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RESUMO

Este trabalho apresenta um estudo sobre as relagdes entre poesia e cangéo a partir do
conceito de transculturagdo. A andlise é feita baseada em trés momentos
representativos da cultura brasileira do século XX. S&o eles: a formacao do samba e 0o
modernismo, nas primeiras décadas do seculo; a bossa nova, no final dos anos 50; e a

Tropicalia, nos anos 60, a partir do livro Verdade tropical, de Caetano Veloso.

PALAVRAS-CHAVE: Transculturacdo; Modernismo; Samba; Bossa Nova;

Tropicélia; Verdade tropical.



RESUMEN

Este trabajo presenta un estudio sobre las relaciones entre poesia y cancion a partir del
concepto de transculturarién. El analisis se hace basandose em tres momentos
representativos de la cultura brasilefia del siglo XX. Son ellos: la formacion del samba
y el modernismo, en las primeras décadas del siglo; la bossa nova, a finales de los
afios 50; y la Tropicélia, en los afios 60, a partir del libro Verdade tropical, de

Caetano Veloso.

PALABRAS-CLAVE: Transculturaciéon; Modernismo; Samba; Bossa Nova;

Tropicalia; Verdade tropical.



ABSTRACT

This work presents a study about the relations between poetry and songwriting from
the concept of transculturation. The analysis is based on three representative moments
of the Brazilian culture in the twentieth century. They are: the formation of samba and
modernism in the first decades of the century; bossa nova, in the late fifties; and

Tropicalia, in the sixties, from the book Verdade tropical by Caetano Veloso.

KEY-WORDS: Transculturation; Modernism; Samba; Bossa Nova; Verdade tropical.
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APRESENTACAO

Este estudo esta composto de dois momentos:

O capitulo 1 (“A transculturacdo”) trata-se de uma retomada do conceito desde
sua proposicdo por Fernando Ortiz em Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar
de 1940 até sua revisdo por Angel Rama em Transculturacion narrativa en América
Latina de 1982. O percurso do conceito teérico acompanha a formulacdo da ideia de
América Latina ao mesmo tempo que desvela uma dindmica propria das culturas
deste sub-continente.

Os trés capitulos seguintes oferecem um estudo sobre as relacBes entre poesia
e cancgdo vistas a partir do conceito de transculturacdo. Esse estudo é baseado na
analise de trés momentos representativos da cultura brasileira do século XX. Séo eles,
respectivamente: a formacdo do samba e o modernismo, nas primeiras déecadas do
século; a bossa nova, no final dos anos 50; e a Tropicalia, nos anos 60, vista a partir
do testemunho presente no livro Verdade tropical, de Caetano Veloso.

Nestes capitulos busca-se equacionar 0S pProcessos sociais, 0S impactos
modernizadores na cultura e seus reflexos em realizacOes estéticas de cada epoca.
Esta analise esta feita a partir das transformacdes formais, linguisticas e de visao de
mundo presentes nas obras estudadas. Cada um desses momentos compreende um
processo de transculturacdo completo por si s6, mas, vistos em conjunto, também
projetam — e podem ser vistos como - um processo transcultural maior, intrincado e

integrando todos.
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CAPITULO 1: A TRANSCULTURACAO

O vocébulo transculturacdo apareceu pela primeira vez no célebre ensaio
Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, publicado em 1940 pelo antrop6logo
cubano Fernando Ortiz. Surgiu como uma alternativa para o conceito de aculturacéo,
difundido na época pela escola anglo-saxa de antropologia, principalmente atraves da
obra de Melville Herkovits, seu autor de referéncia. Como réplica, Ortiz propde o
neologismo transculturagdo (2002; p. 226): “Por aculturacion se quiere significar el
proceso transitorio de una cultura a otra y sus repercusiones sociales de todo género.
Pero transculturacion es vocablo mas apropriado”.

De acordo com Ortiz, o termo aculturagdo ndo expressaria de maneira
pertinente os processos decorrentes dos encontros entre culturas, sugerindo uma
relacdo unidirecional de imposi¢cdo hegemdnica de uma das partes e 0 consequente
apagamento da outra, algo que que sua propria experiéncia de cubano e as
observacOes de sua realidade cultural contradiziam. Em lugar disso, o neologismo
transculturacdo indicaria, ao inves de uma simples sobreposicdo de culturas, a
interacdo entre as partes envolvidas e, por consequéncia, a transmutacdo de elementos
originarios de ambas.

Como o proprio titulo sugere, o ensaio de Ortiz desenrola-se dentro de uma
esfera de preocupacgdes nacionais. Interessam-lhe os processos culturais ocorridos na
formacdo de Cuba e busca investiga-los a partir da historia econémica e social do
tabaco e do aglcar, os principais produtos do pais. No capitulo dedicado
especificamente ao conceito de transculturacdo, revisa a histdria de seu pais como “la
historia de sus intricadissimas transculturaciones” (2002; p. 226) e vai além,
sugerindo o conceito como elementar para a compreensao de toda a América.

O ensaio conta, desde a primeira edicdo, com um prefacio assinado pelo
renomado tedrico funcionalista Bronislaw Malinowski, que destaca principalmente a
contribui¢do do vocabulo “transculturacdo” para os estudos sociais. Em 1947 a obra
ganha versao em inglés e edi¢cbes com novos capitulos sdo publicadas em espanhol até
1963. Entre os intelectuais latino-americanos o conceito reverberou logo, e em 1944 o
ensaista Mariano Federico Pincon Salas o cita em De la conquista a la independencia.
Por outro lado, em EI proceso de aculturacion en México, Gonzalo Aguirre Beltran
refuta o neologismo de Ortiz, manifestando sua preferencia pelo conceito original de

Herskovits.
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Uma retomada sistematica e rigorosa do conceito foi feita pelo critico
uruguaio Angel Rama em Transculturacion narrativa en América Latina, publicado
em 1982. Nesta obra, Rama se apropria do conceito de Ortiz e o0 contrabandeia para 0s
estudos literarios como forma de investigar as articulacdes entre literatura, cultura e
histdria. O enfoque especifico € dado aos escritores do chamado “super-regionalismo”
do século XX, como Juan Rulfo, Gabriel Garcia Marquez, Jodo Guimardes Rosa e,
principalmente, o peruano José Maria Arguedas e sua obra Los rios profundos, de
1958, que é objeto de uma andlise minuciosa e aplicada a partir do conceito de
transculturacéo.

Rama também revisa as operagdes que compreendem o processo transcultural,
dando maior complexidade ao termo. Na obra de Ortiz, a transculturacdo aparece
como um processo dialético: da-se através de um “doble trance de desajuste y de
reajuste, de desculturacién o exculturacion y de aculturacién o inculturacion, y al fin
de sinteses, de transculturacion” (2002; p. 227). Em sua revisdao, Rama, propde quatro
operacdes distintas que se ddo concomitantemente para analisar a transculturacao:
perdas, selecOes, redescobrimentos e incorporagdes, gerando assim a reconstrugao
geral de um sistema cultural.

Ao longo deste capitulo retomaremos as principais articulagdes do conceito de
transculturacéo, a saber, de Fernando Ortiz em Contrapunteo cubano del tabaco y el
azucar e de Angel Rama em Transculturacion narrativa en América Latina.
Buscaremos também revelar os interesses que motivaram ambos autores a,
respectivamente, propor e retomar este conceito, e as discussdes e problemas que o

rodearam.

1 Fernando Ortiz e a transculturacéo

Fernando Ortiz foi um intelectual cubano de grande expressdo na primeira
metade do século XX. Pertence a uma geracdo engajada sobretudo na missdo de
construir as bases e valores fundamentais de sua jovem republica. Marcada por uma
independéncia tardia em 1902, antecedida por trés guerras contra o governo espanhol
e obtida através da intervencdo norte-americana, que se manteve na ilha com a
Emenda Platt, a histdria de Cuba foi muito conturbada. Neste contexto, para além dos
cargos politicos e diplomaticos que exerceu em seu pais, Fernando Ortiz tornou-se

notdrio pela investigacdo constante e pela larga producéo intelectual que impressiona
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sobretudo pela desenvoltura com que transita por variadas areas do conhecimento
como a historia, a geografia, a antropologia e a criminalistica.

Neste segmento apresentaremos a obra de Ortiz alinhada a geracdo dos
grandes ensaistas intérpretes da nacionalidade que surgiram nos paises latino-
americanos na primeira metade do século XX, com o desenvolvimento dos estudos
académicos nas areas da sociologia e antropologia na regido. Proporemos um
percurso na reflexdo do antropo6logo cubano a partir de dois textos antecessores do
Contrapunteo, a saber, Los negros brujos, de 1916, a primeira obra do autor, e “Nem
rascimos, nem xenofobias”, conferéncia proclamada em 1928, apontando nestes as
principais questdes que levaram o intelectual a propor o conceito de transculturacio
em seu célebre ensaio de 1940. Em seguida analisaremos o ensaio de referencia,

caracterizando sua visao sobre o conceito em analise.

1.1  Fernando Ortiz e os grandes intérpretes nacionais

Para falar com Antonio Candido, a obra de Ortiz é empenhada na
interpretacdo da nacionalidade cubana. Destacou-se sobretudo por incorporar o
elemento negro como participe da construcdo nacional. O tema aparece em estudos
que abordam desde a “mala vida”, como seu primeiro livro, Los negros brujos de
1906, ainda bastante impregnado pela ideologia ilustrada, até a contribuigdo
inquestionavel dos negros na cultura cubana, como em De la musica afrocubana; un
estimulo para su estadio de 1934 - sua ultima publicacdo antes do Contrapunteo
cubano del tabaco y el azlcar, editado seis anos depois. Além disso, colaborou com
diversas revistas que se dedicaram ao tema da negritude, como a Revista Bimestre
Cubana e participou de instituicbes como a Sociedade de Estudios Afrocubanos, a
qual fundou em 1936 e presidiu ao lado do poeta Nicolas Guillén.

Jorge Schwartz comenta o tema da negritude na obra de Fernando Ortiz (2008;
p. 664):

Suas obras sdo verdadeiros mergulhos nas tradigdes africanas, numa
tentativa de recuperar os vinculos perdidos com as culturas originais das
diversas etnias negras. Mais do que ninguém, Fernando Ortiz ajudou a
criar uma consciéncia do valor da cultura afro-cubana — num pais cuja
populagdo inclui uma parcela substancial de negros e mulatos -,
promovendo o estudo das linguas, das religides, das tradigdes e da
literatura de origem afro-antilhana, “naquela Babel africana criada em
Cuba pelo tréfico negreiro” [cita Ortiz].
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Ao analisar a perspectiva dos intérpretes nacionais surgidos principalmente
entre a segunda metade do século XIX e a primeira do século XX, Antonio Candido
aponta a tendéncia de um pensamento pelo contraste (in HOLANDA, 2014; p. 13):

No pensamento latino-americano, a reflexdo sobre a realidade social foi
marcada, desde Sarmiento, pelo senso dos contrastes e mesmo dos
contrarios — apresentados como condi¢Ges antagbnicas em funcdo das
quais se ordena a histéria dos homens e das instituicdes. “Civilizacdo e
barbarie” formam o arcabouco de Facundo e, decénios mais tarde, também
de Os sertBes. Os pensadores descrevem as duas ordens para depois
mostrar o conflito decorrente; e nés vemos os individuos se disporem
segundo o papel que nele desempenham.

O caso de Fernando Ortiz ndo parece fugir a regra. Em seu primeiro livro, Los
negros brujos de 1906, Ortiz reproduz o conflito entre civilizacdo e barbarie ao
estudar a “mala vida cubana”, os habitos e tradicbes dos estratos sociais
marginalizados com maiores indices de criminalidade, e sua relagdo com a resisténcia
das supersticbes na cultura afro-cubana a partir da perspectiva da antropologia
criminal de Cesare Lombroso, célebre intelectual italiano que inclusive assina um
breve prefacio para a obra. Neste texto, Ortiz descreve estas supersticdes como uma
forma de “primitividade psiquica” que age como impedimento para a assimilagéo
integral dos negros cubanos a civilizagdo (1917; p. 39-40):

Sin embargo, en la actualidad, cuando ya algunas generaciones de
individuos de color han vivido en el medio civilizado, cuéntanse también
hampones negros que muestran ese desequilibrio en su evolucién
psicoldgica, y relativamente civilizados intelectualmente conservan
todavia rasgos de su moral africana, que los precipita en la criminalidad.

O estudo esta baseado em conceitos hierarquicos como o de “raca” e “moral
africana” e em perspectivas deterministas, como visto no trecho acima. Além disso,
suas conclusbes e propostas estdo afinadas a ideologia ilustrada, e sugere para a
“inmunizacion contra el microbrio de la brujeria” a exclusdo dos “brujos” da

sociedade cubana e a instrugdo como panaceia para seus credulos (p. 394):

Para obtenerla es indispensable la intensa difusion de la instruccion en
todas las clases de la Republica; no de la instruccion superficial que se
adquiere generalmente cuando nifios, sino de la que abarque sélidas
nociones cientificas acerca de la causacion real de los fenébmenos naturales
y hasta de los sociales. Si la instruccidn nada vale respecto & los brujos en
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particular, pues éstos por su salvajismo 6 su mala fe estan imposibilitados
de recoger de aquella fruto alguno que les sirva de provecho [...]

Sobre Los negros brujos, Enrico Mario Santi comenta (in ORTIZ 2002; p. 60):

Como indica el titulo, critica la “brujeria” — supersticiones que, segun
Ortiz, conducen al crimen -, pelo al hacerlo también destaca la importancia
y complejidad de las culturas africanas en la isla. Lo que empieza como
critica se vuelve un esclarecimento cientifico. Por eso -, a pesar de la
ambivalencia con que el libro trata la cultura “afro-cubana” — adjetivo que
el ensayo de Ortiz acufia — el gesto no podia ser sino de ruptura. Lo
“negro” era tabu en la sociedad habanera de la época, heredera del racismo
peninsular y criollo que cundia en la sociedad esclavista que Cuba habia
sido durante casi tres siglos.

Ou seja, apesar da perspectiva carregada de preconceitos, a obra inaugural de
Ortiz é pioneira no fato de tratar da presenca dos negros em Cuba, ignorada pelo
escopo de interesse de seus intelectuais, apesar de sua inegavel presenga social. Além
disso, o trabalho que se inicia como uma critica a “barbarie” das supersticdes acaba
por tornar-se também um reconhecimento da riqueza e da importancia da cultura de
origem africana em Cuba, ao tratar, entre outras coisas, da musica e da danga que
permeiam seus ritos religiosos. Esta perspectiva de Ortiz, que Santi define como
ambivalente, se aproxima cada vez mais da cultura afro-cubana e ja aparece
amenizada em sua obra seguinte, Los negros esclavos, publicado em 1916 como

continuacgéo de seus estudos sobre a “hempa cubana”.

1.1.1 Daracaa cultura

Em seus trabalhos posteriores a Los negros brujos os esforcos de Fernando
Ortiz serdo destinados principalmente & pesquisa e caracterizagdo da negritude dentro
de um projeto de valorizagdo que visa a sua integracdo nacional. Em “Nem racismos,
nem xenofobias”, conferéncia proclamada em 1928, o antropologo j& ndo vé a
“primitividade psiquica” como empecilho a unido cubana, mas o préprio racismo que
denuncia (ORTIZ in SCHWARTZ, 2008; p. 672):

O racismo divide e é dissociador, ndo s6 de um ponto de vista universal,
gue agora ndo interessa tanto, mas também numa perspectiva estritamente
nacional, nos lugares onde, como em nossas repUblicas, a nacionalidade
necessita fortalecer-se pela crescente integragéo patridtica de todos os seus
complexissimos fatores raciais.
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Por isso, como unica forma de uma integracdo nacional tornar-se possivel, sugere a
troca do conceito de “raga”, perspectiva que levaria unicamente a segregacédo, pelo
conceito de “cultura”, algo que poderia ser compartilhado por todos os cubanos
(ORTIZ in SCHWARTZ, 2008; p. 672):

A raca é um conceito estatico, a cultura, dindmico.

A raca é um fato; a cultura, além disso, uma forca. A raca é fria; a cultura é
calida. Pela raca s6 é possivel animar os sentimentos; pela cultura, os
sentimentos e as ideias. A raga hispanica é uma ficcdo, generosa se
quiserem; mas a cultura hispanica é uma realidade positiva, que nao pode ser
negada nem suprimida na fluéncia da vida universal. A cultura une a todos; a
raca, somente aos eleitos ou aos malditos.

A transicdo do conceito de raca para o conceito de cultura é animado por uma
perspectiva utopica e redentora. Através desta mudanca de perspectiva, além de criar
uma espécie de integracdo e de unidade interna a partir da supressdo das distingdes
raciais, Ortiz busca também encontrar a identidade cubana e a participacdo desta
cultura dentro da civilizacdo universal. Ou seja, alem dos problemas internos cubanos,
interessa a Ortiz sua relacdo com o exterior, como fica claro no Gltimo paragrafo da
mesma conferéncia (ORTIZ in SCHWARTZ, 2008; p. 673):

Centremos todas as nossas atividades concordantes numa serena, porém
vigorosa, aspiracao superadora de cultura: tanto de uma cultura universal, a
qual hemos de contribuir com parcelas proprias e a qual devemos estar
medularmente incorporados para a garantia de nosso porvir, quanto de
cultura hispénica, dessa cultura forte e fina que nos foi dada para que seja
0 mais belo ritmo na sinfonia da civilizacdo. Trabalhemos juntos pela
cultura prdpria no seio da universal, e para captar de todas as suas
floragdes as mais inebriantes esséncias. Se o fizermos, estejam certos de
que tudo mais nos sera dado.

A cultura hispanica, a cultura propria, a cultura propria no seio da universal e
sua contribuicdo para a mesma. Parece-me possivel apontar na articulagdo entre estes
quatro problemas os interesses que levardo Fernando Ortiz, doze anos ap0s proferida
esta conferéncia, a chegar ao conceito de “transculturagdo” em Contrapunteo cubano
del tabaco y el aztcar. A partir deste conceito Ortiz buscara formular a especificidade
da cultura cubana e sua ressonéncia em outras culturas, principalmente a partir da
insercdo do tabaco no consumo e na consciéncia mundial, guardando tragos de
primitivismo no trabalho artesanal em seu modo de producédo e no ritualismo e

sensualidade que envolvem seu consumo.
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1.2 Contrapunteo cubano del tabaco y el azticar (1940)

A producdo mais representativa de Fernando Ortiz foi o Contrapunteo cubano
del tabaco y el azlcar, onde propds pela primeira vez o vocabulo “transculturacdo”. O
livro teve sua primeira edicdo em 1940, mas sua versdo definitiva veio a publico em
1963, com aumento significativo de material em comparacéo a publicagéo original. A
obra enquadra-se no conjunto dos grandes ensaios de interpretagdo nacional de viés
sociologico produzidos nos paises latino-americanos e ao qual podemos associar,
entre outras, as obras dos brasileiros contemporaneos de Ortiz, Gilberto Freyre, com
Casa-Grande e Senzala de 1933, e Sérgio Buarque de Holanda, com Raizes do Brasil
de 1936. Ainda que um pouco posterior a estas duas, a obra de Ortiz desempenha
fungdo anéloga no contexto cubano e busca uma sintese nacional, no seu caso, a partir
da histdria econdmica e social dos dois principais produtos do pais, 0 tabaco e o
acucar, mencionados ja no titulo.

