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“E proibido proibir”: a cena tropicalista em tempos de autoritarismo
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Resumo:

Este artigo propoe uma reflexdo sobre a producio cultural brasileira na década de 1960 a partir das apresentagoes
tropicalistas e do debate sobre os caminhos da musica popular brasileira, apresentado pela imprensa — jornais:

A Gazeta, Folha de S. Paulo e Jornal da Tarde e a revista Veja. O texto apresenta a analise sobre os projetos de
“renovacao” da musica popular no Brasil no periodo anterior e pés-golpe militar de 1964 e a intensifica¢do dos
movimentos sociais de oposicao.
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“It is forbidden to forbid”: the tropicalista scene in authoritarian times

Abstract:

This paper discusses the Brazilian cultural production during the 1960’s. The presentation begins with the analysis
of performances by the “tropicalista” (tropicalist) movement and the following debates about the Brazilian popular
music (MPB) through mainstream press — in news papers such as A Gazeta, Folha de S. Paulo, Jornal da Tarde and
Veja magazine. The paper describes then the relation between projects for “renovation” of popular music before

and after the Military Coup of 1964 and the rise of social movements against the dictatorship.

Key words:
Military Coup of 1964; Brazilian popular music; tropicalismo; military dictatorship.

* Doutora em histéria pela Pontificia Universidade Catélica de Sio Paulo (PUC-SP). Professora-adjunta do curso de histéria da
Universidade Estadual do Ceara (UECE). E-mail: val72@terra.com.br.



Valéria Aparecida Alves

A partir do final da década de 1950, o cenario musical brasileiro apresentava grande movimentagio,
principalmente devido as inovagdes que estavam sendo introduzidas na musica popular brasileira (MPB), como
novas formas de interpretagao, que contribuiram para o surgimento de uma das maiores renovagdes no campo
musical: a bossa nova, que se firmou, a partir de 1958, sendo representada desde entdo como a nova musica da
juventude brasileira. O “album Chega de sandade causou grande impacto na musica popular brasileira e mundial. O
long play (LP) conseguiu sintetizar a vontade de ruptura a partir do adensamento da tradicado” (NAPOLITANO,
2007, p. 69). As reacoes foram imediatas — a favor e contra.

No debate sobre a inovagiao musical proposta pela bossa nova estavam contidas as discussoes e criticas sobre
a influéncia estrangeira, resultado da dependéncia econémica brasileira, vivida desde o periodo colonial e pauta das
discussoes realizadas, principalmente, a partir do final da década de 1950, em meio a politica desenvolvimentista
do governo Juscelino Kubitschek, e presente durante os anos 1960. Alguns defendiam a opinido de que a producio
musical no Brasil deveria continuar sua trajetoria “evolutiva” e outros advogavam o rompimento desta “evolucao”.

O retorno as origens, ou seja, a tradicdo do samba, inspirado no morro, com temas ditos “legitimamente
nacionais”, representava os ansecios de uma das tendéncias da musica brasileira, enquanto outras sugeriam a
renovagao, inclusive técnica (utilizacio de novos instrumentos), como contribuicio para o avan¢o da MPB. Pode-
se observar o tom que a discussao a respeito da MPB atingiria nos anos seguintes pela utilizagdo mais comum de
palavras como original, tradicional e alienacao, a partir de entao, para classificar as tendéncias musicais.

Ganhando repercussio em amplo debate, a bossa nova influenciou grande parte — sendo quase a totalidade
— dos musicos, compositores e cantores posteriores a ela, nomes que percorreram outros caminhos musicais, mas
que tiveram como influéncia na sua formacio este novo género musical, sobretudo a de Joao Gilberto. Entre eles
estdo Caetano Veloso, Chico Buarque, Edu Lobo, Gal Costa, Geraldo Vandré, Gilberto Gil, Roberto Carlos e
Sérgio Ricardo, para citar alguns.

Assim, a década de 1960 foi marcada pelo processo de revisao cultural, cuja proposta constitufa em construir
um novo pafs, e “os temas basicos dessa revisao consistiam na redescoberta do Brasil, volta as origens nacionais,
internacionalizacdo da cultura, dependéncia economica, consumo e conscientizacao” (FAVARETTO, 2000, p.
28). A “tensdo decorrente do contraste entre as intengdes ideoldgicas e o resultado musical marcou o inicio de
um processo que vai se tornar mais complexo a medida que o mercado brasileiro de MPB vai se ampliando”
(NAPOLITANO, 2007, p. 79).

Era um perfodo de efervescéncia politica e intensa mobiliza¢ido, principalmente do movimento estudantil,
que desenvolveu, por meio da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), o Centro Popular de Cultura (CPC). Os
debates promovidos pelos universitarios sobre as questdes do nacional-popular, desenvolvimento econoémico,
dependéncia, reformas e revolucio, ampliados desde o final dos anos 1950, atingiram seu auge durante a década de
1960, especialmente durante o governo de Jodo Goulart e a proposta das reformas de base. Apoiando as medidas
propostas pelo governo, os estudantes representados na UNE protagonizaram debates, manifestacdes de protestos
e reivindica¢oes e idealizaram conscientizar as massas por meio da arte:

Largamente controlada pela esquerda, estara nesse perfodo pré e pés-64 marcada pelos temas do debate poli-
tico. Seja ao nivel da producdo em tracos populistas, seja em relagio as vanguardas, os temas da modernizagio,
da democratizacio, o nacionalismo e a “fé no povo” estardo no centro das discussoes, informando e deline-
ando a necessidade de uma arte participante, forjando o mito do alcance revolucionario da palavra poética.
(HOLLANDA, 2004, p. 21)

Fundado em marco de 1962, com sede na Guanabara, o CPC afirmava o compromisso de desenvolver a
producao cultural no ambito da musica, cinema, teatro e literatura valorizando a tematica social — discutir a realidade
brasileira e seus dilemas —, com o objetivo de conscientizar o povo, idealizado como agente revolucionario (desde
que conscientizado pela classe média) sobre os problemas sociais.

O desenvolvimento da proposta do CPC insere-se no contexto “romantico revolucionario” dos anos 1960,
ambientado pelo florescimento de inimeros movimentos sociais, no plano internacional, que influenciaram a
mobilizacio de setores no Brasil:

havia exemplos vivos de povos subdesenvolvidos que se rebelavam contra as poténcias mundiais, construindo
pela acdo as circunstancias historicas das quais deveria brotar o homem novo. Especialmente a vitéria da revo-
lugdo cubana, no quintal dos Estados Unidos, era uma esperanga para os revolucionarios na América Latina,
inclusive no Brasil (RIDENTI, 2000, p. 34).

Em meio aos movimentos sociais e as transformagdes ocorridas em diversas partes do mundo, além do
cenario da politica nacional, especialmente durante a década de 1960, arte e politica confundiam-se nos debates
de artistas e intelectuais, inclusive apds o golpe de 1964. Sobre a crescente politizagio da producdo cultural,
argumentou-se:
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as pessoas que tinham forte interesse pela politica terminaram levando esse interesse para a area da cultura. Isso
teve um lado positivo. Claramente a cultura tem uma dimensio politica. Mas, as vezes, também teve um lado
negativo, no sentido de que se politizaram excessivamente disputas que na verdade sio mais culturais. (...) A
esquerda era forte na cultura e em mais nada. F uma coisa muito estranha. Os sindicatos reprimidos, a imprensa
operaria completamente ausente. E onde a esquerda era forte? Na cultura (Entrevista concedida por Carlos
Nelson Coutinho a RIDENTT, 2000, p. 55).

A proposta esbogada no CPC considerava a arte indissociavel da politica e afirmava que os artistas e
intelectuais tinham trés alternativas a escolher para seu posicionamento: conformismo, inconformismo e atitude
revolucionaria. Defendia a ultima alternativa, uma vez que o “inconformismo” era entendido pelos representantes
do CPC como atitude inconsequente, pois por si sé6 nao resultava em projetos de transformacio da realidade,
argumentando que era preciso assumir atitudes que visassem a agdes concretas para provocar as mudancas
necessarias. Tal postura era reconhecida, por seus representantes, como engajamento e uma exigéncia para os
artistas ¢ intelectuais:

A tomada de consciéncia, por parte de artistas e intelectuais, da necessidade de se organizarem para atuar mais
eficaz e consequentemente na luta ideolégica que se trava no seio da sociedade brasileira levou-os a criar o
Centro Popular de Cultura.

