reconheca como parte desse circulo, ainda que a condi¢cdo de musicos
eruditos dotados de um passado comum criasse a percepc¢do da existéncia de um

grupo dentro de outro.

Na medida em que Duprat € uma singularidade cujas configuracdes se
reajustam conforme as interagdes que estabelece com outras singularidades
(LAZZARATO, 2006), ¢é possivel que ele se reconhecesse e fosse reconhecido
como tropicalista, como musiconovista ou mesmo como ambos, conforme as
circunstancias e os diferentes agenciamentos reciprocos por ele estabelecidos ao
longo do tempo na rede aberta, fluida e dindmica do circulo colaborativo musical
tropicalista. A singularidade Rogério Duprat ainda podia ser, ou melhor, “estar”
violoncelista, compositor de musica eletroacustica ou de trilhas sonoras, filésofo e
assim por diante, dependendo dos interlocutores com 0s quais estivesse

interagindo e das demandas que lhe fossem apresentadas para a realizacdo de cada
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um dos projetos musicais e fonograficos. A essas diferentes identificagdes,
articulavam-se diversas responsabilidades profissionais assumidas pelo musico

durante os processos de producédo, deixando marcas inegaveis em seus arranjos.

No préximo capitulo, darei inicio a uma investigacdo sobre as
especificidades dos arranjos de Duprat e de sua atuacdo no circulo tropicalista.
Antes, de discutir as particularidades, porém, é necessario desenvolver uma

reflex&@o sobre o trabalho do arranjador e o conceito de arranjo de cangéo.
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2.
Arranjador, arranjos de cancao e a sonoplastia tropicalista

2.1.
Arranjador, arranjos de canc¢ao, compartilhamento e autoria

Como vimos no capitulo anterior, muitas das informacdes sobre a producéao
dos discos tropicalistas chegaram até nos gragas ao trabalho de Augusto de
Campos como critico musical. Com a forca do seu respaldo de poeta concreto,
Campos projetou os nomes de Rogério Duprat, Medaglia, Cozzella e Hohagen em
artigos nos quais apresentava detalhes sobre arranjos de cancdo que raramente
chegavam a um publico tdo extenso e heterogéneo como o que era formado pelos
leitores de jornais como O Estado de S. Paulo e Correio da Manha. Com isso, 0
concretista ndo apenas destacava a participacao desses arranjadores como oferecia
a seus leitores uma reflexdo sobre as relacbes entre arranjo e palavra cantada e
sobre o peso do arranjador na definicdo dessa relacdo, assuntos que ndo eram

necessariamente de conhecimento geral.

Atraido pela relacdo peculiar estabelecida entre palavra cantada e arranjo
nas gravacdes tropicalistas, Campos acabou definindo uma agenda que foi seguida
por outros estudiosos do assunto, os quais legaram uma significativa fortuna
critica, distribuida em matérias jornalisticas, entrevistas e textos académicos, a
comegar pelos diversos artigos que ele préprio reuniu no livro o Balango da bossa
em 1968 e na reedicdo ampliada dessa obra, lancada em 1974 com o titulo
Balanco da bossa e outras bossas. Hoje, quando o tropicalismo musical ja
completou mais de cinquenta anos, continuam a proliferar livros, teses e
dissertacBes sobre o assunto, trazendo & tona mais e mais informagdes sobre 0s
arranjadores, 0s arranjos e sobre o sentido colaborativo de sua preparacao, crucial
para compreender a atuacdo de Rogério Duprat como arranjador de cancbes

tropicalistas.

Nos artigos, livros e teses que versam sobre o tropicalismo musical, os
arranjos de Duprat sdo apontados como elementos fundamentais para a

compreensdo desse fendmeno cultural.™” A grande maioria desses trabalhos néo

17 Entre esses trabalhos, estdo Campos (2005), Favaretto (2007), Wisnik (2004), Tatit (2004),
Dunn (2001), Vilaca (2004) e Naves (2004; 2010).
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apresenta, contudo, reflexdes substanciais sobre as atribui¢cdes deste e dos demais
arranjadores das cangdes tropicalistas e sobre o proprio conceito de arranjo,
contribuindo para o perpetuamento da naturalizacao e reificacdo dessas categorias.
Essa auséncia é por vezes deliberada e se justifica pelo fato de esses textos
apresentarem perspectivas mais panoramicas da experiéncia cultural tropicalista
ou se concentrarem em aspectos que ndo estdo diretamente relacionados com o0s
arranjos e os arranjadores. Mas, em um trabalno como este, voltado a
reconstituicdo das experiéncias de Rogério Duprat como arranjador tropicalista e a
andlise do sentido de seus arranjos nas gravagdes, seria no minimo imprudente
furtar-me a discusséo das competéncias especificas do arranjador e do significado

de arranjo.

Nos ultimos anos, reflexdes sobre o conceito de arranjo vém ganhando
espaco na agenda de pesquisa da musicologia brasileira. Em termos gerais, seus
autores buscam defini-lo a partir da apropriacdo seletiva de algumas acepcoes
fornecidas pelo Dicionario Grove de musica [erudita] (BOYD, 1991) e pelo
Dicionario Grove de jazz (SCHULLER, 2002).*® Embora os arranjos de Duprat
tenham algumas similaridades com seus equivalentes nos universos da masica de
concerto e do jazz instrumental, os primeiros guardam diferencas consideraveis
com relacdo aos Ultimos, sobretudo por terem sido preparados para cancgdes
populares gravadas, cujos formatos de producdo e de consumo diferem
significativamente daqueles existentes nas tradicfes da musica erudita e do jazz
instrumental. Por esse motivo, prefiro seguir no caminho inverso, comecgando pelo
exame dos fenbmenos empiricos e singulares que sdo os arranjos tropicalistas de
Duprat e suas experiéncias como arranjador, para sé entdo buscar pontos de
convergéncia com as definicbes apresentadas nesses dicionarios. Desse modo,
escapo de uma delimitacdo totalizante e permanente dos significados do conceito
de arranjo que, a meu ver, € irrealizavel. Melhor do que tentar encontrar uma
definicdo conclusiva desse conceito € desenvolver uma problematizacdo com base
em informacdes histdricas contidas nas gravagdes tropicalistas e nos relatos sobre

0 envolvimento de Duprat nessas producdes.

18 piscussdes conceituais sobre o significado de arranjos em producdes fonograficas brasileiras
foram desenvolvidas em dissertacdes e artigos relacionados a pesquisas de mestrado: Teixeira
(2001), Aragéo (2000; 2001), Bessa (2005), Costa (2006) e Medeiros (2009).
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2.1.1.
O arranjador entre o artista e o artesao

Nos LPs tropicalistas, a referéncia a participacdo de arranjadores limita-se,
quando muito, a mencao de seus nomes nas capas. Qualquer outra informacéo,
como, por exemplo, as faixas em que eles participaram, estara cifrada na propria
massa sonora fonografada ou em fontes como matérias jornalisticas, trabalhos
académicos e entrevistas como aquelas por mim realizadas entre 2010 e 2012 com
Gilberto Gil, Claudio César Dias Baptista, Régis Duprat, Julio Medaglia, Manoel
Barenbein e, em uma mesma ocasido, com Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini.
Dentre esses entrevistados, Manoel Barenbein, Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini
foram os que me concederam as mais detalhadas descri¢Bes sobre as atividades de
Rogério Duprat como arranjador, possivelmente por terem acompanhado seu
trabalho mais de perto, na respectiva condicdo de produtor da gravadora Philips e
de técnicos de gravacdo no estudio Scatena, onde parte consideravel das cangdes

tropicalistas foi gravada.

No inicio das entrevistas com Barenbein e com Kibelkstis e Carlini, um dos
assuntos espontaneamente levantados por eles foi a sessdo de gravacdo de
“Domingo no parque” ocorrida em 1967,° narrada como uma das experiéncias
mais marcantes entre todas as producdes tropicalistas, em razdo da complexidade
técnica de um projeto que, segundo Barenbein, envolveu 36 mausicos de
OrqueStra.120 No comando da “técnica” ou da operagdo dos recursos
eletroeletronicos de gravacédo, estava Carlini, apontado por Kibelkstis como seu
grande mestre. Carlini narrou a experiéncia como o feito quase heroico de gravar
todos esses musicos simultaneamente, em um tempo em que ninguém tinha o
humano privilégio de errar: “N&o tinha aquele negocio de ‘passa de novo ai’.”
Referindo-se aos meios de gravacdo contemporaneos, Kibelkstis reforcou que
“ndo era tecladinho nem sampler, nem nada. Era realmente uma orquestra ao
vivo”.*®* Em outras palavras, eles tinham que gravar todos os musicos da

orquestra tocando ao mesmo tempo, ja que a hoje banal tecnologia de gravagéo

119 GIL, Gilberto. Domingo no parque. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL, p1968. Lado B, faixa
5.

120 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 1° de
fevereiro de 2012.

121 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
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em multipista que permite gravar instrumentos separadamente para posterior
integracdo na fase de mixagem se encontrava pouco desenvolvida na época.
Assim como esses tecnicos, Barenbein foi enfatico ao afirmar que uma gravacao
complexa como a de “Domingo no parque” era um jogo de tudo ou nada. “Nao
tinha como voltar atrds. Ou era na hora que se decidia o que estava bom ou o que
estava ruim ou ndo tinha o que fazer”, comentou Barenbein, concluindo que “nao
dava pra dizer ‘ah ndo, esquece... a gente volta amanha e termina isso’.}?2 Do
contrario, argumentou Kibelkstis, os custos da producdo alcancariam niveis
estratosféricos, uma vez que os musicos de orquestra eram pagos por hora. Diante
desse quadro, nem Duprat nem qualquer arranjador envolvido em uma producéao
do porte de “Domingo no parque” podia Se dar ao luxo de cometer equivocos.
Depois de pronto o arranjo, comentou Kibelkstis, restava a opcdo de subtrair a
parte de um instrumento ou de um naipe* da orquestra que ndo soasse como

esperado na gravagdo.'®

Até a realizacdo da minha entrevista com Barenbein, eu imaginava que a
sonoridade final da gravacdo era ditada por ele, o produtor, hip6tese que surgiu da
minha preocupacao com a identificacdo dos possiveis colaboradores de Duprat na
confeccdo de seus arranjos para canc@es tropicalistas. Inspirado nas trajetorias dos
produtores anglo-saxdes como George Martin, dos discos dos Beatles, e Phil
Ramone, responsavel pela producdo de discos de artistas como Frank Sinatra e
Ray Charles,*** perguntei a Barenbein se o seu trabalho se assemelhava ao deles.
Ele respondeu negativamente, argumentando que suas atribui¢cGes iam muito além
daquelas circunscritas ao estddio. Em seguida, comparou-se a um produtor
executivo que coordena todas as atividades desenvolvidas por outros profissionais
para a confeccdo do disco, desde os musicos e técnicos de gravacdo até os artistas
gréaficos responsaveis pela arte da capa. Na medida em que o trabalho no estudio
era apenas um entre muitos outros que ele tinha que acompanhar, o controle sobre

como soaria a gravacdo acabava sendo delegado aos técnicos do estidio e, nos

122 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 1° de
fevereiro de 2012.

123 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S&o Paulo, 22 de julho de 2011.

124 Sobre a trajetéria de Phil Ramone como produtor musical, confira Ramone e Granata (2008).
Detalhes sobre atuacdo de George Martin como produtor dos Beatles podem ser encontrados em
obras de sua autoria como Martin e Hornsby (1994) e Martin e Pearson (1995).
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casos em que havia arranjos orquestrais, ao arranjador. Em seguida, indaguei se
ele podia prever como soaria uma gravagdo com arranjo antes que ela fosse
registrada. Em resposta, Barenbein afirmou que, por ndo saber ler partitura, era
incapaz de decifrar a grade, termo que da nome a partitura na qual o compositor
reline as partes escritas para todos os instrumentos, a qual serve de orienta¢do para
quem rege uma orquestra, dentro ou fora do estudio. “O cara que escreve uma
grade sabe qual é o resultado final”, disse Barenbein, referindo-se aos
arranjadores, aptos a imaginar a sonoridade de uma gravacdo com arranjo
orquestral a partir da apreciacdo da grade na qual esse arranjo foi escrito. “Vocé
ndo escreve o arranjo se ndo souber como vai soar”, completou o produtor dos
discos tropicalistas, chamando a atencdo para a habilidade do arranjador para, nos
termos de Virginia Bessa (2005, p. 6), “escrever (e executar) a sua propria

escuta”.

Para desenvolver a habilidade de escrever uma grade e poder ouvir 0
resultado final sem tocar uma nota sequer, Duprat teve que desenvolver um
conjunto de competéncias musicais que incluia desde o dominio avancado da
escrita em pentagrama até a capacidade de reger uma orquestra, como de fato ele
fazia nos estddios de gravacdo.'® Acrescenta-se a isso 0s conhecimentos das
propriedades timbristicas dos instrumentos, de seus idiomas especificos, das notas
mais graves e agudas que eles podem emitir (o registro), bem como as numerosas
possibilidades de combinacdo dos sons gerados por cada um deles. Além desses
conhecimentos de orquestracdo, Duprat ainda deveria estar familiarizado com as

regras da harmonia* e do contraponto™.

Estas e muitas outras aptiddes requeridas para a preparacdo do arranjo de
“Domingo no parque” sdo compartilhadas por maestros e principalmente por
compositores de musica erudita, familiarizados com a histéria e 0s mais variados
estilos e técnicas de composi¢do desenvolvidos no Ocidente desde pelo menos o
século XVI. Esta ndo é a formacao regular de cantores e compositores de cangéo
popular, embora muitos deles sejam dotados de algumas das competéncias do
compositor erudito, possuindo frequentemente uma audicdo musical apurada o

suficiente para esbocar seus proprios arranjos por meio da escolha de

125 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
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determinados instrumentos e de encadeamentos harmoénicos*, assim como pela
criacdo de motivos* ritmico-melddicos, vozes secundarias, introdugdes e outras
secdes instrumentais. Este € o caso de Gilberto Gil, cancionista que participou
diretamente da confecgdo do arranjo de “Domingo no parque”, conforme relatos
dele proprio, de Duprat e de Sérgio Dias, os quais serdo discutidos adiante. No
entanto, habilidades parciais e um bom ouvido ndo bastam para a preparacdo de
um arranjo como este. Sem o auxilio de um arranjador profissional, esses cantores
e compositores de cangdo ndo poderiam passar da concepcao a execucgdo, a nao
ser que fossem como Tom Jobim, uma espécie rara de cancionista com formagéo

erudita e experiéncia como arranjador.

Ainda hoje, o compositor erudito é visto por muitos como um génio que cria
obras dotadas de originalidade. No livro O artifice, Richard Sennett (2009, p. 84)
afirma que essa ideia de originalidade denota desde Platdo “o subito surgimento
de alguma coisa onde antes ndo havia nada”, que provoca “sentimentos de
admiragéo e espanto”. Segundo essa concepgao, a obra, Unica e singular, “nasce”
das mdos de um individuo como um objeto historicamente autdnomo. Essa
representacdo que remete a confianca renascentista na capacidade demiurgica do
homem,?® esconde o lado mais prosaico e ordinério da vida cotidiana do criador.
Como argumenta Sennett, 0 compositor, bem como os instrumentistas e maestros,
passam por um longo processo de aprendizado que é centrado nos modos de fazer.
Como um oleiro que s6 aprende a fazer vasos se colocar a mdo na argila, o
compositor s6 podera compreender uma fuga bachiana se criar obras segundo esse
procedimento composicional. Ndo me parece ser por outro motivo que 0s musicos
precisem tanto de seus instrumentos musicais e de pentagramas para transmitir
conhecimentos musicais dificeis de verbalizar. Como os artifices que Denis
Diderot entrevistou no século XVIII para a elaboracdo da Enciclopédia ou
Dicionario de artes e oficios, os musicos encontram dificuldade para descrever
com palavras o que fazem com o corpo. Ainda que contemporaneos de Diderot,
como Jean-Philippe Rameau, ja tivessem escrito extensos tratados tedricos sobre a

musica na época, o aprendizado da musica como oficio artesanal continuou, e

126 Uso propositalmente o termo “homem”, j& que essa poténcia criadora era considerada um dom
exclusivamente masculino, motivo pelo qual historicamente o oficio de compositor muito
raramente foi desempenhado por mulheres (McCLARY, 1991).
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assim permanece, baseado na transmissdo de conhecimentos tacitos (SENNETT,
2009).

Para Richard Sennett, o compositor, bem como qualquer outro masico ou
artista, possui uma formacéo e vive uma rotina de trabalho muito semelhante a do
artifice. Essa perspectiva converge com o ponto de vista do escritor e critico
musical brasileiro Méario de Andrade, para quem o artista deve ter uma solida
formagao de “artesdo”, termo que pode ser tomado como sindénimo de artifice,
segundo a concepcdo de Sennett. Esse argumento € um dos pilares da aula
inaugural que Andrade ministrou aos alunos de historia e filosofia da arte da
Universidade do Distrito Federal em 1938, posteriormente publicada no livro O
baile das quatro artes com o titulo “O artista e o artesdo” (ANDRADE, 2005).
Nessa exposicao, ele defende a necessidade dos artistas priorizarem a formacao de
artesdo, a qual se baseia, segundo Andrade, no estudo da “técnica” ou da “relagdo
entre o artista ¢ a matéria que ele move”, matéria esta que possui suas proprias
leis, as quais estabelecem os limites da criacdo artistica. Em musica, argumenta o
autor, ela consiste no som, no gesto, na voz e, no caso da cancdo, na palavra
(ANDRADE, 2005, p. 25). As propriedades desses meios sonoros sdo, portanto,
tdo decisivas para a resolucdo de uma obra musical quanto os atributos materiais

do marmore ou da madeira para o resultado final de uma escultura.

Um exemplo atual dos efeitos desastrosos da falta de intimidade com as
caracteristicas inerentes a “massa dos sons” decorre do uso de programas de
edicdo de partituras no computador. Como professor de violdo, acompanhei, no
final dos anos 1990, o deslumbramento de alguns alunos adolescentes com a
possibilidade de utilizarem softwares para escreverem e ouvirem suas proprias
pecas. Magos da informatica e aprendizes dos rudimentos da leitura em
pentagrama, lancaram-se a composicdo, espalhando notas musicais na tela dos
monitores. Os resultados foram aglomerados de sons tdo disformes quanto a pilha
de entulho deixada por um leigo que tentou esculpir em marmore sem nenhuma
orientacdo prévia. O motivo da falha, ao contrario do que concluirdo os detratores
da tecnologia digital, ndo era o computador, instrumento que a meu ver é tao Util
guanto podem ser para um escultor o martelo e o cinzel. Com essa ferramenta, 0s

meus alunos poderiam ter escrito mil “Odes a alegria”. Mas, primeiro, teriam que
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aprender a dominar os atributos do material sonoro, tanto quanto o fazem

compositores como Beethoven.

Ao longo do processo de composi¢cdo, 0 musico combina sons como
pintores misturam tintas ou cozinheiros harmonizam ingredientes culinarios. Ele
opera com uma série de normas acusticas culturalmente convencionadas que
ditam, por exemplo, que clarinetas e violoncelos, tocando as mesmas notas,
formam uma boa mistura, ou que uma nota si tocada junto com sua nota vizinha
dé gera uma dissonancia tdo forte que, conforme o contexto, deve ser adicionada

com a parcimonia de quem acrescenta pimenta a uma receita.

Livros de orquestracdo, harmonia e contraponto estdo recheados desse tipo
de recomendacdo, assim como 0s poucos manuais de arranjo disponiveis. Em
busca de instrucdo que pudesse me ajudar a entender os arranjos de Rogério
Duprat para as cangdes tropicalistas, voltei minhas atencdes a algumas dessas
obras, dedicando-me especialmente aos livros do norte-americano Vince Corozine
(2002) e do hungaro radicado no Brasil lan Guest (2009). Em pouco tempo,
confirmei o que esses autores ja haviam alertado nas introducgdes de seus livros.
Em primeiro lugar, que essas publicagGes se destinam a iniciados em algumas das
disciplinas da musica e, em segundo, que um arranjador ndo se forma da noite
para o dia. Como observa Corozine (2002, p. 1X):

A aquisigdo de habilidades de arranjador € um processo complicado que envolve a

andlise de trabalhos de muitos compositores e o estudo de todos os aspectos da

masica, incluindo harmonia, contraponto e forma (...). Isso requer muitas horas de
estudo intensivo e é uma busca para toda a vida.'?’

Portanto, ndo seria lendo esses livros que um violonista como eu, com
algum conhecimento de partitura, percepcdo musical e harmonia, apreenderia 0s
arranjos de Rogério Duprat com ouvidos de um arranjador profissional, algo que
seria bem-vindo, embora prescindivel, no tipo de analise musical a que me
proponho neste trabalho. Os meus conhecimentos, no entanto, bastaram para que
eu pudesse entender o contetido desses manuais e notar, com olhos de etndgrafo,
que eles séo repositérios de um saber nativo transmitido por arranjadores mestres

a leitores aprendizes.

127 «Acquiring arranging skills is a complicated process that involves analyzing the works of many
composers and studying all aspects of music, including harmony, counterpoint, and form. (...)
This requires many hours of intensive study and is a lifelong pursuit.”
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Embora esses autores apresentem abordagens e niveis de profundidade
diferentes, eles partilham a perspectiva de que a formagdo do arranjador se assenta
na experiéncia pratica ou “por meio da tentativa e erro” (COROZINE, 2002, p.
2).1%% Isso ndo significa, no entanto, que esse processo ndo envolva reflexdo. Neste
ou em qualquer outro trabalho artesanal, argumenta Sennett (2009), mente e
corpo, pensamento e acdo, sdo inseparaveis. De fato, subjazem nesses manuais
questdes teoricas relacionadas a implicacbes sobre a forma das propriedades
fisicas dos sons — ou, nos termos de Mario de Andrade, de suas qualidades
materiais. Essas questdes podem ser identificadas em diversas recomendacdes
normativas apontadas nesses manuais como essenciais a garantia do equilibrio

formal dos arranjos e da audibilidade de todos os instrumentos e linhas musicais.

Como mestres de oficio, lan Guest e Vince Corozine ndo poupam
conselhos, desde os mais genéricos, como “procure dar descansos a cada um dos
instrumentos” (GUEST, 2009, p. 129), até os mais especificos, como “sinos
podem ser adicionados para real¢ar a linha melddica e dar-lhe charme ¢ brilho”
(COROZINE, 2002, p. 75).'* Nestas e em muitas outras recomendacdes, eles
procuram chamar a atencdo de seus leitores para 0 modo como o equilibrio formal
estd condicionado a boa medida na adicdo de ingredientes sonoros e ao

conhecimento das qualidades acusticas desses materiais.

Os principios que alicercam essas e outras recomendacfes de Guest, de
Corozine e de outros autores de manuais de arranjo nédo diferem, salvo excegoes,
daqueles que orientam a composi¢do erudita. Mas ainda que arranjos e
composicdes sejam elaborados segundo principios comuns, eles possuem
finalidades distintas. Em meados do século XIX, compositores eruditos europeus
como Beethoven assumiram gradativamente a independéncia com relacdo ao
patrocinio de aristocratas e instituicfes religiosas, a medida que passaram a viver
da comercializagdo de sua mdsica, editada em partituras ou executada em
concertos pagos (RAYNOR, 1982). Como resultado, deixaram de atender a
encomendas que muitas vezes lhes cerceavam a criatividade, liberando-se para
comporem suas obras com mais autonomia, desde a criagcdo das primeiras ideias

musicais até o seu acabamento final. Nesse processo, observa Christopher Small

128 «The art of arranging is a skill developed through trial and error.”
129 “Bells may be added to highlight a melodic line and add charm and sparkle to the line.”


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

109

(1998), a musica que antes era produzida como um ornamento para abrilhantar
eventos sociais, politicos e religiosos, ganhava nas salas de concerto um espaco
que lhe era dedicado e onde ela era apreendida como um objeto auténomo,
supostamente desprovido de qualquer finalidade social. Enquanto isso, 0s
compositores ganhavam notoriedade pelas inovaces que faziam com relagdo a
tradicdo. Contudo, a busca incansavel pela originalidade desses que passaram a
ser idolatrados como génios da inovacgdo foi transformando cada estreia em um
gesto inaugural, que, a longo prazo, fazia a musica contemporanea soar
paradoxalmente mais e mais hermética aos ouvidos dos frequentadores das salas
de concerto. Na virada para o século XX, esse hermetismo alcangou tal nivel que
0 publico que financiava os concertos acabou por se afastar dos compositores de
seu tempo (McCLARY, 1989).

Esse processo continuou pelo século XX na Europa e em paises como 0
Brasil, onde Rogério Duprat adotou provisoriamente a bandeira vanguardista da
originalidade na passagem dos anos 1950 para os 1960, compondo obras
dodecafbnicas e serialistas que agradavam a uma audiéncia diminuta e
especializada. Como a grande maioria dos compositores da chamada musica de
vanguarda, Duprat atuava como o engenheiro, um tipo ideal descrito por Lévi-
Strauss (2005) no livro O pensamento selvagem, como aquele cujo trabalho
consiste na elaboracdo de projetos que precedem e orientam a escolha dos
instrumentos e materiais necessarios a sua realizacdo. O engenheiro, nesse

sentido, parte da estrutura para s6 entdo chegar aos fatos.

Trabalhando como arranjador profissional, no entanto, Duprat tinha que
contemplar as demandas do mercado e os interesses de gravadoras e de outras
empresas que o contratavam, moldando matérias-primas musicais das quais ele
ndo era autor de modo a torna-las comercialmente palataveis. Nesse sentido, ainda
que autores como Regiane Gauna (2002, p. 95) atribuam status de composicdo
dotada de relativa autonomia a alguns arranjos de Duprat, a elaboracdo destes foi
enquadrada por uma série de restricbes impostas pelos resultados e diretrizes que
fugiam a seu alcance. Em outras palavras, o seu trabalho como arranjador
dependia do que Lévi-Strauss chama no referido livro de ocasido, um fato ou
contingéncia extrinseca que impde limites e dire¢es a producdo do artista. No

caso especifico dos arranjos, a ocasido seria basicamente a cancdo ou palavra
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cantada, o material preexistente com e a partir do qual ele elaborou o arranjo.
Duprat seguia, portanto, o caminho inverso do engenheiro, partindo dos fatos para
sO entdo chegar a estrutura final. Nesse sentido, o arranjador Duprat estava menos
para o engenheiro do que para o bricoleur, aquele que, segundo Lévi-Strauss,
produz obras a partir da colegdo e inventario de fragmentos ou residuos de obras
humanas coletadas segundo a sua potencial instrumentalidade. “A regra do seu
JOgo € sempre arranjar-se com os ‘meios-limites’, isto ¢, um conjunto sempre
finito de utensilios e de materiais” (LEVI-STRAUSS, 2005, p. 34, grifos meus).
Em um nivel mais abrangente, o bricoleur € como um grande “arranjador” que,
completa Lévi-Strauss, ndo sé produz estruturas a partir dos meios ou materiais

disponiveis, como se exprime através deles.

As restricdes impostas pelas cangdes-ocasifes ao arranjador-bricoleur
Rogério Duprat ndo faziam dele uma “besta de carga”, como poderiam crer os
compositores dedicados a musica erudita que eles supunham ser esteticamente
autbnoma. Como um ourives, o arranjador desenvolve uma capacidade acurada
para ornamentar melodias e outros materiais musicais; como um lapidador, ele se
utiliza de técnicas complexas para realcar as qualidades que lhes sdo inerentes.
Assim, o mérito do arranjador reside menos no seu poder de originalidade do que
em sua competéncia técnica e em sua capacidade para compreender os atributos
de sua matéria-prima, tanto no que diz respeito a suas propriedades fisico-
acusticas quanto nos sentidos culturais de que eles sdo investidos por aqueles que
estejam direta e indiretamente envolvidos no processo compartilhado de producéo

fonogréfica.

O desejo de originalidade, nesse sentido, pode levar o arranjador a produzir
um arranjo que brilhe excessivamente, a ponto de ofuscar as caracteristicas
distintivas do material preexistente que ele pretende lapidar. A descaracterizacao
desse material pelo arranjador também pode decorrer simplesmente de sua
limitacdo técnica ou de sua simulacdo para o estabelecimento de uma
incongruéncia deliberada entre o arranjo e 0 material preexistente, como ocorre,

por exemplo, nas parddias musicais (SHEINBERG, 2000).

Nas gravacOes tropicalistas, esse tipo de simulagéo estava associado a

diversas experimentagOes levadas a cabo pelos integrantes desse grupo, as quais
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exigiam de Duprat técnicas composicionais sofisticadas que envolviam néo
apenas instrumentos de orquestra como também geradores e processadores
eletroeletrdnicos de sons gue vinham sendo utilizados regularmente desde os anos
1940 por mdasicos eruditos como John Cage, Pierre Schaeffer e Karlheinz
Stockhausen. No Brasil do final dos anos 1960, época de gravagdo dos discos
tropicalistas, esses equipamentos podiam ser operados por um pequeno grupo de
compositores eruditos que se restringia basicamente a Rogério Duprat e a alguns
de seus colegas de Musica Nova.'*® Duprat era, portanto, um dos poucos
arranjadores profissionais brasileiros que, além de conhecer diversos idiomas da

masica de concerto, estava apto para lidar com esses instrumentos eletroacusticos.

Na opinido de Julio Medaglia, essas e outras habilidades que Duprat
adquiriu como compositor erudito seriam decisivas para a constituicdo da
singularidade de seus arranjos:

O importante nos arranjos do Rogério é que ele tinha uma formacdo musical

riquissima. Entdo, diante de qualquer realidade que vocé colocasse em sua frente,

ele teria solugdes inusitadas. E diferente de arranjadores como, por exemplo, Luis

Arruda Paes. Ele era um grande arranjador daqui de Sao Paulo, mas o seu mundo

era 0 da musica popular. Qualquer coisa que vocé pusesse na frente dele soaria

como arranjos de radio. O Rogerio nao. Ele possuia uma formagdo muito ampla,
podia dangar & vontade com qualquer tipo de recurso sonoro. E a diversidade de
linguagens que ele sabia e podia usar porque estudou (...). Isso tudo sdo
informagdes que ele tem, da musica erudita que ele fez. No universo do Rogério

Duprat, ha toda a historia da musica ocidental. Ele conhece desde Palestrina até
Stockhausen. 3

Igualmente decisiva para o desempenho de Duprat como arranjador era a
sua familiaridade com os diversos repertorios da musica popular brasileira e
internacional que ele adquiriu como “musico de estante” durante os anos em que
trabalhou em diversas orquestras, conforme relato ja mencionado de seu irmao
Régis Duprat.’® A intimidade com a musica popular e o dominio da musica
erudita davam a Rogério Duprat o que Mario de Andrade (2005, p. 14) chama de
virtuosidade técnica ou o “conhecimento e pratica das diversas técnicas histdricas

da arte”. Esse conhecimento e pratica foram utilizados pelo compositor para

130 A excecéo, segundo José Maria das Neves (1981, p. 188-190), é Reginaldo Carvalho, apontado
como o primeiro compositor a trabalhar com a musica eletroacUstica no Brasil.

31 Entrevista com Jilio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.

132 Entrevista com Régis Duprat concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 22 de julho de
2011.
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trabalhar artesanalmente seus arranjos tropicalistas, como aqueles preparados para
as cangdes dos Mutantes, as quais, segundo Sérgio Dias, eram dotadas de “muitas
filigranas™.’® Ao mesmo tempo em que desfiava linhas musicais com a
delicadeza e a minucia de um ourives, Duprat operava com gravadores
magnéticos e outros equipamentos eletronicos de ponta. Reivindicando a
identidade de designer sonoro que trabalha no chdo da inddstria do
entretenimento, esse artifice eletroacustico levou, para as entranhas dos grandes
instrumentos-maquinas que séo os estudios de gravacgdo, arranjos produzidos com

papel e l4pis, na escala intimista da oficina.***

Embora os tragos deixados nos manuscritos desses arranjos sejam de
Duprat, isso ndo significa, contudo, que eles tenham sido compostos apenas por
ele, nem tampouco gue, como veremos a seguir, correspondam diretamente ao que

possa ser identificado como arranjo nas gravac@es para as quais foram escritos.

2.1.2.
Arranjo, composicado e cancao

A produgdo do registro fonografico de “Domingo no parque” em 1967 para
o disco do I11 Festival da MPB, relancado no ano seguinte no LP Gilberto Gil,**® é
um bom exemplo de como o arranjador profissional pode ser imprescindivel na
producdo fonografica de uma cancdo, dada a complexidade de um arranjo que
envolve uma orquestra. No caso de Duprat, essa participacdo ndo se limitava,
contudo, apenas a gravagbes com arranjos para grandes formacGes orquestrais.
Nos discos tropicalistas, por exemplo, Duprat trabalhou em faixas que envolviam
a participacdo de apenas um instrumento de orquestra ou um grupo deles, a

exemplo das cordas de “Baby”136 e os trompetes de “Panis et circencis”.*¥

133 DIAS, Sérgio. [S/1], 1991. Entrevista concedida a Getulio Mac Cord (2011, p. 279).

134 Essa identidade de artifice foi sugerida por Regiane Gatina (2002, p. 13) no titulo da dissertag&o
de mestrado que deu origem a seu livro, chamada Rogério Duprat: artesdo e filésofo das
sonoridades maltiplas.

35 GIL, Gilberto. Domingo no parque; OS MUTANTES. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL,
p1968. Lado B, faixa 5.

136 COSTA, Gal; VELOSO, Caetano. Baby. VELOSO, Caetano [Compositor]. In: VELOSO et al.,
p1968. Lado B, faixa 1.

7 Segundo Sérgio Dias, a gravacdo da cangdo “Panis et circencis” envolveu a participagdo de
quatro trompetistas. DIAS, Sérgio. [S/I], 1991. Entrevista concedida a Gettlio Mac Cord (2011, p.
282). Cf. OS MUTANTES. Panis et circencis. GIL, Gilberto; VELOSO, Caetano [Compositores].
In: VELOSO et al., p1968. Lado A, faixa 3.
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Se um cancionista ou musico popular como Gilberto Gil pode, como vimos,
interferir na producdo de um arranjo orquestral, também o arranjador pode
participar do planejamento de um arranjo desprovido de instrumentos sinfénicos,
como muitos elaborados em gravacdes que envolvem uma formacao instrumental
tipica de grupos de mdsica popular, como as bandas de rock, geralmente formadas
por baterista, baixista, guitarrista e cantor. Ainda que estes tenham conhecimento
suficiente de seus instrumentos para prepararem 0 que entre 0S musicos norte-
americanos € conhecido como head arrangement* (SCHULLER, 2002, p. 75),
isso ndo impediu, por exemplo, que o arranjador Julio Medaglia tenha liderado a
programacéo do arranjo de “Alegria, alegria” para ser tocado exclusivamente pelo
trio de rock argentino Beat Boys:'*®

A gente discutia e achou bom colocar guitarras elétricas. Eu me encontrei com o

pessoal e falei: “vamos fazer um head arrangement. (..) ndo vou colocar

instrumentos aqui porque o bacana (..) é pegar uma marcha-rancho muito
convencional, como ritmo, como forma de expressdo musical, e coloca-la sendo
tocada com guitarras elétricas, com baixo elétrico, com o “som universal”, cOmo se

dizia nessa época. E entdo eu fui pra |4 e combinamos os arranjos. Propus as ideias,
a introducdo, uma série de coisas e assim ficou.**

Assim, nada impedia que Duprat também participasse da definicdo de
arranjos de muitas cangdes tropicalistas gravadas sem a utilizacdo de instrumentos
de orquestra, algo que é dificil de comprovar diante das escassas evidéncias
empiricas. Por outro lado, em um disco cujos arranjos foram assinados
exclusivamente por ele, instrumentistas de orquestra dificilmente tocariam em

uma faixa sem algum tipo de orientagéo sua.

N&do ha duvida, portanto, de que a instrumentacdo®* é o critério para a
delimitacdo das atribuigcdes do trabalho do arranjador profissional, bem como de
um fundamento para a identificacdo de seu envolvimento na gravacdo de uma
cancdo.'*® No entanto, isso ndo significa que a instrumentagdo constitua um

principio exclusivo para a distin¢do do que seja um arranjo.

1% VELOSO, Caetano; BEAT BOYS. Alegria, alegria. VELOSO, Caetano [Compositor]. In:
VELOSO, p1968. Lado A, faixa 4.

139 Entrevista com Jilio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.

140 Opero, portanto, com a acep¢ao de instrumentag&o* como a relacéo de instrumentos envolvidos
em uma producdo musical e ndo como sinbnimo de orquestracdo*, termo que historicamente
ganhou um significado muito mais amplo.
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Em sua acepcdo mais bésica e abrangente, o termo arranjo significa a
disposicdo de elementos em um espaco ou um intervalo de tempo (arranjo de
flores, de moveis, de horarios e assim por diante). Partindo dessa ideia, eu poderia
definir o arranjo musical como qualquer disposicdo de sons musicalmente
ordenados. Essa definicdo, contudo, ndo parece adequada, uma vez que €
sindnimo de “composi¢do”, tanto em seu sentido musical quanto na acep¢ao mais
abrangente do termo: duas pessoas podem ‘“compor”, por exemplo, um casal.
Compor ¢ “por com” e, logo, significa o mesmo que arranjar. Qual seria, entdo, a

diferenca entre um arranjo e uma composi¢ao?

Segundo as definicBes basicas dos dicionarios Grove de mdsica erudita
(BOYD, 1991) e de jazz (SCHULLER, 2002), o arranjo se diferenciaria da
COmMpOsICAo por ser um processo criativo que toma um material preexistente como

ponto de partida.***

O autor do primeiro verbete, Malcolm Boyd, argumenta que,
historicamente, os arranjos legados em partitura desde o seculo XVII consistem
basicamente no remodelamento de uma composi¢do musical, geralmente em um
meio instrumental diferente daquele para qual ela fora originalmente escrita, como
a adaptacdo de uma peca vocal para um instrumento ou de um coral para um
conjunto de cAmara. Boa parte desses arranjos sdo simplificacdes ou reducbes que
visam facilitar o acesso de instrumentistas amadores a obras que exigem
virtuosismo técnico ou que foram inicialmente concebidas para grandes conjuntos.
Esse tipo de adaptacdo se tornou um grande negocio no século XIX, quando
explodiu a edicdo de partituras para piano de arranjos de fragmentos de sinfonias,

arias de dpera e outras pecas em voga na época (BOYD, 1991).

Com o advento dos sistemas de registro e reproducdo sonora, a
comercializacdo de gravacdes de arranjos como esses se tornou mais rentavel do
que a prépria impressao das adaptacdes para piano, ganhando uma fatia
consideravel do mercado consumidor de discos na primeira metade do século XX,
sobretudo nos Estados Unidos. Em 1938, esse tipo de producdo fonografica
recebeu duras criticas de Theodor Adorno (1980) no artigo “O fetichismo na

141 Essas definicOes basicas de arranjo como versdo, baseadas nos repertérios de masica erudita e
de jazz, encontram-se respectivamente em Boyd (1991, p. 627) e Schuller (2002, p. 75). Entre
diversas enciclopédias e dicionarios consultados, nos quais se incluem obras dedicadas a musica
popular, os verbetes, quando ndo ausentes, mostraram-se muito superficiais e, portanto, pouco
Uteis a esta discusséo.
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musica e a regressdo da audigdo”. Para o filésofo alemdo, a confec¢do desses
arranjos seria orientada por interesses comerciais sobrepostos ao compromisso
com o significado “original” das obras, o qual seria inicialmente alcangado com
uma forma de apreciacdo estética compenetrada que em nada tinha a ver com o

modo de escuta de “musica ligeira” para o qual essas gravagdes seriam destinadas.

Entre os arranjos que possivelmente tiravam Adorno do serio, estavam
aqueles que envolviam a adaptacdo de temas classicos a ritmos e formacdes
instrumentais de masica popular. Rogério Duprat, no inicio de sua carreira como
arranjador, preparou arranjos desse tipo para os discos Classicos em bossa nova'#?
e Os imortais (classicos de sempre na bossa de hoje).'*®* Ambos traziam uma
versdo do tema de abertura da 6pera O Guarani de Carlos Gomes, a qual foi
motivo de controvérsia na época. Embora os produtores desses LPs defendessem
em suas contracapas que os arranjos de Duprat respeitavam a autenticidade dos
originais, nao foi assim que a versdo bossanovistica desse tema soou para o
sobrinho do compositor campinense. “As musicas de titio tocadas em ritmo de
foxtrote, tango brasileiro ou ié-ié-ié?”, provocou indignado Arlindo Gomes ao ser
procurado em 1969 pela reportagem da Veja por ocasido do centenario de O

Guarani.**

Escandalizado, o descendente de Carlos Gomes deve ter visto essa criatura
de Duprat como o fruto de um transplante que anulava o cardter e a
funcionalidade de um material por divorcia-lo de seu contexto. Essa perspectiva
foi e ainda continua sendo compartilhada por aqueles que fazem parte do
musicking erudito, em que uma composicdo é habitualmente encarada como um
organismo auténomo. Criada individualmente por um autor que cuida de todos 0s
aspectos da obra, desde as primeiras ideias musicais até o seu acabamento final, os
sons dessa “entidade” j& viriam ao mundo integrados, motivo pelo qual o conceito

de arranjo como adi¢do a um material preexistente se torna inadequado.

No universo da cancédo, pelo contrario, essa divisdo parece bastante clara,

pelo fato de o cancionista prescindir de instrumentos musicais para compor, ainda

12 DUPRAT, Rogério; ORQUESTRA RUDA. p1963.

3 DUPRAT, Rogério. 1964[?]. Esse disco, 0 qual ndo apresenta o ano de produc&o na capa ou no
rotulo, era em 1964 um langamento recente da gravadora VS (Vilela Santos), segundo noticia do
jornal Folha de S. Paulo (DIA..., 1964, p. 4).

144 Como se toca... (1969, p. 55).
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gue possa emprega-los como ferramentas para dar-lhes um suporte ritmico-
harménico. Ndo é coincidéncia, portanto, que o conjunto de instrumentos
utilizados em uma cancdo gravada ou executada ao vivo seja chamado no Brasil
de “acompanhamento”, termo que muitas vezes ¢ tomado como sindnimo de

arranjo.

A ideia de arranjo como “acompanhamento” instrumental parece apropriada
se considerarmos o fato de que as cangdes sdo autbnomas em relacdo a ele,
podendo até mesmo ser entoadas como muitas vezes vém ao mundo, despidas. No
Brasil, a metafora do arranjo como roupa faz parte do vocabulario de masicos e de
criticos como Pedro Anisio, roteirista de radio que sugeriu nos anos 1930 que o
arranjo sinfonico de Radamés Gnattali para a gravacdo de “Aquarela do Brasil™'*®
teria conferido dignidade e elegancia ao samba ao traja-lo com “o smoking da
orquestra” (SAROLDI; MOREIRA, 2005, p. 100).}** Essa imagem também
pertencia ao repertorio de Duprat, o qual afirmou a Regiane Galna, em 1998, que
o arranjo teria “a missdo de ‘vestir’ uma ideia musical preexistente”.*’ Embora
eficiente do ponto de vista didatico, a metafora do arranjo como roupa me parece
equivocada, uma vez que sugere a auséncia de uma integracdo ou conexdo efetiva
entre o traje e 0 corpo que o veste. Se por um lado, um namero infinito de
possibilidades composicionais permite que uma cangdo mude de arranjo como
guem muda de roupa, por outro, 0 arranjo, como um traje feito sob medida,
dificilmente servird em outra cancdo. Nesse sentido, ele estaria menos para uma
veste do que para as tatuagens e 0s piercings que se instalam no corpo, habitando

simultaneamente a sua superficie e o seu interior.

