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RESUMO

Esta dissertacdo esta inserida dentro do campo dos estudos da Comunicacéo, Musica e Género
que vém se fortalecendo nos ultimos anos no Brasil, especialmente no meio académico. Assim,
o trabalho tem como recorte tematico o tropicalismo musical e como objeto especifico as
trajetorias artisticas e pessoais das trés mulheres ligadas a esse movimento, Gal Costa, Nara
Ledo e Rita Lee. Entendendo que 0 objeto “tropicalismo” emerge no contemporaneo por meio
das disputas presentes no campo cultural, determinadas pela relagdo entre saber e poder, como
determina Foucault, objetivou-se analisar a contribuicdo das mulheres tropicalistas para esse
movimento de vanguarda, verificando a hipo6tese de que tal contribui¢éo foi mais relevante do
que aquela registrada pela historia oficial. Para isso, observou-se um conjunto de discursos, no
sentido de propor tensbes entre os diferentes enunciadores que falam sobre as trés
representantes femininas do tropicalismo. Narrativas de cunho historiografico e critico foram
colocadas em didlogo com as vozes das mulheres tropicalistas, retiradas das entrevistas que elas
deram em jornais, no intuito de refletir sobre a contribuicdo e a participacdo de Gal, Nara e Rita
nos acontecimentos que marcaram a musica brasileira no final de 1960 e inicio de 1970.

PALAVRAS-CHAVE: Comunicacdo; Cultura, Historia, Tropicalismo, Género.



ABSTRACT

This dissertation is part of the field of Communication, Music and Gender studies that have
been strengthening in recent years in Brazil, especially in academia. The work has as a theme
the musical tropicalism and as a specific object the artistic and personal trajectories of the three
women of this movement, Gal Costa, Nara Le@o and Rita Lee. Understanding that “tropicalism”
is an object that emerges in the contemporary through the disputes in the cultural field,
determined by the relationship between knowledge and power, as determined by Foucault, the
objective was to analyze the contribution of tropicalist women to this avant-garde movement,
verifying the hypothesis that such contribution was more relevant than the one in official
history. For this, a set of speeches was observed, in the sense of proposing tensions between the
different enunciators who talk about Gal, Nara and Rita. Narratives of a historiographic and
critical nature were placed in dialogue with the voices of tropicalist women, taken from the
interviews they gave in newspapers, in order to reflect on the contribution and participation of
Gal, Nara and Rita in the events that have marked Brazilian music since the late 1960s and the
beginning of the 1970s.

KEYWORDS: Communication; Culture; History; Tropicalism; Gender.
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INTRODUCAO

Do tema ao problema

Onde estdo as mulheres tropicalistas? Foi a pergunta que fiz enquanto acessava 0s
classicos que tratam desse movimento musical dos anos 60. Desde os trabalhos seminais, como
Tropicélia: alegoria, alegria, livro de Favaretto, publicado em 1979, até a robusta biografia
escrita por Calado, Tropicalia: a historia de uma revolugdo musical, de 1997, nenhum texto
dava conta de responder a minha questdo. Nao se engane, as figuras femininas que participaram
do tropicalismo ndo foram apagadas das obras que versam sobre o tema. Elas estavam 14, mas
ocupavam um espaco que, inicialmente, considerei menor. Afinal, eu estava envolvida com a
ideia de Perrot de que a historia das mulheres tem seus proprios acontecimentos e, portanto, as
experiéncias delas e a dos homens precisam ser diferenciadas (2007, p.141).

Entretanto, quem sdo as mulheres tropicalistas? Essa foi a primeira delimitacdo que
ajudou a trazer luz a uma problematica um tanto abstrata. Considerando o que Duarte afirma
sobre o disco Tropicélia ou Panis et Circensis, esse manifesto sonoro se tornou, na atualidade,
um documento capaz de fazer irromper no presente a forca inovadora do grupo de outrora
(2018, p.11). Registraram suas vozes no album, Gal Costa, Nara Ledo e Rita Lee. Ao lado de
Caetano Veloso, Gilberto Gil, José Carlos Capinam, Tom Zé, Torquato Neto e 0s rapazes dos
Mutantes, Arnaldo Dias e Sergio Baptista, elas participaram de um movimento que, no final da
década de 1960, desejava desafiar as linguagens formais, fazendo da cancdo popular um
produto cultural de vanguarda (Ibid., p.12).

Talvez, num primeiro momento, a aproximacdo que fiz das mulheres tropicalistas se
relacionava com algumas armadilhas do contemporaneo: no contexto fragmentado do século
XXI1, o sujeito busca sentido nos herois, ou, nesse caso, nas heroinas (HERSCHMANN;
PEREIRA, 2005, p.51). Contudo, era necessario se desfazer das visdes idealizadas de Gal, Nara
e Rita, a fim de compreendé-las em sua complexidade. Outro ponto a ser superado era a busca
por representatividade feminina, algo que esta bastante demarcado na quarta onda feministal,
geracdo a qual pertenco. Mais do que ver as trés mulheres representadas no movimento, seja no
disco-manifesto, sejam nos discursos sobre essa vanguarda, a vontade era a de me aprofundar
nas seguintes perguntas: qual foi a contribuicdo delas para o tropicalismo? Como foi a

participacdo? E a experiéncia, foi atravessada pelos desafios de género? Foram devidamente

! Hollanda identifica uma quarta onda feminista, que comeca em 2010 e perdura até os dias de hoje. Nessa onda,
as ruas e as redes sociais sdo os principais palcos de atuagdo politica. Sobre o tema, cf.: HOLLANDA, 2018.
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representadas pelos historiadores e intelectuais que estudaram o tema? Ou foram

secundarizadas?

Obijeto, hipotese e justificativa

Todos esses questionamentos giram em torno da premissa de que o campo da musica
popular brasileira possui uma dimenséo sexuada. N&o so ele, a histdria e a sociedade também a
possuem (PERROT, 2007, p.15). As mulheres tropicalistas ndo escaparam disso, fornecendo
ao pesquisador trajetdrias artisticas e pessoais que podem ser analisadas por esse viés. Logo, 0
objeto desta dissertacdo sdo as trajetorias de Gal, Nara e Rita, no que tange o seu envolvimento
com o tropicalismo musical.

Gal Costa fez conexdes com artistas, como Caetano e Gil, quando ainda morava em
Salvador, na Bahia. Em 1964, junto a eles, Tom Zé e Maria Bethénia, entre outros, estrelou
uma série de shows no Teatro Vila Velha, que antecipou algumas ideias tropicalistas. Nos anos
seguintes, apresentou-se com uma estética ligada a bossa nova, mas, em 1968, defendeu a
cancdo Divino Maravilhoso no 1V Festival da Musica Popular Brasileira, introduzindo uma
performance contra cultural e radicalizada. A partir dai, ela passou a divulgar no campo cultural
sua leitura propria do movimento tropicalista, culminando no espetaculo Fatal, que entrou em
cartaz no Rio de Janeiro, em 1971.

Nara Ledo chegou no tropicalismo musical enquanto uma veterana do campo cultural.
Isso porque, desde o fim dos anos 50 a artista ja circulava no meio, devido a sua participacédo
na bossa nova. Por volta de 1962 ela rompeu com o estilo bossanovista, engajando-se nas
diretrizes do Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Foi
pioneira ao se aproximar de compositores oriundos dos morros cariocas, dando espaco para que
suas composicdes pudessem ser gravadas e reelaboradas por uma nova geragdo. Assim, ditou o
tom de uma nova corrente da musica popular brasileira, a can¢do de protesto. No entanto, por
volta de 1966, observando que a arte politizada havia se tornado uma moda sem sentido, adotou
uma postura positiva com relagdo a Jovem Guarda. Aliés, ja fazia isso desde o ano anterior,
mas em 66 seguiu na direcdo de outros rumos, resultando no seu encontro com os tropicalistas.
Nara nos deixou em 1989.

Rita Lee era a cagula das trés. Com os parceiros do conjunto Mutantes, Arnaldo Baptista
e Sergio Dias, inventou uma performance tdo diferente, que foi chamada por Gilberto Gil a
complementar a apresentacdo de Domingo no Parque, no Il Festival da MPB. Mais do que

masicos, a presenca deles ali representava um arsenal de novas informagdes que integravam o
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projeto tropicalista. Iniciou-se um proficuo processo de troca de conhecimento entre os
Mutantes e os demais artistas do movimento. Com a banda, Rita ensaiou certo grau de liberdade
para experimentacfes sonoras e visuais. Entretanto, sua verdadeira emancipacgéo se deu quando
saiu em carreira solo, algo que s6 pdde acontecer no final dos anos 70, apds ela ter passado
pelos Mutantes, pelas Cilibrinas do Eden e pela Tutti Frutti.

O breve resumo da trajetdria das mulheres tropicalistas indica que elas tiveram
movimentacOes proprias nas décadas de 60 e 70, que interagiram mutuamente com esse
movimento de vanguarda e que suas jornadas precisam ser particularizadas. Essa perspectiva
estd em conformidade com aquilo que Perrot diz sobre a histdria das mulheres: elas sdo agentes
historicos, ndo apenas reprodutoras de uma historia que lhes é alheia (1995, p.9). Nesse sentido,
as perguntas que me despertaram, num primeiro momento, partiram do principio de que Gal,
Nara e Rita foram, em alguma medida, ativas no tropicalismo. Ndo meras executoras das
criacBes dos homens, em especial, de Caetano e Gil, que ficaram conhecidos como os lideres.

Problematizando essas tensGes advindas da historiografia feminista, sintetizei as
primeiras trés perguntas, que constam na secao anterior, numa so: qual foi a contribuicéo delas
para o tropicalismo? Pensando em termos de contribuicdo, seria possivel investigar como elas
participaram do movimento e como a questdo de género atravessou essa experiéncia. Para
auxiliar na resposta a essa pergunta, uma hipétese: a contribuicdo que elas deram foi mais
relevante do que aquela registrada pela historia oficial. Dai, as duas perguntas restantes dentre
as que foram mencionadas anteriormente. Pois seria preciso analisar os discursos sobre as
mulheres tropicalistas, proferidos pelos historiadores e intelectuais que estudaram o tema, para
verificar essa hipotese.

A intersecdo entre tropicalismo e género ndo é totalmente ausente da tradicdo que
pensou 0 movimento. Por ter efetuado uma ruptura na forma-cancao tradicional, trazendo para
a masica popular elementos que ampliam a unidade melodia-poesia, sua estética abarca o
visual, o comportamental e o performatico (FAVARETTO, 2997, p.32-3; NAVES, 2010, p.98).
Assim, ao analisar esse complexo objeto, os intelectuais puderam lidar com o corpo enquanto
uma linguagem. Alguns autores perceberam uma abertura para a enunciagdo do Outro nessa
nova maneira de comunicar a cangdo. Quer dizer, para a presencga de discursos que desviam
daquele dito por um sujeito universal, inevitavelmente, 0 homem branco europeu.

Contudo, ndo sdo muitos os trabalhos que especificam a experiéncia desse Outro
sexuado que enuncia, que foi atravessado pelos desafios de género no campo cultural, ou seja,
as mulheres tropicalistas. Também ndo é facil achar os que se debrugcam, ao mesmo tempo,

sobre as trajetorias das trés. Alguns autores as examinam separadamente, como é caso de Noleto
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(2014), sobre os discursos corporais e vocais de Gal; Contente (2021), sobre as personas
politicas dessa artista; Gerolamo (2018), sobre como a producdo de Nara reflete as
transformacdes e contradicdes dos anos 60; Cesar e Pontes (2019), sobre a relacéo entre género,
domesticidade e a recusa dela a bossa nova; e Gohl (2014), sobre como Rita influenciou e
acompanhou a historia do rock no Brasil.

Cabe ressaltar que esses ndo sdo 0s Unicos textos sobre elas. Rita Lee, por exemplo, é
objeto de um ndmero maior de investigacGes, sobretudo, versando sobre suas composicoes.
Mas, o0s textos que estdo acima serviram de forma mais adequada aos propositos desta
dissertacdo. Junto as biografias e autobiografias disponiveis sobre as mulheres tropicalistas,
eles ajudaram na formacdo de um panorama acerca de suas vidas e obras, além de prover
reflexdes interessantes. Esse caminho percorrido sera visto a seguir. Por ora, justifica-se esta
pesquisa pela escassez de trabalhos que tenham pensado o tropicalismo a partir das mulheres
que dele participaram. N&o s6 isso, a justificativa também reside no olhar atento para 0s
mecanismos de conformacdo de género que estavam, nos anos 60, e que estdo, ainda hoje,

presentes no campo cultural.

Quadro tedrico-metodoldgico

E provavel que o leitor tenha percebido que a hipotese levantada se refere a historia
oficial do movimento tropicalista. Igualmente, viu que as inquietacbes que gestaram esta
dissertacdo também partiram da minha leitura de livros que ndo sdo propriamente
historiogréaficos, como Tropicélia: alegoria, alegria, de Favaretto, para citar apenas um.
Embora os canones do pensamento sobre esse tema se concentrem nas areas da Literatura e da
Filosofia, eles mesmos séo documentos historicos que compdem o objeto “tropicalismo”. Isso
porque, desde o seu nascimento, esse objeto sempre foi atravessado por correntes tedricas que
o complementam. Seja nos classicos que foram escritos nas décadas de 60 e 70, seja revisitado
no contemporaneo, ele ndo cessa de se apresentar de novas formas.

Desse modo, o tropicalismo emerge no presente através de discursos que s6 chegam até
nos porque fizeram parte de um regime investido da relacéo entre saber e poder. De acordo com
Foucault, a producéo discursiva do saber na sociedade passa por uma série de procedimentos,
como a selecdo e a organizacdo, cuja funcéo € conjurar poder (1996, p.8-9). Em sintonia com
esse autor, Colling afirma que a mulher é uma construcdo simbolica desse regime de

emergéncia dos discursos (2014, p.28). Logo, no intuito de verificar a hipotese de que a
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contribuicdo das mulheres tropicalistas foi mais relevante do que a que histéria oficial registrou,
identificaram-se discursos de duas naturezas: historiogréafica e critica.

O primeiro tipo de discurso possui um aspecto narrativo dos acontecimentos passados
e, numa percepcdo mais tradicional, encerra uma verdade. E a escrita da historia, segundo o
conceito de Certeau (1982, p.103-7). J& Scott defende que o pesquisador, frente a um
documento circunscrito em determinada época, deve prestar atencéo no sistema de significacao
daquela sociedade, nos meios de representacdo do género e nas maneiras de utilizacdo dele para
impor regras sociais (2019, p.15). Entendendo os préprios livros sobre a historia do tropicalismo
como documentos de analise, podemos notar que o processo de escrita da histéria, neles
contido, traz significados acerca das mulheres tropicalistas. As préaticas dessa escrita, por meio
das quais elas aparecem, tem muito a dizer sobre se Gal, Nara e Rita foram ou ndo
secundarizadas.

Pensando nisso, foram selecionados alguns textos que exprimem a historia “oficial”, ou
“candnica”, do tropicalismo musical. Levando em conta que a década de 90 foi responsavel por
canonizar o0 movimento, tornando-o uma referéncia para a discussao da identidade brasileira,
0s principais livros aqui presentes foram escritos nesse periodo. Na ultima década do século
XX, o lancamento de Verdade Tropical, as memorias de Caetano Veloso (1997) dos anos 60 e
70, centraram o debate sobre a vanguarda a qual ele pertenceu (SOVIK, 2018, p.37). Portanto,
Verdade Tropical foi considerada ao lado de Tropicalia: a historia de uma revolucédo musical,
de Calado (2008). Essa ultima, resultante de uma vasta pesquisa em periddicos e acervos, além
de entrevistas com dezenas de pessoas. Outros referenciais também figuram entre os discursos
de natureza historiogréfica, mas esses dois sao essenciais.

Quanto aos discursos criticos, eles também estdo imersos no sistema de saber-poder.
Isso porque, os intelectuais que 0s pronunciam sao parte da dindmica em que o poder penetra
toda a trama social, validando ou ndo determinado saber (DELEUZE; FOUCAULT, 1979b,
p.71). A busca pela “verdade”, propria da ciéncia, apesar de ter sido relativizada nos ultimos
tempos, ainda pode ditar a operacao que exclui ou ndo os saberes, valorizando-os e distribuindo-
0s (FOUCAULT, 1996, p.17). Dessa maneira, a disputa que legitima certas epistemes dentro
das instituicdes forma uma tradicdo do pensamento critico (LEAL; SACRAMENTO, 2019,
p.28-32).

Segundo Rago, uma epistemologia “define um campo ¢ uma forma de producdo do
conhecimento”. Ou seja, determina a maneira como se opera a concepgao do saber cientifico
(RAGO, 2019, p.373). Tendo em vista todas essas teorias, parecia muito claro que alguns

trabalhos foram os fundadores de uma solida corrente sobre o tropicalismo, influenciando os



14

intelectuais que vieram depois. S&o eles: o ja citado Tropicélia: alegoria, alegria, de Favaretto
(2007), e Impressodes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde, de Hollanda (2004). Ambos séo
resultados das pesquisas académicas desses autores, sendo que o primeiro, oriundo da
dissertacdo de mestrado em Filosofia, foi publicado em 1979, e o segundo, oriundo da tese de
doutorado em Literatura, foi publicado em 1980.

Eles dividem, junto a Campos (2012), Schwarz (1978), e outros, o pioneirismo na
exploracdo intelectual do movimento tropicalista. Mais do que isso, Favaretto e Hollanda sao
excelentes representantes de uma tradicdo que pensou criticamente o tropicalismo,
consagrando-o como um objeto impar da nossa historia cultural e o interpelando com uma
andlise tdo inovadora que, no final da década de 70, ainda estava sendo teorizada. Nesse sentido,
colaboraram com a entrada do p6s-estruturalismo, abrindo o campo dos estudos sobre a masica
popular brasileira para que, nas décadas subsequentes, ele pudesse dialogar com o pos-
modernismo, o pés-colonialismo e até o feminismo.

Nos primeiros meses de elaboracdo desta dissertacdo, me senti bastante inclinada a
entender os textos seminais e seus contextos. Lendo algumas entrevistas concedidas por
Hollanda, vi que ela é um exemplo de intelectual que traduziu as mudancas sociais de sua época
no seu fazer académico. Por conseguinte, Hollanda poderia promover brechas no tempo
presente para que eu pudesse acessar um passado que ndo vivi. Seria interessante conversar
com ela, com o objetivo de dar luz a questdo das mulheres tropicalistas em seu trabalho. Nele,
elas aparecem ou desaparecem? E, se estdo desaparecidas, qual é a razdo disso? Assim o fiz,
optando pela histdria oral como um direcionador metodoldgico.

Na historia oral vai-se a campo para, atraves da memdria individual do entrevistado,
obter uma versdo do passado. Assim, pode-se aprofundar em determinado padrdo cultural
histérico (PORTELLI, 1997, p.15). Entrevistei Heloisa Buarque de Hollanda, professora
emérita da Escola de Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO-UFRJ),
utilizando a ferramenta da entrevista tematica, aquela que versa sobre a participacdo do
entrevistado em um tema especifico (ALBERTI, 2008, p.38). Logo, suas vivéncias nos anos 60
e 70 foram assuntos abordados, assim como sua visao do tropicalismo e da questdo da mulher
nesse movimento musical. Com Hollanda, consegui me reunir pessoalmente. Mas ela foi a
unica, ja que, dois meses depois, estourou no Brasil a pandemia de Covid-19. Com os demais
entrevistados a conversa foi realizada remotamente.

Do rico material que Hollanda me ofereceu em seu depoimento, surgiram mais davidas
sobre o porqué de a mulher tropicalista ndo ter sido focalizada antes. Afinal, em nossa entrevista

eu me senti tdo proxima do tropicalismo, como se esse movimento, e a propria Heloisa, fossem
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da minha geracdo. Sendo assim, também quis ouvir intelectuais que formaram seu
conhecimento sobre o movimento tropicalista em outros periodos; aqueles que ja tivessem
recebido os livros de Hollanda e Favaretto como heranca. S&o eles: Liv Sovik, professora
doutora titular da Escola de Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO-
UFRJ); Pedro Duarte, professor doutor do Departamento de Filosofia da Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-RJ) e Miguel Jost, doutor pelo Departamento
de Letras da Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-RJ).

Sovik me indicou Sérgio Ferreiro, outro personagem que foi importante para que eu
tivesse uma ideia de como eram os anos 60 e 70. Ferreira é um cientista politico e intelectual
informal da arte brasileira, tendo sido testemunha de momentos célebres do campo cultural
daquela época. Mesmo adolescente, acompanhou o0s debates que estavam em VvogQa,
esclarecendo algumas lacunas do meu entendimento sobre o periodo. Por fim, consegui marcar
uma data com Celso Favaretto. Tive a honra de o entrevistar por quase duas horas e, unindo
suas falas as de Hollanda e Ferreira, pude compor um cenério interessante dos anos de 1960 e
1970 no que tange o meio musical e intelectual.

Seguindo o que afirma Certeau sobre a historiografia, o pesquisador interage com duas
posicOes do real: a realidade do objeto que estuda, proveniente do passado, e a realidade da
sociedade presente, a qual ele pertence (1982, p.45). Dessa forma, além da reunido dos
discursos historiograficos, as entrevistas que fiz com os intelectuais, para me aprofundar no
contexto de suas obras, foram fundamentais para dar alguns contornos a questdo da mulher no
tropicalismo musical. No entanto, uma demanda contemporanea foi o elemento que faltava para
trazer as mulheres tropicalistas para o centro da discussdo: a demanda pela representatividade
delas. N&o uma representatividade vazia, ou aquela de autoria de um terceiro, mas uma
representatividade autodefinida. Pois, como diz Perrot, para ouvir as vozes das mulheres é
preciso “abrir ndo somente os livros que falam delas, (...) mas também aqueles que elas
escreveram” (2007, p.31).

Diferente de Caetano Veloso, Gal, Nara e Rita ndo registraram sua participacdo no
tropicalismo com um relato minucioso e intelectualizado. Rita Lee — uma autobiografia (2018)
conta as memdrias dessa artista, mas o livro ndo tem esse recorte com relagdo ao movimento,
estendendo-se a outros momentos da vida de Rita. Também né&o pretende ser uma analise
intelectual. Entdo, onde eu poderia achar falas delas sobre sua contribuigéo e participacdo no
movimento tropicalista? Nas entrevistas em jornais e revistas. Iniciou-se, assim, uma pesquisa

efetuada na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. Infelizmente, devido a pandemia de
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Covid-19, ndo pude frequentar os acervos fisicos e alguns periodicos néo digitalizados ficaram
de fora.

Colling insiste na autodefinicdo como um meio de questionar os discursos construidos
sobre as mulheres negras, frutos dos enunciadores que tem o poder da defini¢do (2019, p.295).
Trazendo essa perspectiva para as mulheres tropicalistas, era necessario buscar o discurso delas
sobre seu papel no movimento, sobre como elas chegaram até ele e como dialogaram com ele.
Em suma, buscou-se o “lugar de fala” de Gal, Nara e Rita enquanto integrantes do tropicalismo
musical (RIBEIRO, 2017). Entretanto, para isso, foi concebido um método em duas etapas,
para que eu ndo me perdesse num mar de enunciages feitas por elas desde o fim dos anos 60
até hoje.

Para Nara e Rita, elegi dois trabalhos-base que tivessem feito pesquisas em jornais,
referentes a cada uma. Somente com Gal Costa ndo segui esse passo a passo, pois, quando
comecei a procurar as falas delas, ainda ndo tinha tido contato com o recente livro de Contente
(2021). Anotei todas as entrevistas em periédicos que haviam sido citadas por Cabral (2000),
em Nara Ledo: uma biografia, e Gerolamo (2018), em Nara Ledo: cancdo popular,
performance e critica nos anos 60; por Calado (2012), em A divina comédia dos Mutantes, e
Gohl (2014), em Esse tal de Rock n’ Roll: a trajetoria de Rita Lee de Outsider ao Mainstream.
Em seguida, cruzei os dados para ver quais entrevistas haviam sido citadas nos dois trabalhos-
base. Li essas e outras que pareciam muito relevantes.

Da relacdo de entrevistas que ficou evidenciada nessa primeira etapa, retirei o periédico
que foi mais citado entre os dois autores e 0s anos que foram mais citados por cada autor,
cruzando essas informacg6es. No caso de Nara Leéo, trata-se do Jornal do Brasil e dos anos de
1964, em Cabral (2000), e 1967, em Gerolamo (2018). Para que eu ndo entrasse em contato
apenas com as entrevistas dadas em quatro anos, li todas as que foram concedidas por Nara ao
Jornal do Brasil na década de 60. No caso de Rita Lee, também se trata do Jornal do Brasil e
0s anos sdo 1968, em Calado (2012), e 1981, em Gohl (2014). Portanto, li as entrevistas entre
1968 e 1981 que foram dadas por essa artista ao Jornal do Brasil. Gal Costa foi um desafio a
parte. Como, naguele momento, eu ndo tinha nenhum trabalho-base tdo substancial quanto o
das outras duas, apliquei o método utilizado em Nara e Rita. Ou seja, cheguei nas entrevistas
concedidas por Gal ao Jornal do Brasil entre 1960 e 1981, além de falas presentes em
documentérios e outros materiais.

Em sintese, todo esse corpus empirico € composto pelos discursos das mulheres
tropicalistas, ou de terceiros, que podem ser os intelectuais e os historiadores, sobre elas e sobre

o tropicalismo. Muitas vezes, tais discursos versam sobre o fazer artistico de Gal, Nara, Rita e
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seus parceiros. Fazer esse que, ele mesmo, também é um discurso que emprega 0 corpo num
ato de comunicagdo. Desse modo, os significados representados e auto representados acerca
das mulheres tropicalistas possuem uma dimensdo performatica. Aqui, estive de acordo com
Butler, cujo conceito de género passa por um corpo que estiliza o feminino ou o masculino,
configurando identidades (2019, p.3). E claro que isso ndo é um privilégio dos artistas, mas essa
nocgdo de performance foi proveitosa, justamente, porque nela a identidade artistica transcende
o palco. Por vezes, o leitor vai se deparar com o termo “performance” e pede-se que tenha em

mente a teorizacdo de Butler.

Objetivos e roteiro dos capitulos

Pretende-se atingir quatro objetivos secundarios ao final desta dissertacdo. Sédo eles:
apresentar os fatos e os relatos candnicos do tropicalismo musical; apresentar, de modo
introdutorio, os textos e 0s contextos da tradi¢do critica que pensou essa vanguarda; dar voz as
trés mulheres tropicalistas; e propor tensdes entre todos esses discursos, ou seja, refletir sobre
0s contrastes entre a historia candnica do movimento, incluindo os trabalhos criticos, e a historia
contada pelas mulheres. Esses objetivos estdo de acordo com o quadro teérico-metodologico
exposto e, caso tenham sido devidamente atingidos, respondem a pergunta e verificam a
hipotese.

Para isso, a dissertacdo foi organizada da seguinte forma: no Capitulo 1, A verdade
tropicalista, estdo os discursos candnicos, de natureza historiografica e critica, sobre o
tropicalismo musical. Além dos titulos da histéria do movimento que ja foram citados, também
estdo presentes outros autores, como Coelho (2010) e Dunn (2009). Logo no inicio do capitulo,
faz-se um breve panorama da cultura nos anos 60, com um intuito introdutorio, a fim de munir
o leitor de alguns preceitos para que ele possa adentrar o tema. Quando, de fato, o texto chega
nas construcdes historiograficas do tropicalismo, tenta-se representar os fatos junto com os
relatos que circundam os acontecimentos em torno dessa vanguarda.

Em seguida, o Capitulo 1 faz um levantamento bastante modesto da tradic&o critica que
pensou o tropicalismo. Sabe-se que sd0 muitos os autores ausentes?, mas a operacao de inducéo
feita ndo se pretende Unica. Os textos e contextos dessa tradicdo podem ser vistos a partir de
outras perspectivas. Apenas demonstrei a minha, que foi impactada pela grandeza dos

intelectuais que entrevistei. Ao longo dos meus estudos e das conversas com eles, percebi que

2 Faltam, por exemplo, Affonso Romano de Sant’ Anna, Gilberto Vasconcelos, José Miguel Wisnik, Luiz Tatit,
Zuza Homem de Mello, entre tantos outros.
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essa parcela do pensamento sobre o tema dialogava com trés grandes correntes tedricas: 0 pos-
estruturalismo, o pés-modernismo e o pos-colonialismo. Por isso, nesse momento do Capitulo
1, o leitor encontra o percurso trilhado por essa tradicdo critica, desde os textos seminais, de
Hollanda (2004), Favaretto (2007), entre outros, até os mais recentes, de Noleto (2014),
Contente (2021) etc. Tal percurso é permeado por trechos das entrevistas que realizei e por
alguns conceitos das trés correntes tedricas citadas.

No Capitulo 2, A mulher tropicalista, aparecem as vozes de Gal Costa, Nara Ledo e Rita
Lee. Lembrando que o capitulo ndo é propriamente biografico. Ele é conduzido por uma ordem
cronoldgica para facilitar a compreensdo, mas ndo intenta detalhar toda a vida delas, pois esta
em conformidade com o problema inicial desta pesquisa: qual foi a contribuicdo de Gal, Nara
e Rita para o tropicalismo? Para responder a essa pergunta a partir das falas dessas artistas,
tentei entender como elas chegaram ao movimento, como passaram por ele e como,
mutuamente, transformaram e foram transformadas pelo tropicalismo. Percebi que suas
jornadas nas décadas de 60 e 70 foram atravessadas por desafios ligados ao género, como a
procura por se emancipar dos artistas homens com os quais trabalhavam.

O Capitulo 3, Reflexdes tropicalistas, analisa e relaciona as informacdes que estdo nos
dois capitulos anteriores. Utilizando um arcabouco tedrico que visa a problematizacdo dos
discursos historiograficos e criticos a luz da teoria feminista, busquei responder a pergunta feita
e verificar a seguinte hip6tese: a contribuicdo que elas deram foi mais relevante do que aquela
registrada pela histdria oficial. Portanto, levei em consideracdo o que a historia do tropicalismo
conta, o que os intelectuais pioneiros falaram desse movimento e, principalmente, o percurso
de Gal, Nara e Rita com relacdo a vanguarda que pertenceram. Como ja foi dito, esse percurso
foi tracado no Capitulo 2 por meio das vozes delas.
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Capitulo 1

A Verdade tropicalista

1.1  Breve panorama da cultura nos anos 60

Na origem do campo cultural que se formou na década de 1960 esta a existéncia de um
ideal nacional-desenvolvimentista. De acordo com essa visdo, a produgdo de uma cultura
nacional e popular seria capaz de erradicar o mal do subdesenvolvimento, chegando no patamar
dos paises de “primeiro mundo”. Tais preceitos remontam ao final dos anos 50, quando havia
um intenso debate publico sobre o papel da arte no processo civilizatério brasileiro. A poesia
concreta e a bossa nova sdo exemplos desse momento de crenga na modernizagdo do pais
(COELHO, 2010, p.69-70).

Desse modo, a conjuntura que se estabeleceu no inicio da década seguinte herdou uma
nova forma de acéo cultural. Em paralelo, no contexto politico, as forcas progressistas sentiam
0 gosto do poder. Isso porque, no campo, 0s movimentos sociais e a sindicalizacao rural fizeram
da reforma agraria um assunto de interesse, revivendo um velho tabu. Nas cidades, a Unido
Nacional dos Estudantes (UNE) teve livre acesso as demais instituicbes e, em 1961, criou o
primeiro Centro Popular de Cultura (CPC) que, pouco a pouco, foi se espalhando por todo o
Brasil (GONCALVES; HOLLANDA, 1982, p.9-10).

O modelo do CPC atraiu 0s jovens, definindo as bases de uma “arte revolucionaria” que
deveria se voltar para 0 povo de modo a conscientiza-lo. Por isso, encenavam pecas nas fabricas,
nas favelas e nos sindicatos. Entre 1961 e 1962, o CPC do Rio de Janeiro produziu as pecas
Eles ndo usam black tie e A vez da recusa; o filme Cinco vezes favela; a colecdo Cadernos do
povo; e a série de poesias Violdo de rua. Além de cursos de teatro, cinema, artes visuais e
filosofia. O ente tinha o objetivo de centralizar as diversas manifestacOes esparsas da arte
nacional (GONCALVES; HOLLANDA, ibid.; COELHO, 2010, p.72).

Gongalves e Hollanda sintetizam o inicio dos anos 60 da seguinte maneira:

“Brasil, primeiros anos da década de 60: talvez em poucos momentos da nossa historia
o que poderiamos chamar de ‘forgas progressistas’ tivessem se visto tdo proéximas do
poder politico. Inicio de margo de 1964: Luiz Carlos Prestes, secretario geral do PCB
[Partido Comunista Brasileiro], declara numa estacdo de TV paulista que ‘ndo
estamos no governo, mas estamos no poder’. Um més depois, em Brasilia, a revelia
de qualquer otimismo, o General Humberto de Alencar Castello Branco assume a
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presidéncia da republica, declarando-se ‘sindico de uma massa falida’. Nas ruas, ndo
0 movimento progressista, mas as ‘Marchas da familia com Deus pela Liberdade’”

(GONGCALVES; HOLLANDA, 1982, p.11-12).

De repente, valores reacionarios entraram em cena. O CPC da UNE foi fechado e a
certeza do progresso, que traria dignidade ao povo, deu lugar ao choque diante da face
conservadora e autoritaria do pais. Porém, o periodo inicial da ditadura gozou de certa liberdade
artistica, formando uma hegemonia cultural de esquerda. Dunn ressalta que essa hegemonia
estava circunscrita aos “limites de um meio social urbano pequeno” e que, “se os artistas de
esquerda tivessem ocupado uma posi¢do hegemonica na sociedade brasileira como um todo, a
resisténcia ao golpe teria sido mais intensa” (2008, p.64). Antes de 1964, o CPC tentava
minimizar as diferencas entre os produtores culturais e os trabalhadores, algo que foi dissipado
pelos militares. Assim, a cultura de protesto do pds-golpe foi caracterizada por um
distanciamento de classe e por uma elitizagéo (ibid., p.65).

Apds a bossa nova, que data do fim da década de 1950, novas tematicas foram
adicionadas a seu estilo ritmico e harmdnico. O cosmopolitismo bossanovista cedeu terreno a
uma linha mais étnica, configurando tracos da identidade nacional. Sendo assim, outras
sonoridades passaram a ser contempladas, pois eram tidas como autenticamente brasileiras. E
0 caso do samba e de alguns géneros nordestinos. Como consequéncia, nasceu uma
musicalidade que articulava o discurso nacionalista aos aspectos dos grandes centros urbanos.
Naturalmente, essa movimentacdo culminou no que veio a ser a cangdo de protesto apds a
instauracdo da ditadura militar. O show Opinido é um exemplo representativo, pois foi a
primeira expressdo engajada contra o golpe, ainda em 1964 (NAVES, 2012, p.25-38). Jodo do
Vale, Zé Keti e Nara Ledo, estrelaram o espetaculo que, segundo Gongalves e Hollanda, trazia
as seguintes nocdes: quanto mais contetido politico, mais expressiva seria uma obra; 0 povo
como a fonte auténtica da cultura nacional, com quem o artista deveria se aliar; e 0 nacionalismo
(1982, p.22).

No entanto, a cangdo de protesto ndo foi a Unica a propor modos de resisténcia a
ditadura. Outras linhas de frente do campo cultural se notabilizaram. A preocupag¢do com a
forma, por exemplo, que ja estava nos trabalhos de vanguarda dos anos de 1950, como a poesia
concreta, ressurgiu nas artes plasticas. Em 1965 e 1966, nas exposi¢cdes chamadas de Opiniéo
65 e Opinido 66, ocorreu uma renovagdo nas linguagens em termos de forma e os contetidos se
vincularam ao cotidiano urbano. Nesse caso, a politica foi trabalhada de maneira distinta. O

engajamento pdde ser observado na criacdo de happenings, nos quais 0 espectador era
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convidado a participar com seus gestos, seu corpo e sentidos. Gongalves e Hollanda citam Hélio
Oiticica e Rubens Gerchman como dois nomes relevantes dessa corrente (1982, p.26-8).

Ja no cinema, Glauber Rocha é uma figura a ser mencionada. No inicio da década de
60, o diretor se alinhava com os principios do CPC, apostando na arte popular revolucionaria.
Seu filme de 1964, Deus e o diabo na terra do sol, tematizava a violéncia e a miséria do interior
nordestino. Mas com Terra em Transe, de 1967, sinalizou a desilusédo com a ideia de progresso
calcada no populismo. Inicialmente, Rocha participou do chamado Cinema Novo, ao lado de
nomes como o0 de Caca Diegues. Esse ultimo foi um dos diretores de Cinco vezes favela,
financiado pelo CPC em 1962. No entanto, durante o desenvolvimento desse projeto que &, em
certos aspectos, seminal do Cinema Novo, os cineastas ja entravam em conflito com os
intelectuais do CPC. A partir de 1969, colocando-se num espectro ainda mais radical do que o
mero questionamento das premissas cepecistas, alguns diretores do Cinema Novo, como Rocha,
passaram a adotar uma estética marginal (DUNN, 2008, p.97; COELHO, 2010, p.86-7).

O teatro se posicionou nesse debate, principalmente, com a montagem da peca O rei da
vela, de Oswald Andrade, realizada pelo grupo Oficina em 1967. Seu diretor, Zé Celso, valeu-
se da agressividade como método para mobilizar o publico. Diferente do show Opinido, a
plateia que assistia O rei da vela era contrastada com criticas a ela mesma. Por suas exibicdes
controversas, eles foram vitimas do Comando de Caga aos Comunistas (CCC) que, em 1968,
invadiu o teatro para quebrar o cenario e espancar os atores (GONCALVES; HOLLANDA,
1982, p.63-4).

O tropicalismo musical se formou em diadlogo com todas essas informacgdes do campo
cultural da década de 60. De acordo com Severiano, 0 movimento foi o produto-sintese das
influéncias que recebeu de Hélio Oiticica e seu projeto de arte ambiental; de Zé Celso e 0 seu
resgate da antropofagia literaria de Oswald Andrade; do cinema de Glauber Rocha, entre outros
(2017, p.383). Os tropicalistas também divergiram das propostas do CPC que, no ambito da
masica, desaguavam na cancdo de protesto. Para Caetano Veloso, um dos lideres do
movimento, em face dos acontecimentos gerados no campo cultural a partir do golpe militar, a
saida seria retomar a linha evolutiva da musica popular brasileira e elaborar algo novo. Nesse
sentido, os caminhos do nacionalismo ndo dariam conta da necessidade de tornar o nosso

cancioneiro mais universal. Nas palavras de Veloso:

“S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar organicidade para selecionar e ter um
julgamento de criacdo. Dizer que samba sé se faz com frigideira, tamborim e um
violdo sem sétimas e nonas ndo resolve o problema. Paulinho da Viola me falou ha
alguns dias da sua necessidade de incluir contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho
certeza que se puder levar essa necessidade ao fato, ele terd contrabaixo e fara samba.



22

Alias, Jodo Gilberto é exatamente 0 momento em que isto aconteceu: a informacao da
modernidade musical utilizada na recriagdo, na renovagdo, no dar um passo a frente
da musica popular brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradigdo da mdsica
popular brasileira devera ser feita na medida em que Jodo Gilberto fez. Apesar de
artistas como Edu Lobo, Chico Buarque, Gilberto Gil, Maria Bethania, Maria da
Graga (que pouca gente conhece) sugerirem esta retomada, em nenhum deles ela
chega a ser inteira, integral” (in: GONCALVES; HOLLANDA, 1982, p.55).

O trecho acima data de 1966, quando o tropicalismo ainda ndo tinha suas bases
totalmente definidas. No ano seguinte, foi posta em préatica a vontade de Veloso e de seu amigo,
Gilberto Gil, de contrapor uma mausica radical e inusitada a cancdo de protesto. Isso ocorreu no
I11 Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record, transmitido em outubro de 1967. Para
Severiano, as composicOes de Caetano e Gil que foram apresentadas na ocasido, Alegria,
alegria e Domingo no Parque, respectivamente, constituiram-se como o marco inaugural de
um movimento poético-musical de vanguarda, ao mesmo tempo, universal e popular (2017,
p.383). Ao lado de conjuntos de rock, Caetano com os Beat Boys e Gil com os Mutantes, eles
introduziram no campo cultural um viés que aliava a can¢do a comunicacdo de massa e a um
comportamento desviante (GONCALVES, HOLLANDA, 1982 p.56-60).

Introduzir a instrumentacdo do rock no palco do Festival da Record foi uma atitude
ousada. Afinal, parte expressiva dos artistas e do publico se munia dos principios nacionalistas
que valorizavam a “auténtica” musica do povo. Esse segmento chegou a fazer uma passeata
contra a guitarra elétrica, reagindo ao crescimento do ié-ié-ié, versdo brasileira do rock
internacional que era divulgada no programa Jovem Guarda, comandado por Erasmo Carlos,
Roberto Carlos e Wanderléa. Por flertar com o ié-ié-ié, Caetano e Gil foram vaiados no Il
Festival da MPB. Coelho resume o contexto:

“Em 1967, era esse 0 cenario musical brasileiro: mdsicos que iam as ruas protestar
contra o uso da guitarra elétrica (...), plateias que vaiavam mdasicas cujo tema néo lhes
interessava ou ndo servia para revolucionar o pais, programas de televiséo e festivais
que estimulavam a competitividade entre musicos e compositores, e a defini¢do de
estilos e plateias diferenciadas, musicos taxados de alienados e de vendidos em

consequéncia do tipo de mdsica que produziam. Enfim, uma verdadeira cizania que
funcionava, ao fim, como estimulo para a criagdo musical” (COELHO, 2010, p.108).

Em 1968, a oposicdo ao regime militar se intensificou. Greves e passeatas contaram
com os estudantes e os trabalhadores organizados, enquanto alguns jovens entraram para a
clandestinidade, dando inicio a luta armada. Como reacéo, veio o Ato Institucional n°5 (Al-5),
que fechou o congresso, suspendeu o habeas corpus, agravou a censura e mergulhou o Brasil
em mais repressao (DUNN, 2008, p.19). Foi nesse ano que o tropicalismo langou seu disco-

manifesto, Tropicéalia ou Panis et Circensis e, em 1969, o movimento sofreu um baque com a
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prisdo e o exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil. A partir do recrudescimento do golpe, surgiu
no pais uma contracultura, salientando a experimentac&o, a transgressdo e o marginal. Nos anos
que se seguiram, esses focos resistentes de arte marginal conviveram com a profissionalizacédo
da industria cultural de padréo internacional (GONCALVES; HOLLANDA, 1982, p.95-9).
Segundo Coelho, o processo de escrita da histdria da cultura brasileira subordinou o que
veio no periodo subsequente a 1968 ao tropicalismo. Dai o termo pds-tropicalismo, que faz da
cultura marginal um apéndice desse movimento musical. Portanto, o autor separa as acdes de
Caetano Veloso, Gilberto Gil e os demais musicos, compositores e intérpretes, das acdes do
que ele chama de Tropicélia, ou seja, das acdes feitas por artistas de outras areas, como Hélio
Oiticica, nas artes plasticas, e Glauber Rocha, no cinema (COELHO, 2010, p.15-24). Essa
noc¢ao foi empregada no que vem a seguir: um levantamento mais detido nos fatos e nos relatos

gue compdem o tropicalismo musical.
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1.2 O tropicalismo musical

O livro de Calado sobre a historia do tropicalismo musical se inicia com Caetano Veloso
e Gilberto Gil presos, fato que ocorreu no dia 27 de dezembro de 1968. Entéo, o autor apresenta
essas duas figuras: Caetano nasceu no dia 7 de agosto de 1942 na pequena cidade de Santo
Amaro da Purificacdo, localizada na regido do Recdncavo baiano. Dona Cand, sua mée, deixava
sempre o radio ligado, fazendo com que 0 garoto se interessasse desde cedo pelo imaginario
das can¢des. Aos quatro anos de idade, exigiu que sua irmé cacgula fosse batizada com o0 nome
de um sucesso gravado pelo cantor Nelson Gongalves, Maria Betania. Além de Bethéania — cuja
grafia ficou com “th” — outras irmas, tias e primas dividiam o mesmo espaco. O convivio da
familia, portanto, aludia ao universo feminino, pois eram treze mulheres ao todo (CALADO,
2008, p.24-6).

A personalidade critica de Caetano ja aparecia de forma precoce. Habitos consagrados
entre os cidaddos de Santo Amaro o levaram a questionar o mundo, como as mogas negras que
alisavam 0s cabelos “para que pudessem se sentir apresentaveis” (ibid., p.20). Veloso indagava

sobre 0 seu entorno e sobre a propria existéncia, chegando a dizer em suas memadrias:

“Eu tinha intuicdes filoséficas complicadas. Senti com muita forca a evidéncia
solipsista da impossibilidade de provar para mim mesmo a existéncia do mundo e a
do meu corpo. Com angustia e orgulho, eu, aos sete ou oito anos (...), me prometia
crescer para fazer um escandalo entre 0os homens a respeito da certeza de que, se ndo
posso sair de mim — e ndo posso -, ndo hd mundo nem coisas nem nada, s6 meu
pensamento” (VELOSO, 1997, p.22).

Gilberto Gil, por sua vez, nasceu no dia 26 de junho de 1942 em Salvador. Em algumas
semanas, 0 bebé e sua familia seguiram para Ituacu, vilarejo com menos de mil habitantes no
interior da Bahia. Assim como na familia de Caetano, a familia Gil se alegrava com o radio.
Desse modo, ndo causou espanto quando o menino de nove anos, admirador de Luiz Gonzaga,
pediu uma sanfona de presente. Dona Claudina, sua mae, ndo s6 deu o instrumento como o
matriculou numa academia de acordeom. Nessa mesma época, para dar continuidade aos
estudos formais, combinou-se que Gilberto Gil iria retornar a Salvador para morar com uma
tia. No colégio, montou o conjunto Bando Alegre e comegou a se apresentar na Radio Excelsior.
Em 1956 recebeu o diploma de acordeonista. Tocava com destreza, entretanto, pouco se
importava com suas primeiras composi¢des. SO passou a dar valor a esse oficio depois de ouvir
Jodo Gilberto (CALADO, 2008, p.29-32).
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Gil ainda n&o tinha completado dezessete anos no momento em que escutou Chega de
saudade, musica de Jodo Gilberto. Ele ficou intrigado e passou a tarde ao lado do radio,
esperando ouvir aquele cantor mais uma vez. O mesmo fascinio aconteceu com Caetano. A dica
veio de um amigo, que garantiu que ele gostaria da musica Desafinado porque era afeito a

loucuras (ibid., 23-4). Veloso relembra:

“A bossa nova nos arrebatou. O que eu acompanhei como uma sucessio de delicias
para minha inteligéncia foi o desenvolvimento de um processo radical de mudanga de
estagio cultural que nos levou a rever 0 nosso gosto, 0 NOSSO acervo e — o que é mais
importante — as nossas possibilidades. Jodo Gilberto, com sua interpretacdo muito
pessoal e muito penetrante do espirito do samba, a qual se manifestava numa batida
de violdo mecanicamente simples, mas musicalmente dificil por sugerir uma
infinidade de maneiras sutis de fazer as frases melddico-poéticas gingarem sobre a
harmonia de vozes que caminhavam com fluéncia e equilibrio, catalisou os elementos
deflagradores de uma revolucao (...)” (VELOSO, 1997, p.28).

Em 1960, a vida cultural de Caetano continuou sendo enriquecida. Ele se mudou com
Bethania para a Salvador da era Edgard Santos. O reitor da Universidade Federal da Bahia,
entre 1946 e 1962, ficou conhecido por investir na cidade atravées das artes e do pensamento
intelectual, proporcionando a realizacdo de concertos, pecas, exposi¢coes e centros de pesquisa
(CALADO, 2008, p.34-5). Sobre essa empreitada, Veloso diz:

“Salvador vivia um periodo de intensa atividade cultural, gracas a decisdo do entdo
reitor da Universidade Federal (...), dr. Edgar Santos, de somar as atividades
académicas das faculdades convencionais, escolas de musica, dancga e teatro, e de
convidar os mais arrojados experimentalistas em todas essas areas, oferecendo aos
jovens da cidade um amplo repertério erudito. Ao mesmo tempo, a arquiteta italiana
radicada em Séo Paulo, Lina Bo Bardi, tinha sido convidada pelo governo estadual
para organizar o Museu de Arte Moderna da Bahia (...), onde, além do acervo
crescente de obras brasileiras e estrangeiras, viamos magnificas exposicdes didaticas
que, se fosse o caso, contavam com alguns quadros e esculturas de grandes artistas
(Renoir, Degas, Van Gogh) (...). O diretor da Escola de Musica, o maestro Koellreutter
(que tinha ensinado a Tom Jobim), um homem brilhante e identificado com as
vanguardas, imprimiu um carater muito vivo a programacédo de concertos: tinhamos
Beethoven, Mozart, Gershwin, Brahms — e tivemos David Tudor executando pecas de
John Cage (...). Foi para esse mundo extremamente excitante para mim que a
inteligéncia e a sensibilidade de Maria Bethania se abriram naquela noite de A histéria
de Tobias e de Sara, no pequeno mas excelentemente equipado Teatro Santo Antonio”
(VELOSO, 1997, p.44-5).

O artista se refere ao saudosismo que a irma sentia pelo cotidiano em Santo Amaro, que
so foi quebrado quando Bethania se permitiu respirar a cultura produzida em Salvador, em
especial, ao vislumbrar possibilidades no teatro. Algo que aconteceu ndo muito tempo depois:
em 1962, Caetano se tornou amigo de Alvaro Guimaraes. Ambos partilhavam da paixao pelo

cinema e falavam sobre a musica popular brasileira, o que fez com que Guimaraes o convidasse
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para musicar sua montagem da peca O primo da California, de Joaquim Manoel de Macedo.
Em seguida, a prospera parceria fez com que ele também compusesse a trilha de A excecéo e a
regra, de Bertolt Brecht. No primeiro filme curta-metragem de Guimaraes, la estava Caetano
e, dessa vez, sua irma, Maria Bethania, que entoou a melodia de uma cancdo sem palavras
(CALADO, 2008, p.36-7).

Tom Zé é o terceiro tropicalista apresentado no livro de Calado. Nascido em 11 de
outubro de 1936, Antonio José Santana Martins é oriundo de Irara, cidade do sertdo baiano.
Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro, além dos cantores popularizados pela Radio Nacional,
foram influentes na sua adolescéncia. Mas Tom Zé foi profundamente marcado pelo folclore
da regido, sobretudo, pelas cantigas dos violeiros e pelos sambas de roda das lavadeiras. Suas
primeiras composicOes resgatavam essas raizes, até ser alertado de que estava se repetindo pelos
colegas do CPC da UNE. Por isso, eles o ajudaram a ingressar na Escola de Mdusica da
Universidade da Bahia, a fim de que ele se reciclasse artisticamente (ibid., p.39-40).

Em 1963, o caminho de Caetano Veloso se cruzou com o de Gilberto Gil. Foram
apresentados por um amigo em comum e a aproximacdo se deu mediada pela bossa nova
enguanto afeto matuo. No entanto, Caetano ja havia visto Gil na televisdo e, inclusive, € famosa
a frase de Dona Can6 chamando o filho quando o futuro parceiro musical aparecia no programa
JS comanda o espetaculo: “Caetano! Venha ver aquele preto que vocé gosta!” (ibid., p.23).
Essas aparicGes na TV decorriam dos trabalhos que Gil fazia para o Esttdio JS, de Jorge Santos;
gravava jingles publicitarios, inicialmente com o acordeom e, depois, com o viol&o, instrumento
adotado por causa de Jodo Gilberto (ibid., p.43-5).

Calado introduz Gal Costa em seu relato a partir do vinculo entre ela, Caetano e o
mestre da bossa nova: em 1963, Lais Salgado, professora da Escola de Danca, insistiu em
apresentar Veloso a uma cantora e ele foi, na verdade, esperando rever uma aluna de Lais, a
bailarina Dedé Gadelha. Gal era uma timida amiga de Dedé que cantou Vagamente, de Ronaldo
Bdscoli e Roberto Menescal. Caetano adorou sua voz e fez a seguinte pergunta: “quem ¢ o
maior cantor do Brasil em sua opinido?”, sendo “Jodo Gilberto” a resposta da garota. Maria da
Graca Costa Penna Burgos nasceu em 26 de setembro de 1945 em Salvador. Sua mée, Dona
Mariah, diante de um sonho frustrado de ser atriz, fez com que a filha se ligasse as artes desde
crianca. Contudo, o destino na musica classica ndo vingou. Por ndo se enquadrar em nenhum
tipo de doutrina escolar, Gal foi autodidata e aprendeu a cantar e a tocar violdo com base no
radio e nos discos (ibid., p.47-8).

No dia 31 de marco de 1964 — dia do golpe militar -, Caetano firmou seu interesse por

Dedé Gadelha com um beijo. O inicio do namoro com Dedé foi conturbado porque ela atuava
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no movimento estudantil e ele tinha acabado de se matricular no curso do método Paulo Freire
de alfabetizacdo, organizado pelo CPC (ibid., p.49-50). Sobre o cenario politico com o qual se

deparava em 64, Veloso afirma:

“O golpe de Estado de 64 (...) tinha me surpreendido exatamente no momento em que
eu cria poder engajar-me numa agdo politicamente responsavel e socialmente (til. O
professor Paulo Freire, um educador catélico de esquerda, tinha criado um método de
alfabetizacdo de adultos, tido como muito eficaz, o qual se baseava numa
concomitante conscientizacdo social e politica dos educandos. (...) A Unido Nacional
dos Estudantes adotou a causa, e os Centros Populares de Cultura incluiram em seu
programa formar educadores para a aplicacdo do método Paulo Freire. Apesar da
simpatia com que eu via as atividades dos CPCs, nunca me identifiquei com a poesia
panfletaria e o teatro didatico que eles produziam. Essa campanha de alfabetizacéo,
com sua clareza de propdsitos, me atraiu imediatamente. Eu tinha ido a uma reuniéo
para formacdo de instrutores voluntarios quando a noticia de que um golpe de Estado
se daria naguela mesma noite nos fez interromper os trabalhos. Alguns participantes
quiseram continuar, argumentando que sem divida tratava-se de um boato infundado.
Mas os mais experientes, baseados no peso das fontes das quais surgira o alerta,
desfizeram imediatamente a sessdo, recomendando-nos que fossemos para casa,
enguanto eles averiguariam se havia algum esquema de resisténcia em que se engajar”

(VELOSO, 1997, p.227-8).
Esse trecho das memorias de Veloso € pertinente a construcdo historiogréafica do
tropicalismo musical, j& que menciona a visao dele em torno da pratica do CPC, considerada
“panfletaria” e “didatica”. Coelho define da seguinte forma a perspectiva do CPC e de outras

iniciativas de esquerda da época:

“Ao longo da década de 1960, reformistas do CPC, movimentos eclesiais de base ou
campanhas de alfabetizacdo viam o ‘povo’ brasileiro como um todo homogéneo,
geralmente ddcil e pacifista, apesar de explorado pelo capitalismo e pelo
imperialismo” (COELHO, 2010, p.62).

A filiacdo do CPC a uma visdo nacional-populista foi bastante questionada pelo
movimento tropicalista, algo que ainda ndo estava dado para Caetano em 1964. Mas ele conta
que, embora tenha se sentido atraido pelo método Paulo Freire, ndo se identificava com a poesia
e o teatro vinculados ao CPC. A instalacdo dos militares no poder o afastou ainda mais da

politica nos termos desse ente, algo que pode ser identificado em outro trecho de suas memdrias:

“Vendo os tanques, eu me perguntava se teria coragem de me meter numa revolugao,
se estaria disposto a dar a vida pelas causas sociais que supunha apoiar. Naturalmente,
senti que ndo daria minha vida por nada. Mas ndo estava certo do que significava,
naquele momento — e a partir daguele momento -, ‘minha vida’” (VELOSO, 1997,
p.229).

De acordo com Coelho, o deslocamento de Caetano da praxis politica do CPC se explica
porque ele fez parte de uma segunda geracao de artistas e intelectuais da década de 60. Esse

novo grupo estava comegando quando foi inserido no centro do debate cultural, campo marcado
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por disputas travadas por seus antecessores. A primeira geragao trazia discussdes gestadas na
década de 1950, como os conflitos acerca dos significados do “nacional”, do “auténtico”, do
“popular”, do “ideoldgico” e do “revolucionario”. A geracdo de Caetano langcou um olhar fresco
sobre esses elementos, ao ser absorvida no convivio com os pensadores, musicos, diretores de
teatro, jornalistas e outros formadores de opinido da época (COELHO, 2010, p.65).

