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RESUMO

No Brasil, durante os anos 1960-70, o surgimento do tropicalismo operou um desvio radical
no percurso das poéticas tradicionais, de cunho livresco, por meio da incorporacdao de
elementos de repertorios diversos, como, por exemplo, das culturas massivas e das
vanguardas histdricas. Este trabalho objetiva analisar as complexas relacdes estabelecidas
entre os conceitos de poesia, tecnologia e tropicalismo no album Arag¢d azul (1972) de
Caetano Veloso, que figura no repertério tropicalista como uma de suas mais radicais
producoes ligadas a cultura auditiva. Elaborado a partir de elementos de diversos campos do
consumo e da criacdo experimental do século XX, o tecido sonoro resultante se configura
como ponto de convergéncia de processos agenciados pelo advento e massificacdo das
tecnologias no mundo contemporaneo. Com o intuito de proceder a uma aproximacdo desse
objeto, tentaremos reunir esses diversos fragmentos e modos de incorporagdo, a fim de, a
partir disso, analisar a ampliacdo e transfiguracdo do conceito de poesia diante das novas
tecnologias, com base, especialmente, nos tedricos Marshall McLuhan (1971, 1972), Paul
Zumthor (1993, 1997, 2005, 2007), Pierre Levy (1993, 1996), Philadelpho Menezes (1992,
2001) e R. Murray Schafer (1991, 2001).

Palavras-chave: Poesia contemporanea, Poesia e tecnologia, Antropofagia, Caetano Veloso,

Tropicalismo.



RESUMEN

En Brasil, durante los afios 1960-70, el surgimiento de lo tropicalismo ha operado una
desviacion radical en la ruta de las poéticas tradicionales, de naturaleza libresca, a través de la
incorporacion de elementos de distintos repertorios, como, por ejemplo, de las culturas
masivas y de las vanguardias histéricas. Este trabajo pretende analizar los enlaces establecidos
entre los conceptos de poesia, tecnologia y tropicalismo en el disco Ara¢d azul (1972), de
Caetano Veloso, que figura en el repertorio tropicalista como una de sus producciones mas
radicales vinculada a la cultura auditiva. Elaborado a partir de elementos advenidos de
distintos ambitos del consumo y de la creacién experimental del siglo XX, el tejido sonoro
resultante se configura como un punto de convergencia de procesos resultantes de la aparicion
y masificacion de las tecnologias en el mundo contemporaneo. Procediendo a una
aproximaciéon de ese objeto, intentaremos reunir esos varios fragmentos y modos de
incorporacién, con el fin de, asi, analizar la extension y la transfiguraciéon del concepto de
poesia ante las nuevas tecnologias, con base, especialmente, en los tedricos Marshall
McLuhan (1971, 1972), Paul Zumthor (1993, 1997, 2005, 2007), Pierre Lévy (1993, 1996),
Philadelpho Menezes (1992, 2001) y R. Murray Schafer (1991, 2001).

Palabras clave: Poesia contemporanea, Poesia y tecnologia, Antropofagia, Caetano Veloso,

Tropicalismo.
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INTRODUCAO

Este trabalho pretende investigar algumas questdes levantadas pela producdo de
poetas e tedricos do século XX, no que isso diz respeito a reconfiguracao do fazer poético
diante dos novos ambientes tecnologicos advindos da consolidacdo e expansdao do projeto
industrial e informacional. Como objeto privilegiado das questdes mobilizadas tanto pelo
imaginario fabril, quanto pela determinacdo das instancias tecnol6gicas no processo de
elaboracdo textual, nos deteremos sobre o disco Ara¢cd azul (1972), do poeta e compositor

Caetano Veloso.

Araga azul se inscreve no panorama da musica e da poesia brasileira de maneira
complexa. Em face da multiplicidade de procedimentos mobilizados em sua elaboracao, as
redes criadas pelo disco oferecem intimeras possibilidades de aproximag¢do. Um album que se
fez em intimo didlogo com as discussdes promovidas pela poesia concreta, como observamos
em dedicatérias e apropriagoes, como a de fragmentos do poeta maranhense Joaquim de
Sousandrade, na faixa “Gilberto Misterioso”, bem como com as experimentacoes levadas a
cabo pelos movimentos de vanguarda musical do século XX, materializadas em solo
brasileiro com a fundacdo do grupo Musica Nova, liderado pelos musicos — ligados tanto ao
concretismo quanto ao tropicalismo — Julio Medaglia, Rogério Duprat e Damiano Cozzela, o
disco se mostra como a culmindncia de um projeto experimental, marcado pelo
construtivismo das vanguardas, e se configura como um impeto sistematizador do que

poderiamos chamar de “poética tropicalista”.

Como um projeto que foi interrompido pela prisdao do musico, seguida de seu exilio
na Europa, que consistia em uma aproximacdo mais sistematica com as discussdes
promovidas pela poesia concreta paulista, e que se intitulava inicialmente Boleros e
sifilizagdo, o disco em questdo se fixa no influxo dos investimentos experimentais de Caetano
Veloso. O titulo Ara¢d azul é derivado de um sonho relatado e registrado pelo autor em Sobre

as letras (2003), e que deu origem a ultima cancdo do LP, intitulada “Araca blue”.

As pecas do disco Araga azul se sucedem em uma dinamica que subverte todos os
principios de organizacdo codificados pela industria fonografica. No entanto, essa aparéncia
cadtica nos leva a uma percepcao de profundo senso elaborativo, de uma organicidade que

destoa do horizonte de expectativa do publico consumidor, e nos sugere novos modos de ler

10



uma obra fonografica, bem como os territérios adjacentes a ela, como a poesia.

O disco é composto por dez faixas, a saber: “Viola meu bem viola”, “De conversa /
Cravo e canela”, “Tu me acostumbraste”, “Gilberto misterioso”, “De palavra em palavra”,
“De cara / Eu quero essa mulher”, que informam o lado A do LP; e “Sugar cane fields
forever”, “Julia / Moreno”, “Epico” e “Arac4 blue”, que constituem o lado B. Como uma
extensa instalacdo sonora, na qual o participador é provacado a agenciar os significados
dispostos de modo constelar, para tornar possivel a sua leitura-audicdo, os fragmentos
oferecem fluxos entre si que ndo correspondem a relacdo fisica de sua organizacdo que se faz

de modo linear.

Devido a impossibilidade de nomearmos a maioria das pecas de cangdes, e como
mesmo quando executadas como cangOes elas se contaminam pelas determinacdes
promovidas por um disco elaborado a partir de procedimentos tdo dispares, preferimos
chama-las, ainda que de modo ainda aproximativo, de “pecas sonoras” ou simplesmente
“pecas”, e ndo “faixas”, ou “poemas sonoros”. O primeiro termo excluido ndo nos parece
indicar uma qualidade estrutural do objeto, pelo fato de estar muito relacionado a seu aspecto
fisico. Ja o segundo, trata-se de um conceito de dificil delimitagdo, e sua prépria delimitacao

se fara um dos objetivos deste trabalho (Capitulo II).

Considerando a existéncia das determinagOes tanto formais quanto materiais que
cada midia inflige aos poetas que se aventuram a ocupa-la, pretendemos esclarecer as tensdes
que impelem a producdo poética sob o viés das tecnologias mobilizadas por ela. Deve-se
ressaltar que ndo pretendemos realizar uma leitura totalizante do objeto deste estudo, por
entendé-lo como um construto multiplo e inesgotavel. Seguindo percursos originados pelas
pistas legadas pelas pecas, este trabalho pretende evidenciar apenas algumas questdes que

julgamos pertinentes, a partir do repertorio labirintico que se mostra a nosso alcance.

No primeiro capitulo, intitulado “Poesia e tecnologia nos tropicos”, tentaremos
analisar as relacOes estabelecidas entre poesia e tecnologia, por meio de uma visdo
panoramica das vanguardas histdricas e seus desdobramentos a partir da metade do século
XX, em movimentos ou momentos de reavaliacio dos procedimentos legados por esses
processos de ruptura, que aqui culminam no momento tropicalista. Com o intuito de
evidenciar a importancia fundamental da “invasdo” do imaginario e técnica fabris nos

repertorios artisticos, faremos um percurso por textos teéricos, manifestos e obras poéticas
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vinculados ao Futurismo, Cubofuturismo e Dadaismo, lugares privilegiados para essa analise.

Questdes retomadas pela poesia concreta também merecem destaque especialmente
neste capitulo, pelo vigor das proposicoes iniciais, que se vinculam de modo acentuado as
questdes de sua época, e principalmente por seu interesse sistematizador das conquistas
legadas pelos movimentos acima referidos. “De conversa / Cravo e canela”, “Tu me

acostumbraste” e “De palavra em palavra” serdo analisadas neste capitulo.

No segundo capitulo, chamado “Smetak & Muzak: cultura auditiva do século XX,
binémio esse retirado de um fragmento da peca “Epico”, pretendemos abordar reflexdes
acerca dos processos de recepgao e produgao que se inscrevem na cultura auditiva dos séculos
XX e inicio do XXI. Com uma historia extremamente recente na civilizacdo ocidental, as
tecnologias de registro acustico transformaram as relacdes entre os homens e 0s espacos nos
quais se inscrevem. Assim como o surgimento e consolidacdo do projeto industrial
redimensiona os ambientes urbanos, esses transformam e complementam a “sensibilidade da
época”, com seus novos ruidos, nunca antes ouvidos, e seus mecanismos passiveis de

operacdo pelo homem.

Para a compreensao das mudangas tomadas pela “cultura auditiva” do século XX,
julgamos importante tracar um breve panorama das manifestacdes de vanguarda relativas a
musica, porque nelas sdo germinadas novas concepgoes de musica e, de forma mais radical,

de som.

No Capitulo II, também pretendemos uma aproximacdo analitica do que se
convencionou chamar de poesia sonora ou, de modo menos enrijecedor, “poéticas sonoras”.
Assim, tentaremos definir o conceito de poéticas sonoras, em face das manifestacoes
realizadas no Brasil, a partir das discussdes levadas a cabo por Philadelpho Menezes e Paul
Zumthor, relacionando-as aos estudos sobre o tropicalismo. Queremos com isso enfatizar que
o processo de consolidagdo de uma poética sonora no Brasil se da com o ponto de
convergéncia em que se transforma o tropicalismo, pela diversidade de vetores que o
informam. As pecas “Gilberto misterioso” e “Epico” serdo abordadas a partir de seus

procedimentos apenas possibilitados pelo advento da aparelhagem eletroactstica.

As discussoOes levadas a cabo pelo modernismo brasileiro e, principalmente, pelas
producoes de Oswald de Andrade e sua sistematizacao de imagens fundamentais para a

compreensdo de uma matriz poética brasileira, a partir dos manifestos da Poesia Pau Brasil
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(1924) e Antropdfago (1928), serdo analisadas no terceiro capitulo, intitulado “Na praia das
Tropicalias”, porque vistas como um ponto de convergéncia entre os diversos projetos

gestados pelo tropicalismo.

Assim como a suspensdo dos limites entre os setores das artes foram promovidas
pelos projetos vanguardistas do século XX, Aragd azul se inscreve nesse paideuma a partir de
uma compreensado radical da antropofagia oswaldiana. As pecas “Viola, meu bem”, “De cara /
Eu quero essa mulher assim mesmo”, “Sugar cane fields forever” e “Aracad blue” sdo
analisadas a partir dos repertérios antropofagicos. Essas pecas (excetuando-se a terceira) se
deixam facilmente circunscrever ao territério do género cancdo, mas operam desvios no
horizonte de expectativas, e ressignificam as tradi¢cdes nas quais se inserem, a partir da ironia
e da metalinguagem. Os objetos deslocados para contextos novos, adquirem novas dimensoes,

apenas compreendidas nessa nova conjuntura.

Para discutir o processo de apropriacdao do nome Tropicdlia, lembrando os processos
de desterritorializacdao promovidos por Caetano Veloso ao emprega-lo como nome de uma
cancgao, depois de conhecida a instalacdo de Hélio Oiticica (1967), pretendemos mobilizar
uma aproximacao ao disco Aragd azul, por meio de imagens e conceitos gestados pelo préprio
tropicalismo em sua multiplicidade de atuagdo, retomando em dialogo a producdao de Oswald
de Andrade e de outros atores constituintes do momento tropicalista, em especial o artista

carioca Hélio Oiticica.

Desse modo, em face das questdes mobilizadas nessa obra em progresso em que se
configura Ara¢d azul, pretendemos entender o importante papel que esse dlbum assume
dentro de nossa historia cultural, assim como realizar uma elaboragdo tedrica que dé conta
desse objeto, sabendo que toda leitura se faz em campo aberto e se abre também para outros

campos, bem como da multiplicidade dos projetos vinculados a sua realizagao.
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1 POESIA E TECNOLOGIA NOS TROPICOS



1.1 Aproximacoes

Caetano Emanuel Viana Telles Velloso, cantor, compositor, cineasta e poeta, nasceu
em Santo Amaro da Purificacdo, cidade do recéncavo baiano, em 1942. A multiplicidade de
projetos que convergem sob seu nome compOe esse conjunto heterdclito, inclassificavel,

ligado a grandes transformacdes ocorridas na arte brasileira na segunda metade do século XX.

Transformado em marco do experimentalismo sonoro e poético, Caetano Veloso se
alinha com a constelacdo de autores que transformaram os paradigmas criativos de seu tempo
e que se inscrevem no repertorio cultural de nossa lingua. Em sua producao ha, até agora, 42
discos, sendo eles: Domingo (1967', com Gal Costa), Caetano Veloso (1968), Tropicdlia ou
Panis et circensis (1968, disco-manifesto), Caetano Veloso (1969), Caetano Veloso (1961),
Caetano e Gil ao vivo na Bahia (1969), Transa (1972), Caetano e Chico, juntos e ao vivo
(1972), Araga azul (1972-73), Temporada de verdo, ao vivo na Bahia (1974), Jéia (1975),
Qualquer coisa (1975), Doces bdrbaros (1976), Bicho (1977), Outros carnavais (1977),
Maria Bethdnia e Caetano Veloso (1978), Muito (1978), Cinema transcendental (1979),
Outras palavras (1981), Cores, nomes (1982), Uns (1983), Vel6 (1984), Totalmente demais ao
vivo (1986), Caetano Veloso (1986), Caetano (1987), Estrangeiro (1989), Circulad6 (1991),
Circulad6 vivo (1992), Tropicdlia 2 (1993), Fina estampa (1994), Fina estampa ao vivo
(1994), Livro (1997), Prenda minha (1999), Omaggio a Federico e Giulietta (1999), Noites
do norte (2000), Noites do norte ao vivo (2001) Eu ndo pego desculpa (2002, com Jorge
Mautner), A foreign sound (2004), Ongoté (2005), Cé (2006), Cé ao vivo (2007), zii e zie
(2009); os livros Alegria, alegria (1977, organizado por Waly Salomado), Verdade Tropical
(1995), uma antologia de seus poemas em Letra so / Sobre as letras (2003, organizado por
Eucanaa Ferraz), e O mundo ndo é chato (2005, organizado por Eucanad Ferraz); o filme
Cinema Falado, de 1986; além de diversos ensaios publicados em jornais, participacdes em

filmes, DVDs, clipes, antologias da poesia concreta, etc.

Habitando especialmente o territorio da cancao, que no Brasil se caracteriza por uma
exuberancia de formas e formas ja consagradas no imaginario de seu vasto publico, as
operacOes de desvio a que se propds renderam, a despeito de fortes tendéncias conservadoras,

a reconfiguracdo do estatuto da musica popular. A constru¢do de contiguidades com outros

1 As datas mencionadas sdo as de publicagdo original e nem sempre correspondem ao material consultado.
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territérios da arte, a implosdao das fronteiras de género musical e de estilo, a ocupagdo
programatica das instancias midiaticas de circulacdo de bens culturais, sdao alguns dos
elementos novos de seus projetos nos anos 60-70, que ainda hoje trazem de maneira intensa

seus ecos e projetam o futuro da musica e da poesia como territérios moventes.

A transversalidade do consumo desse objeto denominado cang¢do, que atravessa
classes sociais, determinacdes de género e etnias, é um indice de sua importancia, de seu valor
constitutivo. Segundo Caetano Veloso, em seu livro de memorias Verdade Tropical: “Sou
brasileiro e me tornei, mais ou menos involuntariamente, cantor e compositor de can¢des”
(2008, p. 16). Podemos perceber que o involuntdrio aqui se inscreve ndao s6 como um gesto de
humildade ou autocomisera¢do, mas como a revelacdo de uma consciéncia dos vetores que

informam o imaginario brasileiro e da impossibilidade de fuga desse enfrentamento.

Com Gal Costa, sua parceira e interlocutora do tropicalismo, Caetano Veloso langou
o LP (long play) Domingo, em 1967, em que se notam intensos didlogos com as tendéncias da
bossa nova e do samba-cancdao. Com a maioria das composi¢oes de sua autoria (excetuam-se
“Nenhuma dor”, em parceria com Torquato Neto; “Candeias”, de Edu Lobo; “Minha senhora”
e “Zabelé”, de Gilberto Gil e Torquato Neto; e “Maria Joana”, de Sidney Miller), o disco soa
em consonancia com os anseios de um publico consumidor marcado pelo conformismo
imposto pela industria cultural’. No entanto, algumas tensdes ja se apresentam, lancando-o

como centro de atencdes na midia impressa e televisiva.

Quando em 1967, no 3° Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record,
Caetano Veloso apresenta sua cancdo “Alegria, alegria”, os rumos da musica brasileira se
veem transformados, transtornados, alcados a novos planos. Inscrito no e tornado centro do
aparato midiatico, de aspiracdes massificantes, industriais, Veloso encarna a transgressao e
suas potencialidades diante de um publico ainda confuso, dentro de uma maquinaria que se
deixou infiltrar, dramatizando as relacdes de passividade impostas pelo mercado. A nova
proposicao, traduzida na multiplicidade de imagens verbais, articuladas a partir dos principios

da colagem, e na nova textura sonora, incorporadora das guitarras, do ruido e da mtsica pop

2 O termo Industria cultural é compreendido aqui a partir das consideragdes de Adorno e Horkheimer, que a
definem como: “O que é novo na fase de cultura de massas em comparacdo com a fase do liberalismo
avangado é a exclusdo do novo. A maquina gira sem sair do lugar. Ao mesmo tempo em que ja determina o
consumo, ela descarta o que ainda ndo foi experimentado porque é um risco [...] A seu servigo estdo o ritmo
e a dinamica. Nada deve ficar como era, tudo deve estar em constante movimento. Pois sé a vitoria universal
do ritmo da producdo e reproducdo mecanica é a garantia de que nada mudara, de que nada surgird que nao
se adapte. O menor acréscimo ao inventario cultural comprovado é um risco excessivo.” (1985, p. 111)
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internacional, entra em consonancia com as intensas transformacGes comportamentais,

politicas, vivenciadas ao redor do mundo.

Incorporando a prépria cena da superexposicao promovida e mediada pela televisao,
Caetano Veloso se dirige a seu ouvinte, em autorreferéncia, projetando a partir de uma elisao
de conectivos, de uma espécie mesmo de anacoluto, uma comparacao ironica entre a instancia

midiatica e o sol, centro de nosso sistema planetario, em “Alegria, alegria” (1967):

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisao
O sol é tdo bonito

[...]

Caetano Veloso aqui atribui uma nova dimensao a presenca das textualidades verbais
na composicdo de cancOes populares, que a época submetidas a uma “demanda social”
imediatista se reduziam a dentincias e convites apaticos ao enfrentamento com os aparelhos
repressores. “Por que ndo?”, o refrdo entoado diversas vezes, é um convite ao pensamento
periférico, a reinvencdo dos repertérios culturais, e uma provocacdo que marca a historia das

rupturas estéticas no Pais.

No mesmo ano de 1967, Hélio Oiticica inaugura sua instalacao intitulada Tropicdlia
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (obra que sera retomada no terceiro capitulo
deste trabalho para a andlise de Ara¢d azul). A aproximacdo entre esses dois artistas
referenciais para as poéticas experimentais brasileiras se dara de forma natural, apesar das
distancias procedimentais que os separam. Caetano Veloso, entdo, se apropria do nome da
instalacdo de Oiticica por sugestdao de Luis Carlos Barreto, como relatado por ele proprio
(2008, p. 16) e por Carlos Calado (1997, p. 162), e a partir dai inicia-se a rede de apropriacoes

sem fim que caracterizara o tropicalismo.

A cangdo-manifesto “Tropicalia” servira de plataforma para a criagdo de um vasto
grupo de artistas, localizados entre Sdao Paulo e Rio de Janeiro, a despeito de seu carater nada

programatico. Nela, podemos ouvir:

O monumento é de papel crepom e prata
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Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atras da verde mata

O luar do sertao

O monumento ndo tem porta

A entrada de uma rua antiga, estreita e torta

E no joelho uma crianga sorridente, feia e morta

Estende a mao

[...]

Apresentando imagens desarticuladas no plano discursivo, em que a fratura da
sintaxe se faz evidente, observamos, assim como em “Alegria, alegria”, um procedimento de
composicao constelar, ou ideogramatico, ou seja, um procedimento no qual se reinem de
modo dindmico fragmentos que se interpenetram de modo ndo-hierarquico. A desconstrucao,
a reorganizacao dos repertorios, a iconoclastia, o nonsense enquanto dispositivo de critica,
anunciam a si proprios sob a imagem mitica e kitsch da Tropicalia, e se constituem como
elementos operaveis por seu espectador. Monumentos nacionais, produtos de papelaria,
mulatas, florestas, o sertdo: elementos contrastantes que compdoem o painel em mosaico do

momento tropicalista em seu batismo.

Ao ocupar os espacgos abertos pela indtstria do entretenimento, ainda em expansao
no Pais, Caetano Veloso se tornou uma das primeiras figuras midiaticas de grande difusao,
agenciando consumo e informacao, e também catalisando polémicas e posturas ideolégicas. A
superexposicao a que se submeteu, em conjunto com outros intérpretes e compositores do que
se convenciona chamar tropicalismo, lhe rendeu epitetos antagonicos que refletem a

ambiguidade em sua obra, ambiguidade essa que assume valor construtivo.

Com o Golpe Militar de 1964, e seu recrudescimento em 1968, com o Ato
Institucional n° 5, importantes artistas brasileiros foram exilados, entre eles, Caetano Veloso e
Gilberto Gil, cuja auséncia no cenario da musica e poesia brasileiras anunciava um novo
programa a ser executado, distinto daquele levado a cabo pelo apogeu tropicalista. O novo
dado, o estado totalitario, se interpunha entre o artista e suas materialidades, assim como entre
o artista e seu publico, condicionando sua acdo, e obrigando-o a enfrentamentos obliquos, a

fim de dar continuidade a sua acdo, a sua producao.

Ao retornar de Londres, onde ficara exilado, em 1972, Caetano Veloso intensifica as

contradi¢oes que lhe sdo especialmente constitutivas. De um lado, o registro de um espetaculo
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ao vivo em parceria com Chico Buarque de Hollanda, no qual as cancdes que fizeram de seu
nome uma marca inflacionada no mercado cultural se dispdem docilmente a audicdo; e de
outro lado, procede ao inicio da gravacao de seu album mais radical no que diz respeito as
investigacoes de formas e materialidades aliadas a um aprofundamento dos recursos
tecnologicos de que dispunha a época. Caetano Veloso investe no nomadismo anunciado pelos

primeiros trabalhos tropicalistas como prdxis da poesia.

Aragd azul, langado no inicio de 1973, é o primeiro disco composto e produzido por
Caetano Veloso quando de seu retorno do exilio na Europa. Saido do pais como um dos
maiores fenomenos de publico e de critica, as expectativas que giravam em torno de sua
proxima obra foram desfeitas nesse disco pela insurgéncia de texturas sonoras até entdo nunca

ouvidas no Brasil, principalmente, no universo da cangao popular.

O disco se configura como um marco do experimentalismo sonoro brasileiro. Nele
encontram-se entretecidas influéncias da musica pop e das radicalizacdes promovidas pela
musica erudita contemporanea. Recursos reconhecidamente anti-convencionais sao utilizados
para a elaboracdo de uma textura sonora que nao parece se adequar aos parametros do
mercado fonografico tradicional, ao tempo em que nele se inserem. Em choque com as
expectativas da maior parte do publico, o disco, mais do que um produto disposto a voragem
do consumo, é uma proposicao de novas possibilidades de composicao e um desvio das

formas consagradas pelo mercado. De acordo com o relato de Caetano Veloso:

Afinal, eu tinha feito o Ara¢d azul como um movimento brusco de
autoliberacdo dentro da profissdo: precisava me desembaracar no estudio,
testar meus limites e forcar meus horizontes (2008, p. 479)

A afirmacdo acima destaca bem o projeto de proceder a uma prospeccao dos limites a que foi
imposto pela industria que o inscreveu no territorio da musica popular: Caetano Veloso busca

ressignificar os elementos que o acompanham em seu trajeto em Aragd azul.

Encenando a faléncia de alguns valores que marcaram o género musical denominado
cangdo, definido, segundo o Diciondrio de Misica Zahar (1985), como uma “pega curta para
voz solista, com ou sem acompanhamento, em estilo simples” (p. 63), e que esta
profundamente arraigado na organizacao da sociedade e composicdo do imaginario brasileiro,

ao ouvir as pecas que se sucedem, entre espantos e relaxamentos, nos percebemos diante de
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um momento singular da histéria da indudstria fonogréfica, talvez diante mesmo de seu
esgotamento. As estruturas reiterativas, que definem o género, e seu pertencimento a tradicao
popular, sdo postas em xeque, tanto por sua abolicdo quanto, em alguns momentos do disco,
por sua saturacao. Podemos observar também ndo s6 um resgate, mas a intensificacdo de
procedimentos tropicalistas iniciais, no que tange a seu aspecto combativo, de ruptura. A
dinamica experimentalista do tropicalismo, por conseguinte, é retomada nesse album com

outras proporcoes e maior complexidade.

Deve-se notar que a confeccao de Arag¢d azul, seu experimentalismo declarado,
divergente da operabilidade dos produtos agenciados pelo grande mercado da cultura, tem
antecedentes na obra fonografica de Caetano Veloso. No disco de 1969 de Caetano Veloso,
ouvimos uma faixa bastante incomum que antecede seu encerramento. Chama-se “Acrilirico”
e consiste num poema lido a quatro vozes, acompanhadas por efeitos musicais tradicionais a
hérspiel, ou peca radiofonica, que emprestam um teor dramdtico a vocalizacdo. A peca
estabelece inimeros pontos de contato com as discussoes inauguradas no Brasil pela poesia
concreta paulista. Ja al podemos vislumbrar o que Celso Favaretto destaca como uma das

grandes inovacoes tropicalistas:

Esta inscricdo do corpo na substancia viva do som tensiona a lingua cantada,
levando ao ultrapassamento dos fenomenos decorrentes de sua estrutura,
como estilos de interpretacdo, idioletos dos compositores, mudancas
ritmicas, variagcoes de timbres (2007, p. 37)

Tal radicalismo ndo pode se adequar ao mercado. Caetano Veloso, ao afirmar em sua
autobiografia, Verdade Tropical, que “o disco bateu recorde de devolucao” (2008, p. 477),
refere-se ao processo de desfamiliarizacdo, ou desautomatizacao (para retomarmos a proposta
das vanguardas historicas incorporada pelo formalismo russo), que provocou em seu publico,
que o aguardava em padrdes composicionais aos quais ja o haviam fixado. A quase total
ruptura com o género que lhe rendeu o epiteto de poeta, atribuicdo de indmeros criticos e
poetas, dos quais citaremos apenas Augusto de Campos (1985), isto é, a cangao,
desestabilizou a tradi¢cdo na qual estava inserido, e que rapidamente o repeliu. Tanto é que
poderiamos mencionar, apenas para fins ilustrativos, que Ara¢d azul é o maior “fracasso

comercial” da carreira do autor.
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Vinculado tanto a tradicdo oral nordestina dos cantadores, que remete a dos
trovadores medievais, como também as pesquisas das vanguardas historicas e aos
experimentadores que utilizam aparelhos de registro para produzir pecas poéticas, o disco
Aragd azul de Caetano Veloso, de 1972, torna-se uma obra emblematica, na qual culminam
experiéncias até entdo sem registro e elaboracdo no Brasil. Resgatando texturas sonoras
diversas, em uma montagem complexa, povoada por relacdes subjacentes, Caetano Veloso
traca um percurso do imaginario sonoro brasileiro, e se inscreve na tradicdo ainda a ser escrita

das poéticas sonoras do Pais.

A maioria das faixas da obra tem como eixo estruturante esbocos melédicos que se
interrompem pela sobreposicao de sons e ambiéncias sonoras, que, em uma visao de conjunto,
aproximam-se estruturalmente de uma sintaxe ideogramatica. Fica evidente, portanto, o
vinculo do cantor e compositor com a paideuma concretista, ou seja, com a tradicao da
ruptura, e que ganhou impulso e notabilidade com os estudos e traducdes do grupo de Sao

Paulo.

Além da poesia concreta, destacada por Caetano Veloso em Verdade tropical (2008)
como uma de suas referéncias, é bastante ampla a rede de relacdes em que se inscreve Aragd
azul, que transita por multiplos caminhos do poema e da musica, rompendo com hierarquias

que opOem popular e erudito, novo e antigo, tradicional e inovador, nacional e estrangeiro.

Como anuncia Marshall McLuhan, em seu livro Os meios como extensées do
homem, “a velocidade elétrica mistura as culturas da pré-histéria com os detritos dos
mercadologistas industriais, os analfabetos com os semiletrados e pds-letrados” (1971, p. 31).
Essa multiplicidade, apenas possibilitada pelas advento das novas tecnologias elétricas, que
informam o mercado massivo de bens culturais, € um dado importante para a compreensao

das poéticas contemporaneas.

1.2 Poesia e/é tecnologia

Poesia e tecnologia sdo conceitos que se fazem a partir de limites imprecisos entre si,

e constituem um bindmio de grande importancia para a compreensao das poéticas modernas.
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A compreensdo de cada um desses conceitos passa necessariamente pela delimitacdao do outro,

0 que enseja uma simultaneidade movente e de grande dificuldade de fixacao.

A radicalizagdo dessa imprecisdo, que implica uma indefinicao cronica de ambos os
campos, marca o andamento e os percursos do experimentalismo poético no século XX e no
inicio deste. Compreender os estratos condicionantes do fazer poético integra o programa dos
poetas experimentais que reinventaram as possibilidades latentes em repertorios diversos dos
convencionados, e que anunciam lugares de criacdo hibridos e némades. Cada vez mais,
estamos submetidos as experiéncias que pdem em xeque conceitos enrijecidos, incapazes de
abarcar sua presenca, que se fazem em uma multiplicidade de midias e suportes, inventados e

reinventados diariamente.

Poesia, palavra de origem grega que se refere conceitualmente ao ato de fazer, mas
que se especializara com o tempo e o uso, em manifestacdo estética por meio do discurso
verbal escrito, devera ser retomada em sua acepgao primeira, a fim de podermos lidar com
circunstancias tecnolégicas e textualidades muito distintas que convivem nos tempos atuais, e

que constituem o corpus deste trabalho.

J& a tecnologia passa, dia apos dia, a se fixar de modo mais irrevogavel no centro das
atencoes de nosso mundo, tanto como objeto e agenciamento de consumo, quanto como
objeto e agenciamento politico. A palavra, que deriva de tekne, pouco guarda de seus usos
iniciais, e esta tdo disseminada no universo cotidiano que sua presenca nas televisdes e jornais
escamoteia a necessidade de se pensar em seus usos e processos mobilizados como

instrumento de reflexdo de nossa sociedade.

Outro vetor que informa este trabalho, é a concepcao de experimentalismo poético,
pois aparece com frequéncia em textos lidos, em tedricos citados, e se adapta ao proprio
corpus mobilizado. De inicio, portanto, vale estabelecer que experimentalismo aqui remete a
todos os procedimentos que se constituiram como busca de caminhos imprevistos ou
inovadores na elaboracdo de textualidades que foram denominadas poéticas e estdo em
relacdo com as vanguardas das primeiras décadas do século passado, que prolongaram sua
permanéncia em movimentos e producOes artisticas em diversas partes do mundo.
Experimentalismo mantém relacdo com pesquisa formal, no sentido de reelaboracdo do que
foi legado pela tradicdo com incorporacao de novos mecanismos de registro e difusao da arte.

Guarda ainda relacdo com a nocgao, cunhada e defendida pelos formalistas russos de
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desautomatizacdo perceptiva, ou seja, com a compreensao de arte que promove (ou pode
promover) no receptor o questionamento dos esteredtipos e modelos de compreensao do

mundo e, principal e inicialmente, de arte.

Segundo Philadelpho Menezes, em A crise do passado (2001, p. 196),

O experimentalismo nas vanguardas tem por origem o conceito de
experimentacdo cientifica como método de pesquisa que parte da anulacdo
dos postulados da sabedoria tradicional e autoritaria instalada como dogma
ou crenga que dirige a conduta cientifica, predeterminando suas conclusoes.

Podemos observar, deste modo, a intima relacdo que se estabelece inicialmente entre
os processos de ampliacdo do conhecimento, incluindo-se nesse campo o cientifico, a partir de
observacoes sistematicas, baseadas em procedimentos experimentais, empiricos, contra
sistemas de conhecimento consolidados, como as estratégias das vanguardas histéricas de
restabelecimento do contato com as materialidades primeiras de que se servem os cddigos
artisticos. Os vetores desse comportamento frente aos repertérios culturais sdo multifacetados
e ndo constituem um programa articulado, o que podemos observar em rapida consulta a
manifestos e obras do referido periodo. Na medida em que se fazem como recusa daquilo que
foi instituido como norma de elaboragao artistica e como busca de possibilidades inusitadas,

ndo poderiam se confinar como um outro conjunto normativo fechado.

Esses procedimentos se estabelecem ainda a partir da incorporacdo, por parte dos
artistas, de tecnologias que surgiram no final do século XIX, inicio do século XX,
problematizando os limites entre as artes. Assim como a fotografia, o rddio ou cinema sdo
elementos que agenciam novas formas de pensamento, novas temporalidades e texturas, o
desenvolvimento de pequenos utensilios domésticos, por exemplo, sao determinantes como
fragmentos que compdem esse imaginario mais complexo, sob a efigie da tecnologia elétrica,

e do consumo de massas.

Como palco de inumeros ataques ao conservadorismo artistico e comportamental, o
século XX, por meio de todos os artistas envolvidos com o projeto de alargamento dos
horizontes das codificacdes da arte, lancou as bases para a consolidacdo de uma poética da
instabilidade, da contingéncia. Sob o signo da inovacao, as proposicoes das vanguardas se

misturam, se confundem, se excluem e se apropriam das demandas do mercado
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simultaneamente. Essas relagdes ambiguas estruturam os programas das vanguardas e seus

desdobramentos no experimentalismo da segunda metade do século XX.

