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RESUMO

A obra de Caetano Veloso é reconhecidamente inovadora, sobretudo no contexto do
Tropicalismo, periodo marcado pela busca de um novo dizer mediante a experimentacdo nas
artes. Esta é a tonica que conduz o album Araca Azul, provavelmente a obra mais radical do
compositor baiano, tendo em vista os elementos da estética de Vanguarda do inicio do século
XX, tanto os da Europa quanto os do Brasil, notadamente no aspecto sonoro. Nessa perspectiva,
presente pesquisa buscou problematizar em que medida a tessitura poética de Aracd Azul
expandiria e/ou superaria a proposta experimental dessas vanguardas. O objetivo principal
tratou de compreender a linguagem de Aracd Azul na perspectiva do experimentalismo, e 0s
especificos: identificar o dialogo entre o Araca Azul e a estética de Vanguarda do inicio do
século XX, notadamente em relacdo ao Modernismo de 22 (antropofagia), ao Movimento de
Poesia Concreta e ao Tropicalismo, e analisar algumas letras do 4lbum Aracéd Azul. Para tanto,
mobilizou o conceito de voz e performance, de Paul Zumthor, de Antropofagia, a partir de
Oswald de Andrade, além da Teoria da VVanguarda, de Peter Blrger, e perspectiva sonora, em
José Miguel Wisnik. Quanto aos procedimentos metodologicos, o trabalho se dividiu em trés
capitulos, sendo o primeiro dedicado ao contexto estético e histdrico das estéticas de
Vanguarda, fundamental para compreender a producdo do album Aracad Azul, o segundo tratou
do aprofundamento conceitual e o terceiro, visou a anélise de algumas musicas do album. Aracé
Azul ndo sO6 expande, como também supera a proposta de vanguarda dos movimentos
Modernista, Concretista e Tropicalista na medida em que a analise das mdsicas aponta para a
proposta metodoldgica visando a autoantropofagia como procedimento, sobretudo no dialogo
entre ruido e siléncio presentes em algumas musicas, 0 que o torna um palimpgesto sonoro.
Espera-se, desse modo, contribuir para o dialogo entre os estudos literarios e outras artes,
levando em conta a riqueza de tal articulagao.

Palavras-chave: Araca Azul. Caetano Veloso. Vanguarda europeia e Modernismo Brasileiro.
Antropofagia. Experimentalismo.



ABSTRACT

Caetano Veloso's work is recognizably innovative, especially in the context of
Tropicalism, a period marked by the search for a new expression through experimentation in
the arts. This is the keynote that drives the Aracd Azul album, probably the most radical work
by the composer from Bahia, bearing in mind the elements of Vanguarda aesthetics from the
beginning of the 20th century, both from Europe and Brazil, notably in the sound aspect. In this
perspective, the present research sought to question the extent to which the poetic fabric of
Araca Azul would expand and/or overcome the experimental proposal of these vanguards. The
main objective was to understand the language of Aracd Azul from the perspective of
experimentalism, and the specifics: to identify the dialogue between Araca Azul and the
Vanguard aesthetics of the early 20th century, notably concerning the Modernism of 22
(anthropophagy), to the Movement of Concrete Poetry and Tropicalism, and analyze some
lyrics from the album Aracd Azul. To this end, it mobilized the concept of voice and
performance, from Paul Zumthor, of Antropofagia, from Oswald de Andrade, in addition to the
Vanguard Theory, by Peter Birger, and sound perspective, from José Miguel Wisnik. As for
the methodological procedures, the work was divided into three chapters, the first being
dedicated to the aesthetic and historical context of Vanguarda aesthetics, fundamental to
understanding the production of the Araca Azul album, the second dealt with the conceptual
deepening, and the third aimed at the analysis of some songs on the album. Araca Azul not only
expands, but also surpasses the avant-garde proposal of the Modernist, Concretist and
Tropicalist movements insofar as the analysis of the songs points to the methodological
proposal aiming at self-anthropophagy as a procedure, especially in the dialogue between noise
and silence present in some songs , which makes it a sound palimpgest. It is hoped, in this way,
to contribute to the dialogue between literary studies and other arts, taking into account the
richness of such articulation.

Keywords: Araca Azul. Caetano Veloso. European avant-garde and Brazilian Modernism.
Anthropophagy. Experimentalism.



LISTA DE ILUSTRACOES

o U N R o T {0 ] - OSSPSR 27
Figura 2 — Capa do catalogo da exposicdo da Semana de Arte Moderna, 1922 ...................... 33
FIQUIa 3 — ADBPOIU ...ttt bbbt 36
Figura 4 — Augusto de Campos, Pluvial/Fluvial (1954-1960)..........cccccvviiieiiiiiiie e 42
FIgUra 5 — POEMA VIV VAIA........cccciiiiiiieie ettt sttt nesneenne s 43
FIQUIA 6 — JAEAKYNGA ...c.viveieiieieic ettt ettt sbe e ne e 43
Figura 7 — Periodicidade da 0nda SONOTA...........cceiiiiirieieieiesiesie st 53
Lo [U Lo T R @ B 1= To I [o ST 1 PRSP 53
Figura 9 — Familias de FUIAOS ......c.eeviiiiiece ettt 57
Figura 10 — Diagrama da PerfOrmManCe...........ccevveueiieieeie e se e 63
Figura 11 — Capa do LP AraGh AZUL..........cooeiiiiiieesee et 66
Figura 12 — Lado esquerdo do encarte do LP AraGa AZUl..........ccccceiveiiiieienese e 67
Figura 13 — Lado direito do encarte do LP Araca Azul...........c.cccoviiiviiciieceece e 68
Figura 14 — Assonancia em Cravo € Canela..........cccooeieerieiiesieie e 70
FIOUIA 15 — CANA... ettt bbbttt bbbttt e ettt b et beeneeneas 75
Figura 16 — Paisagem de BrodOSOUI ...........coeererieirerieieesie st 75
Figura 17 — Primeira estrofe - JUA/MOIENO ........cccveiiiiiiiiie e 80
Figura 18 — Segunda estrofe - JUlIa/IMOIEN0 .........c.coeeiieeiieiiesi e 81
Figura 19 — BatMaCUMDA..........coiiiiiiieieie ettt bbbt 82

Figura 20 — Batmacumba - HUSEratiVa ............ocoiiiiiiiic s 83



SUMARIO

1. CONSIDERACOES INICIAIS ..ottt n st 11
2. VANGUARDA - UMA FRESTA PARA O PALIMPGESTO: UM OLHAR PARA

HISTORIA E DESDOBRAMENTOS ..ottt 21
2.1 Cravando 0 Pau-Brasil..........cccooiiiiiiiiiiiii s 28
N 18 ] 0 0] = To - PSSR 35
2.3 Concretismo - Palavra, SOmM € IMAJEM.......c.eciiiiiiieiie et sie s sre e nree s 38
2.4 IMISEUF FINA.....einiiiiiic bbbttt b et 44
3. ASDIFERENTES CAMADAS DA COMPOSICAO: UMA PERFORMANCE DA

LINGUAGEM ...ttt sttt ae e b et e e be e sabeenaeesnnas 52
3.1 SOM, SIHENCIO € FUTAO. ... 52
B2 VOZ.. ot 57
3.3 Performance € RECEPGAD ......ccviviiie e e eee sttt te ettt e e esaeesteeneesre e reenee e 60
4. ARACA AZUL FICA SENDO NAO-SEGREDO .......ccccecoeeveereerieeeesessesissesienaesenes 64
4.1 A percepgao de palimpgestos €M AFaCl AZUl ..o 69
4.1.1 De conVersa/ Cravo € CANEIA.........cooeiiiiiiiiiieeeeee et 69
4.1.2 GIIDEITO MISTEIIOSO ...ttt bbb bbb 71
4.1.3 De palavra €M PAlaVIa ........cooiiiiiiecie e 72
4.1.4 Sugar Cane FIelds FOrBVEN .......ccv it 73
4. 1.5 JUHAIIMOFEN0 ...ttt bbbt b bbbt 79
O S AN = Vo= U= [ -SSR 84
5. CONSIDERAGOES FINAIS......cociiiieeeieeeteetees ettt 87
REFERENCIAS. ...ttt 90
ANEXO A — Letras das musicas analiSadas. ...........ccoeurerriiinincise e 94

ANEXO B — Playlist das musicas analisadas .............cccccevveveiieiieie e 101



11

1. CONSIDERACOES INICIAIS

Com o anseio constante de se reinventar, Caetano Veloso criou uma das obras musicais
consideradas mais inovadoras, até mesmo pelo préprio artista. Essa é a tdnica que conduz o
album Aracé Azul, no qual a esséncia vanguardista do cantor e compositor parece atingir voos
mais ousados. Desde as letras até as masicas, a performance que se estabelece entre o corpo, 0
som e a voz manifesta a aspiragdo de romper ou ultrapassar a proposta tropicalista, da qual foi
um dos criadores.

O Tropicalismo pode ter sido uma experiéncia dolorosa e a0 mesmo tempo excitante
para o cantor, pois envolvia a consciéncia social e politica do contexto em que se projeta o
movimento, levando Caetano a uma producéo singular que o tornou conhecido como inovador
e irreverente, o0 que, no ambito ditatorial representava afronta ja que preconizava a mudanca de
comportamento, guiado pelo impulso de viver “sem lengco e sem documento num sol que se
reparte em crimes’, ou seja, referenciando sua contemporaneidade para reavivar a “Alegria”
oswaldiana, o artista fala de um sujeito caminhando na contramao da violéncia imposta pela
ditadura e que utiliza da cang¢do para se dizer com a pretensdo de que a alegria seja “a prova dos
nove?”, motivo que o levou ao exilio. Por isso, aparentemente, Caetano buscou, por meio da
experimentacdo, superar ou conhecer 0s seus proprios limites pessoais e artisticos, tornando
Aracéd azul ainda mais fascinante. Por esse motivo, uma investigacdo sobre a origem do
Tropicalismo, fez-se necessaria para o recorte proposto para esta pesquisa.

Na segunda metade da década de 1960, nascia entre os artistas da época uma grande
mudanca comportamental, que teve o nome de Tropicalismo. O nome veio da cancdo de
Caetano Veloso “Tropicalia”, cuja inspiracdo o compositor buscou na instalagdo homénima de
Hélio Oiticica, exposta em 1967, e que se pautava na Nova Objetividade, proposta artistica que
se colocava como antiburguesa por superar o tradicionalismo, visando a partir da ruptura com
0s modelos artisticos vigentes, a participacdo do homem e dos sentidos por meio de um carater

empirico, o que é chamado de experimentalismo artistico®. Indo além do visual, o artista fazia

! Fragmento da musica “Alegria, Alegria” criada e cantada por Caetano veloso no Festival da Record,
no ano de 1967.

2Do Manifesto Antropofagico, de Oswald de Andrade, no qual o poeta afirma ser a alegria a prova dos
nove, isto &, o resultado fruidor.

3 O experimentalismo presente na linguagem remete as experiéncias fonéticas e visuais iniciadas no
inicio do século XX com a Vanguarda europeia, para a qual a palavra representa mais do que um meio
de comunicacdo, seguindo em direcdo as energias liberadas através da fala, dos sons e da constante
permutacgdo entre os codigos, e que levou a poesia sonora. Para Valéry, a inten¢do da palavra poética
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com que o sujeito pudesse interagir com a sua obra por meio da experimentacdo sensorial.
Tropicélia, de Hélio Qiticica, também buscou trazer apenas elementos nacionais, enfatizando
caracteristicas do Brasil enquanto pais tropical.

No mesmo ano da instalacdo de Oiticica, foi exibido na TV Record, o Il Festival da
Mdsica Popular Brasileira, na cidade de Sdo Paulo. O festival contou com a presenca de dois
grandes nomes Tropicalistas: Caetano Veloso e Gilberto Gil. Os artistas desse momento teciam
criticas a modernizacao trazida de outros paises* e demonstravam revolta diante do cenério
politico brasileiro, pois os militares haviam tomado o poder e imposto a ditadura no pais.

Esse contexto € relevante, pois marca o desejo de um grupo de jovens, entre os quais,
Caetano e Gil, de estabelecer uma linguagem que fizesse frente ao cenario imposto pelo
autoritarismo, assim como o fizeram o cinema novo e o teatro.

Na conjuntura musical especificamente, as cancdes dos artistas tropicalistas foram
marcadas pelo experimentalismo e pela irreveréncia, 0 que oS aproximava das poeéticas
modernistas. Nesse contexto, é importante levar em consideracdo o didlogo tropicalista com
algumas estéticas vanguardistas brasileiras, tendo em vista seu carater experimental, com o qual
o0 album de Caetano dialoga. Sobre tais vanguardas, que serdo apresentadas adiante de modo
mais aprofundado, sdo compreendidas como atividades praticadas pelo homem, e, nesse
sentido, capazes de ampliar as informag6es que a humanidade tem acerca da realidade, visto
trazerem uma nova informacdo que coloca a teoria e a pratica humana em novo e alto nivel.
(MENDONCA & SA, 1983).

A proposta artistica dos tropicalistas flertava com estéticas predecessoras, como 0
Modernismo, em sua primeira fase, e o Concretismo, porem, num contexto pautado pelo
bombardeio de informac@es e por uma nova era tecnoldgica, foram alvo de criticas por um lado

e por outro possibilitaram novas experimentagdes com a linguagem propiciando a mescla entre

estd na possibilidade de articular o poema de acordo com “as disposi¢des do sujeito que modula o
fraseado, as inflexdes, os ritmos e as pausas” (JARRETY apud VALERY, 2007, p. 111-112).

4 Na década de 1960, falava-se sobre a Teoria da Dependéncia, desenvolvida por Ruy Mauro Maurini e
outros intelectuais. Segundo essa teoria, 0s paises periféricos, principalmente os da América-latina,
estavam condicionados aos paises centrais. Nesse contexto, o Brasil foi considerado um pais
subdesenvolvido e esse subdesenvolvimento comprometia, também, a producéo intelectual e a artistica.
Embora ndo seja o foco dessa pesquisa, € importante contextualizar o momento no qual as artes, entre
as quais o cinema, o teatro e a masica, forjaram maneiras de se expressar, ainda que perseguidos pela
Ditadura.
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0 novo e o velho, informagdes culturais antigas e contemporaneas, elementos proprios da
cultura brasileira com elementos da cultura universal, cultura pop nacional e estrangeira; entre
outros. O essencial para a imagem tropicalista seria a intersec¢do do novo com o antigo — tanto
no que diz respeito ao contedo, quanto no que diz respeito a técnica — o humor era tracado
pelo absurdo, pela aberracdo, que fazem referéncia a melancolia. Sendo assim, para se obter o
efeito critico e artistico desejado, a Tropicélia trabalhava com a combinacdo mirabolante do
arcaico e do moderno, cristalizada pela contrarrevolucdo; uma critica a tentativa nacional de
modernizacdo (SCHWARZ, 2007).

Nesse sentido, nota-se que a Tropicalia dialogou amplamente com a primeira fase
Modernista, de 1920 e 1930. Iniciada em 1922, a Semana da Arte Moderna mostrou por meio
de sua arte e literatura, como os brasileiros ansiavam por uma identidade e por elaborar a propria
cultura. E nesse momento que surge na arte nacional o conceito de antropofagia, criado pelo
poeta Oswald de Andrade, segundo o qual, ao antropofagizar a cultura estrangeira, a cultura
brasileira se desvincularia do passado colonial, assumindo uma identidade propria e tipicamente
nacional em termos artisticos e culturais. Assim, a brasilidade era como um ponto de partida
para as inovagdes pretendidas pelos intelectuais e artistas da época.

Havia um dialogo Tropicalista também com o Concretismo, introduzido pelos irmaos
Augusto e Haroldo de Campos, e Décio Pignatari. O intuito desse grupo era experimentar e
radicalizar a linguagem mediante a verbivisualidade®. A proposta dos poetas concretistas era
romper com a “Gera¢do de 457, por eles criticada pela limitagdo quanto as técnicas e
procedimentos poéticos e artisticos tradicionais. Tais poetas criticavam o verso tradicional,
sinal mais evidente do texto lirico e também a estrutura para a qual propuseram a ndo
linearidade a partir da exploracdo do espaco grafico no papel. A poesia concreta buscava
referéncias no marketing e na publicidade, nos campos da musica e das artes plasticas,
sobretudo a visual. A criagdo grafica no espaco da pagina em branco, revelava, quando lida,
aspectos sonoros e novas propostas para a palavra, sendo estes elementos do Concretismo
motivo de interesse também dos tropicalistas e, posteriormente, a palavra e a sonoridade

aparecem como referéncia no album Araca Azul.

5 A verbivisualidade é a mescla da palavra com uma apresentacdo visual para completar e dar
significancia a criaco artistica. Verbivocovisual “¢ o termo criado por James Joyce, de palavras dicteis,
moldaveis, amalgamaveis, a disposicdo do poema.” (CAMPOS, 2006, p. 56). A partir da criagdo de
Joyce, 0s concretistas criaram a verbivisualidade, no qual ocorre a mescla da palavra com uma
apresentacdo visual para completar e dar significancia a criacdo artistica, considerando o espaco ou
suporte papel.
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Desse modo, € pertinente dizer que a musica produzida pelos artistas tropicalistas
transitou por essas Vanguardas, principalmente na experimentacdo da linguagem, e no que
concerne a musica de Caetano Veloso, ela despontou como uma arte de fusao entre os elementos
musicais mais avancados daquele momento com os mais rudimentares. Segundo o compositor
e cantor baiano, o procedimento tropicalista era uma tentativa de superar o subdesenvolvimento
do pais, bem como, no &mbito da MPB, propor uma estética mais ousada, ja que incorporava
ao elemento cafona®, o que havia de mais avancado industrialmente (VASCONCELLOS,
1977). Assim, dialogava com o experimentalismo de Caetano, certa critica a musicalidade
anterior e também aos acontecimentos ditatoriais que passaram a ser impostos no pais em abril
de 1964.

A partir dessas consideracdes, esta pesquisa elencou como objeto de investigacdo o
Album Aracéa Azul, produzido em 1972, e considerada uma das obras mais experimentais do
cantor baiano. Primeiro disco solo apos retornar do exilio em Londres, exilio esse imposto pela
ditadura militar ap6s o Ato e Artigo Institucional n°5 (1968), quando sdo cassados os direitos

civis, entre os quais destacamos o artigo 5°, conforme abaixo,

(...JCONSIDERANDO, no entanto, que atos nitidamente subversivos,
oriundos dos mais distintos setores politicos e culturais, comprovam que 0s
instrumentos juridicos, que a Revolugdo vitoriosa outorgou a Nacao para sua
defesa, desenvolvimento e bem-estar de seu povo, estdo servindo de meios
para combaté-la e destrui-la; (...)
Resolve editar o seguinte (...)
Art. 5° - A suspensdo dos direitos politicos, com base neste Ato, importa,
simultaneamente, em:
| - Cessacdo de privilégio de foro por prerrogativa de funcéo;
Il - Suspensdo do direito de votar e de ser votado nas elei¢des sindicais;
Il - Proibigdo de atividades ou manifestagéo sobre assunto de natureza
politica;
IV - Aplicagdo, quando necessaria, das seguintes medidas de seguranga:
a) liberdade vigiada;
b) proibicéo de freqlentar determinados lugares;
¢) domicilio determinado (...) (BRASIL, 1968)

A obra de Caetano, apesar de ter sido lancada em 1973, portanto ap0s o periodo
tropicalista, possui fortes resquicios daquele tempo e apresenta nova perspectiva musical, o que

levou muitos a considera-la como sendo um marco do experimentalismo no Brasil.

¢ De acordo com Gilberto Vasconcellos (1977, p. 22) “O neologismo cafona, ndo obstante a conotacdo
afetiva de que se reveste as vezes junto a imagem tropicalista, parece designar o resultado do confronto
ou da justaposicdo grotesco-caricatural dos contetdos assincrénicos que caracterizam a dinamica
cultural da sociedade brasileira”. (grifo do autor)
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Entre os motivos que tornam Araca Azul uma das experiéncias mais radicais de Caetano,
configura-se a utilizagdo da estética semelhante a readymade, criada pelo poeta e artista
vanguardista do dadaismo francés, Marcel Duchamp, para designar uma arte constituida com
objetos do cotidiano aos quais eram atribuidas outras fungdes. Oswald de Andrade faz algo
semelhante ao atribuir outras funcGes a escrita, mediante a bricolagem bem-humorada e até
irbnica com fragmentos de varios jornais que juntou, criando outra escrita, mostrando que 0
poeta e compositor que operava metalinguagens, bebia da fonte de outras VVanguardas do inicio
do século, mas privilegiando o pais e sua linguagem pautada inclusive em coloquialismos,
dentre outros elementos que forneciam material ao poeta.

Esses elementos dialogam com o Araca Azul, pois operam metalinguistica e sonoramente
nas musicas que compdem o album, que o proprio Caetano Veloso, em sua obra Verdade
Tropical (2017), aponta como algo inconvencional, rejeitado por varios intelectuais e aclamado
por outros. Especificamente, a muasica Araca Blue, que da nome ao disco, foi elogiada pelo
concretista Augusto de Campos, que a considerou como uma musica lirica, de grande beleza
(VELOSO, 2017).

No contexto da experimentacdo da linguagem, Araca Azul mostra-se uma importante
referéncia, como apontou Peter Dietrich (2003), que analisou as can¢des e 0 projeto visual da
capa e do encarte, dois elementos também considerados ousados a época do lancamento do
disco, sobretudo levando em conta o contexto ditatorial e o exilio, que ao que parece,
contribuiram para o exercicio que culminou no album.

Sob uma perspectiva mais tecnologica, em Aracd, como consequéncia do
experimentalismo sonoro, h4 uma corroboracdo com a concep¢do de Tazio Zambi de
Albuquerque (2011), segundo o qual, o carater experimental, massivo e tecnoldgico das
composigdes do album a partir das poesias e da sonoridade sugere novos modos de leitura e de
percepc¢do sobre a obra musical, o que significou menos aceitacdo por parte do publico, o que
Caetano julgou pertinente, visto que nesse momento ele buscou mais o choque do que aceitacéo,
pois para ele Araca era um teste aos proprios limites.

Apesar de a MPB ser, no contexto das Vanguardas, tema de varias pesquisas e livros,
parece haver ainda muito a ser explorado quanto a esse album de Caetano; assim, diante das
consideracBes acima, nos interessou compreendé-lo no contexto vanguardista. E foi essa
perspectiva que ensejou o seguinte problema de pesquisa: em que medida a tessitura poética de

Araca Azul expande ou supera a proposta experimental das vanguardas? De algum modo
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Caetano, em Araca, pareceu propor a antropofagia ao préprio movimento ao qual deu nome. A
hipotese foi a de que a tessitura de Araca contemplou a estética vanguardista, porém, ao
radicalizar tal experimentacdo, ela antropofagizou elementos da prépria cultura e estética que a
configuraram, sobretudo em termos sonoros, produzindo, assim, uma dissonancia estética como
arte.

Para responder ao problema de pesquisa e verificar a hipGtese levantada, assumiu-se
como objetivo geral: investigar a linguagem de Araca Azul na perspectiva do experimentalismo
vanguardista; e como objetivos especificos: identificar o dialogo entre Aracd Azul com a
estética de Vanguarda do inicio do século XX, sobretudo o Modernismo de 22 (antropofagia),
0 Movimento de Poesia Concreta e o Tropicalismo, e analisar algumas letras do album Araca
Azul com base nos conceitos estudados

Elencou-se para a presente pesquisa, o conceito de Vanguarda, a partir de Peter Burguer,
que parte de uma andlise europeia, porém, com vistas ao dialogo com a Vanguarda brasileira.
Além de Biirger, Antonio Sérgio Mendonca, Alvaro S4, Ferreira Gullar e Gilberto Mendonga
Teles, também foram as referéncias para tratar de vanguarda em um ambito nacional. Os
conceitos de som, voz, siléncio e performance tratados na pesquisa, tiveram como base 0s
autores José Miguel Wisnik e Paul Zumthor;

No que diz respeito aos conceitos de voz e performance, segundo Zumthor, a performance
de voz ¢ a realidade experimentada (ZUMTHOR, 2007) e por meio dela a mensagem poética
pode ser transmitida e percebida simultaneamente (ZUMTHOR, 1997). Usando desses
conceitos, analisou-se a poeética das letras de Araca Azul para entender como eles aparecem
visando o experimentalismo sonoro. A movéncia da voz, segundo Zumthor, ultrapassa o codigo
linguistico produzindo outros efeitos de sentido, motivo pelo qual foi importante para o corpus
de pesquisa, em cujas musicas opera-se a experimentacdo sonora.

