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RESUMO

Essa monografia procura analisar as cangdes do primeiro album do grupo Os Mutantes e modo
como ele se relaciona com a historia da cang@o popular brasileira. Consideramos este album um
bom objeto de pesquisa por ter provocado, em sua época, uma série de rupturas nas expectativas
do publico, vaias, e, apesar disso, influenciar até hoje outros grupos. O trabalho proposto aqui se
mostra principalmente em duas faces: pretendemos produzir um didlogo entre a analise semidtica
da cangdo proposta por Luiz Tatit e a Estética da Recepg@o de Jauss, Iser e Zumthor. — levando
em consideracdo a relagdo das cangdes com a cultura midiatica. Além de resgatar um importante
acontecimento na historia da musica brasileira, esse trabalho pretende contribuir para o campo de

estudos da cangdo popular.

Palavras-chave: can¢do popular, rock, semiotica, estética, comunicagao.

ABSTRACT

This monograph tries to analyze how the song of the Brazilian rock band Os Mutantes was
important in the Brazilian popular music history — mainly the songs of their first album. We
consider this album a good object of research because it provoked, by the time it was released, a
sort of ruptures in it public expectation, and, despite of it, became the influence of a lot of other
rock groups. This work is made in two different ways: we want to put together the song semiotics
of Luiz Tatit and the reception aesthetics of Jauss, Iser and Zumthor — considering the
relationship between the song and the mass media culture. This text intends to contribute to the
pop song research field and to rescue an important happening of the history of the Brazilian

music.

Keywords: pop song, rock, semiotics, aesthetics, communication.
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INTRODUCAO

Definigdes sdo, por definicdo, complicadas. Os temas mais corriqueiros tornam-se
complexos tratados de filosofia a qualquer tentativa va de defini-los. E assim com as idéias de
linguagem, sensibilidade e tempo, por exemplo. Nao poderia ser diferente com a cangdo — que
converge as outras trés discussdes. Quase como uma trilha sonora da vida, escutamos can¢des em
quase todo lugar, em quase todos os momentos — no radio do carro, no cinema, na televisao, na
internet, em shows, etc. Porém, quem se arrisca a definir a cancdo? Alguns a tomam como um
tipo de poesia musicada. Meio que elogiando, dirigem-se aos seus autores favoritos como
“poetas”. Porém, se “essa cangdo ¢ uma poesia”, qual a importancia de todos aqueles acordes,
batidas e melodias? Outros tratam a cangdo como uma pega sonora que, por algum acaso do
destino, tem uma letra cantada. Preocupam-se com as dissonancias, as ousadias melodicas, as
variagdes no compasso. Entre os dois extremos, uma possibilidade mais interessante ¢
apresentada pelo semioticista Luiz Tatit, que define a cangdo como a intersecao entre a palavra e
musica. Mais que a da simples adi¢do da letra @ musica, ou da musica a letra, para ele a cangdo ¢
um todo coeso, letranuisica, e seu sentido ndo pode prescindir de nenhum dos dois. Para Tatit,
“toda e qualquer can¢@o popular tem sua origem na fala” (Tatit, 1996, p.11). Porém, a relacao
entre palavra e musica ndo para ai; “o canto sempre foi uma dimensdo potencializada da fala”
(Tatit, 2004 p.41). Assim, a musica que a can¢do coloca em evidéncia j& esta presente em toda
fala de maneira timida. A fala seria um tipo de canto domesticado, domado no processo
civilizador — da forma que foi tratado por Rousseau em seu ensaio sobre a origem das linguas.

Porém, se o canto sempre esteve presente em todas as culturas, a can¢do ¢ um formato
relativamente recente. Apesar de algumas manifestagdes ancestrais, como a poesia lirica grega,
que era cantada ao invés de ser recitada, o canto liturgico medieval e a poesia musicada dos
trovadores e menestréis, a era moderna da cangdo s6 comecou mesmo muito mais tarde. Para
muitos, a cangdo nasceu em 19 de outubro de 1814, quando Franz Schubert compds seu primeiro
lied — uma versdo musicada para o poema Grefchen am Spinnrade de Goethe. O /ied romantico
alemdo tem uma estrutura, em muitos aspectos, afim a can¢do que conhecemos hoje — uma
melodia cantada, acompanhada por um arranjo instrumental, com introdugdo, refrdo e com uma
duracdo em torno dos trés minutos. Porém, Schubert ndo deve ter imaginado os desdobramentos

que o formato que inventou atingiria alguns séculos depois. Tida como o ultimo refigio do



sistema tonal, a cangdo passou por transformacgdes dignas de qualquer vanguarda — distorgdes,
efeitos eletronicos de todo tipo, gritos, improvisos, atonalismos (intencionais ou ndo) e as
performances mais estranhas que se possa imaginar. Assim, depois de tantas transformacdes,

tratar da cangdo popular’ traz desafios maiores que analisar a relagio entre letra e musica.

A cangdo ndo se reduz ao feliz casamento entre palavra e musica: nela, a voz, pela singularidade
de seu timbre, torna presente o corpo de alguém real; a melodia, a seu modo e sem dizer nada,
conta uma historia envolvente, quando nio arrebatadora; o arranjo e a instrumentagdo datam e
localizam o acontecimento que se canta, conferindo concretude e familiaridade a ficgdo; as
palavras, enfim, formam o elo simbdlico de uma comunidade de falantes que sdo anénimos, mas
se reconhecem. (Valverde, 2004 p.955)

A reflexdo sobre a cangdo popular aponta para questdes mais abrangentes, relativas a
percepcao, o afeto e o sentido. Uma das principais questdes para entender a experiéncia de ouvir
uma cangdo ¢ seu carater eminentemente temporal, “a musica, na hierarquia das belas artes, ¢ a
arte do tempo par excellence’ (Parret, 1997 p.66). Tal como nossa propria experiéncia do mundo,
a cangdo se desenvolve no tempo; tal como nossa vida, ela avanga em dire¢do ao desconhecido,
entre idas e voltas, redundancias, por fim, termina configurando um todo coeso. Segundo
Monclar Valverde, “sua natureza eminentemente temporal serve de modelo ou referéncia para o
fluxo que caracteriza a propria experiéncia sensivel, em sua dimensdo propriamente existencial”
(Valverde, 2004 p. 954). De fato, o mundo exibido por qualquer cangdo ¢ sempre um mundo
temporal, articulado de maneira quase narrativa: “o tempo torna-se tempo humano na medida em
que esta articulado de modo narrativo; em compensagao a narrativa ¢ significativa na medida em
que esboca os tracos da experiéncia temporal” (Ricoeur, 1994, p.15). A partir de seu curto
percurso, em sua “narrativa compacta” (Valverde, 2004 p. 954) a cangdo trata de afetos proprios
da existéncia humana. Porém, a narratividade da can¢do ndo ¢ expressa somente nas letras, mas
também nas melodias, ritmos, harmonias, na forma como ela afeta nossos corpos — seu efeito. A
can¢do que ¢ ouvida hoje no radio, na televisdo e que circula através dos meios de comunicacao
necessita de consideragdes ainda mais especificas para ser estudada: ¢ preciso levar em conta

seus aspectos socio-técnicos, mercadologicos, até questdes relativas ao consumo cultural.

'Alguns preferem outros termos, como cangio das midias ou muisica massiva. Nesse trabalho utilizamos o termo
cangdo popular para designar a cangdo produzida, distribuida e ouvida por intermédio dos meios de comunicagdo de
massa. Reconhecemos que falar em cang¢do popular no Brasil pode criar confusdes, uma vez que aqui esse termo ¢
associado a manifestagdes folcloricas. A cangdo popular que tratamos aqui se aproximaria mais de uma cangdo
popular mididtica e se situaria entre a can¢ao erudita, de um lado, ¢ a cangdo folclorica de outro.



Neste ultimo século, a can¢do deixou de ser apenas mais um formato da musica erudita
para se alastrar por toda a cultura midiatica. A can¢do tem um papel ainda mais relevante em
nossa cultura. No século da cangdo, nome de um livro de Luiz Tatit, a cangdo popular brasileira
nasceu e se consolidou como nossa pratica artistica mais relevante. Quem poderia imaginar que o
lied alemdo, poderia ser adaptado e fazer tanto sucesso por aqui? Nossa cangdo popular
incorporou uma variedade enorme de estilos, ritmos, vozes e sotaques, tornando-se cada vez mais
complexa e dificil de ser definida. A partir das tradigdes mais diversas — do sertanejo ao jazz, do
samba ao rock — a cangdo brasileira segue feita por artistas que ndo podem ser definidos como
musicos, poetas ou cantores. Eles sdo cancionistas, como diria Tatit. O cancionista ¢ um
especialista em equilibrar palavra e musica, eliminar as fronteiras entre cantar e falar. Além de
compor, arranjar € escrever a letra o cancionista também executa sua obra. Para Tatit, mais do
que uma melodia, o cancionista cria um modo de dizer, uma diccdo propria que se relaciona
profundamente com o sentido da can¢ao. No mundo dos cancionistas ndo importa tanto o que se
diz, mas como se diz, e a maneira de dizer ¢ o canto.

Nossa historia ¢ cheia de cancionistas notaveis: Noel Rosa, Luiz Gonzaga, Jodo Gilberto,
Tom Jobim, Edu Lobo, Chico Buarque, Roberto Carlos, Jorge Ben, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Tim Maia, Raul Seixas, entre outros tantos. Além, ¢ claro, de grupos que funcionam como um
tipo de cancionista coletivo, como Os Mutantes. Praticamente toda década aparece um elenco
respeitavel deles. Um belo dia, no final da década de 60, tiveram uma idéia para coloca-los todos
sob um mesmo teto. Surgem assim os festivais que, além de dar muito dinheiro e fama para
muitas pessoas, serviram como palco para um dos momentos mais interessantes da historia da
cangdo popular brasileira: o aparecimento do “movimento” * tropicalista ¢ a controvérsia acerca

das guitarras elétricas e da verdadeira identidade da cang¢@o popular brasileira.

Um festival por quinzena

Pela primeira vez eles sairam de um festival com a chamada pulga atras da orelha. Acostumados a
muitas vaias, ovos, tomates de vez em quando, ou até mesmo a ameagas de agressdo fisica, Os
Mutantes ndo esperavam agradar a maior parte da platéia do 4° FIC. (...) Sem falar no nome do
ausente Caetano Veloso, sendo gritado pelo publico, exatamente no mesmo teatro em que, um ano
antes, ele, Gil e Os Mutantes foram vaiados com agressividade nunca vista (Calado 1995 p.196).

* O tropicalismo surgiu mais de uma preocupagio entusiasmada pela discussio do novo do que propriamente como
um movimento organizado (Campos, 1974 p.193).



As vaias acompanharam toda trajetoria inicial dos Mutantes nos festivais, em sua incursao
pela rapida e explosiva historia do tropicalismo. Tudo comegou em 1967, no III Festival de
Musica Popular Brasileira, quando Os Mutantes e Gilberto Gil, sob a tutela do maestro Rogério
Duprat, utilizaram guitarras elétricas no arranjo de Domingo no Parque. Hoje em dia, isso ndo
causaria qualquer comog¢do, porém no Brasil do final da década de 60 existia um clima de
hostilidade entre o ié-i€-i€ da jovem guarda, tomada como musica alienante e americanizada, e a
MPB, considerada autenticamente brasileira. Os festivais funcionavam como um espago de
legitimagdo para MPB e se multiplicavam: Festival Nacional de Musica Popular, Festival
Universitario, Bienal do Samba, além dos dois principais eventos do género, o Festival
Internacional da Cangdo (o FIC, transmitido pela Rede Globo) e o Festival de Musica Popular
Brasileira (transmitido pela TV Record). Ao utilizar guitarras, entdo simbolos da alienacgdo do ié-
i€-i¢ e do imperialismo americano em um festival de MPB, os tropicalistas cometeram uma
afronta aos esquerdistas conservadores. "Gil e Os Mutantes eram os primeiros a cometer essa
afronta, sua presen¢a no festival significou a profanacdo do templo da até entdo chamada musica
popular brasileira" (Calado, 1995 p.108). Nao bastassem seus polémicos instrumentos, Os
Mutantes entraram no palco com roupas, gestos € comportamentos extravagantes, em uma
performance agressiva demais para o padrao televisivo da época. Os puristas tinham espasmos de
indignagdo. Nao deu outra: foram vaiados. E as vaias s6 aumentariam com o tempo.

As apresentacdes de Domingo no Parque e Alegria, Alegria marcaram o aparecimento
ainda embrionario do tropicalismo em suas principais caracteristicas: a ironia, o deboche, a
irreveréncia e a mistura heterogénea das mais diversas correntes musicais. Depois de sua
apresenta¢do inicial, o “movimento” tomou forma, ganhou seu nome, muitas criticas e elogios,
alcancando seu dpice quase um ano depois, em 68, no III Festival Internacional da Can¢do. Como
uma droga que precisa de doses cada vez mais altas para fazer efeito, o tropicalismo se tornava
cada vez mais radical e provocativo. Para a apresentagdo de £ Proibido Proibir, Caetano Veloso
e Os Mutantes prepararam, além das guitarras elétricas ja habituais, uma performance que
envolvia uma perturbadora introducdo dissonante, que Duprat definia como “zoeira”, roupas de
plastico colorido, colar de dentes, além dos pulos e gritos do Aippie americano Johnny Dandurand

no happening’ final — tudo parecia planejado para provocar o piblico. E provocou. Dessa vez,

3 Agdo em que o artista combina uma agao teatral as artes plasticas. John Cage é considerado o criador do happening,
quando, no Black Mountain College, organizou um evento multimidia que envolvia pinturas, danga, filmes, slides,
radio, poesia, musica e literatura.



além das vaias habituais os tropicalistas receberam xingamentos, ofensas, bolas de papel, pedagos
de madeira, tomates ¢ ovos podres. E nessa ocasiio que Caetano faz o famoso discurso, mais
lembrado que a propria cangdo, que culminou com sua desclassificacdo do Festival: “(...) se
vocés forem em politica como sd3o em estética, estamos feitos! Me desclassifiquem junto com
Gil! Quanto a vocés, o juri ¢ simpatico, mas ¢ incompetente. Deus esta solto!” (Callado, 1997
p.222). Nesse momento, o tropicalismo alcancou seu d&pice, causando uma fissura nas
expectativas do publico em relagio a MPB — tomada como um movimento homogéneo.
Colocando em questdo os critérios de valoracao vigentes, diluindo e diversificando a MPB, o
tropicalismo demonstrava que qualquer definigdo da cangdo brasileira esta fadada ao fracasso.

Por esses motivos, as vaias eram normais. Estranho mesmo foi quando elas se
transformaram em aplausos. Em pouco tempo a fissura causada pelo tropicalismo ja dava as
primeiras mostras de cicatrizagdo. No IV Festival de Musica Popular Brasileira, sinais dessa
mudanga j& podiam ser notados. Neste festival, Tom Z¢ conquistou o primeiro lugar com a
cangdo Sdo Siao Paulo, Meu Amor, Gal Costa ficou em terceiro com Divino Maravilhoso ¢ Os
Mutantes em quarto com Dois Mil e Um. As vaias, apesar de ainda soarem barulhentas, nio
podiam nem mesmo ser comparadas as que Caetano Veloso e Os Mutantes receberam pouco
tempo atras. Depois da explosdo inicial do tropicalismo, pouco a pouco o cendrio da cangdo
popular brasileira se reorganizava. Um ano depois, em 69, o IV Festival Internacional da Cangao
consolidou a incorporac¢do do tropicalismo na corrente principal da MPB. “Foi uma fabricacao
em massa de tropicalismo. Ninguém quis reconhecer as inovagdes dos baianos, e agora todos
procuram imita-los: nas roupas nos sons, nas palavras. Mas imitam mal”, reclama Tel¢ Cardim,
chefe de torcida que menos de um ano atras coordenava as vaias contra os tropicalistas. Parecia
que eles tinham mesmo tomado o poder no antigo territorio da MPB. “Das 18 cangdes exibidas
naquela noite, pelo menos 10 traziam guitarras elétricas nos arranjos” (Callado, 1997 p.241). Na
semana seguinte a revista Veja definiria ironicamente o evento como “Um festival ligado na
tomada”. Entre palmas e as vais, definitivamente alguma coisa tinha mudado na musica popular
brasileira entre os anos de 1967 e 1969. E esse € o assunto a ser tratado aqui.

E certo que muita coisa j& foi escrita sobre o tropicalismo e sua influéncia na musica
popular brasileira. No entanto a maior parte dessas abordagens trata apenas de aspectos politico-
ideologico-literarios do movimento, sua relagdo com o modernismo, sua critica social, sua

estrutura alegdrica, resumindo-se, na maioria das vezes a andlises das letras das cangdes. Isso
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quando ndo se trata de biografias dos principais integrantes do “movimento”. Se muito € escrito
sobre o tropicalismo, muito pouco se refere as suas cangdes. Da mesma forma, a maior parte das
atengOes ¢ sempre voltada para os feitos de Caetano Veloso e Gilberto Gil — o que ndo ¢ em nada
imerecido. Porém, essas andlises tém pouco a dizer sobre Os Mutantes que tem caracteristicas
proprias marcantes € ndo se integra perfeitamente ao tropicalismo. A questdo ¢: o que havia de
tao especial nas primeiras aparicdes dos Mutantes para causar tanta repercussdo? Propomos aqui
um estudo da repercussdo da musica dos Mutantes, principalmente de seu primeiro album, na
historia da cancdo popular brasileira — na tentativa de entender porque suas cangdes ainda hoje
sdo consideradas “modernas”, causam estranhamento e controvérsia.

Depois de uma rapida discussdo sobre os pressupostos da Estética da Recepgdo, na
segunda parte deste trabalho nos concentraremos na reconstituicdo do cenario musical da época,
apontando e discutindo os diversos estilos e géneros musicais que compunham a cangdo popular
brasileira do final dos anos 60. Essa reconstituicdo tem como objetivo posicionar Os Mutantes na
historia da cancdo brasileira, mostrando suas influéncias, rupturas e legado, possibilitando-nos
entender melhor como se da sua recep¢do. Levando em consideracdo essa reconstitui¢do, na
terceira parte, propomos uma andlise do primeiro album da banda. Nao presumimos encontrar
nessa analise a “interpretacdo correta” do adlbum dos Mutantes, nem mesmo desvendar alguma
mensagem implicita. Mas s a partir das cangdes dos Mutantes ¢ que podemos entender melhor a
repercussdo do grupo. Como ja foi discutido antes, ao analisar essas cangdes tentaremos fugir da
interpretacdo das letras, levando em consideracdo performance, ritmo, harmonia, texturas® e
principalmente a relacdo entre letra e melodia a partir da semidtica da cancdo de Luiz Tatit. Na
quarta parte trataremos mais de perto da pesquisa sobre a recepcao, as conseqiiéncias de estudar a
cancdo popular, produzida na cultura de massa, para esse campo de pesquisa. Antes de atestar a
superioridade de um ou de outro modelo de andlise, esse trabalho pretende apenas contribuir para

os estudos da cang¢do popular no campo da Comunicagao.

* A textura de uma cangfio tem a ver com os instrumentos utilizados em sua execucdo. A combinagio de timbres
diferentes em uma cangao tem muito a dizer sobre seu sentido. “‘Uma mesma nota produzida por uma viola, ou um
clarinete ou um xilofone soa completamente diferente, gragas a combinagdo de comprimento de ondas que sdo
ressoadas pelo corpo de cada instrumento” (Wisnik, 2002 p.24).
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1. ENQUANTO ISSO NA UNIVERSIDADE DE CONSTANCA...

Ao mesmo tempo em que Os Mutantes e os tropicalistas marcavam a historia da cancao
popular brasileira, Hans Robert Jauss proferia a aula inaugural da Estética da Recepcdo na
Universidade de Constanca. Em meio as agitagdes estudantis do final dos anos 60 e a reforma da
universidade alema, era de se esperar que a palestra de Jauss tomasse a forma de uma
provocagdo. O texto j4 comecava com uma afirmacdo bombastica: “A historia da literatura vem,
em nossa €poca, se fazendo cada vez mais mal afamada — e, alids, ndo de forma imerecida. Nos
ultimos 150 anos, a historia dessa veneravel disciplina tem inequivocadamente trilhando o
caminho da decadéncia constante” (Jauss, 1994 p.5). E segue assim em suas sete teses para a
renovagao da historia da literatura, a partir da inclusdo do leitor na reflexdo literaria. Em um
panorama em que se destacavam a critica literaria formalista e a aplicagdo dos pressupostos do
marxismo ao estudo da literatura, a Estética da Recepcao aparecia como uma corrente teorica que
buscava relacionar uma discussdo estética a literatura, concentrando-se no papel do leitor e na
funcdo da leitura na teoria literdria. Suas principais teses sdo encontradas na publicacdo da aula
inaugural, intitulada A Histdria da Literatura como provocagdo a Teoria Literdria, e nos texto do
outro grande nome do movimento, Wolfgang Iser.

A diferenca entre os trabalhos de Jauss e Iser se reflete nos dois principais focos de estudo
da estética da recepcao: enquanto Jauss estd preocupado com a resposta do publico no dmbito de
suas expectativas coletivas, Iser dirige seu estudo para o efeito produzido sobre o leitor individual
e sua resposta. “Para a andlise da experiéncia do leitor ou da ‘sociedade de leitores’ de um tempo
historico determinado, necessita-se diferenciar, colocar e estabelecer a comunicagdo entre os dois
lados da relacdo texto e leitor. Ou seja, entre o efeito, como o momento condicionado pelo texto,
e a recep¢do, como momento condicionado pelo destinatario” (Jauss, 1979 p.50). Essas duas
abordagens estéticas, que parecem se contrapor, na verdade se complementam. Por um lado, ¢ no
processo de leitura que o texto faz sentido, por outro, a leitura se da em relagdo com as
expectativas do publico, do qual o leitor ¢ apenas um componente. De maneiras diferentes, as
perspectivas de Jauss e Iser podem trazer contribuigdes para compreender melhor a cangdo
popular — mais especificamente, as cangdes dos Mutantes.

Partindo de uma discussdo sobre a historia da literatura, Jauss defende que “hé obras que,

no momento de sua publicacdo, ndo podem ser relacionadas a nenhum publico especifico, mas
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rompem tdo completamente o horizonte conhecido de expectativas literarias que seu publico s6
comeca a se formar aos poucos” (Jauss, 1994 p.32-33). Entre as vaias de outrora e a atual posicao
candnica de seus integrantes, o nascimento e a incorporagdo do tropicalismo na respeitavel MPB
implicou toda uma re-configuracdo das expectativas do publico, da critica e dos proprios musicos
em relacdo a musica brasileira. Para Jauss, a historia de qualquer formato artistico deve se basear
na relagdo com o publico. “E somente tendo em vista essa mudanga de horizonte que a analise do
efeito estético adentra na dimensdo de uma historia da literatura escrita pelo leitor” (Jauss, 1994
p-33). Nesta perspectiva, a historia da literatura ndo ¢ possivel sem que algumas grandes obras
consigam ao mesmo tempo alcancar certa longevidade, tornando-se um poélo seguro para as
expectativas do publico, e resumir a0 mesmo tempo o cendrio artistico de sua época e sua
ruptura. Essas obras que em um primeiro momento atendem, superam, decepcionam ou
contrariam as expectativas do publico, com o tempo influenciam essas mesmas expectativas,
chegando a modificar os critérios de valoragcdo e gosto existentes. Assim se deu a intervencao
tropicalista na cangdo popular brasileira. Ao introduzir o novo em uma tradi¢do ja consolidada, o
tropicalismo primeiro contrariou e depois ajudou a modificar as expectativas de seu publico.

Para entender como se configura essa relagdo entre o tradicional e o novo, importante para
qualquer historia da arte, a Estética da Recepcao de Jauss utiliza dois conceitos herdados da
hermenéutica: circulo herméutico e horizonte de expectativas. A idéia do circulo se mostra no
fato de que toda compreensdo ¢, de fato, uma reconfigura¢do de uma pré-compreensdo, assim a
experiéncia de uma obra se d4 em relacdo a obras precedentes. Ja o horizonte de expectativas
atuaria como uma medida histérica comum localizada entre as rea¢des particulares de cada leitor,
definindo-as, e marcando os limites nos quais a obra ¢ compreendida. Cada obra se defronta com
certo horizonte e sua compreensdo se da através dele — seu éxito depende de reiterar e renovar as
expectativas de sua comunidade de leitores, ou ouvintes. A relacdo entre a experiéncia
proporcionada pela obra e o horizonte de expectativas do publico, projetado a partir da
experiéncia acumulada, constitui o mecanismo bdsico de toda recep¢do. Uma vez ultrapassada
essa tensdo, o que antes era rompimento das expectativas se torna, aos poucos, parte do repertorio
do publico. Claro que ndo ¢ qualquer inovagdo poética que se impde de tal forma a mudar o
horizonte de expectativas do publico, mas algumas sdo bem sucedidas.

Na musica popular brasileira, h4d dois momentos em que esse jogo de

confirmacao/frustragdo do horizonte de expectativas pode ser facilmente identificado: a invencao
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da bossa nova como contraposi¢cdo ao samba-cangao e o tropicalismo como sintese/dissolucao da
disputa entre a MPB e a jovem guarda. A bossa nova, com seus acordes dissonantes e quase
silenciosos, se afastava da tradicdo do samba brasileiro — causando uma discussdo acerca da
verdadeira raiz musical do Brasil. Criticos como José Tinhordo acusam a bossa nova de
“renunciar as peculiaridades estilisticas brasileiras, numa tentativa desesperada de alcancar um
estilo internacional” (Tinhordo, 1998 p.45) — um processo andlogo a abertura do Brasil ao capital
estrangeiro efetuada por Juscelino Kubitschek. Mas a bossa nova ndo sera o foco de nosso estudo.