Segundo Pierre Lévy, “linguagem e técnica servem para modular o tempo™ (1993, p.
76). Essa capacidade de reconfiguracdo das relagbes temporais que se deixam mediar pelo
dialogo continuo entre linguagem e técnica caracterizam também as tendéncias poéticas das
vanguardas historicas. Mais do que uma ataque as convengoes que determinavam o estatuto
das artes, as proposicoes vanguardistas e o experimentalismo do pds-guerra promoveram um
novo paradigma do pensamento, que ia de encontro a linearidade da discursividade verbal, ao
mesmo tempo, que recusava o que era legado pela tradicao como verdade absoluta, e investia,
de modo continuo e decisivo, na busca de outras possibilidades do fazer artistico que ainda
ndo haviam sido catalogadas. A arte se configura como um continuo campo de pesquisa, o que

é atestado pela significativa producdo de textos metapoéticos, por exemplo.

A partir do momento em que o homem se torna capaz de domesticar o tempo e o
espaco, capaz de altera-lo a sua semelhanca, as relacbes com esses objetos sdao
potencializadas. A ampliagdo da possibilidade de elaborar memorias objetivas, arquivos
constituidos fisicamente aos quais pudessem recorrer com facilidade, contrarios a fluidez da
memoria, e que correspondem, ndo s6 em um plano simboélico, mas empirico, as experiéncias
vivenciadas, faz do homem um organizador da realidade. No século XX, vemos a ascensao de
um projeto reformulador, de comportamentos, codigos, gestualidades, que se baseia na

transgressdo das convengoes, em um mundo que se polariza.

Ainda segundo Pierre Lévy,

Os produtos da técnica moderna, longe de adequarem-se apenas a um uso
instrumental e calculavel, sdo importantes fontes de imaginario, entidades
que participam plenamente da instituicio de mundos percebidos. (1993, p.
16)

Nesse periodo, de modo muito nitido, as condi¢cdes materiais, ou, mais especificamente, os
ambientes tecnolégicos, se inscrevem no fazer poético redimensionando seu estatuto e seus
repertorios, bem como exigindo dos seus leitores abertura para o inusitado, para o ainda ndo
catalogado. A relacdo entre tecnologia e arte sera um dos pontos centrais dos manifestos das

chamadas vanguardas historicas, que emergem nas primeiras décadas do século passado e
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ecoam no movimento modernista brasileiro, especialmente no polo constituido por Oswald de

Andrade.

1.3 Maquinando

Com a consolidacdo dos processos industrializantes iniciados a partir do século XIX,
as maquinas se tornam um dado fundamental para a compreensao das novas relagées (sociais,
economicas, politicas, estéticas, etc.) que surgiam. A partir do momento em que quase todos
os processos humanos podem ser mediados por maquinas e por seus agenciamentos, se torna
evidente a urgéncia de reconsiderar a estreita relacdo entre o fazer artistico e,

consequentemente, o fazer da maquina.

Aqui, procederemos a uma compreensao do termo mdquina enquanto

estrutura material ou imaterial, aplicando-se a qualquer construcdo ou
organizacdo cujas partes estdo de tal modo conectadas e interrelacionadas
que, ao serem colocadas em movimento, o trabalho é realizado como uma
unidade (SANTAELLA, 1997, p. 33)

Desse modo, a unidade pretendida pela operacdo da maquina é uma das
condicionantes de sua expansdo em nosso imagindrio. A ideia que a informa, a de
organicidade, metafora do corpo humano, cuja imprecisao é resolvida pelo célculo exato de
sua exteriorizacao, é reproduzida em diversas tendéncias culturais da modernidade. As
analogias que se estabelecem com a operabilidade do corpo humano, suas dindmicas, fluxos e

intensidades marcara o periodo industrial do século XX.

Todos os planos da vida cotidiana sdao ocupados por maquinas. A multiplicidade de
maquinas e de seus agenciamentos possiveis tornam a tarefa de sua delimitacdo conceitual
ardua. Muitas proposicoes de categorizacao foram realizadas. Aqui, faremos mencao ao
trabalho de Lucia Santaella, O homem e as mdquinas (1997), no qual é proposta a
classificagdo das maquinas em trés categorias, a saber: as maquinas musculares; as maquinas

sensorias; e as maquinas cerebrais. Essa proposicdo nos parece ressaltar, mais do que limites
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precisos, uma aproximacao entre determinados conjuntos de maquinas.

As primeiras, as maquinas musculares, se definem pela reproducdo de movimentos
relacionados as corporalidades humanas, que objetivam resultados na transformacao de
elementos da natureza. Essas maquinas se fazem enquanto amplificacdes das possibilidades
do corpo humano, e ndo, a priori, a partir de suas virtualidades. Como uma espécie de
agenciamento narcisico, cuja intencdo é a extenuacao da corporalidade humana, a expansao
do uso das maquinas musculares esta estreitamente relacionada ao surgimento das inddstrias e

da fabricacdo em série que caracterizam a Revoluc¢ado Industrial.

As maquinas sensorias, por sua vez, na concepcdo aqui discutida, estabelecem um
novo pacto produtivo. Ao invés de transformar elementos da natureza em derivados materiais,
localizaveis dentro de um relacdo causal especifica, essas maquinas produzem signos. O
agenciamento simbélico que é operado através dessas maquinas é de extrema importancia
para se compreender as relacdes entre poesia e tecnologia neste trabalho. O cinema, a
fotografia e o disco fonografico sdao pertinentes a esse conjunto de operacdes, o que nos

permite perceber a grande capilaridade de seus produtos. Essas maquinas

sao [...] dotadas de uma inteligéncia sensivel, na medida em que
corporificam um certo nivel de conhecimento teérico sobre o funcionamento
do 6rgao que elas prolongam. (SANTAELLA, 1997, p. 36)

Contudo, a compreensao da maquina senséria como, unicamente, extensdo dos
sentidos, tais como a visdo e a audicdo, é reducionista, assim como a de que as maquinas
musculares se resumem aos processos fisicos que acionam. Se as maquinas sensorias parecem
prolongar, ou ampliar, os sentidos é porque os desvios que instauram encontram eco nos
anseios da corporalidade moderna, que esta cada vez mais submetida a uma virtualizacao

radical.

O pacto que se estabelece entre o registro sonoro e seu ouvinte é o da ilusao. Supor
que o disco ou o radio é capaz somente de “intensificar” as experiéncias auditivas fundadas na
experiéncia da “realidade” é mistificacdo de questdes cruciais para a compreensdao da arte
contemporanea. Os estatutos do real, do som, da representagdo, sao modificados pela
insurgéncia de um novo modo de operacdo. Mais do que um agenciamento informacional a

tecnologia de armazenamento e registro sonoros imprime uma instancia diversa de
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significacdo, isto é “[...] ao simular esse funcionamento, os aparelhos extensores se tornaram
capazes de produzir e reproduzir entidades inauditas que viriam provocar modificacGes

profundas na propria paisagem do mundo (SANTAELLA, 1997, p. 37)”.

Ja as maquinas cerebrais inauguram uma nova dimensdo no universo da automacao,
na qual o operador participa em cooperacdo da constru¢do de objetos derivados da

inteligéncia com fins extremamente diversos. Para esse tipo de experiéncia,

[...] a propria nogdo de maquina que estd sendo definitivamente substituida
por um agenciamento instavel e complicado de circuitos, 6rgao, aparelhos
diversos, camadas de programas, interfaces, cada parte podendo, por sua vez,
decompor-se em redes de interfaces. (SANTAELLA, 1997, p. 41)

A complexidade desses processamentos levados a cabo pelas denominadas mdquinas
cerebrais se expandem em nosso cotidiano, através de computadores, celulares, e outros
aparelhos digitais. Cada vez mais, nos tornamos coautores de seus processos, operando suas

mutagoes.

O tropicalismo se consolida, ndao por acaso, no momento em que a industria
fonografica transcende o limite imposto pela tradicdo do consumo, de apenas registrar e
reproduzir cangOes interpretadas por musicos competentes, que projetavam a ilusdo de
presenca a audicao de seu publico, e passa a pesquisar e projetar em laboratdrio ou estudios

sonoridades impossiveis no plano da natureza, da imediacao.

Durante os anos 1960-70 no Brasil, havera uma nova compreensao dessa realidade.
Surgido dos vetores da inddstria cultural, o impeto de inovagdo de procedimentos e
comportamentos encontra ecos nos projetos de alguns artistas. Por meio de uma operagao
tecnicamente coesa e esteticamente experimental das maquinas sensoérias de que dispunha, a
musica popular brasileira inaugura a metalinguagem no discurso sonoro-verbal e a prospecgao
de seus limites, especialmente, de sua sintaxe, na medida em que inicia a pesquisa de novos
procedimentos de elaboracdo sonora, realizada a partir da incorporacdo de sons antes ausentes
do universo da cancdo, como, por exemplo, ruidos urbanos e sons gerados pelo corpo

humano.
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1.4 Meios, ndo metades

O estudo dos ambientes tecnoldgicos e de suas relacdes com o fazer poético aborda
ndo apenas 0s interesses tematicos, representacionais, incorporados por toda a arte moderna,
tanto programaticamente, quanto casualmente, mas evidenciam as condi¢des de producado e
circulacdo desses objetos poéticos. As condigOes tecnologicas surgidas com o advento da
eletricidade e de seus desdobramentos informacionais promovem a realizacdo de
textualidades antes inimaginaveis, reconfiguram nosso imagindrio e por isso merecem

atencao.

No entanto, ndo pretendemos circunscrever a eclosdo de textualidades, de suas
formas, padrdes, ao periodo moderno, ou relaciona-la a dinamica da contingéncia imposta
pelos principios do consumo. A histéria desses processos, de suas intensidades, codificacdes,
e continua metamorfose, constitui uma rede complexa, cujo produto vemos hoje mais como
resultado do acimulo de possibilidades do que como progresso de uma linha evolutiva. De

acordo com Antonio Risério,

De uma perspectiva paleontolégica, podemos dizer que, desde o momento
em que o desenvolvimento do cérebro atingiu uma configuracdo
organizacional que o capacitou a construir mensagens verbais (e a
capacidade de simbolizacdo é detectdvel j4 no periodo da cultura
neandertalense), é possivel pensar em criagdo textual. (1998, p. 45)

Com isso, a partir da compreensdo de texto como resultado de um processo
organizacional, codificado, em que se promove a simbolizacao do vivido, ndo nos referimos
mais as condicdes produtivas do sistema grafico alfabético e de seus suportes materiais. Antes
mesmo do desenvolvimento da tecnologia de registro da lingua (ideografico ou alfabético ou
sonoro) as textualidades ocupam lugar central na organizacdo da sociedade, que constituem

seus repertorios culturais e processos comunicativos através delas.

A elaboracdo de textos, assim, é um processo condicionado as especificidades de seu
suporte. Ao expandir os limites do conceito de texto para outras manifestacdes que ndo se
valem exclusivamente do papel e de seus simulacros (como, por exemplo, o bindmio

computador-monitor), nos temos diante de uma multiplicidade de fazeres que exigem
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aproximacoes mais detalhadas. No caso do poema, objeto verbal que durante o periodo
moderno se caracterizou de modo hegemoénico por sua realizacdo fisica no papel, teremos
uma ampliacdo conceitual drastica a fim de transgredir tais imposicoes genéricas que acabam

por escamotear manifestacdes complexas que sdao objeto dessa dissertagao.

De acordo com Antonio Risério (1998), ecoando as afirmacdes de Marshall
McLuhan (1972): “Um poema existe quando se materializa num medium. E cada 'meio’, além

de oferecer um rol de recursos, abre um leque de exigéncias” ( p. 47).

Tais exigéncias estabelecem o campo de criacao do texto. Assim como o papel e a
caneta criaram disposicOes de gesto e procedimentos de composicdo, as maquinas
datilogréficas e o sistema QWERTY (sistema de organizacdo das teclas, inicialmente, das
maquinas datilograficas, que se ampliou aos computadores devido ao seu carater ergondmico)

também criaram novos modelos de producao e recepgao de textos.

Uma das tecnologias mais presentes em nosso cotidiano e que ao mesmo tempo
inventou a histéria da civilizacdao ocidental, é a escrita. Baseada no sistema grafico alfabético,
a escrita exige processos que lhe sdo especialmente necessarios, e que a época de sua fixacdao
implicou uma transformacao muito intensa. Esses mesmos processos se dardo com todas as
novas textualidades a que estamos submetidos por meio dos agenciamentos da publicidade e
das midias massivas, e com os desenvolvimentos de novas possibilidades advindas do histeria

de inovacdo do mercado.

Mas a escrita também assume para si um papel que ndo havia se fixado em nenhuma

tecnologia: o de memoria objetiva. Segundo Pierre Lévy,

Seja nas mentes, através de processos mnemotécnicos, no bronze ou na
argila pela arte do ferreiro e do oleiro, seja sobre o papiro do escriba ou o
pergaminho do copista, as inscri¢des de todos os tipos — e em primeiro lugar
a propria escrita — desempenham o papel de travas de irrerversibilidade.
(1993, p. 76)

Atuando como uma espécie de memoria material, os produtos das inscricoes
amplificam e situam objetos em novos planos. Recorrer ao inscrito implica a possibilidade de
repeticao do objeto, de sua desapropriacdo do espaco-tempo especifico de sua ocorréncia, de

estabelecer sua contiguidade com o tempo da leitura.
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A escrita se organiza como sistema e reorganiza o imaginario humano. A imagem do
tempo que se sucede e que a tudo devora, retrocedendo sempre ao estado de esquecimento, de
deterioracdo, opde-se a imagem da fixacdo e da posse por meio da técnica. Assim, o relégio se
configura ndo apenas como uma projecdo racionalista sobre a transitoriedade, medindo-a,
impondo sua condicdo de mensuravel, mas também como uma alegoria do tempo enquanto
propriedade, enquanto posse do homem. O relogio escreve o tempo, continuamente,

simulando-o; é a sua codificacao.

Ha, portanto, tantas escritas quanto tecnologias. O desenvolvimento de um novo
plano de mediacdo acarreta o codigo de sua operabilidade. O papiro e a tinta constituem uma
espécie de construto arqueolégico das novas textualidades advindas do progresso
informacional. No entanto, o principio de linearidade que informam as midias fundadas no

sistema grafico das linguas naturais, ja ndo se estabelecem como hegemonicos.

A tecnologia elétrica forjou novas textualidades que ndo se fundam em simulacros do
construto “papiro e tinta”. O cinema e o som, por exemplo, reinventam a possibilidade do
escrever. Podemos estabelecer a analogia com as escritas tradicionais, que buscam a
representacdo de elementos empiricos e usuais. No entanto, o cinema e o som (radio, album,
etc.) sao objetos criados a partir de uma relacdo iconica, e ndo representacional, como os

sistemas graficos das linguas ocidentais. Essa escrita iconica implica uma nova logica.

A textura sonora, enquanto algo operavel, seus elementos espaciais e temporais, e sua
aplicacdo massiva através da industria do entretenimento, contribuem para a formacdo de uma
imagem complexa que povoa nosso cotidiano, e para a histéria ainda muito recente da audi¢ao
mediada por aparelhos de registro. A sintaxe do som extrapola as condicionantes historicas do
imaginario escritural, linear e decomponivel; possui dindmicas que ndo se deixam fixar em
analogias com o papel, com a inscricdo rupestre, ou qualquer outra forma de registro que

tenha na visao seu sentido mais proeminente.

Assim, com a consolidagdo do que Marshall McLuhan denominou Revolucdo
Elétrica, iniciada em finais do século XIX, que reconfigura o paradigma produtivo, da
repeticdo mecanica ao processamento informacional, “vivemos hoje uma redistribuicdo da
configuracao do saber que se havia estabilizado no século XVII com a generalizacdo da

impressdo” (LEVY, 1993, p. 11).
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1.5 Tecnofobia e tecnolatria

O mundo vivenciou, nos ultimos dois século,s uma profunda transformacdo, que
ainda ndo cessou de alterar os estatutos da arte, da sociedade, do humano. A intensificacdao do
comércio, da producdo, da especulacdo, a hegemonia do pensamento capitalista, nos fazem
trazer em nossos COrpos as cicatrizes de sua presenga, os protocolos de seu raciocinio.

Segundo Nicolau Sevcenko:

[...] ao redor de 1870, com a chamada Revolucdo Cientifico-tecnolégica
[...] se desenvolveram as aplicacdes da eletricidade, com as primeiras usinas
hidro e termoelétricas, o uso dos derivados de petrdleo, que dariam origem
aos motores de combustdo interna e, portanto, aos veiculos automotores; o
surgimento das industrias quimicas, de novas técnicas de prospeccao
mineral, dos altos-fornos das fundicdes, usinas sidertrgicas e dos primeiros
materiais plasticos. No mesmo impulso foram desenvolvidos novos meios de
transporte, como os transatlanticos, carros, caminhoes, motocicletas, trens
expressos, e avides, além de novos meios de comunicagdo, como o telégrafo,
com e sem fio, o radio, os gramofones, a fotografia, o cinema. (2001, p. 15)

Essa metamorfose continua de estruturas e relacdes é refletida, ou redimensionada,
tanto pela producdo dos poetas que, pretendendo “reinventar a sensibilidade” (RISERIO,
1998, p. 115) de seu tempo, a partir da apropriacao dos mecanismos legados pela industria
cultural (produto e escéria), estabelecem conexdes imprevistas pelo mundo urbano-industrial

compartimentalizado, quanto pelos que viam nela um vicio a ser combatido.

As complexas relacdes da arte com as novas tecnologias no inicio do século XX
geram duas tendéncias dicotbmicas que podem ser, em linhas gerais, definidas como:
tecn6foba, expressdo proposta por Risério (1998) que, como a palavra indica, caracteriza-se
pela aversdo as inovagoes técnicas, e tecnolatra, ou seja, pela celebracao do dominio das

novas tecnologias como condicdo necessaria a elaboracao artistica.

As tendéncias tecn6fobas da poesia do século XX, geralmente, se associam a uma
espécie de discurso neo-simbolista, que se define a partir da oposicdo entre alta cultura e
cultura de massa. Em linhas gerais, podemos caracterizar o simbolismo como uma resposta
negativa aos desdobramentos tecnolégicos do final do século XIX, ao mesmo tempo em que

procura estabelecer a manutengdo da “aura poética” e de sua transcendéncia diante das novas
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estruturas sociais que a emergente industria cultural agenciara.

Expandindo-se por todo o espaco ocidental, essa tendéncia poética gera produtos
alheios, marcados por tracos de hermetismo e, por conseguinte, pela concepcao magica e
ritual da poesia. O discurso divulgado pela historiografia literaria de “arte pela arte” nao
apenas indica um periodo no qual as materialidades escriturais sdo ressignificadas, mas
também um periodo em que a autonomizacdo do texto se contrapoe ao servilismo historico da

sociedade urbano-industrial.

As experimentacOes formais do poeta francés Stéphane Mallarmé e sua aventura
pelas materialidades da tecnologia grafica de que dispunha, mais evidente no poema-livro Un
coup de dés sdo, de fato, assim como muitos tedricos propuseram em suas analises
(especialmente o grupo concretista de Sdo Paulo), possibilitadas pelo advento da imprensa e
pela reorganizacdo do espaco da pagina e, por conseguinte, do texto. Esse desvio da sintaxe
escritural, de uma légica da causalidade, horizontal, para uma da simultaneidade, fundada
pela sobreposicdao dos eixos sintagmatico e paradigmatico, sera um dos marcos histéricos das

vanguardas e neo-vanguardas do século XX.

No entanto, Mallarmé incorporou processos e técnicas oriundas de esferas mais
ordinarias do tempo no qual se inscrevia para criar uma obra que ainda privilegia seu ndo-
pertencimento a tais esferas originais. Mallarmé (assim como seu contemporaneo o poeta

maranhese Sousandrade),

Sdo poetas da 'Galaxia de Gutenberg', acusando textualmente a influéncia da
imprensa e dos primeiros anuncios publicitarios ou, mais genericamente
trazendo para o corpo do poema o novo modo de existéncia da letra nas
grandes cidades. (RISERIO, 1998, p. 48)

A estética universalista, portanto, promovida pelo simbolismo é o ber¢o no qual sao
gestados os projetos emancipados e emancipadores da “arte pela arte”, que pretendem se
desviar de aspectos emergentes na sociedade ocidental, que comeca a organizar em torno do

eixo constituido pelo consumo, especialmente nas esferas da cultura de massas.

Por outro lado, na forte tendéncia tecnolatra que eclode com as primeiras vanguardas
do século, tais como o Futurismo e o Dadaismo, ecoam tracos romanticos de pertencimento e

participacdo social, que implicam uma relagdo mais intima e cimplice com os ambientes
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tecnologicos.

Com sua expansdo geografica, o romantismo se mostrou em sua multiplicidade,
“ajustando-se a cada nova ambiéncia que penetrava” (RISERIO, 1998, p. 89). Os autores
romanticos muitas vezes ocupavam o lugar “secularizado” do comerciante, agenciando
relacdes de troca com seu publico. Basta lembrarmos que é nesse periodo, entre o fim do

século XVIII e o XIX, que a cadeia produtiva de literatura comega a se constituir.

Tendo grande participacdo principalmente nos estratos abastados da sociedade, com
seus folhetins, suas pecas de teatro, suas éperas, etc., o autor romantico catalisou a formacao
de processos identitarios e, por conseguinte, remodelou processos de subjetivacdo, em um
momento histérico no qual a literatura ocupava significativo lugar de status social. A
expansdo e a capacidade de mobilizacdo do imaginario de sua época, sdo fatos que atribuiram
ao autor romantico papéis de grande relevancia para seus contemporaneos. De acordo com

Benedito Nunes,

Firmava-se, enfim, alcada a um plano ideal, a superioridade da arte ou da
poesia, como um dominio privilegiado e transcendente, veiculo de todos os
valores e principios da formacdo espiritual do homem (1978, p. 71)

Durante esse periodo, no entanto, comeca-se a esbocar a compartimentalizacdo e
hierarquizacdo de setores culturais, como no caso da invencdo das “culturas populares” e do
“folclore”, conceitos que tentam dar conta de experiéncias alheias aos principios de producao,
circulacdo e recepcdo da chamada literatura, pensada, quase sempre, a partir de valores de

uma elite ocidental letrada.

Assim, as tecnologias que possibilitaram a formacdo da cultura romantica (inclusive

a propria idéia de “literatura” é um artefato tecnolégico do periodo) sdo fruto do monopolio e

ndo tem intengoes aglutinadoras nem criticas, e se configuram como totalizantes.

A tensdo estabelecida entre os modelos de producdo e consumo pré-fabricados de
poesia, que comecam a se estabelecer no século XIX, na configuragdo que ainda é
hegemodnica em nossos dias, com a exultacdo das individualidades, culminando na apoteose
da categoria de criadores denominada por “génio”, criam o pano-de-fundo no qual eclodirdo
as vanguardas do século XX, muitas vezes, com um carater desacralizador dessa nogao, na

medida em que as vanguardas operam uma desmistificacdo da ideia de génio, visto ndo mais
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como um criador absoluto, mas como aquele que tem dominio de uma técnica que foi

aprendida, ndo doada por uma entidade misteriosa.

Segundo Philadelpho Menezes,

A semelhanca entre as posturas pessoais dos artistas romanticos e os de
vanguarda é, em ultima instancia, derivada do enfrentamento das mesmas
questdes suscitadas pela industrializacao e pelo redimensionamento do papel
do artista numa nova sociedade. (MENEZES, 2001, p. 47)

1.6 Vanguardas na tomada

As vanguardas histéricas redimensionam o fazer poético em todas as suas instancias.
Imersos num ambiente que lhes impulsionava a contestacdo e a descoberta de novas
possibilidades que se adequassem as novas temporalidades impressas na sociedade com suas
maquinas e dinamicas, seu nomadismo imanente, os artistas vanguardistas aboliram seus
espacos consagrados, se opuseram a continuar como reféns de uma tradi¢do conservadora. A
partir de entdo, o artista reivindica o lugar ndo era apenas de criador de “obras”, mas também
o de criador de madaquinas, cujos agenciamentos tornam possivel a reinvencdo de

materialidades e do codigo artistico. Segundo Arlindo Machado,

O artista na era das maquinas é, como o homem de ciéncia, um inventor de
formas e procedimentos; ele recoloca permanentemente em causa as formas
fixas, as finalidades programadas, a utilizagdo rotineira, para que o padrao
esteja sempre em questionamento e as finalidades sob suspeita.
(MACHADO, 1996, p. 15)

Com a publicacdo do manifesto A arte dos ruidos de Luigi Russolo em 1913 e, logo
ap6s, no mesmo ano, com a idealizacdo e realizacao de seus intonarumori (entoadores de
ruido) os espacos e praticas rituais de producdo e apreciacdao vinculados as belas artes se
viram depostos de seus lugares sagrados com a invasdo das maquinas em salas de concerto.
Diferentemente de Marinetti e outros poetas futuristas, que se valiam das metaforas e imagens

bélicas como argumento e elemento construtivo, Russolo transforma o estatuto do fazer
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poético a medida em que sua obra musical é precedida pela realizacdo técnica de novos

instrumentos que devem lhe servir como ferramenta para sua execugao.

Assim como Russolo, mas a partir de outros pressupostos e de outra circunscri¢cao
histérica, Anton Walter Smetak, musico suico radicado na Bahia, a partir da década de 1950,
ao qual faremos referéncia mais detalhada no préximo capitulo, pelas proximidades
conceituais e procedimentais com Ara¢d azul, da grande énfase, dentro da intensa
multiplicidade de seus projetos, ao conjunto de esculturas-instrumentos que denomina por
pldasticas sonoras. Esses objetos se caracterizam por serem instrumentos musicais dotados de
intensa pesquisa formal tanto em seus aspectos acusticos quanto plasticos. Modificando o
estatuto do instrumento, agora realizado com fim de atender a uma outra concep¢ao de
musica, de som, e de mundo, assim como o da escultura, esse conjunto de obras de Smetak é

emblematico para a compreensao da arte contemporanea.

No inicio do século XX, poderiamos dizer que todas as vanguardas se valem desses
novos repertorios para anunciar e propor de modo, muitas vezes, iconoclasta, novos modos
de elaboracado, ja apartados do resto da historia, pelos novos contextos tecnoldgicos, que entdo
inauguravam uma nova era. Como se pode notar, “novo” é a palavra mais recorrente nos

programas e obras do periodo.

Seguindo a trilha das vanguardas histéricas e de suas apropriacdes de imagens de
maquinas, muitos poetas fizeram uso do imaginario construido pelo advento das indudstrias em
suas producoes. A celebracdao da maquina tem em Filippo Tommaso Marinetti, como ja nos
referimos, um dos seus maiores entusiastas. Em sua vertiginosa imaginacdo, a maquina se
amplia e reconfigura todas as possibilidades humanas, seja a arte, seja a guerra. Para ele, o
poema se faz em didlogo com o devir bélico da tecnologia, como declarado nos itens 7 e 9 do

Manifesto, de 1909:

Néo ha beleza sendo na luta. Nada de obra-prima sem um carater agressivo.
A poesia deve ser um assalto contra as forcas desconhecidas, para intima-las
a deitar-se diante do homem.

[...]
No6s queremos glorificar a guerra. [...] (1983, p. 92)

A arte serd afetada pela presenca cada vez maior das maquinas no cotidiano,
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redefinindo as relagoes de trabalho, as relagdes entre as pessoas, enfim as relacdes do homem
com o tempo e o espaco. Podemos perceber essa mudanga ndo s6 em Marinetti, mas em
diversos textos. Um dos mais significativos foi escrito pelo poeta russo Vladimir Maiakévski,
ligado a0 movimento cubofuturista do seu pais. Trata-se do seu panfleto Como escrever
versos, no qual algumas proposicdes sdo elaboradas a partir de analogias tecidas entre a

maquinaria industrial e o poema:

1. A poesia é uma industria. Das mais dificeis e das mais complicadas, mas,
apesar disso, uma industria.

[...]

6. E desnecessario construir uma grande fabrica de poesia para confeccionar
objetos indteis. E necessario virar as costas a uma futilidade poética tdo
pouco racional. S6 se deve pegar na caneta quando ndo ha outro meio de
expressdo a ndo ser o verso. S6 nos devemos langar ao trabalho no momento
em que sentirmos nitidamente o mandato social.

[...]

9. A apreciacao de acaso, individual, o gosto sem principios, sé6 podem ser
eliminados se considerarmos a arte como uma industria. Apenas esta maneira
de a considerar colocard em pé de igualdade os diversos géneros de trabalho
literario, tanto o poema como a nota do rancor. Em lugar de raciocinios
misticos sobre um tema poético teremos a possibilidade de abordar o
problema, pois chegou a altura de decidir acerca da tarifa e da qualidade
poéticas. (1991, p. 45-47).

A definicdo que abre o panfleto é bastante categorica. Associando duas palavras que
parecem pertencer a universos distantes, quando ndo opostos, indtstria e poesia, o manifesto
ressignifica esse dois vocabulos, ao mesmo tempo. O leitor é forcado a distanciar-se da nocao
de poesia como algo dado, derivado de uma espécie de dom misterioso, para inseri-la em
condi¢cOes concretas, humanas, de producdo e circulacdo de bens, ainda que simbdlicos.
Qualificada como complicada e dificil, é ainda ampliada e reafirmada a definicdo inicial:
poesia é industria. Em seguida, Maiakévski examina as consequéncias dessa definicao, em
especial no que concerne ao valor, pois se é uma industria, ela produz bens que integram uma
dindmica de mercado, o que exige a definicdo de valores. Situado em um contexto
revolucionario, em que o trabalho é tido como traco definidor do homem, o poeta russo
também destaca a relevancia social do labor poético e retira, com a definicdo proposta, poeta e

poesia, a0 mesmo tempo, de um campo indefinido e sem importancia social, retira-os do lugar
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da futilidade, para inseri-los no campo da necessidade.

Utilizando a analogia entre poesia e industria, o poeta referido se caracteriza, no
poema “O regresso”, como “uma usina soviética / de fabricar felicidade” (MAIAKOVSKI,
1987, p. 159). Ocorre nesse poema, em relacdo ao texto programatico antes citado, uma
ampliacdo da nocao de poesia como industria. O poeta ndo é apenas aquele que sabe, assim
como o operdrio, manipular, operar, um maquinario para produzir algo, agora é ele mesmo a
usina. H4, portanto, nessa metafora, uma fusdo entre poeta e a tecnologia, entre poeta e

fabrica.

Deslocado do lugar de criador sagrado, ele, o poeta, é celebrado como um dos
mecanismos sociais complexos de producdo de bens simbolicos, tdo necessarios a vida da
sociedade quanto tudo que saia das linhas de montagem de outras fabricas. Além disso,
merece destaque o produto final: a felicidade. A associacao entre poesia, fabrica e felicidade

remete para a dimensdo ndo-utilitaria do poema e associa-o a um valor.

Podemos perceber Marinetti e Maiakovski como duas vertentes da tecnolatria,
conforme o0s textos citados, mas é preciso estabelecer também algumas nuances que os

distanciam.

Enquanto os futuristas, liderados por Marinetti, insistem em celebrar a tecnologia,
transformando-a em objeto de sua textualidade, os cubofuturistas russos inauguram o projeto
funcionalista da arte, que se apropriara da industria, a fim de incorporar a arte a suas
engrenagens. Essa diferenca é fundamental para se compreender a participacdo da tecnologia

nos espacos de criacao poética do século XX.

No periodo entre as duas guerras mundiais, outra tendéncia propositiva das
vanguardas historicas se estabelece. O Dadaismo desponta no instavel cenario politico e
cultural europeu, inicialmente na Suica, em Zurique. Para o grupo, os desdobramentos
tecnolégicos, antes hipervalorizados pelos futuristas, se revestem da aura do nonsense e da
gratuidade. Ao contrario de Marinetti e Maiakovski, eles ndo assumem uma postura

celebrativa em relacdo a tecnologia, mas sim ironica.

Pregando a liberdade total da criagcdo, os poetas dadaistas dialogaram profunda e
contraditoriamente com o contexto tecnolégico de sua época, sem, no entanto, deixar de fazer
uso da parddia e da ironia como procedimentos criticos. Como afirma Tristan Tzara no

“Manifesto do Senhor Antipirina”:
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Dadé permanece no quadro europeu das fraquezas, no fundo é tudo merda,
mas nés queremos doravante cagar em cores diferentes para ornar o jardim
zooldgico da arte de todas as bandeiras dos consulados (apud TELLES,
1983, p. 135)

Diferentemente dos romanticos, a liberdade apregoada pelos dadaistas nao estava
condicionada a persona do individuo criador, mas a faléncia da génese da criacdo e, por
conseguinte, de qualquer valorizacdo da personalidade, enquanto origem da arte. Podemos
tomar como exemplo as colagens e os poemas fonéticos de Kurt Schwitters, poeta e artista
visual alemdo, fundador do movimento Merz (cujo Unico membro era ele mesmo), que
acabam por se tornar referéncias a essa desorientacdao das utopias e também a elaboracdo de

uma poética da transitoriedade, do ruido e da ruina.

O Dadaismo ird colocar em xeque, talvez em xeque-mate, a setorizacdo do fazer
artistico e a ideia de arte, atacando principalmente nocdes como a de autoria e de
originalidade, o que podemos observar no antolégico texto “Receita de Poema”, de Tristan

Tzara:

Pegue um jornal.
Pegue a tesoura.
Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a seu poema.
Recorte o artigo.

Recorte em seguida com atencao algumas palavras que formam esse artigo e
meta-as num saco.

Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedago um ap6s o outro.

Copie conscienciosamente na ordem em que elas sdo tiradas do saco.
O poema se parecera com VOCé.

E ei-lo um escritor infinitamente original e de uma sensibilidade graciosa,
ainda que incompreendido do publico.

Nesse poema, a dessacralizacdo da arte passa pela incorporacdo do elemento cotidiano. O
poema e o jornal se correspondem. E de 14, do menos sacralizado, da banalidade, que sai a

matéria do poema.
Com o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, o panorama da geopolitica
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internacional se viu transformado numa dicotomia, mantida pela ameaca reciproca e continua
entre os Estados Unidos e a Unido Soviética, os dois grandes projetos ideol6gicos do século,
periodo esse conhecido por “Guerra Fria”. Nasce dessa disputa e das novas condicoes
economicas e industriais advindas dela uma corrida tecnologica que dara forma ao imaginario

de nossa época.

Com a intensificacdo e consolidacdo das midias comunicacionais, como a televisao,
o radio e o telefone, novas praticas se fixam e indicam a construcdo de novos repertorios
culturais. A consolidacdo de um sistema que visa a continua transformagdo, substituicao e
criacdo de novos produtos, a fim de alimentar uma sociedade que se estabelece pela forca
motriz do consumo, tensdes que entdo emergiam nas sociedades ocidentais, tem profundos

impactos na producgdo dos poetas da segunda metade do século XX.

A presenca de mecanismos agenciadores, como eletrodomésticos, maquinas
datilogréficas, automéveis, etc., modifica a operacao e o produto mobilizados no gesto
criativo. Esse redimensionamento através da aproximacao dos materiais e de suas relacGes
concretas se faz a partir de uma contaminagdo reciproca. A partir disso a percep¢do dos
materiais em sua concretude, ou seja, ausentes de qualquer codificacdo prévia, comeca a se
estabelecer no repertorio de procedimentos das vanguardas e se estenderdao por toda a

producao do século XX.

Essas novas estruturas estabeleceram o dilema fundamental que marca as poéticas
contemporaneas, que oscilam entre aceitar ou ndo a incorporacao da arte pelo mercado, ou
seja, em especial no bloco capitalista, ha um divisor (ou o “Grande Divisor”) que opode arte e

industria cultural, ou arte e cultura de massa.