Uma nova atmosfera pode surgir da juncdo entre essas duas geracGes. Caetano e seus
parceiros foram representes de algumas inovagdes, rompendo com a hegemonia intelectual de
entdo. Conhecido como “o grupo baiano”, ele, Gilberto Gil, Gal Costa e Maria Bethania fizeram
seu primeiro show oficial, chamado Nds, por exemplo, no dia 22 de agosto de 1964, no Teatro
Vila Velha (ibid., p.65-6). Segundo o levantamento feito por Calado, “o nlimero mais aplaudido
da noite foi Sol negro, uma espécie de cancao-lamento que Caetano compés especialmente para
Bethania e Gal cantarem juntas, explorando o belo contraste das duas vozes” (2008, p.52). Além
das mdusicas autorais, revisitaram classicos do cancioneiro popular e pérolas da bossa nova
(ibid.).

Sucesso de publico e de critica, o espetaculo teve uma segunda edicdo, ocorrida no
feriado de 7 de setembro. Nos, por exemplo n°2 contou com a participacdo de Tom Zé e
aumentou a repercussao do projeto, resultando num convite para uma temporada realizada em
novembro de 1964. Nessa ocasido, eles se reuniram novamente no show Nova bossa velha,
velha bossa nova, que afirmava um carater mais didatico e historico (ibid., p.54). Nas palavras

de Veloso:

“Nossos espetaculos pretendiam, além de fazer referéncias as questdes politicas e
sociais, criar uma perspectiva histérica que nos situasse no desenvolvimento da
musica popular brasileira. Os titulos dizem muito: Nés, por exemplo, o primeiro, era
um concerto de apresentacdo de jovens musicos quase todos absolutamente
desconhecidos — o ‘por exemplo’ ai queria dizer ndo que nds éramos um modelo a ser
seguido, um exemplo, mas que tinhamos certeza de que havia muitos outros, toda uma
geracdo a que nds, ‘por exemplo’, pertenciamos, e que devia sua existéncia ao
aparecimento da bossa nova. O titulo do segundo show, Nova bossa velha, velha bossa
nova, mostra nossa intengéo de inserir o movimento numa visao de longo alcance da
historia da cangdo no Brasil” (VELOSO, 1997, p.58).

Para Calado, Nova bossa velha, velha bossa nova antecipou aspectos tropicalistas:
seguindo a tradicdo de Jodo Gilberto, ao eshogar o conceito desse espetaculo, Caetano escolheu
valorizar a musica popular brasileira pré-bossa. Calado se refere a ele como um “jodogilbertiano
ortodoxo”, demonstrando a preferéncia do artista pelas invengdes estéticas de seu mestre, que
seriam leituras elogiosas daquilo que veio antes. Nesse sentido, a proposta que Caetano

reivindicou para seu grupo era oposta a visdo de que a bossa nova havia acabado com uma
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suposta “chatice” da cena musical anterior. Em sintese, o grupo baiano queria dialogar com o
pré-bossa, demarcando a revolucdo causada por Jodo Gilberto e indo adiante em um percurso
préprio (CALADO, 2008, p.54-6).

Eles decidiram que as apresentacdes coletivas no Teatro Vila Velha seriam seguidas
pelas individuais e que Bethania iria inaugurar a série. O repertorio de seu show solo, chamado
Mora na filosofia, foi selecionado com a ajuda de Nara Leéo, que estava passando por Salvador
numa expedicdo de pesquisa e quis conhecé-los. Veloso rememora:

“Nara ndo s6 mostrou-se interessada por tudo o que faziamos e diziamos como
ofereceu a Bethénia cangBes inéditas de sambistas do Rio, sambas que ela propria
tinha acabado de gravar e que lhe pareceram adequados as intengdes de Bethania.
Entre essas cancdes, estava Opinido, o samba de Zé Kéti que inspiraria 0 famoso
show. Um outro samba magnifico, também de Zé Kéti, Acender as velas, foi
transmitido por Nara a Bethania. Assim, entre sambas-cancdes de Noel Rosa e de
Antonio Maria, algum baido, alguma marchinha antiga de Carnaval cantada em ritmo
lento e novidades compostas por nés mesmos, Bethania, em seu primeiro show

individual, cantou alguns dos temas centrais do espetaculo para o qual ela seria
convidada e que a tornaria nacionalmente famosa” (VELOSO, 1997, p.59).

O espetaculo Opinido foi um musical escrito por Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes
e Armando Costa, alinhado com a interpretacao politica do CPC. Em cena, um homem da favela
(personagem representado por Zé Kéti), um retirante nordestino (representado por Jodo do
Vale) e uma garota da zona sul carioca (representada por Nara Ledo), performavam sambas,
baiGes e cancdes de protesto, trazendo tematicas como, por exemplo, a reforma agraria e a
desigualdade econdmica (Imagem 1). Em 1965, Bethania foi chamada para substituir Nara por
indicacdo da propria. Seu Zezinho, o pai da familia Veloso, exigiu que Caetano fosse junto da

irma para que ela pudesse estrear a peca no Rio de Janeiro (CALADO, 2008, p.60-4).
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Imagem 1 — Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara em Opinido

Fonte: (Acervo Instituto Augusto Boal, 1965)

A entrada de Bethania no Opini&o desvelava algumas contradi¢des presentes no tipo de
pensamento exposto no espetaculo: a jovem foi transformada em um icone da cancdo de
protesto da noite para o dia, por sua maneira agressiva de cantar Carcara, um baido de Jodo do
Vale que descreve 0 voo de uma espécie de gavido tipico do Nordeste. Enquanto a melodia
continuava tocando, Bethania fazia um discurso denunciando os dados sobre a migracao e a
precarizagdo dos nordestinos. A garota baiana havia sido criada em uma familia de classe média
do Recbncavo e nem sabia 0 que era um carcara, mas sua performance no palco foi confundida
com sua verdadeira personalidade (Ibid., 2008, p.66).

Um ano antes, em 1964, Gilberto Gil se formou no curso de Administracdo de Empresas,
inscrevendo-se em um processo seletivo para trabalhar na multinacional Gessy Lever. Uma vez
aprovado, teria que se mudar para Sdo Paulo. Portanto, em abril de 1965, casou-se com a
namorada Belina e foi para a capital paulista. Mais ou mesmo na mesma época que Gil
desembarcava no Sudeste, Caetano voltava para Salvador com saudades de casa e de Dedé. Seu
nome despertava curiosidade no meio artistico carioca, por ser o irmao de Bethania e porque
sua composi¢do De manha foi gravada por ela, além de ter figurado no repertorio do Opinido.
Entretanto, o rapaz preferiu retornar e, dessa vez, montar o seu solo no Teatro Vila Velha,
intitulado Cavaleiro (ibid., p.66-70).

Augusto Boal, diretor do Teatro de Arena, responsavel pelo Opinido, teve a ideia de
fazer uma pega que reunisse o grupo baiano no palco. Em 26 de setembro de 1965, Bethania,

Gil, Caetano, Gal e Tom Zé estreavam Arena canta Bahia em Sdo Paulo. Ficaram em cartaz
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por um periodo breve, ja que o musical ndo foi tdo bem recebido pela plateia (ibid., p.71)
(Imagem 2):

Imagem 2 — Elenco de Arena canta Bahia

Fonte: (MARQUES/Acervo Instituto Augusto Boal, 1965)

Sobre suas percepgdes acerca do trabalho com Boal, Veloso diz:

“Duas coisas me saltaram a vista: ele ndo aceitou uma s6 cangdo de Dorival Caymmi,
de quem, naturalmente, tinhamos sugerido muitas; e, diante das minhas restricdes aos
arranjos cheios de tiques — nitidamente inspirados nos nimeros de Elis Regina no
programa de TV O Fino da Bossa — que encontravam nele facil acolhida quando
sugeridos pelos musicos, ele se justificou dizendo mais ou menos o seguinte: ‘vocé
pensa em termos de buscar uma pureza regional e por isso reage a esses efeitos, eu
penso em toda uma juventude urbana que eu preciso atingir e que entende essa
linguagem’. Dois anos mais tarde, no meio do furacdo tropicalista, eu muitas vezes
encontrava na lembranga dessas palavras argumento para reafirmar minha posi¢do”
(VELOSO, 1997, p.63-4).

Guilherme Araujo conhecera o talento de Bethania no Opini&o e quis produzi-laem uma
temporada na tradicional boate carioca Cangaceiro, casa de grandes damas da cancdo, como
Elizeth Cardoso e Helena de Lima. A jovem topou, com a condi¢do de ndo cantar Carcara,
querendo se desvencilhar da imagem de musa da cancdo de protesto. Araujo se tornou
empresario de Bethania e se aproximou do resto do grupo baiano. Nesse interim, Caetano sofria
maultiplas pressdes para se estabelecer de vez no Rio de Janeiro: De manha também foi gravada
por Elizeth Cardoso e por Wilson Simonal; sua cancdo Boa palavra foi defendida por Maria
Odete no Il Festival Nacional da Mdsica Popular, da TV Excelsior, terminando em quinto lugar;
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Dedé e 0s amigos tentavam 0 convencer a assumir a carreira musical. Entdo, ele ndo teve
alternativa a ndo ser se instalar na cidade maravilhosa em julho de 1966 (CALADO, 2008, p.74-
78).

Nesse mesmo ano, Gilberto Gil deixou 0 emprego na Gessy Lever. A decisdo se deu a
partir de um telefonema feito pela apresentadora de O fino da bossa, Elis Regina. Ela via a
audiéncia de seu programa cair, ameacgada pelo estouro do programa Jovem Guarda. Assim,
buscou renovar seu repertorio e quis conhecer compositores novos. Indicado por Edu Lobo, Gil
a agradou porque suas musicas tematizavam questBes sociais. Por consequéncia, ele fez
apari¢cdes no Fino, projetando seu nome. Entre setembro e outubro de 1966, aconteceu o Il
Festival da Mdusica Popular Brasileira, produzido pela TV Record. Nele, Caetano e Gil se
destacaram: o primeiro ganhou o prémio de melhor letrista por Um dia, interpretada por Maria
Odete, e foi filmado sentado na plateia, o que Ihe rendeu certa fama; o segundo teve sua cancao
Ensaio geral, cantada por Elis, classificada em quinto lugar (ibid., p.82-88).

Ainda em 1966, o apartamento de Gil em S&o Paulo passou a receber muitos hdspedes.
Entre os convidados, Torquato Neto e José Carlos Capinam, outras duas figuras fundamentais
para as constru¢des narrativas da historia do tropicalismo. Segundo Calado, Torquato nasceu
no Piaui e, quando era adolescente, foi expulso do colégio, sendo enviado para um internato em
Salvador. Mais tarde, ingressou na Faculdade de Jornalismo no Rio e trabalhou como redator
no Correio da manh&. O poeta iniciou uma parceria musical com Gil que decolou em 66,
durante sua estadia em Sao Paulo. J& Capinam foi ativista do CPC, tendo escrito para eles uma
peca musicada por Tom Zé. Apos o golpe militar, escondeu-se por uns dias e, depois, foi para
a capital paulista. Por 14, escreveu letras junto de Edu Lobo, mais ligado ao pessoal do CPC, e
de Gil, cujo projeto tropicalista ndo estava totalmente claro nesse momento (ibid., p.78-82).

No inicio de 1967, Caetano estava morando no Rio de Janeiro, mais precisamente, no
Solar Santa Terezinha, chamado de Solar da Fossa, no bairro de Botafogo. Um dia, foi a
Copacabana assistir ao filme Terra em transe, de Glauber Rocha, o qual tinha sido comentado
por dois amigos, Rogério Duarte e Jose Agrippino de Paula. Duarte nasceu em 1939 e vinha de
uma familia de intelectuais do Recdncavo. Eclético, ele escrevia poesias, contos e romances,
além dos estudos de violdo classico. Tornou-se mais conhecido como artista grafico (CALADO,
2008, p.89-93).

Duarte e Agrippino abriram a cabeca de Caetano para novos horizontes no cenario
cultural, elogiando o rock, o apresentador de televisdo Chacrinha e demais produtos culturais
menosprezados por serem tidos como comerciais. Assim, Veloso chegou até a obra de Glauber

Rocha de forma “assombrosamente aberta a grandes expectativas de mudancas” (VELOSO,
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1997, p.84). Terra em transe dialogava com seus anseios, alimentados pelas conversas com
Duarte e Agrippino: todo o campo artistico no inicio da década de 60 se influenciava pelo
ideario nacional-popular, que articulava a arte a partir de uma nocao de Brasil calcada em um
povo homogéneo. Portanto, a producdo que ndo passasse por esse eixo conceitual nédo
conquistava espaco, as vezes sendo taxada de alienada ou de vulgar.

O filme de Glauber sinalizava a “transi¢do de um utopismo redentor a uma radical
desilusdao” (DUNN, 2009, p.97). A historia se passa em um pais latino-americano imaginario,
onde Paulo, um poeta e jornalista com uma viséo revolucionaria romantica, vai trabalhar com
Felipe Vieira, a caricatura de um politico populista. Apés Felipe ser eleito governador, Paulo
precisa reprimir suas crencas idealistas para apoiar uma pratica contraria aos interesses do povo
que acreditava defender. Na iminéncia de um golpe de direita, um lider sindical € incentivado
a se manifestar. Quando ele comeca a falar, sua boca é tapada por Paulo, que o chama de
“imbecil” e “despolitizado”. O poeta termina morto, abandonado por Felipe Vieira, ao tentar
resistir sozinho & ditadura que se instala vitoriosamente (lbid., p.97-8).

Terra em Transe faz uma critica veemente a pragmatica populista de Paulo. Esse
personagem enfrenta reviravoltas ao longo do enredo, representando, assim, a esquerda e sua
autocritica. Veloso diz: “Quando o poeta de Terra em transe decretou a faléncia da crenca nas
energias libertadoras do ‘povo’, eu, na plateia, vi, ndo o fim das possibilidades, mas o anincio
de novas tarefas para mim” (1997, p.85). Calado posiciona Bethania e Gil como os grandes
influenciadores de Caetano para que ele desse continuidade a essas tarefas. Sua irma o
aconselhou a prestar atencdo em Roberto Carlos, na vitalidade gue o artista emprestava ao rock
da Jovem Guarda e na guitarra, enquanto um instrumento contundente (CALADO, 2008, p.93-
8).

Em 1967, Gil foi chamado para tocar no Teatro Popular do Nordeste, em Recife. La
conheceu a Banda de Pifanos de Caruaru e atestou, junto de Guilherme Araujo, que 0s
universitarios pernambucanos consumiam a musica pop internacional. Ele mesmo andava
fascinado com os Beatles e quis dividir toda essa angustia com Caetano. Por que era proibido
fundir as informac0es estrangeiras com a mais tipica musica popular brasileira? Tal preconceito
—baseado no medo de que o imperialismo viria a degradar a cultura nacional — parecia obsoleto.
Sendo assim, Gil e Caetano convocaram compositores amigos para uma conversa (lbid.).

Veloso escreve:

“Suponho que s6 houve duas dessas reunides. Capinan, Torquato Neto, Sidney Miller,
Edu, Chico Buarque e eu, além de Sérgio Ricardo e Gil, estdvamos presentes a ambas.
Talvez Francis Hime e Dori tenham ido a uma ou outra. Ou as duas. N&o estou certo.
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O que lembro com clareza é que, se, por um lado, Chico, boémio e desconfiado de
programas, embriagava-se e ironizava o que mal ouvia, Sérgio Ricardo tomava
algumas palavras de Gil pelo que este ndo quereria que elas fossem tomadas: por
exemplo, ‘ser realmente popular’ levava-0 a sugerir que fizéssemos shows em portas
de fabricas. Gil tinha enormes dificuldades de se fazer entender. Quando ele
mencionava a musica rural de Pernambuco, quase se ouvia alguém responder que Edu
jatrabalhava com isso satisfatoriamente; e quando ele falava nos Beatles, alguns olhos
baixavam, outros arregalavam-se, todas as bocas silenciavam. Ele ndo ousava falar
em Roberto Carlos. E, depois de uma pausa tensa, alguém se manifestava para tentar
mostrar que entendera tratar-se de uma estratégia esperta e um tanto desonesta — mas
fadada ao fracasso -, a qual consistiria em fazer uma musica mais comercial para assim
poder melhor veicular ideias revolucionarias. Enfim, Gil ndo chegou a desistir de se
fazer entender, pois os outros é que desistiram de tentar segui-lo. Restava-nos seguir
sozinhos” (VELOSO, 1997, p.97).

De acordo com Gilberto Gil, em uma conversa com Campos, Caetano era a “coisa
fundamental” na discussdo em torno da abertura da musica popular para informagdes novas,
sejam elas estrangeiras ou nacionais. Gil afirma que o amigo se preocupava mais do que ele em
aprofundar o debate intelectual sobre a linha evolutiva. Ja Gal Costa, estava empenhada, como
intérprete, em assumir essas discussdes, embora ndo tenha participado diretamente delas (GIL,
2012, p.194). Em 1967, Caetano, Gal e Gil ainda transitavam em um ambiente musical ligado
ao nacional-popular, tanto que foi Edu Lobo quem sugeriu a gravacdo do disco Domingo, que
teve Dori Caymmi na producéo e Francis Hime nos arranjos.

O LP Domingo foi dividido por Caetano Veloso e Gal Costa, sendo as composicoes
creditadas, em sua maioria, a Caetano. O disco também conta com cangdes de Edu Lobo, Sidney
Miller e de Gilberto Gil em parceria com Torquato Neto. Lancado em julho de 1967, Domingo
quase coincidiu com a deflagracdo do projeto tropicalista. Na contracapa, Caetano registrou:
“acho que cheguei a gostar de cantar essas musicas porque minha inspiracdo agora esta
tendendo pra caminhos muito diferentes do que segui até aqui” (in: CALADO, 2008, p.95).

O minimalismo de Domingo acentuava a identificacdo de Caetano e Gal com a bossa
nova. No entanto, dar continuidade a linha evolutiva da musica popular brasileira significava ir
além e reelaborar as informacdes concedidas por Jodo Gilberto. Naquela altura de 1967, quando
o disco foi lancado, gestavam-se as inquietacdes que, mais tarde, seriam chamadas de
tropicalistas. Nas memdrias de Veloso estdo algumas palavras sobre como essa guinada do

grupo afetava a carreira de Gal Costa:

“Quanto a Gal, esta sim devia viver de cantar e ele [Guilherme Araujo] via mesmo
um futuro radioso para ela na profissao, bastava que nds todos vissemos que, com sua
voz lindissima e sua figura doce, ela poderia tornar-se uma espécie de nova rainha do
ié-ié-ié. Ndo uma cantora comercial qualquer, mas uma nova forma de cantora
comercial, uma super-Wanderléa com um repertorio inteligente. (...) O curioso é que
os planos de Guilherme para Gal eram, afinal de contas, muito semelhantes aos que
Rogério e eu estdvamos a ponto de lhe propor” (VELOSO, 1997, p.93).
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Até o nome de Gal foi discutido por Caetano e Guilherme Araujo. Os cartazes do Teatro
Vila Velha a denominavam Maria da Graca e, na intimidade, ela era Gracinha, ou Gau. Veloso
relembra que Aradjo ndo tolerava o nome de batismo, por ndo ser moderno o suficiente, e
considerava Gau, com “u”, pesado e pouco feminino. Decidiu-se por Gal Costa, algo que
desagradou a Caetano porque, escrito dessa forma, 0 nome era a abreviatura de General Costa,
0 que poderia se confundir com uma homenagem a Costa e Silva, segundo presidente do regime
militar. Mas a decisdo do empresario foi aceita por Gal e por todos, funcionando “muito bem
com a imagem pop que se criou para ela” (ibid.).

Em julho de 1967, as tensGes do campo cultural chegaram a seu limite. Como pano de
fundo, dois programas de televisdo: O fino da bossa e Jovem guarda. O segundo continuava
subindo em numeros de audiéncia, enquanto o primeiro se desgastava. Para dar conta dessa
crise, Paulo Carvalho Filho, diretor da Record, criou o Frente ampla da musica popular
brasileira, retirando esse nome da tentativa frustrada de Carlos Lacerda em se unir com
Juscelino Kubitschek e Jodo Goulart para derrotar a ditadura. Nas reunifes de preparacdo do
programa, o clima era de animosidade contra o ié-ié-ié, fazendo com que os integrantes do
Jovem Guarda parecessem usurpadores da legitima musica nacional. Nara Ledo foi uma das
poucas a perceber que, no final das contas, tratava-se de uma questdo comercial. O apice foi
quando, as vésperas da estreia do Frente ampla, armou-se uma passeata em oposicéo a entrada
da musica estrangeira no pais (CALADO, 2008, p.107-8; COELHO, 2010, p.94-8).

A famosa “passeata contra a guitarra elétrica” ocorreu no dia 17 de julho de 1967. Dentre
os participantes, Elis Regina, Jair Rodrigues, Edu Lobo e Geraldo Vandré, ficaram marcados
como fervorosos apoiadores. Chico Buarque e Gilberto Gil tambem foram, mas, na realidade,
estavam bastante constrangidos com aquilo tudo. Caetano Veloso e Nara Ledo nédo
compareceram. Nagquele mesmo més, Gil gravou o seu programa da série Frente ampla e quis
se redimir por endossar a passeata, pedindo para Caetano e Torquato Neto escreverem um
roteiro subversivo. Eles bolaram um nimero em que Bethania cantaria uma musica de Roberto
Carlos, com guitarra na médo e minissaia. Geraldo Vandré descobriu os planos e reagiu com
violéncia, conseguindo cancelar uma possivel participacdo de Roberto, além do uso da guitarra
e do figurino de Bethania (CALADO, 2008, p.110-12).

Os festivais da cancdo esquentaram ainda mais as tensées do campo cultural. Em
outubro de 1967, a TV Record promoveu a final do Ill Festival da MPB. O tropicalismo
enxergava naquele tipo de evento uma oportunidade de divulgacao do seu projeto, pois eles ndo

desassociavam arte e consumo, entendendo o produto cultural como algo disponivel a fruigdo
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das massas (DUNN, 2009, p.145-6). Caetano trouxe esse olhar para a composic¢ao que defendeu
no Il Festival da MPB. Alegria, alegria conversa com o cotidiano urbano, que ¢ atravessado
pelos meios de comunicacéo e por simbolos da cultura pop (CALADO, 2008, p.120).

Domingo no parque, a composicdo de Gilberto Gil defendida no mesmo festival,
justapde um conteudo popular a uma linguagem moderna. A letra conta a histéria de um
triangulo amoroso entre um feirante, um operario e uma domeéstica, cujo desfecho tragico se da
em um parque de diversdes na Bahia. A fim de fazer uma apresentacao inspirada nos Beatles,
Gil procurou unir a sonoridade nordestina com uma orquestra, sem perder de vista a roupagem
pop. Para isso, decidiu incluir no arranjo uma guitarra elétrica. A orquestracdo ficou com o
maestro Rogério Duprat, que foi indicado por Julio Medaglia, integrante da equipe do Il
Festival da MPB. No inicio dos anos 60, Duprat e Medaglia haviam se envolvido com a musica
contemporanea e, em 1963, criaram 0 movimento Musica Nova, que compreendia o fenémeno
artistico como parte da industria cultural (CALADO, 2008, p.121-5).

O elemento do rock ficou a cargo do grupo Mutantes. Inicialmente, Arnaldo Baptista,
Sergio Dias e Rita Lee foram convidados por Gil a gravar a cancdo Bom dia, que também fora
classificada para o festival. O compositor logo percebeu que eles somariam ao que pretendia
propor com Domingo no parque. Segundo Calado, por volta de 1965, os Mutantes se
conheceram porque Arnaldo e Rita se apaixonaram a primeira vista. Em pouco tempo, ja
estavam namorando e tocando juntos, ao lado do irmédo de Arnaldo, Sergio Dias. No ano de
1966, comecaram a aparecer em programas de televisao (lbid., p.126-8).

Nas vesperas da final do 11l Festival da Record, Gilberto Gil declarava:

“Sinto-me hoje como num tribunal, onde sou acusado de trair a verdadeira musica
popular brasileira. E ndo tenho muitas respostas para dar, porque eu mesmo nao sei se
estou agindo certo ou errado, como ninguém no mundo pode ter certeza de alguma
coisa antes de se arriscar a fazé-la. (...) Na musica pop de hoje, os Beatles passaram a
utilizar todos os tipos de musica e instrumentacdo eruditas que ndo pertenciam ao que
chamavam ié-ié-ié. (...) Na musica popular brasileira o conservadorismo é muito pior.
Se pensassemos sempre assim, estariamos tocando nossas masicas com instrumentos
indigenas” (GIL, 1967, in;: COELHO; COHN, 2008, p.47).

De fato, 0s &nimos estavam exaltados no festival da Record de 67 e a vaia se mostrava
como um recurso politico. A plateia vaiou onze dos doze finalistas, sé deixando Chico Buarque
imune por sua apresentagdo de Roda viva. Sérgio Ricardo ndo teve tanta sorte, o barulho foi tdo
grande que ndo conseguiu cantar. Em um rompante de furia, quebrou seu violdo e jogou parte
dos destrocos na plateia. E claro que Gil, Caetano e os Mutantes também n&o escaparam. Eles

iniciaram suas performances sob vaias, mas terminaram sob os aplausos da maioria. A parcela
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mais radical do publico se incomodava com as guitarras e os figurinos chamativos dos
Mutantes, nada adequados a formalidade do evento (CALADO, 2008, p.137-147).

Em decorréncia do primeiro grande ato de divulgacdo do tropicalismo, Caetano se
tornou um superstar. Alguns amigos do meio musical se afastaram dele e de Gil, mas, por outro
lado, o movimento comegou a ganhar notoriedade. “Caetano Veloso, o homem de maior
prestigio no mundo da arte no momento” ¢ apenas uma das muitas manchetes elogiosas que se
seguiram ao festival. A coisa tomou uma proporcéo inimaginavel no dia 20 de novembro de
1967. Ele e Dedé iam para Sdo Paulo com muita frequéncia e, por isso, resolveram se casar e
morar juntos na capital. Seria uma forma de acabar com as reclamagdes da familia da moca. A
cerimodnia foi marcada em uma igreja de Salvador, que amanheceu abarrotada de fas. Uma
verdadeira multidao reunida, cantando Alegria, alegria e esperando ver o casamento hippie,
cuja noiva empunhava um buqué de flores de papel crepom (ibid., p150-153).

Aproveitando o enorme sucesso de Caetano e Gil, a gravadora Philips se apressou para
produzir seus discos. O primeiro album solo de Caetano Veloso, que leva seu nome, traz a faixa
Tropicalia. Essa cancdo é particularmente relevante para 0 movimento por sua histéria: quando
Caetano tinha somente a letra escrita, almogou com um grupo de amigos, que quis ouvi-la
declamada. Luiz Carlos Barreto, diretor de fotografia de Terra em transe, associou a letra a
obra homdnima do artista plastico Hélio Oiticica. Ao contrario do que se pode pensar, quando
escreveu Tropicélia, Caetano ainda ndo conhecia o trabalho de Oiticica, nem tinha visto outra
manifestacdo comumente relacionada ao tropicalismo musical, a montagem de O rei da vela
pelo Teatro Oficina (ibid., p.136; p159-163).

Julio Medaglia contribuiu com os arranjos do LP Caetano Veloso e Rogério Duprat,
com os do LP solo Gilberto Gil, ambos langados em 1967. Manoel Barenbein foi o produtor de
ambos e convidou os Mutantes para seu primeiro disco. Durante as gravacdes do trabalho de
Caetano, o poeta Augusto de Campos foi convidado por Medaglia para conhecer o artista que
0 despertava interesse. Desde 1966, quando Veloso deu seu depoimento sobre a retomada da
linha evolutiva da musica popular brasileira, Campos escrevia artigos sobre ele nos jornais —
que mais tarde foram organizados no livro O balango da bossa e outras bossas. A elaboragéo
de Gilberto Gil aproximou o compositor baiano dos Mutantes. Os jovens estariam no disco e a
convivéncia que nasceu dai proporcionou muitas trocas entre eles, inclusive, Gil os ensinou a
compor musica pop em portugués (ibid., p.159-170).

O ano de 1968 comegou com outro entusiasta das iniciativas de Caetano, Gil e 0s
Mutantes escrevendo sobre eles no jornal. Nelson Motta conta que concordava que a musica

popular precisava de renovacdes e, portanto, quando conseguiu uma coluna no Ultima Hora,
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considerou-se defensor desses artistas. No inicio daquele ano passou horas bebendo chope no
bar Alpino, em Ipanema, com Glauber Rocha, Caca Diegues, Gustavo Dahl, e Luiz Carlos
Barreto. Comentavam o que tinha de mais fresco na cena cultural e 0 papo ia da mdsica ao
teatro de Zé Celso. Em suas memdrias, Motta relata que comecaram a imaginar uma festa que
celebraria essas movimentagdes artisticas: “uma espécie de batizado modernista, uma festa
tropical, uma gozacdo com 0 nosso mau gosto, cafajestice e sensualidade, com nossa
exuberancia kitsch” (2000, p.170).

No dia seguinte, mais precisamente, no dia 5 de fevereiro de 1968, narrou
debochadamente a conversa de bar em sua coluna no jornal, intitulando o “falso manifesto” de
“Cruzada tropicalista”. Segundo Motta, o fato de a coluna ter sido levada a sério foi
surpreendente. A partir dela, o movimento de Gil e Caetano passou a ser chamado de
“tropicalismo” e suscitou comentarios em outros veiculos midiaticos. Motta recorda que nédo
sabia bem o que era o tropicalismo, apesar de falar dele todo dia (Ibid.). Inicialmente, Caetano
se incomodou com o termo. Entretanto, ser imediatamente associado a um movimento inovador
e autdbnomo era exatamente o que ele planejara. Assim, passou a reivindicar a expressao e,
inclusive, reconheceu se tratar de uma moda, algo que julgou positivo (COELHO, 2010, p.136-
137).

Coelho diz que Caetano talvez tenha assumido a moda tropicalista, de forma declarada,
quando, em abril de 1968, cantou na Discoteca do Chacrinha vestido com um camisol@o
estampado de bananas (Ibid.). Para Dunn, as participac6es do artista no programa do Chacrinha
provavelmente o ajudaram a ganhar popularidade fora do circuito universitario de classe média.
Os tropicalistas ndo colocavam Chacrinha numa posicao de baixa cultura para elevar a arte dita
intelectualizada, pois valorizavam esses dois polos da cultura brasileira. Sendo assim, um
levantamento de 1968 apontava que os indices de aprovacdo de Caetano eram mais altos entre
a classe trabalhadora (DUNN, 2009, p.150).

Em maio de 1968, todos os integrantes do tropicalismo musical comecaram a feitura do
disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis. De acordo com Calado, Caetano achava
natural ter sua irma no album coletivo, mas Bethania ndo quis se prender ao projeto, temendo
que a situacdo de Carcara se repetisse. Antes, fora eleita a musa da cancdo de protesto e ndo
queria ser vinculada da mesma maneira ao tropicalismo. Com canc¢des de Caetano, Gil,
Torquato Neto, Capinam e Tom Ze, interpretacdes dos dois primeiros, além de Gal Costa, Nara
Ledo e os Mutantes, arranjos de Rogério Duprat e producdo de Manoel Barenbein, Tropicélia
ou Panis et Circensis possui doze faixas: Miserere Nobis; Coracdo Materno; Panis et

Circenses; Lindonéia; Parque Industrial; Geléia Geral; Baby; Trés Caravelas; Enquanto seu
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lobo ndo vem; Mamée, coragem; Bat Macumba; e Hino ao Senhor do Bonfim (CALADO, 2008,
p.193).

Quanto a Lindonéia, a composicéo foi feita por Caetano e Gil a pedido de Nara Ledo,
que estava impressionada com um quadro do pintor Rubens Gerchman chamado Lindonéia ou
a Gioconda do subdrbio. Sobre a presenca da artista no disco-manifesto, Veloso diz o seguinte

em suas memorias:

“A ideia de incluir Nara no disco coletivo me pareceu certa ndo s6 porque ela
havia feito essa ponte entre nds e a pintura de Gerchman, mas também por
significar uma espécie de realizagdo do sonho inicial de Gil de que o
movimento fosse de toda a geracdo de musicos: Nara representava a bossa nova
em sua origem e liderara a virada para a misica participante — era, portanto, a
musica brasileira moderna em pessoa” (VELOSO, 1997, p.203).

A capa do disco-manifesto reserva caracteristicas tipicas do tropicalismo musical
(Imagem 3). Guilherme Araljo e Rita Lee se encarregaram das roupas, cujos tons
predominantes séo o verde e amarelo. Nara Ledo e Capinam n&o conseguiram ir para S&o Paulo
participar do registro e a saida foi té-los em uma fotografia emoldurada. A dela segurada por
Caetano, a dele, que é a de sua formatura no Instituto Normal da Bahia, segurada por Gil. Na
contracapa, Caetano e Torquato Neto escreveram um falso roteiro cinematografico, cujos
personagens sao os proprios tropicalistas. Duprat, por exemplo, diz: “como sera que vao receber
a noticia de que um disco ¢ feito para vender?”. O suposto filme termina com uma frase
verdadeira de Jodo Gilberto em entrevista sobre Caetano: “diga que eu estou por aqui olhando
pra eles” (CALADO, 2008, p196-8).
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Imagem 3 — Capa disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis
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Em junho de 1968, os tropicalistas foram alvo de vaias mais intensas, dessa vez, no
auditorio da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU). Caetano, Gil e Torquato haviam
sido convidados para discutir suas ideias, algo que nao se efetivou devido as provocacdes. Os
estudantes tumultuavam e jogavam bananas em cima deles. Na porta, Augusto Boal distribuia
um panfleto rivalizando com o Teatro Oficina de Zé Celso (ibid., p.199). No dia 7 de agosto,
data do aniversario de 26 anos de Caetano, o disco Tropicalia ou Panis et Circensis foi lancado
na boate Dancing Avenida, no Rio de Janeiro. Cinco dias depois, foi a vez de uma festa
promocional em S&o Paulo, no Avenida Dancas. Os dois eventos serviram de ensaio para o dia
23 de agosto de 1968, quando cerca de duas mil pessoas lotaram a gafieira Som de Cristal,
também na capital paulista, onde foi gravado o programa Vida, paixdo e banana do
Tropicalismo (Ibid., p.199; 207-10).

Nos ensaios para esse programa, encenou-se a Santa Ceia, de Leonardo da Vinci, com
Gil no lugar de Jesus e uma mesa repleta de frutas exoticas. Calado conta que Vicente Celestino,

nos seus 74 anos, horrorizou-se com a profanacédo e se exaltou. Mais tarde, foi acometido por
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um enfarto e faleceu. Antes mesmo de receber a noticia, Gil quis desistir, didlogo que Calado
reproduz da seguinte forma: “ta dificil, Caetano. Eu ja ndo estou me divertindo mais. Nao estou
aguentando a barra. Ta quase insuportavel pra mim” (2008, p.212). Ao saber da morte de
Celestino, viu naquilo um sinal definitivo de que estavam indo longe demais. Caetano rebateu:
“rapaz, o que ¢ isso? Ta com medo? (...) E muito importante fazer esse programa! Nio é hora
para covardia!” (CALADO, 2008, p.213).

Gilda de Abreu, a vilva, deu a béncéo para que Vida, paixao e banana do Tropicalismo
continuasse e Gil ndo teve escolha. Horas depois, dividiu o palco com Caetano, Bethania, Gal,
Tom Zé, os Mutantes, Nara Ledo, Jorge Bem, Aracy de Almeida, Linda Batista, Dircinha
Batista, Grande Otelo e Chacrinha. Ainda em agosto de 1968, saiu o disco Nara Le&o, com
arranjos de Rogério Duprat e algumas musicas de Caetano Veloso em parceria com Torquato
Neto. Além de outras, que valorizavam o repertorio pré-bossa nova, algo que se assemelhava
ao “ortodoxismo jodogilbertiano” de Caetano (CALADO, 2008, p.211-13)

Em setembro, aconteceu a primeira eliminatéria do 111 Festival Internacional da Cancéo.
Caetano disputou com E proibido proibir e Gil com Questdo de ordem, cujo arranjo era
motivado pelo rock de Jimi Hendrix e pelo soul afro-americano. Uma vez anunciada a
classificacdo do primeiro, que havia sido recebido com tomates durante a apresentacéo, Caetano
foi xingado de “Bicha!”. Ele desagradou, especialmente, por ter utilizado um figurino prateado
e pulseiras de metal. Gil ndo se classificou (lbid., 218). Quando E proibido proibir foi
apresentado na segunda eliminatéria, a reacdo foi mais brutal. Caetano rememora o 6dio
estampado no rosto dos espectadores. Impossibilitado de continuar cantando, ele improvisou

um discurso contra a plateia:

“Mas ¢ isso que ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? (...) Eu quero dizer ao
jari: me desclassifique. Eu ndo tenho nada a ver com isso. Gilberto Gil esta comigo,
para n6s acabarmos com o festival e com toda a imbecilidade que reina no Brasil.
Acabar com tudo isso de uma vez. NGs s6 entramos no festival pra isso. (...) Nés, eu
e ele, tivemos coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas. E vocés? Se
vocés forem em politica como sdo em estética, estamos feitos!” (VELOSO, 1968, in:
COELHO; COHN, 2008, p.168-9).

Gil adentrou o palco e pegou um dos tomates que foram langados em sua dire¢do. Em
um gesto ousado, mastigou parte da fruta e jogou o resto de volta. N&o escapou de um pedago
de madeira que Ihe cortou a canela, tirando sangue (CALADO, 2008, p.222). Segundo Coelho,
episédios como esse denotavam um acirramento entre o tropicalismo musical e o pablico que
exigia deles determinado compromisso politico. Por outro lado, a demanda de outro publico,

aquele que exigia que eles mantivessem a ideia do movimento como uma moda para o
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entretenimento, também gerou conflitos em torno do programa Divino Maravilhoso, que foi ao
ar em novembro e dezembro de 68 (COELHO, 2010, p.164).

Nessa incursdo televisiva, as apari¢fes tropicalistas se radicalizaram. Em um dos
programas da série Divino Maravilhoso, nas vésperas do Natal de 1968, Caetano cantou Boas
festas com um revolver apontado para a cabeca. Fazia alusdo ao autor da masica, Assis Valente,
um poeta baiano, negro e bissexual que se suicidou em 1958. O editor usou todos 0s recursos
disponiveis para que o revolver ndo aparecesse em primeiro plano, ja que uma cena forte como
essa agravaria o impasse em que se encontrava a TV Tupi diante de Divino Maravilhoso: cartas
indignadas chegavam aos montes na emissora (CALADO, 2008, p.251).

Contudo, um més antes, em novembro de 1968, os tropicalistas foram bem recebidos no
IV Festival de MPB da Record. De acordo com Calado, as inovacgdes que eles introduziram no
ano anterior foram sendo aceitas. Dos dezoito nimeros exibidos, dez tinham guitarra elétrica.
O tradicional smoking e o vestido de gala deram espaco a figurinos extravagantes. Os Mutantes
defenderam Dom Quixote e 2001, de Rita Lee e Tom Zé. Esse ultimo interpretou sua
composicdo Sado Sao Paulo, meu amor. Quando cantou Divino Maravilhoso, Gal Costa
emplacou uma performance agressiva, diferente do que apresentava antes. A noite foi mais
generosa com o tropicalismo musical, dando a Tom Zé o primeiro lugar pelo jari popular (Ibid.,
p.241-8).

Naquele mesmo fim de 1968, Caetano, Gil e os Mutantes estrearam um show na boate
Sucata, no Rio de Janeiro, anunciado como “um espetaculo violento”. Segundo Severiano, o
incéndio se dava quando Caetano detonava uma explosdo de gritos e assovios, acompanhado
por sons distorcidos de guitarra. Gil se estendia em improvisos vocais, entremeados por mais
gritos e gemidos. No final, Caetano cantava E proibido proibir, deitado no chdo, enquanto o
hippie americano John Dandurand, pulava e urrava. Para o autor: “em performances como essa,
Caetano e Gil, mais do que criadores, eram criaturas do Tropicalismo” (SEVERIANO, 2017,
p.385).

Coelho acredita que, no ano de 68, a violéncia estava sendo corroborada na sociedade
brasileira pela ditadura, algo que se refletia no campo cultural. Ele cita como exemplos das
acOes militares a morte do estudante secundarista Edson Luis, a prisdo de 739 jovens no
congresso da UNE e a fundacéo de grupos armados de esquerda, que ndo encontravam outra
maneira de lutar contra o golpe. Nas artes, 0 contexto se exprimiu com uma carga de violéncia,
simbdlica ou pratica. Foi por isso que os tropicalistas da ala musical se aproximaram ainda mais
dos tropicalistas das outras areas, rompendo com a necessidade de satisfazer o mercado
consumidor (COELHO, 2010, p.166-170).
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Os altimos meses de 1968 foram marcados por acontecimentos na masica, no cinema,
no teatro e nas artes plasticas que representaram a sintonia mais intensa dos tropicalistas com
nomes como Glauber Rocha, Hélio Oiticica e Rogério Duarte. Nas palavras de Coelho, a
situagdo se delineava de modo que: “o que antes nascera de forma desarticulada sob o guarda-
chuva modista do tropicalismo caminhava cada vez mais para uma confluéncia”. Essa
confluéncia era em torno da cultura marginal (COELHO, 2010, p.170).

No entanto, a partir do Al-5, decretado em dezembro de 68, o regime militar passou a
combater de forma brutal as expressdes artisticas. Desde a boate Sucata, Caetano e Gil estavam
na mira dos militares. A presenca de uma bandeira de Oiticica no cenario, que trazia a frase
“Seja marginal, seja her6i”, homenagem ao bandido Cara de Cavalo, fez com que a temporada
fosse cancelada. No dia 27 de dezembro, Caetano e Gil foram detidos em S&o Paulo, colocados
num camburdo e levados ao Rio. Foram dois meses presos e mais cinco meses em prisao
domiciliar. Em maio de 1969, a Philips conseguiu uma brecha para que os dois gravassem seus
discos solo. S6 foram autorizados a fazer uma aparicéo publica em julho, quando realizaram
um show lotado de despedida no Teatro Castro Alves, em Salvador (CALADO, 2008, p.232-
260).

Exilaram-se em Londres, legando a tarefa do tropicalismo musical & Gal Costa. No dia
26 de julho de 1969, um dia antes de embarcar, Caetano deu a seguinte entrevista ao jornal
Ultima Hora:

“Sei que o movimento que a gente comegou estd influenciando meio mundo. Mais
dia, menos dia, era inevitavel que aqui também se comecasse a utilizar uma linguagem
nova. Isso demonstra que estdvamos certos e o que faziamos, aquela confuséo toda,
era um acontecimento natural no processo musical brasileiro. Quanto ao
Tropicalismo, ainda n&o posso falar muita coisa. E claro que ele mantém raizes. O
fato é que Gal Costa se tornou a mais importante cantora brasileira a partir dele e eu
acho que isso ja compensa. Se o Tropicalismo passou, eu ndo sei, mas acho que (...)
ele continua, ¢ do modo certo, com Gal” (VELOSO, 1969, in.. CALADO, 2008,
p.264).
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1.3 O intelectual nos tropicos

1.3.1 Ambivaléncia

O contexto em que Hollanda teve seu primeiro contato com o tropicalismo partilhou
alguns aspectos com esse movimento estético. A autora, assim como 0s baianos e seus
parceiros, encontrava-se em um momento de ruptura e reelaboragdo das tradi¢des culturais,
politicas e académicas. Por ter os dois pés fixos no agora e ser dotada de uma sensibilidade
Unica, ela iniciou sua trajetoria perseguindo sempre 0 mesmo objeto: o presente. Perguntava-
se: “Que momento ¢ esse que estou vivendo? Onde ¢ que eu estou?” (HOLLANDA, 2019a,
p.23).

Em 1963, Hollanda morou nos Estados Unidos, acompanhando o marido que se mudou
para cursar o mestrado em Harvard. L& se tornou assistente de pesquisa no Instituto de Estudos
Latino-Americanos. Pouco antes disso, decidiu estudar grego e conta que até hoje ndo sabe
exatamente o motivo dessa escolha. Em entrevista concedida ao livro Onde é que eu estou?, a

autora diz:

“Inos EUA] me apaixonei pela politica e pela urgéncia da realidade. Acabou ai minha
carreira com o grego. Era uma época incrivel, Janis Joplin cantava em Cambridge,
Kennedy morreu durante esse periodo, Fidel Castro, Vietna... Saiu o grego, entrou o
Brasil, a América Latina, mais fortes ainda porque vistos de longe” (HOLLANDA,
2019% p.12).

E representativo o fato de Hollanda ter se aproximado da realidade brasileira no exterior,
sendo convocada ao seu contemporaneo por meio de um sentimento de urgéncia. Depois da
temporada fora, retornou ao Brasil €, em 1967, ja se localizava no epicentro dos acontecimentos
culturais, que eclodiram em 1968. Sobre esse periodo, numa entrevista realizada para esta
pesquisa, Hollanda recorda:

“Era um momento muito de utopia, utopia de mudar o mundo e muito em relagdo ao
sistema. (...) Era inventar tudo de novo, imaginacdo no poder. Entdo vocé vé que aquele
momento era um momento muito atipico, vocé ndo tem outro. (...) A ideia era essa:
contra 0 mercado. Entdo vocé inventa sua roupa, vocé inventa sua familia, vocé inventa
sua masica também, que ndo necessariamente tem que ser nacional. (...) Entdo é um
movimento de confronto enorme, era assim que eu via isso. Quer dizer, vocé ndo tinha
limite, era um momento que vocé achava que ja ganhou” (HOLLANDA, 2020).

De fato, Hollanda viveu toda essa quebra, inclusive, das tradi¢cbes que regiam o oficio

académico. Em 1970 comecou a trabalhar como professora na Escola de Comunicagdo da
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UFRJ. Segundo a autora, a universidade era nutrida por uma enorme poténcia. Foi um lugar
central para os eventos que marcaram as decadas de 60 e 70. A Faculdade de Letras, por
exemplo, ocupava um imenso galpdo no Centro do Rio. Ela conta que as divisorias nao
impediam que as aulas fossem praticamente juntas, criando uma dindmica aberta
(HOLLANDA, 20197 p.20). Em 1974, finalizou o mestrado em Literatura Brasileira pela
UFRJ; em 1979, concluiu o doutorado pela mesma instituicdo, com a tese Impressdes de
Viagem, publicada como livro no ano seguinte.

Impressbes de Viagem se desenrola a partir de trés fios investigativos: a participacao
engajada, o tropicalismo e “a opcao vitalista da producdo alternativa, conhecida como poesia
marginal” (HOLLANDA, 2004, p.14). Logo na primeira linha, Hollanda fez ruir os padrdes da
época, iniciando o texto com a seguinte frase: “Eu me lembro dos hoje ‘incriveis anos 60°...”
(ibid., p. 19). Segundo a autora, nos anos 70 0 meio académico vetava alguns assuntos. Por isso,
preparou-se para defender seus objetos da acusagédo de que eles seriam uma “literatura menor”.
No entanto, a banca avaliadora ndo foi tdo longe, discorrendo sobre a sentenca inicial em
primeira pessoa ¢ a “inadequa¢ao de uma perspectiva impressionista num trabalho académico”
(ibid., 2019b, p.67).

Mas a situacdo ndo coibiu sua vontade de romper com 0 que estava posto, algo que
herdou dos “incriveis anos 60”. De acordo com Hollanda, nessa década havia o impeto de
descobrir outra légica, outro universo e outros valores. Contudo, ela diz que o que deflagrou os
anos 60 foi, na verdade, a libertacdo das col6nias europeias, ocorrida em parte na década de
1950:

“Aqueles sujeitos, que eram os nativos, tornam-se sujeitos politicos com quem os paises
tém que negociar. Quem falava por eles era a Coroa. Entdo aparece uma multidao de
Outros absolutamente desconhecidos. (...) Essa coisa muda uma epistemologia, que
passa a ver o mundo de uma forma mais fragmentada” (HOLLANDA, 2020).

Ao se lembrar disso, Hollanda imediatamente remonta ao prefacio escrito por Sartre no
livro Os Condenados da Terra, de Fanon, intelectual que lutou pela independéncia da Argélia:
“héd ndo muito tempo a terra tinha dois bilhdes de habitantes: quinhentos milhdes de homens e
um bilhdo e quinhentos milhdes de nativos. Os primeiros tinham a palavra, 0s outros
simplesmente as usavam” (in: HOLLANDA, 2019c, p.159). Assim, esse fendmeno — que vai
se gestando ao longo dos anos 50 e 60 e que, definitivamente, irrompe em 68 — significou uma
mudanga de paradigma. A sociedade precisou se reconfigurar para receber novas vozes,

fraturando estruturas ha séculos solidificadas.
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Entretanto, segundo Hollanda (2020), a intelectualidade brasileira da década de 1960
alocou o Outro na figura do “povo”. Por aqui, dedicavam-se incansavelmente a inclui-lo através
da cultura. Ao ser questionada sobre a possibilidade do Outro ser a mulher, ela responde que
ndo havia espaco para isso; diz que os trabalhos académicos que analisavam a questéo de género
o faziam através de um viés economicista, oriundo do marxismo. Para a militancia, o feminismo
era superfluo, pois o foco estava em derrubar a ditadura; identificar-se com o feminismo nédo
era facil, representava a perda de relacdes e o enfrentamento de barreiras. A prépria autora s6
chegou ao tema em 1980, alterando para sempre a sua visdo de mundo (HOLLANDA, 2020;
20192, p.56-57).

Assuntos como a performatividade de género ndo apareciam nos estudos das artes.
Portanto, quando o tropicalismo introjetou um corpo desviante no campo cultural, acabou por
reconfigurar a l6gica em torno da producdo de saber sobre a cancdo popular. Essa nova
movimentacédo, que se intensificou em 1968, deu seus primeiros passos de forma amplamente
comunicada no Il Festival da MPB, transmitido pela TV Record em 1967. Quem assistiu ao
evento foi impactado com uma informacéo distinta daquela que circulava entre a programacéo
musical recorrente. Tudo nas apresentacbes de Alegria, alegria e Domingo no Parque
sintetizava as transformacg0es em curso numa esfera macro da sociedade.

Favaretto foi um dos jovens que, aos 26 anos, ligou a televisdo e descobriu que suas
ideias estavam em consonancia com aquelas transmitidas por Caetano Veloso, Gilberto Gil, os

Beat Boys e 0os Mutantes. O autor relembra:

“Em 67 eu morava no interior e eu vi na televisdo a apresentagdo de Alegria, alegria e
Domingo no Parque no festival da Record. Eu fiquei extremamente entusiasmado
porque eu dizia: ‘¢ isso ai que eu penso’. (...) Quando apareceram o Caetano e o Gil
com essas musicas que intencionalmente ndo seriam musicas, digamos, participantes,
de protesto, eu percebi que ai dentro, encravado, tinha outra relagdo. Outra relagdo entre
o politico e o estético, entre 0 que eu chamo de inconformismo estético e inconformismo
social” (FAVARETTO, 2020).

Embora Favaretto tenha se identificado com o movimento na hora que assistiu ao il
Festival de MPB, nem todos os jovens fizeram o mesmo percurso. E o caso de Ferreira que, em
1967, ainda era adolescente, mas ja se interessava pela cancdo popular enquanto espaco de
articulacdo entre a arte e a politica. O estudante secundarista pertencia a turma que apostava na
poética de Chico Buarque e Edu Lobo, até ler o artigo “E proibido proibir os baianos”, de

Campos. Nas palavras de Ferreira:
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“Eu s6 fui cair no tropicalismo em outubro de 68. Até outubro de 68, ou seja, dois meses
antes da pris8o deles, eu olhava aquilo tudo de longe e ndo gostava. Eu estava em outra
turma, eu estava com a turma que tinha o Chico Buarque®, o Edu Lobo... Entdo eu
também estava sem entender o tropicalismo, eu ndo estava entendendo. Ai um artigo
que saiu no jornal, mudou minha vida. As vezes as pessoas ndo acreditam, mas esse
texto mudou a minha vida” (FERREIRA, 2020).

O artigo de 1968 — que Ferreira descreve como tendo sido escrito no “calor da batalha”
-, integrou, posteriormente, a coletanea O balanco da bossa e outras bossas, organizada por
Campos. Esse livro, cujos textos datam de 1966 a 1970 e foram, em sua maioria, publicados
em suplementos literarios, posiciona-se de modo parcial; opde-se ao nacionalismo e se coloca
a favor de uma “musica nacional universal”. Nao s6 isso, os autores que nele estdo presentes se
solidarizam em torno de uma perspectiva comum: “estdo, todos, predominantemente
interessados numa visdo evolutiva da musica popular” e “especialmente voltados para os
caminhos imprevisiveis da inven¢ao” (CAMPOS, 2012, p.14).

Em “E proibido proibir os baianos”, o olhar que Campos langa ao tropicalismo esta em
sintonia com essa perspectiva. Para o autor, 0 movimento se valeu de uma linguagem critica
com o objetivo de revisitar “tudo o que se produziu musicalmente no Brasil e no mundo”. O
resultado dessa empreitada foi a criacdo consciente de uma informacéo verdadeiramente nova.
Nesse sentido, o grupo é colocado pelo autor numa vanguarda estética, relacionada com o que
veio antes e capaz de elaborar uma obra inédita. Campos enxerga nesse processo a cinesia
antropofagica, concluindo que eles engoliam e deglutiam a tradicdo da mausica brasileira;
colocavam elementos finos, como a bossa nova, ao lado de elementos de “supermaugosto”
(CAMPQS, 20122, p.261-62).

A alusdo do autor ao antropofagismo o faz resgatar Haroldo de Campos e seu comentario

acerca do manifesto de Oswald de Andrade:

“A Tropicalia se poderia muito bem aplicar o que disse Haroldo de Campos a prop6sito
do Manifesto Antropdéfago de Oswald: ‘uma visao brasileira do mundo sob a espécie da
devoragdo, para uma assimilagdo critica da experiéncia estrangeira e sua reelaboracao
em termos e circunstancias nacionais, alegorizando nesse sentido o canibalismo de
nossos selvagens” (CAMPOS, 20122 p.263).

Sendo assim, o tropicalismo ndo sé se apropriava dos dados nacionais, como dos

internacionais, desafiando a atitude nacionalista que procurava uma independéncia cultural

3 Como sera visto no Capitulo 2, na secdo sobre Nara Ledo, Chico Buarque quis se desvencilhar da imagem de
compositor de cangdes de protesto com a musica A banda, de 1966. Logo, acredita-se que Ferreira se refere a etapa
anterior da carreira do artista, ligada a can¢éo de protesto.



48

baseada na simpldria negacdo da arte estrangeira. De acordo com Campos, Oswald e 0s
tropicalistas tinham nesses “nacionaldides” um inimigo comum (ibid.). Para explicar as vaias
dos que desejavam uma musica participante num formato conservador e folclorico, o autor
recorre a teoria da informacdo. Nesse sentido, a vaia é fruto do ouvinte que recebe uma
mensagem imprevisivel. Essa mensagem néo confere com os cddigos que o ouvinte detém a

priori e, por isso, ele se choca. Nas palavras de Campos, os tropicalistas no FIC de 68:

“tiveram a inteligéncia e a coragem de langar mais esse desafio, ¢ de romper,
deliberadamente, com a propria estrutura de Festival, dentro da qual os compositores
tudo fazem para agradar o publico, buscando na subserviéncia ao cdigo de convencgdes
do ouvinte a indulgéncia e a aprovagdo para as suas musicas ‘festivalescas’” (CAMPOS,
2012a, p.266).

Dai o pensamento de que o tropicalismo canalizou a sensac¢ao dos jovens que queriam
ver na musica brasileira uma tradugdo das mudancas culturais. Uns, como Ferreira, ainda se
estruturavam pelos procedimentos anteriores, mas logo foram influenciados pelo novo
conteddo das cancdes tropicalistas. Outros, como Favaretto, ja estavam avidos por essa
sensibilidade que viria a organizar até sua producao académica. Em 1968 o autor se graduou
em filosofia pela PUC de Campinas. Na época, dava aulas de matematica e fisica a estudantes
de ensino médio.

Com seus alunos e junto ao movimento estudantil, ao qual se ligou durante a faculdade,
articulava as questOes da arte e da politica. Segundo Favaretto, 0 momento era: “a0 mesmo
tempo, muito tenso e muito entusiasmante porque parecia que estavamos a beira de alguma
modificagdo qualquer no pais. Para isso as artes contribuiram decisivamente”. Ele recorda que,
mesmo morando no interior, acompanhava as discussdes que surgiam na imprensa e nos livros.
Inclusive, o feminismo o atravessou e ele pdde observar essa inquietacdo impactando seu
entorno. As mogas de seu convivio ficavam “com os olhos brilhando”, desejando podar algumas
amarras e ir para a capital (FAVARETTO, 2020).