J& a repercussdo do tropicalismo na musica brasileira serd tratada mais atentamente neste
trabalho através de um de seus grupos mais significantes: Os Mutantes. A presenca dos Mutantes
nas duas principais apresentacdes do tropicalismo ¢ significativa ndo so para a historia da musica
popular brasileira, mas principalmente para a historia do rock brasileiro. Depois de atuar como
banda de apoio para os tropicalistas, os Mutantes lancaram seu primeiro album, intitulado Os
Mutantes, em 68 — quando também foram lancados os principais albuns do “movimento”, como o
album-manifesto 7ropicdlia ou Panis et Cirsencis. O album dos Mutantes retine influéncias das
mais diversas correntes musicais que compunham a paisagem sonora brasileira daquele
momento: samba-rock, ritmos nordestinos, bolero, chanson francesa, além de cangdes
tipicamente tropicalistas como Panis et Circenses e Bat Macumba. Mas todas essas influéncias se
mesclavam com o rock, principal caracteristica do grupo, que evidencia os Mutantes dos demais
integrantes do “movimento”. Enquanto os baianos se utilizavam do rock para modernizar a MPB,
Os Mutantes faziam o caminho contrario, usando a MPB para modernizar o rock brasileiro,
criando assim o caminho seguido por conjuntos dos anos 70 como Novos Baianos, Secos e
Molhados e o baiano Raul Seixas e por tantos outros até os dias de hoje. Este album ¢
considerado por muitos criticos como o mais importante da histéria do rock brasileiro e

representou um marco para a consolidagdo da sonoridade roqueira no Brasil.

Com a participagdo ativa do maestro Rogério Duprat, que deu um toque de brasilidade ao som
roqueiro do grupo, Os Mutantes lancaram trés discos que sd3o uma espécie de ‘“corte
epistemoldgico” na trajetoria do rock brasileiro: Os Mutantes, Mutantes e Divina Comédia ou
Ando Meio Desligado. Essas produgdes mostraram que o rock nacional ja estava maduro o
suficiente para buscar sua propria linguagem (Janotti, 2003 p.75)

Mesmo que a articulag@o entre Jauss e Iser ndo seja de todo pacifica, parece interessante
somar algumas contribui¢des dos dois tedéricos. Para Maria Antonieta Borba, “ainda que

entendamos existir um limite de articulacdo entre a feorza do eféito e o projeto de Jauss, Iser pode


http://www.google.com.br/search?hl=pt-BR&q=Juscelino+Kubitschek&spell=1

14

sem duvida participar do debate sobre o efeito historico, por ter descrito a experiéncia do leitor e
por ter pensado este leitor como sujeito inscrito em sociedade”. (Borba, 2003 p.15). Iser, em O
ato da leitura, coloca ao lado da teoria da recep¢do um tipo de fenomenologia do ato de leitura.
Sua teoria tem como pressuposto o carater incompleto do texto, ao qual o leitor seria chamado a
concretizar. Assim, se a estrutura de apelo do texto guia o leitor por uma variedade de técnicas
narrativas, ela ndo determina o caminho a ser seguido. O sentido da obra seria fruto de uma
convergéncia de diferentes informagdes, das diferentes perspectivas, do leitor e do texto, que se
cruzam no momento da leitura. Algumas das consideragdes que Iser faz acerca da leitura podem
ser levadas para a audicdo de uma cangdo. Para Iser, a obra se completa a partir de um jogo de
protengdes e retengdes’, em cada ponto do texto em que o leitor se encontra, o sentido é
completado pela memoria do que passou e pelas expectativas do que estd por vir — as protengdes
e retengdes ganham um contorno mais explicito quando tratamos da cangdo, um formato
temporal compacto . O efeito ¢ realizado no leitor, que empresta sentido a indeterminagdo contida
na estrutura do texto, de acordo com o horizonte de expectativas. Exemplo simples: Na cangdo
Hey Boy, Os Mutantes utilizam um arranjo tipico das cang¢des da jovem guarda, por outro lado, a
ironia presente na letra, na voz e no arranjo sugere certo deboche com esse tipo de can¢do. Cada
um desses elementos entra em choque com os demais e criando uma indefini¢do. “Os lugares
vazios, em suma, apresentam a estrutura do texto literdrio como uma articulacdo com furos, que
exige do leitor mais do que a capacidade de decodificacdo. A decodificagdo diz respeito ao
dominio da lingua. O vazio exige do leitor uma participacdo ativa” (Lima, 2002 p.26).

Os desenvolvimentos das propostas da hermenéutica pela estética da recepcao
possibilitam, assim, ndo s¢ tratar dos aspectos formais da obra e do contexto historico de sua
recep¢do, como também relacionar ambos em uma Ahistoria dos eféitos. Essa posicdo abre o
caminho para se pensar o processo dindmico em que a obra ¢ experimentada, relacionando
producdo e recepgdo sem partir de uma dominagdo do campo da producdo e sem relegar o
ouvinte a passividade. Apesar da maioria desses estudos tratarem especificamente da literatura,
os procedimentos teorico-metodologicos utilizados por eles podem ajudar a compreender melhor

outras formas de expressdo, até mesmo os produtos da comunicacdo de massa. Para Valverde,

> Conceitos derivados da fenomenologia de Husserl. Para Husserl, a consciéncia do tempo, se da

fenomenologicamente e se traduz em proto-impressdes, retencdo do passado imediato e a antecipagdo do futuro, que
ele chama de protecdo. Essa concep¢do se traduz no estudo da cangdo popular na importdncia de levar em
consideragdo a memoria e as estruturas de reiteragdo e antecipagao.
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“essa postura, a principio restrita a literatura, expandiu-se quase que espontaneamente, de modo a
abarcar outras formas de expressdo, a tal ponto que, hoje, temos plena conviccdo de que um
empreendimento expressivo qualquer ndo se completa no momento da sua conclusdo, e so se
realiza de fato quando faz sentido para alguém.” (Valverde, 2000 p.96). Porém, para que essa
contribuicdo seja possivel, ¢ preciso fazer algumas adaptacdes na Estética da Recepcdo — levar
em consideragdo a mudanca formal entre a literatura e a cangdo, questdes como percepgao,
experiéncia estética, gosto, além das especificidades da cultura midiatica. Para melhor utilizar os
pressupostos da Estética da Recepcdo na andlise da cultura de massa ¢ necessario avangar em
direcdo a uma Estética da Comunicagdo — que leve em consideracdo tanto os aspectos formais,
sociotécnicos e mercadologicos da cultura midiatica. Com essa intengdo, no decorrer do trabalho
tentamos relacionar estudos da Estética da Recep¢do com os trabalhos sobre a oralidade de Paul
Zumthor, a Semidtica da Cangado de Tatit e o estudo dos géneros musicais de Simon Frith.
Seguindo a pista da Estética da Recepgao, neste trabalho propomos uma reconstitui¢do do
horizonte de expectativas do publico que os Mutantes encontraram no Brasil do final da década
de 60. A principio, reconstruir a recep¢do de uma obra pode parecer algo dificil ou meramente
especulativo, porém para Jauss ela pode ser feita partindo de trés fatores basicos: em primeiro
lugar, a relagdo da obra com as normas conhecidas da poética de seu género de origem, em
segundo, sua relacdo implicita com outras obras conhecidas no contexto de sua recepcdo e, em
terceiro lugar, a oposicdo entre a experiéncia estética e a vivéncia cotidiana (Jauss, 1994 p.29).
Esses fatores se mostram melhor a partir de trés cortes: o sincrénico, que situa a obra na época de
seu aparecimento, o diacronico, relativo as diferentes interpretacdes de uma obra no tempo e o
estético, que se foca na relagdo de comunicagdo estabelecida entre a obra e seu leitor no momento
da recepgdo. Ao tratar de um tipo de cancdo que circula nos meios de comunicagdo, € necessario

também tratar de alguns aspectos especificos da recep¢ao na cultura de massa.

“No caso dos produtos da comunicagdo mediatica, a predisposi¢do do publico estara associada aos
habitos estéticos infundidos por determinados meios ou tecnologias da expressdo, a relagdo
implicita com outras pegas do universo midiatico internacional ou ao corte semidtico estabelecido
pelo enquadramento caracteristico de cada formato estético” (Valverde, 2000 p.98).

Partindo destas premissas, a reconstituicdo das expectativas continua sendo meramente
especulativa, mas pode ser um bom caminho para entender melhor as vaias, o descaso e o

posterior reconhecimento dos Mutantes como a banda mais importante do rock brasileiro.
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2. DIGA-ME COM QUEM ANDAS...

2.1 Divisdao de Terreno

Recuando um pouco no tempo, no final dos anos 50 acontecia a primeira reviravolta na
cancdo popular brasileira, que até o momento se resumia ao samba em suas diversas encarnagoes
e a uma influéncia velada do bolero®. A bossa nova fundou um novo modo de cantar, em
oposicao a grandiloqiiéncia patoldgica do samba cangdo, além de um novo modo de harmonizar a
melodia e de se apresentar — influenciando fortemente as geragdes futuras de cancionistas. Porém
no comecgo dos anos 60, com a ida de Jodo Gilberto e Tom Jobim para os EUA e o golpe militar
no Brasil, gradativamente a can¢do popular comegou novamente a mudar, marcando a passagem
da bossa nova para o “samba moderno”, moderna musica popular brasileira ou, simplesmente,
MPB. “Para as novissimas geragdes ndo havia coisa mais velha do que a bossa nova. A expressao
estava desmoralizada e os jovens musicos, que veneravam Tom e Jodo com paix@o xiita, ndo
queriam mais fazer bossa: o tempo no Brasil esquentava e pedia ritmos e palavras mais fortes,
musica e politica comecavam a se misturar e se a confundir com a deposi¢do do populista Jango
Goulart”. (Motta, 2000 p.39).

A cangdo popular passava a ter um objetivo politico: deveria expressar a insatisfagdo e a
resisténcia dos oprimidos a ditadura militar A partir deste momento, novas figuras apareceram na
j& autodenominada MPB — alguns com maior influéncia da bossa nova como Edu Lobo e Dori
Caymmi, outros nem tanto, como Elis Regina e Chico Buarque. Até mesmo Nara Ledo, antiga
musa da bossa nova, passou a fazer parcerias com musicos “do povo” na apresentagdo do
espetaculo engajado Opinido’, como sambista carioca Zé Kéti e o maranhense Jodo do Vale. “A
primeira conseqiiéncia da nova ordem se fez sentir nas letras das cangdes que foram
gradativamente retornando o peso semantico. (...) Logo depois, as melodias também recuperaram
as inflexdes grandiloqiientes de tempos passados para dar cobertura compativel a oratoria

engajada” (Tatit, 2004 p.102). O descompasso entre a MPB nascente e a bossa nova pdde ser

% E interessante notar que, apesar das inimeras controvérsias geradas pela influéncia estrangeira na cangio popular
brasileira, seja do jazz na bossa nova ou do rock no tropicalismo, a influéncia do bolero no samba-can¢do nunca foi
alvo da critica nacionalista.

7O espetaculo, que e reunia musica, teatro e politica, foi dirigido por Augusto Boal como um protesto contra a
ditadura militar. Além de Nara Ledo, Z¢ Kéti ¢ Jodao do Vale, o espetaculo reunia Oduvaldo Viana Filho, Paulo
Pontes e Ferreira Gullar, além de Maria Bethania, que substituiu Nara Ledo em 1965.
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sentida na apresentacdo de Jodo Gilberto no programa de Elis Regina, O Fino da Bossa (que de
bossa tinha muito pouco). “Para seu intimismo coo/ ndo havia ambiente menos favoravel que a
animagdo efervescente das jovens platéias barulhentas do ‘O fino’, onde tudo era feito para
levantar o publico. (...) A hora era de refroes poderosos, para serem cantados junto ao publico, a
hora era para letras fortes e palavras duras”. (Motta, 2000 p.86). De fato, quando Jodo Gilberto
voltou dos EUA encontrou uma cangdo popular muito diferente da que nos tinha deixado.

O passo seguinte foi dado em dire¢do a cangdo de protesto, face ainda mais politizada da
MPB liderada por compositores como Geraldo Vandré. Para esses artistas, fortemente
influenciados pelo discurso da UNE e dos CPC (Centro Popular de Cultura), a cangdo, por
apresentar um tipo de oralidade disfargada, seria o meio ideal para se falar dos problemas que
afligiam o povo brasileiro, para educar (e persuadir) as massas. Na cancdo de protesto o conteudo
da letra passou a ter um peso muito grande, restando ao arranjo o papel de acompanhamento, de
reforco da mensagem. “A musica de protesto privilegiou o tema, em detrimento do material
musical. Desenvolveu arranjos requintados, principalmente quanto a harmonizagdo, visando ao
refor¢o da mensagem, acontecendo o mesmo com a interpretacdo: forte, gritada, gestualistica”
(Favaretto, 2000 p.145). Esses artistas queriam falar sobre a realidade brasileira e o modelo dessa
proposta foi a denfincia. Assim, ndo havia interesse algum pelo experimentalismo, o foco
principal era o estabelecimento de uma linguagem musical adequada a conscientizacdo do

publico — simples, direta e eficaz.

No Brasil surgia um novo grupo de compositores muito mais ocupados em queimar pestanas sobre
os livros do intransponivel sociélogo americano Hebert Marcuse do que sobre métodos de violao
ou composi¢do. Nao era o caso de Edu Lobo, que levava o estudo a sério, mas o de Geraldo
Vandré, para quem dois acordes davam e sobravam para fazer uma cang@o. “O importante ¢ a
comunica¢do com o povo”, dizia Vandré. Comunica¢do e povo, aliais, eram palavras muito
importantes naquele tempo (Castro, 1990 p.401).

Celso Favaretto faz uma andlise muito perspicaz e, ao mesmo tempo, cruel desse tipo de
canc¢do. “Ao falar da miséria proletaria, esses artistas, através de um jogo de espelhos, afirmam-se
em sua condi¢do, de modo que a musica resulta em um mecanismo de compensagdo. O problema
social esgota-se emotivamente na fala, a acdo identifica-se como o cantar: a ma consciéncia ¢
apenas exorcizada” (Favaretto, 2000 p.146-7). Pretendendo-se revoluciondria, a musica de
protesto acaba sendo puramente catartica, induzindo a uma visdo piedosa e fascinante da miséria

e repressdo. Porém, era exatamente isso que a juventude universitaria brasileira precisava naquele
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momento: se ndo tinhamos a revolucdo, pelo menos poderiamos sonhar com ela, e canta-la a
plenos pulmdes. Com a crescente confusdo criada no Brasil entre musica e politica, em pouco
tempo o maniqueismo se desenhou. “Quem nao fazia MPB ‘de protesto’, estava de algum modo a
servigo do imperialismo norte-americano, por ado¢do, omissdo ou alienagdo” (Tatit, 2004 p.201).
Artistas e publico criaram um consenso sobre como deveria ser a ‘verdadeira’ musica brasileira —
restringindo-a a um tipo de can¢do que utiliza instrumentos acusticos, ritmos regionais e temas
ligados a terra ou mensagens de esperanca.

Do outro lado estavam os “alienados”. Com o nome ironicamente retirado de um livro de
Lénin pelo publicitario Carlito Maia®, a jovem guarda de marxista nio tinha nada. Seu publico era
formado principalmente pela juventude colegial e suburbana, que vivia longe dos barquinhos e
das garotas das praias cariocas; suas cangdes tratavam de temas leves, alinhados com o rock
internacional. Aparentemente ingénua, a jovem guarda falava para milhdes de brasileiros com
uma linguagem direta, nada intelectualizada e sem as metaforas tipicas da MPB. “No universo
poético do ié-ié-i€ cabiam a paixdo por carros, a soliddo das grandes metrdpoles, os amores
impossiveis, o0s tipos estranhos, como uma sintese saudosista dos anos 50 com a
contemporaneidade pop dos super-herois, das revistas em quadrinhos, dos seriados de TV” (Rosa,
2004 p.46). Depois do rapido sucesso do rock na década de 50, com Cely e Tony Campelo, com a
jovem guarda entrava em cena a idéia de uma mdusica jovem, com elementos ligados a cultura
jovem (mais ainda do que na bossa nova) e toda uma nova constelacdo de artistas. Foi esse o
primeiro momento em que a incipiente industria fonografica brasileira mereceu o nome de
industria, além dos Lps e compactos eram vendidas roupas, bonecas e todo tipo de bugiganga
com a grife dos novos idolos. Além de Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderlé€ia, o ié-ié-ié
brasileiro contava com dezenas de artistas como: Jerry Adriani, Ed Wilson, Vanusa, Leno e
Lilian, Os Incriveis, Golden Boys, Renato & Seus Blue Caps, Os Lordes, The Fevers, entre
outros.

Por outro lado, as cangdes da jovem guarda diferiam em relacdo ao rock produzido no
Brasil nos anos 50, tanto musical quanto tematicamente. Os arranjos ndo eram mais um mero
suporte para 0s vocais, a guitarra ocupava cada vez mais agressivamente seu espago € as
performances apareciam cada vez mais em primeiro plano. Do mesmo modo, as letras iam além

da ingenuidade piegas e, ao tratar de ‘“‘carangas” e “festancas”, estavam mais proximas da
9 9

¥ Lénin dizia: “o futuro do socialismo repousa nos ombros da jovem guarda” (Janotti, 2003 p.70)
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realidade urbana do pais. Além disso, a jovem guarda acompanhou, em certo sentido, a
efervescéncia do rock americano e inglé€s do final da década — marcando de vez a diferenca entre
a jovem guarda e os outros grupos de rock brasileiros dos anos 50. “O visual do pessoal da jovem
guarda mudou completamente: os terninhos de quatro botdes foram substituidos pelas calcas
boca-de-sino coloridas, pelos paletés de veludo, pelas camisas com babado, as maos foram se
enchendo de anéis, os cabelos crescendo” (Motta, 2000 p.100). Do mesmo modo, com o passar
do tempo, as cangdes foram ganhando arranjos mais “modernos” — com o uso de teclados
Hammond, guitarra distorcida, e batidas suingadas do funk americano.

A jovem guarda foi responsavel pela invencdo de todo um modo de se cantar rock em
portugués, uma dic¢do propria — incluindo o famigerado truque de colocar o verbo no final da
frase para facilitar a rima. Como a tradicdo musical brasileira ndo tinha quase nada de blues,
country ou rhythm & blues, a incorporacao da batida do rock se deu em um tipo de rock-balada
que mesclava rock, boleros e samba-cangdes — essa influéncia se mostrou mais claramente na
trajetoria romantica de Roberto Carlos. O modo de cantar da jovem guarda ecoou profundamente
na musica brasileira, influenciando, além dos tropicalistas, todo rock produzido no Brasil — de
tempos em tempos a diccdo da jovem guarda reaparece, nos 80 em grupos como Jodo Penca e
Seus Miquinhos Amestrados e Leo Jaime, ja nos anos 90 essa influéncia pode ser reconhecida em
bandas como Bidé ou Balde e Penélope. “Os astros instantdneos e as carreiras metedricas
surgidas em volta do i€-ié-i€ ajudaram a forjar uma identidade profunda e verdadeira para o rock
produzido no Brasil” (Rosa, 2004 p.48). Em um caminho contrario ao da canc¢ao de protesto, que
retoma a retdrica grandiloqiiente do samba-cancdo, dos alongamentos vocalicos e grandes
duracdes, a jovem guarda aproxima-se em certo sentido da bossa nova ao tratar de temas e
diccdes do dia-a-dia. “Enquanto a musica popular de raizes nacionalistas, apelando a
teatralizacdo e a técnicas derivadas do bel/ canto, descambava para o ‘expressionismo’
interpretativo e voltara a incidir no género grandiloqiiente, épico-folclorico, de que a bossa nova
parecia ter-nos livrado para sempre, a jovem guarda de Roberto e Erasmo Carlos estava muito
mais proxima, sob o aspecto da interpretacdo, da sobriedade de Jodo Gilberto” (Campos, 1974
p.55).

Como a MPB, a historia da jovem guarda também esta ligada diretamente aos programas
de televisdao. No ar aos domingos, o programa Jovem Guarda foi o catalisador do sucesso do rock

no Brasil. Porém, da mesma forma que O fino da Bossa, o programa Jovem Guarda também era
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transmitido pela TV Record de Sdo Paulo, o que provocava certa rivalidade, estimulada e até
mesmo desejada pelos diretores da Record. Essa briga por audiéncia se somava a um tipo de
exclusivismo que permeava a MPB. Em seu programa de televisdo, Elis Regina abrigava ndo so a
can¢do de protesto como o samba auténtico — tudo que fosse a0 mesmo tempo “nacional” e
“popular”. S6 ndo admitia a musica jovem, filiada ao rock internacional, que vinha crescendo
espantosamente sob o impacto dos Beatles. “Ao retornar ao pais, apds uma viagem de dois meses
pela Europa, a famosa “Pimentinha” tivera uma surpresa. Viu seu programa de televisdo, O Fino
da Bossa, ser ameacado pelo sucesso do Jovem Guarda” (Callado, 1997 p.82). Logo na semana
de estréia, Jovem Guarda atingiu 90% de audiéncia, segundo o Ibope, vencendo qualquer outro
programa sobre musica. A briga por audiéncia foi mais um motivo para agucar a oposi¢cdo entre
rock e MPB. De um lado estavam compositores “engajados” com um ideal conservador, reunidos
gracas a um espirito de defesa de valores ameagados, do outro, compositores sem a menor
intencdo de propor um movimento intelectualmente organizado. O que sustentava essa oposicao
era, sobretudo, uma disputa de mercado e de publico, protagonizada por esses artistas nos
programas de televisdo da época. “Em Sao Paulo, era guerra total. E a jovem guarda estava
ganhando. O festival da Record seria uma grande oportunidade para a ‘musica brasileira’ reagir e
mostrar suas novidades e qualidades” (Motta, 2000 p.110).

Assim nasceram os festivais, como uma forma de legitimacdo e ratificacdo da qualidade
superior da MPB em relagdo a musica jovem — isso explica em parte o clima de torcida e a
rivalidade que imperavam nessas apresentacgdes. “Os torcedores de Elis odiavam Roberto e os de
Roberto vaiavam Elis, os fis de Nara vaiavam Jair Rodrigues, os de Vandré vaiavam todos os
outros” (Motta, 2000 p.110). Em sua motivagdo inicial, os festivais tiveram seu apice em 1966,
no II Festival de Musica Popular Brasileira da Record. Neste festival terminaram empatadas em
primeiro lugar duas cangdes que representavam bem o ideal da MPB — A Banda de Chico
Buarque e Disparada de Geraldo Vandré. Estes dois compositores, junto com Edu Lobo,
carregariam o futuro da musica popular brasileira em sua luta contra a invasdo internacional.
Naquele momento, a cangdo brasileira parecia ter encontrado um equilibrio e um estilo préprio,

que durariam por muito tempo. Bem, ndo durou.
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~ . . . 9
Acompanhando a evolucdo do rock internacional e o amadurecimento dos Beatles”, em 67
j& ndo havia mais quase nenhum resquicio da Jovem Guarda no Brasil. Os idolos se foram,
migraram para outros géneros musicais, ou ficaram restritos a uma faixa especifica de consumo.

3

Se em 1966, a jovem guarda representava tudo de ruim na musica popular brasileira, “um ano
depois, o inimigo dos tradicionalistas ndo era mais o ié-i€-i€, mas o tropicalismo” (Marsiglia,
2004 p.61). Um inimigo mais abusado, mais agressivo, mais barulhento. Ao menos os garotos da
jovem guarda eram alienados, ingénuos e coitados, ndo tinham no¢do do mal que faziam a nagao.
Traicdo de verdade quem cometeu foram os tropicalistas — que veneravam de Jodo Gilberto e
chegaram até mesmo a tocar “boa musica”, antes de passarem para o “outro lado”. Porém, o que
mais incomodava os ouvidos dos futuros tropicalistas nessa situacdo era a progressiva atitude de
exclusdo adotada pelos artistas e publico da MPB. “Se a musica de protesto ¢ contra a ditadura
militar, o tropicalismo ¢ contra a musica de protesto e seu espirito de exclusao” (Tatit, 2004 p.
103). “Eram oposicao a oposi¢cdo. E contra a situacdo, mais do que nunca” (Motta, 2000 p.168).
Alimentando-se das atitudes “alienadas” herdadas da jovem guarda, flertando com o rock
internacional, com a musica erudita, at¢é mesmo com o cafona de Vicente Celestino, o
tropicalismo deu a entender que a cangdo brasileira ¢ muito mais complexa e variada do que o

projeto que a MPB propunha.