1.7 Poéticas do precario

O advento da tecnologia elétrica suscitou adesoes incondicionais por parte de alguns
artistas e movimentos programaticos, e p0s também em circulacdo ideais contrarios a
serializacdo e a padronizacao imputados pela industria. Essas duas tendéncias entram em

confronto de forma continua e podem ser vistas, em seus percursos, COmo projetos que tinham
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em vista a manuten¢do de um antagonismo inconciliavel. A palavra é assediada pela maquina

e por seu antipoda, o corpo humano.

No entanto, a margem dessa disputa territorial, as escdrias dessa nova sociedade
organizada pela via do consumo se acumulam, criando novos universos, novas possibilidades
criativas, novas poténcias. Suspensa a dicotomia estabelecida entre as imagens da cultura e da
natureza, os artistas se viam diante de uma realidade ainda passivel de elaboragdo, um
universo selvagem entre as colunas de concreto, entre as avenidas, que em nada se

assemelhavam aos bosques objetos de nostalgia, ao locus amoenus da literatura classica.

A racionalizacdo dos processos produtivos corresponde o acaso de seus fluxos, da
contingéncia de suas realizacOes e de sua ambiéncia. O lixo, a escéria, a poluicdo produzem
outros processos sociais, novos principios de relacdo, e expandem-se no imaginario como
elementos de um novo tempo, produzindo novas temporalidades. Mediada pelo consumo, e
consequentemente pelo descarte, a temporalidade das cidades se adapta aos processos que ela

abriga e aos quais d4 forma, formando-se um ciclo vicioso de formatacao.

Um artista que promoveu para si multiplos planos de agdo e se adaptou a esse novo
cenario do descarte, emancipado dos movimentos programaticos aos quais recorreu
inicialmente, foi o artista alemao Kurt Schwitters, ja citado nessa dissertacdo. Com uma obra
vasta e heterdclita o poeta alemdo é algumas vezes mencionado em estudos comparados com
a producdo de Hélio Oiticica, artista fundamental para a compreensdo de alguns vetores do

experimentalismo brasileiro e, especialmente, do tropicalismo.

Segundo o poeta, tradutor e ensaista Haroldo de Campos, em importante estudo

sobre a obra de Kurt Schwitters, intitulado “A poética do precario”,

O despejo linguistico — esse amontoado residual de frases feitas, locugoes
dessoradas, ecos memorizados de antncios, citagOes, convencdes
sentimentais, expressoes de etiqueta, lugares comuns coloquiais, etc. -
também assumia o aspecto de um material a ser reencontrado e devolvido ao
mundo novo do poema. (1977, p. 36)

Essa pesquisa dos despejos — dos objetos frutos dos processos de descarte de uma
sociedade centrada nos principios legados pelo consumo — ainda ecoa como indice da negacao

dadaista da novidade enquanto elemento detonador da ruptura e da desautomatizacdo, que se
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opera em varias direcoes.

Quando, por exemplo, lemos a receita de poesia Dada, ressignificamos as defini¢des
consagradas de poesia, mas também o espaco do jornal no cotidiano das leituras,
principalmente se lembramos que os dadaistas estavam situados historicamente em um
periodo de grandes transformacdes, em um momento de mudangas rapidas, que o jornal (a

escrita diaria) pretende apreender.

Essa pesquisa de despejos, levada a efeito por tantos provocativos artistas, nada tem
de irrefletida ou irresponsavel. Ela mobiliza um conjunto de saberes e desmistifica a pretensao
de acabamento e definicdo categorica. Esse movimento pode ser percebido, por exemplo, nas
colagens verbais e visuais de Kurt Schwittters. Ha nelas uma intensa pesquisa de matérias e
de formas, em que os projetos utopicos se desfazem pela irredutibilidade do agora. A
compreensdo profunda das materialidades que ddo forma aos objetos de arte (ou ndo) levam a
um esvaziamento de sentido que é mais uma fuga das codificagdes. Ainda segundo Haroldo

de Campos,

De seu trato de humildade com o material, de sua preocupacdo minuciosa e
paciente com a textura do objeto verbal despido da categoria “literaria”
previamente convencionada, Schwitters é conduzido irresistivelmente a
pesquisa dos proprios elementos fundamentais da expressdo poética, e,
visando, a “coisa em si” dessa expressdo, sO se detém em sua espeleologia
linguistica no préprio som, no fonema, na silaba, nos radiais do idioma.
(1977, p. 42)

A peca “De conversa / Cravo e Canela”, primeira a ser gravada em estidio para o
album Aragd azul, como é indicado em seu titulo pelo uso da barra, é composta de dois
momentos. A primeira parte consiste em uma elaboracdo difusa de sons produzidos pelo corpo
humano, em que o signo verbal é destituido de seu lugar de primazia nas elaboragdes poéticas,
aproximando-se portanto, das definicdes de poesia sonora (Capitulo II). Segundo o proéprio

Caetano Veloso,

A primeira faixa que gravamos [...] é uma peca vocal sem letra e sem
melodia. [...] ela consiste em gemidos e grunhidos superpostos, sons de
vozes brasileiras em conversa (o titulo “De conversa” vem do fato de Jodo
Gilberto - sempre ele! - ter, pouco antes, gravado o samba de Ltcio Alves
“De conversa em conversa”), em que Se mantém os sotaques mas Se
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abstraem as palavras. A isso se somava percussdo tocada por mim mesmo
sobre meu corpo. (2008, p. 476)

Aqui, em analogia com o Kurt Schwitters da analise de Haroldo de Campos, Caetano
Veloso se apropria de elementos desapropriados pelo consumo e pelo descarte. Partindo de
referéncias convencionais, como o samba de Licio Alves cantado por Jodo Gilberto, sua
realizacdo no plano sonoro se da em elementos dificilmente alocdveis nas determinacdes de
um género sonoro especifico. Com a predominancia de elementos indecomponiveis, como a
entoacdo, a peca se faz no plano das materialidades imediatas, mobilizadas pela aparelhagem
eletroacustica, a fim de, por meio de sobreposicoes e volumes, criar uma espécie de mural

sonoro, de espaco sonoro complexo, aglutinador.

A precariedade, nesse sentido, se instaura pela pesquisa formal dos despojos, “o0 que
ndo € ouvido” em situacdes banais de comunicacao, assim como, em Schwitters, o lixo gerado
por bilhetes de trem, panfletos de propaganda, passa desapercebido pelos estratos da
comunicagdo cotidiana. Os sotaques se configuram como elementos que se fixam em nossa
audicdo como parametros de naturalidade, mas aqui sdo reduzidos a suas estruturas sonoras.
Simulando um vozerio em que se fazem indistintas todas as vocalizacdes, o que nos lega
durante esse processo de realizacdo alguns signos verbais como “bem” e “mas”, surgem

fragmentos de assovios, choro de crianca, solfejos interrompidos, etc.

Ao final da peca, todas as inflexdes e fragmentos vocais parecem convergir sobre a a
canc¢ao “Cravo e Canela”, de Ronaldo Bastos e Milton Nascimento, simulando uma formacgao
espontanea de vozes a compor seu arranjo. Segue abaixo, o texto verbal, que ndo se encontra

disposto no encarto do disco, entoado:

E, morena, quem temperou
cigana, quem temperou

o cheiro do cravo
E, cigana, quem temperou

morena, quem temperou

a cor da canela
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Segundo Caetano Veloso, “o que surge como revelacdo melddica e semantica no
final da peca é a cangdo 'Cravo e canela' de Milton Nascimento” (2008, p. 476). Essa
referéncia nos parece determinada pela tematica da origem (DIETRICH, 2003, p. 76), em que
se busca resolver problemas banais de compreensado dos estratos formadores do mundo. Ao se
contrapor a indistincdo inicial, dos fragmentos vocais e percussivos sobrepostos, essa
“revelacdo melodica e semantica” produz um intenso contraste, e a imagem de uma busca que

resulta na formulacdo de uma pergunta sobre as origens.

Ao final da peca, saindo da ambiéncia “musical”, um coro de vozes diz: “E
conversando que a gente se entende”, explicitando seu carater dial6gico, que se esboca
programatico, e que se desdobrara em todo o disco como procedimento compositivo, além de

ser uma referéncia a cancdo de Lucio Alves mencionada em seu livro de memorias.

Assim, a reducdo da textualidade verbal a sua materialidade (sonora, tactil, visual),
esse pragmatismo que se recusa as determinacoes dos codigos estéticos, se reveste da aura de
precariedade, quando na verdade indica uma tendéncia construtiva. Mais do que uma resposta
a exaustdo do consumo, e da tecnologia, é uma proposicdo fundamentada na pesquisa, na

experiéncia dessa exaustdo, inclusive do consumo de sua definicdo de arte consagrada.

1.8 O pobre e o nobre

No Brasil, as vanguardas histéricas surgidas especialmente na Europa irdo ressoar em
muitos textos e projetos do modernismo de 1922. No entanto, a relacdo entre tecnologia e
poesia sera enfrentada de modo mais radical pelo grupo que participa da poesia concreta

paulista, que se caracteriza como uma neo-vanguarda, ja depois da Segunda Guerra Mundial.

O projeto funcionalista, pertencente as tendéncias construtivistas, serd retomado por
esse grupo de poetas. Em seu manifesto, Plano-piloto para a poesia concreta (1957), Augusto

de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari remetem seu projeto a:

[...] uma responsabilidade integral perante a linguagem. realismo total.
contra uma poesia de expressdo, subjetiva e hedonistica. criar problemas
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exatos e resolvé-los em termos de linguagem sensivel. uma arte geral da
palavra. o poema-produto: objeto til. (2006, p. 218)

Em diversos movimentos artisticos, o investimento no carater industrial pode ser
pensado como um desdobramento de uma espécie de utopia utilitdria, que volta a se apropriar
dos projetos poéticos no pos-guerra, e que visa a integracao das esferas da arte e da vida (ou
melhor, do consumo e da arte?), apoiados em discursos revolucionarios, engajados. Nao é a
toa, neste caso, que o titulo do manifesto vincula-se a construcao de Brasilia, o0 maior projeto
modernizador vivido pela sociedade brasileira, com consequéncias sociais, politicas e

econdmicas significativas para a histéria do Pais.

Pode-se ler no titulo do manifesto, ndo apenas uma homenagem a constru¢ao da nova
capital do Brasil, mas também como a elaboracdo de uma nova matriz a partir da qual seria
repensada a poesia brasileira, como alids fizeram os poetas envolvidos na criacdo da poesia
concreta ao tracar NOvVOS percursos para uma compreensdao sincronica dessa producgao,

associando, em chave experimental, Gregorio de Matos, Sousandrade e Kilkerry.

Os poetas concretos foram, também, atacados por sua tecnolatria. Muitos viram (e
veem até hoje) com desconfianca a dessacralizacdo do artista como uma espécie de sacerdote
que doa a sua tribo o que os deuses lhe concediam. A arte, na visdao dos concretos, esta mais
associada a frieza da maquina, é também despida do tom confessional, ja ndo é mais uma
fabrica de lagrimas, um objeto comovente, é, antes, um objeto desconcertante, incomodo, que
solicita mais a reflexdo do que a emocao. As criticas e resisténcias falam do que havia de

novo no que eles propunham, uma vez que

As convengdes que tornam possivel que a arte seja um fato social, ao mesmo
tempo que estabelecem formas compartilhadas de cooperacio e
compreensdo, também diferenciam os que se instalam em modos ja
consagrados de fazer arte dos que encontram a arte na ruptura das
convengoes. (CANCLINI, 2003, p. 40)

Essa ruptura, da qual nos fala Canclini, sera promovida pelos concretos a partir da
retomada do didlogo com as proposicdes das vanguardas historicas e de seus principais atores,
ndo so ligados ao universo restrito da literatura, mas também ao universo das mais diversas

artes. Ao reunir autores que atuaram em diversas frentes, com seus percursos conceituais e
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experiéncias formais muitas vezes conflitantes, o concretismo brasileiro lanca um olhar da
“periferia” do mundo ocidental, sobre obras e autores extremamente sofisticados e, que, por

isso mesmo, se tornaram marginalizados por sua prépria cultura, seu pais.

Sob o signo da devoracdo antropofégica, elaborada e promovida pelo poeta paulista
Oswald de Andrade, nas décadas de 20-30 no Brasil, a poesia concreta pretende superar o
provincianismo cultural de nosso pais?, em um processo de abertura e internacionalizacdo, ja

anunciado por poesia de exportacdo do Manifesto Pau Brasil, publicada em 1928.

Com o tropicalismo, nascido em terreno brasileiro sob a marca de sua historia de
colonizacdo e da cristalizacao dos processos sociais implicados por ela, na trilha aberta pelos
poetas concretos de Sdao Paulo, se estabelece ndo um programa de sintese de dualidades
opositivas, mas um sistema de sobreposicdo, suspensdo, e critica de realidades e bens

culturais compartilhados pelo lugar-comum.

Deste modo, as “poéticas do precario” sao realidades vivenciadas por todos os
momentos que informardo nosso imaginario. Ausentes dos circuitos de elaboracdo e
circulagdo de bens culturais na condicdao de produtores, e inscritos neles unicamente enquanto
consumidores de objetos de segunda categoria, emulando tardiamente o pacto colonial, os
poetas brasileiros se veem diante de uma escolha irredutivel: ou a continuidade do pacto
colonial, que asfixia quaisquer impetos de emancipacao e desenvolvimento local, ou a ruptura

com esse sistema de valores.

Podemos compreender o tropicalismo, portanto, principalmente na realizacdo de
Araga azul, como um desdobramento do que chamamos genericamente de poética do
precario, que aqui, no Brasil, se estabelece também por condicionamentos histéricos e sociais.
Imagens sonoras como as promovidas pelo registro que abre o disco Ara¢d azul, de um
samba-de-roda tradicional, sem autoria, entoado pela tia de Caetano Veloso, Dona Edith e seu
prato, ou outras fragmentadas espalhadas por entre as pecas sonoras entoadas pela mesma
mulher, estabelecem tensoes entre a naturalidade, a imediacdo aparente do registro, com a

sofisticacdo de sua realizagao técnica.

E preciso acrescentar, antes de dar continuidade as analises, que o termo
subdesenvolvimento é muitas vezes usado pelos atores do tropicalismo, refletindo uma postura

critica acerca das condigdes materiais de sua producdo. Caetano Veloso em entrevista a revista

3 Pretendemos analisar com mais profundidade as relagdes entre antropofagia, poesia concreta e tropicalismo

no terceiro capitulo desta dissertacao.
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Civilizagdo Brasileira, em 1967, no inicio de sua carreira, com as primeiras repercussoes de
seu trabalho, afirma: “Nego-me a folclorizar meu subdesenvolvimento para compensar as
dificuldades técnicas” (CAMPOS, 1986), e com isso se contrapde as tendéncias
democratizadoras da cultura, geralmente vinculadas aos grupos de esquerda, que se valiam

dos ideais de valorizacdo das culturas regionais através de sua mitificacao.

Cercados pelos ideais de consumo propalados pelas midias massivas, em que tudo e
todas as coisas sdo passiveis de agenciamento de valores comerciais, alcancando nisso sua
mais urgente necessidade, os artistas tropicalistas, confundidos com os valores projetados,
tendem também a se confundir como meros objetos dispostos a venda. Nao apenas suas obras
estdo misturadas nas prateleiras junto com outras, de boleros, sambas-cangdes, bossa nova,
etc., mas a sua propria constituicao se da através desse contato, dessa contaminagdo. Cancao
ap0s cancao as radios oferecem uma dindmica de confrontos, um sistema de significacao, uma
retorica especifica, que encontra eco nas expectativas de seu publico, assim como a sintaxe
das prateleiras das lojas. Em Arag¢d azul, percebe-se uma consciéncia critica do lugar do disco

e do artista em uma sociedade de consumo.

Na quarta peca do disco nos deparamos com uma circunstancia de dificil previsdo, o
que ira marcar os desdobramentos do projeto poético do LP. Caetano Veloso interpreta um
bolero, intitulado “Tu me acostumbraste”, do compositor cubano Frank Dominguez, fazendo
referéncia e se apropriando, portanto, da cultura do bolero no Brasil durante os anos 50-60. A
escolha da cancdo, de seu género e das imagens verbais que apresenta, é emblematico para a

compreensao da poética tropicalista, fundamentalmente baseada na colagem e no contraste.

Segundo Marjorie Perloff, “como um modo de destacamento e readeréncia, de
transplantacdo e citacdo, a colagem inevitavelmente corr6i a autoridade do eu individual, a
'assinatura’ do poeta ou do pintor” (PERLOFF, 1993, p. 145). Assim, ao mesmo tempo, se faz
como um recurso de ligacdo com a tradicdo do bolero e indicacdo de que todo o processo de

elaboracdo pressupde a audicao, a retomada e a devoracao de elaboracdes anteriores.

Merece destaque ainda a escolha do bolero. Nascido em fins do século XIX em
Cuba, o género de can¢do denominado bolero se disseminou por toda a América Latina como
um fenémeno de consumo, ao mesmo em que se definia por seu carater localista, de
propositos identitarios. Geralmente relacionada ao tropos do amor, a retérica do bolero é

geralmente previsivel.
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Nesta cancgao, especialmente, hd a presenca de construcdes verbais que valorizam

lugares representacionais marcados pela frustracdo amorosa, como podemos ver abaixo:

tu me acostumbraste

a todas esas cosas

y tu me ensefiaste

que son maravillosas
sutil llegaste a mi
como una tentacion
llenando de inquietud
mi corazon

yo no concebia

como se queria

en tu mundo raro

y por ti aprendi

por eso me pregunto

al ver que me olvidaste
por que no me ensefiaste

coémo se vive sin ti

As imagens que se acumulam nessa cancao estdo relacionadas a seu desfecho, no
qual a voz poética se declara incapaz de descobrir por si s6 como esquecer o objeto desejado.
Mesmo esse esquecimento s6 poderia ter sido ensinado pela amada. A tensao resultante do
objeto que ensina, que redimensiona o universo da voz poética, mas ndo anuncia modos de
seu desfazimento no imagindrio do outro é o eixo imagético da cancdo. Através dele a can¢ao
se organiza a partir da tensdo entre lembrar e esquecer: o objeto desejado, que é também
sujeito, ensina a lembrar, “acostuma”, mas ndo da a licdo do esquecimento, mantendo-se,

assim, sempre desejado, lembrado.

Caetano Veloso ao interpretar tal cangdo faz uso de recursos aqui também pouco
usuais. Ao usar o falsete, técnica vocal que modifica a frequéncia actstica natural do cantor de
modo artificial, em duas oitavas acima do que o seu natural, Veloso se inscreve em sua
estrutura. Caetano Veloso ndo sé anuncia seu projeto desautomatizador, em contraste com a

nocao de costume, de repeticdo, mas se inclui nesse projeto por meio de um recurso musical.
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Experimentando texturas, materialidades, distintas, potencialidades vocais e tecnolégicas, nao
ha um propo6sito de transformar a cancdo, de melhora-la, mas de retoma-la e ampliar suas
possibilidades de recepcao, audicdo, realizacdo. Segundo Harold Rosenberg (2004, p. 93), “as
composi¢cOes em que objetos encontrados ao acaso sdao colados, ou fixados, ou formam
protuberancias, ou sdo suspensos, sujeitam a arte ao tempo nas mesmas condi¢cdes da natureza

e dos produtos de uso cotidiano”.

Os primeiros quatro versos da cangado

tu me acostumbraste
a todas esas cosas
y tu me ensefiaste

que son maravillosas

anunciam uma circunstancia de amenidade, de prazer indisfarcavel, e ao mesmo tempo, como
designa seu titulo, de uma circunstancia de comodismo também. O “costume”, conceito
central das imagens elaboradas nessa cancdo, assume multiplas acepcoes: repeticado,

continuidade, aprendizado.

O costume do prazer, se desfaz diante da impossibilidade de manter o agenciador
desse mesmo prazer. Cria-se, portanto, a imagem da dependéncia, e da inexorabilidade do
prazer, apontando para o que ha de dor nesse universo, com o fim inevitavel da relacao
amorosa. O objeto que acostuma, que ensina, e que se configura como tentacdo, alarga sua
concepcao a partir de seus qualificativos, ndo mais se deixando circunscrever exclusivamente
a uma tematica amorosa, na medida em que, deslocado para o quadro mais amplo do eixo e do
projeto de Veloso de retomar elementos e géneros significativos da musica latino-americana,
pode ser lida como reflexdo metapoética, como questionamento da relagdo entre autor e

tradicdo na qual se inscreve.

O poema apresenta, também, em seu inicio uma vaguidade que abre margem a sua
compreensdo a partir de uma reflexdo metalinguistica, o que nos parece ser a tonica de sua
incorporacdo em Ara¢d azul. “Todas essas coisas” é uma afirmacdo genérica relativa a
onipresenca dos “costumes” nos quais a voz poética se vé enquanto refém e cimplice, amante
e amado. O objeto do desejo, o que opera o “maravilhoso”, através do qual se estabelece o

“costume”, é capaz de ressignificar (ou inventar) os objetos do mundo, mas é incapaz de se
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ausentar dele. Sua lembranca é a constante, mesmo quando seu interesse se desfaz, o que
indica uma memoria continua a atravessar o percurso do artista, seu dialogo com o antes

produzido.

Do rock ao bolero, Aragd azul suspende as delimitacoes e roétulos da industria
fonografica. Num lance de grande ironia, Caetano Veloso canta um bolero de tematica
tradicional, isto é, com o texto voltado a apresentacdao da dor e da separacdo amorosas. Como
um ready-made duchampiano, essa peca nos lembra dos despojos de nosso consumo. O lixo e
o luxo; o pobre e o nobre das poesia, sem reduzi-la a seu inverso. Lembra-nos também da
memoria e de sua relacdo com a arte, bem como das possibilidades de transformar

“costumes”, géneros, referéncias, no continuo jogo entre lembrar e esquecer.

Também “Julia / Moreno” é uma das pecas “convencionais” do album de Caetano
Veloso. Organizada em dois mddulos, que correspondem aos nticleos “Jilia” e “Moreno”,
respectivamente, a cangao se organiza a partir de um procedimento reiterativo, que a cada
enunciacao de uma frase, se acrescenta uma palavra ou sintagma e um fragmento melédico,
culminando em um verso que aparentemente desvalida todos os anteriores, como vemos

abaixo:

uma talvez julia

uma talvez julia ndo

uma talvez julia ndo tem

uma talvez julia ndo tem nada

uma talvez julia ndo tem nada a ver

uma talvez julia ndo tem nada a ver com isso

uma julia

um quica moreno

um quicd moreno nem

um quica moreno nem vai

um qui¢a moreno nem vai querer

um quica moreno nem vai querer saber

um quicd moreno nem vai querer saber qual era

um moreno
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O procedimento empregado ja havia sido usado na elaboracao de outra cang¢do que se
tornou uma bandeira sintética, ideogramatica, das discussdes tropicalistas, a cancao
“Batmakumba”, gravada pela banda Os Mutantes, no disco-manifesto Tropicdlia ou Panis et
circensis (1968). De autoria de Caetano Veloso e Gilberto Gil, a cangdo se organiza a partir de
um unico verso, a saber: “Batmakumbayéyé batmakumbaoba”. No entanto, essas duas
palavras se organizam de modo a propor uma sintese de elementos culturais dispares em sua

enunciacdao harmoniosa.

A palavra-valise incorpora o personagem das historias em quadrinhos, Batman, e
religides sincréticas africanas, conhecidas de modo pejorativo por macumba, além de uma
referéncia a Jovem Guarda, grupo conhecido como ié-ié-ié. Dessa confluéncia de praticas

culturais antagonicas, surge o eixo discursivo da cancdo.

Com grande apelo ritmico, marcado pela percussividade das consoantes /b/, /m/ e /k/
o0 verso é decomposto enunciado a enunciado a ponto de restar unicamente a silaba “bat”, para
logo em seguida percorrer o sentido inverso, isto €, acrescentar outras silabas a “bat”, e

recompor o verso original.

Em “Julia / Moreno”, o procedimento se limita a seguir em crescendo e retroceder
bruscamente ao fim das estrofes, suprimindo os advérbios de divida “talvez” e “quica”, com
os versos “Uma Julia” e “Um Moreno”. Nessa can¢do, ha maior discursividade, tendo em
vista a atribuicdo dos sintagmas de modo convencional. E apresentado, ainda nessa cancéo,
um ambiente de especulagdes que se resolvem pela concretude dos nomes envolvidos e que
lhe dio o titulo. A medida que progridem, as duas suposicdes (ou protosuposicdes, ja que se
organizam assim apenas pela indicacdo dos advérbios de duavida iniciais) comecam a se

desfazer, fiam-se e desfiam-se.

Assim, “Uma talvez Julia ndo tem nada a ver com isso” e “Um quica Moreno nem
vai querer saber qual era” sdo versos que relacionam, cada um, dois processos distintos de
aproximacdo. O primeiro, da voz que enuncia, que pretende compreender a partir da
suposicao de algo a respeito da pessoa (ou do nome) em questdo. E o segundo, do objeto
provocado, que responde por meio de sua indiferenca a suposicao lancada. Essas imagens e
tensoes podem ser compreendidas como uma alegoria tropicalista na qual se desconstroem

alguns dos lugares que lhe sdo reservados, na histdria, na estética e nas prateleiras. A

4 A grafia da letra de “Batmacumba” varia de acordo com a fonte consultada. Aqui, preferimos usar a que esta

disponivel no site de Gilberto Gil (http://www.gilbertogil.com.br/)
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compreensdo é a da contingéncia e da obra como demanda do mercado, que se esgota em

proporc¢ao que se entrega a voracidade do consumo.

Demolindo as compartimentalizacdes entre os géneros da arte e do mercado,, 0
tropicalismo inocula uma nova (in)formacao, advinda das poéticas de invencdo do século XX.
Com isso, a arte, disseminada pelas midias massivas, se transformou, transformando também

os horizontes de expectativa que a condicionavam.

1.9 Consumir o consumo

Hélio Oiticica, em depoimento intitulado Brasil diarréia, de 1973, afirma que a
solucdo para os problemas da arte no Brasil seria a compreensdo da necessidade de se
“consumir o consumo”. Esse depoimento foi posteriormente compilado por Favaretto (2000)
e, posteriormente, por Oiticica Filho e Ingrid Vieira (2009). Com o intuito de uma visdao mais
profunda, menos dicotdmica, da tensdo entre arte e mercado, Oiticica analisa as
disseminag0es tropicalistas na musica na midia massiva como uma proposi¢cdo poética urgente
e eficaz, que deveria acarretar uma mudanga comportamental com a veiculacdo da operacao

desviante da experimentacdao (FAVARETTO, 2000, p. 150).

Essa proposicao de Hélio Oiticica, apesar de circunscrita a ambiéncia tecnologica e
material especifica, ainda corresponde as tendéncias das vanguardas histéricas que pretendiam
abolir as fronteiras entre a arte e a vida cotidiana. Para isso, dois projetos se consolidaram: o
futurista e o construtivista ou produtivista (MENEZES, 2001, p. 200). O primeiro pretendia o
vinculo indistinto entre arte e vida a partir da abolicao dos repertérios culturais e ratificagcao
do presente enquanto instancia da experiéncia; e o segundo pretendia a eliminacdo do
conceito de arte por sua incorporacgao a técnica, a industria e, por conseguinte, a seu corolario,

o consumo de massa.

A incipiéncia de alguns parametros industriais no inicio do século XX, e de sua
abrangéncia, podemos contrapor o estabelecimento, principalmente depois da Segunda
Guerra, com o acirramento das disputas tecnologicas e comerciais, de uma ascensao

hegemonica ndo s6 do aparato industrial mas do imaginario do consumo. Essa determinagao
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encontrard desdobramentos até os dias atuais.

Os movimentos (ou momentos) nascidos depois da década de 1950, no Brasil (como
a poesia concreta paulista, o tropicalismo, etc.) e no mundo (como o letrismo, a poesia
concreta mundial, as diversas tendéncias da poesia sonora, etc.), ja sao frutos da tensdo entre a

arte e a massificacdo dos procedimentos vanguardistas pelo mercado.

Segundo alguns teoricos, tais procedimentos, que a época de sua elaboracdao visavam
a constituicao de novos modelos de arte e de vida, se transformaram em produtos agenciados
pela chamada industria cultural e, a partir de entdo, servem como antidoto de seus préprios
projetos revolucionarios, ao se deixarem atenuar e circunscrever ao que a historiografia
literaria chamara de “vanguardas histéricas”. Os poetas, entdo, fazem uso da tecnologia, ndo
por uma recusa radical a tradicdo ou como critica a hegemonia positivista do pensamento, mas

pelo motivo de estarem imersos num ambiente saturado por agenciamentos maquinicos.

Essa circunstancia tecnolégica leva a constituicio de novas formas de produgdo
mediadas pela cultura de massas. Andreas Huyssen afirma que “mass culture depends on
technologies of mass production and mass reproduction and thus on the homogenization of
difference” (1986, p. 9). A complexidade do circuito de producdo e circulacdo de bens
culturais gerados no seio das técnicas industriais é evidente e aparentemente se interpde a

qualquer impeto de experimentacao.

As industrias culturais produzem tanto os bens culturais, que as caracterizam, quanto
as demandas que fardo de seus bens objetos passiveis de capitalizacdo, de comércio. Para isso,
a manutencao da homogeneidade é essencial para sua propria manutencdo, a medida que toda
a diferenca soard como dentncia do impeto devorador que promove a ilusdo da escolha.
Segundo Andreas Huyssen, a grande ironia criada pelas relacdes entre tecnologia e vanguarda

se estabelece pelo fato de que

technology helped initiate the avantgarde artwork and its radical break with
tradition, but then deprived the avantgarde of its necessary living space in
everyday life. It was the culture industry, not the avantgarde, which
succeeded in transforming everyday life in the 20th century. (1986, p. 15) °

5 “A tecnologia ajudou a iniciar a obra de arte de vanguarda e sua ruptura radical com a tradi¢do, mas, em
seguida, privou a vanguarda do seu espaco de vida necessério na vida cotidiana. Foi a inddstria cultural, e
ndo a vanguarda, que conseguiu transformar a vida cotidiana no século 20.”
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Alimentando-se de mecanismos que ja prometiam sua extin¢do, as utopias das
vanguardas histéricas, se viram, em grande parte, cerceadas pela industria cultural, assim que
ela se estabelece de modo hegemonico em nossa sociedade. Das proposicdes transgressoras
do comportamento e da arte, aos condicionamentos do consumo, a forca motriz das
vanguardas se domesticaram, e o impeto de suspensao dos limites se viu traduzido como mais
um produto formatado. Assim, o projeto de ampliacdo e ocupacdo dos planos do ordinario
pela arte, foi desviado para o consumo cultural, em uma significativa parcela do que

circulava, em especial, no radio. Segundo Philadelpho Menezes,

[...] o experimentalismo vanguardistico sempre teve por escopo a insercdo
dos seus produtos no campo da grande producdo e do consumo de massa no
sentido, ndo de se comercializar, mas de inserir, nos padrdes de gosto e de
sensibilidade, novos elementos estéticos que representassem a nova era
moderna, segundo a 6tica das vanguardas. (2001, p. 199)

O objetivo, a partir de entdo, se transmuda num prop6sito de disseminacdo nas

estruturas opressivas do consumo. E o lugar da obra de arte que

ao mesmo tempo em que assume sua condicao de mercadoria, prega sua
independéncia e se rebela no interior das leis de mercado, propondo-se
enquanto novidade produtora de estranhamentos [...] (MENEZES, 2001, p.
75)

A partir da segunda metade do século XX, no Brasil, movimentos de renovagdo
eclodiram, a fim de revalidar processos das vanguardas histéricas esquecidos ou deformados
pelos agenciamentos das midias massivas. Estabelecendo interlocucbes, muitas vezes,
irdnicas, entre os diversos campos de producdao compartimentalizados nas oposicdes entre
erudito e popular, por exemplo, varias propostas se constituiram e, agora, ja se tornam

canonicas no ambito da literatura.

Com a publicagao do Plano-piloto para a poesia concreta, em 1957, escrito por
Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, a poesia do Pais retoma
posicionamentos criticos e participativos com a revisdo de procedimentos analiticos e

compositivos inventariados e organizados de modo a responder a uma circunstancia de
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conformismo da poesia brasileira. Esse conformismo combatido inicialmente pelos poetas
concretos se referia ao retorno da ideologia moderna de “pureza da arte” promovida por parte
dos poetas da Geragcdo de 45 e pelo abandono do projeto antropofagico de Oswald de

Andrade.

No entanto, a poesia concreta ainda se vinculava ao registro escrito, visual. Mesmo
com o advento das tecnologias elétricas, a centralidade da escrita parece também dominar o
projeto concretista de renovacdo. Assim, mesmo com o intuito de ressignificar a poesia, com a
incorporacdo de métodos industriais e com o estudo de materiais a fim de redimensionar o
escrito em seu aspecto tatil, o projeto concreto nao consegue, a priori, se desvincular de algo

que, contraditoriamente, lhe torna conservador.

Em fins dos anos 1960, o surgimento do movimento tropicalista, constituido pela
multiplicidade de suas frentes de atuacdo, teatro, artes visuais, cinema, moda, etc., mas que
serd mais reconhecido por seus compositores e intérpretes musicais, também oferecerd a
possibilidade de reavaliacdao do panorama das artes e do pensamento do pais. A Tropicalia se
configura como um momento de reavaliacao das tradi¢des artisticas brasileiras sob a égide da

antropofagia oswaldiana e, consequentemente, do dialogo com o concretismo paulista.

Inscrevendo-se no espago midiatico, os poetas tropicalistas foram repudiados pelos
grupos democratizadores de artistas engajados, pretensamente revolucionarios, que
objetivavam a constituicdo de uma identidade cultural fundamentada em valores tradicionais.
Considerados como uma extensdao do projeto imperialista da cultura massiva, os poetas
tropicalistas foram alvos de incompreensdo e violéncia, por conta de suas ironias e de suas
recusas as cooptagoes facilitadoras, em especial aquelas vinculadas a miragem nacionalista.
Com a ascensdo de um novo mercado cultural, mais amplo, e mediatizado, “o cultivo
experimental de linguagens artisticas e uma sincronia maior com as vanguardas

internacionais” (CANCLINI, p. 86) se tornam dados irreversiveis.