Do ponto de vista musical, a can¢do é uma melodia como outra qualquer e,
nessa condicgéo, dita a elaboragcdo de um arranjo, assim como a constituicdo de um
terreno afeta a construcdo de uma casa. Uma sequéncia monddica* de notas
musicais, ainda que possa ser interpretada como uma ponte construida sobre

pilares de sustentacdo ritmico-harménica do arranjo, € também o préprio solo que

15 ALVES, Francisco. Aquarela do Brasil. BARROSO, Ary [Compositor]. In: ALVES, p1939.
Lado A.

146 Comentério semelhante foi publicado por Anténio Nassara em edigdo do jornal Ultima Hora de
10 de abril de 1953, onde ele afirma que Radamés Gnattali e Pixinguinha deram ao samba uma
roupa que o teria tornado importante e cosmopolita. Citado por DIDIER (1996, p. 37).

1T DUPRAT, Rogério. [S/], jun. 1998. Entrevista concedida a Regiane Gauina (2002, p. 160).
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define as caracteristicas desses suportes conforme as peculiaridades de sua
formacdo geoldgica. Por isso, ainda que Gil e Duprat tivessem a seu dispor uma
palheta com centenas de acordes passiveis de utilizagdo no arranjo de “Domingo
no parque”,'*® ela jamais incluiria todos os acordes existentes. E se nessa mesma
palheta eles encontraram uma infinidade de figuras ritmicas que poderiam
distribuir para os diferentes instrumentos envolvidos na gravagdo dessa cancao,
isso ndo significava que esse arranjo pudesse ser, por exemplo, elaborado sobre
uma base ternaria de valsa, absolutamente incompativel com a estrutura ritmica de

uma melodia construida no compasso binério da capoeira e do samba.

As caracteristicas de um arranjo devem, portanto, corresponder a alguns dos
contornos ritmico-harmonicos do material melddico preexistente, o que ndo
significa que inexista espaco para a variedade. Como observam em seus manuais
de arranjo Vince Corozine (2002) e lan Guest (2009), além da harmonia e da base
ritmica, um arranjo pode envolver grandes intervencdes no nivel da forma, como a
insercdo de se¢Bes instrumentais no inicio, meio e/ou fim da cangdo, além da
mudanca na posic¢do do refréo e das estrofes. Ele pode incluir ainda um solo, uma
ou mais melodias que se contraponham a melodia da cancéo, pequenos motivos*
musicais que interajam com ela, a utilizacdo de efeitos vocais nas mais diversas

formas, entre outras infindaveis alternativas.

A presenca de efeitos vocais em uma gravacdo de cancdo expde
significativamente a fragilidade do conceito de arranjo como acompanhamento
instrumental ou roupa. Em algumas estrofes de “Domingo no parque”, por
exemplo, os integrantes dos Mutantes respondem ao canto de Gilberto Gil com
interjeicBes melddico-verbais como “€, José” e “€, Jodo”. Ao mesmo tempo em
que esses comentarios dos Mutantes podem ser vistos como parte complementar e
integral do ndcleo da cancdo, esses vocais sdo também externos a ele, pertencendo
a textura* do arranjo. Um arranjo de cangdo pode, portanto, ir além daquilo que é
executado por instrumentos, incluindo uma imensa variedade de efeitos vocais,
muitos dos quais emprestados do repertorio de canto coral. E mesmo uma cangao

cantada a cappella*, como a versdo de “Mercedes Benz” de Janis Joplin,**

8 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. Op. cit.
149 JOPLIN, Janis. Mercedes Benz. JOPLIN, J.; McCLURE, M.; NEUWIRTH, B [Compositores].
In: JOPLIN. p1971. Lado B, faixa 3.
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possuira idiossincrasias que incluem desde aspectos como o timbre de voz até
detalhes sutis como a énfase sobre determinadas palavras ou silabas. Por esse
motivo, é possivel dizer que essa cancdo receberd um novo arranjo quando
interpretada por outro cantor ou cantora, mesmo que “desacompanhada” de
instrumentos. Os modos particulares como as vozes sdo utilizadas nessas
gravacdes de “Domingo no parque” e de “Mercedes Benz” chamam a atengdo,
portanto, para o fato de que a melodia da palavra cantada € ela mesma parte do

arranjo, ao mesmo tempo em que, na condicdo de nucleo, esta separada dele.

O caso de “Mercedes Benz” introduz outro ponto crucial nessa discussao.
Ao final da gravacdo, ouve-se Joplin dizer “That’s it!”, um comentério despojado
que é a um s6 tempo peca inseparavel do arranjo e o indicio do caréater
compartilhado de sua autoria. Seguida de risos, a expressao que hoje pode ser
encarada como sendo dirigida aos ouvintes fazia parte de um dialogo estabelecido

150 Meio de acesso aos bastidores do esttdio,

entre a cantora e a equipe do estudio.
essa conversa da visibilidade a técnicos de gravacdo em cujas maos costumam
ficar escolhas importantes como sobre em que pontos do registro de um take ou
sessdo de gravacdo devem ocorrer os cortes. No contexto de producédo fonografica
tropicalista, essas e outras decisdes também eram tomadas pelos técnicos de
gravagdo, a exemplo do que fez Gunther Kibelkstis na gravacao de “A luta contra
a lata ou a faléncia do café”, cangdo de Gilberto Gil gravada por ele com Os
Mutantes em um compacto lancado em 1968. “Vocé também pde drogas no seu
café?”, interroga Sérgio Dias nos tltimos segundos do take, sem saber que iria
parar no LP de Gilberto Gil.™™! “Eu deixei de propésito”, comentou Kibelkstis,
chamando a atencédo para sua contribuicdo como coautor da gravacao e, portanto,

do arranjo.'*?

A discussdo sobre o conceito de arranjo que desenvolvi nas ultimas paginas

demonstra quao desafiadora é a tarefa de encontrar uma defini¢do adequada para

130 Qutras partes dessa conversa com a equipe do esttdio foram mantidas em uma verséo estendida
da gravacdo dessa sessdo. JOPLIN, Janis. Mercedes Benz. JOPLIN, J.; McCLURE, M,;
NEUWIRTH, B. [Compositores]. In: JOPLIN, p1993. Disco 3, faixa 11.

151 Essa versdo foi incluida no CD com o &udio remasterizado do disco de Gilberto Gil de 1968.
Cf. GIL, Gilberto. A luta contra a lata ou a faléncia do café. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL,
p1968. faixa 14.

152 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
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ele, a qual s6 podera ganhar contornos mais ou menos claros se for moldada pelas
idiossincrasias de cada arranjo e pelas diferentes maneiras como eles se articulam
com as palavras cantadas. Tdo ou mais complicado que encontrar uma
conceituacdo universal de arranjo de cancdo é localizar os seus diferentes autores.
Como veremos a seguir, isso € particularmente significativo no caso das
producdes fonogréficas dos artistas que integravam o grupo tropicalista, circulo
musical orientado por um forte espirito colaborativo que teve repercussdes diretas

no processo de criacdo das gravacdes e, particularmente, dos arranjos.

2.1.3.
Arranjos tropicalistas, compartilhamento e autoria

Na massa sonora da gravacdo, onde nem sempre é possivel distinguir a
fronteira que separa a cancdo e seu arranjo, depositam-se finas e descontinuas
camadas de sons, introduzidas por sugestdo de mdaltiplos colaboradores.
Diferentes estratos de grava¢des como “Domingo no parque” e “Luzia Luluza”,'*®
do LP Gilberto Gil de 1968, sdo preenchidos pelos sons dos instrumentos da
orquestra e da sec¢do ritmica*, pelas vozes de apoio e pela voz do cantor principal
ou artista, bem como por um conjunto de ruidos urbanos que parecem ter sido
gravados diretamente em um parque de diversdo ou em uma esquina movimentada

do centro de Sao Paulo.

Em “Luzia Luluza”, a cujos manuscritos dos arranjos eu tive acesso gracas a

colaboracdo do compositor e musicélogo Rodrigo Costa,***

a presenca das partes
do baixo elétrico, guitarra e bateria na grade pode ser um indicio de que o
arranjador tenha composto também para esses instrumentos, embora 0s
testemunhos da colaboracdo ativa de Gilberto Gil na confeccdo do arranjo de
“Domingo no parque” me leve a supor que muitas notas de “Luzia Luluza”

possam ter sido incluidas por sugestdo do cancionista.

183 GIL, Gilberto. Luzia Luluza. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL, p1968. Lado B, faixa 3.

% 0 arranjo de “Luzia Luluza” foi analisado por Rodrigo Costa (2006) em sua dissertacio de
mestrado, assim como os arranjos escritos por Duprat para as cangdes “Caminhante noturno” e
“Dom Quixote”, gravadas no disco Mutantes de 1969, e “Acrilirico”, composi¢do de Duprat e de
Caetano Veloso que integra o LP Caetano Veloso, também langado em 1969. Sou muito grato a
Costa por ter me franqueado a visualizagdo de fotocopias dos manuscritos desses arranjos.
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Por outro lado, manuscritos de arranjos de Duprat para as gravacOes de
“Caminhante noturno”> e de “Dom Quixote”, do disco Mutantes de 1969,156
também disponibilizados por Costa, ndo incluem as partes da bateria, baixo e
guitarra, instrumentos tipicos da secdo ritmica* de uma banda de rock que, a
exemplo de outros grupos de jazz e blues, costumam receber head arrangements*
de seus prdprios integrantes (SCHULLER, 2002, p. 75). Este parece ser mesmo o
caso dos Mutantes, a julgar por minha entrevista com Claudio César Dias
Baptista, irmdo de Sérgio Dias e Arnaldo Baptista que trabalhou ativamente na
producdo de instrumentos elétricos e de um aparato eletroeletrénico que gerou ou
processou boa parte dos sons registrados nos discos da banda. Depois de
introduzir-lhe o problema da colaboracao na producéo dos arranjos, Claudio César
afirmou enfaticamente que a voz do irmao Arnaldo prevalecia nas discussoes
sobre os arranjos por ele testemunhadas em alguns ensaios dos Mutantes: “Nas
vezes em que presenciei, o didlogo era forte e predominava a opinido do

Arnaldo”.*®’

Em outros arranjos, como 0s escritos para cancGes de Caetano Veloso, é
possivel que Duprat tenha trabalhado com mais autonomia, dado que o proprio
cancionista reconheceu, em Verdade tropical, que as limitacGes técnico-musicais
que possuia na época do tropicalismo o impediram de liderar as gravacGes do seu
primeiro disco solo (VELOSO, 2008, p. 202-203). E provavel que a intensidade
da colaboracdo também tenha sido relativamente baixa na confeccéo dos arranjos
para as cancdes dos discos de Nara Ledo de 1968 e dos dois LPs de Gal Costa de
1969, se considerarmos que, conforme observou Manoel Barenbein, a produgéo

de discos gravados por intérpretes que ndo compunham envolvia menos

1% 0S MUTANTES. Caminhante noturno. OS MUTANTES [Compositores]. In: OS
MUTANTES. p1969. Lado B, faixa 5.

1% 0S MUTANTES. Dom Quixote. OS MUTANTES [Compositores]. In: OS MUTANTES.
p1969. Lado A, faixa 1.

37 Entrevista com Claudio César Dias Baptista concedida a Jonas Soares Lana em Rio das Ostras
(RJ), 20 de junho de 2011. Atendendo a uma exigéncia de Claudio César Dias Baptista ou CCDB
para a concessdo desta entrevista, divulgo aqui as suas atividades como escritor. De acordo com
CCDB, a sua principal obra é Géa, livro com treze volumes e um Iéxico que, segundo ele, seria
duas vezes maior que o de toda a obra de William Shakespeare reunida, e seis vezes o tamanho do
1éxico d’Os Lusiadas de Camdes. Além de Géa, CCDB é autor de Geinha, de )que( e de CCDB —
Gravagcao profissional. As sinopses desses livros estdo disponiveis em www.ccdblivros.com, e as
obras completas podem ser lidas exclusivamente no site www.ccdb.gea.nom.br.
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discussbes entre o produtor, o arranjador e o artista do que LPs com cangdes

gravadas por seus préprios compositores.*®

As atribuigdes de Rogério Duprat variavam, portanto, conforme o projeto e
as singularidades envolvidas em cada um deles, com os quais ele estabeleceria
diferentes relacdes de agenciamento reciproco. Esses agenciamentos, como vimos
no primeiro capitulo, alteravam suas configuraces subjetivas e, por

consequéncia, a forma como negociava a elaboracdo de arranjos.

Um dos testemunhos mais detalhados sobre a producdo compartilhada de
arranjos foi concedido por Gilberto Gil a Augusto de Campos ainda em 1968, em
uma conversa na qual o cancionista descreveu a confeccdo do arranjo de

. 159
“Domingo no parque”:

Eu mostrei a Rogério a mdsica e as ideias que eu ja tinha e ele as enriqueceu com
os dados técnicos que ele manuseia e eu ndo: a orquestracdo, o conhecimento da
instrumentacdo. Mas a decupagem do arranjo, a determinagdo de que climas
funcionariam em determinadas partes, que tipos de instrumento, que tipos de
emocao, todas essas coisas foram planejadas juntamente por mim e pelo Rogério.
Inclusive, o arranjo foi feito gradativamente. N6s nos sentamos, durante 4 ou 5
dias, em tardes consecutivas, e fomos discutindo, formulamos, reformulamos, e até
no estudio ainda fizemos modificagcGes em funcdo das sonoridades que resultavam.
Foi um trabalho realmente feito em conjunto.*®

Essa descrigdo evidencia que parte significativa do arranjo de “Domingo no
parque” foi definida pelo compositor da cangdo e pelo arranjador profissional, o
que ndo significa que o conhecimento de instrumentacdo* e de orquestracdo* de
Rogério Duprat tenha sido irrelevante para a constituicdo do resultado final da
gravacdo. A versao de Gil foi confirmada por Sérgio Dias em entrevista concedida
a Gettlio Mac Cord em 1991, na qual o cantor, compositor e guitarrista disse
lembrar-se de “Gil ditando frases” para Duprat.'®! Tais relatos parecem coerentes
com as declaracdes concedidas a Mac Cord em 1987 pelo préprio arranjador, para
quem Gilberto Gil seria um “musico excepcional” que “produz as coisas com tal

acabamento que quem trabalha com ele (...) serve de escriba”. 1%

158 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, no dia 1° de
fevereiro de 2012.

19 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. Op. cit.

180 GIL, Gilberto. [S/1], 6 abr. 1968. Entrevista concedida a Augusto de Campos (2005, p. 196).

161 DIAS, Sérgio. [S/1], 1991. Entrevista concedida a Getulio Mac Cord (2011, p. 282).

162 DUPRAT, Rogério. [S/I], 1987. Entrevista concedida a Gettlio Mac Cord (2011, p. 332).
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Ainda em 1979, Celso Favaretto (2007) chamou a atengdo para o fato de que
esse trabalho em equipe, também realizado pelos demais arranjadores das cangdes
tropicalistas, acentuou-se na producdo do disco Tropicalia, citando um relato de
Rogério Duprat gravado em uma discussdo com Augusto de Campos,
provavelmente no inicio dos anos 1970:

A partir do disco Tropicalia a gente realmente se juntou pra valer. A gente

trabalhava hum sistema pouco convencional — em termos da relacdo compositor-

cantor-arranjador. (...). Eu ndo era um arranjador ao qual eles chegavam com a

masica pronta, nem eu chegava com o arranjo pronto no estidio pra gravar. A

gente se reunia, pensava muito em cada muisica, 0 que convém e 0 gue ndo convém
fazer, e tal. 1%

Nessa passagem, Duprat chama atencéo para o fato de que a elaboragéo dos
arranjos das cangdes de Tropicalia ou Panis et circencis escapou & bem-
delimitada distribuicdo das competéncias vigentes nas producdes fonograficas de
cancdo da época, nas quais o arranjador profissional recebia uma versao definitiva
da palavra cantada, preparava 0 arranjo e partia para a gravacdo sem
necessariamente ter que consultar os compositores ou 0s intérpretes que

assinariam a faixa.

Pautados por esse sistema, o qual permite identificar com relativa facilidade
as atribuicdes do arranjador, muitos criticos viam Duprat e 0s demais arranjadores
do Mdasica Nova como autores exclusivos das rupturas tropicalistas promovidas
no ambito musical, a exemplo de José Maria Neves (1981, p. 164), para quem
Duprat e Cozzella teriam sido, como vimos anteriormente, “0s responsaveis

diretos por toda a revolu¢do” que se operou na musica popular a partir de entdo.

Duprat discordava radicalmente dessa perspectiva, como observou no
referido debate com Augusto de Campos:

J& ouvi muita gente dizer: “Nao, ¢ mérito seu, vocé ¢ que fez os arranjos”, (...) “se

ndo fosse vocé por as coisas” e tudo mais. Isso ndo ¢ verdade. Estou cansado de

dizer e faco questdo de insistir. Eu tinha uma experiéncia, ndo sé de escriba

musical — quer dizer, do cara que senta e sabe fazer bolinhas de papel —, mas
experiéncia de musica erudita de vanguarda, esse negécio todo.

Depois de reafirmar a proficiéncia dos demais tropicalistas como

colaboradores na preparagédo dos arranjos, Duprat reivindicou, como em diversos

163 Histéria da Musica Popular Brasileira, fasc. 30, 99. pp 7-8, debate com Augusto de Campos
(apud FAVARETTO, 2007, p. 44).
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outros depoimentos, a identidade de escriba, termo utilizado desde os tempos
medievais para nomear o especialista na copia de manuscritos ou de textos
ditados, visto pejorativamente por Duprat como alguém que ndo faz nada mais
complexo do que “bolinhas de papel”. Com esse gesto, ele possivelmente
procurava desembaracar a identificacdo das autorias que se perderam no
emaranhado de colaboragdes envolvidas na producédo de arranjos. Depois de quase
anular-se como autor, ele se referiu a sua experiéncia com aquilo que chama de
musica de vanguarda a fim de restaurar a singularidade de sua contribui¢do como

arranjador.

Se, por um lado, este e outros testemunhos podem oferecer poucos indicios
de como se distribuiam as competéncias e a autoria dos distintos elementos
sonoros que integram as gravacOes tropicalistas, por outro, demonstram a
existéncia, nem sempre notada, de uma diferenca fundamental entre a autoria de
uma can¢do — ou peca musical — e a autoria de uma gravacdo. Enquanto uma
cangdo como “Marginalia II"'® tem como autores o poeta Torquato Neto,
responsavel pela letra, e 0 musico Gilberto Gil, compositor da melodia, a autoria
da gravacdo da mesma cancdo € também compartilhada com outros profissionais
que colaboraram direta e indiretamente para a producdo dessa faixa, como o
produtor da gravadora Phillips Manuel Barenbein, o arranjador Rogério Duprat e
técnicos como Gunther Kibelkstis. Ao mesmo tempo dbvia e fundamental, essa
diferenciacdo gera importantes implicacbes na analise dos sentidos da cangéo
gravada. A primeira delas € que um arranjo potencializa, nega e/ou modifica os
sentidos da palavra cantada. A segunda, que uma gravacao ndo pode ser tomada
como a variante original, definitiva ou verdadeira de uma cangdo, nem mesmo
como um meio através do qual o analista pode chegar a um nucleo estavel e
definitivo de uma obra que é sempre transitéria. A gravacdo é, nesse sentido, um

instantaneo sonoro, a fonografia de uma obra em continua transformacéo.

Em muitas gravacgdes tropicalistas de cancOes coarranjadas por Duprat, a
modificagdo do sentido da palavra cantada por sua articulagdo com o arranjo
ocorre tanto no ambito musical quanto no verbal. Como veremos a seguir, 0

didlogo semantico entre arranjo e cancdo foi desenvolvido gracas a cultura

164 GIL, Gilberto. Marginalia II. GIL, Gilberto; NETO, Torquato [Compositores]. In: GIL, p1968.
Lado A, faixa 4.
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musical de Duprat e a sua capacidade de explorar os significados culturais, sociais
e politicos atribuidos a diferentes componentes da musica, como 0s instrumentos
musicais da orquestra, os procedimentos composicionais e as obras classicas e
populares que ele citou em muitos de seus arranjos. Nada disso, no entanto, seria
possivel se ele ndo possuisse 0 dominio técnico necessario para manejar esses
materiais e, como observou Tom Zé, se ndo estivesse “sempre disposto para
remodelar o que fazia”, como um musico-artifice que atende aos interesses

daqueles para os quais ele presta servicos.

2.2.
Os arranjos de Rogério Duprat e a sonoplastia tropicalista

Com a autorrepresenta¢do modesta de um escriba musical, Duprat procurava
desmentir a alegacdo de muitos criticos, musicos, cancionistas, jornalistas e
académicos sobre a importancia de sua participacdo no circulo musical
tropicalista. Em coro, esses comentaristas vém defendendo a singularidade de seus
arranjos musicais para as can¢des do grupo, perante tudo o que viera antes na
histéria da musica popular urbana brasileira. Depois de etnografar o trabalho do
arranjador e de propor uma critica geral ao conceito de arranjo, dou inicio a uma
investigacao dos caracteres que conferem aos arranjos de Rogério Duprat essa tdo
celebrada singularidade. Desse modo, acredito oferecer ao leitor uma visdo geral
da producdo tropicalista de Duprat como arranjador, criando terreno para
desenvolver, no terceiro capitulo, uma analise concentrada de gravacoes

especificas

Desde o inicio deste trabalho, insisto no ponto de que os arranjos de Duprat
sdo produgdes compartilhadas. Com isso, procuro evitar o discurso nativo da
originalidade e do ineditismo, preferindo abordar essas obras a partir da
perspectiva de Gabriel Tarde, para quem uma invengdo é fruto de um processo
acumulativo, diferencial e continuo de imitacdo de outras inven¢ées (THEMUDO,
2002; LAZZARATO, 2006). Nado pretendo minimizar o meérito inegavel desse
arranjador, mas apontar como o0 estabelecimento de relagbes de muatuo
agenciamento com pessoas e objetos foi decisivo para a configuracdo final dos
seus arranjos. Entre essas pessoas, estdo obviamente os membros do circulo

musical tropicalista e outros envolvidos na producdo fonografica do grupo, como
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Manoel Barenbein e os técnicos de gravacdo. Mas, para além das bordas desse
circulo, estdo pessoas e objetos que influenciaram diretamente a producédo
tropicalista, como os Beatles e discos como Sgt. Pepper Lonely Heart Club Band,
diretores de cinema como Godard e compositores como John Cage, Stockhausen e

Pierre Schaeffer.

Além dos bens culturais produzidos por esses e outros artistas, objetos
decisivos para o agenciamento de Duprat e de seus colaboradores foram as
tecnologias de gravacdo, edicdo e reproducdo sonora. Com esse aparato, 0S
tropicalistas transformaram o estudio em um instrumento musical, assim como o
fizeram muitos artistas e bandas de rock anglo-saxdes contemporaneos ao grupo.
Em conformidade com o que vinham fazendo esses musicos, os tropicalistas
abriam o espaco acUstico de suas gravacGes para a entrada de sonoridades
externas ao ambiente da performance musical que até entdo se procurava

representar em gravagdes musicais.

Nesse novo ambiente sonoro, os arranjos ganharam caracteristicas e fungdes
que, para além da sustentacdo e ornamentacdo da melodia cantada, contribuiram
para fragmentar a realidade acustica simulada na gravacdo. Nesse sentido, a
singularidade dos arranjos de Duprat estd relacionada ndo apenas a capacidade
criativa e ao preparo técnico-intelectual desse compositor, como também a
transformacdo dos meios de producdo fonografica e ao desenvolvimento de uma
nova concepc¢éo de gravagao de can¢do que, como veremos adiante, foi subsidiada

pela imaginacdo profundamente audiovisual dos tropicalistas.

Como vimos até aqui, as questdes tecnoldgicas ndo eram um problema para
Duprat, muasico experiente em matéria de gravacao e edi¢do de audio. A presenca
desses dispositivos em sua rotina de compositor, assim como o dominio que ele
tinha sobre a sua operacdo, ndo apagava, contudo, o apuro artesanal da producéo
dos arranjos de Duprat, o qual foi fundamental para que eles adquirissem a téo

comentada singularidade.

Em entrevista a mim concedida em 2012, Manoel Barenbein observou que
os arranjos de Duprat se distinguem por estabelecerem um dialogo diferenciado
com o conteudo verbal das cangdes tropicalistas. “Ele trabalhava muito com a

letra. Nao s6 a melodia, mas a letra”, observou o ex-produtor das gravacdes
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tropicalistas, argumentando que em alguns casos esse didlogo se dava em termos
cinematogréficos. Os arranjos tropicalistas de Duprat, segundo Barenbein, sdo
descritivos, dando vida as imagens projetadas pelo texto da cangdo. “E como se
vocé visse um videoclipe hoje”, comentou, ilustrando com as gravagdes de

N . . ~ 165
cancoes narrativas como “Domingo no parque” e “Coragdo materno”.

Segundo a perspectiva de Barenbein, o contelldo sonoro dos arranjos de
Duprat realgaria o sentido visual das narrativas cancionais tropicalistas. A relacdo
audiovisual estabelecida entre os arranjos e as palavras cantadas ndo se limitava,
no entanto, a obras de cunho mais narrativo como “Domingo no parque”166 e
“Coragdo materno”.’®” Em outras cancdes tropicalistas, a narrativa cede lugar a
sequéncias de imagens estaticas que lembram a projecao de slides pelos antigos
aparelhos Carrossel lancados pela Kodak no inicio dos anos 1960, a exemplo do
que ocorre em “Alegria, alegria”, de Caetano Veloso.'®® A esse respeito, observa
Augusto de Campos, que

“Alegria, alegria” traz o imprevisto da realidade urbana, multipla e fragmentaria,

captada, isomorficamente, através de uma linguagem nova, também fragmentaria,

onde predominam substantivos-estilhagos da “implosdo informativa” moderna:
crimes, espagonaves, guerrilhas, cardinales, caras de presidente’®®

Em outras cangdes, como “Geleia geral”, os ‘“substantivos-estilhagos”
denotam e conotam imagens mais abstratas, muitas vezes relacionadas ao

imaginario nacional brasileiro:

A alegria é a prova dos nove

E a tristeza é teu porto seguro

Minha terra é onde o sol é mais limpo

Em Mangueira é onde 0 samba é mais puro
Tumbadora na selva-selvagem

Pindorama, pais do futuro”

Nessas e em outras cangdes organizadas como sucessGes de slides, 0s

arranjos de Duprat também atuam no sentido de dar peso ao significado das

185 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, no dia 1° de
fevereiro de 2012.

1% GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. GIL. Op. cit.

%7 \VELOSO, Caetano. Coracdo materno. CELESTINO, Vicente [Compositor]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 2.

168 \VELOSO, Caetano; BEAT BOYS. Alegria, alegria. VELOSO, Caetano [Compositor]. In:
VELOSO, p1968. Lado A, faixa 4.

169 Campos (1967, p. 44). Esse artigo foi republicado em Campos (2005, p. 151-57).

0 GIL, Gilberto. Geleia geral. GIL, Gilberto; NETO, Torquato [Compositores]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 6.
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imagens projetadas, realcando-lhes o carater plastico. Esse carater, segundo Jalio
César Valladdo Diniz, é caracteristico do “imaginario sonoro dos tropicalistas”,!"*
0 qual estaria relacionado com a estreita ligacdo que cles “mantiveram com
artistas plasticos de vanguarda naquele momento”, como H¢élio Oiticica, Rubens
Gershman, Ligia Clark e Ligia Pape.!” O aspecto pictérico das sonoridades
tropicalistas ndo foi, contudo, definido apenas por trocas com artistas plasticos.
Acrescentam-se, a lista de interlocutores que agenciaram os tropicalistas, artistas e
obras de teatro (FAVARETTO, 2007; NAVES, 2004), de cinema (CAMPOS,

2005; VELOSO, 2008) e de meios audiovisuais como a televisao.

Se o dialogo com artistas de outras areas foi importante para a defini¢do da
plastica sonora tropicalista, ela ndo poderia se concretizar sem os dispositivos de
captacdo, processamento e edicdo de audio que se encontravam em franco
desenvolvimento no Brasil e no mundo. Como argumenta Frederick Moehn
(2000), a atualizacdo da musica popular brasileira realizada no final dos anos 1960
pelos tropicalistas foi baseada em uma apropriagcdo ostensiva desses recursos.
Segundo o autor, os musicos, cantores, compositores e letristas desse circulo
promoveram nas gravacOes de cancdo brasileiras uma renovacdo analoga a que
vinha sendo operada no campo da mausica popular em outras partes do planeta
naquela época. Entre os agentes dessa transformacéo, estavam os roqueiros Frank
Zappa e os integrantes de bandas californianas como The Beach Boys e The
Doors, a banda britanica The Beatles (MOOREFIELD, 2005), e criadores do dub

jamaicano como King Tubby e Lee Perry.!"

As novas tecnologias ndo devem, contudo, ser tomadas como o motor
exclusivo da producdo da pléstica sonora tropicalista. Afinal, esses recursos se
encontravam a disposicdo de outros jovens musicos brasileiros como Roberto
Carlos e seus companheiros da Jovem Guarda, sem que por isso tenham
contribuido para gerar grandes resultados nesse sentido. O que parece ter feito a

diferenca no caso tropicalista foi a disposi¢éo para experimentar.

! Gavin (2011).

12 1dem.

%3 Geénero musical constituido a partir da adaptagdo de equipamentos de &udio em condicdes
técnicas precarias, o dub surgiu como uma versdo instrumental do reggae, exercendo uma
reconhecida influéncia sobre o rap e alguns dos géneros musicais eletrdnicos desenvolvidos a
partir dos anos 1970, como relatam diversos musicos e produtores entrevistados no documentario
Dub echoes, de Bruno Natal (2009).
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Alguns dos experimentos mais notaveis ensaiados pelos tropicalistas em
gravacdes envolvem a imbricagdo de sons e imagens. Frequente nos discos dos
artistas britanicos e californianos supracitados, esse atrelamento foi impulsionado
por uma imaginacéo audiovisual que, a meu ver, tem relacdo com a exposicao de
jovens (brasileiros e anglo-sax@es) as linguagens do cinema e, pelo menos no caso
dos paulistanos Arnaldo Baptista e Sérgio Dias, da televisdo.'™ Muito mais
ostensiva do que havia sido para a geracdo de seus pais, a presenca da TV e,
sobretudo, do cinema na rotina desses jovens foi crucial para a formacdo de uma
cognicdo diferenciada e de uma imaginacdo profundamente sinestésica.
Potencializada pelo consumo de LSD e de outros alucindgenos que fizeram a
cabeca de muita gente engajada no movimento de contracultura que marcou a
segunda metade dos anos 1960, essa nova forma de cognicdo e de concepc¢éo
audiovisual foi decisiva para a constituicdo do rock psicodélico. Como veremos
com mais detalhes no terceiro capitulo, as gravaces desse género apresentam
elementos sonoros distorcidos por dispositivos de audio que simulam a escuta sob
o efeito do LSD. Essa simulacdo esta presente em gravacdes tropicalistas,
especialmente naquelas produzidas pelos Mutantes, banda que, segundo Carlos
Calado (1996), tocou, compds e gravou regularmente sob o efeito deste e de

outros psicoativos.

Como na producdo fonografica dos Beatles (MARTIN; PEARSON, 1995), a
imaginacdo audiovisual dos artistas tropicalistas ganhou concretude nas gravacoes
gracas a ajuda imprescindivel de colaboradores iniciados nos assuntos relativos as
tecnologias de captacdo, edicdo e gravacdo de audio. Entre eles, destacam-se 0s
técnicos de gravacdo e o inventor Claudio César Dias Baptista, solicitado pelos
irmados Sérgio Dias e Arnaldo Baptista para cumprir as mais esdrixulas missdes.
“As vezes, eu era chamado altas horas no estddio para fazer o som do telefone dos
Beatles”, relatou-me Baptista referindo-se a voz distorcida pela utilizacdo de

microfones de aparelhos telefonicos convencionais.'”

74 Segundo Claudio César Dias Baptista, irmdo de Sérgio e Arnaldo, o primeiro aparelho de
televisdo foi instalado na casa da familia em 1953, quando Claudio, o primogénito, tinha 8 anos.
(Entrevista com Claudio César Dias Baptista concedida a Jonas Soares Lana, por e-mail, em 10 de
julho de 2013.)

175 Entrevista com Claudio César Dias Baptista concedida a Jonas Soares Lana em Rio das Ostras
(RJ), 20 de junho de 2011.
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Sozinha, no entanto, a operagdo virtuosa desses recursos eletroeletronicos
ndo teria sido suficiente para a consolidagdo da plastica sonora tropicalista.
Muitos efeitos plastico-sonoros foram introduzidos pelos arranjos de Rogério
Duprat e, em menor intensidade, dos demais arranjadores de cang¢des tropicalistas.
Gabaritado compositor de trilhas sonoras de cinema e de jingles — obras musicais
produzidas para vender ideias —, Duprat utilizou a sua experiéncia para traduzir
em termos musicais imagens sugeridas pelas letras das cancdes e pela imaginacéao
fértil de compositores como o mutante Arnaldo Baptista. “Rogério conseguiu
botar na musica a ideia que eu tinha em frases. (...) Se eu pedir um pouco de
Opera, se eu pedir um pouquinho de Dez Mandamentos, de paz, ele conseguia”,

relatou 0 mutante no filme Tropicalia, de Marcelo Machado.!™

Em dialogo com o conteudo verbal das can¢des tropicalistas, os arranjos de
Duprat configuram-se de maneiras diferentes, segundo dois modos de organizacao
das letras. Esses modos sdo identificados por Luiz Tatit no livro O cancionista,
em uma secdo na qual o autor compara as cangdes de Chico Buarque as de
Caetano Veloso. Segundo Tatit (2002, p. 267), enquanto a obra do primeiro é
marcada pela narratividade, predomina nas cang¢des do ultimo “formagdes
iconicas indecomponiveis que reclamam uma captacdo em bloco pelos 6rgaos
sensoriais”. Presente em toda a obra de Caetano, a iconicidade constituiu-se
também como um diferencial em suas cancdes tropicalistas, manifestando-se
também em obras de outros compositores do circulo, como Os Mutantes (“O

177 178
)

Tom Z¢ (“Parque industrial” e Gilberto Gil e Torquato Neto

180

rel6gio”),

(“Geleia geral™'”® e “Marginalia I1).

Segundo Tatit, os modos iconico e narrativo ndo se excluem mutuamente,
sendo antes complementares, como de fato ocorre nas emblematicas “Alegria,
alegria” e “Domingo no parque”, cangdes apontadas como marcos inaugurais do
tropicalismo musical. Celebrada pela forca visual de seus ‘“substantivos-

estilhagos”, “Alegria, alegria” organiza-se sobre uma narrativa em que 0 sujeito

7% Machado (2012).

Y7 0S MUTANTES. O relégio. 0S MUTANTES [Compositores]. In: OS MUTANTES, p1968.
Lado A, faixa 3.

178 7E, Tom et al. Parque industrial. ZE, Tom. [Compositor]. In: VELOSO et al., p1968. Lado A,
faixa 5.

9 GIL, Gilberto. Geleia geral. Op. cit.

180 GIL, Gilberto. Marginalia I1. Op. cit.
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ficcional descreve seu deslocamento por entre “fotos ¢ nomes”.*®* Inversamente, a
narrativa em terceira pessoa que prevalece em “Domingo no parque” ¢

entrecortada por imagens fragmentadas de sorvetes, rosas e sangue.*®

Nas gravacdes tropicalistas, os arranjos de Duprat ganham aspectos
diferentes conforme a predominancia dos modos narrativo ou icénico. Em cangdes
ou trechos nos quais impera o viés da iconicidade, os arranjos tendem a sobrepor
referéncias a obras e a estilos musicais, bem como a técnicas e a procedimentos
composicionais. Geralmente estranhas entre si, essas referéncias e as imagens que
elas evocam se acomodam precariamente em uma espécie de arranjo-colagem. Em
cangdes ou passagens com forte trago narrativo, como a ja citada “Domingo no
parque” ¢ “Cora¢do materno”,'® os arranjos de Duprat tendem a acentuar a
dramaticidade das letras. Unidos no contexto da gravacdo, a palavra cantada
ganha contornos de um roteiro de cinema para um filme cuja trilha sonora é o

arranjo.

2.2.1.
Cancao, arranjo e colagem

Em seu texto sobre a invencao da colagem, Marjorie Perloff (1993) analisa
esse procedimento ou técnica de composicdo plastica desenvolvida no inicio do
século XX por artistas como Pablo Picasso, Carlos Carrd e Kazimir Malevich.
Descritas por Perloff como “protocubistas”, essas obras sdo elaboradas, segundo a
autora, por meio da sobreposicdo de fragmentos de materiais com procedéncias,
caracteristicas e funcdes distintas, como trapos de tecido e recortes de jornal. No
novo contexto em que sao implantados, esses elementos formam um todo precério
no qual a unidade é permanentemente desestabilizada por diferengas insollveis
que resistem ao impulso homogeneizante do todo. O fragil equilibrio entre a
persistente relacdo de alteridade mantida entre as partes e uma identidade que lhes
¢ imposta pela totalidade fragmentada constitui, segundo Perloff, uma

caracteristica central das colagens pictoricas.

181 \VELOSO, Caetano; BEAT BOYS. Alegria, alegria. Op. cit.
182 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. Op. Cit.
183 \VELOSO, Caetano. Coragdo materno. Op. cit.
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Inerente a estrutura formal das colagens plasticas, esse equilibrio precario
também é comum as colagens sonoro-musicais elaboradas por compositores como
John Cage. Em “Credo in us”, composta por ele em 1942,'®* os executantes da
obra devem intercalar e sobrepor trechos de masicas de concerto reproduzidos em
toca-discos, transmissdes da programacédo de alguma estacdo de radio local, sons
percussivos obtidos com latas de alimentos descartaveis, entre outros (COX,
2011). Assim como as ordinarias embalagens de comida enlatada, as transmissdes
radiofénicas introduzem nessa colagem fragmentos da vida cotidiana em um tipo
de evento musical que, por tradicdo, era realizado em salas de concerto
acusticamente isoladas do mundo. Nesse sentido, o contetdo veiculado pelo
aparelho de radio esta para a colagem sonora como os recortes de jornal estdo para
a colagem plastica: ambos introduzem noticias fragmentadas da “vida 14 fora” em
fragmentos que, segundo Perloff (1993), apresentam-se no interior dessas obras
como parcelas de uma realidade imediata e ndo mediada por qualquer forma de

representacao.

A difusdo no final dos anos 1940 dos sistemas de gravacdo em fita
magnética, material que podia ser literalmente cortado e colado, introduziu a
possibilidade de registrar, processar e editar sons, modificando assim o panorama
da colagem sonora. Como vimos no primeiro capitulo, esse equipamento permitiu
0 desenvolvimento da musique concrete por Pierre Schaeffer e outros
compositores franceses (TERUGGI, 2007). Mas, enquanto esses musicos
utilizavam o novo recurso para analisar e explorar as propriedades dos sons em
suas obras, John Cage apropriava-se dele para elaborar colagens como “Williams
Mix”,'®° na qual trechos de coaxos de sapos e outros sons inusitados se misturam
a vozes deformadas pela mudanca na velocidade de rotacdo da fita
(SILVERMAN, 2010).

Ndo tardou para que 0s experimentos com fitas magnéticas fossem
introduzidos nas gravacdes de mdasica popular, assim como o emprego dos
dispositivos eletroeletronicos de audio utilizados por compositores como
Stockhausen para sintetizar novos sons (MacFARLANE, 2008). Aliado ao

184 ENSEMBLE MUSICA NEGATIVA. Credo in us. CAGE, John [Compositor]. In: ENSEMBLE
MUSICA NEGATIVA et al., p2008. Faixa 1.
185 CAGE, John. Williams mix. CAGE, John [Compositor]. In: CAGE et al., p1994. CD 3, faixa 2.
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investimento em equipamentos de ponta pelas grandes gravadoras e estudios, 0
crescente interesse pelas novas tecnologias de gravacdo entre misicos provocou
no final dos anos 1940 uma profunda transformacdo nos processos de producéo
fonogréafica de musica popular e particularmente do rock and roll. Nessa época,
foi langada a gravagdo “Lover”, em que Les Paul — o inventor norte-americano
da guitarra elétrica — toca varias guitarras a0 mesmo tempo (STANYEK;
PIEKUT, 2010). A proeza foi viabilizada pelo gravador multipista, dispositivo
que permitiu ao guitarrista gravar a si préprio em diferentes sessfes, formando
camadas posteriormente sobrepostas na chamada fase de mixagem. Contiguas
umas as outras, essas camadas se fundiram na versdo final que soa como se Varios

instrumentistas tivessem tocado juntos no estudio.

Desde que comecou a ser empregado para a gravacdo de musica popular, o
sistema multipista serviu a fins experimentais, a exemplo do que fez Les Paul em
“Lover”. Nos anos 1960, quando a experimentagdo nesse campo alcangou um
nivel de radicalismo comparavel ao dos artistas de vanguarda do inicio do século
XX, essa tecnologia foi utilizada por musicos populares para a composicao de
colagens sonoras em que as camadas de sons dispares foram sobrepostas, como
tecidos e recortes de jornal em uma das colagens protocubistas de Picasso.
Exemplo disso sio “Revolution 9”,'® gravada pelos Beatles em 1969 e, do

95187 55 188

mesmo ano, “Acrilirico e “Objeto semi-identificado”, compostas por

Rogério Duprat em parceria com Caetano Veloso e Gilberto Gil, respectivamente.

Assim como na discografia dos Beatles, as colagens representam fatos
isolados no conjunto de gravacdes tropicalistas. Gravadas nos ultimos discos
produzidos por Caetano e Gil antes da partida para o exilio, “Acrilirico” e “Objeto
semi-identificado” sdo pontos culminantes de uma escalada experimentalista.
Iniciada pela introducdo da guitarra elétrica em can¢des compostas sobre ritmos

brasileiros, essa escalada inclui ainda a utilizacdo de mdsica atonal* na introdugéo

18 |_LENNON, John et al. Revolution 9. The Beatles [Compositores]. In: THE BEATLES, p1968.
Disco 2, lado B, faixa 5.

87 \VELOSO, Caetano. Acrilirico. VELOSO, Caetano; DUPRAT, Rogério [Compositores]. In:
VELOSO, p1969. Lado B, faixa 5.

188 GIL, Gilberto; Duarte, Rogério. Objeto semi-identificado. GIL, Gilberto; Duprat, Rogério
[Compositores]. In: GIL, p1969. Lado B, faixa 4.
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de “E proibido proibir”,**® de Caetano, e, como observa Luiz Tatit (2004, p. 204),
pela “decomposi¢cdo da can¢do em fala prosaica” na obra “Por uma questdo de
ordem”, de Gilberto Gil. Nas colagens tropicalistas, a decomposi¢ao do canto em
fala foi radicalizada a ponto de subtrair-lhes por completo o contetdo melddico-
musical. Declamadas, as palavras que serviram a Duprat como matéria-prima
nessas gravagOes estavam livres dos componentes ritmico-harménicos e formais
que impunham restricbes a suas escolhas como arranjador de cancdes. Nesse
sentido, esse material preexistente oferecia menos restricdes a sua criatividade,
dando-lhe relativa autonomia para que tocasse esses projetos fonograficos menos
como arranjador do que como compositor. N&o surpreende, portanto, que
“Acrilirico” e “Objeto semi-identificado” sejam as unicas gravacdes tropicalistas

assinadas por Duprat como coautor.*®

Se as palavras de “Acrilirico” e de “Objeto semi-identificado” fossem
cantadas, € muito provavel que Duprat ndo tivesse recebido créditos pela
coautoria dessas gravagfes. Tampouco elas teriam ganhado 0 aspecto
fragmentado das colagens, construgdes sonoro-musicais cuja forma é
incompativel com a estrutura melddica da can¢do. Embora segmentada em frases*
e em motivos* ritmico-melddicos, a melodia configura-se como um fio que se
desenrola no tempo, impondo uma continuidade que conflita com a estrutura
horizontalmente cindida da colagem. Construida sobre um ou mais centros tonais*
ou modais*, essa unidade linear ocupa o primeiro plano da textura homofénica*.
Formada por outros sons que devem consonar com 0s seus atributos ritmico-
harmonicos, essa textura* reduz a margem para a fragmentacao no eixo vertical.
Como protagonista da textura homofonica*, a melodia soa, portanto, como uma
figura sob a qual o restante dos sons gque coexistem com ela se organiza ao fundo
para lhe dar suporte. Com isso, a cancdo distancia-se ainda mais da colagem, cuja
estrutura fragmentada impede, segundo Marjorie Perloff (1993), a constituicdo de

uma hierarquia que diferencie figura e fundo.