2.2 Tropicdlia ou Panis et Cirsencis?

J& havia passado alguns anos desde que a bossa nova se institucionalizara como o canone
da musica brasileira e ja era tempo de procurar algo que permitisse & musica brasileira respirar
novamente ares de liberdade. Afinal, em 1967 o mundo ja havia sofrido o impacto do album
Sargent Peppers Lonely Hearts Club Band dos Beatles, assistido a ascensdo de Bob Dylan e Jimi
Hendrix e se encontrava no auge da era Hippie. Um ano depois do equilibrio sugerido pela
apresentacdo de Disparada e A Banda, a musica brasileira comecava a expressar uma atmosfera
de mudanca. Enquanto no acompanhamento de Disparada foram utilizados os instrumentos

tradicionais da musica brasileira, como o violdo e a queixada de burro, para o III Festival de

? Para muitos criticos do rock, o album Sargent Peppers Lonely Hearts Club dos Beatles marcou a passagem do rock
and roll ingénuo dos anos 50 para o rock do final dos anos 60. “O Sg. Peppers ¢ um exemplo da mutacao por que
passou o rock. A partir de entdo, a denominagdo rock and roll ficou ligada as musicas produzidas na década de 50 e
inicio dos anos 60, que eram faixas curtas ¢ letras ligadas ao mundo adolescente” (Janotti, 2003 p.40)
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Musica Popular Brasileira, os futuros tropicalistas haviam preparado as can¢des Domingo no
Parque e Alegria, Alegria com um arranjo que incluia a guitarra e o baixo elétricos. Essa atitude
trouxe de volta a incerteza em uma época em que o que se podia chamar musica popular
brasileira parecia bem definido, causando a ira de opinides mais conservadoras. “O tropicalismo
pretendia aproveitar a tecnologia e tudo que os desenvolvidos oferecem para trabalhar matéria
prima nacional. Por que ndo usar a guitarra elétrica? Muito bem, passaram a usar a guitarra
elétrica. Eu pergunto: fizeram alguma coisa brasileira? Nao. Criaram uma coisa chamada rock
brasileiro e nao ha rock brasileiro, ha rock americano feito no Brasil”. (Tinhordo, 2003, on-/ine).
Ao publico, que nio escrevia livros, s6 restava a vaia. E certo que a bossa nova ja havia posto em
questdo a relacdo entre a musica brasileira e cultura pop, mas as can¢des de Jodo Gilberto, Tom
Jobim e companhia se esforcavam para suavizar as diferencas e construir um todo coeso, o
tropicalismo fazia questdo de explicitar os contrastes entre a can¢ao brasileira e o mundo pop.

Na verdade, a vaia foi o grande destaque daquele festival que marcaria um ponto critico
na historia da musica popular brasileira. Entre os vaiados estavam Gil, Caetano, Erasmo Carlos, e
Sérgio Ricardo que, impedido de apresentar sua cangdo, quebrou o violdo e o atirou para a
platéia. “Naquela noite ofuscada parcialmente por um violdo quebrado, em meio a um festival de
vaias, as guitarras elétricas dos futuros tropicalistas deixaram o impacto e as primeiras marcas
oficiais de sua novidade” (Callado, 1994 p.111). Se o festival do ano anterior anunciou um
equilibrio para musica popular brasileira, as cangdes tropicalistas e as vaias generalizadas
anunciavam um ambiente de mudanca para a cangdo popular brasileira. Apesar das vaias, Gil e
Caetano sairam vitoriosos do festival: Domingo no Parque ficou na segunda colocagdo, além de
levar o prémio de melhor arranjo para Rogério Duprat, e Alegria, Alegria se tornou um dos
singles mais vendidos do ano. Porém, a timida guitarra distorcida na introdug¢do da cangdo de
Caetano ja profetizava o que viria a acontecer em um futuro proximo — apods relativo sucesso
neste festival, o “movimento” tropicalista tomou forma para estourar menos de um ano depois, no
IIT Festival Internacional da Cangdo. Neste meio tempo foram lancados os albuns de Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢, Gal Costa, o primeiro album dos Mutantes, além do album-
manifesto 7ropicdlia ou Panis et Circencis.

Toda a complexidade paradoxal do tropicalismo pode ser percebida através das criticas do
album-manifesto. “Amor ou 6dio. Extremos desse tipo marcaram, de modo geral, as criticas a

Tropicdlia ou Panis et Circencis, o disco-manifesto tropicalista, que chegou as lojas no final de
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julho de 68”. Os criticos se dividiam. Sérgio Porto abre sua coluna com uma nota zero, e
sentencia “A palavra ‘tropicalia’, criada para dar nome a um movimento que fracassou de saida,
por ser imitativo e sem imaginagdo, hoje lembra mais vigarice do que qualquer outra coisa”. Ja
Eli Halfoun, mais ponderado, achava que “esse ¢ o melhor disco que Caetano Veloso e Gilberto
Gil fizeram desde o advento do tropicalismo”. Nelson Motta deu nota maxima ao &lbum,
considerando-o “um dos mais importantes langamentos fonograficos dos ultimos anos, pela
seriedade de sua proposta, pela extraordindria inventividade, pela abertura de um novo caminho
na expressdo poético-musical brasileira” (Callado, 1997 p.207). Apesar de todo o barulho que
causou, o tropicalismo ndo era exatamente um sucesso de venda. “Para falar a verdade, em sua
época, o tropicalismo passou longe de ser um sucesso comercial — de fato, o dlbum-manifesto
Tropicdlia ou Panis et Cirsencis amargou bons anos como sindnimo de desperdicio de dinheiro
no mercado fonografico brasileiro” (Alexandre, 2004 p.10).

O tropicalismo procurou ultrapassar a oposi¢do entre os defensores da “tradicdo” musical
brasileira e os compositores alinhados com as novidades do pop/rock internacional. E, dessa
maneira, abriu o espaco para todo um tipo de cangd@o no Brasil — modificando a maneira de se
fazer, de se ouvir e de se julgar cangdes por aqui. “Ao publico consumidor desse tipo de musica,
tornava-se dificil reconhecer no tropicalismo uma postura participante ou certo lirismo, que
davam a tonica a grande parte das cangdes da época. (...) Impunha-se, para critica e publico, a

reformulagdo da sensibilidade'®”

. (Favaretto, 2000 p.19-20). De forma que, o tropicalismo
significou um forte elemento de ruptura na tradicdo da musica popular brasileira. “O tropicalismo
elaborou uma nova linguagem da cangdo, exigindo que se reformulassem os critérios de sua
apreciacdo, até entdo determinados pelo enfoque da critica” (Favaretto, 2000 p.32). Porém, longe
de assinalar uma ruptura total com toda cancdo produzida na época, ¢ importante considerar
como se deu a relagdo entre as cangdes tropicalistas e as outras cangdes do mesmo periodo. Para
Favaretto, podemos assinalar trés influéncias importantes no tropicalismo: a musica de
vanguarda, o pop, a poesia concreta € 0 movimento antropofigico. A influéncia da musica de
vanguarda, por intermédio dos arranjos feitos por Duprat e seus colegas do movimento muisica

nova, trouxe para o tropicalismo discussdes sobre atonalismo, Aappenings, musica eletronica,

entre outros procedimentos que no campo da cangdo popular se tratavam de absoluta novidade.

' Apesar da imprecisdo terminolégica, o argumento de Favaretto se aproxima da reformulagio do horizonte de
expectativas tdo caro a historia da literatura de Jauss.
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“A integracdo da musica pop contribuiu para ressaltar o aspecto cosmopolita, urbano e comercial
do tropicalismo e, a0 mesmo tempo, comentar o arcaico na cultura brasileira” (Favaretto, 2000
p.47). De forma que, o uso de instrumentos elétricos nos arranjos das cangdes, embora ndo
representassem novidade, teve uma importancia decisiva na modificacdo do modo de se fazer (e
ouvir) can¢do no Brasil. J4 a antropofagia influenciou o tropicalismo principalmente na
concepg¢do de cultura como um conflito de visdes distintas, no humor corrosivo e irdnico e na
atitude em relacdo aos valores estabelecidos.

Paulo Eduardo Lopes, que em seu livro A desinvengdo do som faz uma andlise de cunho
narratolégico das letras das cangdes tropicalistas, propde uma divisdo entre as “correntes”
musicais existentes no Brasil do final dos anos 60. Utilizando-se da semidtica greimasiana, sem,
porém, adapta-la ao estudo da cangdo como Luiz Tatit o fez, Lopes faz uma andlise que nos ajuda
a entender o porqué das tensdes que existiam entre as correntes musicais da época — andlise que,
ao tratar apenas das letras das cancdes, ndo da aos aspectos musicais a devida importancia. Ele
destaca quatro tipos de cangdes: a cangdo jovenguardista, a cancdo emepebista nostilgica, a
cangdo emepebista apostolica e a cancdo tropicalista. Lopes funda sua analise no percurso
proposto ao heroi da cancgdo e busca, a partir dai, descrever o sujeito descrito por cada corrente
musical. O her6i jovenguardista é caracterizado pela crenca no “destino, concebido como um
/dever-ser/ que rege um devir inexoravel e irreversivel”. Ser um sujeito da jovem guarda ¢
acreditar na conjun¢ao final com o amor, “¢ dar valor a tudo o que seja considerado diferente e
original’. De forma que ndo haveria conflitos, nem disten¢des em sua jornada em busca do amor
e do novo. Em contrapartida, “¢ a desvalorizacdo do /ivre-arbitrio (...) de tudo o que seja
convencional ou normal, ou represente valores tradicionais’ (Lopes, 1999 p.188). A esse sujeito
Lopes da o nome de Playboy.

Ja a MPB, muitas vezes considerada como uma Unica tendéncia musical seria composta
por um conjunto heterogéneo de cangdes com uma clara divisdo entre duas tendéncias. O que
Lopes chama de MPB nostilgica diz respeito a um tipo de cancdo mais lirica, como as de Edu
Lobo e Dori Caymmi. O sujeito dessa corrente, a exemplo da jovem guarda, também acredita no
destino. Porém, ele ¢ predestinado a nunca estar em conjun¢do com alguém ou alguma coisa que
deixou no passado. O futuro do emepebista nostalgico esta no passado, seu amor ¢ impossivel de
ser realizado. Ser um “herdi” emepebista nostilgico consiste em “conceber o destino como um

/dever-ser/ que rege um devir ritmico e ciclico, como numa espécie de eterno retorno”. Desta
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forma, este herdi ndo acredita em si como sujeito transformador. Para ele, somente forcas
externas poderdo alterar seu quadro de disforia. Mas, a0 mesmo tempo, ndo acredita que isso
possa acontecer. Ja o sujeito da MPB apostodlica, corrente mais engajada liderada por Geraldo
Vandré, seria exatamente o contrario dos dois anteriores. Ele seria caracterizado como um heroi
messianico, cujo projeto ¢ o de ajudar aos necessitados, levando-lhes uma mensagem de fé. O
“her61” emepebista apostolico € aquele que mais se aproxima ao senso comum do termo “hero6i”.
Ele acredita estar em conjuncdo com todas as competéncias necessarias para transformar seu
estado atual de disforia, e, portanto, estd pronto para realizar a acdo de transformagdo. A narrativa
desse her6i consiste em difundir esta certeza, fazendo com que outros sujeitos entrem em
conjuncao com a competéncia que possui. Ele é um sujeito revelador e, desta maneira, usaria suas
competéncias para o bem da coletividade. Resumindo, “o Playboy da jovem guarda, com uma
trajetoria euforizante de aprendizado comportamental, opde-se ao Nostdlgico da MPB, com sua
trajetoria disforizante de recordagdo amorosa. Os dois se opdem ao Apdstolo emepebista, que
rejeita o individualismo e o fatalismo para pregar a possibilidade de reden¢do de todos, numa
comunhao coletiva” (Lopes, 1999 p.193).

Se cada uma desses trés sujeitos tem caracteristicas bem marcadas, o her6i do
tropicalismo apresenta pontos em comum com todos os outros. Essa concep¢do nos ajuda a
pensar o tropicalismo ndo s6 como uma ruptura na cangdo popular brasileira, mas como uma
reordenacdo de elementos ja existentes. Tal qual o Playboy, o tropicalista parece propor nas
canc¢des um estilo comportamental. Assim como o Nostdlgico, o tropicalista tem um forte acento
no individualismo, porém, do mesmo modo que o Aposfolo, o tropicalista mostra um forte
impulso libertador. Ele difere dos outros sujeitos principalmente por ndo propor um
posicionamento rigido frente as questdes levantadas, tendo como uma das suas principais
caracteristicas a ironia. “Ele ¢ um sujeito fundamentalmente, constitutivamente negativo, porque
seu discurso ¢ um anti-discurso do outro. (...) Ao terminar de demolir o discurso do outro, o
tropicalista termina seu proprio discurso” (Lopes, 1999 p.196). De forma que, derrubadas as
barreiras impostas a cancdo popular brasileira, coube ao tropicalismo se desarticular. “A
tropicélia ja nasceu como um movimento com a vocagdo para extinguir de vez os movimentos na
musica brasileira” (Callado, 1997 p.297). Cada um dos tropicalistas seguiu um caminho proprio,
a maior parte deles foi integrada a corrente principal da MPB — cabendo aos Mutantes enveredar

cada vez mais para o rock progressivo.
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2.3 Depois do Vendaval

O periodo em que Gil e Caetano passaram em Londres, de julho de 1969 a janeiro de
1972, foi um momento de re-estruturacdo na musica brasileira, no qual o tropicalismo deixou de
ser visto como rock e se voltou a corrente principal da MPB. A violéncia da prisdo e exilio de Gil
e Caetano e a progressiva incorporagdo das “excentricidades” do tropicalismo por outros
cancionistas viraram o jogo na musica brasileira. De vildes, os tropicalistas passaram a vitimas da
ditadura e grandes nomes da MPB. “Caetano, Gil e Gal Costa foram rapidamente integrados ao
veio principal da musica popular brasileira” (Callado, 1997 p.298). Na verdade, depois da
tempestade tropical toda a musica popular brasileira precisou se reestruturar: Roberto Carlos
migrou rapidamente para um repertdrio mais voltado para a misica romantica, Os Mutantes
pendiam cada vez mais para o rock progressivo e a sigla MPB, que até entdo significava um tipo
de musica nacional produzida apds a bossa nova e com influéncias nordestinas, s6 a partir dai
passou a significar toda musica brasileira de qualidade. A partir dai ninguém mais duvidaria que
Caetano Veloso, Gilberto Gil e Gal Costa eram parte integrante da MPB e que eles, ao lado Jodo
Gilberto e Tom Jobim, formavam nosso pantedo musical.

Porém, para acolher os tropicalistas, as fronteiras da MPB tiveram que ser alargadas em
direcdo a tipo de cancdo pop brasileira, acessivel, que mistura influéncias estrangeiras com ritmos
brasileiros. Luiz Tatit defende que a bossa nova e o tropicalismo resumem dois principais gestos
que, a partir de entdo, se repetiram indefinidamente na musica brasileira. “Enquanto a bossa nova
elaborou a triagem da musica popular brasileira, o tropicalismo promoveu a mistura e a
mundanizacdo do género” (Tatit, 2004 p.58). Se o periodo de ambos os movimentos foi
relativamente breve, o poder de influéncia de suas principais caracteristicas sobre toda producgdo
brasileira foi perene. Para Tatit, o gesto do tropicalismo define-se pela assimilacdo, em oposi¢ao

a decantagdo proposta pela bossa nova.

A bossa nova havia neutralizado alguns excessos na cangdo brasileira e havia chegado a uma
espécie de cangdo absoluta (...) Ao tropicalismo caberia, portanto, promover a mistura ou, em
outras palavras, salientar que a cangdo brasileira precisa do bolero, do tango, do rock, do rap, do
reggae, dos ritmos regionais, do brega, do novo, do obsoleto, enfim, de todas as tendéncias que ja
cruzaram, continuam cruzando ou ainda cruzar@o o pais em algum momento de sua historia (Tatit,
2004 p.211).
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A bossa nova estava mais interessada na criacdo de uma nova forma de fazer musica que
sintetizasse a sonoridade brasileira, enquanto o tropicalismo, utilizando estilos e géneros musicais
ja existentes, estava mais interessado em implantar uma nova atitude frente a musica brasileira.
Configurou-se, a partir dai, a idéia de que a cangdo brasileira se alimenta de todas as dic¢des
musicais circulantes no pais e que, em principio, nada deveria ser excluido — abrindo assim
nossos horizontes para o acolhimento do rock e fundando aquilo que mais tarde chamariamos de
musica pop nacional. Se o tropicalismo ndo deixou herdeiros diretos, as atitudes poéticas dos
tropicalistas foram herdades e usufruidas por quase todos os artistas que se dedicaram a musica
popular brasileira durante as tltimas trés décadas. “O resultado mais expressivo do tropicalismo
como movimento musical foi a libertacdo estética e ideologica dos autores, intérpretes,
arranjadores e produtores do universo da cangdo, o que acabou por influir em quase todas as areas
artisticas brasileiras. Seu principal gesto, a assimilacdo, foi definitivamente adotado pela maioria
dos artistas surgidos a partir dos anos 70 (Tatit, 2004 p.59). Depois do Tropicalismo, ndo houve
mais restricdes a escolha de instrumentos, arranjos, atitudes de palco, tematica das cancgdes,
principalmente na assimilagdo da musica estrangeira. Foi também o tropicalismo que revelou a
face essencialmente midiatica da cangdo popular brasileira. Muitas das cangdes tropicalistas
utilizam a midia como tema, ou inspiracdo — a exemplo Panis et Circenses, em encontramos uma
citacdo da vinheta de abertura do Repdrter Esso. Os programas de televisdo, que ja tinham grande
importancia para a musica brasileira no comeco dos anos 60, ganharam novos contornos com o
tropicalismo. A partir dos anos 70, a eletrificacdo da musica popular brasileira espalhou-se pelo
pais junto com uma abertura maior do mercado musical frente aos sotaques regionais. Nomes
como Alceu Valenca, Raul Seixas, Novos Baianos, Clube da Esquina, Secos e Molhados

seguiram com aten¢ao a cartilha tropicalista.

2.4 Trés roqueiros tropicodélicos

Como vimos, os festivais funcionavam como espagos de celebracdo da MPB e eram hostis
a qualquer influéncia externa, principalmente do rock. Alguns intérpretes da jovem guarda
chegaram até a competir nesses festivais, porém nestes cantavam sambas ao invés de suas
proprias cangdes. O pior ¢ que, nem mesmo essa precaucdo impedia que eles fossem vaiados.

Porém, com o aumento da popularidade do programa Jovem Guarda e a multiplicacdo dos grupos
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de rock no Brasil, parecia viavel realizar também um festival de rock. No 7 Festival de Conjuntos,
realizado em 66 e patrocinado pela jovem guarda, participaram cerca de cinco mil bandas de todo
o pais. Apesar de ndo ter ficado para a historia, esse festival foi importante para mostrar a
quantidade de bandas de rock que surgiram no Brasil a partir da influéncia da jovem guarda.

Alguns desses grupos, apesar de influenciados pela turma de Roberto Carlos, logo
estariam dando o proximo passo do rock brasileiro. Antes de se transformarem nos Mutantes,
Rita Lee, Arnaldo Baptista e Sérgio Dias participaram de muitos outros projetos musicais, que
incluiam desde o rock tipico da jovem guarda até alguns experimentos pop-eruditos. Dentre as
inumeras bandas que fizeram parte (The Teenage Singers, Wooden Faces, Six Sided Rockers, O
Konjunto), foi com o grupo O’seis que os trés gravaram seu primeiro compacto com as cangdes
Suicida e Apocalipse. Nesse compacto, lancado em 66, ¢ marcante a influéncia da jovem guarda,
que vai desde a instrumentacdo até a estrutura da letra — com os verbos no final para facilitar a
rima. Por outro lado, fazendo uma andlise retrospectiva, ¢ possivel perceber algumas
caracteristicas ainda embrionarias do estilo dos Mutantes. A comecar pelo nome da banda, um
trocadilho com o numero de integrantes e a pronuncia caipira de “vocés”. Suicida trata da saga de
uma pessoa que se atira do Viaduto do Cha e se transforma em um fantasma — “Cismei outro dia
e quis me suicidar / Fui me atirar do Viaduto do Cha / A turma que passava ndo queria deixar / A
vida para meu lado estava ma / Consciéncia pesada me mandava pular”. Essa cangdo ja diferia
muito dos casos de amor incompreendidos da jovem guarda, mas essa diferenca ¢ ainda
aumentada pela utilizacdo de alguns recursos sonoros, como uma parddia da famosa Marcha
fiinebre de Chopin quando ocorre o velério — “Fui enterrado com a camisa do meu tio”. J&
Apocalipse ¢ uma balada que, apesar de ter tudo para ser romantica, também tem uma letra
morbida, que trata do fim do mundo — “Todos tentam escapar, mas ¢ inutil viver / Tudo vai se
aniquilar e a humanidade perecer”.

Ainda antes de se tornarem Os Mutantes, os trés garotos ainda fizeram parte do projeto
Koisanovah de Jorge Mautner e do programa de Ronnie Von fazendo arranjos de rock para pegas
classicas como Ave Maria de Schubert e a Macha Turca de Mozart. Apesar de certo entusiasmo
inicial com a jovem guarda, as novidades do rock internacional fizeram com que os trés
cansassem do rock brasileiro. “Na verdade, Os Mutantes achavam quase todos os cantores e
conjuntos que freqlientavam o Jovem Guarda meio velhos, ultrapassados, quadrados mesmo”

(Callado, 1994 p.82). Foi exatamente esse descontentamento com o rock produzido no Brasil que
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aproximou Os Mutantes dos tropicalistas. Enquanto Gil e Caetano buscavam no rock uma
maneira de modernizar a musica popular brasileira, de maneira inconsciente, Os Mutantes
buscavam na MPB uma nova maneira de se fazer rock no Brasil. Depois de atuar como banda de
apoio para Gilberto Gil e Caetano Veloso nos festivais da cangdo, a importancia dos Mutantes no
tropicalismo foi pouco a pouco aumentando, culminando no langamento de seu primeiro album.
“Presentes em cinco faixas do disco coletivo, a essa altura os Mutantes ja tinham se firmado
como uma espécie de espinha dorsal do grupo tropicalista. Além de participar dos discos de Gil,
Caetano e Duprat, os garotos passaram a ser convocados com freqiiéncia para acompanhar os
baianos em shows e programas de TV” (Callado, 1997 p.195).

Do encontro entre Os Mutantes e os tropicalistas foram produzidos alguns dos albuns
mais importantes da musica brasileira. Na verdade, a partir influéncia dos albuns conceituais dos
Beatles, o tropicalismo modificou o proprio conceito de album. “Um éalbum ¢ em geral uma
reunido de gravacdes langadas originalmente em um disco de doze polegadas, de 33 rotacdes por
minuto, e gravadas posteriormente em fita cassete ¢ CD. Predominou como formato nos anos
1960” (Shuker, 1999 p.17). Em 1968 o compacto ainda representava 57% das vendas de disco no
Brasil, mas a chegada do album foi de vital importancia para a cancdo popular brasileira. “A
adocdo do LP traz consigo uma mudang¢a profunda nos rumos da produgdo, uma vez que torna o
artista mais importante que o disco” (Dias, 2000 p.57). O lancamento de albuns como 7ropicdlia
ou Panis et Cirsencis e Os Mutantes foi de grande importancia para a consolidacdo do formato no
Brasil. Ao contrério dos idolos da jovem guarda, Os Mutantes e os tropicalistas langavam discos
mais proximos dos albuns conceituais entdo em moda na Inglaterra e EUA — como Sargent
Peppers Lonely Hearts Club Band dos Beatles e 7ommy do The Who. Assim, o album deixa de
vez de ser apenas uma colecdo de sucessos ja langados em compactos, para se tornar ele mesmo a
obra fonografica — um conjunto de cangdes, com parte grafica, letras, ficha técnica,
agradecimentos e um titulo, langados por um determinado grupo ou intérprete.

Com grande influéncia do tropicalismo, ¢ langado em junho de 1968 o primeiro album
dos Mutantes. Muitas das cangdes eram parcerias com Gil ou Caetano, outras eram regravagoes,
porém ¢ possivel notar o tropicalismo em cada estrofe, cada arranjo, cada linha meloédica. Mas o
tropicalismo dos Mutantes ndo ¢ o mesmo dos demais tropicalistas. Desde o inicio ¢ possivel
notar uma grande diferenga entre Os Mutantes e os demais integrantes do “movimento”. “Ao

contrario dos baianos, que olhavam o universo do rock de fora, os Mutantes passavam a
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impressdao de viverem dentro daquele mundo” (Callado, 1994 p.113). Antes de ser apenas mais
uma influéncia, uma forma de modernizar sua musica, o rock € o tipo de musica de onde os
Mutantes partem. Por outro lado, eles também ndo se alinhavam aos conjuntos da jovem guarda.
“Nao so as roupas, mas até o jeito de falar e o comportamento de Arnaldo, Rita e Serginho eram
diferentes de todos os conjuntos brasileiros de rock da época. Os Mutantes pareciam roqueiros
ingleses da geracdo Beatles, em versao brasileira”. (Callado, 1997 p.126). Entre o rock e a MPB,
Os Mutantes passariam toda sua carreira buscando sua identidade.

O segundo album da banda, intitulado Mutantes, mantém a relagdo com o tropicalismo —
dessa vez através de parcerias com Tom Z¢ e dos arranjos de Rogério Duprat. Porém, apos
Mutantes o grupo se transformaria cada vez mais uma banda de rock. Seu proximo album, A
Divina Comédia ou Ando Meio Desligado, trazia um som bem mais pop, elétrico e pesado. “O
album A Divina Comédia ou Ando Meio Desligado marcou de forma definitiva a decisdo do
conjunto de andar com as proprias pernas” (Callado, 1994 p.202). Essa decisdo se refletia na
adesdo do baterista Dinho e o baixista Liminha, que tornou definitivamente Os Mutantes uma
banda de rock. Até mesmo a participacdo de Duprat diminuiu consideravelmente, concentrando-
se nas faixas Ave, Lucifer e Chio de Estrelas. Os discos seguintes, Jardim Elétrico de 1971 e
Mutantes e Seus Cometas no Pais do Baurets de 1972, ratificaram a transformacao dos Mutantes
e posterior adesdo ao rock progressivo’’. Depois desse disco, Rita Lee ¢ Arnaldo Baptista sairam
dos Mutantes e Sérgio Dias arrastou a banda até meados da década de 70 em diversas formacdes.