Partindo dessa tomada de consciéncia, o CPC se propde, desde o seu nascimento, a levar arte e cultura ao povo,
lancando mdo das formas de comunicagdo de comprovada acessibilidade a grande massa, e aprofundar nos
demais niveis da arte e da cultura o conhecimento e a expressido da realidade brasileira. Nao é proposito do
CPC popularizar a cultura vigente, mas sim, através da arte e da informacao, despertar a consciéncia politica
do povo. E também preocupacio da UNE a valorizagio das expressdes populares auténticas, sem perder de
vista que sua organiza¢do e manutencao ¢ mais importante que o contetdo alienado que com frequéncia nela se
encontra. (Relatério do Centro Popular de Cultura, redigido por Catlos Estevam Martins, seu primeiro diretor
apnd BARCELLOS, 1994, pp. 441-2)

O posicionamento dos representantes do CPC da UNE revela a efervescéncia vivida no Brasil no inicio
dos anos 1960, a influéncia das esquerdas e o amplo debate politico mantido mesmo apds o golpe militar de 1964.
“Apesar da ditadura de direita ha relativa hegemonia cultural da esquerda no pais” (SCHWARZ, 1992, p. 62)'.
Na sua tese, desenvolvida entre 1964 e¢ 1969, Schwarz afirmava que tal hegemonia resultara das estratégias do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), que visava a divulgar amplamente as ideias que defendia: superacio do modo
de produgio capitalista, alianca com a burguesia, politica anti-imperialista e defesa do nacionalismo, objetivando
atingir, também, as camadas populares.

Vale ressaltar que o CPC diferenciava a arte, classificando-a em trés categorias, nitidamente hierarquizadas.
A arte do pove era definida da seguinte forma:

A arte do povo ¢é predominantemente um produto das comunidades economicamente atrasadas e floresce de
preferéncia no meio rural ou em dreas urbanas que ainda nio atingiram as formas de vida que acompanham a
industrializacdo. O traco que melhor a define ¢ que nela o artista nao se distingue da massa consumidora. Artista
e publico vivem integrados no mesmo anonimato e o nivel de elaboragao ¢ tao primario que o ato de criar ndo
vai além de um simples ordenar os dados mais patentes da consciéncia popular atrasada. (...) Com efeito, a arte
do povo ¢ tao desprovida de qualidade artistica e de pretensGes culturais que nunca vai além de uma tentativa
tosca e desajeitada de exprimir fatos triviais dados a sensibilidade mais embotada. E ingénua e retardataria e
na realidade ndo tem outra fun¢io que a de satisfazer necessidades Iudicas e de ornamento. (Anteprojeto do
Manifesto do Centro Popular de Cultura gpud HOLLANDA, 2004, pp. 147-8)

Ja a arte popular se distinguia da arte do povo:

nao s6 pelo seu publico que é constituido pela populacio dos centros urbanos desenvolvidos, como também
devido ao aparecimento de uma divisdo de trabalho que faz da massa a receptora improdutiva de obras que
foram criadas por um grupo profissionalizado de especialistas. Os artistas se constituem assim num estrato
social diferenciado de seu publico, o qual se apresenta no mercado como mero consumidor de bens cuja ela-
boracio e divulgacdo escapam ao seu controle. (...) A arte popular, por sua vez, mais apurada e apresentando
um grau de elaborac¢io técnica superior, ndo consegue entretanto atingir o nivel de dignidade artistica que a
credenciasse como experiéncia legitima no campo da arte, pois a finalidade que a orienta ¢ a de oferecer ao
publico um passatempo, uma ocupagio inconsequente para o lazer, nao se colando para ela jamais o projeto de

1 Vale lembrar que, em 1978, em nota, o autor fez uma autoctitica e afirmou que “seu prognédstico estava errado”, fato que nao
invalida sua tese.
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enfrentar os problemas fundamentais da existéncia (Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura
apnd HOLLANDA, 2004, pp. 147-8).

Consideradas “alienadas e alienantes”, tanto a arte do povo como a arte popular eram rejeitadas pelo CPC,
que defendia a arte popular revoluciondria:

Radical como ¢, nossa arte revolucionaria pretende ser popular quando se identifica com a aspiragao fundamen-
tal do povo, quando se une ao esforco coletivo que visa a dar cumprimento ao projeto de existéncia do povo o
qual ndo pode ser sendo o de deixar de ser povo como ele se apresenta na sociedade de classes, ou seja, um povo
que ndo dirige a sociedade da qual ele ¢ o povo. (...) Afirmamos a necessidade de centralizarmos nossa arte na
situacdo do homem brasileiro posto diante do duplo desafio de entender urgentemente o mundo em que vive,
em suas tendéncias e virtualidades, e de munir-se da vontade, dos valores e dos sentimentos revolucionarios e
de todos os elementos subjetivos que o habilitem a romper os limites da presente situacdo material opressora.
(Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura agpud HOLLANDA, 2004, pp. 149-51)

Cumprindo o compromisso de produzir “arte revoluciondria popular’, identificada com os problemas sociais
e com o objetivo de promover a consciéncia do “povo”, entre as atividades promovidas pelo CPC destacou-se
a Campanha pela Reforma Universitaria, desenvolvida em 1962, com a encenac¢do da pega Auto dos 99%, que
favorecia a discussao sobre o distanciamento dos conhecimentos académicos em rela¢do a pratica dos movimentos
sociais. A peca foi apresentada nas diversas faculdades do Rio de Janeiro e em outros estados brasileiros. Em razao
da proibicdo da encenagdo em praga publica, o CPC estreou a peca Auto dos cassetetes, que discutia a proibi¢dao da
peca anterior.

Realizou, ainda, outros espeticulos teatrais, como: A veg da recusa, de Carlos Estevam, Eles nao usam black-
tie, de Gianfrancesco Guarnieti, Brasil, versao brasileira, de Oduvaldo Viana, Miséria ao alcance de todos e Revolugao
na Amiérica do Sul, de Augusto Boal, entre outras. Promoveram-se debates, seminarios de dramaturgia e curso de
atores. Entre as atividades, houve exibicao de filmes — Cinco veges favela —, venda de livros (cordel, poesia, violao
de rua, em parceria com a editora Civilizacao Brasileira) e discos, como o compacto O povo canta, com as cangdes
O subdesenvolvido, de Carlos Lyra, e o Hino da UNE, de Vinicius de Moraes, além da promogio de espetaculos
musicais — com énfase nas apresentacoes de samba e bossa nova e festivais de musica. Com a preocupacio de que
tais atividades fossem vistas por um publico amplo, e nio apenas pelos frequentadores da sede, no Rio de Janeiro,
criou-se a UNE Volante — adaptacdo de um palco na carroceria de um caminhdo que circulava pelas capitais
brasileiras.

Assumindo a “arte revoluciondria popular’, avaliando que a arte deveria cumprir o papel de despertar a
consciéncia popular, promover a reflexao sobre os problemas brasileiros e nao apenas servir de entretenimento, o
CPC defendia a ideia de que, para atingir os objetivos propostos, a criagdo artistica deveria ser elaborada a partir
de determinados “limites”, ou seja, havia uma preocupac¢ao “didatica”, na tentativa de comunicar ao publico as
questdes nacionais. Desta forma, o artista deveria no apenas limitar-se aos temas sociais, mas, também, adequar-se
as formas de comunicagdo que atingissem o publico — que, na concepg¢io cepecista, compreendia o povo brasileiro
na sua amplitude, com foco, principalmente, nas classes mais pobres.

A proposta do CPC para a producao cultural foi alvo de criticas de varios setores artisticos, intelectuais e,
inclusive, de seus proprios representantes. Recusando os “limites” impostos pelos ideais cepecistas, alguns artistas e
intelectuais rebateram e rejeitaram a proposta, acusando seus idealizadores de promover a “reducio da arte a mero
instrumento politico”, além de contribuir para o “empobrecimento” da criagdo estética:

O CPC nasceu muito sectario. O documento programatico, de autoria do Carlos Estevam Martins, era um ne-
gocio meio aterrador, aquela divisao de arte popular, arte para o povo, arte popular revolucionaria, sendo que s6
a arte popular revolucionaria era boa, as outras duas eram alienadas. Eu achei aquilo um horror. Posteriormente,
o CPC na pratica foi retificando a linha, mas eu fiquei sempre preso aquela primeira imagem. (Entrevista conce-
dida por Leandro Konder, entaio membro do Comité Cultural do PCB, a RIDENTT, 2000, p. 72)