189 \VELOSO, Caetano; OS MUTANTES. E proibido proibir. VELOSO, Caetano [Compositor]. In:
VELOSO; OS MUTANTES, p. 1968. Lado A.

190 A observagdo de que os materiais preexistentes com os quais Duprat trabalhou nessas colagens
sdo declamacdes, cuja musicalidade poderia mas ndo foi explorada, me leva a discordar da
utilizagdo do termo “arranjo” por Regiane Gatna (2002) e por Rodrigo Costa (2006) para
referirem-se a colaboragdo de Duprat nas produgdes de “Objeto semi-identificado” e de
“Acrilirico”, respectivamente.
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A incompatibilidade formal entre a colagem e a cancdo ndo impediu, no
entanto, que Rogério Duprat e seus colaboradores conferissem a algumas
gravacdes tropicalistas um aspecto de colagem, por meio da introducdo de
elementos sonoro-musicais fragmentados nos arranjos. Nesses arranjos, esses
componentes sonoros se comportam como as ‘“formagdes icOnicas
indecomponiveis” identificadas nas letras de Caetano Veloso por Luiz Tatit (2002,
p. 267). Como nddulos incrustados na contextura musical da gravacdo, esses
icones se integram ao todo; a0 mesmo tempo, a estrutura relativamente
diferenciada desses elementos faz com que sejam percebidos como objetos
dotados de relativa independéncia.

Entre esses icones sonoros, estdo as diversas citacdes de obras musicais
efetuadas nos arranjos por instrumentos de orquestra. Apontadas por muitos
autores como marca distintiva dos arranjos de Duprat, essas citacfes aparecem em
gravacdes de cancdes predominantemente iconicas, como “Parque industrial”, em
que soam trechos do jingle do medicamento Melhoral e do “Hino Nacional
Brasileiro” (CALADO, 2008),"*! ¢ “Enquanto seu lobo ndo vem”, na qual o
arranjo apresenta passagens da “Internacional Socialista” (NAVES, 2004) e do

“Hino da Bandeira” do Brasil.*%

O historiador da literatura Antoine Compagnon (1996) observa que o
trabalho da citacdo envolve o enxerto em uma nova obra de materiais extirpados
de uma obra do passado. Recontextualizados, esses materiais ganham novos
significados, sem, contudo, perderem por completo a ligagdo com a obra de onde
foram extraidos. Desse modo, a citacdo e os significados que a conectam com o
contexto prévio atritam com outros elementos que integram o novo contexto,
gerando um tipo de incongruéncia que, nas colagens de Picasso ou John Cage, é
generalizada (PERLOFF, 1993).

Além das citagdes de obras relativamente conhecidas, 0s arranjos-colagem
de Duprat operam com referéncias mais sutis a estilos e a instrumentagdes

caracteristicas. Exemplo disso € a parte escrita para varios trompetes na versdo de

191 7E, Tom et al. Parque industrial. Op. cit.
192 \VELOSO, Caetano; COSTA, Gal; LEE, Rita. Enquanto seu lobo ndo vem. VELOSO, Caetano
[Compositor]. In: VELOSO et al., p1968. Lado B, faixa 3.
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“Panis et circencis” gravada pelos Mutantes no disco Tropicélia."®® Segundo
Sérgio Dias, ela foi incluida por Duprat para evocar deliberadamente os trompetes
do arranjo de George Martin para “Penny Lane”,'%* cancdo composta por John
Lennon e Paul McCartney e gravada pelos Beatles em 1967 (MacDONALD,
2007).* Em outros casos, Duprat elaborou arranjos que parodiam um estilo
musical com todas as suas caracteristicas tipicas, a exemplo do que acontece na
segunda parte da versdo dos Mutantes para “Chéo de estrelas”,'*® cancéo de Silvio
Caldas e Orestes Barbosa regravada pelos Mutantes em 1970. Nessa secdo da
cangdo, o arranjo introduz um jazz no estilo tipico da Nova Orleans dos anos

1920.

Como veremos com mais detalhes no terceiro capitulo, o jazz da gravacéao
de “Chao de estrelas” ¢ sobreposto a aplausos, tiros de revolver, entre outros sons
que contrastam fortemente com a textura geral do arranjo. Isso ocorre por eles
serem acusticamente incongruentes as performances musicais convencionais e as
contexturas ritmico-harménicas dos arranjos de cancdo. Mantendo uma forte
relacdo de alteridade com a textura das gravacdes, essas pecas Ihes acentuam o

carater fragmentado, aproximando-as, desse modo, de colagens sonoras.

Parte dos chamados sons ndo-musicais incluidos nas gravacgdes tropicalistas
foi elaborada exclusivamente para subsidiar a producdo das novas gravacoes, a
exemplo da conversa na sala de jantar de “Panis et circencis” que foi simulada
pelos integrantes dos Mutantes e por outros presentes no estidio (CALADO,
2008).1%" Segundo o técnico de gravacdo Gunther Kibelkstis, outros elementos
foram extraidos de discos de efeitos sonoros utilizados no cinema, réadio e
televisdo, como os tiros de revolver e o reldgio cuco de “Chao de estrelas”. %
Alguns sons foram transfundidos diretamente de producdes radiofonicas e

televisivas, como o antncio de um locutor de radio em “Luzia Luluza™*® e o
9

1% 0S MUTANTES. Panis et circencis. Op. cit.

1% DIAS, Sérgio. [S/1], 1991. Entrevista concedida a Gettlio Mac Cord (2011).

1% THE BEATLES. Penny Lane. LENNON, John; McCartney, Paul [Compositores]. In: THE
BEATLES, p1967. Lado A, faixa 3.

1% 0S MUTANTES. Chéo de estrelas. CALDAS, Silvio; BARBOSA, Orestes [compositores]. In:
OS MUTANTES, p1970. Lado B, faixa 3.

197 0S MUTANTES. Panis et circencis. Op. cit.

1% Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S8o Paulo, 22 de julho de 2011.

19 GIL, Gilberto. Luzia Luluza. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL, p1968. Lado B, faixa 3.
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ruido ensurdecedor do sobrevoo de um avido que foi transplantado de um dos
episddios do desenho animado do Pica-pau para a grava¢do de “Chdo de

estrelas”. 2%

Além desses sons ndo-musicais, 0 repertorio de gravacgdes tropicalistas
inclui alguns aproveitamentos de composi¢des previamente gravadas. “Dantbio
azul”, valsa de Johann Strauss, ¢ reproduzida durante a cena da sala de jantar de
“Panis et circencis”.?®* “Chdo de estrelas” traz a passagem de uma gravacdo de
marcha militar arquivada na discoteca do estidio Scatena.’®®> Com essas
incorporacdes musicais, 0s tropicalistas entraram no final dos anos 1960 para o
time de mausicos populares que, segundo Andrew Goodwin (1990, p. 262),
realizava em paises como Estados Unidos e Inglaterra uma versdo analédgica do
sampling, termo que veio posteriormente a designar a realizacdo desse mesmo

procedimento por meios digitais.”®

Em muitas gravacGes tropicalistas, tais empréstimos fonograficos
transportam sons de meios que, a principio, ndo tém nenhuma relacdo com a
masica, a exemplo do ruido da aeronave enxertado em “Chdo de estrelas”.
Estranhos a uma performance tradicional, esses sons provocam fraturas no

ambiente acustico do show ou do concerto que a gravacdo procura simular.

2.2.2.
Gravacdes, soundscapes e a quebra da iluséo hi-fi

Em certo sentido, o aspecto fragmentado das colagens sonoras compostas no
século XX traduz uma nova realidade marcada pela crescente interpenetracdo de
ambientes acusticos ou, nos termos de Murray Schafer, de soundscapes ou
paisagens sonoras que até entdo se mantinham separadas. No livro The
soundscape: our sonic environment and the tuning of the world, Schafer (1994)

2% Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
Séo Paulo, 22 de julho de 2011.

1 0S MUTANTES. Panis et circencis. Op. cit.

202 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S8o Paulo, 22 de julho de 2011.

203 Kibelkstis relatou-me que, antes do tropicalismo musical, a apropriagdo de sons gravados para
outros fins ocorreu em 1966 na gravagdo da cangdo “Pica-Pau” (de Renato Barros e Lilian Knapp)
por Erasmo Carlos e The Jordans. Nela, ouvem-se as risadas caracteristicas desse personagem de
desenho animado. (Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas
Soares Lana em S&o Paulo, 22 de julho de 2011.)
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argumenta que essa imbricacdo de fragmentos de soundscapes distintos foi
proporcionada pelo desenvolvimento de dispositivos como o radio, o toca-discos e
os gravadores de fita magnética. Se no século XIX, landscapes de grandes cidades
como a Paris de Baudelaire foram revestidas por placas e letreiros, no século
seguinte, foi a vez das soundscapes metropolitanas serem tomadas por reclames
comerciais, jingles, proclamacdes politicas e religiosas, noticias do radio e obras

musicais como 0s sambas e as marchinhas carnavalescas.

Enquanto os sons mediados pela tecnologia intensificavam a cacofonia
urbana, corria em paralelo um movimento inverso de utilizacdo desses mesmos
meios para a captura, construgdo e veiculacdo de soundscapes. Com a ajuda
desses recursos eletroeletrdnicos de &udio, paisagens sonoras foram elaboradas
para acentuar a veracidade das tramas das radionovelas e dos filmes de ficcdo. A
medida que as técnicas e dispositivos desenvolvidos para recriar soundscapes
convincentes no radio e cinema se desenvolviam, eram apropriadas pelos
produtores de gravagbes musicais a fim de fazé-las reproduzir fielmente nos
discos as soundscapes de shows de musica popular e de concertos de musica
erudita. Parte da verossimilhanca dessas gravacdes foi alcancada pela simulacéo
do modo como instrumentos e vozes se distribuem no espaco do palco.?** Além de
servir a reconstituicdo da soundscape do palco propriamente dito, o0s
equipamentos de audio foram empregados para simular a acustica geral dos
ambientes em que eles foram tocados. Exemplo disso é o efeito de reverberacédo
aplicado em gravacdes de rock para que essas performances virtuais soem no
quarto do f& como se estivessem ocorrendo em um concerto para milhares de
pessoas (WALSER, 1993; ZAGORSKY-THOMAS, 2010).

As gravagdes musicais eram produzidas, nesse sentido, como retratos
veridicos de realidades acusticas. Na passagem dos anos 1940 para os 1950,
quando o aperfeicoamento tecnoldgico parecia ter eliminado quase por completo
0s ruidos e as distor¢des que por décadas enevoavam as apresentacdes musicais
fonografadas, as gravacGes comerciais receberam em suas capas e rétulos o selo

de qualidade hi-fi. Contracdo de high fidelity (alta-fidelidade), essa inscri¢do

204 A simulacao fonografica da espacialidade de apresentacdes ao vivo é discutida por musicélogos
como Allan Moore e Ruth Dockwray (2008), Serge Lacasse (2008), Simon Zagorsky-Thomas
(2010) e Lelio Camilleri (2010).
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traduzia a confianca dos estudios e das gravadoras na transparéncia total dos

meios eletroeletrénicos.

Quando o padréo de alta-fidelidade reinava absoluto em meados dos anos
1960, ele foi traido pelo rock. Tudo comegou com uma mudanca de atitude com
relacdo ao estudio e aos equipamentos. Até entdo concebidos e utilizados como
recursos neutros, eles passaram a funcionar, segundo Fredrick Moehn, como
instrumentos musicais, tornando-se parte integral da expressdo poético-musical
das cancOes gravadas. Entre os traidores do compromisso hi-fi, estavam os
integrantes do circulo musical tropicalista, para os quais, conclui Moehn (2000, p.
2) parafraseando Marshall McLuhan, o meio tecnoldgico havia se convertido em

mensagem.

Uma vez que o padrdo hi-fi diz respeito a reproducdo fidedigna de
apresentacdes musicais, a traicdo dos principios que o norteiam envolvera agdes
gue comprometam a verossimilhanca de producbes fonograficas formatadas
segundo esse modelo. Um procedimento bastante comprometedor consiste em
introduzir na gravacao hi-fi fragmentos de soundscapes externos a producao
musical, como os ruidos do parque de diversdes em “Domingo no parque”, do
trafego de automoéveis em “Luiza Luluza” e da mencionada cena da sala de jantar
em “Panis et circencis”.?®® Incluem-se ainda, nesse conjunto de sons externos, as
reacdes da plateia, ouvidas em gravacdes como “Dom Quixote”?®® ¢ “Chio de
estrelas”.®®” Ainda que digam respeito a soundscapes musicais, 0s sons da
audiéncia ficam de fora nas gravacdes compostas conforme o protocolo hi-fi,
segundo o qual a audiéncia deve ser formada exclusivamente pelos consumidores
do disco.?®

205 0S MUTANTES. Panis et circencis. Op. cit.

2 0S MUTANTES. Dom Quixote. OS MUTANTES [Compositores]. In: OS MUTANTES.
p1969. Lado A, faixa 1.

207 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
Séo Paulo, 22 de julho de 2011.

208 A reconstituicdo de soundscapes ndo-musicais nas gravacgdes tropicalistas atualiza, no plano
sonoro, o processo de espacializacdo que, segundo Celso Favaretto, marca as letras das cangdes.
Segundo o autor (FAVARETTO, 2007, p. 92-93), as a¢les tropicalistas “ocorrem nas ruas, pragas
publicas, parques, que sdo lugares de passagem e mudangas rapidas; ou, entdo, em interiores e
exteriores (psicologicos ou ideoldgicos) — sala de jantar, quintais, corredores, portdes, prateleiras,
balcdes”.
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A presenca da plateia em gravacOes hi-fi remete ao efeito metalinguistico
frequentemente explorado em romances como Memdrias postumas de Brés
Cubas, de Machado de Assis, publicado em 1881. Nessa fic¢do, o narrador dirige-
se insistentemente a figura do leitor em passagens como o curtissimo capitulo “Va
de intermédio”: “se eu ndo compusesse este capitulo, padeceria o leitor um forte
abalo, assaz danoso ao efeito do livro.” (ASSIS, [s/d], p. 84). Nesta e em outras
passagens, a critica metalinguistica incide sobre a propria producao da narrativa e
do seu suporte fisico que é o livro. Algo semelhante ocorre em gravacdes de
cancdo produzidas no final dos anos 1960. Segundo Virgil Moorefield (2005), o
pioneiro desse tipo de procedimento foi Frank Zappa. Em seu irdnico disco de
1967, We’re only in it for the money, Zappa inclui comentarios debochados do
engenheiro de som sobre a producao das faixas do album. Com esses comentarios,
observa Moorefield, o album “quebra repetidamente a moldura na qual a musica
costuma ser apresentada”, funcionando como um “veiculo para a ilumina¢ao do
que se passava em sua producdo, sua materialidade”.?*® Sobrepondo elementos da
soundscape da producdo a paisagem sonora do produto, Zappa realiza, portanto,
nesse disco, uma reflexdo metalinguistica ou o que eu aqui chamarei de critica

metafonografica.”'?

Impelidos por uma disposicdo experimentalista comparavel a de Frank
Zappa, os tropicalistas incluiram em duas de suas gravagdes comentérios e outros
residuos sonoros que a principio deveriam ter sido jogados na lixeira do estudio.
A primeira dessas gravagdes ¢ “Pega a voga, cabeludo”, composi¢do de Juan
Arcon (do trio brasileiro Irakitan) adaptada por Gilberto Gil e gravada em seu
disco solo em 1968.2!* Logo no inicio da faixa, ouve-se o anincio, possivelmente
de um técnico, de que estava aberta a sessdo: “Atencdo, bicdes: gravando!”

Aproximando-se do encerramento, Gil consulta em alto e bom som a equipe de

209 It is a uniquely postmodern pop album, in that it repeatedly breaks the frame within which
music is usually presented (....). By making the listener aware, however satirically, of the process
involved in making records, the album becomes a vehicle for illumination what goes into its
making, its materiality” (MOOREFIELD, 2005, p. 36).

219 0 termo metafonografia ¢ utilizado por outros autores, embora com significados diferentes. Em
um trabalho sobre registros de soundscapes, Dufour (2008) recorre ao termo meta-phonography
para referir-se a dados que sdo complementares e externos a gravagao, como local e data de
registro. Lacasse (2008) utiliza métaphonoraphie para se referir ao exercicio da intertextualidade
praticado em gravagdes de musica popular.

i1 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Pega a voga, cabeludo. GIL, Gilberto; ARCON, Juan
[Compositores]. In: GIL, p1968. Lado A, faixa 5.
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gravacdo sobre a hora de parar. “J& deu?”, interroga o cantor, lembrando o
comentario de Janis Joplin deixado no final da gravacdo de “Mercedes Benz”
(“That’s it!”).*** Além do interlocutor andnimo que decide sobre o inicio e o
encerramento da sessdo, Gil dialoga, em “Pega a voga, cabeludo”, com o produtor
Manuel Barenbein, o guitarrista Sérgio Dias (dos Mutantes) e o baterista Dirceu,

masico contratado que, de outro modo, teria permanecido no anonimato.

A outra gravacdo tropicalista dotada de elementos explicitamente
metafonogréaficos ¢ “Irene”. Composta ¢ gravada por Caetano Veloso no seu LP
de 1969, essa faixa € aberta por uma contagem que marca o andamento da musica
(“Um, dois, trés”). Quem conta ¢ Gilberto Gil, parceiro de Caetano que 0
acompanha no violdo e nos vocais. A sessdo tem inicio e prossegue até a primeira
exposicao do refrdo, quando Gil golpeia o tampo do violdo ao perceber que havia

se esquecido de fazer o vocal combinado para essa parte da cangéo:

Gilberto Gil — Esqueci!

Caetano Veloso — Eu vi que vocé estava com cara de que ndo ia
cantar.

Gilberto Gil — Tava esquecido, rapaz. Quando eu me lembrei ja foi
em cima da hora. Ah, meu Deus! Ah!??

Enquanto os cantores lamentam verbalmente o acontecido, 0s mdsicos
expressam certa frustracdo tocando linhas melddicas aleatérias e desconexas entre
si. Essa cacofonia prossegue até Gil abrir nova contagem, dando inicio a outra

sessdo que, dai em diante, prosseguira de acordo com os ditames do padrdo hi-fi.

Para que “Irene” chegasse as lojas como uma representagdo hi-fi da
performance musical, bastava simplesmente cortar e dispensar a parte inicial da
gravacdo. No entanto, os produtores do disco optaram por manté-la e, assim,
sobrepor ao som asséptico do produto hi-fi residuos sonoros descartaveis gerados
durante a producdo. Como no disco de Frank Zappa e em “Pega a voga,
cabeludo”, “Irene” quebra a moldura, mostrando o avesso do que Moorefield
(2005) chama de “gravagao figurativa”, referindo-se a pintura figurativa ocidental
que até pelo menos o final do século XIX procurava representar a realidade com

uma precisdo fotografica. A quebra da moldura hi-fi em “Irene” e nas demais

212 JOPLIN, Janis. Mercedes Benz. JOPLIN, J.; McCLURE, M.; NEUWIRTH, B [Compositores].
In: JOPLIN. p1971. Lado B, faixa 3.

213 \VELOSO, Caetano; GIL, Gilberto. Irene. VELOSO, Caetano [Compositor]. In: VELOSO,
p1969. Lado A, faixa 1.
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gravaces metafonogréficas introduz, nesse sentido, uma segunda forma de
realismo que procura embutir na gravacdo o seu proprio making of, expressdo que

designa os documentarios que apresentam os bastidores das producdes de cinema.

O caso de “Irene” apresenta, contudo, uma particularidade. Ao contrario do
gue sugerem 0s resmungos instrumentais que seguem ao erro de Gilberto Gil, os
masicos ndo se encontravam no estidio quando o deslize ocorreu. No livro
Tropicélia: a historia de uma revolugdo musical, Carlos Calado observa que
“Irene” foi gravada na época em que Gil e Caetano Veloso eram mantidos em
prisdo domiciliar em Salvador, depois de terem passado algum meses detidos no
Rio de Janeiro. Diante da impossibilidade de esses cancionistas sairem da capital
baiana para gravarem os seus discos, a Philips delegou a Barenbein e a Duprat a
missao de coordenar a gravacao dos novos LPs em um estddio soteropolitano. A
precariedade dos instrumentos musicais disponiveis no local fez a dupla decidir
por grava-los posteriormente em Sao Paulo, onde seriam registradas as partes para
orquestra. Em Salvador, foram capturadas, portanto, apenas as vozes e o violdo de
Gil (CALADO, 2008).

De volta a capital paulista, os emissarios da Phillips resolveram manter no
inicio da versdo definitiva de “Irene” a sessdo supostamente desperdicada por
Gil.?** Para o pequeno trecho em que o fluxo musical foi interrompido, Duprat
simulou no arranjo a reagdo dos musicos ao deslize do cancionista. Nesse
interlidio, os instrumentistas sdo convertidos pelo arranjador em personagens que
falam através de seus instrumentos, compondo artificialmente o cenario caotico e
efémero caracteristico dos intervalos de ensaio ou de gravacGes em estudio.
Portanto, o arranjo de Duprat para a passagem metafonografica de “Irene”
incrementa uma cena de bastidores com sons fabricados segundo o padréo hi-fi.
Assim, esse arranjo amplia o poder de convencimento da gravacédo, induzindo os
ouvintes a pensarem que 0s musicos arregimentados testemunharam o deslize de
Gil. Em suma, Duprat utiliza paradoxalmente a receita da alta-fidelidade para

reforcar a critica metafonogréafica contida nessa faixa.

24 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, no dia 1° de
fevereiro de 2012.
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Uma forma diferente de questionamento da ilus&o hi-fi acontece na gravagédo
de “Panis et circensis” pelos Mutantes no disco Tropicalia. Pouco depois da
metade da faixa, uma desaceleracdo gradual da velocidade de rotagcdo sugere ao

ouvinte que o seu toca-discos parou de funcionar.?’®

A critica metafonografica
dessa gravagdo introduz, portanto, um evento relacionado a reproducéo, enquanto
“Irene” e “Pega a voga, cabeludo” apresentam aspectos da ordem da produgdo.
Outra diferenca de “Panis et circencis” em relac¢do a essas gravagdes diz respeito a
presenca de sonoridades estranhas a performance encenada segundo a norma hi-fi.
Entre essas sonoridades, estdo aqueles que formam a audiocena da sala de jantar e
o0 timbre insélito e oscilante produzido pelo violoncelo de Duprat com a ajuda de

uma das invencdes eletroeletrdnicas de Claudio César Dias Baptista.?*®

Ausentes em gravacBes produzidas segundo a norma hi-fi, esses dois
elementos afastam o soundscape fragmentado de “Panis et circencis” daquele que
se espera ouvir em uma performance musical “real”. Os sons da sala de jantar e a
distorcao do violoncelo sdo amostras de dois tipos de ingredientes adicionados em
outras gravacbes de mdsica popular cujos soundscapes fogem a regra hi-fi. O
primeiro tipo pertence a soundscapes externos aos limites do palco delineado
segundo os parametros da alta-fidelidade, como os tiros de revolver e o relogio
cuco da gravacdo de “Chio de estrelas”,”’’ e a sonoridade extraterrestre que se
instala na faixa “Dois mil e um”, gravada pelos Mutantes.”’® O segundo
ingrediente é a deformacdo parcial ou total dos sons musicais presentes na
performance hi-fi, como a voz oscilante do mutante Arnaldo Baptista e 0

distorcido baixo elétrico da faixa “Dia 36”.2%°

A adicdo desses ingredientes em gravacOes tropicalistas foi em grande
medida inspirada pelo que vinham fazendo os Beatles em discos como Sgt.

Pepper. Segundo Moorefield, os membros da banda “dispensaram o conceito de

2> 0S MUTANTES. Panis et circencis. Op. cit.

218 Em entrevista, Baptista relatou-me ter adaptado no violoncelo de Duprat uma cépsula de toca-
discos que permitiu a captacdo elétrica dos sons do instrumento. Depois de instalada a capsula, ele
aplicou um filtro ao sinal gerado por esse dispositivo, dando ao violoncelo um timbre oscilante.
(Entrevista com Claudio César Dias Baptista concedida a Jonas Soares Lana em Rio das Ostras
(RJ), 20 de junho de 2011.)

217 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S8o Paulo, 22 de julho de 2011.

28 0S MUTANTES. Dois mil e um. Op. cit.

219 0S MUTANTES. Dia 36. DANDURAND, Johnny; OS MUTANTES [Compositores]. In: OS
MUTANTES, p1969. Lado A, faixa 3.
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realismo ou do que poderia ser chamado de ‘gravacao figurativa’”, construindo,
assim, performances que ndo podiam ser reproduzidas ao vivo com instrumentos
convencionais.”® No lugar de confrontarem a representacdo hi-fi com criticas
metafonogréaficas, os Beatles simplesmente abandonaram os seus protocolos em

nome de uma maior liberdade criativa.

Desfeito o compromisso com a fidelidade, as gravacGes da banda passaram
a incluir sons inauditos e fragmentos de soundscapes externas que deram a esses
registros um aspecto de colagem, como argumenta Michael Hannan (2008) em um
texto sobre a producéo de Sgt. Pepper. Ao mesmo tempo em que funcionam como
as pecas de uma colagem, observa esse autor, 0s sons pouco convencionais desse
album reforcam o impulso narrativo de suas cancdes e Ihes confere um sentido

cinematogréfico.

Nas gravacOes tropicalistas cujas letras oscilam entre a iconicidade e a
narratividade, ocorre 0 mesmo fendmeno. Nelas, a plastica sonora que confere a
algumas dessas faixas o aspecto de colagens é a mesma que, em outras, reforca o
sentido cinematografico. Esse sentido, como veremos a seguir, foi especialmente

fortalecido pelos arranjos de Duprat.

2.2.3.
Arranjo, audiocenografia e sound design

No texto sobre a criacdo de Sgt. Pepper, Michael Hannan (2008) investiga o
aspecto cinematografico de algumas das gravacGes do disco e as técnicas
utilizadas para criar os sons que Ihe conferiram essa caracteristica. Segundo o
autor, essas técnicas compdem o instrumental do sound design, expressdo que
“vem das producdes teatrais e cinematograficas onde todos os aspectos sonoros
(didlogos, atmosferas, musica e efeitos) sdo utilizados para dar suporte a
narrativa”.??! A farta documentacédo sobre o processo de producdo de Sgt. Pepper,

observa Hannan, oferece muitos indicios de que os Beatles estavam “pensando

20 The Beatles “dispensed with the concept of realism or what could be called ‘figurative
recording’, often constructing instead of a virtual or imaginary space unconfined by what
impossible in the ‘real” world of live performance on conventional instruments” (MOOREFIELD,
2005, p. 29).

221 «“The idea of sound design comes from theatre and film production where all aspects of sound
(dialogue, atmospherics, music and sound effects) are used to support narrative” (HANNAN,
2008, p. 45).
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constantemente em termos de sound design”??

ou, em outras palavras, buscando
sonoridades que dessem um carater cinematico as historias narradas pelas
cancdes. Essa busca, a meu ver, era orientada pela imaginacdo plastico-sonora,
que, segundo Julio César Valladdo Diniz, animou a producdo fonografica
tropicalista. Potencializada pelo consumo do LSD, a imaginacdo dos integrantes
da banda de Liverpool era tdo sinestésica como o desejo manifestado por John
Lennon, no auge da fase psicodélica da banda, de fazer uma de suas cangdes soar

“como uma laranja” na gravacdo (McDONALD; KAUFMAN, 2002, p. 144).

A realizacdo desses projetos mirabolantes foi em grande medida viabilizada
pela coparticipacdo de George Martin na producdo dos discos da banda britanica.
Convergindo com a perspectiva daqueles que intitulam Martin como o Quinto
Beatle, Hannan (2008) chama a atencéo para a importancia de sua colaboracdo no
delineamento do carater cinematografico do disco Sgt. Pepper. Ao contrario do
que pode fazer supor a proeminéncia de Martin como arranjador das canc@es do
grupo, suas atribuicbes iam muito além da escrita para orquestra, incluindo
atividades desenvolvidas no campo do sound design, como 0 processamento de

sons musicais e a producao de efeitos sonoros.

Muitas dessas atividades foram descritas com riqueza de detalhes por Martin
em suas memdarias sobre a elaboracdo de Sgt. Pepper. No livro escrito em parceria
com Williams Pearson, o arranjador destaca o sentido cinematografico de “Good
morning, good morning”, gravacdo encerrada com sons produzidos por animais,
como cacarejos, galopes e latidos.?”® Nos paragrafos dedicados a essa faixa,
Martin deixa transparecer que a sua colaboracdo como produtor e como arranjador
das cancbes da banda britanica foi orientada por uma orientacdo marcadamente
audiovisual. “Enquanto os Beatles cantavam ¢ tocavam e os ruidos de animais
surgiam, assistia a uma histéria rolando em minha mente”, observa Martin,
chamando a atengdo para o carater cinematografico dessa gravacdo (MARTIN;
PEARSON, 1995, p. 87, grifo meu).

222 «(...) indeed the Beatles themselves were constantly thinking in terms of sound design”

(HANNAN, 2008, p. 46).
2 THE BEATLES. Good morning, good morning. LENNON, John; McCARTNEY, Paul
[Compositores]. In: THE BEATLES, p1967. Lado B, faixa 4.
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As técnicas utilizadas por Martin no “design” de “Good morning, good
morning” foram desenvolvidas por ele nos anos 1950. Nessa época, o musico
frequentou a Oficina Radiofonica da BBC, uma espécie de laboratério onde
engenheiros de som “passavam o tempo cozinhando sons espertos com o que quer
que tivessem a mao”. Agenciado por esses profissionais, Martin produziu obras
repletas de fragmentos de soundscapes externas e outros sons ditos ndo-musicais,
como cancdes e audiocenas comicas interpretadas por atores como o britanico
Peter Sellers (MARTIN; PEARSON, 1995, p. 95).

Assim como o0s engenheiros da BBC, Martin trabalhava no ramo da
producdo sonoro-musical como um sound designer, designacdo que, segundo
Hannan (2008), poderia ser legitimamente estendida a outros orquestradores e
arranjadores. Embora eu entenda que essa classificacdo ndo seja universalmente
aplicavel a todo e qualquer arranjador, estou seguro de que ela vale para Rogério
Duprat, cuja colaboracdo na producdo fonogréafica tropicalista também passava
pela criagdo e manipulacdo eletroeletronica de sons. Como Martin, Duprat
aprimorou 0 seu dominio das técnicas da musique concréte e da musica
eletroacustica trabalhando em producGes para fins comerciais. A diferenca,
contudo, é que, enquanto o britanico adquiriu essa expertise na industria
fonografica e, indiretamente, no radio, Duprat a obteve nos ramos da publicidade

e do cinema.

A ligacdo entre o trabalho de Duprat como compositor de musica filmica e
como arranjador de cang@es tropicalistas é sugerida por Maximo Barro (2010) em
diversas passagens do livro por ele dedicado a atuacdo de Duprat no campo do
cinema. Em uma dessas passagens, Barro observa que variados experimentos
sonoro-musicais utilizados na feitura desses arranjos se encontram em suas
primeiras trilhas sonoras de longas-metragens, criadas no inicio dos anos 1960
para os filmes A ilha e Noite vazia. Barro chama atencdo, portanto, para o fato de
que essas producgdes serviram a Duprat como uma oportunidade para exercitar as
técnicas da masica concreta e eletroaclstica, com as quais ele teve contato em
Darmstadt e Paris na mesma época. Como verdadeiras “oficinas”, essas produgoes
contribuiram, por um lado, para o aprimoramento de Duprat como compositor de
musica de vanguarda e, por outro, para a ampliacao do repertorio de técnicas para
a articulacéo de sons e imagens. Um repertorio que, segundo Gauna (2002), ele ja
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vinha acumulando como autor de musica para teatro e como violoncelista em

gravacdes de trilhas sonoras compostas por outros autores.

Em entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. nos dltimos anos de vida,
Duprat descreveu a utilizacdo de recursos da musica concreta e eletroacustica na
composicao da trilha do filme Noite vazia. Nessa entrevista, 0 musico disse ter se
apropriado, para fins criativos, de geradores eletronicos de sinais sonoros
utilizados como instrumentos de teste nos estidios.?* A fim de contornar o
problema da falta de recursos financeiros para remunerar musicos profissionais,
ele recorreu a manipulacdo de sons gravados em fitas magneticas:

Fizemos o que podiamos. As vezes pegando até trilhas de ruidos. Vocé sabe que 0s

estidios tém cole¢des de ruidos. Em publicidade eu usei muito dessas trilhas. Tem

coisas extraordinarias. E € direito livre, para ser usado sem pagar. Eu cheguei a

criar isso para uma firma inglesa, um disco desse tipo, através de uma editora daqui

de Sao Paulo; eu criei e gravei um disco inteiro assim; vocé vende e tchau. Entdo
algumas coisas eu até peguei em disco, mas ai manipulava, fazia coisas
elementares. E 0 Walter gostou muito. E me lembro de que a gente misturou com
pequenas coisas de percussdo, especialmente o prato. Dava umas coisas

interessantes. As vezes percussdo misturada com alguma coisa paraeletronica. Era
uma eletronica elementar, perto do que o Stockhausen fazia.”*

Nessa passagem, Duprat chama a atencdo para a versatilidade das praticas e
técnicas da musique concreéte, eficientes tanto para simular a “paraeletrénica” de
Stockhausen como para atender a propositos mais utilitarios e comerciais, como
incrementar narrativas cinematograficas e reclames radiofénicos. Como um
bricoleur, Duprat manipulava materiais que estivessem ao alcance, sem que para
isso fosse necessaria a elaboracédo preliminar de um projeto em partitura:

As vezes a gente modificava alguma coisa, a partir de um disco, pegava um pedago

s0... fazia uma manipulacdo de musica pré-gravada. Entdo, para algumas coisas nao

tem partitura (...) porque eu simplesmente ndo escrevia. Era s6 mexer. O que faz a

sonoplastia. E eu gostava um pouco disso, as vezes a musica parecia sonoplastia, e
vice-versa...”?®

Na trilha sonora de Noite vazia, Duprat procurou, portanto, confundir
mausica e sonoplastia, termo que, segundo Guerrini Jr. (2009, p. 104) é corrente no
radio e na TV brasileiros, designando efeitos especiais e fundos sonoros

construidos a partir da manipulacdo de sons existentes. Em entrevista sobre a sua

224 DUPRAT, Rogério. S&o Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
D. 184).

“25 | dem, p. 185.

225 | dem. (2009, p. 188).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

147

atuacdo como compositor de trilhas sonoras, Julio Medaglia chama a atencdo para
a importancia do radio como um celeiro para a formacdo dos sonoplastas,
profissionais que atuavam como ‘“narradores sem palavras”, fornecendo com os
recursos da sonoplastia a “imagem” da cena aos ouvintes.””’ Embora a sonoplastia
seja um termo mais utilizado no radio e na TV (GUERRINI JR., 2009), Medaglia
converge com Duprat ao adotar o termo para referir-se a producéo dos aspectos
sonoro-musicais das trilhas sonoras do cinema. Para ambos, portanto, ndo havia
diferenca substancial entre as atividades desempenhadas nos ramos do cinema, do
rddioeda TV.

Segundo a acep¢do mais fiel a etimologia da palavra, “sonoplastia” significa
modelagem do som. Mas, se considerarmos 0 modo como ela foi e continua sendo
desenvolvida e aplicada, o vocadbulo pode ser descrito como o conjunto de
técnicas de manipulacdo e geracdo de sons empregados em producdes
dramatargicas para a reconstituigdo ‘“audiocenografica” de soundscapes. A
sonoplastia, nesse sentido, pode ser tomada como sinénimo de sound design,
tendo sido utilizada na producdo fonografica tropicalista da maneira como o foi
nas gravacdes dos Beatles. Assim como George Martin, Duprat também atuava
como sonoplasta ou sound designer, trabalhando inclusive na producdo de um

disco de efeitos sonoros sob encomenda, como ele relatou a Guerrini Jr. (2009).

No capitulo anterior, mencionei o fato de Duprat ter reivindicado para si a
identidade de ““designer sonoro” na entrevista-happening concedida a Medaglia
em abril de 1967, poucos meses antes, portanto, do compositor escrever o seu
arranjo para “Domingo no parque”. Observei também que o termo foi
possivelmente utilizado nesse contexto com o intuito de tragar um paralelo com o
designer grafico, artista que se diferenciava pelo fato de dedicar-se a criacdo de
objetos Uteis. Isso faz sentido se considerarmos a defesa veemente que Duprat
apresenta nessa mesma entrevista em favor do abandono da composic¢do de arte
autbnoma em nome da criacdo de obras mais aplicadas e de artefatos sonoros
voltados para finalidades préaticas. No entanto, se considerarmos as atividades que

0 compositor desempenhava na época, sobretudo nos campos do cinema e da

2T MEDAGLIA, Jalio. [S/1], [S/d]. Entrevista concedida a um repérter néo identificado da TV
Bandeirantes (MEDAGLIA, 2003, p. 235).
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publicidade, é plausivel que o termo designer sonoro fosse para ele sinbnimo de
sonoplasta.

Se Duprat fazia ou ndo o uso da acepg¢éo hoje disseminada do termo sound
design em 1967 importa menos do que o fato de sua colaboracdo para a producéao
fonogréafica tropicalista ter se dado nesses termos. Duprat estava para 0S
tropicalistas como Martin para os Beatles. Ambos eram arranjadores que
colaboravam como sonoplastas ou sound designers para desdobrar em multiplos
cenarios sonoros as soundscapes hi-fi das gravagdes de cangédo que eles ajudavam
a produzir. A semelhanca dos perfis desses colaboradores era apenas uma entre
varias outras que aproximavam os tropicalistas e a banda de Liverpool, como a
imaginacgdo sonopléstica comum a ambos os grupos. Contudo, é preciso tomar
cuidado para ndo sobrevalorizar a influéncia dos Beatles. Ainda que ela seja
inegavel e tenha produzido efeitos diretos na producdo fonogréafica tropicalista, o
conteddo das gravacgdes do circulo brasileiro, bem como as solucdes técnicas, as
escolhas das sonoridades e, ainda, 0 modo de lidar com a sonoplastia, o cinema e
as soundscapes, foram alimentados por muitas outras referéncias, como Jean-Luc
Godard, Jodo Gilberto e Hélio Oiticica. Em outras palavras, o album Sgt. Pepper é
menos o combustivel do que uma fagulha que os fez atinar para a possibilidade de
dar as gravacGes de cancdo o aspecto de filmes ou de colagens nas quais tudo
podia ser misturado, desde a musica classica, os ruidos do transito, as sonoridades

psicodélicas e o toque do berimbau.

2.2.4.
Cancao, arranjo e musica de cinema

Como vimos no primeiro capitulo, Caetano Veloso tinha grande interesse
pelo cinema e, até a sua profissionalizacdo como compositor e cantor, planejava
dirigir filmes (VELOSO, 2008). Assim como Caetano, outros de sua geracdo
possuiam uma forte ligacdo com a sétima arte e também com o teatro,
participando diretamente de producdes teatrais e cinematograficas ao longo dos
anos 1960 (TREECE, 1997). Cancionistas como Chico Buarque, Edu Lobo e
Sérgio Ricardo produziram cancdes para trilhas sonoras; Nara Ledo, Maria
Bethania, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Zé e Gal Costa subiram no tablado
em pecas dirigidas por Augusto Boal (CALADO, 2008).
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A intensa colaboragdo dos cancionistas nestas e em muitas outras producoes
de teatro e cinema acabou dando as can¢des compostas nos anos 1960 o que
David Treece chama de “textura musical dramatica”. No caso especifico das
cancdes de Sérgio Ricardo, argumenta o autor, o desenvolvimento dessa textura
foi impulsionado pela necessidade de integrar a trilha sonora ao tecido visual dos
filmes para os quais colaborou (TREECE, 1997, p. 15). Tal preocupacdo também
era compartilhada por cancionistas que compunham para o teatro, como Carlos
Lyra, Chico Buarque e Edu Lobo. Diante da necessidade de articular as cancGes as
tramas teatrais para as quais eram compostas, eles procuraram adequar a forma e o

contetido dessas obras para que adquirissem funcionalidade dramatica.

Nesse sentido, as gravacOes de cancdo produzidas por esses cancionistas
para o teatro eram moldadas para servirem a cena. Os tropicalistas promoviam,

contudo, um movimento contrério, levando a cena para o interior da gravacao.

A constituicdo fragmentada da cancédo tropicalista dava-lhe o aspecto da
estrutura entrecortada das montagens cinematograficas, como observado por
Décio Pignatari ainda em 1967. Em artigo publicado no jornal O Estado de S.
Paulo em novembro daquele ano, o poeta Augusto de Campos citou a observagao
de Pignatari de que “Alegria, alegria” possuia uma “letra-cmara-na-m&o mais ao
modo informal e aberto de um Godard, colhendo a realidade casual”; “Domingo
no parque”, por sua vez, lembrava “as montagens eisensteinianas, com 0s Seus
closes e suas fusdes”.??® Poucos meses depois da publicacéo desse texto, Gilberto
Gil corroborou a perspectiva de Pignatari em entrevista também concedida a
Campos, na qual recorre ao jargdo do cinema para descrever a elaboracdo com
Rogério Duprat do arranjo de “Domingo no parque’:

A decupagem do arranjo, a determinacdo de que climas funcionariam em

determinadas partes, que tipos de instrumento, que tipos de emocéo, todas essas

coisas foram planejadas juntamente por mim e pelo Rogério (CAMPQOS, 2005, p.
196, grifos meus).

Na produgao de um filme, a “decupagem” diz respeito a diviséo prévia de
um roteiro em cenas, sequéncias e planos numerados.??° Na fala de Gil, o termo é

utilizado para referir-se ao processo de montagem de uma cancao-filme na qual as

228 Campos (1967, p. 44).
22 Definigio de “decupagem” (HOUALISS et al., 2001).
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imagens verbalizadas pela voz que canta sdo sobrepostas e articuladas a um
arranjo que imprime “climas” a narrativa cancional, assim como o faz a musica
em relacdo a historia de um filme. Nesse sentido, Gil descreve a palavra cantada
de “Domingo no parque” como o roteiro de cinema dotado de um arranjo-trilha
sonora. Nessa trilha, inscreve-se ndo apenas a musica como 0s ruidos da
soundscape de um parque de diversdes. Aliados a “montagem eisensteiniana” da
letra, 0 arranjo e 0s sons que parecem ter sido gravados diretamente no pé de uma

roda-gigante dao a cangdo um forte aspecto cinematografico.

Como discutimos anteriormente, esse relato de Gilberto Gil diz muito sobre
a participacdo dos membros do circulo tropicalista na criacdo compartilhada dos
arranjos musicais de Rogério Duprat. Mas, como o préprio autor de “Domingo no
parque” observa na entrevista a Augusto de Campos, a experiéncia de Duprat
como arranjador, musico de orquestra, compositor e maestro foi decisiva para a
configuracdo desses arranjos. A meu ver, isso também se aplica as gravacdes com
carater cinematografico. Se, por um lado, os membros do circulo apresentavam a
Duprat cangOes-roteiro e ideias para arranjos-trilha sonora, por outro, esperavam e
dependiam das contribuicfes desse experiente autor de musica para cinema para

que essas ideias fossem concretizadas.