Quanto ao Movimento Modernista, destacou-se alguns dos autores acima apresentados,
bem como Gilberto Mendonca Telles, Christopher Dunn e Ferreira Gullar, com o objetivo de
compreender sua configuracdo como vanguarda brasileira do seculo XX, apontando para a
antropofagia proposta por Oswald de Andrade, questdo importante para a analise do corpus de
pesquisa, j& que o Araca propde o didlogo entre 0 novo e o0 antigo mediante a convergéncia ou
ruptura com alguns elementos vanguardistas.

O movimento de Poesia Concreta foi contemplado devido as inovagdes na linguagem a

qual influenciou o Tropicalismo sendo, portanto, elemento crucial para compreender a
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perspectiva de Caetano sobre a composicdo musical. Antdnio Sérgio Mendonga, Alvaro S4,
Augusto de Campos e Haroldo de Campos, subsidiaram essa discussdo. Em se tratando do
Aracd Azul, podemos aproximar a questdo do espaco grafico e da presenca exacerbada de
determinadas classes gramaticais nas letras, o que Ihes confere um dado ludico e sonoro, como
na musica Julia/Moreno ou De palavra em palavra. H4 uma certa semelhanca da proposta de
Caetano para esse album e 0 movimento de poesia Concreta, ja que ambos tém em comum a
concepcdo de uma arte inovadora que aborda novas e diversas possibilidades ao se fazer uma
composicao poética.

Outros autores como Celso Favaretto, Marcelo Ridenti, Roberto Schwarz, Christopher
Dunn e o préprio tropicalista, Caetano Veloso, foram contemplados para afinar o didlogo com
0 objeto de pesquisa. E importante mencionar, todavia, que apesar de apresentar um panorama
histérico sobre o conceito de Tropicalia e das VVanguardas, ndo se buscou aprofundar em tais
questdes, que ja contam com inumeras pesquisas, mas, sim, as privilegiar na perspectiva da
configuracdo estética da obra do compositor baiano, Araca Azul.

A metodologia, de abordagem qualitativa, caracteriza-se pela analise e interpretacdo do
objeto de investigacdo mediante revisdo bibliografica. Quanto aos procedimentos
metodoldgicos, a pesquisa visou analisar e interpretar determinadas musicas do album de
Caetano, a luz de obras dos autores mencionados e dos conceitos privilegiados. E importante
ressaltar, no entanto, que embora foi trazido oportunamente a discusséo algum elemento proprio
do dmbito musical, houve uma fronteira entre 0 &mbito linguistico e o musical que ndo foi
ultrapassado, posto ndo haver formagcdo em mdsica para tal aprofundamento. Sendo assim, as
musicas selecionadas serdo compreendidas na dimensao estética e literaria, embora seja trazido
eventualmente para o didlogo algum elemento préprio do &mbito musical.

Dentre 0os motivos que ensejam tal pesquisa, destacou-se o fato de meu interesse pela
tematica desde o trabalho de conclusdo de curso, quando realizei uma pesquisa sobre a
Tropicélia, no qual investiguei o conceito, origem do nome, contexto historico e as propostas
artisticas daquele periodo. Naquele momento, realizei analises das musicas do album Panis et
Circenses a fim de apontar, no &mbito das proprias composicles, 0 quanto os artistas daquele
momento faziam referéncias a outras vanguardas do século XX, bem como se mostravam
preocupados com o cenario politico e econdmico brasileiro.

A partir de tal pesquisa, percebi que mesmo havendo um nimero expressivo de trabalhos

sobre esse periodo artistico e também sobre os didlogos suscitados por ele, tal fato ndo ocorria
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com Araca Azul. Assim, compreendi que a proposta de investigacdo se justifica pelo fato de
que a analise de momento tdo expressivo no pais remete a interseccao possivel entre literatura,
artes e histdria, entre outras areas do saber, reiterando 0 quanto as pesquisas nas diferentes areas
potencializam a construcdo de conhecimento.

Respeitadas as especificidades de cada uma delas, importou a possibilidade dialdgica e a
reflexdo sobre a histdria vivida pelo pais naquele momento, sem perder de vista a dimensao
estética e artistica. Compreender a Vanguarda brasileira e estabelecer dialogos que
contextualizam também a musica produzida naquele momento é fundamental para os estudos
da Literatura e também da linguistica, pois trata-se de um periodo que lidou com a
experimentacao do préprio codigo, despertando para outras percepcdes sobre leitura, escrita e
interpretacdo. J& no &mbito do Movimento Tropicalista, foi um momento no qual diferentes
producdes intelectuais provocaram tensdes que reverberaram apos o fim do Movimento e ainda
ocorrem em nossa contemporaneidade, sugerindo e estimulando o surgimento de novas
perspectivas dialdgicas sobre a cultura, a arte e a literatura.

Isso posto, para efeitos de organizacao, o trabalho se dividiu em trés capitulos. O primeiro
foi destinado a apresentar os aspectos relevantes da Vanguarda, abordando autores que
discutem o tema, como Peter Birguer — em didlogo com outros autores, na perspectiva do
Modernismo, no inicio do seculo XX. O intuito foi mapear alguns tracos que os caracterizavam,
de modo a compreender a configuracdo da Antropofagia Oswaldiana e as estéticas dela
decorrentes com as quais a experimentacdo de Araca dialogou, como asseverou Caetano Veloso
em Verdades Tropicais (2017). Ainda neste primeiro capitulo, serdo abordadas as ideias do
Concretismo, propostas pelos modernistas da geracdo de 1945. Tal proposta era pautada na
revolucdo do verso tradicional e na exploragdao do espaco da péagina para escrita, bem como a
sonoridade proporcionada pelas palavras para construgéo de sentido do poema concreto.

Partindo das VVanguardas europeias, 0s concretistas propuseram uma inovagao quanto ao
som das palavras e ndo somente sua grafia. Na maioria dos casos, na medida em que uma poesia
é escrita, seu autor busca por uma sonoridade através do som das palavras e da organizacdo dos
versos, mas com as Vanguardas essa perspectiva sonora se radicaliza e ela passa a ser ainda
mais essencial para apreensdo por parte do leitor/ouvinte. Tanto a ordem e organizacdo das
palavras, quanto o som que estas produzem e ecoam, por assim dizer, passam a ser um fator

substancial para essa poética. Por isso, 0 som foi elemento crucial para essa pesquisa, pois
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integrou as analises e 0s conceitos propostos pelas Vanguardas; tal como a experiéncia sonora,
instrumental e de voz, indispensaveis para a proposta artistica do album em anélise.

O segundo capitulo discorreu sobre os conceitos de som, siléncio, ruido, voz e de
performance, além de alguns elementos da musica, a partir da obra O Som e o Sentido de José
Miguel Wisnik, segundo o qual, a linguagem musical ¢ como uma parte integrante da vida do
homem. O autor apresenta os conceitos como uma fuga da musicalidade tradicional para pensar
0 som como algo que pode trazer o coletivo para o particular individual e vice-versa, levando
em conta, nesse sentido, o ruido e a voz como perspectivas sonoras. Em Araca Azul, cabe a
relacdo entre som e ruido como integrantes da musica e elementos cruciais na construgcdo de
sentidos sobre a estética do album, e que serdo apresentadas pelo professor Wisnhik e também
pelo compositor Schoenberger a partir de Wisnik, além de Luigi Russolo, que contribuiu com
0s conceitos acerca do ruido.

A sonoridade esta presente na vida humana, mas nem sempre é reconhecida ou familiar
aos ouvidos por fugir a musicalidade tradicional, a qual grande maioria das pessoas esta
habituada. Na concepg¢do de Wisnik, o coletivo e o individual fazem parte do som e a musica é
0 ponto que une o erudito, as vanguardas e 0s meios de massa. Nesta pesquisa, nos interessou
o foco dado as vanguardas devido a experimentacéo e a insercdo de novas tecnologias que
levam a formacdo de uma nova perspectiva a questdo do som e sua producdo de sentidos.
(CALABRESE, 1987)

Ainda neste capitulo aprofundou-se mais no conceito de performance, pelos estudos de
Paul Zumthor, pois no contexto de Araca Azul, essa discussdo foi fundamental para
compreender o olhar de Caetano Veloso sobre o carater performatico da experimentacdo
pretendida por ele, tendo em vista que o album se constitui em performance de linguagem,
dialogando, assim, com as teorias propostas por Paul Zumthor.

Ja no terceiro, foram analisadas algumas musicas do album Araca Azul, bem como o
contexto de producéo do disco, feito pelo préprio autor no livro Verdade Tropical (2017), em
um capitulo que leva o nome do album. As musicas De Conversa/ Cravo e Canela, Gilberto
Misterioso, De Palavra em Palavra, Sugar Cane Fields Forever, Jalia / Moreno e Araca Blue,
foram examinadas a luz dos conceitos privilegiados, visando, também, identificar possiveis
tracos do tropicalismo ainda presentes no LP.

Finalmente, em consideraces finais, o problema de pesquisa foi retomado em conjunto

com as analises, para responder e verificar se a hip6tese de que a tessitura de Araca Azul se
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expande ou se supera a proposta dos movimentos de vanguarda, no que diz respeito a
contemplacdo estética e a radicalizacdo e experimentacdo propostas, destacando dentre os
resultados, com base na analise empreendia, que a obra de Caetano, para além de expandir a
proposta Vanguardista do inicio do século XX, a supera, criando uma metodologia com vistas
a autoantropofagia como procedimento, sobretudo no dialogo entre ruido e siléncio presentes

em algumas musicas, revelando ser o Araca um palimpgesto sonoro.
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2. VANGUARDA - UMA FRESTA PARA O PALIMPGESTO: UM OLHAR
PARA HISTORIA E DESDOBRAMENTOS

Neste capitulo sera feita uma incursdo sobre a VVanguarda, considerando 0s pressupostos
de Peter Burguer e Renato Puggioli, a partir dos quais, apontaremos a vanguarda no Brasil,
especificamente a Semana de arte Moderna de 1922, iniciando pela sua contextualizagéo social,
estética e historica, de fundamental importancia para alicercar esta pesquisa, tendo em vista o
elemento antropofégico, que norteia a MPB e Aragd Azul, como seré apresentado no capitulo
dedicado a analise do album. Tal incursdo e extremamente significativa para Araca Azul, pois
parece que 0 compositor baiano intentava, a sua maneira, criar uma arte a margem de um estilo
especifico, como seré visto no decorrer desta pesquisa.

Quando pensamos em uma arte vanguardista, notamos que o proprio conceito de arte
acaba por se redefinir, 0 que se constitui uma problematica devido a incorporacdo de novos
materiais e técnicas que diluem a fronteira entre bom e ruim (MENDONCA & SA, 1983), pois
os artistas participantes de correntes vanguardistas querem produzir algo novo, diferente do ja
consolidado. A vanguarda propde uma ruptura com o que vem sendo produzido artisticamente
e, mais do que isso, ela vem como um pontapé na porta da arte, no sentido revolucionario e
anarquista. Dessa forma, fazer e abstrair tornam-se sindnimos, de certo modo, em fungéo de
seu carater experimental. A VVanguarda aparece com o objetivo de quebrar todos os vinculos
com 0s as normas artisticas tradicionais e inovar no mais amplo sentido, levando os sujeitos a
refletirem sobre a mudanca do proprio cotidiano.

A problemética acerca do conceito de vanguarda comecou na Europa, havendo uma
divergéncia, até mesmo quanto a origem do nome. Nos importa, contudo, pensa-la como

superacdo de padrdes artisticos, posto que:

a vanguarda é um fendmeno histérico e concreto, que se supera
continuamente, num constante devenir; e o que hoje é vanguarda, amanhd ndo
mais o serd, pois ela é hostil a rotina, a metafisica e a toda tendéncia
conservadora, abolindo o eterno na arte. (MENDONCA & SA, 1983, p.12)

Sobre o termo Vanguarda, ele tem origem no francés avant-garde, e, Anténio Sérgio

Mendonca e Alvaro Sa (1983) explicam o sentido do vocabulo:

O sentido inicial de dianteira de um exército foi estendido para
dianteira em geral, frente, lideranga, A partir dai, passou-se para 0 campo do
conhecimento, e principalmente da estética, para situar novas tendéncias que
estivessem em oposicdo as vigentes: logo em seguida foi generalizado, e a
palavra vanguarda era utilizada denominando tudo o que fosse aparentemente
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diferente, novidade. Como qualquer dessas posi¢fes opunha-se a interesses
estabelecidos, seus autores ou partidarios eram objeto de atague nos mais
diversos niveis, o que consolidava a utilizagdo de uma nomenclatura bélica.
(MENDONCA & SA, 1983 p. 7)

Sabendo a origem do nome, ndo ha como falar do termo sem mencionar o teérico aleméo
da arte, Peter Blrger. 1sso porque sua pesquisa é referéncia nos estudos de Vanguarda como
conceito, e também dos movimentos que surgiram na Europa no inicio do século XX, pois 0
autor entende que movimentos como futurismo, surrealismo e dadaismo, surgidos naquele
momento, perduram entre nés até os dias atuais. A proposta do pesquisador em teorizar
Vanguarda esté presente em sua obra intitulada Teoria da VVanguarda (1993), cujo titulo original
em alemao é Theorie der Avantgarde. O Trabalho de Birguer foi pautado nos estudos das
Vanguardas europeias denominadas Dadaismo e o primeiro Surrealismo.

Para Blrguer € importante relacionar o desenvolvimento do objeto artistico com o seu
desenvolvimento histérico para compreender como aquela corrente de pensamento chegou até
ali e como se torna uma categoria artistica. Segundo o autor alemédo, a arte é uma instituicdo
social, e, nesse sentido, é fundamental compreender o contexto de producédo sobre o qual se
assenta. O desenvolvimento histérico de uma vanguarda sé é possivel a partir da consciéncia,
quando h& uma critica a arte feita por meios artisticos, essa é uma revisao constantemente
necessaria no campo artistico. As ideias e as produces artisticas giram, justamente, em torno
da critica a propria arte, nesse caso, a predecessora de seu tempo; em outros termos, 0
desenvolvimento s seria possivel por meio da autocritica.

O que também caracteriza Vanguarda, segundo Burguer, é o fato de que seria preciso
reconstruir uma producdo artistica, livre e sem ligacdo com normas artisticas de seu tempo,

propondo, assim, uma critica aos meios artisticos utilizados:

Enquanto um estilo domina, a categoria de meio artistico é opaca porque na
realidade s6 se da como algo de especial. Um rasgo caracteristico dos
movimentos historicos de vanguarda consiste, precisamente, em nao terem
elaborado nenhum estilo; ndo ha um estilo dadaista, nem um estilo surrealista.
Na verdade, estes movimentos acabaram com a possibilidade de um estilo da
época, ao converterem em principio a disponibilidade dos meios artisticos das
épocas passadas. SO a disponibilidade universal generaliza a categoria de meio
artistico. (BURGUER, 1993, p. 47).

No contexto historico da vanguarda, a ruptura ndo deve ser somente a rejeicdo de normas
artisticas predecessoras, mas também de todo o processo artistico de seu proprio tempo em
completude. Isso mostra que os efeitos sociais da obra artistica estdo para além dela mesma.
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Dentre os pontos que caracterizam a vanguarda destacados por Blirguer, esta também, a relacdo
com estranhamento e choque, pois como consequéncia da inovagédo, causa-se ao receptor o

choque e o estranhamento, ambos principios da intencdo artistica que regem as vanguardas.

Quando os formalistas russos fazem da <<estranheza>> 0 método artistico, o
conhecimento da generalidade desta categoria permite que nos movimentos
histéricos de vanguarda o choque dos receptores se transforme no principio
supremo da intencdo artistica. A estranheza efectiva transforma-se, desta
maneira, no processo artistico dominante e pode ao mesmo tempo ser tomada
como categoria geral. (BURGER, 1993, p. 47)

Quanto ao estranhamento mencionado, no que diz respeito aos formalistas russos, Burger
esta se referindo a Viktor Chklovski, que utiliza o termo para falar tanto sobre a percepc¢édo da
arte quanto da experimentacdo em um sentido unico e singular, no qual a arte é algo a ser
individualmente explorado por si s6. E em termos que se aproximam da definicdo de

Vanguarda, Chklovski menciona ainda uma arte contemporanea e ndo vivenciada pelo passado:

E eis que para devolver a sensacdo de vida, para sentir 0s objetos, para provar
que pedra é pedra, existe 0 que se chama arte. O objetivo da arte é dar a
sensacdo do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o procedimento
da arte é o procedimento da singularizacdo dos objetos e o procedimento que
consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da
percepcdo. O ato de percepgdo em arte € um fim em si mesmo e deve ser
prolongado; a arte € um meio de experimentar o devir do objeto, 0 que ja é
“passado” ndo importa para a arte. (CHKLOVSKI, 1976, p. 45)

A arte de Vanguarda tem esse carater de trazer o cotidiano sob uma nova perspectiva, que
desalinha com o que se tem consolidado na mente social como sendo comum, a exemplo do
readymade, como ja dito. Os movimentos de vanguarda colocam em evidéncia o que ja esta
saltando aos nossos olhos, porém em concepg¢do que altera a nossa percepcao. Esse novo Viés
incomodava alguns grupos, principalmente, diante de modelos artisticos anteriores a ele, pois
esses sdo geralmente modelos classicos e passiveis de um entendimento mais conceitual e

menos experimental:

we may judge avant-garde art when we meet it, for us the phenomenon and
idea are so present and evident that we do not stop, even momentarily, to
wonder if we might be dealing with an illusion or an appearance rather than a
reality, with a myth or a superstition rather than a concept. Even more telling,
when we do maintain that it is a reality, we never ask if the so-designated
historical condition is of recent or remote origin. Never mind that the foes of
avant-garde art do nothing but sigh nostalgically for the good old days when
art was traditional, academic, and classical. Never mind that its defenders do
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nothing but insist on the necessity of liquidating the art of the past, once and
for all, liquidating traditions. It is still true that both sides, paradoxically,
continue the discussion with the tacit presupposition that always (or for a very
long time, even if under different conditions and forms) there has been the
same hostile relation, the same conflict, between new art and old art.
(PUGGIOLI, 1968 p.13)’

Segundo Puggioli, haveria uma relacéo conflitante entre a nova e a velha arte, justamente
pelo fato de o tradicional encarar o fazer artistico como algo mais conceitual e ndo empirico,
pratico; o que causa choque e estranhamento. O fato € que a velha arte se encontra centrada no
fazer artistico europeu (racional), que teoriza e pensa para produzir a arte; enquanto a chamada
nova arte, € uma desestabilizacdo no que diz respeito ao corpo, ela desperta, causa o choque
que emancipa o homem do fazer tedrico, o colocando como centro do estranhamento
emancipador de si mesmo.

No que diz respeito ao chogue e ao estranhamento causados pela arte, € interessante notar
o didlogo com a perspectiva do filésofo alemdo Walter Benjamin, que, no contexto historico,
compreendeu o cinema como arte revolucionaria e, por isso, capaz de emancipar as massas, isto
é, o proletariado. Na medida em que fosse reproduzida, a arte, ainda que perdesse a aura,
alcancaria mais pessoas e iria desencadeando o pensamento critico.

Para este filosofo, arte deveria ser um elemento de conscientizag&o. Por isso, 0 cinema,
que segundo ele, derivava da fotografia como imagem em movimento - poderia reverter a logica
imposta pela burguesia, a partir do choque que faria despertar, justamente em funcdo do
estranhamento causado.

O vinculo com a proposta vanguardista caminha na mesma direcdo, uma vez que as
vanguardas também tém como proposta 0 choque e o estranhamento como forma de um
despertar critico para a realidade uma vez que, corroborando Blrger, ndo ha a pré-elaboragéo

de um estilo.

" Traducdo livre: Nés podemos julgar a arte de vanguarda quando a encontramos, para nés o fendémeno
e a ideia sdo tdo presentes e evidentes que nds ndo paramos, ainda que momentaneamente, para perguntar
se nds podemos estar lidando com uma ilusdo ou com uma aparéncia ao invés da realidade, com um
mito ou uma supersti¢cdo ao invés de um conceito. Ainda mais expressivo, quando nés afirmamos que é
uma realidade, n6s nunca perguntamos se a condi¢do histérica assim designada € de origem recente ou
remota. Ndo importa que 0s inimigos da arte de vanguarda ndo facam nada além de suspirar
nostalgicamente pelos bons e velhos dias quando a arte era tradicional, académica e classica. Nao
importa que os defensores ndo fagam nada além de insistir na necessidade de liquidar a arte do passado
de uma vez por todas, liquidando tradi¢bes. Ainda é verdade que ambos os lados, ainda que
paradoxalmente, continuam a discussdo com um pressuposto tacito que sempre (ou por um longe tempo,
ainda que em condicdes e formas diferentes) teve a mesma relacéo hostil entre a nova arte e a velha arte.
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Uma particularidade levantada por Sa e Mendonga é a de que Vanguarda une teoria e
pratica: “por serem os fenomenos de vanguarda gerados pela atividade do homem, que cria
produtos dentro de uma sociedade, os critérios para situar 0 que seja ou nao vanguarda sdo
oriundos diretamente da teoria e da pratica humanas” (MENDONCA & SA, 1983 p. 9). Motivo
pelo qual o estranhamento e o choque fazem parte dessa relagdo teoria e préatica, e por isso, nao
se pode descrever com precisao o que é ou ndao vanguarda sem que se contextualize a dimensao
histérico-social em que a pratica se define.

Para Blrguer (1993) as vanguardas implicam a dimens&o historica, em cujo bojo reside
0 homem como conhecedor de sua histdria e de seu tempo, e capaz de querer se colocar e criar
a arte para além dele. E nesse sentido em que a vanguarda inova o conceito e a estética, além
de inovar também quanto a concepcao e utilizacdo de novos materiais e novas técnicas, assim

como afirmam Mendonca & Sa:

A nocdo de arte de vanguarda traz novas implicacdes e na sua problematica
inclui-se 0 uso de novos materiais e novas técnicas, para produzir informagéo
no campo estético. A dicotomia bom e ruim desaparece na medida em que
vigora como aferidor a informacéo. o produto estético de vanguarda (seja um
corpo fisico ou ndo) perde o seu valor totémico e icbnico, para ser
simplesmente o portador que permite a apreensdo da informag&o, pelo novo
conceito especifico adequado que produz em relagio ao seu
objeto.(MENDONCA & SA, 1983 p.12)

E ainda de acordo com os autores, no que diz respeito a historicidade das vanguardas,
elas sdo um fendmeno histdrico e concreto que se superam continuamente. O que hoje se
configura como vanguarda, deixara de se configurar como tal a partir do surgimento de novas
propostas. Isso abole o carater eterno em termos de arte.

Como fendmeno historico, a vanguarda alia a perspectiva estética ao sujeito circunscrito
no projeto de construcdo de uma nova sociedade na qual arte e vida se fundem no fazer artistico
pautado na diluicdo de fronteira entre forma e contetido, que passam a ser considerados entdo
como processo. Esta € uma questdo importante na medida em que na construcdo dessa nova
sociedade também se encontra a unido da estética com a tecnologia, a exemplo do

intonarumori®, criado por Luigi Russolo, que traz o ruido para a composicdo poética.

A arte musical procurou e conseguiu primeiro a pureza, a limpeza e a dogura
do som, para depois unir sons diversos, preocupada porém em acariciar o

8 Méaquina do ruido. Instrumentos musicais de invencédo e construcdo pelo préprio Luigi Russolo com o
intuito de criar novos sons de experimentacao.
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ouvido com suaves harmonias. Hoje, a arte musical tornando-se cada vez mais
complexa, pesquisa as combinagdes de sons mais dissonantes, mais estranhas
e mais asperas ao ouvido. Nos aproximamos assim cada vez mais do som-
ruido.