Respondendo as criticas, o documento que explicitava os ideais cepecistas rejeitava a acusacdo de contribuir
para o “atraso cultural”, a partir da imposi¢do de limites a atividade criadora, priorizando o “conteudo” e
negligenciando a “forma”. Os cepecistas defenderam-se, afirmando que:

para nés nao tem importancia que os meios convencionais de expressao restrinjam o conteddo de nossas con-
cepgdes no ato de formula-las, se sabemos que, por outro lado, eles constituem o Gnico caminho para chegar a
consciéncia do outro e dum outro que, em nosso caso, ¢ exatamente o povo. Em toda esta discussdao para ns
0 que estd em jogo ¢ uma s6 e mesma questdo, a de saber o que vale mais: se o deleite estético pessoal ou a se
a integracdo com o povo (Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura apud HOLLANDA, 2004,
p. 163).
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Ressalta-se que a proposta do CPC impactou na produgdo cultural, sobretudo musical, mas isto nao quer
dizer que o documento tenha sido “seguido” literalmente. O manifesto do Centro esboga o clima vivido durante os
anos 1960 e a importancia da producio cultural para o movimento estudantil, mas o documento pouco informou
a produgdo musical da época, mesmo para os representantes da “canc¢do de protesto”, que, portanto, nao deve ser
“lida”, apenas, a partir dos critérios estabelecidos pelo CPC:

A perspectiva homogeneizadora, que dilui os matizes dos diversos tipos de cangdo engajada no Brasil entre
1960 e 1968, ¢ questionavel, pois desconsidera diferengas musicais (e mesmo poéticas) importantes, limitando-
-se 4 utilizacdo de um vago critério temadtico para classifica-las. Mesmo a busca de comunicabilidade ¢ um
certo “conteudismo” que se nota, por exemplo, em Geraldo Vandré, deve ser cruzado com outros elementos
histéricos, como os imperativos oriundos do mercado fonografico, aos quais esse compositor sempre esteve
atento. A presenga do manifesto [do CPC], para a musica engajada, sempre esteve num plano muito difuso, mais
como uma “carta de inteng¢Ges” ideolégica do que como um documento definidor de procedimentos técnico-
-estéticos. (NAPOLITANO, 2001, p. 44)

Apesar dos esforcos empreendidos pelo CPC, mesmo com a criagdo da UNE Volante, o “povo” nio
foi atingido em sua maioria, pois os espetaculos resumiam-se a criacdo Je jovens universitarios para jovens
universitarios e o projeto revolucionario de utilizar a arte como instrumento na estratégia de tomada de poder
fracassou. A “revolucio democratico-burguesa”, imaginada em curso pelo PCB, difundida nas obras de Sodté,
nao se concretizou. A alianca entre camponeses, operarios e burguesia industrial ndo ocorreu, pelo contrario, a
alianca entre burguesia rural e industrial contribuiu para a articulacdo e efetiva¢io do golpe militar de 1964. Sobre
o “fracasso” da mobiliza¢do das esquerdas, segue a seguinte analise:

Se o PC teve o grande mérito de difundir a ligacdo entre imperialismo e reagdo interna, a sua maneira de espe-
cificd-la foi seu ponto fraco, a razdo do desastre futuro de 64. Muito mais anti-imperialista que anticapitalista,
o PC distinguia no interior das classes dominantes um setor agrario, retrégado e pré-americano, e um setor
industrial, nacional e progressista, a0 qual se aliava contra o primeiro. Ora, esta oposi¢do existia, mas sem a
profundidade que lhe atribufam, e nunca pesaria mais do que a oposi¢ao entre as classes proprietarias, em bloco,
e o perigo do comunismo. (SCHWARZ, 1992, pp. 64-5)

Nao obstante o distanciamento das “massas”, a proposta sugerida pelo CPC inaugurou amplo debate sobre
a criagdo artistica, promoveu a mobilizagiao e o desenvolvimento de uma produgio cultural de alto nivel. Marcado
pela polémica, o debate travado, principalmente no cenario musical, sobre a dicotomia “nacionalismo” versus
“vanguardismo”, ou “arte engajada” e “arte livre”, resultou em ampla discussdo e conflitos entre os representantes
da cancio de protesto e os tropicalistas. No entanto, vale ressaltar que os grupos identificados nio podem ser
considerados homogéneos, bem como a ideia de reduzir a preocupaciao com o conteddo a “arte engajada” e a
valorizagdo da estética a “arte livre”, pois:

na verdade, a totalidade “forma-conteudo” estava em jogo nos dois polos do debate. Apenas seu equaciona-
mento era diferenciado: enquanto os “nacionalistas” defendiam a estilizagdo técnico-musical do material que
acreditavam “ser popular”, os “vanguardistas” almejavam a revisio dos codigos (musicais ¢ poéticos) da “mo-
derna” MPB, tachadas de “conservadoras” (SCHWARZ, 1992, pp. 137-8).

Instalado o debate e a polémica, o cenario musical brasileiro encontrou nos festivais de musica, promovidos
pelas emissoras de televisdo, palco privilegiado para as discussdes e embates. Por meio das posi¢oes assumidas
por compositores, intérpretes, arranjadores e publico — pela reagao da plateia presente nas eliminatérias —, além
da ampla discussao promovida na imprensa, as propostas ocuparam o espaco dos festivais para defender suas
posi¢des e desenvolver seus projetos.

Os principais festivais de musica ocorreram entre 1965 a 1982, apesar de a efervescéncia ter ocorrido nos
anos 1960 — conhecida como a “Era dos Festivais” (cf. ALVES, 2001; MELLO, 2003; RIBEIRO, 2002; VILARINO,
1999; XAVIER, 1989). Praticamente todas as emissoras promoviam o evento, o que revela a importancia da masica
na programacao televisiva brasileira:

A era dos festivais marcou a historia da musica e da televisdo brasileiras. Houve uma primeira tentativa da TV
Record de Sio Paulo em 1960, com a organizacio de um festival que ndo marcou época, sendo relegado ao
esquecimento. Mas, a partir de 1965, em meio ao impacto causado pelo surgimento da “moderna MPB”, a TV
Excelsior de Sao Paulo organizou o I Festival Nacional de Musica Popular, que teve como vencedora a canc¢ido
Arrastao, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes, interpretada por Elis Regina, grande revelacio do ano. (...) Os
festivais realizaram o elo, articulado a partir da linguagem da T'V, entre a performance viva dos palcos e a audicio
privada dos discos. Além disso, eram um simulacro de participa¢do popular e liberdade de expressio num mo-
mento em que o pafs mergulhava cada vez mais no autoritarismo politico. Uma coisa é consenso: foi neles que
o novo conceito de MPB se cristalizou na audiéncia. (SCHWARZ, 1992, pp. 92-3)
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Adotando procedimento quase idéntico — com pequenas variagdes —, as emissoras de TV organizavam os
festivais a partir da inscricio das musicas — com o envio da cépia da letra e gravacio da cancdo em fita cassete,
quando se iniciava a fase de pré-selecdo feita por um juri (geralmente de maestros), que classificava 36 cangdes,
que eram divididas em grupos de 12, para apresentagdo em trés eliminatdrias, as quais classificavam quatro cangdes
para disputar a final. Os jurados escolhidos para julgar as can¢oes nas eliminatérias eram artistas em geral — sendo
que muitos musicos e intérpretes foram convidados —, produtores da TV e radio, jornalistas e intelectuais.

Apesar de praticamente todas as emissoras, durante a década de 1960, promoverem festivais, os principais
eventos foram produzidos pela TV Record, em Sao Paulo, e TV Globo, no Rio de Janeiro. Ambas contavam com o
patrocinio da Secretaria de Turismo de seus respectivos estados e da imprensa, com destaque para as revistas Fazos
¢ Fotos, Manchete, Realidade e 17¢ja (a partir de 1968) e os jornais O Estado de S. Paulo, Folha de S. Paulo, Jornal da Tarde
e Ultima Hora (este circulava com um suplemento especial sobre os festivais).