Sobre as possiveis cobrangas por parte delas, Favaretto diz:

“A cobranga vinha. Digamos, eu estava em transformagdo, entende? Eu estava com os
olhos abertos. N&o s 0 espirito, os olhos, mas também o corpo aberto pra essas coisas.
(...) A cobranca era que eu tinha que acolher as informacfes novas. Mas a0 mesmo
tempo eu percebia que eu estava preparado pra isso” (FAVARETTO, 2020).

Em 1969, o autor se mudou para S&o Paulo. Ingressou numa pos-graduacdo em filosofia
na USP, mas retornou para a mesma instituicdo em 1974, dessa vez, matriculando-se no

mestrado. De acordo com ele, o Departamento de Filosofia era muito tradicional, ligado a l6gica
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e a epistemologia. Mesmo em Estética ndo se falava em musica popular, considerada um género
artistico indigno, sem status e da ordem do entretenimento. Com alguns professores, sentia-se
livre para falar de seu interesse pelo tropicalismo. Contudo, manteve o objeto de lado até
encontrar com sua orientadora, Otilia Arantes. Ela aceitou o projeto e sugeriu a leitura dos

artigos de Schwarz:

“Em 68 h& um artigo muito forte do Roberto Schwarz, ‘Vanguarda ¢ Conformismo’,
que o tropicalismo era criticado de uma maneira muito forte. Depois veio 0 outro
trabalho dele, ‘Cultura e Politica’, mais forte ainda. (...) Quer dizer, ha um setor da
critica, da intelectualidade, que ndo admitia o tropicalismo como uma informacéo nova
no debate sobre arte e politica no Brasil. Entdo, tanto é assim, que nos meus dois
primeiros anos de pés-graduacdo, 69 e 70, eu ndo toquei nesse assunto, eu apenas
continuava pensando nele. (...) Quando eu volto, no fim de 73 para 74, ai eu me inscrevo
no mestrado com a professora Otilia Arantes. Ai, quando ela perguntou pra mim ‘qual
¢ o seu assunto’, eu falei: ‘bom, eu queria estudar o tropicalismo. Eu queria estudar
exatamente a Tropicalia dos baianos dos anos 67 e 68’. Ela aceitou. Ela achou que era
interessante, perguntou se eu conhecia o grande ensaio do Roberto Schwarz. (...) Eu fui
ler e vi que I4 tinha muita coisa que eu concordava, outras que eu ndo concordava. Vi
que, exatamente através dessa discordancia, eu podia pensar alguma coisa que ndo tinha
sido pensada. Havia poucos artigos até entdo sobre o tropicalismo. Alguns artigos de
jornal, sd. (...) Mas eles eram importantes sim, eles me ajudaram a comecar a pensar e
percebi que havia uma via de andlise do tropicalismo, que estava em mim desde que eu
vi Alegria, alegria na televisdo, que podia ser desenvolvida” (FAVARETTO, 2020).

Opondo-se a critica perpetrada por Schwarz, Favaretto passa a fazer parte da corrente
hegemonica do pensamento sobre o tropicalismo. Em 1979, sua dissertagcdo de mestrado foi
publicada sob o titulo Tropicdlia: alegoria, alegria. Conforme apontam Napolitano e Villaga
(1998), o livro sugere que o movimento tropicalista foi uma explosdo que abriu o
comportamento politico-cultural da sociedade brasileira. Algo a ser constatado no seguinte

trecho:

“Desmontando ativamente o que vem do centro, da inddstria cultural, sem entretanto
apresentar qualquer projeto prévio, o tropicalismo, ao invés de ser plangente, saudosista,
apresenta um tom afirmativo: dai a alegria que explode através de suas cancdes, alegria
de destruir” (FAVARETTO, 2007, p.129).

Quando diz que a vanguarda ndo possui um projeto anterior, o autor se refere a um
conceito de Brasil filtrado como totalidade. Favaretto afirma que o procedimento do
tropicalismo ¢ desmistificador, pois expulsa o “todo-Brasil” e gera um vazio a ser povoado por
fragmentos. Desse modo, eles diferiam dos “nacionaldides” de Campos, aproximando-se da
realidade nacional de outra maneira. Os tropicalistas ndo a compreendiam como uma expressao

abstrata, ou como um cédigo idealizado de uma determinada situacao historica. Diferenciavam-
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se pela antropofagia, que mistura varios elementos (ibid., p.26; p.128). Tal operac¢éo escancarou
o0 Brasil heterogéneo, dificil de ser apreendido como uma ordem coesa.

Contudo, o pensamento de Schwarz, com o qual Favaretto dialoga, localiza-se mais
especificamente na oposicao entre o Brasil moderno e o arcaico. De acordo com o primeiro, 0
tropicalismo reflete sobre a condi¢do de um pais que foi economicamente modernizado pelo
imperialismo, mas que se manteve ideoldgico e politicamente ligado a um arcaismo residual.
Schwarz alega que o efeito basico da estética tropicalista ¢ a submissao do anacronico a “luz
branca do ultra-moderno”, resultando numa alegoria do Brasil. Tais imagens do pais comporiam
um “absurdo” que ¢é aceito como nossa alma, vista como exotica e ndo como um fruto da
desigualdade econdmica (1978, p.74-7).

Favaretto, por sua vez, ndo creditou aos baianos e seus parceiros a capacidade de
petrificar a situacdo do Brasil na década de 60, como o fez Schawrz. Ele entende a alegoria
tropicalista enquanto uma poténcia subversiva, que expde as indeterminagdes do pais. Sdo
pedacos imagéticos de uma nacao que €, ao mesmo tempo, desenvolvida e subdesenvolvida
(FAVARETTO, 2007, p.127-8). E essa l6gica ambivalente que pareceu tdo revolucionaria para
0 autor quando ele analisou criticamente Alegria, alegria, concluindo que outros polos opostos,
para além do par arcaico-moderno, também podem coexistir.

Dois exemplos sdo as oposicOes entre alta e baixa cultura, e local e universal. Através
da justaposicdo de polos opostos como esses, o tropicalismo proporcionou uma abertura estética

e politica, conforme conta Favaretto:

“Em Alegria, alegria era a questdo de uma abertura estética e politica que incluia as
mais diversas possibilidades: as cultas, as populares, as nacionais e as internacionais.
Enfim, o influxo e as informag@es vindas da industria cultural constituiam alguma coisa
semelhante & importancia que tinham as préaticas populares brasileiras. Vieram a colocar
no mesmo nivel as informac@es cultas, eruditas, as tradicionais brasileiras, sejam as das
culturas populares ou aquelas das classes médias, ou classes populares também, mas
informadas pelas comunicagdes. Ao colocarem no mesmo nivel também as informagoes
das culturas produzidas pela industria cultural, o tropicalismo trazia uma nova posi¢édo
artistica e politica” (FAVARETTO, 2020).

Portanto, um dos aspectos importantes do tropicalismo foi, justamente, essa abertura
adquirida pela ruptura do pensamento classico das contradi¢cdes. Nao mais ou alta, ou baixa
cultura, ou arcaico, ou moderno, ou local, ou universal; e sim, algo que é alta e baixa cultura ao
mesmo tempo, arcaico e moderno, local e universal. O movimento instrumentalizou seus
estudiosos para que eles pudessem se deslocar de um paradigma epistemol6gico anterior para

um novo que, segundo Favaretto (2020), continuou com a teoria pos-estruturalista, entre outras
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que foram surgindo a partir dos anos 60. Isso porque, ao apostar na Idgica da ambivaléncia ao
invés da légica da contradicdo, 0 movimento se inseriu como arte contemporanea®.

Nesse sentido, tanto o tropicalismo quanto os sujeitos que o elegeram como objeto
académico nos anos 60 e 70, foram influenciados pelas transformacgdes que demarcaram a
segunda metade do século XX. De acordo com Hall, o deslocamento do sujeito é o principal
sintoma do periodo. Ele atribui ao estruturalismo e sua interpretacdo mais radical, o pds-
estruturalismo, parte da responsabilidade por esse deslocamento, pois essa visdo impede o
individuo de atingir uma identidade fixa atraves da linguagem. A diferenca sempre vem para
desestabilizar o fechamento em torno de uma identidade acabada. (HALL, 1997, p.44-5).

O pos-estruturalismo trabalha com o estruturalismo francés, que penetrou diversas
areas, como a antropologia, 0 marxismo e a critica literaria. Sendo assim, perseguiu o status de
“megaparadigma” das ciéncias, algo que foi criticado pelos autores pos-estruturalistas
(PETERS, 2000, p.10). Eles se caracterizam por terem praticado um descentramento do sujeito,
questionando a concepcdo do individuo acabado e autdbnomo. Dessa forma, o sujeito ndo se
atomiza em torno de uma Unica identidade, nem transcende as préaticas socioculturais (ibid.,
p.30-32).

Tragando um paralelo com a alegoria tropicalista — analisada por Favaretto em seu livro
-, esse procedimento estético conduz o ouvinte de um paradigma anterior, no qual havia a
concepgcdo fechada do Brasil e do sujeito brasileiro, para um paradigma posterior, em que héa a
abertura do individuo. Nota-se a proximidade disso com o pds-estruturalismo, sobretudo, com
0 conceito de desconstrucao, elaborado por Derrida. Esse autor também investigou a légica por
tras das contradi¢des classicas, partindo do par significado/significante.

Segundo Derrida, 0 conhecimento europeu se constituiu sob o logocentrismo.
Naturalmente mais préximo da razéo (logos), o significado adquiriu, assim, um status elevado,
rebaixando o significante (1973, p.22). Nao s6 nesses conceitos binarios, mas em qualquer um,
0 que ocorre é a hierarquizacdo. Ademais, quando o par dicotdmico é universalizado, ele gera
uma situacao de imposicédo e de conflitos. Por esse motivo a estratégia da desconstrucao se faz
necessaria (DUQUE-ESTRADA, 2002, p.11). Ela é composta por duas etapas inseparaveis: a
inversdo e o deslocamento. Na primeira, o termo superior da oposicdo é inferiorizado. Porém,

logo ambos os termos se deslocam e véo registrar outro discurso (ibid., p.12).

4 De forma ainda mais precisa, Favaretto (2020) diz: “a Tropicélia é o momento do Brasil em que ela é 0 ponto
extremo do moderno e do depois do moderno, simultaneamente. Entdo o depois do moderno é esse
contemporineo”.
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Para Derrida, as contradi¢des binarias dependem de uma fundag&o inabalavel, em cima
da qual a hierarquia de significacdes é construida. Esse principio primeiro, essa fundag&o,
define-se pelo que ndo é, engendrando um Outro que esta intimamente ligado ao seu par oposto
(EAGLETON, 2006 p.114-15). Sendo assim, utilizando o exemplo do significado/significante:
0 conceito de significado é explicado como ndo sendo um significante. A exclusdo esta
intrinsecamente ligada a essa logica, além do reconhecimento de que essas oposi¢des ndo séo
pacificas.

Veja-se que a alegoria tropicalista realiza um efeito similar ao da teoria derridiana, por
mais que ndo siga exatamente o passo a passo da desconstrugio®. De acordo com Favaretto, as
imagens tropicalistas:

“tornam-se formas cuja significacdo nasce do trdfego que as governa. Instala-se a
dissondncia: 0s contrarios coabitam, se superpdem, se identificam, gerando
sincretismo e indiferenciacdo — metamorfose pura, o reino da diferenca. Nesta

permutabilidade continua (...) é excluida toda ideia de totalidade ou de totalizagdo”
(FAVARETTO, 2007, p.127-8).

Isso quer dizer que a alegoria tropicalista recolhe os significados enquanto produz
significantes, durante o processo de comunicacdo. Ou seja, ndo ha uma ideia pré-concebida, um
conceito totalmente idealizado ou um significado estanque. Nem o proprio sujeito centra em si
tais significados irredutiveis, pois ele préprio ndo é irredutivel. Nesse novo paradigma o sujeito
é multiplo e fragmentado e a sociedade passa a ser o lar de multiplos discursos. Na logica da
contradicdo, a exclusdo imperava porque o signo homem, por exemplo, necessitava de se
distinguir do signo mulher para se definir. Agora, abre-se mao dessa necessidade, cindindo
espacos para que ambos 0s signos construam suas identidades e coexistam no discurso.

Desse modo, para 0s pos-estruturalistas, a linguagem nao comporta a totalizacéo (ibid.,
p.244). Precisamente, a linguagem tropicalista também n&o se conforma com uma ideia de
principio que totaliza seu significado, nem com a ideia de um fim. Algo que se manifesta tanto
nas imagens alegoricas, quanto na postura politica do movimento. Segundo Hollanda, o

tropicalismo é a expressdo de uma crise porgue se opunha a esquerda hegemonica no campo

5 Alguns desencontros entre a desconstrucdo e a alegoria tropicalista podem ser observados. Por exemplo: a
justaposicdo do Brasil moderno e do Brasil arcaico ndo acompanha exatamente o conceito de Derrida. Para esse
pos-estruturalista, a justaposicdo estd mais perto de neutralizar os polos binarios, o que leva a confirmacéo do
sistema hierarquico que ope alguns elementos de modo téo violento (DERRIDA, 2001, p.47). Porém, o que se
mostra aqui é a transformac&o proposta pelo pés-estruturalismo derridiano em linhas gerais, ou seja, 0 abalo nos
pares dicotdmicos, que se assemelha as rupturas tropicalistas.
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cultural. Enquanto seus pares s6 falavam numa retomada de poder que aconteceria no amanhd,
0 grupo baiano se preocupava com o aqui e o agora (HOLLANDA, 2004, p.70).

A esfera do presente, ao invés de dar espaco a um futuro redentor, apareceu nos
tropicalistas como a revolucdo do corpo e do comportamento (ibid.). Foucault celebrou essas
lutas politicas menos vinculadas a coletividade social e mais ligadas ao individuo: refletindo
sobre a situacdo dos anos 60, o autor acreditava que os campos da esquerda e da direita ndo
colocavam a questdo do poder em debate. Contentavam-se em denunciar o adversario como o
proprietario do poder, mas ndo em analisar essa forca em sua especificidade (19792, p.6). De
certo modo, Foucault se encarregou dessa tarefa, concluindo que o poder ndo é a mesma coisa
que a exploracdo — conceito caro a tradicdo marxista, em que a classe trabalhadora € explorada
pela burguesia. Para o autor e Deleuze, o poder esta investido em toda a parte e ninguém € seu
titular; a batalha contra ele pode ser feita num territério mais subjetivo e posicional (1979b,
p.75-78).

Em sua critica aos “nacionaldides” que homogeneizavam o Brasil e a esquerda que
idealizava a classe trabalhadora, o tropicalismo musical prop6s outras maneiras de combater a

ditadura e o conservadorismo. De acordo com Hollanda:

“Q circuito fechado e viciado em que a classe média informada juntava-se para falar do
‘povo’ ndo produzia mais efeito. Era preciso pensar a propria contradi¢ao das pessoas
informadas, dos estudantes, dos intelectuais, do ptiblico” (HOLLANDA, 2004, p.71).

Conforme determinam Napolitano e Villaga (1998), vem dai a perspectiva de Hollanda
de que o movimento seria uma implosdo, revisando o ethos da esquerda. Principalmente, na
leitura da autora, o tropicalismo enfrentou a cancdo engajada que tematizava a modernizacao,
o nacionalismo e a “fé no povo”. Tal engajamento seria derivado do que foi postulado pelo CPC
no inicio da década de 60. Em 1962, esse ente publicou um manifesto que chamava os artistas
e o0s intelectuais para integrarem o destacamento do exército popular no front cultural (2004,

p.21-22). Hollanda ressalta um trecho do manifesto do CPC:

“Para nds tudo comega pela esséncia do povo e entendemos que esta esséncia s6 pode
ser vivenciada pelo artista quando ele se defronta a fundo com o fato nu da posse do
poder pela classe dirigente e a consequente privacdo de poder em que se encontra o
povo enquanto massa dos governados pelos outros e para 0s outros. Se ndo se parte dai
ndo se é nem revolucionario, nem popular, porque revolucionar a sociedade é passar 0
poder ao povo” (in: HOLLANDA, 2004, p.22-3).

Lembrando que a rixa de Campos com a cangédo de protesto se dava numa esfera menos

ligada ao conteudo e mais a forma. Afinal, ele cita Maiakovski: “ndo pode haver arte
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revolucionaria sem forma revolucionaria” (In: CAMPOS, 20122, p.263). Entretanto, parao CPC
cabe ao artista um “laborioso esforco de adestrar seus poderes formais a ponto de exprimir
corretamente na sintaxe das massas os contetdos originais” (In: HOLLANDA, 2004, p.23). Ou
seja, toda a corrente de musica participante oriunda desse ente politico-cultural é tributaria da
preocupacdo maior com o conteudo, sacrificando os aspectos formais. Hollanda, por sua vez,
atenta-se para os elementos conteudistas das letras do tropicalismo, que desconfiam do discurso
populista e do projeto de tomada de poder (Ibid., p.63-4).

Categorias como o “povo”, presente na retorica do CPC e nas cangdes participantes que
se originavam dela, forjavam uma totalizacdo avessa a estética tropicalista. Nesse sentido, o
pensamento de Foucault se assimila a linguagem do movimento: o autor diz que a luta contra
as opressdes ndo pode ser generalizada por meio da totalizacdo de verdades tedricas. Como ja
foi dito, ela deve ser concebida contra o poder em suas particularidades (DELEUZE;
FOUCAULT, 1979b, p.78). E a resisténcia localizada no individuo que, reinventando suas
praticas, contribui para a reinvencdo da ordem social. Hollanda conta que as mulheres que
foram jovens nos anos 60 e 70 tomaram a iniciativa de mudar tudo no ambito privado para,
entdo, afetar a sociedade. Inclusive ela mesma, mas ndo os homens (HOLLANDA, 20192, p.14).

Talvez a maior resisténcia dos homens daquele periodo esteja relacionada a
epistemologia masculina dominante. De acordo com Telles, as nogdes de individuo que
conhecemos hoje se configuram desde o século X1X através de binarismos e oposic¢des, opondo
homem e mulher, por exemplo. Em Gltima instancia, a mulher se torna o Outro do sujeito
referencial masculino (2008, p.402-3). Assim, é estabelecido um modo falocéntrico de produzir
saber, académico ou ndo, que comeca a ser quebrado com teorias como as pés-estruturalistas,
como foi visto anteriormente, e as feministas.

Quanto ao feminismo, Hollanda alega que a segunda onda dessa corrente “falou
baixinho” no Brasil das décadas de 60 e 70. No contexto da ditadura militar e do direcionamento
dado a esquerda pelo Partido Comunista, no ambito politico, e pelo CPC, no ambito cultural, a
luta das mulheres ficou em segundo plano (HOLLANDA, 2020). Contudo, o tropicalismo
tematizou de forma as vezes sutil, as vezes um pouco mais declarada, as questdes do corpo, da
sexualidade e do género. Através desse movimento um Brasil polifénico pdde emergir,
contemplando subjetividades outras, que fugiam ao individuo encerrado em sua totalidade. Ou
seja, a mulher, 0 negro, as demais regides do pais etc. sdo inseridos sem que passem pela
operacdo de exclusdo, pois desobrigam o parametro universalizante.

E por isso que Favaretto (2020) diz que as pautas identitdrias “localizam no

tropicalismo uma referéncia forte”. Ademais, parece que o contato que 0S autores, como
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Favaretto e Hollanda, tiveram com o movimento os auxiliou a serem sensiveis as teorias
feministas que ganhariam terreno no Brasil perto da virada do século XX para o0 XXI. Da mesma
maneira que o tropicalismo sugere a multiplicidade, a heterogeneidade e a pluralidade por meio
do desmonte das oposic¢des binarias, segundo Colling, o feminismo também o faz. Essa autora
remonta a contribuicdo derridiana a pauta feminista porque o conceito de desconstrugdo de
Derrida subverte o que é aparente. Nas palavras de Colling, Derrida enxerga no universalismo
um disfarce do falocentrismo (2014, p.31-2).

Sendo assim, 0 movimento tropicalista comegou a preparar o solo em que, futuramente,
germinaria a presenca da categoria “mulher” nos estudos da cang¢ao popular. Entretanto, talvez
0 atravessamento entre musica brasileira e o feminismo ndo tenha despontado antes pelo que
Fraser chama de “astlicia da historia”. Ela identifica que o que sucedeu a segunda geragao
feminista, a dos anos 60 e 70, foi uma transformacéo cultural, ndo institucional e estrutural. A
mudanga, nos campos da cultura e do comportamento, ndo atingiu camadas mais profundas da
sociedade, mantendo a opresséo contra a mulher (FRASER, 2019, p.27-28).

Ora, apesar de ndo reivindicar essa pauta explicitamente, 0 movimento tropicalista foi
informado pelos debates da segunda onda feminista. Tropicalismo e feminismo de segunda
onda partilham um questionamento em torno do corpo e da sexualidade, por exemplo. Mas
Fraser afirma que o processo historico tem a capacidade de apagar, ou cooptar, as lutas que
visam uma verdadeira revolugdo social. O que a autora chama de “astticia da histéria” ocorreu
com relacdo as transformagbes culturais e comportamentais que vieram no bojo dos
acontecimentos das décadas de 60 e 70: essas mudancas foram aliciadas dentro da logica do
desenvolvimento capitalista, desmobilizando a causa num sentido politico mais radical (Ibid.).

Sinal disso é o antifeminismo que pode ser observado na cultura popular norte-
americana no final do século XX. Faludi faz um levantamento da reacdo politica e midiatica
desse periodo contra o progresso feminino conguistado nas décadas anteriores. De acordo com
a autora, o backlash, ou seja, o contra-ataque conservador se deu em um momento da histéria
dos Estados Unidos quando as pautas feministas pareciam inegociaveis. Mas a reac¢ao veio na
forma de campanhas misdginas que passaram a ter livre acesso nos meios de comunicagao
(FALUDI, 2001, p.18-21). Foi nesse contexto que uma nova geracao de intelectuais formou seu

conhecimento sobre o tropicalismo e a musica popular brasileira.
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1.3.2 Abertura

Antes de apresentar alguns textos que vieram nas décadas posteriores as dos trabalhos
seminais do tropicalismo, faz-se necessario um entendimento mais preciso de quando ocorreu
o fim do século XX. Isso porgque, como foi dito na Gltima subsecdo, foi nesse periodo que
aconteceu um backlash na cultura norte-americana, minando as conquistas da segunda onda
feminista dos anos 60 e 70. No entanto, quais as circunstancias historicas do campo cultural e
em que ano comeca o fim do século no Brasil? Santiago busca responder a essas perguntas no
ensaio “Critica cultural, critica literaria: desafios do fim do século”, publicado em 1997. Para o
autor, levando em conta as modificaces profundas na cultura e nas artes, 0 momento de
transicdo do século XX para o seu fim esta circunscrito entre 1979 e 1981. De acordo com

Santiago:

“A transi¢@o deste século para o seu ‘fim’ se define pelo luto dos que saem,
apoiados pelos companheiros de luta e pela lembranga dos fatos politicos
recentes (...). Ao luto dos que saem op8e-se 0 vazio a ser povoado pelos atos e
palavras dos que estdo entrando” (SANTIAGO, 1997, p.363-4).

Entre 1979 e 1981, ““a luta das esquerdas contra a ditadura militar deixa de ser a questao
hegemodnica no cendrio cultural e artistico brasileiro” (ibid.). Abre-se espago para novas
proposic¢des inspiradas pelo ideal da redemocratizacao e a intelectualidade acompanha essas
mudancas. A arte promoveu um debate mais amplo, em meio a um fenémeno multicultural que
criava identidades sociais alternativas aquelas ja estabelecidas; tanto o Brasil monolitico e
homogéneo, imposto pela ditadura, quanto a coesdo das esquerdas, cairam por terra nesse
periodo (ibid., p.365).

Assim, citando um artigo de Hollanda, Santiago diz que a pratica académica da época
se voltou para a perspectiva antropoldgica e restringiu os aspectos ortodoxos da sociologia
classica e da sociologia marxista (ibid., p.365-6). O autor também destaca a fala de Lélia
Gonzalez — no livro “Patrulhas Ideologicas” (1980), coletanea de entrevistas organizada por
Hollanda e Carlos Alberto Pereira — como representativa dos novos tempos. Segundo Santiago,
Gonzalez anuncia “a futura batalha do multiculturalismo contra o cinone ocidental”, ao
denunciar o processo de embranquecimento do negro que se aprofunda no conhecimento de
tradicéo europeia (ibid., p.367).

Entre 1979 e 1981 os jovens estudantes e artistas deram um passo largo em direcao a

abertura democratica, considerado precipitado por alguns. Para esses criticos o processo de
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redemocratizagdo falhou em exorcizar um passado brutal, pois ndo promoveu um acerto de
contas com a ditadura. De acordo com Santiago, a velha geracdo marxista viu essa aposta da
juventude como um sinal de passividade e aceitacdo do liberalismo como modelo econémico
(ibid., p.375).

Entretanto, no que diz respeito a opressdo das mulheres, a nova producédo do saber sobre
a masica brasileira, que tem seu inicio na década de 80, permaneceu aproveitando o legado
tropicalista; beneficiou-se da introducdo de maultiplos sujeitos e multiplas culturas,
desmontando o pretenso universalismo nas artes e na politica. Portanto, esses autores da geragédo
80 conviveram com a entrada de produtos misoginos vindos da inddstria norte-americana — e
daquela nacional que se espelhava nos EUA -, mas, talvez, encontraram na cangdo popular
brasileira um espaco de resisténcia a isso. Lembrando que, nessa década, o feminismo ganhava
terreno no Brasil.

Um exemplo de como o movimento tropicalista dava o tom da intersecdo entre a arte e
a politica para os intelectuais dos anos 80 é contado por Naves: a autora se filiou ao Partido dos
Trabalhadores por volta de 1981. Internamente ocorreu uma polémica envolvendo um cartaz
de divulgacdo, no qual um “coletivo de operarios barbados” ostentava o mesmo semblante e a
mesma gesticulagdo de punhos cerrados. Para Naves a discussdo significava que algo novo
estava acontecendo, fazendo nascer um individuo politico que negava a ideia de totalidade.
Uma outra militdncia politica estava sendo gestada naquela década, mas que encontrava
contornos em comum com a postura de Caetano Veloso no 11l FIC, quando ele cantou E
proibido proibir (NAVES, 2015, p.50).

Tendo isso em vista, Naves define o tropicalismo da seguinte forma:

“Com a tropicélia, os baianos inventaram uma nova relacdo com a diferenga,
assumindo uma postura afirmativa e comprometendo-se de modo indiferenciado com
todos os aspectos captaveis do universo brasileiro, como o brega e o cool, o nacional
e o estrangeiro, o erudito e o popular, o rural e o urbano (...)” (NAVES, 2012, p.54).

Nota-se que o tropicalismo possuia uma sensibilidade semelhante aquela que vigorou
no campo politico e artistico do fim do século XX. Isso porque, a polémica em torno do cartaz,
contada por Naves, reside no fato da militancia aparecer como um coletivo homogéneo. Critica
que também foi feita pelo movimento tropicalista, dessa vez, com relacdo ao Brasil. H4, ent&o,
a necessidade de abertura de lugares em que os Outros possam coexistir, sem que 0S 0postos

sejam excludentes. Bhabha reforca que essa visdo mais ambivalente foi sintomatica da virada
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do século XX para o XXI. Para o autor, nesse periodo categorias como a “classe” sdo afastadas,
permitindo que o foco recaia sobre as diferencas culturais (BHABHA, 1998, p.19-20).

Dessa forma, irrompe um hibridismo que contempla todo o tipo de cultura, sem a
imposicdo de hierarquias (ibid., p.22). A passagem entre os séculos desafia a ideia moderna de
“nagdo”. Para a modernidade, o povo da nag¢do ¢ homogéneo (ibid., p.202). No entanto, dentro
da prdpria cultura emerge um discurso minoritério, capaz de promover um acréscimo aquilo
que foi engendrado como origem, renegociando os tempos de formacéo da identidade nacional
(ibid., p.218-219). A teoria pds-colonial de Bhabha enxerga o posicionamento dessas minorias
como estratégia de sobrevivéncia, pois enfatiza a heterogeneidade criativa a fim de superar
fechamentos binéarios (ibid., p.258).

O fruto desse momento de transito, entre a totalidade e a pluralidade, é um sujeito
complexo. Na virada do século passado para este, as identidades ndo estavam mais orientadas
por categorias definidas e, por isso, as teorias que se disseminaram a partir dessa época adotam
o prefixo “pds”, como o pdés-modernismo e o pds-colonialismo (BHABHA, 1998, p.19-20). No
pensamento pos-colonial de Bhabha escutam-se ecos do conceito de “entrelugar” de Santiago.
Mais do que trazer a luz deste trabalho o artigo “Caetano Veloso enquanto superastro”, outro
classico sobre o tropicalismo da década de 70, acredita-se que “O entrelugar do discurso Latino-
Americano” ¢ um texto representativo da visdo de Santiago sobre a cultura brasileira.

A propésito do primeiro artigo citado acima, Santiago define o tropicalismo como o
entrecruzamento do mais moderno com o mais tradicional, valorizando o Brasil da cultura
popular e da cultura aplaudida pelos intelectuais. Quanto a Caetano, ele é um superastro porque
trouxe o corpo para o palco e para sua vida, embaralhando as barreiras entre essas instancias
(SANTIAGO, 2000b, 157-9). O segundo artigo, por sua vez, contribui, de maneira ainda mais
significativa, para a compreensdo de como a producdo intelectual sobre a cultura da década de
70 influenciou o fim do século XX e o inicio do XXI. Para Sovik, existem pontos de comparacao
entre Bhabha e Santiago, apesar do “entrelugar” ter sido conceituado em 1971, tempos de
imperialismo cultural e represséo politica (2018, p.95).

Em “O entrelugar do discurso Latino-Americano”, Santiago se situa no debate acerca
da configuracdo colonizador/colonizado, que hd muito acomete as artes brasileiras. Para o autor,
a América Latina colabora com a cultura ocidental destruindo as no¢6es de unidade e pureza;
assinalando sua diferenca e marcando sua presenca (SANTIAGO, 20002, p.16). Assim, a critica
cultural deve abandonar a busca pela influéncia de formas construidas no seio de uma arte
europeia e revelar os elementos antes negligenciados, estabelecendo a diferenga como dnico
valor (ibid., p.19).
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Ele conclui que o artista latino-americano vive no entrelugar onde por um lado esta a
assimilacdo dos modelos europeus €, por outro, esta a necessidade de contesta-los (ibid., p.23).
De acordo com Sovik, 0 ensaio de Santiago “recomenda para avaliacdo positiva a escritura dos
‘entrelugares’ (2018, p.94). Numa entrevista concedida por Sovik a esta pesquisa, ela diz que,
quando comegou a estudar o tropicalismo, identificou-se com Santiago, mas ndo com Schwarz,
cuja analise econdbmica ndo dava conta da complexidade brasileira (SOVIK, 2020). Em um

artigo a autora coloca ambos em dialogo:

“Enquanto Schwarz sente mal-estar diante da valorizagdo tropicalista do
cafona, a interpretacdo de Silviano vé que a inversdo antropofgica de
hierarquias ndo é simples troca de posi¢do, chegando a questionar o préprio
valor e a motivacéo da hierarquia. Silviano difere de Schwarz ao apostar que a
valorizacdo do que é considerado inferior, presente no (...) tropicalismo, néo é
ingénua nem ufanista, mas uma indicagdo da marca do Outro em uma cultura

formada na colonizagéo e na escravidao” (SOVIK, 2018, p.87).

Nesse trecho, Sovik salienta alguns pontos de interse¢do entre 0 movimento tropicalista
e as teorias pos-modernas, atravessamento que a autora propde em sua tese de doutorado, “Vaca
Profana — Teoria P6s-moderna e Tropicalia”, apresentada em 1994 a Escola de Comunicacdes
e Artes da USP. Quanto a citacdo acima, a visdo de Santiago sobre o movimento anuncia duas
semelhancas com o p6s-modernismo: o apagamento das fronteiras entre alta e baixa cultura, e
a insercdo do discurso minoritario, formando culturas alternativas.

Huyssen atribui aos anos 60 a primeira vez que o termo “pos-modernismo” foi usado de
forma enfatica pela critica literaria. Na década de 70 a expressdo se estendeu para 0s demais
campos artisticos e nos anos 80 ja era amplamente difundida entre os intelectuais do Ocidente.
Segundo ele, o fenbmeno esta intrinsicamente relacionado ao modernismo cléssico, pois as
rupturas com ele se apresentam no proprio nome (HUYSSEN, 1984, p10-2). Em sua cronologia,
0 autor atesta que a estética moderna confirmou normas rigidas para a producéo e avalicao da
obra de arte. Diante disso, 0 p6s-modernismo sugeriu novas direcdes mais flexiveis (ibid., p.27).

Essa corrente prop0s tensdes as leituras superficiais e dicotdmicas da realidade, como a
oposicao entre alta e baixa cultura (ibid., p.48). N&o s0 isso, o p6s-modernismo foi impactado
pela atuacdo das mulheres e outras minorias, fazendo emergir formas alternativas de cultura a
partir da recuperacdo de tradigOes enterradas e mutiladas. Da exploragdo das subjetividades
baseadas em género e raca, surge a recusa aos padrdes canonizados (ibid, p.27.). Igualmente,
recusam-se as narrativas universalizantes como o marxismo e o desenvolvimentismo. N&o ha
possibilidade de sintese nem pela revolucdo, nem pelo progresso acumulado (SOVIK, 2018,
p.20).
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Dai advém um aspecto crucial da hipotese levantada por Sovik de que o tropicalismo
criou uma estética também pos-moderna. No artigo “Ponha seu capacete: uma viagem a
Tropicalia pés-moderna”, a autora resume a investigacdo presente na tese publicada em 1994.
No bojo da frustracdo com o marxismo e o desenvolvimentismo veio a ideia do fim do progresso
e das utopias. Isso se exprime no tropicalismo porque ele “descarta a utopia procurada a partir
da idealizacdo da cultura popular e de sua resisténcia consciente e revolucionaria”, algo que se
via na canc¢do de protesto (Ibid., p.20-2).

Quanto ao fim do progresso, Sovik conta que esse era um assunto em voga enquanto ela
realizava as pesquisas para compor sua tese. Naquela época, a autora se questionava sobre como
0 conceito de pbés-modernidade, teorizado por aqueles que vinham dos paises ditos
desenvolvidos, cabia tdo bem no contexto brasileiro. Ela chegou ao tropicalismo por essa via,
pois enxergou no movimento uma espécie de implosdo da ideia de progresso (SOVIK, 2020).
Quando h& a consciéncia de que o Brasil é arcaico e moderno ao mesmo tempo, superando a
noc¢do de que o desenvolvimentismo faz progredir o pais, levando-o ao triunfo de uma nagédo
idealizada, dao-se os sinais do fim do utopismo (Id., 2018, p.25).

Somada a importancia do Outro, tais percepcdes da realidade, que o tropicalismo divide
com 0 pds-modernismo, desembocaram numa mudanga na “estrutura do sentimento”, que vem
desde o final da década de 60 e que ainda estava em circulagdo no final do século XX. Harvey
utiliza essa expressdo para falar da passagem de um paradigma anterior para um novo
paradigma, no qual o privilégio foi dado a heterogeneidade, a diferenca, a fragmentacao, a
indeterminacdo e a desconfianca nos discursos universalizantes (2008, p.19).

Como jé foi dito, talvez o tropicalismo tenha sido o objeto de analise que sensibilizou
os intelectuais das décadas de 60 e 70 para essa nova “estrutura do sentimento”. Algo que seguiu
pelas décadas de 80 e 90. Principalmente, os anos de 1990 foram um marco no campo do saber
gue estuda a masica popular, pois foi quando houve um esfor¢o para consagrar a tropicalia. Nas

palavras de Sovik:

“(...) houve um esfor¢o por parte da intelectualidade. Caetano se esforcou para
consagrar a Tropicélia. Ele se esforcou, é visivel em torno dos 30 anos [0
aniversario de 30 anos do movimento, em 1997]. Ele entrou numa de se
mitificar, ele fez programas de televisdo com a mée, tem uma coisa, assim, de
buscar o reconhecimento da intelectualidade do trabalho pensante da
Tropicalia” (SOVIK, 2020).

Em suma, 0 modo como o movimento tropicalista emerge nos anos 80 e 90 reitera a

busca por abertura atinente a esse periodo. Tal busca se delineava no campo politico e artistico,
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mas também no tedrico, cujas teorias pés-coloniais e pés-modernas tentavam dar conta daquele
contexto. Essa abertura é para a inser¢do do Outro e contra o fechamento que encerra um fim,
uma utopia a ser conquistada, uma categoria indivisivel. No entanto, como os textos acerca do

tropicalismo, que datam dos anos 2000 e 2010, lidaram com essa heranca?
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1.3.3 Autodefinicéo

De acordo com Sovik, nos anos 2000 a questdo de género ndo encontrava na sala de
aula o estimulo que se tem hoje. Certamente, o anti-feminismo ainda se mantém na atualidade,
mas naquela época ele ndo esbarrava em tantas vozes de resisténcia (SOVIK, 2020). Para
McRobbie (2006), no inicio do século XXI a luta feminista foi dissolvida pela remodelacéo
neoliberal das noc¢des de feminilidade. No intuito de assegurar a produtividade do mercado e a
cultura do consumo, criou-se uma falsa sensacdo de liberdade as jovens mulheres, que eram
incentivadas a se educar e trabalhar. 1sso contando que as politicas feministas desaparecessem
e que a hierarquia sexual se perpetuasse (Ibid.).

Sendo assim, a producéo intelectual que foi sendo gestada sobre o tropicalismo na
primeira década de 2000 trabalhava com a introducdo do Outro, proporcionada pelo
movimento, mas ndo o entendia como a mulher. Como se esse Outro ndo fosse determinado,
negando uma andlise mais detida sobre as questdes da opressdo de género. Entretanto, a questdo
racial comegou a aparecer. A titulo de exemplo, cita-se Dunn, que faz uma reflexao acerca dos
atravessamentos entre a tropicélia e a categoria “raga”. Segundo o autor, durante o FIC de 1968,
Gilberto Gil apresentou a cancdo Questao de Ordem tendo como provavel influéncia a politica
de identidade tipicamente associada ao Black Power afro-americano (DUNN, 2009, p.158).

Nesse sentido, o saber em torno da musica brasileira trilhava um caminho que
instrumentalizaria futuros textos a versarem sobre género e tropicalismo. Da tradicdo critica
impactada pelo pensamento, por exemplo, de Foucault, surgiu o trabalho de Jost (2011), em
gue o corpo é elevado a categoria de componente constitutivo do campo da cancédo popular. Ele

diz que o corpo tropicalista se mostrava:

“como uma plataforma lisa para articulacio de um outro paradigma cultural, (...) como
forma de expressar a originalidade da marca identitaria brasileira no mundo. Essa zona
hibrida de onde emergia o corpo tropicalista permitia a esses artistas uma remixagem
e uma composigdo de todos os elementos dispostos no campo cultural” (JOST, 2011,
p.121).

Por sua vez, Noleto também é tributario da teoria foucaultiana quando procura
centralizar a interpretacdo musical e as técnicas corporais na discussdo sobre o tropicalismo.
Em concordancia com Foucault, afirma que a performance artistica de Gal Costa resiste ao
controle do corpo perpetrado pelas relagdes de poder (2014, p.71). Duarte é outro autor que
utiliza o intelectual francés para analisar o tropicalismo. De acordo com ele, 0 movimento

expandia o conceito de poder numa “espantosa sintonia” com Foucault, que o trazia para outros
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conflitos e outros personagens, para além da luta entre burguesia e proletariado. Entram em
cena, por exemplo, as mulheres e 0s homossexuais. Desse modo, 0 poder € exercido nas
relacGes familiares, raciais e de género, justamente, assuntos que os tropicalistas ndo viam
sendo discutidos na esquerda da década de 60 (DUARTE, 2018, p.69-70).

Contudo, no contexto em que Duarte escreveu Tropicalia: o livro do disco, seu estudo
mais recente sobre 0 movimento, j& ndo era mais possivel descartar a categoria “mulher”. Tanto
que o autor frisou um trecho das memdrias de Caetano Veloso, indicando no objeto
“tropicalismo” uma nuance da luta contra o machismo que nao foi tdo claramente indicada em

trabalhos anteriores. De acordo com Duarte:

“Quando Caetano e Gal, apds gravarem ‘Baby”, foram a um restaurante para
comemorar seu feito e esharraram ali com Geraldo Vandré, este pediu para
escutar a cangdo. Sendo logo atendido, nem deixou que Gal terminasse.
Interrompeu-a rispidamente para dizer que era ‘uma merda’. (...) Vandré ndo
chegou a tapar a boca de Gal, mas a sua atitude transparece a certeza do artista
militante que se acha do lado do bem e da verdade ao mesmo tempo que
mantém intactos, na crenca revolucionéria, o elitismo truculento diante do
trabalhador, (...) e o machismo que trata grosseiramente uma mulher”
(DUARTE, 2018, p.58).

Talvez esse trecho tenha chamado a atencdo de Duarte, pois seu livro data de 2018,
periodo em que o conceito de “lugar de fala” estava sendo discutido no Brasil. No ano anteriof,
Ribeiro publicou O que é lugar de fala?, dialogando com algumas autoras do feminismo negro,
destacando-se Collins. A Gltima insiste na autodefinicdo como um meio de questionar o que
tem sido dito sobre as mulheres negras, a credibilidade e a intencdo de quem tem o poder da
definicdo. Ou seja, interroga o discurso do opressor, validando o poder das mulheres negras
como sujeitos humanos (COLLINS, 2019, p.295).

Assim, o que tem de mais anacrénico na atitude de Geraldo Vandré néo € s a grosseria,
mas o silenciamento de Gal Costa em nome da certeza de que a sua verdade sobre arte e politica
era mais correta do que a dela. Tratava-se de um momento histérico em que a autodefinicao
ndo era capaz de relativizar discursos determinantes, cujas certezas se aliavam ao poder

hegeménico do homem branco. Quanto ao relato envolvendo Gal e Vandré, Duarte afirma:

“Aqui, a figura do artista ou intelectual de esquerda, revoluciondrio do ponto
de vista de classe, poderia ser altamente conservadora do ponto de vista de
outro tipo de luta, como, por exemplo, no embate da questdo de género. Entéo,
0 Geraldo Vandré, cujas can¢des de protesto evidentemente eram super de
esquerda, revolucionarias, contra a ditadura etc., era, entretanto, capaz de se
relacionar muito concretamente no seu cotidiano, numa situacdo especifica
com a Gal Costa, mas eu acho que talvez dé pra arriscar a generalizagdo nesse
sentido, com uma mulher de uma maneira que, ndo s6 talvez seja dificil
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imaginar que ele fizesse com um homem, como, mesmo se ele fizesse com um
homem, (...) seria completamente diferente do que o que ele fez com a Gal”

(DUARTE, 2020).

Duarte argumenta que a primazia dada a classe enquanto categoria politica subjugava
as demais categorias, como 0 género. Mais uma vez, resumindo o que foi dito até aqui, o
tropicalismo fez com que o Outro penetrasse no campo cultural, sensibilizando os intelectuais
que vieram a estudar o0 movimento para que eles pudessem abarcar a alteridade. Contudo, foi
somente no contexto contempordneo que esse Outro ganhou contornos mais especificos,
primeiramente, como 0 negro e, depois, como a mulher. Os esforcos de Dunn (2009) séo
somados a trabalhos como os de Noleto (2014), Cesar e Pontes (2019), e Contente (2021). Nota-
se que esses autores estdo atualizados com as teorias do “lugar de fala”, pois ndo priorizam raca,
classe ou género (RIBEIRO, 2017, p.33). A experiéncia de todos os sujeitos tropicalistas é
relevante para compor esse objeto, sem que a analise de uma categoria em especial se aproxime
dele com mais exatidao.

Cesar e Pontes, por exemplo, trazem a tona uma face do movimento pouco explorada:
a relagdo entre modos de composi¢do musical e modos de morar, enfatizando a questéo de
género. Na decadéncia do centro de Sao Paulo, local onde morava Caetano Veloso em 1967 e
1968, reside o reconhecimento do fim da elegancia moderna, algo que aparece no tropicalismo.
O apartamento do compositor serviu de ponto de encontro dos tropicalistas, proporcionando
um espaco de producdo de novas expressdes do masculino e do feminino (CESAR; PONTES,
2019). Ja Contente (2021), preocupou-se com o discurso politico de Gal Costa, utilizando a
interpretacdo, as posturas vocais e visuais como indices de investigacdo. Desse modo, esses e
outros textos denotam que o longo percurso realizado pelo Outro nos estudos sobre o

tropicalismo estd, enfim, chegando na categoria “mulher”.
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Capitulo 2

A Mulher Tropicalista

2.1 Gal, a fatal

Gal Costa ficou conhecida como a musa do tropicalismo, recaindo sobre ela a mesma
alcunha que foi dada a Nara Ledo durante a bossa nova. No inicio de sua carreira, cantava de
forma retraida e singela, inequivoca influéncia de Jodo Gilberto. Mas, em 1968, enxergando a
grandeza daquilo que ocorria a sua volta e desejando elaborar as novas informacoes que recebia,
Gal renasceu com uma performance forte e extrovertida. Sempre demonstrou seguranca diante
de algo que acreditava ser seu destino, a musica. Porém, aos poucos foi amadurecendo enquanto
mulher e cantora, partindo da matriz “jodogilbertiana” e atravessando o tropicalismo,
movimento estético que recebeu o legado de sua criatividade vocal.

Ela nasceu na Bahia, em 26 de setembro de 1945. Filha de Dona Mariah, Gal foi
introduzida nas artes desde crianca. Segundo Calado, a mae fazia questao de leva-la ao teatro e
foi ela quem Ihe deu o primeiro violdo (2008, p.48). No documentario O nome dela é Gal, de

2017, a artista conta a histdria de seus pais:

“Minha mée casou com meu pai, ficou muito bem vivendo com ele, morando, casados,
e nunca engravidou. Uns seis anos, sete, ndo sei bem, mas bastante tempo e ela nunca
engravidava. E meu pai tinha uma outra familia & em Machado Portela, o0 meio de
transporte na época era trem e levava horas, mais de 12 horas para chegar |4, e ele
tinha essa mulher que era mais jovem que ele. Ele ja tinha dois filhos com ela. Minha
mée nao sabia, depois ficou sabendo (...). E ai eles se separaram, brigaram. Minha
mée diz que eles iam conversar sobre o desquite; e que ele a convidou para passar um
dia na fazenda do pai dele e ela foi. Ela voltou gravida” (COSTA, in: FERREIRA,
2017).

O contato intimo com a musicalidade, expresso na obra de Gal Costa, talvez tenha sido

originado em sua gestagdo. No mesmo documentério, Dona Mariah d& o seguinte depoimento:

“Queria que meu filho fosse um grande pianista, um grande compositor. Todos os dias
eu punha um disco para tocar e deixava que a misica ecoasse no meu cérebro. (...)
N4&o nasceu menino, nasceu uma menina que, desde pequena, com 1 ano e 7 meses ja
cantava, antes de falar ela ja cantava, ela nasceu cantando” (COSTA PENNA, in:
FERREIRA, 2017).

Em 1978, na ocasido do langamento de um livro de memdrias que escreveu dedicado a

filha, a méae de Gal Costa diz ao jornalista:
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“Separei-me de meu marido muito cedo, antes de ela nascer e, apesar de lutar sozinha,
nunca me faltou coragem para enfrentar as dificuldades. Tenho certeza de que dei a
minha filha uma boa educacdo, apesar de diferente da que recebi, porque nasci em
outra época. (...) Ela, desde pequena, com dois anos de idade, ja me dizia que iria ser
cantora. Nunca fui contra, mas sempre lutei para que ela entrasse na universidade e
fizesse um curso de linguas” (COSTA PENNA, 1978).

De acordo com a matéria, os Costa Penna foram uma das familias mais ricas do
Recdncavo Baiano no periodo em que a regido exportava fumo. Apesar de liberais, ndo
permitiram que Mariah perseguisse o sonho de ser atriz (FILHO, 1978). Mais tarde, cuidando
sozinha de Gal, ela foi obrigada a trabalhar com o irm&o no comércio de leite (CALADO, 2008,
p.47). Talvez a mée tenha sido a grande inspiracdo para que a artista pudesse propor novos

modelos de familia, conforme se expressa na seguinte entrevista a revista Bondinho, em maio
de 1972:

“Eu vou ter um filho, eu quero ter um filho, eu vou ter, eu tenho a impressdo de que
mesmo que eu ndo case... eu posso me apaixonar e ter um filho, mesmo sem casar
(...). Agora, eu sei que ndo posso, porgque eu vou viajar, tenho muita coisa para fazer

().

-Mas assim vocé ndo pode, vocé pode...
E, eu posso!

-Ah, vocé pode...

Como, por que eu ndo sou casada?

-Néo, que é isso!

Por qué?

-Porque ai é uma... é um caso planejado?

E, pode ser um caso planejado. Mesmo que eu ndo seja casada, eu posso gostar muito
de uma pessoa... eu tenho um amigo que eu adoro, entendeu? E que se eu quero agora
ter um filho, eu posso ter um filho com ele. Mas é que agora eu ndo tenho condigdes,

se eu vou para Nova York fazer shows e gravar discos e comegar um trabalho 14”
(COSTA, 1972. In: COHN, JOST, 2008, p.304).

Posteriormente, em 2007, Gal Costa adotou um menino. Por ora, retorna-se a infancia
da artista: bem nova, ela se mudou com Dona Mariah para a casa em frente a de Sandra e Dedé
Gadelha, no bairro da Graca, em Salvador. Em O nome dela é Gal, Sandra narra um episédio
em que pediu para a amiga cantar em publico e passar o chapéu, a fim de ganhar uns trocados
para elas irem de taxi ao cinema. Gal tinha sete anos (GADELHA, in: FERREIRA, 2017). Sobre
a percepcao que teve do oficio de cantora, Costa escreve o seguinte em texto autoral veiculado

em Sseu site:

“Uma vez quando era crianga tive uma premonicdo muito forte. Morava na Graga
numa casa muito simples. (...) Tinha duas janelas e um portdo. Estava sentada numa
das janelas lendo um gibi quando passou do outro lado da rua um rapaz, um cantor,
que cantava na televisdo local da Bahia. (...) Lembro que a rua toda correu, meus
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amigos, meus colegas, todos correram para o cara com pedacos de papel na méo
pedindo autdgrafos. Pensava: ‘que coisa sem sentido. Um pedaco de papel, que
importancia tem a assinatura de um cara num pedaco de papel, que coisa ridicula’. Ao
mesmo tempo explodiu uma intuicdo que me mostrou exatamente na situacdo dele,
dando autdgrafos. Foi uma premonicdo extraordinaria. Devia ter uns 12, 11 anos,
talvez menos. Foi um acontecimento muito forte” (COSTA, 20053).

A partir de entdo, Gal alimentou a confianca em seu préprio futuro artistico. No
documentério supracitado, afirma que o gosto por musica a fazia organizar as festas da escola

e revela o jeito informal com que aprendeu a manejar a voz:

“Pegava a panela e ia para o banheiro. Botava a panela assim [perto da boca]. A minha
voz ia e voltava e dava para eu ouvir. Ficava trabalhando a emissdo da minha voz
junto com o diafragma, coisa que eu nunca aprendi, mas eu intuitivamente sabia que
uma cantora tem que trabalhar com o diafragma. Tem a respiracdo, todas essas
técnicas vocais de cantora eu nasci sabendo, nunca ninguém me disse. E eu ficava
estudando no banheiro da minha casa essa técnica vocal que eu adquiri ouvindo Jodo
[Gilberto]. Eu aprendi com ele” (COSTA, in: FERREIRA, 2017).

Sua admiracdo por Jodo Gilberto e pela bossa nova esteve na raiz da musicalidade
intuitiva que Gal Costa desenvolveu. Em outro documentario, Gal — do tropicalismo aos dias

de hoje, ela conta:

“Eu me lembro que quando eu conheci Caetano ele costumava dizer que ninguém
ouvia Jodo Gilberto tdo bem quanto eu. (...) Porque eu ouvia o vibrato que Jodo
Gilberto dava, um momento que ele vibrava, eu percebia a respiracéo dele, eu aprendi

a cantar com ele” (COSTA, in: BARTZ; EBERT, 2011).
Assim, Gal reitera o aspecto instintivo de seu canto, que teve como base a linhagem
deflagrada por Jodo Gilberto. Ao longo de sua trajetoria profissional, a artista ndo cessou em
dar a ele os devidos créditos. No dia 7 de fevereiro de 1976, a cantora fez o seguinte

reconhecimento ao Jornal do Brasil:

“Tudo o que eu tenho hoje me veio do Jodo. Jodo Gilberto era o meu idolo, eu era
totalmente fascinada por ele. (...) Eu tinha mania de cantar com perfeicdo e com ele
me liberei, fiz 0 canto mais emocional, mais solto, mais sujo, mais da alma” (COSTA,

in: COURI, 1976, p.10).
Foi o chamado “pai da bossa nova” que a aproximou de Caetano Veloso. Em 1963, a
professora de danca Lais Salgado apresentou os dois. Gal Costa relembrou o encontro numa
entrevista ao Jornal do Brasil, realizada em 23 de outubro de 1978. Ela afirma que, apos cantar

algumas cancdes, foi elogiada por Caetano:
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“Al ele disse: ‘Que barato’. E perguntou: ‘Qual o maior cantor do Brasil?” Jodo
Gilberto, respondi. Ele disse: ‘Também acho’. E ficou esse elo. Caetano me chamou
para trabalhar com ele na inauguracédo do Teatro Vila Velha, no espetaculo Nos, por
exemplo. (...) O sucesso foi tdo grande que, em vez de cantar uma s noite, a gente
teve que repetir. Mas era uma pobreza. A gente fazia harmonias vocais, mas com um
microfone so, bem no meio, para pegar tudo. O negocio era abrir 0 berro. Nao sei
como conseguimos” (COSTA, 1978, p.5).

Para Calado, o show no Teatro Vila Velha, ocorrido no ano de 1964, teve o objetivo de
divulgar o grupo de artistas jovens, tributario da bossa nova, mas que queria renovar a musica
popular brasileira. O sucesso foi tanto, que a noite se desdobrou em outras datas. Conforme
aponta o autor, o dueto de Gal e Maria Bethania, Sol Negro, arrancava aplausos da plateia
(CALADO, 2008, p.50-4). Em Gal — do tropicalismo aos dias de hoje, a artista recorda um

momento de improviso ocorrido em Nés, por exemplo:

“A nota que eu ouvi sugeria um tom que era muito mais alto, que eu ndo alcangaria,
eu acho. Ai, quando eu comecei a cantar, o Gil foi. Ele me acompanhou no tom que
ndo era 0 tom que a gente tinha ensaiado e era uma coisa tdo aguda, que eu nao sei
nem como eu consegui cantar. E porque eu estava no palco mesmo e aquilo para mim
era um desafio. Ai eu cantei 14 em cima e eu me lembro que, quando eu acabei de
cantar, foi uma ovagdo na plateia” (COSTA, in: BARTZ; EBERT, 2011).

Em 1965, ela gravou o seu compacto de estreia, assinando-o como Maria da Graga. Nele
estdo as musicas Eu vim da Bahia, de Gilberto Gil, e Sim, foi vocé, de Caetano Veloso (COSTA
in: Itau Cultural, 2021). Calado conta que essa Ultima cancéo foi ensinada a cantora por Caetano
no dia em que se conheceram (2008, p.47). Outro registro fonografico de 65 € a sua participacdo
no primeiro LP de Bethania (CONTENTE, 2021, p.13). Mais ou menos nessa época, 0 negocio
que sustentava Dona Mariah faliu e sua filha precisou buscar um emprego; conseguiu numa
loja de discos cujo dono, Ronny, permitia que a funcionaria ouvisse seus albuns prediletos
(Ibid., p.48).