Todas essas transformacdes tornam dificil analisar a musica dos Mutantes. A aura de
vanguarda projetada pela banda muitas vezes pode nos cegar ao fato de que existe uma
expectativa social que ndo pode ser dissociada da interacdo que o ouvinte tem com uma cangao.
Essa configuracdo deriva da historia do formato e do género em que ele se inscreve. “A obra que
surge nao se apresenta como novidade absoluta num espaco vazio, mas por intermédio de avisos,
sinais visiveis e invisiveis, tragcos familiares ou indicagdes implicitas, predispde seu publico para
recebé-la de uma maneira bastante definida” (Jauss, 1994 p.28). E interessante notar que apesar
de todas as inovacdes e rupturas presentes no primeiro adlbum dos Mutantes, em nenhum

momento eles rompem com o formato cangdo. Suas musicas tém letras, melodias, refroes e

"0 rock progressivo, ou art rock, surgiu na Inglaterra, no final dos anos 60, como uma tentativa de dar maior
legitimidade ao rock — combinando-o & musica cléssica e jazz. Para Shucker o rock progressivo se caracteriza “pelo
uso de rubricas musicais obscuras e mutaveis, por ndo ser orientado para a danga e por apresentar certa obscuridade
nas letras” (Shucker, 1999 p.25). Entre as bandas de rock progressivo estdo o Pink Floyd, Yes e Mahavishnu
Orchestra.
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duragdo que gira em torno dos 3 minutos — apenas A minha menina, com 4m 33s, e Tempo no
Tempo, com Im 50s, fogem um pouco dessa regra. Essa consondncia com o formato cangdo
garante a comunicacdo entre suas cangdes € seu publico, apesar de todas as tentativas de causar
estranhamento. Ja o género musical tem um papel importante na cangdo popular, na medida em
que faz um agenciamento entre a obra e o horizonte de expectativas do ouvinte — as relacdes de
género permeiam a cancdo desde sua produgdo até sua distribui¢do e posterior consumo. Para
Simon Frith, “No mundo da musica popular, discursos ideologicos e sociais sdo, invariavelmente,
postos juntos através do género (...) € através dos géneros que nds experimentamos a musica e as
relagcdes musicais, que nos juntamos o aspecto estético e social” (Frith, 1996 p.95 Traducdo
nossa™). Dependendo do género, elementos sonoros como a distorgdo, a altura e a intensidade da
voz, o papel das letras, a autoria e a interpretacdo, a harmonia, o modo, a melodia e o ritmo
ganham contornos diferenciados — influenciando ndo somente na produg¢do da musica, mas
também em sua audicdo. Assim, o género ndo ¢ definido apenas por elementos formais da
cancdo, mas também diz respeito a elementos sdcio-historicos.

Para compreender Os Mutantes, ¢ preciso buscar elementos em pelo menos trés géneros
ou correntes musicais: no rock psicodélico, na jovem guarda e no tropicalismo. Apesar da
sonoridade dos Mutantes se afinar com a tradicdo musical brasileira, a relacdo do grupo com o
rock psicodélico ¢ muito mais complexa. Essa relacdo se mostra na instrumentacdo, mudancas
abruptas de ritmo, a utilizacdo de ruidos e sonoplastia, manipulagdes de estiidio, instrumentos
exoticos, guitarras muito distorcidas, solos de guitarra rapidos e estridentes, nas capas dos discos
e nas performances inusitadas. O rock psicodélico ¢ um subgénero do rock que teve grande
destaque no final dos anos 60, que tem entre os principais grupos Jefferson Airplane, The
Grateful Dead, Jimi Hendrix e Cream. O rock psicodélico, muitas vezes chamado também de acid
rock, estéd relacionado a contracultura e ao movimento hippie e também influenciou a producao
de bandas como Beatles e Rolling Stones. A principal dificuldade em classificar Os Mutantes
como uma banda de rock psicodélico estaria na utilizagdo de ritmos brasileiros. Porém nem
mesmo isso escapa completamente do universo psicodélico, que se caracterizava pela mistura do
rock com sonoridades diversas: seja a musica indiana (The Beatles e Rolling Stones), sonoridades

indigenas (The Doors) ou mesmo latinas (Santana).

2 Todas as tradugdes de citagdes de livros em lingua estrangeira sio de nossa responsabilidade.
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E impossivel negar a influéncia que a turma de Roberto Carlos exerceu na banda — seja na
instrumentagdo, no vestuario ou mesmo na vontade de fazer algo melhor. Na verdade, a jovem
guarda possibilitou a existéncia de centenas de grupos de rock no Brasil, que enxergaram a partir
das cangdes de Roberto e Erasmo Carlos a possibilidade de se compor rock em portugués. Porém,
desde que Os Mutantes gravaram seu primeiro album, Manuel Barenbein, produtor da banda,
“vislumbrou nos garotos a possibilidade de criar uma musica pop com feigdo mais brasileira,
diferente dos rockinhos primarios e das versdes acucaradas que infestavam a Jovem Guarda”
(Callado, 1997 p.159). Ele percebeu que Os Mutantes seriam capazes de fazer um tipo de rock
and roll com uma feicdo mais brasileira, que se diferenciaria da j& moribunda jovem guarda.
Callado explicita essa diferenca ao comentar o convite que Os Mutantes receberam para ir ao

programa de TV Jovem Guarda:

Para qualquer outro conjunto jovem da época seria 0 maximo, mas Os Mutantes definitivamente
ndo faziam parte da legido de suditos do Rei. Cantavam quase que em inglés e ja comecavam a
usar roupas bem diferentes das modas lancadas pelo programa. (Callado, 1995 p.82).

As semelhancas e diferencas entre Os Mutantes e a jovem guarda estdo, em grande
medida, associadas a relagdo que ambos tém com os Beatles. Das centenas de versdes ao i€-ié-i€
(She loves you, yeah, yeah, yeah...), da estrutura da composicao a instrumentagao, dos arranjos ao
vestuario e cortes de cabelo, tudo na jovem guarda era uma referéncia direta aos Beatles, ou aos
valores que eles representavam. Até mesmo o sucesso de publico que os Beatles tiveram
mundialmente eles fizeram questdo de imitar aqui — em menor escala claro. Por outro lado, os
pontos de conexdo entre os Beatles ¢ Os Mutantes sdo mais numerosos e complexos. Se os
musicos da jovem guarda tinham se profissionalizado tocando covers e versdes dos Beatles, os
Mutantes ainda semi-amadores ndo pareciam cdpias, mas pares criativos que compartilhavam as
mesmas influéncias. E claro que essas diferengas também sdo provocadas pelas mudangas por
que os Beatles, e o rock em geral, passaram. Eles teceram uma mudanga gradual de Please,
please me ao Sargent Peppers Lonely Hearts Club Band, do ié-ié-i¢ de estrutura simples ao
experimentalismo mais radical — de forma que, enquanto os integrantes da jovem guarda estavam

mais ligados a primeira fase dos Beatles, Os Mutantes se identificavam mais com a segunda.
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Mais proximos dos Mutantes estavam outras bandas, que no final da década de 60, ja
tocavam um tipo de misica que diferia da jovem guarda'®. Entre essas bandas podemos citar The
Beat Boys, Os Canibais, Os Brasas, Analfabitles, Os Baobas, Fabio, entre outros conjuntos que
ndo deixaram legado fonografico. Lembrar dessas bandas ¢ importante para se ter no¢do de que,
pelo menos uma parte da inovagdo atribuida aos Mutantes ja havia sido semeada por outros
grupos de rock brasileiro. A mistura de elementos de samba e rock, por exemplo, pode ser
encontrada nas cangdes de Wilson Simonal, Jorge Ben, ou até mesmo nas da Jovem Guarda (O
Carango de Erasmo Carlos). As guitarras distorcidas e outros elementos do rock psicodélico
podiam ser encontrados na extensa cena invisivel (inaudivel) das bandas de rock do final dos
anos 60, como Os Baobds— cujo baixista, Liminha, faria parte dos Mutantes. Um dos primeiros a
fazer a ponte entre rock e a MPB foi Ronnie Von — responsavel pelo batismo dos Mutantes.
Ronnie Von fez sucesso com Meu Bem (versao para My Girl dos Beatles) e A Praga se tornando
um astro juvenil comparavel a Roberto Carlos. Mas ap6s a transformac¢do dos Beatles ele entrou
de cabeca no rock psicodélico com um disco lancado em 1968, intitulado apenas Ronnie Von.
Com uma capa totalmente psicodélica e arranjos do maestro Damiano Cozzela, o album trazia
desde cangdes pré-progressivas, como Mil Novecentos e Além e Tristeza Num Dia Alegre,
pequenas sinfonias pop como Espelhos Quebrados e baladas psicodélicas como Si/via 20 horas,
Domingo. Dessa forma, tinhamos, de um lado grupos que se esforcavam em misturar a cangdo
brasileira com elementos internacionais, mas que nao tinham um acento mais marcado no rock e,
do outro, grupos de rock que j4 embarcavam na viagem psicodélica, mas que ndo tinham a
experimentacdo com a musica popular brasileira como uma de suas preocupagdes. Aos Mutantes

coube atar essas duas pontas.

" Muitas dessas bandas estio reunidas na coletdnea Brazilian Nuggets, disponibilizada na Internet através do
programa Soulseck (www.slsknet.org).


http://www.slsknet.org/
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3. APRIMEIRA MUTACAO

Inspirados pela convivéncia com os tropicalistas, Os Mutantes lancaram um album cheio
de ironia e referéncias. Comegando com os acordes da vinheta de O Repdrter Esso, o dlbum
funde The Beatles e Jorge Ben, The Mamas and The Papas e ritmos nordestinos, Francoise Hardy
e macumba — tudo isso emoldurado pelos criativos arranjos de Rogério Duprat. A influéncia dos
tropicalistas estd por toda parte: na ironia, na mistura de géneros musicais, nos versos cantados
em portugués e principalmente nas referéncias a cangao popular brasileira, coisa que Os Mutantes
raramente faziam. Se os baianos viram nos Mutantes a oportunidade de ter contato com o rock,
foi somente a partir da convivéncia com o tropicalismo que Rita, Arnaldo e Sérgio tiveram uma
boa nogdo do que se fazia de cangdo popular no Brasil — o que foi de grande importancia na
criagdo de seu estilo, principalmente na primeira fase da banda. Em seu primeiro album, Os
Mutantes definiram o caminho seguido pelo rock brasileiro: misturar a influéncia pop aos ritmos

nacionais.

A relacdo com o tropicalismo ¢ demonstrada desde a parte grafica do album. As capas dos
albuns tém um papel importante na criagdo das expectativas do publico sobre determinada obra.
“Os editores tomam geralmente a precaucdo de imprimir na capa de seus produtos o género ao

qual eles pertencem: de maneira a permitir ao cliente preparar-se para o modo particular de
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leitura que ele requer” (Zumthor, 2000, p. 38). E normalmente através dela que o comprador tem
o primeiro contato com o LP enquanto produto. E a capa que fica exposta nas lojas. Assim como
em Tropicdlia ou Panis et Circencis, no album dos Mutantes a capa, contracapa e encartes fazem
parte, junto com o material sonoro, de um projeto Unico. Na parte grafica do primeiro dlbum dos
Mutantes, tudo lembra tropicalismo e rock psicodélico: as roupas, que lembram um filme dos
Beatles; o cenario, uma representacao do arcaico tratado pelos tropicalistas; € mesmo a cor, que
troca os tons naturais por um esverdeado. A foto da capa mostra os trés integrantes da banda —
uma estratégia de marketing bem comum. Porém a estranheza da pose dos trés e o contraste com
o cendrio, um desenho de uma casa antiga, da a fotografia da capa um clima meio onirico,
proprio do rock psicodélico e sugerido por boa parte das cangdes do album. No canto inferior é
possivel identificar o logotipo da banda — um recurso ja comum no rock internacional, mas ainda
uma novidade no Brasil. A contracapa traz um desenho feito a mao pelos integrantes da banda
que, como toda parte grafica do album, estd em consonancia com as cangoes.

Propor uma andlise deste album ¢ interessante para mostrar que a inovagao atribuida aos
Mutantes e aos tropicalistas tem a ver ndo somente com suas apresentagdes bombadsticas, mas
também com o modo como tratam suas proprias cangdes. Pela impossibilidade de analisar
detidamente todas as faixas do album, trés delas foram escolhidas para um olhar mais atento:
Panis et circenses, por ser a cangdo que carrega maior identidade com o tropicalismo; A minha
menina por representar claramente o esforco de se fundir a sonoridade brasileira com o rock e
Tempo no Tempo, para acompanhar mais de perto o modo como Os Mutantes faziam versdes —
uma vez que pelo menos cinco cangdes das onze cangdes do album sdo versdes, dos mais
variados grupos e estilos musicais. Quanto as outras cancdes, tentaremos tecer alguns
comentarios e esbogar algumas pequenas analises a fim de ter uma visdo mais geral do album.

A analise dos produtos midiaticos', indo além da critica ideologica praticada pelos
teoricos da Escola de Frankfurt, procura promover uma discussdo formal — levando em
consideragdo as especificidades da cultura midiatica e do formato estudado. Partindo desse

pressuposto, muitos teodricos se esforgam na construcdo de uma metodologia que possibilite a

'* Sempre é complicado falar de arte, principalmente quando tratamos da cultura de massa. E preciso reconhecer que
a Arte, com “a” maiusculo, é um conceito historico, datado. Por outro lado, sempre somos tentados a tratar uma boa
propaganda, uma boa comida ou can¢do como “obra de arte”. Luigi Pareyson soluciona essa ambigiiidade do termo
ao introduzir o conceito de formatividade. Para Pareyson ha uma artisticicidade em toda a atividade humana, sendo a
arte definida como formatividade pura (Pareyson, 1989 p.36). De qualquer modo, nesse trabalho nos referimos a

cangdo como um produto mididtico e se algumas vezes a tratamos por obra, ndo o fazemos no sentido de Arte.
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andlise de produtos de certo formato: filme, telejornal, telenovela, videoclipe, cangdo, entre
outros. Em muitos casos, o esfor¢o em criar a metodologia supera sua propria finalidade,
levando-nos a andlises essencialmente descritivas, que se esforcam para adequar as caracteristicas
da obra a uma tipologia pré-estabelecida. Se por um lado uma metodologia orienta o analista, ¢
proprio do método impor a seu praticante o cumprimento de um programa de observagdo e
inferéncias, independente das suas idiossincrasias. Se tomado de maneira fundamentalista, o rigor
metodologico impede de ver a interferéncia dos efeitos de sua posicdo no mundo em sua pretensa
objetividade. Isso nos leva a um paradoxo. Uma andlise que deveria despertar o interesse € a
curiosidade por seu objeto, se torna, ela mesma, o centro das atencdes. Para evitar isso, 0s
conceitos e métodos que sdo utilizados na analise devem ser flexiveis. As ferramentas e regras
validas para uma obra podem ndo ser fteis para outras. E preciso investigar a criagio
criativamente e deixar a obra falar por si mesma. “Interpretar, analisar, tocar ou compor fazem
parte de um Unico ato: escutar a escuta” (Seincman, 2001 p.38). E claro que isso tudo ¢ utdpico,
mas devemos levar em consideracdo que toda andlise €, necessariamente, redutora.

As andlises de musica sofrem de maneira mais grave desse mal. Se a musica ¢ um
fendmeno temporal por exceléncia, como serd possivel analisa-la sem congelar sua temporalidade
na rigidez dos conceitos? E preciso levar em conta que mesmo a analise de uma cangéo ¢ fruto de
uma escuta, de modo que ndo podemos deixar de refletir sobre a escuta. Nao podemos também
separar a linguagem musical em duas realidades independentes: sujeito e objeto. Mesmo as
estratégias de efeito presentes na obra s6 tém sentido no momento em que a cangdo ¢ escutada.
Assim, a fun¢do da andlise seria de reconstruir a fruicdo do objeto como um fendémeno temporal.
O tempo musical ndo ¢ um dado objetivo e por isso ndo pode ser reduzido as estratégias e
programas poéticos da obra, ele se d4 na maneira em que afeta o ouvinte. Porém, como
reconstituir uma audi¢ao que aconteceu no final dos anos 60? Em primeiro lugar, ¢ preciso ter em
mente que a audicdo ndo ¢ uma realidade puramente subjetiva. Partindo da Estética da Recepgao
de Jauss, ndo podemos pensar que escutar uma cang¢do seja uma experi€ncia pessoal e
intransferivel. Por outro lado, ndo devemos esquecer do abismo estético existente entre as duas
épocas. No mais, s6 nos resta forjar uma escuta do final dos anos 60 por meio dos efeitos
propostos pela obra e de sua relacdo com o horizonte de expectativas. Antes de procurar decifrar
a cangdo através de um método pré-estabelecido, essas analises propdem apenas uma leitura dos

efeitos provocados pela cancdo e o modo como esses efeitos sdo previstos. Jauss sempre
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considerou a Estética da Recepgcdo uma “reflexdo metddica parcial, fértil e interdisciplinar”
(Jauss apud Zilbermann p.102). Suas andlises de Le neveau Rameau de Diderot e de /figénia de
Goethe, ndo primam por seu rigor metodoldgico, o €xito delas estd, antes de tudo, ancorado na
genialidade de seu autor. Como aqui ndo parece ser este o caso, nao nos resta alternativas além de

tentar expor um caminho a ser seguido por este trabalho.

3.1 Cangoes iluminadas de sol

Um dos principais problemas a serem enfrentados no estudo da cangdo ¢ a dificuldade de
encontrar uma forma de tratar, de maneira integrada, os seus principais elementos: letra, misica e
performance. A solu¢do mais facil ¢ focalizar a atengdo em apenas um deles, colocando os outros
em segundo plano. De fato, ¢ comum encontrar estudos que se concentram apenas na letra, seja
esperando encontrar nela aspectos politico-ideolégicos, bibliograficos, ou mesmo “poéticos” (no
sentido de poesia). Esses estudos tomam a cangdo como um texto musicado, importando para seu
estudo metodologias da sociologia, da historia, da psicologia, do estudo da poesia lirica, etc. Um
bom exemplo desse tipo de abordagem ¢ o estudo de Paulo Eduardo Lopes (1999), citado acima,
que busca na interpretacdo das letras a caracterizagdo do sujeito epistemologico de cada
movimento musical. Por outro lado, ha abordagens que tratam a cangdo como uma pega
instrumental que, por algum acaso, tem uma letra cantada. Esses estudos, derivados da
musicologia se preocupam com as relagdes harmonicas, ritmicas e melddicas, mas ndo levam em
consideragdo a relagdo entre musica e letra'”.

Uma alternativa ¢ a semiotica da cangdo proposta por Luiz Tatit que, ao invés de tratar de
letra e musica separadamente, funda-se na estreita ligacdo entre a canc¢do e a fala cotidiana. Para
Tatit, assim como a fala, a cang@o ¢ constituida por um texto lingiiistico que se apdia sobre uma
cadeia fonica. A principal diferenga entre essas duas formas de expressdo estd no modo como
elas tratam a relacdo entre som e sentido. Na fala, o som ¢ utilizado para comunicar algo, mas
esse som ¢ tdo necessario para a transmissdo da mensagem quanto ¢ descartavel apds seu

término. A énfase da linguagem oral ¢ depositada nos aspectos funcionais da comunicagdo, por

"> Outro obstaculo para a analise de cangdes esta na dificuldade de se referir a ela. Citar apenas a letra é inviavel e
mesmo a utilizagdo da partitura deixa de lado aspectos importantes da cangdo — como o timbre dos instrumentos e a
expressividade da voz. Dessa forma, citar realmente um trecho de uma cangdo s6 seria possivel a partir de algum
aparato técnico, um aparelho de som, por exemplo. Como ndo dispomos de um texto multimidia, optamos por indicar
através da letra o trecho referido, esperando que o leitor procure localiza-lo e ouvi-lo na cangao.
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isso geralmente a fala apresenta uma instabilidade formal que se reflete na imprecisdo nas curvas
melodicas e ritmicas. “As evolugdes melddicas da fala sdo arritmicas e micro-tonais, ostentando o
descompromisso com a sonoridade, mas demonstrando, ao mesmo tempo, uma natural
compatibilidade com as evolu¢des lingiiisticas™ (Tatit, 1994 p.257). Tal imprecisdo melddica ¢
compativel com sua fun¢do: quanto menos atengdo atrair para si, mais contribui para a clareza
final do discurso'®. Para Tatit, a can¢io seria construida a partir dos mesmos recursos
empregados por qualquer falante em sua comunicagdo diaria — herdando assim a instabilidade e
efemeridade da fala. Por outro lado, a cancdo utiliza diversas maneiras de domesticar a
instabilidade da fala. Por meio de repeti¢do, de alternincia, de gradagdo, a musica oferece
recursos conhecidos para a estabilizagdo das alturas, do ritmo, da harmonia, enfim, de todos os
elementos desprezados nas manifestagdoes da linguagem oral. “Entre a fala e a poesia, a cangao
assume o desafio de harmonizar as tensdes e levar ao maximo equilibrio o jogo entre o som e o
sentido” (Valverde, 2004 p. 9555). Dessa forma, a cangdo popular ¢ produzida na intersec¢ao
entre duas formas de expressao, mantendo algumas caracteristicas da fala, como sua naturalidade
e presentificagcdo enunciativa, e assimilando as formas de conservacdo sonora da musica.

Partindo desses pressupostos, Tatit constroi sua teoria em um encadeamento de tensdes.
Tendo como base a tensdo entre palavra e musica, ele fundamenta toda sua discuss@o na oposi¢ao
entre efemeridade e perenidade, descontinuidade e continuidade, aceleragdo e desaceleracao.
Tatit utiliza-se da categoria andamento para tratar dessas oposigdes, aceleragdo e desaceleracao
sdo utilizados aqui como metaforas para descrever o processo temporal subjetivo que se realiza
entre a cancao e seu ouvinte. A introdugdo de elementos descontinuos cria tensdes no interior da
cancdo e acelera sua audigdo, enquanto os elementos continuos resolvem essas tensdes,
estabilizando e desacelerando a audi¢do e aproximando o ouvinte da cancdo. Entre os valores
descontinuos figuram ndo so a fala, mas qualquer outro elemento que ameace a estabilidade do
cunjunto — tal como as notas dissonantes, ruido, pontes, sucessdo de partes diferentes. Esses
elementos produzem aceleragdo na audicdo na medida em que exigem mais do ouvinte. Se
deslocarmos a atencdo da estrutura interna na cangdo para trazé-la ao ouvinte, podemos definir a
aceleracdo pelo estranhamento que causa no ouvinte ao negar suas expectativas. Os valores

continuos, ao contrario, produzem uma desaceleracdo na audi¢do na medida em que levam o

' Reconhecemos o carater redutor dessa afirmagdo. Qualquer um que conhega um minimo de dicgdo ou retdrica
pode afirmar a importancia da forma na boa comunicagdo. Porém, também achamos que tal redug@o funciona bem
para opor fala e musica, chegando & can¢do como meio-termo.
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ouvinte para o plano do repouso, causando sua adesdo. O elemento continuo mais utilizado na
cancdo popular ¢ a repeticao: no refrdo, como também na rima, na repeti¢do de temas melddicos,
na aliteracdo, entre outros. “Os sons afinados pela cultura, que fazem a musica, estardo sempre
dialogando com o ruido, a instabilidade, a dissonancia” (Wisnik, 2002 p.27). A cangdo necessita
desses dois movimentos para ser bem sucedida, ndo podendo se perder na aceleragdo pura e, nem
mesmo, cair na redundancia da desaceleragdo plena. No primeiro caso, o ouvinte corre o risco de
perder o objeto em uma de suas muitas mudangas, no segundo, ele corre o risco de se perder no
objeto, perder o interesse, ou mesmo dormir.

O apelo para a instabilidade ¢ uma das principais caracteristicas dos Mutantes. Em seu
primeiro album, a banda utiliza vocalizagdes que beiram a fala, manipula¢des de estiidio, todo
tipo de barulho, arranjos que fogem da escala diatonica e instrumentag¢des longe do convencional
em praticamente todas as cangdes. Outros tantos elementos de aceleragdo podem ser encontrados,
tais como a fala em seu estado bruto em Panis et circenses, A minha menina, Bat macumba,
Senhor F e Ave, Gengis Khan (nesse caso a fala ainda estd invertida); distor¢des exageradas (em
um contexto no qual qualquer distor¢cdo ja poderia ser considerada exagerada) em A munha
menina, Baby, Bat macumba e Ave, Gengis Khan; contraste muito grande entre as partes da
can¢do em O reldgio, Trem fantasma, Ave, Gengis Kahn; dentre uma lista interminéavel... Muitos
dos elementos descontinuos utilizados pelos Mutantes foram, posteriormente, incorporados pela
musica brasileira — como o uso de efeitos de estudio, a guitarra distorcida, a mistura de tradigoes
musicais dispares etc. Outros ndo. O fato € que a utilizagdo desses elementos, até entdo incomum
na MPB e no rock brasileiro, representou a modificacdo das expectativas do publico para a
can¢do popular no Brasil. Do mesmo modo que a nogdo de som e ruido muda de tempos em
tempos, ndo podemos pensar a relagdo entre estabilidade e instabilidade sem levar em conta o
ouvinte € o momento histérico em que a cangdo se insere. Isso nos permite aproximar a
aceleracdo da musica dos Mutantes do processo de ruptura no horizonte de expectativas tratado
por Jauss. Para Tatit, “a aceleracdo ¢ mais acentuada nos periodos de inovacdo estética, a
desaceleracdo ¢ tipica das fases de consolidacdo de um sistema musical” (Tatit, 1997 p.92).