Em sua obra, Ortiz parece levar ao extremo este senso dos contrastes e dos
contrarios de que fala Candido ao referir-se ao pensamento sobre a realidade social na
América Latina. No Contrapunteo aplica-o no contetdo tratado - a oposicéo entre o
tabaco e o acgucar, que, na perspectiva do autor, em tudo se contradizem na historia de
Cuba; no método — o contrapunteo, que leva ao extremo o contraste entre 0s objetos
tratados, revelando e criando oposicdes; e na forma — que, separadamente, mas em
didlogo constante, se utiliza da linguagem livre e criativa do ensaio e da linguagem
documental e rigorosa da investigacao académica.

Desde a primeira edigdo o livro esta organizado da mesma maneira, dividido
em duas sec¢des: na primeira, um longo ensaio que descreve o tabaco e 0 agucar pela
oposicéo e pela diferenca e leva 0 mesmo titulo da obra; na segunda, um conjunto de
26 capitulos de teor documental sobre os dois produtos chamado “Historia, etnografia,
y transculturacion del tabaco habano e inicios de la esclavitud de negros en América”.
Sobre a relagdo entre as duas partes que comp&em o livro, Santi comenta (in ORTIZ,
2002; p. 97):

Las dos secciones del libro, por tanto, se complementan. El ensayo
delantero provee una estrutura a los datos histricos que aparecen
dispersos en los capitulos adicionales; pero el ensayo también constituye la
superficie manifiesta de aquellos datos latentes o impercptibles que yacen
soterrados en el archivo de la Historia. Los capitulos adicionales deben
leerse como complemento del ensayo delantero; el ensayo es la estrutura
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que les otorga sentido en virtude de la mutua relacion entre las dos
mercancias. Sin los datos histéricos el lector no llegaria a conocer la
transculturacidn, la peculiar evolucion del pais, sobre todo en lo que toca a
la indistria del tabaco, que el autor favorece como estandarte de la
nacionalidad. A su vez, sin el ensayo delantero el lector carece del
contrapunteo, el peculiar mecanismo de la economia nacional que produjo
esa historia y que ademas la explica.

Neste sentido, proporemos inicialmente uma analise do ensaio que abre a obra
de Fernando Ortiz a partir de ideia de *“contrapunteo” que serve como método para
sua construcdo formal e para a representacao dos produtos tipicos cubanos, o tabaco e
0 aglcar. Em seguida nos deteremos mais detalhadamente no conceito de
“transculturacdo” proposto pelo cubano a partir de sua definicdo teodrica e de sua
exposicdo acerca da histdria do tabaco em Cuba, presentes nos capitulos adicionais

que compbem a segunda parte da obra.

1.2.1 O contrapunteo como metodo

O texto que forma a primeira secdo da obra de Ortiz € um ensaio de
interpretacdo nacional sobre Cuba desenvolvido a partir da histéria econémica do pais
protagonizada por seus dois principais produtos agrérios, o tabaco e o aglcar. Em
conformidade com o senso dos contrastes que Antonio Candido aponta no
pensamento latino-americano, Ortiz representa a sociedade cubana organizada a partir
do antagonismo dos dois produtos que “se contradicen en lo econémico y en lo
social” (2002; p. 147). No entanto, entre ambos ndo ha nenhuma espécie de conflito a
ser descrito a ndo ser seus proprias oposicoes, que sdo desenvolvidos até a exaustdo
pela retorica barroca empregada pelo autor.

Para Ortiz, “estudiar la historia de Cuba es en lo fundamental estudiar la
historia del azlcar y del tabaco como los sistemas viscerales de su economia” (p. 149)
e suas consequentes repercussdes sociais, de forma que o préprio pais se revela nestes

contrastes (p. 149):

Azlcar y tabaco son productos vegetales del mismo pais y del mismo
clima; pero su distincion bioldgica es tal que provoca radicales diferencias
econémicas en cuanto al suelo requerido, a los procesos de cultivo, a los
del aprovechamiento fabril y a los de la distribucién comercial. Y las
sorprendentes diferencias entre ambas producciones se reflejan en la
historia del pueblo cubano desde su misma formacion étnica hasta su
contextura social, sus peripecias politicas y sus relaciones internacionales.
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Para a composicdo do ensaio Ortiz retoma artificios tanto uma obra literaria
medieval de origem espanhola — o dialogo alegorico de tematica moral e religiosa
“Pelea que uvo Don Carnal con Doiia Quaresma” presente no Libro de Buen Amor do
clérigo Juan Ruiz, datado de 1330 - quanto uma forma de improvisagdo musical
popular com raizes folcloricas cubanas, o contrapunteo. Inspirado na texto medieval
ibérico, que personifica o Carnaval e a Quaresma e os coloca em didlogo para
exporem suas contradi¢fes, Ortiz personifica “el moreno tabaco y la blanconaza
azucar” (p. 147) para entdo descrevé-los em tudo opostos. O autor reconhece também
nas “ingenuas musas del pueblo, en poesia, danza, cancion y teatro” (p. 148) a mesma
tendéncia a oposicdo dialogistica que na obra medieval retomada e por isso busca
nessas formas populares, mais especificamente no contrapunteo, o método para
desenvolver seu ensaio.

Em espanhol “contraponto” traduz-se por “contrapunto”. “Contrapunteo”
refere-se especificamente a uma forma de disputa musical popular cubana em que
dois cantores improvisam versos de temas diferentes ou se atacam pessoalmente,
semelhante a algumas manifestacdes do repente no nordeste brasileiro. A opcéo de
Ortiz pelo termo de origem cubano € indicativa de suas preocupacfes nacionalistas,
mas também representativa por ser um género que o autor reconhece difundido tanto
entre a “guajirada montuna”, ou seja, 0s brancos do campo, quanto na “curreria afro-
cubana” (p. 148), os negros da cidade. Além disso, associa concomitantemente a
origem de seu ensaio a uma forma de expressao oral popular e a uma obra letrada
ibérica, aproximando e fundindo em seu texto manifestacfes culturais opostas, da
cultura europeia e da cultura popular cubana, que se aproximam e Se cruzam,
formando a especificidade da cultura de seu pais.

A literariedade do ensaio de Ortiz é inconteste e ndo surpreende, tendo em
vista a proximidade do autor com 0s movimentos artisticos de vanguarda cubanos. O
trabalho estético da linguagem é tdo relevante quanto seu carater informativo,
chegando por vezes a sobrepor-se a ele, como quando o0 autor cria, através de sua
retorica, oposicdes entre os dois produtos onde, em sua realidade, estariam muito mais
propicios a se assemelharem do que se contraporem. No primeiro dos capitulos
adicionais que formam o segundo segmento da obra, antecipando alguns dados
historicos apresentados posteriormente que desmentem ou enfraquecem a oposi¢do
entre os produtos, Ortiz afirma que ndo “pretende que las sefialadas contraposiciones

economicas, sociales e historicas entre ambos grandes productos de la industria
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cubana sean todas tan absolutas y tajadas como a veces se presentan en el contraste”
(p. 256), reconhecendo assim, de certa maneira, o carater inventivo da linguagem e do
método utilizados na composicao do seu texto.

Sobre esta forma, tdo informativa quanto criativa, Enrico Mario Santi destaca
a unido do saber com o sabor da linguagem e sua forca reveladora (in ORTIZ 2002; p.
93):

En efecto, el método del contrapunteo a base de oposiciones binarias
ensefia y deleita, pero ante todo hace otra cosa importante: organiza;
muestra las categorias bajo las que tabaco y azlcar se diferencian. Mejor
dicho: como se relacionan en sus diferencias. Al relacionarlas, hace algo
mas: desentrafia, interpreta y, sobre todo, estrutura.

As oposicdes apresentadas por Ortiz ndo se interessam por um evidenciar
contraponto essencial entre o tabaco e o aglcar, mas sim a maneira como elas
emergem no contexto e no imaginario de e sobre Cuba. Para o autor, este contraponto
tem seu momento fundacional no descobrimento e na coloniza¢do do Novo Mundo,
quando, concomitantemente, os espanhdis trazem para 0 continente o aglcar e

descobrem o tabaco entre os indigenas (2002; p. 148):

El contraste entre el tabaco y el azlcar se da desde que ambos se juntan en
la mente de los descobridores de Cuba. Cuando, a comienzos del siglo
XVI, ocurrié la conquista del pais por los castellanos que trajeron al Nuevo
Mundo la civilizacion europea, ya la mente de estos invasores era
impresionada fuertemente por dos yerbas gigantes. A la una, los
mercaderos venidos del otro lado del oceano la contaban ya entre las mas
fuertes tentaciones de su codicia; a la otra, ellos la tuvieron como el mas
sorprendente hallazgo del descubrimiento y como peligrosa tentacion de
los diablos, quienes por tan inaudita yerba les excitaban sus sentidos como
un nuevo alcohol, su inteligencia como un nuevo misterio y su voluntad
como un nuevo pecado.

Os contrastes entre os dois produtos abrangem diversos ambitos e Ortiz
articula conhecimentos de areas distintas para desenvolvé-los. Podem ser destacados,
entre 0s principais contrapontos, as caracteristicas fisicas dos produtos: “El tabaco es
oscuro, de negro a mulato; el azUcar es clara, de mulata a blanca.” (p. 154), “El
azucar no huele; el tabaco vale por su olor y ofrece al olfato una infinidad de
perfumes” (p. 154)”; suas fungdes organicas: “El tabaco es innecessario para el ser
humano y el azlcar es indispensable para su organismo.” (p. 155), “El tabaco
envenena, el azlcar sostiene” (p. 155); suas formas de producdo: “En la produccion

del tabaco predomina la inteligéncia (...) En la produccién del azlcar prevalece la
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fuerza” (p. 210), “Diriase que el trabajo del azlcar es un oficio y el del tabaco es un
arte” (p. 190); a maneira de consumi-los e sua simbologia: “El azlcar va
glotonamente paladar abajo (...); el tabaco va picarescamente paladar arriba hasta los
meandros craneales en busca del pensamento.” (p. 155), “El consumir tabaco, o sea el
fumar, es un acto personal de individualizacion. EI consumir azucar (...) es un acto
comun de la gula.” (p. 176); a historia de cada produto: “El tabaco fue de América
llevado; el azlcar fue a la América traido.” (p. 200), “El trato del azlcar fue escrito en
el papel, el del tabaco fue dejado a la palavra.” (p. 190); suas repercussdes sociais: “El
azucar fue esclavitud, el tabaco fue libertad” (p. 215), “El azucar prefirio los brazos
esclavos, el tabaco los hombres libres.” (p. 239); e chega até a oposi¢cdo entre
civilizagéo e barbérie, que tanto marca o pensamento latino-americano: “El tabaco es
un don mégico del salvajismo; el azucar es un don cientifico de la civilizacion.” (p.
199).

Ao longo do ensaio 0 autor apresenta estas antiteses em frases sintéticas para
na sequencia desenvolvé-las. Para isso faz uso de conhecimentos e informagdes
variados, que percorrem desde a biologia e a geografia até a historia e as
representacdes simbdlicas dos dois produtos, como a literatura, por exemplo,
antecipando, de certa maneira a interdisciplinaridade que marca os estudos
culturalistas, onde, mais de meio século depois, seu conceito ganhou relevante
acolhida. Em diversos momentos o ensaio faz também referéncias aos capitulos
adicionais que formam a segunda parte do Contrapunteo, onde o autor aprofunda — ou
por vezes até desmente - as oposicdes apresentadas na primeira parte da obra.

Acerca da visdo de Ortiz sobre os dois produtos, ha uma clara inclinagéo para
0 elogio do tabaco e a critica do aglcar. Para o autor, o tabaco € o principal simbolo
de cubanidade, dentro e fora do pais, enquanto o agucar sempre correspondeu a forgas
e interesses exteriores, ainda que deixe também sua marca em Cuba: “En el azucar el
predominio extranjero fue notable y en el presente es casi exclusivo. El tabaco ha sido
siempre mas cubano que el azlcar por su nacimiento, por su espiritu y por su
economia” (p. 217).

Sua tese principal acerca do agucar ¢ de que o produto foi o principal
responsavel pela escravatura em Cuba, devido a necessidade de um grande
contingente de trabalhadores envolvidos em sua producdo. O tabaco, por outro lado,
abarca os principais e mais bem sucedidos fendmenos de transculturacdo na cultura

cubana. Originario de habitos indigenas, por isso associado ao primitivismo, Ortiz vé
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no ato de fumar “una supervivéncia de religion y magia” (p. 166) adequada ao mundo
contemporaneo. Percebe na transculturacdo do tabaco uma “modernizacdo” destes
habitos primitivos e, neste processo, a insercdo marcante da cultura de Cuba nos
hébitos e na cultura universal: “América sorprendi6é a Europa con el tabaco, ingenio
que fabricaba castillos en el aire, y el siglo xvi fu ela época de las Utopias, de las
ciudades de humo” (p. 165).

No entanto, o tom final do ensaio é pessimista. Ortiz reconhece que o
desenvolvimento do capitalismo e a industrializacdo acabaram por desfazer o
contraste entre o tabaco e o agucar em Cuba, “aplanando sus diferencias,
deshumanizando sus economias y equiparando mas y mas sus problemas” (p. 254). O
texto termina com humor e pessimismo ao reconhecer que, se entre o tabaco e o
acucar sempre existiram contrastes, nunca existiram conflitos, por isso a historia so
poderia terminar com as bodas entre os dois produtos e o nascimento da sintese entre
eles, o alcool, “concebido por obra y gracia del espiritu satanico, que es el mismo
padre del tabaco, en la Dulce entrafia de la impurissima aztcar” (p. 254). Surge assim
a trindade cubana — tabaco, agucar e alcool -, mas esta acaba apenas como uma

sugestdo e ndo ¢ objeto de reflexdo no ensaio.

1.3 O conceito de transculturagdo

O conceito de transculturacdo é desenvolvido de forma teorica nos capitulos
adicionais que formam a segunda parte do livro de Ortiz. Os 26 capitulos que
compdem este segmento, a parte mais volumosa da obra, sdo complementares e
opostos ao ensaio inicial. Complementares porque compdem um vasto arquivo
investigativo de dados e documentos historicos sobre o tabaco e o aglcar que servem
de base as conjecturas do ensaio, que 0s menciona regularmente. Opostos tanto pela
linguagem, rigorosa e académica, contraria a liberdade criativa da primeira parte,
quanto por contradizer por vezes algumas intuicdes do Contrapunteo com seus
apontamentos factuais. Estes capitulos estdo divididos em dois temas, “Historia,
etnografia y transculturacion DEL TABACO HABANO” e “Inicios del azlcar y de la
esclavitud DE NEGROS EN AMERICA” mas organizados de forma intercalada e
irregular. No capitulo primeiro o autor apresenta os capitulos agrupados por temas,

sugerindo pelo menos duas leituras possiveis — uma que mescla observacdes sobre o
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tabaco e o0 agucar, seguindo de certa maneira a Idgica do contrapunteo; outra onde se
pode ler autonomamente os estudos sobre cada produto.

Ortiz trata especificamente da transculturacdo nos capitulos Il, intitulado “Del
fendmeno social de la ‘transculturacion’ y de su importancia en Cuba” e IX, “De la
transculturacion del tabaco”. No primeiro define o conceito de transculturacao e traca
um breve panorama da histéria de Cuba como um processo de sucessivas
transculturacdes, e no segundo realiza um estudo especifico do tabaco a partir do
conceito anteriormente proposto, analisando desde suas origens ritualisticas entre 0s
indios, seu encanto entre 0s descobridores e 0s escravos até seu consumo
contemporaneo.

Seguiremos o0 percurso de nossa reflexdo analisando a proposta de
“transculturacdo” apresentada por Fernando Ortiz como alternativa ao conceito de
“aculturacdo” divulgado pela antropologia anglo-saxénica, sua principal defesa, feita
pelo polaco Bronislaw Malinowski no prologo ao Contrapunteo cubano del tabaco y
el azlcar, e sua refutacdo, feita por Gonzalo Aguirre Beltran em obra posterior. Em
seguida, tracaremos um panorama da transculturagéo do tabaco, apresentada por Ortiz
no nono capitulo de sua obra, buscando inferir nela uma maior especificidade para a

definicdo do conceito.

1.3.1 Aculturagéo e transculturacao

Como dito anteriormente, o termo de Ortiz € um neologismo proposto como
alternativa ao conceito de aculturacdo, amplamente difundido na época pela escola
anglo-saxa de antropologia para a analise e estudo do contato entre culturas distintas.
O vocéabulo original foi definido em 1936 por Robert Redfield, Ralph Linton e
Melville Herskovits da seguinte maneira: “A aculturacdo é o conjunto de fendmenos
que resultam de um contato continuo e direto entre grupos de individuos de culturas
diferentes e que acarretam transformactes dos modelos [patterns, no original]
culturais iniciais de um ou dos dois grupos”®.

Em resposta Ortiz propde a “transculturacdo” quatro anos depois, tecendo as

seguintes consideracgdes (2002; p. 264):

! Retirado de SANTIAGO, Silviano. “O cosmopolitismo do pobre” In: SANTIAGO, Silviano. O
cosmopolitismo do pobre: critica literaria e critica cultural. P. 55
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Entendemos que el vocablo transculturacion expresa mejor las diferentes
fases del proceso transitivo de una cultura a otra, porque éste no consiste
solamente en adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor indica la
voz angloamericana acculturation, sino que el proceso implica también
necesariamente la pérdida o desarraigo de una cultura precedente, lo que
pudiera decirse una parcial desculturacion, y, ademas, significa la
consiguiente creacion de nuevos fendémenos culturales que pudieran
denominarse de neoculturacion. Al fin, como bien sostiene la escuela de
Malinowski, en todo abrazo de culturas sucede lo que en la cdpula genética
de los individuos: la criatura siempre tiene algo de ambos progenitores,
pero también es distinta de cada uno de los dos. En conjunto, el proceso es
una transculturacion, y este vocablo compreende todas las fases de su
parabola.