Esta evolucdo da musica é paralela a multiplicagdo das méaquinas, que
colaboram por toda parte com o homem. Ndo somente na atmosfera
estrondosa das grandes cidades, mas também no campo, que até ontem era
normalmente silencioso, as maguinas hoje criaram tanta variedade e
concorréncia de ruidos, que 0 som puro, na sua exiguidade e monotonia, ndo
suscita mais emocdo. (RUSSOLO, 2014, p. 2)

Uma vez que, a partir do inicio no século XIX, as maquinas estavam cada vez mais
integradas ao cotidiano do homem, essa concepcao futurista de Russolo diz respeito a condicdo
de vida humana que ndo mais permite o siléncio e uma musica com sons limpos, mas sim uma
masica que passa a integrar diversos outros sons, assim como o futuro ndo ficaria livre do
barulho das maquinas. “A vida antiga foi so siléncio. No século XIX com a invencdo das
méaquinas, nasce o Ruido. Hoje, o ruido triunfa e reina soberano sobre a sensibilidade dos
homens. ” (RUSSOLO, 2014 p.1). Quando o poeta futurista propbe a nao assepsia da
linguagem, visto que os sons do cotidiano passam a integrar a poesia, ele evidencia que a musica
tem também uma polifonia complexa, para além do som elaborado e harmonioso dos
instrumentos.

Por falar em Futurismo, este foi o primeiro movimento de vanguarda na Europa,
cronologicamente falando. Composto mais por manifestos que obra, 0 movimento pregava a
vida moderna em consonancia com a maquina e a velocidade “pregando ao mesmo tempo a
destruicdo do passado e dos meios tradicionais da expressao literaria, no caso, a sintaxe: usando
as palavras em liberdade, rompia a cadeia sintatica” (TELES, 1976, p. 86), conforme elucida a

imagem:
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Figura 1 — Parole

PAROLE 52" IN LIBERT

Dal volume, di prossima pubbiicazione: “I PAROLIBERI FUTURISTI,:
(AURO D'ALBA, BALLA, BETUDA, BOCCIONI, BUZZI, CAMPIGLI, CANGIULLO, CARRA, CAVALLI, BRUNO CORRA
D. CORRENTI, M. DEL GUERRA, DELLA FLORESTA, L FOLGORE, A. FRANCHI, C. GOVONI, GUIZZIDORO, ITTAR,
JANNELLL,  MARINETTI, ARMANDO MAZZA, PRESENZINI-MATTOLL, RADIANTE, SETTIMELLI, TODINI eecd

5

Fonte: https://blog.ubueditora.com.br/manifesto-futurista/ Acesso em: 14 dez. 2021

A imagem acima se encontra no Manifesto Futurista, escrito por Filippo Tommaso
Marinetti, lider e principal figura do Futurismo. Nela, podemos perceber o uso de elementos
ilustrativos inseridos junto as palavras, bem como uma falta de simetria ou organizacéo entre
as letras e as palavras, as quais, quando lidas, revelavam a experimentagdo fonética como um
dos elementos ruidosos que comungavam com a estética vanguardista.

Nesse ponto, Futurismo, Modernismo, Tropicélia e o album Aragéd azul convergem
devido a perspectiva de desvincular a arte de uma teoria ou de um contetdo convencional, como
veremos adiante. Tanto a arte vanguardista quanto o aloum de Caetano Veloso, buscaram, na
pratica artistica, revolucionar nos aspectos sociais e culturais.

E de suma importancia contextualizar as vanguardas europeias, pois é assim que

poderemos compreender 0 movimento Modernista brasileiro, que buscou suas fontes em varias


https://blog.ubueditora.com.br/manifesto-futurista/
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vertentes propostas pelos artistas da Europa. Mas ndo para, simplesmente, valer-se de teorias e
concepgdes exteriores; a proposta Modernista ia além, buscando rever a producédo artistica

brasileira e propor uma arte que evidenciasse ou expressasse a identidade do pais.

2.1 Cravando o Pau-Brasil®

Para entender o movimento Modernista no Brasil, & importante também contextualiza-lo
socio e historicamente. Em uma conjuntura mundial, ele se situa, temporalmente, entre as duas
grandes guerras, tendo inicio no ano de 1922; a Primeira Guerra Mundial termina em 1918,
enguanto a Segunda comecga em 1939. Os anos entre as duas guerras sdo marcados por conflitos,
como um conflito interno dos artistas, e também conflitos sociais e culturais, culminando em
muitas transformacdes e revolucdes artisticas e estéticas, que marcam esse momento, pois 0s
grandes avancos tecnologicos e industriais tomam uma vasta propor¢do como sinénimo de
progresso.

N&o obstante do cenario mundial, o Brasil também estava passando por um processo de
industrializacdo. Onde antes so havia espaco para economia rural, passa a proliferar industrias,
muitos imigrantes passaram a trabalhar nessas indudstrias, com uma predominancia de italianos,
japoneses e portugueses. Também nesse momento, a classe dominante estava contraposta a méao
de obra assalariada, até mesmo criangas ocupavam a linha de producdo com salarios irrisorios,
além da agressividade, que se assemelhava ao periodo da escravatura, com espancamentos,
castigos, chibatadas e violacdo sexual. Em 1917 inicia-se uma greve geral dos trabalhadores
operarios que reivindicavam melhores condi¢des de trabalho, e que posteriormente em 1919
parou o Brasil com a sua mobilizacdo. Algumas doengas contagiosas tomavam conta do pais
nesse momento, como a febre amarela, por exemplo. A cidade do Rio de Janeiro maquiava
muito bem essa situacao de pobreza subdesenvolvida com a construcao de casardes e avenidas
inspirados na arquitetura francesa.

Enquanto isso, nas artes, as ideias das VVanguardas europeias, principalmente o futurismo,

chegaram ao Brasil com o autor e diplomata Graga Aranha, o qual, segundo Gilberto Mendonga

® O subtitulo foi criado como uma metéafora ao estadunidense, o qual cravou uma bandeira de seu pais
na Lua como trunfo da conquista de seu povo. Nessa pesquisa, considerou-se uma metafora, pois o
movimento modernista brasileiro cravou sua marca na histéria cultural em termos nacionais e mundiais.
Invés da bandeira, os artistas cravariam a madeira da arvore mais exportada pelos exploradores
portugueses.
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Teles, “viveu na Europa de 1900 a 1921, conhecendo de perto a agitagdo intelectual da << belle
époque >> e assimilando (ou procurando assimilar) o sentido geral de renovacéo literaria que
continuou através da grande guerra” (TELES, 1976 p. 275). Renovacao literaria essa que era
tida como moderna, o que também traz 0 nome para 0 movimento modernista.

A influéncia europeia que culmina em um desejo de fazer uma arte nacional, nasceu no
Brasil muito antes do Modernismo, porém, ainda em um viés muito apegado a uma arte que
fosse mais inserida nos padrdes europeus, como se nota no Romantismo do século XIX em sua
fase Indianista, o qual ja tinha anseios de levar a figura indigena para a tematica da criacdo
artistica. Graca Aranha trouxe influéncias, principalmente do Futurismo Francés, que tinha
preocupagdes com o chamado entdo “espirito moderno”, uma ideia desenvolvida por
Apollinaire; e por meio das concepcgdes estéticas de Graga aranha, podemos também
empreender que ele traz influéncias futuristas em relacdo a perspectiva estética. A literatura que
surgiria depois, no inicio do século XX, ainda faz uma critica a essa tentativa romantica,
frustrada, de buscar a prdpria temética nacional.

No Modernismo, os poetas brasileiros buscaram ousar perigosamente no que diz
respeito a quebra de vinculo com a arte que havia sendo produzida até entdo. Tiveram coragem
e audécia para romperem o vinculo com as tradi¢Ges e padrdes artisticos de seus predecessores,
assim como viria acontecer posteriormente com o Tropicalismo, j& que, segundo Dunn (1964,
p. 32), “de todos os modernistas, o poeta, romancista, dramaturgo e provocador literario Oswald

de Andrade foi quem exerceu maior impacto sobre o movimento tropicalista”.
Para 0 Modernismo, a contribuicdo de Oswald foi grandemente impactante, visto que,

Depois de uma visita a Paris em 1912, Oswald de Andrade voltou para S&o
Paulo com o “Manifesto Futurista” (1909) de Felippo Tomaso Marinetti, uma
defesa da destruicdo radical da arte e de instituicbes do passado e da
elaboracdo de um novo projeto exaltando a velocidade, a tecnologia. No
“Manifesto Pau-Brasil”, Oswald propunha que o futurismo servisse para
“acertar o reldgio imperial da literatura nacional” e que era o momento de “ser
regional e puro em sua época”. (DUNN, 1964, p. 32-33)

Oswald se inspirou na ideia de Marinetti de dar um basta na arte convencional que vinha
sendo produzida e levada aos museus e bibliotecas italianos, e foi nesse sentido que o poeta
brasileiro quis dar um basta também na arte nacional que ainda exaltava muito o estilo de vida
europeu.

No Manifesto do Futurismo podemos ler:
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1. Nés queremos cantar 0 amor ao perigo, o habito a energia e a temeridade.
2. Os elementos essenciais de nossa poesia serdo a coragem, a audacia e a
revolta. (...)

6. E preciso que o poeta se desgaste com calor, brilho e prodigalidade para
aumentar o fervor entusiastico dos elementos primordiais. (MARINETTI,
1909 apud TELES, 1976, p.91).

A0 mesmo passo que no Manifesto da poesia Pau-Brasil de Oswald, lemos:

Nenhuma férmula para a contemporanea expressdo do mundo. Ver com olhos
livres.

Temos a base dupla presente — a floresta e a escola. A raga crédula e dualista
e a geometria, a algebra e a quimica logo depois da mamadeira e do cha de
erva-doce. (...)

O trabalho da geracdo futurista foi ciclépico. Acertar o relégio império da
literatura nacional.

Realizada essa etapa, o problema é outro. Ser regional e puro em sua época.
(..)

Apenas brasileiros de nossa época. O necessario de quimica, de mecéanica, de
economia e de balistica. Tudo digerido. Sem meeting cultural. Préticos.
Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas. Sem comparacfes de
apoio. Sem pesquisa etimoldgica. Sem ontologia. (ANDRADE, 1924 apud
TELES, 1976, p. 330 — 331)

Nesse momento, 0 que ocorria na elite artistica brasileira era a construcdo da perspectiva

nacional e “ver com os olhos livres” significaria, para além de agregar ao maximo todas as

culturas, transbordar os elementos da patria, tratando, inclusive, de reconhecer os proprios

problemas e fazer prosperar a cultura brasileira. Em se tratando de “ver”, a proposta

Oswaldiana estaria para alem disso, em uma concepcdo mais inclusiva, desvinculando, mais

uma vez, do modelo de viséo europeu que priva apenas um sentido, e pensando mais em uma

percepcdo que abarca varias sensorialidades, ndo se concentrando apenas na visdo como sentido

perceptivo:

Foi profunda portanto a viravolta valorativa operada pelo Modernismo: pela
primeira vez o processo em curso no Brasil é considerado e sopesado
diretamente no contexto da atualidade mundial, como tendo algo a oferecer
no capitulo. Em lugar de embasbacamento, Oswald propunha uma postura
cultural irreverente e sem sentimento de inferioridade, metaforizada na
degluticdo do alheio: cdpia sim, mas regeneradora (SCHWARZ, 1987, p. 7)

Quando Schwarz fala sobre a insercdo da cultura brasileira no cenario mundial, fica

clara a importancia de Oswald e da sua busca por evidenciar uma cultura irreverente, mesmo

que por influéncias europeias; ndo o fosse, ainda estariamos em uma estaca de ver com olhos

cobertos por antolhos, ao invés de livres. H4 uma certa ponte que liga as propostas de Oswald
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as de Marinetti, a exemplo do tom incisivo no anseio de produzir algo contemporaneo ao
momento vivido pelos autores. Uma vontade de se arriscar e desbravar novos rumos para a
poesia. No excerto de Oswald, também percebemos a justaposicao da floresta e da escola, um
dualismo:

Do ponto de vista do escritor, a escola denota a sociedade letrada, com suas
instituicdes formais e recursos tecnoldgicos, e a floresta atua como uma
metafora natural do que foi excluido ou marginalizado dos centros
econdmicos, politicos e culturais de poder e prestigio. (DUNN, 1964, p. 33)

E assim, a Poesia Pau-Brasil seria uma poesia de exportacdo, bem como a madeira de
mesmo nome, um precioso bem/produto nacional, e Oswald elaborou, assim, uma metafora
critica em torno do grande nimero arvores pau-brasil que saiam dos terrenos nacionais para a
Europa.

Outro manifesto de Marinetti acabou por influenciar os poetas modernistas; enquanto o
Manifesto do Futurismo abordava as ideias de Marinetti para arte em um sentido mais belicoso,
0 Manifesto Técnico do Futurismo trouxe elementos mais voltados ao uso da linguagem da

Vanguarda, da qual foi um dos precursores. Para Marinetti,

No aeroplano, sentado sobre o cilindro da gasolina, queimando o ventre da
cabeca do aviador, senti a inanidade ridicula da velha sintaxe herdada de
Homero. Desejo furioso de libertar as palavras, tirando-as para fora da prisdo
do periodo latino! (...) Eis, o que me disse a hélice em movimento, enquanto
eu corria a duzentos metros sobre as possantes chaminés de Mildo. E a hélice
acrescentou:

1. E preciso destruir a sintaxe, dispondo 0s substantivos ao acaso, como nascem.

(.

2. Abolir também a pontuacdo. Estando supressos os adjetivos, os advérbios e as

conjuncgdes, a pontuacdo serd naturalmente anulada na continuidade véria de
um estilo vivo, que se cria por si, sem as paradas absurdas das virgulas e dos
pontos. Para acentuar certos movimentos e indicar as suas direcOes, se
empregardo os sinais da matematica: + - x : = > < e 0s sinais musicais. (...)
A analogia ndo é outra coisa que o amor profundo que liga as coisas distantes,
aparentemente diversas e hostis. Sé por meio das analogias vastissimas um
estilo orquestral, ao mesmo tempo policromo, polifénico e polimorfo, pode
abracar a vida da matéria. (MARINETTI apud TELES, 1976, p. 95-96)

Nota-se que, assim como o Futurismo, o0 Modernismo buscava, por meio da lingua, se
impor; afinal, a lingua é, metaforicamente, a haste para levantar a bandeira de qualquer pais.
Para o autor, ao se libertar das amarras impostas pela sintaxe, saindo do sistema linguistico
herdado do idioma Latim e passando a fugir das regras de concordancia — a ponto de usar

inclusive simbolos para fugir das letras — seria, talvez, mais expressivo dentro de um mundo
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tdo mecanizado. O cilindro mencionado no excerto acima, ajuda-nos a imaginar um avido e a
precisdo mecanica de seu funcionamento, representando, assim, que lingua também tem o
mesmo reflexo maquinal.

Arte e sociedade possuem forte vinculo, como ja mencionado. Nessa perspectiva, 0
contexto histérico-social europeu também é importante para melhor compreender o inicio do
século XX e as Vanguardas. Naquele momento, os paises estavam se industrializando, havia
uma profunda diviséo de classes, a ampliagéo e aperfeicoamento dos meios de comunicacéo de
massa e a ciéncia afirmando sobre a capacidade do homem de se reconhecer perante a realidade.
A arte estava em crise, sofrendo as influéncias do mundo, conduzindo o artista para longe da
realidade cotidiana, preparando-o para uma futura reaproximacao, pois estava cada vez mais
dificil sustentar posicdes, obrigando-o, assim, a destruir os proprios meios de expressao
(GULLAR, 1978).

A arte esta, nesse ponto, em um conflito com a sociedade da Revolucao Industrial e de
massas, e nesse mesmo cenario o artista se vé obrigado a rever as teorias estéticas elaboradas
até entdo (GULLAR, 1978). O que Ferreira Gullar chama de “inviabilidade de uma estética
idealista para a arte de nossos dias” (GULLAR, 1978, p.116). A arte romantica brasileira ndo
estava mais representando os ideais dos artistas dentro de uma producéo artistica para as massas
e tampouco transcendendo os desejos e anseios de pertencimento a uma cultura nacional.

No Brasil, sequindo também as ideias propostas pelos Manifestos de Marinetti, Graca
Aranha comecou a planejar, em novembro de 1921, a Semana de Arte Moderna de 1922, pois
seria esse 0 ano do centenario da independéncia do Brasil. Nesse periodo alguns jovens
escritores ja tinham ideias com influéncias das vanguardas europeias, mas foi Graca Aranha
quem veio dar visibilidade ao evento, pois seu nome ja tinha, naquela época, uma forte
relevancia no meio artistico nacional. Segundo Teles (1976), as ideias modernistas ja
culminavam entre os jovens artistas em 1920, dentre eles ja repercutiam as ideias da estética
futurista do italiano Marinetti.

Aparentemente o nome e a data da semana foram pensados, justamente por Graga Aranha
saber sobre a programacao do Congresso do Espirito Moderno que aconteceria em margo de
1922. Antecipadamente, a Semana de Arte Moderna aconteceu em fevereiro de 1922.

No inicio do seculo XX — mais precisamente a partir de 1922 — com a Semana de Arte
Moderna, sediada na cidade de S&o Paulo, nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922, as ideias

vanguardistas tomaram maior proporgéo entre os artistas brasileiros, que tinham como proposta



33

criar uma arte que se desvinculasse dos moldes burgueses e também das visdes eurocéntricas

que foram construidas ao longo do tempo, devido ao passado colonial brasileiro.

Figura 2 — Capa do catélogo da exposi¢do da Semana de Arte Moderna, 1922

)
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Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35342/capa-do-catalogo-da-exposicao-da-

semana-de-arte-moderna Acesso em: 08 mar. 2022.

Teles (1976), explica detalhes da famosa semana do século XX:

“O certo ¢ que Graga Aranha se colocou no centro do movimento, cujo ponto
principal foi a realizacdo da Semana de Arte Moderna, nos dias 13, 15 e 17 de
fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sdo Paulo. A semana foi aberta
com a conferéncia de Graca Aranha (<<A emoc¢do estética na arte
moderna>>), a que se seguiram numeros de musica e declamagdes; na
segunda parte, houve a conferéncia de Ronald de Carvalho (<<A pintura e a
escultura moderna no Brasil>>). Na segunda noite, dia 15, o ponto mais alto
da Semana, Menotti del Picchia pronunciou a sua conferéncia (<<Arte
moderna>>) que foi no momento das declamaces, perturbada pela vaia do
publico. No ultimo dia houve a apresentagdo da musica de Villa Lobos. ”
(TELES, 1976, p. 276)


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35342/capa-do-catalogo-da-exposicao-da-semana-de-arte-moderna
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35342/capa-do-catalogo-da-exposicao-da-semana-de-arte-moderna
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E possivel inferir através das informacdes do fragmento acima, que apesar de 0 nome
sugerir que o evento artistico teve duracdo de uma semana, ela ndo durou sete, mas sim, trés
dias; com a realizacdo de grandes eventos. Tal exposicédo levou o Brasil a se integrar cultural e
politicamente, criticando a moderniza¢do do mundo, a mecanizacao e a substituicdo do homem
pela maquina, justamente por ter sido o periodo da Segunda Revolucdo Industrial, na que se
iniciou na segunda metade do século XIX.

Para elucidar ainda mais a proposta Modernista, em 19 de junho 1924, Graga Aranha
escreveu um ensaio intitulado Espirito Moderno, para apresentacdo em uma conferéncia da
Academia Brasileira de Letras, o qual foi publicado no ano seguinte. Na idealizacdo de Graca

Aranha, a arte brasileira do futuro estaria culturalmente liberta da europeia:

O desejo de libertacdo é um sinal de que ela ja estd em nos. Até agora todo o
nosso empenho andava em imitar. Desde que em nosso espirito rompemos
com esta pratica, comecamos a fazer coisa nova e coisa nossa. Faremos coisa
diferente dos Americanos, libertos, material e moralmente da Inglaterra.
Quebraremos a uniformidade continental, com que nos ameagam. Faremos
coisa nossa, saida do nosso fundo espiritual, que seja determinada pelo
prodigioso ambiente, em que vivemos. Subjugaremos a natureza, para impor-
Ihe 0 nosso ritmo haurido nela propria. Ndo se trata somente de cria¢do
material, de um tipo de civilizacdo exterior. Aspira-se & criacdo interior,
espiritual e fisica, de que a civilizacdo exterior das arquiteturas, dos
maquinismos, das industrias, dos trabalhos e de toda a vida prética seja o
reflexo. (ARANHA, 1925 in TELES, 1976, p.319).

Assim, podemos perceber na intengdo Modernista, a partir de Graga Aranha, um intuito
de libertacéo e independéncia cultural. Ao final do trecho destacado de seu ensaio, ainda se nota
influéncia da modernidade na civilizagdo, influéncia esta vinda de paises ja mais desenvolvidos
no que diz respeito a industrializacdo e as maquinas.

Gullar trata muito bem essa questéo, ao dizer que:

O Movimento Modernista, no entanto, ndo é originariamente brasileiro, pois
se inspira em movimentos e artistas da vanguarda européia da época. Apesar
disso, sua autonomia com respeito a Europa é relativamente maior do que a
dos movimentos anteriores. Os lideres do Modernismo tém uma visdo
ironicamente critica da realidade nacional e um profundo desprezo pela
mistificacdo ufanista; desfecham um golpe mortal no academicismo artistico
e literario e liguidam definitivamente com a influéncia estilistica e sintatica
lusitana. Inspiram-se na Europa mas se voltam para 0 seu pais, sua cultura,
que eles desejam viva e atual, e vdo se libertando das influéncias. (GULLAR,
1989, p. 58)
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A partir desse olhar de Gullar sobre a primeira fase Modernista, nota-se que 0s autores,
apesar de intentarem fugir das influéncias estrangeiras, acabam se aproximando delas nos
determinados momentos em que elas favorecem a producéo artistica, sempre com a intengédo de

com elas romper.

Os Modernistas, inegavelmente, manifestaram sua insatisfacdo com a heranca colonial
latente na sociedade brasileira —a mesma que nos persegue até os dias atuais. O Modernismo
foi um periodo importante para que uma mudanca cultural acontecesse no pais.

Respeitadas as peculiaridades entre 0 Modernismo e o Tropicalismo, ndo se pode negar
que o Tropicalismo, quando os artistas da década de 1960 se apropriam de elementos
estrangeiros para compor sua arte, remete a perspectiva antropofagica, proposta por Oswald.

O poeta, cantor e compositor, Caetano Veloso também se apropria do sentimento
nacionalista para produzir seu album Aracd Azul, mas sem excluir a arte estrangeira, se
utilizando de outro idioma, influéncias musicais que adquiriu durante seu exilio em Londres,
bem como outros elementos, que foram estudados e pensados por ele neste mesmo momento
em que esteve para além do oceano Atlantico. A sintese cultural proposta por Oswald na década
de 1920 é a mesma que o aproxima de Caetano na producdo de seu album pos-exilio.

2.2 Antropofagia

“S6 me interessa 0 que ndo é meu. Lei do homem. Lei do
Antropofago. ” (ANDRADE, 1928 apud TELES, 1976)

Importante iniciar esse topico com o Manifesto Antropdfago, pois ele rege o principio
cultural da antropofagia, proposto por Oswald de Andrade. Ele segue a mesma perspectiva do
Manifesto Pau-Brasil, porém de uma maneira que propde uma revisdo da Semana de 1922, mais
radicalizada. O Manifesto Antropo6fago trata da degluticdo da cultura europeia ou estrangeira,
de modo geral, dentro da cultura brasileira; ele foi publicado pela primeira vez em 1928 na
Revista de Antropofagia. Nas palavras de Veloso & Madeira (1999, p.105) foi a conceituacéo
de uma “devoragdo seletiva dos materiais e produtos culturais elaborados nos centros
metropolitanos, aproveitando alguns elementos e desprezando outros, retendo sé6 aquilo que
interessa.”.

O anseio da proposta antropofagica era radicalizar a ideia de nacionalismo que ja estava

implantada no meio cultural brasileiro pelo viés artistico:
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Um grupo de simpatizantes se uniu ao redor de Oswald, incluindo a segunda
mulher dele, Tarsila do Amaral, que deu expressdo visual a antropofagia em
suas pinturas surrealistas tropicais. Naquele ponto, o0 Modernismo tinha se
fragmentado em varios projetos e movimentos concorrentes. (DUNN, 2009,

p.34)

No projeto visual de Tarsila, estd a sua obra célebre e também maior simbolo da
concepcao antropofagica. Pintada em uma tela para presentear o marido, o quadro foi intitulado
Abaporu (1928), que significa “canibal” em tupi-guarani, “aba, significa homem; poru,
significa comer. O que nos remete a palavra antropofagia, que vem do grego: antropos (homem)
e fagia (comer). ” (NECKEL, 2007).