Assim, a Tropicalia opera o deslocamento do Grande Divisor da alta modernidade,
que se consolida a partir do século XIX. Essa categorizacdo visava denunciar ou mesmo
promover uma espécie de incomunicabilidade entre essas duas esferas a fim de que a arte
(denominada alta cultura) ndo se deixasse dominar pela inddstria cultural, que a época se
fortalecia (HUYSSEN, 1997). No entanto, essa relacdo opositiva é desconstruida pela

Tropicalia, pelo fato de a incorporagdo do pop, produto da industria cultural, funcionar como
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um catalisador do procedimento antropofagico. Segundo Celso Favaretto, “o efeito pop era
adequado para descrever os contrastes culturais, enfatizando descontinuidades, o absurdo e o

provincianismo da vida brasileira”. (2007, p. 47)

Assim, jovens compositores como Caetano Veloso, Giberto Gil e Tom Zé, ao lado de
musicos eruditos com extenso repertério contemporaneo, como Jilio Medaglia e Rogério
Duprat, perceberam que o espaco que se abria com a consolidacdo dos grandes veiculos
midiaticos no Brasil poderia oferecer ndo apenas a vitrine onde expor suas experiéncias, mas
também uma forma de retomar “a linha evolutiva da musica popular” (CAMPOS, 1981)
absorvendo e ressignificando as estruturas das culturas massivas. Assim indica esse processo

Favaretto:

Procurando articular uma nova linguagem da cancgdo a partir da tradicdo da
musica popular brasileira e dos elementos que a modernizacdo oferecia, o
trabalho dos tropicalistas configurou-se como uma desarticulacdo das
ideologias que, nas diversas areas artisticas, visavam a interpretar a realidade
nacional, sendo objeto de analises variadas — musical, literaria, sociolégica,
politica. (2007, p. 25)

No projeto tropicalista, ha uma tentativa de articulagao entre tradicao e modernidade
que promove a desarticulacio de propostas mais conservadoras, inclusive da esquerda

nacionalista, que se recusava ao dialogo com todo e qualquer elemento estrangeiro.

Ou, nas palavras de Caetano Veloso, em entrevista a Augusto de Campos:

Acredito que a necessidade de comunicacdo com as grandes massas seja
responsavel, ela mesma, por inovagdes musicais. O radio, a TV, o disco,
criaram, sem davida, uma nova musica: impondo-se como novos meios
técnicos para a producdo de miisica, nascidos por e para um processo novo
de comunicacdo, exigiram/possibilitaram novas expressdes. (apud
CAMPOS, 1981, p. 106)

Nessa afirmacgdo de Veloso, ressalta a percepcao da relacao entre as novas tecnologias de

comunicagdo e os processos de elaboragdo artistica.

Deve-se lembrar a intervencao ocorrida em 1969, no Festival da Cancdao da TV

Record na qual Caetano Veloso, tendo como banda de apoio Os Mutantes, responde a
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desclassificacdo de Gilberto Gil, ap6s a execucdo de sua cangdo “E proibido proibir”. Em
meio a vaias de protesto do publico, Caetano Veloso destila sua insatisfacdo com a
mercantilizacdo da cancdo e com a passividade de seus consumidores. “Vocés nao estdao

entendendo nada”, repetia diante do protesto geral do publico.

Ficaram para a histéria, portanto, experiéncias radicais, cuja marca transgressora se
fez notar, reconfigurando o lugar da cancgdo e do compositor no Brasil, inclusive a postura de
Caetano Veloso no citado festival, ainda hoje exemplar da relagdo entre artista e publico.
Opondo-se a uma postura ideologicamente definida, exigida, em especial pela esquerda no
periodo da Ditadura Militar no Brasil, Caetano Veloso erigiu e ocupou novos espacos até
entdo ndo imaginados pela industria cultural. Assim, a hibridagdo programatica operada por
Caetano Veloso é, a0 mesmo tempo, uma proposicdo de um espaco criativo nomade e sua
negacdo, sua delimitacdo. Tropicalia, mais do que uma projeto de inovacdo, é uma nova
modalidade operativa com os repertorios da modernidade, uma postura que indica um modo

de ler e incorporar esses repertorios, retomando a antropofagia oswaldiana.

1.10 De palavra em palavra

“De palavra em palavra” é o titulo da quinta peca pertencente ao album Aragd azul, e
que nos parece abordar de maneira exemplar a intima relacdo entre poesia e tecnologia, suas

condicionantes, limites, e, em uma visada prospectiva, campos abertos de producao.

Inicialmente, o titulo da peca é uma releitura de um samba de Liicio Alves intitulado
“De conversa em conversa”, gravado por Jodo Gilberto em 1970, no disco Ela é carioca (o
mesmo samba dara titulo também a peca “De conversa” a ser analisada no terceiro capitulo).

Na primeira estrofe da cancao de Alves, ouvimos:

De conversa em conversa
Vocé vai arranjando um modo de brigar
De palavra em palavra

Vocé esta querendo é nos separar
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O samba de tematica amorosa trata da separacdo de um casal. E apresentada a nés
apenas a voz de uma das partes, que da por inevitavel o fim da vida em comum. Tematizando
o conflito amoroso, em sua fase final, de dissolucdo, Caetano Veloso parece fazer referéncia a
sua postura diante de seu publico. Aragd azul opera a separacdo inconciliavel com o mercado

fonografico e suas expectativas.

Com a peca “De palavra em palavra”, define-se claramente um projeto transgressor
das expectativas do mercado fonografico. Peca dedicada, no encarte do disco, a Augusto de
Campos, é composta exclusivamente por vozes, e por uma disposicdo tipografica particular,
presente no encarte do disco. No entanto, podemos vislumbrar mais do que uma simples
celebracdo, mas a insercdo de Caetano Veloso no campo da poesia experimental, ao fazer uso
de procedimentos elaborados ou revisitados pelas vanguardas do inicio e metade do século
XX, fundamentais também para compreendermos o percurso da poesia de Augusto de

Campos e da poesia concreta.

Faremos aqui uma anélise da faixa mencionada, “De palavra em palavra”, a fim de
que se evidenciem as possibilidades ensejadas pelas pesquisas das vanguardas, em especial as

da concretista, que langou pontes sobre o passado literario, renovando-o.

O exemplo, contudo, tem sua concretude, ou seja, aproximagdao e dominio, no
material sonoro quase que exclusivamente, excetuando-se o encarte, em que se tem o esquema

visual, ou partitural, que segue abaixo:

som
mar
amarelanil
maré
anilina

amaranilanilinalinarama

som
mar

siléncio
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nao

som

Inicialmente, temos a construcao de um falso étimo constituido pela justaposicao dos
vocabulos som e mar, repetidos nessa ordem trés vezes. Note-se que o primeiro fonema da
segunda palavra estabelece uma relacdo de contiguidade com o ultimo da primeira, e essa

relacdo material suscita uma aproximagao subjacente.

Tal procedimento possibilita apenas a audicdo (pois essa possibilidade perde-se no
registro escrito) a leitura do vocabulo “inexistente”: somar. A imagem de acréscimo, originada
da palavra pertencente a terminologia matematica, é mimetizada, ou apresentada, pelo

movimento vocal das duas primeiras palavras e ndo por sua disposicao tipografica.

Logo a seguir, nos deparamos uma palavra-valise: amarelanil. A fusdo de duas
tonalidades distintas — o amarelo, reconhecido, devido a sua frequéncia, como uma cor
quente, e anil, uma cor fria, em um unico vocabulo — pode-nos sugerir uma imagem
contrastante, ou simplesmente uma imagem que desloca o eixo de raciocinio maniqueista, o

qual estabelece a priori antagonismos, valores contrastivos.

Vale ressaltar também o valor simbolico dessas duas cores, que se inscrevem no eixo
da bandeira nacional, em sua composicao geométrica. Aqui as duas tonalidades, mesmo
classificadas em lugares opostos pela linguagem cromatica racionalista, convivem
harmonicamente na palavra de materialidade andmala, porém familiar, tendo em vista que

reconhecemos os elementos que a constituem.

Além disso, na faixa, ha uma sobreposicdao de vozes que acarreta uma sobreposicao
conceitual. O esquema partitural do poema ndo pode prever tal sobreposicdo, pelas restri¢coes
do suporte linear do papel. Ao enunciar a palavra amarelanil, temos, na faixa, outras duas
vozes que enunciam simultaneamente a palavra maré, deslocando o esquema prosédico

inicial, e o que nos remete a construcdo inicial de somar.

A operagdo do autor com os palindromos anilina e amaranilanilinalinarama, outra
palavra-valise, sugerida por Augusto de Campos, na qual se encontra amarelo, anil, anilina,
Amaralina, amar e rama, nao se restringe a uma simples vocalizagdo linear. Utilizando-se de
recursos da aparelhagem eletroacustica, temos a reproducao em sentido inverso da voz de

Veloso, na qual se comprova efetivamente a construcao e artificio palindromico. Esse efeito é
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possibilitado apenas por recursos tecnoldgicos de registro de som, evidenciando a importancia
dos desdobramentos das experiéncias eletroactsticas para redefinir parametros de vocalidade

e, assim, oferecer suporte a novas experiéncias do som.

A partir de entdo, na referida faixa, temos o retorno das primeiras palavras, seguido
de um arranjo vocal que estabelece uma tensao radical entre som e sentido. Um turbilhdo de
vozes emerge do siléncio, ou pausa musical, enunciando a palavra siléncio em gritos. Esse
recurso vocal, baseado em uma palavra que o antagoniza, ratifica o rigor da composicdo, que
gira em torno de aproximagOes vocabulares e em suas respectivas possibilidades de
construcao de sentido. Assim como o esquema partitural-tipografico ndo pode prever, a priori,
sobreposicoes de signos, pelo fato de a dinamica de leitura ocidental ser linear, também ndo

pode indicar contradi¢oes ou metaforas estabelecidas por sua vocalizacao.

Apols a extingdo das vozes agressivas, a mesma estrutura vocal do inicio se
estabelece com a alteracdo da primeira palavra e da inversdao de suas respectivas frequéncias
melddicas: em vez de som, temos ndo. Ambas as palavras possuem semelhancas fonéticas
entre si, como o traco de nasalidade. Contudo, a negacdo expressa pelo vocabulo, em um
plano mais genérico, sugere mais uma contradicio. Mesmo com o desarranjo da estrutura
melddica e vocabular, o padrdo que se estabelece ao final da faixa sugere a permanéncia das

duas palavras iniciais pela reiteracao do intervalo musical.

O titulo, entendido como chave de leitura, é ressignificado, como ocorre com
qualquer titulo, apds a audicdo/leitura da peca. “De palavra em palavra”, assim, parece um
convite a pararmos para ouvir a materialidade sonora da qual a palavra é constituida, e que
interpela o leitor-ouvinte a ouvir como novos os sons de sua propria lingua. Amplia-se, dessa
forma, a percepcdo do universo da poesia, da musica, bem como da lingua, que agora se
mostra como espaco continuo de descobertas e surpresas, algumas, desconcertantes e

incomodas.

O siléncio gritado e o eco de ndo em som sdo alguns recursos mobilizados pelo
poeta, que embaralha referéncias e depoe a fixidez de algumas imagens. O movimento parece
ser celebrado, o deslizar de palavra em palavra, de som em som, sem defini¢cao possivel e
acabada. Todas as virtualidades atualizadas por esse poema se tecem exclusivamente
mediadas pela aparelhagem eletroacustica, por suas restricoes, por seus campos abertos. No

entanto, sua feitura esta relacionada a multiplos planos de media¢do, como os da escrita, do
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registro sonoro, da notacao musical. O século XX vivenciara, assim, o surgimento de uma

cultura auditiva sem precedentes na histéria, que tentaremos analisar no proximo capitulo.
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2 SMETAK & MUZAK: CULTURA AUDITIVA NO SECULO XX



2.1 Ouvindo de perto

A ocupacdo da cidade pelas maquinas, no inicio do século XX, imprimindo seus
territorios produtivos, seus fluxos de passagem, suas contencdes e repousos, ¢ um dado
extremamente importante para a compreensao das transformagdes que ndo sé o espago visual,
mas que também o espaco acustico tem sofrido no periodo moderno. O advento das
tecnologias de produgdo autdonomas transformaram a nossa percepc¢do, antes vinculada a
relacdo entre nossas corporalidades e os ambientes que as englobam e os fazeres que as
determinavam. A partir da maquina, de sua emancipacao, que inventa fluxos produtivos nao
reconhecidos na natureza, e de suas escorias (sonoras, visuais, tacteis), o homem convive com

a tensdo entre ser determinado e determinar o ambiente no qual se inscreve.

Os motores movidos a agua, vapor ou carvao, Nndo se comparam ao que Se tornou
possivel com a eletricidade e a sintese de combustiveis ndo-renovaveis, derivados
especialmente do petr6leo, com sua projecdo para além dos processos produtivos tradicionais.
De uma circunscri¢ao bastante delimitada, como a de um descarogador de algodao, que se
baseava em uma etapa primaria da producdo, as industrias automotivas, ou navais, e,
recentemente, da tecnologia informacional que a cada dia se miniaturiza mais, h4 um vao que
se traduz em uma mudanca de paradigma. Da realizacdo de fungdes primarias, agenciamento
de matérias-primas, ao processamento de informagdo, ha uma diferenca tecnoldgica, de
principios, objetivos e fungdes. A multidimensionalidade do desenvolvimento tecnolégico

acaba por abarcar todos os estratos da vida em sociedade, transformando-a a sua semelhanca.

No entanto, ndo sao apenas os desdobramentos 6bvios de seus usos, mas também 0s
produtos inesperados de seus agenciamentos, que se instauram como nova realidade que exige
ser compreendida. Desvios, retrocessos, prospeccoes, sdo algumas das dindmicas a que se
permitem nossos ambientes tecnoldgicos. Entre essas novas dindmicas afetadas pelo novo
ambiente urbano industrial, destaca-se o que chamar de paisagem sonora, proposta por

Schafer (1991, 2001).

As condicOes de escuta que se consolidam hoje sdo, portanto, completamente
diferentes das do século XIX, por exemplo, em que os trabalhos das maquinas eram
realizados em propor¢des muito menores. Com o superpovoamento de sons, principalmente

nas cidades, ouvimos o que nos é imposto, ndo aquilo que escolhemos. Somos continuamente
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afetados por sons de automdveis, fabricas, etc. A cidade é, principalmente, um ambiente

sonoro.

Com as revolucdes Industrial e Elétrica o universo acustico torna-se povoado por
sons antes inimagindveis. Inicialmente, as primeiras maquinas desenvolvidas a fim de
otimizar a producdo em série imprimem as paisagens sonoras padroes de repeticao e volume
ndo reconheciveis na natureza. Depois, com o advento da eletricidade, em fins do século XIX,
novos recursos sao desenvolvidos e mais uma vez recriam nossas relacées com os ambientes
nos quais nos inscrevemos. Ao tentarmos esbocar um panorama das transformagdes que

ocorrem em nossa cultura auditiva, podemos concordar com Schafer:

A Revolugdo Industrial introduziu uma multiddo de novos sons, com
consequéncias drasticas para muitos dos sons naturais e humanos que eles
tendiam a obscurecer; e esse desenvolvimento estendeu-se até uma segunda
fase, quando a Revolucdo Elétrica acrescentou novos efeitos proprios e
introduziu  recursos para acondicionar sons e  transmiti-los
esquizofonicamente através do tempo e do espaco para viverem existéncias
amplificadas ou multiplicadas (2001, p. 107)

Nossa escuta, desse modo, se transforma e, com isso, evidencia seu processo
continuo de transformacao, que antes ndo chegava a ser considerado matéria de interesse para
estudiosos. A ascensdo da consciéncia da escuta como um fato condicionado pelos ambientes
materiais de sua inscricdo e como sistema de significacdao s6 se torna possivel com a fratura
das paisagens sonoras imediadas, dos campos, das paisagens rurais. Com essa mudanca de
perspectiva, que reinventa um dos sentidos do corpo humano, mudam-se também as nogoes
que informam os repertorios culturais e especialmente os repertérios poéticos, que sempre
tiveram intima relacdo com o som, o que pode ser percebida pela denominacao de “lirica” a
poesia acompanhada por um instrumento musical. No caso da tradicdo poética de lingua
portuguesa, 0s primeiros textos remontam ao trovadorismo, em que o som e a poesia

mantinham uma relagdo indissociavel, para citarmos dois exemplos significativos.

As cidades se reconfiguram ndo apenas em seu aspecto visual, assumindo novas
formas, novos projetos que se adaptem as novas condi¢des de producdo, mas também

imprimem sua marca na estrutura de nossos aparelhos auditivo e fonador. Segundo Schafer,
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o aumento de intensidade da poténcia do som é a caracteristica mais
marcante da paisagem sonora industrializada. A inddstria precisa crescer:
portanto, seus sons precisam crescer com ela. (2001, p. 115)

Paralelamente ao projeto industrial de producdo em série — de formacdo de um
imaginario tecnoldgico, e do consumo de massas — 0s projetos acisticos também assumem
um impeto dominador, autoritario. A expansao da industria implica a expansdo de seu ruido, e
com isso uma maior disseminacdo em toda a vida cotidiana, ndo s6 de suas “escérias”, neste

caso sonoras, mas de todo o aparato ideoldgico que esta vinculado a ele.

Com a simplificacdo, em termos de profundidade e presenca dos sinais sonoros, das
paisagens sonoras da cidade, as industrias da informacdo e do entretenimento desenvolveu
tecnologias sofisticadas de registro e reproducao, a fim de sanar as deficiéncias originadas da

poluicdo que originam:

Os beneficios da transmissdo e reproducdo eletroacustica do som sdo
bastante celebrados, mas ndo devem obscurecer o fato de que precisamente
ao tempo em que a alta fidelidade (hi-fi) estava sendo criada, a paisagem
sonora mundial estava resvalando permanentemente para uma condicdo lo-fi.
(SCHAFER2001, p. 131)

Como um desdobramento da ascensao dos ruidos nas cidades, os artistas se
apropriaram da nova conjuntura, inscrevendo sua diferenca na paisagens sonoras imperialistas
e mondtonas da vida das cidades. O desenvolvimento das tecnologias de registro, reproducao
e manipulacdo do material sonoro tornou possivel ao homem dialogar com os gigantes

acusticos que faziam dele seu refém e espectador apatico.

Assim como o homem pode se aproximar dos mitos da ubiquidade com a
transmissdo radiofonica, sendo o som multiplicado ao infinito, pelas casas, ruas, lojas, e
quaisquer outros espagos publicos ou privados, o registro sonoro se tornou um territorio
passivel de codificacdo em termos mais complexos. A aparelhagem eletroacustica tornou
possivel aos homens competir com as maquinas industriais através da pesquisa de timbres e
dinamicas nunca antes ouvidos, e que nunca o seriam caso nao fossem desenvolvidas tais

estruturas tecnologicas.

O homem é profundamente sonoro e tem na voz, em sua projecdo, sua pratica
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comunicativa permanente. Ao falar, o homem se inscreve na paisagem sonora, compondo-a,
integrando-a, como mais uma peca, entre milhares de outras. Antes de haver qualquer
dominio da linguagem verbal, os sons impelem-no a participar do universo sonoro no qual
esta submerso, mimetizando-o e, assim, estabelecendo vinculos com as pessoas que o
rodeiam. O processo de resposta a essas ambiéncias, através do dominio do aparato vocal, se

desdobrara na compreensao de sintaxes, de sistemas de signos, e por fim das linguas.

As paisagens sonoras, portanto, sdo o primeiro contato que temos com o mundo,
antes mesmo da compreensdo e normalizacdo dos elementos visuais. Assim, as paisagens
sonoras, como um dado culturalmente construido e como presenca fisica, sdo condicionantes
de nossa fala e de nossa escuta, e consequentemente, de nossa compreensao de linguagem, de

arte, de poesia.

2.2 Oralidades e escritas

As relagGes que se sedimentaram com a consolidacdo da tecnologia tipografica,
iniciada no Ocidente, no século XV, pelos tipos moveis de Gutemberg, modificaram para
sempre o estatuto da oralidade. Diversos niveis de enunciacdo se fixam determinados pelos
suportes de sua realizacdao e a fragilidade, a transitoriedade do registro oral determina sua
crescente desvalorizacdo. Contraria as instituicOes integrantes do sistema letrado de
constituicdo dos estados modernos, a palavra falada se torna o paria da significacdo e ao

mesmo tempo realiza o ideal de ubiquidade em seu papel comunicativo.

A poesia, como discutido no capitulo anterior, estd sujeita a essas transformacdes
tecnologicas, e talvez mesmo as antecipe. Dos instrumentos musicais dos trovadores, e do uso
dos recursos vocais para a producdo e circulacdao de suas textualidades, em dialogo com sua
propria condicdo transitéria, ao bindmio “papel e caneta”, do periodo moderno, muitos

estratos da cultura foram ressignificados.

Hoje, com a consolidagdo das tecnologias elétricas e informacionais, assistimos a um
novo transito que se da, gradativamente, de uma cultura tipografica para uma cultura auditiva,

fomentada pela massificacdao das midias, como radio, televisdao e cinema (McLUHAN, 1971).
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Essas tecnologias abrem um campo para novas codificagdes, novas possibilidades de
integracdo a outras tecnologias. Nao mais linear, a cultura auditiva, agora produzida pelo
advento da eletricidade e do processamento informacional, se faz como entrelugar, como

dispositivo antropofagico em continua transformacao.

Outro dado para se compreender a emergéncia do fendmeno auditivo no estrato dos
repertorios de procedimentos e temas da poesia, é a objetivacdo da voz em um novo plano,
tornando-se passivel de ouvir a propria voz originada de lugares outros. A partir do momento
em que o homem pode se ouvir como outro, projetando seus proprios ouvidos e voz para um
dispositivo alheio a sua corporalidade, ocorre um redimensionamento da voz e da escuta e de
seus respectivos estatutos. Nao s6 produzindo condigdes de registro de seus enunciados, mas
também intercedendo neles, transforma-se o territério sonoro em territério (assim como o

papel) de escrita.

Os poetas respondem a essa nova demanda de formas diversas. Esse novo cendrio
tecnologico ndo permite uma dicotomia, nem dilemas; isto é, ndo ha uma escolha a ser feita,
nem uma ambiguidade com a qual conviver. Querendo ou nao, sdo as condi¢cdes materiais de
sua escrita, irredutiveis aos projetos pessoais, que pretendam se sobrepor a essas
determinagdes. A resposta a esses apelos sera tao diversa quanto forem diversas as imagens de
seus repertorios, e de suas praticas e projetos. Assim como o poeta medieval ndo foi
submetido a uma ordem escritural diferente da sua, mas foi ressignificado por ela, os poetas-
escritores sdo ressignificados pela eclosdo da compreensdo do som como dado cultural

imanente e passivel de fixagao.

No Brasil, a cultura auditiva sempre foi de extrema importancia, tanto por aspectos
socioculturais quanto econdémicos. Como pais colonizado, os processos sociais no Brasil
foram herdados das antigas relacdes comerciais normatizadas pela metrépole. Dentro do
grande conjunto de determinacOes impostas, o analfabetismo é um dado importante, por
manter alheia dos transitos culturais europeus letrados a grande maioria da populacdo, o que

representa o perfil da colonizacdo portuguesa.

Tanto os leitores, quanto poetas-escritores, se viram cercados por uma estrutura de
circulacdo extremamente pobre, em que as mercadorias convencionais a pratica da poesia na
modernidade, como poemas, livros, etc., ndo encontravam demanda suficiente na populacao

colonial, tornando-os todos alienigenas a essa cultura.
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Nesse contexto de precariedade de circulagdo do texto escrito, surgem os primeiros
escritores modernos. O caso mais significativo ocorre justamente na Bahia do século XVII.
Desse modo, Gregdrio de Matos, como sera mais adiante analisado, se situa nos repertorios
culturais do pais enquanto uma imagem poética de extrema importancia para a compreensao
do tropicalismo e da cultura auditiva brasileira no século XX. Atuando como agenciador de
formas de circulacdo e producdo, em grande parte herdadas das condi¢Ges medievais de
producdo, Gregorio de Matos, através de seus instrumentos de corda e da sua voz, reformulara
o pacto comercial da poesia, levando-a aos lugares desprestigiados pela cultura tipografica, o
que acaba por se assemelhar ao que o Grupo Baiano do tropicalismo realizou com sua musica.
A imagem arquetipica que se encarna na figura de Gregério de Matos do cantor e poeta, que
realiza sua obra com sua presenca, sua performance, sera retomada diversas vezes pela musica

popular brasileira.

No entanto, a histéria da escuta e da vocalidade é muito recente. O som apenas se
tornara um campo de criacdao, com possibilidades de experimentacoes, com suas virtualidades,
e como sistema significativo, fora do sistema musical, em fins do século XIX, quando se
tornou passivel de registro. Gregorio de Matos, e outros poetas-cantores que ndo chegaram a
ser registrados nos relatos historiograficos, pertencem a uma espécie de lugar mitico, no qual
ndo podemos ouvi-lo, e onde sua voz ndo passa de uma projecao, de uma especulacao, mesmo
que fundadora de um importante elemento de nossa cultura. Todos os seus poemas, como é
sabido, s6 conseguiram transpor as condi¢des imediatas de sua execucdo pelo fato de terem
sido transpostos para o signo escrito e resistido ao tempo, como relata James Amado,

organizador de suas poesias completas.

Séculos apés a voz de Gregoério de Matos ter ecoado pelas ruas da Bahia, outro
poeta-cantor, nos fez refletir sobre som e poesia. Um caso exemplar para pensarmos nessa
compreensao radical do tropicalismo da tessitura sonora enquanto meio de experimentagao €
o primeiro registro de “Tropicalia”, de Caetano Veloso, publicada pela primeira vez no disco
de 1968. Ha nela um pequeno preambulo em que o baterista Dirceu, no ambiente de gravacao,

parodia a narrativa fundadora do imaginario e da identidade brasileiras. Assim diz:

Quando Pero Vaz de Caminha descobriu que as terras brasileiras eram férteis
e verdejantes, escreveu uma carta ao Rei: tudo que nela se planta, tudo
cresce e floresce. E o Gauss da época gravou.
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Essa declaracdo feita de improviso foi registrada e incorporada pelo maestro Julio
Medaglia, produtor musical do disco, na peca final. Numa releitura das utopias do paraiso
ensejadas pela descoberta e colonizacdo das Américas, assim como do temario antropofagico
oswaldiano, Dirceu, Medaglia e Veloso, conjuntamente, desconstroem a expectativa de seus

ouvintes-leitores com essa desapropriacdo: “E o Gauss da época gravou”.

Gauss, o técnico de som envolvido na producdo dessa cancdo, é incorporado num
lance irdnico de metalinguagem tropicalista, em que o ouvinte é convidado a olhar e ouvir o
processo de registro, de feitura do disco. A analogia que se estabelece entre Gauss
(metonimicamente, a aparelhagem eletroactstica) e a escritura é fundamental para a
compreensdo das relacGes estabelecidas entre poesia e tecnologia de registro e reproducao de
som, que nos levara a uma melhor compreensao do album Aragd azul e da cultura auditiva no

qual se insere.

De acordo com Marshall McLuhan, “[...] o homem tribal, analfabeto, vivendo sob a
intensa pressao da organizacao auditiva de toda experiéncia, estd, como se fosse, em estado de
transe” (1972, p. 42). Esse “transe” gerado pela fluidez e instabilidade dos repertérios de
saberes é substituido pela fixidez da letra e por seu carater estruturador da sociedade com o

advento da imprensa de tipos mdveis de Gutemberg no Ocidente.

Ainda segundo Marshall McLuhan, a palavra falada “foi a primeira tecnologia pela
qual o homem pdde desvincular-se de seu ambiente para retoma-lo de novo modo” (1972, p.
77). A palavra falada, tecnologizada pela escrita, e depois pela aparelhagem de registro
sonoro, se transforma assim, em um hibrido mutante, que atravessa percursos, suspende

limites, e se reinventa, ampliando os horizontes humanos da significagao.

Desse distanciamento inicial advém a possibilidade interventiva do homem em seu
ambiente no que tange as construcdes dos conhecimentos tanto pragmaticos quanto
simbolicos. A palavra, mesmo que em seu estado primitivo, entendida enquanto dispositivo
tecnologico, modula a realidade, a torna operavel pelo homem, constituindo-se, a partir de seu
uso, em um sistema complexo de representacoes em continuo didlogo com o ambiente do qual

se origina.

A escrita surge em contraposicao a essa cultura oral fluida e ndo acondicionavel. O
principio de fixidez, ja comum ao sistema de praticas e elementos culturais pictograficos do

cristianismo mas sem seu arcabougo simbdlico, se estabelece no seio da sociedade como uma
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memoria material e piblica, objetiva, capaz de reproduzir o discurso verbal por intermédio da
atualizacdo operada pela leitura. Com o gesto de atualizacdo a palavra se refaz na tessitura
sonora, mesmo que de forma virtual, mimetizando essa pseudo-fala produzida num contexto

de isolamento, possibilitado apenas por essa tecnologia.

A consolidacdo do sistema de reproducao de textos promovido por Gutenberg e sua
prensa de tipos mdveis foi uma das mudancas estruturais da ordem social mais profundas
ocorridas no Ocidente. A alfabetizacdo fonética, que “deu ao homem um olho por um ouvido”
(McLUHAN, p. 103, 1971), modificou o paradigma da percepcdo e, por conseguinte, do
pensamento. Quando a revolugdo se consolidou “os principios tipograficos da uniformidade,
da continuidade e da linearidade se haviam superposto as complexidades da antiga sociedade

feudal” (McLUHAN, 1971, p. 29).

Caracterizada pela centralidade da voz no lugar da producdo e circulacao de
conhecimento, a sociedade feudal é extinta, também, pela eclosdo dessa nova tecnologia e de
suas implicacOes politicas e economicas. A poesia produzida nessa época operava com
codigos e modos de producdo disponiveis para a constituicdo de sua textualidade. Os registros
escritos eram escassos, dada a dificuldade de acesso tanto a materiais quanto ao cédigo do
sistema grafico, restrito apenas a nobreza e ao clero. Fazendo uso de mecanismos vocais
acompanhados de instrumentos musicais, os trovadores dominavam as Unicas midias e
tecnologias de que dispunham. Devido a quase inexisténcia de registros desse modus
operandi medieval, e a sua transitoriedade fundamental, pouco se conhece sobre as pecas
musicais ou as praticas de entoacdo utilizadas pelos trovadores na circulacdao de seus poemas.
O tnico registro que nos deixaram, e que constituem os tinicos documentos da historiografia,

foi o escrito.

As relacOes que se estabelecem, portanto, entre a escrita e a constituicao do estado,
em seus primordios, sdo intimas. Segundo Pierre Lévy, “através da escrita o poder estatal
comanda tanto os signos quanto os homens, fixando-os em uma fungdo, designando-os para

um territério, ordenando-os sobre uma superficie unificada” (1993, p. 88).

A escrita, com seu carater centralizador, atuou como catalisador na constituicao das
identidades nacionais, especialmente através da fixacdo das linguas nacionais, na constituicao
do estado de direito, na especializacdo do trabalho, e em quase todas as instituicdes do estado

contemporaneo. Assim, emancipando o poeta do confronto direto com seu publico, o texto
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impresso e seu processo compositivo individualizado permitiu a ele uma liberdade criativa

nunca antes vista.

A superposicdo do encenacgdo solitaria da leitura, as circunstancias complexas de
recepcao pela via da performance poética do jogral da Idade Média estabeleceu o isolamento
e esvaziamento simbodlico dos gestos de leitura e criacao poéticas. “Pela primeira vez os
discursos podem ser separados das circunstancias particulares em que foram produzidos”,

afirma Pierre Lévy (1993, p. 89).

Assim como os discursos se emancipam das condicdes de producdo imediatas, as
palavras faladas assumem novos sentidos. Ao afirmar a existéncia de uma oralidade primaria
que “remete ao papel da palavra antes que uma sociedade tenha adotado a escrita” e de uma
oralidade secundaria que “esta relacionada a um estatuto da palavra que é complementar ao da
escrita, tal como o conhecemos hoje” (1993, p. 77). Pierre Lévy se refere a questdo da
multiplicidade das instancias mediadas pela oralidade, colocando-as em relacdo a escrita de
forma hierarquizada. As concepg¢oes de oralidade, portanto, sempre remetem a concepcoes de

escrita, e as suas relacdes de interdependéncia sdo fundamentais.

2.3 A arte dos ruidos

Em 1913, Luigi Russolo, musico italiano, publica seu manifesto A arte dos ruidos,
elaborado em forma de missiva a outro compositor italiano, Francesco Balilla Pratella (1880-
1950), também ligado ao movimento futurista. O texto se transformara num dos documentos
mais interessantes sobre as mudancas das paisagens sonoras das cidades, e em suas
implicacOes para os demais registros da cultura no século XX, e sera revisitado em varios
momentos de reavaliacdo tanto no que se refere a musica, quanto a poesia, de forma mais
estrita, constituindo-se como um dos grandes polos de interlocucdo das vanguardas a partir da

década de 1950.

Suas proposicOes consistem na reorganizacao da sensibilidade auditiva, a partir da
compreensao dos novos objetos sonoros advindos da revolucdo industrial. “This evolution

toward noise-sound is only possible today”, comenta Russolo, e acrescenta: “this revolution
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of music is paralleled by the increasing proliferation of machinery sharing in human labor”*®

(2003, p. 5).

Pretendendo reelaborar as paisagens sonoras, tecidas agora com rumores continuos,
novos timbres e alturas, ritmos irregulares, e texturas, Russolo pde em xeque nossa
compreensdo desses NOVOS espacos SONOros que comecamos a habitar, e a necessidade que
nos impoem de nos adequarmos a eles. A partir disso, os repertorios simbolicos actsticos sao
evidenciados por meio da radical transformagdo operada pela maquinaria industrial: “Some
will object that noise is necessarily unpleasant to the ear. The objection is futile, and I don’t
intend to refute it, to enumerate all the delicate noises that give pleasant sensations”” (2004,
p.5)

Tais “sensacOes agradaveis”, produzidas pelos ruidos que nos cercam, sao um novo
dado a ser contemplado pelos projetos vanguardistas da musica e, simultaneamente, da poesia
e das artes em geral. O ruido, considerado o rumor inicial, aquilo que ainda nao se deixou
codificar, se faz presente de modo determinante para processar a mudanca de paradigma das
materialidades na instancia das artes. Assim como o musico se ausenta de sua funcdo de
operador de um sistema previamente estabelecido de alturas e relagdes, com sua sintaxe rigida
determinada, e da inicio a uma pesquisa acerca das sonoridades anteriores que compdem esse
mesmo sistema e de outras que compdem o universo urbano, o poeta moderno decompde a
retorica beletrista, inaugurando novos valores, novos principios a partir das materialidades

que O cercam.

Considerando a musica como um construto artificial, nascido da “concep¢do do som
como um universo aparte, diferente e independente da vida”, Russolo em seu manifesto
indica novos modos de elaboracao musical ao expandir a matéria-prima do sistema musical a

todo e qualquer objeto sonoro existente ou ndo na natureza.

A oposicdo a artificialidade imanente ao sistema musical, acaba por ser sintetizada
nas seguintes palavras de Russolo: “Noise accompanies every manifestation of our life. Noise

is familiar to us. Noise has the power to bring us back to life”® (2004, p. 9). Desse modo, o

Todas as tradugdes foram realizadas por mim.

6  “Essa evolugdo na dire¢do do som-ruido s6 é possivel hoje [...] Essa revolugdo da misica é acompanhada
pela proliferacdo crescente das maquinas na divisdo do trabalho humano”

7 “Alguns alegardo que o ruido é desagradavel ao ouvido. O protesto é initil, e eu ndo pretendo refuta-lo
enumerando todos os ruidos delicados que ddo sensagdo de prazer”

8 “0O ruido acompanha toda a manifestacdo de nossa vida. O ruido é familiar para nés. O ruido tem o poder de

nos trazer de volta a vida.”
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ruido é caracterizado como um principio de realidade; isto é, como elemento detonador da
revelacdo dos mecanismos convencionais e restritivos dos codigos estéticos. Ocupar esse
territorio ainda ndo mapeado se torna a tarefa do musico experimental, que se pretendera
organizar a infinidade de ruidos presentes, tanto na natureza, quanto nas cidades industriais e

nos novos instrumentos que ainda viriam a ser construidos.