Sobre isso, encontram-se poucas palavras de Gal Costa, sendo as mais significativas
entre o material analisado, aquelas que estdo no depoimento a revista Bondinho, de maio de
1972:

“Minha mae tinha um negdcio de leite, vendia porque meu tio tinha uma fazenda.
Nessa época a gente tinha dinheiro e tal, vivia bem, comia, ia ao cinema, tinha roupa,
mas depois essa coisa do meu tio faliu e minha mae também faliu. Eu comecei a
trabalhar numa loja de discos, era legal para mim porque eu ficava sabendo de tudo
que estava acontecendo em mausica. Mas depois ficou muito chato, ai resolvi ir
embora” (COSTA, 1972. In; COHN, JOST, 2008, p.301).
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Em outro texto autoral, Costa escreve sobre uma passagem pelo Rio de Janeiro que
coincidiu com a participacdo de Bethénia no Opinido, ou seja, com o inicio de 1965, e que

depois se estendeu em uma temporada duradoura:

“Chico [Buarque] nédo se lembra de nada (...). Mas, foi ele mesmo que me introduziu
a diretoria da Record. Naqueles dias, Chico e Nara faziam A Banda [sic.], um dos
varios programas de musica popular brasileira que a Record exibia semanalmente.
Cheguei ao Rio com a minha mae em férias (...). Voltei para a Bahia s6 pensando em
vir para o Rio morar. Pedi um dinheiro emprestado a um primo que, quando soube
que era para eu vir para o Rio virar cantora, recusou. Outro primo, porém, foi mais
justo e la vim eu (...). Feliz da vida, consegui uma vaga numa quitinete na Sa Ferreira
[Copacabana] onde sé podia dormir e tomar banho. O resto do dia era passado em
casa de primos, amigos, e da turma da MPB. Chico apresentou-me entdo o seu
empresario, Roberto Colossi, e, por sua indicagdo, |4 fui eu a S&o Paulo mais Chico
falar com o ban ban ban da Record, 0 Marcos Lazaro, uma figura gorda, argentino,
fumava um charutdo com aquela presenca dominadora dos nossos vizinhos do sul.
Chico havia me aconselhado a pedir um bom caché. Mas com aquela presenga
grandalhona e forte a minha frente, timida como eu era, aceitei a merrequinha de caché
que me ofereceram. Fiz o programa do Chico com a Nara, depois o Fino da Bossa,
com o Jair Rodrigues e a Elis Regina, e um programa do Agnaldo Rayol... enfim,
conseguia um dinheirinho. Com isso sai da vaga da S& Ferreira e aluguei um quarto —
s0 para mim —no Solar da Fossa. O banheiro era fora. Moravam I&: Caetano, Paulinho
da Viola, Rogério Duarte etc. Foi um inicio dificil, mas que me traz boas recordagdes”
(COSTA, 2005b).

No final do ano de 1965, Augusto Boal se interessou em dirigir o grupo baiano no Teatro
de Arena, em Sdo Paulo, com os espetaculos Arena Canta Bahia e Tempos de Guerra
(CALADO, 2008, p.71; CONTENTE, 2021, p.42). De acordo com o que mostra Contente, o
primeiro foi um show de protesto com temética nordestina e folcldrica, interpretado por
Caetano, Gal, Gil, Bethania e Tom Zé. Em outubro, pouco depois da estreia, o elenco quase foi
preso pela censura. Diante de cortes e proibicdes, os idealizadores de Arena Canta Bahia o
tiraram de cartaz, substituindo-o por Tempos de Guerra, agora sem Caetano (CONTENTE,
ibid.).

Sendo assim, mesmo que a historiografia oficial ndo dé detalhes dos primoérdios da
carreira de Gal Costa, as fontes reunidas indicam que, no inicio de 1965, a artista esteve no Rio,
guando assistiu ao Opinido, retornou a Salvador e finalizou o ano em Séo Paulo. Nesse interim,
trabalhou na loja de Rony, gravou seu compacto, participou do LP de Bethania, de programas
na Record e morou no Solar da Fossa. Em setembro de 1966, apareceu no palco do | Festival
Internacional da Cancdo, transmitido pela TV Rio, cantando Minha Senhora, de Gilberto Gil e
Torquato Neto. J& em novembro, apresentou-se com Caetano no evento Nosso Samba, realizado

no Teatro Casa Grande, no Rio de Janeiro (Ibid., p.43;55).
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Por esta pesquisa néo ter chegado a nenhuma entrevista substancial da cantora sobre
esses shows, utiliza-se a critica do jornalista Juvenal Portela acerca do | FIC, no intuito de
exemplificar a maneira como a performance principiante de Gal Costa foi percebida pela midia.
Resenhando o disco Domingo (1967), que ela divide com Caetano, Portela escreve no Jornal

do Brasil:

“O canto de Gal Costa resume tristeza e timidez, ampliadas por algumas deficiéncias
principalmente de dic¢do, prejudicando bastante a sua maneira de transmitir. Gal, que
vi no | Festival Internacional da Cancédo, é uma moca que irradia ternura e que sugere
quietude no seu jeito de posar e olhar (...)” (PORTELA, 1967, p.2).

E também do Jornal do Brasil, do dia 5 de marco de 1967, uma reportagem denominada
“Gal e Medalha: as novas musas da can¢@o”, que pretende anunciar os nomes de Gal Costa e
de Marilia Medalha, ambas agenciadas por Guilherme Aradjo, como promessas da musica
brasileira. Sobre a presenca de Gal no | FIC, o jornal afirma: “Surgiu entdo a figura timida e
miuda da baiana, que cantou com voz de passarinho”. Nao s isso, a matéria credita a artista a
gravacdo da musica Ol4, composicdo de Sérgio Ricardo, que integra a trilha sonora do filme
Terra em Transe; e revela que, naquele momento, ela estava em estudio preparando o disco
Domingo (Jornal do Brasil, 1967, p.6).

O trabalho inaugural da dupla Gal Costa e Caetano Veloso foi totalmente revestido
numa estética bossanovista, de modo que é assim que a cantora relembra a repercussdo de
Domingo: “quando eu gravei o meu primeiro disco a critica falou que eu era o Jodo Gilberto de
saias” (COSTA, in: FERREIRA, 2017) (Imagem 4). No mesmo ano de 1967, defendeu Bom
Dia, de Gilberto Gil e Nana Caymmi, e Dada Maria, de Renato Teixeira, no 11l Festival de
Musica Popular Brasileira (CONTENTE, 2021, p.43).
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Imagem 4 — Gal bossanovista

Fonte: (Arquivo Pessoal Gal Costa)

Em setembro de 1968, Gal Costa cantou Gabriela, a mais bela, de Roberto e Erasmo
Carlos, no I11 FIC, mas ndo foi classificada. Sua transi¢ao definitiva para uma incipiente atuacao
tropicalista se deu com Divino Maravilhoso, no IV Festival de MPB, conquistando o terceiro

lugar (Ibid.) (Imagem 5).

Imagem 5 — Gal canta Divino, maravilhoso

Fonte: (Acervo UH/Folhapress)
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Comparando sua imagem anterior a 1968, com aquela que difundiu apds a performance

de Divino Maravilhoso, Costa diz:

“Depois do Festival da Record, e eu tenho como marco Divino Maravilhoso, eu mudei
muito. Antes os cabelos eram lisos. A custa de touca, porque eu sempre tive cabelos
cacheados. Também era comportada no vestir e resolvi adotar roupas de palco, com
espelhos e tudo, fazendo papelotes nos cabelos para armé-los” (COSTA, 1978, p.5).

E certo que a apresentacio de Divino Maravilhoso foi determinante para a rota tracada por
Gal a partir de entdo. No entanto, foi apenas o resultado das experiéncias que ela vinha
acumulando, principalmente, ao longo do ano de 1968. Antes de ser atingida pela onda do
tropicalismo, a artista denotava certo purismo em seu gosto musical, como pode ser visto no

seguinte depoimento presente em Gal — do tropicalismo aos dias de hoje:

“Eu gostava de seis pessoas. Eu contava nos dedos de quem eu gostava. Entdo, quando
eu nao ouvia Jovem Guarda era porgue eu realmente ndo gostava. Eu ndo gostava de
muita gente. Mas eu gostava do Luiz Gonzaga, do Jackson do Pandeiro, eu gostava
da Dalva de Oliveira, mas ali ja era passado. Eu realmente ndo me ligava na Jovem
Guarda” (COSTA, in: BARTZ; EBERT, 2011)

Esse traco de sua personalidade foi mudando por meio do ethos tropicalista circundante.
Segundo Costa, 0 ambiente, as conversas e as referéncias musicais lhe despertaram para a

necessidade de transformacao:

“Eu convivia com todo o ambiente tropicalista, s6 falavamos dos movimentos novos
que surgiam no mundo. Gil ouvia Hendrix o dia inteiro. Janis Joplin ndo saia da minha
cabeca. Aquele som, aquele rasgo de voz, foi me tomando de uma forma que criou
em mim uma necessidade de fazer alguma coisa diferente do que eu acreditava, de
tudo que eu ja fizera e de como eu entendia a musica até entéo. (...) Jodo Gilberto era
meu idolo e nada passava pelo meu crivo. Ndo gostava de ié-ié-ié, nem da Jovem
Guarda, de nada. Precisava fazer alguma coisa para me expressar, botar para fora o
que eu sentia com forga, atitude e que, falando francamente, chamasse atencdo sobre
mim” (COSTA, in: FERREIRA, 2017).

Em outro trecho de O nome dela é Gal, a artista se descreve envolvida com o
movimento, ndo s6 por ser amiga de Caetano Veloso e Gilberto Gil, mas por sua paixao pelo
universo da mdasica, por sua aspiracao profissional e por um itinerario proprio, que se traduziu

na sua obra;

“O momento da Tropicalia para mim — onde aconteceu toda essa coisa nova que foi
chamada de Tropicalia — foi muito importante porque era um momento em que as
coisas novas aconteciam com relagdo a musica, com relagéo a linguagem, e eu estava
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envolvida com isso de uma forma ou de outra, por ser amiga de Caetano e de Gil, por
gostar de musica e por ter interesse numa carreira musical de cantora. Esse momento
foi tho forte, tdo impulsivo que me deu uma forca interior. Entdo eu descobri muitas
coisas novas nessa época, eu t6 falando da Tropicalia com relagdo ao meu trabalho, e
na época teve também a coisa da Janis Joplin, quer diz, tudo isso para mim me deu
um pique muito forte para fazer uma coisa nova que comegou com Divino
Maravilhoso (...). Eu passei a cantar de uma forma expansiva, usava o grito como
expressao e descobri novos potenciais meus e coloquei no meu trabalho, na minha
carreira. Foi um momento para mim muito importante. Acho que para o Brasil, para
a musica brasileira, foi um momento muito forte e muito importante” (Ibid.).

Ainda no documentario mencionado, Gal da seu testemunho sobre a intersecédo entre

vida particular e artistica, esferas que se confundiram nesse periodo. Dessa vez, refere-se a

cancao que gravou no disco manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis (1968):

“Eu gravei a musica Mamde, coragem e, quando eu ouvia aquela mdsica, era uma
facada no meu coracdo porque eu sentia muita falta, saudade dela [sua mée, Dona
Mariah]. E eu larguei ela. Ela sé tinha a mim. Quer dizer, tinha a familia, familia
grande, mas eu era a pessoa que cuidava dela e eu me larguei no mundo para conseguir
o0 que eu sempre achei que conseguiria, que seria esse o meu destino” (Ibid.).

Sua conexdo com o destino de cantora, conhecido desde a infancia, ganhou forma em

novembro de 1968. Para Gal, cantar Divino Maravilhoso no Festival de MPB da Record

significou a primeira vez em que sentiu ter presenca em cena e foi quando adotou a maxima:

“no palco eu posso” (Ibid.). No texto autoral, escrito sobre o episodio, em 2005, Costa expde

os detalhes dessa performance:

“Gil e Caetano, envolveram-se de corpo e alma com essas novas experiéncias da
musica popular brasileira. E dentre essas pesquisas me deparei com Divino
Maravilhoso, uma cancdo que mexeu comigo. Caetano convidou-me para canta-la no
Festival da Record e Gil se prop6s a fazer o arranjo. Ele foi tdo perspicaz que me
perguntou como é que eu queria canta-la. Expliquei que queria cantar de uma forma
nova, explosiva, de uma outra maneira. Queria mostrar uma outra mulher que ha em
mim. Uma outra Gal além daquela que cantava quietinha num banquinho a bossa
nova. Queria cantar explosivamente. Para fora. Gil fez entdo o arranjo para o Divino
Maravilhoso. Quando Caetano me viu pisar no palco cheia de penduricalhos e
espelhinhos pendurados no meu pescoco, aquela cabeleira afro armada por Dedé,
quase morreu de susto. Ele ndo sabia de nada. Cantei com toda a furia e forca que
havia em mim. Metade da plateia se levantou para vaiar. A outra metade aplaudiu
ferozmente. Um homem na minha frente berrava insultos. Foi entdo que me veio ainda
uma forca maior que me atirou contra ele. (...) Cantava com tanta forca e tanta
violéncia que o homenzinho foi se aquietando, se encolhendo, e sumiu dentro de si
mesmo®. Foi a primeira vez que senti o que era dominar uma plateia. E uma plateia
enfurecida. Naquele tempo de polarizacdo politica, a musica era a Unica forma de
expressdo. Despertava paixdes, verdadeiras guerras. Sai do Divino Maravilhoso

® Na entrevista concedida por Gal Costa, em maio de 1972, a revista Bondinho, ela conta a mesma histéria, sé que,
dessa vez, seu canto feroz estava sendo direcionado a uma menina, ndo a um homem, cf: COSTA, in: COHN;

JOST, 2008, p.301-306.
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fortalecida, crescida. Acho que naquela noite entrei no palco adolescente, menina, e
sai mulher. Sofrida, arrebentada, mas vitoriosa” (COSTA, 2005c¢).

Numa entrevista concedida por Gal em dezembro de 1970, veiculada no Jornal do
Brasil, ela reforca algo que pode ser identificado como uma estratégia ativa de assimilacéo das

manifestacdes tropicalistas realizadas em 1967:

“Eu escolhi aquele jeito aberto e para fora, e o Gil aceitou. Depois, fiz um pouco de
teatro, o Unico lugar onde poderia desenvolver melhor aquela coisa que eu tinha
comegado [com Divino Maravilhoso]. Porque era um trabalho criativo. (...) Eu fui
vendo as coisas acontecerem, Caetano fazendo Alegria, alegria, Gil fazendo o
Domingo no Parque, e aquilo foi mexendo comigo, eu ndo podia ficar parada. E me
libertei. O cabelo é muito ligado a isso, porque foi uma posi¢do que juntou tudo. Por
dentro eu também ja era outra” (COSTA, in: CAMPQOS, 1970, p.2).

Em maio de 1972, a revista Bondinho, Gal Costa seguiu na mesma linha de se posicionar

como um membro participativo e atuante do tropicalismo musical:

“Eu estava diretamente ligada com tudo, porque eu estava ligada com Caetano e Gil,
porque eu sou ligada a masica, e por tudo isso, entdo, eu estava diretamente envolvida
com tudo aquilo, e chegou a um ponto que eu senti, que foi uma coisa de honestidade
vital minha, entendeu? E néo ficar passiva aquelas coisas que estavam acontecendo,
e j& era uma coisa tdo organica, tdo ansiosa da minha parte, que eu explodi. Foi como
uma coisa que me empurrou. Foi uma necessidade de participar de tudo aquilo que
estava acontecendo, porque eu vi que era uma coisa viva, era uma coisa nova, e que
eu tinha que estar dentro daquilo. Foi muito dificil, porque vocé vé do jeito que eu
entrava no palco, de repente eu mudei radicalmente, mas mudei mesmo, foi uma coisa
muito radical na minha vida, inclusive eu acho que foi uma das coisas ou a coisa mais
fantastica que aconteceu na minha vida” (COSTA, 1972. In: COHN; JOST, 2008,
p.302).

Contudo, a narrativa classica do tropicalismo ndo se atenta para essas minucias que trazem
complexidade a trajetdria de Gal Costa. Fala-se pouco sobre sua passagem pelo movimento,
dando énfase as tentativas de moldar sua carreira, perpetradas por Caetano Veloso, Guilherme
Araujo e Rogério Duarte. Aratjo planejava para ela a imagem de uma “Super-Wanderléa” e foi
ele quem Ihe deu 0 nome artistico. De acordo com a cantora, seu empresario brincava que “Gal”
com “1” queria dizer “Guilherme Aratijo Limitada” (COSTA, in: FERREIRA, 2017).

Em suas memdrias, Veloso escreve que pretendia propor a Gal um plano similar ao de
Araljo, conforme citacdo presente no Capitulo 1. Segundo o compositor, ele e Duarte
costumavam debater os rumos estéticos da cantora. Mas, em O nome dela é Gal, a artista afirma
gue nunca soube dessas conversas (Ibid.). N&o so isso, em texto autoral, ela evidencia que
Caetano ndo esteve por tras de sua guinada performatica no Divino Maravilhoso (Id., 2005c).

Cabe mencionar a forma como ele coloca o papel dela no tropicalismo: “mas quem éramos
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‘nds’? Gil, € claro, e eu, que, naturalmente, contariamos com a participacao de Gal para servir
de intérprete e musa inspiradora” (VELOSO, 1997, p.98).

Reconhecido como o lider do movimento, ao ser perguntado sobre o futuro dessa
corrente, Caetano o entrega nas maos de Gal. Em entrevista ao Ultima Hora que ele concedeu
nas vesperas de embarcar para o exilio, como foi citado no Capitulo 1, Veloso diz que o
tropicalismo continua com ela (VELOSO, 1969, in.: CALADO, 2008, p.264). Dessa forma, o
show que Gal montou em abril de 1969, na boate Sucata, pode dar indicios de sua leitura do
tropicalismo dali para frente. Na referida data, a artista foi entrevistada pelo Jornal do Brasil,
numa matéria intitulada “O jeito novo das musas”, em que fala a respeito dos acontecimentos
de 1968:

“Todo mundo pergunta por que mudei. Mas eu estou sempre mudando e acho isso
muito importante. A gente tem que evoluir. Da época em que vivia na Bahia até hoje,
mudei muito. Agora estou mais aberta para tudo. (...) A musica brasileira ndo tinha
nada de novo. Estava todo mundo acomodado e a nossa musica iria se tornar chata e
velha como a francesa” (COSTA, 1969, p.3).

O jornal segue declarando que o canto de Gal Costa é improvisado, pois a artista sempre
cria interpretagdes inéditas. Quanto ao show na boate, relata: “Gal nunca d4 os mesmos gritos
nas mesmas horas. Tudo é espontaneo, sai naturalmente. E decorréncia do seu amadurecimento
e de sua maior confianga como artista” (Jornal do Brasil, 1969, p.3). No final de 1969, em
novembro, Gal levou um espetaculo diferente para o Teatro Oficina, em S&o Paulo. Dessa vez,
ao lado de Jards Macalé. Consta no Diario da Noite uma nota que diz ser o show uma “aparigio
do consumo”, promovida pela empresa Tropicart, cujos socios sao Gal Costa, Capinam, Macalé
e Paulinho da Viola. Aparentemente, a Tropicart Producdes foi constituida a partir da saida de
Guilherme Araujo do Brasil, com o objetivo de proporcionar uma autogestdo a carreira desses
artistas (VIANA, 1969, p.6).

Paulinho da Viola permaneceu por pouco tempo na Tropicart porque 0 negdcio nao dava
dinheiro. Gal, Capinam e Macalé continuaram numa parceria que teve seu auge com o show
Fatal, dirigido por Waly Salom&o em 1971 (TERRON, 2014). Reforcando a ideia de que os
projetos, fonograficos e no palco, subsequentes a 1968, representaram sua interpretacdo do
tropicalismo, Gal comenta o show no Teatro Oficina ao Diario da Noite: “Desenvolvo um

trabalho colocado dentro da proposta descontraida do tropicalismo e acentuado no meu altimo
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disco”™ (COSTA, in: VIANA, 1969, p.6). Por sua vez, o Jornal do Brasil publicou a seguinte

entrevista com 0 mesmo tema:

“Sou aquilo que o piblico vé: uma cabeluda agressiva no palco. E terna também. Sei
que a minha imagem é parecida com a de Caetano, mas independente. Faco um
trabalho que esta ou ndo ligado ao dele, mas estou na minha. (...) Entrei na minha e
sei que vou chegar muito mais longe ainda. Ja mudei muito do outro show [na Boate
Sucata] para este. Inclusive em matéria de expressdo corporal. Vou descobrindo as
coisas com o tempo e mudando. Ja estou dangando diferente no palco. Diante do outro
espetaculo, este é o mais forte, mas também mais livre, descontraido, sem nenhuma
marcacao rigida. Faco tudo o que quero, na hora e dia que quero. Tudo esta de acordo
com a minha maneira de cantar, mais livre ainda. Ha um roteiro, um comego e um
fim. Mas durante, nem a gente sabe o que vai acontecer. (...) Sei que sou importante
na musica brasileira, por varias raz6es. Surgi num determinado momento, meu jeito
de cantar é diferente, minha aparéncia é diferente, minhas roupas e meu cabelo séo
diferentes. Sou a Unica cantora brasileira assim. Mas ndo € s6 isso. Sempre recusei a
apatia e a passividade. Tenho consciéncia de participar de um movimento cultural. E
ha um processo interior” (COSTA, in: BARBOSA, 1969, p.8).

Segura de si, Gal ndo menciona no trecho acima a violéncia que sofria por andar nas
ruas encarnando a contracultura. Ela fala acerca dessa questao no programa Conversa com Bial,
transmitido pela TV Globo no dia 19 de fevereiro de 2021

“Eu sentia muita anglstia naquela época porque era uma barra muito pesada e as
pessoas eram meio que violentas. Eu lembro que uma vez, eu dirigindo, e um cara
implicou comigo e ele veio, a gente parou pra ver negécio de fotografia, e ele veio e
deu um tapa na minha cara no carro, dizendo assim: ‘ponha-se no seu lugar de
mulher’. Eu andava com aquelas roupas tropicalistas, com aquele cabelo black power
que eu usava, eu andava assim nas ruas, entdo as pessoas me olhavam e achavam
muito estranho aquilo” (COSTA, 2021).

Em O nome dela é Gal, vincula sua angustia ao fato de Caetano Veloso e Gilberto Gil terem

partido para o exilio:

“Eu sentia o peso, a energia desse negocio. Talvez eu nao tivesse uma consciéncia
politica de uma maneira muito intelectualizada da situacdo porque eu sou muito
emotiva, mas eu sentia muita angustia. Eu sentia um peso que eu carregava ali, como
se fosse o0 peso de tudo aquilo que estava com eles, que era deles. E como se eu fosse
um agente que veio para segurar essa onda. Nao fui em quem quis aquilo” (COSTA,
in: FERREIRA, 2017).

Apo0s a apresentacdo com Macalé no Teatro Oficina, Gal retornou a boate Sucata, no

Rio de Janeiro. Em maio de 1970, preparou uma nova incursdo no palco com os sécios da

”Em 1969, Gal Costa langou dois LPs: gal costa, com as letras mindsculas, e Gal. Provavelmente, nessa entrevista
de novembro, ela se refere a esse Ultimo, langado no segundo semestre. De acordo com Contente, Gal tem arranjos
de Rogério Duprat e uma sonoridade mais psicodélica e radicalizada (CONTENTE, 2021, p.50-1).
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Tropicart, sem Paulinho da Viola, e com a colabora¢do de Hélio Oiticica. Mais uma vez
enfatizando viver num processo continuo de amadurecimento, ela diz: “ndo da para descrever
bem o show (...). Nele eu sou Gal, mais livre, mais segura, mais madura ¢ mais tranquila”
(COSTA, 1970, p.5). Curiosa por observar os cabelos compridos da artista, a jornalista a indaga

e ela responde:

“Nao tem o que interpretar; ndo significa nada. Esta diferente porque estd comprido e
eu acho mais bonito assim. Maxi? Vou usar também quando tiver vontade. Nao
porque seja moda, mas porque acho bacana, como acho bacana calga comprida com
camiseta. A roupa tem que estar em funcdo do que vou cantar, mas tem que estar de
acordo com o meu dia. (...) A imagem é real, porque eu sou assim mesmo; em casa ou
em publico eu ando da mesma maneira. 1sso ndo significa que ndo haja mudancas: eu
estou sempre mudando e as vezes isto se reflete na aparéncia” (Ibid.).

Gal ainda manifesta o0 seu desejo de fazer um filme com Rogério Sganzerla®. Ela
confessa que o diretor ndo sabia disso, mas que estava tudo na sua “cuca”: seria um musical

jovem (Ibid.). Por fim, diz:

“Minha cantora predileta é Janis Joplin®, entre as internacionais, e na area nacional
nem sei dizer; existem muitas, muito boas, mas nenhuma que faga coisa nova.
Popular? Acho que sou. O meu disco de Que pena [gal costa, 1969] esteve em todas
as paradas de sucesso, até no Piaui” (Ibid.).

Em dezembro de 1970, depois de voltar de Londres em razdo de uma visita que fez a
Caetano e Gil, Gal Costa reitera suas opinides negativas acerca da musica produzida
nacionalmente (COSTA, in: CAMPQOS, 1970, p.2). Além disso, mostra-se favoravel a pesquisa

sonora, contando que ela se adeque a sua visdo artistica:

“A musica popular brasileira estd uma boa droga. Parada, ndo estd acontecendo
absolutamente nada. Pelo menos para mim, na minha maneira de ver as coisas, de
como gosto das coisas. Todo o mundo que esta aparecendo por ai, eu ndo gosto. Se
tem gente boa, esta escondida. (...) Acho que pesquisa é legal, mas na medida em que
vocé sai por ai para curtir, saber das coisas, e depois traz uma boa carga e bota na sua
masica. Mas tem que ser espontaneo, nao intelectual. Porque, no duro, o negécio esta
é dentro da gente. Eu, Caetano e Gil, por exemplo, somos do Norte, ligados a Luis
Gonzaga etc., ¢ a nossa musica vai refletir isso, naturalmente, porque a gente € isso”

(Ibid.).

8 Gal Costa esta no filme “B2”, dirigido por Rogério Sganzerla e Sylvio Renoldi, com imagens da cantora entre
1968 e 1975. A pelicula sé foi langada em 2001. Outra incursdo cinematogréfica é o curta que estrelou em 1970,
dirigido por Antonio Carlos de Fontoura, chamado “Meu nome é Gal” (CONTENTE, 2021, p.52-3). Entretanto, a
fala da artista parece se referir a um projeto que ndo chegou a ser realizado.
® Em 1970, quando Janis Joplin veio ao Brasil, disse que ndo conhecia musica brasileira, apenas tinha ouvido falar
de Gal Costa, cantora que gostaria de conhecer (Jornal do Brasil, 1970, p.7)
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Resumindo, Gal enxergava sua obra da seguinte forma naquele periodo:

“Consegui uma liberdade musical, dentro do meu trabalho, muito grande. Improviso
muito. Tanto que pude compor uma mdsica para 0 meu novo disco [Love, Try and
Die, junto a Jards Macalé e Lanny Gordin, presente em Legal, 1970]. Para mim, torna-
se facil compor agora, pego o violdo, comeco a tocar, improvisar, e a mdsica sai. Ja
posso trabalhar uma musica em cima de um improviso. Jimi Hendrix e Janis Joplin
faziam isso. (...) Eu uso a [guitarra] elétrica porque é uma coisa da nossa época. Mas
de uma maneira brasileira. E claro que tenho experiéncias de cantores estrangeiros,
mas resulta para 0 meu trabalho de uma forma muito pessoal. Foi com eles, por
exemplo, que aprendi que é importante cantar ligado ao conjunto, improvisando,
porque dai surgem mil sugestdes para os arranjos, divisdes ritmicas sensacionais”
(Ibid.).

Na entrevista a seguir, Costa da seu testemunho ao Jornal do Brasil sobre a experiéncia
que teve no Festival da llha de Wight, em agosto de 1970, na Inglaterra. Também conta sobre
0 equipamento de som que comprou na viagem, vislumbrando o que aquela aquisicdo

significaria para sua carreira:

“Achei [o Festival da Ilha de Wight] genial, uma coisa fantastica, um tro¢o novo, vi
os cantores mais maravilhosos. Eramos 30 pessoas (de conhecidos, s6 Gil e Caetano),
e ficamos acampados uma semana em duas barracas (15 em cada). N&o tinha
policiamento, mas ndo houve problemas, porque todo mundo se amava, entende? A
gente ia tocar na barraca dos outros e a musica ia das 5 da tarde até as 5 da manha.
(...) [O equipamento que adquiriu] vai ser o melhor som de voz do Brasil. E genial,
agora n&o vou ter mais problema de voz. E igual ao que Jimi Hendrix usava. Cada
elemento de um conjunto — inclusive a voz — tem que ter um amplificador separado,
sendo embola tudo” (Ibid.).

Todos os simbolos da contracultura internacional — o Festival de Wight, o movimento
hippie, Jimi Hendrix, Janis Joplin etc. — foram absorvidos por Gal Costa, num gesto
antropofagico. Sua elaboracdo culminou em Fatal, show que estreou no Rio de Janeiro em
outubro de 1971 (Imagem 6).
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Imagem 6 — Gal em Fatal.

Fonte: (IMMUB)

Contente afirma que esse foi 0 ponto maximo do papel politico exercido pela artista
contra a ditadura militar, resultando em um espetaculo que declarava publicamente sua dor
(2021, p.60). Nele, a cantora ressignificou a verve experimentalista, conforme relembra em O

nome dela é Gal:

“A gente se juntou, era como um grupo de jazz, que se junta e inventa um negocio na
hora, e cada dia sai de um jeito. Principalmente quando o Lanny [0 guitarrista] tocava.
Porque o Lanny era muito versatil, muito rico musicalmente e era muito cadtico
também. Entdo ele era muito doido tocando, cada dia era de um jeito. Mas as coisas
nasciam assim, de uma maneira muito simples” (COSTA, in: FERREIRA, 2017).

Seus hébitos nos anos 70 também foram reflexos das informagGes contra culturais e
marginais. Em 1972, o local da praia de Ipanema em que ela frequentava ficou conhecido como

as “Dunas da Gal”, determinando o comportamento de parte da populagdo carioca. Ela

rememora o fenémeno:

“Meu grande conforto naquela época eram as ‘Dunas da Gal’, que era um lugar que,
segundo Jorge Mautner, era protegido por uma cupula energética que nos protegia de
todos os males que aconteciam no Brasil. Aquele lugar eu comecei a ir com Macalé
porque ninguém ia, tinha uma obra. Ali as pessoas ndo iam porque tinha barulho e
tinha um duto de esgoto. E ai virou moda. Tanto que até turista ia para ver aquele
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lugar 1a. Era engracado. (...) Eram intelectuais, artistas, hippies, malucos, fds que iam
e ficavam ali” (COSTA, in: FERREIRA, 2017).

No ano de 1976, Gal citou as coisas que gostava de fazer, em entrevista veiculada pelo

Jornal do Brasil no dia 7 de fevereiro:

“Vou a praia todos os dias no verao, Ipanema. Nao diga onde, ndo, sendo vai virar o
pier, as zonas da Gal. No inverno durmo até mais tarde. Viajo, ou¢o mdsica, 0 Jodo
Gilberto, saio para ver as pessoas, leio muita coisa mistica, Sartre, Laing, Fernando
Pessoa, Pato Donald. Levo a vida assim. Devagar” (COSTA, in: COURI, 1976, p.10).

E provavel que, em 76, Gal ja havia passado a frequentar outro ponto em Ipanema, pois,
como pode ser visto acima, ela buscava maior discri¢do. Retornando a 1972, foi um ano em que
a artista ndo gravou nenhum disco e que ela classifica como “uma parada para balango”, de

acordo com entrevista de 9 de fevereiro de 1973 ao Jornal do Brasil:

“Devo ter mudado neste ano, mas néo tenho nenhuma obrigagdo de me preocupar com
isso. Seria puro comércio. Devo ter mudado por dois motivos: porque isto € normal e
porque tenho a vantagem de ser extremamente aberta e sensivel a tudo. Sabe, 72 foi
um ano de muita tranquilidade. Uma parada para balanco e tomada de consciéncia da
minha obra. (...) Estou muito segura de tudo. Ja tenho uma obra, meu lugar e um papel
definido, subjetiva e objetivamente, dentro da MPB. Posso dizer que sou mais ou
menos o que Nara Ledo foi para a bossa nova. Participo e me dedico desde o inicio do
movimento criado por Caetano e Gil, sustentei-o com muita dificuldade (isto é
importante demais para mim), durante o tempo em que estiveram afastados e pretendo
continuar representando o que ha de novo, de importante e bonito na mdusica
brasileira” (COSTA, 1973, p.2).

Percebe-se a analogia que Gal Costa estabelece entre si mesma e Nara Ledo. Ela atribui
a Nara um papel participativo e de dedicacdo desde a génese da bossa nova. No momento da
entrevista mencionada acima, Gal estreava um show no Teatro Teresa Rachel, em Copacabana,
no Rio de Janeiro; era dirigida por Gilberto Gil, de volta do exilio, contava com o acordeom de
Domiguinhos, e recebia aulas de violdo para dar destague ao instrumento no palco. O jornal
ainda diz que o figurino de Gal Costa tinha “toques de Carmen Miranda” (Jornal do Brasil,
1973, p2). E de 1973 o disco India, cuja capa causou polémica. Para Noleto, o &lbum adentra a

dimensao erética que faz parte do discurso performatico da artista. Nas palavras do autor:

“A fotografia da capa consistia num close up da regido genital de Gal Costa encoberta
por um biquini vermelho e adornada por uma vestimenta indigena, confeccionada com
palha e que era segurada pelas méos da cantora. Esta foto e as fotos da contracapa,
que exibem Gal Costa seminua com 0s seios a mostra, foram consideradas ofensivas
aos “bons costumes” da sociedade brasileira da época e, por isso, o LP sofreu censura
por parte do regime militar, que determinou que este &lbum s& poderia ser
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comercializado nas lojas se envolvido numa embalagem plastica opaca que encobrisse
as fotografias feitas por Antonio Guerreiro” (NOLETO, 2014, p.70).

Noleto realiza uma pesquisa de significagdo em torno da capa de india, dizendo que o
vermelho do biquini remete as no¢des de energia, vitalidade e intensidade (Ibid.). Mas o autor
admite a possibilidade de que tais significados nao teriam aparecido propositadamente, algo

que se confirma com a seguinte lembranca de Gal Costa em O nome dela € Gal:

“Eu me vesti de india, a gente foi tirar umas fotos no mato, no Jardim Botanico, um
lugar de floresta ali no Rio, e a gente fez uma sessdo de fotografia com essas roupas
de india. (...) Era tudo espontaneo, era tudo meio coletivo e meio inventivo e meio
aleatorio. Mas a ideia foi de fazer a coisa da india e as fotos foram tiradas e a gente
escolheu aquela capa que é bem bonita. Na época foi censurado, ndo podia vender,
vendia num invélucro preto de plastico” (COSTA, in: FERREIRA, 2017).
No documentario, Gal Costa afirma que os shows Fatal (1972) e india (1973) possuiram
forte acentuacdo no seu mergulho tropicalista. Contudo, decidiu mudar de estética a partir do

disco Cantar (1974):

“Caetano produziu o Cantar, que foi uma ruptura radical, radicalissima. (...) Uma
ruptura radical porque, na verdade, o Caetano pegou 0 meu canto que ele conheceu, a
esséncia bossanovista, delicada, minimalista (...). E isso fugia totalmente do meu
publico, do que eu vinha fazendo, porque o india ainda tinha uma conex&o, mas o
Cantar ndo tinha nada. Tanto que o show ndo fez sucesso, o disco foi mal falado”
(Ibid.).

E curioso que o distanciamento das bases tropicalistas, promovido pela cantora depois
de Cantar, coincidiu com o esvanecer de sua persona politica. Uma excecéo foi o projeto Doces
Barbaros, de 1976, que dividiu com Caetano, Gil e Bethania'®. De acordo com Contente, 0
conjunto fez da festa e da libertacdo afetivo-sexual um aceno politico, incomodando o Servico
Nacional de Informacdes. O érgdo produziu um relatdrio confidencial registrando que os quatro
contestavam as instituicdes e os costumes da populacéo brasileira (CONTENTE, 2021, p.71).

Em decorréncia da divulgacdo de seu LP Caras e Bocas, Gal Costa montou, em 1977,

0 espetaculo Com a boca no mundo, assinando a coordenacdo dos arranjos. Sobre isso, revela:

“Jamais gostei de ser dirigida porque sou muito espontanea e as coisas pintam na hora,
de acordo com a minha emog¢do no momento. Entdo resolvi, nesse show, fazer eu
mesma a dire¢do musical, contando com a ajuda do Flavio [Império] e dos mUsicos
que me acompanham” (COSTA, 1977, p.13).

19 Foi com os Doces Barbaros que Gal Costa comp6s a musica Quando, em homenagem a Rita Lee.
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A medida que os anos foram passando e Gal Costa foi adentrando a casa dos 30, sua
persona artistica se modificou, o que coincidiu com uma prosperidade financeira jamais vista
em sua trajetéria até entdo. Segundo conta em O nome dela é Gal, Guilherme Araujo
reconheceu certa maturidade no jeito dela se vestir. Por isso, idealizou o show Tropical, de
1979, aludindo as divas do cinema norte-americano. Contudo, ela ndo abandonou a
improvisacdo. Diz que a noite de estreia de Tropical foi elaborada na hora porque as marcacgoes
no palco e os trejeitos chegaram de forma que parecia ter sido “teleguiada”. Tropical ficou mais
de um ano em cartaz e a cantora construiu uma casa com o que arrecadou (COSTA, in:
FERREIRA, 2017).

Numa matéria de janeiro de 1979, Gal Costa fala que esse trabalho deixa de vez o

tropicalismo de lado e analisa:

“A Gal rebelde coincidiu com o tropicalismo e veio junto com um momento novo no
Brasil, com a liberacéo e rebeldia dos jovens. Meu trabalho estava naturalmente ligado
a esse movimento cultural. Mas nada em mim é uma coisa determinada. Tudo em mim
é espontaneo e verdadeiro. A fase sexy existe desde 0 comego. SO que era agressiva.
Para algumas pessoas era feia e chegavam a dizer que eu era uma macaca, suja e
piolhenta. Tudo isso se modificou. Eu era mais gorda, hoje sou mais magra, mais
sensual. Eu ligo a musica a sensualidade. Acho meu corpo bonito, minhas pernas
bonitas, e mostro porque acho que devemos mostrar o que é bonito. Tenho muito de
felino dentro de mim, mas fiquei mais acessivel ao que as pessoas chamam de beleza.
Deixei de ser tdo radical. Na verdade eu ndo sou radical nem tinha a intencédo de ser.
(...) Eu me adapto as fases do tempo e, no momento, canto o tempo de agora. Todo
artista tem isso na sua criatividade, consciente ou inconscientemente. As vezes ele faz
sem saber, mas, passada a emocao, vem a analise critica do que realizou. No passado,
0 momento é que era radical, ndo eu. Era isso que assustava e mexia com as pessoas.
Como pessoa, sou timida e quieta. N&o sou festiva, ndo vivo em festa, mas tenho fases,
como todo mundo. Isso é bom porque equilibra a vida e a integridade. Gosto mesmo
é de ficar em casa, ouvindo disco, olhando o céu e pensando. (...) Por tudo que fiz e
conquistei j& me sinto madura. N&o tenho mais preocupagdo com 0 meu canto porque
sei que canto bem. Ja conhego o trabalho, e isso me despreocupa. Eu sei 0 que sou.
Cheguei a esse estagio que para mim significa maturidade. SO planejo as coisas
objetivas do trabalho, no mais, deixo que tudo corra de acordo com o tempo”
(COSTA, 1979, p.1).

Entretanto, seu otimismo com relacdo a Tropical foi abalado pelas impressdes de

Caetano Veloso, segundo Gal expbe em um texto autoral de 2005:

“Caetano estava de férias na Bahia e veio ao Rio especialmente assistir ao show.
Chegou aos prantos ao camarim. Aos solugos. N&o conseguia falar uma palavra.
Tempos depois me telefona dizendo querer falar comigo. Em casa, os dois sentados
na minha cama em posicao de I6tus, ele me dizia que nao havia gostado do show. Que
o show era careta, mas que ndo poderia comentar isso em publico, pois o ‘Tropical’
era uma unanimidade nacional e ndo ficava bem para ele ir contra a corrente. Fiquei
arrasada. Apesar de toda a critica ter posto o show nas alturas, de todos os meus
amigos, meus colegas, todos me cobrirem de elogios, Caetano ali na minha frente,
justo ele que era a opinido mais importante para mim, dizia ndo ter gostado. S6 agora,
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mais de vinte anos depois, entendo as lagrimas dele no camarim. Acho que naquela
hora ele percebeu que nascia uma nova Gal, que ele perdia a sua criatura, que eu
poderia partir para sempre sendo eu mesma. Como um pai que via a sua filha sair de
casa. Livre e independente” (COSTA, 2005d).

De fato, Tropical representou um distanciamento definitivo das origens tropicalistas.
Principalmente, do tropicalismo radicalizado que Coelho (2010) afirma ter sido delineado a
partir do final de 1968. Nos anos de transi¢do entre as décadas de 1970 e 1980, Gal Costa se
tornou uma diva das massas, aumentando seu apelo comercial em detrimento de sua postura

politica (CONTENTE, 2021, p.76) (Imagem 7).

Imagem 7 — Gal Tropical

Fonte: (Twitter Gal Costa)

Contudo, desde o inicio da carreira a artista foi se aprofundando numa relag¢do uterina
com sua musicalidade e experimentando o canto por meio do improviso, algo que virou uma
das marcas de sua obra. Em O nome dela é Gal, Lirinha, o compositor da canc¢ao Jabitacd, que

integra o disco Estratosférica, de 2015, diz:

“Quando eu ouvi a gravacao de Gal eu fiquei impressionado com as escolhas dela de
como dividir as frases, de em que lugar respirar, e eu, que estava muito intimo da
mausica, percebi mais ainda essa grandeza dela. A forma como ela conduz e, a partir
dessa condugéo, ela se torna também uma espécie de autora da masica. E o que em
traducdo os irmaos Campos chamavam de ‘transcria¢do’. Eu penso que ela faz isso
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com as composi¢cdes que chegam para ela, como se ela ‘transcompusesse’”
(LIRINHA, in: FERREIRA, 2017).

Por fim, outro elemento que atravessa a trajetdria de Gal Costa é a unido de sua
performance com a sensualidade, bastante calcada numa autoconfianca que ela parece
demonstrar em muitas entrevistas, como ja foi visto. Em 1993, aos 48 anos, Gal deixou 0s seios
de fora na turné do disco O sorriso do gato de Alice, ato que a artista também relaciona a

espontaneidade de sua criacéo:

“De repente eu estava ensaiando e a blusa abriu sem querer e o peito apareceu. ‘Ah,
vamos fazer isso!” As vezes quando o cara esta tocando, d4 uma nota e ‘puxa! Essa
nota ¢ linda. Vamos deixar essa nota’. Foi assim. Ai uma parte queria, uma parte nao
queria. Eu (...) gosto de provocar, eu tenho essa coragem” (COSTA, in: FERREIRA,
2017).

Comparando a apari¢do dos seios com uma nota musical inesperada, Costa integra seu
corpo no cerne de seu discurso performatico e artistico. Sendo assim, produz novos sentidos e
imagens para a mulher, o que ndo se articulou em uma postura politica declarada. A néo
afirmacédo do feminismo enquanto uma saida para sua subjetividade pode ser vista na seguinte
fala, presente em matéria de setembro de 1980, publicada pelo Jornal do Brasil. Quando
perguntada sobre a invasdo de intérpretes mulheres na cena cultural brasileira, ela responde:
“Nao vejo isto com a euforia de uma feminista. Ndo sou feminista. Mas acho que o
aparecimento desta safra de tdo boas cantoras é muito importante para a musica e para nos
também” (COSTA, 1980, p.10).

Apos essa entrevista, em setembro de 1982, Gal Costa abriu o | Festival Internacional
das Mulheres. O evento foi monitorado de perto pela ditadura militar, que temia seu potencial
subversivo. Afinal, o encontro feminista recebeu figuras como Angela Davis. Desse modo, mais
do que reivindicar uma bandeira em sua vida privada, a cantora inaugurou um sujeito politico
em sua obra. Segundo Contente, tal ato foi sendo reduzido com o disco Cantar (1974), mas
retornou depois de 2018 e dos acontecimentos recentes pelos quais 0 pais atravessa
(CONTENTE, 2021, p.77-8; p.81-5).

No entanto, a propria Gal Costa evidencia o espectro politico de seu fazer artistico,
entrelacando o0 processo criativo a captura do ethos de seu tempo, algo que reelabora sentidos
de maneira propositiva. Assim, deixa-se que as palavras finais sejam as suas. Em 2 maio de

1976, na ocasido do lancamento do disco Gal canta Cymmi, a artista disse ao Jornal do Brasil:
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“Minha musica esta ligada a emocao, porque sou totalmente emocional. Nao tenho
interesse, nem necessidade de me envolver com a politica, mas considero que 0 meu
trabalho é também politico no sentido de ser novo, como agora por exemplo em que
estou colocando [Dorival] Caymmi que pertence a uma geracdo anterior, de uma
forma totalmente nova. E, além disso, eu procuro colocar no meu trabalho a minha
visdo do mundo em que vivo” (COSTA, in: COURI, 1976, p.10).
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2.2 Nara, a subversiva

Nara Ledo chegou ao tropicalismo na condicdo de veterana. Ao contrario de Gal Costa
e Rita Lee, seu nome ja circulava ha mais de dez anos no campo cultural quando, em 1968,
cantou no disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis. Na época, carregava a fama por
sua participacdo na bossa nova, algo que a marcou enquanto figura publica, mas que teve
consequéncias negativas na vida pessoal. Depois, foi pioneira na cancdo de protesto, embora
tenha se decepcionado com a corrente. Nara foi se desgastando com o sucesso e, muitas vezes,
pensou em desistir da profissdo. Tudo isso antes do tropicalismo se iniciar enquanto um
movimento estético. A seguir, observa-se a trajetoria da artista.

Nara Ledo nasceu em 1942, no Espirito Santo, mas se mudou para o Rio de Janeiro
ainda bebé. De acordo com a prépria, em entrevista publicada em janeiro de 1967, e cujo titulo

¢ “Meu encontro com Freud”, ela sempre teve complexos e neuroses:

“N&o me lembro muito de minha infancia, mas sei que pelos 12 anos chorava sem
parar. Eu era quieta, timida e me considerava muito feia. E o que é pior: era irma de
mulher bonita. Eu nfo existia, ndo era Nara Ledo” (LEAO, in: LEVI, 1967, p.28-9).

Na adolescéncia, apresentava inquietacdes existenciais:

“Aos 14 anos tive a minha primeira crise séria, a religiosa. Comecei a fazer perguntas
e como ndo obtinha respostas satisfatorias fui deixando tudo de lado. Aos 16 anos,
parei de estudar e ingressei no meio musical, onde conheci pessoas muito mais velhas
do que eu, e excessivamente neur6ticas. Isso me prejudicou bastante, porque a
situagdo do grupo comecgou a se ajustar as minhas neuroses, que ficaram pouco a
pouco mais profundas. (...) Apesar de estar sempre acompanhada, eu me sentia ilhada,
e até aos 19 anos a ideia de suicidio era constante. Minha adolescéncia foi roubada
pela atividade musical, e mantendo contato com gente mais velha do que eu, namorava
exatamente essas pessoas” (Ibid.).

Portanto, a presenca de Nara Ledo no nascimento da bossa nova foi atravessada por tais
relacOes, de certa forma, prejudiciais. Seus relatos sobre o convivio com os companheiros de
estilo desconstroem o apelido de musa disseminado pelos jornalistas. I1sso porque ela dizia se
sentir inadequada perto dos amigos, que eram, em sua maioria, homens mais velhos. Em 6 de
julho de 1977, Nara gravou um testemunho para o Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro (MIS-RJ), o qual fornece subsidios para que se possa entender esse sentimento de

inadequacéo:

“Eu funcionava para o grupo como uma espécie de computador. Sabia de cor todas as
letras, melodias e acordes, mas s6 podia abrir a boca para cantar quando alguém
precisava que alguma mdusica fosse lembrada. E, assim mesmo, a malhagdo era geral:
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‘fanhosa’, ‘desafinada’ e outros ‘elogios’ desse tipo. Acho mesmo que s6 permaneci
no grupo por causa da minha casa. Ninguém acreditava em mim, mas também
ninguém me escutava cantando” (LEAO, 1977. In: CABRAL, 2016, p.37-8).

Apesar de todo o descrédito por parte dos colegas de bossa nova, Nara Ledo foi uma
eximia violonista. Aos 12 anos, em 1954, iniciou os estudos do instrumento com o professor
Patricio Teixeira, cantor e musicista que fora parceiro de Pixinguinha (Ibid., p.18). Naquela
época, antes dela sair da escola e de comecar a bossa nova, Nara e Roberto Menescal juntaram-
se a outros meninos para tocar. Nessa turma anterior, ela encontrou um ambiente melhor para
expressar sua aptidao. A artista relembra o periodo no mesmo depoimento supracitado: “eu
tocava violdo esquisito, mas tocava muito bem. Todo mundo achava incrivel como uma mulher
podia tocar um violdo de homem! Era extraordinario!” (LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.17)
(Imagem 8).

Cabral, biografo de Nara Ledo e um de seus interlocutores no testemunho ao MIS-RJ,
pergunta como ela teria modificado a maneira de tocar, resultando naquele jeito “esquisito”, ja
que Patricio Teixeira era de uma linha mais tradicional. Nara responde que, longe das aulas,
buscava referéncias modernas como o Trio Irakitan e o Edinho. Roberto Menescal, também
presente na ocasido, levanta a hipotese de que ele e Nara ja estariam sendo influenciados por
Jodo Gilberto, pois Edinho conhecia o trabalho do baiano e poderia ter trazido alguns elementos

para a musica que produzia, consumida pelos dois (Ibid).

Imagem 8 — A jovem Nara e seu violdo

Fonte: (Jornal UFG)
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Mas, no final da década de 1950, quando de fato foi deflagrada a bossa nova, Nara ndo
estava confiante para se lancar como compositora, apesar de toda a pratica com o violdo. Ela
conta que se enxergava inferior aos demais, sem talento e que era maltratada (lbid., p.25).
Quanto a sua voz, além das brincadeiras de mau gosto das quais era o alvo, diz que morria de
vergonha e que nem em sua familia recebia uma escuta atenta (Ibid., p.16). Contudo, quando
se iniciaram 0s shows ao vivo da bossa nova, Nara Ledo teve de contribuir e sua estreia cantando
foi uma surpresa planejada por Sylvinha Telles. Chamada ao palco pela amiga, tentou fugir, e,
encontrando-se sem escapatoria, fez a apresentacdo virada de costas para o pablico (Ibid., p.28).

Certamente, Nara Ledo desenvolveu uma personalidade introspectiva na adolescéncia,
algo que a artista ja afirmou em entrevistas'!. Talvez seja por isso, a saber, pela dificuldade que
teve de colocar sua voz para fora nos primeiros anos de carreira, que Nara passou a vida
cantando em tons inadequados. Apenas em 1978, seu professor de canto, Eladio Perez
Gonzalez, descobriu que a artista possuia o tipo de voz soprano, ndo contralto, como ela
acreditava. Por essa razdo, Nara sacrificou a garganta e criou uma performance vocal numa
regido que ndo era a natural para sua anatomia (CABRAL, 2016, p.98-9).

A falta de incentivo, nos primdérdios de sua vida profissional como cantora, também foi

marcante na postura de Ronaldo Béscoli diante de Nara. Em suas memorias, ele recorda:

“Eu era muito rigoroso em relagdo a ela. Ndo gostava do jeito dela cantar, ndo dava a
menor forca. Nos festivais que eu promovia, ela nunca era a estrela. Ficava sempre
num segundo plano — eu realmente ndo via nela nenhuma possibilidade de éxito”
(BOSCOLI apud GEROLAMO, 2018, p.19).

No ja citado depoimento ao MIS-RJ, quando indagada se ndo havia sido Bdscoli quem

Ihe apelidou de musa da bossa nova, Nara responde:

“Deve ter sido o jornal. O Ronaldo [Bdscoli] era outro que achava que eu desafinava,
que eu cantava mal, que nao dava pé. Vivia me pichando, era um horror. Entdo ndo
era tdo musa assim. Eu tenho a impressdo de que os jornais talvez vissem assim, uma

menininha no meio daquele pessoal todo, os marmanjos e as pessoas mais velhas”
(LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.34).

E provavel que a opini&o de Ronaldo Béscoli a afetasse mais do que a dos outros — sendo
mais importante até do que os elogios que ganhava — porque 0s dois namoraram durante o

apogeu da bossa nova. Por volta de 1958, Béscoli foi a uma das reunides musicais promovidas

1 Um exemplo ¢, novamente, a entrevista intitulada “Meu encontro com Freud”, cf: LEAO, in: LEVI, 1967, p.
28-29.
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no apartamento de Nara e ambos se conheceram, ele com 28 anos, ela com 15. Boscoli descreve
0 momento em que a anfitrid abriu a porta, dizendo que Nara: “estava de shortinho curto,
deixando inteiramente a descoberto seus joelhos redondinhos, que foram objeto de poesias,
cronicas e suspiros gerais” (BOSCOLI apud CABRAL, 2016, p.32). A dona da casa ofereceu
uma macé e ele se apaixonou.
No livro que retne suas memdrias, Eles & eu!?, organizado por Chaves e Maciel,
Bdscoli diz:
“Hoje, lembrando aquela cena, percebo nitidamente o fascinio e o encantamento que
Nara me causou (...). Me senti o préprio Addo, diante do pecado original. Recusei,
meio atordoado, a mordida da maga. Mas j& era tarde. Nara tomou meu coragéo.

Tremendo lobo, com anos de estrada (...), me apaixonei inteiramente por aquela
menininha” (BOSCOLI apud CABRAL, 2016, p.33).

E fato que Ronaldo Bdscoli escreveu algumas cangdes inspirado em Nara — o que pode
ter dado & imprensa municdo para solidificar a imagem de musa da bossa nova, que a

acompanha até hoje -, um exemplo é Lobo bobo:

“Mas chapeuzinho percebeu/ que o lobo mau se derreteu/ Pra ver vocé que lobo/
também faz papel de bobo/ S6 posso lhe dizer/ Chapeuzinho agora traz/ o lobo na
coleira/ que ndo janta nunca mais/ Lobo bobo”.

Bdscoli ndo foi qualquer namorado, afinal, Nara se iniciou sexualmente com ele. No
livro citado acima, o letrista rememora a “sensacdo inesquecivel” junto a parceira de 16 anos,
que tinha, segundo ele, “problemas muito sérios de culpa” e uma “repressdo enorme
introjetada” (BOSCOLI apud CABRAL, 2016, p.39). Depois do ato ele sumiu, deixando-a ir
atras dos amigos a sua procura. Cabral admite ser possivel que a relacdo tenha dado motivos
para que Nara buscasse a psicanalise aos 18 anos, em 1960 (ibid., p.48). Nara Ledo e Ronaldo
Bdscoli se separaram um ano depois, ap0os conflitos e traicbes por parte dele.

Em reportagem cujo tema € a experiéncia de Nara com a psicanalise, a artista reflete
sobre suas mudancas de repertorio, considerando que tal instabilidade tenha um cunho
psicoldgico. Mas ela pondera e passa a pensar que isso seria apenas uma caracteristica sua, pois
necessita de variacdo (LEAO, in: LEVI, 1967, p.28-9). Porém, seu descolamento da bossa nova
foi radical no sentido de Ihe dar um espaco de protagonismo jamais conquistado entre os

parceiros de antes. Ndo sO isso, 0s caminhos de sua trajetoria artistica acompanharam a

12 Eles & eu foi langado em 1994 pela editora Nova Fronteira. No livro estdo presentes depoimentos de Ronaldo
Boscoli sobre sua vida amorosa com artistas como Nara Ledo, Elis Regina e Maysa. Seu testemunho foi colhido
pelos autores, Angela Chaves e Luiz Carlos Maciel, em 1993, quando B6scoli tinha 64 anos. cf: GIRON, 1994.
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construcdo de sua autoestima como mulher, o que pode ser identificado no seguinte trecho da
reportagem “Meu encontro com Freud”, de 1967: “Aos 18 anos, sentia-me velha e feia; achava
todo mundo bonito e jovem. (...) Atualmente, sinto-me como uma menina de 17 anos. E
bonitinha” (Ibid.)

Nota-se que hd um paralelo entre o seu percurso pessoal e o0 percurso artistico, pois Nara
sO se enxerga positivamente em um momento em que ja havia sido pioneira na cancdo de
protesto, ganhando voz propria no campo cultural. Para isso acontecer, a ruptura com a bossa
nova ndo foi amigavel. A medida que ela foi se distanciando do estilo, a figura de musa foi
caindo por terra, revelando que Nara via seu lugar no grupo bossanovista como pouco
expressivo. Em 1964, em uma entrevista ao jornal baiano A Tarde, ela diz: “musa, ndo. Talvez
eu seja a muda da bossa nova” (LEAO, 1964 apud CABRAL, 2016, p.81).

Seu ingresso numa perspectiva musical mais engajada se deu por volta de 1962, quando
comegou a namorar Ruy Guerra e fez amizade com os cineastas ligados ao Cinema Novo. Nesse
mesmo periodo, tornou-se proxima de Carlos Lyra, colega de bossa nova que a apresentou ao
samba de morro. Tanto Ruy Guerra, quanto Carlos Lyra faziam trabalhos com o CPC, o que

interessava a Nara. Em seu depoimento ao MIS-RJ ela conta:

“Nessa época do CPC eu estava muito na fossa de ndo ser estudante, queria uma colher
de chd no CPC e ndo tinha, ficava rondando o CPC pra ver se alguém me
cumprimentava e ninguém me dava a menor bola. (...) Lembro que eu ia pra la e ficava
meio na porta, e ninguém me dava bola, era uma coisa horrorosa. Eu me sentia meio
o6rfa” (LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.35).