O modelo de Tatit ¢ especialmente eficaz para analisar as relacdes existentes na melodia
cantada. Toda seqiliéncia melddica ¢ construida na relacdo entre continuidade e descontinuidade,
a partir dessa relacdo Tatit aponta trés modelos basicos de constru¢do melodica: a fematizacdo, a

passionalizacdo e a figurativizacdo. O primeiro deles se caracteriza pela repeticdo de blocos
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ritmico-melodicos, temas que, ao se repetirem, ddo uma identidade a can¢do. Em Bat macumba,
por exemplo, podemos notar uma tematizagdo ao extremo: as mesmas notas presentes na melodia
de “Bat macumba €, &, Bat macumba 6ba” sdo repetidas até o final da cangdo. Esse traco de
continuidade geralmente ¢ acompanhado por melodias de andamento mais acelerado, e mesmo
nesse caso a tematizagdo garante sua coesdo. A simplificagdo e a aceleragdo da melodia colocam
o pulso'” em primeiro plano, refletindo na valorizagdo da batida e, no canto, da ruptura causada
pelas consoantes e no arranjo com a valorizacdo da batida. No contetido da letra, essas cangdes
caracteristicas privilegiam o encontro e conjun¢do entre personagens. Esse tipo de melodia ¢
encontrada facilmente em cangdes de rock, como na jovem guarda, em cang¢des como F proibido
fumar, Garota Papo Firme, Calhambeque e Parei na Contramdo. As cangdes dos Mutantes
também fazem ampla utilizagdo da tematizagdo, além do exemplo ja citado de Bat Macumba,
podemos encontrar esse modelo de melodia em A Minha Menina, Tempo no Tempo, entre outras.

Por outro lado, as cangdes com andamentos mais desacelerados tém como principal
caracteristica o aumento da duragdo das notas, que destroem a coesdo tematica pondo a atencao
do ouvinte no percurso melédico. O aumento na duragdo das notas se reflete no alongamento das
silabas cantadas, e conseqiientemente, das vogais. Em qualquer ponto de seu percurso, a melodia
parece estar em transito, acentuando o sentido de busca. A valorizagdo do percurso melodico ¢
um campo fértil para as cangdes de amor. Essa desaceleracdo encontra relacdo com os
desencontros amorosos e disjungdes entre os personagens. Esse tipo de melodia, ao qual Tatit da
o nome de passionalizacdo, ¢ utilizada largamente no samba-can¢do, nas baladas da jovem
guarda e também na MPB, principalmente em sua corrente mais lirica. Tatit também prevé um
outro tipo de percurso melddico, que evidencia a fala que estd por trds da voz que canta,
promovendo um retorno a instabilidade do discurso oral: trata-se da figurativizagdo utilizada no
samba de breque, no rap e em cangdes tropicalistas como Questdo de Ordem.

Apesar de existirem cangdes que utilizam apenas um destes modelos de progressao
melddica, o mais comum € que ocorra um equilibrio entre os trés. A grande diversidade das
cangdes dos Mutantes estd, em boa medida, na utilizagdo desses trés tipos de melodia, muitas

vezes na mesma canc¢do. Em cangdes como 7op 7op a melodia muda em intervalos ainda mais

'7 As combinagdes ritmicas de uma musica tém sempre como referéncia, explicita ou implicita, uma pulsagio ritmica
constante e regular. O pulso descreve essa propriedade quase tactil do som, que ¢ utilizada no aspecto ritmico da
musica. Para José Wisnik, o pulso da musica se relaciona as cadéncias humanas, como a respira¢do e o batimento
cardiaco.
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curtos. Da tematiza¢do dos versos — “Eu vou sabotar / Vocé vai se azarar” — a cangdo intercala o
alongamento vocélico da passionalizagdo — “Lari... lari...” — e a figurativizacdo em uma fala
indecifravel no refrdo. No caso do primeiro album dos Mutantes, as melodias rapidas e, muitas
vezes, quase faladas s3o mais um dos elementos de desestabilizagcdo utilizados pela banda.
Apesar disso, a passionalizagcdo aparece em cangdes como Le premier bonheur du jour, Tempo
no Tempo e Baby, mesmo que de maneira ironica. Em O Reldgio, ela ¢ utilizada para lamentar a
morte de um relogio que parou e em 7empo no Tempo como expressdo de ironia e critica as
canc¢des com teor romantico. Em boa medida, utilizaremos esta classificacdo proposta por Tatit.
Porém, apesar de suas facilidades, s a utilizaremos quando ela trouxer beneficios para a analise.
Nao classificaremos todas as cangdes em fematizagcdo, passionalizagdo e figurativizagdo, mesmo
porque algumas progressoes melodicas utilizadas pelos Mutantes ndo se encaixam em nenhuma
das trés classificagoes.

O modelo de Tatit foi construido prioritariamente para a analise de can¢des da MPB, em
seu sentido mais amplo, sambas e outras can¢des com elementos “brasileiros”. Para tratar de
outros géneros musicais partindo da abordagem de Tatit ¢ necessario fazer algumas adaptagdes.
Os conceitos de aceleragdo e desaceleragdo funcionam para a maior parte das cancgdes, mas a
nocao do que pode ser considerado um elemento instavel e estavel muda de género para género.
No rock, por exemplo, ¢ possivel tratar da distor¢do como um elemento naturalizado, sendo sua
auséncia provocadora de estranhamento. Também a classificacdo das melodias deve ser
flexibilizada. Como tratar de uma “melodia” cantada em vocal gutural'®, ou mesmo no vocal
gritado e falado do punk? Para nossa sorte, Os Mutantes, apesar da influéncia do rock, se mantém
no horizonte da cang¢do popular brasileira, facilitando uma andlise que parte das propostas de
Tatit. Os aspectos midiaticos da can¢do dos Mutantes, sua relagdo com a cultura de massa, com o

mercado, com o consumo também serdo uma das preocupacgdes de nossas analises.

3.2 Algo Mais (sobre a cangdo)

Como vimos anteriormente, Tatit define a cangdo popular como o fruto da relagdo entre

palavra e musica. E um modelo de andlise interessante porque possibilita tratar da cangdo sem

'8 O vocal gutural é uma técnica especificas para se cantar em alguns subgéneros do Metal e do Punk Rock. Pode ser
definido como “sons ininteligiveis, aproveitando-se ao méaximo dos sons graves produzidos pela garganta humana”
(Janotti Junior, 2002 p.153)
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reduzi-la a um texto, ou mesmo a uma peca instrumental. Porém, melodia, letra, ritmo e harmonia
s6 fazem sentido quando a can¢do ¢ ouvida — no momento em que conjugados o tempo, o lugar
da cancdo e a acdo do ouvinte. Uma apresentacdo musical ndo se resume a execu¢do de uma
partitura, nela podemos encontrar elementos de teatro, danga, retérica que ndo visam somente
transmitir uma mensagem, mas que configuram a propria can¢do. Longe de atuar como um
assessorio circunstancial, a performance marca o momento em que a cancdo se realiza. Assim,
ndo parece nada exagerado definir a cancdo popular como o resultado da inter-relagdo entre
palavra, musica e performance.

As polémicas apresentagdes dos Mutantes e tropicalistas nos festivais da cangdo
colocaram o tema da performance em evidéncia na cangdo popular brasileira. Em contraste a
performance intimista difundida pela bossa nova, os Mutantes tinham em suas apresentacdes um
dos seus principais atrativos. Rita, Arnaldo e Sérgio usavam todo tipo de aderecos cénicos:
roupas chamativas (de noiva, urso, cavaleiro, fantasma, entre outras), instrumentos esquisitos
(teremim, harpa, entre outros), maquiagem e extravagancias impensaveis para os artistas da
MPB. Em sua fase tropicalista, Gilberto Gil e Caetano Veloso também mudaram sua forma de se
apresentar. Dos chapéus de nordestino, camisas de gola rolé e terninhos tipicos da época de
Domingo no Parque e Alegria, Alegria, eles passaram as roupas coloridas, de couro ou plastico,
plumas, colares de dente e Aappenings na apresentacio de Questio de ordem e E proibido
proibir. “A cangdo tropicalista se singulariza por integrar em sua forma e apresentagdo recursos
ndo musicais, basicamente a mise en scéne e efeitos eletronicos” (Favaretto, 2000 p.33). Essas
mudangas na forma de se vestir, de se maquiar e de se comportar no palco repercutiram a partir
do final da década de 60, e podem ser identificadas nas apresentagdes de Secos & Molhados,
Novos Baianos e Raul Seixas. Assim, algo da importancia dos Mutantes para a cangdo popular
brasileira esta na valorizagdo da performance como um elemento indispensavel.

Do mesmo modo que os outros elementos da cangdo, a apresentacdo se relaciona com o
género, a época e o local onde a performance se da. Segundo Simon Frith, a performance segue
uma regra e esta regra vem do género de que a cangdo faz parte. “Uma performance pode ser
valorada, ela segue algumas regras formais. A questdo seria: como ela ¢ julgada? (...) A resposta
obviamente esta relacionada com as regras de género”. (Frith, 1996 p.208). E, obviamente, a
questdo de género estd relacionada as expectativas do publico — o género funciona como um

agenciamento de expectativas. Entre os elementos importantes em uma apresentacdo podemos
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citar as roupas, que ajudam a construir os movimentos corporais ¢ remetem a um vinculo com a
platéia, a gestualidade dos musicos e a manipulacdo de aparatos técnicos. Entre os aparatos
técnicos, o microfone foi de vital importancia para a cangdo brasileira. Ao potencializar os gestos
vocalicos mais sutis ele possibilitou o surgimento da bossa nova e ao se tornar um elemento
cénico de vital importancia para qualquer cantor possibilitou o surgimento do tropicalismo e da
can¢do mididtica brasileira. A face mais evidente da performance ¢ a danga, que em um concerto
se alastra do palco para a platéia. O corpo responde a musica de diversas maneiras, a comegar
pela vibracdo fisica que as ondas sonoras provocam, até chegar a danga em si. “Dangar, como
ouvir, ndo vem naturalmente: dancar a musica ndo ¢ s6 se mover a ela, mas dizer algo a seu
respeito” (Frith, 1996 p.224).

Em seu livro, Performance, recep¢do, leitura, Paul Zumthor leva essa discussdo a outro
patamar. Ele trata ndo somente da performance do artista, mas também da performance como a
acdo do ouvinte no momento da audi¢do. Para ele, performance ¢ “a agdo complexa pela qual a
mensagem poética ¢ simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida” (Zumthor, 1997
p.33). Dessa forma, o estudo da performance englobaria ndo sé a analise dos gestos, olhar, danca
e entoagdo da voz como também dos mecanismos pelos quais se d& o ato da audi¢do. O papel do
ouvinte seria dar vida, corpo, peso, tactibilidade ao som. Por isso, “recorrer a nog¢do de
performance implica entdo a necessidade de re-introduzir a consideragdo do corpo no estudo da
obra” (Zumthor, 2000 p.45). Zumthor divide as situagdes de performance em trés niveis. Nos
dois extremos estdo a performance completa, que se caracteriza pela presenca fisica de todos
envolvidos na comunicagdo e a Jeitura solitiria, que ¢ puramente visual. Entre eles encontramos
a performance midiatizada, que se caracteriza por uma mediacdo que abole a presenca fisica.
Nesses casos, a oposicdo entre performance e leitura tende a se reduzir. Se por um lado a
performance midiatizada se configura como performance, ao conservar algo da execugdo
“original”, por outro se configura como leitura, apresentando-se em uma presenga-auséncia tipica
dos meios de comunicacdo. Essa ambigiiidade faz da performance midiatizada um tema de estudo
privilegiado.

Com a introducdo dos meios auditivos e audiovisuais, muitos aspectos do jogo
performatico foram alterados. Desde a popularizagdo do radio, telefone, disco e televisdo,
assistimos a criagdo e modificagdo de um novo espaco para a performance da cangdo. Em uma

postura mais romantica poderiamos alardear as perdas provocadas por tais “novidades” — a
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performance ‘modificada’ pelos meios técnicos perderia sua tactibilidade, sua corporeidade.
“Aquilo que se perde com os midia, e assim necessariamente permanecera, ¢ a corporeidade, o
peso, o calor, o volume real do corpo, do qual a voz é apenas extensdao” (Zumthor, 2000 p.19).
Porém, serd que todos os elementos da performance desaparecem nas midias auditivas? Se a
presenca fisica ¢ eliminada, fica igualmente suprimida a performance? Zumthor defende que
existe performance na audi¢do midiatizada. Isso ocorre por dois motivos: em primeiro lugar, o
som gravado traria tragos da performance “original”; além do fato de que a prépria audig¢do ¢
performatica. Quando tratamos de performance midiatizada, tratamos na verdade, de dois
problemas distintos: a performance presente no som ¢ o modo como o ouvinte d4 vida a cangao.
A cancdo gravada traria tracos da performance original a serem reconhecidos pelos
ouvintes. Estaria ai o principal motivo do sucesso das gravagdes ao vivo, que, de certa forma,
reteria de maneira mais “crua” essa gestualidade — por exemplo, a versdo ao vivo do compacto de
Alegria, Alegria, com as vaias e o discurso de Caetano, fez muito mais sucesso que sua versao de
estudio, apesar da audivel qualidade técnica inferior de gravacdo. Entre esses tracos, a voz tem
um papel principal. A voz ¢ o instrumento que carrega as palavras cantadas “¢ o lugar simbdlico
por exceléncia” (Zumthor, 2000 p.97). Deste modo, “a voz ndo pode ser ouvida como um
instrumento sem palavras, mesmo quando nés ouvimos alguém cantar em uma linguagem que
ndo conhecemos, (...) nds ainda ouvimos aqueles sons como palavras que ndo entendemos, ou
sons feitos por alguém que escolheu ser inarticulado” (Frith, 1996 p.190). A naturalidade da fala
por tras da voz cantada ¢ um dos aspectos que garantem o poder de persuasdo da cangdo, como
nos alertou Tatit'. Porém, a voz ¢ mais do que as palavras que sio pronunciadas; é o corpo

inteiro, integrado na musica. A voz que canta soa antes de dizer algo.

O modo pelo qual a voz se realiza como ‘instrumento’ singular e universal ¢ o canto
enquanto tal, esse tipo exclusivo de vocalizagdo verbal, inseparavel da entonagdo e da
articulagdo que sdo proprias as palavras, mas relativamente autonomo frente ao seu
conteudo (Valverde, 2004 p. 955).

Por traz da voz gravada hd uma gestualidade, uma plasticidade, a presenca de um corpo —
re-encarnado pelo ouvinte no momento da audigdo. Para Simon Frith, “ouvir uma voz é ouvir um

evento fisico, o som de um corpo” (Frith, 1996 p.191). Através da voz podemos reconhecer

' Tatit explica esse poder de presentificagdo pela presenca da fala na cangio. Para ele, a fala garante um efeito de
naturalidade colocando a vista a enunciagao.
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aspectos como o sexo do cantor, sua entonacao (murmurio, questionamento), ou mesmo os afetos
que regem sua performance (6dio, ironia, amor). Pelo uso de voz e palavras, a cangdo popular ¢
também um formato dramatico: “cantores pop nido s6 expressam suas emocdes, mas também as
interpretam” (Frith, 1996 p.212). Nos Mutantes, todos os trés principais membros cantavam,
revezando-se entre a voz principal e os backing vocals. A maior parte das cangdes ¢ marcada pelo
contraste da voz adocicada de Rita Lee e a ironia presente na entonagdo na voz de Arnaldo e
Sérgio Dias. Os ruidos, equalizacdes (ou a falta dela) e timbres tipicos dos Mutantes, como a
guitarra distorcida de Sérgio, também fazem parte da performance dos Mutantes. Para Heloisa
Valente, um determinado modo de gravacdo pode inspirar certa atmosféera, que nos remete a certo
tempo e espaco, e conseqiientemente, a uma performance. “A partir da memoria da experiéncia
sensivel a recep¢do pode ser reconstruida, mesmo que parcialmente” (Valente 2003 p.101).

Porém, a performance da cangdo ¢, antes de tudo, um ato comunicativo, funcionando
como um jogo em que participam banda e platéia — ndo ¢ a toa que tocar e jogar sejam sindnimos
em diversas linguas (sprelen no alemao, playno inglés e jouer no francés). “Ao mesmo tempo em
que o cantor estd performatizando a cancdo e performatizando a performance da cangdo, também
nds, como a audiéncia, estamos ouvindo tanto a cangdo como a sua performance. (...) Ouvir
musica ¢ vé-la performatizada, no palco”. (Frith, 1996 p.211). O papel do ouvinte ¢ de re-
corporificar a can¢do. Uma cangdo gravada traz uma defasagem espago-temporal em relagdo ao
momento em que foi executada. Porém, no momento da audigdo essa defasagem se desfaz pela
acdo do ouvinte — cada audi¢do se realiza em um espago-tempo proprio criado na interacdo
proporcionada pela audi¢do. Ao ouvir uma cangdo, damos a ela uma presenca que nada deve a
uma performance ao vivo. A tactibilidade e presenca do corpo ndo desaparecem, se transformam.
A performance se interioriza, onde o ouvinte participa com suas fantasias. Para Zumthor, “o que
na performance oral pura ¢ realidade provocada, €, na leitura, da ordem do desejo” (Zumthor,
2000 p.40).

Porém, ¢ exatamente onde a teoria de Zumthor fica mais ousada que o perigo da
generalizacdo e da abrangéncia se impde. Em determinada passagem, Zumthor tenta explicar seu
conceito de performance de maneira resumida: “Estou particularmente convencido de que a idéia
de performance deveria ser amplamente estendida; ela deveria englobar o conjunto de fatos que
compreende, hoje em dia, a palavra recepg¢do, mas relacionando-a ao momento decisivo em que

todos os elementos cristalizam em uma e para uma percepgdo sensorial — um engajamento do
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corpo” (Zumthor, 2000 p.22). Dessa forma, parece que para Zumthor a performance abrangeria
nada menos do que os conceitos de recepgdo, leitura e percepgdo. Uma empreitada perigosa que
discutiremos melhor no préoximo capitulo. Por enquanto, tentaremos reduzir ao maximo o
conceito de performance. No estudo da cancdo popular, o termo performance diria respeito aos
tracos da performance do artista inscritos na obra (como a gestualidade da voz, as convengdes de
performance dos géneros) e os mecanismos pelos quais esses elementos podem ser reconhecidos

pelos ouvintes. Dito isso, podemos voltar ao disco dos Mutantes.

33 Lado A

Panis et circenses”’

Aquele verso — “mandei plantar folhas de sonho no jardim do solar” — diz respeito ao Solar da
Fossa, que era um cortigo transformado em hotel. Era um lugar barato ¢ todo mundo da bossa
nova, da jovem guarda e da tropicalia conviveu ali. E os malucos realmente plantavam maconha 1a
— “folhas de sonho”. (Rodrix, 2004 p.62)

A cangdo que abre este album ¢ também a que tem maior identidade com o tropicalismo,
ndo ¢ a toa que ela também faz parte do album-manifesto 7ropicdlia ou Panis et Circencis. A
escolha dessa cancdo para abrir o album funciona como uma declaragdo de adesdo ao
“movimento” tropicalista. A influéncia tropicalista vai desde a instrumentagdo, a tematica da
letra até as citagdes feitas no decorrer da cangdo. A reprodu¢do da vinheta do Repdrter Esso, por
exemplo, introduz a cancdo dos Mutantes, mas também serve como uma abertura para o album.
Esse tipo de citagdo, que mistura elementos da cultura mididtica e da cultura “oficial”, ¢ muito
comum nas cangdes tropicalistas: o hino nacional em Parque Industrial, a 6pera O Guarani de
Carlos Gomes e as cangdes A/l the way de Frank Sinatra e Disparada de Geraldo Vandré em
Geléia Geral Dessa forma, o tropicalismo foi a primeira corrente musical brasileira realmente
mididtica, a primeira a utilizar a midia como material para as proprias cangdes. A citacdo do
Reporter Esso e a “cena” final da cangdo, quando um grupo de pessoas conversa em uma mesa
(de jantar?), funcionam como um tipo de moldura nesta can¢do. No ar desde a década de 40, o
Reporter Esso tinha tudo a ver com a familia sisuda, conservadora e tradicional que a cangdo
constrdi, para depois destruir — afinal todos se reuniam em torno do radio para, calados, ouvir o

programa. A vinheta, que ainda estava na memoria de grande parte da populagdo brasileira,

20 ~ . . 4 ~
As letras de todas as cangdes do primeiro album dos Mutantes estdo em anexo.
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funciona como ironia a tradi¢do — de fato, quem realmente acompanhou o programa era velho
demais para ouvir Os Mutantes.

A cangdo pode ser dividida em uma pequena introducdo e duas partes separadas por
efeitos de estudio. Na introdugdo, um coro canta o motivo basico da can¢do, repetindo-o em
intervalos regulares, acompanhado pela repeti¢cdo insistente de uma nota no piano e por uma linha
de baixo que faz alguma progressdo melddica. Na primeira parte, a cancdo se desenvolve como
um desfile circense, uma citagdo tipica da ironia tropicalista, o que entra em consonancia com as
freqiientes citacdes ao universo do circo na letra — “Soltei os panos sobre os mastros no ar / Soltei
os tigres e os ledes nos quintais”. A presenca da sonoridade circense na can¢dao também tem a ver
com seu titulo, uma vez que, em latim, Panis et circenses diz respeito a politica do pdo e circo
praticada na Roma Antiga, entre outras na¢gdes mais modernas. Uma das caracteristicas do humor
dos Mutantes esta exatamente na literalidade de suas referéncias: assim, Panis et Circenses tem
um arranjo circense e, Fuga n° 2 fala de uma garota que foge de casa. A letra de Panis et
Circenses trata, além da critica social implicita, da oposi¢do entre a rotina do cotidiano e a
liberdade do universo dos sonhos, entre o pao e o circo. Essa relagdo pode ser notada desde o
titulo até a contraposi¢do de versos como — “Mandei plantar folhas de sonho no jardim do solar”
— e 0 quase-refrdo — “Mas as pessoas na sala de jantar estdo ocupadas em nascer e morrer”.

O arranjo ¢ composto basicamente por instrumentos de sopro, no estilo fanfarra, pratos e
outros elementos percussivos, o que refor¢ca o clima circense da cangdo. A tematizacdo ¢
dominante, sendo a grande repeticdo das mesmas notas um modo de realgar a rotina proposta na
letra, apesar do alongamento vocélico existente no comego e no final de cada frase — “Eu quis
cantar, minha cang¢do iluminada de Sol”. Assim, a melodia acelera e freia a0 mesmo tempo,
causando um efeito de tontura ao ouvinte e fazendo-o se perder no universo onirico proposto pela
cancdo. Por outro lado, os instrumentos de sopro trazem para o campo musical a oposicdo entre
cotidiano e liberdade tratada na letra — enquanto os acordes bésicos da cangdo se repetem de
maneira ciclica, na melodia os sopros passeiam em frases cada vez mais livres. Em cada uma das
trés estrofes dessa primeira parte um instrumento de sopro sola. Na primeira estrofe ¢ um
trombone, ja na segunda soa um trompete numa citacdo a Penny Lane, uma cangdo dos Beatles.
Na terceira estrofe ¢ a vez de uma flauta fazer o solo, acompanhada de alguns leves toques de
guitarra elétrica que prenunciam a segunda parte da cang@o. Ocorre aqui uma mudanga de ritmo,

na harmonia e na instrumentacao. Isto acentua o contraste desta estrofe com o quase refrao, “Mas
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as pessoas na sala de jantar...”, quando o ritmo ¢ restabelecido e soam os outros instrumentos.
Todas as trés estrofes terminam com esta mesma constatacdo — “Mas as pessoas na sala de
jantar...”. Depois da terceira estrofe, em um exercicio de metalinguagem, a cangdo se apresenta
como um disco que em determinado momento “morre” por falta de energia e depois volta a tocar,
nos levando para a segunda parte da cangdo.

A segunda parte come¢a com uma atmosfera psicodélica, com efeitos eletroacusticos e um
solo de flauta que preparam o ouvinte para a entrada do que, de certa forma, podemos chamar de
refrdo. Surge uma musica incidental, a base de um arranjo de rock com instrumentos eletrificados
e distorcidos — baixo, guitarra, teclados e bateria. A cancdo vai acelerando seu andamento, ao
mesmo tempo em que a tematizagdo da mesma frase melddica — “Essas pessoas na sala de jantar”
— funciona como uma espécie de ancora. Porém, a aceleragdo do andamento se da de maneira tal,
que a partir de certo ponto o equilibrio € insuportavel. A cangdo explode e voltamos a calmaria, a
rotina, com uma conversa em uma mesa, ruidos de talheres, e a cafona valsa Damibio Azul
tocando ao fundo. Na verdade, se escutada com atencdo, ¢ possivel notar que a cangdo vai
acelerando pouco a pouco desde sua primeira parte, seja pela introdu¢ao de instrumentos novos,
seja pelos ritmos mais intensos que a bateria ¢ os solos vao assumindo. Com o andamento
crescente, essa parte alcanga um climax que, como um orgasmo, cresce insuportavelmente e
explode em uma calmaria. Fato ¢ que a “falta de energia” funciona como anticlimax para a ultima
parte da cangdo, em que o arranjo de rock se torna cada vez mais agitado. No final, um ruido
eletroacustico aumenta de intensidade remetendo-nos novamente a um aspecto metalingiiistico,
ao mesmo tempo em que se ouve um crescente ruido de copos se espatifando e, depois de ja ter
brincado com um falso final, a can¢do termina em um corte subito. Na verdade, a interrup¢ao do
ruido quando ele ja havia se tornado irritante d4 ao ouvinte certa sensacdo de alivio em ter

comegado a ouvir a melodia das notas do violao de Jorge Ben na segunda can¢do do album.

A minha menina

Por pouco os Mutantes ndo ficaram sem essa musica no disco. Depois de ouvir varias desculpas,
na véspera da gravacao os trés foram cedinho ao apartamento de Jorge Ben, para cobrar a cangao.
Ainda sonolento, o compositor deixou no quarto uma de suas musas para recebé-los na sala.
Folheando o jornal, Jorge parou de repente, olhou para os garotos e soltou o mote: “Ela ¢ minha
menina ¢ eu sou o menino dela”. Em poucos minutos nasceu um dos inimeros sucessos da
carreira do Bidu. (Callado, 1994 p.117).



49

“Tosse! Todo mundo tossindo™.