Além da premia¢iao em dinheiro para os primeiros colocados e dos troféus, vencer ou simplesmente participar
de um festival representava divulgacio e possibilidade de ascensdao profissional para os concorrentes. Como os
eventos eram transmitidos pelas emissoras de TV, os participantes encontravam meios de ampliar a divulgagdo
de seu trabalho — mesmo que o alcance da transmissao ainda nao fosse nacional — e a industria fonografica estava
presente no espetaculo para selecionar as melhores cangdes e os melhores intérpretes para gravagoes. Um festival,
portanto, atrafa representantes de todos os géneros musicais:

Entre as 36 musicas classificadas para o 111 Festival da Musica Popular Brasileira da Record, oito sao do género
marcha-rancho. O samba tradicional comparece com cinco, a can¢do com quatro, a bossa nova com trés. A
moda de viola, relembrada a partir de Disparada, no ano passado, vem com trés, incluindo uma nova de Geraldo
Vandré. H4 também dois frevos, um samba de partido alto (improviso), uma macumba. As outras musicas con-
correntes sao musicas de capoeira, com samba de roda, moda de viola com marcha-rancho, épicos nordestinos.
A maioria dos temas das letras — que ndo podem ainda ser divulgadas, pelo regulamento do concurso, até a
sua apresentacdo no Festival — falam de amor. Uma ou outra apresenta um pouco de protesto, mas de maneira
suave. (Jornal da Tarde, 9 set. 1967, p. 13)

Assim, os festivais de musica devem ser compreendidos ndo apenas como um “concurso musical”’, mas,
principalmente, como um programa de televisio, que tinha como propdsito imediato atingir boa audiéncia. Com
a malioria dos participantes — principalmente no perfodo de 1965 a 1968 — ja contratados pelas emissoras e com a
participacdo condicionada, os organizadores acirravam as “rivalidades” entre determinados grupos — em especial
os representantes da can¢ao de protesto e os tropicalistas, com o objetivo de atrair a atencdo do publico, pois,
quanto maior fosse a polémica e a “confusdo” nas apresentagoes, maior a audiéncia e a venda de jornais, revistas
e discos que divulgavam o evento. O clima de “guerra” instaurado pelas emissoras e imprensa era vivenciado nos
bastidores, no palco e na plateia: ““~ Este festival virou gnerra, vai sair gente de ambulancia no final. Uma guerra de todos contra
todos’, continua Hebe Camargo, — ‘em que uns ficam torcendo pelo insucesso dos outros, e enr que o mais forte engole o mais fraco” (A

) £l )
Gazeta, 14 out. 1967, p. 12). Ainda, sobre a importancia dos festivais na década de 1960 avaliou-se que:

os festivais simbolizaram o “féorum” e a feira” onde se consolidaram as formas de “popularizagao” e o estatuto
basico da MPB. A industria cultural no pais dava um novo salto, capitaneada pela modernizagiao do sistema
de televisdo (o sistema de transmissao via satélite, pela Embratel, foi criado em 1969) e pela industria editorial
(NAPOLITANO, 2001, p. 322).

Apesar das discussoes sobre a produc¢io cultural e os rumos da MPB ja estarem presentes nos primeiros
festivais, foi durante os eventos de 1967 e 1968 que elas ganharam “félego” e acirramento. Representando a
cancido de protesto — talvez a figura mais representativa deste género —, destacou-se 0 compositor e intérprete
Geraldo Vandré, que, por meio de suas cangoes e interpretagoes, além das declaragoes feitas via imprensa, ocupou
a posicao de principal antagonista do movimento tropicalista, sendo conhecido como um dos maiores criticos do
movimento. Herdeiro da proposta do CPC, Vandré, assumiu, durante a década de 1960, o papel de “porta-voz” da
defesa do “nacional-popular” no cenario musical. Sobre os rumos da musica brasileira, afirmava:

A obra de arte deve representar fiel, livre e desembaracadamente a realidade de um grupo humano ou de
coletividade. Assim, a musica popular brasileira deve ser comprometida com a realidade nacional em termos
culturais, focalizar os anseios, necessidades e frustragoes do povo. Nio deve, porém, ser apenas noticia dessa re-
alidade, pois precisa dizer coisas do povo e dirigir-se a esse povo. (Apud FSP, 25 nov. 1967, Folha Ilustrada, p. 1).

Entre os representantes da “can¢do de protesto”, também se destacou Edu Lobo. Menos polémico que
Vandré, mas também assumindo posicao distinta da proposta tropicalista, valorizando a temadtica social na
composicao de suas cangdes, mas com arranjos sofisticados, sua producio musical reiterava a impossibilidade
da analise pelo viés da dicotomia “contetido” e “forma”. Evidenciado na imprensa pela qualidade de suas letras
e arranjos, foi considerado, ja na década de 1960, um dos mais importantes representantes do cendrio musical
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brasileiro. Em 1967, concorreu no III Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record, em Sao Paulo, com a
cangdo Ponteio, anunciada como uma das favoritas desde a primeira apresentagio:

Ponteio, esta claro, nao é uma musica totalmente nova, nem Edu Lobo ¢é o primeiro a se utilizar de nosso fol-
clore. Sua importancia estd em ter sido o primeiro a se utilizar desse folclore na musica popular urbana. E que
nao fosse por Edu e Capinam (musica e letra realmente bonitas) Ponfeio tem um arranjo muito brilhante e uma
interpretagio excelente. Tanto o Quarteto Novo como Edu Lobo, Maria Medalha (ganhara a Viola de Prata?) e
o Momento 4 podem nio vencer, mas estao bem preparados. (FSP, 20 out. 1967, 2° Caderno, p. 3).

Também participaram do 111 Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record, em 1967, Caetano Veloso
e Gilberto Gil. Suas apresentagoes, respectivamente .Alegria, alegria € Domingo no pargue, causaram impacto e agitaram
o cenério musical. Estava deflagrada nova polémica (cf. CYN'TRAO, 2000; LIMA, 1996; MACIEL, 1996; MALTZ,
1993; RUIZ, 1986):

[Cactano e Gil] nao se apresentavam como porta-vozes de qualquer movimento. Contudo, destoavam das
outras can¢oes por nao se enquadrarem nos limites do que se denominava MMPB (Moderna Musica Popular
Brasileira). Ao publico consumidor desse tipo de musica — formado preponderantemente por universitarios —
tornava-se dificil reconhecer uma postura politica participante ou certo lirismo, que davam a tonica a maior
parte das cangoes da época (FAVARETTO, 2000, p. 19).

No contexto ambientado pela discussao sobre o papel social da arte e do artista, as formas ideais de
comunicagdo com o povo, a influéncia estrangeira ¢ a identidade nacional, as apresentacOes tropicalistas
promoveram a ampliagdo do debate e contribuiram para acirrar a polémica, uma vez que questionavam a proposta
da “arte engajada” e rompiam com os propositos defendidos pelo CPC. Inaugurando uma nova proposta de
criagdo musical, por meio das “colagens” dos temas cotidianos, a releitura da tradicdo brasileira, a parddia e o
deboche, a provocacio tropicalista despertou reagdes distintas, porém extremadas: a favor ou contra o movimento,
as opinides eram expressas em tom agudo. Amplamente divulgada pela imprensa, que “batizou” o movimento
como “tropicalista”, as apresentac¢oes de Caetano e Gil, em 1967, inauguraram uma nova fase no cenario musical
brasileiro.

A cena tropicalista

Participaram diretamente do movimento musical tropicalista: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa,
Capinam, Torquato Neto, Tom Z¢, Rita Lee, Sérgio e Arnaldo Baptista, Rogério Duarte, Rogério Duprat, Julio
Medaglia, Damiano Cozzella, Nara Ledo e Jorge Ben. Na capa (elaborada por Rogério Duarte) do “disco-manifesto”
Tropicilia ou Panis et circencis, de 1968, destaca-se o resultado da producio coletiva:

Figura 1: Capa do disco-manifesto Tropicilia ou Panis et circencis, langado pela gravadora Fontana, em maio de 19687

2 Ficha técnica: Arranjos: Rogério Duprat. Producdo: Manuel Barenbeim. Técnico de gravacao: Estélio. Estudio de Gravagao:
RGE, em Sao Paulo.
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O lancamento do disco oficializava o movimento do “grupo baiano”. Além da foto que estampa a capa e das
cangoes selecionadas® para compor o repertorio, € preciso considerar, também, a contracapa, com texto/manifesto
que “explica 0 movimento:

Suma tropicalista, este disco integra e atualiza o projeto estético e o exercicio de linguagem tropicalistas. Os
diversos procedimentos e efeito da mistura ai comparecem — carnavalizagdo, festa, alegoria do Brasil, critica da
musicalidade brasileira, critica social, cafonice — compondo um ritual de devoracao. (...) O disco, com efeito,
realiza uma encenagio das “reliquias do Brasil” (culturais, politicas, artisticas), ritualizando, ao desdobrar-se, o
proprio ato de fazer musica, também exposto a devoracio. (FAVARETTO, 2000, pp. 78-9)

A contracapa traz o “roteiro” tropicalista, com a descri¢ao das “locagdes, cenas e texto das personagens”.
Destaque para a “sequéncia 5, cena 5”:

Exterior, dia cinzento, o maestro Rogério Duprat no alto de uma torre de TV. Ao fundo a cidade de Sio Paulo.
Rogério Duprat — A musica nao existe mais. Entretanto, sinto que é necessario criar algo novo. Ou melhor, sei que
alguma coisa nova se cria e a partir daf o resto ndo me interessa. Ja ndo me interessa o municipal, nem a queda
do municipal, nem a destrui¢do do municipal. Mas, e vocés, mal saidos do calor do borralho, vocés baianos,
terdo coragem de procurar comigo? terdo coragem de fussar (s7i) o chao do real? Como receberio a noticia de
que um disco ¢ feito para vender? Com que olhos verdao um jovem paulista nascido a época de Celly Campello e
que desconhece Aracy & Caymmi & cia.? Terdo coragem de reconhecer que esse mesmo jovem pode ter muito
que lhe ensinar? (Pausa) Sabem vocés o risco que correm? Sabem que podem ganhar muito dinheiro? Terdo co-
ragem de ganhar muito dinheiro? Terdo mesmo coragem de saber que sé desvencilhando-se do conhecimento
atual que tém das formas puras do passado é que poderdo reencontra-las em sua verdade mais profunda? Por
acaso entendem alguma coisa do que estou dizendor Baianos, respondam.