O ataque de Ortiz é feito principalmente a imprecisdo vocabular do termo
aculturacdo, ndo exatamente a defini¢cdo do conceito como proposto por Herskovits,
Redfield e Linton. De fato, em sua descricdo original, a aculturagdo serviria para
descrever mudancas nos padrfes das duas culturas envolvidas no contato, ndo sendo
necessariamente uma relacdo unilateral, ainda que possa sé-la. No entanto, o que guia
a critica de Ortiz é a prépria construcdo da palavra aculturagdo: morfologicamente o
uso do prefixo “a” indica a perda ou a privagdo, sugerindo assim a perda de uma
cultura e sua substituicdo por outra. Por outro lado, o prefixo “trans” revela
movimento e uma mudanca de condi¢do sem que haja necessariamente o0 apagamento
de uma das partes, 0 que justifica a defesa de Fernando Ortiz pelo novo termo.

O critico mexicano Gonzalo Aguirre Beltran, em EIl proceso de aculturacion,
publicado em 1957, aponta um equivoco interpretativo na estrutura morfoldgica da
palavra “aculturacdo”. Para ele, o conceito de Redfield estaria composto pela adi¢ao
da preposicdo latina ad, que unida a palavras iniciadas com a letra ¢ torna-se ac e
indica aproximacao ou unido. Para Beltrdn, o equivoco na interpretagdo de Ortiz se
daria pelo fato de o cubano baser-se na proposicdo de origem grega ad, que validaria

a interpretacdo, para ele equivocada, de privacdo (1992, p. 10):

Algunos supieron que esa particula denotaba negacion al tomarla como
una alfa privativa e hicieron del vocablo un hibrido grecolatino. Segun tal
etimologia, aculturacion significaba sin culturacion y se interpretaba como
expresando la idea de suministrar cultura a individuos que carecian de ella.

Para 0 mexicano, o novo termo de Ortiz ndo aclara os estudos antropoldgicos,
pelo contrério, cria uma confusdo terminoldgica que ele considera desnecessaria. Por
isso, Beltran refuta o neologismo de Ortiz e defende o vocabulo “aculturacdo” da

antropologia anglo-saxonica (p. 10):
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Para obviar las inconveniencias imaginarias, se propuso la adopcién de la
voz transculturacién, como equivalente de acculturation, considerando
que la particula formativa trans expresaba, mejor que ad, el transito de una
cultura a otra y sus repercusiones. Se parti6 del falso supuesto de que
aculturacion indicaba, en rigor, la adquisicién de una distinta cultura.
Hemos visto que aculturaciéon significa, sencillamente, contacto de
culturas. En consecuencia, la introduccién de la nueva voz no aclar6 el
concepto, sino que, por el contrario, condujo a una mayor confusion. La
particula trans no expresa la idea, como quieren algunos, de interaccion o
accion reciproca; denota, exclusivamente, paso de un lugar a otro.

Ou seja, para Beltran “transculturacdo” indica a passagem de uma cultura para
outra, enquanto “aculturacdo” significa a unido ou contato entre culturas. Em uma
nota de rodapé de sua obra de 1982 na qual retoma o neologismo de Ortiz, Angel
Rama, com certa ironia, afirma encontrar no argumento de Beltran para refutar o
termo a justificativa de sua propria adesdo: “Por esta definicion, justamente,
preferimos el término “transculturacion” (2008; p. 40).

A parte estas consideracdes de carater morfoldgico, de certa forma o conceito
sugerido por Ortiz ndo refuta completamente o conceito de Herskovits, mas o
complementa e o modifica. O proprio Ortiz prop8e a transculturacdo para que “pueda
sustituir, en gran parte al menos, el vocablo aculturacion” (p. 259; grifo meu). A
ressalva € significativa: quando diz que esta substituicdo ndo € total, mas parcial,
aponta a possibilidade destes termos se referirem a fendmenos diferentes. Sendo
assim, a transculturacdo para Ortiz diria respeito aos fendmenos sociais causados
pelos encontros entre culturas em que realmente se da o transito e a ressignificacao
de elementos culturais de ambas as partes envolvidas, que agem ativamente,
modificando-se umas as outras. A aculturacdo, por outro lado, apontaria um
movimento unilateral, que marcaria a imposi¢cdo de uma das culturas sobre a outra,
consequentemente apagada e tornada um elemento passivo nesta equacdo. Neste
sentido, em sua obra, tanto no ensaio inicial quanto nos capitulos tedricos, Ortiz
associa a transculturacdo principalmente aos fendmenos que rodeiam a producéo do
tabaco em seu pais, para ele simbolo da cubanidade, e ndo tanto ao agucar.

As criticas mais graves ao conceito de Herskovits sdo feitas na introdugdo que
0 antropdlogo funcionalista Bronislaw Manilowski escreve para o Contrapunteo.
Neste texto, o polaco legitima com grande entusiasmo o vocabulo transculturacéo e
anuncia sua conversdo terminoldgica, ainda que tanto Angel Rama quanto Enrico

Mario Santi citem levantamentos que indicam um uso nulo ou insignificante do
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conceito de Ortiz por parte de Malinowski em sua propria obra. Santi, em seu texto
para a edi¢do critica do Contrapunteo, sugere que um equivoco interessado perpasse a
relagdo de Malinowski com a obra de Ortiz e sua tentativa de incorpora-lo ao
funcionalismo, ainda que os métodos utilizados pelo cubano sejam claramente
distintos dos professados por sua escola antropoldgica. Nesta perspectiva, mais do que
legitimar a proposta de Ortiz, interessa a Malinowski o ataque a seu “rival”
Herskovits. Em sua introducdo, além de ironizar a prépria fonética do termo
acculturation - “suena como si arrancara de un hipo combinado con un regieldo” (in
ORTIZ, 2002; p. 138) - Malinowski acusa-o de ser um “vocablo etnocéntrico con una
significacion moral” (p. 138) que traria em si uma série valores hierarquicos
implicitos, como a superioridade de uma cultura “civilizada” sobre a outra,
considerada inferior.

Escreve Malinowski (p. 139):

No hay que esforzarse para comprender que mediante el uso del vocablo
acculturation introducimos implicitamente un conjunto de conceptos
morales, normativos y valuadores, los cuales vician desde su raiz la real
comprension del fenémeno. Sin embargo, lo esencial del proceso que se
quiere significar no es una pasiva adaptacién a un standard de cultura fijo
y definido. Sin duda, una oleada cualquiera de inmigrantes de Europa en
América experimenta cambios en su cultura originaria; pero también
provoca un cambio en la matriz de la cultura receptiva.

Malinowski € muito mais radical que Ortiz em suas colocacdes e ndo deixa
possibilidades para qualquer resisténcia do conceito de aculturacdo, como faz o
cubano com sua ressalva. Para Malinowski s6 h& espaco para a transculturacdo que

torna-se sinbnimo de encontro entre culturas (p. 139):

Todo cambio de cultura, o como diremos desde ahora en lo adelante, toda
TRANSCULTURACION, es un proceso en el cual siempre se da algo a
cambio de lo que se recibe; es un “toma y daca”, como dicen los
castellanos. Es un proceso en el cual ambas partes de la ecuacion resultan
modificadas. Un proceso en el cual emerge una nueva realidad, compuesta
y compleja; una realidad que no es aglomeracion mecanica de caracteres,
ni siquiera un mosaico, sino un fendmeno nuevo, original e independiente.
Para describir tal proceso el vocablo de latinas raices transculturacion
proporciona un término que no contiene la implicacion de una certa cultura
hacia la cual tiene que tender la otra, sino una transicion entre dos culturas,
ambas activas, ambas contribuyentes con sendos aportes, y ambas
cooperantes al advenimiento de una nueva realidad de civilizacion.

26



De fato, o intercdmbio entre elementos culturais que Malinowski destaca na
contribuicdo de Ortiz para os estudos antropologicos, o0 “toma y daca”, ja estava
potencialmente referido na descricdio de Herskovits, Redfield e Linton para a
aculturacdo, quando afirmam que os padrdes culturais podem restar modificados em
ambas as culturas envolvidas no encontro. No entanto, a definicdo de Ortiz € mais
complexa pois discrimina o processo em duas fases, desculturacéo e neoculturacéo,
oferecendo assim um manancial tedrico mais eficiente para a analise deste tipo de

fendmenao.

1.3.2 Dialética da transculturacéo

Como proposto por Ortiz, a transculturacdo € um conceito tipicamente
dialético: parte de uma oposicdo baseada na diferenca cultural e resolve-se em uma
sintese, que é a propria transculturacdo. Para melhor analise do fenémeno, Ortiz
descreveu o processo em duas fases: a desculturacéo, quando por conta do contato
entre culturas em diferentes temporalidades, alguns elementos apresentam-se
anacrénicos ou incompativeis com a nova realidade e por isso sdo descartados; e a
neoculturacéo, quando tanto os elementos culturais advindos de fora quanto 0s
internos que resistiram, ao serem combinados se ressignificam e criam uma realidade
cultural inteiramente nova.

E interessante, antes de seguir a analise do fenémeno tecer duas
consideracBGes. Primeira, a possibilidade aberta na perspectiva de Ortiz de a
aculturacdo de Herskovits, Redfield e Linton ser vista como um processo distinto da
transculturacdo, no caso, quando se da o apagamento de uma cultura e a imposicao da
outra, ou como parte constitutiva da transculturacdo, proximo do que o cubano
chamou de desculturacdo. Outro apontamento diz respeito ao debate sobre a raca, que
Ortiz refutou em detrimento do debate cultural. Ainda que refute o conceito de raca,
para a propria descricdo da transculturacdo, o antropdlogo se utiliza de uma metéfora
bioldgica para descrever a sintese final do processo - “en todo abrazo de culturas
sucede lo que en la copula genética de los individuos: la criatura siempre tiene algo de
ambos progenitores, pero también es distinta de cada uno de los dos” (2002; p. 264) —
aproximando-se assim, de certa forma, dos debates e intuicbes sobre mesticagem
cultural, como proposto por José Vasconcellos no México e Gilberto Freyre no Brasil,

mas com vocabuldario tedrico autbnomo.
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Em sua analise sobre a transculturacdo do tabaco Ortiz destaca como um
componente de uma cultura primitiva, no caso indigena, € assimilado e transfigurado
por culturas em temporalidades distintas. Ortiz ressalta a diferenca do significado do

ato de fumar nas diferentes sociedades (p. 428):

Cuando el fumador actual se deleita y extasia con el tabaco, en ese goce
tiene la razén determinante y casi siempre Unica de su individual accién de
fumar. Puro hedonismo. Cuando el campesino cubano se aplica a las sienes
una hoja de tabaco para ahuyentar un dolor, realiza un mero acto folklérico
de curanderia sin implicaciones extrafias. Puro utilitarismo. Pero cuando el
indio empleaba el tabaco para hallar en él goce o medicina, estos méviles
no se le ofrecian como tales, escuetos o desnudos, sino revestidos de gran
complejidad.

Sobre o percurso do tabaco, Ortiz destaca sua funcionalidade central na

cultura indigena, associado a religiosidade, forca unificadora desta sociedade (p. 430):

El uso del tabaco o el manejo de su potencia no era supersticion ni herejia,
sino una institucion religiosa, ortodoxa e inveterada. Los ritos del tabaco
eran actos sociales y forzosos, en cuya realizacion, singular o colectiva,
estaba interesado todo el grupo humano, el cual exigia su practica en las
ocasiones sefialadas por la conciencia tribal y con las formas precisas y
sacras, fijadas por la tradicion.

Ao ser transculturado para a cultura afrocubana, o tabaco mantém sua ligacéo
com a religido, mas aparece como um elemento acessorio aos seus mitos, que fumam,
mas nao fazem dele um elemento central no rito religioso, como na sua cultura de

origem (p. 443):

Para los negros esas hojas americanas que tal poder tenian y tal placer
proporcionaban eran, sin duda, de una planta sobrenatural y portentosa,
propia de una deidad exotica que ellos en Africa has entonces no habian
conocido; pero que no era incompatible con los nimenes de su propio
pantedn. Para los negros el tabaco no fue planta “de los demonios” como
lo fue para los blancos. Por esto en algunas tribus africanas de hoy dia, los
etnografos han hallado ya realizados ciertos sincretismos religiosos del
tabaco; aun cuando leves, sin que hayan pasado a ser elemento
indispensablemente integrativo de sus instituiciones tribales.

Ja entre os colonizadores catdlicos € inicialmente associado ao paganismo e
por extensdo ligado a praticas diabolicas. Por seu carater tabu, revestiu-se de
sensualidade e tornou-se um simbolo de transgressdo até tornar-se, com a
modernidade, um simbolo de afirmacg&o individual e hedonismo, além de assumir uma

inegavel funcéo econdmica (p. 488-489):
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La transicién cultural del tabaco fue muy polémica. Se expresaron con
sumo ardimiento las tendencias innovadoras y las estacionarias, se
imaginaron ridiculas generalizaciones, se hicieron persecuciones hasta la
muerte y se mantuvieron con teson las rebeldias; combatieron la teologia y
la ciencia, la ignorancia y la técnica; y, al fin, se impusieron los criterios
econdmicos y hedonisticos, hasta el dia de hoy en que sigue la brega, con
otras ideas y propositos y casi siempre por dineros.

O que subjaz a reflexdo de Ortiz € a maneira como o intercambio entre
culturas que se encontram em diferentes temporalidades - por isso poderiamos
descrevé-las como primitiva e moderna, afinado ao senso dos contrarios que Antonio
Céandido aponta no pensamento latino-americano — pode fazer com que um elemento
primitivo, neste novo contexto fruto do encontro entre as culturas, se reinvente como
um elemento moderno. E o que se passa com a transculturacdo do tabaco estudada por
Ortiz, em que o produto passa da religiosidade primitiva dos indigenas até tornar-se
um habito moderno, inserido no mundo do consumo e difundido como uma iguaria
sofisticada que o autor reconhece no tabaco produzido em Habana, produto que faz
Cuba ser conhecida em todo o globo.

Além disso, ainda que ndo definida neste termos por Ortiz, a transculturacéo
tem uma expressao interna e uma externa. Internamente Ortiz analisa como a inser¢édo
do tabaco no consumo mundial cria formas de producdo coerentes e humanizadas
dentro da sociedade cubana, como o trabalho livre e a educacdo, elogiada por ele
pelos habitos de leitura cultivados nos talleres de tababo. Externamente, analisa como
0 tabaco leva a insercéo da cultura cubana na consciéncia mundial, sendo uma espécie
de contrapartida da colonizacéo.

Problemas comuns a estes levantados por Fernando Ortiz em seu estudo sobre
0 tabaco e o agUcar também mobilizaram intelectuais latino-americanos de outras de
outras areas, sobretudo no &mbito da cultura e das letras. Suas intuicdes sobre Cuba
dialogam com a obra de muitos investigadores da América Latina, como Pedro
Henriquez Urefia, e seu conceito logo encontrou acolhida entre outros autores, como
Mariano Picon Salas. No entanto, o resgate mais relevante do conceito de Ortiz foi
feito pelo uruguaio Angel Rama em seu ensaio Transculturacion narrativa en

América Latina, de 1982, como veremos adiante.
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2 Angel Rama e a transculturacéo narrativa

Angel Rama foi um intelectual uruguaio que viveu entre 1926 e 1983 e se
enquadra na chamada geracdo de 45 ou, como o proprio autor propds que fosse
denominada, “generacion critica”. Esse conjunto de artistas e intelectuais uruguaios
surgiu no periodo pds-guerra e teve seu apogeu na decada de sessenta. Ainda que seja
um grupo heterogéneo, do qual fizeram parte tanto escritores, como Juan Carlos
Onetti, quanto criticos, como Angel Rama e Emir Rodriguez Monegal, assim como
musicos e pintores, marca seu interesse comum uma transformacéo de perspectivas
que, principalmente, rompeu com 0 provincianismo uruguaio da época, buscando
desenvolver um olhar universalista sob a cultura local, mas sem deixar de lado os seus
tragos distintivos.

Os primeiros escritos de Rama em revistas culturais uruguaias datam do fim
da década de quarenta, enquanto ainda exercia a docéncia escolar, mas comecgou a
destacar-se sobretudo na década seguinte por conta de seus artigos na revista Marcha,
editada em Montevideo, para a qual escreveu por mais de uma década. Na década de
setenta, apés o golpe militar no Uruguai em 1973, Rama exilou-se, vivendo por
bastante tempo em Caracas, na Venezuela, onde, a partir de 1974 e sob patrocinio do
governo local, organizou a Biblioteca Ayacucho, editando obras de narradores e
ensaistas latino-americanos, entre eles Pedro Henriquez Urefia, Mariano Picdn Salas e
0 proprio Fernando Ortiz, tdo importantes para o desenvolvimento do seu pensamento
critico e seu estudo sobre a transculturacdo. Neste periodo, além de participar
ativamente de congressos tanto em paises latino-americanos quanto na Europa e
Estados Unidos, escreveu boa parte dos ensaios que formariam Transculturacién
narrativa en America Latina, editado em 1982, talvez sua obra mais representativa e
sobre a qual nos debrucaremos com bastante atencdo no decorrer deste estudo. A
partir de 1980 o uruguaio passou a viver nos Estados Unidos como professor na
Universidade de Maryland e em 1983, ap0s ter seu visto de permanéncia negado neste
pais, mudou-se para Paris como professor convidado da Ecole Pratique de Hautes
Etudes. Neste mesmo ano faleceria em um tragico acidente de avido ocorrido em
Madri, quando ele e outros intelectuais viajavam para Bogota, na Colémbia, com 0
intuito de participarem do “Primer Encuentro de La Cultura Hispanoamericana”.

Ao longo de sua carreira como critico Angel Rama desenvolveu uma olhar

sobre o objeto literario que poderia ser caracterizado como “culturalista”. De acordo

30



com Barros Cunha (2007, p. 21), desde seus primeiros escritos “Angel Rama néo fora
um académico tratando de literatura, mas um intelectual interessado pelos
acontecimentos culturais de sua cidade”, ou seja, mais do que se preocupar apenas
com a especificidade do objeto literario interessava ao critico uruguaio o lugar da
literatura no seu proprio cenario cultural, a maneira como o0s textos literarios
trabalham as tradicdes locais e como dialogam a fazem parte da formacgdo do
imaginério social. Em seu ensaio de 1982 sobre a transculturacdo Rama ataca tanto as
linhas criticas que transformam a literatura em meros documentos politicos ou
sociologicos, ignorando a propriedade do texto literario, quanto aquelas que, no outro
extremo, interessam-se apenas pelo seu carater textual, excluindo seu lugar e funcao
no desenvolvimento histérico e cultural de uma sociedade. Entre estes dois extremos

o critico uruguaio escolhe uma terceira via, para ele (2008; p. 24):

Las obras literarias no estan fuera de las culturas sino que las coronan y en
la medida en que estas culturas son invenciones seculares y multitudinarias
hacen del escritor un productor que trabaja com las obras de innumerables
hombres.