Como nas trilhas sonoras do cinema, os arranjos de Duprat e de seus
colaboradores dividem-se entre sons diegéticos e ndo-diegéticos. Em linhas gerais,
um som diegético compde em um filme a soundscape em que 0s personagens
estdo imersos ou, em outras palavras, parte da diegesis ou do mundo que eles
experimentam. Pode ser desde o tiro do revélver do xerife até a musica de Scott
Joplin tocada no piano de um saloon do Velho Oeste. Supostamente ouvidos pelos
personagens, os sons diegéticos reforcam a concretude das cenas e dos objetos que
compdem o cenario, intensificando a impressdo de realidade oferecida pela
imagem. Os sons nao-diegéticos, por sua vez, sdo ouvidos apenas pelo espectador,
consistindo no mais das vezes em obras musicais compostas para uma dada cena,
como os violinos de Bernard Herrmann na classica cena do assassinato a facadas
em Psicose, de Alfred Hitchcock (1960). Em outros filmes, a musica nao-

diegética é reaproveitada, a exemplo da abertura de Assim falou Zaratustra,
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poema sinfonico de Richard Strauss, introduzido pelo diretor Stanley Kubrick em

2001: Uma odisseia no espaco (1968).%%°

Entre todas as gravagodes tropicalistas, “Luzia Luluza” ¢ talvez aquela em
que os sons diegéticos e ndo-diegéticos sdo mais explorados.*' Com arranjos de
Rogério Duprat, a cancao do disco solo de Gilberto Gil de 1968 é cantada por um
sujeito ficcional que estuda para ser ator. Ele se encontra em um téxi a caminho de
um cinema onde trabalha como bilheteira a namorada Luzia Luluza. Os sons
diegéticos estdo presentes em trés momentos dessa gravacdo. Logo na abertura,
ouve-se 0 ruido do transito de automédveis. No ponto central da faixa (1:53),%%
surge a fala de um locutor, transplantada para a gravacdo depois de ter sido
possivelmente capturada em uma transmissdo de radio. Em seus segundos finais

(3:31), surge o ruido de ondas do mar quebrando na praia.”*?

Ao longo de toda a gravacao, distribuem-se no arranjo componentes
musicais que remetem aos sons ndo-diegéticos e a funcGes emocionais para as
quais me voltarei adiante. Um bom exemplo é o contraponto* a voz de Gilberto
Gil realizado pelos violinos no momento em que comenta que Luzia Luluza esta
Ihe esperando (0:57). Com notas longas e ligadas, os instrumentos introduzem
uma sensacdo de plenitude que acentua o clima romantico da narrativa. Na
passagem em que o sujeito ficcional reflete sobre a soliddo vivenciada pela
namorada na cabine da bilheteria (1:50), os mesmos instrumentos sdo utilizados
para uma finalidade oposta, criando um clima angustiante com notas idénticas

repetidas em ostinato*.

Enquanto os sons diegéticos de “Luzia Luluza” permitem ao ouvinte
imaginar as soundscapes que enredam o0s personagens da historia, 0s sons ndo-
diegéticos dos violinos mobilizam clichés explorados no cinema para gerar nos
espectadores sentimentos de plenitude romantica e de angustia. Em ambos os
casos, esses sons cinematograficos adensam o conteudo da letra. Os ruidos do

congestionamento se sobrepdem ao trecho “Sdo quase oito horas da noite, e eu

20 Uma discussdo introdutéria sobre os conceitos de som diegético e ndo-diegético pode ser
encontrada em Stam (2003).

2L GIL, Gilberto. Luzia Luluza. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL, p1968. Lado B, faixa 3.

232 Os nimeros entre parénteses indicam o ponto da gravagéo.

23 0s sons do transito e do mar estdo indicados na partitura que me foi gentilmente cedida por
Rodrigo Costa.
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nesse taxi / Que transito horrivel, meu Deus”. A lembranca de que Luzia Luluza
espera pelo sujeito ficcional para assistir & sessdo das oito parece fazé-lo esquecer
0 atraso em um momento da gravacao no qual os ruidos dos automdveis déo lugar
aos romanticos violinos. Depois de celebrar a sessdo a que iria assistir em
instantes, o passageiro do taxi reflete sobre a rotina massacrante de Luluza “na
cela da morte do Cine Avenida”, enquanto o mencionado locutor parece anunciar
no radio o nome Ana Maria Santoro, uma mulher que “deseja se corresponder
com um rapaz de qualquer lugar do Brasil”. Em seguida, o sujeito ficcional
Imagina o seu casamento no carnaval sob o som de uma banda de frevo que
invade a gravacdo. Em meio a folia, os noivos correm até a praia onde o som das
ondas € sucedido por uma cadéncia harménica* que, terminando em tonica*,
evoca na cultura ocidental o encerramento de uma histéria (WISNIK, 1989;
BARENBOIM; SAID, 2003).

Assim como em filmes analisados por Robynn Stilwell (2007), a mdsica que
compde a dimensdo ndo-diegética da gravacdo de “Luiza Luluza” se passa na
imaginacgdo do sujeito ficcional. Ouvidos internamente pelo personagem, esses
sons sdo em alguma medida diegéticos, ou, nos termos desse autor,
metadiegéticos. No artigo em que cunha o conceito de metadiegesis, Stilwell
critica a rigidez com que a classificacdo diegético/ndo-diegético é aplicada,
mostrando como a musica imaginada por personagens foge a esse esquema. A
margem desse sistema dicotémico de classificacdo, encontra-se também a masica
que Rogério Duprat fez “parecer com sonoplastia” em trilhas sonoras de filmes
como Noite vazia e em arranjos de can¢fes. Um bom exemplo disso é a nota
insistentemente repetida pela guitarra elétrica em meio a soundscape do transito
no inicio de “Luzia Luluza”. Como bem notou Rodrigo Costa (2006), essa
pontuacdo remete a sonoridade do reldgio de alguém que corre contra o tempo.
Né&o fosse a estilizacdo decorrente do uso da guitarra para simular o tique-taque
angustiante dessa maquina, esse ruido soaria diegético. Batendo na guitarra,
contudo, os ponteiros do relégio deslocam-se da cabine diegética do taxi para o

interior subjetivo e metadiegético do personagem.”3*

24 0 deslizamento do diegético para o ndo-diegético no arranjo da gravacdo corresponde
isomorficamente a oscilagdo entre primeira e terceira pessoa identificada por Gilberto Gil na
narrativa da palavra cantada de “Luzia Luluza”. Em seu livro de letras, o cancionista argumenta


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

153

Na gravacao de “Luzia Luluza”, a guitarra remete ao reldgio por mimetizar
0 som caracteristico da passagem do tempo no mundo moderno. Praticada em
alguns dos arranjos de Duprat para cangdes tropicalistas, essa “mimese musical”
opera exatamente como a onomatopeia, figura de linguagem baseada na utilizacéo
de fonemas para a imitagdo de sonoridades ditas naturais. Nos termos de Murray
Schafer, ela ¢ um meio pelo qual os compositores ocidentais incorporaram as suas
obras elementos das soundscapes externas aos ambientes reservados a execugao e
escuta de musica. “No decorrer da historia da musica ocidental, os sons da
natureza (particularmente os de vento e &gua) tém sido representados com
frequéncia e de modo adequado, tal como os sons de sinos, aves, armas de fogo e
cornetas de caca”, observa Schafer, mencionando ainda a referéncia que alguns
compositores fizeram em suas obras aos pregdes de rua.’®* Atento a essa
possibilidade, Duprat promoveu com 0s seus arranjos a abertura do palco fechado
pela representacdo hi-fi, permitindo a entrada de sons que Schafer chamaria de
naturais, como o canto de ave simulado pela flauta transversal no arranjo de

“Marginélia 11”.2%

Assim como muitos outros recursos desenvolvidos pela masica erudita, a
onomatopeia musical foi empregada no cinema, sobretudo nos desenhos
animados. Neles, contudo, a mimese foi além dos elementos estaticos das
soundscapes como 0 som da agua correndo no rio ou 0 mugido do gado em uma
paisagem rural. Ela passou as ser utilizada para dar peso a acdo dos personagens e
ao movimento de objetos, como a queda de um objeto sincronizada com um
glissando* descendente executado por um clarinete. Por ter sido pioneiramente
utilizada para dar vivacidade as estripulias do camundongo Mickey em filmes
produzidos por Walt Disney a partir de 1928, essa técnica passou a ser conhecida
como Mickey-mousing (GOLDMARK, 2007).

Inicialmente desenvolvido nos desenhos animados, o Mickey-mousing

tornou-se comum em filmes e em cenas cOmicas dos vaudevilles norte-

que a narrativa dessa cangdo “se da por fora e por dentro, misturadamente; tanto o narrador como
os personagens se manifestam” (GIL, 2003, p. 97).

2% “Throughout the history of Western music, the sounds of nature (particularly those of wind and
water) have been frequently and adequately rendered, as have bells, birds, firearms and hunting
horns. We have already touched on street cries and have also mentioned the suggestibility of the
solo woodwind instrument for the pastoral landscape.” (SCHAFER, 1994, s/p.).

26 GIL, Gilberto. Marginalia I1. Op. cit.
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americanos. Nesses shows de variedades, a técnica de Walt Disney era
especialmente utilizada para achincalhar letras sérias em satiras de cangdo. Tais
satiras se tornaram uma especialidade de Spike Jones e dos City Slickers,
conjunto musical formado em meados dos anos 1940 por artistas que atuavam
como cantores, instrumentistas e palhacos. Em longas turnés pelos Estados
Unidos, Jones e sua trupe alcangaram grande popularidade executando o que eles
préprios classificavam como “assassinatos musicais” (YOUNG, 1994). Em pouco
tempo, o grupo se destacaria pela venda de discos nos quais onomatopeias, efeitos

de Mickey-mousing e outros ruidos quebravam pioneiramente o realismo hi-fi.

As acrobacias musicais de Jones e dos City Slickers eram muito apreciadas
pelas criangas, entre as quais se incluiam alguns dos futuros roqueiros que
abandonariam o compromisso com a alta-fidelidade em meados dos anos 1960.
Entre eles, estdo o irreverente Frank Zappa (COURRIER, 2002) e os integrantes
da banda The Beach Boys, cujo LP Pet Sounds, de 1966, exerceu reconhecida
influéncia na producdo fonogréafica mais experimental dos Beatles (ZOLTEN,
2009). Nessas gravacdes, a presenca de Spike Jones também € sentida gracas a
George Martin, para quem as parddias do percussionista representaram uma
importante referéncia na concep¢do do sound design das gravacGes da banda
britdnica (McDONALD; KAUFMAN, 2002). Entre os tropicalistas, o lider dos
Mutantes Arnaldo Baptista (CALADO, 1996) e Rogério Duprat eram
reconhecidos admiradores de Jones.”’ Influenciado pelas performances desse
homicida musical junto dos City Slickers, Duprat e Baptista adotaram alguns de

seus recursos parodicos em gravagdes como “Chao de estrelas” pelos Mutantes.

Como na fonografia de Spike Jones e seu conjunto, 0 Mickey-mousing
agencia os significados das letras das cancdes gravadas pelos tropicalistas. No
préximo capitulo, veremos que esses agenciamentos produzem efeitos diferentes
conforme o contexto em que sdo inseridos. Na satirica “Chdo de estrelas”,”® o
Mickey-mousing promove uma inversdo de significados, transformando o sublime
em grotesco; em “Marginalia 117, esse efeito fortalece a mensagem apocaliptica da

cangdo; em “Nao identificado” na versdo de Gal Costa, ele contribui para acentuar

27 DUPRAT, Rogério. S&o Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
D. 184).
% 0OS MUTANTES. Chéo de estrelas. Op. cit.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

155

a ambiguidade que marca a letra dessa composicéo de Caetano Veloso.?*® Nessas
trés cangdes, o Mickey-mousing contribui, portanto, para confirmar ou contradizer

0 sentido da palavra cantada.

Outro recurso musical do cinema que foi largamente utilizado por Duprat
em seus arranjos para cancgdes tropicalistas é a chamada musica climatica. De
acordo com Julio Medaglia, essa musica fornece “a temperatura dramatica da
acao”. Nao-diegética, ela estabelece, ainda segundo Medaglia (2003, p. 259), um
“canal privado entre o autor do filme e o espectador, agindo diretamente sobre o
seu raciocinio € ‘emog¢ao’, conduzindo sua expectativa para onde a ideia do filme
assim o desejar”. Para Robert Stam, essa musica agencia o espectador, levando-o
a identificar-se com personagens e situacbes encenadas em um filme. Ela
“direciona nossas respostas emocionais, regula nossas simpatias, recolhe nossas
lagrimas, excita nossas glandulas, acalma nossos pulsos e deflagra nossos medos,

geralmente em estreita conjungdo com a imagem” (STAM, 2003, p. 254).

Exemplo do poder de agenciamento da musica “climatica” no cinema sao os
intervalos* dissonantes* tocados pelos violinos na cena de assassinato de Psicose.
Em um crescendo*, esses intervalos* geram tamanha agonia nos espectadores que
alguns deles sentem a prépria carne ser perfurada pela faca com a qual a
personagem é morta diante de seus olhos. Em filmes épicos, marcados pela
guerra, pela conquista e/ou pela aventura individual, grandes formacdes
instrumentais evocam a monumentalidade das obras orquestrais do romantismo
(McCLARY, 2007), induzindo o espectador a perceber a ocupacdo de um
territério ou a vitéria sobre o inimigo como um ato de supremacia geralmente
evocado pelos grand finales de obras como a Terceira sinfonia (Eroica), de
Beethoven, e Overture 1812, de Tchaikovsky.

Para Maximo Barro (2010), Duprat foi pioneiro no uso da musica para
exploragdo de climas em filmes sonorizados brasileiros. Segundo o autor, a
mausica era até entdo sobreposta a imagem como algo independente da cena ou que
se impusesse a ela, como nos musicais em que Carmen Miranda e todos os demais

personagens tém a sua atuacdo literalmente marcada pelo ritmo do samba. Com a

2% COSTA, Gal. N&o identificado. VELOSO, Caetano [compositor]. In: COSTA, p1969. Lado A,
faixa 1.
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ajuda dos diversos efeitos obtidos pela utilizacdo das técnicas desenvolvidas por
compositores como Pierre Schaeffer e Stockhausen, argumenta Barro, Duprat
conferiu funcionalidade a mdsica de suas trilhas sonoras, integrando-a a textura

dramatica dos filmes.

Em algumas gravacOes tropicalistas produzidas com a colaboracdo de
Duprat, seus arranjos assumiram uma fun¢do claramente “climatica” a partir da
mobilizagdo de clichés das trilhas sonoras do cinema. Um bom exemplo é a
versio de Caetano Veloso para “Coracdo materno”,*** cangdo dedicada a uma
narrativa sinistra e dramatica que assim pode ser resumida: um jovem apaixonado
arranca 0 coracdo de sua propria mde para provar o seu amor a uma mulher.
Correndo para lhe entregar o 6rgdo, ele cai e quebra a perna, ouvindo em seguida
a voz materna dizer “vem buscar-me que eu ainda sou teu”. Motivo de piada para
os artistas e o publico de classe média da bossa nova e da MPB, a can¢éo recebeu
de Rogério Duprat um arranjo para cordas que, contrariando as expectativas,
conferiu profunda gravidade ao dramalhdo. Somado a voz séria de Caetano
Veloso, ele da a uma cancdo que era vista como lixo cultural o status de uma obra
de arte sublime, provocando um efeito irdnico analogo ao que foi produzido

guando Marcel Duchamp instalou um mictério em uma galeria de arte.

Ao longo dessa “cancdo-filme”, as cordas irdo sugerir dois estados
emocionais basicos. De um lado, a euforia, a qual se associam as ideias de
realizacédo, plenitude, abertura, arejamento e brilho; de outro, a disforia, um estado
caracterizado por ansiedade, depressao e inquietude que remete ainda a angustia, a
culpa e a escuriddo. Para evocar cada um desses sentimentos, Duprat recorreu a
clichés musicais que, por convengdo cultural, ficaram associados a esses estados
emocionais, muito em funcdo da utilizacdo macica desses elementos na dpera e no
cinema (McCLARY; WALSER, 1990, p. 283). Em todas essas obras, nas quais a
masica se integra a uma representacdo dramatica, a euforia é evocada ou reforgada
por resolucGes de cadéncias perfeitas*, por melodias ascendentes e movimentadas,
e por abertura de vozes*. Em “Cora¢do materno”, esses elementos irdo aparecer
com mais regularidade na primeira parte dessa narrativa macabra, onde o

protagonista faz juras a amada e esta pede provas do seu amor incondicional. Na

240 \VELOSO, Caetano. Coracdo materno. CELESTINO, Vicente [Compositor]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 2.
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segunda secdo da cangdo, que tem como apices o matricidio e a queda do coragdo
materno, Duprat recorrera a clichés que evocam ou reforcam o sentimento de
disforia nas cenas do cinema e da Opera. O primeiro deles ¢ a forte dissonancia e a
énfase em acordes de dominante* e de dominantes individuais*, recursos
harmdénicos que acentuam a tensdo em obras tonais como a cangdo de Vicente
Celestino. Enquanto nos trechos mais euforicos do inicio da cancdo as melodias
tocadas em contraponto* pelas cordas tendem ao registro agudo, as situacGes
dramaticas da segunda parte sdo acompanhadas por melodias descendentes e
muitas vezes cromaticas*. Esses movimentos melddicos marcam a grave
introducdo da cangdo, que funciona como os créditos iniciais de um filme de
suspense ou de terror, anunciando o clima sombrio da historia por vir. Um altimo
elemento reforca o carater disférico da segunda secdo da obra. Trata-se da
repeticdo de notas em ostinato*, que, assim como no arranjo de “Luzia Luluza”,

acentua o sentimento de angUstia gerado pela palavra cantada.?**

A influéncia da Opera nessa gravacao foi notada por Caetano Veloso em
entrevista concedida em 1992. De fato, o cancionista acerta ao fazer essa relacéo,
visto que, entre todas as canges tropicalistas, esta € uma obra na qual a relagcdo do
arranjo com a palavra cantada se d& em termos mais operisticos do que
cinematogréficos. A meu ver, essa caracteristica estd relacionada ao fato de a
narrativa de “Coragdo materno” ser convencionalmente linear. Sem ter que se
ajustar ao carater fragmentado de can¢des como “Domingo no parque”,’*? o
arranjo da cancdo de Vicente Celestino se organiza em um continuo musical,

alinhando-se isomorficamente com a narrativa.

Em “Domingo no parque”, “Luzia Luluza” e outras can¢des com letras mais
fragmentadas, o arranjo confere, por sua vez, um carater filmico a essas
gravacdes, introduzindo alteracdes estilisticas que acompanham a mudanca das
tomadas de camara sugeridas pela palavra cantada. Nessas e em outras cangdes
tropicalistas, as mudancas de estilo do arranjo sdo mais drasticas, como sdo 0s
movimentos da camera, as mudancas de angulo e de enquadramento sugeridos
pelas palavras cantadas. Como observei anteriormente, algumas delas apresentam

elementos formais que, segundo Pignatari, lembram o estilo fragmentado dos

1 GIL, Gilberto. Luzia Luluza. Op. cit.
%2 GIL, Gilberto; OS MUTANTES. Domingo no parque. GIL. Op. cit.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

158

filmes de Godard e de Eisenstein. Atento as provocagdes feitas por Godard ao
esquema de representacdo naturalista do cinema tradicional — que corresponderia
ao padrdo hi-fi no campo da fonografia —, Robert Stam observa que esse diretor
fez no cinema 0 que Picasso havia realizado nas artes plasticas: “despedagou o
realismo em perspectiva” (STAM, 1981, p. 177). Antes dele, afirma Stam (2003,
p. 58), Eisenstein realizou uma opera¢do semelhante, “temporalizando as
justaposicbes fundamentalmente espaciais da colagem cubista. Seu ideal de
montagem”, conclui o autor, “¢ uma concatenacdo dissonante entre som e

imagem, em que as tensdes permanecem irresolutas”.

Assim como no cinema de Godard e de Eisenstein, o viés narrativo e 0s
arranjos-trilna sonora reconciliam-se nas gravacdes tropicalistas com o viés da
iconicidade e os arranjos-colagem. Sob o impulso de uma forte imaginacao
sonoplastica, essas gravacdes foram construidas em estudios, e seus equipamentos
eletroeletrénicos funcionaram como instrumentos musicais e como meios
expressivos. Com esses meios-mensagem, os tropicalistas aglomeraram estilos,
efeitos sonoros e musicas sampleadas, construindo espagos acusticos nos quais a
representacdo supostamente fiel da performance musical se desdobrou em
maltiplas soundscapes. Sobrepostas, eclas despedagaram “o realismo em
perspectiva”, como nas colagens protocubistas; justapostas, sugeriram a mudanca

sequencial de cenas nas quais atuam o0s personagens de cangdes roteiro.

Nesses contextos sonoros em que 0s palcos imaginarios se repartem em
audiocenas de “crimes, espagonaves, guerrilhas”, os arranjos de Duprat ganham
um novo funcionamento, que vai além da integracdo e sustentacdo ritmico-
harmonica da palavra cantada na textura homofénica*. Em gravacGes-colagem, as
citacdes e outros icones indecomponiveis desses arranjos dialogam com a letra de
cancdes iconicas e com elementos sonoros estranhos ao soundscape hi-fi. Em
gravacdes de cancOes narrativas, 0s sons desses arranjos se deslocam da diegesis
do palco para um local ndo-diegético a partir do qual elas fornecem ao ouvinte-

espectador os climas emocionais da historia narrada.

O arranjador Rogério Duprat, nesse sentido, passa a trabalhar de um modo
novo, utilizando a musica em favor do sound design. Em muitos momentos de

seus arranjos, nao se pode distinguir musica e sonoplastia. Em muitas gravacgoes,
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também n&o ha uma clara diferenciacdo entre o arranjo-colagem e o arranjo-trilha
sonora. Este é o caso das trés gravacOes de cangdes tropicalistas que entrardo em

foco no proximo capitulo.
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3.
Andlise de gravacdes e arranjos

No capitulo anterior procurei descrever a atuacdo de Rogério Duprat como
arranjador, enfatizando aspectos gerais dos arranjos que ele preparou junto a
colaboradores envolvidos na producdo fonografica tropicalista. Depois de
problematizar os conceitos inter-relacionados de arranjo e cangdo, explorei a
dimensdo sonopléstica de ambos no contexto das gravacdes do grupo,
argumentando que a sonoplastia tropicalista € um dos atributos que conferem
singularidade a esses arranjos. Nessa etapa do trabalho, dediquei-me
particularmente a identificacdo de recursos e procedimentos utilizados na
construcdo dos arranjos e das gravagdes, como o0s dispositivos eletroeletronicos de
gravacao, o sound design, as técnicas cinematogréaficas de articulacdo entre som e
imagem, entre outros. Procedendo a uma abordagem horizontal e objetiva de
diversas faixas tropicalistas, procurei mapear as mediacGes que conferem a essas

producdes fonograficas um carater audiovisual.

Com isso em mente, para analise neste capitulo, selecionei trés faixas que,
nesse sentido, sdo exemplares: “Néo identificado” por Gal Costa,?*® “Chédo de
estrelas” pelos Mutantes®” e “Marginalia II” por Gilberto Gil.?** Em comum, elas
apresentam um forte carater de colagem, compondo audiocenografias nas quais 0s
arranjos operam em alguns momentos como musica climatica nao-diegética,
integrando-se, em outros, a fragmentos diegéticos de soundscapes com efeitos
onomatopeicos e com o Mickey-mousing. Combinados com referéncias a obras,
estilos e géneros musicais, bem como com formacdes instrumentais tipicas, esses
elementos sonoplasticos acentuam a capacidade dos arranjos de dialogar com a

musica e com as palavras dessas cangdes.

A interlocucdo entre os arranjos e o contetdo verbivocovisual da cancdo é
estabelecida gragas ao poder conotativo da musica. Conjunto variavel de signos
sonoros, a masica remete a significados que dizem respeito a experiéncias

coletivas e individuais, bem com a respostas afetivas desencadeadas nessas

3 COSTA, Gal. N4o identificado. VELOSO, Caetano [compositor]. In: COSTA, p1969a. Lado A,
faixa 1.

24 0S MUTANTES. Chéo de estrelas. CALDAS, Silvio; BARBOSA, Orestes [compositores]. In:
OS MUTANTES, p1970. Lado B, faixa 3.

5 GIL, Gilberto. Marginalia I1. Op. cit.
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situacOes; refere-se ainda a valores, conceitos e imagens subjetiva e
intersubjetivamente formulados para dar significacdo a essas experiéncias e

sentimentos.

A associacdo continua entre experiéncias sociais como rituais religiosos ou
politicos e certas praticas e obras musicais favorece a perenizacdo de alguns
significados destas obras na forma de convencdes. Na cultura ocidental, parte
consideravel dessas convencgdes diz respeito as emocgOes geradas por diferentes
elementos musicais. No século XVI, compositores e pensadores europeus
dedicaram-se a refletir sobre a capacidade da mdsica de despertar paixdes nos
ouvintes, acentuando, assim, o conteudo emocional de obras vocais como 0s
madrigais renascentistas (PALISCA, 2006). Inventariadas em tratados normativos
sobre o que ficou conhecido como teoria dos afetos, essas convengdes foram
exploradas a partir do século XVII para acentuar a carga dramatica de historias
encenadas em dperas e outros géneros cénico-musicais. O musicélogo Christopher
Small (1998) observa que o0s autores dessas encenagdes desenvolveram
associacOes entre significantes e significados que diziam respeito ndo apenas a
estados emocionais, como também a imagens mais concretas que ligam os sons de
pratos a combates de espada, a procissdo solene ao som dos metais e assim por
diante. Segundo Small e autores como Susan McClary (2001), essas associacOes a
que chamarei de semanticas foram incorporadas a masica de concerto nao-vocal,
assim como as representacdes de estados emocionais (medo, ira, alegria, tristeza e
loucura) e caracteristicas pessoais como jovem e velho, bom e mau, masculino e
feminino, bem como as ideias de oposicéo e reconciliacdo, confronto, superagao e
triunfo (SMALL, 1998, p. 153). Os vinculos semanticos, que em momento algum
desapareceram da Opera europeia, tornaram-se familiares para um publico
gigantesco com o advento e popularizacdo do cinema sonorizado no segundo
quartel do século XX. Como observa McClary (2007, p. 50), essas associagdes
foram implantadas com grande forca no cinema hollywoodiano por emigrantes
europeus, cujas trilhas sonoras foram pragmaticamente baseadas no treino em
composi¢do de musica de concerto europeia. Em pouco tempo, essas convengoes

chegariam a masica popular via musicais da Broadway (SMALL, 1998).

No Brasil, as associagcdes semanticas socialmente convencionadas foram

incorporadas ao cinema e as gravacOes de musica popular por compositores e
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arranjadores com formacao erudita, como Rogério Duprat. Familiarizado com o
repertério da masica de concerto e com a utilizacdo de suas convencgdes para
acentuar a dramaticidade das cenas cinematograficas, Duprat explorou
ostensivamente essas associa¢fes em seus arranjos de cangdes tropicalistas. Além
das associagfes cultivadas no repertério da musica europeia € na mdsica de
cinema, o arranjador mobilizou uma série de outras convencdes elaboradas no
bojo de outras tradicbes musicais, como a musica popular comercial e tradicional

brasileira.

Muitas dessas associacOes semanticas foram utilizadas por Duprat com
objetivo politico, como ele préprio comenta em entrevista concedida a Getulio
Mac Cord:

Existem, entre outras faixas do disco Tropicdlia, uns tiros de canhdo, coisas que eu

coloquei em fitas ao contrario, mensagens semissubversivas, como um trecho da

“Internacional Socialista”. Eu sempre fui chegado a criptografia, aquela coisa de
mensagens cifradas.?*

Duprat utiliza como exemplo de mensagem criptografada uma citacdo
inscrita no arranjo de “Enquanto seu lobo nao vem”.%*" No contexto repressivo do
regime militar brasileiro, essas mensagens cifradas parecem ter despertado a
atencdo de muitos ouvintes familiarizados com os significantes e os significados
social e historicamente convencionados dessas mensagens, a julgar pela recorrente
mencdo dessas citacbes em trabalhos de criticos como Augusto de Campos e de

académicos como Celso Favaretto e Santuza Naves.

Escarafunchar gravagdes em busca de mensagens cifradas ndo apenas ¢ uma
das tarefas béasica de profissionais dedicados ao estudo dos significados culturais
da musica como um desafio prazeroso e uma fonte de envaidecimento. Além de
identificar essas mensagens, esses peritos devem traduzir a masica em palavras a
fim de comunicar suas descobertas e o0s resultados de uma avaliacdo que,
conforme o0 musicologo Robert Walser (2003), constitui um exercicio subjetivo de
interpretagdo. Inspirando-se na leitura de autores como Mikhail Bakhtin, George
Marcus e Michael Fisher, Walser afirma que, nesse campo, ndo ha espaco para a

objetividade arquimediana, uma vez que, assim como a mdusica estudada, o

26 DUPRAT, Rogério. [S/1], 1987. Entrevista concedida a Getulio Mac Cord (2011, p. 334).
47 \VELOSO, Caetano; COSTA, Gal; LEE, Rita. Enquanto seu lobo ndo vem. VELOSO, Caetano
[Compositor]. In: VELOSO et al., p1968. Lado B, faixa 3.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

163

analista também € constituido na cultura. Mais do que uma condicao inescapavel,
entendo que essa constituicdo cultural é um requisito para o pesquisador que
desenvolve anéalises baseadas na identificacdo de significantes musicais e de
associacfes semanticas social e historicamente convencionadas. Dado que
nenhum intérprete tera conhecimento absoluto de todas essas convencoes, é
inevitavel que a minha interpretacdo seja enviesada. Isso ndo significa que ela
seja, contudo, ilegitima, uma vez que, como observa Walser, “interpretagdes
musicais estdo sempre abertas ao refinamento e a contestacdo, ndo sendo jamais

. 5, 248
arbitrarias”.

Neste trabalho, em que a andlise musical tem como alvo registros
fonograficos de cancdo, a interpretacdo € antes de tudo um exercicio de escuta.
Nesse exercicio, 0s manuscritos dos arranjos de Duprat apresentam-se como
suportes importantes. Eles facilitam a identificacdo dos recursos e procedimentos
musicais utilizados pelo compositor, viabilizam a apreciacdo do seu estilo de
trabalho e fornecem pistas sobre suas atribuicdes como arranjador profissional.
Contudo, os manuscritos dos arranjos para “Nao identificado”, “Chao de estrelas”
e “Marginalia II” ndo estdo entre os poucos que, segundo os familiares de Duprat,

foram preservados.®*°

Mas ainda que esse material estivesse disponivel,
funcionaria apenas como um suporte para a analise, uma vez que 0 arranjo so se
realiza plenamente na gravacao. Até sair do papel, ele é apenas uma representacéo
gréfica que se mostra ainda mais limitada quando consideradas as alteracfes
promovidas durante as sessGes de gravacdo pelo arranjador e por seus

colaboradores.?*

Em caminho inverso, eu poderia transcrever os arranjos gravados, uma
tarefa que, além de ser herctlea, mostra-se, segundo Alan Moore (1997), limitada

pela incapacidade da partitura de capturar as infindaveis nuances ritmicas,

248 «“Musical interpretations are always open to refinement and contestation, but they are never
arbitrary” (WALSER, 2003, p. 23).

9 gegundo o filho e a viGva do arranjador, Ruda e Lali Duprat, Duprat ndo era dado a preservar
partituras de arranjo. Os Unicos manuscritos a que tive acesso foram escritos para as cancGes
“Luzia, Luluza” (Gilberto Gil), “Caminhante noturno” (Os Mutantes) e “Dom Quixote” (Os
Mutantes), bem como para as colagens “Acrilirico” (Caetano Veloso e Rogério Duprat) e “Objeto
semi-identificado” (Gilberto Gil e Rogério Duprat). Esta ultima foi reproduzida em Gauna (2002).
As demais me foram pessoalmente apresentadas por Rodrigo Costa, autor de uma dissertacdo em
gue esses arranjos sdo analisados (COSTA, 2006).

20 Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S&o Paulo, 22 de julho de 2011.
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dindmicas e timbristicas percebidas pela escuta das faixas. Por esse motivo, adoto
aqui a indicacdo do tempo da gravacdo no corpo do texto (também conhecida
como “minutagem”). Parafraseando Moore (1997, p. X), este € 0 modo mais
garantido de guiar os ouvidos (e ndo os olhos) dos leitores na direcdo exata
daquilo que eu estiver discutindo em um determinado ponto da analise. Mais do
que isso, este € um meio muito viavel pelo qual meus argumentos poderdo ser
compreendidos pelos ndo-iniciados na decodificacdo da partitura, para os quais
este trabalho também se destina. Para isso, basta que os leitores oucam as

gravacdes enquanto leem esta tese, preferencialmente com fones de ouvido.

Tecidas essas breves consideracfes, darei inicio a andlise das gravacoes,

comegando por “Nao identificado™.

3.1.
Romantismo, psicodelia e fic¢céo cientifica em “N&o identificado” por
Gal Costa

Em marco de 1969, uma matéria publicada na Folha de S. Paulo anunciava
o0 langamento do segundo disco de Gal Costa: “as musicas sdo de varios géneros,
com arranjos de Rogério Duprat. Uma das melhores ¢ ‘Objeto ndo identificado’,
de Gilberto Gil”,* opinou o jornalista, referindo-se equivocadamente a “Nao
identificado”, de Caetano Veloso. Situada na primeira faixa do lado A,%? esta era,
ao que tudo indica, o que hoje é conhecido como cancdo de trabalho, a obra
principal de um disco que a gravadora recomendava as estacdes de radio e que
deveria ser privilegiada nas apresentagOes televisivas do ou da artista, a fim de
projetar-lhe o nome e de garantir o sucesso comercial do LP. De fato, “Nao
identificado” permaneceu nas paradas de sucesso por mais de trés meses,”>® sendo

regravada por Caetano Veloso em seu disco de 1969.%%*

1 Del Rios (1969, p. 3).

252 Sempre que citar “Néo identificado” nesta se¢io do capitulo, estarei me referindo a versio de
Gal Costa para a can¢do (COSTA, Gal. N&o identificado. VELOSO, Caetano [compositor]. In:
COSTA, p1969a. Lado A, faixa 1).

23 «GAL COSTA”. Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/gal-costa/dados-artisticos>. Acesso em: 14 fev. 2013.

%4 Segundo o produtor da Philips Manoel Barenbein, a gravadora costumava estimular a
regravacao de cangdes recém-lancadas a fim de explorar suas qualidades artisticas e seu apelo
comercial (Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por e-mail, em 26 de
julho de 2012). Composta por Caetano Veloso e gravada por Gal Costa no disco Tropicélia ou
Panis et circencis em 1968, “Baby” recebeu poucos meses depois uma versdo dos Mutantes,
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O LP Gal Costa chegou as lojas poucos meses depois de a cantora ter sido
ovacionada por sua participacdo como intérprete da cangao “Divino maravilhoso”
no IV Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record de 1968 (MELLO,
2003) e pela repercussdo, na mesma época, de sua versao de “Baby”, cangdo de
Caetano Veloso gravada no album Tropicélia ou Panis et circencis.®® “Foi
‘Baby’ que despertou a ateng¢@o do pessoal aqui para o meu lado”, contou Gal
Costa na supracitada matéria da Folha de S. Paulo, argumentando que a cangéo

desencadeou diversos “convites para apresentagdes em televisdo ¢ em shows”.%®

Enquanto a intérprete tropicalista alcancava o estrelato, o ja consagrado
Roberto Carlos lancava em dezembro de 1968 O inimitavel, disco que seria,
conforme o historiador Paulo César de Araujo (2006, p. 243-244), uma chave para
ampliacdo de seu reconhecimento, inclusive por artistas da MPB como Elis
Regina, que até entdo o rejeitavam por sua ligacdo com o rock. Por Caetano
Veloso, um declarado apreciador do lider da Jovem Guarda, o disco foi recebido
na época como a confirmagio de seu mérito artistico (ARAUJO, 2006, p. 243).
Até o inicio de 1969, o rock incorporado as cancdes e gravacdes tropicalistas
estava menos relacionado ao som de Roberto Carlos e de seus parceiros de Jovem
Guarda do que propriamente as gravacdes de cancionistas ou bandas anglo-saxas
como os Beatles (CALADO, 2008). Nesse sentido, embora os tropicalistas
reconhecessem o meérito dos roqueiros brasileiros desde 1967, eles se inspiraram
menos no ié-ié-ié tupiniquim do que na fonte que os alimentava, ou seja, 0 yeah-
yeah-yeah vindo do hemisfério norte, particularmente aquele produzido pelos

Beatles.

Em 1969, no entanto, referéncias ao rock nacional passaram a dividir espacgo
nas gravacgdes tropicalistas com elementos emprestados de artistas estrangeiros

incluida no LP de estreia da banda. O mesmo ocorreu com outras faixas do disco, como “Mamie
coragem” (Caetano Veloso e Torquato Neto) e “Parque industrial” (Tom Z¢), cangdes que foram
respectivamente regravadas em 1968 nos discos solo de Nara Ledo e de Tom Zé. Outras cangdes
de Tropicalia retornaram em suas gravacOes originais, como “Lindoneia” (Caetano Veloso e
Torquato Neto), no LP de Nara Ledo, e “Panis et circencis”, no album dos Mutantes. Antes disso,
as versdes de Caetano Veloso e os Beat Boys para “Alegria, alegria” e de Gilberto Gil e Os
Mutantes para “Domingo no parque”, gravadas em 1967 nos discos do III Festival da Musica
Popular Brasileira da TV Record, foram inseridas nos albuns solo desses cancionistas em 1968. A
relacdo de discos tropicalistas e de suas faixas encontra-se em Calado (2008).

5 COSTA, Gal; VELOSO, Caetano. Baby. VELOSO, Caetano [Compositor]. In: VELOSO et al.,
p1968. Lado B, faixa 1.

%% DEL RIOS, op. cit.
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como Jimi Hendrix. A presenca mais marcante do ié-ié-ié se deu no LP Gal
Costa, em que a cantora interpreta duas cangdes da dupla Erasmo Carlos e

»257 ¢ “Se vocé pensa”,?>® gravada por

Roberto Carlos: a inédita “Vou recomecar
este no recém-lancado disco O inimitavel. Mas, para além da gravacao integral de
obras compostas por roqueiros brasileiros, o album também apresenta referéncias
ao estilo de Roberto Carlos na faixa “Nao identificado”, como observou Augusto
de Campos no ano de seu lancamento.”*® De fato, a obra possui diversos atributos
poético-musicais caracteristicos das gravacOes do rei da Jovem Guarda, 0s quais
sdo relativos a palavra cantada, a interpretacdo vocal de Gal Costa e ao préprio
corpo do texto. Essa semelhanca é inclusive anunciada no quarto verso de “Nao
identificado”, em que o sujeito ficcional diz que pretende “fazer um ié-ié-ié

romantico”.

A versdo de Gal Costa consiste em um rock em andamento lento mais
conhecido como balada, género com presenca marcante no repertério de Roberto
Carlos do final dos anos 1960.%° Em termos gerais, o ritmo melddico de “Nio
identificado” se estrutura sobre os acentos do ritmo da balada (4 . +.) . &), como
em “Eu vou fa - zer / u-ma can-¢do / pra ela” (00:30). Esse ritmo, cujos acentos
sdo normalmente marcados pelo baixo elétrico e pelo bumbo* da bateria, estrutura
a grande maioria das cancdes lentas de Roberto Carlos e, de um modo geral, as
equivalentes de outros cantores e compositores ligados a jovem guarda. Além da
questdo ritmica, “Nao identificado” remete ao estilo desse cancionista por sua
relativa simplicidade harmdnica. Como em muitas de suas cangdes, a melodia de
Caetano Veloso é construida em consondncia* com acordes elementares do

campo harmdnico* da escala maior.

Se a base ritmico-harmoénica de “N&o identificado” sugere uma ligacdo
dessa cancdo com as baladas de Roberto Carlos, € o estilo composicional da

palavra cantada que confirma definitivamente esse parentesco, o qual passa pela

%7 COSTA, Gal. Vou recomecar. CARLOS, Roberto; CARLOS, Erasmo [Compositores]. In:
COSTA, p1969. Lado B, faixa 1.

28 COSTA, Gal. Se vocé pensa. CARLOS, Roberto; CARLOS, Erasmo [Compositores]. In:
COSTA, p1969. Lado A, faixa 6.

»9 Campos (2005, p. 283-92). A referéncia ao estilo vocal de Roberto Carlos em “Nio
identificado” também foi notada por José Batista (1969, p. 9) em um artigo publicado no jornal O
Globo.

20 Um bom exemplo ¢ “Como € grande o meu amor por vocé€”, cangdo composta e gravada por
Roberto Carlos em 1967 no album Em ritmo de aventura (ARAUJO, 2006).
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apropriagdo por Caetano Veloso daquilo que Luiz Tatit classifica como “dic¢@o
jovem” do rei do ié-ié-ié. A diccdo jovem de Roberto Carlos, argumenta Tatit,
baseia-se no investimento de um tom coloquial a sua voz, alcangcado por meio de
uma combinagao de “relatos de agdo” com uma “marcagao regular do ritmo”. Essa
mistura refrearia a carga passional da musica vocal roméntica, geralmente
acentuada por efeitos retérico-musicais como o prolongamento das vogais e pela
énfase em movimentos melddicos ascendentes. Como resultado, a dic¢do jovem
conferiria presenca, corpo e sensualidade a voz de Roberto Carlos, reduzindo,
desse modo, a forca do componente platdnico que, segundo Tatit, é recorrente na
cancdo romantica brasileira interpretada por Francisco Alves, Angela Maria, entre
outros cantores e cantoras da chamada velha guarda (TATIT, 2002, p. 187 e p.
189).

Em “Nao identificado”, o recurso a dic¢do jovem de Roberto Carlos parece
ter sido levado ao paroxismo. A todo momento, 0s acentos da balada coincidem
com verbos como “fazer” e “gravar”, unidades sintaticas que denotam a pura
acdo. No entanto, ha ainda na cancdo de Caetano Veloso outro elemento, ndo
explorado por Tatit, que a meu ver constitui outro aspecto da diccdo jovem de
Roberto Carlos. Refiro-me as pausas que recortam 0s versos das cancles, a
exemplo de “As cangdes que vocé fez pra mim”, por ele gravada em O inimitavel
em 1968 (“Se... a vida inteira... vocé esperou... um grande amor”), e de “Nao
identificado” (“Eu vou fazer... uma cangdo... pra ela”).?®! Entre os diversos efeitos
expressivos gerados por esse tipo de pausa, estd a impressdo do tom coloquial da
fala sobre a voz que canta. Acentuadamente informal e intimista, essa voz pausada
neutraliza o tom solene tradicionalmente impresso a can¢do romantica da velha

guarda.

A proximidade estilistica de “Nao identificado” com obras do repertério de
Roberto Carlos aumenta, e muito, quando passamos da cancdo composta
exclusivamente por Caetano Veloso a gravacdo de Gal Costa, um trabalho
compartilhado por uma equipe que incluia, entre outros colaboradores, musicos
contratados, técnicos de gravagdo, o produtor da gravadora Philips Manoel

Barenbein, o arranjador Rogério Duprat e, claro, a propria cantora. Nessa versao,

%1 CARLOS, Roberto. As cangdes que vocé fez pra mim. Roberto; CARLOS, Erasmo
[Compositores]. In: CARLOS, p1968. Lado B, faixa 1.
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além da bateria, guitarra e baixo elétrico, o arranjo inclui 6rgdo elétrico, flauta
transversal, cordas e harpa, instrumentos que, a exce¢do do Ultimo, sdo recorrentes
nos arranjos das baladas roménticas de Roberto Carlos e de outros artistas da
Jovem Guarda. Em alguns momentos de “Nao identificado”, a semelhanca com os
arranjos do rock lento de Roberto Carlos é tal que parece ter saido diretamente de
uma das suas gravacgOes, a exemplo da segunda parte da introducdo, em que o
orgao alude a melodia do refrdo (00:15). O mesmo se poderia dizer das partes
iniciais das estrofes, quando flauta, violinos, viola e violoncelo floreiam a voz de
Gal Costa (00:31 e 01:32).