A noite cai repentinamente. Zooz. Silhueta do maestro agarrado a torre de TV. Acende-se a luz vermelha no alto
da torre. Ouve-se uma voz ao longe, em resposta ao chamado do maestro.

Adroaldo Ribeiro Costa — (voz off, longinqua) — Enquanto nés cantarmos havera Brasil. Corta. (Contracapa do
disco-manifesto Tropicilia ou Panis et circencis, 1968)

Nota-se, no trecho citado, que a televisio foi escolhida como veiculo para a divulgacio do movimento
tropicalista. Tal decisdo revela o propodsito de assumir nova postura no cenario musical. Desafiando a ordem
cultural vigente, o tropicalismo provocou a reacio de artistas, intelectuais e publico, por propor uma nova forma
de inser¢do do artista e da canc¢do no cenario da produgao cultural. Assumindo o carater comercial, questionavam
aqueles que “suspeitavam” da arte como “mercadoria”. As reagOes contririas eram evidentes, considerando o
contexto da “eclosio” do movimento. Além da situacdo politica vivida — pds-golpe militar de 1964 —, o petiodo era
marcado pelo debate sobre a importincia da arte, do papel do artista e a tomada de consciéncia. O tropicalismo
tornou-se, portanto, marco divisério no campo musical brasileiro ao representar uma nova tendéncia e propor
novos caminhos para a MPB:

Ao assumir a cangdo como produto, a partir do questionamento do seu processo de criagao e do seu lugar so-
cial, o tropicalismo inaugurou uma fase capital no processo de redefini¢do da MPB nos anos 60. A partir dele,
essa sigla ja poderia, potencialmente, englobar quase todas as expressdes da cangao popular, independente do
lugar ocupado por elas na hierarquia de valores culturais. (...) O tropicalismo assumia para si a tarefa de “mo-

dernizar” a MPB. (NAPOLITANO, 2001, p. 239)

Apesar de o “disco-manifesto” identifica-los como o “grupo tropicalista”, os participantes desempenharam
papéis distintos no movimento. Considerados os idealizadores e porta-vozes do tropicalismo musical, destacaram-
se Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Em meio as discusses promovidas pela proposta do CPC da UNE — de valorizagiao dos temas sociais, de
defesa da tradicdo, busca da identidade brasileira e repudio as influéncias estrangeiras —, a Tropicalia, identificada
com a musica denominada “universal”, adotou a estratégia do choque e provocou polémica para ampliar o debate
sobre os caminhos da MPB. A atitude provocativa estava incorporada ao movimento como um dos elementos
bésicos para a criacio, representada nas letras das cangdes, nos arranjos musicais e, principalmente nas performances,
no vestuario e gestual exibidos nos palcos.

As apresentagoes “misturavam’ instrumentos tradicionais e nacionais (como o berimbau, na apresenta¢ao
da cancao Domingo no pargue) com instrumentos elétricos, como a guitarra e o contrabaixo dos Mutantes. Antes

3 A analise das cang¢bes do “disco-manifesto” Tropicdlia ou Panis et circencis pode ser verificada nas obras: Favaretto (2000, pp. 78-
112); Oliveira (2010); Sanches (2000, pp. 45-78); Villaca (2004, pp. 167-82).
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mesmo da estreia no 111 Festival de Musica Popular Brasileira, da TV Record, em 1967, a proposta polémica ja era
destaque na imprensa:

Domingo no parque vai ser acompanhada, hoje, pelos Mutantes, conjunto de ié-ié-i¢, e seu autor justifica o fato
afirmando que qualquer ritmo ¢ valido. Nao posso ter preconceito contra as coisas que representam a realidade
do mundo em que vivo. (...) Dai se explica, talvez, porque acho que cabe uma guitarra elétrica na minha musica,
da mesma forma que caberia um cello ou uma trompa. (FSP, 6 out. 1967, 2° Caderno, p. 3)

Baseando-se ainda na teoria do arrepio, Domingo no pargue é outro acontecimento no festival. Esta, sim, uma ma-
sica mais inovadora, e lindissima. E claro que com Domingo no Pargue no é um amor a primeira vista: é preciso
ouvir a musica mais de uma vez para se gostar dela. Gilberto Gil e Rogério Duprat (o arranjador) foram muito
rebuscados, quase preciosistas; ¢ ndo se pode esquecer que estamos num festival de musica popular, onde se
conta muito o elemento comunicabilidade. Mas depois de ouvir a musica algumas vezes, a gente realmente se
apaixona por ela. (FSP, 20 out. 1967, 2° Caderno, p. 3).

Concorrendo no mesmo festival, a cancido Alkgria, alegria, de Caetano Veloso, apresentada por ele
acompanhado pelo grupo argentino de ié-ié-ié Beas Boys, também provocou polémica, inaugurando um periodo de
inumeras discussdes no cenario musical:

Alegria, alegria, de Cactano Veloso, vai ser apresentada com os Beat Boys. A musica s6 poderia ser interpretada
por eles ou por outro conjunto de i¢-ié-i¢. Sem preconceitos, “sem lenco e sem documentos”, como Caetano
diz na sua Algria. Caminhando pelas ruas, pelo Brasil, pelo mundo. Dai as guitarras elétricas, os cabeludos. Eo
mesmo som da musica universal, de todo o mundo. (Comentario de Guilherme Aratjo, empresario dos “Tro-
picalistas”, apud FSP, 12 out. 1967, 2° Caderno, p. 3)

Com a proposta deliberada de promover a polémica e acirrar o debate sobre a producio musical brasileira,
as apresentagdes de Caetano Veloso e Gilberto Gil buscavam desafiar as posi¢oes consideradas mais conservadoras
e romper com os “limites” impostos a cria¢do artistica. Inseriram no cenario musical os elementos que seriam
caracterizados — principalmente pela imprensa — como tropicalistas, a partir de 1967, com novos temas, instrumentos
e performances:

Caetano, que acredita no sucesso da sua musica, disse que espera muitas vaias da “linha-dura”. “Mas quem ndo
leva vaia nao respondeu presente no festival” — afirmou o compositor — sua musica vai ser também acompanha-
da por um conjunto de cabeludos — os Beat Boys, rapazes que tocam de maneira estranha: ndo se movimentam
nem um segundo durante a apresentacio, apesar da musica ser bem ritmada. Além disso, vao se apresentar com
tunicas roxas. O o6rgio elétrico que o conjunto vai usar foi emprestado por Erasmo Carlos. (FSP, 14 out. 1967,
2° Caderno, p. 3)

A repercussdo das apresentacOes foi imediata. Com espago amplo para o tema, a imprensa, que se ocupou
com a proposta tropicalista desde as primeiras exibi¢oes, em 1967, destacava a influéncia estrangeira, a partir
da incorporagio dos instrumentos elétricos, e chamava a atencio para uma nova fase da MPB. O tropicalismo
inaugurava o pgp no cenario nacional.