Figura 3 — Abaporu

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral628/abaporu Acesso em: 11 mar. 2022.

Na pintura percebemos um homem, a figura de um indigena, com pés grandes, pés estes

que estdo no chao e fazem referéncia ao indigena, como o dono da terra. O sol brilhante é

caracteristico do clima tropical brasileiro, bem como o cacto, planta que nasce principalmente
em locais de clima quente e seco no Brasil.

A figura indigena diz muito para o periodo antropofagico, pois o proprio conceito foi

inspirado “nos tupinambads e em outros grupos indigenas do litoral que canibalizavam em rituais


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1628/abaporu
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os inimigos derrotados para absorver seus poderes fisicos e espirituais.”. (DUNN, 2009, p.35).
Sendo assim, a antropofagia metaforiza o que os intelectuais brasileiros faziam com as

tendéncias estrangeiras e principalmente europeias:

Para Oswald, a antropofagia servia como uma importante alegoria para o
projeto anticolonialista de absorver de forma critica e seletiva tecnologias e
produtos culturais do exterior. Ele protestava veemente “contra todos os
importadores de consciéncia enlatada”, apesar de também aplaudir “a idade
de ouro” do cinema americano moderno. As culturas colonizadoras ndo
deveriam ser submissamente imitadas nem xenofobicamente rejeitadas, mas

simplesmente “devoradas”, visando elaborar um projeto cultural autdnomo no
Brasil. (DUNN, 2009, p.36)

Ainda sobre a figura indigena na antropofagia, podemos falar acerca da superacédo dessa
abordagem, pois ndo foi a primeira vez que a figura indigena representou a brasilidade, a fase
Indianista do Romantismo também contemplou essa proposta, porém na concep¢do dos
intelectuais do século XIX, ainda que tentassem buscar um tema nacional para suas obras, 0s
autores do Romantismo estavam muito apegados aos moldes da cultura europeia, o que fez com
que o indigena fosse retratado nos moldes do tipico herdi europeu. Pela primeira vez, no
Modernismo, a figura indigena estava representada em seu lugar: Pindorama.

Palavra presente no Manifesto Antrop6fago, Pindorama em tupi quer dizer “terra das
palmeiras”, ¢ como os indigenas chamavam o Brasil: “A alegria é a prova dos nove./ No
matriarcado de Pindorama” (ANDRADE, 1928 apud TELES, 1976, p.358). Composto por

aforismos'®, o Manifesto Antropdfago foi a carta declarada de emancipagao cultural brasileira:

S6 a ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente.

Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos, de
todos os coletivismos. De todas as religifes. De todos os tratados de paz.
Tupi, or not tupi that is the question. (ANDRADE, 1928 apud TELES, 1976,
p.353)

Com a influéncia das vanguardas Europeias, Oswald conseguiu, por meio da perspectiva
metaférica com a antropofagia, tirar o Brasil da dependéncia cultural que tinha da Europa, sem
descartar nenhuma ideia que fosse agregar em termos artisticos. Posteriormente, a proposta de
Oswald serviria de cartada para os Tropicalistas e principalmente para Caetano Veloso em seu

album Aracé Azul.

10 Curtos textos cujo conteildo é composto por regras ou principios morais.
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Segundo Favaretto (2007), a diferenca maior entre Tropicalismo e Modernismo é o
hiato historico:

A distancia entre as duas antropofagias € histérica; correspondeu ao processo
de instauragdo no Brasil das propostas do modernismo e ao de reviséo e critica
de suas formulacOes estéticas e culturais. O interesse pelo tema da
originalidade nativa e a consequiente reacao a fascinacao da cultura européia,
no modernismo, sofreram mudancas cruciais na década de 60. As discussfes
sobre a originalidade da cultura brasileira foram deslocadas pelo debate sobre
a industria cultural, transferindo-se o enfoque dos aspectos étnicos para 0s
politico-econdmicos; com o que o conflito entre modelos artisticos importados
e formas locais passa necessariamente a fazer parte das discussdes ideologicas
provocadas pela situagdo institucional pés-64. (FAVARETTO, 2007, p. 61)

Quando os artistas do Tropicalismo recorrem a Antropofagia, eles se reinventam e
redescobrem a proposta de Oswald. Quando Caetano Veloso recorre a antropofagia, ele
esta ainda mais adiante no tempo e nas ideias, de modo que consegue trazer ainda mais o

toque brasileiro e o primitivismo da criagdo artistica.

2.3 Concretismo - Palavra, som e imagem

A poesia concreta desenvolveu novos valores para o uso do espago,
produzindo uma mudanga qualitativa na poética tradicional e,
principalmente, lancando as bases para existéncia do poema sem poesia.
(MENDONCA & SA, 1983, p.112)

Tao relevante € a influéncia do movimento de Poesia Concreta nas aspiraces dos
artistas tropicalistas, que Caetano Veloso em seu livro de memdrias pessoais, Verdade Tropical,
dedica um capitulo para falar sobre o contato dele com o0s poetas concretistas e como esses
acabaram por dialogar com suas propostas artisticas no periodo do Tropicalismo. Nas palavras
do cantor e compositor:

Augusto e seu irmdo Haroldo, juntamente com Décio Pignatari, formavam o
nacleo de poetas que, no meio dos anos 50, langaram 0 movimento de poesia
concreta, uma retomada radical do espirito modernista dos anos 20 — e das
ideias de vanguarda do inicio do século —, contra os pudores antimodernistas
e antivanguardistas que tomaram conta da poesia e da literatura brasileiras,

primeiro com os romancistas regionalistas dos anos 30 e, depois, com 0S
poetas da chamada “geragdo de 45”. (VELOSO, 2017, p. 226)

Ao dizer que os autores estavam indo contra a corrente dos romancistas da década de
1930 e a geracdo de 1945, Caetano se refere, principalmente, a revolucdo da forma proposta
pelos primeiros modernistas brasileiros. O Modernismo Brasileiro, sobretudo na literatura,

passou por trés fases. A primeira de 1922, que foi a revolucionéria e heroica, e que buscou
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grandemente por uma arte que mostrasse a identidade nacional; a segunda, que foi a de 1930,
ainda contava com grandes poetas, mas seu forte foi a prosa regionalista, que mostrava melhor
a situacdo brasileira em varios cantos do pais e que também buscava a critica social por meio
das narrativas das personagens; a terceira fase, que é a da chamada Geracao de 45, coincidiu
com o fim da Primeira Guerra Mundial, foi uma retomada a poesia, mas ndo mais a poesia que
mostrava uma liberdade formal, e sim, uma poesia que retomava o apego & forma, que visava
0 belo, assim como o Parnasianismo.

Paralelamente a Geracdo de 45, os poetas do Concretismo comecaram a materializar
suas ideias, privilegiando o espaco no qual o poema se materializaria. Enquanto a geracéo de
30 escrevia romances e a de 45 estava retomando o rigor tradicional da poesia, 0s poetas
concretistas, os quais se autodenominavam Grupo Noigandres — entdo formado pelos irméos
Campos e Décio Pignatari, inicialmente — estavam em um alto nivel de radicalizacdo do verso
e, principalmente, preocupados com uma arte que fosse revolucionaria tanto cultural, quanto
socialmente.

Historicamente, o Concretismo se localiza dentro de um espago temporal em que o
Brasil passava por um processo ainda maior de modernizagdo do que nas primeiras décadas do
século XX, com abertura de empresas multinacionais e, consequentemente, um significativo
aumento de empregos e da classe operaria de chao de fabrica. Os automoveis tomavam conta
das novas estradas que estavam sendo construidas e o Brasil entrava em uma divida externa
cada vez maior para que se modernizasse, gerando, assim, uma grande inflacdo no ambito

econdémico:
Apbs a Segunda Guerra Mundial, no bojo das mudancas dai decorrentes,
acentua-se a modernizacéo brasileira com a consolidag&o do parque industrial,
0 processo acelerado de urbanizacdo e a entrada macica de indUstrias e capital
estrangeiro no pais.
Os valores estéticos das vanguardas modernistas se estabilizam e fornecem

aos artistas, os pardmetros para a pesquisa e a experimentacdo. (VELOSO &
MADEIRA, 1999, p. 179)

A partir desse momento, alguns dos artistas da década de 1950 ja se articulavam para
revolucionar o verso da poesia, “as pesquisas em realizagdo giravam em torno da palavra, da
sintaxe e principalmente da visualidade poética” (MENDONCA & SA, 1983, p. 101). Tal
movimento ficou nomeado como Concretismo, e nele os poetas valorizaram os aspectos fisicos
da palavra, criando um tipo de poema que foi qualificado inicialmente como visual — ja que,
sobre o papel, a énfase caia na tipografia, no uso da cor e dos espagos em branco. Como
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mencionado acima no excerto, foi por meio do Concretismo que o experimentalismo passou a
tomar maior proporcéo pelo meio artistico brasileiro, veremos adiante que ele também foi um
elemento constituinte para producdo do album Araca Azul de Caetano Veloso.

Havia duas movimentacdes acerca da radicalizacdo da sintaxe do verso, uma no Rio de
Janeiro, encabecada por Ferreira Gullar (que também participou da geracdo de 45 e dos
Concretistas) e outra em S&o Paulo, liderada principalmente por Haroldo de Campos. De 04 a
08 de dezembro 1956 aconteceu a Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta em S&o Paulo, a qual
ndo alcancou a grande repercussao que 0s poetas esperavam. Antagonicamente, a exposic¢ao foi
realizada no Rio de Janeiro de 04 a 11 de fevereiro de 1957, com a participa¢do de muitos dos
artistas que estiveram no evento de Sdo Paulo e com maior repercussdo, pois os artistas se
esforcaram em uma divulgagio ampla por meio da imprensa (MENDONCA & SA, 1983).

Com o movimento de Poesia Concreta, “o Brasil pela primeira vez dava uma efetiva
contribuicdo a poesia mundial, produzindo a poesia de exportacdo, sugerida por Oswald de
Andrade no seu Manifesto Pau Brasil, de 1924” (MENDONCA & SA, 1983, p. 108).

Nada melhor que alguns excertos do proprio Plano Piloto para Poesia Concreta, escrito
pelos irmdos Augusto e Haroldo de Campos e seu amigo poeta, Décio Pignatari, para auxiliar

a compreensdo da proposta concretista:

poesia concreta: produto de uma evolucdo critica de formas dando por
encerrado o ciclo histérico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia
concreta comega por tomar conhecimento do espago grafico como agente
estrutura. espaco qualificado: estrutura espécio-temporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear, (...)

poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no espago-tempo. estrutura
dindmica: multiplicidade de movimentos concomitantes (...)

ideograma: apelo a comunicacdo ndo-verbal. 0 poema concreto comunica a
sua propria estrutura: estrutura-contelildo. o poema concreto € um objeto em e
por si mesmo, ndo um intérprete de objetos exteriores e/ou sensa¢fes mais ou
menos subjetivas. seu material: a palavra (som, forma visual, carga
semantica). seu problema: um problema de funcGes-relagcBes desse material.
fatores de proximidade e semelhanca, psicologia da gestalt. ritmo: forca
relacional. o poema concreto, usando o sistema fonético (digitos) e uma
sintaxe analdgica, cria uma area linguistica especifica — “verbivocovisual” —
que participa das vantagens da comunicacdo ndo-verbal, sem abdicar das
virtualidades da palavra. com o poema concreto ocorre o fenbmeno da
metacomunicacdo; coincidéncia e simultaneidade da comunicagdo verbal e
ndo-verbal, coma nota de que se trata de uma comunicacdo de formas, de uma
estrutura-contetido, ndo da usual comunicagdo de mensagens.

a poesia concreta visa ao minimo multiplo comum da linguagem, dai a sua
tendéncia a substantivacao e a verbificagdo. (CAMPOS apud TELES, 1976,
p. 403-404)
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E possivel perceber, assim, que a proposta dos poetas da revista Noigandres®!, era
basicamente: encerrar o verso, utilizar o tempo-espago para isso e fazer com que 0 poema
pudesse ser interpretado por si s6 sem fatores externos. Algo que seria possivel com o0 uso
predominante de verbos e substantivos:

Portanto, abolido o verso, restavam a poesia e a palavra para serem
trabalhadas. Era necessario construir uma nova sintaxe, pois a sintaxe linear
era o fundamento do verso e material de trabalho da poesia tradicional. Esta
nova sintaxe, pesquisada e desenvolvida dentro de seus trabalhos apresentou

uma das solucdes da poesia concreta para os problemas de espaco e de tempo
decorrentes da negagéo do verso. (MENDONCA & SA, 1983, p.113)

O espaco e o tempo da poesia concreta seriam, respectivamente, a Otica e a acustica das
palavras. A imagem pode ser associada ao espaco, pois ela precisa dele para ser percebida, ao
passo que a acustica necessita de um tempo para se realizar. O ritmo do poema passa a ser
construido efetivamente com 0 som das palavras em um espago organizado, assim, a sintaxe se
faz por meio do visual e ndo da organizacdo das palavras, de modo que o ritmo e a estrutura do
poema devem ser estruturados para carregar o significado no preenchimento das palavras
(MENDONCA & SA, 1983). Assim, é possivel entender por que alguns poemas concretos
possuem carater verbivocovisual:

O movimento integrado ao espaco gera continuamente uma leitura
cibernética, com acBes e retroacGes verbais, vocais e visuais
(verbivocovisual), de tal modo que esta leitura € a apreensao da estrutura por

meio de uma interacdo dialética, entre o repertorio do leitor e os elementos do

poema: nada ¢ externo ao poema e ele “decifra-se a si mesmo”.
(MENDONCA & SA, 1983, p. 117)

O mais importante, entdo, € compreender que 0 poema concreto por si s possui a
significacdo que deseja alcancar, assim como 0s ideogramas, cujas imagens possuem apenas a

significacdo a qual se remete. Como exemplo, o poema Pluvial/Fluvial:

1 Titulo da revista dos irmaos de Campos e Décio Pignatari. O nome tem origem em uma palavra de
um poema provencal de Arnaut Daniel, e € uma expressdo que encontra uma traducdo préxima a
“libertar do tédio”.
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Figura 4 — Augusto de Campos, Pluvial/Fluvial (1954-1960)
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Fonte: https://poesia-visual-concreta.tumblr.com/post/42499107794/augusto-de-campos-
pluvialfluvial-1954-1960/amp Acesso em: 24 mar. 2022.

Pluvial e fluvial sdo palavras que se diferem apenas quanto as consoantes que as iniciam.
Ambas as palavras se referem a dgua, pluvial a &gua da chuva e fluvial a agua de rio. O poema
executa a figura tanto da chuva, com as letras que caem, quanto de rio com o formato das letras
como um todo. Sendo assim, encontramos aqui as identificacbes verbais, vocais e visuais
(verbivocovisuais) ao passo que o poema faz jogo com o som de P e V, com as palavras que se
parecem e também com as imagens, as quais elas se referem.

A inovacdo da poesia concreta, que explora as palavras, os sons, as formas e o espaco
do papel, é motivo pelo qual € possivel estabelecer-se uma relacdo deste movimento com o
Tropicalismo, para o qual a experimentacao coincide, a seu modo, com a proposta concretista.
Ainda que inovagdo no meio artistico, a poesia concretista também ndo deixa de retornar ao
ancestral brasileiro, ao indigena, especificamente. Lux Vidal (2000) organizou um livro
chamado “Grafismo indigena, estudos de antropologia estética” e nele uma série de autores
fazem andlise das artes indigenas. Quando lemos sobre a arte geométrica dos indigenas Asurini
do Xingu, percebemos o qudo o concretismo se assemelha as propostas artisticas indigenas.
Para os Asurinis, 0s espacos em branco, sejam eles do corpo, da ceramica ou da cuia, sdo
espacos para as formas geométricas — encontramos aqui a semelhangca com o concretismo, que
busca no espago em branco qualquer meio de criagao e produgdo de sentido, “A geometrizagao
e a totalizacdo do espa¢o como modo de percepcao visual sdo tendéncias que definem o desenho
Asurini” (MULLER, in VIDAL, 2000, p. 231).


https://poesia-visual-concreta.tumblr.com/post/42499107794/augusto-de-campos-pluvialfluvial-1954-1960/amp
https://poesia-visual-concreta.tumblr.com/post/42499107794/augusto-de-campos-pluvialfluvial-1954-1960/amp
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O poema Viva Vaia de Augusto de Campos, encontrado ao se acessar o site do proprio

autor, nos lembra as artes geométricas denominadas tayngava do povo Asurini do Xingu:

No processo de aprendizagem do desenho geométrico, a forma tayngava é o
"a-e-i-0-u" dos Asurini. As meninas treinam desde pequenas a desenhar o
tayngava, a figura elementar da grega. A traducdo da palavra ayngava
(raiz=ayng; av(a)= formador de circunstancia) é replica, medida, imagem.
(MULLER, in VIDAL, 2000, p. 241).

Figura 5 - Poema Viva Vaia

Fonte: https://augustodecampos.com.br/ Acesso em 18 ago. 2022

Figura 6 — Ja'éakynga
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Fonte: MULLER, in VIDAL, 2000, p. 242.

Conforme mencionado, Caetano Veloso flertava muito com as ideias concretistas, o que
poderemos observar adiante nesses estudos a partir, por exemplo, da sua composicao Julia e

Moreno, do album Aracé Azul, ao qual Caetano adere a proposta verbivocovisual da poesia.
2.4 Mistura Fina

O Tropicalismo possui uma forte relagdo tanto com o Modernismo de 1922, quanto com
0 movimento de Poesia Concreta. Isso, porque os artistas tropicalistas misturavam o que era
nacional e internacional, como a proposta de Oswald de Andrade; e também tinham
composicdes que se pautavam nas propostas de exploragdo visual e sonora do verso,
caracteristica do movimento de Poesia Concreta. S&o esses alguns dos aspectos que norteiam
a construcao do Araca Azul, que traz elementos do experimentalismo da poesia concreta, bem
como a intencdo antropoféagica do modernismo em se tratando da canibalizacdo na cultura

brasileira.
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A relacdo entre Vanguarda e Modernismo com o tropicalismo é crucial para compreender
a feitura do Araca Azul, bem como o cenério historico e cultural da década de 1960, periodo
marcado pela ditadura e pelas estéticas que propunham a nova sensibilidade advinda do
experimentalismo da linguagem a partir do contexto nacional.

Em sua obra Em busca do povo brasileiro (2000), o soci6logo Marcelo Ridenti, aponta
que a arte no momento da década de 1960 esteve ligada em varios momentos com o cenario
politico social, pois um dos objetivos dos artistas era dar voz as camadas a margem da

sociedade:

Em diversos momentos, ao longo dos anos 1960, a revolugdo brasileira — em
suas diversas acepgbes, em geral tomando como base principalmente a acdo
do camponés e das massas populares, em cujas lutas a intelectualidade de
esquerda estaria organicamente engajada — foi cantada em verso e prosa na
musica popular, nos espetaculos teatrais, no cinema, na literatura e nas artes
plasticas. (RIDENTI, 2000, p. 28)

A revolucéo brasileira da qual fala Ridenti, comeca a ganhar forga, principalmente nos
anos 1950, ano em que o capitalismo proporcionou um aumento progressivo na modernizagao
e urbanizacéo, os direitos dos trabalhadores foram deixados de lado e comecou-se a instaurar
um conservadorismo no pais, o que se agravou ainda mais com o golpe militar de 1964.

O golpe foi vivido pela populagéo; a extrema direita estava tomando o poder por meio
dos militares e com o passar do tempo a censura foi aumentando, mas ndo calou naquele

momento a esquerda. Segundo o critico literario Roberto Schwarz:

para a surpresa de todos, a presenca cultural da esquerda néo foi liquidada
naquela data, e mais, de & para ca ndo parou de crescer. A sua producdo é de
qualidade notavel nalguns campos, e é dominante. Apesar da ditadura da
direita ha relativa hegemonia cultural da esquerda no pais. Pode ser vista nas
livrarias de S&o Paulo e Rio, cheias de marxismo, nas estreias teatrais,
incrivelmente festivas e febris, as vezes ameacadas de invasdo policial, na
movimentacao estudantil ou nas proclamagdes do clero avancado. Em suma,
nos santudrios da cultura burguesa a esquerda da o tom. (SCHWARZ, 1978 in
BASUALDO, 2007, p. 280)

Sendo assim, podemos dizer que, em sua maioria, 0s movimentos culturais de esquerda
acabavam por atingir a todos, tanto as massas, quanto a camada burguesa da sociedade brasileira
dos anos 1960.

Antes de 1964, o Partido Comunista do Brasil tentava pregar uma alianca entre as
classes operarias e a burguesia, “formou-se em consequéncia uma espécie de desdentada e

parlamentar de marxismo patriético, um complexo ideol6gico ao mesmo tempo combativo e de
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concilia¢do de classes” (SCHWARZ, 1978 in BASUALDO, 2007, p. 281) e o patriotismo do
PC ainda servia de apoio para que um bom sentimento despertasse a classe trabalhadora. Ainda
que paradoxal e ambiguo, foi esse o cenario em que floresceriam intelectuais socialistas e
artistas, os quais, sem perceber “contribuiram para a cria¢do no interior da propria burguesia,
uma geragdo maci¢amente anticapitalista” (SCHWARZ, 1978 in BASUALDO, 2007, p.280).
De todo modo, grande parte dos artistas dessa década estiveram envolvidos ativamente nas
criticas a ditadura, época em que “com o golpe militar, o Estado investiu significativamente em
tecnologias da midia de massa, tentando exercer influéncia ideoldgica sobre todo o territério
nacional”. (DUNN, 2009, p. 57)

Grande parte dos artistas dessa década estiveram envolvidos ativamente nas criticas a
ditadura, isso porque o governo de Jodo Goulart, anterior ao militarismo, deu margem para que
a producéo cultural fosse cada vez mais crescente. E ainda nos anos iniciais da ditadura militar,
teve um periodo em que se “investiu significativamente em tecnologias da midia de massa,
tentando exercer influéncia ideoldgica sobre todo o territorio nacional”. (DUNN, 2009, p. 57)

Outro aspecto importante € o projeto desenvolvimentista, o qual possuia uma certa
ambiguidade no que diz respeito a infraestrutura do pais. De um lado as industrias cresciam e
movimentos artisticos como o da Poesia Concreta e a bossa-nova eram notados por outros
paises; por outro lado, a classe operéria e trabalhadora passava dificuldades que geravam uma
imensa desigualdade social. Quaisquer movimentos opostos a ideologia militarista, acabavam
sendo considerados como movimento “das esquerdas”, e foi assim que surgiram alguns partidos
politicos ainda conhecidos da nossa atualidade, como o Partido Comunista do Brasil (PC do B)
e o Partido Socialista Brasileiro (PSB). Esses partidos, dentre outros, tinham como forte aliado
0 Centro de Cultura Popular (CPC), que promovia eventos e enxergava a arte como agente
social transformador, capaz de despertar a consciéncia humana diante da realidade do pais
(DUNN, 2009):

O projeto do CPC foi um experimento ousado no ativismo cultural, pois
levantou importantes questdbes quanto ao papel dos intelectuais na
transformacdo da sociedade, a eficicia da arte na mobilizacdo politica e ao
valor da experimentacdo formal. Em grande parte, ndo se tratava meramente
de uma iniciativa demagdgica, mas de um esfor¢o coordenado para superar
barreiras sociais e construir coletivamente uma arte politizada. (DUNN, 2009,
p.63)

Conforme o CPC buscava a arte como emancipadora do homem e muitos artistas

compartilhavam dos mesmos ideais, uma das primeiras ac@es de Castello Branco com o golpe
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militar de 1964, foi acabar com o CPC, e com isso muitos artistas mudaram seus publicos, como
foi 0 caso de muitos artistas tropicalistas.

N&o obstante, os artistas também viam a necessidade de instaurar uma arte que
deglutisse os elementos externos a patria, incorporando-os ao fazer estético e cultural do pais,
excluindo, ou ao menos tentando excluir, o estrangeiro e as influéncias da modernidade e de
um mundo industrializado e digital que emergia naquele momento, a0 mesmo tempo que
suavemente criticava as imposicdes ditatoriais. Caetano Veloso, principalmente, era um artista
que estava “comprometido simultaneamente com a inovagdo estética radical e com o legado
dos grandes cantores de radio da pré-bossa nova” (DUNN, 2009, p.58), por isso sua
contribuicdo consideravel para o0 movimento Tropicalista; muitos artistas além dele também
tinham uma certa preocupacgéo politica a0 mesmo tempo em que investiam em suas carreiras
profissionais e na revolucdo formal.