Desta maneira Rama buscou um caminho que levasse em conta a
especificidade do objeto literdrio como construcdo textual, mas o contextualizasse
histérica e culturalmente. O critico reconhece que os sistemas culturais abrangem
manifestacbes artisticas variadas, mas aponta na literatura um objeto estético
privilegiado para o estudo por refletir em sua forma e visdo de mundo tanto uma
revisdo da tradicdo local quanto uma mediagcdo com o0s impactos modernizadores
externos, vendo o escritor como uma espécie de “compilador” ou “tecedor” de um
discurso que o transcende. Por isso, apesar da perspectiva culturalista, Rama nunca
deixou de lado a analise literaria propriamente dita, que produziu com desenvoltura.
Ainda que tenha escrito, entre outros temas, sobre poesia e teatro, manteve sempre um
interesse especial pela narrativa longa, como se pode notar no longo estudo sobre o
romance Los rios profundos de José Maria Argiliedas que apresenta nos capitulos
finais de Transculturacion narrativa en America Latina.

Outra marca de Angel Rama foi sua passagem de uma perspectiva nacional,
como notamos ainda bem marcada na obra de Fernando Ortiz comentada
anteriormente, para um olhar continental mais abrangente. Partindo das reflexdes de

Pedro Henriquez Urefia e Mariano Picon Salas bem como de seus predecessores, José
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Marti e Simon Bolivar, Rama passa a desenvolver uma perspectiva americanista a
partir dos seus escritos na revista Marcha na década de sessenta e engaja-se em um
projeto de modernizacdo da América Latina que vai orientar praticamente toda sua
producdo critica até o fim de sua vida. E justamente esta perspectiva continental que
faz com que Angel Rama se aproxime também da producdo literaria e intelectual
brasileira, passando a integrar obras oriundas do pais de lingua portuguesa nas suas
reflexdes. Em sua producdo critica desenvolvou um dialogo relevante com as obras de
Antonio Candido, de quem vai se interessar sobretudo pela ideia de sistema literario
apresentada pelo brasileiro no primeiro capitulo de Formacdo da literatura
brasileira: momentos decisivos, e de Darcy Ribeiro, de quem extraird a ideia de
regides culturais como uma maneira de superar as barreiras nacionais e pensar um
mapa cultural do continente.

A partir desta perspectiva continental assumida por Rama, nao seria exagero
dizer que a grande investigacdo que o uruguaio desenvolveu ao longo de sua producao
critica tratou preponderantemente sobre as particularidades produtivas do escritor
latino-americano. Em busca de um conceito sintese que possibilitasse expressar
simultdneamente o funcionamento desses autores e suas obras tanto na inseridos na
cultura prépria, revelando sua singularidade, quanto em relacdo com a cultura
ocidental, o uruguaio acabou elegendo o conceito de “transculturagdo” proposto pelo
cubano Fernando Ortiz. De certa forma, o que Rama faz é o contrabando de um
conceito da antropologia para os estudos literdrios e, para sua aplicagdo a
especificidade do seu objeto, propde algumas correcfes e apontamentos. A primeira
delas diz respeitos as etapas da transculturagdo descritas inicialmente por Ortiz —
desculturagdo e neoculturacdo formando a sintese, a transculturacdo —, que Rama
altera para um esquema mais complexo que abrange quatro movimentos que
acontecem concomitantemente — perdas, selecdes, redescobrimentos e incorporacdes.
Além disso, propde que este processo seja analisado em trés niveis nos objetos
literarios: na lingua, na estrutura formal e na cosmovisdo, tudo isto levando em conta
0 desejo de independéncia, originalidade e representatividade que o uruguaio
reconhece como tendéncias reguladoras nas letras latino-americanas desde seus
primordios.

Neste segmento analisaremos o cruzamento que Angel Rama propde entre a
literatura e a cultura e sua especifidade na América Latina. A partir do

reconhecimento deste olhar “culturalista” faremos uma retomada da tradicdo de
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pensamento sobre o subcontinente na qual se insere o uruguaio, buscando nas obras
de Pedro Henriquez Urefia e Mariano Picon-Salas, assim como de seus antecessores,
Simén Bolivar e José Marti, as origens de algumas das questdes que norteiam as suas
reflexdes. Por fim, passaremos ao estudo de sua obra, Transculturacion narrativa en
América Latina, de 1982, buscando evidenciar sua perspectiva sobre a regido e sua
revisdo sobre o conceito de “transculturacdo” até chegarmos a “transculturacao
narrativa”. Para este estudo, tomaremos como suporte a tese de doutorado de Roseli
Barros Cunha, Transculturagdo narrativa: seu percurso na obra critica de Angel

Rama, publicada em livro em 2007.

2.1 O projeto intelectual da América Latina

O conceito de América Latina € dindmico e ndo pode ser suficientemente
compreendido sendo historicamente. Ana Pizarro (1990, p.13) assinala que “ésta no es
una nocion estatica como podrian serlo las de otras &reas geogréfico-culturales, sino
que se trata de un concepto en evolucion”. No entanto, ainda que a no¢do de Ameérica
Latina tenha se transformado ao longo do tempo, sua pensamento e, de certa forma,
sua necessidade de proposi¢do, costumam estar ligados a temas recorrentes, como a
dependéncia - tanto no ambito politico-econémico, desde suas primeiras propostas,
quanto no plano cultural, principalmente a partir do século XX - o atraso e demais
consequéncias do nosso subdesenvolvimento e de nossa origem colonial ibérica
comum. Por conta da integracdo politica da colonia de origem portuguesa, da
extensdo continental do Brasil e da prépria diferenca de idioma, nosso pais esteve por
mais tempo preocupado exclusivamente em questdes nacionais, enquanto 0s
primeiros pensamentos sobre uma possibilidade de integracdo americana partiram das
zonas de colonizacédo espanhola ainda na era colonial.

As primeiras ideias de uma possivel Hispano-américa surgem motivadas
principalmente pela busca de independéncia politica. Pizarro aponta no pensamento
iluminista do século XVIII as primeiras intuicbes sobre uma integracdo continental,
principalmente nos escritos de Francisco de Miranda (1750 - 1816) e cita
especificamente a “Proclamacién a los pueblos colombianos, alias Hispanoamerica”
datado de 1801. As ideias de Miranda sdo engajadas em um projeto de independéncia
dos povos de colonizacdo hispanica e, inspirado pela recente conquista norte-

americana, acredita nesta possibilidade através da unido principalmente entre
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Coldmbia, Venezuela, Equador e Panama, a quem se dirige. E interessante notar que,
ainda que a regido a que se refira seja bastante restrita, o caraguenho ja se utiliza
entdo dos termos “Hispanoamerica” e “continente Hispanoamericano” que ganhardo
popularidade no século seguinte.

O século XIX foi marcado pelas conquistas de independéncia, quando grande
parte dos povos da Ameérica tornaram-se autbnomos politicamente e formaram suas
patrias e nagbes. Foi o século do ufanismo em sua expressdo roméantica, da invencao
dos mitos fundacionais e da criagdo dos projetos das literaturas nacionais. Apesar
disso, nos paises de lingua espanhola a ideia de uma América Hispanica integrada
ganhou forca em alguns momentos, sobretudo através de duas figuras histdricas que
estiveram engajadas neste projeto — Simén Bolivar (1783 — 1830), que trata do tema
na Carta de Jamaica, escrita em 1815, e José Marti (1853 — 1895) com seu célebre
ensaio Nuestra América, publicado em 1888 (?) na Revista llustrada de Noya York, e
cujo titulo reverbera com forca de expressdo popular em inimeros autores posteriores
aele.

Barros Cunha sintetiza o pensamento integracionista no século XIX a partir
destes dois autores (2007, p. 280):

Apesar das diferengas, Bolivar e Marti acreditavam (...) que a saida para a
Ameérica seria a unido, e esta deveria ocorrer no nivel politico-econémico
(ainda que com a divisdo do continente em paises), na forma de governo a
ser adotada ou no ambito social, por meio da valorizacdo do individuo
mestico. Este parece ser, em linhas muito gerais, 0 projeto que propiciara a
solucéo buscada para a América no século XIX.

Em Carta de Jamaica, na qual faz referencia a Chile, Peru e outros reinos
hispanicos, Bolivar projeta o desejo de “ver formar en America la mas grande nacion
del mundo” (2015, p. 23), e embora reconheca a dificuldade ou até mesmo
impossibilidade de realizacdo deste projeto em seu tempo, aponta nesta unido o ato
que “falta para completar la obra de nuestra regeneracion” (p. 30), ou seja, a
independéncia em relacdo a metropole. Pizarro lembra que embora a proposta de
integracdo americana obedega a uma necessidade de oposi¢do a Espanha, “Bolivar
visualiza también la necessidade de equilibrar la gran potencia que €l ya percibia
desarrollarse en Estados Unidos” (1990, p.13), embora sua postura em relacdo este

pais seja ainda muito mais aproximativa do que combativa.
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O cubano José Marti em seu ensaio poetico Nuestra Ameérica também pregou
a integracdo da Ameérica Hispanica. No entanto, se continuavam presentes ideias de
rompimento com a metrdépole colonial, € marcante em seu texto a oposi¢cdo a Ameérica
do Norte, que j& se afirmara como uma poténcia influente, sobretudo para o destino de
seu pais. Marti prega que “Los pueblos que no se conocen han de darse prisa para
conocerse” (2002, p. 15) pela urgéncia de lutarem juntos frente a um inimigo comum,
os Estados Unidos, representado pelas metaforas recorrentes do “monstro” e do
“tigre”. Neste texto Marti faz também um elogio do mestico, de certa forma
sugerindo-o como uma possibilidade de simbolo supra-nacional ao dizer que “No hay
batalla entre la civilizacion y la barbarie, sino entre la falsa erudicion y la naturaleza”
e é enfatico ao afirmar que “El mestizo ha vencido al criollo exético” (p. 17). Como
afirma Pizarro (1990, p. 15), a partir de Nuestra América “la idea de América Latina
comienza a integrar organicamente las areas indigenas y afroamericana”, tornando-se
cada vez mais abrangente.

Na verdade, a expressdo “América Latina” ndo foi empregada por José Marti
tampouco por Simén Bolivar, que referiam-se costumeiramente a América Hispanica.
Pizarro (1990; p. 13) registra o surgimento do termo ainda no século XIX através
pena de dois autores diferentes curiosamente no mesmo ano de 1851: pelo
colombiano Torres Gaicedo (“Hay América anglosajona, dinamarquesa, holandesa,
etc.; la hay espafiola, francesa, portuguesa; y a este grupo ?qué denominacion
cientifica aplicarle sino el de latina?”) e pelo chileno Francisco Bilbao (“Pero la
América vive, la América Latina, sajona, e indigena protesta, y se encarga de
representar la causa del hombre”). Ainda assim o termo “América Latina” aparece
esporadicamente utilizado por alguns autores, inclusive no Brasil, como na obra A
América Latina, publicada em 1905 por Manoel Bonfim. O autor é lembrado tanto
por Ana Pizarro quanto por Antonio Candido como um precursor visionario desta
perspectiva continental, mas ndo alcancgou interlocucdo nem com a intelectualidade
hispanica, distante dos debates brasileiros, nem com a intelectualidade brasileira,
interessada especificamente pelas questbes nacionais. No entanto, embora a
designacdo tenha surgido ainda no século XIX, o termo viria a se tornar popular
principalmente a partir do segundo terco do século XX, sendo até entdo mais
recorrente a expressdo “Ameérica Hispanica” ou simplesmente “nuestra América”,

ecoando o titulo do ensaio de José Marti.
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2.1.1 America Hispanica na primeira metade do século XX

Foi no século XX que esta perspectiva continental ganhou forca e passou a ser
objeto de analises culturais mais desenvolvidas. Barros Cunha (2007) aponta as
diferencas entre os ideais do século XIX, propagados principalmente por figuras
politicas envolvidas em guerrilhas e formacdes militarizadas, como Simon Bolivar e
José Marti, e os intelectuais do século XX que buscaram “a construcdo da América
Latina ndo por meio de armas, e sim pelas letras, ou seja, culturalmente” (p. 280?).
Séo casos exemplares desta geracdo o dominicano Pedro Henriquez Urefia (1884 —
1946) e o venezuelano Mariano Picon Salas (1901 — 1965), autores de referéncia na
construgdo do pensamento critico de Angel Rama e republicados por ele na Biblioteca
Ayacucho.

Para compreensdo desta perspectiva culturalista que se desenvolve na primeira
metade do século XX comentaremos pontualmente alguns textos representativos
destes autores, a saber: de Pedro Henriquez Urefia a conferéncia “La utopia de
América” (1925), os ensaios “El descontento y la promesa” e “Caminos de nuestra
historia literaria”, parte do livro Seis ensayos en busca de nuestra expresion (1928) e
0 artigo “La América espafiola y su originalidad™ (1936); de Mariano Picdn-Salas”
alguns excertos selecionados do livro De la conquista a la independencia: tres siglos
de historia cultural hispano-americana (1944), principalmente do capitulo “De lo
europeo a lo mestizo. Las primeras formas de transculturacion”, onde o critico
venezuelano retoma o neologismo de Fernando Ortiz. Em seguida, veremos a maneira
como Angel Rama dé continuidade a este projeto intelectual anterior a si, propondo
uma articulagdo teodrica eficaz entre literatura e cultura em seu ensaio

Transculturacion narrativa en América Latina (1982).

2.1.1.1 Pedro Henriquez Urefa

Pedro Henriquez Urefia foi um ensaista e critico literario de largo renome na
primeira metade do século XX. Embora tenha nascido na Republica Dominicana, fez
seus estudos e doutorou-se nos Estados Unidos e ao longo de sua vida viajou muito
por diversos paises da América hispanica, residindo largo tempo no México e na
Argentina, onde tornou-se uma figura intelectual notoria. Estas experiéncias lhe

possibilitaram constituir uma visdo abrangente do subcontinente e tornar-se um
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precursor do pensamento latino-americano. Angel Rama (1982, p. 22) o define como
“el critico méas perspicaz del periodo” e aponta nele o inicio de uma perspectiva
culturalista no que diz respeito ao pensamento sobre a representatividade e identidade
da América hispanica.

Em uma interessante conferéncia realizada na Universidad de México e
publicada em 1925 intitulada “La utopia de America”, Urefia afirma sua crenca na
cultura, por vezes referida pelo conceito difuso de espiritu, definido pelo dominicano
como “el que nace de las cualidades de cada pueblo cuando se traducen en arte y
pensamento” (1978b; p. 7). Para ele, em contraponto as ideias integracionistas
militarizadas do século XIX, apenas a cultura seria capaz de criar resolucfes possiveis

para as crises e conflitos do continente (p. 8-9):

Me fundo sélo en el hecho de que, en cada una de nuestras crisis de
civilizacion, es el espiritu quien nos ha salvado, luchando contra elementos
en apariencia mas poderosos; el espiritu solo; y no la fuerza militar o el
poder econémico.

Nesta conferéncia Urefia parte do exemplo mexicano, pais no qual reconhece a
constituicdo de uma forte tradicdo e o desenvolvimento de uma especificidade (ou
originalidade, como chama em outro texto) cultural, sobretudo por conta da
resisténcia da cultura indigena local em relacdo a organizagdo social espanhola. Ainda
que comente a expressao nacional mexicana, sua reflexdo se estende para uma visao
integrada dos povos que compartilham uma origem cultural comum - a colonizacéo
hispanica - e que por isso enfrentariam problemas semelhantes. Neste sentido afirma
Urefia ( p. 7-8):

(...) creo que, en mayor o menor grado, toda nuestra América tiene
parecidos caracteres, aunque no toda ella alcance la riqueza de las
tradiciones mexicanas. Cuatro siglos de vida hispanica han dado a nuestra
Ameérica rasgos que la distinguen.

La unidad de su historia, la unidad de propositos en la vida politica y en la
intelectual, hacen de nuestra América una entidad, una magna patria, una
agrupacion de pueblos destinados a unirse cada dia mas y mas.

Pedro Henriquez Urefia afirma existirem tragos distintivos na cultura da
América Hispanica e propde nesta conferéncia uma perspectiva integradora que
projeta uma unidade no continente, tanto em sua histéria quanto em seus conflitos,

mas que ndo deixa de levar em conta toda a diversidade cultural existente na regido.
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No entanto, como o proéprio titulo da conferéncia sugere, a América ainda € para ele
uma utopia, uma miragem a ser tornada real no futuro através do esforco de
intelectuais em prol da organizacdo e reconhecimento das diversas tradi¢fes culturais
que povoam o subcontinente. E importante ressaltar que embora chegue a flertar com
a integracdo brasileira — nesta conferéncia Urefia cita a formacdo da cidade do Rio de
Janeiro como uma facanha impensavel para o0 europeu ou 0 norte-americano -
desenvolve sua reflexdo prioritariamente acerca da América de lingua espanhola.

Nesta busca sobre os tracos distintivos americanos, o intelectual dominicano
propde uma redefinicdo do termo *“autoctone” de forma que nao designe apenas o
elemento indigena e “barbaro” em contraponto ao europeu civilizado, como ¢é
costumeiramente entendido, mas também “el caracter peculiar que toda cosa espafiola
asume en México”, e por extensao em todo o subcontinente, “desde los comienzos de
la era colonial” (p. 6). Para Urefia, autdctone € todo o desvio que a cultura ocidental
sofre no subcontinente, ideia que guarda uma intuicdo semelhante ao que mais tarde
seria definido como um dos aspectos da “transculturagéo”.

Esta visdo da América Latina (para Urefia América Hispanica, ou como
prefere, ecoando o ensaio de Jose Marti, “nuestra América”) como uma unidade
maior que abrange e reconhece a diversidade cultural das variadas regides e a ideia do
autoctone como um desvio ou transformacédo da cultura da metropole no Novo Mundo
serdo pontos muito importantes para Angel Rama e outros intelectuais
contemporaneos seus ao pensarem sobre o continente. Sobre esta relacdo de
continuidade entre as ideias do intelectual dominicano e do uruguaio, Barros Cunha
comenta (2007, p. 30):

Para o critico dominicano, a América seria uma “totalidade ideal”, a ser
alcancada pela consideragdo da diversidade cultural das regides do
subcontinente. (...) Nessa concepgdo conciliatoria, pode-se perceber um
germe de dois conceitos desenvolvidos anos depois por Rama, um
estabelecido por meio das particularidades regionais, como se sabe,
comarca cultural; e outro, de uma operagdo de sintese cultural, que
corresponderia ao processo de transculturagdo.