Nesse sentido, essa versdao de “Nao identificado” envolve a mimetizagao
ostensiva de um estilo alheio, um procedimento classificado por Fredric Jameson
(2006) como pastiche. Frequente na arte e na literatura do po6s-Segunda Guerra, 0
pastiche, como definido pelo autor, imita maneirismos e cacoetes estilisticos de
outrem sem, no entanto, satiriza-los como faz a parddia. Nesse sentido, essa
pratica seria para o autor uma parddia “que perdeu o seu senso de humor”,
podendo conter, no maximo, uma “ironia palida” (JAMESON, 2006, p. 23).
Tedrico marxista, Jameson observa que a difusdo desse procedimento na segunda
metade do século XX esta relacionada ao esvaziamento da nocdo de individuo
criador de obras singulares. A concepcao de individuo teria entrado em faléncia
juntamente com a prépria ideia de inovacdo estilistica, em funcdo de
transformacdes econdmico-sociais e do questionamento pds-estruturalista sobre a
existéncia do sujeito individual burgués. Nessa nova conjuntura, segundo
Jameson, restaria aos artistas e escritores, chamados pos-modernistas, imitar
estilos mortos, utilizando mascaras e vozes arquivadas em um grande museu
imaginario ao qual eles estariam acorrentados. Preso a formas e estilos do
passado, conclui o autor, o pastiche pos-modernista seria possuidor de uma

marcante fei¢do nostélgica.

Como argumentei acima, a versdo de Gal Costa para “Nao identificado”
mimetiza um estilo de outrem sem escarnecé-lo, como faria uma imitacéo
parddica, tal como descrita por Jameson. Contudo, a meu ver, ela também néo
constitui um pastiche propriamente nostalgico. Afinal, a cangédo, seu compositor, a
intérprete e mesmo o sujeito ficcional ndo se portam como reféns do estilo de

Roberto Carlos — como, alias, deveriam fazer muitos cantores e compositores de
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ié-ié-ié aos quais o titulo do disco O inimitavel parece dirigir-se. A cangao escapa,

portanto, ao enquadramento conceitual de Jameson.

Em Poética do pds-modernismo, Linda Hutcheon (1991) argumenta que, ao
confundir critica com a satira explicita, Jameson ignora 0 componente critico de
obras que imitam estilos sem escarnecé-los. Opondo-se ao autor, a ensaista afirma
que esse procedimento pds-modernista formula um julgamento do estilo imitado
ao inscrever nessa imitacdo uma diferenca com relacdo a ele. Nesse sentido, o
pastiche ndo seria uma reproducdo servil e nostalgica como quer Jameson, mas,
antes, uma autorreflexdo metadiscursiva dirigida aos atributos formais do estilo
imitado e aos componentes dos contextos sociais e histéricos que os engendram.
Em lugar da rigida dicotomia jamesoniana que opde parddia/pastiche, Hutcheon
opera com um conceito unificado de parddia com teor critico qualitativamente
varidvel. N&@o necessariamente negativa, essa critica vai desde a satira mais
destrutiva até uma homenagem reverente, homenagem esta que, ainda assim,
manteria uma ponta de ironia decorrente do reconhecimento de alguma diferenca

com relagdo ao imitado.

A palavra cantada de “Nao identificado” seria, portanto, um exemplar desse
tipo de parddia que ndo escarnece mas critica ao manter uma certa distancia com
relacdo ao estilo imitado, o qual é adotado como uma mascara que ndo apaga
completamente as identidades daqueles que a vestem.”®* Com o disfarce de
Roberto Carlos mal alinhado sobre os rostos, Caetano Veloso e Gal Costa
assumem uma condicdo bastarda de artistas da MPB que devoram e degustam a
musica de massa norte-americana, contrariando a ideologia nacionalista dos
artistas e admiradores das cancfes rotuladas por essa sigla, segundo a qual a
musica brasileira deveria ser protegida da contaminacdo estrangeira (DUNN,
2001). A ambiguidade dessa posicdo é compartilhada pelo sujeito ficcional de
“ndo identificado”, que pretende criar uma versdo brasileira de um ié-ié-ié, género

rejeitado pelos emepebistas por ser estrangeiro a cultura nacional. Com essas e

%2 Segundo Paulo Eduardo Lopes, esta é uma caracteristica fundamental da cangéo tropicalista.
Segundo o autor, o sujeito do discurso “finge” acatar a visdo de outrem, desejando, no fundo,
ridiculariza-la. “Sua estratégia consiste em atacar o ‘inimigo’ com as suas proprias ‘armas’ (...),
simplesmente desarticulando sua sintaxe e desorientando seu fluxo argumentativo. E um discurso
parddico, no sentido bakhtiniano do termo” (LOPES, 1999, p. 274). “Como um bom bricoleur, o
tropicalista ‘usa’ vozes alheias” (LOPES, 1999, p. 283).
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outras ambivaléncias, essa obra se torna um “objeto nao identificado” por aqueles
que, a exemplo desses emepebistas, operam com um esquema classificatério

dualista e maniqueista.

Outro cruzamento supostamente ilegitimo promovido em muitos versos de
“Néo identificado” envolve, por um lado, a longa tradi¢dao lirico-romantica
brasileira, e, por outro, a cultura de massa associada a modernidade tecnoldgica da
corrida espacial e a imaginag&o sobre viagens intergal&cticas:

Eu vou fazer uma cancéo pra ela
Uma cancdo singela, brasileira
Para lancar depois do carnaval

Eu vou fazer um ié-ié-ié roméantico
Um anticomputador sentimental

Eu vou fazer uma cangdo de amor
Para gravar num disco voador
Eu vou fazer uma cangdo de amor
Para gravar num disco voador

Uma cangéo dizendo tudo a ela

Que ainda estou sozinho, apaixonado
Para lancar no espaco sideral

Minha paixdo ha de brilhar na noite
No céu de uma cidade do interior

Como um objeto néo identificado
Como um objeto néo identificado
Que ainda estou sozinho, apaixonado
Como um objeto néo identificado
Para gravar num disco voador

Eu vou fazer uma cangéo de amor
Como um objeto néo identificado®®

Como em muitas toadas, sambas-cancéo e valsas romanticas brasileiras, a
obra de Caetano Veloso gira em torno da disjuncdo amorosa de um sujeito
ficcional que se encontra “sozinho” e “apaixonado”. Em sua abordagem de “Nao
identificado”, Paulo Eduardo Lopes (1999) argumenta que a paixdo se traduz
nessa cangdo como falta, sentimento que, a meu ver, é expresso melodicamente
em algumas passagens da obra. A traducdo melodica da falta foi identificada por
Luiz Tatit na cancdo “Baby”, também interpretada por Gal Costa no disco

Tropicalia.?®* Tatit (2004, p. 219) observa que o tratamento vertiginosamente

%63 COSTA, Gal. N&o identificado. Op. cit.
%64 COSTA, Gal; VELOSO, Caetano. Baby. VELOSO, Caetano [Compositor]. In: VELOSO et al.,
p1968. Lado B, faixa 1.
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ascendente da melodia de “Baby” convoca “as tensdes passionais da falta”, como
se a trajetdria melddica percorrida “denotasse em si o esforgo da busca”. Ainda
que menos abrupto que em “Baby”, esse tipo de movimento € recorrente em “Nao
identificado”, coincidindo com as palavras “carnaval”, “romantico”,
“anticomputador”, “sideral”, “noite” e “ela” nas duas vezes em que esse pronome
é cantado. A primeira silaba de cada uma dessas palavras € entoada apds um salto
de quarta justa*, que, por sua relativa verticalidade, evoca um gesto vocal
exclamativo e todas as suas implicacdes retdricas. Esse movimento euférico é
seguido por um percurso melddico que desce por graus conjuntos®, traduzindo a

disforia decorrente da incapacidade de promover a conjungdo amorosa.

Com toda a energia que a “dic¢do jovem” concentra ao articular a pulsacao
ritmica marcada com “relatos de agao”, persiste em “Nao identificado” uma
imobilidade patética. Essa imobilidade é evidenciada pela presenca marcante de
verbos no futuro do presente do indicativo, que traduzem a dificuldade do sujeito
ficcional de passar da concepgdo de um ato a sua realizacdo (“eu vou fazer”, “ha
de brilhar” etc.). A acdo, presente em toda a cangdo, circunscreve-Se, portanto,

mais a expressdo de um desejo do que propriamente a sua efetivacao.

Nesse sentido, ha em “Nao identificado” um componente platdnico que a
aproxima de obras do cancioneiro romantico brasileiro, uma tradicdo a qual a
cancdo se filia ao mencionar o carnaval e o céu da cidade do interior. Na primeira
estrofe, o sujeito ficcional diz que fara uma cangdo para “langar depois do
carnaval”, referindo-se as chamadas cangdes de “meio-de-ano”, como eram
conhecidas as composicdes lentas e romanticas que nos anos 1930 e 1940 tinham
seu lancamento reservado para o periodo pds-carnavalesco (TATIT, 2002, p. 149).
Como em muitas dessas cangdes de “meio-de-ano”, a paixdo de “Nao
identificado” integra-se a uma paisagem noturna, idilica e interiorana, como
aludido no final da segunda estrofe: “Minha canc¢ao hé de brilhar na noite / No céu

de uma cidade do interior”.

Essa paisagem esta registrada no cancioneiro brasileiro desde pelo menos
“Luar do sertdo”, toada nostalgica composta por Catulo da Paixdo Cearense nos
anos 1910 (SEVERIANO; MELLO, 2002). Em muitas cancdes vinculadas a essa

tradicdo, o vasto, eterno e intocavel firmamento que geralmente serve de abrigo e
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inspiracdo para os seresteiros e boémios é também uma metafora do amor
platonico, a exemplo de “Sertaneja”, composi¢ao de René Bittencourt gravada por
Orlando Silva em 1939. Nessa toada, o céu figura como o espago habitado pelo

amor perfeito e idealizado:

Sertaneja se eu pudesse
Se papai do céu me desse
O espaco pra voar

(.)

Eu roubava um diadema
L& no céu pra te ofertar®®

Em 1968, ano em que todas as atengdes se voltavam aos astronautas e as
rupturas que eles promoviam no involucro atmosférico que até entdo separava a
humanidade do cosmos, “Néo identificado” demarca uma diferenca com relag¢ao
as canc0es lirico-romanticas tradicionais ao confundir o céu idilico, imaginéario e
subjetivo com o céu astrofisico (LOPES, 1999, p. 266). Dissolvendo essa
fronteira, essa obra realgava o fato de esse movimento expansionista envolver a
introducdo de seres humanos em um espago que, por influéncia do pensamento
aristotélico-tomista, era considerado perfeito, incorruptivel, eterno, sagrado e

metafisico.

No Brasil, essa concepcao era forte entre os boémios seresteiros. Para eles,
essas aventuras cosmonauticas representavam uma verdadeira invasdo de
propriedade e um ato profanador, como notado por Ildeu Rocha no poema “Em

defesa da Lua”, de 1969:

(.)

Com a palavra o boémio brasileiro:

Senhores donos do mundo,

(.)

A lua é coisa nossa,
do boémio a melhor bossa,
E produto brasileiro.

(.

Nao va banha-la de vodka,
nem também de coca-cola.
Tenho do da gente fria

%5 SILVA, Orlando. Sertaneja. BITTENCOURT, René [compositor]. [S/I]. In: SILVA, p1939.
Lado B. Disponivel em: <http://acervo.ims.uol.com.br/index.asp?codigo_sophia=8678>. Acesso
em: 23 abr. 2013.
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de Moscou, sem poesia,

e dos States que, eu calculo,
nunca viu o “sol de prata
por detras da verde mata””®®
la do sertdo de Catulo

(..)
(ROCHA, [s/d], p. 32-33)
Anticomputador sentimental, o poema de Rocha apresenta o astronauta

como simbolo de uma modernidade tecnicista e um iconoclasta que, maculando a
superficie da Lua com coca-cola e vodka, converte esse ambiente etéreo e

intangivel em matéria corruptivel.

Mesmo antes de a Lua receber a primeira pegada humana, preocupacao
semelhante foi expressa em “Lunik 9”, cancdo composta por Gilberto Gil em 1966
sob inspiracéo da noticia recente de que pela primeira vez um veiculo espacial ndo

tripulado havia pousado suavemente na crosta lunar:

L4 se foi 0 homem

Conquistar os mundos

(..

Nos jornais, manchetes, sensacao
Reportagens, fotos, conclusao:

A lua foi alcancada afinal

(.)

A mim me resta disso tudo uma tristeza s
Talvez ndo tenha mais luar

Pra clarear minha can¢édo

O que sera do verso sem luar?

O que sera do mar

Da flor, do violao?

(.)

Poetas, seresteiros, namorados, correi
E chegada a hora de escrever e cantar
Talvez as derradeiras noites de luar®®’

Em um comentario publicado no livro Todas as letras, trinta anos depois de
composta a cancdo, Gilberto Gil observa que, no momento em que escrevia 0
verso “A mim me resta disso tudo uma tristeza s6”, tinha em mente a figura de
Orlando Silva, o cantor de “Sertaneja”. Nessa avaliacdo retrospectiva, o

cancionista afirma que “Lunik 9” traz uma “defesa parcial de um mundo —

N

266 Citagdo da cangdo de “Luar do sertdo”, composta por Catulo da Paixdo Cearense.
%7 GIL, Gilberto. Lunik 9. Gilberto Gil [compositor]. In: GIL, p1967. Lado A, faixa 3.
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romantico”, que ele identifica “como o do Orlando Silva, simbolo e canto de um

outro tempo ainda, anterior a0 meu, a propria bossa nova” (GIL, 2003, p. 70).

Gravada por Elis Regina em 1966 e por Gil em 1967, a cangédo soou datada
a seu compositor ja no periodo tropicalista, sobretudo pelo temor exagerado da
tecnologia que ela expressava (GIL, 2003, p. 70). Se comparada com “Nao
identificado”, “Lunik 9” mostra-se de fato muito reativa. Mais reativa do que o
proprio poema de lldeu Rocha, no qual a denuncia dos males causados pela
desapropriacao do solo lunar se da em um registro irdnico. Essa divergéncia entre
0 poema e a cancdo ndo apaga, contudo, o fato de que ambos sdo igualmente
alimentados por uma resisténcia a passagem do homem ao céu metafisico,
resisténcia esta que inexiste em “Nao identificado”, onde a concomitincia de

elementos vistos como inconciliaveis é abordada como inexoravel.

Se em “Nao identificado” a introducao do elemento material “disco voador”
no céu tradicionalmente idealizado como espaco do inefavel e intangivel implica
um ato profanador pelo sujeito ficcional, permanece no interior desse évni o
componente muito idealizado e platénico do amor irrealizavel. De fato, o disco
voador é como uma garrafa que ird transportar a mensagem de um naufrago
intergalactico através da vastiddo oceanica do cosmos.?® O suporte dessa
mensagem é também um disco sonoro, que fixara a declaracdo de amor do sujeito
ficcional na forma de uma can¢do que sera simultaneamente impelida rumo ao
espaco sideral e “langada” como um produto comercial. Como nota Christopher
Dunn, o motor de propulsio da cancdo ¢ alimentado pelas ‘“tensdes entre
nacional/internacional, acustico/elétrico, rural/urbano, terrestre/cosmico que
definem a pratica tropicalista”. O verso final da can¢do, argumenta o autor,
carrega simultaneamente “a distdncia e a ambiguidade de seu amor, assim como a

indeterminaco da cangio em si mesma”.%®°

8 1 admiravel que, em 1972, poucos anos depois da composicio de “Nio identificado”, a NASA
tenha lancado uma sonda espacial munida da “placa pioneira”, na qual estavam inscritas
informacdes sobre a espécie humana e sua localizacdo astronémica. O objetivo desse langcamento
era possibilitar que a existéncia da humanidade fosse comunicada a extraterrestres. Cf. NASA
(2007).

9 “The final refrain ends with the repetition of ‘like an unidentified object’, a line that
simultaneously conveys the distance and ambiguity of his love as well as the indeterminacy of the
song itself. (...) The song proposes a hybrid musical aesthetic that plays with the sort of tensions
between national/international, acoustic/electric, rural/urban, and terrestrial/cosmic that had
defined tropicalist practice” (DUNN, 2001, p. 152).
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Dunn chama a atencdo, portanto, para o sentido metalinguistico de uma obra
que, versando sobre o proprio fazer cancional, atualiza-se como um objeto nédo
identificado. Essa ambivaléncia, particularmente no que diz respeito a dupla
condicdo do céu lirico e astrofisico, foi captada pelo radar musical de Rogério
Duprat e daqueles que colaboraram na criacdo do seu arranjo para a gravacao de
Gal Costa. Como veremos adiante, esse arranjo explora essa ambivaléncia por
meio da operagdo com conotacdes musicais socialmente convencionadas, as quais

acabam por multiplicar o poder metalinguistico da palavra cantada.

Nos primeiros quinze segundos da gravagdo, uma marcagdo mais ou menos
regular no baixo elétrico convive com uma melodia cromética* pendular de seis
notas que ascende e descende rapidamente nas cordas. Um som com frequéncia
estatica, gerado eletronicamente, varia em intensidade como se sua fonte emissora
estivesse deslocando-se no ambiente sonoro tridimensional simulado pela
gravacdo estéreo. O timbre rascante desse som também muda, como se passasse
por um pedal wah-wah, dispositivo que ficou conhecido no final dos anos 1960
pelo modo como Jimi Hendrix o utilizava para dar um aspecto vocal ao som de
sua guitarra em gravagdes como “Voodoo chile (Slight return)”.2”® Ao longo dessa
secdo da gravacdo, uma guitarra emite episodicamente um acorde que retumba
intensa e artificialmente como se passasse por uma camara de eco, a0 mesmo
tempo em que Gal Costa emite gemidos com conotacdo sexual e sons
animalescos, que se aproximam dos grunhidos de Janis Joplin, cuja voz e
interpretacdo eram referéncias importantes para a intérprete brasileira na época
(VELOSO, 2008, p. 324).

Somada a essa vocalizagdo nada convencional para os padrdes musicais
brasileiros do final dos anos 1960, a sonoridade eletrénico-futuristica do inicio de
“Nao identificado” assemelha-se aquelas produzidas por musicos e bandas de rock
anglo-sax6es como The Beatles, The Beach Boys, The Doors e o proprio Jimi
Hendrix. Elas foram introduzidas nas performances, e particularmente nas
gravacdes, desses musicos a fim de simular a escuta psicodelica e a apreensao
auditiva alterada por substancias alucindégenas como o LSD, psicoativo que se

disseminou em meados dos anos 1960 entre os jovens ligados ao movimento da

20 THE JIMI HENDRIX EXPERIENCE. Voodoo chile. HENDRIX, Jimi [Compositor]. In: THE
JIMI HENDRIX EXPERIENCE, p1968. Disco 1, lado A, faixa 4.
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contracultura. Com a ajuda de novos dispositivos eletronicos e magnéticos de
geracdo, de registro e de processamento de &udio, 0s mdusicos, técnicos,
engenheiros de som e produtores fonograficos criaram diversos efeitos sonoro-
musicais que evocavam a maneira como 0s usuarios do LSD apreendiam a
paisagem sonora sob o efeito da substancia. Como observa Sheila Whiteley, esses
efeitos foram desenvolvidos por meio da manipulacdo de timbres*, da incluséo de
movimentos harmonicos* oscilantes e abruptos, da adocdo de ritmos
excessivamente regulares ou irregulares, bem como de melodias ascendentes que
evocam uma experiéncia alucindgena descrita pela autora como voo psicodélico
(WHITELEY, 1992, p. 3-4). A essa lista, Russel Reising e Jim Leblanc (2009)
incluem alterac6es no andamento musical, a adicdo de efeitos de reverberagdo e
de eco a vozes e a instrumentos, entre outros recursos que, segundo 0s autores,

pareciam distorcer a realidade acustica das performances musicais.

No Brasil, a simulagdo da escuta psicodélica foi pioneiramente desenvolvida
pelos Mutantes no periodo em que estavam ligados ao tropicalismo musical,
fendbmeno que tem a sua historia atrelada & emergéncia da cena contracultural no
Brasil (DUNN, 2001; 2007). Inspirados no album dos Beatles de 1967, Sgt.
Pepper’s Lonely Heart Club Band (CALADO, 1996), a banda realizou
experimentacOes psicodélicas em diversas gravagdes, como na célebre versdo de
“Panis et circencis” que ficou registrada no disco-manifesto Tropicalia. Nessa
gravacdo, a letra recheada de imagens oniricas e nonsense tipicamente
encontradas em cancGes psicodélicas é reforcada pela sonoridade distorcida do
violoncelo, pela introdugdo do soundscape de um jantar em familia, pelo som
eletrénico ascendente que surge no final da faixa, bem como pela simulacdo de

uma stbita desaceleragdo da rotacdo do toca-discos que reproduz a cangéo.”’

Reising e Leblanc (2009, p. 105) chamam a atencdo para a frequéncia com
que gravagles de rock lisérgico simulavam viagens através do espaco e/ou do
tempo. Em alguns registros sonoro-musicais tropicalistas com tragos psicodélicos,

esse deslocamento esta particularmente associado a viagens intergalacticas

21 As sonoridades psicodélicas foram particularmente exploradas nos discos solo dos Mutantes,
em faixas como “Trem fantasma” e “Ave Gengis Khan”, de 1968, “Dia 36” e “Magica”, de 1969,
entre outras gravagoes que, salvo excegdes, contavam com arranjos orquestrais de Rogério Duprat.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

177
futuristicas, a exemplo do que ocorre em “Dois mil e um”,?’? cancéo cuja letra
combina referéncias a corrida espacial com imagens de fuséo do self que, segundo
Reising e Leblanc (2009, p. 92), sdo experimentadas sob efeito do LSD.?”® Na
gravacdo dos Mutantes de 1968, uma secdo intermediaria interrompe o fluxo
ritmico da cangdo com uma sonoridade estética que mistura a simulagéo da escuta
psicodélica a sons tipicos das trilhas sonoras do cinema de ficgdo cientifica
hollywoodiano dos anos 1950, que era muito popular entre 0s jovens espectadores
brasileiros.?’ Situada apés a terceira estrofe da cancdo (1:55), essa Secao consiste
em uma combinagdo de vozes urrantes com sintetizadores que produzem sons
tipicamente encontrados nesses filmes. Entre eles, hd uma frequéncia oscilante
que parece ter sido gerada por um theremin, o chamado “instrumento etéreo” que
foi reconstruido por Claudio César D. Baptista para a apresentagdo de “Dois mil e
um” pelos Mutantes no IV Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record
em 1969 (CALADO, 1996).2"

Em termos gerais, a viagem psicodélico-intergalactica que interrompe o
fluxo musical no meio da gravacdo dos Mutantes de “Dois mil e um” possui
elementos que se assemelham aqueles encontrados na versao de Gal Costa para
“Nao identificado”. A diferenga € que, enquanto na primeira gravagdo essa
soundscape interrompe o fluxo ritmico-harménico da cancdo, na segunda ela é
evocada a todo instante, dialogando continuamente com o contetdo
verbivocovisual da palavra cantada. Basicamente formada com sons emitidos por
violino, guitarra e outros instrumentos musicais muito convencionais se

comparados a um theremin, essa paisagem sonora se combina com elementos

2’2 0S MUTANTES. Dois mil e um. ZE, Tom; LEE, Rita [Compositores]. In: OS MUTANTES.
p1969. Lado A, faixa 4.

?3 Essa fusdo esta presente em versos como “A cor do céu me compde / O mar azul me dissolve”.
0OS MUTANTES. Dois mil e um. ZE, Tom; LEE, Rita [compositores]. Rio de Janeiro: Polydor,
p1969. 1 disco de vinil, 33 rpm, mono. Lado A, faixa 4.

274 Entre esses jovens, estavam 0s proprios integrantes dos Mutantes. Em entrevista, Claudio César
Dias Baptista (Rio das Ostras (RJ), 20 jun. 2011) relatou-me que ele e seus irmados Sérgio Dias e
Arnaldo Baptista assistiam, desde o final dos anos 1950, a seriados de fic¢do cientifica Flash
Gordon e Star trek, e filmes como Planeta proibido (Forbidden planet, 1956). Essa atragdo pelas
historias de ficcdo cientifica teria influenciado o grupo na escolha do nome Os Mutantes
(CALADO, 1996).

%> Inventado pelo soviético Léon Thérémin nos anos 1920, o theremin ficou conhecido como
instrumento etéreo pelo fato de sua operagdo prescindir de qualquer contato fisico direto, uma vez
que, para controla-lo, bastava que o seu operador movimentasse as maos em torno de duas antenas
instaladas no corpo do aparelho. Com sua sonoridade impar e tecnologia de ponta, o theremin foi
associado ao futuro e aos mistérios que habitavam a imaginacdo sobre 0 que se passava nos
confins do espaco sideral (SCHMIDT, 2010).
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musicais que remetem aos arranjos introduzidos no Brasil por Radamés Gnattali
nos anos 1930 em gravacdes de cangdes populares romanticas,?’® bem como a
trilhas sonoras de filmes norte-americanos como Bonequinha de luxo (1961),
estrelado por Audrey Hepburn e musicado por Henry Mancini. Nesse estilo de
arranjo, a que chamarei de romantico, as cordas geralmente alternam melodias
consonantes formadas por notas bem ligadas e por glissandos* com fundos

harmonicos lisos, continuos e discretos.

Na gravacdo de Gal Costa, a primeira referéncia ao estilo roméantico ocorre
em uma espécie de transicdo ou ponte que prepara a entrada da primeira estrofe
(00:25). A cantora entra em cena e as cordas ddo lugar a uma harpa que,
juntamente com a guitarra, pontua acordes sobre a marcagdo constante do baixo e
da bateria. No segundo verso dessa estrofe (00:37), uma flauta transversal
adiciona a textura* do arranjo notas longas tocadas no seu registro grave. Elas
contrastam com os sons de duracdo mais curta, em um continuum sonoro também
produzido em outros momentos da faixa pelas cordas e pelo 6rgdo. Até o final
dessa estrofe, as cordas predominam em um arranjo orquestral que reserva uma

participacdo episodica da flauta em segundo plano.

Na conclusdo de seu ultimo verso da primeira estrofe (01:09), as cordas
preparam a chegada do climax da cancdo, realizando um abrupto movimento
ascendente que percorre mais de duas oitavas, partindo do D64 até alcancar o
Mis, onde ganha o refor¢co de uma melodia arpejada na harpa (01:11). Seguindo
uma férmula de sucesso, esse climax é alcancado no refrdo por meio da elevacédo
geral da intensidade e sua combinacdo com o adensamento da textura* e com a
exploracdo vocal da regido mais aguda da tessitura*. Como em um dialogo, as
cordas respondem aos versos entoados pela cantora Gal Costa. Ao final da
entoacdo de “Eu vou fazer uma can¢ao de amor”, esses instrumentos delineiam
uma melodia que seria convencional (01:14) se ndo apresentasse um percurso
atipico e uma consideravel dissonancia com relacdo a base harmonica sustentada
pela se¢do ritmica*. Esse breve “desvio” do curso harmonico pelas cordas,

interrompido no inicio do segundo verso, “Para lancar num disco voador”, parece

276 Radamés Gnattali teria sido o responséavel pela introducdo de cordas nos arranjos de cangéo
brasileira, atendendo a uma demanda da gravadora Victor para que as gravacdes brasileiras
alcangassem o padrdo das gravadoras norte-americanas (BARBOSA; DEVOS, 1985; DIDIER,
1996).
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retornar com mais forca na proxima resposta (01:19), quando reaparece 0 som
gerado eletronicamente na abertura da gravacdo, cuja oscilacdo é reforcada por
uma sucessao vertiginosa de melodias arpejadas que ascendem e descendem na
harpa. Enquanto isso, as cordas produzem glissandos* curtos e desencontrados
que terminam em dois rapidos movimentos descendentes e dessincronizados. A
cantora repete o verso inicial do refrdo, seguida de um comentario pelas cordas
(01:25) que é analogo ao que foi introduzido por esses instrumentos depois da
primeira execucdo desse mesmo verso (01:04) . Apds a repeticdo do segundo
verso, terminado em “disco voador” (01:30), a harpa e o gerador eletronico
retomam a flutuacdo frenética da abertura da gravacdo, sobre a qual o flautista
executa um trinado* relativamente longo. Simultaneamente, as cordas deslocam-
se gradualmente do grave para 0 agudo em um glissando* que se prolonga por um
extenso intervalo de sétima maior ou oitava justa. Esse gesto culmina em um Sib,
(01:32), nota que articula o inicio da frase relativamente convencional executada

pelas cordas para preparar a entrada da segunda e Ultima estrofe da cancao.

O arranjo musical da segunda estrofe (01:35) é muito semelhante ao da
primeira, embora se distinga dele em alguns detalhes como o0 que segue ao verso
“Para lancar no espago sideral”. Nesse ponto (01:54), o arranjo atualiza a
sonoridade que havia sido introduzida depois de Gal Costa cantar “disco voador”
pela primeira vez no refrdo. A diferenga é que 0s movimentos erraticos
promovidos pelas cordas apos os versos terminados em “disco voador” no refrdo
sdo substituidos por um ostinato melddico* ritmicamente regular, reforcado pela
flauta, que consiste em um movimento periddico de descida e subida por graus

conjuntos* distribuidos dentro de um intervalo de quinta justa* (Faz a Si).

No segundo e ultimo refrdo da gravacdo de Gal Costa (02:15), a cantora
entoa repetidas vezes “Como um objeto ndo identificado”, intercalando-0S com
versos retirados das estrofes e do primeiro refrdo. As cordas, a flauta e a harpa
apresentam trés respostas diferentes a esses versos. Nas respostas ao primeiro e
segundo verso, ouve-se na flauta uma nota longa e continua que € sucedida pelo
sopro curto da mesma nota ligeiramente desafinada para baixo. Ao fundo, a harpa
segue com sua melodia arpejada oscilante enquanto as cordas realizam uma
melodia ascendente. No terceiro verso (02:28), a flauta sai de cena deixando
espaco para que a harpa intervenha com uma melodia arpejada ascendente,
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incisiva e curta, a qual da lugar a melodia tocada pelas cordas, lembrando aquelas

que seguiram a entoac¢do de “cancdo de amor” no refrao.

Essa organizacdo, que apresenta duas respostas iguais ao primeiro e segundo
versos, seguida de um comentario diferente ao terceiro, sera repetida nos
proximos trés versos. A partir do sétimo (02:49), a flauta inicia outro trinado*,
anunciando uma transicao ao longo da qual a cangéo se transfigura no soundscape

dos primeiros quinze segundos da gravacao (02:54).

A descricdo musical das Ultimas péaginas concentrou-se nas cordas, flauta e
harpa, instrumentos de orquestra que a meu ver tém um papel decisivo na
definicdo da singularidade do arranjo de Rogério Duprat. Ao longo de toda a
gravacdo, esses instrumentos apresentam duas caracteristicas complementares que
dizem respeito a oscilacdo e ao deslizamento. A oscilagdo esta especialmente
presente nas melodias arpejadas pelo harpista, bem como na variacéo timbristica*
do som gerado eletronicamente. O mesmo pode-se dizer dos trinados* executados
pela flauta, efeitos que implicam a alternancia entre duas notas vizinhas. As
cordas também ondulam violentamente nas se¢des de abertura e de encerramento
da gravacdo, bem como depois de Gal Costa cantar “espaco sideral” na segunda
estrofe e em outros momentos onde a oscilacdo € menos evidente, como em
trechos em que os instrumentos realizam movimentos ascendentes e descendentes
mais estendidos. Quanto aos deslizamentos, eles encontram a maior expressao nos
glissandos* das cordas, assim como nas velozes melodias arpejadas na harpa,
produzidos por maos que parecem varrer todas as cordas do instrumento. Neste e
noutros casos, 0 deslizamento rapido articula-se a movimentos oscilatorios,

sendo-lhes, portanto, complementar.

Esses deslizamentos continuos, ondulatérios e insistentes traduzem em
termos musicais um sentido mais amplo, que diz respeito a0 movimento pendular
que Paulo Eduardo Lopes (1999) identifica na palavra cantada de ‘“Nao
identificado” e que tem como polos opostos o céu lirico, subjetivo e imaginario,
por um lado, e o céu astrofisico e concreto, por outro. Ao longo de toda a
gravacdo, cordas, flauta e harpa executam pequenas melodias que parecem ter
sido tiradas de arranjos e de trilhas sonoras que embalam relacbes amorosas

idealizadas em cancbes e filmes romanticos. Subitamente essa sonoridade
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acolhedora se transforma em uma soundscape tipica dos filmes de ficgédo
cientifica norte-americana dos anos 1950. Em instantes, retorna-se a calmaria, até

que a gravacgdo seja novamente tomada de assalto pelos sons dos alienigenas.

Tanto no caso do soundscape extraterrestre como no arranjo romantico,
Duprat mobilizou elementos musicais que ganharam significados sociais mais ou
menos precisos por estarem associados a imagens cinematogréficas e poéticas
especificas. Muitos deles vém de filmes sobre extraterrestres e viagens
intergalacticas, figurando na abertura e no encerramento da gravacao, assim como
nos refrdes e no trecho que segue a entoagdo de “espaco sideral” na segunda

estrofe.

Em artigo sobre a relagdo entre as trilhas sonoras de filmes de ficcéo
cientifica e a musica de vanguarda, Lisa Schmidt (2010) observa que os sons dos
primeiros filmes do género deveriam soar diferente de tudo o que oS seres
humanos conheciam em terra. Segundo a autora, isso explica a recorréncia da
mausica atonal* nesses filmes, a qual era conhecida pelo espanto que causava nas
salas de concerto. Além do atonalismo*, os compositores de trilhas sonoras
abusaram da musica concreta e eletroacustica, cujas técnicas se desenvolveram
particularmente nos anos 1950, coincidindo com a consolidacdo do género
cinematogréafico de ficcdo cientifica. Entre esses compositores, destacam-se Bebe
e Louis Baron, discipulos do compositor de vanguarda Henry Cowell e que
assinaram a trilha sonora do longa-metragem O planeta proibido (1956), a
primeira constituida exclusivamente por sons gerados em aparelhos eletrdnicos e

eletromagnéticos.?’’

Embora Rogério Duprat ndo tenha trabalhado na producdo de filmes de

128 ele utilizou

ficcdo cientifica até a irrupcdo do tropicalismo musica
pioneiramente elementos da musica atonal*, eletroacustica e concreta em trilhas

compostas para filmes de outros géneros, como Noite vazia (GUERRINI JR.,

2T Henry Cowell (1897-1965), compositor considerado um dos pioneiros da musica de vanguarda
nos Estados Unidos, exerceu grande influéncia na cena musical norte-americana, tornando-se uma
das principais referéncias para compositores como John Cage (SILVERMAN, 2010).

28 Em 1969, Duprat comporia Brasil ano 2000, um filme futurista dirigido por Walter Lima Jr.
(BARRO, 2010) e que incluia cangbes compostas pelos tropicalistas, como a propria “Néo
identificado”, na versdao de Gal Costa. O dialogo dessa cangdo com as cenas finais desse longa-
metragem merece uma andlise detida que ndo podera ser desenvolvida neste trabalho.
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2009; BARRO, 2010). Cinéfilo desde a infancia, Duprat possivelmente assistiu a
filmes de ficcdo cientifica nos anos 1950, inspirando-se neles para produzir na
gravagdo de “Nao identificado” sonoridades que evocam diretamente 0s

soundscapes desses filmes.

O vinculo dessa sonoridade eletrdnica com o 6vni, sugerido por sua
associacdo com as imagens projetadas pela palavra cantada, ganha um reforco da
melodia arpejada na harpa, recurso que em trilhas sonoras geralmente prenuncia e
acompanha acontecimentos fantasticos como a transfiguracdo reveladora de um
sapo em principe. Esse acoplamento entre movimentos musicais e imagéticos é o
fundamento do Mickey-mousing, técnica utilizada por Duprat para sugerir
diferentes movimentos do disco voador na gravacdo de “Nao identificado”. Esse
efeito ¢ realizado pelas cordas, especialmente apos as entoagdes de “disco voador”
no refrdo inicial. Como vimos, esses instrumentos oscilam hesitantes depois da
primeira entoacdo até descerem em dois glissandos* rapidos e desencontrados,
como se a espacgonave tivesse passado sobre a cabeca do ouvinte da gravacao.
Depois da segunda entoacdo, eles efetuam um glissando* ascendente, seguindo
uma convencdo utilizada nas animacbes de Walt Disney para dramatizar a
elevacdo de personagens ou de objetos. Na cancdo, esse movimento se desenrola
gradativamente nas cordas, tracando no plano acustico das alturas o caminho

aéreo percorrido pelo disco voador.

Ao iniciarem a propulsdo que fara o 6vni icar voo, as cordas afastam-se da
musica como convencionalmente concebida para concentrarem-se na producao de
efeitos sonoros, gerando assim uma incongruéncia com a palavra cantada e com a
base ritmico-harmonica da balada. Resultado semelhante é obtido pela introducéo
de melodias oscilantes e ritmicamente regulares, caso daquela que segue a
entoagdo de “espago sideral” na segunda estrofe. Esses motivos* musicais
remetem aos sons emitidos pelos computadores que, nos filmes de ficcdo
cientifica, controlam os discos voadores. Em um nivel mais amplo, o contraste
entre essa sucessdo de notas com duragdes absolutamente regulares e a levada
relativamente irregular da balada confere a esse motivo* um sentido que remete
ao automatismo do metrénomo e da maquina. Como um reldégio que marca com
sons e intervalos de tempo iguais, essa pulsacdo metrondmica acaba evocando

uma ideia de inércia.
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No contexto intergaldctico da gravacdo de “Nao identificado”, a inércia
remete a0 movimento retilineo de um corpo inanimado que vaga a deriva através
do vazio cosmico, como uma espaconave destituida de uma vontade humana que
Ihe possa definir a rota. Na palavra cantada, essa inércia diz respeito a apatia e ao
imobilismo de um sujeito ficcional cujas acdes ndo ultrapassam os limites da
promessa. Insatisfeito com a presente disjungdo amorosa, suas agdes limitam-se
ao cultivo do desejo de evasdo que, no arranjo de Duprat, anda junto com as
referéncias ao rock psicodélico e os filmes de ficcdo cientifica, duas importantes
expressoes da cultura de massa dos anos 1960 que, por meios diferentes, fazem os
ouvintes ou os espectadores voarem em direcdo a realidades incognitas e distantes

da vida cotidiana.

No plano melddico, esse movimento evasivo € impulsionado nos refrées por
uma modulacdo harménica* que leva a regido da subdominante*. Esse movimento
implica em um afastamento da ténica (SCHOENBERG, 2001), regido harménica
interpretada por compositores e pensadores da musica ocidental como uma
alegoria do local de origem, da pétria ou do lar (WISNIK, 1989; BARENBOIM;
SAID, 2003). Esse tipo de associacao entre ideias musicais e objetos, concepc¢oes,
sentimentos e acBes — nas quais incluo o sentido de inércia implicito na pulsacéao
ritmicamente homogénea — compde um léxico elaborado por masicos, publico e
pensadores desde a antiguidade classica. Muitas dessas associagdes se
sedimentaram nas Operas italianas do inicio do século XVII, sendo atualizadas na
mausica instrumental por compositores como Antonio Vivaldi (McCLARY, 2001).
Depois de serem retomadas e desenvolvidas no século XI1X pelos compositores do
romantismo, esse vocabulario foi incorporado a musica do cinema, produzida por
autores familiarizados com esse repertério, quando ndo explicitamente vinculados
a ele (McCLARY, 2007). Em muitos casos, essas associa¢des dizem respeito aos
proprios instrumentos e as suas identidades timbristicas*, a exemplo do que
ocorre com a guitarra elétrica, tomada por emepebistas nos anos 1960 como
simbolos do dominio imperialista norte-americano no Brasil. Algo semelhante se
da com as cordas, instrumentos geralmente encarados como uma alegoria do
sublime, inclusive no Brasil do final do século XX, onde Caetano Veloso (2008,

p. 249), por exemplo, atribuiu a esses instrumentos uma “suavidade celestial”.
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Desde o contato com a obra e as ideias de John Cage nos anos 1960, Duprat
parece ter convergido com o mestre norte-americano no sentido de reconhecer a
artificialidade dessas convengdes. O reconhecimento da provisoriedade desse tipo
de associacao ndo o impediu, contudo, de explora-la em “Nao identificado”, onde
as cordas evocam o sublime nas diversas partes em que 0s instrumentos seguem o
estilo dos arranjos de cangdes romanticas. Outra convencdo explorada por Rogério
Duprat nessa gravacdo foi herdada da musica do periodo barroco, e consiste no
vinculo entre 0 movimento melddico ascendente e a ideia religiosa de assuncao.
Em muitas obras desse periodo, a elevacdo da alma é realizada, ndo por acaso,
pelos “celestiais” instrumentos de corda, a exemplo do que ocorre em
“Passacaglia”, peca para violino solo que encerra a obra Mistérios do Rosério,

composta por Henrich Biber na década de 1670.%"°

Desprovido de qualquer sentido propriamente cristio ou mesmo religioso,
esse tipo de movimento ascendente, executado pelas cordas na gravacdo de Gal
Costa, diz respeito a sublimacdo profana de uma alma tomada pela paixdo. Ela
encontra a sua maior expressdo no final do primeiro refrdo, exatamente no trecho
em que as cordas mimetizam o lancamento do disco voador ao executarem o
mencionado glissando*. O ponto mais alto do percurso tracado por esse objeto, a
nota culminante Si}4, € 20 mesmo tempo a primeira de uma ponte que prepara o
regresso da voz terna e apaixonada na segunda estrofe. Na contramao da tendéncia
predominante na musica de concerto europeia — reproduzida na seresta brasileira
— de manter o transito unidirecional do mundo fisico ao espiritual, Duprat
promove 0 movimento inverso com a introducdo posterior de efeitos como o
Mickey-mousing, conduzindo de volta para 0 mundo sublunar essa alma que,
seguindo a tradicdo, teria sublimado de vez. No movimento de vaivém
estabelecido em uma via de méo dupla, o0 arranjo age como uma serra que corta as
barreiras historicamente erguidas para separar o subjetivo e o objetivo, o imaterial
e 0 concreto, o transcendente e o imanente, reforcando isomorficamente a ideia
proposta pela palavra cantada de Caetano Veloso de interpenetracdo desses

ambitos.

29 Segundo Susan McClary, a quem sou grato por essa informacao, a associagdo feita por Biber
entre a ascensdo melddica e a assungdo da alma teria mais tarde inspirado compositores como
Johann Sebastian Bach.
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A continua transicdo entre o fisico-objetivo e 0 metafisico-subjetivo atualiza
no arranjo de Duprat o questionamento da separacdo entre o self e 0 mundo que é
identificado por Reising e Leblanc (2009) no rock psicodélico. Ao mesmo tempo,
a sobreposicdo de elementos estranhos entre si como os efeitos sonoros do
cinema, as cordas sublime-celestiais e a balada romantica aproxima esse arranjo
das colagens protocubistas de Pablo Picasso, Carlos Carrd, Kazimir Malevich e
outros artistas ligados aos movimentos de vanguarda europeus do inicio do século
XX. Como nessas colagens (PERLOFF, 1993), o arranjo introduz uma tensao que
é alimentada pela relacdo de alteridade estabelecida entre fragmentos que se
rejeitam mutuamente por terem sido extraidos de contextos estranhos entre si. Na
gravacdo, a estrutura de colagem do arranjo integra-se isomorficamente a cancao
de Caetano Veloso, na qual imagens tradicionais, como o céu da cidade do
interior, e modernas, como a do disco voador, sobrepem-se umas as outras,
produzindo uma estrutura fragmentada que é também analoga a das colagens
protocubistas. Imbricadas, as tensdes presentes no arranjo e nas palavras cantadas

acabam por retroalimentarem-se, acentuando a instabilidade geral da obra.