Seguindo essa orientacdo, surgem artistas como Hélio Oiticica, Décio Pignatari, Glauber
Rocha e os artistas do Tropicalismo ou Tropicalia®?, com destaque a Caetano Veloso, cuja obra
é alimento da pesquisa desse trabalho. Um dos maiores objetivos desses artistas era que a arte
chegasse as grandes massas, ndo importasse como fosse. E comeca por ai, talvez, o maior ato
antropofagico: criticar os meios de comunicacao e a ditadura tendo como via 0s mesmos meios
de comunicagdo amplamente propagados pela ditadura, mas também controlados por ela, nessa

perspectiva, os artistas, segundo o sociélogo Marcelo Ridenti:

Buscavam inserir-se nos mecanismos do mercado de producéo cultural e na
sociedade de massa, sem deixar de critica-los, bem como de questionar de um
lado a ordem estabelecida pela ditadura e, de outro, uma estética de esquerda
acusada de menosprezar a forma artistica. (RIDENTI in DE CARLI &
RAMOS, 2017, p. 57-58)

Foi assim que Caetano e Gilberto Gil participaram do Festival de Musica Popular
Brasileira que acontecia na TV aberta, no canal da Record. Mesmo que naquele momento
poucas pessoas tivessem acesso ao aparelho televisor, foi ali onde eles viram a oportunidade de

se consagrarem grandes artistas diante do publico:

Em outubro de 1967, quando Alegria, Alegria e Domingo no Parque foram
langadas no 111 Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record de Séo

12 Nem todos os pesquisadores aceitam a nomenclatura Tropicalismo. Por se tratar de um trabalho com
ampla bibliografia, aqui a arte desse curto periodo serd chamada tanto de Tropicalia quanto de
Tropicalismo. Pois ndo é o foco dessa pesquisa se aprofundar nas questes da nomenclatura.
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Paulo, ndo se apresentavam como porta-vozes de qualquer movimento.
Contudo destoavam das outras canc@es por ndo se enquadrarem nos limites do
que denominava de MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira.
(FAVARETTO, 2007, p. 19)

Ainda para Celso Favaretto (2007), a cangdo Alegria, Alegria de Caetano Veloso
revelava, 0 que viria a ser depois, um carater da musica tropicalista, sendo este uma conexao
entre a fruicdo estética e a critica social. Critica esta, feita pelo poeta e compositor devido ao

fato de que o proprio tinha interesse em falar da realidade de seu pais:

O tropicalismo nasceu dessas discussdes, que ja se exauriam, inclusive por
forca da repressdo. Propunha outro tipo de discussdo, substancialmente
distinta das anteriores como tatica cultura, como proposta ideoldgica e
relacionamento com o publico. Era uma posic¢do definidamente artistica e
musical. Rearticulando uma linha de tradi¢do abandonada desde o inicio da
década, retomando pesquisas do modernismo, principalmente a antropofagia
oswaldiana, rompeu-se com um discurso explicitamente politico, para
concentrar-se numa atitude “primitiva”, que, pondo de lado a “realidade
nacional”, visse o Brasil com olhos novos. (FAVARETTO, 2007, p. 29-30)

Meses ap0s o Festival da Record, a imprensa, posteriormente, acabou por nomear as
producdes de Gil e Caetano de Tropicalistas, devido a cancdo Tropicalia de Caetano Veloso, a
qual o fotdgrafo jornalistico Luis Carlos Barreto sugeriu 0 nome, mas o préoprio artista, no

momento, ndo se identificou:

Sugeriu “Tropicalia”, por causa, dizia ele, das afinidades com o trabalho de
mesmo nome apresentado por um artista plastico carioca, uma instalagdo (na
época ndo se usava o0 tempo, mas € 0 que era) que consistia num labirinto ou
mero caracol de paredes de madeira, com areia no cho para ser pisada sem
sapatos, um caminho enroscado, ladeado de plantas tropicais, indo dar, ao fim,
num aparelho de televiséo ligado, exibindo a programacéo normal. O nome
do artista era Hélio Oiticica, e era a primeira vez que eu o ouvia. Eu
naturalmente disse que ndo, que ndo poria nome 0 nome da obra de arte de
outra pessoa na minha musica, que essa pessoa poderia ndao gostar. O que nao
disse ¢ que esse nome de “tropicalia” ndo me agradara muito, embora a
descricao que ele dera da instalagdo me atraisse. “Tropicalia” parecia reduzir
0 que eu entendia de minha cangdo a um reles de geografia. A palavra era
pregnante, contudo, e nds ndo a esquecemos. (VELOSO, 2017, p. 204-205)

Acontece que a obra Tropicélia de Oiticica estava na dianteira do conceito de uma arte
pautada na Nova Objetividade, isto €, que fugisse das tradicionais telas e cavaletes, dando ao
apreciador, a oportunidade de compor a obra e experimenta-la, por isso Caetano mesmo
descreve que era possivel se andar por um labirinto de areia que deveria ser pisado por pés

descal¢os. No momento em que o fotografo propds o nome, Caetano sequer havia ouvido falar
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nem do artista, quanto menos da obra, Posteriormente Hélio Oiticica viria a ser um grande
amigo de Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Assim, o Tropicalismo se tornaria uma verdadeira mistura do que era a cultura brasileira
nos anos 1960: a industrializacdo, a grande influéncia dos Estados Unidos e suas multinacionais
no pais, as dividas e a pobreza gerada pelas ideologias desenvolvimentistas, o toque da guitarra
elétrica, o uso de instrumentos herdados da cultura africana, o estilo irreverente e a arte
revolucionaria. Segundo Favaretto (2007, p. 32), “o que chegava, seja por exigéncia de
transformar as linguagens das diversas areas artisticas, seja pela inddstria cultura, foi acolhido
e misturado a tradi¢do musical brasileira”.

E sobre 0 modo de se vestir irreverente dos tropicalistas, Santaella o relaciona com a

proposta antropofagica Oswaldiana:

E justamente a consciéncia critica desse impasse e a consequente busca de
alternativas criadoras, numa retomada das sementes oswaldianas (devorar o
gue o internacional tem de melhor no caldo da cultura nacional), que o
tropicalismo tematizou no clima do deboche e numa hibridizagdo sem
paralelos do erudito e do popular, do nacional e do universal, do kisch e do
chique, do artesanal e do industrial, do corpo e da maquina, do centro e da
periferia”. (SANTAELLA in DE CARLI & RAMOS, 2017. p.28)

Ainda sobre a mistura tropicalista, em maior destaque para esse trabalho literario esta a
habilidade poética dos artistas. As letras sdo escritas e pensadas para casarem com a composi¢do
musical e ambas devem ser analisadas para se entender melhor a proposta tropicalista. Os poetas
tropicalistas eram também mdsicos e suas poesias eram esteticamente pensadas para uma
performance que abarcasse corpo, voz, letra e musica em uma mesma apresentacdo, como
afirma Celso Favaretto (2007, p.35) “corpo, voz, roupa, letra, danca e musica tornaram-se
cddigos, assimilados na cangdo tropicalista”; sobre o teor performatico das apresentagdes dos
tropicalistas, Christopher Dunn afirma que “até o advento da Tropicélia, gestos performaticos
entre os artistas da MPB se limitavam a balangar os bracos, fazer discretos passos de danca e
usar expressoes faciais sugestivas” (DUNN, 2009, p. 157), ou seja, os tropicalistas inovaram
no que diz respeito a performance de palco, e isso Caetano acaba carregando até 1973, quando
produz o album Aracéa Azul.

A performance e o fazer artistico, na verdade, ndo se tratam de uma inovagdo, mas sim
da incorporagdo do que constitui 0 homem de uma sociedade latino-americana, no que diz
respeito a sua ancestralidade e seus saberes populares. O que acontece € que para 0 homem
ocidental, o fazer artistico esta sempre ligando teoria e préatica, enquanto para 0 homem latino
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esse fazer artistico é algo que € evocado de sua ancestralidade primitiva sem qualquer
planejamento, apenas execugéo.

Assim, o tropicalismo foi um marco a ser lembrado na cultura brasileira, mesmo que
tenha sido breve. A efemeridade acontece, pois quando o Ato Institucional n® 5 (Al-5) é baixado
no pais no governo Costa e Silva, ele impede a liberdade de expressdo dos artistas e instaura
uma extrema censura no Brasil. Em 1969 Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos. Segundo
relatos do proprio Caetano Veloso em seu livro Verdade Tropical (2017), Gilberto Gil
conseguiu uma certa afinidade com os militares da prisdo em que esteve no Rio de Janeiro,
conseguindo, assim, o exilio para ele e Caetano. Devido ainda a essa afinidade, os militares
autorizaram ambos fazerem uma Ultima apresentacdao musical a fim de que pudessem arrecadar
dinheiro para se manterem fora do pais; o show deles foi realizado no teatro Castro Alves em
Salvador e ainda foi televisionado, tudo isso, claro, sob supervisao dos militares.

Logo apds o show, os artistas seguiram rumo ao Rio de Janeiro para arrumar alguns
detalhes de seus passaportes. Ndo era comum que 0s exilados tivessem passaporte, mas assim
foi com Caetano e Gil, lembrando que todo o percurso de ambos foi supervisionado por
militares hostis. Os artistas partiram rumo a Portugal junto de suas companheiras, mas ansiavam
passar o exilio em Paris. Quando chegaram a Franga nédo se sentiram acolhidos pelos franceses
e por sugestdo de um amigo, passaram o exilio em Londres; Gilberto Gil levou a situagdo com

mais facilidade,

Ja Caetano, conforme o rigoroso inverno britanico foi chegando, afundou mais
ainda na depressdo. Sentia-se mal com tanto frio e chuva. Achava Londres
muito escura e feia — até os tijolinhos das casas 0 desagradavam. Mesmo sem
jamais ter gostado de usar barba, acabou deixando-a crescer, estampando no
préprio rosto seu estado interior. Chegou até a parar de compor durante meses,
por ndo ver mais sentido em fazer masica, vivendo fora do Brasil. (CALADO,
2010).

Assim, Caetano ndo se sentiu a vontade no exilio, mas jamais abandonou a musica, tanto
que gravou o primeiro disco em 1971 durante seu tempo na Inglaterra, no qual explorou bastante
as performances de voz, que de algum modo, fortaleceram o desejo de produzir algo diferente,
como ocorreu como o Araca Azul, ainda que ele e Gil ndo mais quiseram, apds o exilio,
trabalhar em projetos musicais que fossem opostos a ditadura, ndo porque fossem a favor desta,
mas porque se recusaram a transformar sua musica em elemento de combate, como afirma
Marcelo Ridendi sobre a musica Muito Romantico de autoria de ambos, Caetano e Gil, que foi

cantada por Roberto Carlos:
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Ao voltarem do exilio, Gil e Caetano recusaram-se a fazer de suas cangdes
armas no combate a ditadura. Por isso, foram bastante criticados (...) Esse
momento se expressa por exemplo na cangdo de Caetano “Muito Romantico”,
parte do LP Muito, de 1978. Eis a letra: Ndo tenho nada com isso, nem vem
falar / Eu ndo consigo entender sua logica / Minha palavra cantada pode
espantar / e a seus ouvidos parecer exotica (...) / Do muito pouco que houve
entre vocé e eu / Nenhuma forca vird me fazer calar / Fagco no tempo soar
minha silaba / Canto somente o que pede pra se cantar. (RIDENTI in DE
CARLI & RAMOS, 2017, p. 65)

Ao afirmar que canta somente o que pede para se cantar, Caetano ja demonstra que nao
quer se envolver em afrontes ao governo militar novamente, o que nos leva, entdo, a entender,
mais uma vez, sua perspectiva ao criar Aragd Azul, que era muito mais revolucionaria em
termos artisticos que em termos politicos, diferindo-se dos trabalhos seus na cena tropicalista.
A revolucgdo ndo se encontra mais na composicao das letras, mas sim no viés musical inovador.

Isso posto, considerando os elementos historicos e esteticos que envolveram a producao
do cantor baiano, os quais foram cruciais para o desenvolvimento do Araca, no segundo capitulo
seré trazida a questdo desses elementos, dada sua extrema relevancia. Assim o proximo capitulo
se pautara em teorizar a producao de sons por diferentes suportes, bem como a performance e
a voz, para que possamos entender um pouco mais sobre as questdes que se fazem presentes

nas composicdes de Araca Azul, de Caetano Veloso.
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3. AS DIFERENTES CAMADAS DA COMPOSICAO: UMA PERFORMANCE
DA LINGUAGEM

“nenhum som teme o siléncio que o extingue. E nenhum siléncio existe que
ndo esteja gravido de sons” (CAGE, 1985, p. 98).

Conforme visto anteriormente, as vanguardas brasileiras do inicio do século XX, deram
base para uma vasta liberdade poética, liberdade essa que chega a feitura do album Aracé Azul,
de Caetano Veloso, e para compreendé-lo melhor é necessario aprofundarmos em conceitos
que envolvem a composicao e a performance do album. Para tal, neste capitulo serdo feitos
levantamentos entre os estudos de som, siléncio e ruido, do autor José Miguel Wisnik e também
os estudos de ruido a partir de Luigi Russolo. Para a compreensdo do conceito de performance
e voz, os estudos de Paul Zumthor seréo essenciais a fim de entendermos as diferentes nuances
performaticas que envolvem a cria¢do de Caetano Veloso em 1973.

Iniciamos com Paul Zumthor, pesquisador das poéticas do medievo e da voz, segundo
qual “a voz humana constitui em toda cultura um fenémeno central” (ZUMTHOR, 2007, p. 10)
0 autor menciona a sua paixao pela voz e propde-se ao investiga-la no ambito do movimento
do corpo ao falar e também a linguagem poética, sendo a ideia de poesia para o autor uma “arte
da linguagem humana independente de seus modos de concretizacdo e fundamentada nas
estruturas antropolégicas mais profundas” (ZUMTHOR, 2007, p.12).

A importancia do estudo da voz se deve ao fato de que quando Caetano compde Aracga
Azul, ele se utiliza primordialmente da voz e dos ruidos para a criagdo da poética musical, a
voz compde ndo sé a expressao em palavras, mas também em sons e musicalidade. O corpo
passa a complementar a producdo sonora como suporte e, por isso, é tdo importante devido a
complexidade que envolve uma performance para a analise das composi¢fes do album. Os

conceitos de som, ruido, siléncio, voz e performance serdo apresentados ao longo deste capitulo.
3.1 Som, siléncio e ruido.

Antes de se discutir as questdes musicais deste trabalho, cabe esclarecer que a linha a qual
a presente pesquisa segue ¢ literaria, desse modo, 0s conceitos musicais serdo abordados apenas
no &mbito dialégico com o album de Caetano, pois ndo constituem o foco de estudo e de
abordagem deste trabalho. Além disso, como dito nas consideracgdes iniciais, ha uma fronteira
entre 0 ambito linguistico e 0 musical que ndo sera ultrapassado, posto ndo haver formacao em

musica para tal aprofundamento. Sendo assim, as musicas selecionadas serdo compreendidas
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na dimensao estética e literaria. Dito isso, faz-se necessario para a analise das composicoes de
Araca Azul, em cujas musicas Caetano utiliza da assepsia sonora, trazer alguns elementos sobre
som, ruido e siléncio.

Segundo o musico José Miguel Wisnik, é necessario entender 0 Som como um corpo que
vibra gerando, assim, uma onda que é transmitida para a atmosfera. O que 0 nosso ouvido capta

e nosso cérebro interpreta é exatamente essa propagacdo ondulatéria (WISNIK, 2017):

Figura 7 — Periodicidade da onda sonora

Periodicidade da onda sonora

Fonte: (WISNIK, p.19, 2017)

A partir da representagao do som por meio da onda, Wisnik define som como “o produto
de uma sequencia rapidissima (e geralmente imperceptivel) de impulsdes e repousos, de
impulsos (que se representam pela ascensdo da onda) e de quedas ciclicas desses impulsos
seguidas de sua reiteragdo” (WISNIK, 2017, p.19). Assim sendo, compreende-Se que 0 som
para ser reproduzido, necessita de periodos de inércia.

O musico complementa, ainda, dizendo que muitas culturas compreendem o modelo de
onda sonora como 0 yin yang:

Figura 8 — O Tao do som

O Tao do som
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Fonte: (WISNIK, p.20, 2017)
Para o autor,

Pode-se dizer que a onda sonora é formada de um sinal que se apresenta e de
uma auséncia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a apresentacdo do
sinal. (O timpano auditivo registra essa oscilacdo como uma série se
compressoes e descompressdes.) Sem esse lapso, 0 som ndo pode durar, nem
sequer, comecar. Ndo ha som sem pausa. O timpano auditivo entraria em
espasmo. O som é a presenca e a auséncia, e esta, por menos que isso apareca,
permeado de siéncio (...) ha sempre som dentro do siléncio: mesmo quando
ndo ouvimosos barulhos do mundo, fechamos numa cabine & prova de som,
ouvimos o barulhismo do nosso préprio corpo produtor/receptor de ruidos.
(WISNIK, p. 20-21, 2017)

Sendo assim, som e siléncio coexistem e ndo ha siléncio sem ruidos. O siléncio esta
sempre permeado de ruidos, mesmo que estes sejam do préprio corpo humano. Sdo as
oscilacdes periddicas de som, siléncio e ruido ap6s organizados que transformam a propagacao
ondulatdria do som em ritmo.

Tanto ruido quanto som fazem parte do nosso cotidiano e da nossa esséncia natural, a
diferenca é que a onda que produz o som é oferecida pela natureza de dois diferentes modos: o
som produzido com afinacdo conta com frequéncias constantes, estaveis e regulares, enquanto
0 som produzido pelos os barulhos, rabiscos sonoros e ruido conta frequéncias inconstantes,
instaveis e irregulares (WISNIK, 2017)

De certa forma, podemos entender, que convencionalmente, as composi¢des musicais
estdo em busca do som constante e harménico, aquele com afinacéo, frequéncias regulares, com
uma altura definida e uma certa estabilidade, porém ainda assim esse som estara sempre em

didlogo com o ruido, a dissonancia (WISNIK, 2017):

Desiguais e pulsantes, 0s Sons nos remetem no seu vaivém ao tempo sucessivo
e linear, mas também a um outro tempo ausente, virtual, espiral, circular e
informe, e em todo caso ndo cronoldgico, que sugere um contraponto entre o
tempo da consciéncia e 0 ndo-tempo do inconsciente. Mexendo nessas
dimensdes, a musica ndo refere nem nomeia coisas visiveis, como a linguagem
verbal faz, mas aponta com uma forca toda sua para o ndo-verbalizavel;
atravessa certas redes defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada
opBem a sua agdo e toda em pontos de ligacdo efetivos do mental e do
corporal, do intelectual e do afetivo. Por isso mesmo é capaz de provocar as
mais apaixonadas adesdes e as mais violentas recusas. (WISNIK, p. 29-30,
2017)

Chega-se, assim, ao entendimento de que o som pode despertar as mais diversas

sensacOes, sentimentos e ainda evocar experiéncias anteriores. O som e o ruido quando em
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dialogo, podem, ou ndo, construir um ritmo agradavel a percep¢do de quem o ouve, afinal, esta
¢ a magia do que ndo é visto ou tocado, mas pode provocar sensacGes a outros sentidos
sensoriais.

Falando em sensacdes evocadas pelo som, ndo se pode excluir as provocadas pelos ruidos,
pois “o ruido ¢ aquele som que desorganiza outro, sinal que bloqueia o canal, ou desmancha a
mensagem, ou desloca o codigo” (WISNIK, p. 35, 2017), o que ndo significa que o ruido em
sua definicdo de desordem n&o possa se tornar elemento composicional de novas linguagens, a
musica se constitui no jogo entre som e ruido. O ruido é o som do mundo, pois 0 mundo que
conhecemos, se expde a nds por meio de frequéncias caoticas e irregulares, frequéncias essas,
que sdo trabalhadas quando se deseja extrair alguma ordenacdo instalando padrbes sonoros
sobre a instabilidade ruidosa.

Desse modo, repeticdo de qualquer barulho com uma certa periodicidade, abre margem
para um horizonte de expectativa mediante as irregularidades e regularidades sonoras
(WISNIK, 2017). Pode-se inferir que o mundo é barulho e siléncio e a musica deriva dessa
relacdo, ja que o ruido também pode ser transformado em musica e mesmo onde ha musica em
som coordenado, h4 também a presenca dos ruidos do mundo. Assim, a musica procura 0 tempo
todo organizar som, extraindo o ruido dos instrumentos, combinando com o siléncio para
formar uma certa regularidade.

Nesse contexto, Wisnik dialoga com Russolo, pintor e compositor futurista que ao
escrever o0 Manifesto dos Ruidos, menciona como a musica, desde a invengdo dos instrumentos
mais primitivos, buscou a consonancia entre os diferentes sons. Até a revolucdo industrial, a
arte musical buscava a pureza e a harmonia dos acordes regulares, porém, com a Modernidade,
os ruidos passaram a fazer parte do cotidiano e 0 homem passou a considerar, inclusive as

dissonéncias como parte integrante da masica:

A arte musical procurou e conseguiu primeiro a pureza, a limpeza e a dogura
do som, para depois unir sons diversos, preocupada porém em acariciar o
ouvido com suaves harmonias. Hoje, a arte musical tornando-se cada vez mais
complexa, pesquisa as combinagdes de sons mais dissonantes, mais estranhas
e mais asperas ao ouvido. Nos aproximamos assim cada vez mais do som-
ruido.

Esta evolucdo da musica é paralela a multiplicagdo das maquinas, que
colaboram por toda parte com o homem. N&o somente na atmosfera
estrondosa das grandes cidades, mas também no campo, que até ontem era
normalmente silencioso, as maquinas hoje criaram tanta variedade e
concorréncia de ruidos, que 0 som puro, na sua exiguidade e monotonia, ndo
suscita mais emocédo. (RUSSOLO, p. 1-2. 2014)
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Para Russolo, 0 homem passou a buscar pelos ruidos no século X1X, isso se da pelo fato
de que o sujeito moderno esta mais adaptado ao som desarménico das cidades, 0 que ndo
acontecia anteriormente, quando a maior parte da sociedade era camponesa. Nesse contexto, a
musica foi se desenvolvendo no caminho de uma polifonia complexa e cheia de variedade de
timbres, e a medida em que evoluia, buscava por uma sucessdo de acordes que fossem
dissonantes e, assim, foi caminhando para a criacdo do ruido musical, o qual Russolo chamou
de “som ruido”. O homem moderno ja conhecia varios ruidos, e seriam necessarias emocdes
acusticas amplas para que o pudessem satisfazer, por isso a necessidade de romper com o
purismo sonoro proposto, até entdo, por grandes orquestras e alcancar a infinidade de sons
provenientes dos ruidos.

Quando Russolo fala sobre a variedade infinita de ruidos, ele ndo se refere somente ao
som produzido pelo barulho da cidade moderna, mas também aos sons que conseguimos
abstrair da propria natureza, como o barulho da queda de &gua de uma cachoeira ou de
trovoadas. Observa-se, entdo, que o ruido passa a conviver com o som considerado harmdnico,
pois ele ndo deixa de estar presente em nenhuma experiéncia humana auditiva. Quando
pensamos na feitura de Araca Azul, podemos perceber a idealizagdo e concretizagao de Caetano
ao usar os ruidos na composicao de suas performances. Tal proposta ja havia sido considerada
por Russolo, segundo o qual a entonacgéo de sons e ruidos poderiam se dar de forma harmonica
e ritmica, tendo em vista que cada ruido tem um tom particular e por vezes, como disse 0 poeta
futurista, até um acorde que combina no conjunto de suas vibracGes irregulares. Ao se tornar
familiar aos nossos ouvidos, o ruido é capaz de evocar as memdrias da nossa propria vida,
diferentemente do som, que é estranho a vida humana, musical, e precisa ser moldado para que
se torne familiar, o ruido € o que vem da irregularidade e da confusdo humana para se revelar
paulatina e surpreendentemente (RUSSOLO, 2014).