Voltando a conferéncia de Urefia, nesta o critico valoriza a cultura popular,
sem a qual ndo seria possivel criar-se uma “alta cultura” americana com originalidade
suficiente para sua insercdo e reconhecimento na cultura ocidental por surgirem dela

nossos tracos distintivos mais representativos. A conferéncia termina com uma
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“apologia” das expressodes artisticas do continente, principalmente da musica, onde o

autor prevé grandes facanhas futuras (1978b; p. 10-11):

Y por eso, asi como esperamos que nuestra América se aproxime a la
creacion del hombre universal, por cuyos labios hable libremente el
espiritu, libre de estorbos, libre de prejuicios, esperamos que toda América,
y cada region de América conserve y perfeccione todas sus actividades de
carater original, sobre todo en las artes: las literarias, en que nuestra
originalidad se afirma cada dia; las plasticas, tanto las mayores como las
menores, en que poseemos el doble tesoro, variable segln las regiones, de
la tradicion espafiola y de la tradicion indigena, fundidas ya en corrientes
nuevas; y las musicales, en que nuestra insuperable creacién popular
aguarda a los hombres de genio que sepan extraer de ella todo un sistema
nuevo que serd maravilla del futuro.

Assim como Rama também o fez, Urefia apontou na literatura um objeto
privilegiado para andlise da construcdo identitaria do continente e busca de sua
originalidade por perceber nela, principalmente por fazer da lingua sua matéria prima,
uma rerpresentacao do conflito entre o influxo estrangeiro e a busca de autonomia e
singularidade cultural. Em “EIl descontento y la promessa”, texto que compde o livro
Seis ensayos en busca de nuestra expresion, publicado originalmente em 1928, Urefia
aborda diretamente a questdo da lingua literaria. Para ele, a literatura apresenta um
problema mais complexo do que em outras expressdes artisticas porque o escritor se
manifesta em um idioma recebido da metrépole europeia. A outra op¢do seria 0
literato expressar-se em linguas indigenas, mas, além de geralmente os intelectuais
terem pouco ou nenhum conhecimento desses idiomas, seu publico se tornaria ainda
mais escasso. Logo, resta aos escritores hispano-americanos utilizarem a lingua do

colonizador. Neste sentido afirma Urefia (2006, p. 9):

No hemos renunciado a escribir en espafiol, y nuestro problema de la
expresion original y propia comienza ahi. Cada idioma es una
cristalizacion de modos de pensar y de sentir, y cuanto en él se escribe se
bafia en el color de su cristal. Nuestra expresién necesitara doble vigor
para imponer su tonalidad sobre el rojo y el gualda.

No entanto, embora reconheca modos de pensar e de sentir que sdo proprios
do idioma, em “Caminos de nuestra historia literaria”, ensaio que compde 0 mesmo
livro citado anteriormente, Urefia lembra que “cada idioma varia de ciudad a ciudad,
de region a region, y a las variaciones dialectales, siquiera minimas, acompafian
multitud de matices espirituales diversos” (p. 16-17). Assim como reconhece a

unidade e a diversidade nas culturas que compdem o subcontinente, Urefia percebe o
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mesmo na lingua. O espanhol guarda matizes em comum em todas as suas regides, no
entanto, cada regido tem o seu desvio e originalidade. Ainda que perceba no espanhol
utilizado pelos americanos uma variagdo menor do que a encontrada entre 0s proprios
dialetos que coexistem no pais europeu, Urefia afirma a diferenca do espanhol (ou dos
espanhois) do subcontinente como um dado explicito e natural tanto em seu uso

cotidiano quanto em sua expressao literaria (p. 17):

En la practica, todo el mundo distingue al espafiol del hispanoamericano:
hasta los extranjeros que ignoran el idioma. Apenas existio poblacién
organizada de origen europeo en el Nuevo Mundo, apenas nacieron los
primeros criollos, se declard que diferian de los espafioles; desde el siglo
XVI se anota, con insistencia, la diversidad. En la literatura, todos la
sienten.

Logo, se a lingua espanhola se distingue da lingua da metrépole, por
consequéncia, o0 mesmo pode-se afirmar sobre suas literaturas, surgindo ai uma

originalidade (p. 17):

Simplifiqguémoslo: nuestra literatura se distingue de la literatura de Espafia,
porque no puede menos de distinguirse, y eso lo sabe todo observador.
Hay mas: en América, cada pais, o cada grupo de paises, ofrece rasgos
peculiares suyos en la literatura, a pesar de la lengua recibida de Espafia, a
pesar de las constantes influencias europeas.

Em um artigo posterior publicado em Buenos Aires em 27 de setembro de
1936 no periddico La Nacién sob o titulo de “La América espafiola y su originalidad”
Urefia aborda diretamente o tema da insercdo da cultura hispano-americana na
consciéncia ocidental. O critico inicia seu texto reconhecendo o desinteresse da
cultura intelectual moderna do ocidente pelas producfes da América espanhola, mas
afirma existirem no subcontinente expressdes originais dignas de atencdo. Urefia usa
como contraponto a historia dos Estados Unidos, onde as bases civilizatorias séo
predominante europeias, sem a mescla com a cultura indigena, e assinala que o
interesse da intelectualidade de Velho Mundo pelo pais se deu primeiramente como
fendmeno politico e apenas em meados do século X1X como fenémeno cultural, apos
a descoberta de Poe por Baudelaire. A grande diferenca apontada pelo autor entre 0s
dois € de que na Ameérica espanhola a mesticagem cultural foi a dindmica empregada
e a resisténcia da cultura indigena, ainda que tenha sido marginalizada, continuou

criativa, como ja havia sido apontado a partir do exemplo mexicano em “La utopia de
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America”, comentada anteriormente. No entanto, o principal apontamento feito por
Urefia neste artigo para que se realize a insercdo da cultura hispano-americana na
consciéncia ocidental € a necessidade de reconhecimento e organizacdo de uma
tradicdo para a formacdo de uma cultura propria densa no seio da cultura moderna

ocidental, como se pode perceber no excerto abaixo (1978a, p. 15):

Nuestra América se expresara plenamente en formas modernas cuando
haya entre nosotros densidade de cultura moderna. Y cuando hayamos
acertado a conservar la memoria de los esfuerzos del passado, dandole
solidez de tradicion.

Esta necessidade de articulagdo de uma tradi¢do cultural apontada por Urefia
sera cara para Rama, que, para desenvolvé-la, se embasara no conceito de sistema
literdrio proposto por Antonio Candido, extendendo-o para uma extensdo supra-
regional. Voltando ao artigo, as reflexdes do critico dominicano seguem com a anélise
do desvio que as manifestagdes culturais europeias transplantadas sofreram na
América espanhola, sobretudo no periodo colonial, com destaque para a arte barroca.
Urefia afirma que o barroco no Novo Mundo adquiriu caracteristicas autoctones (no
sentido proposto em “La utopia de América) pois “difiere del barroco de Espafa en su
sentido de la estructura, cuyas lineas fundamentales persisten dominadoras bajo la
profusion ornamental” (p. 16) e propde a existéncia de uma via de médo dupla ao ver

influéncias do barroco americano no século XVII1 espanhol.

2.1.1.2 Mariano Picén-Salas

ReflexBes proximas a estas sdo as propostas por Mariano Picdn Salas,
intelectual venezuelano de perfil semelhante ao de Pedro Henriquez Urefia. Assim
como o dominicano, Picon Salas viveu em diversos paises da América Latina, como o
Chile, onde fez seus estudos, Venezuela, seu pais natal, México e até mesmo no
Brasil, onde foi embaixador venezuelano, além de ter algumas passagens pelos
Estados Unidos. Da mesma forma, isto também o estimulou que desenvolvesse uma
visdo panoramica do continente e se tornasse mais um precursor do pensamento
integracionista latino-americano. Em sua obra mais célebre, De la conquista a la
independéncia: tres siglos de historia cultural hispanoamericana, publicada pela

primeira vez em 1944, o autor analisa as repercussdes da descoberta da América e da
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Conquista na intelectualidade europeia, principalmente durante os periodo
Renascentista e o Barroco, sendo o ultimo, na perspectiva do autor, praticamente a
consequéncia da inser¢do do Novo Mundo na consciéncia ocidental. Para ele (1958, p.
125):

Sin duda que la “extrafieza” del mundo americano sometié al intelecto de
la época, nutrido de filosofia escolastica y de patristica, una serie de
problemas y preguntas que no podian absolverse con las fuentes
tradicionales. Las hipétesis cosmoldgicas de los viejos libros y de la
tradicidn Cristiana de veian acosadas, en el nuevo y distinto ambiente, por
insospechados enigmas.

Assim como Urefia, 0 venezuelano também reconhece que “es a través de
formas espariolas como nosotros hemos penetrado en la civilizacién occidental” (p.
43) e projeta para o subcontinente a busca de sua peculiaridade ndo na adesdo a
cultura espanhola e tampouco em um olhar retrogrado para a cultura indigena, mas
em uma sintese conciliatoria entre ambas. Para ele, “la sintesis de América es la
definitiva conciliacion mestiza” (p. 39), referindo-se obviamente a mesticagem como

uma mescla de culturas, ndo necessariamente de ragas. Neste sentido afirma (p. 39):

El mestizaje americano consiste en mucho mas que mezclar sangres y
razas; es unificar en el templo historico esas disonancias de condicién, de
formas y mddulos vitales en que se desenvolvio nuestro antagonismo.

Para ele, a mesticagem que marca a cultura na América hispanica faz com que
em uma mesma manifestacdo se unifiguem de maneira harménica aspectos culturais
oriundos de origens e temporalidades distintas, e para descrever este processo retoma
0 conceito de transculturacdo porposto por Fernando Ortiz. O quarto capitulo do livro
de Picon Salas leva no proprio titulo, “De lo europeo a lo mestizo. Las primeras
formas de transculturacion”, o “dtil neologismo” de “don Fernando Ortiz” (p. 60),
como ele mesmo qualificou. E com esta conotacdo de mesticagem cultural que o
critico venezuelano foi um dos primeiros a se apropriar do conceito proposto em
Contrapunteo cubano del tabaco y del azicar em 1940, apenas quatro anos antes de
Picdn-Salas publicar sua obra. Como se percebe no excerto abaixo, para o autor estas
manifestagbes mesticas sdo desvios das formas europeias consequentes da
multiplicidade de culturas do subcontinente e suas contaminacdes (p. 55):
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Las formas de la cultura europea penetran desde el comienzo en los centros
urbanos que se fundan en Ameérica en el siglo XVI aunque la originalidad
del ambiente impone, como ya lo veremos, el precoz aparecimento de
formas mestizas.

Neste capitulo, Picdn Salas estuda desde as formas mesticas surgidas na
formacdo das cidades da América espanhola, principalmente Santo Domingo, a
primeira formagdo urbana europeia no Novo Mundo e atual capital da Republica
Dominicana, que é objeto de uma analise minuciosa, até a insercdo de elementos
indigenas nas manifestacdes artisticas e culturais mais tradicionais oriundas do velho
continente, como o teatro dos padres missioneiros. As festas religiosas também
recebem a atencdo especial do autor que percebe nelas a uniéo entre ritos da religido
catdlica com elementos pagédos indigenas, maneira que os colonizadores encontraram
de buscar uma aproximagcdo com 0s povos autdctones. Picdn Salas descreve a
integracdo entre estes dois mundos — o europeu-espanhol e o indigena - e aponta a

longevidade desta fusdo, que persiste até hoje (p. 77):

La fiesta religiosa es ya desde el siglo XVI el mas coloreado y concreto
simbolo de la fusion o choque del alma espafiola con lo indigena. Danzas,
pantomimas, mascaradas o ceremonias como las que todavia acompafian
en los pueblos mestizos de Suramérica a conmemoraciones tan
tradicionalmente hispanas como las de Corpus Christi, Reyes Magos,
Nuestra Sefiora de Candelaria o San Juan Bautista, se incorporan en la
festividade catélica y hablan al espiritu indio con mayor afinidade y
simpatia que lo que pudiera hacerlo el exclusivo ritual europeo.

Barros Cunha, em seu estudo sobre Angel Rama, comenta o percurso do
conceito de “transculturagdo” que surge com Ortiz, passa por Mariano Picon Salas

até ser retrabalhado pelo autor uruguaio em sua obra de 1982 (2007; p. 31):

Pode-se perceber que o critico Mariano Picdn Salas emprega o termo
forjado pelo intelectual cubano como um sinénimo de outros que,
posteriormente, ao longo da histéria cultural do continente americano,
muitas vezes tomariam rumos distintos pelas sutilezas e nuangas com que
foram sendo destacadas por diversos estudiosos. Também nos parece
interessante desfazer o equivoco que possa surgir de que o conceito de
transculturacién teria passado das méos de seu criador, Ortiz, diretamente
as de Rama. O estudo da obra de Picon Salas demonstra que o conceito
percorre varios caminhos, muitas vezes ao lado de outros que atualmente
Ihe fazem contraponto.

Como comentado na primeira parte do capitulo, Fernando Ortiz propde o

conceito de transculturacdo como uma ideia para se entender o desenvolvimento de
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Cuba e chega a sugerir sua utilidade para a compreensdo dos fendmenos culturais do
subcontinente, mas ndo leva em frente sua reflexdo, delimitando seu estudo aos
problemas nacionais e suas relagdes exteriores, sobretudo com os Estados Unidos. O
primeiro a articular o conceito de transculturacdo de maneira abrangente para pensar a
América hispanica foi Mariano Picon Salas. Ainda que cite ‘don Fernando Ortiz’
como autor, faz uso do conceito sem muita precisdo, simplesmente como um
sinbnimo util para a mesticagem cultural. Desde entdo o conceito de transculturacéo
tem circulado pela caneta de diversos autores, muitas vezes sem uma articulagéo
metodoldgica clara ou até mesmo sem citar sua origem no antropélogo cubano. O
conceito de transculturacdo acabou ligado principalmente a Angel Rama por ter sido o
uruguaio, em seu ensaio de 1982, o primeiro a propor uma sistematizagdo rigorosa do
conceito, buscando descrever sua definicdo e demonstrar sua aplicabilidade critica,

para isso se valendo dos apontamentos e intui¢cGes de autores anteriores a si.

2.1.2 América Latina na segunda metade do século XX

Angel Rama talvez tenha buscado do préprio Picon Salas, e ndo de Ortiz, a
ideia da transculturagdo como uma resolucdo harmoniosa dos conflitos culturais, no
entanto, inserido em um outra conjuntura histérica, o faz engajado em uma
perspectiva ideologica distinta tanto do venezuelano quanto do cubano. Os
intelectuais da primeira metade do século XX propdem uma perspectiva continental
para a América hispanica como forma de inseri-la de forma ativa na cultura ocidental,
e também como um contraponto a nova potencia que se afirmava na parte norte do
continente americano, os Estados Unidos. Na segunda metade do século XX,
instigada pela Revolucdo Cubana e pelas politicas externas norte-americanas, a
integracdo do continente e a busca por sua identidade passam a ser pautas politicas
reais nas quais se engajam, no ambito da cultura, diversos artistas e intelectuais.
Barros Cunha comenta a continuidade e as diferencas entre o pensamento de Mariano
Picon Salas e Angel Rama (2007; p. 33):

Assim como Picon Salas, o critico uruguaio acreditava na solucgao
harmdnica dos conflitos culturais estabelecidos no continente, com o
surgimento de uma terceira fase sintetizadora. Essa era inclusive a utopia
de sua geracdo, que, estimulados pela Revolucdo Cubana buscavam uma
“integracdo organica” da América Latina (a0 mesmo tempo em que havia
um esforco institucional externo também de unificacdo, o pan-
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americanismo promovido pelos Estados Unidos). Talvez se possa dizer que
a utopia de Rama e seus contemporaneos fosse crer que, partindo de
culturas opostas, construiriam por meio da sintese destas uma outra cultura
e também um lugar “ideais”, a saber a cultura e o continente latino-
americanos.

O final da década de 50, em plena Guerra Fria, viu eclodir em Cuba uma
revolucéo politica e social que resultou na aproximacdo do pais as ideias socialistas e
aos ideais anticapitalistas que emergiam com forca desde o inicio do século na Unido
Sovietica. A ilha tornou-se um simbolo de oposicdo e uma ameaca a hegemonia
capitalista norte-americana nas Américas, além de um centro cultural do continente. A
instituicdo Casa de las Américas, ligada ao Ministerio de Cultura de Cuba, destacou-
se como uma instituicdo importante e ativa na aproximacgdo e conhecimento mutuo
entre artistas e intelectuais do subcontinente através da promocgdo de prémios e
encontros. Além disso, na década seguinte se viu uma explosao editorial na América
Hispanica e um interesse global pelos autores surgidos na regido como nunca antes
havia se dado. Este fenbmeno que revelou ao mundo autores como Gabriel Garcia
Marquez, Vargas Llolsa e Juan Rulfo — muitos deles objetos de estudo de Angel
Rama - ficou conhecido como o “boom da literatura latino-americana”.

Como reacdo a ameaca cubana, os Estados Unidos divulgaram o que se
designou como Pan-Americanismo, que consistia em um projeto de aproximacéo das
trés Américas, lideradas naturalmente pela grande poténcia do norte do norte. A
proposta contou inclusive com um programa chamado “Alianca para o progresso”,
que previa melhorias estruturais, cooperacdo econdémica, livre comeércio e uma
integracdo entre as nagdes. Neste contexto, a designacdo do subcontinente como
América Latina, que pouco a pouco passou a englobar também o Brasil e
posteriormente o Caribe e o Haiti, ganhou for¢ca como contraponto a “outra América”,
os Estados Unidos e o Pan-Americanismo, substituindo a ideia de América Hispanica,
predominante entre os intelectuais até meados da década de 40.

Neste contexto Angel Rama desenvolveu seus estudos, que passaram de uma
perspectiva nacional inicial para uma abrangente observagdo continental, dando o
lugar da concepgdo de uma América de lingua espanhola integrada, como vimos
desde Simén Bolivar e José Marti até Pedro Henriquez Urefia e Mariano Picon Salas,
para a de América Latina, mais ampla, marcada sobretudo pela adesdo do Brasil, que
passa a integrar o panorama de suas pesquisas. Ao longo de praticamente toda a sua

carreira o intelectual uruguaio esteve engajado neste projeto de integracdo e
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desenvolvimento de uma cultura latino-americana comum e para isso criou revistas e
editoras, idealizou a Biblioteca Ayacucho, disseminando a producdo de autores do
subcontinente, além de organizar e participar de inimeros congressos e conferéncias,
buscando sempre estabelecer um debate literario supranacional.