Dentro desse universo sonoro-poético repleto de diferencas, também o
compositor do arranjo mantém certa distancia critica com relacdo aos elementos
que integram a gravacdo. Assim como Caetano Veloso e Gal Costa adotam a
diccdo jovem de Roberto Carlos inscrevendo uma diferenca em relagdo a esse
estilo, Duprat recorre a um extenso repertorio de signos sonoro-musicais e aos
significados que eles evocam sem identificar-se completamente com essas

conotacoes.

O arranjador constroi, portanto, uma parddia-colagem cujos fragmentos
remetem a significados que dizem respeito ao passado (barroco das cordas
celestiais e da seresta brasileira) e ao futuro (de contato com seres alienigenas ou
de viagens a Marte). Em termos sonoros, essa colagem traduz a sobreposicéo de
tempos vindouros e superados que a can¢do menciona com palavras. A diferenca,
contudo, é que, enquanto no texto a producdo de uma cangdo e a sua emissao
interplanetaria a bordo de um disco voador sdo inviabilizadas pelo estado patético
do sujeito ficcional, 0 mesmo ndo acontece no aqui e agora da (re)producdo e
escuta da musica. O arranjo de “Nao identificado” atualiza no presente algo que

na letra sO estéd previsto para ocorrer no futuro, convertendo uma ideia em acdo.
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Ao presentificar o langamento do disco voador com toda a materialidade conferida
pelo Mickey-mousing, o arranjo acaba por fazer, desses efeitos sonoros, os ruidos
da propulsdo da prépria cancdo gravada por Gal Costa, fortalecendo o sentido

metalinguistico da composicéo de Caetano Veloso.

Essa presentificacdo é alcancada pela capacidade dos sons musicais de
agenciarem os ouvintes por meio de estimulos auditivos e tateis — lembrando que
as ondas sonoras sdo captadas pela pele. Essa forca que Mario de Andrade
chamava dinamogénica é reconhecida e manipulada tanto pelos produtores de
cinema como pelos produtores de rock psicodelico. Em ambos os casos, a musica
é operada como um transmissor de estimulos sensoriais que colaboram para o
deslocamento do ouvinte para um plano alternativo a realidade de sua vida
cotidiana. Experiente compositor de masica de concerto tradicional e moderna, de
trilhas sonoras e de jingles, Duprat enriqueceu a gravagdo de “Ndo identificado”
por Gal Costa ao adicionar elementos sonoro-musicais capazes de agenciar 0s
ouvintes com suas caracteristicas e significados paradoxalmente insolitos e

familiares.

3.2.
Uma cabrocha escorregando no “Chéo de estrelas” dos Mutantes

Em 1970, o apresentador de TV Flavio Cavalcanti estragalhou, no ar e ao
vivo, o LP Divina comédia dos Mutantes ou ando meio desligado. O gesto
traduzia a sua aversdo a irreverente releitura pela banda de “Chao de estrelas”,*®°
uma valsa romantica consagrada nos anos 1950, na voz de Silvio Caldas
(SEVERIANO; MELLO, 2002). Antes, porém, de cometer esse ato
sensacionalista, o conservador anfitrido do Programa Flavio Cavalcanti discursou
inflamadamente sobre a decadéncia dos valores da juventude (CALADO, 1996, p.
219). O motivo para tanto o0dio era a maculacdo de um monumento sagrado do
cancioneiro brasileiro, apreciado pelos amantes das serenatas que, a exemplo dos
eus liricos do poema “Em defesa da Lua”, de Ildeu Rocha, ¢ da can¢do “Lunik 9”,

de Gilberto Gil,281 reverenciavam essa obra como um bem tdo elevado e

280 OS MUTANTES. Chéo de estrelas. CALDAS, Silvio; BARBOSA, Orestes [compositores]. In:
OS MUTANTES, p1970. Lado B, faixa 3.
%1 GIL, Gilberto. Lunik 9. Gilberto Gil [compositor]. In: GIL, p1967. Lado A, faixa 3.
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intangivel como o satélite da Terra. Do ponto de vista dos boémios seresteiros, a
irreverente versdo de “Chao de estrelas” pelos Mutantes apresentava um tal nivel
de iconoclastia que ndo seria forcado imaginar que o escandalo causado entre 0s
admiradores dessa valsa se comparasse ao que foi promovido muitas décadas
antes na Europa pelos mais radicais artistas de vanguarda. Embora os integrantes
dos Mutantes ndo explicitassem o interesse pelo legado desses movimentos
artisticos — como em alguma medida o fizeram Gilberto Gil e mais fortemente
Caetano Veloso —, as obras e as atitudes da banda apresentavam afinidades com
a producdo artistica desses vanguardistas, suscitando posteriores comparagdes
destes com os Mutantes por académicos como Dario Borim (2009), para quem a
banda atualizava nos anos 1960 alguns questionamentos inicialmente propostos

pelos dadaistas na segunda década do inicio do seculo XX.

Mas, se os efeitos das performances e das gravacfes dos Mutantes eram
analogos aqueles que décadas antes foram produzidos por obras e performances
dadaistas, 0 mesmo ndo pode ser dito sobre as motivacdes de seus integrantes.
Afinal, as atitudes que os aproximavam dos artistas dadd ndo se apresentavam
como parte de um programa estético e politico. Com essa consideracdo, nao
pretendo ignorar o fato de que o grupo mantivesse uma posi¢cdo contracultural que
afrontava a moral catolica e burguesa da época, mas ressaltar que possuiam outras
motivacgdes, entre as quais um especial gosto pelas traquinagens. Afinal, Sérgio
Dias, Arnaldo Baptista e Rita Lee tinham de 16 e 19 anos de idade quando os
Mutantes estouraram nas paradas de sucesso; COmO muitos jovens que estdo
cruzando a linha da maioridade, possuiam uma relativa dose de
irresponsabilidade, de atrevimento e de ingenuidade. Para se ter uma ideia do que
eles eram capazes, na época em que a banda alcancava projecdo nacional e um
nivel de profissionalismo condizente com esse novo status, os irmdos Arnaldo e
Sérgio saiam de carro nas horas vagas para espirrar 6leo em transeuntes pelas ruas
de Séo Paulo (CALADO, 1996, p. 127).

Ao contrario de outros tropicalistas, Os Mutantes ndo possuiam 0s
compromissos estéticos e politicos firmados com os artistas da MPB, os quais
lutavam na época contra a invasdo do rock and roll e de outros géneros musicais
estrangeiros. Por muito pouco, esses compromissos fizeram Gilberto Gil desistir

de comparecer ao 11l Festival de Musica Popular Brasileira para defender a sua
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cancgdo “Domingo no parque” em 1967. Na etapa final do evento transmitido pela
TV Record, Gil descarregava uma forte tensdo emocional alimentada pela
expectativa de repudio de sua cancdo por seus colegas emepebistas. Enquanto
isso, Rita Lee e os irmdos Baptista tocavam descontraidamente, demonstrando que
aquela briga ndo era deles.?®® Afinal, eles vinham da ent#o rejeitada escola do rock
e ndo tinham nenhum vinculo com a MPB ou com qualquer género brasileiro de

musica popular.

Na apresentacao das proprias cancdes da banda, a descontracao se confundia
com zombaria. Em meio as tradicionais gravatas-borboleta e aos longos vestidos
de gala da etapa final do Il Festival Internacional da Cangéo produzido pela TV
Globo em 1968, Rita Lee apresentou-se vestida de noiva, na companhia de Sérgio
Dias e Arnaldo Baptista em trajes de formatura, depois de terem se apresentado na
etapa preliminar com fantasias de urso (MELLO, 2003). Alertados de que a alvura
do vestido de Rita Lee teria comprometido a qualidade das imagens de TV, 0s
Mutantes voltaram no festival seguinte cobertos de branco da cabega aos pés. Essa
irreveréncia ndo se expressava apenas pela escolha dos figurinos e pela postura no
palco; estendia-se também ao conteldo das cancdes gravadas em seus discos.
Como vimos no segundo capitulo, a banda simulou na faixa de ‘“Panis et
circencis” uma desaceleracdo subita da rotacdo do LP, fazendo crer que o toca-
discos tinha sido desligado da tomada ou que havia apresentado defeito naquela

hora.?®

A faixa “Dom Quixote”, incluida no segundo LP da banda de 1969, é
encerrada com uma risada grotesca que responde a alusdo por um violinista do
motivo* ritmico-melddico de abertura da solene versdo de Jair Rodrigues para
“Disparada”, can¢do de Théo de Barros e do emepebista radical Geraldo

Vandré.?®

Para Duprat, a galhofa mutante era um prato cheio. Como observou o irméo

Régis Duprat em entrevista a mim concedida em 2010, a mulsica era um

285

“brinquedo” para Rogeério. Quando entrou em contato com 0S jovens

282 A gravacdo em video dessa performance esté disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=Zbv3M-AdxC0>. Acesso em: 27 jul. 2012.

28 0S MUTANTES. Panis et circencis. GIL, Gilberto; VELOSO, Caetano [Compositores]. In:
VELOSO et al., p1968. Lado A, faixa 3.

284 RODRIGUES, Jair. Disparada. VANDRE, Geraldo; BARROS, Théo [Compositores]. In:
RODRIGUES, p2010. Faixa 1.

%85 DUPRAT, Régis. Especial Rogério Duprat.
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integrantes da banda em 1967, o compositor que tinha idade suficiente para ser pai
de Sérgio Dias ja havia se tornado um seguidor de John Cage ou, nos seus
préprios termos, um ‘“cagista”. Agenciado pela obra e pelas ideias desse
compositor, Duprat vinha produzindo, desde 1964 (GAUNA, 2002) happenings
que expunham as arbitrariedades do codigo musical, assim como do caréater

elitista dos rituais da musica erudita e dos valores estéticos que eles reafirmavam.

Nesse contexto, as pecas musicais pregadas pelos Mutantes e as
provocacOes por eles dirigidas aos artistas e aos publicos da velha guarda e da
MPB eram interpretadas por Duprat como questionamentos aos valores estéticos e
politicos que esses grupos cultivavam. Questionamentos que tinham muito em
comum com aqueles promovidos em happenings e outras intervencdes artisticas
por Marcel Duchamp e Cage, pelos integrantes do M.A.R.D.A. e, em certo
sentido, pelos membros do circulo tropicalista. Movidos por um desejo
contracultural de fazer da masica um veiculo para a critica ao conservadorismo
moralista e as ideologias que vigoravam entre 0s grupos brasileiros de direita e de
esquerda, os tropicalistas adotaram como tética a realizacdo no ambito da cultura
de massa de intervencdes com o carater de happenings. Embora tenham sido
praticadas em sessdes de gravagdo de cangdes como “Pega a voga, cabeludo”,
essas intervencdes foram especialmente privilegiadas nos festivais de cancéo
televisionados e no iconoclastico programa Divino maravilhoso, da TV Tupi.
Nesse sentido, mesmo que o senso de humor dos Mutantes fosse inocente, ele foi
agenciado por Duprat e pelos demais membros do grupo, transformando-se em
uma arma que, juntamente com a guitarra de Sérgio Dias, a figura andrégina de
Caetano Veloso e os grunhidos de Gilberto Gil e de Gal Costa, feria a

sensibilidade daqueles que se opunham ao projeto musical e cultural tropicalista.

Depois de mais de dois anos de colaboracdo com Rogério Duprat e 0s
demais integrantes tropicalistas, os Mutantes gravaram “Chdo de estrelas”,?®
parddia que considero a mais satirica, mordaz e escancarada da banda e mesmo da
discografia tropicalista. Lancada em 1970, essa versdo estaria automaticamente
excluida da discografia tropicalista por aqueles que consideram como marco de

encerramento do tropicalismo musical a declaracdo dada por Caetano Veloso, a

%86 0S MUTANTES. Chéo de estrelas. Op. cit.
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caminho do exilio, de que “o tropicalismo ndo existe mais como um
movimento”.?®” Mas, como o préprio cancionista observa em seguida a essa
declaracdo, o espirito tropicalista gerou frutos no Brasil, permanecendo na obra de
outros artistas. Desse ponto de vista, o tropicalismo, como um estilo, como uma
forma de ver a cultura e de fazer masica, resistiu a dissolucéo do circulo. Isso é
particularmente evidente na versdo dos Mutantes para “Chao de estrelas”, uma
gravacdo que, a exemplo de muitas outras faixas tropicalistas, traz no arranjo um

discurso parodico, fragmentado e repleto de efeitos sonoplasticos.

Composta pelo cantor Silvio Caldas e pelo poeta e letrista Orestes Barbosa
em 1935, “Chio de estrelas” foi gravada por Caldas em 1937,%® tornando-se
sucesso nacional apenas depois de ter recebido uma nova versdo do cantor em
1952 (SEVERIANO; MELLO, 2002).2%° Segundo o cantor, Barbosa apresentou-
Ihe os versos da futura cancdo em tom de desafio: “essa cancdo ndo é para
musicar, para gravar, porque (...) € um decassilabo e (...) 0 povo sé canta quadras
e sextilhas”. Instigado pela provocacdo de Barbosa, Caldas musicou o0s versos,

transformando o poema em canco:**°

Minha vida era um palco iluminado
Eu vivia vestido de dourado
Palhaco das perdidas ilusbes

Cheio dos guizos falsos da alegria
Eu vivia cantando a minha fantasia
Entre as palmas febris dos coragdes

Meu barracdo la morro do Salgueiro
Tinha o cantar alegre de um viveiro
Foste a sonoridade que acabou

E hoje quando do sol a claridade
Forra 0 meu barracdo sinto saudade
Da mulher pomba-rola que voou

Nossas roupas comuns dependuradas
Na corda qual bandeiras agitadas
Pareciam um estranho festival

Festa dos nossos trapos coloridos

A mostrar que nos morros malvestidos
E sempre feriado nacional

287 Machado (2012).

288 CALDAS, Silvio. Chao de estrelas. CALDAS, Silvio; BARBOSA, Orestes [Compositores].
p1937. Lado B.

89 CALDAS, Silvio. Chao de estrelas. CALDAS, Silvio; BARBOSA, Orestes [Compositores]. In:
CALDAS, p1952. Lado A.

20 CALDAS, Silvio. Programa Ensaio, TV Cultura, S0 Paulo, 1992. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=v1g9yHU60O0c>. Acesso em: 23 ago. 2013.
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A porta do barraco era sem trinco

E a lua furando nosso zinco
Salpicava de estrelas nosso chéo

Tu pisavas nos astros distraida

A mostrar que a aventura desta vida
E a cabrocha, o luar e o violao®™

A Orestes Barbosa, Caldas deve ter causado surpresa convertendo em
cancdo popular um poema com versos decassilabos encontrados tipicamente na
obra de autores academicistas da escola parnasiana. Para poetas como Manuel
Bandeira e Guilherme de Almeida, essa gravacao foi uma demonstracdo de que a
cancdo popular brasileira estava em pé de igualdade com a poesia escrita.
Arrebatado pela cancdo, Almeida afirmou que as imagens do varal com roupas
coloridas e as estrelas no chdo “é quanto basta para que ainda haja um poeta sobre
a terra”.?®> Para, Manuel Bandeira, Barbosa teria erguido com essa valsa um
verdadeiro monumento a lingua portuguesa:

Grande poeta da cancdo, esse Orestes! Se se fizesse aqui um concurso, como

fizeram na Franca, para apurar qual o verso mais bonito da nossa lingua, talvez eu

votasse naquele de Orestes em que ele diz: “Tu pisavas os astros distraida...” So
mesmo em “Chao de estrelas” era possivel achar esse verso. Decerto Orestes rojava

no sublime, e a mulher que o inspirou pisou-lhe, acinte ou inadvertidamente, o
coracio, que se abriu na queixa imortal

O motivo para a monumentalizacdo desse poema seria, parafraseando o
mais extasiado dos poetas, 0 regozijo provocado por suas tdo sublimes linhas. Em
certo sentido, é esse monumento, bem como alguns valores que com ele se
procurava eternizar, o alvo da critica dirigida pela séatira dos Mutantes a cancao de

Silvio Caldas e Orestes Barbosa.

O “Chdo de estrelas” dos Mutantes®* é introduzido por uma melodia grave
executada por uma clarineta junto a dois violdes tocados no estilo das gravacdes
de Silvio Caldas de 1937 e de 1952. Depois dessa introducdo, a clarineta da lugar

a voz de Arnaldo Baptista (00:17), que canta com um timbre escuro, carregando a

21 CALDAS, Silvio. Chao de estrelas. p1952. Op. cit.

292 Essa passagem foi citada por Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (2002, p. 155). Segundo
esses autores, Almeida foi o responsavel pelo titulo definitivo de uma cangao inicialmente batizada
por Silvio Caldas de “Foste a sonoridade que acabou”.

23 Esse artigo foi inicialmente publicado por Bandeira no Jornal do Brasil (BANDEIRA, 1956, p.
1956) e republicado no livro Flauta de papel (BANDEIRA, 1957, p. 135).

24 0S MUTANTES. Chéo de estrelas. Op. cit.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

192

mao nos vibratos e nos chamados “erres fortes” de palavras como “barracdo” e
“pomba-rola”. Nao fosse o tom choramingado de Baptista, um ouvinte
familiarizado com a versdo antiga poderia pensar que se tratasse de uma parodia

reverente da gravacao de Silvio Caldas.

Esse quase-cover, no entanto, € interrompido na transi¢do da segunda para a
terceira estrofe da can¢do. Apds expressar saudade pela “mulher pomba-rola que
voou” (01:22), o narrador tem sua voz coberta pelo ruido estrondoso de um aviao
gue voa baixo rasgando a gravacdo ao meio. Como em um musical de cinema, o
cenario transforma-se abruptamente. O barracdo do Morro do Salgueiro é
bombardeado por holofotes multicoloridos que transformam a noturna e enluarada
soundscape da seresta na paisagem sonora de um circo. No centro do picadeiro,
encontra-se um sujeito ficcional que ¢ feito de palhaco por uma gama variada de
efeitos sonoros e de um conjunto que inclui trombone, trompete, clarineta, baixo,
bateria, piano e banjo. Coordenada por Rogério Duprat, essa trupe musical com
formagdo tipica dos grupos de jazz da Nova Orleans dos anos 1920 executa um
arranjo musical articulado a diversos efeitos sonoros, muito dos quais familiares
aos espectadores brasileiros habituados com os filmes de comédia e com 0s

desenhos animados norte-americanos.

Em entrevista a mim concedida em S&o Paulo em 2010, o técnico do estudio
Scatena Gunther Kibelkstis chamou a atencdo para a lideranca de Arnaldo
Baptista na escolha dos efeitos sonoros introduzidos na gravacdo de “Chao de
estrelas”. Esse protagonismo ndo implicava, no entanto, 0 monopélio de Baptista
sobre essas decisdes. Segundo Kibelkstis, a producdo e introducdo desses
elementos na faixa foram compartilhadas com os demais integrantes dos Mutantes
e com membros da equipe técnica do estudio. Para simular o ruido “do pisar 0s
astros distraida” (02:49), contou-me Kibelkstis, “pegamos umas persianas velhas
gue o Scatena estava jogando no lixo, (...) levamos no estacionamento, jogamos
no chido e a gente gravou a gente pisando nas persianas”. O mesmo tipo de
improviso pautou a produgao do som de rasgdo que sucede a mengdo aos “trapos

coloridos” (02:00) e ao rangido da “porta do barraco” (02:15), gravada
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diretamente da “porta maldita” do estidio, que assim era chamada por ranger

guando movimentada.?*®

Além dos efeitos elaborados especificamente para a versdo dos Mutantes
para “Chédo de estrelas”, outros foram, ainda segundo Kibelkstis, extraidos de
gravacdes. Como vimos no segundo capitulo, parte deles veio de coletaneas de
efeitos sonoros, como o som do relégio cuco e o cocoricé (01:40). Outros foram
retirados de fonogramas por meio do que Andrew Goodwin (1990) chama de
sampling analogico. Entre esses samplings, encontram-se, por exemplo, 0s
aplausos extraidos da gravacdo de um dos festivais de cancdo dos anos 1960
(01:46). O mencionado ruido da aeronave, bem como os de tiros de revolver
(02:23), foram copiados pelo produtor Manoel Barenbein diretamente de
projecdes de desenhos animados do Pica-Pau, realizadas nos estadios da TV Tupi
especificamente para esse fim. Finalmente, hd um pequeno trecho de uma marcha

militar retirada de um disco encontrado no arquivo do estidio Scatena (2:09).2%

Nessa versdo de “Chao de estrelas”, o enxerto desse fragmento reforca o
aspecto multidimensional dessa gravagéo, alcan¢ado pelo contraste entre materiais
estranhos entre si, tais como o contraponto jazzistico, a sonoplastia e a voz
empostada de Arnaldo Baptista. Por esse motivo, o arranjo de Rogério Duprat
aproxima essa faixa da colagem protocubista, a qual, segundo Marjorie Perloff
(1993), é formada por um conjunto heterogéneo de fragmentos que mantém entre
si uma dupla e dindmica relagdo de identidade e de alteridade.

Como em uma colagem, a banda militar “sampleada” na gravagdao dos
Mutantes atravessa a cancdo com toda a dureza de seu compasso binario e com
uma equalizacdo seca e fria. Ela interrompe o fluxo sincopado do jazz, gravado
com uma equalizacdo mais quente. Ao mesmo tempo, 0 conjunto marcial
mantém-se conectado ao grupo de Nova Orleans, gracas as transi¢fes ritmico-
harmonicas preparadas por Rogério Duprat. O arranjador estabelece, portanto,
uma relacdo de alteridade, baseada no contraste e articulagcdo de elementos com

qualidades e proveniéncias dispares.

2% Entrevista com Johann Gunther Kibelkstis e Stélio Carlini concedida a Jonas Soares Lana em
S8o Paulo, 22 de julho de 2011.
2% 1dem.
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Nessa colagem em que os efeitos sonoros e os samplings musicais aderem a
linha vocal de Arnaldo Batista, o arranjo de Rogério Duprat € como um grude que
aprofunda a comicidade desse encontro. Depois de o regional seresteiro ser
abatido pelas aeronaves do desenho animado do Pica-Pau, o conjunto de jazz de
Duprat cai de paraquedas pisando o acelerador do andamento musical. A pega tem
0 seu compasso terndrio* de valsa romaéntica substituido por um agitado
quaternario* composto tipico do jazz. O trombonista, 0 trompetista e o clarinetista
realizam contrapontos* em um improviso que segue o estilo dos mencionados

grupos de Nova Orleans.

\ ~

Com esse estilo, Duprat deu a gravagdo de “Chao de estrelas” uma
conotacdo cinematogréfica, aproximando o seu arranjo da musica utilizada nos
primeiros desenhos animados sonorizados. De acordo com Daniel Goldmark
(2007, p. 230), a masica de grupos de Nova Orleans como Original Dixieland Jazz
Band era a preferida dos produtores de animac6es, sobretudo pelo uso intensivo
que eles faziam de instrumentos de sopro para produzir efeitos sonoros como 0s
populares ruidos animalescos. Familiarizado com o modo como a mdsica das
bandas de Nova Orleans era incorporada as trilhas sonoras dos desenhos
animados, Duprat explorou no arranjo de “Chao de estrelas” a capacidade de esses
instrumentos mimetizarem os sons emitidos por animais. Embora ndo se ouca a
chamada interjeicdo bovina no trombone ou um relincho no trompete, esses
efeitos sdo sugeridos pelos instrumentos em momentos nos quais eles seguem e
realcam os contornos ritmicos e/ou melddicos de ruidos como o do reldgio cuco

ou o cocoricar do galo.

Entre os instrumentos de sopro mais utilizados para promover essa
“zoofonia”, estdo o trombone e a clarineta. A proeminéncia de ambos esta
relacionada ao fato de que neles é possivel produzir extensos glissandos*, motivo
pelo qual eles também sdo muito utilizados para imitar os contornos melédicos da
voz que fala. Segundo o musicologo Claude Palisca, a imitagdo de determinados
aspectos da fala por instrumentos tornou-se comum no repertorio do seculo XVI,
época em que 0s compositores passaram a estudar tratados de retérica com o
objetivo de introduzir em suas obras inflexdes melddicas exploradas por oradores
para acentuar o poder de persuasdo de seus discursos. O esforco sistematico de

adaptacdo dessas inflexdes no ambito musical levou compositores da época a
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simularem os mais variados gestos vocais em suas obras. Entre esses gestos, estd a
risada, a qual, segundo Palisca (2006, p. 211), é sugerida por melodias

descendentes em composic¢des de autores como Orlando di Lasso.

Transformada em convencéo social, a risada musical chegou ao arranjo de
Rogério Duprat para “Chao de estrelas”, depois de ter se consolidado nas
comédias do cinema e dos seriados humoristicos norte-americanos de TV dos
anos 1950 (WINOKOUR, 2007). Nessas producdes, a tarefa de simular a risada
foi incumbida aos trompetistas, sendo realizada desde entdo com um movimento
melddico descendente e cromatico* de quatro notas. Para dar uma conotagédo
vocal a0 movimento, esse motivo* é executado com auxilio de uma surdina
conhecida como wah-wah, geralmente improvisada com a borracha de um grande
desentupidor de pia. Usada para cobrir a boca do instrumento, ela simula a

transicao do timbre da vogal “u” para a vogal “a”, soando como ‘“uah, uah, uah,

uaaaaaaah”.

No arranjo de Duprat, faz-se aluséo a esse gesto quando o trombonista, na
metade da quarta estrofe (02:36), reproduz a melodia tocada pelo violdo da verséo
de Silvio Caldas, evocando o efeito de wah-wah por meio de curtos glissandos*
ascendentes. A diferenca, no entanto, é que essa melodia ndo desce
cromaticamente, como na risada de trompete.?®” Desprovida do wah-wah e do
ritmo caracteristico da risada de trompete, essa alusdo ainda assim faz sentido,
sobretudo em sua primeira execugdo, na terceira estrofe. Aqui, esse motivo*
ritmico-melddico é antecedido por um rapido glissando* em sobe e desce tocado
pelo trombone, seguido de um assovio produzido por um pequeno instrumento
utilizado para sonorizar o escorregdo de personagens em desenhos animados e em

seriados humoristicos.

Pode-se argumentar que o motivo* musical que alude a risada de trompete
ndo passa de um mero exagero do tom melodramaético do violdo que acompanha
Silvio Caldas na gravacédo de 1952. De fato, a hipérbole € indiscutivel e aprofunda
a tragicidade da cancdo. No entanto, ndo anula a minha interpretacdo. Pelo

contrario. No contexto especifico dos seriados humoristicos de TV dos anos 1950,

27 O movimento cromatico* descendente de quatro notas é tocado no inicio da terceira e da quarta

estrofes de “Chdo e estrelas” pelos trés instrumentos de sopro, em unissono com o baixo elétrico
(01:32, 02:15).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

196

a risada era geralmente tocada quando o vildo da histdria descobria que seu plano
perfeito havia descido pelo cano, arrastado pelas aguas do infortinio. Nesse
sentido, ela traduz em termos musicais uma reacdo burlesca a uma ma
experiéncia, contribuindo para que a tragédia seja entendida como comédia. Essa
dubiedade da situag&o tragicomica encontra correspondéncia no &mbito da propria
masica. Se o wah-wah ou o glissando* traduz uma resposta bem-humorada, a
melodia descendente da risada evoca por outro lado uma reacdo patética que €
impulsionada pelo sentido disférico a que esse movimento melddico ficou
fortemente associado na musica ocidental desde muito antes da invencdo do

cinema.

A risada provocada pela desgraca alheia expressa também um sadismo
alimentado pela situacdo tragicomica. Como os algozes do Pica-Pau ou de muitos
outros protagonistas de desenhos animados dos anos 1950, o narrador de “Chéo
de estrelas” foi “feito de gato e sapato” na gravagdo dos Mutantes. Esse sadismo
era compartilhado pelos irmdos Arnaldo Baptista e Sérgio Dias, que tinham
especial preferéncia por praticar maldades ingénuas como langar 6leo em
desconhecidos. Rogério Duprat ndo ia tdo longe, embora também fizesse

traquinagens, como a insercdo de uma flatuléncia na gravacdo de “Acrilirico .2

Esse grotesco ruido foi simulado por Arnaldo Batista apds a risada do
trombone na metade da quarta estrofe de “Chao de estrelas” (02:41). Trata-se do
que os norte-americanos chamam de raspberry, termo que descreve o som alto,
abrasivo e crepitante produzido pela vibracdo da lingua por entre os labios.
Ouvido com frequéncia nos patios dos jardins de infancia, esse gesto é realizado
nesses contextos para exprimir escarnio. Nos Estados Unidos dos anos 1940, os
raspberries tornaram-se frequentes nas gravagdes musicais de Spike Jones e 0s
City Slickers, nas quais escarneciam can¢des com raspberries, arrotos, risadas de
trompete e outras armas utilizadas para a perpetracdo de seus ‘“‘assassinatos
musicais” (YOUNG, 1994).

2% DUPRAT, Rogério. Entrevista concedida a Fernando Rosa e Alexandre Matias. Senhor F, Sdo
Paulo, 2000. Disponivel em: <http://www.senhorf.com.br/agencia/main.jsp? codTexto=2943>.
Acesso em: 8 ago. 2010. Cf. VELOSO, Caetano. Acrilirico. VELOSO, Caetano; DUPRAT,
Rogério [Compositores]. In: VELOSO, p1969. Lado B, faixa 5.
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Assim como em gravacdes de Frank Zappa, dos Beach Boys e dos Beatles, a
sonoplastia sulfadrica de Spike Jones ressoa na versdo de “Chdo de estrelas”,
cancdo que, por assim dizer, foi “assassinada” pelos Mutantes. Como vimos no
capitulo 2, esse homicidio musical foi deliberadamente cometido sob influéncia de
Jones (CALADO, 1996), cuja obra era, segundo Manoel Barenbein, uma
referéncia fundamental para Duprat em suas atividades como arranjador de
cancdes tropicalistas.’®® Admirador declarado de Jones, Duprat referiu-se a ele na
entrevista que concedeu a Guerrini Jr. no ano 2000. Comentando a importancia do
cinema como meio para a ampliacdo de sua cultura musical, Duprat lembrou-se
dos filmes em que Jones satirizava canc¢des. “Ele tocava bonito até o meio da
mausica. (...). Ai de repente explodia e era uma barulheira desgracada. Ele fazia
uma espécie de parédia e sabia fazer muito bem.”*® Talvez Duprat estivesse se
referindo a “Cocktails for two”, uma das mais famosas satiras produzidas por
Spike Jones nos anos 1940, a qual, assim como a versdo dos Mutantes para “Chao
de estrelas”, é subitamente transfigurada por um arranjo comico depois de uma

introducao fiel ao estilo satirizado.>™

Em ambos os casos, o estilo vocal é mantido depois que o arranjo se
transforma, criando, assim, um profundo contraste. Segundo Esti Sheinberg, esse
contraste é marca constituinte da satira musical, género que promove a colisao de
estilos fundados em conjuntos de normas estéticas diferentes e por vezes
antagbnicos. Confiante na superioridade dos preceitos que pautam a sua producao
musical, o autor da satira evidencia o alvo da critica em sua composicdo, acusando
a incapacidade da vitima de adequar-se a esses preceitos. Tais normas estdo
diretamente conectadas a valores e principios ético-morais mais amplos, que
acabam sendo atingidos pelo satirico. Um exemplo mencionado por Sheinberg é o
conjunto de alusdes feitas na “Quarta Sinfonia” de Gustav Mahler aos clichés das
valsas de salao de Johann Strauss. “Enquanto no conjunto de normas de Strauss”,
observa Sheinberg, “o cliché ¢ uma caracteristica preferencial, passivel de ser

associada a valores éticos que refor¢cam tradi¢des e continuidade, 0 mesmo cliché,

%9 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, no dia 1° de
fevereiro de 2012.

30 DUPRAT, Rogério. Sdo Paulo, 16 mai. 2000. Entrevista concedida a Irineu Guerrini Jr. (2009,
p. 184).

* JONES, Spike; GRAYSON, Carl; CITY SLICKERS. Cocktail for two. COSLOW, Sam
[Compositor]. In: JONES, p2010. Faixa 4.
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para Mahler, é um sinal de estagnacéo cultural e de morte espiritual.”*** Nessa
sinfonia, a inversdo de valores é explicitada pela distorcdo no estilo de Strauss, a
qual também ¢é aplicada em “Chido de estrelas”, especialmente na voz
excessivamente empostada de Arnaldo Baptista em algumas passagens do arranjo,

como a mencionada hipérbole tragicomica realizada pelo trombonista.

Por reproduzir, ainda que distorcidamente, elementos do estilo de outros
autores sem que para isso ocorra uma identificagéo entre o imitador e o imitado, a
satira de “Chao de estrelas” constitui, segundo a conceituagao de Linda Hutcheon
(1991), uma forma mordaz de parddia. Nela, os diversos efeitos sonoros dessa
gravagao, combinados ao arranjo de Rogério Duprat, promovem uma transgressao
violenta do conjunto de normas musicais e poéticas sobre as quais a versdo de
Silvio Caldas se assenta. Ao mesmo tempo, ela atinge componentes ético-morais
associados a uma cancao antiga que era apreciada como um hino por parte da
geracdo que viveu os chamados anos dourados do radio brasileiro. O desejo de
fazer voltar o passado era possivelmente forte em 1970, tempo em que 0s
comportamentos contraculturais tiravam o sono de muitos pais e mdes dessa
geracdo. Para eles, a satira dos Mutantes representava, portanto, um desrespeito
ultrajante a versdo consagrada de “Chao de estrelas”, bem como aos compositores,

intérpretes e ouvintes vinculados a tradicdo da musica romantica brasileira.

O desgosto causado a esses artistas e 0 seu publico pode ser medido pelo
modo agressivo como o conservador Flavio Cavalcanti reagiu a escuta dessa
versdo de “Chao de estrelas” em seu programa de TV. Destruindo o LP Divina
comédia na frente de todos os que assistiam ao programa, 0 apresentador
procurava vingar-se do assassinato musical cometido pela banda, restaurando,
assim, a pureza da cancdo de Orestes Barbosa e Silvio Caldas que havia sido

maculada pela sonoplastia mutante.

Como o proprio nome diz, a sonoplastia € uma técnica que consiste na
producdo de uma pléstica sonora. No caso especifico dessa gravagdo, essa
plasticidade conferiu materialidade as imagens poéticas sublimes que levam o

sujeito ficcional as alturas. Abatido pelo peso concreto dessas imagens

%02 «Wwhile in Strauss’ set of norms the cliché is a preferred characteristic, one that correlates with
the preferred ethical value that reassures traditions and continuity, the same cliché is, for Mahler, a
sign of cultural stagnation and spiritual death” (SHEINBERG, 2000, p. 97).
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sonoplasticas, esse icaro é impedido de retornar ao seu idilio morfico pelo barulho
do relégio cuco, do cantar do galo e dos tiros de revolver que relembram o motivo
pelo qual o telhado de zinco pode ter sido furado. Nesse sentido, os efeitos
sonoros empregados por Duprat, pelos integrantes dos Mutantes e pelos técnicos
de gravagdo promovem a recuperacdo da precariedade que marca o cotidiano na
favela (BORIM, 2009), que havia sido esquecida por um sujeito ficcional tomado

pela paixdo nas versdes de “Chao de estrelas” por Silvio Caldas.

A parddia dos Mutantes satiriza, portanto, o lado dramatico e saudosista de
uma sensibilidade compartilhada por Flavio Cavalcanti e por muitos membros de
sua geracdo. Desse modo, engrossava o coro de descontentes formado por artistas
e apreciadores da bossa nova, consolidada em 1959 com o lancamento do LP de
estreia de Jodo Gilberto. N&o por acaso, esse disco recebeu 0 mesmo titulo de sua
can¢do de abertura, “Chega de saudade”, uma espécie de manifesto assinado pelos
compositores Tom Jobim e Vinicius de Moraes contra a nostalgia dos romanticos
sambas-cancdo da velha guarda (NAVES, 2004). Pautada pela atitude despojada
tipica dos artistas da bossa nova, essa critica, sutil e elegante, em nada se
assemelha ao massacre mutante. Enquanto Jobim e seus companheiros tiveram
seu sarcasmo contido pelo corddo umbilical que prendia a nascente bossa nova ao
samba-cancdo, Rita Lee, Arnaldo Baptista e Sérgio Dias ndo possuiam nenhuma
identificacdo com o ultimo. Ainda que atentos a todo tipo de influéncia musical,
eles eram antes de tudo roqueiros, para os quais a cangao “Chao de estrelas”, bem

como a sensibilidade a ela associada, mereciam muitos raspberries.

Ao contrério da bossa nova, uma sintese constituida a partir do encontro do
samba com o cool jazz, da voz descansada de Mario Reis com a harmonia
impressionista de Claude Debussy, a versdo mutante de “Chao de estrelas” ¢
baseada em um contraste insollivel de elementos musicais e poéticos, tipico da
cancdo tropicalista. Nessa gravacéo, tais reacdes sdo estimuladas por informagdes
que, embora ndo verbalizadas, expandem a espessura semantica da cancdo, seja
por meio das referéncias sonoplasticas a elementos concretos, seja pelos gestos
vocais simulados pelos instrumentos do arranjo de Rogério Duprat. O centro
critico dessa obra se encontra, portanto, em uma articulagéo entre palavras e sons
que lhe confere o tom satirico de uma parodia que seria exclusivamente musical,

nao fosse a adicdo no final da ultima estrofe dos versos “E a cabrocha
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escorregando no sabao, digo, / E os gato miando no pordo”. Esse enxerto alude ao
estilo do cancionista paulistano Adoniram Barbosa,**® figurando como uma coda
que reafirma o sentido tragicomico da vida sob os telhados de zinco das saudosas
malocas de Jacand e do Morro do Salgueiro. Ao mesmo tempo, esses versos nos
lembram que o arranjo de uma cangdo € como um piso escorregadio sobre o qual

as palavras cantadas e seus sentidos podem deslizar e cair no ridiculo.

3.3.
Panico e gléria em “Marginalia II” por Gilberto Gil**

Entre as trés gravagdes analisadas neste capitulo, “Marginélia II” ¢ sem
duvida a que gerou menor repercussdo na época de seu langcamento. Embora esteja
no lado A do LP de Gilberto Gil de 1968, essa gravacdo é um tipico “lado B”.3%®
Essa condicdo pode ser medida pela inexisténcia quase completa de comentarios a
seu respeito na midia impressa do periodo e na prépria memdria de Gil.
Entrevistado por mim em 2010, o cancionista lamentou ndo se lembrar de nenhum

detalhe sobre a producdo da gravagdo.*®

Uma das poucas referéncias feitas a “Marginalia II” na época de seu
lancamento, sendo a Unica, foi registrada em uma entrevista que Gilberto Gil
concedeu a Augusto de Campos em abril de 1968. Discutindo a importancia dos
arranjos de Rogério Duprat para a constituicdo dos sentidos de algumas das
cancdes gravadas no album que ele acabava de lancar, o cancionista comenta que
a incorporacdo de algumas citacdes no arranjo dessa cancdo se deu por iniciativa
de Duprat. Nesse trecho da entrevista, “Marginalia II” é mobilizada para ilustrar o
modo colaborativo como ele e Gil preparavam esses arranjos. Segundo o
cancionista, eles mantinham tal sintonia que as solucdes apresentadas por um

poderiam ter sido perfeitamente pensadas pelo outro.**” Antes, portanto, de

3% Devo essa sugestdo a Gilberto Gil. Entrevista com Gilberto Gil concedida a Jonas Soares Lana
no Rio de Janeiro, 15 de setembro de 2010.

%4 Nesta secdo, desenvolvo uma analise iniciada no artigo “Rogério Duprat arranjador da
Tropicalia e o arranjo da cangéo ‘Marginalia I, publicada na Revista Contemporanea (ano 3, n°
3, verdo 2013).

%% Sempre que citar “Marginalia II” nesta secio do capitulo, estarei me referindo a versio de
Gilberto Gil para a cancdo (GIL, Gilberto. Marginalia Il. GIL, Gilberto; NETO, Torquato
[Compositores]. In: GIL, p1968. Lado A, faixa 4.)

%% Entrevista com Gilberto Gil concedida a Jonas Soares Lana no Rio de Janeiro, 15 de setembro
de 2010.

%97 GIL, Gilberto. [S/1], 6 abr. 1968. Entrevista concedida a Augusto de Campos (2005, p. 196).
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esclarecer com algum nivel de detalhamento a responsabilidade pela introdugéo
deste ou daquele elemento no arranjo de “Marginalia II”, 0 comentario de Gil

reafirma o carater compartilhado dessa producéo.

Com mdsica de Gilberto Gil e letra de Torquato Neto, “Marginalia I1”
descreve o Brasil como um pais de “terceiro mundo”, termo utilizado a partir de
meados dos anos 1950 nas mesas de negociacdo internacionais para referir-se as
nacOes periféricas e subdesenvolvidas:

Eu, brasileiro, confesso Aqui, meu panico e gloria
Minha culpa, meu pecado ) )
Meu sonho desesperado Aqui, meu lago e cadeia
Meu bem guardado segredo

Minha aflicio Conheco bem minha historia

o Comeca na lua cheia

Eu, brasileiro, confesso
Minha culpa, meu degredo E termina antes do fim
Pdo seco de cada dia
Tropical melancolia
Negra solidao L

Aqui é o fim do mundo
Aqui é o fim do mundo Aqui € 0 fim do mundo
Aqui ¢ o fim do mundo Aqui € o fim do mundo

Aqui é o fim do mundo ] .
Minha terra tem palmeiras

Aqui, o Terceiro Mundo Onde sopra o vento forte
Pede a béngéo e vai dormir Da fome, do medo e muito
Entre cascatas, palmeiras, Principalmente da morte
Aracés e bananeiras Olelg, lala

Ao canto da juriti ]
A bomba explode 14 fora

E agora, 0 que vou temer?
Oh, yes, nds temos banana
Até pra dar e vender
Olelg, lala

Aqui é o fim do mundo
Aqui € o fim do mundo

Aqui é o fim do mundo®®

Em uma breve andlise da gravagao “Marginalia II”, Cristopher Dunn (2001)
argumenta que a composicao de Gil e do poeta e letrista Torquato Neto integra um
conjunto de cangdes reunidas em torno do tema da marginalidade do Brasil (e de

seus habitantes) no cenario internacional. O autor concentra sua atencdo nas

%08 GIL, Gilberto. Marginalia I1. Op. Cit.
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ambiguidades de uma gravagdo em que palavras melancélicas coabitam com a
euforia de um baido em andamento acelerado, reforcando o efeito irénico
resultante da combinacdo de uma “seriedade dramatica” com um “sarcasmo
descontraido” (DUNN, 2001, p. 119).