Apesar de amplo destaque na imprensa, as opinides dividiam-se em favoraveis e contrarias a0 movimento.
Enaltecendo a cangdo Domingo no parque, parte da imprensa destacava a renovagdo e importincia para o cendrio
musical que as composi¢oes de Gil e Caetano representavam:

De repente, em outubro do ano passado, a musica popular brasileira abandonou a fossa e o folclore, e comecou,
como queria Oswald de Andrade, a “ver com olhos livres”. Era Alegria, alegria, de Caetano Veloso, com o seu
mundo de bancas de revistas: crimes, espagonaves, guerrilhas, Cardinales, caras de presidentes, beijos, pernas,
bandeiras, bomba ou Brigitte Bardot. Reconhecendo as afinidades entre sua poesia e esses “substantivos-es-
tilhacos da implosao informativa moderna”, o poeta Augusto de Campos passou a saudar Caetano, Gil e Cia.
como irmaos de todos os concretos, numa série de artigos pelos jornais e num livro recente, Balango da bossa.
(Revista 17ga, 13 nov. 1968, p. 54)

Considerada por alguns uma cancio sintonizada com os “novos tempos”, a proposta tropicalista também
foi adjetivada como atual, “universal”. Parte da imprensa demonstrou bastante simpatia pelo movimento,
apresentando-o como inovador e posicionando-se como defensora da nova proposta:

O lirismo do século XX ¢ eletronico. O realejo e os cantadores — coitados, tdo bonitos — ficam de presente para
a histéria, sem lugar num festival descontraido de pretensodes piegas, onde garotos eletricistas fazem poesia do
futuro, mascando chiclete e com jeito de que ndo quer nada, rindo da vida e para a vida. Exatamente um ano
depois que escandalizaram, no mesmo festival da Record, os serissimos seguidores da cangdo de protesto e da
“brasilidade” da musica popular, com Domingo no parque e Alegria, alegria, os baianos e os garotos mutantes tém
sua maior vitoria. (I¢a, 20 nov. 1968, p. 56)
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A influéncia estrangeira, evidente nas cangoes tropicalistas, promovia a atualizacio do campo musical, mas
as criticas contrarias eram também contundentes. Em pleno contexto das discusses sobre a expansio da influéncia
norte-americana e combate ao imperialismo, a proposta tropicalista foi considerada por muitos “alienada” e até
mesmo “entreguista”. Criticada por fazer “propaganda” dos elementos da cultura norte-americana e, portanto, da
dominacdo imperialista, a cancao Algria, alegria foi motivo do seguinte comentario:

- Nio compreendo como um jovem como Caetano Veloso se pde a estimular o povo brasileiro a tomar Coca-
-Cola num momento em que 200 mil jovens americanos se dispoem as ultimas consequéncias para protestar
contra a guerra no Vietna. E nio venham me falar de pesquisa, de novas solu¢des musicais. Se eu estivesse no
jari daria nota zero patra Alegria, alegria. (Comentarios de Mario Lago - ator e compositor, autor da letra Anda
gue te anda, concorrente do 111 Festival Internacional da Cangio, da TV Globo, em 1967 ¢ membro do juri no
II Festival da TV Record, de 1966 apud Jornal da Tarde, 23 out. 1967, p. 13)

As reacoes da plateia as apresentagdes tropicalistas eram geralmente hostis. Composta principalmente por
jovens universitarios, contrarios a inovagao pretendida pelos tropicalistas, viam no movimento a “aliena¢iao” e
“americaniza¢cdo” na MPB. Mas havia, também, manifestacdes de apoio e incentivo, por meio da exibicio de
cartazes: “Proibido proibir”, “Tropicalismo ¢ critica”, “Tropicalismo ¢é liberdade” e “Baianos”.

Além de provocar polémica pelos temas das cangdes e o uso de instrumentos elétricos, as apresentagoes
tropicalistas provocavam discussoes e criticas pela utilizacao de um vestuario diferente do dos demais concorrentes.
Enquanto a maioria dos intérpretes nos festivais usava szoking nas apresentagoes, os tropicalistas adotavam roupas
de plastico coloridas, ou no estilo hippie, com seus cabelos compridos, e acessérios como colares de dentes de
animais, pois o figurino era parte da cena:

Como fazemos uma musica que quebra os padroes tradicionais, nossa roupa também terd que representar uma
ruptura. Em nés cola. Se acham que nio, imaginem s6 o Agnaldo Rayol entrando no palco vestido de toureiro,
ou a Angela Maria vestida de noiva. (Depoimento de Rita Lee a ¢4, 13 nov. 1968, p. 55)

O vestuario contribufa também para a reacdo contraria da plateia que, imediatamente apds a apari¢do no
palco, antes mesmo da apresentagdo das cangdes, ja reagia agressivamente com vaias, pois enxergava “agressio’” na
“imagem tropicalista”:

Para a plateia comum, eles cantariam melhor se usassem roupas menos berrantes. Para os colegas musicos que
se apresentam de terno e gravata eles sdo “exibicionistas”. O préprio Chacrinha acha que eles exageram muito,
podiam ser mais discretos. Para os tropicalistas, a roupa faz parte do espetaculo: se a cancio se chama Dow Qui-
xote, os Mutantes cantardo com trajes medievais; em 2007, modinha caipira sobre a era espacial, os intérpretes
vestem alternadamente macacoes de astronautas e roupas de caipira. (I¢a, 13 nov. 1968, p. 55)

Se as primeiras apresentacoes no festival da TV Record, ocorridas em 1967, inquietaram a plateia, os demais
participantes e a imprensa, foi na participagao do Il Festival Internacional da Cangao (FIC), da TV Globo, em
setembro de 1968, que a polémica sobre a proposta tropicalista atingiu o auge. Promovendo um verdadeiro
escandalo, as apresenta¢bes de Caetano Veloso e Gilberto Gil repercutiram na reagdo violenta da plateia presente
na eliminatéria paulista do festival, realizada no Teatro da Universidade Catdlica (Tuca). Na ocasido, Caetano
apresentou a cancio E proibido proibir. Varios detalhes da apresentacio foram elaborados para provocar escandalo.
Com figurino escolhido por Regina Boni — estilista responsavel pelo vestuario tropicalista —, Caetano apresentou-se
com roupas de plastico, camisa verde e calca preta, colares de dentes de animais e tomadas elétricas. Acompanhado
pelos Mutantes, a performance inclufa, também, a participacdo de um jovem norte-americano no palco, que deveria
rolar, gritar e “grunhir” durante a exibi¢ao da cangao.
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Figura 2: Johnny Dandurand*

Johnny: com sotaque, tropicalia lelil.lllﬂl.

A reagio da plateia foi imediata e violenta: as vaias iniciaram-se imediatamente quando da apari¢ao no palco.
Tomates, ovos, bolas de papel e até pedagos de madeira foram arremessados. O publico, em sinal de protesto,
virou-se de costas, gesto que foi imitado pelos Mutantes, que nao pararam de tocar, mesmo sob intensas vaias.

Figura 3: Publico vaiando a apresentagao de Caetano Veloso

s T4

A violéncia da plateia Caetano Veloso respondeu com violéncia: impossibilitado de apresentar sua cangao,
discursou em tom furioso:

Mas ¢ isso que ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém coragem de aplaudir esse ano uma
musica, um tipo de musica que vocés nio teriam coragem de aplaudir no ano passado. Sdo a mesma juventude
que vao sempre, sempre matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem? Vocés nao estao entendendo
nada, nada, nada! Absolutamente nada! Hoje nao tem Fernando Pessoal Eu vim dizer aqui que quem teve a co-
ragem de assumir a estrutura de festival, ndo com medo do que o Sr. Chico de Assis pediu, mas com a coragem,

4 Este jovem norte-americano participou da apresenta¢io da cancio E proibido proibir com Caetano Veloso na eliminatéria do ITT
FIC da TV Globo, em 15 de setembro de 1968, realizada no Tuca, em Sao Paulo. Participou, também, das apresenta¢des tropicalistas

na boate Sucata (cf. 17¢a, 23 out. 1968, p. 61).
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quem teve essa coragem de assumir essa estrutura e fazé-la explodir foi Gilberto Gil e fui eu, ndo foi ninguém,
foi Gilberto Gil e fui eu! Vocés estdo por fora. Vocés — nao diao para entender... Mas que juventude ¢é essa? Que
juventude € essa? Vocés jamais conterdo ninguém! Vocés sdo iguais sabe a quem? Vocés sio iguais sabe a quem?
Tem som no microfone? Aqueles que foram no Roda 1iva e espancaram os atores. Vocés nao diferem em nada
deles! (A Gazeta, 16 set. 1968, p. 2)

A repercussao da apresentacdo e da reagao da plateia teve amplo destaque na imprensa, que explorava todos
os detalhes da performance tropicalista e contribuia para ampliar as discussoes. Explorando a reacao do publico
presente no Tuca, a imprensa apontava as posi¢cdes contrarias que identificavam os tropicalistas como “alienados”,
“esquerda festiva”, denomina¢ao muito usada na época para os considerados descompromissados, irresponsaveis
e antirrevolucionarios, mas, também, apontava as opinioes favoraveis a0 movimento:

Carlos, um estudante de Comunicac¢oes Culturais, disse que vaiava Caetano porque ele era ridiculo:

- F uma simples c6pia de Roda Viva. Ele se faz de palhaco e a nés também na plateia. Se ele fizer isso num
teatro, com coreografia e cenarios, eu falarei bem dele.