Entre sua producédo intelectual, abundante em artigos e conferéncias, duas
obras mais longas tornaram-se referéncia no desenvolvimento de uma perspectiva
continental: A cidade das letras, publicagdo pdstuma que veio a luz em 1984, na qual
0 autor busca apresentar um panorama historico do desenvolvimento da classe letrada
na América Latina, desde seu estabelecimento, ligada as estruturas de poder e as
atividades burocraticas nas cidades coloniais, até seu lugar na organizacdo cultural
contemporanea, criando interfaces com o desenvolvimento urbanistico no continente;
e Transculturacion narrativa en América Latina, publicado em 1982, no fim da vida
do autor, ensaio no qual apresenta sua analise do principais momentos, tendéncias e
processos que marcaram e marcam a literatura da regiao.

Seguiremos ento o estudo analisando o olhar que Angel Rama propde sobre a
América Latina em sua obra de 1982, na qual aponta reconhecer uma unidade em
meio a diversidade de culturas que povoam o subcontinente. Complementarmente
criaremos interfaces com sua obra postuma de 1984, na medida em que se fizerem
reveladoras acerca da relacdo entre metropoles e culturas regionais. Em seguida
partiremos para uma andlise sistematica sobre a articulagdoo entre cultura e literatura

que o autor propde a partir do conceito de “transculturacédo”.

2.1.2.1 Regides culturais: unidade e diversidade

Angel Rama define a unidade da América Latina como um projeto intelectual
empenhado por figuras pablicas, investigadores e artistas que ganha validade por estar
fundamentado em evidéncias concretas e pela sua repercussdo global. O uruguaio
reconhece e se enquadra na tradicdo de pensadores que se dedicaram a invencdo da
“utopia de America”, como definiu Pedro Henriquez Urefia, e aponta fatores que
fizeram com que a Ameérica Latina tenha deixado de ser uma ficcdo para adquirir
presenca real na consciéncia mundial. Alguns sdo de ordem interna e garantem a
possibilidade de uma visao unificada, sdo eles: uma histéria comum no subcontinente,
que remonta a conquista e a colonizacdo ibérica e suas consequéncias; uma

consideravel unidade linguistica, com a difusdo do portugués e do espanhol como
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linguas oficiais; e modelos de comportamento e processos culturais semelhantes.
Outros fatores dizem respeito ao contexto historico mundial de entdo: as pulsdes
econdmicas, que provocam a aproximacao dos paises que compdem a regido pela sua
condicdo subdesenvolvida e problemas comuns; as politicas universais, as estratégias
de globalizacdo, seu impulso homogeneizador e a criacdo e reconhecimento de blocos
continentais em todo o globo.

No entanto, além de identificar todas estas caracteristicas como forcas
unificadoras da América Latina, Rama aponta a necessidade de reconhecimento da
diversidade interna para se compreender a riqueza da regido como fonte cultural.
Neste sentido afirma (1982, p. 67):

Por debajo de esa unidad, real en cuanto proyecto, real en cuanto a bases
de sustentacion, se despliega una interior diversidad que es definicion mas
precisa del continente. Unidad y diversidad ha sido una férmula preferida
por los analistas de muchas disciplinas.

Para analistas de muitas disciplinas, inclusive o proprio Angel Rama, unidade
e diversidade definem o subcontinente. A diversidade se da em dois niveis distintos: o
primeiro diz respeito & multiplicidade de paises que compde a regido, principalmente
na area de colonizacdo hispanica, que se pulverizou um diversas nacdes
independentes; a segunda aponta para a existéncia de regides culturais que se
sobrepdem as préprias fronteiras nacionais. Para 0 uruguaio, a observacdo do
continente em regides culturais “tiene una tendéncia multiplicadora que en casos
limites produce una desintegracion da la unidad nacional” (p. 68). O exemplo
utilizado é o proprio Brasil, que, por um lado, abarca uma quantidade de culturas
distintas em sua grande extensdo territorial, comparavel a multiplicidade de nagdes
formada na América hispanica; por outro, compartilha regides culturais que
extrapolam as divisas do pais. Cita como exemplo a cultura do estado brasileiro do
Rio Grande do Sul que, apesar de unificada ao pais e sujeita as normas unificadoras
internas, como a lingua, a educacdo e o sistema econdmico, tem mais vinculos
culturais com a as regides pampeanas da Argentina e Uruguai do que com outras
areas do proprio pais, como o Mato Grosso ou 0 nordeste. Por isso aponta a existéncia
de um segundo mapa latino-americano, baseado em suas regides culturais e ndo em

fronteiras politicas (p. 68):
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Estas regiones pueden encabalgar asimismo diversos paises contiguos o
recortar dentro de ellos areas con rasgos comunes estableciendo asi un
mapa cuyas fronteras no se ajustan a las de los paises independientes. Este
segundo mapa latinoamericano es més verdadero que el oficial, cuyas
fronteras fueron, en el mejor de los casos, determinadas por las viejas
divisiones administrativas de la Colonia y, en una cantidad no menor, por
los azares de la vida politica, nacional o internacional.

A propria diversidade interna do continente, em sua segunda leitura, que
analisa as regides culturais em detrimento das fronteiras politicas, acaba sendo mais
um fator para validar a existéncia de unidade interna no subcontinente. Rama aponta
também a possibilidade de se analisar dentro de um mesmo nivel regional mini-
regiGes ou integrar este nivel regional a uma macro-regido, como maneira de transitar
entre a unidade e a diversidade, limites a serem definidos de acordo com os interesses
de cada pesquisa. O primeiro tipo de reflexdo, da unidade a diversidade, foi a mais
constante no Brasil, onde subculturas internas buscaram definir sua especificidade
frente a representacdo oficial advinda das capitais; o segundo, da diversidade a
unidade, mais frequente na chamada América hispanica, onde, como vimos desde
Simén Bolivar até Mariano Picon Salas, houve uma indagacdo constante em busca de
uma identificacdo que superasse os limites da nacionalidade.

Como referencia para a definicdo de regides culturais na América Latina
Angel Rama cita as divisdes antropolégicas propostas por Charles Wagley, que
aponta trés grandes areas no continente, Afroamérica, Indoamérica e Iberoamérica, e
por Darcy Ribeiro em As Américas e a civilizagcdo. Ribeiro reconhece na regido
latino-americana o0s Povos-testemunha, identificados naqueles onde existem
resquicios das grandes civilizacdes anteriores a Conquista, como astecas e maias no
México e Guatemala; Povos-novos, 0s mais recorrentes no territorio latino-americano,
referem-se as culturas onde ha o encontro entre matizes indigenas, africanas e
europeias, caso do Brasil; e Povos-transplantados, aqueles que mantiveram aspectos
étnicos e culturais mais préoximos dos europeus, identificado pelo autor nas
civilizacdes rio-platenses. Ram revela sua preferencia pelo panorama apresentado
pelo antropologo brasileiro Darcy Ribeiro por notar neste uma busca nos processos
de “mestizacion transculturadora” (p. 70), ou seja, nos processos de encontro e

desenvolvimento cultural, as referéncias para sua nomenclatura.
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2.1.2.2 Culturas regionais e culturas classistas

Além dessa nocédo de regides culturais, resgatada por Rama da antropologia e
a qual considerard uma concepcdo horizontal das subculturas, o autor defende a
inclusdo de uma analise vertical baseada em critérios econdmicos e socioldgicos.
Rama aponta a existéncia de estratos culturais sobrepostos no mesmo espaco,
relativos as diversas camadas sociais que compdem a sociedade. Esta concepcao
vertical das subculturas se faz mais visivel nas cidades, onde em um espaco reduzido

convivem diversas variedades culturais. Neste sentido afirma (p. 73-74):

La introduccion de criterios econémicos y socioldgicos complementa la
concepcion horizontal de las subculturas. Les confiere espesor,
verticalidad. (...) La coparticipaciéon de varios estratos urbanos en las
normas — siempre mas estrictas y homgéneas — impartidas por la
educacidn, el régimen de prestaciones y la dominacion del sector que los
rige, no impede que registremos notérias diferencias en el uso de este
marco cultural general y por lo tanto podamos reconocer la existencia de
diferentes subculturas que se sobreponen en el mismo espacio. Las
creencias, comportamientos, intereses, gustos y opciones, ocupaciones y
habitos, son marcadamente diferentes entre los distintos grupos: el
empresarial, el burgués rentista, la media clase funcional, los obreros
industriales, los pequefios propietarios, los estudiantes universitérios, la
poblacion marginal, etc. Es visible en los productos culturales que usan
para su satisfaccion, en los modos de comunicacién y los mensajes que con
ellos formulan, incluso en los repertorios lexicales que utilizan.

Como aponta o autor, 0 mesmo aspecto é valido e revelador, por isso também

necessario, para a analise do espaco rural (p. 77):

So6lo la introduccion de esta perspectiva sociocultural puede permitirnos
reconstruir con mayor rigor el funcionamiento de la sociedad regional,
pues los valores comunes que la impregnan a través de un largo proceso
evolutivo, se agregaran los diferenciales clasistas o sectoriales que
bocetaran subculturas dentro de una subcultura.

No entanto, ao contrario das zonas urbanas, onde as subculturas classistas
(concepcdo vertical) sdo explicitas e predominam, na area rural, ainda que elas
existam, uma menor mobilidade social e a dindmica cultural lenta dessas zonas fez
com que a subcultura regional (concepcéo horizontal) fosse a mais evidente, atuando
como uma forca unificadora nessas sociedades, mais integradas que o tumultuoso

ambiente urbano (p. 78):

49



(...) se evidencia la superior potencia integradora que caracteriza a la
cultura regional, incomparablemente méas fuerte que la que puede vincular
a las diversas clases de una cultura urbana, por lo mismo que tiene un
desarollo histérico que puede remontarse a siglos y se ejerce sobre
comunidades de muy escasa movilidad social, donde los patrones de
comportamiento han sido internalizados, convalidados y aceptados, de
padres a hijos, durante generaciones.

Como visto no excerto acima, nas regides interiores Rama considera as
subculturas regionais como mais fortes que as subculturas classistas pela manutencéo
de padrbes que remetem ao passado longinquo dessas sociedades, e, por
consequéncia, se paresentam mais resistentes. Para melhor compreensdo deste fator é
importante desenvolver a reflexdo que o autor faz sobre a relagcdo entre o espago
urbano e o espaco rural. Para ele, a cidade coube, desde os primoérdios da colonizacao,
um projeto ideologico que visou “modelar el espacio circundante desde una
concepcion centralista y autoritaria” (p. 75). Esta centralizacdo da cidade se deu
através do estabelecimento dos padrdes urbanos como norma nacional, difundidos
principalmente pela educacdo e pelos meios de comunicacédo, dirigidos e definidos
geralmente pelas camadas mais altas da sociedade. E o que o autor define como a
cidade letrada: “la que conserva férreamente la conduccion intelectual y artistica, la
que instrumenta el sistema educativo, la que estabelece el Parnaso de acuerdo a sus
valores culturales”, e além disso “fue la que, con confiscatério exclusivismo, se
apropid del ejercicio de la literatura e impuso las normas que la definian” (p. 76),
estabelecendo o padrdo aristocraticos de nossas elites culturais como forca
modeladora das culturas oficiais da América Latina. Ainda assim, o crescimento
vertiginoso dos espacgos urbanos no continente fez com que as diversas subculturas
existentes ali se tornassem cada vez mais visiveis, por vezes colocando em suspenso a
homogeneizacdo da cidade letrada, como no caso da mdsica, onde os ritmos e a
linguagem de setores sociais inferiores predominaram e acabaram sendo integrados
pelos setores urbanos superiores.

A relacdo entre a cidade e o interior acaba sendo semelhante a que se da entre
a cultura interna e a cultura interna no processo de modernizagdo. As primeiras a
receberem os impactos modernizadores advindos do exterior costumam ser as grandes
cidades, pelo seu carater cosmopolita e centralizador além de sua dinamica cultural
acelerada, para a partir dai se tornarem difusoras da modernidade para as regifes
interiores. Para Rama, o0 ressurgimento do regionalismo na América Latina no século

XX é justamente a consequéncia dessa equacdo e da chegada da modernizacdo a
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zonas afastadas e de grande imobilidade cultural. Como resposta & homogeneizacao
advinda dos pdlos urbanos e sua ameaca de apagamento da especificidade culturas
dessas regides, artistas e intelectuais acabaram desenvolvendo um discurso defensivo

como forma de resisténcia & modernidade (p. 80):

En zonas aparentemente sumergidas, destinadas a ser arrasadas por la
aculturacion, surgen equipos de investigadores, artistas y escritores que
reivindican la localidad y se oponen a la indiscriminada sumisién que se
les exige.

Esta intensificacdo do choque entre as cidades e as zonas rurais ao longo do
século XX faz com que, como consequéncia do impacto modernizador vindo das
capitais, houvesse um desenvolvimento das culturas regionais e se reavivasse 0
conflito entre o regionalismo e a modernizacdo. Esta oposi¢do retoma as diversas
dicotomias que marcaram o pensamento sobre a América Latina em todas as suas
épocas, expressas pelo contraponto entre a civilizagdo e a barbarie, independéncia e
colonizagao, liberalismo contra conservadorismo, etc, e que, de acordo com Rama,
desde meados dos anos sessenta se manifestam nos conflitos entre modernizacéo e
tradicionalismo, centro e periferia ou dependéncia e autonomia.

De forma geral podemos definir este contraponto como 0 proprio processo
modernizador, que faz com que 0 movimento seja predominante sobre a permanéncia,

como definido por Rama (p.110-111):

El conflito modernizador instaura el movimento sobre la permanéncia,
pero alin mas que los objetos o valores que transporta desde fuera, es sobre
aquellos macerados interiormente que ejerce su impulso. Pone en
movimento a la cultura estatica y tradicionalista de la region enquistada,
desafia sus potencialidades secretas reclamandoles respuesta, conmueve
los patrones rigidos extrayéndoles otros significados no codificados con
los cuales estructurar un mensaje valido para la nueva circunstancia.

Como afirma o critico uruguaio, “La modernidad no es renunciable y negarse
a ella es suicida; lo es también renunciar a si mismo para aceptarla” (p. 83). A saida
possivel para as culturas regionais perdurarem mantendo sua especificidade foi a
integracdo ao processo modernizador buscando compor uma resposta original a ele
atraves da descoberta e revisdo de valores resistentes. Para Rama, de acordo com o
seu estagio de desenvolvimento e integracdo nacional, essas subculturas puderam

persistir a modernidade ou foram subjugadas por ela (p. 87):
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Cuanto maés aisladas se encontraban las regiones o subculturas sobre las
cuales se ejerci6 el impacto modernizador, mayores fueron las
aculturaciones, pues se conté con menores defensas y menor capacidad de
adaptabilidad. Por lo tanto, cuanto mas integrada la nacionalidad y
desarolladas sus tendencias culturales propias, el proceso fue menos
pernicioso, permitié un avance armonico resguardando tradiciones y
identidad y adaptandolas a las nuevas circunstancias.

Este avanco harmonico que resguarda identidades e tradi¢bes adaptando-as a
formas modernas, ou seja, desfazendo o conflito entre a modernizacdo e o
regionalismo de que falavamos, é o préprio processo de transculturacdo. Para Rama, a
transculturacdo € a norma que rege 0s processos culturais do continente latino-
americano, atuando “con desenvoltura tanto sobre su herencia particular, segin las
situaciones propias de su desarrollo, como sobre las situaciones provenientes de
fuera” (p. 41), ou seja, indica que este é um processo que se da ndo apenas entre o que
é estrangeiro e nacional, mas também na prdpria economia interna da cultura.

Rama usa o exemplo da Colémbia na segunda metade do século XX: seu
territorio abrangia regides em estagios diferentes de modernizacdo e,
consequentemente, formas de vida e expressdes culturais heterogéneas. A capital
Bogota buscava impor ao pais sua forma de vida como dado de modernidade para as
regibes menos desenvolvidas. O contato entre a capital e a areas periféricas do pais
fez com que o estilo de vida mais solto caracteristico da zona costeira surgisse como
um dado de modernidade frente a norma cultural proveniente de Bogota e
questionasse algumas de suas caracteristicas, que sob nova luz se mostravam
ultrapassadas e provincianas. A polémica cultural entre a capital e a zona costeira da
Colémbia esta registrada no trabalho jornalistico de Gabriel Garcia Marquez e
precede a modernizacao literaria no pais, cujo tema principal foi justamente o impacto
sociocultural da modernizagdo. No decurso deste processo, 0 universo literério de
Garcia Méarquez, centrado na cidade ficcional de Macondo, permeada pela paisagem
cultural da zona costeira da Colémbia, surgiu alguns anos depois como forca de

renovacao estética no panorama da literatura ocidental.

2.2 Literatura e cultura na América LAtina

No que diz respeito aos estudos literarios, a transculturacdo é a ideia que

articula de forma sistemética o cruzamento entre literatura e cultura. O conceito
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descreve um fendmeno que abrange processos de revisao e selecdo tanto das formas e
visdes de mundo provindas do influxo externo e quanto da propria tradi¢do interna,
buscando manter valores resistentes e descartar aspectos inexpressivos para que se dé
a renovacao total de um contexto cultural de maneira que mantenha sua identificagéo
e continuidade com o estagio anterior, mas também se diferencie deste e dos aportes
externos. Com uma certa visao utopica, Rama acreditava na funcdo social da literatura
como potencial resolu¢cdo harmonica dos conflitos culturais, como se pode perceber

no excerto abaixo (p. 108):

La literatura ha servido a miltiples funciones dentro del continente (y en el
mundo) y del mismo modo que en la Colonia fundo la occidentalizacién y
en la Republica fundo la nacionalidade, bien puede fundar en este siglo los
mensajes culturales, prestandoles la homogeneidade de su discurso.

Embora Rama reconheca que a transculturacdo seja um processo regular entre
muitos dos escritores latino-americanos, assumindo diversas facetas nos seus variados
contextos possiveis, o uruguaio designa um conjunto especifico de autores como
“transculturadores”. Rama chama assim aqueles autores que, sob a luz das formas e
técnicas literarias modernas, revisaram a tradicdo regionalista, uma das principais
vertentes literdrias comum em todo o espaco latino-americano, modernizando-a e

refinando as técnicas advindas das literaturas centrais (p. 87-88):

Si la transculturacién es la norma de todo el continente, tanto en la que
Ilamamos linea cosmopolita como en la que especificamente designamos
como transculturada, es en esta Ultima donde entendemos que se ha
cumplido una hazafia aun superior a la de los cosmopolitas, que ha
consistido en la continuidade histdrica de formas culturales profundamente
elaboradas por la massa social, ajustandola con la menor pérdida de
identidad, a las nuevas condiciones fijadas por el marco internacional de la
hora.