Russolo prop6s uma tabela composta por seis familias de ruidos:
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1 2 3 4 5 6
Roncos Assobios Cochichos Estridores Ruidos Vozes de
Troadas Apitos Murmurios  |Rangidos  |obtidos animais e de
Explosdes  |Sopros Resmungos |Farfalhares |com r(lac:irgins.
Bramidos Sussurros Zumbidos percusséao ’

i ; sobre metais Berros,
Estrondos Gorgolejos  |Guizos madeiras " |Gemidos,
Estalados Esfregacdes pedras ' Urros, Uivos,
ceramicas, |~isadas,
Estertores,
etc.
Solugos.

Fonte: RUSSOLO, p. 5, 2014

Cabe ressaltar que, para o autor, esses seriam 0s ruidos mais caracteristicos, outros seriam
apenas combinacgdes das familias acima, podendo ser estendidos a uma numeracdo infinita
(RUSSOLO, 2014).

Wisnik e Russolo consideram o ruido como parte fundamental para a composi¢cdo do som,
bem como parte integrante do cotidiano humano, ndo podendo, entdo, ser descartado das
melodias instrumentais e composi¢des musicais. Do mesmo modo, Caetano Veloso ao compor

Araca Azul, explora e experimenta as diversas possibilidades ruidosas, sonoras e vocais.

3.2Voz

Sobre a voz, ela possui um importante papel para a construcao do aloum Araca Azul, ndo
sO pela oralidade convencional, mas também pela produgéo sonora e os efeitos performéticos
explorados por Caetano Veloso para feitura artistica da linguagem poética.

Para Zumthor, a voz é uma “coisa” revestida de linguagem que ultrapassa a palavra, pois,
“a voz ndo traz a linguagem: a linguagem nela transita, sem deixar traco” (ZUMTHOR, p.13,
2007), como um signo em si mesma, ela independe de uma cronologia. Por meio de gritos ou
sussurros, tem o poder de suscitar memorias e lembrancas por intermédio de palavras ou néo.
Ela é carregada das mais diversas emocoes, e € também consciéncia do corpo que fala, que se
representa por intermédio da voz. Diferentemente do corpo, que é um acontecimento do mundo
sensorial e tatil, a voz é um acontecimento do mundo sonoro, ela fornece valor a palavra, e é
nessa diferenca que reside o paradoxo que consiste em performance, isto é, quando a voz emana

do corpo e o representa, seja pelo som que emite, seja pela palavra anunciada:
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A enunciacdo da palavra ganha em si um valor de ato simbdlico: gragas a voz
ela é exibicdo e dom, agressao, conquista e esperanca de consumacao do outro;
interiormente se manifesta, livre da necessidade de invadir fisicamente o
objeto de seu desejo: 0 som vocalizado vai de interior a interior e liga, sem
outra mediacdo, duas existéncias. (ZUMTHOR, p.15, 2007):

Sendo assim, 0 uso da voz vai muito além de somente verbalizar, ela exprime muito mais
entre a comunicacao e diz algo, mesmo quando ndo quer dizer nada. Zumthor chamou 0 uso
comum da lingua para fins comunicativos de dito, ou seja, 0 uso da voz somente para a fala,
que utiliza os recursos da mesma apenas em uma pequena parcela, sem pertinéncia linguistica
na ampliacdo sonora. Quando ela ultrapassa seus limites ascende também a canto,
“desabrochando as potencialidades da voz e, pela prioridade que ele concede a elas,
desalienando a palavra” (ZUMTHOR, p. 187, 2007).

Assim sendo, a voz “exalta sua poténcia, mas, por isso mesmo, glorifica a palavra, mesmo
ao preco de algum obscurecimento do sentido, de uma certa opacificacdo do discurso: exalta
menos como linguagem que como afirmagao de poténcia” (ZUMTHOR, p. 187, 2007). O canto,
nesse sentido, envolve muito mais do que apenas a linguagem vocalica, nele outras expressoes
do sujeito estdo contidas, como por exemplo a expressio corporal. E por isso que, para Zumthor,
maioria das performances poéticas sdo cantadas, e ndo ditas, pois é por meio do canto, em
sintonia com o corpo que o sujeito se afirma no maximo de sua expressdo poética.

Nesse sentido, obra poética exalta a voz, concedendo-lhe uma amplitude de significacdes,
ela passa a ser canto, canto este que, elevando ainda mais, pode adquirir carater performatico a
medida que a expressdo corporal do sujeito passa a integrar a vocalizagdo sonora que dele
emana e que se estende ao outro, “a oralidade nao se reduz a agdo da voz. Expansao do corpo,
embora ndo o esgote. A oralidade implica tudo o que, em nos, se endereca ao outro: seja um
gesto mudo, um olhar” (ZUMTHOR, p. 203, 2007).

Percebemos, assim, como a voz necessita de um espago auditivo, diferentemente da
escrita, que pode ser lida, e da imagem, que pode ser vista, a voz encontra outros meios diversos
para que possa adentrar a nossa mente e ser percebida. Zumthor ainda aponta como a voz
guando transmite as formas poéticas, comeca a deixar de precisar anteriormente da escuta para
ser composta e com 0 passar do tempo, passa a existir de uma forma mais autbnoma,
independente de um texto, para tanto a poesia vocal se apoia na performance (corpo) para atingir
a percepcao sensorial. (ZUMTHOR, 2007)

A poesia oral conta com o corpo na performance, tanto para a estabilidade fisica, quanto

como apoio performatico, além, é claro, de um receptor, que tem participacdo fundamental para



59

atingir, ou ndo, as expectativas de quem a oraliza. Mesmo quando ndo sonoriza algo
cognoscivel, fora das palavras convencionais ja conhecidas, a voz se transmite, seja no siléncio,
seja na producdo de sons irreconheciveis aos nossos ouvidos, ou longe dos padrbes

convencionais poéticos:

E uma voz que fala — ndo esta lingua, que é apenas epifania: energia sem
figura, ressonancia intermediaria, lugar fugaz onde a palavra instavel se
ancora na estabilidade do corpo. Em torno do poema que se faz, turbilhona
uma nebulosa mal extraida do caos. Subito, um ritmo surge, revestido de
trapos de verbo, vertiginoso, vertical, jato de luz: tudo ai se revela dessa forma.
Tudo: simultaneamente o que fala, aquilo de que se fala e a quem se fala.
(ZUMTHOR, 1997, p. 167)

Quando pensamos nesse caminho percorrido pela voz, elucidado por Zumthor,
observamos, inclusive, a voz, subitamente, se formando dentro do aparelho fonador humano,
dialogando com o sentimento, com a sensag¢ao, com a reagdo do corpo mediante o que se quer
exprimir, tomando formas ritmadas, se revelando na expressdao de quem a produz e chegando
até um receptor, afinal, a “ voz implica ouvido. Mas ha dois ouvidos, simultaneos, uma vez que
dois pares de ouvidos estdo em presenca um do outro, o daquele que fala e do ouvinte.”
ZUMTHOR, 2007, p. 86).

Nessa perspectiva, Zumthor também discute uma questéo importante, que € a diferenca
entre oralizacéo e vocalizac&o. A oralizagdo seria uma producao de sons conhecidos e palavras
conhecidas, a linguagem humana comunicativa decifravel. Enquanto a vocalizacéo, situada
entre corpo e palavra, ela é viva e contida de memdria, sentimento; ndo precisa necessariamente
estar articulada em forma de palavras, o som vocalizado é carregado de sentido mesmo quando
ndo ha desejo de se expressar sentido algum, pois, “ndo se sonha a escrita; a linguagem sonhada
¢ vocal. Tudo isso se diz na voz” (ZUMTHOR, 2007, p. 86), haja vista a crian¢a que antes de
saber as letras e a escrita ja se pronuncia pela voz.

Também o compositor Arnold Schoenberg utilizou-se da voz no entdo cantofalado, que
ndo so evidenciava a voz na composic¢ao, mas também d& espaco aos ruidos para constituirem
a melodia. Em sua peca, utilizava o canto no limite da fala, denominado de Sprechgesang ou
cantofalado, privilegiando a atonalidade dos instrumentos musicais junto a performance vocal,
0 que rendeu admiracao por parte do poeta Mario de Andrade, que ao ouvir Pierrot Lunaire,
considerou a peca como um cantofalado. Era como se houvesse uma diminui¢cdo do som
instrumental em priorizacéo da voz e uma combinacdo da voz oralizada e vocalizada, ou seja,

uma performance de voz. Para Méario de Andrade,
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Com efeito, na admiravel criacdo de Schoenberg a voz néo é fala nem canto é

. ¢ a “sprechgesang”. Dessa experiéncia resultou (...) num poder de
experiéncias de todo género, vocais, instrumentais, harmdnicas, ritmicas,
sinfonicas, conjugacdo de sons e de ruidos, etc. etc. de que resultou a criacdo
duma por assim dizer nova arte a que, por falta de outro termo, chamei de
guase-musica. Arte esta que pela sua primitividade ainda ndo € musica,
exatamente como certas manifestacGes de clas africanos, amerindios e da
Oceania. (ANDRADE apud WISNIK, 2017, p. 47)

Observadas as especificidades entre a obra de Schoenberg e de Caetano, podemos dizer
que a voz, na obra do cantor brasileiro, segue um principio vocal que resulta na construcédo da

performance.

3.3 Performance e Recepc¢éao

Na perspectiva de compreender a performance como uma linguagem humana, Renato
Cohen aponta que “antropologicamente falando, pode-se conjugar 0 nascimento da
performance ao proprio ato do homem se fazer representar” (COHEN, 2002, p. 40), o que
implica considerar que a performance esta nos atos mais ancestrais de cada povo se expressar,
desde os ritos das tribos, até a comunicacdo efetiva. O autor ainda aponta que a pratica
performatica foi mais bem evidenciada no inicio do século XX com o movimento Futurista
italiano, j& antes mencionado como grande influenciador do movimento Modernista no Brasil.

Nesse sentido de performance como pratica primitiva humana, Zumthor a analisa como
um “ritual”, pois para o autor, ela estd além dos estudos orais e gestuais. O que difere a poesia
oral de um ritual religioso, seria apenas o elemento sacro. A performance seria, entdo, o
processo de ritualizagdo da linguagem, ndo mais um ritual voltado para o religioso
(ZUMTHOR, 2007).

E por assim ser, muitos povos possuem diferentes praticas performaticas, o que
evidencia Zumthor, como um némade, estudioso e conhecedor de varias etnias, em Introducéo
a Poesia Oral. O autor menciona como a pratica de unir a voz a percussdo realiza-se em muitos
rituais de povos, como os iorubas, como uma tradi¢do ancestral em conexdo com o sagrado. O
canto em unido com o tambor, acabou por se transformar em uma performance poética

tradicional que viajou com os povos africanos, inclusive, para o novo mundo, o que acabou
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ocasionando, por exemplo, as performances que hoje se pode presenciar nos ritos da macumba
brasileira®®.

Nesse sentido, as palmas, o atabaque e a voz se fazem como elementos essenciais para
uma conexdo com o mundo espiritual e ancestral dentro dos rituais de macumba no Brasil. O
corpo, nao s6 com o entoar das palmas e a emissdo da voz, se faz importante também para a
vibracdo energética, e todos esses elementos estdo em consonancia entre si. Na producéo das
composigdes de Aracd Azul, Caetano Veloso desfruta de toda riqueza cultural encontrada
nesses rituais para a constituicao performatica de sua experimentacéo.

Dessa forma, o autor aponta alguns elementos que compfem uma performance,
congregando-os a elementos constituintes da literatura, ainda que dissimulado, tendo em vista
0 caréater ritualistico da poesia. A poesia como uma manifestacdo literaria € uma expressao
cultural de grupos humanos e comunidades que consideram tanto os produtores dos textos
quanto o publico para quem se escreve. Ndo obstante esta a performance que conta com 0s
elementos: manifestacdo artistica, que engloba tanto a linguagem quando o imaginario, o
intérprete e a percepcdo do publico que a recebe (ZUMTHOR, 2007).

Deste modo, para o autor, a performance é:

Termo antropolégico e ndo historico, relativo, por um lado, as condicdes de
expressdo, e da percepcdo, por outro, peformance designa um ato de
comunicagdo como tal; refere-se a um momento tomado como presente. A
palavra significa a presenca concreta de participantes implicados nesse ato de
maneira imediata. Nesse sentido, ndo é falso dizer que a performance existe
fora da duracdo. Ela atualiza virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas
com maior ou menor clareza. Elas as faz "passar ao ato", fora de toda
consideracdo pelo tempo. Por isso mesmo, a performance é a Unica que realiza

aquilo que os autores alemdes, a proposito da recep¢do, chamam de
"concretizagdo". (ZUMTHOR, p. 50, 2007).

A performance é, entdo, 0 momento em que a recep¢ao se concretiza, e ela é o encontro
do leitor, receptor, com a obra, encontro esse unico e individual, mesmo que haja varios
receptores. Em se tratando de comunicacgdo, o ato de comunicar ndo corresponde somente a
passagem de informagdes, comunicar implica em uma tentativa de provocar o sujeito para o
qual se enuncia, assim como, ser 0 receptor de uma comunicacdo implica passar por uma

transformacéo. Por assim ser, a performance nédo se desvincula da recepc¢éo, ja que esta é mais

13 Zumthor utiliza-se da palavra "macumba” como termo genérico para se referir as religioes brasileiras
de matrizes africanas, sem conotacado pejorativa. Entre essas religides estdo o Candomblé e a Umbanda.
E importante fazer essa diferenciagdo, pois essa pesquisa utilizara do termo com a mesma significacao
que foi utilizada por Paul Zumthor (ZUMTHOR, 1997, p. 178)



62

que somente perceber; é sentir, absorver, se mudar, preencher algo, se emocionar. A
performance precisa da recepgao para se efetivar.

Para multidées, em um show, por exemplo, a performance objetiva sim provocar
sensacOes a uma multiddo, mas essas sensacdes mesmo que para varias pessoas, teria a beleza
em sua diversidade, pois a performance ndo objetiva efeito unanime em massa e sim o efeito
individual, capaz de provocar as mais diversas sensag0es particulares no receptor, ndo assim o
fosse, ela se igualaria as intencdes das propagandas politicas, que visam a concordancia

uniforme entre varios sujeitos:

Propaganda politica o sabe tdo bem que ela se empenha em reduzir essa
diversidade (muitas vezes por meio de disciplinas corporais, tais como o
desfile, o braco a brago, a mao levantada, o punho cerrado). Uma tal opressao
altera, no melhor dos casos, os efeitos da dispersdo perceptiva; ndo os
modifica em sua natureza. (ZUMTHOR, p. 55, 2007)

Neste ponto, percebemos o qudo importante é a recep¢do em sua singularidade. Cabe ao
artista a sensibilidade de criar, respeitando a particularidade de cada ser, mesmo que se
apresente para multidfes. Por isso, corpo e mente, tanto do ouvinte como do intérprete, séo
elementos performanciais importantes, ambos estdo carregados de energias sensoriais, a
materializagédo do outro em presenca. A vocalizagdo e expressdo corporal veiculadas pelo
intérprete, é carregada de energias corporais e chega ao receptor, provocando também alguma
reacdo corporal, a presenca de ambos é muito intensa em uma performance.

Zumthor distingue alguns tipos de performance:

Um deles é a performance com audigdo acompanhada de uma visdo global da
situacdo de enunciagdo. E a performance completa, que se opde da maneira
mais forte, irredutivel, a leitura de tipo solitario e silencioso.

Um outro se define quando falta um elemento de mediacéo, assim quando falta
0 elemento visual, como o caso da mediacdo auditiva (disco, radio), da
audicdo sem visualizacdo (performance vocal direta na qual a visdo se
encontra suprimida fortuitamente, por motivos topogréaficos). Em situacbes
desse género, a oposicdo entre performance e leitura tende a se reduzir.
Enfim, a leitura solitaria e puramente visual marca o grau performancial mais
fraco, aparentemente proximo do zero. (ZUMTHOR, p. 69, 20007)

Assim sendo, haveria trés tipos de performances, a completa, a que falta algum dos

elementos, e a de leitura, que no caso, seria o tipo mais fraco, pois, segundo Zumthor:
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Figura 10 — Diagrama da Performance

Auséncia de
elemento

Leitura
Solitaria
visual ou

auditivo

Fonte: Elaboracéo propria com base nos estudos de Paul Zumthor

Quando falamos de Aracad Azul, enquanto &lbum, entendemos que seria a segunda
performance que o contemplaria por definigdo, pois tecnicamente, o album s6 pode ser
reproduzido sonora e vocalmente para o receptor. No entanto, o cantor e compositor, Caetano,
ultrapassa os limites performaticos, fazendo com que o receptor imagine o corpo que produz 0s
sons, ndo s vocalicos, mas também corporais, como se intitula o trabalho em “palimpgestos”.

Os estudos de Zumthor dedicam-se a falar sobre a importancia do cantor em uma
performance, o album de Caetano, se trata de uma obra cantada. O cantor no ato de cantar a
poesia oral, exprime sentimento e desperta sentimentos, ainda em um pensamento ancestral,
Zumthor aponta que para algumas sociedades africanas, 0 canto pode representar a vida ou a
morte, ndo obstante, outras civiliza¢bes se utilizam do canto para varios fins, pois ele, diferente
da escrita, transmite uma variedade maior de sensagdes, até porque ele tem o poder de fazer-se
manifestar diferentes sentidos.

Assim sendo, o papel do cantor/performador também se faz essencial na construgédo
performética. E o capitulo seguinte se valera dos estudos dos conceitos abordados até entdo,

para que proceda com as analises de algumas das composi¢oes de Caetano Veloso em 1973.
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4. ARACA AZUL FICA SENDO NAO-SEGREDO

Nos capitulos anteriores discorremos sobre a importancia das vanguardas, dos
movimentos artisticos brasileiros do seculo XX, voz, som e performance para, enfim,
contextualizarmos ao album Araca Azul, uma obra que marcou a carreira de Caetano Veloso,
pelo seu carater experimental.

Antes de tratarmos efetivamente do album, acreditamos que seja interessante trazer
alguns elementos biograficos!* artisticos do cantor e compositor Caetano Veloso, pois acabam
por ser importantes para a compreensdo da feitura do album.

Nascido na pequena cidade de Santo Amaro da Purificacdo, localizada no Recéncavo
Baiano, Caetano Emanuel Vianna Telles Velloso, ou somente Caetano Veloso, nasceu em 7 de
agosto de 1942, o quinto filho entre sete de José Telles Velloso (Zezinho) e Claudionor Vianna
Telles Velloso (Can6). Em 1947 Caetano ja demonstra grande interesse artistico pela mdsica
brasileira, 0 samba e os pontos de macumba de sua regiéo.

Em 1956 o compositor passa uma temporada no Rio de Janeiro e passa a frequentar o
auditorio da Radio Nacional, onde se apresenta os maiores idolos da musica popular brasileira
naquele momento. Quatro anos depois, muda-se com a familia para Salvador, onde intensificou
0 seu interesse pela musica de Jodo Gilberto e pelo cinema de Glauber Rocha. Caetano aprende
a tocar violdo e se apresenta com sua irmd Maria Betania nos bares da cidade, era critico de
cinema para o jornal “Diario de noticias” ¢ assistia Gilberto Gil na televis&o.

Em 1963, Caetano ingressa na UFBA (Universidade Federal da Bahia) na Faculdade de
Filosofia. Neste ano também é apresentado a Gilberto Gil, Tom Z¢ e Gal Costa®®, além de fazer
0 seu primeiro trabalho musical, a trilha sonora da peca de Nelson Rodrigues, chamada “O Boca
de Ouro”.

Comecando a participar dos festivais de musica, em 1966 o cantor participa do Il Festival
de Musica Popular Brasileira da TV Record, ganhando o prémio de melhor letra por “Um dia”.
Mas foi no ano seguinte, no mesmo festival, que sua cangao “Alegria, Alegria” apresentada
com o grupo Beat Boys ao som de guitarras elétricas, comeca a dar cara ao Tropicalismo, sendo

considerado o pioneiro do movimento Tropicalista. A guitarra elétrica € um dos elementos

14 Dados retirados do site oficial de Caetano Veloso: < https://www.caetanoveloso.com.br/biografia/ > Acesso: 03
fev. 2023.

15 Falecida em novembro de 2022, fica registrado nesta pesquisa um agradecimento as contribuicdes de Gal Costa
para a musica popular brasileira, principalmente pela sua importancia no cendrio tropicalista, que culmina a
esséncia desse trabalho.
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inovadores que, antes do Tropicalismo, ndo constava nas musicas populares brasileiras. Ainda
em 1967, Caetano se casa com Dedé em 21 de novembro, com quem, posteriormente, teve um
filho, ao qual dedica a musica Julia/Moreno que consta do album Araca Azul.

O primeiro LP solo do artista, “Caetano Veloso”, é produzido em 1968 e em 1969,
Caetano € exilado, conforme j& mencionado anteriormente. Em exilio, 0 compositor envia
novas cangdes para intérpretes brasileiros, como Maria Bethania, Elis Regina e Gal Gosta.

Caetano teve permissdo para voltar ao Brasil por um més em 1971 durante o governo
Médici, o mais rigoroso do periodo ditatorial. Os militares o sequestram para um interrogatorio
e 0 pedem para que componha uma musica em elogio a construcdo da rodovia
Transamazonica'®, que resultou no 4dlbum “Transa”. Volta para o Brasil ainda no mesmo ano e
em 1972 é convidado a fazer parte da trilha sonora do filme S&o Bernardo, dirigido por Leon
Hirszman:

Leon Hirszman terminara de todas a adaptagdo para o cinema do romance Sao
Bernardo, de Graciliano Ramos, e me pediu que fizesse a trilha sonora. Na
nossa primeira conversa, mencionei o fato de Graciliano (como Jodo Cabral)
ndo gostar de musica, e relembrei entusiasmado o quanto era maravilhosa a
solugédo encontrada por Nelson Pereira dos Santos em Vidas Secas: apenas o
ranger da roda de madeira do carro de boi servia de mdsica para o filme. E
Leon logo concordou, acrescentando que fora justamente com isso em mente
que me procurara, pois via semelhancas entre o carro de boi de Nelson e meus
grupinhos na gravagao de “Asa-branca” em meu primeiro disco de Londres.
Foi uma iluminacdo. Ele queria de fato que eu compusesse algo para o filme
usando apenas minha voz da maneira mais préxima possivel do que eu fizera
em “Asa-branca”, ¢ imediatamente imaginei formas sonoras organizadas a
partir dessa matéria-prima. Ele queria mais: que eu improvisasse a medida que
ia vendo as imagens projetadas na tela. E assim fizemos. Fiquei maravilhado
com o resultado — e mais ainda com o método. Tinhamos apenas quatro canais
para superpor as vozes, € 0S recursos para mixar eram minimos, mas
experimentar compor a partir de “gemedeiras”, e gemedeiras improvisadas!,
era uma aventura grandiosa (VELOSO, 2017, p. 471).

Assim, tanto a participacdo na trilha sonora de S&o Bernardo assim que Caetano voltou
ao Brasil, quanto a releitura de Asa-Branca feita pelo cantor no exilio, foram primordiais para
que ele desenvolvesse o projeto de Araca Azul, em 1973. Caetano em Verdade Tropical ainda

afirma que encontrou em seu trabalho feito para o filme de Hirszman uma inspiracdo para

16 O album Transa vem apo6s essa abordagem de Caetano pelos militares, pois 0 mesmo volta ao exilio
triste pelo ocorrido, dando producdo ao &lbum, segundo depoimento do préprio cantor concedido a
revista Super Noticia: <https://www.otempo.com.br/super-noticia/turismo/transa-um-dos-pontos-altos-
da-carreira-de-caetano-veloso-disco-faz-50-ano0s-1.2711622> Acesso em: 21 nov. 2022.



https://www.otempo.com.br/super-noticia/turismo/transa-um-dos-pontos-altos-da-carreira-de-caetano-veloso-disco-faz-50-anos-1.2711622
https://www.otempo.com.br/super-noticia/turismo/transa-um-dos-pontos-altos-da-carreira-de-caetano-veloso-disco-faz-50-anos-1.2711622
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comegar um novo trabalho, mais radical e imprevisivel no que diz respeito ao som e a
performance. E assim o fez.

Araca Azul foi a realizagcdo de um projeto antigo que Caetano tinha ainda quando nao
havia sido preso pela ditadura militar brasileira, o cantor tinha o planejamento de usar o disco
experimental como marco para uma saida do &mbito da mdsica pop, o que de fato o foi, pois, 0
album é considerado por Caetano como o marco final de uma etapa (VELOSO, 2017).