Apesar de ndo constar nos créditos do album, Jorge Ben tocou violdo, cantou e imitou
Chacrinha em A minha menina, uma cangdo que caracteriza bem a fusdo entre samba e rock,
entre a tradi¢do brasileira e a novidade, proposta pelo tropicalismo. Essa fusdo ¢ reiterada a todo
o momento, principalmente no dueto contrastante entre o violdo extremamente suingado e ritmico
de Jorge Ben e a guitarra distorcida e agressiva de Sérgio Dias. Na verdade, foi uma escolha
oportuna eletrificar um samba de Jorge Ben. Desde sempre ele flertou com o rock, com sua
levada acelerada e dancgante, em seu samba que de maracatu tem muito pouco. Ja em seu primeiro
album, Samba Esquema Novo langado em 1964, Jorge Ben integrava os acordes perfeitos®’ do
rock com uma melodia intuitiva com letras diretas e sonoras. Suas palavras eram puro ritmo e seu
violdo, que mais parecia com uma percussdo, entrava em forte contraste com o modo de tocar da
bossa nova que havia migrado para a MPB. A musica de Jorge Ben, que representa uma terceira
via entre a jovem guarda e a MPB, recebeu no inicio dos anos 60 o rotulo de samba jovem.
Assim, a mistura em A minha menina ndo parece em nenhum momento forcada, ou mesmo nova.
Na verdade, muitas das caracteristicas desta cangdo ja circulavam na cang¢do brasileira hd algum
tempo, principalmente na obra de Jorge Ben.

A cangdo ¢ composta basicamente de duas estrofes: um primeiro que funciona quase
como um refrdo — “Ela ¢ minha menina / Eu sou o menino dela / Ela ¢ o meu amor / E eu sou o
amor todinho dela” — e outro que, apesar de aparecer na can¢do no lugar do refrdo, funciona
como uma estrofe. A letra, os arranjos a forma de cantar quase falando sdo uma marca das
composigdes de Jorge Ben. Principalmente no refrdo, a cangdo sobrevive na ténue fronteira com a
fala — o que lhe confere um ar coloquial e uma maior mobilidade, mas por outro lado a deixa a
beira do abismo da instabilidade. A presenga da fala pode ser sentida em varios niveis. Em
primeiro lugar na constante interlocu¢@o entre os instrumentistas — “Chama” ou “Vai Jorge”. Do
mesmo modo, a forma de cantar de Jorge Ben, que Arnaldo Baptista e Sérgio Dias emulam nessa
canc¢do, abdica da melodia a servigo de um modo de dizer, o do malandro carioca. Ao mesmo
tempo em que a cang¢do ¢ mantida sob o controle do pulso, uma mesma frase melodica precisa se
expandir e se contrair para acompanhar as variagdes da letra, muitas vezes sem qualquer respeito

a métrica. A mesma seqiiéncia melodica utilizada para cantar a frase “eu sou o menino dela” tem

*1 Os acordes mais basicos e livres de qualquer tensdo, formados pela primeira, terceira e quinta nota da escala. Esse
tipo de acorde ¢ muito utilizado no rock e ¢ um dos culpados por sua fama de banal e adolescente.
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que comportar também “e eu sou o amor todinho dela”. Assim, A minha menina se aproxima da
fala cotidiana, seja pela linguagem direta, seja pelo modo de cantar. Na segunda parte da cangdo,
a fala fica ainda mais evidente nos versos demasiadamente grandes para a melodia e também na
variacdo métrica — a mesma melodia de “amanheceu um lindo dia” também canta “Por ela eu
ponho meu coragdo”. A fala afeta o ouvinte, tornando mais presente a performance da cangdo,
dando a impressao de se ouvir uma roda de samba — o que ¢ intensificado pela interlocugdo entre
os musicos e o clima de deboche.

Porém, esta ndo €, em todos os aspectos, uma cangao tipica de Jorge Ben. Se o rock da
jovem guarda ja estava presente na batida de violdo de Jorge, os rifli¥"> da guitarra distorcida de
Sérgio Dias levam a cangdo para o territdrio do rock psicodélico. Da mesma forma, os vocais
malandros carregam a ironia caracteristica dos Mutantes. E na segunda parte da cangdo, em que
ela fica mais préxima do rock, com vocais beirando a fala e guitarra préxima do funk, corinhos e
segunda voz ao estilo Beatles, que o estilo dos Mutantes fica mais evidenciado. Do mesmo modo,
o solo de guitarra, as onomatopéias e a gritaria no final da cangdo criam elementos de
descontinuidade que fariam qualquer mulata perder o ritmo. Apesar da grande utilizacdo de
elementos descontinuos ¢ nessa cangdo que os Mutantes chegam mais proximos da cangdo tipica
das paradas de sucesso. Para balancear os elementos descontinuos, a cangdo se utiliza da
reiteracdo, da redundancia e da repeti¢do excessiva como elementos continuos. O principal trago
de continuidade estd na repeti¢do do refrdo, que ¢ reiterado inimeras vezes, inicia a cangdo e
também a encerra — “Ela ¢ minha menina / Eu sou o menino dela / Ela ¢ o meu amor / E eu sou o
amor todinho dela”. Nesse refrdo, duas frases sdo repetidas e acompanhadas de apenas dois
acordes e um riff'de guitarra que se repete. Depois do refrdo vem o que poderiamos chamar de
estrofe — onde a cangdo fica mais proxima do rock e com muitas caracteristicas herdadas da
jovem guarda. Aqui podemos citar outros elementos de continuidade: a percussdo de samba, os
backing vocals, a auséncia de distor¢ao na guitarra. A estrofe ¢ rapida, cantada s6 uma vez, e nos
reconduz para o refrdo — “Pois ela ¢ minha menina...”. A repeti¢do do refrdo acontece até o final,
sendo a causa e a conseqiiéncia de toda a cangdo, o que nos leva a refletir sobre o papel da
redundéncia na cangao popular.

Qualquer formato musical tem na reiteragdo um papel muito importante, mas a cangao

popular o leva ao extremo. Seja na repeticao infinita das mesmas cangdes no radio, na repeticao

*% O riff é uma seqiiéncia curta de notas, repetida muitas vezes. E muito utilizado pelos guitarristas de rock.
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do refrao, de estrofes, a redundancia tem um papel essencial na identificagdo que o ouvinte tem
com a canc¢do. A redundancia em A minha menina atua como uma forma de persuadir o ouvinte a
se sentir confortavel na audi¢do — o refrdo da cancdo funciona como um chamado da platéia para
cantar junto. Do mesmo modo, a redundancia retoma a sensa¢do de uma roda de samba — facilita
a memorizacao e incita o ouvinte a participagdo. Porém, ndo podemos pensar a redundancia como
apenas um retorno, uma mera duplicagdo. Segundo Hanslick™, a musica é criada e ouvida no
tempo, o que quer dizer que qualquer modificagdo no texto musical, por menor que seja, sempre
acarretard uma alteragdo de sua esséncia. “O mesmo tema soa diferente com um acorde perfeito
ou um acorde de sexta; o ritmo que acompanha o motivo, forte ou fraco, com esta ou aquele
espécie de som, altera sua especifica coloracdo; enfim, cada fator singular de uma passagem
contribui necessariamente para que ela adquira com precisdo aquela expressdo, e aja desse modo,
e ndo de forma diferente, sobre o ouvinte. (Hanslick 1989 p.70). Em A minha menina, existem
pequenas mudangas entre as estrofes, como vocaliza¢des que vao pouco a pouco se inserindo na
canc¢do, algumas novas linhas melddicas e solos de guitarra. Porém, mais importante do que levar
em consideracdo a adi¢ao desses novos elementos € ter em mente a relagdo de cada verso no todo
apreendido pelo ouvinte. Cada reiteragdo re-configura o todo da cangdo, configurando-se como
um elemento de sentido. Uma estrofe que volta depois de um refrio ndo pode ter o mesmo
sentido que a “mesma” estrofe que precede o refrdo — ela faz sentido exatamente por se relacionar
com a nossa espera. Cada fato que ocorre, cada novo instante, ¢ experimentado a luz (ao som)
daqueles que ja ocorreram. A memoria é o que possibilita a agdo do ouvinte na obra e a acdo da
obra no ouvinte**,

A redundéancia tem um papel importante na estrutura da musica pop. Para Goodwin,
“musicas pop estdo baseadas na repeticdo de elementos como o verso e o refrdo, presentes em
qualquer musica, e na repeticdo das letras, progressdes de acordes, riffs e ritmos” (Goodwin,
1992 p.79). Dessa forma, Com ritmo dangante, letra simples e eficaz e muita redundancia, A
minha menina segue o padrao da cancdo pop brasileira que o proprio tropicalismo ajudou a criar:

uma cangdo accessivel e comercial que se caracteriza pela mistura ritmos brasileiros com a

> E importante saber que Hanslick, ao dizer isso, tinha em mente a miisica de concerto.

** Para tratar do tempo musical, Tatit divide quatro categorias temporais: o tempo cronolégico, que regula a sucessio
de acontecimentos; o tempo ritmico, que trata da alternancia de acontecimentos e da conserva¢ao do processo como
um todo; o tempo mnésico, que trata da presentificagdo do passado na memoria e o tempo cinematico, que acelera e
desacelera o tempo em uma seqiiéncia. Como qualquer formato temporal, a cangio existe na tensio entre a passagem
do tempo e sua reiteragdo e a importincia do tempo ritmico e mnésico estd exatamente na possibilidade de fazer da
audi¢do uma experiéncia do todo.
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influéncia do universo pop internacional. Fazem parte desse momento criador do pop brasileiro,
cancdes como “Alegria, Alegria” e “Baby” de Caetano Veloso, “Expresso 2222” e “Aquele
Abrago” de Gilberto Gil, “Ando Meio Desligado” e “Desculpe Baby”” dos Mutantes e quase todas
as cangoes de Jorge Ben. Grande parte das cangdes que tocam hoje em dia no radio tem essas
mesmas caracteristicas, de Cassia Eller a Seu Jorge, de Sandy & Junior a Marcelo D2. Das

canc¢des dos Mutantes, esta ¢ uma das que causam menor estranhamento.

O reldgio

Com ares de balada romantica da jovem guarda, em O reldgio Os Mutantes utilizam os
recursos da passionalizacdo para lamentar a morte de um reléogio. Um dos elementos que mantém
a relacdo da cancdo com a jovem guarda ¢ a utilizacao da estratégia de colocar o verbo no final da
frase para ajudar na rima. Apesar de nessa cang¢do existirem algumas rimas mais ousadas, na
maioria dos versos o verbo fica mesmo é no final, colocados muitas vezes uma ordem indireta
forcada — “Que vantagem eu levei?”, “E no mar me atirei” — ou mesmo o truque de for¢ar o verbo
a ficar no infinitivo — “Dos ponteiros parados a rir”. Elementos como esses mostram a influéncia
da jovem guarda na banda. Desde a instrumentacdo utilizada até o modo de cantar pode-se dizer
que os Mutantes ¢ uma banda que conseguiu passear entre a jovem guarda e o tropicalismo.
Porém se hé influéncia, ha também muitas diferengas — sendo a principal delas a ironia com que
os Mutantes utilizam ao se apropriar de outros géneros musicais. A caracteristica irOnica esta
presente principalmente no tema da canc¢ao, a morte do reldgio, e no contraste entre suas partes.

Nesta cangdo podemos reconhecer as duas principais vertentes da jovem guarda: a balada
e o roquezinho agitado. A primeira parte segue com um clima triste motivado pela ambiéncia
pesada, a auséncia de instrumentos percussivos, o baixo repetitivo acompanhado por dedilhados
de piano. Ao fundo ruidos de relégio. Ja a segunda ¢ um agitado rock com arranjo de baixo,
guitarra e bateria. Esse contraste demonstra uma caracteristica que ¢ muito marcante nas cangdes
dos Mutantes em toda sua carreira: a utilizacdo de partes muito contrastantes nas cangdes. Assim
¢ em Trem fantasma, Dois mil e um, Meu refiigerador ndo finciona, entre outras. Se a primeira
parte de O reldgio nao tem bateria, a segunda comeca ja com uma longa virada na caixa, seguida
de varias outras — nos tons, nos pratos, etc. O baixo deixa a marcacdo repetitiva para beirar o

funk. As duas partes que compdem O reldgio se caracterizam quase como duas cangdes distintas
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sendo que a passagem entre uma e outra se dd apenas por justaposicao — feita através de um fade
outuma parte e um fade in da outra. Esse tipo de passagem denuncia a vontade dos Mutantes de,

antes de suavizar os contrastes entre os elementos das cangdes, agrava-los mais ainda.

Adeus, Maria Fulo

Em Adeus, Maria Fulo podemos reconhecer o “projeto” tropicalista de assimilar as
sonoridades existentes no Brasil. Esse resgate nada tem nada a ver com a preservacao de uma
tradicdo, mas consiste em descontextualizar e por em relacdo ritmos que, em uma primeira
escuta, ndo tém nada em comum. Esta can¢do atesta a participacdo dos Mutantes nesse projeto,
mas nela o didlogo com o baido se d4 de maneira menos ironica que o as outras cancdes deste
album. Apesar de esse didlogo ser totalmente permitido no ambito do tropicalismo, a reduzida
presenca do rock e da ironia faz essa faixa ficar um pouco deslocada do album. Essa cangdo ¢
originalmente uma parceria entre Humberto Teixeira e Sivuca e foi langada pela primeira vez em
1950 — no primeiro album de Sivuca. Humberto Teixeira ¢ um dos grandes nomes do baido e,
junto com Luis Gonzaga, foi um dos responsaveis pela sua divulga¢do no Brasil. Sdo frutos dessa
parceria cangdes como Asa Branca, Baido e Assum Prefo. Na década de 50 o baido alcangou sua
maior popularidade, depois foi reabilitado pela MPB e, de maneira diferente, pelo tropicalismo.

Em sua versdo de Adeus, Maria Fulo, os Mutantes abandonam a guitarra elétrica e visitam
outras sonoridades. A can¢do comega com uma chorosa procissdo que canta, acompanhada por
alguns passaros, o tema basico da cangdo — “Adeus, Maria Fulo / Marmeleiro amarelou / Adeus,
Maria Fuld / Olho d’4gua esturricou”. A tematica do sofrimento do nordestino, da seca e da
saudade da terra natal, ¢ amplamente utilizada nas cangdes da MPB. Cangdes como Disparada de
Geraldo Vandré e Saverros de Dori Caymmi e Nelson Mota contam os augurios do sertanejo em
tom herdico ou nostalgico. Ja a versdo dos Mutantes para Adeus, Maria Fulo conta com um
arranjo alegre que mistura baido e samba em uma instrumentagdo pouco comum a musica
nordestina: xilofone, cuica e um tipo de percussdo. Nesse sentido, Adeus Maria Fulé funciona ao
mesmo tempo como uma homenagem ao baido e como uma provocacao a seriedade da retomada
dos ritmos nordestinos pela MPB. Outro aspecto de provocacdo ¢ o xilofone cadtico que
acompanha toda cangdo, um instrumento que, além de ser estranho para o baido, samba, MPB e

rock, desenvolve melodias que fogem a escala diatonica. Porém, ¢ somente no final da cangdo



54

que a ironia e as piadas tipicas dos Mutantes aparecem mais claramente, quando o baixo elétrico
toma mais aten¢do e podemos ouvir um coro imitando o sotaque nordestino — “que a seca mal

comegou”.

Baby

Tal como Panis et Circenses, esta cangdo também faz parte do album-manifesto
Tropicdlia ou Panis et Circencis, porém em uma versao diferente, interpretada por Gal Costa e
também orquestrada por Rogério Duprat. A versdao dos Mutantes ¢ bem diferente da cantada por
Gal, no andamento, no ritmo, na tonalidade e principalmente no arranjo. Enquanto a primeira ¢
uma marchinha, bem préxima de outras cangdes de Caetano como Alegria, Alegria e E proibido
proibir, a versao dos Mutantes ¢ mais arrastada, pesada e eletrificada, lembrando um b/ues. Na
verdade, a influéncia do pop anglo-americano aparece em toda a cangdo, desde o titulo, o refrdo,
além de diversas passagens da letra — “ouvir aquela can¢do do Roberto”, “vocé precisa aprender
inglés”. Porém, enquanto na versdo de Gal o didlogo com a cangao internacional se d4 com o pop
americano (Caetano Veloso chega a cantar Dyana de Paul Anka em segunda voz), na versao dos
Mutantes dialoga com o blues eletrificado e o rock psicodélico. Como em um blues a guitarra faz
pontas entre uma e outra frase do cantor ¢ o teclado Hammond arrisca algumas blue notes™.
Porém, se ha influéncia do blues na versdo dos Mutantes, a influéncia da jovem guarda ndo ¢
apagada. O teclado que comeca com uma blue nofe vai pouco a pouco se aproximando dos
teclados da jovem guarda — cuja batida mescla rock com a levada tipica do bolero , conhecida
hoje como “brega”.

Nao ha mudangas significativas na estrutura melddica da can¢do. Em contraste com a
pouca variagdo de acordes, a melodia cresce, tanto em intensidade como em altura, até atingir o
apice no refrdo. O arranjo se intensifica pouco a pouco com o aumento das intervencgdes da
guitarra, baixo e teclado culminando no refrdo — o que evoca o padrdo da cangdo pop. Ao
confrontarmos esse tratamento ascendente da melodia e do arranjo com a caréncia expressa pela
letra — “Vocé precisa saber de mim” — € possivel relacionar essa can¢do a uma suplica, apelo, que

se torna cada vez mais desesperado. Esse aspecto ¢ intensificado pelo refrdo — “Baby, Baby I love

%% Notas rebaixadas em intervalos de semitom ou menos, uma forma de se fazer bend nos instrumentos de teclas.
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you” — onde o segundo Baby ¢ cantado com mais énfase, mais intensidade e numa frequéncia
mais alta.

A dor do amor perdido em Baby ndo lembra em nada as sagas amorosas de Nelson
Gongalves, Dolores Duran, Angela Maria ¢ Cauby Peixoto. Se em Baby alguém pede o amor do
outro, esse fato ¢ diluido na frivolidade pop, ¢ igualado a gasolina, a margarina, a Carolina. A
utilizacdo de efeitos sonoros, outro aspecto muito utilizado pelos Mutantes em seus primeiros
albuns, também ajuda a espantar o fantasma do sentimentalismo. A frase “vocé precisa tomar um
sorvete” ¢ seguida de um barulho tipico de desenhos animados, o que d4 um carater mais leve,
pop, a cangdo. Comparado com o “ninguém me ama, ninguém me quer, ninguém me chama de
meu amor” de Antdnio Maria, a siplica de Baby parece extremamente superficial. Na cangdo

brasileira, ninguém se apaixona mais como antigamente.

Senhor F

Essa ¢ uma tipica cancdo dos Mutantes, com todos os ingredientes do rock psicodélico. A
cancdo se assemelha a uma trilha de cinema, um jazz da época de ouro do cinema americano,
com seus herdis, belas mulheres e referéncia a todo um estilo de vida. A letra fala de um cidaddo
comum, Senhor F, que sonha em ser igual ao her6i da TV, o Senhor X, mas tem medo de
abandonar sua vida cotidiana. Essa ndo ¢ a primeira vez que Os Mutantes, e os tropicalistas,
utilizam referéncias ao cinema em suas cangdes. Muitos analistas véem em Domingo no Parque,
can¢do que Os Mutantes apresentaram com Gil, uma concep¢ao cinematografica. “O processo de
construcdo lembra as montagens eisensteinianas; letra, musica, sons, ruidos, palavras e gritos sao
sincronizados, interpenetrando-se como vozes em rotagdo” (Favaretto, 2000 p.22).

Mas, se Domingo no Parque lembra a montagem de um filme de Eiseinstein, Senhor F
estd mais proxima de uma comédia de Buster Keaton. Tudo na cangdo est4 carregado de ironia,
seja o apito do comego, 0s sopros (muito comuns em filmes de comédia), os backing vocals, o
sotaque puxado, o compasso (que as vezes fica em algum lugar entre o ternario e o quaternario).
O climax do filme ¢ anunciado por uma batida crescente — “e conquistar a mulher do patrdo” —
nos conduz para o refrdo. Como Panis et circenses, essa cangdo apresenta um falso final, na

verdade dois. Como nos velhos filmes de comédia, sempre ha tempo para uma ultima piada.
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34 Lado B

Bat macumba

Em Bat macumba, aparece o dedo inventivo do irmido Claudio César, que criou um
impressionante efeito para a guitarra de Serginho. Claudio acoplou um potencidometro a um motor
de maquina de costura, cujo ronco era transformado em som através de um capacitor, gerando
harménicos e overtones estranhos. (Callado, 1994 p. 117)

Como Baby, essa cangdo também foi lancada em uma versdo diferente no album-
manifesto 7ropicdlia ou Panis et Circencis e, também como Baby, a versdo proposta pelos
Mutantes difere da versdao de Gilberto Gil e Caetano Veloso. Mesclando referéncias ao mundo
pop, aos quadrinhos (Batman) e ao i€-ié-i€, com a macumba e os ritmos afro-brasileiros, a can¢ao
realiza largamente o projeto tropicalista. Bat macumba é a Unica cangdo tropicalista que se
relaciona diretamente com a poesia concreta. Explorando as propriedades verbo-voco-visuais das
palavras, a letra da cancdo ¢ formada pela frase “Bat macumba, &, €, bat macumba, oba” que ¢
desmontada silaba por silaba e montada novamente, formando o desenho de um grande K —
fonema muito utilizado na cangao.

A cangdo comeca com um canto supostamente africano acompanhado por um atabaque,
que pouco a pouco nos leva a um clima meio tribal, até que entra a guitarra. Na versdo dos
Mutantes a guitarra elétrica ¢ mais presente e muito mais distorcida, aumentando o contraste
entre a macumba e a modernidade do pop — oposi¢do ja presente no titulo. A partir dai, a levada
de tambores ¢ guiada pelo baixo e pela guitarra dos Mutantes quando comeca a cangdo comega o
canto. Bat macumba coloca em cheque tudo o que se tinha como musica na €época e sobrevive nas
fronteiras do formato cangdo — ndo hé, na verdade, melodia de cangdo, mas algo que parece mais
com um mantra. O problema da métrica que varia de verso em verso ¢ solucionado por uma
guitarra que preenche os espacgos deixados pela voz. Quando a voz alcanga a ultima silaba da
frase, a guitarra reconstitui, por meio de um solo, o restante da frase que ndo ¢ mais cantada. A
principio, tudo em Bat macumba funciona como um elemento descontinuo: a desconstru¢do da
letra, os timbres estranhos da guitarra, os gritos, os improvisos de atabaques, o solo final, enfim,
tudo. Porém, esses elementos sdo balanceados pela tematizacdo da melodia e pela levada
constante do baixo e da guitarra base. A lenta desconstrucdo da frase melddica coloca em jogo a

relacdo entre repeticdo e mudanga — a0 mesmo tempo em que a frase ¢ repetida, ela ¢ mudada.
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Le premier bonheur du jour

Manoel Barenbein ficou um tanto perplexo ao ver Rita Lee entrar no estidio trazendo na mao uma
bomba de inseticida. O produtor ndo conseguiu segurar mais a curiosidade e quis saber o que eles
pretendiam com aquela geringonga. Muito simples: a idéia dos Mutantes era usar o ruido da
bomba para substituir o som do chimbau da bateria durante a gravacédo. (Callado, 1994 p.115)

Com o sucesso do rockn roll dos feen idols americanos, como Paul Anka e Ricky Nelson,
no inicio dos anos 60 muitos paises tentaram criar seus proprios idolos pop. Esse fenomeno
aconteceu no mundo todo: Rita Pavone na Italia, Cely Campelo no Brasil e as Ye-Ye Girls na
Franca. O pop feminino francés combinava musica americana com a tradi¢do da cangdo francesa,
alcancando grande popularidade com cantoras como Sylvie Vartan e Frangoise Hardy. Porém,
apesar de ser considerada uma das Ye-Ye Girls, Francoise Hardy se diferenciava das demais
cantoras adolescentes por compor suas proprias cangdes e por ter acompanhado a evolugdo do
rock no final dos anos 60, mesclando a influéncia do folk-rock americano com tradicional cangao
francesa. Le premier bonheur du jour ¢ a cangao titulo de seu segundo album, langado em 1963,
que marca sua transicdo entre o pop e o folk. Em sua versdo original, a voz de Frangoise Hardy
fica em destaque acompanhada por um arranjo simples para violdo, violino, baixo e bateria.

Assim como 7empo no Tempo, essa cangdo tem muito a ver com o repertorio do primeiro
conjunto de Rita Lee, The Teenage Singers, no qual ela fazia covers de conjuntos folk como
Peter, Paul and Mary. Ao contrario da jovem guarda, que fazia versdes de cangdes de grande
sucesso mundial, Os Mutantes estavam atentos ao que acontecia no cendrio musical por todo
mundo, gravando versdes das mais diversas manifestagdes culturais do mundo. A primeira
escuta, a versdo dos Mutantes para Le premier bonheur du jour ¢ bem fiel a original. Mantém a
linha melddica e, de certa forma, o ritmo e andamento original. Porém, alguns detalhes fazem da
versdo dos Mutantes uma can¢do bem peculiar. A mistura de folk e cangdo francesa transformada
em uma balada lenta e dangante, com pitadas de bolero e mambo. A can¢do de baile tipica da
jovem guarda, com andamento lento, segunda voz e tematica romantica, ¢ mesclada a ritmos
“latinos” pela introducdo de uma percussao suingada, solos de flauta e intervencdes vocélicas. A
introdugdo do coro funciona a0 mesmo tempo como uma interrup¢do do romantismo da cangdo, e
também como uma forma de parodiar a chanson tradicional francesa. No final da cangdo, o coro

se desfaz em barulhos psicodélicos, matando de vez o romantismo.
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Trem fantasma

Se em outras cangdes, Os Mutantes utilizaram finais falsos, essa can¢do apresenta uma
espécie de inicio falso. Quase nada da banda de pifanos que inicia a cangdo ¢ retomado
posteriormente — reafirmando como Os Mutantes gostam de acentuar o contraste entre as partes
de suas cangdes. Na melodia, podemos notar uma relagdo interessante entre a tematizagdo e a
figurativizagdo. Ao mesmo tempo em que alguns temas sdo criados e repetidos — “Quatrocentos

cruzeiros” / Velhos compram com medo / Das maos do bilheteiro” — a fala se apresenta de

diversas maneiras, tornando a melodia da cang¢do dificil de memorizar. Como em A munha
menina, acontece o aumento e diminuigdo na extensdo das palavras para que os versos caibam na
melodia, mas em 7rem fantasma essa caracteristica ¢ ainda mais presente. Frases como “As
entradas do trem fantasma” e “ele e a namorada” ocupam posigdes similares na melodia. Muitos
versos comegam em uma frase melddica e s6 terminam em outra, emendando com o proéximo
verso — “Ele pensa e ndo diz / onde tem muita dgua tudo ¢ feliz”.