Entretanto, a situacdo se transformou com o seu primeiro disco. Em 1963, ela entrou em
esttdio para gravar o LP Nara, que chegou as lojas no inicio de 1964 e trouxe canc¢des politicas,
dando o tom da musica brasileira na década de 60 (CABRAL, 2016, p.72). A partir dai, realizou
uma primeira guinada artistica, conforme identifica Gerolamo: simultaneamente a consagracao
internacional da bossa nova, Nara reelaborou a tradicdo do samba e assumiu uma postura
participante (2018, p.11-4). Dessa forma, a cancdo de protesto foi um alicerce para sua voz
propria, fazendo de Nara uma expoente, ndo mais subjugada no meio musical.

O triunfo decorreu de estratégias empregadas por ela para dar conta de sua vontade de
se comunicar com o povo. Nara fala sobre esse desejo em um depoimento contundente a revista

Fatos e Fotos, publicado em 17 de outubro 1964:

“Chega de bossa nova. Chega disso, que nao tem sentido. Chega de cantar para dois
ou trés intelectuais uma musiquinha de apartamento. Quero o samba puro, que tem
muito mais a dizer, que € a expressao do povo e ndo uma coisa feita de um grupinho
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para um grupinho. (...) A bossa nova me da sono, ndo me empolga. (...) Quero me
comunicar com o povo. Quero, através dos realmente bons compositores, dizer do
nosso momento, das coisas do nosso pais, do dia a dia, de tudo. Quero ser
compreendida” (LEAO, 1964 apud GEROLAMO, 2018, p.66-7).

Esse tipo de declaracdo a posicionou em um polo contrario & corrente hegemonica da
masica brasileira na virada da década de 1950 para a decada de 1960. Como consequéncia, foi
divulgada uma matéria no mesmo periddico com a resposta de alguns artistas importantes. Entre
eles, Ronaldo Béscoli, Luis Eca, Tom Jobim, Roberto Menescal e Silvinha Teles, pessoas que
eram intimas de Nara pouco tempo antes disso. Gerolamo chama atencdo para a fala de Eca,
que compara a bossa nova feita no estrangeiro, que seria uma musica “um tanto feminina” e
“até chata”, a musica feita no Brasil, que sempre teria sido “masculina” e “quente”, logo,
superior. O autor percebe ai um indicio das disparidades de género que cercavam 0 cenario
musical (GEROLAMO, 2018, p.67-8). Assim, a empreitada de Nara foi arriscada porque ela se
propds a repensar um campo dominado, ndo sO pela bossa nova, mas pelos homens
bossanovistas.

Em um texto autoral mais ameno, escrito no ano anterior, para a edicdo do dia 3 de
agosto de 1963 da revista O Cruzeiro, ela desmente que a bossa nova nasceu em sua casa €
afirma que o movimento foi renovador até certo ponto, mas que caducou. Segundo Nara, esse
problema estaria sendo resolvido pelos compositores que ouviam a musica popular de Zé Keti,
Nelson Cavaquinho e Cartola, por exemplo (LEAO, 1963, p.78). O disco Nara contou com
£sSes nomes e com uma nova geracao de autores que reconhecia o samba de morro. Em 1964,
0 jornalista Haroldo Costa falou com Nara Ledo sobre o langamento do album. Na conversa,
que foi veiculada pelo Diario de Noticias no dia 22 de mar¢o, ela esclarece que cada faixa foi
estudada com calma, pois o objetivo ndo era vender e nem se prender a nenhuma escola (LEAO,
1964, p.2).

E curiosa a forma como Costa introduz Nara Le&o: no discurso engendrado pelo
jornalista consta que, durante a bossa nova, ela ndo possuia composicdes e ndo sabia tocar o
violdo. Nara era “apenas a musa intocavel”. S6 quando o estilo ficou famoso ¢ que ela teria,
“no siléncio de sua discri¢ao”, procurado aprender o instrumento (COSTA, 1964, p.2). O dado
estd incorreto, pois Nara estudava o violdo desde os 12 anos de idade, como ja foi visto
(CABRAL, 2016, p.18). Apos a fala da artista sobre seu primeiro disco, ele conclui: “na
incongruéncia da nossa musica popular os papas se inspiram nas musas. E a musa cantou”
(COSTA, 1964, p.2).
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Certamente, 1964 significou uma guinada na trajetéria politica e na independéncia de
Nara Ledo: em abril, liderou um movimento contra o Hotel Danubio, que havia se recusado a
receber artistas negros; em junho, fez uma excursdo sozinha pelo Nordeste, pesquisando as
mausicas locais. Nara tinha, na época, uma ideia forte da mudsica como um meio de mostrar
diferentes realidades para aqueles que ndo as conheciam. Ou seja, de mostrar 0 morro para
Copacabana, o folclore baiano para o resto do Brasil etc. Algo que ela chamava de “reportagem
musical”. Foi nessa viagem que Nara conheceu Maria Bethania, Gal Costa, Gilberto Gil e
Caetano Veloso (CABRAL, 2016, p.76-80; LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.37).

Em setembro, participou de uma turné da empresa téxtil Rhodia pelo Brasil, Japédo e
Europa, na qual insistiu em cantar a musica engajada Opinido, de Zé Keti. Sérgio Mendes se
recusou a acompanhé-la no piano e Nara ficou sozinha no violdo; na volta do Japao, passou por
Nova York e entrou em contato com a cancédo de protesto americana de Bob Dylan e Joan Baez;
em novembro, langou o disco Opinido de Nara, que inspirou a pecga e, em decorréncia disso,
foi convidada para atuar na temporada cuja estreia seria no Rio de Janeiro (Imagem 9). Ela
ainda estava em turné com a Rhodia e partiria para os Estados Unidos com Sérgio Mendes, mas
recusou a viagem para se dedicar ao Opinido, o que levou Mendes a agredi-la verbalmente
(CABRAL, 2016, p.80-94)

Imagem 9 — Nara no palco do Opinido

Fonte: (Jornal UNICAMP)
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Opini&o entrou em cartaz em dezembro de 1964, em um teatro no bairro de Copacabana.
Uma das falas de Nara Le&o na peca diz o seguinte:

“Nao acho que, porque vivo em Copacabana, s6 possa cantar determinado tipo de
musica. Se cada um sé pudesse cantar o lugar onde vive, que seria do Baden Powell,
que nasceu numa cidade chamada Varre-Sai? Ando muito confusa sobre as coisas que
devem ser feitas na musica brasileira, mas vou fazendo. E mais ou menos isto: quero
cantar todas as mdsicas que ajudem a gente a ser mais brasileira, que facam todo
mundo querer ser mais livre, que ensinem a aceitar tudo, menos o que pode ser
mudado” (LEAO apud CABRAL, 2016, p.95).

H4&, no pensamento de Nara Ledo nesse periodo, alguns dialogos com as diretrizes do
CPC. De acordo com o manifesto publicado pela entidade, em marco de 1962, o artista ndo
poderia ser privado da vida em sociedade, de seu pertencimento a comunidade e as contradi¢des
e lutas que dao curso a histdria (in: HOLLANDA, 2004, p.135). Nesse sentido, na pe¢a Opiniao,
Nara manifestou seu entendimento de que a mausica brasileira tinha o papel de ajudar na
construcdo de uma identidade nacional e de conferir orientacdes politicas e ideoldgicas. Mais
do que isso, por meio da cancéo, ela acreditava ser possivel transformar a realidade, visdo que
fica clara em uma entrevista posterior, de 14 de junho de 1977, a revista Aqui, quando ela fala
sobre os ataques sofridos durante a pega:

“Eu acreditava piamente, achava que ia mudar o Brasil. Tinha assim uma certeza
inabalavel, que eu acho que era dos meus vinte anos. Porque depois, por mais que
voceé tenha convicgBes, vocé tem convicgOes e davidas. VVocé pode até ter convicgdes
tedricas, mas vocé tem dlvidas préticas. E eu ndo tinha ddvida nenhuma. Eu tinha
uma certeza inabalavel de que o Brasil e o mundo iam mudar. Tanto que eu me lembro
de bombas que jogavam nos banheiros, durante os shows, e quanto mais tinha policia
na porta e bomba no banheiro, mais eu ia pra frente, falava e cantava melhor aquilo”
(LEAO, 1977. In: GOMES, 2014b, p.118).

Para Gerolamo, o posicionamento de Nara ndao possuia tracos do populismo atribuido
ao CPC — segundo o autor, a identificagcdo da corrente cepecista como populista foi pedra de
toque de parte relevante dos textos académicos sobre a cultura desenvolvidos a partir da década
de 1970, como Impressdes de viagem, de Hollanda, e Tropicalia: alegoria, alegria, de
Favaretto. Nara reconhecia o valor intrinseco de compositores como Cartola, Zé Keti e Jodo do
Vale, sem que esse valor precisasse ser mediado pelo artista ou pelo intelectual da elite.
Tampouco enxergava na producdo participativa uma via unica, observando uma influéncia
mutua entre os masicos do morro e nomes como, por exemplo, Carlos Lyra e Edu Lobo
(GEROLAMO, 2018, p.53).
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A passagem de Nara pelo Opiniédo exigiu muita coragem: na madrugada de 13 para 14
de janeiro de 1965, extremistas de direita picharam a fachada do teatro com desenhos da foice
e do martelo e palavrdes. Mas ela também causou um impacto positivo em determinada parcela
da sociedade que chegou a ser reconhecida nos jornais como “esquerda narista”. Entretanto, no
dia 29 de janeiro de 1965, Nara Ledo precisou se afastar do espetaculo porque sua garganta
estava comprometida. A cantora indicou Maria Bethania como substituta, a jovem que
conhecera na Bahia no ano anterior (CABRAL, 2016, p.97-9; 103).

Em marco de 1965, iniciou a producéo de seu terceiro disco O canto livre de Nara, cuja
base seguia 0 padrdo do disco anterior, ou seja, trazia samba de morro, musicas regionais
nordestinas, composicdes da atual geracdo da masica brasileira e aquelas que Cabral chama de
musicas “antigas”, como N&o me diga adeus, famosa nos anos 50 na voz de Aracy de Almeida
(2016, p.103-4). Cabe ressaltar que, de acordo com Gerolamo, o rompimento de Nara com a
bossa nova foi mais politico do que estético. Desse ponto de vista, ela conservou alguns elos
com o estilo em termos de interpretagéo e outros aspectos musicais (2018, p.56).

Contudo, a tdnica engajada continuou norteando suas escolhas, pois, em abril de 1965,
Nara participou de Liberdade, liberdade, outra iniciativa do Teatro de Arena, responsavel pelo
Opinido (CABRAL, 2016, p.104-5). Alguns meses depois, em novembro do mesmo ano, ela
confessa para a revista Manchete o cansaco com a fama, que iria lhe acompanhar por muito

tempo:

“Talvez eu ndo cante mais. (...) Quando se é obrigada a cantar Carcara em cada show,
sendo o publico se decepciona, quando ndo se pode mudar a franjinha, porque as
meninas usam o mesmo penteado, as mesmas roupas, enfim, quando vocé sente que
estd sendo massacrada pelo publico, que ndo tem mais vontade prépria, que se
despersonalizou, s6 mesmo largando tudo” (LEAO, 1965 apud CABRAL, 2016,
p.116).

Somado a experiéncia com a bossa nova, que fez com que Nara precisasse se emancipar
em busca de uma voz propria, a decep¢do com a fama e com a cangéo de protesto auxiliam na
compreensdo de como a artista chegou ao tropicalismo musical. Ela depositou suas esperancas
no engajamento com a intengdo de intervir politicamente e de dar sentido a sua vida. Nas

palavras da cantora, para a ja mencionada entrevista ao periédico Aqui, em 1977:

“De repente, eu descobri que eu era uma pessoa angustiada, meio na fossa sem saber
por que, meio neurdtica, sei 14, e comecei a ver um sentido nas coisas. Eu digo: ‘Puxa,
ndo sou eu, existe alguma coisa errada ho mundo. Nao existe uma coisa errada s6
dentro de mim, mas fora também’. E a descoberta de um mundo concreto, real € ndo
justo, foi uma revelagio” (LEAO, 1977. In: GOMES, 2014b, p.121).
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Nara deu espaco para o samba de morro, vendo nisso uma atividade ideoldgica e
balizando parte da produgdo musical que, a partir de 1964, passou a ser identificada como
cancdo de protesto. No entanto, quando essa postura engajada virou “moda”, ¢la se afastou
(Ibid.). Percebe-se, entretanto, que Nara ja demonstrava algumas aberturas com relacdo aos
preceitos da arte politica desde antes de seu distanciamento efetivo: nas vésperas de participar
do Opinido, ela foi ao programa do Chacrinha para divulgar o LP Opinido de Nara e disse:
“canto as musicas que me comovem, que dizem o que quero dizer, que falam de um mundo
que, queiramos ou ndo, ¢ também o nosso mundo”, conforme entrevista a Intervalo, em
novembro de 1964 (LEAO, 1964, p.33).

Desse modo, Nara foi precursora, entre o segmento da MPB, pois participou de um
programa de massa. Em seu depoimento ao MIS-RJ, recorda que, em 1965, saiu em defesa de

Roberto Carlos:

“Eu me lembro que alguém me perguntou o que eu achava do Roberto Carlos e eu
disse que adorava, foi uma malhagdo em cima de mim que vocé ndo pode imaginar, o
Edu Lobo quase me matou (...). Disse que era uma coisa alienada porque tinha guitarra
elétrica e eu fiquei achando Que tudo mais va pro inferno 0 méximo, eu tinha adorado.
(...) Eu realmente tinha gostado, tanto que eu ndo me recusei nunca a fazer o programa
dele [Jovem Guarda, apresentado por Roberto Carlos], ou o programa do Chacrinha,
ou qualquer programa, e eu ia e tocava com guitarra elétrica também, pra me divertir,
e muita gente pichava, todo mundo achava esquisito. Mas também, uma guitarra
elétrica ndo ¢ um mal em si” (LEAO, 1977. In: GOMES, 20144, p.49).

Nota-se que Nara Ledo estava mais inclinada a transitar por diversos repertérios do que
os integrantes daquilo que Gerolamo se refere como o setor nacionalista radicalizado da
“cancdo moderna” (2018, p.199). De fato, ela apreciava musicas que a ‘“comoviam”,
independente de outras premissas, mesmo ainda apostando no engajamento politico como
solucdo. Seu dialogo com a Jovem Guarda também estava presente em sua vida pessoal, ja que,
em 1966, Nara deu uma entrevista a Intervalo dizendo que achava Roberto Carlos uma “6tima
pessoa” e Jerry Adriani um “amigdo”. Sobre possiveis casos com ambos, ela afirma: “Todos
eles sdo muito charmosos. (...) Adoro sair com eles, mas de namoro ndo ha nada — infelizmente
— porque todos esses comentarios ja estio me deixando com agua na boca” (LEAO, 1966, p.11).

Em suma, a intersecdo que Nara promoveu, entre a nova geracdo da moderna masica
popular brasileira e a Jovem Guarda, firmou-se antes do tropicalismo musical. 1sso pode ser
visto numa entrevista, de 1969, em que Gal Costa revela a Intervalo: “ndo fui eu a primeira,
dentro do nosso grupo de trabalho, a gostar de Roberto Carlos. Esse mérito pertence a Nara
Leao” (COSTA, 1969, p.21). A descrenca de Nara com a cangéo de protesto talvez explique
sua simpatia com a Jovem Guarda. Numa fala ao Diario de Noticias, em 24 de abril de 1966, a
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artista atesta que o ritmo jovem ndo foi a razdo pela qual a musica brasileira tinha se
prejudicado: “a nossa musica ‘entrou pelo cano’ por sua culpa. Comegou a comercializar-se
demais e ai foi fogo. Quando uma coisa comeca a fazer sucesso ha sempre os compositores que
comegam a ‘apelar’, falsificando-a” (LEAO, 1966, p.3).

Na ocasido dessa conversa com o Diario de Noticias, ela ndo sabia mais se as musicas
de protesto davam resultado, ou se as pessoas se revoltavam ao ouvi-las (Ibid.). Em maio de
1966, mais precisamente, no dia 7 de maio, Nara foi convocada a opinar em um debate
intitulado “Que caminho seguir na musica popular brasileira?”. Junto a artista, Caetano Veloso,
identificado como compositor, Capinam, poeta, Gustavo Dahal, cineasta, entre outros. Nara foi
a unica mulher presente no evento promovido pela revista Civilizacdo Brasileira.

A discussdo partia do pressuposto de que havia uma crise na muasica nacional, instaurada
desde 1964, e os debatedores se posicionavam diante disso. Caetano dispara em defesa da
tradicdo e profere sua frase célebre sobre a retomada da linha evolutiva iniciada pela bossa
nova. Capinam diz que ndo existe um caminho para a musica brasileira que ndo leve em conta
um dado fundamental, o0 mercado. Mas acredita que eles devem resistir a ideia de que o ié-ié-
i& é a resposta para a conjuntura que estdo vivendo, ja que a arte ligada ao estrangeiro ¢ “um
falso produto”. Nara Ledo problematiza, enfatizando seu recente olhar amigavel direcionado a

Jovem Guarda:

“Nao acho que o ié-ié-ié faca concorréncia a bossa nova. Os discos de musica
brasileira continuam a vender — tenho certeza disso. (...) Os meus [discos], por
exemplo, continuam vendendo a mesma coisa que vendiam antes do ié-ié-ié.
Entretanto, nunca venderam mais do que o Altemar Dutra ou Orlando Dias. (...) Ndo
é verdade que sé querem divulgar o ié-ié-ié. Toda vez que vamos a um programa de
radio nossas musicas sdo tocadas. Enquanto Roberto Carlos vai a todos os programas,
todos os dias, 0 pessoal da musica brasileira, talvez por comodismo, nédo vai. Existe
até certo preconceito — quando eu vou ao programa do Chacrinha os bossanovistas me
picham, eles acham que ¢é ‘decadéncia’ ir a este programa” (LEAO, 1966, p.383).

Nesse sentido, Nara é mais explicita em legitimar a Jovem Guarda do que Caetano e
Capinam, mesmo que coloque Roberto Carlos em um lugar separado do “pessoal da musica
brasileira”. Nao so isso, ela aceita a importancia da disputa pelo mercado na comunicagdo com
as massas, criticando o auto isolamento da arte intelectualizada que, por escolha prépria, ndo

vai as radios ou aos programas populares de televisio!3. Capinam se antagoniza com o ié-ié-ié

13 Importante mencionar que, em julho de 1966, Nara Leéo foi produzida por Guilherme Araljo em um show na
boate Cangaceiro, no Rio de Janeiro. De acordo com uma matéria do Jornal do Brasil, o espetaculo gerou criticas
de varias correntes: daqueles que achavam que ela sé podia cantar para o publico do Opinido e dos que achavam
que ela podia cantar em qualquer lugar. Entrevistado, Aradjo afirma que Nara é uma grande cantora, pois
“representa toda uma geracdo interessada em descobrir valores novos, € em registrar o que se faz nesse pais”
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—uma “submusica”, em suas palavras — e seu apoio ao dominio dos mecanismos comerciais se
da no registro de resisténcia a cancédo alienada. Caetano, por sua vez, receita prudéncia no trato
das ondas publicitarias que impulsionam movimentos musicais. Algumas podem servir ao que
tem de negativo na sociedade, como a alienacao, outras podem resultar de “verdades intensas”,
como a cultura universitaria que luta contra essa alienacéo. Ele ndo se debruca sobre o ié-ié-ié,
embora o perceba como uma onda grandiosa, maior do que slogans como “bossa nova”,
“cinema novo” e “Nara Leao”.

Tendo em vista o que foi exposto, pode-se dizer que a desilusdo de Nara com a cancao
de protesto se relacionou com a impossibilidade dessa linha de revolucionar a sociedade. Assim,
o disco que langou em fevereiro de 1966 — antes dos dois depoimentos citados, a saber, aqueles
de abril e de maio, respectivamente, ao Diario de Noticias e a revista Civilizacdo Brasileira —
ja revelava, em alguma medida, o desprendimento da arte engajada. Em Nara pede passagem
é pautada a cultura do morro, local privilegiado de resisténcia, sem qualquer mengao ao sert&o.
A retorica do “dia que vira” aparece sutilmente em poucas faixas, mas cantada numa voz mais
leve em comparagdo com as cangdes de protesto famosas do repertdrio de Nara, como Opinido
(Opinido de Nara, 1964) e Carcara (O canto livre de Nara, 1965) (GEROLAMO, 2018, p.171-
2).

De acordo com Gerolamo, Nara pede passagem é o preltdio da segunda guinada
artistica na carreira da cantora: a do lirismo popular. A faixa Pede passagem, de Sidney Miller,
apresenta esse componente em sua letra e sonoridade. O mesmo acontece em A banda,
composicao de Chico Buarque, que abre o disco seguinte de Nara, Manha de liberdade, também
de 1966 (lbid., p.172;175). Através de A banda, Nara Ledo e Chico Buarque ganharam
notoriedade a nivel nacional; com ela, participaram do Festival de MPB da TV Record. A banda
terminou empatada em primeiro lugar com Disparada, de Téo Barros e Geraldo Vandré, tipica
letra panfletaria. Com isso, Chico realizou seu desejo de superar o rotulo de compositor de
protesto (CABRAL, 2016, p.133-4).

No festival de MPB de 66, Nara Ledo trajou um conjuntinho prateado, que fora trazido
da Franca por sua irmd, Danuza. De acordo com Cardoso, a artista caiu no choro ao ver seu

figurino, dizendo que n&o colocaria uma roupa de nave espacial (2021, p.118) (Imagem 10).

(BONFIM, 1966, p.8). Cardoso revela que nesse mesmo ano de 1966, a artista queria se livrar do titulo de “musa
da cangdo de protesto” e, em paralelo, namorou Jerry Adriani, astro da Jovem Guarda (2021, p.109), contrariando
sua fala na revista Intervalo, quando disse que eram apenas amigos (LEAO, 1966, p.11). Esses sdo alguns indicios
de uma transicdo entre a Nara engajada e a Nara tropicalista.
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Imagem 10 — Nara com o conjuntinho prateado

Fonte: (Site Oficial Nara Ledo)

Apos isso, Nara e Chico rodaram o Brasil em shows nos quais A banda era o grande
sucesso. Ela quis largar a carreira, pois 0 assédio dos f&s era invasivo e a soliddo na estrada era
enorme (CABRAL, 2016, p.135;140). Em suas palavras, no dia 25 de agosto de 1968, ao Jornal
do Brasil:

“As pessoas ofereciam avido, dinheiro, hotel, honras e glérias. Mas minha solid&o era
grande. Meus sdbados e fins de semana em geral, eram passados entre as quatro
paredes de um quarto de hotel. A relagdo com o publico era impessoal e quando
acabava o espetaculo eu ficava s6. Aceitei até onde pude aguentar. Ndo me sentindo
compensada, parei” (LEAO, 1968, p.41).

Sendo assim, ao término do ano de 1966, Nara Ledo ja havia problematizado a eficacia
da cancdo de protesto e experimentado o lado ruim da fama, desiludindo-se com ambos. E
relevante frisar que a cantora ndo deixou de ter uma opinido politica, apenas nao se alinhava
mais com a musica engajada que passou a ser feita por “moda” e que, a essa altura, ainda
mantinha como um dos centros tematicos a resisténcia do sertdo nordestino. Um exemplo é

Disparada, que conta a triste historia de um boiadeiro.
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Porém, ndo se furtou dos manifestos contrérios a ditadura, apesar do gesto de ruptura
com a cancdo de protesto. No inicio de 1966, no dia 22 de maio, em entrevista ao Diario de
Noticias, Nara é direta: “as nossas forgas armadas ndo servem para nada”. Defendendo o fim
do exército, ela diz que: “guem esta mandando é que deveria ser cassado” (LEAO, 1966, p.3-
15). A repercussao da matéria foi alarmante, pois setores do governo recomendaram sua prisdo
imediata; 0s menos radicalizados pediram a abertura de um processo judicial. Jairo Ledo, pai
de Nara, foi intimado no Ministério da Guerra. Ele se negou a desmentir o que a filha havia
dito'*. Com o apoio da classe artistica, Nara se livrou de maiores complicagdes quando o
ministro da justica desistiu de processa-la (CABRAL, 2016, p.120-9).

O afastamento da cancdo de protesto teve seu principio em Nara pede passagem, disco
de fevereiro de 1966, e seguiu com A banda, primeira musica do disco Manha de liberdade,
lancado no mesmo ano. Contudo, s6 em Vento de maio, de 1967, € que a mudanca ocorreu por
completo. Para Gerolamo, o trabalho é caracterizado por um lirismo popular, ou seja, certo tom
de nostalgia melancolica; por uma reveréncia a um Brasil que ficou para tras e que ndo volta
mais. Ainda de acordo com o autor, essa segunda guinada de Nara expressava uma forte
frustracdo politica (GEROLAMO, 2018, p.179-180; 185).

Em julho de 1967, o setor mais nacionalista da musica deu um passo adiante rumo a um
isolamento com o qual Nara Le&o ndo concordava. Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo VVandré
e Edu Lobo, entre vérios outros artistas, marcharam em um comicio pela musica brasileira,
condenando a suposta invasdo dos géneros internacionais, representados pela guitarra elétrica.
Ao lado de Caetano e observando tudo de longe, Nara proferiu a seguinte frase: “Isso mete até
medo. Parece uma passeata do partido integralista”. (LEAO apud CABRAL, 2016, p.149).

No mesmo periodo, acontecia uma “guerra por audiéncia disfarcada de batalha
musical”. Isso porque Elis e Jair Rodrigues, liderangas da manifestacdo em defesa da musica
brasileira, viam cair o pablico de seu programa, O fino da bossa, enquanto o publico da Jovem
Guarda s6 aumentava. O programa de Erasmo Carlos, Roberto Carlos e Wanderléa era voltado
para o ié-ié-ié e o fato dele estar ganhando destaque significava uma crise da “auténtica” musica
nacional. Como solucéo, Paulo Machado de Carvalho, diretor da Record, idealizou o programa
Frente Ampla da mpb (COELHO, 2010, p.95-6).

Caetano Veloso foi um notorio detrator do “folclore nacionalista”, ou seja, da crenca

numa ‘“‘auténtica” musica brasileira que ndo pode ser corrompida. Coelho alega que Veloso

14 De acordo com Cardoso, Jairo Ledo foi uma figura contraditéria. Comportava-se como um patriarca, decidindo
tudo em casa, mas incentivava as filhas a terem independéncia financeira e a ndo dependerem de homem. Até
emancipou Nara Ledo quando ela tinha dezesseis anos (CARDOSO, 2021, p.125).
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desmonta o papel dos salvadores da cultura nacional, pois diz em suas memorias que a fundacao
do Frente Ampla ndo passou de uma estratégia de marketing da emissora (COELHO, 2010,
p.99; VELOSO, 1997, p.159). Nara Ledo, por sua vez, protagonizou um embate com a equipe
do novo programa. Paulo Machado de Carvalho fez uma reunido com os artistas da Record para
avaliar a queda do Fino no IBOPE e bolar o Frente Ampla. Nara permaneceu calada, mas, ao

fim, decidiu falar:

“Paulinho, sou contratada da sua emissora, continuarei cumprindo oS meus deveres
profissionais. Se me escalarem para algum programa vou chegar na hora marcada. S6
quero Ihe pedir que, se for possivel, vocé diga aos seus produtores que ndo me escalem
no mesmo programa que Elis Regina, pois ela declarou numa entrevista a Manchete
que eu ndo sou cantora. Aqui esta a minha carteira da Ordem dos Musicos em que sou
classificada como cantora” (LEAO apud VELOSO, 1997, p.118-9)

A ndo adesdo de Nara ao Frente Ampla, e sim a uma abertura musical, que culminaria
no seu endosso ao tropicalismo, explica-se por questdes pessoais. O trecho acima ganha outros
contornos quando se analisa a matéria intitulada “As grandes rivalidades: Nara Leao — Elis
Regina”, publicada na Manchete, em junho de 1967. Elis diz que passou a ter algo contra Nara
quando notou sua “falta de posicao dentro e fora da musica popular”. De acordo com a cantora,
ela foi musa até comecar a trair cada movimento. Primeiro a bossa nova, depois o0 samba de

morro e a cangédo de protesto. Nara responde:

“Quanto a acusacao que Elis me fez, em diferentes jornais, de que sou cantora de ié-
ié-ié, encaro-a com muita lucidez. Canto e cantarei tudo que for de bom gosto. Canto
composicdes da melhor qualidade possivel. Em S&o Paulo, recentemente, apresentei
algumas mdsicas dos Beatles. Quem tem coragem de dizer que eles ndo prestam?
Yesterday, por exemplo, é quase erudita. O proprio Roberto Carlos tem cangdes que
sdo agradaveis para qualquer ouvinte. Ninguém pode negar que Nossa cangdo é uma
mausica bonita. Porque, entdo, ser contra coisas dessa natureza. Tenho personalidade
bastante para gostar ou ndo gostar do que ouco, sem precisar me orientar pela cabeca
dos outros” (LEAO, 1967, p.34-5).

Entretanto, mais do que apontar a rivalidade com uma colega de trabalho, a situacéo
deixa evidente a independéncia que Nara tinha atingido em 1967. Distante da imagem de “muda
da bossa nova”, ela pode se apartar das rivalidades e se manter livre para, principalmente no
ano seguinte, influenciar e ser influenciada pelo tropicalismo musical. Colocando-se do lado
das “composicdes da melhor qualidade possivel”, sem ser hostil com a Jovem Guarda, por
exemplo, a cantora foi, a0 mesmo tempo, de vanguarda e veterana. Vanguardista porque ja se

assimilava ao tropicalismo, antes mesmo do Festival de 67; veterana porque foi necessario um
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acumulo de seguranca e prestigio para ndo adotar o lado da masica intelectualizada, do qual ela
surgira.

Para muitos artistas, o nacionalismo e o engajamento eram formas de disputa por
espacos de atuacdo no campo musical brasileiro (COELHO, 2010, p.157). Logo, o vinculo com
o tropicalismo foi um passo arriscado para Nara, pois essa corrente se propunha a desestabilizar
o0 nacionalismo folclorista, tdo criticado por Caetano, e um tipo de engajamento limitante.
Portanto, o aval de Nara denota sua confianca ao passear entre os diferentes grupos, sem
precisar disputar pela hegemonia.

Em depoimento ao MIS-RJ, ela ndo se vincula ao tropicalismo de maneira radical:

“Eu acho que as musicas que eles estavam fazendo eram muito fantésticas, e é ai que
eu acho que é a minha antena, que eu ndo sei muito bem como explicar, mas eu logo
endossei. Agora, eu ndo participei muito do movimento. Eu fiquei de acordo, ndo dava
para ser contra, achava tudo aquilo muito bacana. Até que Guilherme Aradjo me
convidou para fazer o disco da Tropicalia e eu cantei esta musica [Lindonéia]”
(LEAO, 1977. In: GOMES, 20144, p.117).

No entanto, dez anos antes, Nara é mais enfatica ao afirmar sua posicao:

“[A tropicalia] ¢ um movimento como outro qualquer e estd agradando. Como
profissional, tenho obrigagdo de participar dele. Sempre quis gravar uma mdsica como
Lindonéia”. (LEAO, 1968 apud GEROLAMO, 2018, p.204).

No trecho acima, de 1968, Nara se enxerga como participante do movimento. Inclusive,
menciona a obrigacado de estar junto a uma corrente que fazia proposic6es para a musica popular
brasileira com as quais ela concordava. Afinal, a sensacdo de contribuir com a cultura, a partir
de sua atuacdo como cantora, esteve presente desde o samba de morro e do show Opinido. No
entanto, a despeito de ser ou ndo integrante legitima do grupo, Nara estabeleceu com 0s
tropicalistas uma troca de influéncias. Sendo assim, o seu papel na histéria desse movimento

foi mais ativo do que sugere a historiografia oficial (Imagem 11).
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Imagem 11 — Nara numa reuniao tropicalista no Hotel Danubio

Fonte: (SALOMAO/Editora Abril)

Ao longo do ano de 1967, Nara e Caetano mantiveram-se préximos. Segundo a revista
Intervalo, ela o convidou para ser o gald de um filme que produzia com seu marido, Caca
Diegues (Intervalo, 1967, p.44). O projeto ndo foi para frente, mas colocou Nara em constante
didlogo com Caetano durante o ano crucial para a formacdo do tropicalismo. Em outra
reportagem da referida revista, consta que os dois estiveram juntos por horas no dia da final do
Festival da Record de 67, quando ele defendeu Alegria, alegria (Intervalo, 1967, p.48). Ja em
68, ha o episddio em que Nara encomenda a cancdo Lindonéia, contribuindo para a interface

entre o tropicalismo musical e as artes plasticas. Sobre isso, ela comenta:

“Eu via o Rubens Gerchman de vez em quando e ele tinha um quadro chamado A
Gioconda do subdrbio, que me impressionava muito, achava muito bonito. Ai eu
juntei a imagem dele com as cronicas policiais, histérias de crimes e
desaparecimentos, que eu lia muito, achava uma coisa muito impressionante, e pedi
ao Gil e ao Caetano para fazerem uma musica em cima desse quadro, que foi
Lindonéia, para gravar em um disco meu [Nara Ledo, 1968]. Com isso, sem querer,
ou querendo, sei la como, eu me entrosei com eles. Foi uma coisa que aconteceu, eles
ndo me convidaram e eu também nao apoiei de fora, logo depois eles me chamaram
para cantar no disco deles” (LEAO, 1977, in: GOMES, 2014a, p.45-6).

Nesse trecho registrado pelo MIS-RJ, Nara revela que ndo apoiou 0 movimento de fora;
a cantora se entrosou com Caetano e Gil de forma orgénica. Lindonéia foi, originalmente,
encomendada para seu disco solo e acabou se tornando um ponto em comum entre a sua

trajetdria artistica e a do tropicalismo enquanto proposta estética. Contudo, as influéncias dessa
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proposta véo alem de Lindonéia. No disco Nara Ledo, de 1968, had uma continuidade da guinada
anterior, a do lirismo popular, combinada a presenca de um repertorio e de uma sonoridade
tropicalistas (GEROLAMO, 2018, p.194).

Ao todo, sdo trés musicas compostas por Gilberto Gil, Torquato Neto e Caetano Veloso,
Lindonéia, Maméae coragem e Deus vos salve esta casa santa; outras trés que remetem a era do
radio, Quem é?, Infelizmente e Mulher; quatro que sdo ainda mais antigas, Donzela por piedade
ndo perturbes, Modinha, Medroso de amor e Odeon; e, por fim, um samba de Francis Hime e
Vinicius de Moraes, Anoiteceu, e uma can¢do de cunho social com versos de Cecilia Meireles
e musica de Chico Buarque, Tema de Os inconfidentes. O repertorio é eclético, entretanto,
Gerolamo observa uma caracteristica que perpassa todo o disco, o retorno as fases anteriores
da musica popular. Tal nostalgia foi se aprimorando a partir de Vento de maio (1967), como ja
foi dito, sendo mantida em Nara (1967) e chegando ao apice em Nara Le&o (1968) (Ibid., p.194-
6).

Devido aos arranjos de Rogério Duprat, a producdo de Manoel Barenbein'® e a
colaboracdo de Guilherme Aradjo, o lirismo desse trabalho abandona o carater contido,
ganhando uma carga dramatica tipica das grandes orquestracfes da era do radio. O ié-ié-ié
também se mistura a outros elementos sonoros e faz-se alusdo a Roberto Carlos na escolha do
samba Anoiteceu, defendido por ele no Festival de 1966, fato que Nara fez questao de relembrar
na contracapa. Ademais, desde o disco anterior, Nara (1967), a artista se empenhava em
resgatar a memoria de Carmen Miranda. Em 1968, regravou Quem é?, famosa na voz da
pequena notavel (Ibid., p.196-208).

Ao contrario de Caetano Veloso, a homenagem que Nara prestou a Carmen foi
afirmativa e elogiosa. De acordo com Napolitano, ele e Gilberto Gil, como representantes do
tropicalismo, recuperaram o passado musical do pré-bossa nova em chave parddica (2010,
p.63). S6 na década de 1990 que Veloso se redimiu, creditando a Carmen a reelaboracdo do
samba, conforme artigo intitulado “Carmen Miranda Dada” (1991). Ja Nara Ledo, em 1968,
escreveu na contracapa de seu disco que Carmen “inventou um estilo pessoal e fez historia”
(LEAO, in: GEROLAMO, 2018, p.208).

Logo antes do exilio de Caetano e Gil, ocorreu uma das Ultimas noites em que o0 grupo
tropicalista se reuniu, todos juntos na Gafieira Som de Cristal, em agosto de 1968. Na ocasido,
Nara foi vestida de Lindonéia, com uma capa de rendas enfeitada de cetim brilhante (MARIA,
1968, p.3) (Imagem 12).

15 Barenbein foi o diretor de produgéo do disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis, entre outros albuns
associados a estética tropicalista.
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Imagem 12 — Nara encarnando Lindonéia

Fonte: (tropicalia.com.br)

Nas vésperas de partirem para a Inglaterra, os dois compositores baianos, acompanhados
de Guilherme Araujo, foram até a casa de Nara e de seu marido, Caca Diegues. Gil a alertou de
gue seu nome fora citado inimeras vezes em interrogatorios enquanto ele estava preso
(CARDOSO, 2021, p.137-8). Portanto, ela e Caca optaram por um exilio voluntario na Franca.

Em meados de 1969, a cantora concedeu entrevista ao Pasquim, na qual relaciona sua

carreira as questdes pessoais:

“Desde o primeiro dia em que pisei num palco eu estava querendo resolver certos
problemas, ficar independente, ser eu mesma, néo ser filha de ciclano, nem mulher de
beltrano, ‘eu vou ser eu, ser mais eu’, bem, ja consegui” (LEAO, 1969, p.10)

Na Franca, Nara Ledo ganhou dinheiro como letrista e tradutora, fazendo versdes em

francés de musicas brasileiras!®. Em 1970, engravidou da primeira filha, Isabel, despertando

16 Na realidade, a carreira de Nara Ledo como letrista e tradutora é mais extensa. Em 1970, ela fez a versio em
portugués da musica Joseph (José), de Geroges Moustaki, gravada por Rita Lee no album Build Up. A artista
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novamente para a bossa nova (CABRAL, 2016, p.173-5). Revisitou esse repertdrio no disco
Dez anos depois, langado em 1971. Sobre a gravagédo do trabalho, cujos instrumentos dividiu
com a artista Tuca, ela diz: “Sao somente os nossos violdes, mas nds tocamos tdo bem, mas tao
bem, que é melhor do que uma orquestra” (LEAO, 1970, p.30). Nota-se que Nara havia ganhado

mais autoconfianca, o que também se exprime na seguinte fala ao Pasquim:

“Antigamente eu achava que esse negdcio de cantar ja era, ndo tinha a menor
importancia. Entdo diziam: porque vocé faz sucesso? E eu modestamente dizia:
porque eu tenho um bom repertério e todo mundo acreditava. Entdo, todo mundo
comecou a dizer que eu cantava mal, mas que tinha um bom repertério. Agora eu
resolvi que ndo é bem assim, que eu canto bem” (LEAO, 1971, p.3-5).

Na mesma entrevista, de maio de 1971, Nara Ledo da explicacbes sobre a volta ao
Brasil: “como eu sou mulher da antiga, que vai aonde o marido vai, eu também vim” (Ibid.).
No entanto, tal declaracdo parece conter certa dose de ironia, pois ela demonstrava uma
concepcao moderna a respeito do casamento. Nara e Caca Diegues se casaram em 1967 e, em

janeiro desse ano, ela afirma o seguinte, na ja mencionada matéria “Meu encontro com Freud”:

“Houve um tempo em que eu pensava que a minha soliddo so seria resolvida pelo
casamento. Agora, nada disso. Se ndo me casar, nao ficarei desesperada — como antes
ficaria. Poderei me casar, mas a minha visdo do mundo sera feita através dos meus
conceitos, e ndo dos conceitos do marido” (LEAO, in: LEVI, 1967, p.28).

Um ano depois, em fevereiro de 1968, Nara Ledo concedeu uma entrevista ao Jornal do
Brasil, intitulada “A tranquila e independente sra. Diegues”. Nela, a artista comemora 0
controle sobre sua carreira e diz que ser livre profissionalmente, ou seja, ndo ser “dominada
pelo trabalho”, ndo tem a ver com o casamento, e sim com uma escolha propria (LEAO, 1968,
p.1). J& na conversa que teve com o Pasquim em 1969, mencionada anteriormente, Nara diz:
“eu sou independente, eu sou emancipada. Absolutamente eu ndo me incomodo, por exemplo,
de fazer tricd, ndo me diminui em nada, eu ndo tenho os chamados problemas femininos”
(Op.cit).

Talvez, os “problemas femininos”, aos quais Nara Ledo se refere, sejam aqueles
levantados pelo movimento feminista da época. Em maio de 1971, na matéria com Nara

publicada pelo Pasquim, seu interlocutor na ocasiéo e futuro bidgrafo, Sérgio Cabral, questiona

também fez versBes presentes em seus discos Coisas do Mundo (1969) e Meus Sonhos Dourados (1986), além da
letra de Cli-clé-cl6, com Fagner e Fausto Nilo, que esta no disco Romance Popular (1981).



106

se a artista leu Betty Friedan. Segundo Cabral, Nara aparentava ser uma “mulher brasileira,

submissa”. Ela responde:

“Eu realmente ndo faria greve contra o Caca, ndo. Ele ndo merece. Agora, eu acho
que as mulheres tém uma certa raz&o. Nos Estados Unidos e na Franga a mulher ganha,
no mesmo emprego, menos que o homem. Claro que isso t4 errado, mas eu ndo me
sinto oprimida néo, pelo contréario. Eu me sinto muito livre pra ficar casada e cuidar
da minha filha. Uma mulher que trabalha, que pega um énibus e vai para o trabalho
as oito da manha e chega em casa as seis da tarde, ndo é livre. (...). Eu acho que essa
Betty Friedan é uma mulher bacana, tem razdo em milhdes de coisas, mas eu ndo estou
de acordo, por exemplo, em pegar os filhos e botar uma creche para o Estado cuidar.
Eu acho que o filho precisa da mée. Certas coisas ndo se alteram e nisso eu acho que,
por exemplo, essas sociedades, essas comunidades hippies, tém algumas coisas muito
bacanas. (...) a familia como ela é, realmente é furado. O pai, o respeito. Mas a familia
€ uma coisa necessaria, entdo eu acho que muitas comunidades de jovens etc,
substituem a familia de sangue por familia de pessoas que pensam a mesma coisa”
(LEAO, 1971, p.3-5).

Percebe-se um distanciamento dela com relacdo a luta feminista, pois Nara deposita
mais esperanca no modelo proposto pelos hippies do que nas ideias de Friedan, cujo livro foi
fundamental para a segunda onda feminista americana. Alguns anos mais tarde, em seu
testemunho ao MIS-RJ, Nara Ledo fala sobre cangdes de seu repertdrio que expdem a realidade
das mulheres do lar, como Com acucar e com afeto (Vento de maio, 1967), encomendada por

ela a Chico Buarque:

“Eu acho importante, acho que a mulher aguenta todas as barras. E dificil falar disso,
porque é um problema muito ridicularizado, eu quase nao falo disso porque corre-se
0 risco de sempre cair no ridiculo. Mas eu acho que ela trabalha fora de casa e em
casa, que administra a casa inteira. E o cara chega do trabalho, a mulher ja
providenciou as coisas. Se eu tivesse 18 anos, talvez eu entrasse para 0 movimento
feminista. E que eu ndo estou mais a fim de ficar a frente de movimento nenhum, eu
prefiro ficar atras. Atras eu posso estar, ou do lado, ou dentro, s6 na frente que nao.
Mas eu acho que se eu tivesse 18 anos estaria ai declarando coisas sobre musicas
machistas e tal. Mas, para mim, eu estou achando que ndo da mais pé fazer isso”
(LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.119).

Embora fosse tida pelos jornalistas como uma mulher de opinido e se enxergasse
emancipada, Nara ndo recorreu ao feminismo para se dimensionar enquanto sujeito politico.
Um exemplo disso € a recorrente sexualizacdo de seus joelhos, que ela nunca atribuiu ao
machismo. As brincadeiras estiveram presentes por toda a sua vida, como na entrevista de 1971
ao Pasquim, quando Ziraldo comenta o fato de Nara usar calcas, pedindo que ela troque por
uma minissaia. Contudo, pouco tempo antes, em sua fala ao mesmo veiculo, em 1969, ela culpa

o “provincianismo paulista” pela fama dessa parte de seu corpo. Nas palavras de Nara:
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“Acho que foi provincianismo paulista porque ninguém usava saia curta, € eu usava
sainhas, tocava violdo sentada em banquinhos, realmente ndo sei, talvez por ter perna
grossa, ninguém tinha perna grossa, nao sei, ndo, ndo entendo bem. E eu até levei um
susto com esse negdcio de joelhos, pois aqui no Rio, como todo mundo anda de
biquini, ninguém, jamais olhou para meus joelhos. A historia de joelhos é realmente
histéria paulista” (LEAO, 1969, p.3-5).

De fato, Nara Ledo ndo se associou ao feminismo. Entretanto, foi considerada por sua
capacidade intelectual, sempre refletindo sobre a masica brasileira e a conjuntura politica. Apds
Dez anos depois (1971), gravou um album com mausicas s6 de Chico Buarque, outro com
masicas de Erasmo Carlos e Roberto Carlos, um com composicGes de amigos, entre outros
sucessos de critica e de vendas (CABRAL, 2016, p.215-6), somando, ao todo, 23 discos solos.
Em 1972 teve seu segundo filho, Francisco. No mesmo ano, ingressou em um supletivo, pois
desejava cursar 0 ensino superior e, para isso, precisava concluir a escola. Em 1975 comecou a
estudar psicologia na Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro. Por volta de 1977,
Nara e Cacé Diegues se separaram (Ibid., p.179-194).

Sobre as gravacdes do disco E que tudo mais va pro inferno (1978), com as cangdes de
Roberto e Erasmo, antigos idolos da Jovem Guarda, Cardoso fornece informac@es interessantes.
O objetivo de Nara Ledo era o de repaginar 0s arranjos originais e, por isso, a artista convidou
a Camerata Carioca. O conjunto de jovens era formado por Mauricio Carrilho, Luciana Rabello
e Raphael Rabello, um jovem de quinze anos. Carrilho relembra o seguinte a respeito dos

bastidores:

“A primeira lembranga que me vem a cabeca, naquele ano de 1978, no estidio da
Philips, é o olhar do Raphael para Nara, impressionado com o jeito dela cantar. Ela
mudava o tempo da melodia e a entonacdo da voz de acordo com o significado de
cada frase da cancéo. Era como se ela desse um novo sentido para aquelas letras” (In:
CARDOSO, 2021, p.184).

Nara Ledo apresentou os primeiros indicios de sua doenca em 1979. Durante o banho,
sentiu uma forte tonteira e caiu no chdo. Nos anos que se seguiram, conviveu com
esquecimentos e outros sinais do tumor no cérebro; faleceu no dia 7 de junho de 1989, aos 47
anos (Ibid., passim). Neste trabalho, as Gltimas palavras sobre Nara ficam por conta da prépria

artista que, em 1966, aos 24 anos, descreve-se da seguinte maneira:

“Assim sou eu. Costumo casar no mesmo gesto, loucura e pudor. N&do que me sinta
louca ou cheia de pudores, mas sei que em Nara Ledo existe uma acentuada dose
desses dois remédios fundamentais. Viver sem um pouco de loucura é tolice, mas ha
que ter um lugar para o pudor” (LEAO, in: Jornal do Brasil, 1966, p.8).
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2.3 Rita, a terrivel

Rita Lee trouxe camadas fundamentais ao tropicalismo, fazendo desse movimento uma
escola para sua performance autoral. A artista ainda era pouco conhecida quando foi convidada,
junto com o conjunto os Mutantes, a defender a cangdo Domingo no Parque, de Gilberto Gil,
no Il Festival da MPB, em 1967. Atravessada pelos acontecimentos historicos que se redinem
em torno do tropicalismo, Rita iniciou um processo de profunda troca com os demais
integrantes dessa corrente. Apesar de ser comum que ela mencione em entrevistas apenas 0s
aprendizados que obteve do convivio com Caetano e Gil, sua passagem pelo tropicalismo
musical foi marcante no sentido de fundir tal estética com os elementos do deboche, do comico,
da juventude e do rock. Esses foram os ingredientes que Rita Lee levou consigo apos a ruptura
com os Mutantes e que se tornaram matéria prima para sua trajetéria de enorme sucesso
comercial.

A artista nasceu em 31 de dezembro de 1947. Sua mée, Romilda Padula, descendia da
primeira geracédo de imigrantes italianos radicados no interior de S&o Paulo (CALADO, 2012,
p.43). Em sua autobiografia, Rita Lee se refere a mae pelo apelido, Chesa, que significa
igrejinha no dialeto napolitano, e a descreve como “mais porreta que Pagu e mais hipnotizante
que Carmen Miranda” (2018, p.15). A familia do pai, Charles, havia imigrado do sul dos
Estados Unidos para o Brasil ap6s a derrota na Guerra de Secesséo (Op.cit.). Lee o caracteriza
como um “impecavel provedor” (2018, p.15). De acordo com ela, a unido de culturas distintas

a proporcionou um rico panorama:

“Hoje reconheco a sorte que tive em ter nascido no meio desses dois polos diferentes e
igualmente maravilhosos. Enquanto um usava a légica, a outra investia na intuicao.
Uma idolatrava Santa lzildinha, o outro, ETS. Ele meio-amargo, ela totalmente doce.
Charles & Chesa, o par dispar que me criou & imagem e semelhanca dos opostos que se
atraem” (LEE, 2018, p.15).

Sua narrativa autobiografica apresenta uma infancia encantada pelo universo feminino.
O casardo da familia na Vila Mariana, em Séo Paulo, abrigava a filha mais nova, Rita Lee, as
duas irmds mais velhas, Mary e Virginia, além da madrinha da artista, Bal(, e da irma adotiva,

Card. Nas palavras de Lee, foi através desse “harém desvairado” que conheceu o radio:

“Para sossegar a cagula, a senha era ‘dd uma mamadeira e liga o radio’. Entre um
reclame do Biotdnico Fontoura e um capitulo da novela, meu direito de nascer como
baby boomer paulistana foi regado a Carmen Miranda, Emilinha Borba, Nelson
Gongalves, Doris Day, Fred Astaire e Mario Lanza” (LEE, 2018, p.7).
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A influéncia desses artistas foi tdo grande para sua formagdo que chegou a educacéao

sexual:

“Lembro que, ao tratar do assunto ‘6rgdo genital feminino’ na presenga do meu pai, o
harém apelidou o tal de Emilinha Borba: ‘Lavou bem sua Emilinha Borba?’. Marlene
era o seio: ‘O sutid novo ta machucando a Marlene’” (LEE, 2018, p.8).

Personagens como as cantoras do radio contribuiram para a constru¢do de Rita Lee
enquanto mulher. Essa admiracdo também esteve presente por toda sua jornada artistica, como
pode ser visto na seguinte entrevista concedida por Lee em 2007 e registrada no documentario

Biograffiti:

“Meu grande idolo feminino na musica brasileira? Sem ddvida, Carmen Miranda. Ela
fazia uma ‘misturanga’ que eu achava tdo louca. Eu achava ela completamente

roqueira. Eu nem sabia ainda o que era Rock n’ Roll e Carmen Miranda ja era aquilo”
(LEE, in: OLIVEIRA, 2007).

Contudo, durante a infancia de Rita Lee, a cultura feminina no entretenimento e a
quantidade de mulheres na casa ndo davam a elas o poder de mandar em todos os assuntos. Em
sua autobiografia, Lee recorda que as ordens vinham de Charles, o “sargento”. Quando possivel,

0 “harém” dava um jeito de burlar a rigidez:

“Quando o Sargento saia, as soldadas faziam a festa. Sempre que isso acontecia, Chesa
tinha um insight de carregar o piano de armario até a calgada. Show Time! As seis da
tarde, quando os apitos das fabricas anunciavam o fim do turno, nossa rua fervilhava
de trabalhadores rumo aos pontos de bonde na rua Domingos de Morais. Quem era
aquela mulher louca, linda e loira tocando piano e cantando cang¢Bes napolitanas e
marchinhas de Carnaval na calgada, uma apari¢cdo de Nossa Senhora Protetora dos
Transeuntes?” (LEE, 2018, p.15).

Mas suas memdrias nem sempre relembram assuntos felizes. Lee narra a seguinte
historia: por conhecerem bem o patriarca, as demais mulheres esconderam um episodio de
abuso que aconteceu quando Rita era crianga. Temendo que o chefe da familia fosse mandado
para a cadeia por assassinar o abusador, nunca mencionaram o ocorrido, tornando-o um segredo
que justificava a rebeldia da artista. “As saias justas pelas quais passei com drogas, prisao,
criticas e boatos foram entendidas como ‘a dor que ela carrega na alma por causa daquilo,
tadinha’” (LEE, 2018, p.14).

A convivéncia com o “harém” ndo fez com que Rita Lee reproduzisse estereotipos

convencionais de feminilidade. Ela conta que, na época do Natal, um tio costumava visita-los
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com uma mala de roupas velhas doadas pelos primos. As irmas herdavam os vestidos, mas ela
ficava com calcas e camisas de menino. Assim, ganhou o apelido de “Rito”. Desde pequena ja
era terrivel e, junto da irm&@ Mary, foi banida das festinhas de aniversario da rua por roubar 0s
presentes e assustar os mais velhos (LEE, 2018, p.37). Segundo Calado, Rita preferia um
passeio de rolima a brincar de casinha e achava o universo masculino muito mais interessante
(2012, p.47).

A adolescéncia néo foi diferente. Ela diz que foi mediocre na escola e que era sempre
expulsa de sala (LEE, 2018, p.50). De acordo com Calado, Rita Lee encontrou na masica um
escape. Assim, pediu uma bateria de presente de quinze anos (2012, p.50). Para substituir a
antiga paixao por Elvis Presley, descobriu os Beatles e logo montou um quarteto s6 de meninas,
as Teenage Singers. A artista precisava fugir pela janela do quarto para tocar em festivais
escolares, torcendo que o “sargento” ndo a descobrisse. No dia que isso aconteceu, para sua
surpresa, Charles a presenteou com um viol&o porque o barulho da bateria doia os ouvidos
(LEE, 2018, p.53).

Em um desses festivais ocorreu o encontro de Rita Lee com os irmédos Dias Baptista.
Inicialmente, eram bandas inimigas, mas foram se conhecendo e se tornaram uma banda so, de
seis integrantes, a O’Seis. Gravaram um disco com duas faixas, sendo uma a primeira letra
escrita por Rita Lee, composicao assinada por ela e por Raphael, musico do grupo. O nome da
cancao é Apocalipse e fala da morte de um jeito dramético (ibid., p.59). De acordo com Calado,
na época havia uma polémica interna: ser ou ndo ser cover? Parte do conjunto achava que
deveriam interpretar musicas estrangeiras, mas Lee e Raphael acreditavam que estava na hora
de andar com as proprias pernas. Arnaldo e Sérgio resistiram (CALADO, 2012, p.64).

Apdbs muitas brigas, o sexteto virou trio: Rita Lee, Arnaldo Baptista e Sergio Dias. Por
anos a narrativa oficial adicionou um componente romantico a relacdo do grupo, pois
considerou a veracidade do namoro de Rita com Arnaldo. No entanto, o que a artista conta em
sua autobiografia se opde a isso. Lee revela detalhes sobre a tentativa fracassada de estabelecer

uma vida sexual com ele, dizendo que néo havia quimica nenhuma. Entdo, afirma:

“Resolvemos acatar o ditadinho: ‘minha melhor amiga ¢ um homem, meu melhor amigo
¢ uma mulher’ e dane-se 0 mundo. Para todos ao redor continuamos fazendo papel dos
pombinhos apaixonados que nio se desgrudavam. Eramos apaixonados, sim, mas pelo
nosso grude cimplice e divertido, dando a entender aos amigos que 0 sexo entre nos era
mui salvaje” (LEE, 2018, p.61).