Pertencem a este conjunto de escritores “transculturadores” autores como
Gabriel Garcia Marquez na Colémbia, que reinventa a forma de narrar a partir de uma
visdo mitica da realidade que ainda subsistia nos pequenos pueblos de seu pais; Jodo
Guimarées Rosa no Brasil, que expande a linguagem regional do sertdo mineiro até 0s
limites do experimentalismo moderno; José Maria Argiiedas no Peru, cujo narrador de
sua obra principal, Los rios profundos, transita entre as culturas ocidental e indigena,
entrevendo tanto na forma de seu texto quanto nas experiéncias e reflexdes do

protagonista, a possibilidade de uma mesticagem cultural, entre outros. Ou seja, sdo
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autores que refinam técnicas literarias inovadoras a partir de uma revisdo que se da
atraves do desclocamento desta para uma nova regido, levando em conta suas
especificicidades e potencialidades locais.

Estes autores, que partilham processos literarios comuns ou pelo menos
comparaveis, sobretudo no que diz respeito as relagdes entre formas literarias e visao
de mundo, formam um conjunto que, apesar de baseado em subculturas regionais,
ultrapassa 0s limites regionais e nacionais, formando um corpo litrario
verdadeiramente latino-americano. Para estuda-los foi que Rama prop6s o conceito de
“transculturacdo narrativa”, no entanto, para entender melhor estes processos comuns
é importante desvelar o panorama literario integrado da América Latina que Rama
oferece a primeira parte de Transculturacién narrativa en América Latina,

entrecruzando literatura e cultura.

2.2.1 Independéncia, originalidade e representatividade

Para Angel Rama, “las letras latinoamericanas nunca se resignaron a sus
origenes y nunca se reconciliaron con su pasado ibérico” (p.15). Nascida do traslado
das culturas espanhola e portuguesa para 0 Novo Mundo em meio ao processo de
colonizacgdo, a partir de meados do século XVIII a literatura assumiu a funcéo de
representar a nova sociedade que surgia e buscava afirmar sua existéncia na
consciéncia ocidental. Motivada pela busca da autonomia e representatividade da
regidao, foi necessario romper com suas origens. Tendo este projeto inicial de
engajamento em vista, Rama propde a analise da literatura na América Latina a partir
de trés tendéncias reguladoras que reconhece agentes desde a fundacgéo desta tradicdo
no continente: independéncia, originalidade e representatividade.

Para o autor, o desejo de independencia foi a norma principal desde a metade
do século XVIII até os nossos dias, propiciando que a literatura do continente, cujas
origens ibéricas sdo insuspeitas, se tornasse notoriamente distinta de suas fontes

primarias (p. 16):

El esfuerzo de independéncia ha sido tan tenaz que consiguié desarrollar,
en un continente donde la marca cultural mas profunda y perdurable lo
religa estrechamente a Espafia y Portugal, una literatura cuya autonomia
respecto a las peninsulares es flagrante, mas que por tratarse de una
invencién insolita sin fuentes conocidas, por haberse emparentado con
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varias literaturas extranjeras occidentales en un grado no cumplido por las
literaturas-madres.

No entanto, pelo menos em um primeiro momento, este anseio néo levou estas
literaturas & autonomia, mas produziu novas dependéncias. O autor cita o classicismo
da cultura italiana como fuga da influéncia ibérica no periodo colonial, apdés a
independéncia politica, as ideias romanticas de nacionalismo que desembarcavam no
continente vindas diretamente da Franca e da Inglaterra, e no seculo XX a sombra da
emergéncia das letras norte-americanas.

No que diz respeito a originalidade, Rama observa a questdo a partir de um
movimento oscilante entre uma orientacdo externa de tendéncia universalista e uma

orientacdo interna, de inclinacéo particularista (p.17):

Dicho de otro modo, en la originalidad de la literatura latinoamericana esta
presente, a modo de guia, su movedizo y novelero afan internacionalista, el
cual enmascara otra mas vigorosa y persistente fuente nutricia: la
peculiaridad cultural desarollada en lo interior, la cual no ha sido obra
Unica de sus élites literarias sino el esfuerzo ingente de vastas sociedades
construyendo sus lenguajes simbélicos.

Ou seja, a originalidade literaria do continente esta baseada principalmente em
dois movimentos: um externo, que consiste na assimilagdo e refinamento de
elementos da cultura ocidental, como na apropriagdo de técnicas oriundas de
vanguardas modernistas italianas e francesas no periodo entre-guerras; outro voltado
para um olhar a cultura interna do continente como matéria prima para a renovacao
literaria, como no periodo que se seguiu a assimilagdo das vanguardas europeias, a
partir da década de 30, quando se viu o desenvolvimento do romance critico-realista
que propds a revisdo de questdes da cultura interna e a denlncia de problemas sociais
destas regides.

A Ultima norma reguladora apontada por Rama é a representatividade. Para
ele, a literatura no continente sempre esteve envolvida com alguma forma de missao
patridtica: seja no periodo colonial, quando a prépria fundacao de um sistema literario
se caracterizava como a validacdo da relevancia cultural daquela sociedade em
formacdo; seja no periodo romantico, quando engajou-se na criagdo de imagens e
mitos nacionais, recorrentemente ligados a representacdo da natureza ou de tipos

como o indio ou esteredtipos regionais, como o0 gaucho ou o sertanejo, assim como no
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periodo modernizador que se segiu com a busca do “sentimento intimo” ou “espirito”
nacional, como se referiram alguns autores.

Para Rama, reinserir as obras literdrias dentro de um sistema cultural,
observando as peculiaridades produtivas de cada época, € uma maneira de enfatizar a
analise da acdo destas tendéncias reguladoras em nossas letras e como elas se

manifestam em cada periodo historico (p. 24):

Restablecer las obras literarias dentro de las operaciones culturales que
cumplen las sociedades americanas, reconociendo sus audaces
construcciones significativas y el ingente esfuerzo por manejar
auténticamente los lenguajes simbdlicos desarrollados por los hombres
americanos, es un modo de reforzar estos vertebrales conceptos de
independencia, originalidad, representatividad.

O projeto critico do uruguaio tem como objetivo “un esfuerzo de
descolonizacion espiritual” de um continente que “tiene ya una muy larga tradicion
inventiva” e que reconhece como “una de las ricas fuentes culturales del universo” (p.
25). Esta descolonizacdo espiritual é proposta a partir da investigacdo acerca da
ressignificacdo e refinamento das técnicas importadas das tradi¢cGes europeias, e ndo
sua simples assimilacdo, além de procurar evidenciar outras fontes de renovacéo da
literatura americana que ndo a mera importacdo estrangeira, como a revisdo da
propria cultura interna. Para Rama, s0 é possivel falar-se em América Latina neste
sentido (p. 25):

La Unica manera que el nombre de América Latina no sea invocado en
vano, es cuando acumulacion cultural interna es capaz de proveer no sélo
de “materia prima”, sino de una cosmovision, una lengua, una técnica para
producir las obras literarias.

Os trés aspectos citados por Rama no final deste excerto - cosmoviséo, lingua
e técnica literaria - serdo 0s niveis propostos pelo autor para a investigacdo da
transculturacdo narrativa, como veremos adiante. Vale ressaltar entdo que para o autor
s0 ha sentido em se falar sobre América Latina a partir da formacao e, principalmente,
do reconhecimento de uma tradicdo cultural interna capaz de transcender a questdo
tematica das obras para estabelecer-se em sua forma e visédo de mundo.

Sobre o processo de renovacgdo cultural e literario, Rama aponta, a partir da
década da trinta, o grande desafio dos autores regionalistas, depositarios e

divulgadores nacionais das tradi¢des culturais internas, que sdo, para Rama, as que
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reomontam as origens mais longinquas e particulares do continente latino-americano.
O uruguaio destaca o fato de que muitas destas culturas internas alcangaram presenca
e reconhecimento nos seus respectivos cenarios nacionais apenas a partir de sua
representacdo nas letras. No entanto, se comparadas & literatura de tendéncia
cosmopolita, esta vertente de escritores lidava ainda com formas literarias defasadas,
que remontavam ao romance realista do século XIX, e por isso se encontrava
ameacada de obsolescéncia.

Um dos aspectos mais destacados por Rama entre estes autores, contrério a
unidade da obra proposta pelos modernos, € uma fratura interna entre a forma do
texto, geralmente narrada em uma linguagem culta e elevada, e seu objeto de
representacéo, as culturas populares regionais. Tendo em vista a homogeneizacéo dos
padroes capitalinos, cuja assimilacdo dos padrdes modernistas das principais
metrépoles ocidentais ja havia se dado, restava a estas culturas regionais, e por

extensao aos seus representantes nas letras, renovar-se ou se extinguir (p. 34):

A las regiones internas, que representan plurales conformaciones
culturales, los centros capitalinos les ofrecen una disyuntiva fatal en sus
dos términos: o retroceden, entrando en agonia, o renuncian a sus valores,
es decir, mueren.

Para analisar as possibilidades de reacdo destas subculturas ao impacto
modernizador, e por extensdo a literatura, Rama recorre ao esquema proposto pelo
antropélogo Vittorio Lanternari em Deésintegration culturelle et processos
d’acculturation, de 1966. O critico uruguaio resume este esquema sobre a aculturacdo

— termo utilizado pelo italiano — em trés possibilidades (p. 37):

El esquema de Lanternari, con sus tres diferentes respostas a la propuesta
aculturadora, podria aplicarse también a la produccién literaria
regionalista: existe la “vulnerabilidad cultural” que acepta las
proposiciones externas y renuncia casi sin lucha a las propias; la “rigidez
cultural” que se acantona drasticamente en objetos y valores constitutivos
de la cultura propia, rechazando toda aportacion nueva; y la “plasticidad
cultural” que diestramente procura incorporar las novidades, no s6lo como
objetos absorbidos po un complejo cultural, sino sobre todo como
fermentos animadores de la tradicional estrutura cultural, la que es capaz
asi de respuestas inventivas, recurriendo a sus componentes propios.

Dentre as possibilidades apontadas por Lanternari e seguidas por Rama, temos
duas posigdes extremas: a “vulnerabilidade cultural”, que, com uma postura alienada,

abdica da sua propria especificidade, e a “rigidez cultural”, postura conservadora que
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se nega a qualquer tipo de renovacdo. Entre estes dois extremos aparece como
possibilidade a “plasticidade cultural”, propondo uma resposta a partir da sintese entre
as culturas em conflito, postura esta que Rama considera a mais comum na América e

que é seu principal objeto de interesse (p. 35):

La solucién intermedia es la mas comin: echar mano de las aportaciones
de la modernidad, revisar a la luz de ellas los contenidos culturales
regionales y con una y otras fuentes componer un hibrido que sea capaz de
seguir trasmitiendo la herencia recibida. Sera una herencia renovada, pero
que todavia puede identificarse con su pasado.

Para esta “plasticidade cultural” se dar é necessario revisar os elementos
internos da cultura regional a partir dos novos aportes modernos, buscando nela

valores resistentes (p. 38):

Para llevarlo a cabo es necesaria una reinmercion en las fuentes
primigenias. De ella puede resultar la intensificacion de algunos
componentes de la estructura cultural tradicional que parecen proceder de
estratos aun mas primitivos que los que eran habitualmente reconocidos.
Estos ostentan una fuerza significativa que los vuelve invulnerables a la
corrosion de la modernizacion (...)

Ou seja, esta postura de “plasticidade cultural” atende a critérios de
seletividade e inventividade. Seletividade tanto sobre a tradicdo interna, atraves da
manutencdo de valores resistentes e descarte de elementos obsoletos, quanto do
influxo externo, selecionando deste 0 que se enquadra em seus préprios interesses e
necessidades e rejeitando outros. Em relagdo a inventividade se d& o mesmo:
internamento, pela redescoberta e revalorizacdoo que elementos culturais até entéo
secundarizados, que emergem nessa nova realidade cultural ressignificados, e
externamente pelo desvio e refinamento das concepc¢des assumidas em sua fonte
originaria. Para analisar esta sintese harmonica entre culturas em diferentes
temporalidade e estagios de modernizacdo de forma articulada é que Rama retoma e
revisa o conceito de “transculturacéo”, original de Fernando Ortiz, e 0 associa com 0s
estudos literarios a partir da proposta da “transculturacdo narrativa”, como veremos a

seguir.
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2.3  Datransculturacéo a transculturacéo narrativa

Angel Rama articula o conceito de “transculturacdo” como forma de
investigar as comunidades que assumem uma postura de “plasticidade cultural”.
Interessa-lhe o conceito original de Fernando Ortiz por reconhecer neste a tradugéo
visivel de “un perspectivismo latinoamericano, incluso en lo que puede tener de
incorrecta interpretacion” (p. 40). Esta incorreta interpretacdo diz respeito a critica de
Gonzalo Aguirre Beltrdn ao vocédbulo “transculturacdo”, retomada por Rama em uma
irdnica nota de rodapé. O intelectual mexicano refuta o termo “transculturacdo” de
Fernando Ortiz, demonstrando que ele aponta a passagem de uma cultura a outra, e
ndo a unido entre culturas, para ele melhor definido pelo termo *aculturagdo”
proposto anteriormente por Herskovits. E justamente pela ideia de processo que se
pode inferir do termo “transculturagcdo”, apontado e criticado por Beltran, que Rama
prefere o neologismo do cubano.

Para Rama, 0 maior préstimo da transculturacdo para o estudo dos encontros
culturais diz respeito a uma nova perspectiva sobre a cultura destinataria do processo

modernizador (p. 40-41):

Revela resistencia a considerar la cultura propia, tradicional, que recibe el
impacto externo que habra de modificarla, como una entidad meramente
pasiva o incluso inferior, destinada a las mayores pérdidas, sin ninguna
clase de respuesta creadora. Al contrario, el concepto se elabora sobre una
doble comprobacion: por una parte registra que la cultura presente de la
comunidad latinoamericana (que es un producto largamente transculturado
y en permanente evolucién) estd compuesta de valores idiosincraticos, los
que pueden reconocerse actuando desde fechas remotas; por otra parte
corrobora la energia creadora que la mueve, haciéndola muy distinta de un
simple agregado de normas, comportamientos, creencias y objetos
culturales pues se trata de una fuerza que actGa con desenvoltura tanto
sobre su herencia particular, segun las situaciones propias de su desarrollo,
como sobre las aportaciones provenientes de fuera.

Para o critico uruguauio, a transculturacdo evidencia toda a carga ideoldgica
que carrega o termo aculturagdo, por sugerir uma relacdo hierarquica entre as culturas
envolvidas, onde uma delas € meramente uma espectadora passiva que absorve a
cultura civilizada a si transmitida, de maneira que seus tracos culturais mais
longinquos séo considerados inferiores ou primitivos, de certa maneira descartaveis e
fadados ao desaparecimento na medida em que estas culturas forem incorporadas a

modernidade ocidental. A transculturacdo, desde sua proposicdo feita por Fernando
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Ortiz em 1944, tem como objetivo repensar esta perspectiva unilateral, denunciada
por Bronislaw Malinowski como eurocéntrica no prologo da obra, e abrir uma via de
mao dupla entre as culturas, passando a investigar de forma dindmica a influéncia
mUtua entre ambas, como no caso do tabaco estudado pelo antropélogo cubano. Além
disto, a transculturacéo evidencia, para Rama, a existéncia de valores idiossincraticos
comuns na America Latina, que se mantém resistentes ao longo do tempo e validam
assim as investigacOes sobre a especificidade cultural do subcontionente.

De certa maneira, 0 que pode ter levado Rama a retomar este conceito em
detrimento de tantos outros que se aproximam da mesma ideia foi reconhecer nele a
performance de sua propria teoria. O conceito de transculturacdo € uma resposta
inventiva ao desenvolvimento dos estudos antropoldgicos, sua chegada a América
Latina como disciplina e a divulgacdo do conceito de aculturacdo, o que pode-se
considerar um impacto da modernidade recebido pela intelectualidade do
subcontinente. Levando em conta sua experiéncia como latino-americano e seu lugar
desprivilegiado na equacdo aculturadora, Fernando Ortiz propde o vocabulo
“transculturacdo” como sucedaneo da “aculturacdo”, de certa forma refinando-o
cumprindo assim um processo transcultural.

Barros Cunha (2007), em seu estudo sobre a transculturacio na obra de Angel
Rama, distingue dois usos distintos para o vocdbulo “transculturacdo” na producdo do
uruguaio (p. 177-178):

Se, ao tratar o primeiro sentido de transculturacion a que fizemos
referéncia, Rama o desgina como um processo integral de encontro de
culturas, em relagdo ao segundo sentido restringe-o ao ambito da literatura
(ou, ao menos, busca nela os exemplos a serem estudados), sem por isso
deixar de preservar o viés culturalista. Talvez se possa dizer que o critico
uruguaio ndo os distingue claramente, delimitando que o sentido primeiro,
mais abrangente, possa ser chamado apenas de transculturacion e o
segundo, por se ater ou estudar casos relacionados a literatura, ser
designado transculturacion narrativa.

Para o uruguaio a transculturacdo pode ser estudada a partir da historia
econémica, como fez Fernando Ortiz em Contrapunteo cubano del tabaco y el
azucar, mas também através da articulacdo entre “los diferentes sistemas literarios
que se utilizaron para esos fines y sus fuentes originarias” (p. 41). Para isso, Rama
propde a “transculturacdo narrativa”, com algumas ressalvas ao esquema original de
Ortiz (p. 45):
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Cuando se aplica a las obras literarias la descripcion de la transculturacion
hecha por Fernando Ortiz, se llega a algunas obligadas correcciones. Su
visidn es geométrica, segin tres momentos. Implica en primer término una
“parcial desculturacion” que puede alcanzar diversos grados y afectar
variadas zonas tanto de la cultura como del ejercicio literario, aunque
acarreando siempre pérdida de componentes considerados obsoletos. En
segundo término implica incorporaciones procedentes de la cultura externa
y en tercero un esfuerzo de recomposicion manejando los elementos
supervivientes de la cultura originaria y los que vienen de fuera. Este
disefio no atiende suficientemente a los criterios de selectividad y a los de
invencién, que deben ser obligadamente postulados en todos los casos de
“plasticidad cultural”, dado que ese estado certifica la energia y la
creatividad de una comunidad cultural.

Ao articular o esquema de respostas ao impacto aculturador de Lanternari,
especialmente a postura de “plasticidade cultural”, e o conceito de Fernando Ortiz,
Rama propfe alguns ajustes, sobretudo no que diz respeito aos critérios de
seletividade e inventividade. Para ele, a descri¢cdo de Ortiz para a transculturagdo nédo
leva em conta da maneira necessaria a acdo seletiva que a cultura destinataria do
influxo modernizador realiza tanto sobre sua tradi¢do interna, descartando elementos
obsoletos e revalorizando elementos resistentes, quanto sobre o aporte externo,
elegendo deste os elementos que melhor correspondem aos interesses e necessidades
de seu proprio sistema cultural.