O percurso proposto na letra aproxima-se de uma seqiiéncia cinematografica. A cancao

3

comeca na fila, onde “velhos”, “ele e a namorada” compram por quatrocentos cruzeiros os
ingressos para o trem fantasma. Em seguida, descreve o percurso feito pelo brinquedo recheado
de “morcegos”, “espelhos”, “Z¢é do Caixdo” e “generais verdejantes”, o primeiro beijo entre o
rapaz e a moga e termina com o fim do passeio e a compra de ingressos por outras pessoas. Essa
relagdo com o cinema ja tinha sido ouvida em Domingo no Parque e Senhor F, mas aqui a
relagdo se dd, ndo pela montagem ou trilha sonora, mas através das imagens suscitadas pela letra
e mudangas de ritmo e andamento. O arranjo também contribui para essa interpreta¢do. No
comeco mais leve, o arranjo cresce com a introducdo de outros instrumentos, ritmos mais

agitados, até chegar ao apice da historia: o beijo. A partir dai o arranjo cai, até chegar ao apice no

final do passeio.

Tempo no tempo (Once was a time [ tought)

Numa das tardes em companhia dos tropicalistas os trés Mutantes foram informados pela primeira
vez de dois estranhos seres literarios: a onomatopéia e a aliteragdo. “Como ¢ que ¢ isso? Bacana,
hein? Ah, entdo vamos fazé também!” (Callado, 1994 p.114).



59

Tempo no Tempo ¢ uma versdo em portugués da cangdo Once was a time I tought do
conjunto de pop/folk californiano 7he Mamas and The Papas. O fato de esta cangdo ser uma
versdo nos faz tratar primeiro da original, bem como da banda que a tocava para depois tragar
alguma comparagdo com a versdo dos Mutantes. 7he Mamas and The Papas ficou famoso nos
anos 60 com cangdes como Monday, monday, San Francisco e California dreamin. O folk
sempre foi um género de grande expressividade na historia da musica americana. Passado de pai
para filho, o género ganhou ares mais autorais com Woody Guthrie e seu herdeiro Bob Dylan. Os
principais elementos do folk sdo: o arranjo baseado em instrumentos acusticos € a ndo utilizagao
de qualquer tipo de efeito — esses aspectos visam dar ao ouvinte uma sensacio de naturalidade,
como se a musica estivesse sendo tocada em uma roda de violdo. E possivel dizer que o The
Mamas and The Papas se trata de um conjunto de f0/k mesmo sendo possivel encontrar na banda
elementos de outros géneros, como o doo woop (nas harmonias vocais) ou a surf music
californiana (nos temas das letras ¢ mesmo na instrumentacdo). A cangdo Once was a time I
tought apresenta as principais caracteristicas da banda: uma harmonia vocal bem trabalhada entre
duas mulheres e dois homens acompanhada, em segundo plano, por um singelo violdo.

A escolha dessa cangdo pelos Mutantes, traz a luz a influéncia que 7he Mamas and The
Papas e o folk em geral exerceram na banda — antes de formar Os Mutantes, Rita Lee participou
de dois grupos de forte influéncia f0/k Por outro lado, 7empo no Tempo se configura também
como uma quase parddia, o que mostra a ironia tipica da banda. Na versdo dos Mutantes, a
estrutura basica da cancdo foi mantida: a melodia da voz ¢ praticamente a mesma, o ritmo e
andamento também ndo apresentam modificagdes significantes. O que realmente diferencia as
duas versoes sdo o arranjo e a letra em portugués.

Na can¢do do 7he Mamas and The Papas o arranjo € simples e consiste apenas em um
violdo com o volume baixo, que funciona mais como um acompanhamento para a voz. Como era
de se esperar, na versdo dos Mutantes, o arranjo ¢ bem mais cadtico. A can¢do comec¢a com um
canto sacro — “Aleluia, eu quero estar com meu senhor”— acompanhado por uma ambientagao
reverberada e um 6rgdo, lembrando uma igreja. A cangdo segue com um arranjo sincopado de
Jazzrock para baixo e um trio de metais guiado por estalos de dedos ao fundo, terminando com
sons de sinos dissonantes. As principais caracteristicas do fo/k sdo tratadas com larga ironia. O
canto religioso do inicio da can¢@o, a0 mesmo tempo em que mistura 7he Mamas and The Papas

com a tradi¢do negra de canto evangélico, faz uma genealogia dos grupos vocais e parodia esse
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héabito de cantar a “capela”. Os estalos de dedos ao fundo da can¢do sdo um acompanhamento
muito usado pelas bandas de doo woop, tradicional forma de canto vocal comum nos EUA com
bandas como The Platters. Porém o trago mais visivel da ironia do arranjo dessa cangdo estd na
utilizagdo dos instrumentos de sopro. Em primeiro lugar, este ¢ um elemento alienigena tanto
para o folk quanto para a MPB, ou mesmo para o rock — apesar de ser utilizada pelos Beatles. O
fato ¢ que, talvez por seu aparecimento comum em filmes de comédia, a sonoridade da tuba e da
corneta (ou serd um pistom?) simplesmente nao pode ser levada a sério em uma cangao de rock.

Se a cangdo ¢ composta pela relagdo entre fala e musica, a tradu¢ao de uma cangido de um
idioma para outro traz questdes mais sérias do que pode parecer de inicio. A cangdo carrega em si
algo da diccao da fala, algo que ¢ tipico de cada cultura, de forma que traduzir uma cangdo esta
longe de ser uma simples tradu¢do do significado da letra. Seria algo como reconstruir um
equilibrio delicado conseguido anteriormente. A traducgdo foi uma estratégia muito utilizada pelos
grupos da jovem guarda, que faziam versdo de qualquer coisa que vissem pela frente
(principalmente de cangdes pop americanas e italianas), porém esse recurso ¢ utilizado de
maneira diferente pelos Mutantes. No caso dessa versdo a traducdo ndo se da ao pé da letra. Um
sentido mais amplo ¢ mantido, porém a principal preocupagdo foi de manter uma sonoridade afim
a idéia original da cangdo. A aliteragdo, repeti¢cao de silabas com o mesmo fonema, presente na
can¢do original ¢ mantida, mesmo que os fonemas repetidos sejam outros. Essa decisdo foi
acertada, ja que a aliteracdo tem um papel importante na estrutura dessa cangdo. Sua melodia
vocal veloz ¢ um fator de instabilidade que se intensifica pela inexisténcia de refrdo. O refrdo ¢
forma mais utilizada na can¢do popular para amenizar a aceleracdo e a desestabilizacdo — a
palavra refrdo vem do verbo reffear, parar. Porém, a auséncia do refrdo ¢ amenizada por outros
mecanismos de refreamento: como o alongamento vocélico e a aliteragdo. Tatit fala da repeti¢do
como uma forma de manter a atencdo do ouvinte, conservar sua atengdo. Segundo Tatit, “para
deflagrar a conservacdo no sentido de continuar a ser (ou ter), temos os procedimentos de
desaceleracdo que, na arte poética, por exemplo, correspondem ao emprego de aliteragdes,
ressonancias e toda sorte de ritmos cujas recorréncias e interdependéncias fonicas auxiliam na
fixacdo da matéria sonora” (Tatit, 1997 p.50).

A repeticao de fonemas comuns funciona como ancoragem para a tematizagdo da cangao.
Porém, na cancdo dos Mutantes pode-se sustentar que esse elemento tem outra funcdo, seria uma

forma de provocar estranhamento no publico. E claro que, em si, a aliteracdo ndo ¢ nenhuma
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novidade e nem poderia causar um efeito dispersivo. Desde muito tempo ela ja era usada na
poesia. Porém, o modo como os versos, “E o bruxo do luxo baixado o capucho chorando num
nicho capacho do lixo, caprichos ndo mais voltardo”, soam como uma brincadeira de crianga,
causa estranhamento tanto ao publico da séria MPB, em que as letras das can¢des devem
significar algo, quanto ao rock nacional — onde ¢ incomum o uso desse tipo de figura de
linguagem. A cangdo original termina com um alongamento vocalico que funciona como um
descanso. Na versdao dos Mutantes, hd 0 mesmo alargamento das vogais, mas o modo como a
letra é cantada —Esse ¢ o tempo em que o tempo € —, acompanhada por sinos dissonantes, da ao

encerramento da cangdo ares de Kitsch.

Ave, Genghis Khan

A principio essa faixa ndo poderia ser chamada de cangdo, ja que ndo tem letra e nem a
estrutura basica da cancdo. A voz dé lugar aos instrumentos, fazendo dessa faixa uma jam session
— uma improvisagdo onde cada miisico tem sua oportunidade de solar. E também a tinica faixa do
album que ndo conta com os arranjos de Duprat — inclusive a faixa ndo ¢ creditada aos Mutantes,
mas a Rita Lee, Sérgio Dias e Arnaldo Baptista, reforcando a idéia de que nessa época eles
consideravam Duprat como parte da banda. Mas, mesmo ndo sendo cantada, a musica tem a
presenca da voz. Em um meio termo entre um instrumento e o canto, ora balbucia palavras
ininteligiveis, ora imita algum instrumento musical. No meio da cangdo, ha um discurso feito por
Doutor César Baptista, pai de Arnaldo e Sérgio, cuja fala foi invertida no estiidio. A sonoridade
lembra bastante o russo. Essa faixa se afasta do tropicalismo para abracar o rock, dessa vez sem
misturas ou ironias, mostrando o caminho seguido pela banda no futuro. A pratica de jam
sessions era muito comum no rock psicodélico americano, nas festas mais agitadas das
comunidades hippies californianas eram comuns solos de mais de quinze minutos. Cangdes com
muitos solos e improvisagdes costumam dissolver a atengcdo do ouvinte na sobreposi¢do de partes
e mais partes diferentes. Na cangdo dos Mutantes, porém, a descontinuidade provocada pelos
solos sucessivos ¢ contrabalanceada por varias retomadas no decorrer da musica de uma mesma
frase, que migra de instrumento a instrumento. A repetigdo de um tema funciona como uma

ancoragem para a audi¢do desta cangdo.
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4. DA RECEPCAO A COMUNICACAO

No decorrer de nossas discussdes, um tema apareceu como pano de fundo para boa parte
dos assuntos tratados, sem que fosse, porém, tratado mais atentamente. Ao discutir a repercussao
da musica dos Mutantes, estavamos interessados nao s6 em suas cangdes, mas também no modo
como elas sdo ouvidas. Na terceira parte do trabalho, a partir do horizonte de expectativas,
tentamos compreender o publico que vaiou os Mutantes € 0 modo como esse mesmo publico teve
suas expectativas modificadas pela intervencdo dos Mutantes e dos tropicalistas na musica
brasileira. J4 na quarta, quando propusemos a andlise do primeiro album da banda, tentdvamos
entender o que causou todo esse estardalhaco. Ao expandir as preocupagdes do método de Tatit,
chegamos a discussdo acerca da performance e do modo que a cancdo afeta o ouvinte,
procuramos compreender como a audi¢do tem um papel importante no modo como a cangao faz
sentido. Dessa forma, o tema da recepgdo esteve sempre presente nesse trabalho: seja em sua face
social ou individual. Finalmente, nesse capitulo, vamos tratar mais de perto da recepgao e discutir
algumas correntes que estudaram o assunto, suas contribuigdes e limitagdes para entender a
repercussdo do primeiro dlbum dos Mutantes. Por fim, a partir da reconstru¢do do horizonte de
expectativas, das andlises e das discussdes feitas nesse capitulo ainda abordaremos alguns outros
aspectos da repercussdo dos Mutantes.

Ao fazer uma abordagem calcada na relacdo entre palavra e musica, Tatit salienta
importantes aspectos estruturais que nao podem ser deixados de lado em qualquer estudo da
canc¢do. Porém, por ndo levar em consideragdo o ouvinte e a recepg¢ao, seu modelo de andlise traz
a tona o perigo de tomar a cangdo como um objeto estatico. Este ¢ um problema que pode ser
encontrado nas mais diversas abordagens do fendémeno musical: desde os estudos de cunho
sociolégico e marxista, como a andalise do movimento punk feita por Dick Hedbige e as
indagagdes sobre a tradigdo musical brasileira de Jos¢é Ramos Tinhordo, até¢ as abordagens mais
formalistas, como a musicologia de Gino Stefani e o proprio modelo de Tatit. Fato é que, por
motivos diferentes, todos esses estudos colocam a audi¢do em segundo plano. Enquanto alguns
reconhecem no leitor apenas um grupamento ou classe social, outros o enxergam apenas como
um destino virtual, se concentrando nas estratégias de composi¢do da cangdo. Ao contrapor as
abordagens formalista e marxista da literatura, Jauss chegou a uma conclusdo semelhante:

“ambos os métodos, o formalista e o marxista, ignoram o leitor e seu papel genuino,
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imprescindivel tanto para o conhecimento estético quanto para o historico: o papel do destinatario
a quem, primordialmente, a obra visa” (Jauss, 1994 p.23).

A primeira conseqiiéncia de se levar em conta a audicdo e a recepg¢ao no estudo da cangdo
estd na forma de abordar seu sentido. Na maioria dos estudos no campo da comunicagdo, o
sentido ¢ tratado como dado fixo contido na estrutura interna do produto — filme, fotografia,
canc¢do, historias em quadrinhos, etc. A “atividade” do receptor se restringe a decifracdo de um
coddigo (lingiiistico, pictorico, musical) e sua finalidade ¢ de restabelecer um sentido prévio. Ao
analista cabe desvendar as estratégias de arrebatamento presentes na obra. Nessas abordagens de
cunho estruturalista ¢ considerado apenas o carater produtivo da obra, raramente o receptivo e,
muito menos, o comunicativo. Esse tipo de abordagem ¢ impossivel quando se leva em conta a
recep¢do como o momento constitutivo da comunicagdo. Para Valverde, “o sentido, na vida como
na arte, ndo ¢ uma coisa, nem um cédigo que se decifra e que ja estd incrustado nas obras ou nos
textos. Mas também ndo ¢ apenas um movimento de construgdo que se reduz a atividade de um
sujeito. Ele ¢ o fruto de um movimento intersubjetivo de atualizacdo simbdlica que reitera uma
partilha social prévia”. (Valverde, 2000 p. 95). Assim, estudar a recep¢do dos produtos midiaticos

aponta para problemas maiores, de carater socio-cultural, ou mesmo existencial.

“Para uma semiotica, o Uinico conceito operatorio permanece, o texto literario. Uma hermenéutica,
em compensagao, preocupa-se em reconstruir arco inteiro das operagdes pelas quais a experiéncia
pratica se da; obras, autores, e leitores. (...) O desafio €, pois, o processo concreto pelo qual a
configuragdo textual faz a mediagdo entre a prefiguracdo do campo pratico e sua refiguragdo pela
recepgdo da obra”. (Ricoeur, 1994 p.86).

O pressuposto basico da Estética da Recepcdo, do qual derivam suas principais teses, €
que qualquer obra s6 faz sentido a partir de sua relacdo com seu publico em cada época. Assim,
uma obra s se realiza em sua leitura, no momento em que ocorre a fusdo entre o horizonte
poético projetado pela obra e o horizonte trazido pelo publico. Outras correntes de pesquisa no
campo da comunicagdo, apesar dos pressupostos diferentes, também destacaram o papel da
recepc¢do. Para os pesquisadores dos Estudos Culturais, o sentido também nao pode ser tomado
como uma entidade meramente textual. “Nao se deve supor que o sentido ¢ proprio de algo, seja
esse algo um texto, uma locucdo, um programa, uma atividade ou uma conduta (...) O sentido € o
resultado e o produto da comunicag¢do” (O’Sullivan, 1995 p.324). Os Estudos Culturais tem seu

foco em uma face sociolégica e ideologica da comunicagdo que sera discutida mais tarde. Ao
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chamar atencdo para o papel do leitor e do publico, os estudos sobre a recep¢do tém um papel
importante para o campo da Comunicacdo — o de lembrar que o sentido da obra s se concretiza
em sua leitura.

Além das pesquisas derivadas da Estética da Recepgdo e dos Estudos Culturais, também
trataram da recep¢do os estudos acerca dos efeitos da midia de tradicdo sociologica e
funcionalista. Paradoxalmente, as primeiras tentativas de abordar a recep¢do no campo da
Comunica¢do ndo tratavam realmente da recepc¢ao. Esses primeiros estudos estavam interessados
no modo como a midia afeta seu publico, mudando sua opinido. Concentravam-se na analise da
propaganda — como os trabalhos de Doobs, Lasswell e Rogerson — e no estudo da sociedade de
massa e da formagdo da opinido publica — Tarde, Lippman e Chakhotin (cf. Wolf, 1985 p.21).
Divergentes em suas metodologias, que em sua maioria constituiam-se de pesquisas empiricas e
quantitativas, e conclusdes, essas pesquisas tém em comum a forma como pensam 0 processo
comunicativo — a partir do modelo de estimulo/resposta da psicologia behaviorista™ e da teoria
matematica da comunicagdo. “No modelo matematico da comunicagdo, 0s processos
comunicativos sdo assimétricos, na medida em que existe um sujeito ativo que emite o estimulo e
um sujeito passivo que ¢ impressionado por esse estimulo e reage” (Gomes, 2000 p.237).
Refletindo a primazia dada ao emissor no modelo matematico, nesse tipo de abordagem a
recep¢do tem sua especificidade negada e € pensada apenas como uma resposta ao estimulo da
emissdo. A énfase € posta no processo de transmissdo da mensagem, no modo como ela deve ser
construida para melhor conseguir atingir sua finalidade. Mesmo em seus desdobramentos
posteriores, que levam em consideracdo alguns fatores sociais na concretizagcdo das mensagens, o
modo de encarar o processo comunicativo ndo muda. A recep¢do continua sendo tratada como
um alvo, mudo e passivo.

Na tentativa de superar o viés positivista das pesquisas sobre o efeito, os Estudos
Culturais trazem uma perspectiva critica que d& destaque ao modo como os meios de
comunica¢do se inserem no tecido cultural e social e “tentam deslocar a atengdo da mensagem
para a relagdo comunicativa entre a mensagem e seus receptores” (Gomes, 200 p.239). Sua
premissa basica ¢ a de que a cultura ndo pode ser pensada fora de sua relagdo com a sociedade e

com as institui¢des de poder.

O behaviorismo é uma teoria do comportamento desenvolvida, entre outros por Ivan Pavlov. Essa corrente pde a
énfase da pesquisa na observagdo empirica do comportamento a partir do modelo de estimulo/resposta.
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O estudo da recep¢do nessa tradicdo abrange desde a consideracdo inicial sobre
codificagdo e decodificagdo de Stuart Hall, até os estudos sobre consumo cultural e as analises
etnograficas da audiéncia. Nos Estudos Culturais, o leitor, o ouvinte, o telespectador ndo sdo
tratados como sujeitos textuais, mas como sujeitos sociais — com uma historia e cultura propria,
que devem ser levados em conta no estudo da recep¢do. Como hd uma infinidade de contextos
culturais e as mensagens sdo essencialmente polissémicas, ha também uma infinidade de leituras
possiveis. Partindo da discussdo acerca da ideologia dominante presente na midia, parte do foco
dos Estudos Culturais se traduz em uma acdo tedrico-politica. A partir da influéncia do marxismo
de Gramsci, a cultura ¢ pensada como o terreno onde se desenvolve a luta pela hegemonia,
cabendo ao intelectual orginico” dos Estudos Culturais a luta pela modificagio das relagdes de
poder. O que estd em jogo ¢ a construcdo politica de um receptor que seja capaz de perceber e
resistir as manipulacdes e jogos de interesses presentes nas mensagens da midia. Esse objetivo
pedagbgico esta presente de maneira clara no enfoque integral da audiéncia de Guillermo
Orozco, mas também pode ser encontrada em Hall, Morley, Ang, Radway e Barbero (cf. Gomes,
2000 p.243).

A principal contribuicdo dos Estudos Culturais para o estudo da recepcdo estd na forma
como a cultura midiatica é pensada. Ao levar em considerag@o as diversas tensdes existentes na
cultura, esses estudos nos alertam para o fato de que ndo € possivel tratar um produto midiatico
sem levar em conta a especificidade de cultura de massa. Porém, ao manter o foco do estudo da
recep¢do em uma atividade intelectual, os Estudos Culturais acabam fazendo uma apologia da
“recepcao critica”, desconfiada e intelectual, e colocando a recepcao “‘espontdnea” como um
sindnimo de passividade e subserviéncia. Dessa forma, temas como o gosto, prazer e

sensibilidade estdo ausentes dos Estudos Culturais. Para Itania Gomes:

Permanece ausente dos Estudos Culturais a questido da sensibilidade (...) Em conseqiiéncia de sua
insercdo num projeto politico, os Estudos Culturais ndo dizem uma palavra sobre o prazer fisico
que o receptor pode tirar de sua interagdo com os media,; toda énfase € posta no prazer intelectual
de subverter a mensagem. O prazer ¢ motivado, visa o enfrentamento (Gomes, 2000 p.245).

%7 Hegemonia e Intelectual Organico sdo conceitos de Gramsci. “No entender de Gramsci, o conflito entre as classes
subalternas e hegemonicas ndo se da no plano estritamente politico-econdmico, mas também no cultural. A
hegemonia aparece como momento de realizagdo da soberania de certa ‘visdo do mundo’ nas sociedades historicas.”
(Gomes, 2000 p.140). Ja os intelectuais organicos “tém a responsabilidade estratégica de desenvolver a ideologia,
seja rumo a transformagdo da sociedade, seja para favorecer a manuten¢@o do bloco dominante conforme estejam os
intelectuais comprometidos com uma coisa ou outra”. (Gomes, 2000 p.142).
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A recepg¢do ndo pode ser reduzida a uma atividade politica, individual e intelectual — como
de certa forma fizeram os Estudos Culturais®®. A perspectiva de Jauss nos ajuda a entender que,
apesar de cada leitor reagir individualmente, a recepcao em si ¢ um fato social, e ndo subjetivo. E
que, antes de se manifestar em forma de ideologia, a vivéncia cultural funciona como um tipo de
horizonte de sentido. A Estética da Recepc¢ao chama a atencdo para um tipo de atividade anterior
a interpretagdo, como atividade critica — apontando para mecanismos anteriores a qualquer
posicionamento ideologico. “A experiéncia estética ndo se inicia pela compreensdo e
interpretacdo do significado de uma obra; menos ainda pela reconstru¢do da intengdo de seu
autor. A experiéncia primdria de uma obra realiza-se em sintonia com seu efeito estético, na
compreensdo fruidora e na fruigdo compreensiva” (Jauss, 1979 p.46). Para Valverde, “hd um
aspecto de adesdo imediata na recep¢do que ndo se restringe a convic¢do intelectual ou a mera
obediéncia dogmatica. Esse aspecto, de ordem timica, aproxima a tematica da recep¢ao daquela
referida a experiéncia estética”. (Valverde, 2000 p.156). Dessa forma, tratar da recepgao
demandaria discutir mecanismos perceptivos, afetivos e simbdlicos. Esses mecanismos se estao
presentes em discussdes em torno da percepgdo, experiéncia estética e gosto.

A percepc¢do se encontra na base de toda recepcdo e de toda experiéncia, antes de
questionar o sentido € preciso questionar a propria sensibilidade. Ao contrario das teorias
derivadas do behaviorismo, para a psicologia da gesfalt nossa percep¢do se da de maneira
indivisa: percebemos um conjunto, um todo, e esta percepcdo ¢ a percepcao natural. (Cf.
Merleau-Ponty, 1945). Para a gestalt, a relacdo entre os objetos de um determinado campo ¢ mais
importante que sua propria singularidade e toda percepcao se da na relacdo entre figura e fundo.
A filosofia de Merleau-Ponty, fortemente influenciada pelos preceitos da Gestalt, procura re-
introduzir o tema da percepc¢do na filosofia. Para Merleau-Ponty, um som ndo ¢ apenas audivel,
ele invariavelmente remete a percepgdes tateis, a memorias olfativas ou a imagens®, numa co-
presenca sintética e sincrética. Porém, apesar de tratar da percep¢do como um todo, os tedricos
da Gestalt sempre acabam recaindo para uma andlise da visdo e das imagens, em seus exemplos.
Como qualquer processo perceptivo, a musica também ¢ percebida de maneira gestaltica. Para

Alexander Goher, “a musica ¢ por vezes mais adequadamente recebida grosso modo, do seu fluir

¥ Alguns pesquisadores dos Estudos Culturais, mesmo no campo da musica, tém se esfor¢ado para ultrapassar essa
limita¢do. Podemos citar os trabalhos de Simon Frith (1996) e Harris Berger (1999).