Wania, estudante de Ciéncias Sociais, chorou por causa de Cactano. “Ele ¢ a coisa mais importante atualmente
em matéria de musica. O que ele faz é tio verdadeiro que choca o publico. As pessoas nao aceitam e s6 sabem
agredi-lo”. (Jornal da Tarde, 16 set. 1968, p. 23)

No mesmo festival, a apresentacdo de Gilberto Gil também provocou enorme reagio do publico presente
no Tuca, em Sao Paulo. Acompanhado dos Beat Boys, Gilberto Gil concorria com a cancdo Questio de ordem. Seu
vestudrio era igualmente provocativo: vestia uma bata Azppie, cabelo no estilo black power, barba e bigodes, com
objetivo de “chocar” a plateia. Interpretando a cangdo aos berros, com acompanhamento dissonante das guitarras
dos Beat Boys, que visava a provocar estridéncia, Gil incluiu na performance a simulacao de golpes de £araté e ruidos
que imitavam engasgo e sufocamento. Diante da polémica apresentagdo, considerada mais ousada e agressiva
que a de Caetano, Gil ndo s6 despertou a reacio agressiva da plateia como foi desclassificado do festival. Sobre o
episédio, comentou-se:

Se na 5" feira a loucura de Caetano Veloso funcionou, porque detras dela havia uma musica de qualidade, com
melodia e letra avancadas e de acordo com o trabalho que ele vem fazendo, isso nao aconteceu com Gil no
sabado.

Nao porque Gil se apresentou com uma roupa vistosa, nem porque tocou guitarra elétrica, muito menos pelo
péssimo som do Tuca. A verdade é uma sé: ele se exp6s ao ridiculo. Questao de Ordenz ¢ um “rock” dos tempos
de Bill Haley e seus cometas, e de Elvis Presley.

E uma pena que Gil — um de nossos melhores compositores — se perdesse em uma musica inconsequente que
nao tem nada a ver com aquelas que mostrou no elepé “Tropicalia”. A sua desclassificagdo foi justa, embora o
jari precisasse ouvir a musica de novo para, em ultima instancia, nao ferir os interesses comerciais do festival.
Mas estava claro demais: a musica de Gil s6 entraria por combinagio especial entre o jari e a dire¢io da Globo.
(MAGALHAES 1968, p. 23)

A cena tropicalista continuava em evidéncia na imprensa, que enfatizava as rivalidades no cenario musical
vivenciadas, também, fora dos palcos:

Fora do teatro, no estacionamento, duas pessoas gritavam quase no escuro. Eram Gil e Vandré pondo em cho-
que suas ideologias musicais. O clima era muito nervoso e de troca de insultos, como os de Vandré:

- Sim, sou burgués, pois nao me visto de plastico para chamar a atengio. Isso para mim é querer combater a
aliena¢do com alienacido. Vocés querem aparecer pelo happening e nao ¢ este tipo de extravagancia que o publi-
co vai cantar. O erro é querer pensar que a cultura se faz em laboratério de propaganda. Isso pra (si) mim ¢é
pilantragem.

Gil, arrastado por amigos, dizia que aquilo nio ia ficar assim:

- N6s ainda vamos voltar a falar sobre isso.

- Quando vocé quiser. Mas ndo venha de pléstico, pois a vida pra (si) mim ja ¢ uma fantasia. Vocé se queixa da
reacio do publico, mas ¢ isso exatamente o que vocés queriam. E a TV também, com certeza, disse Vandré (A4
Gazeta, 16 set. 1968, p. 2)

Provocar a plateia e escandalizar eram objetivos das apresentacOes tropicalistas, porém, a violenta reagao
ndo era esperada e, amedrontados, Caetano Veloso e Gilberto Gil deixaram o teatro escoltados pela policia. Nos
dias seguintes a polémica, os insultos e troca de acusagbes entre os tropicalistas e Vandré continuavam em destaque
pela imprensa. Em entrevista, Caetano Veloso acusava e defendia-se:

- O Vandré despojado que apareceu no festival foi um golpe. Com um nimero simples, ele queria um escanda-
lo. (...) Geraldo Vandré dizia, no Teatro da Universidade Catdlica, que a musica de Caetano Veloso tinha sido
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classificada “porque isso interessa ao governo”, Caetano achou muito engracada a frase de Vandré:
- Ele, que esta autorizado a falar em nome do governo, deve saber o que disse. Apenas posso dizer que ndo
estou interessado em fazer a musica que o Governo quer ou nao quet. (Apud Jornal da Tarde, 17 set. 1968, p. 14)

Além das apresentacoes de Caetano Veloso e Gilberto Gil, a apresentagdo dos Mutantes também era
destaque na imprensa. Reconhecidos pela irreveréncia, evidenciada no uso de fantasias e performance “anarquica”, o
grupo de jovens impressionava pelo talento musical:

A melhor musica apresentada ontem: Caminbante noturno, dos Mutantes. Quando eles apareceram no palco —
Rita com um vestido comprido rosa, Arnaldo e Sérgio com roupas que lembravam indios norte-americanos
— [quase] que o publico reagiu com vaias.

Mas o arranjo do maestro Rogério Duprat, o sorriso dos musicos da orquestra da TV Globo ¢ a aten¢do com
que alguns jurados ouviram a musica, isso foi suficiente para que os Mutantes mostrassem todo o seu talento.
Eles foram a grande surpresa, o grande sucesso da primeira noite do festival. Quando acabaram de cantar as
vaias se perderam nos aplausos do publico — que ficou de pé — e chegou até a pedir bis. (Jornal da Tarde, 27 set.
1968, p. 15)

As fantasias, a performance e o uso de instrumentos elétricos eram parte indissociavel da proposta tropicalista.
Revelando entender a comunicagio televisiva, expressavam-se nio apenas pela mensagem de suas cangdes, mas,
também, pela imagem, que se tornava elemento fundamental nas apresentacdes. I, apesar da polémica, a “cena
tropicalista” era rapidamente imitada, revelando que a estratégia desenvolvida atingiu seu propédsito — inaugurou
uma nova fase no cenario musical brasileiro:

“Foi um concurso de fantasias”, dizia um espectador no Teatro Paramount. “Se houvesse classificacio eu daria
o primeiro lugar aos Mutantes. (...) Depois das 18 cangdes, o comentario de Telé, uma moga que vai a todos os
festivais: “Foi uma fabricagdo em massa de tropicalismo. Ninguém quis reconhecer as inovagbes dos baianos, e
agora todos procuram imitd-los: nas roupas, nos sons, nas palavras. Mas imitam mal”. (Jornal da Tarde, 14 nov.

1968, p. 14)

As polémicas em torno do movimento musical geraram interesse e o grupo foi contratado para apresentar
o programa Divino maravilhoso, na TV Tupi, em Sio Paulo. A estreia ocorreu no dia 28 de outubro de 1968 e a
“cena tropicalista” apresentava-se cada vez mais ousada e criativa. A provocagdo da plateia e espectadores era
experimentada ao limite. O cenario escolhido ja evidenciava o clima “anirquico” do programa:

Com um cenario simples: colagens de Tomosigo Kusuno — portas, bustos, motor de carro, maos ¢ uma enot-
me boca cheia de tagas, pequenos aparelhos de tevé, barquinhos e palavras soltas. Com um bom publico, na
sua maioria de jovens. Assim estreou ontem o programa Divino maravilhoso na TV Tupi, canal 4. Um programa
semanal de Gil e Caetano, principalmente. (Jornal da Tarde, 29 out. 1968, p. 15)

O figurino e as performances nas apresentacOes completavam o “escandalo” que buscavam e conseguiram

causar:

Quando Caetano entrou, de cal¢a verde justa, apenas um palet6 preto, aberto, sem camisa, algumas pessoas se
espantaram: ele estava bem penteado, o cabelo repartido ao meio. E comecou a cantar. Uma musica que fazia
referéncia 4 bossa nova, a Jodo Gilberto. Aquilo que ele, Gil e os outros tinham aprendido com o Jodo. O ulti-
mo verso: “E chega de saudade”. Entdo Caetano se despenteou, o som das guitarras de Sérgio e Arnaldo dos
Mutantes se confundiu com sua voz, e ele anunciou:

- “Vamos mostrar o trabalho que temos feito. Uma tentativa de conseguir o maior som livre do Brasil. E som
livre sdo os Mutantes: um som que nao pode parar”.