Com os dois irmdos, Rita Lee p6de exercer seu lado contraventor. Ela relembra que

saiam pelas ruas da capital paulista atirando rojées dentro de farméacias e bancas de jornal.
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Segundo Rita, qualquer problema com a policia se resolvia quando o nome Cesar Baptista era
mencionado, j& que o pai dos meninos era o secretario particular do governador Ademar de
Barros. Lee diz que estava na moda ser malvado e que eram fés de Charles Manson, lider da
seita que assassinou brutalmente Sharon Tate, a esposa gravida do diretor Roman Polanski;
também cita o Bandido da Luz Vermelha, “um heroi do povo” (ibid., p.62).

Os primeiros shows do trio logo renderam um convite para o programa Jovem Guarda.
Ao contrario do que coloca a biografia A divina comédia dos Mutantes, Rita Lee adorava
Erasmo e Wanderléa. Porém, Calado escreve que os trés achavam a Jovem Guarda ultrapassada.
Por sua vez, Lee afirma que s6 Arnaldo e Sergio partilhavam dessa opinido (LEE, 2018, p.65;
CALADO, 2012, p.82). De ltima hora, o grupo ndo p6de participar do programa. Decepcao
para ela, que foi recompensada com outro convite. Em 1966, passaram a fazer parte do elenco
fixo da atracdo comandada por Ronnie VVon e foram batizados de Mutantes.

Mesmo sendo a porta-voz da banda em uma entrevista a Folha de S&o Paulo, realizada
em novembro de 1966, Rita Lee define os Mutantes da seguinte forma: “ele vem de outro
planeta para tomar conta do mundo. E moco, inteligente e vai longe porque encontrou 0 mundo
cheio de mediocridade” (LEE, 1966, p.5). Desse modo, a artista consente com a hegemonia
masculina do conjunto, revelando que, apesar do destaque que vinha recebendo por seu
trabalho, a questdo de género ainda ndo fazia parte de sua postura contra cultural. Pelo menos
ndo de maneira expressiva.

Imediatamente relacionadas aos Mutantes, as performances no palco ganharam novas
texturas através dos figurinos pensados por Rita Lee. Ela descobriu um brecho de circo e teatro,
no centro de Sdo Paulo, chamado Casa dos Artistas; la procurava o estilo caracteristico dos
Mutantes (LEE, 2018, p.67). Suas escolhas em termos de vestimentas causavam tanta
estranheza no cenario cultural que, em abril de 1969, Rita foi chamada para dar uma entrevista
sobre o tema ao Jornal do Brasil. Na ocasido, ela diz que “ser extravagante” ¢ uma forma de se
mostrar como “uma mulher que tem muito ainda de menina” (LEE, 1969, p.3).

Para Rita Lee, as jovens brasileiras da época deixavam cedo a infancia porque tinham
arraigado em si um desejo de casar e formar uma familia, mas, na referida entrevista ao Jornal
do Brasil, ela considera que: “ser crianga € muito mais importante que casamento. Ser crianca
é viver intensamente” (Ibid.). Sendo assim, a artista ja comecava a questionar o lugar das
mulheres numa esfera comportamental, mostrando-se critica aos valores que enxergava na

sociedade.
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A matéria liga sua paixdo pelo ludico ao fato dela se sentir a vontade para usar no palco
“roupas de princesa, lady, bruxa ou de outros tantos personagens que exercitem a imaginagao”

(Jornal do Brasil, 1969, p.3). A artista completa:

“Eu ndo uso as roupas que sdo chamadas exoéticas pelos outros como meio de agredir
0 publico, embora isso seja entendido assim por muita gente. (...) Ndo quero agredir
ninguém, apenas me mostrar como eu sou. (...) Tudo o que eu fago como mutante néo
é espalhafato porque é muito natural. Isso poderia ser no maximo um modo de dizer
ao publico: ‘Prestem atengdo, nos existimos’. Outras cantoras usariam (...) muita
maquiagem e roupas na Ultima moda. Eu apenas brinco, pois assim é a minha forma
de me expressar” (LEE, 1969, p.3).

Sua maneira de compor a obra dos Mutantes por meio dos figurinos foi essencial na
passagem do grupo pelo tropicalismo. Em 1978, numa entrevista também ao Jornal do Brasil,
Rita Lee recorda a aproximacdo feita pelo autor de Domingo no Parque: “o Gil gostou do modo
de ser do conjunto porque éramos loucos no modo de vestir, misturdvamos guitarra no
acompanhamento, foi por isso que ele nos chamou na época” (LEE, 1978, p.11). A estética
mediada pelas roupas continuou sendo uma chave performéatica da banda, conforme Rita
explica em 13 de novembro de 1968 a revista Veja:

“Uma apresentacdo ¢ um todo. Como fazemos musica que quebra os padrdes
tradicionais, nossa roupa também terd de representar uma ruptura. Em nds isso cola.
Se acham que néo, imaginem o Agnaldo Rayol entrando no palco vestido de toureiro,
ou a Angela Maria vestida de noiva” (LEE, 1968, p.55).

Lee escreve que, no ano de 1967, os Mutantes foram solicitados numa gravacao de Bom
dia, outra musica de Gilberto Gil. Arnaldo e Sergio ndo sabiam quem era o autor da cancéo,
mas que ela o conhecia do programa O Fino da Bossa. Nos bastidores do estudio surgiu o
convite para tocar Domingo no Parque no Il Festival da MPB. Segundo a artista, o didlogo

entre eles e Gil foi da seguinte forma:

“- Mas néo é festival de musica brasileira?

- E, mas vocés ndo sdo brasileiros?

- Mas a gente ndo sabe tocar muisica brasileira, a gente sé faz rock.
- Entdo vamos fazer rock brasileiro, oras.

- Mas pode tocar guitarra em festival de musica brasileira?

- Até agora nio podia, mas passa a poder” (LEE, 2018, p.70).

Sua narrativa autobiografica segue contando sobre o ceticismo com o qual foi recebida

pelos pais:
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“Néo ¢ aquele cantor que foi outro dia no Fino da Bossa. Mas ele sabe que vocé est4
fazendo faculdade!’ e musica é apenas um hobby? Ele é comunista? Desde quando
vocés sabem tocar samba?” (ibid.).

A respeito das vaias no Festival de 67, a artista diz que: “ser vaiado em festival de
masica brasileira para os Mutantes foi uma honra, afinal, éramos tudo o que os puristas
escravocratas do violdo e banquinho da MPB repudiavam como imperialismo colonizador”
(ibid., p.71). O grupo chegou como um corpo estranho no campo cultural, invadindo a cena
com o costumeiro deboche. Lee afirma que, durante as eliminatorias do Festival, davam
apelidos maldosos aos radicais da MPB (ibid., p.72-3). Em fevereiro de 1981, falando a revista

Playboy, ela da um tom saudosista as suas memdrias do periodo:

“Eu tenho saudade da marginalidade. Nos festivais eu ficava ensandecida, era a coisa
mais divertida do mundo. Eu me lembro bem daquilo, os homens de smoking, as
mulheres de longo e os Mutantes destoando de tudo” (LEE, 1981, p.24).

Ao longo de 1967 e 1968, Rita, Arnaldo e Sergio passaram a conviver com o0s demais
tropicalistas. Em sua autobiografia, a artista diz que sua alma estava “faminta de cultura
brasileira” e que ficava fascinada com o que chama de “a mais completa procissdo de beautiful
people da vanguarda brazuquesa” (LEE, 2018, p.74). No documentério Biograffiti, ela cita dois
pontos de encontro do movimento, o Hotel Danubio e o apartamento de Caetano Veloso, ambos

em Sdo Paulo:

“O Dantbio era o point. Era 14 que boldvamos as roupas, como que a gente ia atacar
a coisa, os conselhos do Gil, do Guilherme Araujo, falando: (...) ‘olha, pode ser que
tenha alguma reagdo da plateia, eles ndo estdo acostumados, € a primeira vez que vai
ter guitarra elétrica em Festival’ (...). E ai a gente veio para ca [Teatro Paramount,
local do Il Festival de MPB, em 1967] e eu me lembro que eu fiz um vestidinho para
0 Domingo no Parque, um vestidinho curtinho, pintei um coragdozinho vermelho no
rosto (...), e toquei prato. Caetano e Gil que me deram todas as dicas de como fazer
mausica brasileira, que até entdo era s coisa gringa, s6 coisa de outras pessoas. Eu sou
agradecida a eles (...). De uma generosidade, sabe?” (LEE, in: OLIVEIRA, 2007).

Rita Lee segue demonstrando a teoria tropicalista de composicdo que aprendeu com a

dupla, citando referéncias como Chacrinha, Jimi Hendrix e Beatles. Entéo, a artista conclui:

“Foi muito forte para mim aquilo. Finalmente conheci meu lado brasileiro. Falei: ‘¢
isso. E uma mistura de tudo, eu sou uma mistura de tudo. Eu sou mais brasileira do
que o Pelé, ou tanto quanto o Pelé, ou eu posso ser tdo brasileira quanto o Geraldo
Vandré’” (Ibid.).

17 Sua passagem pela Faculdade de Comunicagédo da Universidade de Sdo Paulo foi breve.
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Entretanto, na entrevista jA mencionada de Rita Lee ao Jornal do Brasil, concedida em
1978, a artista atesta que os Mutantes foram as “ovelhas negras do tropicalismo” porque nao
tinham posicdo politica. Quando o jornalista a questiona sobre a fundamentacdo politica do

movimento, ela responde:

“O problema do tropicalismo ¢ que quiseram definir demais, quando o que acontecia
era uma mistura. Colocavam todos os malucos, intelectuais, engracados, interessantes,
sob o rétulo de tropicalistas. Enfim, o tropicalismo era o centro de quem tirava sarro
do que estava acontecendo. Para mim, musicalmente ndo funcionou, era mais
brincadeira mesmo” (LEE, 1978, p.11).

A brincadeira, entretanto, contribuiu com os rumos do cenédrio musical no pais. De
acordo com Gohl, a intervengao juvenil dos Mutantes “representou um rompimento das amarras
do rock no Brasil, principalmente enquanto partilhou algumas metas com o tropicalismo”
(2014, p.50). Associando-se a0 movimento, eles “deslocaram o lugar social do pop-rock” ¢
trouxeram ao género um novo status. Ainda segundo o autor, a reunido dos Mutantes com o0s
baianos possibilitou uma troca de referéncias potencialmente inovadoras. Os primeiros traziam
0 conteudo eletrdnico e os segundos faziam intervengdes no produto cancional, que detinha o
maior poder divulgador da proposta tropicalista (Ibid., p.52).

Em 1968 foi lancado o disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis, contando com
0s Mutantes em trés faixas: Panis et Circenses, Parque industrial e Hino ao Senhor do Bonfim.
E também de 68 o primeiro LP dos Mutantes, cujo repertdrio Lee afirma ter sido “abrasileirado”
por sua influéncia (2018, p.75). Caetano e Gil aparecem, novamente, COmo responsaveis por

auxiliar o trio nas composic¢des, conforme Rita Lee conta no documentério Biograffiti:

“Eu estava na casa do Caetano, na Av. Sao Luiz, e Os Mutantes iam gravar o primeiro
disco. A gente ndo compunha (...). O Gil estava com um violdo e o Caetano com um
papel e comecaram os dois a fazer um ping pong, um interferia na coisa do outro e eu
la assistindo, na boca da coisa. (...) E eles comegaram: ‘Eu quis cantar uma cang@o
iluminada de sol, soltei 0s panos sobre os mastros no ar’, e o Gil: ‘soltei os tigres e os
ledes...” (...). Os dois, aquele ping pong delicioso, de repente, ‘O solar’, o que é solar?
Por que solar? ‘solar da fossa, do Rio, voc€ ndo conhece?’ (...) Contaram a historia do
Solar. Entdo, coisas que eu ndo entendia direito eu perguntava e eles iam, de repente,
estava a musica ali inteira, que coisa louca essa musica” (LEE, in: OLIVEIRA, 2007).

Com as lices dos baianos, a banda montou o disco Os Mutantes (1968), que possui
quatro composigdes assinadas por eles e uma versdo da musica Once Was a Time | Thought, de
John Phillips do The Mamas & The Papas, nomeada de Tempo no tempo. Rita Lee ¢é a autora
de O reldgio, Senhor F e Aves Gengis Khan, ao lado de Arnaldo Baptista e Sergio Dias, além

de Trem Fantasma, parceria do trio com Caetano Veloso. Panis et Circenses, Baby e Bat
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Macumba estdo tanto nesse disco, quanto no disco-manifesto do tropicalismo. Em sua
autobiografia, Lee d& um breve testemunho sobre a ideia de gravar Maria Fuld, de Leonel

Azevedo e Sa Roris:

“Para abrasileirar os Mutas (eu andava encantada com o pais onde nasci), sugeri
gravarmos ‘Adeus Maria Ful6’, que minha méae tocava no piano e eu sabia de cor. Na
gravacdo desta, usei um instrumentinho que os palhacos Torresmo e Fuzarca faziam
com tampinhas de garrafa afinadas que, ao solta-las no chéo, tilintavam a nota certa”
(LEE, 2018, p.75).

No IV Festival da MPB, promovido pela TV Excelsior em meados de 1968, os Mutantes
se inscreveram com Magica, que faz mencdo a musica Day Tripper, dos Beatles,
reorganizando-a com as toadas de cirandas folcloricas (GOHL, 2014, p.50). O arranjo foi feito
por Rogério Duprat (CALADO, 2012, p.125). Em setembro do mesmo ano, no Il Festival
Internacional da Canc&o, Rita, Arnaldo e Sergio acompanharam Caetano Veloso em E proibido
proibir, mesclando o discurso exaltado que ele proferiu a levada de sua composicdo. Assim,
fizeram de improviso um verdadeiro happening daquelas palavras que sintetizavam as tensdes
politicas e culturais do momento.

Ap6s o incidente de E proibido proibir, Caetano se retirou do 111 FIC e o trio ganhou
uma vaga na final com Caminhante Noturno, cujo arranjo também foi assinado por Duprat.
Eles decidiram que o figurino seria um destaque na busca por sua emancipacdo artistica. Por
isso, quando Rita Lee encontrou com Leila Diniz nos bastidores da TV Globo, pegou
emprestado o vestido de noiva que a atriz usava na novela e se caracterizou para a apresentacao
dos Mutantes. Segundo Gohl, o vinculo com Leila Diniz, explorado no contexto do Festival,
foi provocativo no sentido de aludir a uma figura tida como imoral por ter dado declaragdes na

imprensa a favor do amor livre, entre outras coisas (2014, p.57-8) (Imagem 13).
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Imagem 13 — Rita Lee vestida de noiva

Fonte: (Epoca)

Os versos de Caminhante Noturno narram uma historia ndo linear, retratando cenas e
imagens soltas. O compasso e o andamento da cangdo sdo constantemente alterados. No
entanto, a atitude mais afrontosa desse nimero na final do 111 FIC foi a reproducéo do discurso
de Caetano em E proibido proibir, realizada por meio de um aparelho de som portatil (BAY,
2009, p.88). Em novembro de 1968, ocorreu o IV Festival da Record, que contou com 2001,
composicdo de Rita Lee e Tom Z&, e Dom Quixote (CALADO, 2012, p.147).

Mais perto do fim daquele ano, Os Mutantes estrearam um show com Caetano Veloso
na boate Sucata, no Rio de Janeiro. Eles montaram um espetaculo que, para Severiano, definiu-
se como um “deboche anarquista”. De acordo com o autor, a boate foi incendiada por Caetano,
que gritava, rebolava ¢ dava cambalhota. No cenario, a obra “seja marginal, seja herdi”
incomodava a ditadura militar (2017, p.385). Em suma, foi assim que o Jornal do Brasil

noticiou o evento:

“Gilberto Gil encerra o show com Bat Macumba. Enquanto canta, Caetano rola e da
cambalhotas pelo palco. Os Mutantes e Johnny [Dandurand] gritam sem parar. Sergio,
Arnaldo e Rita séo apresentados por Gilberto Gil ao publico, dividido em vaias mitdas
e gritos de ‘genial’. Na apresentagdo de Rita, todos cantam a marcha nupcial, enquanto
ela, vestida de noiva, joga beijos para todos” (TRAJANO, 1968, p.4).

Depois desse apice contra cultural, Caetano e Gil foram presos, passando a virada de
1968 para 1969 na cadeia. Posteriormente, foram exilados, deixando Os Mutantes orfdos de
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seus padrinhos baianos. Em fevereiro de 1969, o trio langou o album mutantes, cuja capa é a
foto deles no FIC do ano anterior, com Rita Lee vestida de noiva. Para Gohl, a escolha dessa
imagem, além da gravacéo de duas mausicas, Rita Lee, composicao dos trés, e a famosa Banho
de lua, versdo de Fred Jorge, indicam um olhar critico direcionado ao padrdo comportamental
feminino. Na faixa Rita Lee, 0 eu lirico, assumido por Arnaldo Baptista, fala com deboche da
personagem, que seria um alter ego de Rita, satirizando sua busca pelo amor e pelo casamento
(GOHL, 2014, p.58-61).

No segundo LP dos Mutantes o papel de Rita Lee aumentou consideravelmente. Se, no
disco de 1968, ela surgiu como uma voz de apoio*® — o que contrastava com a relevancia de sua
performance visual nos festivais que aconteciam simultaneamente ao primeiro produto
fonogréafico do grupo -, no disco de 1969 a artista canta quatro masicas sozinha (Ibid., p.95-96).
Em 1970, Rita foi convidada a gravar um album sem os Mutantes, denominado Build Up. Numa
entrevista ao Jornal do Brasil, em 28 de agosto, quando indagada se o projeto significava seu
desligamento da banda e o nascimento dela como idolo, Lee responde:

“Nao, definitivamente ndo. Eu ndo poderia nunca deixar o conjunto. Eu sou uma
mutante. SO consigo fazer pesquisas importantes no conjunto. E depois eu ndo
acredito muito nesta histdria de idolo, pois na maior parte dos casos eles tém pés de
barro, e a0 mesmo tempo que tém uma ascensdo répida, tém também uma queda
violenta. N&o tenho sequer pretensdo de atingir as paradas de sucesso. Sozinha eu ndo
quero nada. Eu sou de Os Mutantes, em definitivo. (...) Mas de qualquer forma, acho
boa esta experiéncia. S6 ndo posso aceitar a ideia da estrela porque isso eu nunca serei.
Né&o acredito num enorme sucesso para mim sozinha. Eu s6 poderia ser uma estrela
se 0 Arnaldo e o Sérgio fossem astros importantes também” (LEE, 1970, p.45).

Contudo, mesmo que Rita Lee nédo percebesse, a partir do disco Build Up ela aprofundou
artisticamente o uso de sua voz. Mas, por volta do mesmo periodo, Arnaldo e Sergio entenderam
gue a voz da artista ndo cabia mais nas incursdes que pretendiam fazer no rock progressivo, o
que culminou na saida de Rita dos Mutantes em 1972, como seré visto mais a frente (GOHL,
2014, p.130). Antes disso, em 1971, os irm&os Dias Baptista adquiriram um terreno na serra da
Cantareira, em Sdo Paulo, onde a banda ensaiava. Por dormir |4 de vez em quando, Lee
desagradava sua familia conservadora.

Segundo ela conta, 0s vizinhos comentavam sobre seus habitos, algo que preocupava a

mée, Chesa. Entdo, para se livrar desse tipo de controle, casou-se com Arnaldo Baptista:

18 Inclusive, numa entrevista de 2007, Arnaldo Baptista diz: “entdo a gente entrou no estlidio nesse impeto de
inovacdo de musica, além de botar no vocal uma garota, que na época era meio raro”. Desse modo, ele declara 0
lugar ocupado por Rita Lee, o vocal, e o fato dela estar no disco de 1968 porque foi “botada 14”. Ver: Mutantes —
making of do LP de 1968 — parte 1. 2007. (7min). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-
P70RMoRdsA>. Acesso em: 22 de margo de 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=-P70RMoRdsA
https://www.youtube.com/watch?v=-P70RMoRdsA

118

“Meus sumigos somente se justificariam para minha mae se eu me casasse com um
deles. Para a imprensa, dissemos que ozmano me tiraram no palitinho, mentira, s6
poderia me casar com Arnaldo, o mano chapa” (LEE, 2018, p.106).

Rita Lee usou o vestido de noiva de Leila Diniz na cerimfnia de unido, ocorrida em
dezembro de 1971. Outro sinal do deboche performéatico em torno da oficializacdo do casal foi
a presenca dos dois no programa de Hebe Camargo. Na ocasido, rasgaram a certiddao de
casamento, dando metade para Hebe e a outra metade para o publico (CALADO, 2012, p.258-
260). Numa entrevista de 23 de julho de 1978, veiculada n’O Globo, Lee enfatiza a falsidade

de sua relacdo com Arnaldo quando comparada com seu atual marido, Roberto de Carvalho:

“Em primeiro lugar, o casamento com o Arnaldo foi s6 no papel. Estavamos numa
fase de esculachar tudo. Um dia vimos que faltava o casamento e casamos. Mas ndo
moravamos junto, ndo transavamos, nao tivemos filhos. Com o Roberto ¢é pra valer”
(LEE, 1978 apud GOHL, 2014, p.251).

Ha nesse ponto uma problematica que impera sobre a historia oficial dos Mutantes. A
versdo de Lee entra em conflito com a de Calado, por exemplo, que se propds a escrever uma
robusta biografia da banda, respaldada, inclusive, por entrevistas com os proprios integrantes.
Nas palavras de Gohl, o que o autor de A divina comédia dos Mutantes deseja relatar € a histéria
de um grupo desfeito por um amor rompido. “Conta-se um romance que néo tem final feliz, e,
no pacto de leitura com o leitor, espera-se a restauracdo de algo que teria ficado perdido no
tempo” (GOHL, 2014, p.27). Por sua vez, a autobiografia de Rita Lee subverte essa narrativa,
pois deixa claro que o namoro com Arnaldo foi breve e desimportante, sendo o casamento uma
farsa.

Enquanto Calado atribui decisdes profissionais as idas e vindas do casal, Lee da motivos
distintos. Talvez seja por essas e outras discrepancias que, em sua autobiografia, ha um
fragmento chamado “Bioficcdo”. Nele, Lee relembra o contato feito por Henrique Bartsch,
musico que desejava escrever Rita Lee mora ao lado, misturando fatos e fantasia. Sobre a

iniciativa de Bartsch e o livro de Calado, ela diz:

“Comparando esse livro com aquele lamentavel A divina comédia dos Mutantes, o0s
delirios ficcionais de Bart foram muito mais proximos do real do que as masturbagoes
literarias do outro pretensioso autor que melhor faria ficar calado” (LEE, 2018, p.250).

Um ano depois do casamento, em 1972, Rita Lee se desligou dos Mutantes. A artista

recorda que chegou para o ensaio e foi comunicada de que estava fora. Em sua memoria esta
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fixada a imagem de Arnaldo tomando a palavra e dizendo que ela ndo tinha calibre enquanto

instrumentista e que eles queriam seguir uma linha mais rock progressivo. Em seguida, Lee

conta sua reagéo:

“Uma escarrada na cara seria menos humilhante. Em vez de me atirar de joelhos
chorando e pedindo perdao por ter nascido mulher, fiz a silenciosa elegante. Me retirei
da sala em clima dramético, fiz a mala, peguei [a cachorrinha] Danny e adi6s” (LEE,
2018, p.113).

A narrativa de Calado se desenrola da seguinte forma:

“A banda tinha ingressado em uma nova fase musical, mais voltada para o som
instrumental, na qual Rita ndo parecia se encaixar direito. Até porque, no fundo, nenhum
deles conseguia leva-la a sério como instrumentista. O pandeiro furado que Rita tocava,
as vezes até por ndo ter muito o que fazer no palco, ou mesmo outros efeitos de
percussdo, eram tratados pelos rapazes com uma certa ironia” (CALADO, 2012, p.294).

Em fevereiro de 1981, Rita Lee d&d uma entrevista bastante reveladora a Playboy sobre

0 episodio de sua saida dos Mutantes:

“Com os Mutantes era 0 mesmo processo: ouvir o Yes e discriminar mulher. Os
Mutantes tinham sido muito alegres — o Arnaldo, o Serginho e eu éramos amigos de
infancia. Ai eles tomaram muito &cido e ndo seguraram. Conheceram Deus, viram
Deus, gravavam a fita do Yes, passavam a fita ao contrario e ficavam deslumbrados.
Se alguém dizia alguma coisa, ficavam furiosos: ‘Siléncio!’. Eu estava desesperada e
fui a Londres pedir um help ao meu guru, Gilberto Gil. Ele me olhou e disse:
‘Comadre, vocé sempre foi uma fada; que tristeza € essa?’. Eu expliquei e o Gil me
deu muita forca. Saiu comigo para comprar um sintetizador e uma flauta. Quando
voltei, os Mutantes me disseram: ‘De jeito nenhum vocé€ vai tocar isso. Vocé vai €
botar uma sainha curta, com essas perninhas tdo bonitinhas, e tocar seu pandeiro.
Musica ¢ de Deus; vocé ndo pode mexer com essas coisas...”” (LEE, 1981, p.24).

Em seguida, o jornalista interroga os motivos de Lee néo ter reagido. Ela diz:

“Ndo deu. Eram cinco homens, todos pensando a mesma coisa. (...) Entraram num
frenesi de virtuosismo, queriam tocar que nem o Eric Clapton, o Jimi Hendrix. (...) Ai
0s Mutantes me avisaram que queriam falar sério. E o sério é um horror. Eu tinha
gravado uns discos sozinha e o José'®, do Georges Moustaki, tocou muito em radio.
Eu ndo podia cantar isso em show dos Mutantes, que achavam a coisa mais cafona,
mais horrorosa” (Ibid.).

1% Em sua autobiografia, Rita Lee conta que Nara Ledo a presenteou com José. Os meninos dos Mutantes se
recusaram a inclui-la em seu repertério e Rita decidiu inseri-la em Build Up (1970), o que fez com que 0s rapazes
“desmaiassem de nojo”. No disco Hoje é o primeiro dia do resto de sua vida (1972), Arnaldo e Sergio,
encarregados da escolha das cancGes, parodiaram o presente de Nara com De novo aqui meu bom José (LEE, 2018,

p.93; p.100; p.111).
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No ano de 1972, a banda participou do VII FIC. Para Rita Lee, na entrevista supracitada
a Playboy, esse foi o instante em que tudo acabou. Nas palavras de Lee:

“A musica era Mande um abraco pra velha, meio imitando o Yes, claro. Eu convenci
a mocada a dar uma quebrada na mdsica, por um pouco de samba. Eles concordaram
a muito custo. Quando toparam, resolveram se fantasiar, um de indio, outro de Zé
Carioca, ¢ eu pensei: ‘Ndo vou me fantasiar de porra nenhuma porque eu ndo estou
com nada. Eu sou Vitva dos Mutantes’. E fui de preto, de viava. A musica foi
desclassificada e a culpa logicamente caiu em cima de mim. Disseram: ‘Que coisa
mais pra baixo! Roupa de viuva... A gente ndo podia tocar samba. Mulher ¢ foda!’.
Era um convite para eu me retirar mesmo. (...) S6 que um terco do equipamento era
meu. Eles disseram que ndo, que iam ficar com tudo porque pretendiam p6r uma
pessoa no meu lugar, e ndo ia acontecer nada comigo mesmo. Eu esperneei, disse que
ia continuar fazendo musica, mas eles ndo concordaram de jeito nenhum: ‘Vocé néo
vai fazer nada. Vai ¢ se danar por ai’. Eu fiquei tristissima. Ficamos juntos Sete anos
e acabou desse jeito” (Ibid.).

E curioso perceber que a guinada dos rapazes em direcdo ao rock progressivo foi vista
por Rita Lee ndo sé como o fim de um espaco para ela, mas como o fim da influéncia tropicalista
nos Mutantes. Influéncia que aparecia através de informagGes como o humor. Na seguinte

entrevista, do documentario Biograffiti, a artista faz essa associagéo:

“Fiquei absolutamente magoada. Com raiva, uma raiva de ver a cegueira deles.
Como? Mutantes é deboche, Mutantes € tropicalista, vai ficar imitando Emerson
Laker Palmer, que eu adorava, vai ficar imitando Yes, que eu adorava, mas imitar?
Sempre tivemos o deboche, a coisa engracada como marca registrada de Mutantes, do
tropicalismo. (...) Ao mesmo tempo que eu estava com uma raiva muito grande deles,
com o tempo eu fiquei aliviada de ter sido expulsa. Entdo, quando eu fiz Mamée
Natureza, que eu vi que eu podia cantar, tocar e escrever a letra, ter a ideia para
arranjo, o que faria o baixo, o solo da guitarra, quando eu tive essa consciéncia,
quando caiu a minha ficha sobre mim mesma, ai eu falei: ‘Diga ao povo que fico!””
(LEE, in: OLIVEIRA, 2007).

Algo que também estd presente nas recordacGes de Rita Lee em relacdo a saida dos
Mutantes é a construcdo de sua autoestima. Isso pode ser observado no trecho citado
anteriormente, quando ela fala sobre a consciéncia de si mesma e de suas qualidades artisticas,

e em outro depoimento, dado ao Jornal do Brasil em 1980:

“Sabe, eles comegaram, a certa altura, naquela de musica progressiva e perderam
totalmente o humor, uma de nossas maiores caracteristicas até entdo. Deixei 0
conjunto e comecei a compor, a gostar mais de mim e, portanto, a gostar mais de todo
mundo” (LEE, 1980, p.8-11).

A trajetdria fonogréafica de Rita Lee com os Mutantes se desenha em uma curva cheia
de significados: De acordo com Gohl, Rita vai sendo cada vez mais valorizada nos discos,

atingindo o ponto maximo em A divina comedia ou ando meio desligado (1970), o terceiro
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album produzido. Desse momento em diante, o valor da artista vai decrescendo, passando pelo
quarto trabalho, Jardim elétrico (1971), e chegando no Gltimo, Mutantes e seus cometas no pais
dos baurets (1972), no qual sua voz serve apenas como um “adorno a sonoridade desenvolvida
pelos rapazes” (GOHL, 2014, p.117). Nota-se que o seu pico de importancia, conquistado com
A divina comédia (1970), ocorre em meio a um processo turbulento. Calado afirma que, nesse
LP, Arnaldo e Sergio a forcaram a cantar do jeito que queriam, mas que a voz dela ndo estava
em sintonia com as novas propostas deles (2012, p.202).

Sua jornada p6s Mutantes ressignificou o dialogo com o universo feminino em sua obra:
em 1966, entrevistada pela Folha de Sao Paulo, como ja foi visto, Rita Lee personificou a banda
por meio da figura de um homem, moco e inteligente (LEE, 1966, p.5). A medida que os
Mutantes foram se relacionando com o tropicalismo e encontrando brechas na comunicacéo de
massa para fazer valer sua postura contra cultural, a critica ao lugar social da mulher foi
ganhando alguma forca em seu trabalho. Mas, a temética feminina sé se tornou um pilar
essencial para Rita Lee, quando ela conseguiu manter uma carreira solo, sempre contando com
seu parceiro na vida e na arte, Roberto de Carvalho.

Antes disso, entretanto, ela passou por duas formacdes: Cilibrinas do Eden, com Lucia
Turnbull, e a banda Tutti Frutti, com Ldcia, Luis Sérgio Carlini, Lee Marcucci e Emilson
Colantonio. Sobre a experiéncia com a primeira, Lee conta & Playboy:

“Depois que sai dos Mutantes fiquei nove meses sem fazer nada. Comecei a aprender
violdo com a Lucinha. Ficava tocando e cantando noite e dia, estava no ABC mesmo.
E sempre tentando descolar um grupo. Ai houve uma feira de misica no parque
Anhembi, a Phono 73, e corremos para la, a Lucinha e eu, com 0 nosso conjunto,
Cilibrinas do Eden. Fomos fantasiadissimas, de asas de borboleta e chapéu, para abrir
o show dos Mutantes. S6 n6s duas, de violdozinho na mao. O pessoal gritava: ‘Fora!
Vai embora! Mulher, vai pra cozinha!’. Tivemos que ser tiradas do palco. A gente riu
muito” (LEE, 1981, p.24).

No que diz respeito a seu trabalho com o Tutti Frutti, Rita Lee diz que o fato de ndo
existirem mulheres na lideranca de conjuntos a incentivou a passar por esse formato antes de
sair em carreira solo (LEE, 1980). Ademais, de acordo com sua autobiografia, naquele periodo
p6s Mutantes ela investiu em cangdes de sua autoria como estratégia; diz que o “Clube do
Bolinha” achava que um roqueiro “precisava ter culhdo”, mas queria provar que rock também
podia ser feito “com tutero, ovarios € sem sotaque feminista cliché”. De acordo com Lee, na
época ela sé conhecia Chiquinha Gonzaga, Dolores Duran e Maysa de compositoras mulheres.
Portanto, desejava se firmar como mais uma representante feminina desse oficio (2018, p.115-
127).



122

Em duas entrevistas diferentes, a artista apresenta opinides adversas sobre sua
convivéncia com os meninos do Tutti Frutti. Uma é de 15 de agosto de 1976, ao Jornal do

Brasil, na qual Rita Lee se apodera do status de lider da banda:

“E verdade que o rock ndo tem restri¢io musical, tem mesmo ¢ restrigdo moral. E uma
espécie de clube do bolinha. Por isso fica engracado eu estar 1a na frente, conduzindo
um grupo, falando e tomando posic¢des. No inicio, eu tinha medo de sair dos meus
limites, mas depois fui vendo que ndo é nada disso. Numa lideranca verdadeira, o
poder é usado no sentido de transmitir cada vez mais liberdade as pessoas. Um lider
é um fendmeno ciclico: ao mesmo tempo que da de si, recebe dos outros” (LEE, 1976,
p.10).

Numa fala mais radical, a referida revista Playboy, ela entrega os aspectos ruins do dia

a dia com os musicos:

“Acontece que a barra com o Tutti Frutti estava muito pesada. Eu tocava Mellotron,
cimbalos, teclados. A Lucia era uma grande solista de violdo. Os meninos ficavam
uma fera com a gente. Diziam: ‘Essa musica de vocés ¢ uma bosta, uma merda sem
tamanho’. A gente falava: ‘Tudo bem, ¢ uma bosta. O que vocés tém para pdr no
lugar?’. Nao tinham. Ficavam o dia inteiro copiando o Yes. A gente ria deles e quase
apanhava: ‘Vocés ndo entendem nada. Sdo mulheres. Tem duas mulheres no grupo e
estdo afundando o conjunto! N&o existe nenhuma mulher que faga rock’. Eu e a
Lucinha protestavamos: ‘Tem, tem. Tem a Janis Joplin!’. Ai eles caiam na risada e
citavam uma por¢do de roqueiros homens” (LEE, 1981, p.24).

Acompanhada pelo Tutti Frutti, a artista lancou quatro discos: Atras do porto tem uma
cidade (1974), Fruto Proibido (1975), Entradas e Bandeiras (1976) e Babilonia (1978). Todos
sdo assinados por Rita Lee & Tutti Frutti, deixando claro seu protagonismo. Ela também
estampa as capas dos ultimos trés albuns, sendo que o primeiro € ilustrado por um desenho que
ndo faz alusdo a nenhum integrante. Nessa fase da carreira, Rita foi a detentora de hits
imediatos, projetando-se ao patamar de idolo e dando grandes shows com tecnologia de ponta
(Imagem 14).
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Imagem 14— Rita Lee Rockstar

Fonte: (VALLADARES, 1979)

Em agosto de 1976, comentando a turné de Entradas e Bandeiras ao Jornal do Brasil,
Lee diz:

“Ja pensou se eu fosse tocar violdo baixinho? Ninguém me ouviria. (...) Quando subo
no palco e olho aquela multidao esperando que eu diga alguma coisa, penso que tudo
vai sair altissimo e todos vdo me ouvir com forca suficiente para quebrar as muralhas
de Jeric6” (LEE, 1976, p.10).

Ja em julho de 1978, novamente referenciando a tecnologia que utilizava no palco:

“Uso toda aquela aparelhagem porque gosto de tocar para cinco mil pessoas. Pago
para ver minha misica cantada por toda essa gente. Prefiro jogar minha grana em
aparelhagem do que na poupancga que, para mim, quer dizer inseguranca. Gosto de ser
popular. Me sinto menos s6” (LEE, 1978 apud GOHL, 2014, p.252).

Nota-se uma verdadeira revolugdo entre a Rita Lee que afirma “gostar de ser popular”,
e aquela que dizia ndo poder “aceitar a ideia de ser uma estrela”. Essa tltima ndo acreditava

num enorme sucesso para ela sem os colegas dos Mutantes, Arnaldo e Sergio, como ja foi visto
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em entrevista de 1970 ao Jornal do Brasil (LEE, 1970, p.45). Em paralelo a ascensdo de sua
trajetoria artistica, ela conheceu Roberto de Carvalho e engravidou do primeiro filho, Beto. E
foi assim, gravida, que Rita Lee foi presa por porte de drogas em uma operacdo suspeita,
deflagrada em 1976.

Ela conta a seguinte versdo do episodio: anos antes, um jovem havia sido morto por um
policial em um show dos Mutantes e a mée da vitima solicitou que Rita prestasse depoimento
no caso. Em represalia, colegas do réu vasculharam sua casa e a levaram para o Departamento
Estadual de Investigacfes Criminais de Sdo Paulo. Lee relata sua chegada no DEIC: “quando
desci do camburdo, flashes explodiam na minha cara, me senti Joana ‘dark’ ouvindo vozes a
caminho da fogueira” (2018, p.134-152). No ano de 1981, deu seu testemunho sobre a

repercussao de sua gravidez e da prisdo na vida profissional:

“Eu tinha sido presa e as pessoas estavam com 6dio de mim. Por ter dancado e por
estar gravida. A minha empreséria, a Monica Lisboa, dizia umas coisas assim meio
parecidas com as do pessoal da Polygram: que as cocotinhas ndo iam gostar da minha
barriga, que eu ia perder o publico, que precisava tirar o nené. Falaram que eu tinha
que pagar um xis para eles aguentarem as pontas, pois ndo podiam ficar parados
esperando a senhorita ter neném. Ai culminou com a priséo, que foi a materializacdo
do baixo-astral” (LEE, 1981, p.24).

Ainda em sua autobiografia, Lee relata que Arnaldo Baptista® tentou ajuda-la apos ser
levada pelos policiais, mas que sé piorou a situacdo. Ela segue narrando sua leitura dos fatos,
na qual diz ter sido bem recebida pelas companheiras de cela no Hipédromo Feminino. As
detentas solicitaram um show particular e a ala de presos politicos enviou o violdo. Porém, a
narrativa possui um lado cruel: gravida, dividiu o espaco com outras oito mulheres e o banheiro
era um buraco no chdo. Constantemente chamada para interrogatorias, foi bastante pressionada
pelo delegado. Um dia, correndo o risco de um aborto, sé teve acesso a atendimento médico
porque Elis Regina apareceu e ameagou chamar a imprensa. (ibid., p.154-155),

Rita Lee fez o primeiro show pos-detencdo vestida de presidiaria (Imagem 15).

20 Pouco tempo depois disso, em 1976, Rita Lee se divorciou de Arnaldo Baptista. Ela estava gravida de Roberto
de Carvalho e Arnaldo também esperava um bebé com sua esposa (LEE, 2018, p.140).

21 Este trabalho ndo encontrou nenhuma pesquisa substancial que valide a versdo de Rita Lee sobre sua priséo.
Problematicas como essa serdo abordadas no terceiro capitulo.
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Imagem 15 — Rita Lee ap0s a prisdo em 1976

A

Fonte: (YAMADA, 1976).

O final dos anos 70 e inicio dos 80 coincide com uma mudanga em Seus rumos
artisticos. Ela deixou o Tutti Frutti e passou a trilhar um percurso autbnomo, mais segura e
centrada na parceria com Roberto de Carvalho. A imprensa se interessou por sua estabilidade
familiar e pelo romance do casal (GOHL, 2014, p.323-4). Um exemplo disso € a reportagem

feita com ela e veiculada em 26 de agosto de 1979 no Jornal do Brasil:

“Nunca fiz musica romantica, porque nunca me vi envolvida com o tema para fazer.
Agora eu casei, estou apaixonadissima por meu marido, por meus filhos. Por isso
escrevi e cantei Mania de vocé” (LEE, 1979, p.22).

Ainda na mesma matéria, sobre o primeiro disco sem o Tutti Frutti, denominado Rita

Lee (1979), ela se mostra, definitivamente, dona de sua propria voz:

“Esse trabalho representa um salto, principalmente porque pela primeira vez eu
consegui fazer meu comando, mais proximo do que eu queria. Antes, sempre trabalhei
com grupos. Entéo é preciso fazer muita politica, sabe como é. Quando vocé trabalha
com um grupo fixo, tem que colocar um solo de guitarra no lugar em que ndo cabe
um solo de guitarra, sé para satisfazer o guitarrista, que quer mostrar que é mais veloz
do que o outro. Agora, 0 Beto e eu controlamos o disco todo, bolamos tudo juntos.
Escolhemos o pessoal para tocar, dispensando grupo e convidando pessoas, musicos
incriveis, de estidio. A qualidade de som e da producdo me satisfaz tanto que, na
préxima vez em que for fazer um show, terei uma opg¢ao enorme de masicos 6timos
para convidar” (Ibid.).



126

E nesse recorte cronoldgico, final da década de 70 e inicio de 80, que os temas ligados
a mulher passam a ser pautados nos meios de comunicagdo. Como antena de seu tempo, Rita
Lee expressou suas opinides nesse sentido e sua obra foi escolhida para tocar em programas
como TV Mulher, da Rede Globo (GOHL, 2014, p.323-4). Contudo, nem sempre se posicionou
favorével a organizacéo das mulheres enquanto luta politica. Em 1978, Lee fala ao Jornal do

Brasil:

“JB: Vocé é uma mulher que trabalha, que conseguiu sucesso, desquitada, mae de um
filho com outro homem sem ser casada com ele. Para as feministas, sua posigdo é
tipicamente feminista?

RL: Olha, acho simplesmente bobo esse movimento. A mulher que quer emancipar-
se, conquistar sua liberdade, tem que conseguir sozinha. Eu criei a minha prépria
liberdade. Acho que é muita falta do que fazer” (LEE, 1978, p.11).

Alguns anos depois, a artista € menos agressiva contra esse movimento, ao ser

questionada sobre como reage as cobrancas para se declarar feminista:

“Eu fago politica da minha maneira. (...) As vezes eu até penso em entrar num grupo
de defesa do feminismo, ecologia, mas acho melhor fazer uma musica, que, para mim,
vale como um diva de psicanalista. As letras tém a ver comigo, com 0S meus
momentos com o Roberto. Eu me encontro muito, me conheco, gosto de mim, do meu
corpo, porque tiveram épocas em que eu ndo gostava de mim” (LEE, 1981, p.23).

Em sua entrevista mais recente entre as analisadas, a revista Claudia em 21 de setembro
de 2020, Lee ndo se encara como feminista, mas como uma mulher que quebrou os padrdes de

sua conjuntura histérica:

“Querida, se ha alguma caracteristica minha desde crianga, além da defesa animal, é
0 prazer em desacatar autoridades (risos). Eu representava uma mulher que ousava
contra os ‘bons costumes da familia brasileira’. Na minha época de pré-juventude,
uma mulher artista era considerada puta. Agora imagine eu cantando ‘me deixa de
quatro no ato e me enche de amor’ e ‘mulher ¢ bicho esquisito, todo més sangra’. Os
meganhas tinham uma lista de artistas ‘perigosos’ e, entre eles, la estava eu, para
orgulho do meu curriculo” (LEE, 2020).

No livro Rita Lee — uma autobiografia, escrito quando a artista tinha 69 anos, ela faz
um panorama de sua vida. As vezes comico, s vezes doloroso, o relato expde suas impressdes
da infancia, do inicio de uma carreira artistica ao lado dos Mutantes, da expulsdo da banda e
dos obstaculos enfrentados no periodo com o Tutti Frutti. Passando pela priséo e pela fama

advinda do trabalho solo, Lee encerra o livro sem esconder o vicio em remédios e alcool. Diz
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que, em 2005, quando sua neta nasceu, abandonou de vez as drogas. No dia 25 de janeiro de
2013, aos 66 anos, fez seu ultimo show, aposentando-se dos palcos (LEE, 2018, passim).
Por sua vez, em A divina comédia dos Mutantes, Calado faz o seguinte balango geral da

carreira de Rita Lee:

“Oposta & de Arnaldo foi a trajetoria de Rita Lee. Rejeitada pelos Mutantes no inicio da
fase progressiva, a ovelha negra conseguiu realizar o auto desafio de se tornar a maior
popstar do pais. Gragas ao deboche e a irreveréncia de sempre, enfrentou preconceitos
de varios tipos, até provar que roqueiro brasileiro ndo precisava mais ter
necessariamente cara de bandido. Sua musica passou a atingir ndo sé o publico jovem,
mas até as criancas e a terceira idade. Impulsionada pela parceria musical e amorosa
com o guitarrista Roberto de Carvalho, a carreira de Rita decolou rapidamente a partir
de 79. (...) Claro que em meio a tamanho sucesso, ela também enfrentou crises e
periodos de baixa. Chegou a brigar feio com a imprensa, mas acabou fazendo as pazes,
nos ultimos anos. Em vérias oportunidades, Rita também tem mostrado seu talento de
comediante e atriz, no cinema, na TV e no radio. E em meio a inlmeros prémios,
homenagens e discos de ouro e platina, em janeiro de 95 conquistou a primazia de fazer
0 que nenhum outro roqueiro brasileiro jamais tivera chance: abriu com sucesso 0s
shows da turné dos Rolling Stones no pais. Nada mais justo para a verdadeira mée do
rock nacional.” (CALADO, 2012, p.334).

Rita colaborou de modo imprescindivel, tanto com os Mutantes, quanto com o
movimento tropicalista. Sua performance conferiu nuances caracteristicas a ambos, como a
estética humorada e contra cultural que desenvolveu. Isso adicionou a intervencdo tropicalista
suas informac@es de juventude, de critica a corrente vigente na masica brasileira — considerada
séria demais -, e de incorporacdo dos elementos estrangeiros e da tecnologia. Conforme a tese
de Gohl (2014), ela fez parte da histdria do rock brasileiro, atravessando a fase em que o género
ainda era um outsider no pais, até ele se tornar mainstream.

As palavras derradeiras cabem a Rita Lee, ditas em 1978, quando Beto ainda era um
bebé, antes do nascimento de seus outros dois filhos, Anténio e Jo&o:

“Hoje eu adoro o que fago. Componho a melodia, a letra, fago a harmonia, o arranjo,
penso no modo de cantar, a roupa que vou vestir para cantar. Adoro entreter as
pessoas, fazer sempre o melhor. Se eu quiser me jogar no chdo, ndo penso na perna
machucada, no dedo quebrado, eu me jogo. Sou uma palhaga, uma vedete, uma louca
que toca flauta, a mae de um filho” (LEE, 1978, p.11).
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Capitulo 3

Reflexdes tropicalistas

3.1 Problematizando a historia tropicalista

No primeiro capitulo desta pesquisa o leitor entra em contato com a histdria candnica
do tropicalismo. Uma vez que se pretende entender qual a contribuicdo das mulheres
para 0 movimento, faz-se necessario o exame das préaticas implicadas no processo de escrita
dessa historia, com o objetivo de investigar a seguinte hipotese: a contribuicdo de Gal Costa,
Nara Ledo e Rita Lee foi mais relevante do que a versdo oficial registrou. E, se
tal possibilidade for levada em considera¢do, por que isso ocorreu? Quais mecanismos
favoreceram um olhar menos generoso com as figuras femininas da histéria dessa vanguarda?

Perrot defende uma histéria das mulheres que surge como o efeito da tomada de
consciéncia sobre a dimenséo sexuada desse campo do saber e da sociedade. De acordo com a
autora, a historia é o fato e o relato que se faz dele, mas as mulheres ficaram de fora desse
relato por muito tempo. Foram “confinadas no siléncio de um mar abissal”. Sua invisibilidade
decorreu, em primeiro lugar, delas terem sido menos vistas no espago publico, o Unico que
merecia atencdo (PERROT, 2007, p.15-7). No entanto, as mulheres tropicalistas se apossaram
da esfera coletiva do campo cultural, fazendo com que esse motivo pouco se aplique neste caso.

A historiadora apresenta outras razdes, mais pertinentesa esta pesquisa, para 0
ocultamento do sexo feminino na histéria: o siléncio das fontes, ou seja, a escassez
dos vestigios deixados por elas; a dissimetria sexual das fontes, pois os observadores, 0s
cronistas e os artistas, por exemplo, sdo, em sua maioria, homens e possuem curiosidade
reduzida sobre elas, recobrindo-as de esteredtipos; e, por fim, o siléncio do relato. Esse que diz
respeito ao relato da histéria escrito por uma hegemonia masculina (lbid., p.17-8). Tomando
como base os exemplos utilizados no  primeiro  capitulo, que se
destacam enquanto representantes da historia canbnica do tropicalismo, nota-se que, aqui,
também se trata dessa hegemonia que opera o siléncio do relato.

A narrativa construida por Calado (2008) é costurada em torno da ascensé@o de Caetano
Veloso e Gilberto Gil, que é estremecida pela queda durante a prisdo e o exilio, mas que
continua em sentido crescente apds esse obstaculo. O livro Tropicélia: a histéria de uma
revolugdo musical comecga com eles presos, dando a deixa para que se explique como os artistas
chegaram ali. Assim, passa por toda a génese do movimento tropicalista, culminando no show

da boate Sucata, em 1968, ponto maximodatensio com o regime militar.
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Calado segue descrevendo o IV Festival da MPB da Record, quando Gal cantou Divino
Maravilhoso, respeitando a ordem cronolégica dos fatos, ja que o show da Sucata aconteceu
em outubro e o Festival, em novembro. Entéo, o autor retoma o carcere e a viagem forcada a
Inglaterra, terminando com o disco Araca Azul, lancado em 1973 por Caetano, e com a heranca
tropicalista deixada as novas geragdes (CALADO, 2008, passim).

E curioso que a trajetéria de Gal Costa, por exemplo, estd a servico dos
acontecimentos da vida de Caetano e Gil. Inclusive, para mencionar as Dunas da Gal, Calado

utiliza o recurso de associar esse fendbmeno ao retorno da dupla ao pais:

“A noticia espalhou-se rapidamente entre a turma do Pier, que quase ndo falou em
outra coisa durante aquela ensolarada terca-feira, dia 11 de janeiro de 1972. Caetano
Veloso tinha desembarcado pela manh&, no Aeroporto Internacional do Galedo (...).
Justamente nesse dia, Gilberto Gil também chegou ao Rio de Janeiro (...). Aquele foi
0 mais animado dos trés verdes que durou o folclérico Pier de Ipanema (...). Ali quase
tudo era liberado: das tangas e sungas microscopicas as conversas mais politizadas,
devidamente acompanhadas por baseados, LSD e outros aditivos alucinégenos.
Enfim, uma pequena zona franca de desbunde, em meio ao conservadorismo do Brasil
dos anos 70. Nao foi & toa que o Pier de Ipanema passou a ser conhecido, tempos
depois, como Dunas do Barato ou Dunas da Gal” (CALADO, 2008, p.285-6).

Portanto, é possivel identificar no texto de Calado um direcionamento que se realiza a
partir do percurso dos dois personagens homens. Ribeiro afirma que o historiador ¢ um
sujeito de seu tempo e que intervém para construir sentido. Ele o faz por meio da selecéo,
relacédo e valorizagdo de determinados acontecimentos, dialogando com certas fontes e ndo com
outras; organizando algumas vozes a fim de gerar um significado (RIBEIRO, 2005, p.107-9).
Na posicdo de historiador, ou pelo menos daquele que produziu um livro que conta a histéria
de um movimento musical, Calado engendrou uma narrativa que busca evidenciar o
protagonismo de Caetano e Gil, submetendo as demais jornadas aos passos dados por eles.

Ndo  sO iSS0, ele incorre  em outra  probleméatica  apontada
por Perrot (Op.cit.), pois ndo coloca em questdo a dissimetria sexual das fontes que utiliza. S6
para citar as publicacGes em jornais consultadas por Calado, entre criticas de mdsica, opinides
de autor e entrevistas, das 36 fontes que constam no livro, apenas 3 foram proferidas por
mulheres. Duas delas sdo de Nara Ledo e uma é de Elis Regina. De resto, aparecem Nelson
Motta, Rogério Duarte, Sérgio Porto, Zé Celso e, € claro, Caetano e
Gil. E mencionado um depoimento de Gal Costa & Dedé Gadelha, para o periédico O Sol,
mas sua fala em primeira pessoa néo foi transcrita (CALADO, 2008, p.141-2).

Enquanto cronistas da realidade a sua volta, os homens nomeados acima deram sua
interpretacdo do que ficou conhecido como Tropicélia e foram inquiridos, posteriormente, pela

analise de Calado nos jornais da época. Em suma, o autor mantém a hegemonia masculina que
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costuma envolver o tema, ja que no livro estdo presentes dois aspectos que contribuem para o
siléncio das mulheres na historia, a dissimetria sexual das fontes e o siléncio do relato, de
acordo com o que foi visto. Resta um ponto a ser discutido, o siléncio das fontes (PERROT,
Op.cit).

Conforme o que foi demonstrado no Capitulo 2, Gal Costa, Nara Ledo e Rita Lee
possuem uma quantidade expressiva de falas nos jornais. No entanto, alguns periodos e assuntos
contam com lacunas. Por exemplo, 0 ano de 1965 parece ter sido bastante atribulado para Gal,
que foi do Nordeste ao Sudeste mais de uma vez, gravou um compacto, participou de programas
de TV e estreou duas pecas de teatro??, Contudo, a cronologia desses fatos ndo foi esclarecida.
Gal s6 despontou na midia apos 1968, deixando parcos vestigios nos anos anteriores. Nara
Ledo, por sua vez, pouco disse aos jornais sobre seu oficio de letrista e tradutora. A cantora
ganhou dinheiro fazendo versbes em francés de musicas brasileiras e ajudou a emplacar Jose,
letra em portugués de uma cancgéo francesa que fez sucesso na voz de Rita Lee. Entretanto, ndo
foram encontrados rastros de seu método de trabalho nesse sentido.

Dai pode ser verificada a ocorréncia do siléncio das fontes, nem que seja um siléncio
direcionado a momentos “menos importantes” da carreira de Gal, ou assuntos “menores” dentro
do fazer artistico de Nara, entre outros espacos em branco — tal ocorréncia se reflete em obras
como a de Calado (2008). O caso de Rita Lee € particular, pois ela se sentiu impelida a escrever
suas memodrias, dando conta de toda a sua vida até uma idade avancada, algo que fornece vasto
material ao pesquisador?®. Aqui se encontra mais um indicio de certa insuficiéncia das fontes,
manifestado na caréncia de testemunhos semelhantes por parte das outras mulheres. Gal
escreveu pequenos fragmentos, veiculados em seu site, e Nara, talvez por sua partida precoce,
ndo escreveu nada.

O uso de narrativas memorialisticas como fonte se tornou possivel porque a categoria
de verdade foi posta em ddvida, sendo relacionada a proximidade do autor com o fato vivido
(CASTRO, 2011, p.258). Embora o que importe para o historiador seja o discurso formado pelo
escritor das memorias e ndo o que realmente aconteceu (lbid.), a histéria do tropicalismo
privilegia Verdade Tropical, de Caetano Veloso, fazendo do livro quase que a pedra de togque
do movimento. Dessa forma, a falta de documentos similares, escritos pelas mulheres, dificulta

o0 esforco de forjar no @mago desse relato historico uma pluralidade de vozes que equilibre a

22 pode-se notar que a segunda peca, Tempos de Guerra, sé foi mencionada em um livro que trata do percurso
tracado por Gal Costa (CONTENTE, 2021). Ou seja, na historia candnica do tropicalismo s6 aparece Arena Canta
Bahia, o espetaculo em que Caetano Veloso participou.

23 Rita Lee — uma autobiografia sera observado mais a frente. O foco da observacdo estd na construgdo desse
discurso memorialistico, pensando nos desafios enfrentados pelo historiador que o utiliza como fonte.
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disparidade de género. Isso porque, diferente de Caetano, nenhuma delas se deteve de maneira
tdo aprofundada nas lembrangas do tropicalismo.

Severiano (2017), em Uma historia da musica popular brasileira, principia o capitulo
sobre 0 movimento com o inicio da carreira de Caetano Veloso no Sudeste. Novamente, tem-
se o itinerario de Gal submetido ao dele, pois o autor diz que o LP Domingo, “compartilhado
com a também novata Gal Costa”, contribuiu para Caetano se firmar nos meios musicais do Rio
e de Sdo Paulo (SEVERIANO, 20127, p.383). Todas as fontes com autoria de terceiros,
evidenciadas por Severiano em seu texto, sdo de Veloso, incluindo uma entrevista dada pelo
artista ao Jornal do Brasil, em 1991, e duas citac¢Oes retiradas de Verdade Tropical.