A ironia de “Marginalia II”, observa Dunn, manifesta-se especialmente nos
versos em que Torquato Neto parodia a “Cangdo de exilio”, poema patriotico
escrito por Gongalves Dias no século XIX.3® No contexto da obra tropicalista, 0s
versos do poeta do romantismo brasileiro “Minha terra tem palmeiras / onde canta
0 sabia” sdo substituidos por “Minha terra tem palmeiras / onde sopra 0 vento
forte”.3® Com essa parddia, argumenta o autor, “Torquato Neto substituiu a
tranquilidade bucolica por alusdes ao distdrbio politico e a0 medo sob o regime
militar”.®** Dunn menciona também a citacio de “Yes, nds temos bananas”,
marchinha que carnavaliza a dependéncia do Brasil, cuja economia era, como
ainda hoje, fortemente apoiada na exportacdo de matérias-primas. A repeticdo do
refrdo “Aqui € o fim do mundo”, descrito pelo autor como “apocaliptico”, reforga
a posicdo de marginalidade da patria brasileira e de seus filhos. Concluindo, Dunn
observa que, “ao subverter o ideal de Brasil como um sereno paraiso tropical,
‘Marginalia II’ expde, em termos globais, uma posigdo politica ¢ ética”. Nesse
sentido, completa, a “marginalidade conota ndo apenas uma realidade politica e

econdmica, mas também uma posicao critica vis-a-vis as na¢des dominantes”.*'?

Nessa andlise, Dunn enfatiza aspectos centrais de “Marginalia II”, como 0
teor apocaliptico da palavra cantada e a posicdo subalterna do Brasil no concerto
das nacdes. Mas, para além da questdo internacional, a obra introduz uma
discussdo a respeito da identidade nacional e da politica doméstica. Em 1968, o
regime militar procurava atualizar o discurso ufano-nacionalista brasileiro que,

desde pelo menos o Segundo Império, vinha sendo difusa e descontinuamente

%9 GONCALVES DIAS. Cancdo do exilio. [S/I]: Portal Dominio Pdblico. Disponivel em:
<http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bn000100.pdf>. Acesso em: 25 jul. 2013.

310 A cangfio também faz referéncia ao poema romantico “Juriti”, e Casimiro de Abreu, o qual,
segundo Paulo Eduardo Lopes, é também uma obra de exilio (1999, p. 270).

31 «“Torquato Neto replaced Gongalves Dias’s images of bucolic tranquility with allusions to
political upheaval and fear under the military rule” (DUNN, 2001, p. 120).

312 “In subverting the ideal of Brazil as a serene tropical paradise, ‘Marginalia II" stakes out a
political and ethical position in global terms. In this sense, marginality connotes not only a
political and economic reality but also a critical position vis-a-vis dominant nations” (DUNN,
2001, p. 120).
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construido pelo Estado com estimulos a producéo de uma imagem de pais edénico
habitado por um povo abencoado.®** Contrariando esse discurso, “Marginalia 11"
descreve o brasileiro como um herdeiro amaldicoado e culpado pelos atos
criminosos de portugueses degredados para o continente americano nos tempos
coloniais (SOUZA, 1993). O termo marginalia indica, nesse sentido, a existéncia
de um topos marginal no qual se vive o terror do desterro ou, nos termos de Paulo
Eduardo Lopes (1999, p. 267), “uma espécie de exilio as avessas, como se 0

sujeito fosse um estrangeiro em seu proprio pais”.

Torquato Neto inverte, portanto, a imagem nacionalista propagandeada pelo
Estado autoritario, demolindo, assim, imagens nacionais sacralizadas que nutriam
0 projeto politico imposto pelos militares no final dos anos 1960. Como em todo
processo parodico, esse desmantelamento € apenas parcial, ja que a capacidade
persuasiva do contradiscurso estd condicionada pela presenca, ainda que em
ruinas, do discurso parodiado. Isto explica, ao menos em parte, a ambiguidade
identificada por Dunn na cangdo. Ambiguidade que, segundo Lopes (1999, p.
268), promove a coexisténcia contraditoria da imagem oficial de um pais pujante
com o “real” estado de letargia de uma coletividade infantilizada e subjugada.
Essa inversdo atinge o climax na parddia do “Canto do exilio”. No lugar da ave
cujo cantar afinado traduzia uma harmonia que ¢ a0 mesmo tempo natural,
politica e social, Torquato Neto insere uma forte ventania, expondo, assim, a

tensdo social e politica que o discurso nacionalista procurava encaobrir.

A critica de “Marginalia II” ndo era nova €, como o titulo da cangdo parece
sugerir, apresentava-se como uma continuacdo de outra obra. Tudo leva a crer que
se trata de Marginalia, livro pdstumo lancado em 1953 com cronicas jornalisticas
publicadas por Lima Barreto nos anos 1910 e inicio dos 1920.*'* Em linhas gerais,
as cronicas de Barreto apresentavam uma critica ferina as instituicdes sociais e
politicas brasileiras e, mais especificamente, ao autoritarismo violento de um
Estado que, embora republicano e constitucional, ndo garantia liberdade a seus
cidaddos. O titulo do livro Marginalia foi inspirado em uma passagem de sua

crbnica de abertura, na qual o escritor afirma té-la redigido a partir da coleta de

383 para a construgdo oficial da identidade nacional em diferentes periodos histéricos Cf.
SCHWARCZ (1999), CARVALHO (1990) e LENHARO (1986).

314 A primeira edicdo de Marginalia foi publicada pela Editora Mérito em 1953. A segunda, a que
me refiro neste trabalho, integra a Colecéo Lima Barreto, de 1956 (LIMA BARRETO, 1956).
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observagOes deixadas nas margens de cadernos em que colava recortes de
jornal.**® Ao mesmo tempo, esse nome evoca inevitavelmente a condicio
marginal de Lima Barreto no periodo em que escreveu as cronicas reunidas na
publicacdo. Radicalmente critico da sociedade e do sistema politico brasileiros,
Barreto tornou-se persona non grata, inclusive entre muitos de seus pares
escritores, os quais lhe vedaram o acesso & Academia Brasileira de Letras. Vitima
do alcoolismo, o escritor foi internado no Hospicio Nacional dos Alienados da
capital federal poucos anos antes de falecer em 1922, em completa marginalidade,

com pouco mais de quarenta anos.

Em 1968, quando recrudescia a repressdo pelo regime militar, Torquato
Neto assumiu na cangdo composta em parceria com Gilberto Gil uma identidade
marginal que se acentuaria nos anos vindouros. Em pouco tempo, Neto tornava-se
um dos principais representantes de um grupo chamado Marginalia, que era
integrado por muitos artistas ligados ao circulo musical tropicalista ou
simpatizantes a ele, como Rogério Duarte e Hélio Oiticica (COELHO, 2010).
Morto por suicidio em 1972, Neto passaria 0s Ultimos anos de sua vida em um
profundo quadro de depressdo, assim como Lima Barreto (VAZ, 2005).
Associado ao sugestivo titulo “Marginélia II”, o teor da cancdo e as afinidades
entre esses intelectuais marginais levam a crer, portanto, que o letrista tinha
Barreto e as cronicas de Marginalia em mente quando comp6s a cangdo musicada
por Gilberto Gil. Nesse sentido, se a voz dissonante* da can¢do traduz, por um
lado, uma preocupacdo épica com o destino histérico de uma coletividade, ela
expressa, por outro, a dor infligida a um individuo que, a exemplo dos escritores
romanticos do século XIX, vivia em ostracismo dentro de sua propria sociedade

por desafinar constantemente “o coro dos contentes™.**®

Além da ligacdo com a poesia escrita, “Marginalia II” apresenta vinculos
com a poesia oral e com a cangdo popular da regido Nordeste, apreciadas por
Torquato Neto desde a infancia vivida em Teresina, capital do Piaui. Toda a letra

de “Marginalia II” tem a sua métrica baseada em versos heptassilabos e

315 Essa observagdo foi registrada por Lima Barreto (1956, p. 32) na cronica escolhida para abrir o
livro Margindlia, intitulada “A questdo dos poveiros”.

316 De autoria do poeta maranhense Sousandrade, essa citagdo foi introduzida por Torquato Neto
em “Let’s play that”, cangdo composta com Jards Macalé pouco antes do falecimento do letrista e
gravada por este no disco Jards macalé, de 1973 (VAZ, 2005).
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pentassilabos. Conhecidos respectivamente como redondilhas maior e menor,
estdo muito presentes em poemas e cangdes de transmisséo oral do interior
nordestino, onde Teresina esta localizada. Essa caracteristica regional é reforcada
na melodia da cancdo. Seu ritmo remete aos baides de Luiz Gonzaga, género de
cancdo historicamente vinculado ao sertdo. A organizacdo de suas alturas*, por
sua vez, evoca o estilo da poesia cantada dos repentistas, baseado na repeticéo de
melodias que, sendo improvisadas sobre dois acordes, descendem por graus
conjuntos* dentro da extensdo de uma oitava* (SAUTCHUCK, 2012)3%
Circunscrita a essa mesma extensdo, a melodia relativamente simples e repetitiva
de “Marginalia II” aproxima-se daquelas que sdo entoadas pelos repentistas,
sobretudo nas estrofes, onde predomina o movimento descendente por graus

conjuntos*:.

As afinidades da cangdo “Margindlia II” com a poesia popular nordestina,
com o repente e com o baido de Luiz Gonzaga diluem-se, no entanto, depois de
ela receber um arranjo musical estranho aos padrdes da musica tradicional
nordestina. A comegar pelo tratamento harménico dado a cangdo por Gilberto
Gil.**® No lugar de manter o acorde de Tonica* (L& maior) ao longo dos versos
impares das estrofes, como faria um repentista, Gil opta por alterna-lo
rapidamente no violdo e no baixo elétrico com a Subdominante* (Ré maior) em

ostinato ritmico* tipico do baido (Z_.).

O afastamento em relagdo ao repente se completa nos versos pares, em que
Gil conclui as frases melddicas compostas no tom de L& maior com um Faz:
(00:09, 00:16, 00:27 etc.). Nesses momentos, Gil introduz um novo par de acordes
que se relacionam entre si como Tonica e Subdominante (F& maior e Si, maior).
Desse modo, promove-se um deslocamento abrupto e pouco convencional para a
tonalidade de F& maior. O distanciamento em relacdo ao estilo do repente é

acentuado nos refrdes (00:39, 01:23, 02:06), a comecar pelo percurso ascendente

317 Segundo Sautchuck (2012), os repentistas nordestinos pesquisados por ele nos anos 2000 se
reconhecem como poetas e ndo como cantores. Isso ndo significa, contudo, que eles ndo sejam
cantores, uma vez que sua poesia é cantada com acompanhamento de violas, com tom definido e
um ritmo que, sendo poético, é também musical.

318 As afinidades de “Marginalia II” com o repente sdo expostas com maior clareza na versio de
Maria Bethania para a cangio, gravada ao vivo com o Tamba Trio em 1968. BETHANIA, Maria.
Marginalia 1l. GIL, Gilberto; NETO, Torquato [Compositores]. Recital na Boite Barroco. Séo
Bernardo do Campo (SP): EMI-Odeon, p1968. Disco sonoro, 33 rpm, mono. Lado A, faixa 1.
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que a melodia delineia nessas se¢Bes. Para completar, esse desenho é tracado em
torno do polo da Tonica Relativa Fas menor, em um procedimento que é frequente
no cancioneiro popular brasileiro e nordestino, mas incomum nas cantorias dos

repentistas.

A distancia com relacdo ao repente e ao baido se completa no arranjo, a
comecar por uma instrumentacdo que inclui bateria, violao, baixo elétrico, flauta,
vibrafone, metais e cordas. Mas ndo é sé isso. Logo no inicio da gravacgdo, o0s
instrumentos de orquestra produzem uma sonoridade estranha a musica popular
nordestina ao reforcar a oscilacdo harmonica entre os acordes de Tonica (La
maior) e de Subdominante (Ré maior) que é operada no violdo e no baixo elétrico.
Atento as possibilidades expressivas abertas pelo sistema de gravacdo
estereofonico, Duprat programa para essa se¢do da faixa um movimento de tercas
maiores* paralelas que oscila entre L4-Dé¢ (do acorde de La maior) e Ré-Faz (do
acorde de Ré maior). Essas tercas sdo respectivamente executadas, de modo
alternado, no canal direito pelos metais e no canal esquerdo pelas cordas,
resultando em um deslocamento horizontal, pendular e abrupto da massa sonora
que escapa a normalidade do padrdo hi-fi. Com o reforco da variacdo de
intensidade operado pelos técnicos na mesa de gravacdo, essa transicao
vertiginosa entre canais simula a sonoridade deslizante do glissando* que evoca a
sonoridade de uma sirene de ambulancia. Ao mesmo tempo em que atualiza a
emergéncia da situacdo histérica, esse deslocamento pendular cria um efeito
vertiginoso. Como nos créditos iniciais de um filme de suspense, essa introducao
antecipa o clima geral de uma gravacdo em que a aflicdo do sujeito ficcional ecoa

em um arranjo-soundscape apocaliptico.

Antes, porém, de discutir essa angustiante soundscape e os elementos com
os quais ela foi formada, é necessario analisar o modo singular como o arranjo de
Duprat e seus colaboradores para “Marginalia I dialoga ndo s6 com a melodia

como com as palavras com as quais ela se entrelaca.

Em linhas gerais, 0 modo como 0s arranjos musicais operam em uma
gravacdo de cancéo (e nas performances ao vivo) varia de acordo com a presenca
ou a auséncia da voz que entoa as palavras cantadas. Via de regra, essa voz se

projeta no primeiro plano, soando no centro do espectro estereofénico com um
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nivel de intensidade que é mais elevado se comparado ao dos instrumentos e das
nem sempre presentes vozes secundarias. Enquanto a cangdo é entoada, 0S
instrumentos trabalham no segundo plano para dar sustentacdo ritmica e
harmonica, executando ostinatos*, acordes sustentados por instrumentos das
cordas e sopros, contrapontos* melddicos e assim por diante. Quando a voz da
cangdo cessa, 0s instrumentos e vozes secundérias ganham, por sua vez, um
relativo protagonismo ao ocupar o0 espa¢o deixado no primeiro plano, onde
passam a formular figuras melddicas e outros elementos bem delineados que
funcionam como respostas as palavras cantadas. Nesse sentido, esses sons, € 0S
instrumentos e vozes que 0s emitem, operam como personagens que contracenam

com o protagonista-cantor, imprimindo um aspecto cénico a performance musical.

Atento para esse carater cénico, Duprat da especial protagonismo ao arranjo
de “Marginalia II”, cujas respostas a palavra cantada apresentam conotacdes que
ultrapassam o ambito musical, dialogando com o conteddo verbal da cancéo.
Essas respostas sucedem o final dos versos pares das estrofes como se fossem
prolongamentos musicais destes. Nesses versos, a melodia termina em um Fa que
se dissipa sobre uma sequéncia pendular de acordes de F& maior e de Si, maior.
Essa sequéncia se prolonga por quatro compassos, ao longo dos quais 0s
instrumentos respondem com citagdes musicais. A mais notavel delas é talvez a
que segue a palavra “degredo”, cantada na segunda estrofe (0:27). Nesse ponto, 0sS
metais executam as sete primeiras notas do “Hino da Independéncia do Brasil”,

obra com musica de Dom Pedro | e letra de Evaristo da Veiga (Fig. 2):**°

@ﬁi-ﬁ?;tJ;JJlJ,ﬁ;#t

Figura 2: Motivo™ de abertura do “Hino da Independéncia do Brasil”. Misica de Dom
Pedro | e letra de Evaristo da Veiga (1822).

Referindo-se ao hino patridtico, o arranjo de Duprat atualiza, nesse sentido,
um procedimento que tera lugar central em uma cangdo que cita trechos de

poemas e de cangdes que evocam o tema da nagdo brasileira.

39 DOM PEDRO I; VEIGA, Evaristo da. Hino da Independéncia do Brasil. Disponivel em:
<http://www?2.planalto.gov.br/presidencia/simbolos-nacionais/hinos>. Acesso em: 23 ago. 2012.
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Em entrevista concedida a Augusto de Campos em abril de 1968, Gilberto
Gil observa que esse motivo* ritmico-melodico foi introduzido em “Marginalia
II” por iniciativa de Duprat. Segundo Gil, o arranjador também teria sido
responsavel por uma mencéo ao inicio do “Hino dos fuzileiros navais”, referindo-
se provavelmente a marcha militar norte-americana aludida na Gltima estrofe da
canco (01:53).%° Nesse caso, 0s metais também tocam a primeira frase do hino,

modificando a altura de suas primeiras duas notas (Fig. 3):

@3- :J’jEJJJJ[igJ:H

Figura 3: Motivo* inicial do “Hino dos fuzileiros navais norte-americanos”
(“The marines’ hymn: the official of the United States Marine Corps’). Compositor
desconhecido (1919).

Os motivos* dos hinos brasileiro e norte-americano sdo ligeiramente
transformados por Rogério Duprat em “Marginalia II” para conformarem-se as
exigéncias harmonico-melddicas da cangdo. Essas pequenas adaptacdes realgcam
as semelhancas entre ambas as obras citadas, de modo que, nessa faixa, a segunda
marcha soa como uma reexposicdo modificada da primeira. Frequentemente
utilizado na musica de concerto para conferir unidade formal a uma peca, esse
tipo de procedimento estabelece uma identificagdo entre diferentes motivos* ou
temas*. Em “Marginalia II”, contudo, essa identidade possui também um sentido
politico. Em um contexto histérico marcado por frequentes dendncias as obscuras
conexdes entre 0S governos norte-americano e brasileiro, esse arranjo — o
musical — promoveu a ressonancia de um hino que declara a soberania nacional
do Brasil em outro que canta o poderio da Marinha dos Estados Unidos, presente
em “todos os climas e lugares / onde podemos levar nossas armas / Na neve das

muito distantes terras do norte / E nas ensolaradas cenas tropicais”.**" Nesse

320 GIL, Gilberto. [S/1], 6 abr. 1968. Entrevista concedida a Augusto de Campos (2005: 196). Cf.
THE MARINES’ HYMN: The Official of the United States Marine Corps. 1919. (Compositor
desconhecido). Disponivel em:
<http://www.marineband.usmc.mil/downloads/audio/marines_hymn_pf.mp3>.

Acesso em: 16 ago. 2013.

%1 «We have fought in every clime and place / Where we could take a gun /
In the snow of far-off Northern lands / And in sunny tropic scenes”. THE MARINES’ HYMN:
The Official of the United States Marine Corps. 1919. (Compositor desconhecido). Disponivel em:
<http://www.marineband.usmc.mil/learning_tools/library_and_archives/resources_and_references/
marines_hymn.htm>. Acesso em: 16 ago. 2013.
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sentido, 0 arranjo sugere a existéncia de interesses comuns entoados em unissono
pelos donos do poder brasileiros e norte-americanos. Ao mesmo tempo, denuncia
a ingenuidade de parte significativa da sociedade brasileira que em 1968
acreditava viver em um pais independente e soberano guarnecido por um regime
militar supostamente preparado para repelir a invaséo iminente pelo comunismo

internacional.

N&o explicitada na letra de “Marginalia II”, a agdo imperialista norte-
americana sugerida em termos musicais pela alusdo ao “Hino dos fuzileiros
navais” € alvo de critica na crénica em que Lima Barreto chama de “marginalia”
as anotacdes deixadas no seu caderno com recortes de jornal. Segundo o escritor,
parte significativa dessas notas era dedicada a reflexes sobre esse pais, as quais
eram por certo muito polémicas, como ele mesmo parece sugerir: “Uma parte
[dessas reflexdes] vai aqui; a mais importante, porém, que € sobre os Estados
Unidos, omito por prudéncia. Hei de publicd-la um dia” (LIMA BARRETO,
1956, p. 32). Ainda que tenha guardado para si boa parte dessas consideracoes, o
escritor dedica algumas linhas da cronica a condenagdo ao sistema de segregacdo
racial vigente no pais e a beligerante politica internacional imposta por aquele
“brutal ¢ odioso” pais (LIMA BARRETO, 1956, p. 30).

Vimos, no segundo capitulo, que a citacdo de obras musicais como 0s hinos
brasileiro e norte-americano ocorre em outras gravagoes tropicalistas. Em “Parque
industrial” (Tom Z¢), por exemplo, instrumentos de orquestra tocam o motivo™
inicial do “Hino nacional brasileiro”.**> Nessa obra extremamente critica ao
ufanismo nacionalista e ao consumismo capitalista, esse tipo de citacdo ganha
uma sentido irdbnico comum a muitas outras citacdes realizadas por autores que
ndo se identificam com os materiais que eles aludem. Segundo Antoine
Compagnon (1996), os operadores desse tipo de citacdo agem como Pilatos,
personagem biblico utilizado pelo autor para referir-se aqueles que mencionam
trechos de obras com ares de reprovacao, mantendo distancia em relagéo a elas e
aos seus autores. A Pilatos, Compagnon opde Narciso, um admirador que se
espelha vaidosamente naquilo que cita. Em uma transposi¢édo para a discussao de

Linda Hutcheon (1991) sobre a parddia, Narciso corresponde a parddia reverente,

%22 7E, Tom et al. Parque industrial. ZE, Tom. [Compositor]. In: VELOSO et al., p1968. Lado A,
faixa 5.
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que legitima, mesmo que criticamente, o discurso que lhe inspira, enquanto
Pilatos encarna as formas de parddia que minam essa legitimidade com um tom

escancaradamente satirico ou discretamente irénico.

Ao contrario da sardonica versao de “Chao de estrelas” pelos Mutantes,**® a

gravacdo ‘“Marginalia II” apresenta uma perspectiva mais ironica. Embora
questione o discurso ufano-nacionalista, a cangdo e o0 arranjo ndo escarnecem
essas referéncias. Isto ndo significa, entretanto, que na época de seu langamento a
gravacdo nao produzisse desconforto entre os dirigentes militares e os demais
cultores da ideologia nacionalista brasileira. Esse incomodo seria causado pelo
fato de que, na condigcdo de procedimentos imitativos, as parodias da gravacdo

promovem efeitos sobre aquilo que elas copiam.

Em um estudo sobre mimese e alteridade nos contextos coloniais e pds-
coloniais, o antropdlogo Michael Taussig (1993) observa que a imitagdo de
colonizadores por colonizados era recebida como uma afronta. Seja pela copia de
seus atributos fisicos em esculturas antropomorficas, seja pela possessdo de seus
espiritos em rituais religiosos, essa mimese acabava por exercer um agenciamento
sobre aqueles que eram mimetizados, motivando, assim, respostas violentas das
autoridades metropolitanas. Em certo sentido, o insulto aos colonizadores decorria
em parte do efeito irdnico que, a seus olhos, surgia dessas formas de mimetizacao.
Um efeito gerado pela incongruéncia entre o contexto da imitacdo e a imagem do
imitado, o qual ndo esperava ver-se projetado e deformado nos objetos ou corpos

dos colonizados.

Em direcdo semelhante, a citagdo ao “Hino da Independéncia do Brasil” em
“Marginalia II” ¢é realizada em uma situacdo estranha, na qual é ironicamente
destituido da solenidade caracteristica de um tipo de obra musical entoado em
rituais civicos pomposos para exaltar a nacdo e reforcar o sentimento de
pertencimento @ comunidade nacional (ANDERSON, 1989). Embora ndo me
tenha sido possivel mapear a recep¢do de “Marginalia II” na época em que foi
lancada, ndo me parece forcado afirmar que ela tenha causado mal-estar entre
autoridades do estado ditatorial. Afinal, ela produzia um efeito analogo ao que

teria sido gerado em um show tropicalista pela suposta referéncia a melodia do

32 0S MUTANTES. Chéo de estrelas. Op. cit.
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“Hino nacional brasileiro” que levou Gilberto Gil e Caetano Veloso a prisdo em
dezembro de 1968 (CALADO, 2008).

Na versédo de Gilberto Gil para “Marginalia II”, a mimese como recurso néo
se restringe, contudo, as subversivas citacdes dos hinos. Na quinta estrofe da
cancdo, as cordas procedem a um Mickey-mousing que, a0 modo dos desenhos
animados de Walt Disney, imita os sons de ventos uivantes com um glissando*
que ascende e descende em velocidade (1:35 ¢ 1:43). Ironicamente, o “vento
forte” arrasta o sabia conhecido por gorjear na primeira estrofe de “Cancdo do
exilio”, de Goncalves Dias. Essa expulsdo do paraiso nacional ocorre pouco
depois de uma flauta transversal simular o canto de um péssaro na terceira estrofe
(0:52 a 1:07), recorrendo, assim, & onomatopeia, a mais mimética das figuras de

linguagem.

Outro recurso do cinema que esté presente nessa versao de “Marginalia II” é
a musica utilizada para dramatizar as cenas de um filme. Como vimos no capitulo
anterior, a chamada musica “climatica” ¢ fundamental para animar as historias

324 & “Luzia Luluza”.3® O caso de

narradas por cangdes como “Cora¢do materno
“Marginalia II” ¢, no entanto, diferente, j& que nela o viés iconico predomina
sobre o narrativo. Embora os elementos do arranjo-trilha sonora preponderem em
boa parte da faixa, eles sdo agenciados pelos icones da canc¢do, fazendo-os operar
como estilhacos de um arranjo-colagem que contribui para dar um aspecto
fragmentado a soundscape da gravacdo. Nesse sentido, a cangdo na versao de
Gilberto Gil apresenta-se menos como um filme do que como uma pintura a 6leo
descrita por um sujeito ficcional que, na condicdo de sujeito a0 mesmo tempo
individual e coletivo (LOPES, 1999, p. 267), apresenta um quadro pessimista da
nacao brasileira. Nessa paisagem sonoro-visual, introduz versdes deformadas e
acinzentadas das imagens multicoloridas pelo discurso ufano-nacionalista. Réu
confesso, o0 sujeito ficcional projeta dialeticamente nesse cenario as mas
impressdes que a realidade nacional lhe inspira, fazendo da paisagem de

“Marginalia II” um espago que Ihe & a0 mesmo tempo interno e externo.

324 \VELOSO, Caetano. Coracdo materno. CELESTINO, Vicente [Compositor]. In: VELOSO et
al., p1968. Lado A, faixa 2.
325 GIL, Gilberto. Luzia Luluza. GIL, Gilberto [Compositor]. In: GIL, p1968. Lado B, faixa 3.
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Nesse retrato em branco e preto da nagdo brasileira,®?° os instrumentos do
grupo dos metais assumem na gravagdo de “Marginalia II” por Gilberto Gil um
indiscutivel protagonismo na producdo de efeitos dramaticos. Assim como
qualquer outro elemento sonoro-musical empregado no teatro, na Opera e no
cinema, 0s recursos utilizados para a criagcdo de climas sdo baseados em
associagOes socialmente convencionadas entre sons e significados. Como veremos
a seguir, o timbre dos instrumentos de metal e a mdsica que eles executam ficaram
historicamente associados no Ocidente a experiéncias que remetem ao “panico e

gloria” da cancéo de Torquato Neto e Gilberto Gil.

A evocacdo da gldria esta relacionada a presenca desses instrumentos em
eventos solenes, como em cerimOnias de coroagdo e casamentos de monarcas
europeus (SMALL, 1998). Com a Revolucdo Francesa e a disseminacdo do
modelo politico republicano igualitario que ela introduziu, os metais tornaram-se
pecas fundamentais em orquestras adaptadas para tocar obras que fossem audiveis
em ruas ocupadas pelas massas revolucionarias (SQUEFF, 1989). Nesse contexto,
0 trompete, 0 trombone e outros integrantes da secdo dos metais se mostraram
importantes e até mesmo imprescindiveis pela poténcia de sua emissdo, mais tarde
aproveitada para conferir um sentido monumental a musica romantica do século
XIX (NAVES, 1998).

Em diversos capitulos da historia moderna, os metais foram utilizados para
glorificar o poder politico constituido. Assim como na Revolucdo Francesa, essa
glorificacdo se dirigia aos vencedores de uma guerra. Antes de tocarem as
marchas triunfantes, contudo, esses instrumentos eram utilizados nos campos de
batalha para amedrontar as tropas inimigas. Segundo Schafer (1994), muito antes
da invengéo dos instrumentos de metal, chifres eram soprados para espantar nao
apenas o inimigo, como também animais selvagens e espiritos malignos:

Os primeiros chifres [ou cornetas] eram agressivos, eram instrumentos com sons

abominaveis, utilizados para amedrontar demonios e animais selvagens; mas

mesmo aqui noés notamos um carater benigno nos instrumentos, representando o
poder do bem sobre o mal, um carater que nunca o abandona, mesmo quando ele

326 Este & o titulo do segundo volume do conjunto de livros Decantando a Republica, o qual foi

inspirado na cangdo “Retrato em branco e preto”, de Tom Jobim e Chico Buarque
(CAVALCANTE et al., 2004).
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comeca a ser utilizado como um dispositivo de sinalizagdo em campanhas
militares.*”’

Por motivos 6bvios, o carater do som dos chifres serd benigno para os bem-
aventurados da tropa vitoriosa. Para aqueles que se encontram no campo inimigo,
soard como uma promessa de aniquilacdo total. Portanto, 0 mesmo som que para

0s vencedores anuncia a gloria iminente deve inspirar 0 panico entre 0s oponentes.

Em “Marginalia II”, o “panico e gloria” estdo associados a duas perspectivas
radicalmente contrarias sobre a nacdo brasileira que, segundo Lopes (1999),
coexistem na cangdo. Isomorficamente, essa dupla perspectiva € expressa pelos
metais, instrumentos que ora se prestam a glorificacdo, ora a aterrorizacdo. Nas
passagens em que executam trechos de hinos nacionais, esses sons traduzem o
triunfo de uma nacéo celebrado pelo discurso oficial do regime militar. Para o
sujeito ficcional da cancdo, bem como para os demais opositores desse discurso,
o0s instrumentos de metal soam, contudo, como as trombetas sopradas pelos sete
anjos do apocalipse biblico:

E vi os sete anjos, que estavam diante de Deus, e foram-lhes dadas sete trombetas.

(...) E os sete anjos, que tinham as sete trombetas, prepararam-se para toca-las. E o

primeiro anjo tocou a sua trombeta, e houve saraiva e fogo misturado com sangue

(...). E 0 segundo anjo tocou a trombeta; e foi lancada no mar uma coisa como um

grande monte ardendo em fogo (...). E o terceiro anjo tocou a sua trombeta, e caiu

do céu uma grande estrela ardendo como uma tocha (...). E o quarto anjo tocou a

sua trombeta, e foi ferida a terca parte do sol, e a terca parte da lua, e a terga parte

das estrelas (...). E olhei, e ouvi um anjo voar pelo meio do céu, dizendo com
grande voz: — A, ai, ai, dos que habitam sobre a terra!®**®

Como nas trilhas sonoras dos épicos filmes-catastrofe, os instrumentos de
metal sdo utilizados no arranjo de Duprat como recursos ndo-diegéticos para
acentuar o contetdo apocaliptico das palavras cantadas de “Marginalia IT”. Nessa
gravacgdo, 0os metais emitem a todo momento timbres ruidosos que incomodam e
desorientam o ouvinte. Essa sensacdo é intensificada pelo elevado nivel de
gravacdo desses sons, que por muito pouco ndo encobrem a voz de Gilberto Gil.
Nas estrofes, aparecem quando o intérprete canta “sonho desesperado” (0:13) e

“medo da morte” (1:42). No primeiro momento, os metais tocam um Sol: que é

%27 «The first horns were aggressive, hideous-sounding instruments, used to frighten off demons

and wild animals; but even here we note the instruments benign character, representing the power
of good over evil, a character which never deserted it, even when it began to be used as a signaling
device in military campaigns” (SCHAFER, 1994, [s/p]).

%28 Biblia Sagrada (1994, Apocalipse 8 e 9).
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sobreposto aos acordes alternantes de L& maior e de Ré maior, estabelecendo
grande dissonancia por manter com este ultimo uma relagdo de quinta diminuta*.
Utilizado em trilhas sonoras de filmes de suspense e de terror para angustiar 0s
espectadores, a quinta diminuta* retorna apos a entoagdo de “medo da morte”,
quando os metais sobrepem um Mi natural aos acordes alternantes de F&4 maior e
Si, maior. No refrdo, os metais tocam esse Mi ao final da repetida entoagédo de
“Aqui ¢ o fim do mundo” (00:40, 00:43, 01:25, 01:27, 2:08, 2:10). Embora essa
nota ndo promova comparavel dissonancia no contexto harmonico dessa parte da
cancdo, ela causa impressdo analoga a que é promovida nas estrofes, sobretudo
pela elevada intensidade com que € emitida.

Somada a onomatopeia, ao Mickey-mousing e a introducdo vertiginosa de
“Marginalia 117, a sonoridade gloriosa e a0 mesmo tempo aterrorizante dos metais
desse arranjo colabora para construir uma soundscape apocaliptica, dentro da qual
o0 narrador entoa o seu canto. Nesse audiocenario, ele procura ser ouvido em meio
a um turbilhdo sonoro que a todo instante lhe abafa a voz. Como o sabia que €
soprado para fora da “Cangdo de exilio”, a voz que canta parece ser arrastada nos
refrdes para longe do primeiro plano da gravacgdo, gracas a aplicacdo de um efeito

de reverberacdo.

Nesse sentido, o apocalipse de “Marginalia I ndo existe apenas no relato
do sujeito ficcional, na sua imaginacdo ou na linguagem que o representa: ele
acontece concomitantemente a narracdo. O terror das imagens narradas ressoa
mutuamente na sonoridade cataclismica do arranjo, como se, entre ambas,
houvesse uma continuidade, similar a apresentada na da famosa tela O grito, de
Munch, em que a paisagem parece vibrar a angustia do personagem que se
encontra em primeiro plano. A exemplo da relacdo que se estabelece entre a
landscape e o personagem de O grito, 0 arranjo-soundscape dessa gravacao

mantém uma profunda correspondéncia com a palavra cantada.

Dessa forma, Duprat e os colaboradores tropicalistas estabelecem com este e
outros arranjos tropicalistas um tipo de correspondéncia isomorfica entre letra e
mausica que diverge daquela que, conforme indica Augusto de Campos (2005), €
caracteristica de obras emblematicas da bossa nova como “Samba de uma nota

s0”, de Tom Jobim e Newton Mendonga. Enquanto, nessa cangdo, a letra parece
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ter sido composta posteriormente para explicar o que ocorre com a melodia, em
“Marginalia II” o arranjo vem para completar os sentidos musicais e verbais da

palavra cantada.

Nesse arranjo, o retorno continuo dos ruidos pelos metais contribui para
garantir-lhe unidade, fortalecida por diversas outras recorréncias no interior da
obra, a exemplo da execugdo das primeiras notas do “Hino dos fuzileiros navais”
como uma reexposi¢cdo alterada do motivo* do “Hino da Independéncia”. No
entanto, a ordem expressa através da coeréncia formal do arranjo, em certa
medida lastreada pela estrutura relativamente simples de uma melodia que evoca o
estilo do repente, convive com uma desordem que é evocada pela letra da cangédo
e pelos ruidos do arranjo. Introduzidos pelos metais, esses sons se apresentam
como a alegoria musical de uma realidade cadtica que o discurso nacionalista
procurava encobrir, realidade a qual o ruido esta historicamente associado, em
oposicdo a ordem, expressa pelo som musical com frequéncia definida (WISNIK,
1989). Cadtica e vertiginosa, tal desordem se amplifica com o estranhamento
causado pelo choque semantico e/ou sintatico entre elementos verbais e sonoros
associados a temporalidades e a contextos que sao diversos e, por vezes,
contrastantes. Um choque que é particularmente produzido pela introducdo de
citacBes incongruentes que fazem a gravacdo de “Marginalia II” por Gilberto Gil
aproximar-se das colagens protocubistas de artistas como Pablo Picasso
(PERLOFF, 1993).

Em “Marginalia I1”, as conotagdes culturais e politicas particulares evocadas
por esses sons foram alcancadas gracas a inventividade de Gilberto Gil e de outros
colaboradores, bem como as habilidades de Rogério Duprat para operar uma
semantica musical, as quais ele desenvolveu ao longo de sua carreira de
instrumentista e de compositor de musica de concerto e de cinema. Tais
significados, socialmente compartilhados, foram “criptografados” em timbres,
motivos* ritmico-melddicos e estilos de orquestracdo e contraponto. Em um
momento no qual a censura do regime militar sofisticava a decodificacdo das
letras das cancOes brasileiras politicamente engajadas a fim de interceptar suas
metaforas subversivas, Duprat colaborou para o refinamento da critica politica
nessa versdo de “Marginalia II” ao estendé-la aos arranjos e, portanto, a musica

instrumental. Essa gravacdo indica, nesse sentido, que os arranjos de Duprat
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constituem elementos-chave para a compreensdo do significado cultural e politico

da producéo musical tropicalista e do contexto histérico em que ela foi operada.
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Consideracoes finais

Nas anélises das gravacOes tropicalistas de ‘“Nao identificado”, “Chao de
estrelas” e “Marginalia II”, procurei demonstrar e discutir o modo peculiar como
0s arranjos musicais de Rogério Duprat e de seus colaboradores dialogam com as
cangdes. Como venho argumentando, essa singularidade esté relacionada a uma
intensa e incomum articulacdo entre os arranjos e os significados do contetdo
verbal das palavras cantadas. Vimos também que esse dialogo é facilitado pela
introdugdo de elementos sonoplésticos incomuns em arranjos de can¢do, como 0s
efeitos sonoros, o Mickey-mousing e uma gama variada de clichés musicais
utilizados para dramatizar cenas de teatro, de Opera, de radionovela e, sobretudo,
de cinema. Presentes de modo disperso em outras gravagdes tropicalistas com
arranjos de Duprat, como “Parque industrial”, “Enquanto seu lobo ndo vem”,
“Cora¢dao materno”, “Luzia Luluza” e “Dom Quixote”, esses elementos se

concentram particularmente nas trés faixas analisadas no terceiro capitulo.

Além desses elementos sonoplasticos, “Nao identificado”, “Chao de
estrelas” e “Marginalia II” compartilham outras duas caracteristicas marcantes dos
arranjos tropicalistas de Duprat. A primeira delas é o aspecto fragmentado que é
conferido pela estrutura de colagem sonora e o carater multidimensional de uma
soundscape musical que desafia as normas do padrdo hi-fi. A segunda
caracteristica € o sentido parddico de arranjos que imitam estilos alheios sem
pretender estabelecer com eles uma identificacdo efetiva. Esse distanciamento
entre imitador e imitado é justamente o que confere a parddia a sua capacidade

critica.

Como observa Linda Hutcheon (1991), a critica parddica pode se manifestar
de diferentes maneiras e com variavel intensidade, a exemplo do que ocorre nas
trés gravagdes por mim analisadas. Em “Nao identificado”, essa critica surge da
proposicdo de uma visdo de mundo que procura superar dualismos hierarquizantes
como 0 que separa o fisico e o metafisico, cultivado pela filosofia aristotélico-
tomista e pelos admiradores romanticos da seresta brasileira. Dirigida a estes
Ultimos, a critica de “Chao de estrelas” assume a forma de uma satira formulada

com requintes de crueldade. Em “Marginalia II”, por sua vez, ela se apresenta em
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um registro ironico que expde a ambivaléncia de um discurso que invoca a

“gloria” de uma nacdo triunfante e, simultaneamente, o “panico” dos vencidos.

Embora se manifestem de maneiras e com énfases muito diferentes, as
criticas introduzidas por essas gravacoes sdo produzidas, como em toda parddia, a
partir da apropriacéo de estilos alheios. Ao longo do terceiro capitulo, vimos que
muitos dos componentes dessas parddias sdo estritamente musicais. Foram
incorporados aos arranjos por Rogério Duprat, ou através de sua intermediacao
como arranjador profissional dotado de conhecimentos técnicos especificos, sem
0S quais muitos desses componentes teriam ficado de fora das gravacoes.
Conhecedor de “Palestrina até Stockhausen”,’* Duprat tinha o dominio
necessario para se apropriar dos mais diversos estilos musicais. Parafraseando
Maéario de Andrade (2005), ele possuia a virtuosidade técnica de um artesdo com a
competéncia tedrica e pratica das diversas técnicas historicas da musica. Uma
competéncia que pode ser medida em arranjos de cangdes como “CoraGdo
materno”, em que a imitacdo parddica é tdo convincente que dificulta a

identificacdo do distanciamento irénico com relagéo aos estilos imitados.

No primeiro capitulo, argumentei que a capacidade técnica que habilitava
Rogério Duprat para o didlogo com as mais variadas tradicdes musicais foi
produzida em um longo processo de construcdo de sua singularidade, no qual
tomaram parte agentes como Régis Duprat, Walter Hugo Khouri, John Cage,
Spike Jones e Damiano Cozzella. Mas, se por um lado essa competéncia é credora
da contribuicdo destes e de muitos outros agentes, por outro ela também foi
desenvolvida na pratica por um artifice disposto a atuar nas mais variadas frentes.
Dedicando-se a interpretacdo e a composicdo, Duprat adquiriu versatilidade
durante anos de trabalho como “musico de estante” em orquestras sinfénicas e de
radio, em conjuntos de camara dedicados a repertdrios de mdsica antiga e
contemporanea, bem como em grupos reunidos efemeramente para gravar trilhas
sonoras. Enquanto desenvolvia todas essas atividades como violoncelista,
dedicava-se, desde meados dos anos 1950, a composicdo de obras eruditas em
estilos tdo variados como o da musica nacionalista e o da musica para

computador. Em meados dos anos 1960, quando ja era um gabaritado compositor

329 Entrevista com Jilio Medaglia concedida a Jonas Soares Lana em S&o Paulo, 21 de julho de
2011.
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e violoncelista, Duprat encontrou na publicidade, no cinema e na masica popular
de massa alternativas financeiras para ajudar no sustento da familia e, em alguns
casos, ensejos para que pudesse dar continuidade as experimentacfes que vinha

promovendo como masico erudito.

Motivada pela necessidade de sobrevivéncia como musico profissional, a
circulacdo de Duprat por campos vistos por muitos como inconciliaveis e mesmo
antagonicos foi facilitada pelo posicionamento politico e estético por ele adotado
junto aos demais integrantes do Musica Nova no inicio dos anos 1960. Em franco
intercdmbio com o0s poetas concretos, os membros desse circulo colaborativo
propuseram a atualizagdo da mdusica erudita brasileira por meio de sua abertura a
entrada de elementos produzidos no &mbito da cultura de massa. Impensével para
a maioria esmagadora de seus pares, essa abertura sinalizava o reconhecimento da
importancia dos produtos da inddstria cultural como dado social e como um
caminho para a atualizacdo de uma arte que, na Gtica dos integrantes do Musica

Nova, encontrava-se desvinculada da vida.

O declarado interesse pela incorporacdo na musica experimental dos sons do
radio, do cinema, dos reclames comerciais e dos estandes de feira representava
uma ruptura com a tendéncia elitista a rejeicdo da cultura de massa por parte
significativa dos masicos eruditos brasileiros. O desejo de absorver e de traduzir
esses elementos em obras musicais impulsionou uma pratica bricoleuse que se
opunha a tendéncia dos artistas de vanguarda a atuar como engenheiros na criacdo
de obras concebidas como marcos zero de um novo estilo, de uma nova arte, de
uma nova estética. Nesse sentido, a criagdo de uma obra original interessava
muito menos aos membros do Musica Nova do que a incorporagdo inusitada de

elementos supostamente estrangeiros ao universo da masica de concerto.

Abrindo-se para a cultura de massa, 0 que poderia haver de mais exotico
para 0os musicos eruditos e seus admiradores no inicio dos anos 1960, Duprat e
seus colegas alinhavam-se em certa medida com artistas e intelectuais franceses
adeptos do que James Clifford descreve como surrealismo etnografico, uma
estética constituida nos anos 1920 e 1930, preconizando a sobreposicdo de

pedacos de cultura de maneiras inesperadas e insolitas. Valorizando “fragmentos,
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colecBes curiosas e inesperadas justaposicdes” (CLIFFORD, 2011, p. 122),**° os
surrealistas etnograficos adotaram a colagem como procedimento central, por
meio do qual afirmavam de modo irdnico e subversivo a artificialidade das
hierarquias classificatorias e a existéncia indelével da impureza cultural. Nesse
mundo artificial e impuro, ndo diferenciavam o sublime e o vulgar, reconhecendo,
nesse sentido, o valor dos produtos culturais fabricados em massa. Frequentadores
assiduos de mercados de pulgas, esses artistas-intelectuais adquiriam objetos
bizarros e exoticos agrupados em insolitas colecdes junto a obras de arte europeia
e a outros artefatos incongruentes entre si. Parte desses objetos, observa Clifford,
eram convertidos em ready-mades como aqueles que Marcel Duchamp elaborava

para chocar os admiradores da alta cultura.