Depois, sem nenhuma preocupacio, Caetano, Gil, os Mutantes, Jorge Ben e Gal Costa cantaram seus mais re-
centes sucessos, alguns deles com muitas improvisacoes. As de Gil lembravam — e isso ele mesmo fez questio
de dizer, a musica tradicional negra pop.

— “Essa ¢ a musica que quero fazer agora. A fase do chamado tropicalismo ja passou”. (Jornal da Tarde, 29 out.

1968, p. 15)

O programa repercutiu no acirramento da polémica sobre a proposta tropicalista. Muitos espectadores,
escandalizados e indignados com as apresentacoes, encaminhavam a emissora (TV Tupi) abaixo-assinados para
a suspensio do programa, que, apesar dos protestos — ou principalmente por conta deles — pois aumentavam os
indices de audiéncia —, permaneceu no ar até dezembro de 1968, com a ampliagiao das provocag¢oes tropicalistas:

Tinhamos um programa ja escrito para ser exibido na semana do Natal. Eu préprio, numa homenagem ao
grande compositor suicida Assis Valente, e numa desmistificagdo das réseas sentimentalidades natalinas, canta-
ria a linda e triste can¢ao Boas festas daquele autor (...eu pensei que todo mundo fosse filho de Papai Noel...”)
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apontando um revolver para minha prépria témpora. E assim fiz. (...) O resultado (que ainda vi no video) era
assustador. Fiquei orgulhoso porque considerei que ali havia densidade “poética”, mas intimamente arrependi-
do por crer ter talvez — mais uma vez — ido longe demais. (VELOSO, 1997, p. 343)

Ao mesmo tempo em que 0s tropicalistas encenavam sua provocacio em Sao Paulo, no programa semanal
Divino maravilhoso, na TV Tupi, apresentaram um espetaculo no periodo de 4 a 13 de novembro de 1968 na boate
Sucata, no Rio de Janeiro. Embora também “andrquico” e com objetivo de escandalizar, a provocacio atingia um
publico mais restrito: estudantes, artistas e intelectuais:

Na boate Sucata, no Rio de Janeiro, lotada por uma centena de pessoas que podia pagar seus precos milio-
narios, Caetano Veloso, em roupas coloridas de plastico, transforma o alarido dos aplausos berrados no mais
total siléncio, quando comegca a cantar a sua nova composicao Saudosismo, uma mensagem de amor, agressiva,
ironicamente marcada pela batida da bossa nova. Numa das mesas, a perplexidade de Elis Regina ¢ desabafada
numa série de palavrées — s6 os mais proximos entendem — e por uma interrogagao “Nio sei mais o que devo
cantar. O que ¢ que esta acontecendor Para onde vai a Musica Popular Brasileira?” (I%/a, 16 out. 1968, p. 58)

Entre as diversas provocagdes inseridas no show apresentado na boate Sucata, destaca-se no cenario o
estandarte de Hélio Oiticica — Seja Marginal, Seja Herdi —, produzido em homenagem ao bandido Cara de Cavalo
(amigo pessoal de Oiticica), procurado por assaltos e crimes audaciosos e assassinado pela policia. Obviamente, tal
provocagao causou a indignacao de parte da plateia e acarretou a suspensao da encenacio tropicalista:

Uma noite, um juiz de direito que, ndo sei por que cargas d’agua, foi a Sucata ver o nosso show, indignou-se
com o estandarte de Hélio. Sob uma ditadura militar, uma reagdo moralista contra uma obra que glorificava um
marginal tinha tudo para crescer. Mesmo desproporcional como essa: o estandarte devia ter um metro quadra-
do e nio ficava no palco nem era destacado pela iluminacio. S6 um fandtico se ateria a esse detalhe com tanta
tenacidade. Sem embargo, o juiz conseguiu ndo apenas suspender o show como fechar a boate. Ricardo Amaral
ficou tentando negociar a reabertura, enquanto nds esperdvamos, sem muito otimismo, reestrear. O episddio
foi muito falado e teve, no médio prazo, terriveis consequéncias. (VELOSO, 1997, p. 307)

Figura 4: Estandarte criado por Hélio Oiticica, em 1967, em homenagem ao bandido Cara de Cavalo

Sobre o estandarte, Hélio Oiticica, explicou:

Esta homenagem ¢ uma atitude anarquica contra todos os tipos de forcas armadas: policia, exército etc. Eu faco
poemas-protesto (em Capas e Caixas) que tém mais um sentido social, mas este para Cara de Cavalo reflete
um importante momento ético, decisivo para mim, pois que reflete uma revolta individual contra cada tipo de
condicionamento social. Em outras palavras: a violéncia ¢ justificada como sentido de revolta, mas nunca como
o de opressio. (OITICICA apud SALOMAO, 2003, p. 45)

E, assim, a “cena tropicalista” era encerrada da forma mais provocativa e ousada possivel. A partir das
apresentacoes tropicalistas — no palco dos festivais, nos programas de TV ou nos espetaculos na boate Sucata
—, marcadas pela performance irreverente, anarquica ¢ polémica, apesar das criticas e protestos, o cendrio musical
brasileiro nunca mais seria 0 mesmo. O movimento estava “encerrado”. Em 27 de dezembro de 1968, Caetano
Veloso e Gilberto Gil foram presos, fato que contribuiu para a “dispersio” do grupo. O movimento tropicalista
tinha “cumprido” seu objetivo — renovar a cena musical brasileira.
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Consideragoes finats

A anilise do movimento tropicalista revela que seus participantes, embora com projetos distintos,
compartilhavam o interesse em discutir as contradi¢des da realidade brasileira, de “inventariar” as tradi¢des da
nossa cultura, que até poderiam suscitar mudangas no longo prazo, porém, a “transformacio social” nao era a
preocupacio imediata. O movimento musical tropicalista propunha a reflexdo sobre o Brasil, focalizando a cultura
—no sentido antropolégico — e o debate estético, muito mais do que uma andlise politica ou sociolégica da realidade
brasileira. Daf a relagdo conflituosa que estabeleceram com os artistas e intelectuais que assumiram na década de
1960 uma proposta de engajamento para a transformacio social brasileira.

Enquanto a proposta nacional-popular, herdeira do CPC da UNE, representada no cenario musical
principalmente por Geraldo Vandré, propunha um debate politico — que questionava as desigualdades e injusticas
sociais e a dependéncia econdémica, numa perspectiva evidente de colaborar para a mudanca, assumindo o
compromisso “revolucionario” —, os tropicalistas estavam mais interessados em refletir sobre a brasilidade, discutir
aidentidade cultural brasileira. Percebe-se que a preocupacio central da proposta tropicalista ndo era questionar os
dilemas sociais — embora suas can¢des também tenham incorporado tais temas, portanto, nao estavam “esvaziadas”
do discurso politico —, mas o conteido, embora importante, no era fundamental: para os tropicalistas a valorizacao
residia na estética. As performances irreverentes e até mesmo agressivas, a sonoridade que incorporava elementos
estrangeiros em dialogo e sintese com a cultura brasileira era o que interessava.

Do ponto de vista politico, ¢ dificil afirmar qual posicionamento seus participantes assumiam, em razio
da imprecisao de seus discursos, especialmente de seus “porta-vozes” — Caetano Veloso e Gilberto Gil —, motivo
pelo qual foram imediatamente identificados como “alienados” por parte da critica. Enfim, a analise da cena
musical tropicalista revela que a caracteristica marcante do movimento era o interesse pela inovagao, a pesquisa,
a experimentacdo. Razdo que reuniu um grupo heterogéneo. As cangodes tropicalistas apresentaram também,
na década de 19060, criticas e a reflexdo sobre os dilemas brasileiros, porém nao de forma explicita, como em
muitas cangoes de protesto. Questionavam, fundamentalmente, os valores ¢ 0 comportamento, principalmente,
da juventude brasileira. O discurso tropicalista desafiava o movimento estudantil, anunciando: é proibido proibir. E,
de forma provocativa, irreverente e debochada, questionava e desafiava os universitarios presentes na plateia dos
testivais: “1océs querem tomar o poder, mas nao conbecenm o Brasil”.

Conclui-se que as propostas ditas “engajadas” e “tropicalistas” eram distintas — embora nio inconciliaveis
— ¢ foram discutidas em caloroso debate, em razio do contexto vivido. Em tempos de autoritarismo, a censura,
as prisoes, torturas e exilio contribuiram para esvaziar o debate. Contudo, apesar dos efeitos do golpe militar, das
polémicas e conflitos vivenciados no cenario da producio cultural da década de 1960, as propostas apresentadas
contribuiram, inegavelmente, para a renovagido da MPB.
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