No entanto, o “elemento realista” atribuido ao som, é reconfigurado com a seguinte
assertiva: “Although the characteristic of noise is to brutally bring us back to life, the art of

noises must not be limited to a mere imitative reproduction”® (2004, p. 9).

Segundo R. Murray Schafer,

Escrevendo as vésperas da Primeira Guerra Mundial, Russolo proclamou
que a nova sensibilidade do homem dependia de sua propensdo para os
ruidos, que teriam sua maior oportunidade de expressio na guerra
mecanizada (2001, p. 111)

Nao desejando ser reconhecida como uma arte imitativa, esse ruido musical também
se propOe a dialogar com as tecnologias de sua época, a fim de criar novos dispositivos

geradores de som e, por conseguinte, Novos sons.

As intonarumori, ou maquinas de ruido, de Russolo constituiram uma das mais
radicais experimentacOes artisticas do século XX. Elaboradas a partir de principios
mecanicos, mobilizados por meio de manivelas, e organizadas em uma larga série em formato
de coro, as maquinas de ruido projetavam intensas “manchas” sonoras dentro das salas de
concerto, incorporando e redimensionando as paisagens sonoras das cidades, até entdo
ausentes dos lugares privilegiados de fruicdo do “belo”. Havia, desse modo, uma espécie de
apagamento das fronteiras entre rua e teatro, entre vida e arte, como postulavam as

vanguardas.

Essas transformacOes mobilizadas por Russolo dos paradigmas da producgdo e
recepcao dos objetos sonoros, “marcam um ponto focal na histéria da percepg¢ao auditiva, uma
inversao de figura e fundo, uma substituicao da beleza pelo lixo” (SCHAFER, 2001, p. 161),

que nos remetem as poéticas do precdrio discutidas no capitulo anterior e fundamentais para o

9 “Embora a caracteristica do ruido seja nos trazer brutalmente de volta a vida, a arte do ruido ndo deve ser

limitada a uma mera reproducao imitativa”
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quadro de anélise proposto para Aragd azul.

Em oposicdao aos gestos aparentemente destruidores promovidos por Russolo e o
grupo de compositores ligados ao futurismo italiano, na Alemanha, Arnold Franz Walter
Schonberg viria a sistematizar o sistema dodecafdnico. Assim como na musica futurista, a
necessidade de reconstrucdao dos repertorios culturais legados pelo Ocidente esta presente no
dodecafonismo, sem no entanto simbolizar sua destruicdo, mas sua saturacdo. O sistema
dodecafonico ainda permanece circunscrito aos sons codificados da musica ocidental, bem
como aos principios de notagao tradicionais. No entanto, “ele rejeita cerradamente o principio
tonal, isto é, o movimento cadencial de tensao e repouso” (WISNIK, p. 161). Esse principio
tonal informou toda a producao musical do ocidente desde sua sistematizacdo e possibilidade
de registro através da notacdo. Transferindo do tom para o campo da série o eixo organizador
da musica, o dodecafonismo reconfigura a sensibilidade da cultura auditiva contemporanea, e

indica os processos de ressignificacdo operados pelo experimentalismo de vanguarda.

Segundo José Miguel Wisnik, “a memoéria dificilmente é capaz de repetir o que
ouviu, porque a propria musica diversifica suas repeticdes de modo a que elas ndo sejam
captadas na superficie como repeticio” (1989, p. 162). Escamoteando a informacgao
redundante da musica, a composicado serial se indispde com os principios de linearidade que
regem a musica tonal. Organizando-se de modo constelar as séries se interpenetram e se

recombinam, alterando o estatuto do fruidor, que aqui devera operar essas materialidades.

Outra inovacdo formal promovida pela escola vienense de musica, e especialmente
por Schoenberg, é o procedimento nomeado Klangfarbenmelodie, que em alemao significa
“melodia de timbres”, presente em Tratado de Harmonia, publicado pela primeira vez em
1911. Trata-se de uma alteracao do eixo paradigmatico da composi¢cdo musical, com fixacdao
no territorio dos timbres. Fazendo uso de uma nota, ou acorde, o desenvolvimento da
composicdo se daria na transformacdo do timbre, por meio da passagem de um instrumento a

outro, e ndo da altura.

Em didlogo com essas experimentacoes, em 1953, o poeta Augusto de Campos,
publica o livro intitulado poetamenos, em que apresenta esse processo COmMpoOsitivo,
transposto para o territério da poesia, no qual os instrumentos sao “frase / palavra / silaba /
letra(s), cujos timbres se definam p/ um tema grafico-fonético ou 'ideogramico” (CAMPOS,

p. 29). E importante ressaltar aqui que em 1973, ano de langamento do disco Aracd azul,
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Caetano Veloso, a partir de um sintetizador e de sua voz, ird sonorizar o poema “dias dias

dias”, do referido livro, que apresenta o seguinte arranjo tipografico:

sem

uma

linha
minh ahcartas
a n ao p artas
mor = E avido voas ?
= Heli s sim sem ar
amemor fim confim sim
es IA e far par avante
58 stertor AR
rticula: separamante
ohes tele NAO
se -Urge t g b sds vg filhazeredo pt
segur s08 s 50 seguramor

A aproximacdo de Caetano Veloso com a poesia concreta é, portanto, registrada, em
sua transposicao do poema do universo da visualidade (a0 menos como elemento marcante)
para o da sonoridade. Essa passagem mostra como Veloso entra em sintonia com as
transformacgOes que o projeto concretista operava na poesia brasileira, bem como com a sua
dimensdo verbivocovisual, para usarmos a palavra valise proposta por James Joyce e

traduzida pelos irmdos Campos.

Tendo circulado inicialmente no formato impresso, o poema é agora lido em sua
tessitura sonora. A diversidade das cores que o compdem é traduzida em uma diversidade de
timbres, de sons, Os espacos em branco correspondem aos siléncios que sdao ordenados em
uma linha mais temporal do que espacial. O poema transforma-se pela leitura de Veloso, em
partitura, que experimenta o lugar desafiador de leitor co-autor, na medida em que o incorpora

a sua prépria produgao.

Na direcdo das mudancas ocorridas no universo da musica ocidental no século
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passado, outra grande transformacao sera realizada na Franga. No inicio da década de 1950, o
engenheiro de som ligado a rddio estatal francesa, Pierre Schaeffer, se inscrevera na historia
da musica de vanguarda, ou na historia da reinvencao da musica do século XX, a partir dos
desenvolvimentos e constituicdio do movimento que sera conhecido pelo nome de musique
concrete. A propria nomeacdo desse movimento, que se define pela criagio de um novo
género musical ja indica um principio de organizacao de seu sistema de significacdo. Assim
como os futuristas e dadaistas promoveram a suspensdo das cddigos estéticos, enquanto
dispositivos de restricdo da arte, a ideia de concrecdo atesta sua predisposicdo ao
experimentalismo tanto material quanto formal, como categoriza Philadelpho Menezes
(2001). Em estreito dialogo com as assertivas de Luigi Russolo, mas circunscrito a um novo
ambiente tecnoldgico, que ja lhe havia legado a ampliacdo e consolidacdo midias massivas,
como a radio e a televisdo, bem como as tecnologias de registro, producdao e reproducao
acustica, Schaeffer ressignifica as paisagens sonoras das cidades ao manipula-las em

laboratério sonoro.

Essa mesma predisposi¢do vai ecoar em outro movimento quase homénimo, como a
poesia concreta, que também se define pela proposicdo de um novo género. De acordo com
Cox e Warner, “Schaeffer called his new music 'musique concrete', in contrast with traditional
'musique abstraite’, which passed through the detours of notation, instrumentation and

performance”'? (2008, p.5). Segundo Arlindo Machado,

A musica ja operava com informacdo virtual muito antes de o termo entrar
em circulagdo, colocado pelas atuais poéticas tecnoldgicas: enquanto notacao
musical numa partitura, ela era apenas uma possibilidade latente, mas a sua
materializacdo dependia sempre da mediacdo de um instrumento e de seu
executante. (MACHADO, 1996, p. 16)

O trabalho tedrico da musique concrete é, em larga escala, realizado a fim de dar
forma as experimentacdes empreendidas por seus integrantes. Dentre essas tentativas de
formulagdo, se encontram as conceituacdes de objeto sonoro e de acusmdtica, por Pierre

Schaeffer, importantes para a compreensao de seu projeto.

O primeiro conceito objetiva a constituicdo de um objeto de pesquisa. Negando as

suposicOes baseadas no senso comum, Schaeffer pretende a definicdo do objeto sonoro em

1

10 “Schaeffer chamou sua nova muisica de 'musique concrete', em oposicéo a tradicional 'musique abstraite.
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termos fisicos e técnicos, destituindo-o de qualquer aura simbdlica. Assim, tais objetos servem

como determinagao de critérios de analise para a composicao.

J& o termo acusmadtica tem origem nos textos de Pitagoras nos quais faz mencdao aos
procedimentos rituais das aulas ministradas pelo filésofo. Eram chamados de acusmaticos os
discipulos que ouviam ao que Pitdgoras proferia por trds de um pano, sem vé-lo. A
acusmatica, portanto, tenta definir as relacGes auditivas que se ddo em auséncia. Pierre
Schaeffer propunha esse conceito abdicando de todas as transformagdes ocorridas desde seu

primeiro uso:

Between the experience of Pythagoras and our experiences of radio and
recordings, the differences separating direct listening (through a curtain) and
indirect listening (through a speaker) in the end become negligible (2008, p.
78). 11

com isso pretendendo delimitar “the perceptive reality of sound as such, as distinguished from

the modes of its production and transmission”!? (2008, p. 77). Segundo Michel Chion,

By isolating the sound from the “audiovisual complex” to which it initially
belonged, it creates favourable conditions for reduced listening which
concentrates on the sound for its own sake, as sound object, independently
of its causes or its meaning (2009, p. 18) 13

Elaborando células ritmicas, por exemplo, a partir de registros colhidos nas estagoes
de trem de Paris, Schaeffer além de propor uma nova compreensdo da textura sonora, agora
manipulavel e passivel de fixacdo, inicia na musica uma ampliacdo de espectro e uma
dindmica da colagem, de escopo aparentemente mais realista, aproximando-se da teoria

eisensteiniana da montagem.

Outro polo de irradiacao do pensamento vanguardistico na musica contemporanea foi

John Cage, musico, poeta e ensaista americano. Relacionando questdoes vinculadas,

I “Entre as experiéncias de Pitdgoras e as nossas experiéncias de radio e registro, as diferengas que separam

audicdo direta (através de uma cortina) e audicdo indireta (através de um alto-falante) no final tornam-se

insignificantes.”

“a realidade perceptiva do som em si, distinguindo-os dos modos de sua produgdo e transmissao”

13- «“Ao isolar o som do 'complexo audiovisual' a que inicialmente pertencia, criam-se condi¢Oes favoraveis para
a escuta reduzida que se concentra no som, em si, como objeto sonoro, independentemente das suas causas
ou de seu significado”

12
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inicialmente, as vanguardas histéricas, assim como elementos das tradi¢Oes religiosas
orientais, John Cage pode ser considerado uma espécie de prototipo do poeta contemporaneo,

subvertendo os limites normativos, e promovendo texturas hibridas.

Herdeiro de Russolo, dos poetas dadaistas e de Pierre Schaeffer, entre outros, Cage
reelabora a compreensao do que é musica e radicaliza o gesto auditivo como um principio de
composicdo. Segundo ele, “the composer (organizer of sound) will be faced not only with the

entire field of sound but also with the entire field of time”!4 (1973, p. 5).

Ampliando o conceito de compositor, agora entendido como “organizador de som”,
Cage reforca as discussoes levantadas por seus antecessores, e incorpora a no¢do de acaso
dentro do campo fechada da composicao musical. A escuta, a partir de entdo, se transforma no
grande procedimento criativo, originado da escolha, do deslize dos focos de atencao, das

sobreposi¢coes do universo actstico.

Pode-se afirmar, e essa é uma proposta deste trabalho, que toda a histéria da
producao e circulacdo desses objetos em nossa sociedade, todo esse percurso, € trazido a tona
por Aragd azul quando o colocamos na vitrola e nos sentamos para ouvi-lo enquanto o mundo

se transforma.

2.4 Somemgria: breve panorama

Inventar, por meio da linguagem, os objetos que sobrevivem impassiveis a qualquer
impeto de domesticacdo, é uma das tonicas das historias culturais do Ocidente. Dos registros
pictograficos das cavernas a primeira sistematizacdio de uma estrutura grafica para
representacdo das linguas faladas, hd um percurso que subjaz em nosso imaginario aos

principios de posse projetados sobre a realidade.

A memoéria do som, até meados do século XIX, era exclusivamente resgatada pela
letra, pelo sistema grafico alfabético das linguas ocidentais. Apesar de serem documentados
muitas narrativas em tradi¢Ges de todo o mundo sobre a constituicdo de uma memoria sonora,

as condicOes materiais para sua realizacdo so se deram recentemente. Um dos mitos que de

14 “o compositor (organizador do som) sera confrontados ndo s6 com todo o dominio do som, mas também com
todo o dominio do tempo”
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algum modo previram sua consecucdo é o babilénico, que se relata a existéncia de uma “sala
especialmente construida em um dos zigurates, onde os sussurros permaneciam para sempre”
(SCHAFER, 2001, p. 133). Esse relato atesta a presenca de um desejo de fixacdo anterior aos

desdobramentos tecnologicos que assistimos.

Essa historia dos registros sonoros e das alteracdes perceptivas promovidas por esses
aparatos tecnoldgicos comeca a se escrever no ano de 1877 com os primeiros sistemas de
registro de Charles Cros e Thomas Edison. Antes disso, 0 mais préximo que tivemos da
constituicdo de uma memoria actstica, objetiva, em nosso repertorio cultural foi o sistema
grafico europeu, originado na Grécia, que almeja a representacdo visual dos fonemas. Nele o
leitor, ou operador do texto, defronta-se com suas possibilidades de realizagdo no plano vocal
e com sua liberdade de constitui-lo como outro texto, a partir de entdo sonoro. Desse modo, a
execucao em termos musicais, ou vocalizacdo, pertence ao campo da imprecisdo e exige

exclusivamente do operador o dominio dos codigos graficos.

Com a invencao dos aparelhos fonégrafos, que pretendem reproduzir o aparelho
auditivo humano e registrar materialmente por meios mecanicos as informacoes acusticas
passiveis de serem captadas, em fins do século XIX, o homem comeca a estabelecer uma nova

relacdo com algo com o qual convive desde seu nascimento: o som.

Com a popularizacdo do equipamento de registro em fita magnética, nas décadas de
40 e 50, grandes transformagdes se operaram na musica contemporanea: “Tape composition
allowed the composer to bypass musical notation, instruments, and performers in one step.”!®
(p. 5). Mudando o estatuto e a cadeia produtiva da musica, eliminando registros e atores
fundamentais que dinamizam sua estrutura, a fita magnética ampliou especialmente a nocao
de escuta, e, por conseguinte, de suas dimensdes criativas. Tais mudancas de ordem
paradigmatica acabaram por abrir espago, também, para a consolidacdo futura das poéticas

sonoras.

Esse novo fendmeno transformard nossas relacbes com o mundo a partir da
experiéncia acustica, que se liberta dos contextos imediatos de sua realizacdo, produgao. Para
uma maior aproximacdo do fendmeno e sua delimitacdao, o musico e pesquisador R. Murray
Schafer, em A afinagdo do mundo (2001), propde o termo esquizofonia. O termo vem da

juncao dos vocabulos gregos esquizo, apartado, e fonia, som, e pretende abarcar o fendmeno

15 “A composigdo por meio de fita permitiu ao compositor ignorar notagdo musical, instrumentos e intérpretes,

de uma vez s6”
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do escamoteamento do espago-tempo de producdo do som, isto é, “refere-se ao rompimento

entre um som original e sua transmissao ou reproducao eletroacustica”. (p. 133)

Ao ouvirmos um disco de cangdes, sabemos que, com o artificio estereofdnico,
somos levados a uma espacialidade e a um ndo-tempo, que se sobrepde a0 Nosso espaco-
tempo de audicdo, e cujo objeto gerador de som se encontra em imagem. Essa relacdao de
presenca que € agenciada pela aparelhagem de reproducdo, realiza o som que se mantém
estocado, necessariamente. Assim, uma transmissao radiofonica expande o alcance da voz ou
da banda que interpreta uma cancdo em estidio, ou mesmo da cancdo ja estocada, e entdao
reproduzida, apartada de seus contextos originais. Os fendOmenos a que se refere o termo

esquizofonia sdo intiimeros, e cada vez mais ocupam espacos em nosso imagindrio cultural.

Em uma apresentacao musical, que mobilize todos os aparatos técnicos e artisticos
que ja conhecemos, com seu palco, luzes, amplificadores, sabemos que tudo que esta sendo
agenciado ali, a frente de nossos olhos e ouvidos, jamais podera ser repetido, a despeito da
ilusdo promovida pela publicidade de que os intérpretes realizam seu disco, sua experiéncia
de laboratorio. Sob condi¢cdes ambientais ndo controlaveis, os espetaculos musicais, que sdo
experiéncias de mediacdo radical, com o redimensionamento da voz, dos instrumentos, dos
volumes, através da iluminacdo, sdo realizacoes ndo do registro fonografico mas das musicas,

de suas estruturas, de sua sintaxe latente.

Araga azul portanto se inscreve nesse percurso da histdria do som, de seu registro, e
indica a tomada de posse pela poesia de uma midia, que até entdo poderiamos chamar de
subutilizada. Ao realizar um disco de laboratério, sem nenhuma mistificacdo do que isso
implica, e que dificilmente seria realizado ao vivo, em espetaculos, sob a atencao de um
publico em presenca, Caetano Veloso parece optar por percorrer novos caminhos, opostos a

estrutura comercial da inddstria fonografica, sem no entanto dela se desfazer.

A compreensao da ubiquidade do som em nossa sociedade, que prescinde da
presenca do corpo para ser reproduzida, e que se instaura em todos os estratos da vida
cotidiana e das experimentagOes estéticas, parece motivar a execucao desse grande desvio de
percurso da histéria da induastria cultural e, ao mesmo tempo, da poesia experimental

brasileira chamado Araga azul.
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2.5 Poesia sonora

Importante para se pensar a nova cultura auditiva do século XX, especialmente no
que se refere ao campo da poesia, é o surgimento das poéticas sonoras, que se deixam abrigar
pelo nome genérico de poesia sonora. Pretendemos analisar as relagOes historicas e materiais
(tecnolégicas) que contribuiram para a formacao e realizacdo da poesia sonora, relacionando

esse processo as prospecgoes tropicalistas, levadas a cabo especialmente em Aragd azul.

Herdeira direta de todas as contribui¢cGes vanguardistas europeias, relacionadas a
experimentacdo dos cédigos, em sua ampliacdo ou abolicdo, nessa reconfiguracao sintatica e
conceitual que langou os mapas do experimentalismo contemporaneo, a poesia sonora €é
também um novo género (ou uma nova textualidade) originado de um desdobramento
tecnologico, e exclusivamente conformado em seu ambiente tecnolégico. Com o aparelho de
registro e reproducdo acustica por meio de fita magnética, os poetas puderam, enfim, se tornar

“sonoros”.

As experiéncias de suspensdo da discursividade imanente as linguas naturais, como a
poesia fonética dadaista, o futurismo italiano, e a poesia zaum, ou transmental, do
cubofuturismo na Russia, sdo antecessores diretos da poesia sonora. Movidos pela tensdo do
intuito  construtivo-desconstrutivo das radicalizacoes vanguardistas, esses poetas
reivindicaram o espaco do ruido e das materialidades puras da lingua (o som) como objeto de
operacao poética. Em diadlogo tanto com as culturas populares, quanto com 0s novos
elementos das cidades, as poéticas fonéticas sdo um desvio do percurso que informava muitas

das intencOes construtivistas da época.

Ao reduzir toda a poesia as suas materialidades primeiras, como a letra e o som,
abdicando de todas as profundidades, de toda a ideologia herdada de uma cultura humanista
decadente, abre-se um vasto campo a ser mapeado. No entanto, todo o esforco fonético estava
vinculado a vocalidade e a sua transitoriedade imanente, bem como a uma visualidade

representacional, que em nada se referia a sua presenca sonora.

Projetados contra o ar, 0s sons se extinguiam, deixando sua marca na audicdo de
seus receptores, e a sua ordenacdo tipografica ndo carregava elementos diretamente a eles
relacionados, por serem apenas representacoes visuais. Em todas as manifestacoes dessas

propostas elaborativas, surge como hegemonica ndo sé a materialidade sonora que constitui o
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poema, mas também a temporalidade implicada por ela, e a sua impossibilidade de

documentagdo. De acordo com Philadelpho Menezes,

Antes mesmo da palavra, a experimentacdo no Dadd se baseava na
exploracdo da voz enquanto elemento puro e primordial da expressdo
poética, o que conduziu sua poesia ao campo do experimentalismo fonético,
onde o préprio léxico se via destruido, para dar lugar ao som enquanto
matéria-prima do poema. (MENEZES, 2001, p. 142)

Escolher determinada matéria-prima implica ndo s6 uma selecdo de formas, mas
também de relacGes de espaco e tempo, de maturacdo e operabilidade. O som, antes da
popularizacdo dos aparelhos de registro por fita magnética, é a matéria-prima menos
acondicionavel e, sendo assim, a que cria mais obstaculos para sua organizacao e fruicdo. No
entanto, esses projetos também trazem consigo o impeto de realizacdo de uma comunicacdo
direta, ndo mediada, pelo sistema de valores conceituais, pelos sistemas de significacdo, que

se torna mais aparente na poesia zaum, que consiste

na abolicdo da sintaxe em associacdo com a recupera¢ao da dimensdo fénica
do poema, onde a desordem e a auséncia de significados devem conduzir a
um estado psicologico que prepare o advento de uma lingua virgem.
(MENEZES, 2001, p. 144)

No Brasil, manifestacoes desse teor ndo existiram até a consolidacdo das midias
massivas e de seu aparato tecnolégico. Alguns poetas modernistas, como Raul Bopp, Mario
de Andrade e Jorge de Lima, se apropriaram de fragmentos das poéticas extraocidentais,
aproximando-se de suas textualidades e vazios conceituais, elementos alienigenas que se
organizam de forma hibrida. Contudo, o carater dessa pesquisa era antes de catalogar,
constituir inventarios das culturas populares, ainda sob o influxo europeu do primitivismo, do

que uma radicalizacdo das materialidades de que se serviam.

Outro fendmeno interessante para a compreensao dessa cultura auditiva no Brasil é a
imagem de Gregorio de Matos. Em nossa historiografia, o poeta barroco se inscreve como um
dos emblemas das hibridacdes de codigos e midias. Educado em Portugal, em pleno processo

de consolidacdo da cultura tipografica, Gregoério de Matos afirma em territorio brasileiro,
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destituido da organizacdo gutemberguiana da sociedade, onde novas relacdes se estabeleciam
com base na economia colonial, um procedimento hibrido de circulacdao de seus poemas que
remonta as tradicoes medievais dos trovadores e jograis. Esse dado é importante para a
compreensdo do que mais tarde viria a gerar uma das tonicas da poética tropicalista: a sintese

entre poesia e tecnologia.

Caetano Veloso, no LP intitulado Transa (1970), gravado e lancado em seu exilio
londrino, transforma parte de um soneto de Gregorio de Matos em uma cangdo, acrescentando
ao texto inicial outros registros de tradicOes iletradas. “Triste Bahia”, assim, por meio da
simulacdo de um principio de circulacao original do poema de Gregorio, evidencia as tensoes
que forjam as producOes poéticas nascidas na colonia, e que acabam por estabelecer dialogos
com outras temporalidades que ndo correspondem as do texto original. Levada a espacialidade
e temporalidade do registro fonografico, o simulacro de Gregorio de Matos, performado por
Caetano Veloso em seu exilio, sobrepde diversos planos representacionais e constitui um

ideograma vivo da poesia experimental brasileira.

No que concerne especificamente as relacdes entre poesia e som, o principal polo de
reflexdo é o poeta e ensaista brasileiro Philadelpho Menezes, pioneiro nos estudos sobre a
area, especialmente no ambito do experimentalismo poético do ultimo século. Em sua
compilacdo de textos referenciais da poesia sonora, livro organizado sob o titulo de Poesia
Sonora: poéticas experimentais da voz no século XX (1992, p. 10), podemos ler na

apresentacao:

A Poesia Sonora se apresenta como um novo modo de pensar a poesia como
a arte da vocalidade ndo domada pela linguagem comunicativa e letrada, e
sim libertada num espaco de a-comunicabilidade (ndo anticomunicabilidade)
através da criacdo de uma lingua (um racional cédigo aberto) que ndo
carrega significados mas somente sua propria presenca no mundo.

Nessa mesma direcdo, as pesquisas de Paul Zumthor destacam a vocalidade como
espaco de investigacdo ainda em construcdo, que exige dos estudos na area continuos
deslocamentos das definicdes consagradas de poesia que a restringem ao universo da letra, do
impresso: “Em meio as outras poesias — orais ou ndo — com as quais ela coexiste, é por
oposicdo a elas que a poesia sonora encontra sua legitimidade e sua fungdo histérica” (2005,

p. 151). E assim Zumthor define seu principio metodolégico, ao se debrucar sobre a presenca
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da voz em nossa cultura:

Jogamos com sutilezas infinitas opondo a voz o siléncio de onde ela emerge,
e depois onde ela submerge novamente; — ou, por outra, a garganta imitara
um som natural, um dos ruidos do mundo, do qual ela vai se apropriar e vai
transmutar naquilo que ela é; ou ainda, explorando a multiplicidade real dos
registros sonoros captados por nosso ouvido, vai praticar, seja uma colagem
[...], seja uma montagem, no sentido que Eisenstein dava ao nome;
combinacdo semanticamente motivada e que exige “leitura”; — enfim, de
maneira mais radical vamos proceder a analise fonematica, a desconstrucao
dos sistemas acusticos significantes, e a recomposicdo de seus elementos em
novas harmonias, insuspeitadas. (2005, p. 153)

Nesse mesmo texto, Zumthor recupera a importancia das experiéncias das

vanguardas historicas, em especial as do Futurismo e do Dadaismo.

Poetas-pesquisadores, herdeiros dessas vanguardas, como Henri Chopin e Pierre e
Ilse Garnier, no inicio da segunda metade do século XX, apropriam-se de instrumentos de
registro actstico surgidos na época, para radicalizar a experiéncia de producdo e percepcao
sonora do homem. Deste modo, recriam o universo do que denominamos poesia,
incorporando a seu programa a pesquisa de novas possibilidades de elaboracdao poética. O
poeta francés Henri Chopin, um dos pioneiros nesse campo de experimentacdo, reforca a
novidade do fendmeno e, a0 mesmo tempo, compara-o a mesma circunstancia em que se da a

instauragao do registro escrito como suporte para a materialidade do poema:

A voz aparece realmente pelos anos 50, no momento em que ela pode se
ouvir a si mesma. Desde entdo o gravador “entra na boca” quase
naturalmente, advinha-a, apreende-a e descobre suas forcas vocais. O
fendmeno é tdo misterioso quanto o nascimento do poeta que, outrora, soube
submeter-se a escritura. (apud MENEZES, 1993, p. 62).

Toda a transformagdo do dominio sonoro se deve a suas formas de circulacdo e
estocagem. Comparar o surgimento da escritura, tal como a conhecemos hoje, ao surgimento
da fita magnética, ndo nos parece desacertado, mas atinge exatamente o ponto fundamental
das transformagdes que essas tecnologias operam. Segundo Zumbhtor, “fixando o som vocal,
elas permitem sua repeticdo indefinida, excetuando-se qualquer variacdo. As condicGes

naturais do seu exercicio se acham assim alteradas” (ZUMTHOR, 2005, p. 29).
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As pesquisas que objetivam analisar o fenomeno da vocalidade realizam um
deslocamento significativo do eixo estruturante de nossa cultura. A sedimentacdo da letra
como fundamento ultimo das relacdes humanas estabelece um “esquecimento” sistematico e
oficial das individualidades. Segundo Zumthor, “em razdao de um antigo preconceito em
nossos espiritos e que performa nossos gostos, todo produto das artes da linguagem se
identifica com uma escrita, donde a dificuldade que encontramos em reconhecer a validade do

o

que ndo o €” (1997, p. 11), processo que ratifica “[...] a antiga tendéncia de sacralizar a letra”

(p.11) que cultivamos.

No Brasil, a presenca da voz tornou-se marca caracteristica de nossa cultura. As
tradicoes populares fundamentadas na figura dos cantadores, marcadas pela ndo inser¢ao no
mundo da letra, mantém-se como exemplo material do fenémeno imanente da sublevacao da
voz. A poesia, que sempre o foi, mas que, por fim, se denominou sonora ndo s6 se concentra
nas pesquisas do texto partituralizado, isto é, a espera de sua atualizacdo no plano do som,
mas também da utilizacdo improvisada do aparelho fonador. No entanto, o codigo da escrita
que inicialmente a suporta, em seu aspecto verbal, precisa ser adequado a uma nova
perspectiva de vocalizagdo, tendo em vista 0 antagonismo que 0S poetas SONOros
estabeleceram com a civilizacdo da escrita. Nesse contexto, podemos compreender melhor as
experimentacOes de Caetano Veloso nos dois casos anteriormente mencionadas: a apropriagao

do poema de Gregério de Matos e a sonorizagdo do poema de Augusto de Campos.

Todas as definicdes acima apresentadas destacam um traco que se configura como
pertencente a essas elaboracOes e que exigem do pesquisador um continuo deslocar-se entre
areas afins, uma vez que “[...] a poesia sonora, saida de pesquisas fonéticas, tenha
testemunhado muito cedo uma tendéncia a englobar os codigos expressivos de outras artes”

(ZUMTHOR, 2005, p.153).

2.6 Objeto nao identificado

A dificuldade em se aproximar dos trabalhos de Caetano Veloso e dos repertorios que
os informam, tanto em seu aspecto conceitual, quanto metodoldgico, é a mesma que as obras

de arte contemporanea apresentam para o pesquisador. A instabilidade de seus valores, dado
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que se configura como seu elemento constitutivo, é um indice de sua recusa também aos
sistemas de significacdo consolidados. Na cancdo “Nao identificado”, que em muitos planos
se aproxima das baladas sentimentais da Jovem Guarda, pertencente ao disco de 1969, os

seguintes versos de Caetano Veloso:

Minha paixdo hé de brilhar na noite
No céu de uma cidade do interior

Como um objeto ndo identificado

parecem anunciar o transito continuo e os processos em que consistem sua obra. Comparando
seu fazer poético aos discos voadores (chamados de OVNI, “objetos voadores ndo
identificados), e se apropriando da contiguidade da palavra disco com a imagem do
alienigena, nos vemos numa encruzilhada entre os fluxos da cultura pop, da ciéncia, da

musica popular, e dos processos de desautomatizacao, sugeridos pelas vanguardas.

O poeta e ensaista Philadelpho Menezes, em importante ensaio para as discussdes
acerca das relacOes entre poesia, tecnologia e vocalidade, intitulado A oralidade no
experimentalismo poético brasileiro, pretende definir os motivos para o ndo surgimento no
Brasil de fen6menos como os acontecidos na Europa e que se rotulavam pelo nome de poesia
sonora. No entanto, ao declarar que “os poetas [brasileiros] ndo tiveram a civilizacdo da
escrita contra a qual se devia lutar para por em pratica a abertura signica e a diversidade viva
que o falar propicia, com sua natureza erratica e indomavel” (1997, p. 275-276), Menezes
minimiza a mudanga paradigmatica operada pelos poetas modernistas, principalmente por
Oswald de Andrade, na remodelacdo das relacdes entre a vocalidade e a escrita, e tampouco
seus desdobramentos com o tropicalismo, e o que poderiamos chamar de pés-tropicalismo. Se
preferimos pensar em termos de poéticas sonoras, ao invés de nos limitarmos ao conceito de
poesia sonora, como o préprio Menezes prefere, ndo poderemos deixar de lado as questdes
que se devem mobilizar ao pensar nesse fendmeno inscrito no lugar histérico e cultural

chamado América Latina.

Ao pensarmos no surgimento das poéticas sonoras do pos-guerra europeu, enquanto
processo reativo as determinagoes do estado de direito e ao engessamento das codificacoes da

poesia, limitamos o campo de abrangéncia do fendmeno. Poetas sonoros, como Henri Chopin,
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propuseram novas formas de producdo e novas possibilidades advindas dessa nova midia.

Philadelpho Menezes, no texto acima citado, declara que Caetano Veloso, com Aragd
azul, “conseguiu alcancar formas verdadeiramente experimentais que se assemelham muito a
poemas sonoros” (1997, p. 277). Essas aproximacOes se ddo especialmente com as
experiéncias sonoras em que ha um apagamento das estruturas declamatorias, e que também
que se ausentam da formatacdo da musica popular. Menezes prossegue elencando

circunstancias que impediram a formacao da poesia sonora no Brasil. Entre elas esta

A oralidade popular e 'inculta', que, ao mesmo tempo em que recebe a
influéncia da 'alta cultura’ por meio dos produtos do mass media, infiltra-se
na cultura escrita através do emprego dos meios técnicos (1997, p. 276)

Outra das circunstancias para Menezes foi “a presenca da musica popular brasileira,
a chamada musica de consumo, que se serve historicamente deste cruzamento do 'baixo' e do
'alto’ que se processa no mass media.” (1997, p. 276) E justamente nesse conjunto de fatores,
aqui referidos em sua negatividade, que a obra de Caetano Veloso e alguns outros

compositores (especialmente os tropicalistas) se encontram.

A poesia sonora, assim como surge na Europa, encontra uma enorme barreira ao ser
confrontada com a tradicdo hegemonica da cangdo popular no Brasil, na perspectiva do poeta
e pesquisador paulistano. Dos rituais e festas das tradi¢des populares, eminentemente
coletivas, as audicOes silenciosas do radio e da televisao, se consolida uma outra espécie de
cultura auditiva que impossibilita uma experimentacdao que radicalize e deforme alguns de

seus elementos constitutivos.

A delimitacdo desse conceito, de poesia sonora, que implica uma definicao de
género, suporte, etc. encontra seus limites nas tradicdes que informam nossos repertorios
culturais. Com uma histéria diversa, forjado sob a efigie de uma sociedade constituida em que
as discrepancias sdo indisfarcaveis, uma cultura iletrada de grande forca ainda que nos meios
oficiais e, portanto, letrados, e com 0s atrasos nos projetos modernizadores, a poesia brasileira

tem grande parte de seus repertorios anexada a tradi¢dao das cangdes.

Nesse amplo e complexo cendrio o tropicalismo fard& uma nova medicdo nessa

balanca e imprimird a necessidade do estabelecimento de novos parametros. A can¢do se
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revestira de possibilidades originadas das pesquisas formais da musica eletroacustica ou
concreta, ou dodecafénica, bem como do rock'n'roll, e as letras que serdo projetadas em
milhares de radios e vitrolas do Brasil fardo referéncias a poesia concreta e a seu repertorio,
assim como a compositores populares, a tradicdes populares, e a industria cultural, sem

hierarquias.