** Merleau-Ponty lembra que qualquer pessoa fala em “sons claros, agudos, fanhosos, suaves, de ruidos mortigos”.
Ele defende que “percebo de modo indiviso, mediante meu ser total, capto uma estrutura unica da coisa, uma
maneira Unica de existir, que fala, simultaneamente, a todos os meus sentidos”. (Merleau-Ponty, 1983 p.105)
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passageiro para os pormenores, € ndo dos pormenores para sua totalidade” (Goher, 1990 p.129).
Na musica a relacdo figura-fundo ¢ facilmente notada no campo harmdnico, na relagido entre uma
nota e outra nota de uma acorde, por exemplo, mas a can¢do popular tem na melodia cantada seu
principal elemento expressivo. Na tentativa de explicar como se da a relagdo entre dois ou mais
sons sucessivos, o psicodlogo Carl Stumpf (Parret, 1997 p.71), através de experimentos de
laboratorio, chegou a trés hipdteses: a rivalidade, na qual o ouvinte dirigiria a atencdo para cada
um dos sons sucessivamente; a pluralidade, na qual o ouvinte perceberia cada som
individualmente e a fusdo se processaria a partir de um habito cognitivo e a unidade, na qual os
sons formariam um todo percebido conjuntamente. Através da hipdtese da unidade, na melodia
da cangdo a relagdo gestaltica entre a parte e o todo se daria no tempo, € ndo no espago, atraves
da memoria e da antecipagdo. “Essa fusdo melddica baseia-se numa femporalizacio muito
especifica, que combina a persisténcia das recordacdes, com o apelo das antecipagdes” (Parret,
1997 p.72). O papel da memoria e da antecipacdo que Parret chama a atengdo se aproxima do
conceito de “pré-auditibilidade”, de que fala Leonardo S& (1991). A pré-auditibilidade estabelece
uma espécie de conhecimento prévio da evolugdo e desfecho das narrativas musicais. Antes de se
apresentar como um conhecimento teorico, esse saber deriva também de uma um horizonte de
expectativas adquirido a partir da experiéncia coletiva — o que possibilita uma aproximagao entre
sensibilidade e sociabilidade.

A discussdo entre sentido e sensibilidade encontra na experiéncia estética uma atividade
capaz de relacionar a percep¢do ao prazer e ao gosto. Capaz de fazer dialogar a obra e seu
publico, para Jauss a experiéncia estética realiza-se na purgagdo catartica®® das emogdes. Nessa
situacdo o sujeito tem a possibilidade de se afastar de si, de seus habitos e valores cotidianos, para
experimentar-se na alteridade da obra. A catarse funcionaria como “um momento mediador da
experiéncia estética” (Jauss, 1979 p.49), figurando entre a produgdo e a recepgao e possibilitando
a comunicagdo. Assim, o prazer da experiéncia estética ¢ um modo de ultrapassar a vivéncia
subjetiva e experimentar um movimento intersubjetivo de partilha de sentido com a comunidade.
“A experiéncia ¢, pois, antes de tudo, a experiéncia de instituicdo do sentido, do que fazsentido
para n6s, numa determinada época e numa determinada cultura” (Valverde, 2000 p.95).0 gosto

se encontra na relacdo entre a experiéncia estética e a sociabilidade. Para Ferruci, “O gosto

3% Catarse é um termo aristotélico que designa o mecanismo de adesdo através do qual a platéia purga suas emogdes a
partir das a¢des dos personagens do drama. Para Aristoteles, dessa relagdo nasce o prazer do espectador. “A catarse ¢
uma purifica¢do, uma depuragdo que tem sua sede no espectador” (Ricoeur, 1994 p.83)
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representa o conjunto de normas extremamente fluidas e largamente inconscientes que, em um
dado contexto cultural, definem a propriedade de linguagem e de estilo sem a qual o deleite que a
obra estabelece ndo seria alcangado” (Ferruci apud Valverde, 2003 p.25). Nesse sentido, o prazer
da experiéncia e o horizonte de expectativas se relacionam no conceito de gosto.

Essa compreensdo nos leva a crer que existe um estofo trans-cultural que sustenta toda a
recep¢do. Para Herman Parret, existe um sentido comunitdrio, compartilhado por todos, que
funciona como um pano de fundo para qualquer experiéncia. “As proposi¢des de senso comum
sdo as condicdes de toda acdo e de toda interagdo. Sem o funcionamento delas, ndo poderiamos
nem agir nem interagir” (Parret, 1997 p.175). O senso comum ¢ um senso comunitario, um
sentimento de estar-com-os-outros, um sentido partilhado que apdia toda nossa experiéncia.
“Esse juizo (o senso comum), que se apdia sobre o juizo de outros, chama-se juizo estético ou
juizo de bom gosto que, além disso, ¢ um juizo universalmente comunicavel sem mediag¢do de
conceitos” (Parret, 1997 p.178). Como em qualquer processo comunicacional, a eficicia na
partilha de sentidos proporcionada pela cangdo pressupde uma identidade de aten¢do e um
conjunto de expectativas comuns, que inserem os atores do processo de comunicagdo num
contexto conhecido. A experiéncia estética, para Jauss, se daria em intima relacdo com o senso
comum. “O juizo estético, que exige de cada um a busca de uma comunicagdo universal, satisfaz
um maximo de interesse, pois resgata, esteticamente, uma parte do contato social originario”
(Jauss, 1979 p.61). Dessa forma, ao relacionar o horizonte de expectativas aos conceitos de
percepcao, experiéncia estética, gosto e senso comum podemos chegar a uma compreensao mais
ampla da recepc¢ao.

Porém, como todas essas consideracdes podem ajudar a entender a repercussdo da misica
dos Mutantes? A quem espera da estética algum tipo ferramenta metodologica para a analise da
canc¢do so resta a frustracdo. Suas contribuicdes para o estudo da cangdo sdo mais fluidas e ao
mesmo tempo mais profundas — estdo no campo dos pressupostos. Esse percurso ajuda a entender
que a recep¢do ¢ uma atividade muito mais profunda do que muitos estudos levam a crer. Mas
também podemos tirar algumas contribui¢des mais praticas. Antes de buscar unidades minimas

de significado — seja o fonema, morfema, monema, ou mesmo o tonema’' — é mais interessante

1 Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevralgico de
sua significacdo. Com apenas trés possibilidades fisicas de realizagdo (descendéncia, ascendéncia
ou suspensdo), os tonemas oferecem um modelo geral e econdmico para a andlise figurativa da
melodia, a partir das oscilagdes tensivas da voz (Tatit, 1996 p.21).
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estar atento ao modo como o todo da cangdo afeta o ouvinte. Levar em consideragdo o senso
comum ajuda perceber como texto e contexto ndo podem ser pensados como duas instancias em
separado, mas sim que se interpenetram.

Outro aspecto importante a ser levado em conta ao estudar a cultura de massa ¢ o
consumo cultual. Apesar de ter se tornado referéncia na historia do rock brasileiro e de ter
alcancado um consideravel sucesso internacional, Os Mutantes nunca foram grandes vendedores
de disco. Mesmo em seu momento de maior sucesso, o periodo entre 68 e 70, sua vendagem nao
chegavam nem perto dos numeros conseguidos pelos astros da jovem guarda ou mesmo dos
artistas consagrados da MPB. Apesar disso, eles eram produzidos por uma grande gravadora, a
Polydor — até mesmo o compacto do O’seis foi produzido pela Continental. “O album de estréia
atingira a faixa de 15 mil copias vendidas, numero considerado bom para o mercado fonografico
brasileiro daquele momento (...). S6 os grandes campedes de vendagem, como Elis Regina,
chegavam a marca de 100 mil copias” (Callado, 1994 p.174). Esse nimero, apesar de parecer
baixo, representava uma boa marca para o rock brasileiro pds-jovem guarda na incipiente
industria fonografica brasileira. Na verdade, depois da grande histeria provocada por Roberto
Carlos e sua corte, o rock brasileiro s6 conseguiria ter novamente um lugar de destaque na
industria fonografica anos depois, na década de 80. Para Simon Frith, a equagdo entre a musica
popular e o mercado ¢ problematica. H4 uma notdria diferenga entre o que realmente foi popular
na época de seu langcamento e o que ficou para a histéria e influenciou o gosto do publico em
longo prazo, como ¢ o caso dos discos de Elton John que venderam muito mais do que qualquer
disco de punk nos anos 70 (Frith, 1996 p.15-16). Talvez grande parte do mito que Os Mutantes se
tornaram na historia do rock brasileiro se dé por esse certo “ineditismo” de suas cangdes, que da
ao grupo ao mesmo tempo certa atualidade e uma aura de autenticidade. O grupo produziu
poucos hits, como Ando meio desligado e Balada do louco, e algumas outras de suas cangdes s
se tornaram realmente conhecidas a partir de versdes feitas por outras bandas — como ¢ o caso de
Qualquer Bobagem, interpretada pelo Pato Fu, e 7op 7op, cantada por Cassia Eler.

Atualmente, todos os albuns dos Mutantes estdo fora de catdlogo. Hoje em dia,
praticamente s6 podem ser encontrados CDs importados dos EUA — onde eles foram relangados
recentemente pelas gravadoras Luaka Bop e 7al. No Brasil os albuns dos Mutantes foram
relancados apenas duas vezes. A primeira aconteceu durante os anos 80, quando a gravadora

independente Baratos Afins relangou, além dos albuns da banda, Loki?, o primeiro disco solo de
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Arnaldo Baptista. No comego dos anos 90, a gravadora Polygram, langou os albuns dos Mutantes
em CD. Essa remessa trouxe toda discografia do grupo, Loki?, os dois primeiros discos solo de
Rita Lee e o disco engavetado do conjunto, O A e 0 Z. Em 2003 foi langado o album Tecnicolor,
que foi gravado em Paris quando o grupo fez uma temporada de shows no final de 1970. Se por
um lado a banda voltava-se para um publico “alternativo”, a0 mesmo tempo fazia propagandas
para multinacionais como a Shell e a Rhodia. Criada pelo publicitario Jodo Carlos Magaldi
(mentor do programa Jovem Guarda), a campanha da Shell apostava nos Mutantes para divulgar
sua marca para o publico jovem. Eles gravaram uma série de propagandas, que duravam em
média 30 segundos cada, onde encenavam histérias que envolviam duelos de faroeste, Dom
Quixote, surfe e as piadas dos filmes mudos americanos. Além do caché, essa campanha
publicitaria funcionou como propaganda da banda e de seu segundo album. O jingle, Algo Malis,
foi langado como uma cangao no Lp dos Mutantes e Ndo vd se perder por ai, depois de se tornar
um dos hits da propaganda da Shell, também fez parte da trilha sonora da novela Befo Rockteller.
J& a participagd@o dos Mutantes nos shows de lancamento das cole¢des de tecidos da Rhodia no
Brasil trouxe, entre outras coisas, o primeiro disco solo de Rita Lee, um dos motivos da separagio
da banda. O importante ¢ notar que naquela época ainda ndo havia uma separacdo clara entre o
mercado independente e o mainstream. Separagdo esta que foi construida no decorrer da década

de 70, quando a oposicdo entre a MPB e o rock foi novamente construida.
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CONCLUSOES

A escolha de unir perspectivas tdo diferentes estd no fato de que o ponto mais
negligenciado pela estética da recepcdo, uma forma mais eficiente de tratar do objeto em si, pode
ser encontrado na Semidtica da cangd@o. Do mesmo modo, a principal deficiéncia na semidtica de
Tatit — se concentrar excessivamente no texto e dar pouca atengdo a sua recep¢do — pode ser
suprida com o estudo da estética. Sdo duas abordagens de certa forma opostas, mas que se tocam
em certo ponto, a saber, na leitura, ou audi¢do. Ao buscar os estudos de Simon Frith tentamos
trazer para a discussdo aspectos importantes da cultura de midiatica.

A maior certeza que temos no final dessas paginas ¢ que, se discutir um fendmeno tao
complexo como a cangdo popular brasileira ja ¢ uma tarefa complicada, tratar do comentario
critico que o tropicalismo e os Mutantes fazem da cancdo brasileira ndo parece muito mais
simples. Pelo menos, este € um caminho para entender como se d4 a relacdo entre a frustragdo e a
reordenacdo das expectativas do publico em relacdo a cangdo popular. A sintese da cancdo
popular brasileira proposta pelo tropicalismo se fez sentir a partir da década de 70 até os dias de
hoje, com o alargamento das fronteiras da MPB e a exploragdo do territério entre a tradigdo

musical brasileira e a musica pop.

O pais do baurets?

Depois da implosdao do “movimento” no final dos anos sessenta, ser tropicalista no Brasil
fazia cada vez menos sentido. O publico ja havia se acostumado com todo tipo de peripécia e se
tornava dificil de ser surpreendido. O tropicalismo, que nasceu como uma forma deliberada de
romper com o horizonte de expectativas do publico, precisava desse susto para viver. Precisava
das vaias. De qualquer forma, sua existéncia efémera ja havia deixado muitas marcas na cangao
popular brasileira: depois da intervencdo tropicalista, as fronteiras da MPB foram ampliadas
consideravelmente. “A conduta de assimilacdo contumaz das dic¢des, que surgira como pratica
tropicalista, passou a caracterizar naturalmente o trabalho de criagdo de boa parte dos
cancionistas” (Tatit, 2004 p.229). Como periodo de acomodacdo da efervescéncia musical da
década passada, a cancdo brasileira da década de 70 se afirmou como um tipo de misica sem
fronteiras, ideologicas ou ritmicas. Para Tatit, “uma das formas de compreensdo dos anos 70 ¢

vé-lo como fase de distensdo, desdobramento e reacomodacdo dos impactos criados no famoso
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decénio” (Tatit, 2004 p.227). Na década de 70, as liberdades poéticas utilizadas pelos
tropicalistas teriam cada vez mais espaco na can¢do popular brasileira, porém se esses grupos
utilizavam elementos do tropicalismo ndo o faziam com a intengdo expressa de causar
estranhamento ao publico. Para exorcizar o fantasma do tropicalismo, Caetano langa no inicio dos
anos 70 seu album Aragcd Azul, que de tao tropicalista € quase inaudivel.

Dessa forma, o rock brasileiro s6 poderia seguir caminhos, de certa maneira opostos:
reatar a oposicdo entre rock e MPB e produzir uma musica em consonancia com o rock
internacional ou seguir a trilha aberta pelos Mutantes e os tropicalistas. Surpreendentemente, no
final de sua carreira os Mutantes podem ser enquadrados na primeira categoria — na década de 70,
o grupo ja sem Rita Lee e Arnaldo Baptista passou tocar rock psicodélico. Junto com Os
Mutantes, a linha dura do rock era formada por bandas como A Bolha, O Peso, O Ter¢o e Made
in Brazil que ndo alcangaram grande notoriedade — talvez devido a imensa crise financeira que
atingiu o Brasil na década de 70. As gravadoras, que ndo queriam arriscar em um langamento
incerto, se apoiavam nos “grandes nomes” da musica brasileira da década de 60. A maior parte
nos novos nomes surgidos nos anos 70 seguiram a influéncia dos Mutantes e dos tropicalistas:
Clube da Esquina, Novos Baianos, Secos & Molhados e o novo grupo de nordestinos formado
por Belchior, Z¢ Ramalho, Alceu Valenca, Geraldo Azevedo e Elba Ramalho eram, em maior ou
menor grau, filhos do tropicalismo.

Ainda hoje Os Mutantes sdo ouvidos como uma banda inovadora — isso mais de 30 anos
depois do langamento de suas cangdes. Ainda hoje, grupos que se julgam “modernos”, como o
Pato Fu, Beck e Belle and Sebastian regravam suas cangdes. Parece que Os Mutantes nunca
foram totalmente incorporados nas expectativas do publico brasileiro. Seria isso devido a uma
capacidade profética de Rita Lee, Sérgio Dias e Arnaldo Baptista? Trés jovens que fizeram
cangdes tao a frente de seu tempo que ndo envelhecem, apesar das rugas no rosto dos trés? Essa
seria uma resposta mais poética e romantica, porém nossa hipotese ¢ outra. O carater perene de
“novidade” que circula a muasica dos Mutantes ja estaria presente na estrutura de suas cangdes.
Na maior parte de suas cangdes, Os Mutantes buscavam deliberadamente um efeito de
estranhamento — o que, se por um lado garantiu a vitalidade da banda e seu carater inovador, por
outro chegou a comprometer a fruicdo de suas cangdes.

Paul Ricoeur, no tomo III de 7empo e Narrativa, chama a ateng¢do para a existéncia na

literatura da figura do narrador ndo digno de confianga. Para Ricoeur:



73

“Ao contrario do narrador digno de confianca, que garante a seu leitor que ndo realiza a
viagem da leitura com vas esperancas e falsos temores, acerca dos fatos relatados e das
avaliacdes explicitas ou implicitas dos personagens, o narrador indigno de confianga
desordena essas expectativas, deixando o leitor na incerteza sobre saber até que ponto
ele quer, afinal, chegar (Ricoeur, 1997 p.281)

As cangdes dos Mutantes se comportam como o narrador ndo digno de confianga, antes de
proporcionar ao seu ouvinte a imersao, elas demandam deste a desconfianca de poder estar sendo
enganado a todo tempo. Os Mutantes traziam deliberadamente para suas cangdes um aspecto
critico. S3o meta-cancdes que, antes de persuadir e prender seu ouvinte, buscam no
estranhamento provocar uma revisdo de suas expectativas. Talvez isso explique o fato dos
Mutantes nunca terem conseguido sucesso popular, apesar de muitas bandas influenciadas por
eles terem conseguido. O que diferencia o tropicalismo dos Mutantes do pos-tropicalismo de
grupos como Novos Baianos e Secos & Molhados ¢ exatamente isso: passado o embate entre a
canc¢do brasileira e a influéncia anglo-americana, no inicio dos anos 70 ja era possivel utilizar
essa influéncia de maneira mais natural. As cangdes dos Secos & Molhados sdo, antes de tudo,
cancdes. As dos Mutantes buscavam outra coisa. Dessa forma, ndo ¢ surpresa constatar que as
cancdes mais ouvidas dos Mutantes sejam exatamente aquelas que apresentam menos ironia e
critica e maior poder persuasivo: Ando meio desligado, Baby, A minha menina e Balada do
Louco, em uma pequena lista. As outras cangdes garantiram a fama do grupo, fazendo com que

ele fosse ouvido e analisado durante muitas décadas.
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ANEXO — Letras das cangdes

Panis et Circenses (Caetano Veloso/Gilberto Gil)

Minha cangdo iluminada de sol / Soltei os panos sobre os mastros no ar / Soltei os tigres e os
ledes nos quintais / Mas as pessoas na sala de jantar / Sao ocupadas em nascer e morrer / Mandei
fazer de puro aco luminoso um punhal / Para matar o meu amor e matei/ As cinco horas na
avenida central / Mas pessoas da sala de jantar / Sdo ocupadas em nascer e morrer / Mandei
plantar / Folhas de sonho no jardim do solar / As folhas sabem procurar pelo sol/ E as raizes
procurar, procurar / Mas as pessoas na sala de jantar / Essas pessoas na sala de jantar / Sdo as
pessoas da sala de jantar / Mas as pessoas na sala de jantar / Sio ocupadas em nascer e morrer /
Essas pessoas na sala de jantar / Essas pessoas na sala de jantar / Essas pessoas na sala de jantar /
Essas pessoas......

A Minha Menina (Jorge Ben)

Ela ¢ minha menina / E eu sou o menino dela / Ela ¢ o meu amor / E eu sou o amor todinho dela /
A lua prateada se escondeu / E o sol dourado apareceu / Amanheceu um lindo dia / Cheirando a
alegria / Pois eu sonhei / E acordei pensando nela / Pois ela ¢ minha menina / E eu sou o menino
dela / Ela é o meu amor / E eu sou o amor todinho dela / A roseira ja deu rosas / E a rosa que eu
ganhei foi ela / Por ela eu ponho 0 meu coragdo / Na frente da razdo / E vou dizer / Pra todo
mundo / Como gosto dela / Pois ela ¢ minha menina / E eu sou o menino dela / Ela ¢ o meu amor
/ E eu sou o amor todinho dela / lua prateada se escondeu / o sol dourado apareceu / amanheceu
um lindo dia / Cheirando a alegria / Pois eu sonhei / E acordei pensando nela / Pois ela ¢ minha
menina / E eu sou o menino dela / Ela ¢ o meu amor / E eu sou o amor todinho dela / Minha
menina / Minha menina...

O Relégio (Os Mutantes)

Meu relogio parou / Desistiu para sempre de ser / Antimagnético / Vinte e dois rubis / Eu dei
corda e pensei/ Que o relogio iria viver / Pra dizer a hora / De vocé chegar / Nao andou e eu
chorei/ Dois ponteiros parados a rir / S3o a prova d'agua / Vinte e dois rubis / Que vantagem eu
levei / Em ter um relégio / Que € suico ou inglés / Sem andar / A que horas vocé vai chegar ? / E
no mar me atirei / Com o relogio nas maos e pensei/ Ele ¢ a prova d'dgua / Vinte e dois rubis.

Adeus Maria Fuld (Humberto Teixeira / Sivuca)

Adeus, vou embora meu bem / Chorar ndo ajuda ninguém / Enxugue o seu pranto de dor / Que a
seca mal comecou / Adeus, vou embora Maria / Fuld do meu coragdo / Eu voltarei qualquer dia /
E s6 chover no sertdo / E os dias da minha volta / Eu conto na minha mio / Adeus Maria Fulo /
Marmeleiro amarelou / Adeus Maria Fulo / Olho d'agua estorricou.

Baby (Caetano Veloso)

Vocé precisa saber da piscina / Da margarina, da Carolina, da gasolina / Vocé precisa saber de
mim / Baby, baby / Eu sei que ¢ assim / Vocé precisa tomar um sorvete / Na lanchonete, andar
com a gente / Me ver de perto / Ouvir aquela cangdo do Roberto / Baby, baby / Ha quanto tempo
/ Vocé precisa aprender inglés / Precisa aprender o que eu sei/ E o que eu ndo sei mais / Eu sei,
comigo vai tudo azul / Contigo vai tudo em paz / Vivemos na melhor cidade / Da América do Sul
Da América do Sul / Vocé precisa, vocé precisa / Nao sei, leia na minha camisa / Baby, baby / I
love you.
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Senhor F (Os Mutantes)

O Senhor “F” / Vive a querer / Ser Senhor “X”/ Mas tem medo de nunca voltar / A ser o senhor
“F” outra vez / O Senhor “X”/ E o heréi / Que na TV / Nunca perde o seu chapéu / E faz o
Senhor “F” sonhar / Sonhar em ter / Pros outros ver / Olhos azuis / Ter um carro igual ao de “X” /
E conquistar a mulher do patrdo / De um chute no patrdo / De um chute no patrdo / De um chute
no patrdo / Vocé€ também / Quer ser alguém/ abandonar / Mas tem medo de esquecer / O lengo e
o documento outra vez / De um chute no patrdo / De um chute no patrdo / De um chute no patrao.

Bat Macumba (Gilberto Gil / Caetano Veloso)

Bat macumba, €, € / Bat macumba, oba / Bat macumba, €, € / Bat macumba, 6 / Bat macumba, €,
¢ / Bat macumba / Bat macumba, &, € / Bat macum / Bat macumba, €, € / Bat ma / Bat macumba,
¢, € / Ba/ Bat macumba, €, & / Bat macumba, &€ / Ba macumba / Bat macum / Bat ma / Bat / Ba.

Le Premier Bonheur du Jour (Jean Renard / Frank Gerald)

Le premier bonheur du jour / C’est un ruban de soleil / Qui s’enroule sur ta main / Et caresse mon
épaule / C’est la soufle de la mére / Et la plage qui atend / C’est ’oiseau qui a chantée / Sur la
branche du figée / La premier chagrun du jour / C’est la porte qui se ferme / La voiture qui s’en
va / Le silence qui se instale / Mais bien vite tu revien / Et ma vie retorn son course / Le denier
bonheur du jour / C’est la lamp quis s’atend.

Trem Fantasma (Cactano Veloso)

Quatrocentos cruzeiros / Velhos compram com medo / Das maos do bilheteiro / As entradas do
trem fantasma / Ele a namorada / Ele ndo pensa em nada / Ela fica assustada / Quatrocentos
cruzeiros / De forga arrastam / O rapaz e a moga para / O lugar em cinemascope brilhante / A
montanha gigante de generais verdejantes / E aparece distante / O trem no espelho brilhante /
Desde o primeiro beijo / Arrebentam o espelho / Quatrocentos cruzeiros / Quatrocentos morcegos
de forga / O beijo, o rapaz e a moga / O trem dentro d'dgua / A piscina parada / Ela ndo pensa em
nada / Ele pensa e ndo diz / Onde tem muita agua tudo ¢ feliz / O primeiro beijo / Quatrocentos
cruzeiros / Z¢ quarenta HPs de emoc¢do / O Z¢ do Caixdo / Traz os bichos da criagdo / Até o
portdo e / Terminou a sessdo / Quatrocentos cruzeiros / Velhos compram com medo / Ele e a
namorada / Ela ndo pensa em nada / Ele pensa em segredo.

Tempo no Tempo (J. Philips/Versdao: Mutantes)

Ha sempre um tempo no tempo / Que o corpo do homem apodrece / Sua alma cansada, penada,
se afunda no chao / E o bruxo do luxo baixando o capucho / Chorando no nicho capacho do lixo /
Caprichos ndo mais voltardo / Ja houve um tempo em que o tempo parou de passar / E um tal de
homo sapiens ndo soube disso aproveitar / Chorando, sorrindo, falando em calar / Pensando em
pensar quando o tempo parar de passar / Mas se entre lagrimas vocé se achar e pensar / Que esta
a chorar / Esse era o tempo em que o tempo ¢é.

Ave, Genghis Khan (Rita Lee/Arnaldo Baptista/Sérgio Dias)
(instrumental)