E nesse contexto que surge Araca Azul:

Figura 11 — Capa do LP Araca Azul

Fonte: < http://caetanocompleto.blogspot.com/2012/07/1972-araca-azul.html > Acesso em: 01 fev.
2023.
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Figura 12 — Lado esquerdo do encarte do LP Araca Azul

Fonte: < http://caetanocompleto.blogspot.com/2012/07/1972-araca-azul.html > Acesso em: 01 fev.
2023.
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Figura 13 — Lado direito do encarte do LP Araca Azul
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Fonte: < http://caetanocompleto.blogspot.com/2012/07/1972-araca-azul.html > Acesso em: 01 fev.

2023.

A visualizagéo das imagens do album nos permite reconhecer a ordem das faixas, bem

como suas elaboragdes poéticas, sobre as quais nos debrucaremos!’ a seguir com a analise de

das faixas 2, 4 e 5 (lado A do disco) e 1, 2 e do 4 (lado B), a luz dos conceitos abordados nos

capitulos anteriores.

17 Para fins de melhor compreensdo, as musicas estdo disponiveis na playlist com acesso por QR code
em ordem de analise em Anexo B (pagina 97)
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4.1 A percepcao de palimpgestos em Araca Azul

A proposta deste terceiro capitulo é a analise das composi¢des presentes no album Araca
Azul, sdo elas: De conversa — Cravo e Canela, Gilberto Misterioso, De palavra em Palavra,
Sugar Cane Fields Forever, Julia / Moreno e Araca Blue. Tais analises se apoiaram nos
conceitos que foram abordados nos capitulos dois e trés. As letras analisadas podem ser
encontradas no Anexo A (pagina 90) e também é possivel ouvi-las acessando a playlist

disponivel no Anexo B (péagina 97).

4.1.1 De conversa/ Cravo e Canela

A musica De conversa — Cravo e Canela é a segunda musica do lado A do disco Araca
Azul, composicdo de Caetano Veloso, Milton Nascimento e Ronaldo Bastos.

Como o nome da musica sugere, ela comega com uma conversa, mas antes disso, varias
vozes em um grito “aaaah”, a conversa passa a complementar o assobio, o grito, sem sons
inteligiveis e aparentemente tocados ao contrario, se assemelhando a conversa ordinaria do
cotidiano, um ruido corriqueiro. Fazendo uma mesclagem entre as familias dos ruidos 2, 3 e 6,
sugeridas por Russolo (vide p. 54, figura 9). Nessa parte da musica € possivel perceber varios
sons NAo previstos: a conversa, assobio, sussurro, som, chiado, batuques feitos no corpo, risada.

Performance e oralidade estdo de méos dadas nesta primeira parte da cancéo, pois o autor
ndo sé antes, mas mais perceptivel ao tempo de 2 minutos, comeca a produzir sons musicados
com a boca, juntamente com outras pessoas, formando assim, um som harmdnico composto
apenas por sons vocalizados. Posteriormente, 0s mesmos sons se transformam novamente em
uma conversa, um batuque. Algumas palavras conseguem ser entendidas, como por exemplo
“Gilberto Gil” aos 3,2 minutos. Isso vem a se assemelhar ainda mais com uma conversa que ¢
plano de fundo em alguma atividade cotidiana rotineira, pois muitas vezes nio entendemos as
conversas que estdo ao nosso redor, mas conseguimos fazer uma selecdo, ainda que
inconsciente, e distinguir algumas palavras soltas em meio as conversas ao nosso redor.

Assim sendo, a recep¢do do ouvinte beira a uma estranheza, ja que a dissonancia nao
habitual faz com que cause um certo incbmodo auditivo no receptor. O que ndo diminui o
trabalho artistico do performador, e nos faz imaginar como os sons estéo se criando a partir do
corpo do mesmo. O uso do corpo tanto para a producdo vocélica, quanto para a produgdo sonora
de batuques, remete a ancestralidade performacional por meio da percusséo, algo que retoma a

antropofagia proposta por Oswald ao voltar o olhar para o que veio de fato das raizes brasileiras.
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Essa conversa permanece até os 3,31 minutos, depois ela da lugar as vozes e ao batuque
que faré fundo a letra Cravo e Canela. Um coro de vozes agudas que pronunciam as vogais da
mais evidentes da poesia, resultando no recurso poético “assonancia”, que consiste na repeti¢ao
de sons vocalicos, no caso, essas vogais sao “A”, “E”, “I”, “O”. Palmas também passam a
compor a parte instrumental da cancéo, juntamente com Caetano que faz o vocal principal com
a letra.

Quando falamos em pronunciagdo somente das vogais do coro que fica em segundo plano,

a ideia seria a seguinte:

Figura 14 — Assonancia em Cravo e Canela

Letra: Sons vocalicos:
I morena quem temperou E oéa é eéo
Cigana quem temperou [aa € eo

O cheiro do cravo O¢éooad

E Cigana quem temperou E eda é eéo
Morena quem temperou Oc¢a € eco

A cor da canela Aoaaéa

Fonte: Elaboracéo prépria

Nesses mesmos versos citados acima, percebe-se a utilizacdo de um recurso poético denominado
aliteracdo, que consiste na repeticdo de sons consonantais semelhantes, estamos falando em som e nao
em escrita, € 0 som que se evidencia é o produzido foneticamente pela consoante “k”, ndo fazendo
diferenca para o receptor se essas palavras sejam escritas com “Q” (quem) ¢ “C” (cravo, canela). Nessa
perspectiva, no poema musical, dada a sonoridade, extrapola o registro escrito, pois nesse caso,
independe de como esta escrito, ja que se privilegia o som. Difere também do poema que perpassa
apenas pela leitura silenciosa, se enquadrando, assim, em uma das performances propostas por
Zumthor, a que esta desprovida do elemento visual (vide p. 60, figura 10). Por fim, quando ambas as
vocalizacBes dos versos sdo sobrepostas na musica, podemos ouvir a coexisténcia tanto da assonancia
(repeticédo de vogal), quanto da aliteracdo na elaboragédo da performance.

Posteriormente, a partir dos 4,49min, as palmas, os batuques corporais e também o som
dissonante de um piano quando a cancdo se encaminha para o final, dando lugar a brincadeiras

vocalicas com a poesia da propria composicdo, até que se comeca a atingir o siléncio, reduzindo
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gradativamente os elementos que compuseram a musica. O tltimo verso “é conversando que a gente
de entende”, ¢ vocalizado de modo que a silaba “ten” da palavra “entende” é produzida em
prolongacdo anasalada. A evidéncia na silaba “ten” corrobora a importancia da voz que norteia a
cancdo, ou seja, se no decorrer da masica, ela se alterna com a sonoridade, ao final ela se autorreitera
como signo que independe de uma determinada nota para se dizer como tal. Assim, Caetano nos
convida, como espectadores, a “conversar” em e com diferentes vozes. Outro ponto importante
remete a John Cage, para o qual, ndo ha som que tema o siléncio e vice-versa, pois trata-se de um
processo de retroalimentacao.

Sendo assim, a masica conta com elementos da voz, que vocaliza ndo so a leitura do poema,
mas também o ritmiza com base nos sons, construindo o entdo, o que se denomina como cantofalado,
que prioriza a voz em detrimento do instrumento; voz faz-se prioritariamente necessaria ndo somente
para fins comunicativos, mas indo além de suas limitacGes comunicativas para se alcancar o canto.
Além disso, 0s batuques presentes acabam por encorpar o instrumental da cancao, construindo o todo

da performance.

4.1.2 Gilberto Misterioso

Gilberto Misterioso é a quarta faixa do lado A do disco, de composi¢do do proprio
Caetano Veloso.

A musica se inicia com o som da nota “sol” sendo reproduzida pelo violdo e também pela
voz do cantor, que vocaliza o som da nota brincando com as possibilidades de abertura ou
fechamento da letra “O”, lembrando uma espécie de mantra. O compositor elogia o
amigo/cantor, Gilberto Gil, o chamando de rouxinol, ave cuja fama se da pelo belo canto; e a
partir disso, Caetano brinca com as palavras e os sons, abusando da verbivocovisualidade, ou
seja, utilizando elementos vocais, verbais e visuais a0 mesmo tempo.

Em seguida nos deparamos com 0S Versos:

Gil engendra
Em Gil rouxinol

Ambos 0s versos sdo vocalizados doze vezes no mesmo ritmo, com uso de um batuque e
triangulos, a partir de 1,21min, a aceleracdo muda, a instrumentalizacdo também muda, 0s
versos sdo repetidos quatorze vezes aceleradamente ao som, agora somente, de um atabaque.

Percebemos a aliteragdo dos sons consonantais de “G” e¢ “M” ou “N”, que quando

pronunciados se aproximam dos sons anasalados, ¢ também a assonancia da vogal “I”. Além
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disso, a palavra “rouxinol” ¢ vocalizada em alternancia de tonicidade, hora ela aparece com a

31
1

énfase no da silaba “xi”, hora essa énfase se da no “0” da silaba “nol”.

Também os versos sdo estruturados em enjambement, um recurso poético que é criado
quando ndo ha uma fronteira entre os versos de uma frase para outra, pois ndo ha uma pausa
natural entre eles, que poderia ser dada mediante o uso do sinal diacritico; ou seja, a virgula
separando os versos. No caso especifico dessa composicao, o recurso foi utilizado de modo que
0s versos sdo encadeados para causar no receptor a impressao de um movimento ciclico de uma
roda em constante movimento, que comeca a girar lentamente e vai se acelerando a medida em
que gira.

Aos 2,03min, o cantor passa a brincar com um piano, a voz em ritmo constante até a perda
do folego e violdo. Também é possivel se perceber ruidos vocélicos que ajudam a producao do
piano ndo harmonico até os 3,40min. Entdo o piano comeca a entoar para o ritmo dos versos
“Gil engendra / em Gil rouxinol” que foram cantados anteriormente e juntamente do piano, o
assobio (presente na segunda familia de ruidos, proposta por Russolo, vide p.54) passa a ser
concomitante ao piano, reproduzindo em grande semelhanca o som produzido pelo instrumento.
O verso “Gil engendra / em Gil rouxinol” ¢ repetido duas vezes, até que no meio do som, se faz
um siléncio de 3 segundos, para entdo o verso voltar a ser sonorizado gradativamente junto com
os instrumentos. E ai o cantor passa a brincar, alternando sua voz na producdo dos versos,
fazendo siléncio e consequentemente fazendo com que o receptor da performance complete

mentalmente a parte do verso que estava ausente, no siléncio vocalico proposto pelo intérprete.

4.1.3 De palavra em palavra

Quinta faixa do lado A do LP, sendo a faixa posterior a Gilberto Misterioso, De Palavra
em Palavra é, segundo Caetano Veloso, uma inspiracdo a partir de um comentario do concretista
Augusto de Campos sobre o bairro em que o cantor morava na Bahia “Amaralina” (VELOSO,
2017). E a Gnica musica do capitulo Araca Azul em Verdade Tropical (2017) que Caetano
descreve e explica a sua tessitura.

Nenhum instrumento é utilizado nos 1,20min da cancdo, o cantor inicia a feitura poética
trabalhando mais uma vez com a verbivocovisualidade das palavras “Som” e “mar” trés vezes
seguidas. “Som” ¢ vocalizada de modo monocordio, vogal “0” é prolongada de modo que “om”
chega a lembrar um mantra hindu; enquanto a palavra “mar” é reproduzida como que um
sussurro, presente na terceira familia de ruidos de Russolo (vide p. 56, figura 9), o sussurro

chega a lembrar o barulho das ondas se quebrando no mar.
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Em seguida vém os versos:

Anilina
Amaranilanilinalinarama
Onde notamos a aliteragdo presente e também o jogo com as palavras, 0 que € muito
caracteristico da poesia concreta dos anos 60 e a possibilidade foi dada pelo proprio concretista

Augusto de Campos:

Explorando possibilidades formais da palavra, ele revelou o “anil” espelhados
nas silabas finais, fazendo-as circular em “anilina”. A partir disso, inventei
uma palavra longa que era legivel nos dois sentidos (palindrémica) e que, para
surpresa do proprio Augusto, se fazia igualmente reversivel na gravacdo:
amaranilanilinalinarama (amar anil anilina li na rama). Eu a pronunciei de
modo que ela soasse como um trecho de oracdo hindu. E justapus a gravacao
normal uma sua copia com a fira rodando ao contrdio que soava quase
indistinguivel da outra, num espelhamento perfeito. E uma das coisas que mais
gosto no disco. (VELOSO, p. 477, 2017)

A palavra-palindromo é aquela que pode ser lida da esquerda para a direita ou da direita
para a esquerda, pois a direcdo de leitura ndo a modifica em significacdo, como disse o proprio
cantor, a palavra “amaranilanilinalinarama” ¢ um palindromo, pois se encaixa em tal definigao.
E possivel também perceber, ao prestar muita atenco, que a palavra é tocada em uma gravacéo
de tras para frente, mas em uma primeira audigdo, esse recurso sonoro passa desapercebido.

Em seguida, aos 46seg, aparece mais uma vez os versos “Som / Mar” com a palavra
“som”, dessa vez o “s” esta mais marcado e prolongado, repetindo-se por duas vezes. E entéo,
um grito produzido por uma voz feminina ¢ proferido “siléncio”, ouve-se varios ruidos, menos
o siléncio, varias vozes pedindo siléncio ao mesmo tempo, gerando um paradoxo entre o
significado da palavra e o oposto dela que ocorre na performance. Ao pensar nessa criagdo do
verso “siléncio”, € possivel fazer o didlogo com a afirmacdo de John Cage “nenhum siléncio
existe que nao esteja gravido de sons” (CAGE, 1985, p. 98). Os versos posteriores a “Siléncio”
sdo “Nao / Som”, confirmando-se, assim, a ideia paradoxal de ndo se fazer siléncio ao pedir

siléncio, e também a ideia de Russolo de que ndo existe ambiente asséptico.

4.1.4 Sugar Cane Fields Forever

Sugar Cane Fields Forever € a primeira faixa do lado B do disco Araca Azul. O titulo
da composicdo possui referéncia do nome da musica “Strawberry Fields Forever”, do grupo
britanico The Beatles, langada em 1967. Caetano Veloso antropofagiza o0 nome da mdsica dos

Beatles, trazendo a identidade brasileira para o proprio nome da cancao.
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4

“Strawberry Fields Forever”, traduzindo para o portugués ¢ “Campos de morango para
sempre”, 0 morango fruta tipica de paises frios da Europa, enquanto “Sugar cane fields forever”
quer dizer “Campos de cana-de-acUcar para sempre”. Quando Caetano troca “morango” por
“cana-de-agucar”, Caetano traz todo o passado colonial brasileiro, que teve sua economia
agricola baseada na producéo do vegetal do século XVI ao XVIII.

No inicio do século XX, a antropofagia modernista era bem parecida com a ideia do
titulo da composicdo de Caetano Veloso. Os modernistas por muitas vezes fizeram o uso do
idioma inglés, inclusive Oswald Andrade no Manifesto Antrop6fago com o famoso aforismo
“Tupi, or not tupi, that’s the question”, traduzido como “Tupi ou ndo tupi, eis a questdo”,
fazendo referéncia ao dilema encontrado na peca Hamlet de Sheakespeare “To be, or not to be,
that’s the question”, com tradugdo “Ser ou ndo ser, eis a questdo”. Com o aforismo, Oswald
transpds a ideia de que o brasileiro precisava voltar as suas origens indigenas, afinal, ela seria
a composicéo do que é ser brasileiro.

Além disso, a cana-de-agUcar possui uma referéncia ndo sé a histéria do Brasil (devido
ao passado de escravizacdo nas lavouras), como também tem uma referéncia cultural, no que
diz respeito a identidade brasileira. Ela ja foi inserida em obras de outros artistas, como 0s
plasticos, durante periodo Modernista. Isso é possivel perceber ao evidenciar a presenca do

vegetal em outras obras, como as pinturas Cana e Paisagem de Brodosqui de Candido Portinari:
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Figura 15 — Cana

Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral965/cana

Figura 16 — Paisagem de Broddsqui
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Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3212/paisagem-de-brodosqui

A composicdo poética e musical de Sugar Cane Fields Forever também nos remete a
antropofagia, pelo carater experimental com os instrumentos, principalmente. A musica possui
10 minutos e 15 segundos, repleta de rupturas e as estrofes a medida que sdo cantadas, sdo
sobrepostas as anteriores, como uma espécie de colagem musical, tanto vozes quanto
instrumentos se sobrepdem. Apenas alguns fragmentos da mdsica serdo observados ao longo
desta analise.

Antes de se iniciar o canto, inicia-se o som de uma flauta, o verso “Verdes maes”
vocalizado por Caetano Veloso, em uma espécie de cantofalado, e é ritmado nédo pela flauta,
mas sim pela propria voz de Caetano, que prolonga a primeira vogal “e” de “verdes” e “a” de
“maes”, ambas vogais nasaladas. O terceiro verso, ¢ s6 “maes”, vocalizado também com a vogal
“a” prolongada e ao fundo, em oscilagdes de som e siléncio, a flauta acompanha o ritmo da voz.

As estrofes 2, 3, 6, 14, 17, 18, 20, 21, 23 e 24 possuem um instrumental mais trabalhado
na percussdo, sdo semelhantes aos pontos dos rituais de umbanda e candomblé, devido aos
batuques e as palmas que entoam, também ao fundo é possivel notar o carater experimental
performatico devido ao som produzido pelo que, aparentemente, sdo pratos de cozinha sendo
arranhado por talheres, complementando, assim, o som percussional. Os versos também néo
sdo vocalizados por Caetano Veloso, e sim por varias vozes femininas, predominantemente a
voz de Edit do Prado.

A terceira estrofe passa a ser totalmente distinta da segunda em termos instrumentais.
Enquanto a estrofe anterior contava com instrumentos primitivos, inclusive a propria producédo
de sons a partir do proprio corpo (palma), a terceira estrofe conta com instrumentos mais
elaborados, que ndo sdo tocados em harmonia. Enquanto os instrumentos que sao utilizados sdo
os que foram criados pelo homem europeu, 0s versos vocalizados com um certo eco vocalico

Sao:

Cavalinho de flecha
Cavalinho de flecha
Cavalinho

Nesse sentido, sendo o cavalo 0 mais antigo dos meios de transporte animal e a flecha,
uma arma primitiva dos povos indigenas; Caetano remete a uma proposta antropofagica de
contraposicdo de elementos modernos e ancestrais.

Na estrofe abaixo percebemos a aliteracdo do som da consoante “V”,
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Verde Vénus
Verde Vénus
Verde Vénus

Enquanto nesta outra, percebemos a assonancia do som da vogal “I”:

Ir, ir indo
Ir, ir indo
Ir, ir indo
Ir, ir indo

Isso nos mostra que a musica estd repleta de rupturas, ndo s6 na sua contrucdo
instrumental, como também na construcdo poética.

A sétima estrofe, que se inicia a partir dos 3,10min, revela a proximidade com o samba,
Caetano vocaliza os versos com um viol&do ao fundo e nos remete ao verso “Quem ndo tem

balangandas ndo vai ao Bonfim” da cangdo “O que ¢ que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi:

Oi, quem ndo tem balangandés
Oi, quem n&o tem balangandas
Oi, quem n&o tem balangandés
Oi, quem ndo tem balangandas
Oi, quem n&o tem balangandés

Hoje o balanganda se tornou um brinquedo muito comum entre as criangas, o qual pode
ser utilizado em performances circenses também. Mas originalmente, no Brasil, ele € um
amuleto de origem africana muito utilizado nas festividades do Senhor do Bonfim na Bahia. O
movimento de suas fitas lembra o som de um chocalho. Apos a vocalizacdo de cada verso, o
cantor ainda faz o ruido com a boca, lembrando do som das fitas de um balanganda, o som
dental-alveolar’® que é a juncdo do som das consoantes “ts”. Ou seja, os versos ficam
pronunciados da seguinte forma “O1i, quem nao tem balangandas, ts”.

Na oitava estrofe, os versos da sétima ndo deixam de ser vocalizados, eles se sobrepdem:

Sou um mulato nato (oi, quem)
No sentido lato (ndo tem)
Mulato democrético do litoral (balangandas)

Além dos versos continuarem a ser vocalizados ao som do violdo, aos 3,51min, a

reproducdo do som de violinos também passa a agregar ao som do violdo. Os versos também

18 Sons consonantais que sdo reproduzidos a partir da articulagdo da lingua em encontro com os alvéolos
e/ou 0s dentes superiores.



78

séo vocalizados em enjambement, ou seja, sem uma fronteira entre um verso e outro. A oitava
estrofe ainda utiliza do recurso poético assonancia, com as vogais “A” e “O”, conforme se
ilustra abaixo:

Sou um mulAtO nAtO
No sentiqlo |Ato
MulAtO democrAtico do litOrAl

Além disso, Caetano revela a condi¢do de muitos brasileiros a partir do passado colonial.
O mulato, que hoje em dia é um termo que ndo utilizamos, é a etnia de um filho de pais de
etnias distintas, um preto e outro branco; “nato”, mulato de nascenca; no sentido “lato”, mais
amplo; “democratico”, pois naquele momento o pais vivia ainda nos ditames do Golpe Militar
de 1964, entdo ser democratico provavelmente seria uma afronta; e “do litoral”, pois maior
parte da populacdo brasileira nos periodos coloniais se concentravam no litoral baiano. Ao
longo da cangdo a palavra “democratico” é fracamente pronunciada em suas duas primeiras
silabas, 0 que supfe exatamente a tentativa de calar a voz do povo, porém, se som e siléncio
séo faces de uma mesma moeda, pode-se dizer que , além de ndo se temerem ao se extinguirem
alternadamente, também néo se pode calar a voz no sentido mais social, historico, o que reitera
a percepcdo de Zumthor quando diz que a voz se diz e que nela estdo imbricados elementos
culturais, estéticos, sociais e histéricos, tal qual se nota nesta cangéo.

Esse verso também se aproxima muito da proposta antropofagica tropicalista, desde a
mistura dos instrumentos, a mistura que remete a ancestralidade colonial e a0 momento presente
de 1973, no qual se era impedido de expressar ideias democréticas. Do ponto de vista da musica
propriamente dita, € como se Caetano pretendesse antropofagizar a propria lingua para dela
falar e dela extrair novos elementos e possibilidades de afirmacéo de voz.

Percebemos esse vinculo com a ancestralidade antropofagica também, quando nos

deparamos com 0s versos da vigésima quinta estrofe:

Eu trabalho o ano inteiro
Eu trabalho o ano inteiro
Na estiva de Sdo Paulo
S6 pra passar fevereiro em Santo Amaro

Ha uma proposta antropofagica semelhante a proposta dos tropicalistas, pois as cidades
de Sao Paulo, no sudeste do Brasil e Santo Amaro, no recéncavo baiano — nordeste brasileiro —
sdo sobrepostas. O sudeste brasileiro passou previamente pelo processo de modernizacéo,

enguanto a Bahia, ainda estava em um processo de descoberta dos elementos modernos. Assim
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sendo, Caetano se aproveita da mencdo a sua cidade-natal para expressar a sua saudade,
enquanto estava no sudeste brasileiro, até entdo o polo de maior reconhecimento musical. Os
tropicalistas também lancaram mao dessa proposta neo-antropofégica, pois em termos de

cronologia, 0s empasses sociais eram outros, mediante a modernizacao.

4.1.5 Julia/Moreno

Julia/Moreno é a segunda faixa do lado B de Araca Azul. Apenas para contextualizacgéo,
quando composta, a composic¢do fazia referéncia a divida de Caetano para descobrir 0 sexo do
filho que sua entdo companheira, Dedé, esperava, para que pudessem dar um dos nomes
escolhidos. Na duvida sobre 0 nome da crianca, descobrimos ao final da canc¢éo que nédo seria
Julia e sim, Moreno, o nome de seu filho que nasceu em novembro 1972, pouco antes da feitura
do album aqui em questé&o.

Quando nos deparamos com a letra da musica, imediatamente percebemos a referéncia
a poesia concreta, que conforme ja mencionado neste trabalho, possuem a Gtica e a sonoridade
das palavras bem pensadas e predispostas para explorarem o espaco do papel e que,
principalmente no caso da cancdo de Caetano, ao ser vocalizada na performance, a letra acaba
por se expandir na verbivocovisualidade.