2.7 Sons-poema, letras-poema

Em ensaio pioneiro no Brasil sobre a obra de Kurt Schwitters, Mario Faustino em
1958 anuncia o termo “sons-poema” de que faremos uso nesta secdo. A expressao nos parece
interessante por anunciar uma ampliacao dos elementos passiveis de constituicio do poema.
Essa expansdo do dominio poético nos levaria a falar em poemas que se organizam por meio
de sons, de letras, de luz, etc. Especialmente através de sons (mas ndo apenas cCOmo veremos
no terceiro capitulo), de sua concretude, estabelecendo didlogos com outros elementos, se faz

Aracga azul.

Na quarta peca do LP, intitulada “Gilberto misterioso”, nos deparamos com uma
vocalizacdao de um texto saturado de paronomasias. Esse nucleo verbal, “gil em gendra / em
gil rouxinol”, é mais uma das apropriacdes do disco e investe nas relacdes entre o texto

impresso e o texto sonoro, suas aproximacoes, limites e planos de fuga.

A peca é assinada por Caetano Veloso e Sousandrade, poeta maranhense de fins do
século XIX, reabilitado pelos irmdos Campos, no famoso trabalho critico Re-Visdo de
Sousdndrade (1982). O estranhamento promovido pela autoria da peca parece ser mais
artificio velosiano de deslocamento dos horizontes de expectativa de seu ptiblico. Aqui a rede
de citacoes promovidas pelo tecido sonoro extrapola as compartimentaliza¢des cronoldgicas,

de género artistico e de midia utilizada.

O verso é retirado do Canto X de O Guesa Errante, poema épico escrito por
Sousandrade ao longo de sua vida, da 72° estrofe da secio nomeada pelos irmaos Campos de
O Inferno de Wall Street. Grande parte do estudo de Re-visdo é baseado nas inovagoes formais

e tematicas realizadas por Sousandrade, destacando-se o carater pioneiro da referida secao.
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Segue a estrofe em questdo abaixo:

(W. Childs, A.M. elegiando sobre o filho de Sarah Stevens:)

— Por sobre o fraco a morte esvoaga...
Chicago em chamma, em chamma Boston,
De amor Hell-Gate é esta frol...
Que John Caracol,
Chuva e Sol,
Gil-engendra em Gil rouxinol...

Civilisacdo... do!.. Court-hall!

(2009, p. 259)

Lancando mdo de recursos pouco convencionais, e desviando-se de uma sintaxe
discursiva, a estrofe se constr6i a partir de uma organizacdao ideogramatica. Muitas
informacgOes e imagens nos sao dadas de modo simultdneo, ou, ao menos, tentam criar essa
ilusdo de simulteneidade. Augusto e Haroldo de Campos destacam a experimentacdo sonora

realizada por Sousandrade nessa secdo de seu poema:

O que o autor chama de toada mondtona e grosseira, para prevenir-se contra
a incompreensdo de seus contemporaneos, ndo é sendo um agilimo sentido
de ritmo funcional, comensurada aos propoésitos do texto: sincopes,
contraponto de versos curtos, ecos e contrastes, algo como um “estilo
staccato” enfim. (1982, p. 87)

A agilidade do staccato, termo pertencente ao universo da musica'é, com o qual se
faz analogia com o texto poético escrito é também uma interrupgao ou alteracdao do estatuto de
uma sintaxe, de uma contiguidade imanente a ela. O “sonorismo” sousandrino se relaciona a
prospeccao de possibilidades verbais a partir de uma nova compreensao de sua elaboragao, ou
seja, seus poemas tem uma organizacao que, muitas vezes, é pautada pelas aproximacoes
sonoras, nao pelos nexos semanticos. Trata-se de uma poesia que, como destaca os irmaos

Campos, no trabalho acima referido, antecipa procedimentos das vanguardas do inicio do

16 Definido de acordo com o Diciondrio de Miisica Zahar (1985) como “instru¢do para indicar que as notas
assim marcadas (com pontos) devem ser tocadas de modo ligeiramente mais breve que seu valor de tempo
normal, com pequena pausa entre elas” (p. 364)
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século XX e se distancia das normas compositivas predominantes do periodo em que foi

produzida.

No encarte do LP, ha apenas a indicacdo do nticleo verbal a ser vocalizado, com a

seguinte disposicao tipografica convencional:

gil em gendra

em gil rouxinol

Apesar da curta extensao do trecho citado de Sousandrade, muitas outras
vocalizacdes e registros sonoros estio presentes na peca. E curioso notar que apenas alguns
dos textos que aparecem na peca se nos mostram em sua forma tipografica, indicando os
percursos seguidos pelo autor e suas escolhas. A incorporacao do texto escrito, na forma de
encarte do disco, ndo é feita como correspondéncia entre som e letra, antes parece ressaltar
suas diferencas intraduziveis na medida em que a escrita exclui muitas sutilezas da
sonorizacao das palavras e também incorporacdo do que ndo é palavra. H4, portanto, uma

reflexdo acerca da relacdo entre o oral e o escrito e também sobre as diversos modos de

pensarmos a oralidade.

Como se pode observar, o trecho, composto por um distico de versos curtos, em que
sdo ordenadas poucas palavras, poucos sons: gil, em, gendra, engendra, rouxinol. A repeticao,
recurso sonoro por exceléncia, constroi o ritmo do distico, em que o “em” liga-se a “gendra”

formando sonoramente o verbo “engendrar”. No entanto o sentido permanece aberto.

Retomando a distingdo proposta por Lévy (1996), de oralidades primaria e
secunddria, podemos perceber que os processos de elaboracdo da textura sonora, sempre se
vinculam a registros escritos. A palavra escrita se faz, ndo mais de modo hierarquico, no qual
figura soberana, como um plano de percepcdo. A coexisténcia dessas instancias atesta a
grande complexidade das poéticas contemporaneas, especialmente das sonoras. De acordo

com Paul Zumthor,

[...] o uso da escrita implica uma disjungdo entre o pensamento e a acao, um
nominalismo natural ligado ao enfraquecimento da linguagem como tal, a
predominancia de uma concepgao linear do tempo e cumulativa do espaco, o
individualismo, o racionalismo, a burocracia... (2005, p. 36)
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O trecho de Zumthor é bastante critico no que concerne aos limites que a escrita
impoOe a nossa relacdo lidica com as palavras, relacdo esta que é retomada pelas poéticas
sonoras. As poéticas sonoras acabam por retomar um ideal de presenca que se ausenta do
registro escrito. Com o objetivo de operar a convergéncia entre as instancias dos planos
significativos, substituindo as hierarquizacGes impostas pelo regime da letra, a poesia que se
vale do uso do som e, em consequéncia disso, da voz, ocupa um papel especial na
contemporaneidade, em que diversos registros da oralidade convivem com suas tensoes.

Ainda segundo Zumthor

Em um mundo de oralidade primaria, o poder da palavra sé tem como limite
sua impermanéncia e sua imprecisdo. Em regime de oralidade secundéria, a
escritura dissimula, sem muito sucesso, essas fraquezas. A oralidade
mediatizada assegura a exatiddo e a permanéncia, as custas de uma
submissdo a quantidade e aos célculos dos engenheiros. (ZUMTHOR, 2005,
p- 30)

E nesse quadro de oralidade mediatizada, em que opera a maior parte do conjunto
que promove a ascensdo da nova cultura auditiva, como a televisdo, o radio, o cinema, etc.
Em Aragd azul, a presenca do registro sonoro em convivio com o texto escrito (o encarte é
parte importante do disco), nos oferece a possibilidade de refletirmos sobre a palavra poética e

seus transitos pela letra, pelo som, pela imagem.

2.8 Um épico meandrico

O titulo desta secao esta relacionado a outro poeta contemporaneo de Caetano Veloso
e de grande relevancia para o pensamento poético tropicalista. Waly Salomao responde a uma
pergunta sobre seu livro Me segura qu'eu vou dar um tro¢o, também de 1972, com as
seguintes palavras, que serdao incorporadas como prefacio do mesmo livro nas edi¢oes futuras:
“O meu é um curso enviés torto obliquo de través. O meu é um fluxo MEANDRICO” (2005,

p. 136). Sua definicdo, de seu projeto poético, ecoa no ensaio “A praia da Tropicalia”,
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pertencente ao livro Armarinho de miudezas (2005), quando intenta definir a Tropicélia, a

partir da mesma imagem: o meandrico'’.

Meandro é um termo da geografia e se refere as curvas realizadas pelo leito de um
rio. Os desenhos em zigue-zague se devem as dinamicas de actimulo de materiais solidos que
impedem a passagem das aguas e mudam seu percurso. Essa imagem da sinuosidade é de
grande valia para analisarmos as tendéncias de uma provavel poética tropicalista, que a ela se

refere, e se em sua imagem se projeta.

Uma das pecas que nos parecem mais exemplares para a compreensao do fendomeno
tropicalista — enquanto agenciamento de contradicdoes, de percursos insuspeitados, de
transformacdo dos paradigmas criativos e de fruicdo — é a peca intitulada, de forma ir6nica,
“Epico”.

Em “Epico”, pentltima peca do disco aqui analisado, configura-se como um
construto em que diversos planos de registro sonoro coexistem. Aos rumores do trafego da
Avenida Sao Luiz da capital paulista, sobrepdem-se as passagens orquestrais elaboradas por
Rogério Duprat, que trazem ecos do poema sinfénico “Assim Falava Zaratustra”, de Richard
Strauss, corrompida pela estrutura ritmica de uma fanfarra, tornando organico e indissociavel,
portanto, ambos os planos escriturais. Superando também a dicotomia entre o registro “puro”

e 0 “impuro”, a faixa estabelece um dialogo antropofagico em sua estrutura interna.

Ao iniciar sua vocalizagcdo, Caetano Veloso executa uma frase baseada nos padrdes
melddicos dos cantadores nordestinos. No entanto, as imagens que se produzem criam fortes

contrastes, como podemos ver abaixo:

¢, saudade

Todo mundo protestando contra a polui¢do
Até as revistas de Walt Disney

Contra a poluicao

17 “A Tropicélia nasceu de um rio de humus generoso. E o desembocar MEANDRICO do atelier de Ivan Serpa,
do circulo Mério Pedrosa, do suplemento JB, do neo-concreto, da teoria do ndo-objeto, da ideia de superagao
do espectador, do bicho de Lygia Clark, da arquitetura das favelas, do buraco quente, das quebradas do morro
da Mangueira, do Tuiuti, da Central do Brasil, dos fundos de quintais da Zona Norte, do mangue, do samba,
da prontiddo, da liamba e outras bossas” (SALOMAO, 1993, p. 43).
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Parecendo se tratar de um canto melancélico, saudoso (“€, saudade”), que pertence
ao mesmo tropos da representacdo do cantador nordestino, a que se acresce as condicoes de
imigrante, flagelado, nos repertorios culturais brasileiros, o texto indica outro percurso e outra
solucdo. A voz se direciona para a criacdo de uma ambiéncia urbana que se opde a seu lugar
previsivel, rural. A imagem da saudade, justapde-se as do protesto e da poluicdo, elementos
que nao fazem parte do horizonte de expectativas de seus leitores-ouvintes, mas a oposicao

pode ser pensada como demanda do par rural-urbano.

No plano exclusivamente sonoro, percebe-se o desfazimento do plano musical, em
sentido estrito, com a ascensao de um ruido indistinto. No encarte do disco, encontramos nos
créditos da peca a mencdo a “Av. Sdo Luiz”, como um dos “instrumentos” tocados para

consecucdo da musica.

A consonancia entre os ruidos realizados pela organizacdo sonora da peca e da
imagem que se deixa enunciar pela voz de Caetano Veloso é um dado, aparentemente, realista.
Vocalizar e realizar por meio da maquina o ruido da alteridade sdo processos que se

equivalem na textura sonora.

Logo na sequéncia anuncia-se a participacdo de um elemento pertencente a cultura
massiva, que traz em seu bojo o carater imperialista e hegemonico. Walt Disney, nome
popularizado por meio da intensa circulacdo de suas histérias em quadrinhos e também de
suas realizacdes cinematograficas, foi um desenhista empreendedor que constituiu uma das

maiores industrias do entretenimento do mundo, nos Estados Unidos.

Ao justapor elementos de repertorios bastante distintos, como o da auséncia, da
melancolia, o da infancia e do consumo, e ainda o do protesto, a peca que resulta é fundada de
modo contrastante, e a0 mesmo tempo anuncia processos constitutivos de sua prépria

elaboracdo, e de sua visada critica.

O “protesto contra a poluicao” cria um efeito especular, que sugere uma auto-
referéncia que se estendera por todo o resto do texto verbal da peca. As revistas de Walt
Disney, saturacao do politicamente correto, da assepsia dos comportamentos, de sua
serializacdo e disseminacdo na colonia, é a voz que se op0Oe a poluicdo, nao sé representada,
mas apresentada no tecido sonoro, através das buzinas e dos motores de carros incorporados,

e da degeneracdo da apoteose do inicio da faixa em fanfarra.

Parecendo tanto simular a resposta conservadora de seu publico, quanto sua prépria
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motivacdo, Caetano Veloso coloca no centro da questdo a propria peca sonora, e em

consequéncia disso, o préoprio disco.

Na segunda secdo do poema, ouvimos o seguinte texto:

€, Hermeto

Smetak, Smetak & Musak & Smetak
& Musak & Smetak & Musak
& Razao

Mais uma vez desviando as expectativas que geravam tanto em torno do titulo da
peca, e depois do antincio de um tropos consagrado em nossa historiografia literaria, a
“saudade” é substituida, como numa espécie de ilusionismo sonoro, por “Hermeto”, numa

referéncia ao musico experimental alagoano Hermeto Pascoal.

Logo apés, duas palavras de sonoridade incomum sdo apresentadas de forma
reiterativa, de modo harmonico, o que sugere uma interpenetracdao entre elas, e assim sua
fusdo tanto conceitual quanto sonora. Vale acrescentar que o ultimo fragmento sonoro
estabelece uma indefinicdo quanto ao sentido do sintagma, que ora soa como “e razdo”, ora
como “irrazdo”, neologismo derivado de irracionalidade. As duas palavras, na verdade, sdo

referéncias a campos completamente distintos no campo da cultura auditiva do século XX.

Anton Walter Smetak, musico e compositor sui¢o radicado na Bahia a partir de 1956,
figura no panorama de nossa musica contemporanea como um mestre experimentador.
Desenvolveu sua obra a partir da conceito de microtom, que procura pesquisar novos padrdes
ou valores para o estudo dos sons a partir de uma organizacdo de um novo sistema musical,
ndo mais baseados nos 12 tons tradicionais, a fim de expandir os processos perceptivos e, por

conseguinte, a consciéncia do ouvinte bem como a do intérprete.

Em 1975, Caetano, junto com Roberto Santana, produziu o primeiro registro
fonografico do trabalho de Smetak, e lhe faz referéncia ao se identificar com suas pesquisas.
Em suas palavras: “a musica de SMETAK me estimula e eu acredito que deva ser do mesmo
modo estimulante para tanta gente que, no Brasil hoje, tem tantos interesses e preocupagées

semelhantes as minhas” (p. 158).
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Reconhecido também por suas obras hibridas que denominou por plasticas-sonoras,
que consistiam em objetos pertencentes ao entrelugar criado entre a escultura e o instrumento
musical, é importnte salientar que Smetak participou da Mostra Nova Objetividade Brasileira,
em 1967, exposicdo fundamental para se compreender as discussdes da arte brasileira do
periodo. Hélio Oiticica relata sua participacdo no texto seminal “Esquema geral da nova

objetividade”.

Ja musak, ou Moozak, como prefere R. Murray Schafer, é um termo que designa a
partir dos anos 60 nos Estados Unidos as musicas ou texturas sonoras que servem COmo
background para lojas, elevadores e ambientes de espera. Seu surgimento opera um desvio de

figura e fundo no panorama do musica Ocidental, isto €,

No decorrer da Histéria, a misica sempre existiu como figura — uma colegao
de sons desejaveis, aos quais o ouvinte dedica especial atencdo. O Moozak
reduz a musica ao fundo. [...] O Moozak é musica para nao ser ouvida.
(2001, p. 140).

Esses mecanismos de sobreposicao das qualidades naturais de determinado espaco
acustico garantiriam conforto aqueles que nele se encontrassem, assegurando de algum modo
uma espécie de paraiso artificial para os transeuntes. Nao bastando ndo ser ouvida, musak

oblitera as paisagens sonoras reais.

Ao tempo em que aproxima duas Orbitas completamente distintas, Caetano Veloso as
harmoniza em sua vocalizacdao. As imagens antagonicas que se apresentam perdem seu carater
opositivo quando da vocalizacdao que opera, em que os embaralha, e que nos leva a pensar em
algum pertencimento de uma palavra em outra, tendo em vista que se contaminam pela
analogia sonora. Assim, portanto, estariamos diante de um emblema tropicalista de superacao

da visao dicotomica do mundo e da valoragao processual.

Assim que se encerra essa vocalizagdo a parte orquestral se faz presente na pega. A

partir de entdo se mantera incidentalmente, assumindo maior proporcao no final da peca.

Logo em seguida ouvimos mais uma vez a mesma frase melddica que enuncia:
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¢, cidade

Sinto calor, sinto frio
Nordestino do Brasil?
Vivo entre Sdo Paulo e Rio

Porque ndo posso chorar

Em um jogo agora paronomasico, “saudade” se transforma em “cidade”, e em vez de
lancar um olhar para o passado, para uma paisagem ausente, como antes, a nova imagem

circunscreve a voz poética num espaco especifico, urbano e delimitado.

Essa nova paisagem agencia oposices que se refletem no jogo metonimico “sinto
calor, sinto frio”, como estados que suscitam o desconforto e nunca o consenso. A tensao se
traduz mais adiante com o questionamento no qual a palavra nordestino é fraturada a fim de
evidenciar sua contiguidade com a ideia de destino, grafada portanto “nordestino” com a
distincdo em italico. A discrepancia das relacdes de producao que se consolida no século XX
entre o Sudeste, mais especificamente Rio de Janeiro e Sao Paulo, e o restante do Pais,
informa esse fragmento da imagem. O destino anunciado, que reflete uma tendéncia
messianica e ao mesmo tempo apocaliptica, é apresentado de forma risivel. A causa do
nomadismo entre as capitais econdmicas e culturais do Pais se reduz a uma impossibilidade

de chorar, que aqui poderia ser compreendido como gesto de comocao.

Mais a frente, podemos ouvir as seguintes palavras em mesmo padrdao melodico:

&, comeco

Destino eu faco ndo peco
Tenho direito ao avesso
Botei todos os fracassos

Nas paradas de sucessos

nas quais percebemos o uso de um procedimento em que a corrosdo das estruturas
mercadoldgicas na qual a prépria obra se insere parece ser sua efigie. Anunciando-se como

aquele que alimenta a industria dos “fracassos bem-sucedidos”, essa voz poética dialoga agora
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com a estrutura externa que o torna mercadoria evidenciando sua posicdo de agenciador e

produto simultaneamente.

Misturando-se as participagoes incidentais da orquestra que comega sua gradagdo
final, Caetano Veloso executa sua tltima participagdo vocal na pega enunciando “&, Jodo”, em
referéncia explicita e recorrente no restante de sua obra a Jodo Gilberto. Ap6s a vocalizagao
dos quatro blocos de textos verbais, e da ultima interjeicdo e evocacdo, aos quais nos

referimos, a orquestra retoma o tema da abertura e finaliza a peca com uma explosao ruidista.

A peca constitui uma espécie de revisao por Caetano Veloso de sua propria obra que
se inscreve no percurso tropicalista, e indica saturacdes e desdobramentos possiveis. Em um

plano mais genérico, indica a forte tendéncia a metalinguagem do tropicalismo.

Com a remissdo a um género classico de poesia, essencialmente narrativa, e que
objetiva o relato de heréis e de mitos fundadores, presente no titulo, esboga-se uma espécie de
ensaio sonoro, com suas sinuosidades, seu carater meandrico. A poética tropicalista cujo
programa se ensaia em “Epico”, se faz nas curvas de um leito que oscila entre Smetak e

Musak, inscrevendo-se no turbilhdo sonoro do século XX.

96



3 NAPRAIA DAS TROPICALIAS



3.1 Oswald tropical

O inicio do século XX foi um momento de grandes transformacgdes agenciadas por
atividades transgressoras nascidas no territorio da arte e do comportamento, cujos influxos
ainda hoje sentimentos. Com as vanguardas historicas, os parametros consagrados de
producdo, circulacdo e recepcdo da arte foram postos em questdo, e novas proposicoes
ocuparam esses espacos, mesmo que de modo conflitantes entre si. A multiplicidade de
projetos corresponde a uma multiplicidade ainda maior de obras e autores, que nem sempre
se deixaram formular em plataformas organizadas de criagdo poética. Desse modo, a arte,
emancipada de seus padroes e de seu codigo retorico, tornou-se um conceito polivalente,

fluido, que traz em si uma indefinicdo dificil de ser transposta.

O resultado desse acimulo de técnicas, imagens e comportamentos se torna mais
visivel com o aparecimento das poéticas experimentais do pos-guerra, que mobilizam os
codigos legados tanto pelas repositérios das poéticas classicas, quanto das inimeras
vanguardas que alimentaram o imaginario do século, forjado pelas poéticas de invencao.
Abdicando do aparato retérico e mistificador das poéticas classicas, assim como das utopias
gestadas pelas vanguardas histdricas, ou relendo-as a partir de outra perspectiva imposta pelas
novas condicionantes economicas e culturais da segunda metade do século XX, o poeta se vé
diante de um grande mercado, em que as conjungdes e disjungdes da histéria da arte se

dispdem a seu consumo.

No Brasil, grandes abalos sismicos no territério da arte também se fizeram sentir,
especialmente com a realizacdo da Semana de Arte Moderna em fevereiro de 1922, no qual se
comecou a desenhar uma plataforma de suspensdo do pacto colonial da circulacdo dos bens
culturais e de afirmacdo de um projeto cosmopolita de arte. Agregando um grande nimero de
artistas plasticos, musicos e poetas, esse evento entrou em confronto direto com as tendéncias
conservadoras da sociedade brasileira. Desse grande grupo, desponta um poeta que assumira
para si a responsabilidade de reinventar o imaginario da poesia experimental no Brasil, em

suas dimensoes técnicas, politicas e culturais: o poeta paulista Oswald de Andrade.

Oswald de Andrade fomenta a discussdo acerca das relacdes que informam as
poéticas brasileiras, historicamente definidas por seu carater colonizado. Diante da eclosdo e

institucionalizacdo de préaticas produtivas extremamente convencionais, como a do grupo
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parnasiano, que se pautava no elogio indistinto a cultura letrada europeia, Oswald de Andrade,
por meio de sua obra, e especialmente por meio de seus manifestos, a saber Manifesto da
Poesia Pau Brasil (1924) e Manifesto Antropéfago (1928), promove a possibilidade de um
novo percurso para a inteligéncia brasileira, seja como producdo, seja como recep¢ao. Com
um agudo olhar critico sobre a histéria e a poesia brasileiras, o projeto oswaldiano faz uso de
recursos ironicos e metalinguisticos a fim de restabelecer a vivacidade do pensamento no Pais
e ressituar sua cultura ante a bifurcacdo que se oferecia aos olhos dos paises periféricos,

vitimizados pelo pacto colonial. Segundo Silviano Santiago,

A maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem da
destruicdo sistematica dos conceitos de unidade e de pureza: estes dois
conceitos perdem o contorno exato do seu significado [...] A América Latina
institui seu lugar no mapa da civilizacdo ocidental gragas ao movimento de
desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e
mutaveis que os europeus exportavam para o0 Novo Mundo (1978, p. 18).

O modernismo brasileiro, que se organizou em diversas frentes autonomas, teve em
Oswald de Andrade seu baluarte e mais aguerrido poeta e teodrico. As diatribes entre os
movimentos dissidentes (Verde-amarelo, Anta, Regionalista) com o nucleo paulista centrado
na “Poesia Pau Brasil” e na “Antropofagia” de Oswald, representam bem o ambiente de
debates que se constituiu no cendrio literario do periodo. Esse mesmo processo, guardada as
devidas diferencas e condi¢des materiais, pdde ser visto também na passagem dos anos 1960
para os 1970, com o momento tropicalista (SUSSEKIND, 1985), em que se cruzavam
tendéncias muito diversas entre si, como a poesia concreta, 0 cinema novo, o cinema de

invengdo (ou marginal), o Teatro Oficina, etc.

As décadas de 1920 e 1970 no Brasil foram palco de profundas transformacées
artisticas e comportamentais, cujos desdobramentos ainda hoje se fazem presentes. Suas
especificidades (circunstancias histéricas, ambiéncia tecnoldgica, proposi¢Oes artisticas) as
distinguem entre si, mas sua aproximacao se da pelo teor contrastivo que inscrevem no

panorama cultural de suas respectivas épocas.

Resultado também da intensa discussdo inaugurada pela Poesia Concreta de Sao
Paulo, no final da década de 1950, por meio de seus propositores, Augusto e Haroldo de
Campos e Décio Pignatari, o tropicalismo se alimentou desses antagonismos, e respondeu a

eles por meio de suas sinteses e de seus contrastes.
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Esse periodo se caracterizou por intimeras proposi¢coes de novos paradigmas. Além
do concretismo e do neoconcretismo, surgiram a Poesia-praxis, o Violdao de Rua, a Poesia
semiotica, o Poema/Processo, todas buscando responder aos ambientes politicos e culturais
nos quais se inscreviam e a partir dos quais eram inscritos. O tropicalismo, em sua dimensao
populista e antropéfaga, pos fim as tensdes resultantes desses diversos vetores, aproveitando-
se de todas, convivendo com as diferencas enquanto necessidade, e assim se mapeando

enquanto programa poético.

Os manifestos da Poesia Pau Brasil e, especialmente, o Antropdfago de Oswald de
Andrade procuraram responder a essa multiplicidade de programas e condicoes de
possibilidade, através de um mapeamento das forcas que informam as condi¢Oes culturais
brasileiras. Comprovando esses transitos, a assertiva de Caetano Veloso publicada em
entrevista de 1967, “o Tropicalismo é um Neo-Antropofagismo” (VELOSO, p. 115) é mais
que uma pista, mas uma confirmacdo da analogia entre os interesses mobilizados em épocas

distintas

Sdo indmeros os estudos que destacam a obra de Oswald de Andrade como uma
referéncia (ou mesmo o centro de convergéncia) para a compreensao do momento tropicalista.
Eixo de uma postura de revitalizacdo dos processos artisticos e culturais de sua época, Oswald
de Andrade informara um gesto de ruptura onipresente também entre os artistas do momento
tropicalista. A montagem da peca O rei da vela (1938), peca de Oswald de Andrade, pelo
grupo do Teatro Oficina, com direcdo de José Celso Martinez Correia, em 1967, aparece em
diversos estudos sobre o tema como um dos gatilhos que deram vazao ao que compreendemos
hoje por tropicalismo. Fazendo uso de recursos cénicos heterodoxos, baseados em concepcoes
de espaco e interpretacdo de confronto, sua montagem provocou repercussoes profundas em
artistas que buscavam novas possibilidades de criagdo. Também sdo elencadas como obras
que despertaram a consciéncia experimental, sob a efigie antrop6faga, o filme Terra em
transe de Glauber Rocha e a propria instalagdao de Hélio Oiticica, Tropicdlia, que viria batizar

0 momento.

100



3.2 Antropofagia, super-antropofagia

Em 1928, Oswald de Andrade publica o “Manifesto Antrop6fago”, no primeiro
nimero da Revista de Antropofagia (que viria a se configurar como uma plataforma de
debates de um grupo reunido sob esta imagem mitica) se inscrevendo de vez nos repertorios
das poéticas de invencao gestadas na América Latina. Com a seguinte assertiva, de grande
teor provocativo, o que contrasta com sua qualidade sucinta, é aberto o manifesto: “S6 a
Antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente” (ANDRADE, 1976,

p. 25).

O teor totalizante da assertiva inicial, que se seguira em todo o manifesto, e que
pretende inscrever em um principio Unico, isto é, a devoracdo antropofagica, toda a
organizacdo da humanidade, reflete as intencdes das vanguardas historicas de suspensao dos
limites entre a arte e a vida. Assim como se constitui em uma imagem de referéncia para o
pensar poético, a partir de novas dinamicas fundadas na inveng¢ao, também se configura como
referéncia para todo e qualquer pensamento de invengdo, que reivindique um carater
experimental de formacdo, e que se faca nos territorios contaminados ainda pelo pacto
colonial de circulagdo de bens. A imagem do antropéfago, portanto, se faz como uma espécie
de proposicdo coringa que dirige seus ataques, assim que projetada sobre o conservadorismo
burgués, em diversas frentes aos ideais cristalizados da sociedade brasileira. Segundo o
ensaista peruano Carlos A. Jauregui, a antropofagia oswaldiana “hace del canibalismo una
metdfora vanguardista de choque com el archivo colonial, la tradicién, el Romantismo
indianista, las instituiciones académicas, el conservadurismo catélico y el nacionalismo

xen6fobo” (2008, p. 393).

Ao relacionar temporalmente a publicacdo do manifesto ndo ao ano do nascimento
de Cristo, assim como se compartimentaliza o suceder do tempo na tradigao crista, mas sim ao
ano da degluticao do Bispo Sardinha (“Ano 374 da Degluticdo do Bispo Sardinha”), o que
podemos ler no cabecalho do manifesto, inaugura-se um novo periodo para as poéticas de

invencdo no Brasil, postula-se uma outra cronologia.

Em entrevista a O Jornal, em primeiro de setembro de 1929, Oswald afirma: “A
Antropofagia é uma revolucdo de principios, de roteiro, de identificagdo. O homem por uma

fatalidade que eu chamo de 'lei de constancia antropofagica' sempre foi o animal devorante”
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(2009, p.78).

Ja no Manifesto Antropdfago, a realizacdo dessa devoracdo critica é exemplificada
com uma realizacdo que acabaria por se transformar em uma espécie de slogan da campanha
antropofagica. O dilema hamletiano, “to be or not to be”, se transfigura, como lance de humor
e ironia, num emblema dos novos procedimentos e, por conseguinte, dos novos percursos
anunciados pelo modernismo brasileiro: “Tupi or not tupi. That's the question” (ANDRADE,
1976, p. 25). O célebre dilema de Hamlet, a peca mais consagrada de Shakespeare, devorado
e incorporado por Oswald de Andrade, anuncia novas relacoes que seriam estabelecidas entre
as instancias legitimadoras da arte a partir de sua transgressao. No texto “O entrelugar do
discurso latino-americano”, Santiago discute essa apropriacdao como constitutiva do processo
de criacdo do escritor em paises colonizados, ja que “o escritor latino-americano brinca com

os signos de um outro escritor, de uma outra obra” (1978, p. 23)

A leitura de Shakespeare sob a perspectiva do primitivismo antropofagico, numa
simulacdo do semiletrado diante das esferas da arte europeia, inaugura o processo de
ressignificacdo e tomada de posse das praticas artisticas no Brasil sob um viés ndo servil, bem
como de reconfiguracao dos impetos regionalizantes promovidos pelo romantismo, a partir de

uma perspectiva irdnica e cosmopolita.

A referida “lei de constancia antropofagica” sera evidenciada mais tarde com os
movimentos de reabilitacdo do ideario e da obra poética de Oswald de Andrade ocorridos nos
anos 60-70 no Brasil. O trabalho do poeta paulista funcionou como agente catalisador de
diversos projetos experimentais que ndo estavam em estreita consonancia entre si, dado que se
propunham caminhos em diversas midias, matérias, formas, etc., mas que dialogavam no
ambito da experimentacdo. Segundo Flora Sussekind, “essa redescoberta da 'antropofagia’
funcionaria, de fato, como um dos pontos fundamentais de intersecdo cultural entre

linguagens artisticas distintas nesse momento (2007, p. 32-33).

Nao s6 as releituras da Poesia Concreta, de Glauber Rocha ou de José Celso
Martinez deram nova visibilidade ao projeto antropéfago de Oswald de Andrade. Em 1967,
Hélio Oiticica pretende sistematizar uma etapa do processo de experimentacdo que é
mobilizado nesse periodo, centrado na ideia de heterogeneidade. A coesdao de todos esses
projetos se daria a partir da ideia de super-antropofagia, vinculada, portanto, a de uma “Nova

Objetividade”. Hélio Oiticica no texto “Esquema geral da Nova Objetividade”, no catalogo da
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exposicdo Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, discutirda mesmo essa possibilidade de uma super-antropofagia, redimensionando e

dando continuidade ao projeto oswaldiano. Em seu dizer:

A Antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e a
principal arma criativa essa vontade construtiva, a que ndo impediu de todo
uma espécie de colonialismo cultural, que de modo objetivo queremos hoje
abolir, absorvendo-o definitivamente numa Super-antropafagia.

Assim, a explicitacdo do projeto de revisao critica se estenderia, com o intuito de
abrangéncia total, ao proprio imaginario nativo, deslocando-o para uma nova condi¢do de
existéncia, relacionada a ideia anunciada de “vontade construtiva”. Segundo Flora Sussekind,

a super-antropofagia levaria

[...] a uma absorcdo exacerbada e critica ndo apenas do 'colonialismo
cultural’, dos modelos estrangeiros, mas também do repertério imagético
brasileiro, das tentativas mais recorrentes de mitologizacdo e caracterizacao
da nacionalidade. (2007, p. 32)

Em Aracgd azul, diferentemente do projeto oswaldiano de desapropriar objetos do
discurso historiografico que de certo modo funda as nog¢des de Brasil, elementos presentes no
mercado, agenciados pela industria cultural, sdo sobrepostos a outros, que por seu carater

experimental, ndo ocupam lugares de destaque nas prateleiras da estante nacional.

3.3 A floresta e a escola

No Manifesto da Poesia Pau Brasil, publicado em 18 de marco de 1924 no jornal
Correio da Manhd, Oswald de Andrade realiza diversas vezes a justaposicao entre as imagens
da floresta e da escola. Langado no mesmo ano do Manifesto Surrealista de André Breton,
esse texto se configura como uma espécie de marco zero da poesia de invencao no Brasil, e

que pretende fazer frente aos desdobramentos da primeiras vanguardas europeias. Segundo
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Jorge Schwarz, “além de definir novos principios para a poesia, Oswald pretende realizar uma

revisao cultural do Brasil, através da valorizacao do elemento primitivo” (2008, p. 165).

Araga azul opera essas imagens de modo continuo em sua elaboragdo. Intercalando
registros de tradi¢Ges populares, em seu estado original, sem artificios técnicos, sendo aqueles
operados em laboratério no momento de sua escrita, com as vanguardas poéticas e musicais, o
LP de Caetano Veloso, realiza mais do que os outros trabalhos de sua vasta producao, essa

justaposicdo de elementos dispares, que se deixam incorporar pela dicotomia floresta-escola.

“De cara / Eu quero essa mulher”, sexta peca do disco, é composta, como indica o
sinal gréfico inscrito no titulo, de duas sessdes. “Eu quero essa mulher” é um samba do
compositor, ator, cantor, pintor Monsueto Menezes, ja pertencente ao repertorio de Caetano
Veloso, desde o disco Transa, lancado em 1972, com sua interpretacdo da cancdo “Mora na

filosofia”.