Como discutido no primeiro capitulo, Duchamp é uma importante referéncia
para John Cage, compositor que causava estranhamento ao fazer de objetos
sucateados instrumentos musicais dignos de respeito (SILVERMAN, 2010).
Compartilhada por este artista e pelos surrealistas franceses dos quais fala
Clifford, a disposicéo de Cage para transformar o estranho em algo que parecesse
muito familiar constitui um aspecto central da performance e da fonografia
tropicalista. Ela se encontra destilada no penico emblematicamente empunhado
por Duprat na capa do disco Tropicalia ou Panis et circensis. Propondo esse
duchampiano e grotesco brinde, o arranjador reafirma, com esse insélito objeto, o
gosto compartilhado com os demais tropicalistas pela transformacéo surrealista do
familiar em estranho, que, em certo sentido, Duprat cultivava como um

compositor erudito filiado ao Musica Nova e influenciado por John Cage.

Como nas obras e colegdes dos surrealistas etnogréficos, os arranjos de
Rogério Duprat aqui analisados produzem o estranhamento a partir da
sobreposicdo de elementos musicais incongruentes e de efeitos sonoro-musicais
gue substituem a superficie lisa da soundscape hi-fi por uma paisagem
multidimensional digna de uma pintura cubista. Nessas faixas, a conversdo do
familiar em estranho é tambem acentuada pela parddia, procedimento que,
segundo Clifford, era utilizado com frequéncia pelos surrealistas, constituindo

nesse sentido uma ligacdo entre este segmento das vanguardas modernistas e 0s

330 O autor ressalta fazer uso expandido do termo surrealismo, que vai além daquele empregado
pelo grupo de André Breton (CLIFFORD, 2011, p. 122).
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artistas pos-modernos, para 0s quais, segundo Hutcheon (1991), a parddia ocupa

um lugar privilegiado.

Nas gravacOes tropicalistas, a parddia é responsavel por parte significativa
do estranhamento que esses registros musicais produzem. Efeito da distancia
tomada pelo imitador em relacdo aos estilos imitados, esse estranhamento opera
como uma forga motriz da critica introduzida pelos arranjos de Rogério Duprat e
de seus colaboradores para “Nao identificado”, “Chao de estrelas” e “Marginalia
II”. Nessas faixas, a critica desenvolve-se por meio de uma retroalimentacéo
semantica estabelecida entre a musica dos arranjos e o conteudo verbal das
cangdes. Enquanto os arranjos adicionam valor as palavras cantadas, estas
interferem e modificam dialeticamente os sentidos daqueles. Desse modo, as
gravacdes tropicalistas apresentam uma articulacdo entre musica e texto que
ultrapassa o isomorfismo identificado por Augusto de Campos (2005) em “Samba
de uma nota s6” e outras bossas de Tom Jobim e de Newton Mendonga. Para além
do alinhamento, da fusdo e da convergéncia isomorficas de sentidos estabelecidos
nessas cancles, as gravagdes tropicalistas promovem uma relacdo dialdgica que
explora a diferenca, a tensdo e a ambiguidade geradas pelo atrito continuo entre
palavras cantadas e elementos musicais incongruentes. Se essa friccdo continua
acentua o carater polissémico de elementos sonoro-musicais como os glissandos*
ascendentes de “Nao identificado” ou 0s timbres dos metais de “Marginalia 117,
ela também facilita a identificacdo desses significados, demonstrando a nem
sempre reconhecida capacidade conotativa da musica, gracas ao deslocamento
desnaturalizador dos significantes musicais de um contexto familiar para o

estranho contexto das gravagoes.

Designer sonoro de uma mdasica aplicada ao cinema e a publicidade, Duprat
conhecia o poder conotativo, comunicativo e subversivo dos sons musicais.
Opondo-se as mais variadas ortodoxias no campo da musica erudita (romantismo,
zdanovismo, serialismo radical), procurou expor “cageanamente” o carater
contingente e artificial de significados musicais socialmente convencionados,
propondo, junto aos colegas do Musica Nova, uma “nova teoria dos afetos” que
levasse em conta a forga comunicativa dos signos musicais que circulavam pelas
ondas de radio, discos e trilhas sonoras do cinema e da TV. Nesse contexto, 0

tropicalismo musical apresentava-se a Duprat como uma alternativa para explorar
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esses significados em composi¢des musicais que, sendo muito mais acessiveis do
que a hermética musica de concerto da época, eram, ainda assim, experimentais,
provocadoras, vertiginosas, desestabilizadoras, estranhas e, portanto, capazes de
estimular a formacdo de juizos criticos e a construcdo de valores que diziam

respeito ndo apenas & masica, mas a cultura, a sociedade e a politica.

Ao fazer do estranhamento o principio norteador da critica, Duprat e 0s
tropicalistas distanciavam-se ainda mais da MPB. Na obra emepebista de
cancionistas como Geraldo Vandré, Sérgio Ricardo e Carlos Lyra, a sintese da
bossa nova com géneros musicais folclorico-populares brasileiros expressava o
desejo de identificagdo integral com 0s grupos sociais oprimidos vistos por esses
autores como guardides dessas tradices. Em direcdo oposta, os tropicalistas
faziam de suas obras um meio de exposi¢do da alteridade assentada ndo apenas
nas favelas e rinces, como na mesa da sala de jantar burguesa. Um confronto que
foi atualizado em gravacdes que, com a colaboracdo fundamental, mas nao
exclusiva, de Rogério Duprat, passavam necessariamente por arranjos que,
enlacados as palavras cantadas, potencializavam a capacidade critica das can¢des
ao atualizar as contradicOes e impasses culturais, sociais e politicos vividos no

Brasil do final dos anos 1960.

Nesse sentido, Rogério Duprat — e em alguma medida os demais
arranjadores musiconovistas — contribui particularmente para desdobrar a critica
tropicalista no nivel da forma, acentuando, assim, a capacidade dessas gravacdes
de agenciar os ouvintes no sentido de fazé-los desnaturalizar as ideologias
difundidas pelo estado ditatorial e pelos setores mais radicais da esquerda
brasileira. Ao fazer do meio formal a mensagem, Duprat demonstrava, portanto,
manter-se fiel a um principio que era certamente compartilhado com os demais
tropicalistas e com os concretistas. O principio declarado no final do manifesto
“Mdsica Nova” com a citagdo da frase de Maiakovsky: “sem forma revolucionaria

ndo ha arte revolucionaria”.
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Glossario®!
A cappella (cantar): o canto desacompanhado de instrumentos.

Abertura de vozes: em uma obra musical polifonica (em que vozes e instrumentos
executam melodias ao mesmo tempo independentes e relacionadas em termos verticais), a
abertura de vozes envolve o direcionamento de uma ou mais melodias para a regido
grave, enquanto outras se direcionam para a regido aguda.

Atonal (atonalismo): musica que ndo se organiza segundo um sistema hierarquizado
como o tonal* e 0 modal*, e que, por isso, ndo apresenta a obrigatoriedade de privilegiar
uma ou mais notas em detrimento de outras. Do ponto de vista perceptivo, a musica
atonal soa mais dissonante* (confira dissonancia*) do que a musica tonal* ou modal*.

Bumbo (da bateria): peca da bateria que emite 0 som mais grave, sendo tocada pelo
instrumentista com o auxilio de um pedal.

Cadéncia perfeita: conclusdo ou pontuacdo de uma frase musical que afirma a
tonalidade de uma obra com uma sequéncia de acordes de dominante* e de tonica*.

Campo harmdnico: na musica tonal, conjunto de sete acordes formados com as notas da
escala definida pela tonalidade de uma obra ou passagem musical.

Compasso (ternario/quaternario): divisdo métrica que introduz ciclos regulares
formados por pulsos de igual duragdo. Cada ciclo é delimitado pela diferenca entre um
pulso inicial forte e outros pulsos fracos. No compasso ternario, esse ciclo envolve uma
nota forte e duas fracas, enquanto o quaternario envolve uma nota forte e trés fracas.

Consonéncia: perceptivamente, a harmonia sonora de duas ou mais notas; acusticamente,
a vibracdo concordante de ondas sonoras de diferentes frequéncias, relacionadas entre si
pelas razdes de numeros inteiros. A consonancia evoca a ideia de repouso. Anténimo de
dissonancia*.

Contraponto: arte de combinar duas ou mais linhas melédicas simultaneas. Dotadas de
relativa autonomia, elas sdo, no entanto, integradas umas com as outras de modo que
notas isoladas de cada uma dessas melodias formem acordes quando tocadas
simultaneamente.

Crescendo: termo italiano utilizado para se referir a0 aumento gradual da intensidade
sonora. Anténimo de diminuendo.

Cromaético: termo utilizado para designar a sucessdo de notas distantes entre si pelo
intervalo* de semitom, o menor da musica ocidental.

Dissonancia: duas notas soando juntas em discordancia, ou um som que, no sistema
harménico predominante, é instavel e tenso, pedindo a resolu¢do em uma consonancia (e
0 consequente repouso). Anténimo de consonancia*.

Dominante: funcdo harménica do quinto acorde ou grau do campo harménico que
estabelece uma tensdo dissonante que se dissipa pela resolugdo no acorde de tbnica. Essa
resolucdo reintroduz o repouso consonante.

31 As definigdes aqui utilizadas ndo necessariamente abrangem todas as acepgées, privilegiando as
mais simples, gerais e aplicaveis a este trabalho. Parte dessas acepcOes foi retirada da edicéo
concisa do Dicionario Grove de musica (SADIE; LATHAM, 1994).
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Dominante individual: acorde que exerce a mesma funcdo da dominante com a
diferenca de o fazer com relacdo a um acorde diferente da tonica.

Encadeamento harmdnico: sequéncia de acordes.

Frase (musical): pequena unidade musical com tamanho variado, geralmente
considerada maior que um motivo*. Aplica-se geralmente a melodias e tem extenséo
geralmente comparavel a frases faladas.

Glissando: efeito deslizante que vem do francés glisser, “deslizar”. Aplicada ao piano € a
harpa, refere-se ao efeito obtido através de um deslizamento rapido sobre as teclas ou
cordas (de forma que cada nota individual seja articulada, ndo importando a rapidez do
“deslizamento”). Na voz, no violino ou no trombone, esse efeito pode ser o de um
aumento ou diminuicao de altura (frequéncia sonora).

Graus conjuntos (movimento por): movimento melédico que passa por cada uma das
notas da escala do tom em que a musica é tocada. Exemplo: “D6, Ré, Mi, Fa” ou “La,
Sol, F4, Mi” etc.

Harmonia: combinagéo de notas soando simultaneamente para produzir acordes, e a sua
utilizacdo sucessiva para produzir progressoes de acordes.

Harmonicos: sons parciais que compdem a sonoridade de uma nota musical. Como uma
cor, um som €, portanto, um composto de outros sons. A intensidade com que esses sons
parciais se manifestam no interior de um dado som Ihe define o timbre*.

Head arrangement: arranjo musical preparado a partir de improvisacfes livres, muitas
vezes coletivas, que prescinde do registro de todas as partes em partitura. O head
arrangement é comumente praticado por bandas e artistas de jazz, rock e outros géneros
de musica popular. Uma tradugdo possivel para o portugués seria “arranjo de ouvido”.

Instrumentac&o: conjunto de instrumentos utilizados em uma pega musical.
Intervalo (melédico): a distancia entre duas alturas (frequéncia sonora).

Modal: A musica modal se define em grande medida em contraste com a mdsica tonal
praticada no Ocidente. O termo pode ser usado para se referir a uma musica baseada em
escalas diferentes das tonais (maior e menor), como a pentatdnica, muito empregada no
blues, rock e jazz. A misica modal geralmente se apoia em ostinatos*, apresentando um
carater ciclico.

Modula¢do harmonica: transicdo de uma tonalidade consolidada para uma nova
tonalidade. Essa transicdo é geralmente gradual e confirmada com uma cadéncia
perfeita*.

Monodia (monofonia): musica constituida por uma UGnica linha melddica, sem
acompanhamento. O canto a cappella* é uma forma de monodia.

Motivo: ideia musical curta, podendo ser melddica, harménica ou ritmica, ou as trés
simultaneamente. Independente de seu tamanho, é geralmente encarado como a menor
subdivis&o.

Naipe: termo utilizado para classificar e agrupar os instrumentos da orquestra segundo
suas caracteristicas construtivas e suas qualidades timbristicas (ver timbre*). Os
instrumentos da orquestra sdo distribuidos em quatro naipes: cordas, madeiras, metais e
percussao. O termo também é empregado para classificar grupos de instrumentos
utilizados em grandes conjuntos de musica popular como as big bands de jazz.
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Oitava (justa): intervalo* entre notas separadas por seis tons ou doze semitons que,
apesar de terem frequéncias diferentes, sdo iguais. Na sequéncia “Dd, Ré, Mi, Fa, Sol, L4,
Si, D6”, por exemplo, ambos os Dds estdo a uma distdncia de uma oitava.

Orquestracdo: estudo ou préatica da escrita de musica para orquestra; conhecimento das
caracteristicas dos instrumentos de orquestra, das possibilidades de combinacdo dos
mesmos e em uma dada pega musical.

Ostinato (melddico, ritmico, harménico): repeticio “obstinada” de qualquer padrdo
musical.

Quarta (justa): intervalo* entre notas separadas por dois tons e um semitom ou cinco
semitons. Exemplo: D6-F4, Mi-L4 etc.

Quinta (diminuta): intervalo* entre notas separadas por quatro tons ou oito semitons.
Exemplo: D6-Soly, Fa-Si etc.

Quinta (justa): intervalo* entre notas separadas por trés tons e um semitom ou sete
semitons. Exemplo: D6-Sol, Mi-Si etc.

Secdo ritmica: conjunto de instrumentos que ddo sustentacdo ritmico-harménica para
uma cangdo ou peca instrumental de jazz e de outros géneros musicais ndo eruditos.
Geralmente integrado por contrabaixo, instrumentos harménicos como piano, 6rgao,
violdo, guitarra, banjo, cavaquinho, e por instrumentos de percussdo, como bateria,
congas e pandeiro. O termo costuma ser utilizado para se referir ao grupo formado por
instrumentos que ndo sdo tocados na orquestra e que, por isso, ndo constituem parte do
arranjo orquestral de uma obra.

Subdominante: funcdo harménica do quarto acorde ou grau do campo harménico.

Terca maior: intervalo* entre notas separadas por dois tons ou oito semitons. Exemplo:
Do-Mi, Sol-Si etc.

Tercas maiores paralelas (movimento por): Movimento em paralelo de vozes a uma
distancia fixa de uma terca maior.

Tessitura: extensdo vocal/instrumental em que se desenrola predominantemente uma
peca musical ou a faixa de frequéncia delimitada pelas notas mais grave e mais aguda
cantadas/tocadas em uma obra.

Textura: modo como o0s sons sdo entrelagados nos planos sincrdnico-vertical e
diacrénico-horizontal de uma obra ou de uma passagem musical. Em linhas gerais, 0
termo é utilizado para referir-se a maneira como uma peca musical é estruturada, a
exemplo da textura polifonica, em que vérias melodias se sobrepdem horizontalmente, e
da textura homofdnica*. A textura também diz respeito ao nivel de densidade sonoro-
musical, ou ao nivel de concentracdo de ocorréncias sonoro-musicais, sobrepostas ou nao,
em um trecho musical (ex: textura rarefeita ou espessa).

Textura homofénica: estrutura musical vertical na qual uma melodia se destaca no
primeiro plano, sendo sustentada por acordes situados no segundo plano.

Timbre (timbristico, adj.): qualidade definida pela intensidade de cada um dos
harmdnicos* que constituem um som. Essa qualidade permite que reconhe¢amos a voz de
uma pessoa conhecida ou o som de determinados instrumentos. Assim, é comum dizer
que o timbre de uma voz ou de um instrumento é aveludado, estridente e assim por
diante.
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Tonal (tonalismo): Termo utilizado para se referir ao sistema musical que tem como
centro uma tbnica*, a qual impde uma rigida estrutura baseada na oscilacdo entre tensdo e
repouso.

Tonica: no sistema tonal*, a nota principal ou o primeiro grau de uma escala (sua
fundamental), de acordo com o qual é dado 0 nome a uma tonalidade; o termo € também
usado para se referir ao acorde construido sobre essa nota.

Trinado: ornamento que consiste na alternancia mais ou menos rapida de uma nota com
a nota um tom ou semitom acima dela.
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Manifesto “Musica Nova”®*?

masica nova:
compromisso total com o mundo contemporéaneo:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,
atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos fono-mecéanicos e
eletroacusticos em geral), com a contribui¢do de debussy, ravel, stravinsky, schoenberg,

webern, varése, messiaen, schaeffer, cage, boulez, stockhausen.

atual etapa das artes: concretismo: 1) como posi¢do generalizada frente ao idealismo; 2)
como processo criativo partindo de dados concretos; 3) como superacdo da antiga
oposicao matéria-forma; 4) como resultado de, pelo menos, 60 anos de trabalhos legados
ao construtivismo (klee, kandinsky, mondrian, van doesburg, suprematismo e
construtivismo, max bill, mallarmé, eisenstein, joyce, pound, cummings) —
colateralmente, ubicacdo de elementos extramorfoldgicos, sensiveis: concrecdo no

informal.

reavaliacdo dos meios de informac&o: importancia do cinema, do desenho industrial, das
telecomunicagfes, da maquina como instrumento e como objeto: cibernética (estudo

global do sistema por seu comportamento).

comunicagdo, mister da psicofisiologia da percepcdo auxiliada pelas outras ciéncias, e,

mais recentemente, pela teoria da informacao.

exata colocacgdo do realismo: real = homem global; alienacdo est4 na contradicdo entre o
estdgio do homem total e seu proprio conhecimento do mundo. mdsica ndo pode
abandonar suas proprias conquistas para se colocar ao nivel dessa alienacao, que deve ser

resolvida, mas é um problema psico-socio-politico-cultural.

geometria ndo-euclidiana, mecénica ndo-newtoniana, relatividade, teoria dos “quanta”,
probabilidade (estocéstica), logica polivalente, cibernética: aspectos de uma nova

realidade.

332 COZZELLA et al. Revista Invencdo: Revista de Arte de Vanguarda, S&o Paulo n. 3, ano 2, , p.
5-6, jun.1963 (apud DUPRAT; VVOLPE, 2009, p. 34-36),
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levantamento do passado musical a base dos novos conhecimentos do homem (topologia,
estatistica, computadores e todas as ciéncias adequadas), e naquilo que esse passado

possa ter apresentado de contribuicdo aos atuais problemas.

como consequéncia do novo conceito de execucdo-criacdo coletiva, resultado de uma
programagdo (o projeto, ou plano escrito): transformagéo das relagfes na pratica musical
pela anulagdo dos residuos romanticos nas atribui¢des individuais e nas formas exteriores
da criacdo, que se cristalizaram numa visdo idealista e superada do mundo e do homem
(elementos extramusicais; “seducdo” dos regentes, solistas ¢ compositores, suas carreiras
e seus publicos — o mito da personalidade, enfim). reducdo a esquemas racionais —
logo, técnicos — de toda comunicacdo entre musicos, musica: arte coletiva por

exceléncia, j& na producéo, ja no consumo.

educacdo musical: colocagdo do estudante no atual estagio da linguagem musical;
liquidagdo dos processos prelecionais e levantamento dos métodos cientificos da
pedagogia e da didatica. educagdo ndo como transmissdo de conhecimentos mas como

integracdo na pesquisa.

superacdo definitiva da frequéncia (altura das notas) como unico elemento importante do
som. som: fendmeno auditivo complexo em que estdo comprometidos, a natureza e o
homem, a musica nova; procura de uma linguagem direta, utilizando os varios aspectos
da realidade (fisica, fisiol6gica, psicoldgica, social, politica, cultural) em que a maquina
esta incluida. extensdo ao mundo objetivo do processo criativo (indeterminacdo, inclusdo
de elementos “alia”, acaso controlado), reformulacdo da questdo estrutural; ao edificio
I6gico-dedutivo da organizacdo tradicional (microestrutura: célula, motivos, frase,
semiperiodo, periodo, tema; macroestrutura: dancas diversas, rondo, variacdes, invencao,
suite, sonata, sinfonia, divertimento etc.; os chamados “estilos” fugado, contrapontistico,
harménico, assim como 0s conceitos e as regras que envolvem: cadéncia, modulagao,
encadeamento, elipses, acentuagdo, rima, métricas, simetrias diversas, fraseio,
desenvolvimento, dindmicas, duragdes, timbre etc.) deve-se substituir uma posigdo
analdgico-sintética refletindo a nova visao dialética do homem e do mundo: construcéo
concebida dinamicamente integrando 0 processo criativo (vide conceito de isomorfismo,

in “plano piloto para poesia concreta”, grupo noigandres).

elaboragdo de uma “teoria dos afetos” (semantica musical) em face das novas condigdes
do bindmio criagdo-consumo (musica no radio, na televisdo, no teatro literdrio, no
cinema, no “jingle” de propaganda, no “stand” de feira, no estéreo doméstico, na vida
cotidiana do homem), tendo em vista um equilibrio informac&o semantica — informagéo

estética, agdo sobre o real como “bloco”: por uma arte participante.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912434/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912434/CA

242

cultura brasileira: tradicdo de atualizacdo internacionalista (p. ex, atual estado das artes
plasticas, da arquitetura, da poesia), apesar do subdesenvolvimento econdmico, estrutura
agraria retrograda e condi¢do de subordinacdo semicolonial. participar significa libertar a
cultura desses entraves (infraestruturais) e das superestruturas ideoldgico-culturais que
cristalizaram um passado cultural imediato alheio a realidade global (logo, provinciano) e

insensivel ao dominio da natureza atingido pelo homem.

maiacovski: sem forma revoluciondria nao ha arte revolucionaria

séo paulo, margo 1963

damiano cozzella
rogério duprat

régis duprat

sandino hohagen

julio medaglia

gilberto mendes

willy correia de oliveira

alexandre pascoal
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Em torno do pronunciamento®*

Comprometer-se totalmente com o mundo contemporéneo significa empenhar-se na
resolucdo da fundamental contradi¢do cujos termos sdo homeme-histoéria (da espécie e do
individuo), aspecto mais geral do homem frente a si mesmo, como acimulo das
conquistas anteriores. No plano gnosiolégico, simplificando, teremos o esquema:
conhecer (natureza e sociedade em todos seus aspectos) = dominar = transformar =
transformar-se = conhecer acrescido do dominio da transformacdo = redundancia das
transformacdes anteriores e sua consequente incorporagdo = conhecer, transformado pela

transformacdo da realidade e pela autotransformacao.

Assim, dizendo “desenvolvimento interno da linguagem musical” ndo nos restringimos a
mera “pesquisa formal”; arte = unidade semantico-estrutural; conhecer arte = perceber
estruturas copulativas: repertorio-estruturado. Conforme esquema: “processamentos” tém
seu devenir e sua banalizacdo, conotando a esséncia historico-existencial do homem.
Assimilar os processamentos passados, conforme os termos da igualdade do esquema =
domina-los, transformando-os a medida de nossa escala historico-existencial. Por isso
citamos precursores: propomo-nos uma atitude retro-per-prospectiva e nos situamos,
metendo “num mesmo saco” as posi¢oes ideoldgicas mais antagonicas. Por qué? O
repertorio (alfabeto, conjunto de elementos de uma linguagem) €é acionado em
processamentos de significados-estruturas, constituindo uma “codagem”, tanto quanto um
idioma o é; logo, integrando-se num esquema epistemoldgico. Esse repertério ndo
permanece idéntico: transforma-se, na qualidade de sub-rotina de um processo
informacional mais geral, a medida que é acionado e que, por homeostase, transforma seu
agente (o homem), completando um mecanismo de realimentacéo (feedback); conhecer o
repertorio é domina-lo, transforma-lo etc. Constitui-se assim um “sistema” homem-
linguagem, cujo centro de controle se corrige a medida que forma e se forma, informa e

se informa, transforma e se transforma.

Né&o confundir, portanto, repertdrio, técnica e processamento.

333 EM TORNO do pronunciamento. Revista Invencdo: Revista de Arte de Vanguarda, S&o Paulo
n. 3,ano 2, p. 7-11, jun. 1963 (apud DUPRAT; VOLPE, 2009, p. 7-40).
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Repertdrio: conjunto de sinais emprestados do sensivel, que adquirem cidadania (como
“suporte material”’) na linguagem, num processo historico de “codagem”, podendo ter ou

ndo suas conotacdes fisiologicas incondicionadas (reflexas).

Técnica: conhecimento, dominio e manipulacdo dos termos do repertério, dos meios

sensiveis e dos canais de informacao.

Processamentos: (pressupondo técnica adquirida) — modos de organizacéo dos sinais do
repertério, atribuindo-lhes um “coeficiente informativo”, estruturagdo comunicante senso-

inteligivel, inseparavel.

Transformagdes podem ocorrer nos trés niveis, apresentando-se como exigéncias de
“posi¢do” do sistema, que as demanda ora num ora noutro nivel, ou ainda por conjuntos,
podendo determinar transformacdes secundarias dentro do sistema e ciclagens, num
mesmo nivel ou de passagem de um a outro nivel. No plano da percepgéo, verificamos
uma “escala de complexidade”, dos sinais, que comunicam, conforme sua esséncia, em
diversos estagios de organizacdo; em outros termos, desde sinais sem caréncia estrutural,
constituindo por si uma “estrutura”, i. €., um aspecto constante e incambiavel do
repertorio, de comunicacdo imediata, incondicional e reflexa, até as estruturas
superelaboradas, que s6 passam a informar a partir de um alto coeficiente de organizagéo.
Por isso incumbimos a psicofisiologia da percepgdo das tarefas fundamentais de
comunicagdo, a luz de todas as outras ciéncias, onde incluimos a cibernética e a teoria da

informacao.

7

Conhecer nosso repertério é saber como ele é comunicado, o que informa
incondicionalmente, o que é elaborado. Musico ndo €é acusticista, nem matematico,
psicofisiologista, ciberneticista, engenheiro de som, informacionista, técnico em
telecomunicagdes, “luthier” ou engenheiro eletronico; mas deve saber sob que condigdes
e como o som é gerado, refletido; quais as suas qualidades fisicas e matematicas, em que
sentido a maquina é til a sua producdo e comunicacdo, de que maneira informa através
da cadeia eletroacustica, sensitiva e psicofisiolégica; quais os niveis de entropia que
atinge, e, principalmente, quais os graus de disparidade entre as medidas fisicas e as
perceptivas, enfim, o que é o som para no6s. Tudo isso significa dominar 0 som nos trés

citados niveis.

Dirigimo-nos ao homem contemporaneo. Ndo nos apelidamos “vanguarda”, mas, sim,
nos propomos produzir segundo o atual estagio de desenvolvimento dos meios de
producdo (na qualidade de forcas produtivas). Na economia, as relagbes de producéo,

segundo o modo de producéo, engendram contradicGes entre as forgas produtivas (que se
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colocam ao nivel de desenvolvimento dos meios de producgdo e ganham em consciéncia) e
0s detentores dos meios de producdo. Na arte, a propriedade dos meios de producéo
aparentemente inexiste: esta oculta sob o “patrocinio”, quase totalmente privado, que vive
sob o signo do dinheiro. “Promover” uma arte lucrativa € incentivar arte de COnsumo
garantido. E como, no mundo capitalista, vivemos “a posteriori” de uma alienagdo
fundamental e priméria do homem comum frente a cultura, sabemos, e os patrocinadores
também sabem, que arte de consumo é arte meridiana, subalterna, imediatamente
acessivel. E acabam os “promotores” dessa arte por patrocinar o chamado

“nacionalismo”.

Consideramos “nacionalismo” uma posi¢do politica estratégico-tatica, nunca uma
ideologia. Func¢do do conflito fundamental entre o pais e o imperialismo, determina uma
retroacdo pragmatica, uma luta anticolonialista; e no plano ideolégico uma busca de
afirmacdo de nossa cultura, que nada tem a ver com o folclorismo, 0s ingénuos
regionalismos e os trépegos balbucios trogloditas da arte “nacionalista”. De fato, 0 nosso
nacionalismo musical ndo incorpora semanticamente posi¢@es politicas, mas se mantém
ingenuamente desatualizado, carente de informacéo e reacionariamente impermeavel as
transformacdes que se vém processando na realidade, e logo, na linguagem musical. Com
isso, ganha o apoio desavisado de setores da esquerda, que ainda creem que uma arte
participante s6 se realiza ao nivel popular e a medida que empalma a linguagem de
massa. Mas ganha também o patrocinio de circulos burgueses nacionais e internacionais,
que nele vém um inofensivo “rien faire” e agradavel “vernissage representativo do
exotismo tropical”, para as noitadas de d6cio. Nossa infraestrutura econdémica s6 pode
gerar internacionalismo — carater dominante do mundo contemporaneo — em que 0
homem cria e desenvolve uma nova cosmovisdo, a partir da solucdo de certas
contradi¢cbes primarias e alienadoras: homem-natureza, homem-sociedade, homem-
trabalho; superacdo dos limites politicos e geograficos: 0os meios de producdo indiferem,
em esséncia, nos mundos capitalista e socialista; maior exemplo: cibernética e teoria da
informagdo em paralelos estagios na URSS e nos USA; nas ciéncias criam-se também
linguagens acima das limitagcGes espaciais e ideoldgicas. Propomo-nos uma atitude
realista: abordar a realidade segundo o seu estagio de desenvolvimento no momento da
abordagem, considerando que o estreitamento ou alargamento do contexto abordado é
funcéo de seu correspondente no plano da sensibilidade; ndo podemos exigir de artistas,
individuos, a largueza de sensibilidade para abordar toda a riqueza da realidade... sempre
haverd as bitolas individuais... O provincio-regionalismo pode assumir diversos niveis,
em geral por mera questdo de termos: 1) “ndo precisamos aprender nada com essa gente

de fora”; 2) “s6 nods brasileiros sabemos da qualidade de nossa producao”; 3) enfatica e
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aparentemente razoavel: “so6 podemos exportar arte apos circulagdo dentro do nosso
contexto, aprovacdo do mercado interno”. De fato, vivemos ¢ trabalhamos no n0sso pais,
mas ndo pretendemos colocar os problemas ao nivel da banda de coreto de jardim. Temos
consciéncia das agudas contradi¢Ges internas, mas sabemos que de sua resolugdo depende
a des-alienacdo da massa frente a cultura e uma consequente reformulagdo do bindbmio
producdo-consumo: por isso damos ao termo “participar” o duplo significado de libertar a
cultura dos entraves infraestruturais e supraestruturais, ndo seria assumir uma “moral
provisoria” cartesiana, fadada a jamais ser substituida, contra o qual lutamos politica,

econdmica e culturalmente [sic].

Consideramos a realidade profundamente complexa: a natureza e 0 homem atuais, com
suas alienagdes, suas conquistas e suas contradi¢fes a resolver. Por isso pesquisamos e
experimentamos; Unica atitude justa no mundo contemporaneo, porque sabemos que nao
somos espectadores-pacientes frente a natureza e a sociedade, mas sim, agentes-atores
humildes, mas conscientes. Procuramos nos integrar num processo dialético, em que as
contradi¢Oes se resolvem por saltos qualitativos — ndo falamos em dialética nos termos
pré-hegelianos de negacdo, negacdo da negacdo e nova afirmacdo, o que seria hoje
ridiculo. Radicalizamo-nos porque a contradi¢do, na musica brasileira, entre a producéo
imediatamente anterior — ndo precisamos voltar a 22 — e a atual é profundamente
antagonica, e s6 pode ser resolvida por ruptura. Ndo podemos assimilar a producéo
intestina, cabocla, e dela partir. O presente ndo é medida quando se pretende resolver um
conflito — resquicio de um materialismo mecanicista: resolu¢fes de contradi¢Bes a dois
termos conterdo elementos de ambos. Um processo dialético ndo funciona por mera

imbricacdo, a moda de telhas num telhado, por simples sobreposi¢do aditiva e indiferente.

E somos conduzidos a uma preocupacdo de tipo pedagdgico: trazer para um sistema atual
0s receptores de nossa cadeia, renegando as posi¢des de mediacdo, as mais perigosas
porque interrompem o desenvolvimento das forgas produtivas e seu caminho para a
radicalizacdo, sdo as posi¢cGes do nacionalismo burgués. Colocamo-nos ao nivel da
alienacdo da massa: dirigirmo-nos ao passado, quando pretendemos trazé-la ao presente.
Por isso, ndo engolimos o rétulo de “alienados”. Ndo sacamos do bolso estruturas pré-
fabricadas, mas elas surgem na experimentacdo e na pesquisa sobre o total-real, passando
a constituir, na verdade, um mundo ao lado do real; ndo sendo assim, ndo passariamos de
redundantes demiurgos, a reconstituir eterna e inutilmente. N&o é tarefa especifica da arte
ensinar a realidade ao receptor-consumidor, mas veicula-la esteticamente; ou seria outra
coisa do que arte. Na verdade consumir arte significa absorver estruturas, valorizando-as
semanticamente no ato da percepcdo, de acordo com a experiéncia léxico-légico-

semantica anterior — dominio da codagem, do repertério — sem o que toda comunicacao
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seria impossivel: informar = acrescentar algo ao conhecimento, junto-através de aspectos
conhecidos. N&o se levantam estruturas de nenhum contexto, nem se adaptam estruturas
inventadas a nenhum significado: elas nascem do processo dialético de invencdo, que se
constitui dos 3 niveis citados (repertorio, técnica, processamentos), da busca de equilibrio

no sistema que passam a integrar.

Negamo-nos ainda a aceitar toda teorizacdo canhestra da especificidade de nosso contexto
no plano da producéo artistica. Nenhum contexto, por mais desenvolvido ou retardado,
sera de pura expressdo ou de pura informagdo. E antes de tudo porque é preciso definir
corretamente o termo informacdo. Arte pode informar em niveis diversos, semantica ou
esteticamente, o que modifica mesmo o sentido de “expressdo”. S6 os problemas
veiculados podem ser especificos. Com a pura informagdo semantica ndo varejamos o
limiar estético: estamos no folheto, no pasquim, no noticiario, na telegrafia, na telefonia
etc. Por outro lado, informar s6 esteticamente é impossivel; sé se tomassemos “aistesis”
etimologicamente: os “quanta” de sensagdes tém seus significados correspondentes,
embora ndo conceituais. Assim, ainda concebendo um contexto ideal em que ndo
houvesse a menor solicitacdo de levantamento de problemas, o artista estaria, através de
estruturas, comunicando esteticamente ou simplesmente transmitindo mensagens: é mera
questdo de opgdo... Certos individuos podem nascer com a “veia” de telegrafistas e errar a

vocacao.

Transformagdo mais importante na pratica musical: renovagdo dos processos de escuta. O
tradicional concerto publico deixou de constituir o Unico veiculo de comunicagdo. A
antiga cadeia de informagdo condicionou esséncia individualista a pratica musical [sic],
cristalizada em seus trés tradicionais estagios: compositor-executante-piblico
(representando este ultimo verdadeiro fad-clube da personalidade, centralizado na
individualidade do compositor ou executante). Colateralmente, desenvolveu-se com o
romantismo o conceito de “génio” (compositor ou executante) em torno do qual se
formaram verdadeiros séquitos de epigonos e admiradores (situacdo que souberam
sempre as classes dominantes explorar para “gerar” seus mais legitimos representantes); e
a atuacdo desses génios sempre se deu “em transe”: ndo se sabe que forga baixava
(infelizmente o uso do passado no verbo é s6 uma abstracdo) no momento adequado,
“inspirando” a criagdo ou a execugdo, que os ouvintes deveriam absorver, burrefactos,
COmMO a “mais extraordinaria transubstanciagdo do puro espirito nesse maravilhoso e irreal
mundo dos sons” (sic). O homem contemporaneo, partindo para praticas coletivas (na
fabrica, na pesquisa cientifica, no esporte, na reivindicacdo, nas equipes técnicas, etc.), s6
aceita esse “ritual” individualista como heranga cultural, impingida pelos detentores dos

meios de divulgacdo que, ndo s6 se beneficiam do fato, como conseguem, assim,
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reafirmar seus gastos conceitos. Nosso século sera, pela histéria futura, caracterizado
como a “era da coletivizagdo”. Sdo bem conhecidos os nomes dos inventores de todos os
primeiros engenhos importantes (telefone, vapor, telégrafo, avido etc.); hoje, as coisas se
desenvolvem em pleno anonimato, com multipla paternidade. N&o poderia ser diferente
na musica, que teve sempre um importante aspecto coletivo na execucdo, cuja
responsabilidade, da época de Beethoven em diante, foi sempre mais centralizada na
“genialidade” do regente. Consideramos hoje a musica escrita como um projeto, uma
programagao, uma “opg¢do” estocastica, no infinito de possiveis; primeira aproximagao
probabilistica no plano fenoménico, que s6 passara ao plano existencial com a execuc¢éo-
criacdo, fato coletivo em que as responsabilidades se equiparam, se equidistribuem,
ignorando j& o receptor-consumidor a quem atribui-las, o que liquida com os conceitos
estratificados segundo 0s quais a obra de arte € Unica, individual, isolada. Enfim, todas as
qualidades do uno em face do mdltiplo; o0 que ora se processa é a propria reavaliagdo

nominal do multiplo, compromisso global da realidade com o projeto.

Uma programacdo (obra escrita) é o projeto de um sistema, de um servomecanismo
dotado de uma entrada com fatores determinados e indeterminados, um executor, uma
saida fiscalizada por um “feed-back™ que corrige os fatores indeterminados, modificando,
portanto, um ou mais fatores de entrada, e assim subsequentemente. O elemento aleatério
é, pois, capaz de trazer ao sistema um enriquecimento de informacdo e uma densidade
semantica maiores do que 0s previstos no projeto. E 0 compromisso com o projeto pode
envolver a maquina. Computadoras eletrénicas podem fornecer o esquema fenoménico do
projeto, apds “aprender” a manipulacdo dos diversos parametros do som, sendo capazes
de oferecer, se bem programadas, versdes varias de um mesmo anteprojeto. A veiculacao
(existencializacdo) pode ser feita através de uma cadeia eletroacustica, executada por
processos fonomecanicos, auténtica nova “lutherie” que nosso século criou. E ndo seréd
uma arte menos “humana” (¢ logo o que dizem os “génios” da inspirac¢do do tipo “baixa-
0-santo”): o que esta na origem, no processo € no fim, como ultimo receptor dessa cadeia
sendo 0 homem? A reacgdo contra a maquina é idéntica a verificada em outros momentos
da histdria frente a novos instrumentais. De fato, ndo é preciso que a utilizacdo da
maquina seja uma norma consciente: sua interferéncia na pratica musical vem se fazendo
efetiva desde os primérdios da transmissdo e do registro do som, inexoravelmente. O
magnetofone, por exemplo, j& se tornou instrumento imprescindivel na pratica musical:
consumo de musica gravada muito superior ao de musica de concerto. Aperfeicoam-se 0s
sistemas reprodutores, tendo o homem desenvolvido uma escuta “hi-fi” e estéreo, que ja
age sobre a escuta ao vivo. Os recursos eletroacusticos e de manipulacdo da fita

magnética, fartamente utilizados na técnica de animacéo de desenhos, ja se estenderam a
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gravacdes populares. A possibilidade de transformacéo de energia sonora em luminosa, e
vice-versa, fato j& bastante antigo e consumido insuspeitadamente nas peliculas

cinematograficas sonoras, € uma incalculavel contribuicdo da maquina.

Essa transformacdo da cadeia de informacdo, antes limitada aos trés estagios composi¢do-
execucao-consumo, s6 podia levar a um radical cAmbio na pratica musical. E assim que
consideramos uma arte musical integrada: a que se entrega a todos 0s estagios dessa nova
cadeia e passa a considerar o consumo como um fenémeno mais complexo, envolvendo a
masica ao vivo, no radio, na TV, na animagéo de desenho, no teatro, no cinema, no hi-fi e
no estéreo domésticos, nos novos sistemas de amplificacdo de salas de espetaculos, no
“stand” e na feira de propaganda, no elevador e nos locais de trabalho, através das FM’s,
desde que atualizada nos niveis do repertorio, da técnica e dos processamentos, e
tomando consciéncia de todos 0s aspectos da vida contemporanea ja abordados; uma arte
musical alienada é a que, deliberada ou ingenuamente, ignora isso tudo, ainda que

semanticamente se proponha uma atitude participante.
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Gravacgoes
CD1
F. | Titulo Versao Compositor(es)
1 Acrilirico Caetano Veloso Caetano Veloso; Rogério Duprat
2 | Alegria, alegria Caetano Veloso; Beat Boys Caetano Veloso
3 | Aguarela do Brasil Francisco Alves Ary Barroso
4 As cancbes que vocé | Roberto Carlos Roberto Carlos; Erasmo Carlos
fez pra mim
5 Baby Gal Costa; Caetano Veloso Caetano Veloso
6 Chéo de estrelas Silvio Caldas (1937) Silvio Caldas; Orestes Barbosa
7 Chao de estrelas Silvio Caldas (1952) Silvio Caldas; Orestes Barbosa
8 Chao de estrelas Os Mutantes Silvio Caldas; Orestes Barbosa
9 Cocktail for two Spike Jones; Carl Grayson; City | Sam Coslow
Slickers
10 | Coracdo materno Caetano Veloso Vicente Celestino
11 | Credoinus Ensemble Musica Negativa John Cage
12 | Dois mil e um Os Mutantes Tom Z§; Rita Lee
13 | Dom Quixote Os Mutantes Os Mutantes
14 | Domingo no parque Gilberto Gil; Os Mutantes Gilberto Gil
15 | E proibido proibir Caetano Veloso; Os Mutantes Caetano Veloso
16 | Enquanto seu lobo ndo | Caetano Veloso; Gal Costa; Rita Lee | Caetano Veloso
vem
17 | Geleia geral Gilberto Gil Gilberto Gil; Torquato Neto
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CDh2
F. | Titulo Versao Compositor(es)
1 Good morning, good | The Beatles John Lennon; Paul McCartney
morning
2 Hino da Independéncia | [S/i] Dom Pedro |; Evaristo Da Veiga
do Brasil
3 Hino dos Fuzileiros | [S/i] Autor desconhecido
Navais dos EUA
4 Irene Caetano Veloso; Gilberto Gil Caetano Veloso
5 Lunik 9 Gilberto Gil Gilberto Gil
6 Luzia Luluza Gilberto Gil; Os Mutantes Gilberto Gil
7 Marginalia 11 Gilberto Gil Gilberto Gil; Torquato Neto
8 Mercedes Benz Janis Joplin (versao estendida) Janis Joplin; M. McClure; B.
Neuwirth
9 N&o identificado Gal Costa Caetano Veloso
10 | Objeto semi- | Gilberto Gil; Rogério Duarte Gilberto Gil; Rogério Duprat
identificado
11 | Panis et circencis Os Mutantes Gilberto Gil; Caetano Veloso
12 | Parque industrial Gilberto Gil; Gal Costa; Tom Zé; Os | Tom Z§; Rita Lee
Mutantes
13 | Pega avoga, cabeludo | Gilberto Gil; Os Mutantes Gilberto Gil; Juan Arcon
14 | Penny Lane The Beatles John Lennon; Paul McCartney
15 | Sertaneja Orlando Silva René Bittencourt
16 | Williams Mix John Cage John Cage
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