A primeira estrofe da composicao ja entrega a complexidade dos versos em se tratando
da elaboracgdo poética que a envolve, seus versos podem ser lidos conforme o cantor, ndo sé da
forma convencional, da esquerda para direita, mas também na diagonal, conforme ilustra a

Figura 17:



Figura 17 — Primeira estrofe - Julia/Moreno

Uma talvez Julia

>\
Uma talvez Jalia nao
> N
Uma talvez Julia nao tem
> N\
Uma talvez Julia nao tem nada
> N

Uma talvez Julia nao tem nada a ver

> N
Uma talvez Jalia ndao tem nada a ver com

> N

Uma talvez Julia ndao tem nada a ver com isso

Uma Ju

Fonte: Elaboracdo prépria

lia

»
r
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A elaboracdo dos versos lembra a figura geométrica trapézio retangulo, o que mais uma

vez nos remete a elaboragdo das palavras no verso para a exploracdo criativa do espago em

branco da pégina com a finalidade de formar-se imagens, como 0s poetas concretistas faziam.

Além disso, ndo sO 0s versos progridem em acréscimo de palavras, mas também a parte

instrumental da musica progride em acordes, a medida que 0s versos sao acrescidos, essa

organizacédo instrumental chega a lembrar o ritmo a bossa-nova, sendo composta por flauta,

piano, bateria de jazz e contrabaixo acustico. Entdo, ndo so a leitura ritmada de Caetano passa

a ser explorada, mas também o instrumental que ajuda nessa leitura, pois quando nos deparamos

com o ultimo verso, a vocalizacdo da vogal “U” da palavra “Julia” parece ndo se prolongar,

mas sim desaparecer em siléncio vocalico, dando espa¢o a nota do piano.

Jé& a segunda estrofe, segue a mesma estrutura de construgdo poética:
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Figura 18 — Segunda estrofe - Julia/Moreno

Um quica Moreno
> N
Um quica Moreno nem

TN\

Um quica Moreno nem vai

> N\

Um quica Moreno nem vai querer

s> N

Um quica Moreno nem vai querer saber

> N

Um quica Moreno nem vai querer saber qual era

L
r 4

Um More no
Fonte: Elaboracéo propria

Ou seja, mesmas possibilidades de leitura, mesma figura geomeétrica, porém a parte
instrumental da musica se altera em ritmo e instrumentalizacdo, com o acréscimo do som da
guitarra elétrica e do atabaque, juntamente com 0s outros instrumentos que compunham a
melodia da primeira estrofe, mas agora em um ritmo mais animado. Essa mistura entre 0s
instrumentos europeus, africanos e elétricos nos remete a proposta da antropofagia tropicalista
de degluticdo da cultura externa e o adicional da inovacdo dos instrumentos elétricos. Quando
o ultimo verso ¢ vocalizado, assim como na vocaliza¢gdo da palavra “Julia” no ultimo verso da
primeira estrofe, a vogal “E” de “Moreno” da espago a duvida do siléncio vocédlico em
detrimento do som do piano. Além disso, ainda é possivel inferir que Caetano acrescenta a
metafora do nascimento de Moreno a inovacao tropicalista, que, em comparacdo com a bossa-
nova, trazia um ritmo mais animado e com uma maior variedade instrumental, sem nenhum
tipo de excluséo dos sons proporcionados para a criagdo da melodia, bem como o fato de
Moreno ao nascer ndo querer saber qual seria seu nome, caso fosse menina e nem saber do
estilo musical que precedia seu nascimento.

A feitura desses versos também se assemelha a concepcdo concretista proposta pela
Tropicéalia na composigdo poética da muasica Bat macumba, de Caetano Veloso e Gilberto Gil,

que se encontra no album pioneiro da Tropicélia, Panis et circenses:



Figura 19 — Batmacumba

Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oh
Bat Macumba & &, Bat Macumba

Bat Macumba é &, Bat Macum

Bat Macumba é &, Batman

Bat Macumba é &, Bat

Bat Macumba € €, Ba

Bat Macumba é é

Bat Macumba é
Bat Macumba
Bat Macum
Batman

Bat

Ba

Bat

Bat Ma

Bat Macum

Bat Macumba
Bat Macumba é
Bat Macumba é
Bat Macumba é &, Ba

Bat Macumba & &, Bat

Bat Macumba é &, Batman

Bat Macumba é &, Bat Macum

Bat Macumba é &, Bat Macumba

Bat Macumba é &, Bat Macumba oh
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é é&. Bat Macumba oba

> (>
<

Fonte: Elaboracgdo propria a partir da letra da musica
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A letra de Batmacumba também nos permite uma leitura da direita para esquerda

horizontal ou diagonal, além de sua forma também representar uma figura, nesse caso, a metade

da bandeira do Brasil:
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Figura 20 — Batmacumba - llustrativa

Fonte: Elaboracdo propria com base na letra da musica

Batmacumba ainda revela mais ainda dos tracos da proposta tropicalista, ao
percebermos a ideia dos compositores de unir o novo (“€ €” dos Beatles), com o primitivo (a
macumba brasileira).

Retomando Julia/Moreno, a partir de 1,38min, Caetano passa a vocalizar mais uma vez
0s versos da primeira estrofe, mas agora ele faz uma espécie de jogo, brincando tanto com os

versos, quanto com o fundo instrumental que acompanha essa voz.
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4.1.6 Aracé Blue

Araca Blue é a ultima faixa do lado B do album Araca Azul, bem curta com apenas 1,20
minutos. Diferentemente do nome do album, o titulo da musica mistura o portugués e o inglés,
nos levando logo a proposta antropofagica tropicalista de misturar os idiomas, a composi¢do
poética é toda em portugués. “Ara¢a” é como a fruta goiaba ¢ chamada em alguns lugares da
regido nordeste do Brasil, enquanto “blue” ¢ azul, uma cor totalmente diferente da qual, de fato,

é uma goiaba. Mas Caetano explica em entrevista®:

Araca Blue tem esse titulo metade em inglés, mas a letra € toda em portugués,
eu gosto. Sobre o Araca Azul, foi um sonho que eu tive, ai também o Rogério
Duarte esta presente na histéria, porque eu morava no Solar da Fossa® e tive
um sonho. E nesse sonho aparecia um araca azul, € um sonho muito incrivel e
eu contei ao Rogério, porgque quando eu era menino, e até depois de grande,
sempre que tiver uma goiabeira (que é 0 que a gente chama de aragazeiro na
Bahia) (...) a fruta que eu mais gosto é a goiaba de vez no pé, trés minutos
depois ndo presta mais e madura, nem no pé, ja é a fruta que eu mais detesto.
(...) Entdo eu sonhei que eu estava no topo do aracé, tinha um aracgazeiro alto
l& em casa mesmo, e olhando tudo eu via um azul entre todos aqueles. Azul,
um azul lindo, sendo que ele era azul e vinha de dentro dele, assim como o
verde dos outros, entdo aquilo era uma coisa como um milagre, mas era real
aquele Araca ali. E eu ia colher, pensei “esse araca ¢ inico, ¢ uma coisa
deslumbrante, vou colher”, e ai eu via que Bethania vinha subindo pelos
galhos do aracgazeiro para perto de mim. (...) E eu olhava pra ela e dizia assim
“Bethénia, tem um Araca aqui que ¢ azul, mas ele nasceu azul” e ela dizia
assim, sem nem olhar, desmerecendo “Ah, isso deve ser os japoneses que
fazem”, que tinha japoneses no reconcavo da Bahia quando a gente era
menino, que trabalhavam na lavoura, que tinham a fazenda dos japoneses no
berimbau e tal. Eu era crianga, mas eu ouvia falar que eles faziam
experiéncias, faziam tomares nascerem grandes. (...)

E eu sonhei isso ja no solar da Fossa com 24 anos, 23 anos, Bethania dizia
assim pra mim “isso deve ser os japoneses que estdo fazendo experi€ncias com
araga”, eu disse “Ndo, Bethania venha ver, ndo é isso, € lindo, vocé tem que
vir olhar”. Ela querendo desmerecer, subia um pouco mais pra olhar e eu dizia
assim ‘“‘eu vou tirar pra mim” e ela falava séria “se vocé tirar, eu me mato” e
eu dizia “que loucura, que ideia”. Eu ia tirar o ara¢a, achando que ela estava
falando aquilo para me sacanear, quando eu estava comegando a tirar, que eu
pegava no araca, ela se jogava. Eu ficava desesperado olhando, ela se jogava,
mas ela caia segurando as pernas hum galho abaixo, uma pirueta que ela fez,
caiu se balancando, rindo da minha cara, porque ela me enganou e eu fiquei
preocupado. (...)

Entdo eu acordei desesperado, e fiquei assustado, mas a0 mesmo tempo
lembrando como era lindo o aracé e contei ao Rogério. Eu nunca tinha feito

19 Entrevista foi transcrita de modo adaptativo para o trabalho, ela estd disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=If1YMHNHIGA . Acesso em 05 fev. 2023 as 18:56.

20 Cf. o jornalista Toninho Vaz, o Solar da Fossa era um casardo antigo situado no Rio de Janeiro que
hospedou varios artistas da contracultura a época da repressdo da década de 1960 e 1970.


https://www.youtube.com/watch?v=lf1YMHnHlGA
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psicandlise nem nada e ai o Rogério fez uma interpretacdo, ele fazia
psicanalise e gostava. Ele falou assim “poxa, vocé ndo estd vendo que vocé
estd com medo de colher coisas que sdo suas, mesmo? Porque Bethania se
tornou uma estrela e vocé teve que ficar aqui. E compositor, veio ficar com
ela, mas é como se voce tivesse, ndo propriamente inveja dela, mas soubesse
gue vocé também pode fazer, colher uma coisa deslumbrante, mas tem medo
de que se voce fizer isso, pode maté-la”. Essa foi a interpretagdo que ele deu,
0 Rogério, e foi até bastante interessante como primeira interpretacdo pra um
ndo profissional. O Rogério é um génio, foi logo assim de bate-pronto, no dia
em que eu sonhei. (...)

Tinham me dito que eu ia morrer, o cara deu a data certa, um cara me fez uma
cena muito estranha e disse assim “Esse encontro nosso esta marcado desde o
principio dos tempos”, pegou minha mao e leu rapidamente, foi logo dizendo,
deu uma data certa, com precisdo pra dali ha dois anos e ndo sei quantos
meses.”

Por isso entdo Araca Blue, para Caetano, € um sonho gque se tornou poema escrito anos
depois do Tropicalismo e, por isso também os versos “Com fé em Deus/ eu ndo vou morrer tao
cedo”, fazem mencéo a previsao que foi recebida por Caetano sobre a sua morte.

A musica é vocalizada ao som de um violdo, mas a voz aparece muito mais que 0 som
d o viol&o, ele € baixo ao fundo e s6 aumenta o volume aos 38 segundos.

E possivel perceber a assondncia de “E”, que também recebe uma énfase ao ser
vocalizada, a partir ndo sé da tonicidade, mas também da prolongagdo na pronuncia do som
vocalico, conforme apresentado abaixo:

Aracéa azul
E sonho-segrEdo
N&o é segrEdo
Aracé azul fica sEndo
O nome mais belo do mEdo
Com fé em DEus
Eu ndo vou morrer tdo cEdo

Aracé azul é brinquEdo

Todas essas énfases acontecem na penultima silaba de cada verso. O siléncio vocalico
apos as énfases, entre um verso e outro, nos remete a uma profunda tristeza, o que, se
consideramos a traducgdo de blue, cujo significado é também “triste’, faz sentido a0 medo do
cantor baiano diante das previsdes e do sonho. Além disso, hd também o som do violdo tocado
ao fundo, transferindo a voz um poder de transmitir sentimentos a partir do modo como ela é

entoada.
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Traduzindo Aracéa azul como o nome mais belo do medo, podemos inferir, ainda, como
uma possibilidade de que ao se romper o mistério da morte pelo a suposta previsao, o cantor
criou uma cangdo- oracao cuja fé é depositada em Deus, como entidade que pode brincar com
0 Araca, ou seja, com a morte, 0 que leva a irmd, Bethania a dizer que se ele a colher, o0 araca,
ela se mata. Denota-se um profundo respeito aos desconhecidos mistérios da vida e a plenitude
dos afetos.

Assim, ndo so Araca Blue, como todas as outras as musicas neste trabalho analisadas,
apontam para leituras que desvelam outras possibilidades performaticas, além das propostas
pelas vanguardas do inicio do século XX, bem como pelo momento tropicalista na segunda

metade do mesmo século.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Caetano Veloso fez um trabalho consideravelmente estético, historico e, certamente
experimental, ndo sé no &mbito da musica popular brasileira, como também no &mbito artistico-
social, para o qual contribuiu e contribui ainda hoje. Aos 80 anos, o0 cantor ainda segue
participando ativamente de questfes tanto sociais quanto artisticas. Em 1973, seu album
experimental, Araca Azul, foi um de seus grandes marcos para a musica nacional brasileira,
principalmente no carater performatico, que para a época foi um grande rebolico, mesmo para
os artistas mais radicais.

Assim, considerando a importancia desse album de Caetano no cenério artistico
nacional, este trabalho, retomando o problema de pesquisa, a saber: em que medida a tessitura
poetica de Araca Azul expande e/ou supera a proposta experimental das vanguardas?, tece agora
algumas consideracdes com base nos objetivos propostos para verificar se a hipoGtese se
confirmou.

A partir da metodologia que se prop6s usar, tendo a abordagem qualitativa e a revisdo
bibliografica, verificou-se, com base nos estudos tedricos de Vanguarda e nos conceitos
elencados, que a influéncia das reformas artisticas proposta pelas Vanguardas do inicio do
século XX, foram influenciadoras na obra de Caetano. Nao apenas as Vanguardas europeias,
como também a reforma na arte brasileira em 1922 e 1967 foram norteadoras para o Araga
Azul, o qual resultou, como mostrou a presente pesquisa, na experiéncia mais radical do cantor
baiano e é nesse sentido que o Araca tanto expande como supera a proposta experimental das
Vanguardas.

Ao se constituir um signo em si mesmo, 0 Araca expande por trazer aos elementos
sonoros da Tropicalia, como por exemplo insercdo da guitarra elétrica que foi uma das
inovacOes alem de uma perspectiva vocal que remonta ao ritual ancestral, como visto nas
analises das letras, nas quais podemos destacar o rito da macumba. E nesse contexto que
também supera as Vanguardas, pois ndo se trata de radicalizar elevando & poténcia Ultima o
ruido do instrumento musical, mas, sim, de compor juntamente com ele, uma proposta de
sonoridade assentada na voz, no corpo e na ancestralidade que remete ao sagrado religioso,
extraindo, assim, um som mais performatico e por vezes, semelhante ao gutural, dai, talvez, ter
incomodado mesmo os experimentalistas da época.

Pode-se supor que Caetano brinca com tudo que possa se traduzir em som e como ele

mesmo asseverou em Verdades Tropicais, se 0s tropicalistas mataram o Tropicalismo varias
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vezes, ndo seria de estranhar que como um de seus fundadores, viesse a matar ou, dito de outro
modo, deglutir a propria experiéncia musical.

Desse modo, os estudos sobre a teoria das vanguardas e também uma passagem por
algumas delas, principalmente o Futurismo europeu e as trés gera¢des Modernistas no Brasil,
foram notoriamente precisos para que se pudesse confirmar a hipdtese de que o album Araca
Azul antropofagizou ndo s6 elementos da cultura estrangeira, como fez o Modernismo, mas
também antropofagizou elementos da propria cultura brasileira, e talvez da prépria obra do
cantor no periodo pés-exilio, por meio da radicalizacdo experimental em sua feitura poética,
sonora e performatica.

Com base nos estudos sobre som, siléncio, voz e performance, verificou-se que foi
possivel alcancar os objetivos propostos, 0 que levou a possibilidade de confirmar a hipétese
de que Aracd Azul produz uma dissonancia estética e artistica ao congregar o som mais
ancestral, a exemplo das vozes, palmas, assobios, etc., a0 mais ruidoso, mas nem por isso,
elétrico, como o som extraido de um prato. Por assim ser, a partir dos estudos levantados, a
tessitura poética do album ndo s6 expande, como também supera a proposta experimental das
vanguardas, inovando com a verbivocovisualidade, estendendo a proposta modernista
antropoféagica e tropicalista.

E se h& algo ritualistico nessa antropofagia, pode-se dizer que, em se tratando do Araca
Azul, a experiéncia, para além de confirmar o desejo de ruptura com um modelo tradicional, a
antropofagia de Caetano é um rito de performance que se inscreve nos ritmos do corpo e da
V0z, espacos concretos nos quais memorias sdo (re)visitadas, deslocando energias que se
misturam ao instrumento elétrico e aos diferentes ruidos do cotidiano (sussurros, gritos, etc.)

Considerando a influéncia de Caetano Veloso e sua arte, no Brasil e no mundo, é de
fundamental importancia que haja pesquisas sobre suas obras, pois 0 cantor mostra 0 quao
importante é o papel social do artista enquanto intérprete da performance para transformar e
provocar o receptor de algum modo. Tambeém, pouco se fala sobre o album experimental de
Caetano, ndo s6 no meio académico, como artistico e histdrico, pois nesse momento pds-exilio
do cantor, o Brasil passava por um periodo de terroro inenarravel com a ditadura militar
brasileira.

Por meio desta obra, podemos perceber a radicalizacéo e a irreveréncia de Caetano ao
querer se desvincular da imagem que Ihe fora atribuida, mas ao mesmo tempo romper com um

processo que vinha se consolidando na mdsica, inclusive a Tropicélia, na busca de um novo
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modo de dizer a si mesmo, e possivelmente a sociedade, e talvez seja esta a Unica permanéncia
na aventura do Araca Azul como um fruto-sonho, um fruto-desejo.

E assim que Araca Azul se revela como um palimpgesto sonoro e, nesse sentido,
contribui ndo s6 com a arte, ao criar metodologia de estudo entre suas diferentes vertentes,
como também para a historia brasileira, pois Caetano Veloso foi além de todos os seus
trabalhos, de todas as inovagdes artisticas produzidas até entdo. O &lbum é um marco, pois
demonstra como o artista possui um importante papel na histéria de seu povo enquanto
sociedade. Destacando dentre os resultados, com base na analise empreendia, que a obra de
Caetano, para além de expandir a proposta Vanguardista do inicio do seculo XX, a supera,
criando uma metodologia com vistas a autoantropofagia como procedimento, sobretudo no
didlogo entre ruido e siléncio presentes em algumas mausicas, revelando ser o Aragcad um

palimpgesto sonoro.
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ANEXO A - Letras das musicas analisadas
De Conversa/ Cravo e Canela

E morena quem temperou
Cigana quem temperou

O cheiro do cravo

Cigana quem temperou

Morena quem temperou

A cor da canela

A lua morena a danca do vento
O ventre da noite o sol da manh&

A chuva cigana a danca dos rios

Gilberto Misterioso

Sol ré
Sol-ol

Gil engendra
Em Gil rouxinol
Gil engendra

Em Gil rouxinol

De Palavra em Palavra
Som

Mar

Amarelanil

Maré

Anilina

Amaranilanilinalinarama

Som
Mar
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Siléncio
Néao

Som

Sugar Cane Fields Forever

Verdes maes
Verdes maes

Maes

Paturi tava sentado

L4 na beira da lagoa
Esperando a pata nova
Pra que lado ela avoa
Cho! Paturi, da lagoa
Cho! Paturi, da lagoa

Cavalinho de flecha
Cavalinho de flecha

Cavalinho

Cho! Paturi, da lagoa

Cho! Paturi, da lagoa

Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero

Eu quero



Eu quero
Eu quero
Eu quero
Eu quero

Eu quero

O guarda diz que ndo quer
A roupa no quarador
Meu Deus como vou quarar

Quarar minha roupa

Oi, quem ndo tem balangandas
Oi, quem ndo tem balangandas
Oi, quem ndo tem balangandas
Oi, quem n&o tem balangandas
Oi, quem n&o tem balangandas

Sou um mulato nato (oi, quem)
No sentido lato (ndo tem)

Mulato democratico do litoral (balangandas)

Sou um mulato nato (oi, quem)
No sentido lato (ndo tem)

Mulato democratico do litoral (balangandas)

Sou um mulato nato (oi, quem)
No sentido lato (ndo tem)

Mulato democrético do litoral (balangandas)

Sou um mulato nato (oi, quem)
No sentido lato (ndo tem)

Mulato democratico do litoral (balangandas)

Sou um mulato nato (oi, quem)

No sentido lato (ndo tem)
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Mulato democratico do litoral (balangandas)

Sou um mulato nato (oi, quem)
No sentido lato (n&o tem)
Mulato democrético do litoral (balangandas)

To doente, bem doente

Da ferida no dente

Mandei chamar o barbeiro
Com a lanceta de ouro
Ferida no mesmo olho
Prumaodi meus arengueiros

Eu fiquei sem meu amor

Vem, comigo no trem da Leste
Peste, vem no trem
Pra buranhem

Pra buranhem, pra buranhem-nhem-nhem

VVem, comigo no trem da Leste

Peste, vem no trem

Pra buranhem

Pra buranhem, pra buranhem-nhem-nhem
Pra buranhem

Pra buranhem, pra buranhem-nhem-nhem

Eu vim aqui foi pra vadiar
Eu vim aqui foi pra vadiar

O vadeia, vadeia, vou vadiar

Eu vi a pomba na areia
O vadeia, vadeia, t6 vadiando

Eu vi a pomba na areia

Verde Vénus

97



Verde Vénus
Verde Vénus

Eu vim aqui foi pra vadiar
Eu vim aqui foi pra vadiar

O vadeia, vadeia, vou vadiar
Eu vi a pomba na areia

O vadeia, vadeia, t6 vadiando

Eu vi a pomba na areia

Vadeia, vadeia, vadeia
Vadeia vadeia, td vadiando
Eu vi a pomba na areia

Eu vim aqui vou trabalhar

Eu vim aqui vou trabalhar

Ir, ir indo
Ir, ir indo
Ir, ir indo

Ir, ir indo

Canarinho da Alemanha, quem matou meu curio?
Canarinho da Alemanha, quem matou meu curio?
Odié, odia
Odié, odia

A mulher tava no samba
A mulher tava no samba
Mas 0 homem quer levar
Odié, odia
Odié, odia

Eu trabalho o ano inteiro

Eu trabalho o ano inteiro
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Na estiva de Sdo Paulo

S6 pra passar fevereiro em Santo Amaro

Eu trabalho o ano inteiro

Eu trabalho o ano inteiro

Na estiva de S&o Paulo

SO pra passar fevereiro em Santo Amaro
S6 pra passar fevereiro em Santo Amaro
Odié, odia

Odié, odia

Pra passar fevereiro em Santo Amaro
SO pra passar fevereiro em Santo Amaro
SO pra passar fevereiro em Santo Amaro

Pra passar fevereiro em Santo Amaro
Julia / Moreno

Uma talvez Julia

Uma talvez Jalia ndo

Uma talvez Jalia ndo tem

Uma talvez Julia ndo tem nada

Uma talvez Jalia ndo tem nada a ver

Uma talvez Julia ndo tem nada a ver com
Uma talvez Julia ndo tem nada a ver com isso

Uma Ja lia

Um quica Moreno

Um quica Moreno nem

Um quica Moreno nem vai

Um quica Moreno nem vai querer

Um quica Moreno nem vai querer saber

Um quica Moreno nem vai querer saber qual era
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Um Moreno

Aracé Blue

Araca Azul

E sonho-segredo

Né&o é segredo

Aracé azul fica sendo

O nome mais belo do medo

Com fé em Deus

Eu ndo vou morrer to cedo

Aracé azul é brinquedo
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ANEXO B - Playlist das musicas analisadas

A playlist com as musicas analisadas neste trabalho pode ser acessada de trés maneiras:
e Clique e acesse o link abaixo:

https://open.spotify.com/playlist/0L2HzgomLyCu2lhVDtSPNL?si=338fc7e0905c4d62

e Aponte a camera do seu celular para o QR code abaixo:

e Faca download do aplicativo Spotify no seu celular, abra-
o e clique na busca (lupa), selecione o icone da caAmera e aponte a cAmera para o codigo ab

aixo:



https://open.spotify.com/playlist/0L2HzgomLyCu2IhVDtSPNL?si=338fc7e0905c4d62