Borges afirma que o objetivo de Verdade Tropical é falar sobre 0 movimento ao qual
Caetano Veloso pertenceu. Para isso, 0 autor emprega a memoria como uma ferramenta
narrativa que esta a servico do relato acerca do tropicalismo (BORGES, 2019, p.40). Veloso
elabora uma escrita de si que o concebe enquanto um intelectual, através da mistura entre vida
e critica da cultura brasileira, presente num texto que ele colocou a prova anos mais tarde. A
reedicdo de 2017 de Verdade Tropical contém uma parte inédita, em que Veloso avalia: “So
mesmo eu, que ndo pesquisei nada, para escrever um livro tdo grande e tdo cheio de palpite”
(VELOSO apud BORGES, 2019, p.42).

Pela proeminéncia que adquire nas pesquisas historiograficas, defende-se que Verdade
Tropical assumiu a funcdo de narrar a historia oficial do tropicalismo. Segundo Sovik, a década
de 1990 foi responsavel por fazer do movimento uma referéncia necessaria para a discussdo da
identidade nacional. Nesse periodo, os debates foram centrados, principalmente, na publicacdo
das memorias de Veloso, em novembro de 1997 (SOVIK, 2018, p.37). Sendo assim, a
canonizacdo dessa vanguarda se confundiu com a interpretacdo que o artista da dos fatos,
ligando o tropicalismo enquanto objeto a vivéncia de Caetano.

De acordo com Thomson, o testemunho colabora com a historiografia no sentido de
fornecer maltiplos pontos de vista sobre o passado e é dotado de razdes intrinsecas para se
construir de determinada maneira (1996, p.67). Porém, por ser o Gnico texto dessa natureza que
se tornou praticamente bibliografia basica do tema, Verdade Tropical alimenta alguns trabalhos
da historia canénica com uma ilusdo de exatiddao. Sintoma desse lugar ocupado pelo livro é o
seu titulo, que ndo abre margem para tensdes entre as memorias de Veloso e a dos demais
membros da corrente tropicalista.

Em 6 de abril de 1968 Torquato Neto deu uma entrevista a Campos, na qual afirma que,
em conversa com Gilberto Gil no dia anterior, sugeriu a feitura de um disco-manifesto (NETO,
in: CAMPQOS, 2012, p.193). Contudo, Veloso relembra o seguinte em Verdade Tropical:



132

“Suponho que fui eu a decidir que deviamos fazer um disco-manifesto, um disco
coletivo que explicitasse o carater de movimento do nosso trabalho. De todo modo,
uma vez langada a ideia, assumi logo a lideranga” (1997, p.201).

O despontar dessas contradi¢des traz nuances necessarias ao estudo do movimento, mas
que ndo sdo comumente deslindadas em sua historia. Coelho alega que, de 1968 em diante, 0
tropicalismo musical se firmou como hegemonia estética nos debates culturais, sendo um
elemento de consagracdo de temas e abordagens historiograficas. Portanto, o autor se empenha
em separar a ala de intérpretes e compositores (tropicalismo musical) dos demais artistas,
vindos das artes plasticas, do cinema etc. (tropicalia). Dessa maneira, evita-se que a memoria
do primeiro engula a memoria do segundo (COELHO, 2010, p.21-4; p.128).

Na situacdo exposta acima, em que ha duas versdes de como se deu a ideia do disco-
manifesto, as proposic¢oes de Coelho sdo Uteis porque Torquato Neto, enquanto poeta, pertenceu
a tropicalia. Logo, comparar sua fala a de Caetano auxilia o pesquisador no sentido de
compreender que os representantes do movimento ndo eram um bloco homogéneo, havendo
entre eles divergéncias e contrassensos. Ademais, empregar o testemunho como fonte da
historiografia permite acessar os individuos e, por consequéncia, revelar camadas importantes
dos acontecimentos que eles produziram (FILIZOLA; RONDELLI, 1997, p.221). Portanto, este
trabalho ndo advoga pelo fim da consulta as memorias de Caetano Veloso, mas sim pela entrada
das vozes de outros tropicalistas.

Todavia, Barbosa e Ribeiro, teorizando acerca da histdria da midia — mas com reflexdes
que podem ser deslocadas para a histéria da musica popular brasileira -, apontam para uma
perspectiva memorialista dos estudos. O testemunho é um material de pesquisa precioso,
entretanto, ndo deve ser encarado como indice absoluto da verdade historica. Essa inclinacao
para 0 género testemunhal seria um efeito da descrenca na verdade Unica, como referido
anteriormente, e da valorizacdo da subjetividade, sendo preciso problematiza-la no intuito de
amadurecer o campo do saber em questdo (BARBOSA; RIBEIRO, 2011, p.16-7).

Tendo em vista tal ponderacdo, recorre-se a outro trabalho, dessa vez, um mais recente
e que articula o tropicalismo com tematicas debatidas no contemporaneo. Brutalidade Jardim
é trazido a luz, pois Dunn lida com um vasto arsenal de fontes, mesmo que néo descarte Verdade
Tropical, caracterizado por ele como “um relato fascinante da década de 1960 (...) e da
importancia perene da Tropicalia” (2008, p.22). O autor realiza uma investiga¢cdo de dados
quantitativos, ato incomum nos estudos do movimento; revela que, em 1968, o Jornal do Brasil

encomendou uma pesquisa sobre Caetano. Nela, os participantes responderam a pergunta:
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“Caetano Veloso ¢ um bom artista?”’ As respostas foram correlacionadas com a classe
socioecondémica do respondente, demonstrando que ele possuia a aprovacdo de 62% dos
membros da classe baixa que foram entrevistados (Ibid., p.150).

Dunn também avalia outros levantamentos, como um do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE) sobre a desigualdade no Brasil durante a década de 60, no qual
ele se baseia para confirmar que a hegemonia de esquerda na época estava circunscrita as classes
abastadas da sociedade (Ibid., p.65). No entanto, a indagacao que se coloca aqui diz respeito a
dimensdo sexuada da fonte quantitativa com base no que foi explicitado no paragrafo anterior.
Afinal, ou ndo pareceu relevante para o Jornal do Brasil empreender a mesma pesquisa sobre
as artistas mulheres parceiras de Caetano, ou a afirmagdo se mantém, s6 que direcionada ao
interesse do autor de Brutalidade Jardim.

Novamente, dialoga-se com Ribeiro no que tange o papel do historiador de selecionar e
valorizar as fontes (2005, p.107-9). Dunn, enquanto um sujeito situado historicamente, pode
ndo ter achado pertinente ao estudo do tropicalismo trazer dados semelhantes com relacdo as
mulheres do movimento. Ou, essa percepc¢ao foi tida pelo Jornal do Brasil em 196824, De todo
modo, o resultado disso corrobora com a dissimetria sexual das fontes abordada por Perrot
(Op.cit). Por fim, resta assinalar como as narrativas da historia da musica popular brasileira,
que se baseiam numa ideia restrita do que € a cancdo, também vao ao encontro de tudo o que
foi dito até este momento.

Goncalves e Buarque de Hollanda, no classico Cultura e participacdo nos anos 60,
elucidam o que foi o tropicalismo por meio da letra de Alegria, alegria. Para os autores, a
musica “parecia assumir um papel semelhante aquele desempenhado por Desafinado, como
expressdo de uma tomada de posicao critica em face dos rumos da MPB” (GONCALVES;
HOLLANDA, 1982, p.60). Cabe mencionar as elocubrac6es de Telles sobre as mulheres e as
artes: principalmente do século XIX em diante, a criacdo artistica foi posta como uma
prerrogativa masculina. Semelhante ao papel de Deus na criagdo do mundo, o artista homem se
torna o criador de sua obra e, as mulheres, é negada a autonomia nesse processo (TELLES,
2008, p.403).

Considerando a canc¢do apenas como letra, melodia e até mesmo arranjo, o historiador
do tropicalismo limita a possibilidade de insercdo das mulheres no debate e reproduz a diviséo

identificada por Telles. Isso porque todo o repertdrio imediatamente relacionado ao movimento

24 E claro que outras hipoteses sdo possiveis, como a de que tais pesquisas relativas as mulheres foram realizadas,
mas se perderam com o tempo. Contudo, o fato de somente o levantamento sobre Caetano Veloso emergir no
contemporaneo é um indicio para esta dissertacdo.
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foi composto por homens®. Contudo, introduzindo a nogéo de performance musical como algo
abrangente, que também abarca a interpretacao, o corpo e o figurino, por exemplo, as mulheres
tropicalistas assumem um lugar de destaque. Os motivos desse encaminhamento metodoldgico,
presente em Cultura e participacdo nos anos 60, serdo discutidos a seguir, na tentativa de criar
tensGes entre a tradi¢do critica pioneira do tropicalismo e a questdo das mulheres

Em sintese, o que foi trabalhado nesta se¢do partiu da ideia de Scott (2019) de que a
“mulher” ndo ¢ uma categoria que transcende o processo historico. Pelo contrario, ¢ resultante
da disputa politica por significacédo e, por isso mesmo, deve ser situada no tempo e espaco. Na
historia do tropicalismo musical as artistas femininas transitam entre o aparecimento e o
desaparecimento, demandando que o pesquisador se debruce sobre essa tensdo. Assim, a
historiografia tropicalista construiu essas mulheres num péndulo que recaiu mais para o lado da
auséncia, permitindo que o tropicalismo fosse tido como as a¢Ges de um grupo aparentemente
neutro. Porém, tal neutralidade é fruto da vitéria masculina na batalha pela narrativa, algo que
esta em vias de desconstrucdo (SCOTT, 2019; COLLING, 2014, p.11-3).

%5 Esse grupo de cangdes é delimitado, aqui, da seguinte forma: as faixas presentes no disco-manifesto Tropicalia
ou Panis et Circensis, com arranjos de Rogério Duprat, além de Alegria, alegria e Tropicélia, de Caetano Veloso,
com arranjos de Julio Medaglia, e Domingo no Parque, de Gilberto Gil, com arranjos também de Duprat. O grupo
é restrito, mas é comum encontrar apenas ele nos estudos do tema.
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3.2 Problematizando a tradic&o critica tropicalista

Tratar da fortuna critica do tropicalismo musical, perseguindo a questdo do lugar
ocupado pelas mulheres, significa se localizar num terreno ambivalente. Como foi visto no
Capitulo 1, os textos seminais reconhecem no movimento a inser¢do do Outro, ou seja, NOVOS
sujeitos politicos que colocam em suspeita a universalidade do homem branco europeu. Através
da escolha do tropicalismo como objeto, das teorias e dos métodos utilizados em sua analise,
esses trabalhos legaram aos futuros intelectuais um olhar mais afirmativo com relacéo as figuras
femininas. Ao mesmo tempo, priorizaram 0s compositores e suas obras, restringindo o acesso
delas a formacdo dessa corrente dentro dos estudos da musica popular. Nota-se, portanto, que
o influxo de um pensamento tradicional chegou as praias inexploradas daqueles que teorizaram
sobre o tropicalismo nas décadas de 60 e 70, mas logo foi superado pelo advento de uma
episteme que desconstroi essas mesmas ideias.

Rago diz que uma epistemologia “define um campo e uma forma de produgdo do
conhecimento”. Ou seja, determina a maneira como se opera a concepgdo do saber cientifico
(RAGO, 2019, p.373). Diante da necessidade de refletir e agir sobre a desigualdade de género,
o feminismo critica 0 modo dominante de construcdo desse saber, afirmando que a ciéncia
pensa a partir de um conceito universal de sujeito. As praticas do homem, branco, heterossexual,
civilizado e ocidental sdo mais valorizadas, subjugando as das mulheres. Nesse sentido,
reforcando a dinamica entre poder e saber identificada por Foucault, ha um colapso das nogdes
de neutralidade e objetividade que norteiam a verdade cientifica (Ibid., p.373-4).

Para Irigaray, apesar de cada campo do saber ter seus limites e protocolos, a pretensao
de universalismo da ciéncia incute no mundo a hegemonia masculina. De fato, ndo ha
neutralidade, pois sempre foi 0 homem quem fez a escrita e a fala cientificas (IRIGARAY,
1985, p.73-8). Cixous, por sua vez, acredita que todo discurso, seja na literatura, na filosofia,
no criticismo etc., organiza-se por meio de uma ldgica que trabalha por oposic¢@es duais. Mais
especificamente no discurso filosofico, a autora percebe um bindmio constante, o da
atividade/passividade, no qual a mulher esta mais alinhada com o polo passivo (CIXOUS, 1988,
p.287-8).

Trazendo essa disparidade para o campo artistico, Perrot entende que a capacidade ativa
da criacdo é entregue aos homens, pressuposto que a autora remonta a Grécia Antiga. No que
diz respeito a masica, elas podem ser as intérpretes, as musas, mas nao compor (PERROT,
2007, p.96). Sendo assim, essas analises servem de norte tedrico para que se explore as tensdes

entre a questdo das mulheres e os textos seminais acerca do tropicalismo.
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De acordo com Naves, na virada da década de 50 para a década de 60, a cangdo popular
se tornou o l6cus dos debates estéticos e culturais. Portanto, os compositores se valeram da
identidade de intelectuais, comentando criticamente a propria obra e o contexto do pais
(NAVES, 2010, p.19-21). A forma cancdo sofreu um abalo com o tropicalismo, perdendo sua
autonomia porque passou a requerer uma experimentacéo que vai além dos elementos poético-
musicais, operando também com o visual e o performatico? (Ibid., p.96-7). Nas palavras da

autora:

“A cancdo tropicalista ndo é mais o artefato completo, totalmente contido na unidade
mausica-letra, que fora a cang¢do bossa nova, pois ela s6 se completa com elementos
externos — arranjo, interpretag@o, até mesmo capa de disco” (NAVES, 2010, p.98).

Os estudiosos da época responderam a amplitude da cancgdo, entretanto, mantiveram um
olhar atento para os compositores-intelectuais, focalizando a letra, a melodia e o arranjo. A
interpretacdo ndo ganhou o mesmo status dos demais elementos que Naves classifica como
externos a unidade mausica-letra. Isso reforca aquilo que Rago (Op.cit) afirma sobre as praticas
masculinas serem postas em posi¢do superior, j& que os homens foram os compositores,
arranjadores e os autores das capas dos discos tropicalistas?’. Gal Costa, Nara Ledo e Rita Lee
“somente” interpretaram as musicas que lhes foram dadas, o que as atribuiu, na logica do
periodo, uma passividade diante dos criadores homens.

Partindo da definicdo de epistemologia fornecida por Rago (Op.cit.), percebe-se que 0s
livros fundantes da corrente que se debruca sobre o tropicalismo dentro do campo intelectual
ddo maior atencdo ao universo poético-musical e aos arranjos. Pode-se observar isso em
Impressbes de Viagem, tese de doutorado em Literatura Brasileira publicada em 1980 por

Hollanda. A autora explica assim os caminhos tomados por sua analise:

“Este trabalho quis examinar alguns momentos em que a literatura participa de
maneira direta dos debates que se desenvolvem a partir da década de 60 (...). Visando
a identificacdo das tendéncias que se constituem como pdlos desse debate, 0 exame
da literatura de permanéncia®® cede terreno para a investigacdo da literatura jovem

% Mas a cancdo ndo deixou de ser critica, apenas incorporou a si mesma outros aspectos inovadores. cf: NAVES,
2015, p.30.

27 A capa do disco-manifesto Tropicdlia ou Panis et Circensis, de 1968, é de Rubens Gerchman; a de Caetano
Veloso, de 1968, 4lbum em que esta Alegria, alegria e Tropicalia, € de Rogério Duarte; e a de Gilberto Gil, também
de 68, album em que estd Domingo no Parque, é de Rogério Duarte, Antbnio Dias e David Drew Zingg.

28 “Literatura de permanéncia” é o termo que Antdnio Candido utiliza, em Literatura e Sociedade: estudos da
teoria e histéria literaria, para se referir a fase da literatura brasileira que vai de 1900 a 1922, cujas caracteristicas
sdo 0 academicismo e a afeicdo pelo modelo europeu, cf.: Enciclopédia Itad Cultural, 2021. Mas, nesse contexto,
Hollanda pode querer falar sobre um tipo de literatura que resguarda essas caracteristicas, ndo necessariamente
gue tenha sido produzido até 1922.
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(...), ou mesmo para aquela que manifesta eventualmente um desvio para outros canais
ndo especificamente literarios” (HOLLANDA, 2004, p.13).

O inicio do capitulo sobre o tropicalismo traz a letra de Alegria, alegria para o foco,
enxergando nela a critica a intelectualidade de esquerda e o flerte com os canais de massa
(presentes nos versos “por entre fotos e nomes/ sem livros e sem fuzil/ sem fome, sem telefone/
no coracdo do Brasil/ ela nem sabe, até pensei/ em cantar na televisdo). Em seguida, Hollanda
ndo deixa de fora a dimensdo cénica da performance dos “jovens baianos”, recorrendo a uma
entrevista de Caetano Veloso, em que ele comenta como seus rebolados chocavam os pais de
familia (Ibid., p.63).

A partir dai, a autora prossegue avaliando a linguagem tropicalista e notando que a
fragmentag&o, mais que um procedimento literario, torna-se um comportamento?. N&o s0 isso,
a estética alegorica dessa vanguarda representa os varios Outros que fazem parte do Brasil.
Utilizando um vocabulario pouco tradicional, porque também proferido pelo corpo, o
tropicalismo contestava os valores da sociedade brasileira. Assim, causou impacto numa
juventude posterior que passou a valorizar as minorias, COmo 0S negros, 0S homossexuais, 0S
marginais do morro etc. (Ibid., passim).

Esta breve retomada das proposi¢cdes de Hollanda em Impressdes de Viagem revela
alguns pontos importantes. Em primeiro lugar, aqui se vé a ambivaléncia referida no inicio desta
secdo. Por mais que a letra de Alegria, alegria seja o pilar que estruture as consideracdes da
autora, Hollanda preconiza um exame dos modos de comunicagéo, dos quais o tropicalismo
dispde, que fogem ao stricto sensu literario, como a corporalidade e a performance. Contudo,
ela ndo se detém sobre essa esfera menos ortodoxa do que seria a linguagem, apenas a indica.

Em segundo lugar, tem-se que o corpo contra cultural e subversivo, influenciado pelo
tropicalismo, identificou-se com as minorias. Entre os “negros, homossexuais, freaks, marginal
de morro, pivete, Madame Satd, cultos afro-brasileiros ¢ escola de samba”, Hollanda nio cita
as mulheres (Ibid., p.75). Isso talvez se explique porque, como ja foi dito no Capitulo 1, a autora
s0 pbde chegar ao feminismo na década de 1980 (Id., 2019a, p.56-57). Segundo entrevista dada
por ela a esta pesquisa, os trabalhos académicos anteriores tratavam das mulheres por meio de
uma visdo economicista a qual ela ndo se filiava. Além disso, reivindicar-se feminista ndo era
facil e significava a ruptura de relac6es pessoais e 0 enfrentamento de barreiras (HOLLANDA,
2020).

29 Esse novo sentimento de mundo, mais fragmentado, intensifica-se no final dos anos 60 e inicio dos anos 70,
quando se inicia o0 periodo que a autora chama de pds-tropicalismo. Lembrando que Coelho (2010) critica essa
visdo, pois o recorte subordina a arte marginal como um adendo da historia do tropicalismo musical.
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Ademais, a delimitacdo de Impressdes de Viagem dentro do campo da literatura fez com
que, hoje, seja natural uma investigacdo académica de movimentos que subvertem a forma
poética. N&o se pode esquecer que Hollanda, em sua tese, foi bastante disruptiva na escolha dos
objetos e dos métodos, conforme mencionado no primeiro capitulo (id., 2019b, p.67). No
entanto, Cultura e Participacéo nos anos 60, que ela divide com Gongalves, ndo consiste numa
critica literaria, mas apresenta 0 mesmo esquema de explicar o tropicalismo a partir de Alegria,
alegria. O livro, que foi lancado em 1982, talvez reproduza uma férmula que, naquela altura,
ja havia se tornado a operacdo comum na producao do saber cientifico sobre 0 movimento.

Favaretto abre seu livro, Tropicélia, alegoria alegria, de 1979, abordando as
apresentacdes de Alegria, alegria e Domingo no Parque no Festival de 67. Sobre a primeira,
declara que letra e arranjo desconstroem a tradicdo musical, o desenvolvimentismo e o
nacionalismo populista. J& Domingo no Parque alude as montagens cinematogréaficas e se
associa ao antropofagismo de Oswald de Andrade. Segundo o autor, o forte dessa canc¢do esta
no arranjo de Rogério Duprat (2007, p.21-2). Mais tarde, Favaretto confirma aquilo que foi dito
por Naves (Op.cit.):

“O tropicalismo elaborou uma nova linguagem da can¢do, exigindo que se
reformulassem os critérios de sua apreciacgao, até entdo determinados pelo enfoque da
critica literdria. Pode-se dizer que o tropicalismo realizou no Brasil a autonomia da
cancao (...) [e que] efetuou a sintese de musica e poesia (...). Por ser inseparavelmente
musical e verbal, ¢é dificil tanto compor a cang¢do quanto analisa-la. (...) Além disso, a
cang¢do comporta o arranjo, o ritmo e a interpretacao vocal (...)” (FAVARETTO, 2007,
p.32-3).

Como exemplos do que foi explicitado acima, ele cita a guitarra elétrica nos arranjos de
ambas as musicas. No que diz respeito a interpretacdo, menciona as possibilidades vocais de
Gil e de Gal como outros meios de modificar a forma cancdo. A encenacdo também é
assinalada, evidenciando a inferioridade das praticas femininas. Isso porque, quando esse
componente nada ortodoxo da canc¢do € analisado, ele surge através dos feitos dos homens.
Favaretto elenca diversas performances de Caetano e Gil, cujos corpos chama de “escultura
viva”, mas nenhuma das mulheres tropicalistas. Até a no¢do do figurino enquanto uma
ferramenta cénica aparece numa fala de Veloso (lbid., p.33-5).

A percepcdo de que texto e melodia sdo inseparaveis suscita uma breve explanagdo
acerca do canto nesse movimento. Contudo, Favaretto da um tom generalista as suas reflexdes
(Ibid., p.37). Referindo-se aos cantores como “os tropicalistas”, o autor pode incorrer no que

Irigaray (Op.cit.) afirma sobre a pretensdo de universalismo da ciéncia, que corrobora com a

hegemonia masculina. Em seguida, Favaretto examina as intersecGes entre letra tropicalista e
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poesia concreta, chegando, enfim, ao cerne de sua pesquisa: reconhece os procedimentos
estéticos empregados, em especial, a alegoria, e elabora uma proficua analise das cancdes,
selecionando as que estdo no disco-manifesto, entre outras (2007, passim).

O autor discorre sobre as letras, melodias, arranjos e, com menor destaque, sobre as
interpretacBes. A Gal reserva somente uma linha, comentando a sensibilidade com que a artista
canta Baby (Ibid., p.97). Contudo, ha uma abertura possivel para a categoria “mulher”: de
acordo com Favaretto, a masica Parque Industrial, cantada por varias vozes, inclusive as de
Gal Costa e de Rita Lee, indica “diversos lugares de enunciacdo, pressupondo pontos de vista
diferentes” (Ibid., p.107). Dessa forma, ele sugere que a cangdo tropicalista se desprende do
sujeito totalizante. Novamente, aqui se vé a ambivaléncia dessa fortuna critica no que diz
respeito a questdo das mulheres, pois Favaretto estda em consonancia com a visdo pos-
estruturalista de que o discurso pode ser povoado por maltiplos sujeitos, dispensando a l6gica
da contradicéo entre o eu e o Outro, entre 0 homem e a mulher, como foi visto no Capitulo 1.

Tanto Favaretto quanto Hollanda partem do ensaio “Cultura e Politica”, trabalho
seminal de Schwarz, escrito entre 1969 e 1970. Nele, o autor avalia a estética tropicalista por
meio das ideias de Benjamin sobre a alegoria no drama barroco. Nao se atém a nenhuma cancao
especifica e considera Caetano e Gil como os representantes dessa linha na ala musical
(SCHWARZ, 1978, p.78). Todavia, a visdo tradicional do que seria a obra de arte é identificada
nesse ensaio a partir da critica que Hollanda direciona a ele: para a autora, faltou a Schwarz um
entendimento de que o tropicalismo inaugurou uma nova linguagem, falada pelo corpo (2004,
p.70).

Sendo assim, teorizagdes como as de Hollanda e Favaretto sdo fundamentais para que
o0s estudos do tema alcancem a contribuicdo das mulheres. Num sentido estreito da cangéo,
reduzido a unidade mausica-letra pela epistemologia tradicional, as figuras femininas do
tropicalismo sdo prejudicadas. Pois, retomando o que Perrot (Op.cit) e Telles (Op.cit) afirmam
sobre as mulheres e as artes, as tarefas da criacdo e da composi¢do foram atribuidas aos homens.
Ainda, a escrita ndo foi um terreno facil para elas adentrarem, ja que, ao longo da historia, sua
escritura ficou restrita ao dominio privado (PERROT, 2007, p.97).

Gal, Nara e Rita ndo compuseram as melodias das cancOes tropicalistas, nem
escreveram as letras ou os arranjos. Mas, assumindo a linguagem do movimento como uma fala
do corpo, refletida no figurino, na performance etc., suas participacdes ganham outras facetas
a serem exploradas. E curioso que, depois de 1968, elas passaram a desempenhar as fungdes
que estdo contidas no sentido mais tradicional da musica. Gal compés Love, Try and Die (Legal,
1970) e Quando (Doces Barbaros, 1976), e Nara escreveu a letra de José (Build Up, 1970),
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entre outras. Sem contar a carreira de enorme sucesso que Rita obteve como cantora e
compositora. A proxima secao tratard disso melhor.

O importante, aqui, € entender como 0 jogo em que a mulher tropicalista, a0 mesmo
tempo, aparece e desaparece, € originado nos estudos sobre o movimento. Percebe-se esse
formato em mais um livro inaugural, O balanco da bossa e outras bossas, coletanea de artigos
escritos entre 1966 e 1970, organizada por Campos. De acordo com Naves, nesse trabalho as
premissas da poesia concreta sdo aplicadas a musica. Ademais, o critério de avaliacédo positiva
da estética tropicalista esta na sua capacidade de propor informacgdes novas aos ouvintes e de
revolucionar a forma (NAVES, 2015, p.27-8). Mesmo que 0s autores da coletanea admitam
inovacBes em muitas areas, a trinca letra-melodia-arranjo assume um privilégio de anélise.

No artigo “A explosao de Alegria, alegria”, assinado por Campos em 1967, novamente
a cancdo de Caetano e Domingo no Parque, de Gil, tornam-se o marco propulsor da evolugédo
na musica popular brasileira. Ao lado deles, Rogério Duprat recebe os devidos louros pelo
arranjo de Domingo no Parque que, para o autor, foi essencial no sentido de fazer dela uma
musica complexa (CAMPQOS, 2012b, p.154). Ja Mendes, em texto de 1968, concede a dupla
Caetano e Gil um papel ativo na relacdo entre compositor e ouvinte. Eles sdo 0s responsaveis
pela proposicdo de informagdes originais ao publico, elevando seu gosto. Algo de que os dois
tropicalistas tiveram consciéncia, aplicando tal estratégia em suas criacfes via Beat Boys e
Mutantes (MENDES, 2012, p.135).

A propésito disso, tem-se a definicdo de Bay acerca do tropicalismo: um encontro de
ideias e conhecimentos diferentes. Logo, os Mutantes ndo foram os meros executores daquilo
que foi planejado por Caetano e Gil, mas colaboraram com a abertura de caminhos a serem
tracados pela linha evolutiva da mpb. Inclusive, o autor chama atenc¢do para um fato que ocorreu
em outra apresentacdo dos Mutantes com Veloso. No incidente em torno da cancéo E proibido
proibir, no 11l FIC de 1968, o compositor atribui a autoria do tropicalismo apenas a ele e a
Gilberto Gil, ignorando a presenca dos Mutantes que tocavam ao seu lado. Bay defende uma
posicdo mais elevada para a banda dentro do projeto tropicalista (2009, p.81; p.65).

Contudo, no artigo presente no livro O balango da bossa, Mendes vé nos Mutantes
quase que uma ferramenta do projeto que teria sido criado pelos dois baianos. Nesse sentido,
se a producéo estética dessa banda foi submetida ao protagonismo de Caetano e Gil, entéo a
parcela que cabe a Rita Lee foi ainda mais diluida. No geral, nas criticas sobre Domingo no
Parque, tanto em sua versdo gravada quanto nas apresentagdes ao vivo, ndo ha uma linha sequer
sobre a especificidade da experiéncia artistica de Rita. O mesmo se reproduz nas analises sobre

0 happening de E proibido proibir.
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Mas é preciso que o leitor se atente para o fato de que os artigos referidos, que integram
O balanco da bossa, datam de 1967 e 1968. Ou seja, 0s autores ndo poderiam conhecer a
trajetdria individual de Rita Lee, pois ela sé se desvinculou dos Mutantes em 1972. Tampouco
poderiam enxergar na interpretacdo de Gal Costa uma leitura independente do que viria a ser 0
tropicalismo apds o exilio de Caetano e Gil. Desse modo, na coletanea cléssica também se
verificam aberturas possiveis para ampliar o espaco ocupado pela mulher. Por mais que Campos
faca uma avaliacdo do LP Domingo tendo como norte as letras escritas por Caetano —nomeando
Gal apenas por meio das palavras proferidas pelo compositor (2012c, p.144) -, em outro

momento ele diz o seguinte sobre o disco que a cantora langcou em 1969:

“Gal rompe com a vocalizagéo tradicional brasileira, descobrindo novas areas sonoras
de aplicagdo para as cordas vocais: 0 grito, 0 gemido, 0 murmdrio, glissandos e
melismos inusitados: o ‘ruido’, antes desprezado, ou até entdo desconhecido, passa a
ter vez na voz. Aquela faixa de liberagdo vocal a que, na mésica erudita, uma Cathy
Berberian chegou, através de muito estudo e virtuosismo, (...) cantoras populares
como Janis [Joplin] ou Gal chegam naturalmente, descontraindo uma voz atras da voz,
ou além da voz — uma voz superliminar — sob a instigacdo das sonoridades da guitarra
elétrica” (CAMPOS, 2012d, p.290-1).

Do trecho acima sdo retiradas duas questdes oportunas. Primeiramente, Campos
compara a técnica vocal de Gal Costa a de Cathy Berberian, a meso-soprano americana radicada
na Italia. Gal teria chegado a sua maneira de cantar de forma “natural”, enquanto Cathy precisou
de muitos anos de estudo. Portanto, a vocacgdo inata da baiana para o canto popular seria algo
digno de nota. Mas, conforme aponta Carvalho, a ideia de vocagdo “faz com que se perca de
vista o conjunto de praticas e representagdes sociais constitutivas da experiéncia do artista”
(2012, p.185). Isso quer dizer que a musicalidade de Gal € fruto de uma vivéncia na masica que
ndo é neutra, pois as convengdes de género a perpassam (lbid., p.186).

Sendo assim, Campos da énfase a criacdo vocal de Gal Costa, fugindo a nocao de cancao
como estritamente melodia, poesia e arranjo. Mas, ao passo que 0 autor considera as
improvisagdes da artista, ele também encobre que sua experiéncia foi demarcada pelo fato dela
ser mulher. Ao invés de ser um dom, a performance de Gal foi construida em uma sociedade
em que algumas atividades e instrumentos sdo vistos como mais femininos ou masculinos
(Ibid., passim). Como serd exposto na proxima secdo, ela foi conformada e resistiu a esses
estereotipos, numa dialética que formou sua singularidade.

Carvalho (2012) e Perrot (2007) reconhecem a composi¢do como uma atividade
historicamente ligada aos homens. A segunda define essa convencdo de género como o

resultado da ideia de que a musica é uma forma de criacdo do mundo e, por consequéncia, as
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mulheres s6 podem a interpretar (PERROT, 2007, p.101). Logo, Campos da um passo a frente
para a ruptura desses conceitos, ja que vé na interpretacdo de Gal Costa um modo de criacao.
No entanto, em O balanco da bossa, somente os tropicalistas masculinos tém a chance de
explicar suas obras. 1sso acontece por meio da referéncia as falas deles retiradas de jornais ou
revistas e das entrevistas que Campos realizou com Caetano Veloso, Gilberto Gil e Torquato
Neto.

E como se o trabalho do compositor, que na década de 60 adquiriu o papel de um
intelectual (NAVES, 2010), pudesse ser teorizado e relacionado com os debates em voga,
ganhando, assim, destaque no campo cultural. Enquanto o trabalho da intérprete, por ser
“natural”, ndo pudesse ser explicado e colocado em um didlogo consciente com as questdes da
musica popular, da identidade nacional e da intersecdo entre arte e politica. A propria Gal Costa
separou a pesquisa sonora “espontianea” da “intelectualizada”. Em testemunho ja citado, de 29

de maio de 1970, ela afirma:

“Acho que pesquisa ¢ legal, mas na medida em que vocé sai por ai para curtir, saber
das coisas, e depois traz uma boa carga e bota na sua musica. Mas tem que ser
espontaneo, ndo intelectual. Porque, no duro, o negodcio esta ¢ dentro da gente”
(COSTA, 1970, p.5).

Contudo, as falas de Lirinha, acerca da interpretacdo de Gal Costa, e a de Mauricio
Carrilho, sobre Nara Ledo, ambas presentes no Capitulo 2, modificam um pouco essas nocdes.
Lirinha diz que o canto de Gal é tdo autoral que ela também se torna compositora de seu
repertério. Ele faz referéncia aquilo que Haroldo de Campos postula sobre a arte da traduc&o:
0 tradutor recria a obra original (CAMPQOS, 2006, p.35). Nessa analogia, Gal Costa
“transcompde” as canc¢des dos autores, em sua maioria, homens. Essa fun¢do ¢ muito mais ativa
do que as que sdo comumente atribuidas as cantoras e pode ser estendida a Nara Ledo e Rita
Lee. Mas os classicos da fortuna critica do tropicalismo ndo viram as intérpretes dessa maneira,
preferindo recorrer aos comentarios dos compositores de letra e melodia para dimensionar o
que foi o movimento.

Assim, chega-se a segunda questdo que pode ser retirada do trecho em que Campos
(Op.cit.) compara Gal a Cathy Berberian. O autor op&e o estudo e o virtuosismo da cantora
erudita a naturalidade das cantoras populares, como se essas artistas elaborassem a sua
interpretagdo sem uma técnica por trés. Seria algo instintivo e inconsciente, ndo um processo
de criacdo que pode ser deveras critico, como as composi¢des de Caetano Veloso e Gilberto

Gil. Por isso, Machado contradiz essa visdo quando revela que a acdo do intérprete € norteada
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por uma inteligéncia emocional. O gesto interpretativo produz um sentido que extrapola os
limites da cancdo. Ou seja, 0 cantor cria significados que s6 existem pela presenca da voz ao
equilibrar ou desequilibrar letra e melodia, escolher a emissao, o timbre, a articulagéo ritmica e
a capacidade emotiva (MACHADO, 2012, p.17; p.44-54).

Os tropicalistas trouxeram & tona, de maneira deliberada, a caracteristica do intérprete
de reelaborar a cangéo (ibid., p.48). Mas, entre letra, melodia, arranjo, capa de disco etc., a
interpretacdo vocal foi 0 componente menos analisado da performance do movimento. Talvez
isso tenha ocorrido porque as demais atividades, principalmente as de criar a letra e a melodia,
tenham sido desempenhadas pelo compositor-intelectual, justo no periodo em que ele se tornava
protagonista do campo cultural. Se isso for verdade, compreende-se a razdo dos estudiosos da
época de se voltarem a Caetano e Gil para explicar como o pensamento do grupo aparecia nas
composicoes.

Entretanto, ndo se pode ignorar que Naves vé no tropicalismo uma nova etapa para a
cancao critica, pois ele passa a abarcar elementos externos. Nota-se, nos textos pioneiros sobre
0 movimento, que o arranjo é bastante comentado, mas as mulheres ficam de fora na hora de
explicar os figurinos, os trejeitos performaticos e a reelaboracdo que fizeram da composicédo
original através de seu gesto interpretativo. Entdo, levanta-se outra possibilidade para a auséncia
delas: a opcdo pelo tropicalismo como objeto de estudo foi precursora da abertura para as
mulheres no campo do saber sobre a can¢ao popular. Mas os primeiros estudiosos do tema ainda
ndo tinham todos 0s meios para inseri-las, ja que se tratava de um momento em que ainda nao
se considerava o tipo de sabedoria empregado por elas. Afinal, € com o advento de algumas
correntes, inclusive, a epistemologia feminista, que ha uma tentativa de superar a ciéncia como
somente racional, incluindo as dimens@es subjetivas, emotivas e intuitivas (RAGO, 2019,
p.380).

Foi com o correr do tempo que os estudos da musica popular brasileira foram
atravessados por teorias que desestabilizam esse e outros conceitos tradicionais. Como foi visto
no primeiro capitulo, os trabalhos seminais do tema flertam com o pos-estruturalismo, mas o
p6s-modernismo, o pés-colonialismo e o feminismo s6 entraram depois. As transformacoes
advindas do avango dessas correntes sdo nitidas na histéria do pensamento acerca do
tropicalismo, objeto de anélise aberto ao ponto de se expandir a cada incursdo tedrica. Sendo
assim, a valorizacdo dele nas décadas de 60 e 70, perpetrada por autores como Hollanda (2004),
Favaretto (2007), Campos (2012), Santiago (2000b), entre outros, colaborou para um futuro

guestionamento ainda mais vigoroso do sujeito e da ciéncia totalizadores.



144

Mais do que isso, tais observacdes do tropicalismo permitiram a ruptura de um conceito
tradicional de cancéo. Eles foram, em menor ou maior velocidade, afastando-se da musica como
apenas as dimensdes poéticas e melddicas. Um exemplo € Santiago (2000b), que discorre sobre
como Caetano Veloso embaralha as fronteiras entre obra de arte e vida pessoal. Desse modo,
compreende que o estudo formal de letra e melodia ndo d& conta de explicar as camadas
presentes no movimento tropicalista. Os frutos dessa movimentagdo nos campos,
principalmente, da estética e da literatura, sdo colhidos por trabalhos como o de Machado
(2012), que dialoga com a semidtica da cancdo de Tatit para analisar o comportamento vocal
dos intérpretes populares, e o de Jost (2011), que observa o corpo como um dos elementos que
constitui e define o campo da cangéo popular.

No campo da historia também se apresentam rotas similares, que influenciaram os
estudos sobre o movimento tropicalista. De acordo com Perrot, a disciplina foi sendo impactada
pela sua confluéncia com outras &reas, como a antropologia. Novas preocupagdes foram
surgindo, demarcando o interesse pela familia, a casa, a sexualidade etc., sendo Foucault uma
referéncia imprescindivel nesse processo (PERROT, 1995, p.15-7). Tais modificacfes
aconteceram na Franca a partir da década de 1970, impulsionadas pela crise dos sistemas de
pensamento, como 0 marxismo e o estruturalismo, e pela proeminéncia da subjetividade.
Assim, aliada as lutas politicas, a categoria “mulher” pode emergir na historiografia (id., 2007,
p.15-9).

Dessa forma, a inser¢do “tardia” da figura feminina nos estudos sobre o0 movimento
tropicalista tem sua razdo na complexa dindmica entre teoria e pratica. Quando as primeiras
producdes intelectuais do tema foram sendo gestadas, os acontecimentos politicos, culturais, e
sociais também se manifestavam nas teorias que estavam surgindo. Do flerte com o pés-
estruturalismo, a possibilidade de varios Outros nasceu nos trabalhos das décadas de 60 e 70.
Mais do que mudar o fazer académico, o encontro com a multiplicidade de sujeitos também
mudou a “estrutura do sentimento” desses intelectuais, nos termos em que define Harvey
(2008). Isso pode ser observado no Capitulo 1, que fornece trechos das entrevistas feitas com
Hollanda e Favaretto sobre suas vidas e sobre a academia no periodo.

Do dialogo com o p6s-modernismo e o pos-colonialismo, solidificou-se a necessidade
de avaliacdo desse Outro; colocou-se em questdo outras identidades e outros tipos de
conhecimento. A categoria “raga” ja atravessou o objeto “tropicalismo”, destacando-se a
pesquisa de Dunn (2009) que, ao fazer isso, especificou quem é o Outro. A partir dai, enfim o
feminismo p6de irromper no campo dos estudos da canc¢do popular, que se beneficia desse

longo percurso. Hoje, 0 campo pode contar, por exemplo, com o artigo pioneiro de Noleto
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(2014), em que as técnicas corporais de Gal Costa e sua interpretacdo vocal estdo no centro do
debate; com o artigo ndo menos inovador de Cesar e Pontes (2019), em que a composi¢ao
tropicalista se relaciona com a domesticidade e o género; e, por fim, com o livro de Contente
(2021), proficua analise das personas politicas de Gal, que leva em consideracao indices como

a interpretacéo e as posturas visuais.
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3.3 Pensando a mulher tropicalista

Como foi exposto no Capitulo 1 e na secdo acima, é fato que a transmisséo de Alegria,
alegria e Domingo no Parque no 11 Festival da MPB, em 1967, significou um marco na vida
de quem estava assistindo. Dentre o publico, aqueles sobre quem recaiu a tarefa de escrever e
produzir saber sobre os acontecimentos historicos da musica popular. Pensando desse modo, é
compreensivel a organizacdo do que ficou conhecido como o tropicalismo em torno desses
eventos. No entanto, limitar-se a essa leitura seria desconsiderar que a histéria das mulheres
tem suas proéprias circunstancias, que diferem das masculinas, mesmo que eles tenham vivido
juntos 0 movimento em questdo. Juntos, sim, mas com experiéncias distintas devido a posi¢cdo
de cada género na sociedade (PERROT, 2007, p.141).

Esta pesquisa se apoiou na premissa de que as mulheres tropicalistas tiveram alguma
participacdo nessa vanguarda. Ao longo do processo, contatou-se que, para dar conta da
contribuicdo delas, seria necessario rever conceitos ja estabelecidos, como a primazia da trinca
poesia-melodia-arranjo, presente na tradigdo critica do tema. Expandindo o olhar para o que foi
o tropicalismo e como ele se apresenta hoje, p6de-se chegar a apontamentos acerca da relacdo
pouco explorada entre o tropicalismo e a questdo de género. Nesta secdo hd o impeto de
responder, enfim, como foi a participacéo e qual foi a contribuicdo de Gal Costa, Nara Leéo e
Rita Lee. Mas antes, cabe demarcar algumas tensdes que ficaram claras durante a reunido e o
exame do material visivel no segundo capitulo.

A fim de dar protagonismo a voz delas, buscou-se costurar uma trama densa, feita a
partir dos fragmentos retirados de jornais, documentarios, autobiografias, biografias e trabalhos
académicos. Apesar de desaconselhado, pois todas as biografias e teses utilizadas foram escritas
por homens, recorrer a esse tipo de material foi inevitavel. Isso porque somente Rita Lee deixou
um relato extenso em primeira pessoa, dando um sentido linear e coeso a sua trajetoria. No caso
de Nara Ledo, sua biografia escrita por Cabral (2016) foi o instrumento que ajudou na
construgdo dessa linearidade, somando-se a tese de Gerolamo (2018), que também foi
proveitosa porgue trabalha com depoimentos da artista. Gal Costa, por sua vez, foi um desafio.

De acordo com Perrot, a escrita da histéria das mulheres é dificultada em seu manejo
das fontes. A presenca feminina é apagada e seus arquivos e vestigios, quando deixados, sao
desfeitos e destruidos (PERROT, 2007, p.21). N&o foi encontrada nenhuma pesquisa
substancial que sistematize as falas de Gal nos jornais, criando, assim, uma ordem cronoldgica
satisfatoria. Nesse sentido, pode-se dizer que ha um forte indicativo da falta de arquivos

acessiveis sobre ela e que seus vestigios na midia impressa, por estarem dispersos, correm o
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risco de se esvairem no curso do tempo. Portanto, este trabalho é um passo embrionério para
articular a jornada de Gal Costa através de um método proveitoso aos futuros pesquisadores®’.

A caréncia de fontes, que ja tivessem passado pelo escrutinio cientifico, reservou a este
trabalho alguns obstaculos. Ha certa confuséo acerca dos passos dados por Gal no inicio de sua
carreira. Por estarem ligados a histdria do tropicalismo, que se desenrola a partir de Caetano
Veloso e Gilberto Gil, os acontecimentos que se dao entre 1965 e 1967 sdo um pouco nebulosos.
Provavelmente, porque nesse interim, entre os shows no Teatro Vila Velha (1964) e Divino,
Maravilhoso (1968), Gal atuou relativamente sozinha. Sendo assim, ha uma escassez de
informagdes sobre, por exemplo sua estreia no | FIC, cantando Minha Senhora, e sobre sua
gravacdo da musica OI4, que integra a trilha sonora de Terra em Transe.

Todavia, a problematizacdo do corpus empirico que figura o Capitulo 2 vai além daquilo
gue esta ausente. A propria trama costurada pelas entrevistas em jornais e documentarios possuli
suas tensbes. Muitas das falas recortadas séo retrospectivas, resgatando um momento passado
por meio da memdria. Os discursos memorialisticos sdo interpretagdes do que aconteceu
outrora, julgadas relevantes pelo individuo que recorda no presente (HERSCHMANN;
RONDELLLI, 2005, p.75). Logo, essas leituras e releituras efetuadas pelas mulheres tropicalistas
sdo “contaminadas” por motivagdes atinentes a0 momento da fala.

Um exemplo disso ¢ a diferenca com que Gal Costa narra sua apresentacdo de Divino,
Maravilhoso em duas épocas distintas: em 1972 ela conta que emanava toda sua fdria em
direcdo a uma mulher que a insultava na plateia; em 2005, no lugar dessa mulher, um homem.
Talvez a mudanca esteja ligada a uma lucidez adquirida por Gal com o passar das décadas,
fazendo com que a artista tivesse mais clareza de que sua rebeldia nos anos 60 era direcionada
a sociedade burguesa patriarcal. Outro exemplo diz respeito a modificacdo na forma como Nara
Ledo se via dentro do tropicalismo. No calor dos eventos, em 1968, ela diz que tem a obrigacdo
de participar dessa corrente. Ja em 1977, Nara se coloca mais distante, afirmando que endossou,
mas que ndo participou muito do movimento. E possivel que a razdo para isso resida no éxito
que a tropicalia havia obtido na década de 70, alcando Caetano Veloso ao protagonismo do
grupo, algo que pode ter constrangido a artista em se assumir como um membro ativo.

A autobiografia de Rita Lee também opera com a memodria, tentando garantir sentido a
um sujeito mdaltiplo, que sofre com a fragmentagdo da identidade no contemporéneo
(HERSCHMANN; PEREIRA, 2005, p.52). A impresséo que se tem é de que a artista, aos 69

anos, pretendeu dar uma versao definitiva de sua vida, respondendo aqueles que fizeram isso

%0 Esta dissertacdo so teve acesso ao livro escrito por Contente (2021) sobre Gal Costa durante seu ultimo més de
elaboracdo, em abril de 2021.
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de maneira precéria, segundo sua visdo. Pode-se perceber tal postura no seguinte comentério:
“eu aqui conto o lado da minha moeda com o distanciamento inverso ao dos criticos-vilvos que
teimam em interpretar a histéria como se soubessem mais do que quem, como eu, fez parte
dela” (LEE, 2018, p.110).

Lee reivindica para si uma autoridade que imp&e um embarago a biografia dos Mutantes,
escrita por Calado (2012). Como j& foi dito no Capitulo 2, ela se desagradou com o livro do
autor, atacando a sensacdo de objetividade realizada pela biografia tradicional. Nesse tipo de
producdo, o texto é capaz de externar a verdade, pois é resultado de uma pesquisa confiavel,
durante a qual o biografo permanece neutro. Entretanto, a crise no paradigma moderno de
verdade embaralhou as fronteiras entre o factual e o inventado (RIBEIRO; LERNER, 2005,
p.215-7). As inquietacdes de Rita sdo partilhadas por esta dissertacdo, o que fez com que se
procurasse contrastar os multiplos pontos de vista. Isso se expressa na heterogeneidade do
corpus empirico. Todo esse material, inclusive as biografias de Calado (2012) e Cabral (2016),
é tido como o produto de individuos localizados historicamente, sem que um género literério
especifico se torne o espelho da realidade.

Ainda que o propésito do segundo capitulo tenha sido dar voz as mulheres tropicalistas,
nem mesmo elas foram encaradas como portadoras da verdade. Em adi¢do aos exemplos que
foram dados, sobre os enquadramentos das memdrias de Gal e Nara em épocas distintas, tem-
se a questdo da prisdo de Rita Lee. Em sua autobiografia é possivel ler que a artista ficou em
carcere por um més e meio (LEE, 2018, p.154). Contudo, analisando as matérias publicadas no
Jornal do Brasil, Rita foi presa no dia 24 de agosto de 1976; no dia 27, prestou depoimento na
202 vara criminal de S&o Paulo; e, no dia 2 de setembro, nove dias apds a detencdo, foi
condenada a prisdo albergue®, sendo que, no tribunal, o juiz antecipou sua concordancia com
a prisdo domiciliar (Jornal do Brasil, 1976a; 1976b; 1976¢). Em entrevista a Manchete, do dia
19 de agosto de 1978, Lee relembra que passou 15 dias na penitenciaria e que, depois, foi
transferida para cumprir o resto da pena em casa (LEE, in: BOSCOLI, 1978, p.55).

Certamente, ndo se objetiva colocar as falas de Rita em confronto com as do Jornal do
Brasil, pois sabe-se que a imprensa estava sob censura naquele periodo, o que exigiria uma
anélise mais aprofundada no processo judicial. O exemplo acima apenas levanta os percal¢os

de se trabalhar com a memoria, pela falta de preciséo relativa ao episédio em que Rita Lee foi

31 Um tipo de pena em que o preso tem o beneficio de sair durante o dia para trabalhar ou estudar, retornado a
noite para dormir na cadeia.
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detida pela ditadura militar®2. Cabe a esta dissertacio somente expor e refletir, abordando os
discursos que circundam o tropicalismo e as mulheres desse movimento. Uma vez apresentadas
as tensdes oriundas do material reunido no Capitulo 2, a seguir, procura-se responder qual foi
a contribuicdo de Gal Costa, Nara Ledo e Rita Lee para essa vanguarda.

ApoGs acompanhar a trajetoria das trés mulheres nas décadas de 60 e 70, fica nitido que
elas foram movidas por alguns pontos em comum. A busca por uma voz propria, emancipada e
independente, pode ser identificada nos passos que elas deram tanto na vida profissional, quanto
na vida pessoal. Além disso, todas agenciaram as conformacdes de género, simultaneamente,
resistindo e aceitando determinados esteredtipos, numa dindmica que foi incutida em suas
performances. Nara, Gal e Rita nasceram na decada de 1940, sendo a primeira a mais velha e a
ultima, a mais nova. Portanto, o chogue geracional com seus antecessores também se configura
em suas jornadas. As mulheres tropicalistas sdo, sem sombra de duvida, nativas de seu tempo,

refletindo debates fundamentais na sociedade brasileira dos anos 60.

32 No livro Ditadura no Brasil e censura nas cancg@es de Rita Lee, Lima (2019) se aproxima dos fatos que envolvem
a prisdo da artista. Mas a autora se baseia na autobiografia de Rita de forma pouco cética, pois afirma que a “razao
concreta” para a detengdo estaria explicada nessa fonte: a historia, contada no livro, sobre uma retaliagdo por parte
dos amigos do policial que teria matado um jovem rapaz no show dos Mutantes. Em outra fonte utilizada, uma
reportagem do jornal O Globo, o motivo se torna a dentincia de que a casa da artista seria um ponto de consumo
de drogas. No entanto, ao introduzir essa informacéo, Lima ndo a relaciona com a fonte anterior, sem revelar as
divergéncias entre elas, cf: (LIMA, 2019, p.38-41).
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3.3.1 Eu sou uma fruta Gogoia

Dona Mariah ndo pdde seguir o sonho de ser atriz por impedimento de sua prospera
familia. Mais tarde, tornou-se mée solteira de Gal Costa. Do comeco do século XX até a geracédo
de sua filha comecar a flexibilizar os modelos femininos, a mulher era destinada ao casamento
e & maternidade. Fazer parte de um nucleo familiar como esposa era uma referéncia identitaria
(BASSANEZI, 2012, p.470). Por isso, em trecho que aparece no Capitulo 2, a mae de Gal
reafirma a coragem que precisou ter para viver sozinha, sem um marido.

De acordo com Bassanezi, a partir da metade da década de 1960, os modelos rigidos da
categoria “mulher” foram questionados. Novos exemplos puderam surgir, permitindo maior
fluidez (ibid.). Gal Costa foi, na arte brasileira, uma figura que colaborou nesse sentido, algo
que pode ser visto na entrevista que ela concedeu a Bondinho, em maio de 1972. Na ocasido,
conforme consta no segundo capitulo, a artista afirmava ndo precisar estar casada para ter um
filho. Ela podia engravidar de um amigo que adorava, ou de uma paixdo, sem firmar
compromisso (COSTA, 1972, in: COHN, JOST, 2008, p.304). Sua mae teve de crid-la sozinha
por contingéncias da vida, reiterando as dificuldades disso, mas Gal enxergava nesse arranjo
familiar uma escolha plausivel. Posteriormente, em 2007, ela adotou um menino sem ninguém
a seu lado, pondo em prética o desejo que manifestara anos antes.

Em 1961, quando Gal tinha 16 anos, a pilula contraceptiva chegou as farmacias. Nos
anos seguintes, as diferencas curriculares entre alunos e alunas foram se dissolvendo nas
escolas. Entretanto, naquela década boa parte dos empregos ocupados por mulheres ainda era
relacionada as caracteristicas naturalizadas como femininas, por exemplo, o cuidado e a
gentileza. A feminizacdo dessas profissdes fazia com que a remuneracdo fosse menor
(BASSANEZI, 2012, p.514; 533-4). Ou seja, 0 periodo conviveu com avangos € retrocessos na
igualdade entre os géneros. Estabelecendo, aqui, um paralelo para fins expositivos, pode-se
observar a mesma convivéncia das diregdes opostas no que tange a divisdo do trabalho
tropicalista.

Ao passo que Gal Costa foi uma voz contra cultural de coragem, apossando-se do espaco
publico e da cancdo popular de maneira disruptiva, ela também foi associada a elementos
passivos dentro das fungdes musicais. Basta ver as declaragdes de Caetano Veloso sobre a
participacdo dela no movimento. De acordo com o que foi citado no Capitulo 2, ao analisar 0s
membros do grupo, Veloso diz que Gal “serviria” de intérprete € musa inspiradora para ele e
Gilberto Gil (VELOSO, 1997, p.98). Tal afirmacédo entra em conflito com a capacidade criativa

da interpretacdo, encarando a cantora apenas como um receptaculo da cangdo. A imagem da
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musa ndo € menos redutora. Para Perrot, as mulheres é entregue a alcunha de “musa
inspiradora” porque seu poder de inven¢ao ¢ negado (2007, p.96).

Contudo, nas entrevistas destacadas no capitulo anterior, Gal atribuia a si mesma um
papel ativo: as transformac@es que culminaram em Divino Maravilhoso foram assimiladas pela
artista num nivel pessoal, como o cabelo e as roupas, que foram transportados para o seu dia a
dia. Do convivio com o ambiente tropicalista, a cantora dizia ter adquirido uma nova
sensibilidade musical. Sentia-se fortalecida por todas as referéncias que escutava, decidindo
que iria se expressar de forma auténtica. Além disso, sua interacdo singular com o repertério
era revelada quando ela afirmava que as emocOes registradas em Mamée Coragem se
relacionavam com a situagdo que vivia com Dona Mariah. Por fim, Gal dizia ter escolhido a
cancdo Divino Maravilhoso, solicitando a Gil um arranjo que estivesse de acordo com sua nova
performance. Para manter essa postura, que a cantora fazia questdo de assinalar como um
“trabalho criativo”, ela fez aulas de teatro.

Em suma, com suas falas, Gal comprovava que a entrada definitiva no tropicalismo,
através de Divino Maravilhoso, foi o resultado de uma necessidade prépria. Segundo o que a
artista diz, “ndo podia ficar parada” ou se manter “passiva” diante dos acontecimentos a sua
volta (COSTA, in: CAMPOS, 1970, p.2; 1972, in: COHN; JOST, 2008, p.302). O canto
radicalizado, didlogo com as informacbes que chegavam de fora, é representativo quando
comparado com a estética bossanovista anterior. No final de 1968, a cantora efetuou uma
ruptura na “imitagdo” que fazia de Jodo Gilberto, dando continuidade a linha evolutiva da
mausica popular brasileira. Essa mudanca esteve alinhada com uma estratégia para dar vazao a
sentimentos internos e a vontade de despontar no cenario musical. Isso pode ser identificado
quando ela afirma: “precisava fazer alguma coisa para me expressar, botar para fora o que eu
sentia com forga, atitude e que, falando francamente, chamasse aten¢ao sobre mim” (COSTA,
in: FERREIRA, 2017).