O texto que se presta a vocalizacdo é aparentemente simples em sua negacdo do
ornamento discursivo, em sua redugdo radical aos nucleos das imagens elaboradas. Baseia-se
em reiteracdes similares as usadas em cangOes entoadas coletivamente, geralmente associadas
a tradicOes populares, nas quais se destaca o carater responsivo e colaborativo, tanto na
execucdo quanto na propria elaboracdo das imagens sonoras e verbais. A monotonia que se
apresenta no estrato verbal da cancdo se traduz em um minimalismo de intensa pesquisa
metaférica. Podemos usar aqui uma anélise de Haroldo de Campos sobre a poesia de Oswald

de Andrade, deslocando-a, bem ao gosto tropicalista, para esse novo contexto poético:

Ao invés de embalar o leitor na cadeia de solucdes previstas e de inebria-lo
nos esteredtipos de uma sensibilidade de reacgdes ja codificadas, esta poesia,
em tomadas e cortes rapidos, quebra a morosa expectativa desse leitor, forca-
0 a participar do processo criativo (CAMPOS, 2002, p. 22).

No encarte do LP, encontramos a seguinte disposicdo tipografica do poema de

Monsueto Menezes:

eu quero essa mulher assim mesmo
baratinada

alucinada
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despenteada
descabelada
embriagada
intoxicada
desafinada

desentoada

Nessa cangdo, assim como em outras do disco, os elementos representados no plano
verbal pertencem ao tropos tradicional dos poemas amorosos. Contudo, a reducdo total
operada pelo texto, deixando de lado todos os aparatos e ornamentos verbais, caracterizadores
do discurso poético sobre o amor, constituindo-se numa instancia de objetividade plena, se faz
em outro tom. O eixo do poema se estabelece no verso “eu quero essa mulher assim mesmo”,
do qual parte a circularidade do poema, composto a partir de entdo, de uma sucessao de
qualificativios que se distanciam da convencional exaltacdo dos atributos positivos da mulher

amada.. Caetano Veloso introduz a canc¢ao cantando

eu quero essa mulher assim mesmo
eu quero essa mulher assim mesmo
essa mulher assim mesmo, eu quero

eu quero essa mulher assim mesmo

Essa objetividade extrema, ou o que poderiamos chamar, a partir do Plano-piloto
para a poesia concreta, de “isomorfismo entre fundo e forma”, em que as imagens produzidas
pelo discurso verbal se adequam a propria sintaxe através da qual se constituem, aproxima

repertorios dispares como o do samba e da vanguarda poética.

Logo depois, ouvimos pela voz de Caetano Veloso entoar os seguintes versos:

eu quero essa mulher assim mesmo
baratinada

eu quero essa mulher assim mesmo
alucinada

eu quero essa mulher assim mesmo
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despenteada

eu quero essa mulher assim mesmo
descabelada

eu quero essa mulher assim mesmo
embriagada

eu quero essa mulher assim mesmo
intoxicada

eu quero essa mulher assim mesmo
desafinada

eu quero essa mulher assim mesmo
desentoada

quero essa mulher assim mesmo

A partir do ntcleo ou eixo gravitacional da cangdo, um elenco de qualidades é, entdo,
gerado e atribuido ao objeto de desejo dessa voz poética. A “mulher” se apresenta como um
mosaico de qualidades pertencentes ao paradigma da transgressao ou da precariedade. Todos
os adjetivos atribuidos a esse objeto sdao também organizados a partir de sua correspondéncia
fonica; isto é, por vocabulos terminados em -ada, confirmando uma compreensao formal
intensa de elaboragdo poética, e a exaustdo de um dos recursos sonoros mais frequentes: a

rima consoante.

A poesia, a musica e a tecnologia, assim como outras palavras e imagens, podem ser
lidas em um eixo paradigmatico do discurso amoroso elaborado por Veloso, por meio da
metafora feminina elaborada, promovendo um deslizamento do poema de amor para o
metapoema. Nessa proposta de analise, o vocabulo “mulher” corresponde a “musica” ou a
“cancdo e opera-se entdo, a reafirmacdo de uma escolha, artistica e amorosa, ou seja,
pertencentes ao universo do desejo, inusitado, contraria a figura perfeita ou idealizada. O
recurso de repeticao, tipico dispositivo do discurso amoroso, é usado para reafirmar a escolha
contra, para fazer o elogio da transgressao. Adjetivos como “intoxicada”, “desafinada” e
“desentoada” parecem indicar os percursos transgressivos e precarios pelos quais o LP Aracd

azul é construido.

Essa peca é apresentada como uma cancdo, tradicionalmente realizada no espago
acustico do samba com seus instrumentos percussivos, no entanto, em Ara¢d azul a ouvimos

de um outro modo. A estrutura do arranjo nos remete a outros ritmos, contrarios a formacao
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tradicional do grupo de samba, pois é construida a partir de uma guitarra, de uma bateria e de
um contrabaixo. Essa disposicdo instrumental executa um rock improvisado e longo, em que
as referéncias ao virtuosismo do rock progressivo sao claras. Segundo Peter Dietrich, autor de

uma dissertacdo sobre Arag¢d azul:

O arranjo dado a esta faixa mais uma vez deixa clara uma das faces da
proposta tropicalista, a de reconhecimento de todas as tendéncias musicais,
internas ou externas, como formadoras da musica e musicalidade do Brasil.
(2003, p. 122)

Os poetas e musicos tropicalistas atualizando o projeto oswaldiano de “devoracao
critica do legado universal” (CAMPOS, 1992, p. 68), se apropriaram das tendéncias entdo
emergentes nos Estados Unidos e Europa como a cultura do rock, estabelecido no bojo dos
movimentos contraculturais. Diferentemente, do que ficou conhecido entre nés como o ié-ié-
ié, liderado pelos compositores e cantores Roberto e Erasmo Carlos, o tropicalismo criou uma

nova dimensdo do fazer musical através do rock.

Esse género musical, alids, funcionard como um catalisador das questdes relativas ao
primitivismo oswaldiano. Visto como um produto da cultura massiva, o rock se torna um
grande fendmeno de mercado. A reducdo harménica e melddica, e priorizacdo das células

ritmicas € vista pelo grupo tropicalista como um emblema primitivista.

De acordo com o critico e fildsofo Benedito Nunes, em analise das multiplas facetas

do projeto antropofagico oswaldiano,

era o primitivismo que nos capacitaria a encontrar nas descobertas e
formulacdes artisticas do estrangeiro aquele misto de ingenuidade e de
pureza, de rebeldia instintiva e de elaboracdo mitica, que formavam o
depésito psicologico e ético da cultura brasileira. (1979, p. 25)

Assim, o primitivismo daria forma a uma pretensa liberdade dos grilhdes dos acordos
convencionais que agenciam a vida em comunidade. Encontrando nos primitivos, ecos de um
repertorio cultural brasileiro caracterizado pela precariedade colonial, Oswald de Andrade
modelou a imagem da antropofagia de modo a corresponder criticamente as novas relacées

construidas no inicio do século XX.
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Longe de reducionismos e mesmo criticando os esteredtipos promovidos pelo
periodo romantico, Oswald de Andrade prevé a sintese entre a “floresta e a escola”, como
podemos ler no Manifesto da Poesia Pau Brasil. A proposicdo dessa sintese reflete
profundamente nas praticas tropicalistas de criacdao. Principalmente no terreno da cangao,
observamos como praticas tecnicamente sofisticadas convivem com outras mais tradicionais,

comumente relegadas ao plano do folclore.

Como ja foi dito, a inversao das relagdes de poder estabelecidas pela antiga estrutura
econdmica colonial, promovida por Oswald de Andrade, em seu Manifesto da Poesia Pau
Brasil, publicado em 1924, foi um dos vetores da producdo musical tropicalista. Com a
proposicao de uma “poesia de exportacdo” os processos de colonialismo cultural sdo
subvertidos dando lugar a um novo esquema de ocupacdo do sistema de consumo de produtos
culturais elaborados no Brasil. Assim como a bossa nova, movimento surgido na década de
1950, com as composicoes e/ou interpretacoes de Jodo Gilberto e Tom Jobim, se disseminou
pelo mundo, ocupando lugares de destaque no mercado fonografico dos Estados Unidos, o
tropicalismo se constituia como uma ampliacdo dos repertérios compartilhados pela mtsica
popular. No entanto, a maior diferenca entre esses dois movimentos é a incorporacdo da
musica popular massiva, e sua interpenetracdo com as vanguardas musicais, como a musique

concrete, dodecafonismo e o serialismo, a partir de referéncias locais.

No referido manifesto, Oswald de Andrade declara:

O Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da raca. Pau-Brasil. Wagner
submerge ante os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso. (1976, p. 25)

onde o referencial romantico, encarnado na figura de Wagner, compositor erudito alemao,
responsavel pela popularizacdo de Operas e poemas sinfonicos, é “deglutido” por uma
manifestacdo cultural que nos identifica por seu carater hibrido, fazendo-o assemelhar-se, de
fato, a “n6s”, num processo de desterritorializacao divergente do levado a cabo pelo projeto

romantico brasileiro. Assim,

Afetando o desprezo dadaista pela literatura, mas usando a literatura como
instrumento de rebelido individual, a maneira dos surrealistas, os nossos
antropéfagos foram criticos da sociedade, da cultura e da histéria brasileiras.
(NUNES, 1979, p. 51).
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Os poetas tropicalistas resolvem a negatividade contida no gesto antropéfago de negacao da
literatura através da afirmacdo da cancdo enquanto midia ideal para circulacdo de seus

poemas.

A despeito da riqueza de nosso cancioneiro popular e do interesse do projeto
modernista de revitalizacdao de tradi¢oes populares, a relacdo entre os sistemas da escrita e da
musica se mantiveram estanques até a década de 1950, com a bossa nova, e posteriormente
com a Tropicalia. A revisitacdo de compositores e/ou intérpretes como Luiz Gonzaga, Jackson
do Pandeiro, Carmem Miranda, entre outros, que constituiram e se fixaram num sistema de
circulacdo e distribuicdo industrial, ainda que em seus primordios, é de fundamental
importancia para a compreensao de uma poética tropicalista. Procurando assumir seu lugar na
torre de controle (McLUHAN, 1972) da sociedade, Caetano Veloso pesquisa materiais
pertencentes as culturas massivas e faz um percurso pela tradi¢do da musica brasileira que
retoma vozes que se fizeram ouvir por publicos amplos e diversificados, como os artistas

citados. Segundo Benedito Nunes,

uma vez que a sensibilidade moderna se encurvava na direcdo do arcaico,
entre nés existindo em estado de cultura ativa, a descoberta da primitividade
situava-nos no mesmo territério comum e suprageografico, onde a fusio do
originario com o novo situava os proprios rebeldes europeus. (1979, p. 24)

A dicotomia primitivo x urbano estara presente no imaginario das vanguardas
europeias. O canibalismo de Francis Picabia, grande indutor do dadaismo francés, assim como
a poesia zaum, ou o transmental, de Krutchenik, na Russia, sdo evidéncias desse processo, que
se pautava numa busca por novos paradigmas de elaboracdo poética. Diferentemente, o
futurismo italiano se pautava num elogio incondicional a civilizacdao europeia, a sua cultura
citadina, e a seu vetor bélico, em que as imagens de submissdo a seu imperialismo imanente

constituem o cerne de sua textualidade.

Esse dilema proposto por esses vetores, metaforizados (devorados) por Oswald de
Andrade em “a floresta e a escola”, imagem utilizada como uma espécie de refrdo no
Manifesto da Poesia Pau Brasil, encontrara sua solucdo na convivéncia dos opostos, em seu

contraste. Segundo Philadelpho Menezes,
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O primitivismo, assim, é nas vanguardas uma op¢ao que se coloca ao
desmantelamento das sintaxes tradicionais e ao abandono das formas
classicas e se da dentro da procura de uma linguagem pura, virgem, nao
viciada, que se realize nas escrituras simplificadas.(MENEZES, 2001, p.
150).

Ao incorporar procedimentos que sdo percebidos como anti-literarios pelos
dispositivos oficiais da literatura, tais como os apresentados no livro Pau Brasil, Oswald se
situara no repertorio vanguardista, tanto construtivista quanto sensorialista, da segunda

metade do século no Brasil, como um emblema.

“Historia do Brasil”, segunda parte do livro Pau Brasil, publicado no ano de 1925
em Paris, é um livro de poemas que se configuram como objetos verbais deslocados de seus
lugares discursivos originais. Ao se apropriar de documentos oficiais que narram e descrevem
o processo de apropriacdo do espaco que viria a ser nomeado América, e o embate cultural
com a diferenca representada pelos nativos para os desbravadores, Oswald (para fazermos uso
de um jogo paronomasico) desapropria o gesto de apropriacdo colonizadora europeia, de
tomada de posse, que se da também em nivel discursivo, e o reterritorializa transformando-o
em 'poesia’.

Diversos textos referenciais para a constru¢ao do imaginario acerca do Brasil, como
a carta de Pero Vaz de Caminha, assim como o tratados de Gandavo, o relato de Hans Staden,
Frei Vicente Salvador, Frei Manoel Calado, entre outros, se interpenetram e constituem um
mosaico dos repertorios culturais do Pais nesse livro-montagem, que reorganiza em versos

13

trechos da Carta de Caminha, em poemas como “os selvagens”, “primeiro cha”, “a

descoberta”, transcrito abaixo:

Seguimos por nosso caminho por este mar de longo
Até a oitava da Pascoa
Topamos aves

E houvemos vista de terra (1974, p. 80)

Em “as meninas da gare”, Oswald de Andrade ndo s6 se apropria do texto de
Caminha, dando-lhes uma nova disposi¢do na pagina, como também propde um titulo que o

atualiza, associando-o a elementos do espaco urbano:
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Eram trés ou quatro mocas bem mocas e bem gentis
Com cabelos mui pretos pela espaduas

E suas vergonhas tdo altas e tdo saradinhas

Que de nés as muito bem olharmos

Nao tinhamos nenhuma vergonha (1974, p. 80)

Essa perspectiva de releitura e incorporacdo dos textos legados pelo passado e sua
apropriacdo dessacralizadora sera retomada pela Tropicalia, na qual novas questdes serdao

abordadas, sem, no entanto, divergir do projeto oswaldiano.

3.4 As Tropicalias

O tropicalismo é fruto de multiplas proposicdes no campo da arte e de seus
desdobramentos no campo do comportamento, que se baseavam na transgressao de valores
cristalizados na sociedade brasileira. Tanto os influxos da modernizacdo tardia pela qual
passava o Pais, quanto as fixacOes nacionalistas de alguns setores do territorio cultural, se
configuram como dados fundamentais para a compreensdo da época e da forga
transformadora acionada pelo momento tropicalista. Sdo inimeros os atores que ajudariam a
compor essa circunstancia histérica que viria a marcar profundamente o imaginario de nossa
época, gerando frutos ainda hoje, originados pelo vigor de suas acGes e pelas implicacoes que

se seguiam a mudanca de paradigma proposta.

As mudangas que se processaram durante os anos 60 e 70 no Brasil foram intensas,
em multiplos planos, e ndo apenas no plano cultural. Desde a consolidagdao do golpe militar,
em 1964, ao decreto do AI-5, em 1968, e seus desdobramentos na década de 70, com a
perseguicdo, tortura e exilio de artistas e intelectuais, os repertérios que (in)formavam as
imagens miticas, fundadoras de certa brasilidade ideal se veem diante de novas circunstancias,
diante de novos interlocutores. Caetano Veloso, preso em 1969, e por fim exilado na Europa,
especialmente em Londres, retornaria ao Brasil em 1972, ano da realizacdao das gravagoes do

disco Aragd azul, disco que marcaria o fim de uma etapa de radicalismo experimental.

Um dos mais importantes artistas que despontam nesse cenario tumultuado de
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manifestacdes contrastantes é Hélio Oiticica, que, atribuindo o nome Tropicalia a uma de suas
obras, e que a partir de uma apropriacao de Caetano Veloso (usada na cancdo “Tropicalia” e
no disco Tropicdlia ou Panis et circensis), acabaria por dar nome ao momento que redefiniu

os caminhos da arte e do comportamento no Brasil.

Iniciado precocemente no universo das artes, especialmente induzido pela presenca
de seu pai, fotografo modernista consagrado, José Oiticica Filho, Hélio Oiticica estreita suas
relacdes com as artes plasticas por meio do contato com o artista plastico Ivan Serpa do
Grupo Frente em seu atelié a partir de 1954. La é apresentado as nogoes construtivistas

legadas pelas vanguardas historicas e as materialidades que informam a atividade.

Outro momento decisivo para seu programa experimental foi a configuracdo do
movimento derivado do concretismo paulista e que se denominou neoconcretismo, no inicio

dos anos 1960, no qual se propunha uma outra racionalidade, menos formal.

A obra de Hélio Oiticica se faz a partir de m6dulos programaticos. Percebe-se diante
de um maior contato com seu trabalho que as dimensdes tacteis e conceituais convivem em
grande tensdo, numa relacdo de acréscimo reciproco e continuo. Ao tempo em que realiza
suas obras Oiticica também as realiza em plano conceitual, redimensionando o construto que
se oferece ao seu espectador-leitor-participador. Assim, ao conjunto de suas obras deve-se

acrescentar o conjunto tedrico, tecido para e por suas obras.

Hélio Oiticica se situa no panorama do experimentalismo brasileiro como um
monumento, uma referéncia. Seu trabalho percorre uma multiplicidade de caminhos,
procurando sempre estabelecer uma prospecc¢do dos limites nos territorios em que se inscreve.
Suspendendo codificacbes e propondo novas solucdes para problemas contemporaneos
(culturais, artisticos, politicos), Oiticica revisita a tradi¢ao na qual se inscreve ressignificando-

a. Segundo Favaretto,

Raros no Brasil, o experimental e o programa de Oiticica desencadearam,
com agilidade e sofreguiddo, uma pletora de ideias e proposicdes que, ao
manifestarem os lances tipicos das intervencdes de vanguarda, as
transformacdes da pintura na passagem dos anos 50 aos 60, tiveram,
também, o alcance de expor o processo de integracdo e esfacelamento dos
projetos modernos no Brasil. (FAVARETTO, 2000, p. 15)

A instalacdo Tropicalia pertence ao conjunto dos Projetos Ambientais de Hélio
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Oiticica. Essa instalacdo, montada a partir de elementos heterogéneos, é uma radicalizacao do
lugar do espectador como participador, assim como da imagem mitica brasileira, ou em suas
palavras: “Tropicalia é a primeirissima tentativa consciente, objetiva, de impor uma imagem
obviamente 'brasileira’ ao contexto atual da vanguarda e das manifestacoes em geral da arte
nacional” (apud FAVARETTO, 2000, p. 137). Ndo mais mobilizando conceitos em um
discurso, que se caracteriza pela codificacdao e linearidade de sua textura, o artista apenas
agencia possibilidades de relacdo. Com a auséncia do papel da autoridade na obra, objeto ou

construto, resta ao participador ocupa-lo ou nao. Segundo Hélio Oiticica,

Ambiental é para mim a reunido indivisivel de todas as modalidades em
posse do artista ao criar — as ja conhecidas: cor, palavra, luz, acao,
construcdo etc., e as que a cada momento surgem na ansia inventiva do
mesmo ou do proprio participador ao tomar contato com a obra (apud
FAVARETTO, 2000, p. 122).

A impermanéncia do ambiental, que se faz no plano do provisério e da precariedade,
€ um dos catalisadores da experiéncia. Ao desmontar o espaco continuo e linear de um museu
com a inscricdo de elementos do imaginario — dos repertorios miticos do consumo e da
tradicdo, no mesmo plano, e permitir ao participador sua colaboragdo na contingéncia, isto &,
na organizacdo estrutural da obra — Hélio Oiticica propde um novo paradigma da producao e

do consumo estéticos.

A instalacdo que acaba por nomear um dos momentos de mais intensa reelaboracao
do pensamento artistico e cultural do pais, Tropicdlia, ndo é apenas o batismo nem o gatilho
dessa revolugdo. Sua realizacdo encontra eco nos anseios de um grupo, que rapidamente
conseguiu metaboliza-la em prol de interesses comuns e que, em sua maioria, consistiam na

transformacdo dos parametros da arte, da poesia. Segundo Celso Favaretto,

Sistema delirante, maquina de producdo de sentido, Tropicdlia é um
ambiente-acontecimento que opera transformagdes de comportamentos:
desconstréi as experiéncias (ndo s6 dos participantes como também do
propositor) e as referéncias (culturais, artisticas), impedindo a fixacdo de
uma “realidade” constituida. (2000, p. 139)

O carater programatico da Tropicélia (ou tropicalismo) em sua fase heroica, que se
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estende de 1967 a 1969, ano do exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil, resulta num
aprofundamento cadtico das trilhas abertas, em percursos isolados que se configuram na
constelacdo tropicalista na década de 1970. Segundo Licio Agra, “é no seu momento
posterior, quando se dissolve enquanto movimento programatico, que o tropicalismo avanca
em radicalidade” (2010, p. 29). Essa radicalidade abarcara projetos diversos e simultaneos,
que se afinavam pelo intuito da desconstrucdo dos limites impostos a arte e ao

comportamento.

Assim, seguindo essa indicacdo de Agra, podemos proceder a uma comparacao entre
o disco-manifesto, em seu periodo programatico, Tropicdlia ou Panis et circencis, de 1968, e
Araga azul, de 1972. Ambos apresentam possibilidades inovadoras da linguagem da poesia,
da musica e das artes visuais, em sua textura eminentemente hibrida. No entanto, o projeto
coletivo que informa Panis et circensis é substituido pelo projeto individual de Ara¢d azul.
Contudo ambos mantém as mesmas dinamicas da fragmentacdo e da operacdo de seus

receptores. Ou como bem diz Favaretto,

Estruturas abertas a fantasia dos ouvintes-participadores, as musicas
simulam uma realidade em desagregacdo, hiperbolizando contradi¢oes
(culturais, artisticas, politicas). O receptor ndo “ouve” propriamente as
musicas, mas realiza ideias, estabelece relagdes, acompanhando
desenvolvimento e neles interferindo. (2000, p. 148)

Hélio Oiticica, em texto de 1972, mesmo ano da gravacao do album em questdo,
dedicado a celebracdo dos 50 anos da Semana de Arte Moderna realizada em Sao Paulo e que
se configura como marco referencial para as poéticas de invencdao no Brasil, faz uma
convocacdo a seus leitores para que se desfacam dos lugares-comuns da criagdo e da
recepcao, assim como do pacto colonial que ainda agenciava as relagoes de troca no pais, e

comecem a experimentar o experimental.

Essa férmula, uma tautologia de grande repercussao entre os artistas comprometidos
com a busca de novas possibilidades poéticas, também reflete a postura compositiva e critica
de Caetano Veloso, especialmente em Aragd azul. Envolvido por todo o ambiente tecnolégico
e cultural, seu gesto antropofagico de tomada de posse dessas possibilidades, de todos os
aparatos técnicos e de suas virtualidades, reconfigura o fazer poético e musical, a partir do

confronto entre os padroes de operabilidade e suas intencdes expressivas. Segundo Hélio

114



Qiticica,

o potencial-experimental gerado no brasil é o tinico anticolonial
ndo-culturalista nos escombros hibridos da “arte brasileira”
(2009, p. 106)

Ao definir a pratica experimental como a tnica a fazer frente aos descompassos a
que submete as modernizagOes tardias nos paises periféricos, e que se configura como via
desviante do resgate do nacionalismo ufanista do romantismo, Oiticica ratifica a
impermanéncia como dado constituinte de nosso imaginario, e tnica possibilidade combativa
de realizacdo poética. Essa postura nos parece como um resgate de toda a combatividade

oswaldiana de fixacdo de novos paradigmas criativos. Ainda para Oiticica, segundo Favaretto,

[...] a palavra “experimental” é apropriada, ndo para ser entendida como
descritiva de um ato a ser julgado posteriormente em termos de sucesso ou
de fracasso, mas como um ato cujo resultado é desconhecido. (2000, p. 205)

O desconhecimento como objeto do percurso, essa pratica ndomade em que se
realizam as prospeccoes dos limites, tanto dos materiais quanto dos repertdrios culturais que

os definem, sdo fundamentais para a compreensao das poéticas experimentais, porque

os fios soltos do experimental sdo energias q brotam
para um nimero aberto de possibilidades
(2009, p. 109)

As continuidades que podemos perceber entre os planos conceituais e tedricos
realizados por Hélio Oiticica, em todos os campos de atuagdo propostos por seu fazer poético,
encontram respaldo nas discussdes que informam o happening sonoro intitulado Aragd azul.
Do projeto ambiental, que inicialmente catalisa o vigor criativo de muitos artistas, ao
reconhecimento do experimentalismo, como fuga de todo e qualquer vinculo com os estratos

de legitimacao constituintes da arte.
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3.5 Transobjeto sim

“Viola, meu bem” é a cancdo que abre o disco Aragd azul. Ausentando-se de
corresponder a algumas expectativas primarias, especialmente a da presenca vocal do autor do
disco, ainda mais quando se trata de um cantor, a peca ja indica um percurso alusivo e pouco
(ou nada) comprometido com as exigéncias mercadoldgicas, que poderiam lhe cercear as
experiéncias criativas. Assim como o publico é deposto de seus lugares do comodismo e da
narcose do agenciamento comercial, a nocdo de autoria é recolocada em novos termos

enquanto um enigma.

Nao se trata mais de um cantor, ou compositor de cangdes, mas, em Aragd azul, ha a
presenca da autoria em todos os aspectos do disco. Caetano Veloso ndo é s6 quem assina
enquanto autor as can¢des compostas (excetuando-se as referéncias a “Cravo e Canela” de
Milton Nascimento e Ronaldo Bastos e o bolero de Frank Dominguez “Tu me
acostumbraste”) e interpretadas, mas ele é a voz (e o ouvido) que agenciara os percursos a que
submetera seus ouvintes. Os percursos pelas paisagens sonoras do pais a que Caetano Veloso
recorre enquanto apropriacdo informaram as imagens sonoras e verbais com as quais

dialogara com as experiéncias de seu leitor-ouvinte.

A peca consiste em um samba-de-roda sem autoria, pertencente ao dominio publico,
entoado, inicialmente, por Dona Edith, tia de Caetano Veloso, acompanhada de um prato, que
lhe serve de instrumento percussivo, assim como referido nos créditos da peca. A voz da tia
retoma uma cena inicial, remetendo para a infancia do artista, seu contato com a musica.
Dividida em dois médulos, ou partes, na primeira, que é publicada na disposicao tipografica a

seguir no encarte do disco, a vemos entoar as seguintes palavras:

vou-me embora pra o sertao

viola meu bem, viola

eu aqui ndo me dou bem

o viola meu bem, o viola

so6 empregado da leste

s6 maquinista do trem

vou-me embora pra o sertdo, eu aqui nao me dou bem

viola, meu bem, viola
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As imagens utilizadas se referem a uma situacdo de confronto com circunstancias
desfavoraveis a voz poética, a que enuncia, cujo desdobramento é a iminéncia de um retorno
as origens, que se afigura como resolucao das tensdes mobilizadas. Paradoxalmente, o impeto
do retorno se intensifica pelas imagem implicadas pela enunciacdo do trem, veiculo
automotivo que reconfigura o estatuto do tempo e do espaco diante da corporalidade humana.
Ao tempo em que é anunciado seu exilio, a voz poética se reconhece como o “maquinista de

trem” da empresa Leste-Oeste, e assim opera a propria poténcia de sua mudanca.

Com uma transicdo ténue, em que o volume vai gradativamente diminuindo, o que
implica uma imagem de continuidade ndo testemunhada, o primeiro espaco acustico é
substituido por um no qual ha a participacdao de mais vozes, que compdem um coro informal,
tipico de tradigdes populares, fundados na base da enunciagao e resposta. O texto verbal dessa
parte ndo se encontra transcrito no encarte do disco, como o anterior, mas implica questdes
importantes também para a compreensao da peca. A auséncia desses textos no encarte pode ,
inclusive, ser lida como referéncia e elogio a uma memoria que se transmite oralmente nas

varandas de casa, no cotidiano do trabalho e do convivio familiar. Ouvimos o coro enunciar:

Meu aipim

X0, piau

Minha mandioca
X0, piau

laué

X0, piau

Meu milho

X0, piau

[...]

Indicamos o fim da enunciacdo vocal com reticéncias, porque novamente o médulo
se extingue gradativamente em fade out, sugerindo mais uma vez a ideia de continuidade sem

a participacao de seu receptor.

Apéds a composicdo inicial, em que se apresentam as tensoes de imagens em conflito,
inscrevendo a voz poética numa circunstancia de impossibilidade e do isolamento apresentado

por sua prépria vocalizacdao solitaria, somos levados a um cenario composto de multiplas
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vozes que apresentam imagens de vegetais tipicos na alimentacdo do sertdo, acrescidas de
pronomes possessivos (“meu aipim”, etc.) seguidas sempre de uma resposta negativa (“xo,
piau”). Dando continuidade as imagens de incompatibilidade apresentadas anteriormente, esse
segundo modulo, que se configura como uma outra cangdao (DIETRICH, 2003, p. 59), opera
uma mudanca do lugar de audicao, inscrevendo-a na cena do préprio exilio, ou realizacdo do

retorno.

A ligacdo com as questdes sociais, especialmente a da migracao nordestina, que
remete ao legado historico da injustica social no Brasil, é evidente, e apresenta um gesto
autoral que se definird como um dos procedimentos operados para a elaboracao do disco. As
imagens de ndo-pertencimento sdo intimeras e se acumulam por toda a textura do disco, assim
como refletem uma espécie de duplo dos transitos periféricos. O retirante parece reproduzir a
imagem do exilado politico, ambos coagidos ao fluxo que os leva para longe de suas origens,
que os priva de seu lugar, assim como indica também o nomadismo poético imanente as

praticas tropicalistas de criagao.

Caetano Veloso, logo na abertura do disco, se apropria das tradi¢gdes populares, por
meio do registro e montagem em laboratério de audio, se aproximando ainda do legado das
vanguardas do século XX, especialmente de Marcel Duchamp, através de seu ready-made, ou
de modo mais préoximo com o que Hélio Oiticica chamara de transobjeto, em sua tentativa de

formulagao teorica dos Bolides.

Segundo o proprio Hélio Oiticica, em sua formulacdo do conceito proposto,

O que faco ao transforma-lo (o objeto apropriado) numa obra nao é a simples
“lirificacdo” do objeto, ou situd-lo fora do cotidiano, mas incorpora-lo a uma
ideia estética, fazé-lo parte da génese da obra, tomando ele assim um carater
transcendental, visto participar de uma ideia universal sem perder a sua
estrutura anterior. (FAVARETTO, 2000, p. 92)

Esse transito que pretende a manutencao das estruturas originais, engastando-as na
estrutura maior da proposicao estética que implica a obra, indica um novo percurso de leitura,
uma nova sintaxe de inscricdo que se baseia na simultaneidade signica. A presenca de um
objeto em outro, sem sua “lirificacao”, isto é, sem sua transformacdo por meio do aparato

discursivo em objeto ornamental ou exo6tico, revela a pluralidade dos planos de construgdo de
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uma obra, a partir das tensGes criadas entre esses planos. Assim, esse carater de
multitemporalidade, em que se cruzam modos de producdo, de escuta, de registro, € uma
marca definidora ndo s6 das producoes tropicalistas, mas da arte contemporanea em geral.

Segundo Harold Rosenberg,

As composicdoes em que objetos encontrados ao acaso sdo colados, ou
fixados, ou formam protuberancias, ou sdo suspensos, sujeitam a arte ao
tempo nas mesmas condi¢cdes da natureza e dos produtos de uso cotidiano.
(2004, p. 93).

Aracgd azul, um album que reivindica para si um novo lugar dentro das especulagcoes
e consequentes castracoes do mercado criativo do entretenimento, em sua abertura,
desterritorializa uma pratica comum as tradi¢des populares sem inscrever nela, em sua
estrutura, as marcas de sua origem, a0 mesmo tempo em que as transforma pela aproximacgao
com seu projeto estético. Esse procedimento se configura como um dos mais transgressores e
que mais se projetaram no imaginario da arte do século XX. As poéticas de apropriacdo em
que se constituem as obras de Marcel Duchamp, Kurt Schwitters, e mesmo Andy Warhol,
imprimiram sua forca no repertério da arte contemporanea, de modo que esta ndo se pode
mais desvincular de seu estatuto transgressor para as instancias legitimadoras da arte e da
propriedade. Segundo o critico de arte estadunidense Harold Rosenberg,em ensaio que analisa

o fluxo intenso da arte contemporanea,

A transformacdo das coisas por seu deslocamento para a arte, e a
transformacdo da arte por sua insercdo num cenario real, é a forma de
ilusionismo especifica do século XX. (2004, p. 67)

Caetano Veloso inscreve o registro de uma tradicdo popular, operando algumas
diferencas possiveis apenas em laboratorio, estabelecendo um transito pelas paisagens sonoras
e por suas reminiscéncias. O registro do samba-de-roda, operado em laboratério, modifica seu
proprio estatuto ao se colocar em confronto com temporalidades distintas, que se fixam em
tensao pela articulagdo da montagem. Assim como mencionado por Hélio Oiticica, ao tratar
do transobjeto, a proposta ndo nos parece ser “lirificar” o objeto desterritorializado,

incorpora-lo a uma codificacdao auto-suficiente, e sim apresentd-lo como um vetor inscrito nas
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redes associativas do texto.

3.6 Sugar cane fields forever

O inicio do lado B do LP nos provoca o desconforto de se ter diante de algo ainda
ndo catalogado. “Sugar cane fields forever” é mais uma das faixas de dificil delimitacao
conceitual e genérica de Ara¢d azul. Organizando-se a semelhanca de um grande painel
mural, ou instalacdo, em que elementos de variadas origens e contextos culturais se misturam,
o ouvinte se depara com uma multiplicidade de possibilidades de leitura. Tecido a partir de
inimeras referéncias, “Sugar cane fields forever” projeta uma poética sonora que transcende
as dimensdes discursivas da fala e se inscreve no territério de uma nova sintaxe da

instabilidade e do som, ainda a ser descoberta.

A referéncia que logo se faz presente é a cancdo “Strawberry fields forever”,
primeira faixa a ser gravada para o disco Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, da banda
inglesa The Beatles, lancado em 1967, mas que ndo seria incorporada por esse album, e sim
pela versao americana do disco do mesmo ano intitulado Magical Mystery Tour, ambos discos
importantes para a histéria da cancdo no século XX. A cangdo, inicialmente lancada em
formato de single, obteve grande sucesso de ptiblico e de critica, anunciando os novos rumos

que a banda inglesa, e, em sua esteira, a musica pop internacional tomariam.

Os referidos discos tanto marcam profundamente as relacdes entre a musica pop e as
vanguardas musicais, tais como a eletroactstica e a musique concrete, quanto marcam uma
época de contestacdes comportamentais. A banda The Beatles assume certo lugar profético a
medida em que acompanha certos vetores da cultura europeia e americana que ainda estavam

latentes, e que viriam desembocar na ascensao do psicodelismo e de seus desdobramentos.