Lembrando que Caetano ndo arquitetou a interpretacdo de Divino Maravilhoso. Gal agiu
de forma autdbnoma, ocasionalmente orientada por seu empresario, Guilherme Aradjo. Em
1969, quando Araujo deixou o Brasil, ela fundou a empresa Tropicart, junto de Capinam, Jards
Macalé e Paulinho da Viola, visando a autogestdo de sua carreira. Nesse sentido, a cantora
buscava cada vez mais se emancipar, inclusive, do vinculo com Caetano, que estava exilado.
Como mencionado, Gal enfatizava sua independéncia em uma entrevista ao Jornal do Brasil,
pois sabia que era imediatamente ligada ao compositor (COSTA, in: BARBOSA, 1969, p.8).

Segundo Contente, entre os dois havia uma dindmica muatua de estimulos, que aparecia

em termos musicais e visuais. Essa cumplicidade era endossada pela imprensa, o que fazia com
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que Gal Costa precisasse, muitas vezes, desvincular-se do amigo. O autor explora, ainda, o fato
de Caetano enxergar em Gal seu alter ego, 0 que pode ser visto na opgéo dele por usar batom
vermelho apds o retorno da Inglaterra. Enfeitando-se com a mesma maquiagem dela, Caetano
simbolizava uma retomada do bastdo tropicalista que havia deixado nas méos da cantora
(CONTENTE, 2021, p.48-9).

Desse modo, a leitura que Gal Costa fez do tropicalismo foi fundamental para Caetano
e para 0 campo artistico no geral. O apice dessa reelaboragédo propria se deu com o show Fatal,
em que ela usava batom vermelho. Fatal refletia a articulacdo entre 0 movimento e a cultura
marginal instalada a partir de 1970. De acordo com Coelho, nesse periodo havia um coletivo
formado em torno de Hélio Oiticica, sendo composto por Jards Macalé, Capinam, Waly
Salomao, Rogério Duarte, Torquato Neto e pela presenca constante de Gal. Somada a Fatal,
outra movimentacao relevante de alguns membros do grupo foi a capa do disco Legal, de 1970,
parceria de Qiticica com o0s sécios da Tropicart. Macalé e Capinam foram os produtores do
album (COELHO, 2010, p.243-251).

Para esta pesquisa, a tese de Coelho (2010) colabora porque amplia o que ficou
canonizado como movimento tropicalista. Problematizando a historiografia classica da cultura
brasileira nas décadas de 60 e 70, o autor defende que a escrita da historia acabou por subordinar
a memoria da Tropicélia ao tropicalismo musical. Sendo o primeiro, o termo referente as acoes
das demais areas, como o cinema e as artes plasticas, representadas por figuras como Glauber
Rocha e Hélio Oiticica, respectivamente (Ibid., p.128; 15-24). No final de 1968, a ala musical
do tropicalismo buscou se amalgamar cada vez mais com a tropicalia. Eles abandonaram um
“guarda-chuva modista” e caminharam para uma confluéncia em torno da cultura marginal,
radicalizacdo que ja era sentida na obra de pessoas como Oiticica (Ibid., p.170).

Sendo assim, a mudanca na performance de Gal Costa, observada a partir de Divino
Maravilhoso, foi um dos indicios dessa nova fase do tropicalismo, mais agressiva e contundente
(Ibid.). A artista reelaborou os acontecimentos de 1967 e 1968, realizados por seus amigos,
numa versdo do tropicalismo com sua assinatura. Tal verséo incorporava a cultura marginal a
moda tropicalista mais comercial, algo que se observa em sua parceria com Macalé e Capinam
no show Fatal. A forma de apresentacdo desse show € um dado importante para que se
vislumbre a fase radicalizada do tropicalismo. Jardim remonta a cena presenciada pelo

espectador de Fatal e, depois, fala sobre a capa do disco ao vivo, que leva 0 mesmo nome:

“Gal era muito jovem, estava com 26 anos, magra e muito atraente. Usava um figurino
que ela propria inventara, com a ajuda da figurinista Silvia Sangirardi: uma espécie
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de corpete, que deixava parte do corpo descoberto, uma saia longa escura, com a
cintura baixa, e, na segunda parte do show, pintava a testa com uma maquiagem
dourada, como uma tiara. N&o era novata em shows nem em discos, e tinha sido capa
da primeira edicdo brasileira da revista Rolling Stone. (...) A capa [do disco ao vivo]
(...) traz fotos do show e suas cores mais marcantes — vermelho, amarelo e o dourado
da maquiagem. As palavras ‘Fa-tal’, retirada de um poema de Waly [Salomao], e
‘Violeto’, usadas no cenario, aparecem em destaque. O design do disco, assim como
a ambientacdo do espetaculo, tem uma disciplina formal que revela o contato com as
tendéncias construtivas da arte brasileira daquele periodo, especialmente com os
trabalhos de Hélio Oiticica” (JARDIM, 2017, p.63).

Tendo em vista o que foi escrito por Jardim, percebe-se que ele entra em conformidade
com Noleto (2014). O ultimo diz que o ato de cobrir e descobrir o corpo estava contido na
atuacdo cénica de Gal nos anos 70. Ndo so isso, a artista explorava o feminino através da
gestualidade e da voz que passeava por regides agudas. Noleto acredita que ela se apropriou
dos debates feministas em seu discurso performatico, pois, indiretamente, pautou a liberdade
sexual das mulheres. Mas, o autor aborda o carater comercial da exposi¢do de seu corpo nos
shows e ensaios fotograficos da época (NOLETO, 2014, p.65-8).

Em sintese, a ideia central de Noleto (2014) é a de que o discurso tropicalista de Gal
Costa foi constituido utilizando corpo e voz. Numa performance auténtica, ela transportou em
sua corporalidade e em seu canto diversas referéncias identitarias, como as do Nordeste e as do
rock internacional, contribuindo com um novo modelo feminino (Ibid.). N&o foi a toa que Gal
foi escolhida para estampar a capa da edicdo zero da Rolling Stones, uma vez que os editores a
viam como a artista que mais agradaria os leitores da revista (CONTENTE, 2021, p.61).

O percurso em que Gal Costa perseguiu sua voz propria teve em Divino Maravilhoso
um primeiro momento, pois foi quando ela se descolou da bossa nova. O segundo momento
ocorreu com Fatal, apice de sua reelaboracdo dos feitos de Caetano e Gil, fornecendo o
tropicalismo segundo Gal, ou seja, a mistura da moda tropicalista com a cultura marginal. Por
fim, ha uma quebra em sua relacdo com Caetano no show Tropical, de 1979. A cantora julga
que Caetano chorou, ao assistir ao espetaculo, pois se via perdendo “sua criatura”. Como um
pai cuja filha deixa o lar (COSTA, 2005d).

Gal ja estava bastante distanciada das estéticas tropicalista e marginal que, talvez,
fossem esperadas pelo compositor. Inclusive, Contente atenta para a informacdo de que
Tropical foi um dos maiores éxitos de venda na sua carreira, coincidindo com uma menor
expressdo politica (2021, p.32). E representativo o fato dela ter deixado de ser a “criatura” de
Caetano logo no periodo em que se deslocou da arte politizada. Para se emancipar, a cantora

precisou negociar com a industria cultural, sentindo-se mais livre e condizente com sua fase da
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vida. Isso revela o quanto o meio musical que se pretendia politizado ndo escapava do
machismo, ja que, afastada dele, ela se sentiu menos tutelada.

Entretanto, a comercializacdo de sua estética também deu o tom dos novos tempos,
quando a “asticia da historia” comegou a cooptar a segunda onda feminista, despolitizando a
maneira como as mulheres pautaram as questfes do corpo e da sexualidade. Como consta no
Capitulo 1, Fraser afirma que as mudancgas culturais e comportamentais, galgadas pelas
feministas dos anos 60 e 70, foram trazidas para 0 amago do desenvolvimento capitalista (2019,
p.27-8). Gal ndo se ligou declaradamente ao feminismo de segunda onda, mas, desde 1968,
vinha sendo informada pelas transformacBes nos papéis da mulher na sociedade. Talvez o
esvaziamento politico de sua experimentacdo de género, que coincide com Tropical, de 1979,
também se vincule ao inicio de um processo astuto da historia nos termos que define Fraser
(Ibid.).

Hé& ai uma tensdo histdrica, jogando o interesse do individuo em conflito com o interesse
do sujeito coletivo. Para Gal Costa, foi importante negociar com uma arte de entretenimento,
pois 0 show Tropical significou que ela ndo era mais a “criatura” de Caetano. Contudo, a
cooptacdo dos ganhos das mulheres em torno do corpo e da sexualidade, que estavam presentes
na estética da artista, minou os avangos conquistados pelo feminismo de segunda onda. Nesse
sentido, é possivel que Tropical ndo tenha sido tdo emancipador. Ao passo que concedeu a Gal
certa liberdade numa concepcao politica micro, esse tipo de transagdo com o comércio de
cultura enfraqueceu a luta feminista numa concepcao macro.

Outro conflito identificado ai talvez se dé porque Tropical ndo representou a autonomia
almejada outrora por Gal Costa. Desde 1977 a cantora ensaiava uma soberania sobre suas
apresentacdes. Nesse ano, coordenou os arranjos do show Com a boca no mundo, mas, ao que
tudo indica, a empreitada ndo voltou a acontecer e 0s motivos para isso ndo foram encontrados
por esta pesquisa. A proposito, outra funcdo que a artista iniciou, mas ndo deu continuidade, foi
a composicdo. Em 1970, Gal contava que havia atingido uma liberdade musical tdo grande que
a permitia improvisar, tornando facil a tarefa de compor (COSTA, in: CAMPQOS, 1970, p.2).
Nessa entrevista, a cantora dava a entender que seguiria compondo, 0 que s0 se repetiu com a
musica Quando (Doces Barbaros, 1976).

No entanto, se a interpretacdo for considerada como um tipo de composicéo criativa, a
referida liberdade musical de Gal Costa se notabilizou durante toda sua carreira. 1sso porque,
segundo Machado, o intérprete desenvolve uma inteligéncia emocional, forjando um gesto que
pode reelaborar a cangdo e criar significados unicos (2012, p.17; p.44-54). Assim, a despeito

de ser ou ndo a “criatura” de Caetano Veloso, de estar ou ndo no comando de sua carreira, Gal
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sempre foi coautora do repertorio que cantou. Mas tal protagonismo ativo ndo costumava ser
conferido as cantoras, sobretudo no contexto da cancéo critica, que destacou 0 compositor-
intelectual (NAVES, 2010).

Em dois trechos citados no Capitulo 2, a artista opde “intelectualidade” e “emocao”. No
primeiro, retirado do documentério O nome dela é Gal, ela relembra que ficou angustiada a
partir do exilio de Caetano e Gil, mas que ndo compreendia a situacdo por um Viés
“intelectualizado”, e, sim, por um espectro “emotivo” (COSTA, in: FERREIRA, 2017). No
segundo trecho, de uma reportagem do Jornal do Brasil, diz que ndo se interessa pela pesquisa
sonora “intelectual”. A musica ¢ feita de um material “que esta dentro da gente” (COSTA, in:
CAMPOS, 1970, p.2).

Entretanto, na visdo de Machado (2012) acerca das intérpretes, “razao” e “emocao’ nao
estdo em polos opostos. Gal detém uma ciéncia sobre seu canto, mesmo que suas ferramentas
sejam 0 corpo e os sentimentos. Cabe mencionar o testemunho que ela fornece sobre como
treinava seus vocais com uma panela, trabalhando a emisséo e o diafragma (COSTA, in:
FERREIRA, 2017). Sua técnica nao passou pelo ensino tradicional, mas foi desenvolvida de
qualquer maneira, através de procedimentos informais.

Desse modo, a contribuicdo que Gal Costa deu para a musica brasileira, mais
detidamente, para o tropicalismo, é impar e repleta de autoralidade. Em relacdo ao movimento

tropicalista, seu aporte esta em sintonia com aquilo que Favaretto afirma:

“Os tropicalistas realizaram a vinculagdo de texto ¢ melodia, explorando o dominio
da entoacdo, o deslizar do corpo na linguagem, a materialidade do canto e da fala,
operados na conexdo da lingua e sua diccdo, ligados ao infrac6digo dos sons que
subjazem a manifestacdo expressiva. (...) Pela entoagdo, inflexdes e gestos vocais, 0
canto intensifica o desejo, ressaltando também o ritual na musica, manifestado na
danca e no sexo — e é aqui que melhor se apreende a relacdo entre o erético e o
politico” (FAVARETTO, 2007, p.37).

Como foi visto na secdo anterior, ao generalizar os cantores tropicalistas, o autor pode
incorrer no universalismo cientifico, corroborando, assim, com a hegemonia masculina do
sujeito (IRIGARAY, 1985, p.73-8). Logo, seria interessante uma analise especifica das musicas
que Gal Costa canta no disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis, algo que foge ao
escopo desta dissertacdo. O que se pode inferir € que 0 movimento foi 0 espago que a artista
encontrou para externalizar transitos internos, confundindo vida e arte, falar e cantar, como
pontua Favaretto. Suas improvisagdes vocais, conjuradas principalmente apos 1968, efetuaram

“o deslizar do corpo na linguagem” e “intensificaram o desejo”.
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Relembrando o que atesta Noleto: o show Fatal se valia de espontaneidade e
sensualidade. No periodo, Gal utilizou o discurso erético como isca para atrair o publico jovem.
A cantora almejava despertar o desejo dos fas por sua obra e pelo ideal que oferecia de
libertacdo sexual feminina (NOLETO, 2014, 69-70). Relaciona-se a isso, portanto, o
depoimento dela ao Jornal do Brasil, de 1979: “eu ligo a masica a sensualidade. Acho meu
corpo bonito, minhas pernas bonitas, e mostro porque acho que devemos mostrar o que é
bonito” (COSTA, 1979, p.1). Por conseguinte, numa concepcao politica micro, ela utilizou a
corporalidade como lécus de resisténcia na linguagem musical, burlando, inclusive, o controle
da inddstria cultural.

A artista também contribuiu com o que Naves afirma acerca do comportamento dos

tropicalistas:

“Os tropicalistas assumem radicalmente o palco, através de diversas mascaras ¢
coreografias. Os baianos (...) encarnam em suas personas o sincretismo que realizam
entre os varios géneros musicais” (NAVES, 2012, p.50).

Em 1969, quando tinha um estilo inspirado em Janis Joplin, Gal diz: “sou aquilo que o
publico vé: uma cabeluda agressiva no palco. E terna também.” (COSTA, in: BARBOSA, 1969,
p.8). Nota-se que ela modulava diferentes identidades e referéncias, em conformidade com o
que Naves postula. Outro aspecto do tropicalismo levantado por Favaretto é a sua relagdo com

a tecnologia. Segundo o autor:

“A cangdo tropicalista também se singulariza por integrar em sua forma e
apresentacdo recursos ndo musicais — basicamente a mise em scene e efeitos
eletrdnicos (microfone, alta-fidelidade, diversidade de canais de gravagdo sonoridades
estranhas) que ampliavam as possibilidades do arranjo, vocalizagdo e apresentagdo”
(FAVARETTO, 2007, p. 33-4).

Sendo assim, a preocupacdo de Gal com seu equipamento de voz se harmoniza com as
premissas tropicalistas. Em 1970, ela adquiriu uma aparelhagem de som na Europa, que alegava
ser igual a de Jimi Hendrix e a melhor do Brasil (COSTA, in: CAMPQS, 1970, p.2). Dessa
forma, centralizava em sua performance o alcance vocal que, atrelado as improvisacGes da
artista, gerava interfaces inovadoras com os ouvintes. N&o se pode esquecer a representacao
simbolico dessa mediacgéo entre a cantora e o publico, levando em conta o fato dela ser mulher.
A necessidade que Gal tinha de amplificar a sua fala e a sua expresséo artistica ganha contornos

importantes quando se traz a luz a opressao que submete as mulheres na sociedade.
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Apesar do foco de resisténcia que propds ao longo de sua trajetoria, Gal Costa foi
sujeitada ao disciplinamento de género. No ano de 1979 a cantora recorda que, no auge do
tropicalismo, algumas pessoas a chamaram de “macaca”, “suja” e “piolhenta”. Ela acredita que,
nesse periodo, era sexy, mas agressiva. Considera que, por ser mais gorda, ndo acessava 0S
padrdes de beleza, algo que mudou quando emagreceu (COSTA, 1979, p.1). Ou seja, sua figura
erotizada foi pouco a pouco se adequando as demandas comerciais.

Essa persona entra em choque com a personalidade timida, garantindo ruidos a serem
decifrados. A discricdo na vida privada e o distanciamento da pauta feminista trazem poucas
palavras aos jornais sobre corpo, género e sexualidade. Sendo assim, torna-se um desafio
investigar a passagem da fase em que ela utilizou o corpo de uma forma politica para a fase em
que o utilizou de forma comercial. Sabe-se que, na perspectiva de Contente, a adesdo
performatica ao tropicalismo fez com que Gal Costa assumisse um protagonismo politico
dentro da cultura. Independente de falar ou ndo a imprensa contra a ditadura, a cantora a

combateu por meio de sua voz cantada e da corporalidade. Nas palavras do autor:

“Ao propor uma relagdo intrinseca entre sua voz e o seu corpo, despreocupada com
o0s pudores exigidos pela cartilha conservadora dos militares, a artista moldou uma
imagética iconoclasta e transgressora, provocando a revisdo de valores e expectativas
de um certo ‘ser mulher’ normativo na sociedade machista endossada pelo regime
militar” (CONTENTE, 2021, p.28).

Isso significa que a palavra falada de Gal néo é o indice que melhor explica sua postura
politica ou artistica. O pesquisador precisa lancar médo de uma analise que contemple a fala de
seu corpo e de sua palavra cantada. Mais do que isso, também significa que, em menor ou em
maior grau, a performance da cantora sempre € politica. O conceito foucaultiano de poder, visto
no Capitulo 1, pode apreender a complexidade de Gal Costa. Pois, nele, o corpo €
continuamente o alvo do poder, algo que estende a importancia dessa artista para o centro dos
debates sobre o tropicalismo e ndo desconsidera as dimensdes politicas de suas fases mais
comerciais.

Em entrevista concedida para esta dissertacdo, Sovik discorre sobre Gal Costa e a 6tica

necessaria para que o pesquisador consiga alcangé-la:

“Ela tem uma discussdo de como ela se coloca no mundo, como ela se vé no mundo,
0 que ela vé, e eu acho que tem um trabalho a ser feito hoje quando o ‘falar’ tem
menos importancia. O discurso falado j& esta em outro contexto do que numa época
que era o que tinha: o discurso da pessoa. A Gal Costa é uma grande artista. Como
que ela se vé nesse quadro? Como ela produz aquele canto incrivel que ela produz?
Em didlogo com o qué? Isso muito dificilmente vai sair numa entrevista. (...) Mas tem
um ser ai que é completamente sintonizado com o projeto tropicalista e ainda inventa
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muito e inspira também. (...) Como é que o discurso dela, que ndo é um discurso
falado, em geral, como que isso constitui ela como figura tropicalista extremamente
inteligente? (...) Eu acho ela genial. Agora como definir essa genialidade? (...) Ela é
um ser humano de uma capacidade comunicativa, de uma capacidade de brincar, de
comentar, de reinventar, de fazer comentarios sobre si que sdo incriveis. E é dificil de
vocé desmontar isso ou desconstruir. (...) A Gal é um n6” (SOVIK, 2020).

Sovik utiliza a conceituacdo de Deleuze acerca do corpo para analisar o album Recanto
(2011). Diz: “Recanto é o fruto da consciéncia de um corpo que se constituiu sob a pressao de
forgas dominantes” (SOVIK, 2018, p.152). Pensando dessa forma, ela questiona a autoria
artistica da obra, pois a fluidez de rela¢6es agenciadas no corpo que canta em Recanto, o de Gal
Costa, transpbe a nocdo de um sujeito Unico, fazendo com que o disco seja assinado por um
sujeito que € o conjunto Gal-Caetano (Ibid., p.150). Isso indica ndo s6 que os estudos da masica
popular brasileira estdo rompendo com uma nog¢ao passiva de “mulher”, mas que ha uma nova
movimentacao teorica em direcdo a linguagens para além da fala, reconhecendo a sabedoria de

intérpretes como Gal Costa.
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3.3.2 Eu tenho um beijo preso na garganta

Durante a adolescéncia de Nara Ledo, a artista se reuniu com um grupo de amigos e,
juntos, desenvolveram “um ritmo e uma harmonia inusitados para a época” (NAVES, 2012,
p.10). Ela tinha por volta de quinze anos e comecava a se entender enquanto sujeito diante do
olhar publico, pois recebeu bastante atengdo da midia, que a batizou de musa da bossa nova.
Isso ocorreu na década de 50, quando prevalecia a ideia de que as mulheres nascem para ser
mées e donas de casa. O pais passava por um crescimento urbano e industrial, mas o modelo de
familia presente nas revistas femininas ainda era o branco, de classe média e hierdrquico
(BASSANEZI, 2008, p.607-9). Assim como toda moca do periodo, Nara recebeu as
informacdes de quais papeéis eram 0s mais adequados para ela.

Por mais que Jost afirme que a apari¢do do corpo do jovem universitario de classe média
foi um dos determinantes do impacto da bossa nova (2011, p.104), Nara Ledo nao se sentia a
vontade com esse corpo. Em primeiro lugar, a artista reconhecia que seu convivio com pessoas
mais velhas a prejudicou. Afinal, ela ndo era uma universitaria e, sim, uma aluna que largou a
escola para ingressar no meio musical (LEAO, in: LEVI, 1967, p.28-9). Entretanto, nem a
masica Ihe confortava. Entre os amigos, a cantora era o alvo de brincadeiras e se enxergava
inferior (LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.25). A difuséo de disciplinamentos externos que
a atingiu tdo cedo, vinda das revistas femininas, do sucesso da bossa nova e dos colegas do
grupo, talvez tenha colaborado com a sua sensac¢édo de inadequacdo. Fato é que Nara criou uma
performance vocal retraida, numa regido que ndo era a natural para sua anatomia (CABRAL,
2016, p.98-9).

A artista também ndo teve a confianca para se langar compositora. Em seu depoimento
ao MIS-RJ, diz que ndo compunha porque o “pessoal” com quem convivia era muito bom.
Como ja foi dito no Capitulo 2, antes da bossa nova ela formou outra turma com Roberto
Menescal e alguns rapazes que ndo seguiram a carreira musical. Com eles, tocava violao de
uma maneira inovadora que se assemelhava as bases de Jodo Gilberto. Nota-se que Nara, ao se
recordar disso, caracteriza o seu jeito habilidoso de manejar o instrumento como masculino
(LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.17-25).

Dessa forma, desde nova a cantora conviveu com os entrelugares do género feminino:
no momento em que o nucleo familiar hierarquizado foi exaltado pela sociedade, subordinando

todo o lar ao patriarca, Nara se destacou nos jornais por ser a anfitrid de um estilo jovem. Seu
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pai foi praticamente obsoleto nesse processo e ela foi emancipada aos dezesseis anos®3; mas a
artista ndo se adequava a figura bossanovista com a qual era identificada. Mesmo que o
movimento estivesse sendo alicercado como revolucionario na musica popular brasileira, ela
viveu a experiéncia de uma estranha no ninho; seu talento como violonista, demarcado por Nara
como extraordinério para uma mulher, desapareceu quando seu grupo passou a ser integrado
por homens como Tom Jobim.

Contudo, a situacdo que envolveu Ronaldo Boscoli foi a mais representativa das
contradi¢Ges proporcionadas pelas conformacdes de género. De acordo com o que foi contado
no capitulo anterior, ap6s a primeira relacéo sexual de Nara com ele, o rapaz sumiu (CABRAL,
2016, p.48). Talvez isso a tenha afetado especialmente porque nos anos de 1950 foi atribuido
um valor alto a virgindade, que justificava o controle moral das mocas que ndo eram casadas
(BASSANEZI, 2008, p.610-4). Logo, reside ai a hipocrisia do apelido de musa que foi dado a
cantora. Ela podia ser admirada e sexualizada pelos homens — a suposta atracdo causada por
seus joelhos foi comentada por toda a sua vida -, mas ndo podia ser um individuo dotado de
sexualidade autbnoma.

Acredita-se que, ao se desligar da bossa nova, Nara Ledo também estava se desligando
dessas vivéncias negativas. Nao so isso, a artista pode se tornar mais independente com a
mudanca de perspectiva musical, algo que coincidiu com uma maior autoestima. Cesar e Pontes
defendem que Nara opera uma estratégia de questionamento de género na sua declaragdo de
que a bossa nova € “uma musiquinha de apartamento”, presente numa entrevista a Fatos e Fotos
de 1964. Isso porque 0 ambiente doméstico é atrelado as mulheres e a cantora configura novas
expressoes de feminilidade quando associa “apartamento” a algo pejorativo (CESAR;
PONTES, 2019)

Outro sinal de que Nara Ledo contestava as normas sociais nesse periodo de 1964 foi a
viagem que fez pelo Nordeste. Segundo Perrot, o deslocamento de mulheres sozinhas causa
medo porque elas pertencem ao dominio privado (2007, p.136). Portanto, a artista rompeu com
essa convencdo de género e se apoderou da esfera puablica, movimentando-se por ela. 1sso
aconteceu tanto em sua excursdo nordestina, quanto na turné que fez com a Rhodia, indo até o
Japéo e a Europa. Entretanto, Nara ndo chegou a problematizar o protagonismo masculino no
campo cultural da década de 60. Pelo contrério, ela reforgou o privilégio dado ao compositor,

dando mais valor a cangdo do que ao canto.

33 1ss0 ndo significa que Jairo Ledo ndo comandava sua familia, sendo ele um personagem complexo (CARDOSO,
2021)



161

Pode-se observar isso no texto autoral que Nara Ledo escreveu em 1963 para a revista
O Cruzeiro. Segundo a cantora, o problema da desatualizacdo da bossa nova estava sendo
resolvido pelos compositores que ouviam o samba do morro (LEAO, 1963, p.78). Em outro
trecho, dessa vez de 1971, ela dizia que, antes, achava que cantar ndo tinha importancia,
depositando no repertorio a razdo de seu sucesso. Algo que foi mudando a medida que Nara foi
ganhando confianca em si (LEAO, 1971, p.3-5). Nessa visio anterior que a artista mantinha, a
interpretacdo ainda ndo era um componente téo relevante da cancéo critica. Assim, é curioso
que ela passou a dar importancia a sua voz apos ter participado do tropicalismo, movimento
que expandiu a unidade poética-melddica. Talvez sua preocupa¢do maior com o contetido, com
a mensagem da musica, em detrimento da maneira como cantava, explique-se por sua inicial
filiacdo as ideias do CPC. De acordo com o que foi exposto no Capitulo 1, esse ente julgava ser
a informacdo conteudista a mais importante.

Naves argumenta que Nara Ledo atuou como artista e intelectual, somando-se aos
compositores de sua geracdo. O status advém do fato dela ter se notabilizado como agitadora
politica e cultural, criando uma nova realidade na musica brasileira (NAVES, 2010, p.55). Para
além da performance vocal e corporal, a intérprete contribuiu com o debate na cancdo popular
através da escolha das cang6es®*. No Gltimo trecho mencionado, Nara contava que dava mais
destaque ao repertdrio. E como se o conjunto das obras de terceiros fosse mais importante do
que o agente cultural que o selecionou. No entanto, Cabral traz na biografia da cantora um
elogio feito por Roberto Menescal: o de que Nara tinha a maior vocagdo para a producéo de
discos entre todos os intérpretes que ele ja conhecera (CABRAL, 2016, p.93).

Dessa sabedoria para gravar musicas que dialogassem com o contexto politico e cultural,
nasceu o show Opinido. De acordo com Naves, 0 samba hom6nimo de Zé Kéti deu nome ao
LP Opinido de Nara (1964), que inspirou Oduvaldo Vianna Filho a conceber o espetaculo no
Teatro de Arena (2010, p.58). A artista permaneceu convicta da relevancia da cancdo de
protesto, até perceber o esgotamento dessa corrente. Durante a transicdo para o que viria depois,
ela foi pioneira em sua aproximagdo com a Jovem Guarda. Isso fica evidente no debate
promovido em 1966 pela revista Civilizacdo Brasileira, citado no Capitulo 2. No trecho em
guestdo, Nara era mais abertamente elogiosa a postura adotada por Roberto Carlos de penetrar

os veiculos de massa do que Caetano (LEAO, 1966, p.383).

3 Inclusive, Contente vé a selecéo de repertério e a interpretagdo como formas de autoralidade das cantoras. Nesse
sentido, o autor estad em conformidade com tudo o que foi dito neste capitulo (CONTENTE, 2021, p.27).
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Contudo, em artigo intitulado “O passo a frente de Caetano Veloso e Gilberto Gil”,

escrito em 1967, Campos defende o seguinte:

“Numa entrevista de Caetano Veloso para a Revista Civilizagdo Brasileira, descobri
0 que me pareceu ser a mais lucida autocritica da musica popular brasileira, naquele
impasse: ‘s6 a retomada da linha evolutiva — dizia Caetano — pode nos dar uma
organicidade para selecionar e ter um julgamento de criagdo’. (...) A atualidade dessas
consideragOes justifica — espero — a sua revivescéncia, agora que as mausicas
apresentadas por Caetano e Gil no recente Festival da Record vém confirmar as
minhas previsdes, operando o salto para a frente prometido (...). Pois Alegria, Alegria
e Domingo no Parque sdo, precisamente, a tomada de consciéncia, sem méascara e sem
medo, da realidade da jovem guarda como manifestacdo de massa de ambito
internacional (...)” (CAMPOS, 2012c¢, p.143-4).

E claro que o artigo de Campos foi escrito por causa dos eventos de 1967,
protagonizados por Caetano e Gil. Mas Nara Ledo sequer € lembrada. Pode ser que isso se
explique porque, no ano em que ocorreu 0 debate supracitado, a artista ganhou fama nacional
com A Banda, cangéo criticada por Campos. Segundo ele, a nostalgia dessa musica tenta “fazer
o novo com o velho” (Ibid.). Conforme exposto no Capitulo 2, com A Banda ela deu seguimento
a segunda guinada de sua carreira, a do lirismo popular. Contudo, esse ndo foi o Unico aceno ao
passado que a artista fez. Sua trajetoria estética é marcada por um aspecto compartilhado com
o tropicalismo, a reelaboracao do repertorio pré-bossa nova.

Para Calado, a proposta de Caetano ao grupo baiano era a de dialogar com o que veio
antes de Jodo Gilberto, frisando a revolucdo causada pelo mestre e indo em frente numa
contribuicdo propria (2008, p.54-6). Tal dinamica foi realizada por Nara, apesar de seu formato
nem sempre ir de encontro com o de Caetano e Gil. Desde o disco Opinido de Nara (1964) a
cantora trazia musicas anteriores a metade da década de 50. Em Vento de Maio (1967), auge do
lirismo popular, a alusdo aos tempos de outrora se da por meio de novos compositores que
tematizam a “praga” e o “chorinho”, por exemplo. Porém, no geral, ela o faz através de
composicgdes cujas interpretacdes originais datam da era do radio.

O resgate que Nara Ledo faz de Carmen Miranda é significativo no sentido de fornecer
a leitura tropicalista que ela da a essa reelaboracdo do repertério pré-bossa. Em Nara (1967), a
artista gravou Tic-tac do meu coragéo, versao mais contida do que a que ficou famosa na voz
de Carmen. Mas no disco seguinte, Nara Ledo (1968), a interpretacdo de Quem é? € mais
teatralizada, respaldada pela carga dramatica advinda do arranjo de Rogério Duprat. Sem
duvida, essa modificagcdo aconteceu como resultado de sua participacéo no tropicalismo.

Falando de um resgate dos sambas-cang0es, Nara os incorporou em sua fase do lirismo
popular. De acordo com Napolitano, a propria decada de 1950 foi responsavel por desqualificar

a musica produzida nesse periodo. Isso foi feito por alguns intelectuais que reivindicavam uma
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conceituacao folclorica de autenticidade na producao cultural (NAPOLITANO, 2010, p.60).
Até a critica mais moderna, que ocorre na década de 60, valeu-se dessa percepcdo de que a
musica da década anterior era “menor” frente aos grandes classicos do cancioneiro nacional. O
autor comenta que Caetano e Gil recuperaram os sambas-cancGes pré-bossa nova em chave
parddica, tornando-os o sindénimo de “mau gosto” (Ibid., p.63). Mas a postura de Nara diante
deles foi afirmativa, fornecendo uma pista de sua releitura do tropicalismo. Se h& o
entendimento do tropicalismo como a retomada da linha evolutiva, valorizando o que veio antes
de Jodo Gilberto e indo adiante, entdo Nara Ledo foi uma tropicalista exemplar.

Ela conheceu os baianos no Nordeste, em 1964; depois, em 65, recebeu Gal Costa no
programa que apresentava com Chico Buarque; em 66, esteve com Caetano Veloso e Capinam
no evento promovido pela revista Civilizacéo Brasileira; e, em 67, também esteve com Caetano
em pelo menos duas ocasides. A primeira, no Hotel Danubio, na noite da “passeata contra a
guitarra elétrica”. A segunda, ao longo de todo o dia da final do Festival da Record. Ou seja,
Nara conversou por horas com Caetano na data em que o compositor divulgou Alegria, Alegria,
a sintese de seu projeto de intervencdo na linha evolutiva da muasica popular brasileira.

Em 1968, a artista encomendou Lindonéia a Caetano e Gil, estabelecendo uma
intertextualidade com o quadro A Gioconda do Suburbio, de Rubens Gerchman. Desse modo,

cumpriu com o que Duarte afirma sobre o movimento:

“Tudo no Tropicalismo era trabalho estético e posicionamento cultural, o que situava
programaticamente a musica em um contexto amplo no Brasil. Envolvia as outras
formas de arte, como teatro, artes plasticas e cinema” (DUARTE, 2018, p.107).

No més seguinte ao lancamento do disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis,
em agosto de 1968, Nara Ledo compareceu a Gafieira Som de Cristal vestida de Lindonéia.
Conforme o que foi anunciado pelo Jornal do Brasil, a cantora usava uma capa de rendas
enfeitada de cetim brilhante (MARIA, 1968, p.3). Nesse sentido, ela borrou as fronteiras entre
vida e arte, assim como 0s outros tropicalistas. Seu percurso ja estava apartado da clausura que

a bossa nova representou em sua vida. Recorre-se ao seguinte trecho de Duarte:

“O tropicalismo necessitou (...) descobrir outras formas de apresentar (...) a presenca
em seus shows. ‘Caetano trouxe para o palco da praga e para a praga do palco o proprio
corpo’, constatou Silviano Santiago (...). Enquanto o corpo do cantor bossa-novista
gostaria quase de desaparecer no espirito da cancdo, o que explica seu decoro nas
vestimentas, o corpo do cantor tropicalista assume a sua presen¢a mundana no palco,
e dai advém o atrevimento de suas roupas” (DUARTE, 2018, p.107).
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Portanto, Nara pode experimentar uma performance bastante radicalizada se comparada
com aquela vigente no estilo que a langou. Nem seus caminhos posteriores a bossa nova
encontraram tanta teatralidade. Como foi visto no segundo capitulo, ela se incomodou ao vestir
um conjuntinho prateado no Festival de 66 para cantar A Banda (CARDOSO, 2021, p.118).
Somente ap6s o tropicalismo, quando a artista ja era uma veterana, dotada de voz propria e
prestigio no campo cultural, que ela se sentiu a vontade para ousar dessa maneira.

Nara Ledo seguiu se emancipando, algo que se exprime em sua inser¢do em novos
oficios. Como se sabe, a artista escreveu a versao de José em portugués, que Rita Lee gravou
em Build Up (1970). Durante sua estadia na Franga, ganhou dinheiro traduzindo mdsicas
brasileiras para o francés. Seus discos Coisas do Mundo (1969) e Meus Sonhos Dourados
(1987) possuem outras de suas tradugdes. Lembrando que Haroldo de Campos argumenta que
a traducdo é uma arte que recria a obra original (2006, p.35). Ela também escreveu a letra de
Cli-clé-clé (Romance Popular, 1981), junto a Fagner e Fausto Nilo. Entretanto, ndo se sabe
quase nada sobre esses oficios desempenhados por Nara.

A cantora foi a mais velha entre as mulheres tropicalistas, carregando para o final dos
anos 60 a heranca de sua formacdo artistica na década anterior, periodo mais rigido
culturalmente. No entanto, Nara Le&o foi pioneira o suficiente para mudar mais de uma vez.
Passeou por diferentes estéticas, impondo empecilhos a imagem da musa, passiva e estatica.
Em seu testemunho ao MIS-RJ, dizia que, se fosse mais nova, entraria para 0 movimento
feminista (LEAO, 1977. In: GOMES, 2014a, p.119). O que demonstra que a alianca com essa
luta politica ndo pareceu uma opc¢éao na sua juventude. Nara utilizou as ferramentas disponiveis

em seu tempo para propor novos significados da mulher na musica popular brasileira.
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3.3.3 Eu quis cantar minha cangéo

As distensdes de género acompanharam toda a vida de Rita Lee. Sua infancia foi na
década de 50, portanto, recebeu uma criacdo centrada na familia patriarcal. Mas suas memarias
sdo recheadas de brechas nessa ordem rigorosa, como quando sua mée levou o piano até a
calcada e tocou para os transeuntes (LEE, 2018, p.15). Sabe-se que o instrumento foi, ao longo
de sua historia, atrelado ao universo feminino e incluido na educacao das mulheres como parte
das prendas domésticas (CARVALHO, 2012, p.70). Logo, a atitude de Chesa foi contestadora
no sentido de subverter o lugar destinado a mulher no piano, levando sua habilidade para o
espaco publico. Além disso, Rita vestia roupas e participava das brincadeiras destinadas aos
meninos em sua infancia (CALADO, 2012, p.47; LEE, 2018, p.37).

No entanto, a artista ndo escapou das convencbes do género feminino que a
subordinavam. Seus pais estavam de acordo com o modelo rigido de familia, que reservava as
mogas uma identidade configurada a partir de um referencial masculino. Ou elas eram filhas,
ou esposas (BASSANEZI, 2012, p.470). Dai a pressdo que Rita sofreu para se casar com
Arnaldo Baptista. H4 um conflito de narrativas em torno dessa relacdo, como ja foi visto.
Entretanto, se a versdo da cantora € a mais precisa, a historia oficial dos Mutantes a ignorou por
muitos anos. Esta dissertacdo encontrou fragmentos que comprovam que ela afirmava a
falsidade de sua unido desde, pelo menos, 1978 (LEE, 1978 apud GOHL, 2014, p.251). Apesar
disso, os discursos sobre o romance dos dois estao presentes em livros como A Divina Comédia
dos Mutantes, de 1995.

A possivel farsa do casamento de Rita Lee e Arnaldo Baptista acrescenta uma ironia
ainda mais sofisticada a performance que eles fizeram da situacdo. Deboches em torno da artista
ser uma jovem solteira a procura de um marido remontam a apresentacdo de 1968 no FIC. No
ano seguinte, o disco mutantes estampava na capa a imagem de Rita vestida de noiva e
registrava a cancdo Rita Lee. Ja em 1968, no show que fez com Caetano e Gil na boate Sucata,
jogava beijos para todos ao som da marcha nupcial (TRAJANO, 1968, p.4).

Certamente, o &pice se deu com a oficializagdo de fato e a brincadeira com a certidao de
casamento no programa da Hebe Camargo. Sendo assim, Rita Lee efetivou o que Santiago alega
sobre Caetano: o corpo permeia o palco e a vida, borrando os limites entre essas esferas (1978,
159). Mais do que isso, contribuiu de modo indispensavel com uma informacao introjetada na

musica popular pelo tropicalismo, a do humor. Para Duarte:
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“O classicismo da bossa nova dava lugar a uma explosdo extrovertida mais romantica
no tropicalismo. Importava menos, agora, a obra bela que as obras interessantes,
curiosas. Nas palavras de Caetano, a ‘seriedade’ da bossa nova foi abandonada, em
nome do uso de outras dic¢Ges, que incluiam o humor, a ironia, a satira, a parodia, o
pastiche. (...) Historicamente, o abandono da seriedade era muito significativo, pois o
seu oposto, a comédia, sempre foi considerado esteticamente inferior, um elemento
da baixa cultura” (DUARTE, 2018, p.105).

Isso se relaciona com a leitura que Rita Lee faz do movimento. Relembrando os trechos
que figuram o Capitulo 2, neles a artista dizia que foi retirada dos Mutantes porgue o0s rapazes
decidiram seguir uma linha séria, influenciados pelo rock progressivo (LEE, 1981, p.24). E
quase como se Rita ndo pudesse fazer parte de um produto artistico mais elevado, sobrando
para ela apenas a baixa cultura da musica com toques de comédia. Contudo, a cantora e
compositora considerava o deboche do grupo e do tropicalismo algo positivo e, por isso, foi
visionaria. Inclusive, foi essa postura que colocou o conjunto em contato com Gilberto Gil.

Durante o periodo que ensaiaram Domingo no Parque, o trio passou a conviver com o
restante do grupo tropicalista. Segundo Rita, o hotel Danubio era o “point” (LEE, in:
OLIVEIRA 2007), o que leva a crer que os encontros eram frequentes. Continuaram nesse
ambiente ao longo de 1968, tendo licdes de composicdo no apartamento de Caetano (Ibid.).
Outro dado fundamental que pode ser creditado, em grande medida, a participacéo da artista foi
0 componente visual das apresentacdes. Ela foi responsavel pelos figurinos da banda em
diversos show iconicos, incluindo nos Festivais. Ademais, junto a Guilherme Aradjo, criou as
roupas que os tropicalistas vestiram na capa do disco-manifesto Tropicalia ou Panis et
Circensis, como consta no Capitulo 1.

Sobre a capa (rever Imagem 3), Favaretto diz: “ela compde a alegoria do Brasil que as
musicas apresentardo fragmentariamente. Na primeira face sobressai a foto do grupo, a maneira
dos retratos patriarcais” (2007, p.79). Nesse sentido, as vestimentas elaboradas por Rita Lee e
Araljo contribuem para a alegorizacdo de um pais, a0 mesmo tempo, em vias de progresso e
de retrocesso; nutrido pelo conflito entre 0 moderno e o arcaico, que afeta a questédo de género.
Na capa, as mulheres tropicalistas encenam o0s papéis sociais adequados, 0 que pode ser visto
como um questionamento sutil. Segundo Favaretto, Gal é a esposa de Torquato, formando com
ele um casal recatado, Nara € uma moca brejeira, e Rita desaparece como integrante dos
Mutantes. O autor afirma que o grupo é representado empunhando guitarras, mas apenas
Arnaldo e Sérgio o fazem. Ela esta entre os dois, de maos vazias (lbid., p.79-82).

As invengdes de Rita Lee em termos visuais no Festival de 67, quando ela usou um
vestido de ir ao parque e um coracdo desenhado no rosto, influenciaram todo o meio musical

da época. Como revela Calado, no ano seguinte, no Festival de MPB de 1968, o tradicional
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smoking e o vestido de gala deram espaco a figurinos extravagantes (2008, p.241-8). No tocante
das invencdes sonoras, a cantora e compositora também deixou sua marca. De acordo com
Rogério Duprat, as novas concepgdes de linguagem musical, como os happenings e a utilizacéo
de instrumentos ndo convencionais, eram tudo que o tropicalismo queria aproveitar das
vanguardas eruditas (DUPRAT apud BAY, 2009, p.61). Todavia, os Mutantes também
contribuiram nesse sentido, com os arranjos de cangdes como Panis et Circenses.

O maestro Rogério Duprat trabalhou com a banda no primeiro LP, Os Mutantes (1968).
De notoria filiacdo tropicalista, o album é caracterizado pelos experimentalismos musicais.
Sobre essa colaboragdo, Duprat diz que ndo ficou dando aulas para o trio. Pelo contrério,
aprendeu com eles (DUPRAT apud BAY, 2009, p.73). Nesse disco esta a gravacao de Maria
Fuld, que teve a funcdo de abrasileirar o repertorio, segundo conta Rita Lee. A artista fez uso
de um “instrumentinho” criado pela dupla de palhagos Torresmo e Fuzarca. Eram tampinhas de
garrafas afinadas que, quando soltas no chéo, tilintavam a nota certa (LEE, 2018, p.75).

Na verdade, o tropicalismo foi uma grande escola para aqueles que se aproximaram da
corrente. Ali fluiram diferentes tipos de conhecimento em diferentes niveis, contando com a
contribuicdo de todos. Inclusive, foi a partir dessa convivéncia que Rita Lee teve o primeiro
contato com uma produgéo cancional mais sofisticada, que ela pode desenvolver em sua carreira
solo. Apos a expulsdo dos Mutantes, a artista foi forcada a encontrar sua voz prdpria, que talvez
fosse abafada pela divisdo de sua obra com Arnaldo e Sergio. Se antes ela alegava ndo poder
ser uma estrela sem os dois meninos (LEE, 1970, p.45), rapidamente Rita precisou fazer valer
a troca com 0 movimento tropicalista e comecar a compor sozinha.

Ser uma mulher compositora foi uma estratégia de autoafirmacao, conforme Lee atesta
em suas memorias (2018, p.115-127). Nao se pode esquecer que ela ainda era casada com
Arnaldo quando foi demitida da banda por ele. Amorosa ou ndo, a relacdo dos dois era
importante para a artista, que ficou isolada e teve de aceitar a pecha de desquitada quando
ocorreu a separacao oficial, em 1976. Rita estava gravida de seu primeiro filho com Roberto de
Carvalho. No Brasil, a lei do divorcio so foi estabelecida em 1977. Antes, desde 1942, o que
vigorava era o desquite, mas essa situacdo ndo era socialmente aceita, pois significava que a
mulher havia falhado na tarefa essencial de zelar por sua familia (SCOTT, 2012, p.23-4).

Sair dos Mutantes foi 0 primeiro passo para sua emancipacao, que so se realizou por
completo quando Rita Lee desfez a banda Tutti Frutti. Durante o periodo com eles, a cantora
aparentava uma liderancga absoluta que ndo parecia acontecer na pratica. Na entrevista a Playboy
referida no segundo capitulo, Rita contava que era minimizada pelos musicos (LEE, 1981,

p.24). Publicamente, entretanto, o discurso era outro. Vejam-se os trechos em que ela exalta a
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potente tecnologia de som dos seus shows: “j& pensou se eu fosse tocar violdo baixinho?
Ninguém me ouviria”, ou, “uso toda aquela aparelhagem porque gosto de tocar para cinco mil
pessoas. Pago para ver minha musica cantada por toda essa gente” (LEE, 1976, p.10; LEE, 1978
apud GOHL, 2014, p.252).

Sendo assim, os fragmentos acima representam uma mulher cuja voz € ouvida e
amplificada. Mas esse lugar sé foi plenamente ocupado por Rita quando ela assumiu
irrestritamente o protagonismo de sua carreira, secundarizando sua parceria com Roberto de
Carvalho. Inclusive, Roberto, que também é seu marido, revelou em entrevista recente a
Rodrigo Faour: “eu sou um feminista raiz”. Diante do comentério do entrevistador, que disse

ser raro um mdasico que deixa a linha de frente para que sua mulher possa aparecer, ele afirma:

“E inconcebivel que vocé esteja ao lado de uma estrela, que tem a necessidade de
subsidios para poder brilhar mais, e se oponha a isso, que veja como uma ameaga. A
Rita ja tinha passado por situaces desse género. (...) E do meu temperamento mesmo.
Eu sou meio timido. Eu sou aquele escorpido que fica debaixo da pedra do deserto.
(...) Entdo eu acho que combinou muito, teve uma alquimia entre a gente. Temos quase
que uma quimica perfeita. (...) Cada um entra nessa equacdo com sua parte”

(CARVALHO, in: FAOUR 2020).

E nessa empreitada do casal que Rita Lee ganhou autonomia para compor melodia, letra,
fazer harmonia, arranjo, pensar no canto e nos figurinos, conforme ela declaravaem 1978 (LEE,
1978, p.11). Embora a artista tenha dito que o tropicalismo ndo funcionou para ela
musicalmente (lbid.), talvez essa declaracdo esteja alinhada com um conceito restrito de
masica, que ndo pressupde os elementos visuais e performaticos. Numa visdo mais ampla da
cancdo, nota-se que Rita levou consigo elementos que pbde experimentar na época da
Tropicélia.

Por toda a sua trajetoria artistica o género feminino foi investigado, flexibilizado e
subvertido. Tal postura recua até as primeiras gravaces, incluindo Panis et Circenses. De
acordo com Duarte:

“O alvo preciso da critica tropicalista sdo ‘as pessoas da sala de jantar’, as ‘ocupadas
em nascer e morrer’. (...) Na cangdo Panis et Circenses aquela ‘sala de jantar’
representa costumes tradicionais de uma familia que seria de classe média. (...) Hdem
Panis et Circenses uma topologia. O eu que quer cantar situa-se em um espaco téo
aberto que nunca define um lugar exato. E utopia. Estamos em um espago iluminado
de sol, com ar, nos quintais e no jardim. Opde-se a este espago um outro, que é
fechado, sombrio, interno: a sala de jantar” (DUARTE, 2018, p.61-2).

Desse modo, o tropicalismo se voltou contra a sociedade conservadora e patriarcal, cuja
familia centrava-se em torno do homem. O mote da letra analisada por Duarte € a criacdo de

dominios publicos que sejam alternativos ao ambito doméstico. Esse que era a maquina de
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conformacdo da mulher na década de 50, enquanto Rita Lee estava crescendo. A rainha do lar
podia ter a ilusdo de comandar a casa, mas subjugava-se ao poder do patriarca. Dai a revelacdo
tropicalista da sala de jantar como um ambiente sombrio, que pode ser extraida como um flerte
com as problematizagdes de género que seriam feitas nas décadas seguintes.

Rita admitia ter pensado em entrar para a luta feminista (LEE, 1981, p.23), entretanto,
assim como Nara, a cantora ndo enxergou essa possibilidade em sua juventude, somente mais
tarde. Ao invés disso, forneceu as mulheres das geracGes futuras uma série de novas facetas
femininas, antes pouco ou nada notabilizadas. Rita Lee foi uma gravida em carcere, uma
“desquitada” feliz, uma lider musical, para citar apenas algumas de suas personas. Desde 1967

até os dias de hoje ela vem atualizando a definicdo de mulher na sociedade brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS

A contribuicdo de Gal Costa, Nara Ledo e Rita Lee para o tropicalismo musical e para
a musica popular brasileira nos periodos subsequentes é de uma vastiddo impar. Portanto, esta
dissertacdo ndo a esgota, apenas tenta iniciar essa discussdo de forma mais explicita,
colaborando com algumas reflexdes. No Capitulo 3, afirma-se que seria oportuno para 0s
estudos do movimento tropicalista que os trabalhos historiograficos somassem um conjunto
maior de vozes, incluindo a das mulheres, as memorias de Caetano Veloso (1997), escritas em
Verdade Tropical. Desse modo, esta pesquisa pretende fornecer uma sistematizacao das vozes
das mulheres tropicalistas, no que tange suas falas sobre como participaram dessa vanguarda,
como chegaram nela e como sairam dela. Essa tentativa de sistematizacdo estd presente no
Capitulo 2.

Verificar a hipétese de que a contribuicdo delas foi mais relevante do que a que foi
registrada pela histdria oficial do tropicalismo, incluindo a tradicéo critica, ndo foi uma tarefa
facil. Afinal, a conclusao deste caminho, povoado por tantos discursos, ndo poderia totalizar
uma resposta definitiva. A mulher tropicalista esta e ndo estd (des)aparecida, como indica o
titulo, o que levou a necessidade de um aprofundamento em termos de corpus empirico. Dai, a
pesquisa e analise de livros, entrevistas com intelectuais, entrevistas delas em jornais,
documentarios etc.

Os passos de Gal, Nara e Rita, relativos ao tropicalismo, estdo presentes, mas, muitas
vezes, submetidos as jornadas de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Sendo assim, elas sdo
construidas em referéncia a eles na histéria do movimento. Toda uma préatica que corrobora
com a relacdo entre saber e poder, conceituada por Foucault, leva a operacOes, sejam as
historiogréaficas ou criticas, que reforcam a hegemonia masculina. Isso pode ocorrer, inclusive,
sem que seja a intencdo do historiador ou do critico. Entrevistar alguns intelectuais que fazem
parte da tradicdo que pensou o tema ajudou nesse sentido. Suas obras também sdo produtos de
seu tempo e a “tardia” inser¢ao da mulher no estudo do tropicalismo se explica por razdes
maiores do gque a vontade dos autores.

Mesmo este trabalho, s6 foi possivel porque esta se desvelando um contexto propicio
ndo so para o entendimento da alteridade, do Outro, ou para sua representatividade, mas para
sua especificacdo e autodefini¢do. Por ser mulher, me vi sem escolha a ndo ser questionar: onde
estdo as mulheres tropicalistas? Portanto, trazer a voz delas no Capitulo 2 partiu dessa demanda

atual pela identidade feminina. Desejou-se resgatar fragmentos em que elas se autodefinem,



171

pensando que Gal, Nara e Rita seriam as melhores pessoas para responder onde estavam no
final da década de 1960.

A proposito deste momento atual, ao longo da pesquisa foi percebida outra lacuna cuja
investigacdo seria interessante. Apesar de trabalhos como o de Dunn (2009) promoverem 0
atravessamento entre a categoria de analise “raca” e o tropicalismo, deixa-Se, aqui, a sugestéo
para que esses estudos se aprofundem. Certamente, a experiéncia de Gilberto Gil no campo
cultural dos anos 60, engendrando um movimento estético contra hegemaonico, foi particular no
que tange sua experiéncia como homem negro. Um breve exemplo a ser citado é a fala de Gil,
remontada por Calado (2008, p.212), na gravagdo do programa Vida, paixao e banana do
Tropicalismo. Quando ele diz que as propostas cada vez mais radicalizadas do movimento,
junto a reagdo contraria que recebiam, estavam “quase insuportaveis”, o que esta por tras de sua
angustia?

Indagagdes como essa sdo atinentes ao chamado para que as “pautas identitarias” sejam
constantemente incluidas nos debates. Dessa forma, esta dissertagdo quis atender a esse
chamado no que diz respeito as mulheres tropicalistas. Acredita-se que o resultado foi
proveitoso, pois as tensdes geradas entre os muitos discursos levantados renderam frutos aqui,
e podem render outros frutos mais a frente. Comparar a historia oficial do tropicalismo com
uma histéria mais detida nos percursos tragcados por Gal, Nara e Rita traz ruidos que ndo podem
ser ignorados. Da mesma maneira, notar as limitagdes dos instrumentos utilizados pela tradigdo
critica faz com que se busquem novas ferramentas, a fim de ampliar a analise sobre a dimenséo
artistica delas.

Conclui-se que a contribuicdo de Gal Costa, Nara Ledo e Rita Lee foi, de fato, mais
relevante do que a que emerge através da historia oficial. No entanto, o lugar delas nos discursos
sobre o tropicalismo musical ndo é de total auséncia. Ha um jogo em que elas, simultaneamente,
aparecem e desaparecem, resultante, ndo da vontade dos autores e intelectuais, mas da dinamica
presente nos campos do saber. Neles, o conhecimento se relaciona com o poder, fazendo surgir
construcdes simbolicas de acordo com essa disputa. Felizmente, também € possivel concluir
que, desde os primeiros estudos sobre 0 movimento tropicalista, os intelectuais vém tentando
romper com uma epistemologia tradicional. Sem essa movimentagdo eu ndo estaria aqui
buscando novas perspectivas de analises das trajetorias das mulheres tropicalistas.

Através da obra de Gal Costa é possivel ampliar 0 que se compreende por intérprete e
canc¢do. Com a obra de Nara Le&o se observa como a cantora reelabora todas as informagoes
que chegam até ela dentro do campo cultural, sendo uma agente de mudancas historicas. Rita

Lee consagrou a linguagem do humor para tratar de temas como a sexualidade e a feminilidade.
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As trés passaram pelo tropicalismo musical por meio de um processo de aprendizado mutuo.
Legaram ao movimento camadas fundamentais, como as experimentacbes vocais, a
incorporacdo estética nos figurinos, o deboche e o didlogo com outras artes. Em suma,
contribuiram com a capacidade de retomar a linha evolutiva da MPB utilizando uma linguagem
critica que nao passa so pela palavra falada ou pela composicao de letra e melodia. Gal, Nara e
Rita criaram o tropicalismo, assim como os homens, fazendo desse acontecimento algo central

na cultura brasileira, desde 1960 até hoje.
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