A deformagdo do titulo proposta pela peca de Caetano Veloso, que passa por um
processo substitutivo de “strawberry” (morango) para “sugar cane”, que em portugués
significa cana-de-agticar, é um procedimento comum aos tropicalistas, que se apropriam dos
lugares-comuns da fala e da cultura, a fim de ressignifica-los, pondo-os em conflito,

contrastando seus lugares consagrados de recepcdo. Assim, cana-de-aguicar em lugar de
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morangos, opera uma mudanga profunda na experiéncia mitica da musica pop, inscrevendo-se

em nosso imagindario através de elementos fundamentais na constitui¢cao de nossa cultura.

A cana-de-actcar foi o principal motor da colonizacdo portuguesa nas Ameéricas,
implicando configuracées sociais que ainda prevalecem em algumas regides do Brasil. Uma
cultura concentradora, baseada em grandes propriedades rurais, cujo uso de mao-de-obra,
inicialmente, escrava, e contemporaneamente, muito barata, estabelece a desigualdade como

tonica desde o inicio da colonizacdo portuguesa.

Ao mesmo tempo, a cana-de-aglcar e seu processamento, representou durante o
inicio da modernidade uma especiaria de grande valia: o acticar. Hoje, com a intensificacdo

dos processos industriais, a popularizacao

Strawberry fields se refere a uma regido de Liverpool, na Inglaterra, em que havia
um orfanato, a que rememora John Lennon. A letra da cangdo composta por John Lennon e
Paul McCartney faz referéncia a essa regido. Marcada por forte teor onirico e biogréfico, as
imagens utilizadas na cangdo se aproximam de modo tangencial ao percurso memorialistico

acionado por Caetano Veloso em Araca azul, e especialmente nessa pega.

A peca de Caetano Veloso se configura como um tecido composto de fragmentos dos
quais se ausentam os principios ordenadores de uma discursividade comum. Imagens verbais
e sonoras entram em conflito entre si, sem pretenderem uma coesdao ou sintese de seus
transitos. Ao final o ouvinte-leitor se tem diante de muitos percursos e de suas fraturas, de
seus influxos, em que todas as expectativas de ordem sdo frustradas com a criagdao de novas

expectativas, numa elaboracdo circular e eliptica.

O primeiro fragmento verbal mobilizado é o verso “verdes maes” repetido duas
vezes acompanhado de uma flauta. Essa imagem reflete a anunciada pelo titulo da peca, em

referéncia aos campos de plantacdo da cana-de-actcar.

Logo a seguir nos temos diante de mais um registro protagonizado por Dona Edith, a
mesma da peca “Viola, meu bem”, e que apresenta os tracos caracteristicos de manifestacoes
populares. O texto entoado, que ndo consta na disposicao tipografica incorporada pelo encarte

do LP, é o seguinte:
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Pacuri estava sentado
La na beira da lagoa
Esperando pata nova
Pra que lado ela voa

X0 pacuri! — Na lagoa

Com esse fragmento sonoro, nos temos diante das mesmas paisagens sonoras do
inicio do disco com a peca “Viola, meu bem”. Aqui, engastada em um novo contexto do
tecido sonoro, a cena sonora assume outra dimensdo, ja que anteriormente ela constitui o
cerne estrutural da pega, enquanto aqui os fragmentos sao tecidos por uma moldura musical e

poética que as incorpora.

Essa peca, assim, representa em esquema miniaturizado as estruturas que regem a
construcao do disco, em que nos vemos guiados por uma voz que se ausenta dos espacos de
registro originais, e que nos fala de dentro de um laboratério, com todo o aparato técnico de
que dispde, manipulando nossa escuta e seu percurso no espaco e no tempo. Acompanhando
esse discurso sonoro em primeira pessoa, em que ndo ha fluxos de suspensao dos limites entre
os registros, em que cada qual se restringe aos espagos que lhe sdo cabidos, os ouvintes somos

acossados a operar com essa constelacao de signos.

Na sequéncia, vemos (no encarte) e ouvimos:

cavalinho de flecha

eu quero, eu quero

As duas imagens, a do elemento que faz referéncia as coisas da terra, como cavalinho de
flecha, usado para confeccdo de fantasias, e a representada pela verbalizacdo do desejo da voz
poética, “eu quero” que se repete incessantemente até desaparecer em fade out, isto é, em
gradacdo decrescente de volume. Elementos de raizes identitarias se somam a cobica da voz

poética, que sao interrompidas em sua realizacao por outro registro de sambas-de-roda,

Meu Deus, onde eu vou coarar?
- Coarar minha roupa
O guarda civil ndo quer

A roupa no coarador
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em que somos apresentados, novamente, a uma cena de adversidade imposta por um agente
dos aparelhos da sociedade moderna, encarnado na figura do guarda civil. A imagem da
higiene é contraposta a de autoridade, e nesse balanco, se estabelece uma hierarquia
intransponivel. Encerrando-se nesse conflito, o texto verbal ndo indica uma solucao, isto &,

por sua apresentagdo, as imagens apresentadas sao fixas, presas de um dinamismo circular.

Retomando ao esquema partitural do texto verbal, de sua organizacao tipografica,

Caetano Veloso entoa 0s versos, inscritos num construto harmonico menos popular, e mais

pop:

sou um mulato nato
no sentido lato

mulato democratico do litoral

Nesse fragmento, Veloso faz uso de recursos de apropriacao de esteredtipos que fundamentam
e mitificam a histdria do Brasil. A imagem da hibridizacdo imanente, a qual ndo se pode fugir
(“mulato nato”), indicando uma referéncia as teorias da miscigenacdo como elemento
fundante de um hipotético povo brasileiro, e que se deixa acrescentar pelo termo de origem
latina, de grande uso cotidiano, a fim de ratificacao (“sentido lato”), agencia por meio de
metonimias as estruturas da peca que esta sendo construido, assim como as do disco que esta
sendo elaborado, em abismo. Apos essa vocalizagdo de Veloso, outro fragmento € inscrito no

tecido sonoro, que apresenta outra situacdo de desconforto, fisico e afetivo, intenso:

T6 doente, bem doente
Da ferida no dente
Mandei chamar o barbeiro
Com a lanceta de ouro
Ferida no mesmo olho
Prumodi dos arengueiros

Eu fiquei sem meu amor

Esse fragmento é interrompido por uma textura sonora completamente distinta, tanto por seu

registro muito mais elaborado, quanto pelos lugares que ocupa nos repertorios culturais ja
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sedimentados e agenciados pela industria cultural, que se adapta as inten¢Ges comerciais

vigentes no territorio da cancgao:

vem
comigo no trem da leste
peste, vem no trem

pra boranhém

O convite realizado pela voz poética faz referéncia a primeira faixa, em que podemos
ouvir os seguintes versos: “so empregado da leste / sO maquinista do trem / vou-me embora
~ . ” . .
pra o sertdo, eu aqui ndo me dou bem”. Mais uma vez as imagens do trem e a da empresa de
transportes se apresentam, retomando as imagens do exilio, do deslocamento, do desconforto,

apresentadas na abertura do disco. Ao que sucede outro fragmento:

Vadeia, vadeia, vadeia
Vadeia, vadeia, t6 vadiando
- Eu vi a pomba na areia

Eu vim aqui vou trabalhar

Aqui hd um jogo paronomasico entre os verbos “vadear”, referente a atravessar rios, e
“vadiar”, relacionado a vadiagem, a ociosidade. As vozes que reiteram, em modo imperativo,
o exercicio de deslocamento, é respondida pela afirmacdo de seu contrario, que se aproxima
fonicamente da ordem proferida. Os fluxos contrarios do dever e do lazer se encontram em

conflito nas imagens elaboradas.

Caetano veloso, entdo se reinscreve na paisagem sonora, e volta a vocalizar as
palavras “verdes vénus”, reiterando o fragmento inicial “verdes maes”. Vénus, deusa da
mitologia romana, a que se credita os ideais de amor e de beleza, aparece aqui, justapondo-se

a imagem de fertilidade, ampliando as redes associativas das imagens produzidas.

A voz de Caetano Veloso a partir dai some, para o reaparecimento do fragmento
sonoro anterior, que entdao passa por uma transformacdo de seu eixo com a substituicdo de

made por Vénus, ou por sua justaposicao.

Depois disso, aparece em confronto com as texturas do fragmento sonoro outro
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realizado em estidio, no qual se ouve, em ambiéncia de marcha, autoritaria: “ir, ir indo, ir, ir
indo, ir, ir indo”, que se repete indefinidamente, se esvaindo em fade out. Aqui a construcao
tautologica apresenta imagens de inexorabilidade. Que se conectam as anteriores, mas um

indicam um desdobramento, uma solucao.

No fragmento final:

Canarinho da Alemanha
Quem matou meu curio?
Odié, odia

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

Eu trabalho o ano inteiro
Na estiva de Sdo Paulo

S6 pra passar fevereiro em Santo Amaro

imagens se sucedem de modo tradicional, que se baseia em acimulos, e transitos velozes de
um tropos para outro. O ultimo verso entdao é vocalizado por Caetano Veloso, “pra passar
fevereiro em santo amaro”, indicando um pertencimento que até ai nao havia se tornado claro.
A transformacdo do discurso sonoro, realizado em dois estratos de producdo (o técnico e o

popular), com a suspensdo entre seus limites, apresenta um sentido aos percursos realizados.

“Sugar cane fields forever” representa um modus operandi tropicalista pela
complexidade dos transitos, dos fluxos e refluxos, em que a obra se constitui. A devoracao
promovida nela, ndo encontra barreiras de espaco e tempo, assim como de técnicas e
materiais. Uma grande instalacdo que, percorrida pela audicdo atenta de seus ouvintes, se

mostrara cada vez mais multipla.
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3.7 Montagem-desmontagem

Um dos conceitos mais importantes para a compreensao dos fendmenos ocorridos no
territorio da arte do século XX é o de montagem, elaborado pelo cineasta e ensaista russo
Sergei Eisenstein, em plena consolidacdo da tecnologia cinematografica, e promovido em
larga escala no Brasil pela poesia concreta paulista, a partir de citacdes, traducOes e
sistematizagOes incorporadas em suas obras. Com o intuito de sistematizar um novo modelo
de significacdao que a tecnologia do cinema acabou por consolidar, Eisenstein parte desse dado

técnico para elaborar uma teoria cognitiva geral.

Complementar, ou cumplice da mesma visada critica sobre o fendmeno das poéticas
ocidentais e de seus sistemas de significacdo, foi também o conceito de ideograma,
inicialmente sistematizado pelo sin6logo Ernst Fenollosa, a partir de suas leituras do
ideograma chinés, e posteriormente resgatado pelo poeta americano Ezra Pound. O ensaio,
bastante difundido pelos poetas concretos, “Os caracteres graficos chineses como instrumento
para a poesia”, no ano XXXX, reabilitado por Ezra Pound em suas teorizacdes sobre poesia
moderna, tenta estabelecer um outro eixo paradigmatico para as poéticas ocidentais, a

despeito das estruturas lineares agenciadas pelas linguas naturais nas quais ela se realiza.

No Plano-piloto para a poesia concreta lemos:

espaco qualificado: estrutura espacio-temporal, em vez de desenvolvimento
meramente temporistico-linear, dai a importancia da idéia de ideograma,
desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o seu sentido
especifico (fenollosa/pound) de método de compor baseado na justaposicao
direta — analdgica, ndo légico-discursiva — de elementos. [...] eisenstein:
ideograma e montagem. (2006, p. 215)

Com essa proposicao, que se estabelece fundamentalmente numa mudanca radical de
paradigma, a poesia concreta em seu primeiro manifesto ja diz a que vem, com seu impeto
reestruturador. Essa relacdo sera bastante pertinente para a compreensao das poéticas
tropicalistas, no que elas tem de subversivas, tanto no que se refere a fixacdao de repertorios,
quanto a experimentagdo por meio de organizagoes, de outras sintaxes possiveis. A oposi¢ao
entre os métodos de compor através de justaposicao direta e através da discursividade

fundamentada na identidade elementos propostos, abre uma fresta nos repertorios
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cristalizados do canone poético, estabelece um didlogo com a tradicdo através de um novo

lugar de criacao e reflexao.

Com o intuito de sistematizar uma teoria cognitiva que desse conta das novas
relacOes estabelecidas pelo advento do cinema, estreitamente relacionado a popularizacao das
tecnologias elétricas, Eisenstein propde a montagem nao s6 como um principio de

organizagao filmico, mas a base do que viria a chamar de cinematografia.

A teoria da montagem portanto se constitui como uma sistematizacao de uma nova
proposicdo sintdtica, ndo mais baseada nos estruturas lineares das linguas naturais. O cinema,
por se apresentar como uma midia incorporadora, antropofadgica (a pintura, a escultura, a
musica, a poesia sao devoradas por ela), se torna um ponto de convergéncia, ou um ponto
limitrofe entre as convencdes de géneros, de outros vetores, e dai a necessidade de ser

repensada a partir de seu carater relacional.

Ainda para Sergei Eisenstein, toda manifestacdo cognitiva relativa ou ndo as artes
passa por um processo de reunido. Reunir objetos e relaciona-los é o principio dos processos
de significacdo, tanto no cinema, quanto na poesia, no teatro, etc. Assim, ndo haveria uma
necessidade de suspensdo da hegemonia da logica de identidade, fundamentalmente linear,
posto que através da montagem, do ideograma, ela é incorporada. Reunir, nessa acepcao, se
relaciona diretamente as praticas experimentais de produgdo. Assim como o Delirio
ambulatério, ou os Bdlides, de Hélio Oiticica ressituavam objetos dispersos em uma nova
textualidade, o autor-propositor tropicalista é responsavel pela coleta e redistribuicdo no

imaginario dos fragmentos de um universo transitério.

Contemporaneamente as investigacoes de Eisenstein sobre as linguas orientais,
especialmente do japonés e de seu tradicional poema curto, chamado haikai, o americano
Ernst Fenollosa investia nas pesquisas sobre os caracteres graficos chineses, estabelecendo
analogias com o pensamento poético ocidental. As concep¢Oes de ideograma e montagem
tendem a se aproximar cada vez mais pelo investimento dedicado em ambas as discussoes

numa sintaxe paratatica que reordene o pensamento acerca da linguagem no Ocidente.

Diferentemente da colagem e da assemblage, a montagem e o ideograma se
configuram como teorizacOes sobre exercicios construtivos de reestruturacdao do pensamento e
da sintaxe a partir de identidades relacionais. Nao apenas colocando em tensdo uma

diversidade de materiais ou de representacoes sobre um mesmo plano, mas organizando-as em
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modo constelar na qual o participador opera os signos de que dispde assim como agencia as
significacdes que os arranjos lhe possibilitam, ao mesmo tempo em que preserva a integridade

dos signos em jogo.

O tropicalismo se organiza, como podemos ver, enquanto movimento, e obra, e
proposicao, etc. num jogo metonimico em abismo, de modo ideogramatico, fazendo gravitar
em torno de seu eixo estrutural os fragmentos de uma identidade heterogénea e nomade. A
antropofagia oswaldiana, o rock'n'roll, a poesia concreta, John Cage, entre outras referéncias,

sao alguns poucos estilhacos que configuram a constelacdo tropicalista.

O carater transmidiatico das manifestagdes tropicalistas encontra eco nessas
discussdes levantadas por Eisenstein e Fenollosa, a medida em que os limites entre as
instancias dos géneros sdo suspensas. Justapor um bolero, produto de grande sucesso no
mercado fonografico brasileiro, a uma experiéncia vocal sem uso de recursos estritamente
“musicais” e sem par dentro desse mesmo mercado, por exemplo, acaba por se configurar
como metafora das contradi¢cées sociais um pais em desenvolvimento acossado por um
regime ditatorial, e as politicas liberais promovidas por ele. Tais fragmentos justapostos criam
uma imagem aberta, suscetivel a operacdo do receptor. Assim como o projeto ambiental de
Hélio Oiticica, no qual os estilhacos dos mitos do consumo e da tradicdao sdao expostos a
operacao de seus espectadores, tornando-os agentes da significacdo, Ara¢d azul também se

organizar de forma ideogramatica.

As construcoes ideogramaticas portanto recusam a univocidade do sentido,
gravitando sempre em torno da pluralidade e da experiéncia. O leitor-participador ndo é
apenas a ultima peca da engrenagem, mas o dispositivo que faz 0 maquinismo funcionar, sua
forca motriz. Diferentemente de uma obra que se pretende acabada em sentido estrito,
informada pela gramatica da discursividade e fundamentalmente auto-referente, o construto

ideogramatico é apenas uma porta aberta por onde passam as pulsacoes de seus receptores.

O ready-made de Marcel Duchamp coloca em questdo nao so6 a ideia de autoria como
também redimensiona o estatuto do objeto artistico. Esse deslocamento de um fragmento, ou
representacdo, para um espaco legitimador, como neste caso o museu, estabelece o plano de
acdo que se oferece ao receptor. As representacoes “urinol”, “assinatura de Marcel Duchamp”,
“museu”, mais o titulo atribuido “a fonte”, entrem em conflito e desse atrito nascem multiplas

possibilidades de significagao.
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Aragd azul opera um grande investimento nas materialidades que o informam. Assim
como o0s sons sao revestidos de uma pesquisa tactil, a partir de suas texturas, de suas
possibilidades de ordenacdo, de sua permeabilidade, por meio das tecnologias, também o
projeto grafico do disco representa uma inovacdo intensa. O LP se apresenta a seus
consumidores invertido; isto é, a capa, ou o lugar habitual onde se encontra o titulo dos
albuns, esta na contracapa. Para os olhares casuais o disco se apresenta anonimo, com uma
fotografia com tons predominantemente azuis de um aracd. O LP subverte a dindmica de
leitura: sua dobra, para abertura, em vez de ficar do lado esquerdo, fica do lado direito,

ocasionando mais um desconforto, mais um desvio dos habitos dos consumidores.

Aragd azul transcende os limites genéricos de um album de cangoes, e mesmo de um
simples disco, a que se recorre para a contemplacdo de paisagens sonoras que remetam a
experiéncias vivenciadas, domesticadas. O LP se oferece ao leitor-ouvinte como objeto
multiplo, em que os diversos projetos, que se misturam em uma mesma peca, oOu contaminam
todas as dinamicas possiveis da estrutura maior do disco; ou em uma analogia que se
evidencia a cada vez mais proximos que ficamos dele, de uma instalacdo, em que se misturam
0s estratos sonoros, verbais e visuais, ou, para simplificarmos, assim como propde a poesia

concreta em uma apropriacao do neologismo de James Joyce, verbivocovisual.

3.8 Araca azul é brinquedo

Muitos sdo os percursos propostos por Aracd azul a seus leitores-ouvintes. Seguindo
o ordenamento fisico a que se submete a peca, na qual as pecgas se sucedem linearmente em
dois lados do LP, nos deparamos com muitas frestas, planos de fuga. Ap6s um longo e
tumultuado percurso, repleto de desvios, interrupcoes, e solucoes inesperadas, de imagens
sonoras e verbais compostas por muitos planos de elaboragdo, o LP se encerra com a can¢ao
que o intitula, com uma modificagdo de uma palavra em inglés, que agora ja nos encaminha

para outra chave de leitura: “Araca blue”.

Uma cancado simples, cujo registro é baseado apenas em violdo e voz, construida com
base em imagens verbais antagonicas, opositivas, se oferece a nossa audicdo, que reencontra

padrdes reconheciveis em nosso repertorio cultural, especialmente ao nivel da cangao.
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Indicando uma espécie de epilogo do percurso realizado, “Araca blue” se transforma em uma

poderosa chave de leitura:

Araca Azul é sonho-segredo
Nao é segredo
Araca Azul fica sendo

O nome mais belo do medo

Com fé em Deus

Eu ndo vou morrer tdo cedo

Araca Azul é brinquedo

O estrato verbal da cangao é de grande teor metalinguistico, o que se evidencia pelas
tentativas levadas a cabo pela voz poética em definir o sentido de Aragd azul. Essa
experiéncia definidora, em que as projecdes se desfazem em sua consequéncia imediata, na
qual o objeto se transforma paulatinamente no indefinido que acaba por se definir pelo

“medo”, parecem mimetizar a audicdo comum a que o disco se submete e suas reagoes.

O construto ideogramatico sonho-segredo, apresentado no primeiro verso, em que se
justapOe duas representacdes da inconsciéncia, do indevassavel, é desfeito pelo verso que
sucede a este: “ndo € segredo”. Aracga azul, assim, assume sua condicdao ambivalente, que se
faz no transito entre os territorios de certo sensorialismo irracionalista e de um racionalismo
construtivista, entre as poténcias da tecnologia e da subjetividade. A auséncia de mistérios se
oferece a audicdo de seu leitor-ouvinte como realizacao técnica e produgdo imagética, como

palavra tecnologizada e como som tornado discurso, fixado.

Aqui aparecem as referéncias da génese de um disco que se organiza em polos muito
distintos. O disco que se nomeou a partir de uma reminiscéncia de um sonho, que Caetano
Veloso teve em sua juventude, e que se encontra relatado no livro Sobre as letras (2003, p. 23-
25), e que teve seu impeto inicial de realizacdo na vontade de realizar uma experiéncia sonora
mais proxima das proposicOes da poesia concreta paulista, inicialmente intitulada Boleros e
sifilizagdo, mas interrompida pela prisdo de Caetano Veloso em 1969, é uma obra de extremos

inconciliaveis.
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Na primeira estrofe, vemos uma férmula de leitura do disco Araga azul, como se a
voz poética anunciasse sua despedida, inscrevendo e inscrevendo-se com sua presenca no
universo melancdlico do blues’®, referéncia que se faz notar no titulo da cancdo. Dizendo e
desdizendo, experimentando o fluxo e o influxo da impeto conceitual de se apropriar por meio

do aparato discurso do disco.

“Araca azul”, portanto, “fica sendo / o nome mais belo do medo”, da inoperabilidade
conceitual, de habitos, de modelos de significacdo preestabelecidos. O nomadismo em cujas
bases se constréi o disco de Caetano Veloso, é uma afronta aos processos de fixacdo do
racionalismo ordinario e ordenador, assim como os processos de catalogacdao da cultura
massiva, de sua industria homogeneizadora. O resultado disso, esta na “beleza” na qual se
constitui, que se configura por nomear o inominavel, e, com isso, ndo apenas indica-lo, mas

ser a propria impossibilidade.

Repetindo trés vezes os seguintes versos

Com fé em Deus

Eu ndo vou morrer tdo cedo

que se fixam em nossa percep¢ao como uma invocagdo e a0 mesmo tempo uma exortacao que
se opoe a transitoriedade da vida, a voz poética promove um movimento de fixacdao do tempo

através da realizacdo técnica de sua figura.

Com o tltimo verso, “Aracd blue” se transforma em sua proposicao, e se organiza em
torna da ideia de operacao. “Araca azul é brinquedo” sao suas ultimas palavras, a dltima

imagem proposta pela voz poética no disco.

Aqui a ideia de brinquedo se oferece a nossa percepcdo como uma imagem de
operacdo e de nomadismo. A medida em que o brinquedo s6 realiza todas as suas poténcias
quando operado por seu usudrio, também se deixar manusear seu um impeto teleolégico
definido. Essa auséncia de direcdo imanente que corresponde a direcdo promovida pela uso,
por sua operacdo descompromissada, identifica os trajetos sonoros que percorremos sob sua

tutela.

18 Segundo o Dicionério de Mtisica Zahar, o blues é uma “forma lenta e melancdlica de musica popular norte-
americana que se desenvolveu a partir dos spirituals e cangoes de trabalho dos negros na década de 1860” (p.
47)
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A exortacdo, que prima pelo pertencimento da voz que a realiza ao mundo ideal, por
sua fixacdo contrdria a transitoriedade imanente ao mundo, acrescenta-se a imagem do
brinquedo. Essa aproximacao eliptica, resulta na compreensao de uma poética tropicalista em
que a presenca do participador, assim como constituinte do elemento estrutural da obra, é por

sua mobilidade, indice de seu pertencimento ao transito do mundo, e portanto da obra.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

As transformacgOes pelas quais passou a poesia no século XX foram intmeras, e
ainda ndo nos parece possivel uma visada, mesmo panoramica, que nos possibilite mensura-
las de forma razoavel. Novas tecnologias se inscreveram no imaginario de nosso tempo,
modificando as relacdes do corpo com o espaco e com o tempo, que agora se veem depostos
de seus lugares de intangibilidade. As paisagens sonoras, transformadas pela maquinaria fabril
e pelo consumo febril, se tornaram um grande indice dos processos agenciados pela
humanidade. A escuta é deformada como um gesto que se pde ante a monstruosidade. O
homem contemporaneo se vé diante do esvaziamento ou da ressignificacio do universo

material que (o) criou e no qual foram elaboradas as artes.

As relacGes entre poesia, tecnologia, consumo e antropofagia se fazem de um modo
complexo em sua multiplicidade de planos, especialmente com o advento tanto dos motores
quanto dos processos informacionais que povoam nosso imaginario. Entre a colonizagdo e o
didlogo, o homem contemporaneo se vé diante de um caminho que se bifurca em seu

esvaziamento ou em sua ressignificacdo diante do universo material que (o) criou.

As vanguardas historicas — assim como os movimentos periféricos que nao se
inscreveram no canone das tradicOes transgressoras da arte e também com 0S movimentos
programaticos ou autores contemporaneos que reelaboram repertérios — promoveram uma
mudanca significativa na cena cultural e artistica. No Brasil, o tropicalismo é um dos

momentos mais significativos dessas transformacdes.

O século XX assistiu a radicalizacdo das poéticas de invencao. Contrariamente ao
que se podia esperar, o consumo passa também a se configurar como local de criatividade, de

experimentacdo, rompendo com a nogao de hierarquias.

Atentos as transformacOes operadas pela tecnologia, poetas experimentais deslocam
o0 eixo da composicao poética da letra para a voz, construindo novas possibilidades diante da
aparelhagem eletroactstica e retomando discussdes levantadas pelas vanguardas histéricas

sobre a autoridade da letra em nossa civilizagao.

A convivéncia com as possibilidades de registro é algo presente na historia da
humanidade, e que direciona seus desdobramentos, constituindo seus repertérios, sua histéria,

seu imaginario. Registrar é um gesto que simboliza os processos de apropriacao dos objetos
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que informam as dimensdes do mundo e, por conseguinte, do imaginario. Ao mensurar e
racionalizar os objetos que pertencem a esfera selvagem da ndo-linguagem, e codificéa-los, a
partir das respectivas necessidades que eles imprimem ao homem, faz-se mais do que o gesto

do colecionador, mas o do inventor.

Com o intuito de definir processos de transformacdo entdo visiveis no mundo
ocidental na segunda metade do século passado, McLuhan estabelece um panorama de
reconfiguracao de alguns principios herdados pelo advento da escrita. A Revolucdo Elétrica
acarretaria, portanto, um grande processo de retribalizacdo do mundo no qual os estratos

sonoros ganhariam espaco em nossa cultura hegemonicamente visual, tipografica.

Araca azul ndo representa apenas a mudanga paradigmatica promovida pela
Revolucao Elétrica de que falou Marshall McLuhan. No disco em questdo, a convivéncia de
temporalidades distintas atesta um problema frente as tentativas de delimitacdo do
contemporaneo. Em Aracd azul, vemos o conflito estabelecido entre essas temporalidades. A
alta tecnologia da aparelhagem eletroactstica se somam tradi¢Ges populares do canto e do

ritual, numa textura em que ambas se ressignificam, se contaminam.

Com o intuito de percorrer os caminhos que levam a consecucdo de um projeto
sonoro, poético e visual tdo intenso em suas pesquisas formais quanto materiais, como Ara¢d
azul, esperamos que alguma luz tenha sido lancada sobre o fendmeno, destacando processos
de apropriacdo de elementos e momentos dispares da tradicdo musical e poética brasileira,
sem, No entanto, restringir-se a ela, a partir da retomada de propostas como a da “Poesia Pau
Brasil” e a da “Antropofagia” oswaldiana, que se configuram como dois projetos de
sistematica reflexdo critica sobre a producao de arte no Brasil, um pais marcado pela histéria

de sua colonizagao, pelos intensos transitos de ideais e repertérios variados.

Os caminhos que informam o objeto deste trabalho sdo intimeros e todas as
aproximacoes se fazem vaélidas a partir do momento em que a obra se abre como uma
instalacdo a procura de seu participador. Assim, selecionar as aproximacoes foi, no decorrer
da pesquisa, um problema que se bifurcava em muitos outros. Essa diversidade esta
desenhada ja no Sumaério, carta de navegacao para este trabalho, com suas muitas subdivisdes.
Cada caminho escolhido levava a pesquisa a muitas perspectivas, o que dificultava a vida do
pesquisador, mas também revelava a complexidade e multiplicidade do corpus escolhido.

Aracga azul demandou relagOes entre a poesia e seus pares, como as artes plasticas e a musica,
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uma vez que o disco se insere em um periodo de franca suspensao dos limites entre as artes,
como tratado nos capitulos desta dissertacao. Reunir por meio do aparato discursivo
fendmenos tao dispares como os que o século XX assistiu e promoveu, que se deixam, mesmo
que arredios, se classificar pelo experimentalismo, é projeto amplo e necessariamente

interminavel.

Transformando as nogoes de tecnologia, som e consumo, elementos que gravitam em
torno do eixo da poesia, Caetano Veloso, alinhado a todas as suas referéncias, fragmentos
desapropriados do cotidiano, dos livros, dos museus, das ruas das cidades, com Arag¢ad azul,
anuncia possibilidades nao de todo exploradas pela musica e também pela poesia. Ao
explorar algumas dessas possibilidades, experimentando-as nas faixas produzidas, leva o
receptor a sair do campo de conforto e confrontar-se com modos outros de pensar o fazer
artistico em suas relacoes tensas com a tradi¢dao na qual se inscreve e com as midias e espacos

nos quais e com os quais é produzida.

Ouvir Aragd azul é, também e principalmente, percorrer caminhos imprevistos pela
musica brasileira, pelos projetos de vanguarda, pelas ruas, com suas paisagens urbanas que se
confrontam com cenarios propostos pelas formas convencionais que, ndo raro, congelam os
modos de definir arte, com um carater dessacralizador de nog¢des centrais nesse universo,
como autor, obra, receptor, na medida em que as vanguardas operam uma desmistificacdo da
ideia de génio, visto ndo mais como um criador absoluto, mas como aquele que tem dominio
de uma técnica que foi aprendida, bem como reivindicam a atuagdo do receptor na construgao
dos sentidos do que é produzido, pensado como algo aberto, ndo como obra fechada, perfeita,

feita completamente.

Seguindo a trilha de Pierry Lévy, buscamos ver no disco modos de convivio entre
uma oralidade primaria que “remete ao papel da palavra antes que uma sociedade tenha
adotado a escrita” e uma oralidade secundaria, que “esta relacionada a um estatuto da palavra
que é complementar ao da escrita, tal como o conhecemos hoje” (1993, p. 77), modos estes

que colocam em xeque a centralidade da letra.

Essas relagdes estdo marcadas no percurso do poema, seja em livro, seja em disco,
nos quais as relacdes entre poesia e tecnologia se fazem de um modo complexo em sua
multiplicidade de planos e processos informacionais que informam e formam nosso

imaginario.
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Aragd azul ndo indica e nos ajuda a compreender apenas a mudanca paradigmatica
promovida pela Revolucao Elétrica, de que falou Marshall McLuhan, mas também os
processos de transformac¢do no mundo ocidental na segunda metade do século XX, a partir da
reconfiguracdo de alguns principios herdados do advento da escrita. A Revolucdo Elétrica
acarretaria, portanto, em um grande processo de retribalizagdo do mundo no qual os estratos

sonoros ganhariam espaco em nossa cultura hegemonicamente visual, tipografica.

No disco em questdo, a convivéncia de temporalidades distintas atesta um problema
frente as tentativas de delimitacdo do contemporaneo. Em Ara¢d azul vemos o conflito
estabelecido entre essas temporalidades. A alta tecnologia da aparelhagem eletroactistica se
somam tradi¢des populares do canto e do ritual, numa textura em que ambas se ressignificam,

se contaminam.

O carater metalinguistico das pecas analisadas indica a reflexdo continua do artista
sobre o seu fazer, em confronto com questdes politicas e poéticas. Assim, o projeto de Aragcd
azul é um projeto em aberto, proposta de revisao critica ndo de uma tradicao, mas de um
modo de pensar a tradicdo e a inovacao, de modos de ler, ouvir, ver, escrever, compor (n)esse

multiplo e movente espaco chamado arte brasileira.

E significativo que o disco tenha sido elaborado em meio ao turbilhdo das décadas de
1960 e 1970, em que o mundo passava por transformacdes nos modos de conceber o lugar da
arte e suas relacdes com o mercado. Caetano Veloso incorpora tensoes e questdes nas faixas
de Araca, retoma percursos propostos por outros criadores do século XX, como Duchamp,
Oswald, Cage, Oiticica, Russolo, entre outros, trazendo-as para o universo da musica
brasileira, da poesia brasileira. Reivindica pertencimento a um conjunto de experimentadores
que se insurgiram contra o formatado e o convencional. Em sua producdo, brinca com a
memoria, com a historia, com o estatuto do cantor, do compositor, do disco, da poesia. Em
todo o processo de pesquisa e andlise, Ara¢cd se mostrou resistente a qualquer definicdo
estanque, ndo aceitou etiqueta, pulou sempre das prateleiras onde foi posto. Passados muitos
anos de seu lancamento, ainda se mostra capaz de desestabilizar a critica de musica, a

pesquisa em poesia, no Brasil.

As relagoes entre arte e tecnologia, vistas com desconfianca ou como algo menor por
parte da critica, mostraram-se fundamentais para compreendermos as mudancas operadas na

concepcao de arte nas ultimas décadas. Oscilando entre uma postura tecnolatra, de adesdo
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celebrativa as potencialidades dos novos mecanismos e instrumentos de registro e difusao, e
tecnofébica, de resisténcia ou mesmo aversdo a esses mecanismos e instrumentos, o artista
ndo pode se eximir de participar dessa discussao, ele é convocado a posicionar-se e a repensar

sua atividade em confronto com esses ambientes novos que se impdem.

Os conceitos e projetos mobilizados para tentar se aproximar da complexidade do
corpus desta pesquisa falam dessa insurgéncia contra a fixacdo, contra o reducionismo:
montagem, ready-made, apropriacao, degluticio antropofagica, poesia sonora, poesia
experimental, musica concreta, poesia concreta. Todos estdao, de diversos modos, relacionados
ao projeto das vanguardas historicas, que postulavam a articulacdo entre vida e arte, a ruptura
com a nocao de que arte é para especialistas presos em torres de marfim, distantes dos
barulhos da rua, onde transitam vozes e sons nem sempre reconheciveis ou reconhecidos

como musica.

A trajetéria de Caetano, ouvinte, leitor, autor, compositor, referida neste trabalho, é a
trilha por onde podemos transitar e perceber essas continuidades e esses dialogos, que nos
ensinam modos de “ver com olhos livres”, como defende a Poesia Pau Brasil oswaldiana, mas
é também trilha que nos leva a varias possibilidades de reflexdo sobre o que é nosso e o que

ndo, sobre posse e arte, sobre memoria e producao, leitura e criacao.

Musica e poesia andaram juntas durante sua historia. A separacdo entre elas foi
operada por pesquisadores, ndo por poetas ou musicos, antes, estes parecem reivindicar a
continua aproximacdo, a relagdao visceral que poesia e musica mantém como espacos de

invencao e de pesquisa.
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