No que diz respeito & seletividade, Rama chama a atencédo para a tendéncia da
América Latina de eleger para a incorporacdo elementos secundarios das culturas
externas, que por sua vez sdo recontextualizados em nosso sistema cultural, passando

a assumir um protagonismo néo alcancado em seus contextos de origem (p. 46):

El impacto transculturador europeo de entre ambas guerras del siglo XX
no incluia en su repertorio al marxismo y sin embargo éste fue selecionado
por NUMErosos grupos universitarios de toda América (...) podria decirse
que la tendencia independentista que hemos sefialado como rectora del
proceso cultural latinoamericano, siempre ha tendido a seleccionar los
elementos recusadores del sistema europeo y norteamericano que se
producian en las metrépoles, desgajandolos de su contexto y haciéndolos
suyos en un riesgoso modo abstracto.

Além da adesdo ao marxismo no ambito académico, Rama destaca como
exemplo no &mbito literdrio a maior aproximacdo do teatro latino-americano aos
espetaculos alternativos “off Broadway” do que as comédias musicais de maior
repercussao na America do Norte. Tanto por se adaptarem melhor as possibilidades
materiais dos grupos de teatro do subcontinente, quanto por se identificarem com a

vocagdo para a critica social que este tipo de manifestagdo assumia na regido, o teatro
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latino-americano escolheu se apropriar de elementos de uma manifestacdo secundaria
em seu contexto de origem, que, em seu novo contexto, sao refinados e assumem uma
forca até entdo desconhecida.

Angel Rama chama a atengio para o fato de que esta tarefa seletiva se da no
apenas sobre o influxo externo, mas também sobre a tradi¢do interna. De uma maneira
ainda mais relevante do que com os aportes estrangeiros, esta seletividade interna
atende a busca de valores resistentes capazes de se oporem as perdas e decomposi¢des

inerente aos choques culturais (p. 47):

La capacidade selectiva no s6lo se aplica a la cultura extranjera, sino
principalmente a la propia, que es donde se producen destrucciones y
perdidas ingentes. En el examen a que ya aludimos y que puede deparar el
redescubrimiento de valores muy primitivos, casi olvidados dentro del
sistema cultural propio, se pone en practica la tarea selectiva sobre la
tradicion.

Esta acdo seletiva, tanto sobre elementos estrangeiros quanto sobre a tradicao
interna, acaba por corresponder simultaneamente ao processo de seletividade e de
inventividade, pois na combinagdo dos elementos selecionados de ambas culturas,
estes sdo ressignificados, correspondendo de certa maneira a um fendmeno de

neoculturacdo, como descrito originalmente por Ortiz. Neste sentido, Rama redefine a

transculturacéo a partir de quatro movimentos simultaneos (p. 47):

Habria pues pérdidas, selecciones, redescubrimientos e incorporaciones.
Estas cuatro operaciones son concomitantes y se resuelven todas dentro de
uns reestructuracion general del sistema cultural, que es la funcién mas alta
gue se cumple en un proceso transculturante. Utensilios, normas, objetos,
creencias, costumbres, solo existen en una articulacion viva y dindmica,
que es la que disefia la estrutura funcional de una cultura.

Perdas, selecOes, redescobrimentos e incorporagdes caracterizariam, para
Rama, o fenbmeno da transculturagcdo a partir da reorganizagdo completa de um
sistema cultural que se da pela sintese e integracdo entre o influxo externo e os
valores resistentes internos, atendendo assim aos critérios de seletividade e
inventividade que marca postura de “plasticidade cultural”, como tratamos
anteriormente. Poder-se-ia inferir deste esquema que as perdas e redescobrimentos
diriam respeito a economia interna da cultura frente ao impacto modernizador, e as
selecdes e incorporacdes sua relacdo com o influxo externo. Para a andlise deste

processo no ambito literario, Rama propde que sejam observados trés niveis distintos
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mas interligados na obra: a lingua, a estrutura literaria e a cCosmovisao, Como veremos

a sequir.

2.3.1 Lingua, estruturas literarias e cosmovisao

Como comentamos anteriormente, Rama busca estudar as obras literarias
inseridas em seu contexto cultural, o que torna por vezes difusa a distingdo entre
“transculturacdo” e “transculturacédo narrativa”. O objeto de estudo principal de Rama
em Transculturacion narrativa en América Latina sdo os chamados escritores
transculturadores, sendo os principais autores citados por ele Gabriel Garcia Marquez,
Juan Rulfo, Jodo Guimardes Rosa e José Maria Arguedas, cuja obra Los rios
profundos recebe uma analise minuciosa. Para o estudo da transculturagdo na obra
desses autores Rama propde uma analise a partir de trés niveis que, ainda que se
entrelacem, se distinguem. S&o eles: a lingua, as estruturas literarias e a cosmovisao.

A seguir faremos uma breve explanagdo sobre cada um desses niveis
retomando os principais pontos destacados pelo critico uruguaio. Como exemplo entre
0s autores transculturadores identificados pelo mesmo, recorreremos com maior
frequéncia a obra de Jodo Guimardes Rosa, por conta de sua maior divulgacdo e
conhecimento no cenario brasileiro.

A linguas oficiais da literatura latino-americana sdo as linguas dos
colonizadores, o portugués e o espanhol. No entanto, instigada pelo afa
independentista que Rama aponta como tendencia reguladora de nossa ficgdo, desde
sempre buscou-se um uso destes idiomas que se diferenciasse do seu uso nas
literaturas de origem. No romantismo brasileiro poderiamos apontar como exemplo a
busca por uma lingua literaria original proposta por José de Alencar, com a
incorporacgéo do termos do vocabulario tupi-guarani. No periodo das vanguardas e na
poesia moderna subsequente, vemos a aproximacgdo da linguagem coloquial e em
alguns casos, de variagdes linguisticas de classe ou regido. No romance regionalista
do século XX, que é objeto de interesse de Rama, o critico aponta o impasse deparado
por esta vertente literaria por conta distancia entre a linguagem culta do narrador e a
variacdo regional, utilizada apenas na voz dos personagens populares, fraturando
assim a unidade interna da obra. A solugdo encontrada pelos narradores
transculturadores destacados por Angel Rama, sucessores deste romance regionalista,

foi a unificacdo da obra literaria pela linguagem regional (p. 50):
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En el caso de los escritores procedentes del regionalismo, colocados en
trance de transculturacion, el léxico, la prosodia y la morfosintaxis de la
lengua regional, aparecid6 como el campo predilecto para prolongar los
conceptos de originalidad y representatividad, solucionando al mismo
tiempo unitariamente, tal como recomendaba la norma modernizadora, la
composicién literdria. La que era antes la lengua de los personajes
populares y dentro del mismo texto, se oponia a la lengua del escritor o del
narrador, invierte su posicién jerarquica: en vez de ser la excepcion y de
singularizar al personaje sometido al escuadrifiamiento del escritor, pasa a
ser la voz que narra, abarca asi la totalidad del texto y ocupa el puesto del
narrador manifestando su vision del mundo.

O exemplo mais evidente aqui pode ser o Grande sertdo: veredas de Jodo
Guimarées Rosa, onde a unidade da obra é retomada pela voz narrativa, que passa a
ser a do sertanejo e ndo mais a do homem letrado, reintegrando a linguagem do texto
na regido cultural representada, além de possibilitar uma expansdo de seus recursos
poéticos a partir das novas técnicas literarias incorporadas. Como se pode perceber no
excerto acima, estes trés niveis se interrelacionam, pois levar a variacao regional a
voz do narrador implica em transformacdes tanto na estrutura do texto literario quanto
na visdo de mundo manifesta pelo mesmo.

No que diz respeito a renovacdo da estrutura literaria, Rama sugere a busca de
mecanismos literdrios proprios, que recorram a tradicdo e a cultura interna, mas
adaptaveis ao novo contexto e resistentes a modernidade. Neste quesito, 0 uruguaio
aponta terem ocorrido as maiores perdas entre a literatura regionalista, sobretudo nas
obras anteriores a 1940, baseadas predominante nos modelos do romance realista do
século XIX. As solugBes dos narradores transculturadores foi buscar nas estruturas da
narracdo oral e popular, mescladas com a revisdo e refinamento de técnicas

modernistas estrangeiras, as bases para a renovacao literaria (p. 52):

La singularidad de la respuesta consistié en una sutil oposicion a las
propuestas modernizadoras. Asi, al fragmentarismo de la narracion
mediante el “stream of conscioussnes” que de Joyce a V. Woolf invadio la
novela, le opuso la reconstruccion de un género tan antiguo como el
mondlogo discursivo (que se ejercita en el Gran sertdo: veredas de
Guimaraes Rosa) cuyas fuentes no s6lo pueden rastrearse en las literaturas
clésicas sino asimismo, vivamente, en las fuentes orales de la narracion
popular;

Novamente a obra de Guimardes Rosa pode ser considerada exemplar. Em
lugar da simples assimilacdo de uma técnica ja afirmada nos padrdes literarios da
modernidade ocidental, Rosa resgata na tradigdo oral sertaneja 0 mondlogo discursivo
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e faz dele sua estrutura literaria. O monologo de Riobaldo, personagem mediador
entre 0 mundo sertanejo e 0 mundo letrado, é tdo inovador quanto o foi o fluxo de
consciéncia, técnica com a qual guarda semelhancas e diferencas, mas refinado pela
especificidade cultural de sua regiéo.

O (ltimo ponto destacado por Angel Rama é a cosmovisdo, ou seja, a
perspectiva de mundo. Se no romance regionalista do inicio do século vimos a
fragmentacdo da unidade interna da obra através da lingua culta do narrador e a lingua
popular do homem rural representado, tinhamos por consequéncia o predominio da
visdo de mundo do detentor da voz narrativa. Com a passagem da voz narrativa ao
personagem popular, como no caso de Guimardes Rosa, por consequéncia altera-se
também sua visdo de mundo.

Neste quesito, Rama chama novamente a atencdo para a relacdo entre a
literatura e a antropologia, que, entre outras coisas, dedicou-se desde sua fundacéo
como disciplina a registrar e analisar o mito. Entre os narradores transculturadores,
pode-se perceber uma passagem do uso dos mitos enquanto elemento literario para

uma consciéncia mitica do mundo, o “pensar mitico” (p. 64):

Todavia mas importante que la recuperacion de estas estructuras
cognoscitivas en incessante emergéncia, sera la indagacion de los
mecanismos mentales que generan el mito, el ascenso hacia las
operaciones que los determinan. (...)

Por lo tanto, la respuesta a la desculturacion que en este nivel de la
cosmovision y del hallazgo de significados promueve el irracionalismo
vanguardista, s6lo en apariencia parece homologar la propuesta
modernizadora. En verdad, la supera con imprevisible riqueza, a la que
pocos escritores de la modernidad fueron capaces de llegar: al manejo de
los “mitos literarios”, opondra el “pensar mitico”.

Novamente a obra de Guimarées Rosa pode ser considerada um caso exemplar
na literatura brasileira. O personagem Riobaldo € construido como um mediador entre
dois mundos, o logico-racional e o mitico. O jovem Riobaldo, cujas andancas pelo
sertdo mineiro sdo o objeto da narrativa, € um homem inserido neste pensar mitico.
Comprova-o0, entre outras passagens da obra, o0 momento em oferece sua alma ao
diabo em uma encruzilhada e rebatiza-se Urutu Branco antes de enfrentar as forgas do
vildo Hermdgenes, e acaba por tirar dessa crenga o impulso para derrota-lo. Ja o velho
Riobaldo, que narra sua histdria para um interlocutor silencioso, € um homem mais
préximo do mundo racional letrado - ainda que possamos perceber em sua visao de

mundo ainda alguns resquicios deste “pensar mitico”, geralmente questionados ou

65



desacreditados pelo mesmo, como todo o debate sobre a existéncia ou ndo do diabo,
que perpassa toda a obra.

Como destacado anteriormente, Angel Rama sugere dois usos para o vocébulo
transculturacdo: o primeiro, chamado apenas “transculturacdo”, diz respeito
principalmente a fendbmenos antropologicos e socioldgicos surgidos do encontro entre
culturas em diferentes temporalidades e estagios evolutivos; o segundo, especifico
para a analise das repercussdes desses choques culturas nas producfes simbdlicas e
literarias, é a “transculturacdo narrativa”. Para ambos Rama propde uma analise em
quatro movimentos que acontecem simultaneamente, de forma a atender os
pressupostos de inventividade e seletividade que Vittorio Lanternari aponta nas
comunidades — e, por extensdo, nos escritores — que assumem uma postura de
“plasticidade cultural”: perdas, sele¢des, redescobrimentos e incorporagdes.

Para Rama, a literatura na América Latina sempre atendeu a trés normas
reguladoras desde sua fundacdo: independéncia, originalidade e representatividade.
Para o estudo da transculturacdo narrativa no continente deve-se, por tanto, articular
estas tendéncias seculares reconhecidas por Rama com os trés niveis internos da obra
em que se da a transculturacdo — a lingua, a estrutura literaria e a cosmovisao. Estes
trés niveis especificos da transculturacdo narrativa se interpenetram e fazem parte de
UM Mesmo processo conjunto que € a renovacgdo literaria. Poderiamos apontar neles
uma distin¢do entre os niveis que dizem respeito a forma da obra (lingua e estrutura
literéria) e ao contetdo (cosmovisao), no entanto, inseridas as obras em um con texto
cultural mais abrangente, como propdés Rama, acabam por se tornarem niveis
indissociaveis, influenciando-se mutuamente, jd que a estrutura de um texto influi
diretamente na visdo de mundo por ele representada, como vimos no exemplo Jodo

Guimardes Rosa.

3 Considerac0es finais

Estudamos neste capitulo como o conceito de “transculturacdo” surge no
ensaio Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar do antropdlogo Fernando Ortiz,
proposto como sucessor do conceito de “aculturacdo” da antropologia anglo-saxa, e
logo reverbera entre alguns intelectuais latino-americanos como Mariano Picén-Salas,
que adere ao termo, e Gonzalo Aguirre Beltran, que o refuta. Em seguida passamos a

retomada mais relevante do conceito, feita pelo critico literario Angel Rama, em
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Transculturacion narrativa en América Latina de 1982. Inserindo seu trabalho em
uma tradicdo de textos que se preocuparam com a integracdo supra-nacional do
continente a partir da cultura, como a obra de Pedro Henriquez Urefia, apontado pelo
uruguaio como precursor desta perspectiva, pudemos ver como Rama propde a
“transculturacdo narrativa” como forma de articular em sua analise literatura e
cultura. Desde entdo o conceito tem sido recorrentemente tema de interesse entre
estudiosos de todo o mundo, sobretudo entre os estudos culturalistas.

Fernando Ortizse destacou como um intérprete da nacionalidade cubana e a
“transculturacdo” surge, de certa forma, como uma sintese das principais questdes que
mobilizaram sua producéo intelectual. Suas primeiras obras, embora ainda bastante
marcadas pelo pensamento iluminista do século XIX, como vimos em Los negros
brujos, de 1917, serviram para que o intelectual reconhecesse a multiplicidade de
matizes culturais que integravam seu pais, como a afrocubana, que até entdo nunca
havia sido um objeto de interesse dos estudiosos de Cuba, e preparasse uma nova
perspectiva sobre o debate nacional. Apontamos como um segundo momento na obra
do antropologo a transicdo entre o conceito de raga pelo conceito de cultura em seus
debates sobre a fomagdo cubana. Em um pais dividido pelo rascimo, Ortiz via nas
discussbes sobre raca uma forca dissociadora e estagnada para os interesses de
integracdo nacional, enquanto, por outro lado, a cultura aparecia como uma
possibilidade dinamica e agregadora, como vimos na conferéncia “Nem rascimos,
nem xenofobias”, de 1928.

A fase mais madura de sua producdo, cuja obra mais significativa é o
Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, estd engajada principalmente na
integracdo nacional e no reconhecimento e inser¢cdo de Cuba como uma fonte rica no
panorama cultural ocidental. O ensaio de 1940 trata da histéria econémica e social
dos dois principais produtos agrarios do pais, o tabaco e o agucar, e suas repercussoes
em Cuba e no mundo. Sobretudo o tabaco aparece como o grande simbolo da
cubanidade para Ortiz, tanto pela sua difuséo no consumo global, levando um
elemento da cultura cubana a universalidade, quanto pela feicdo humanitaria e
integradora desenvolvida nas formas de producéo internas, contrario ao agucar, ligado
a escravidao e aos interesses econémicos estrangeiros.

Ainda gue reconhecesse que suas ideias poderiam ter validade se aplicadas aos
outros paises do continente, nesta obra Ortiz se detém em questfes particulares de seu

pais. No entanto, os problemas que motivaram o intelectual cubano a propor a
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“transculturacdo” giram em torno de temas comuns entre 0s paises subdesenvolvidos
da América: a dependéncia em suas feicGes politicas, econdmicas e culturais. Sua
ideia de transculturacdo surge como uma proposta de sucessdo para 0 conceito de
“aculturacdo” de Herskovits, Redfield e Linton. A critica do cubano ao conceito de
Herskovits diz respeito principalmente a construgcdo do termo, que, em sua leitura,
sugere no encontro cultural uma relacéo hierarquica e unilateral, onde uma das partes
envolvidas imporia sua cultura sobre a outra, que, por sua vez, subjugada, perderia
alguns de seus elementos constitutivos para assimilar outros advindos do influxo
externo. Para Ortiz, em lugar da *aculturacdo”, o neologismo “transculturacdo”
expressaria de maneira mais adequada o transito cultural que se da neste tripo de
encontro, abrindo caminho para a analise de uma mutua influéncia e a modificacdo
dos sistemas culturais de ambas as partes como consequéncia. Além disso, dando
maior complexidade ao conceito, o cubano descreve o fendbmeno em trés fases:
desculturacdo, inculturacéo e neoculturacéo.

O conceito de Ortiz logo mobilizou diversos intelectuais da area da
antropologia, como o polonés Bronislaw Malinowski e 0 mexicano Gonzalo Aguirre
Beltran. Malinowski, que assinou um prologo para o ensaio de Ortiz, defendeu o
neologismo e aproveitou a situacdo para atacar a escola anglo-saxd de antropologia,
acusando-a de uma perspectiva demasiadamente hierarquica e eurocéntrica em seus
estudos. Gonzalo Aguirre Beltran, por outro lado, em EIl proceso de aculturacion en
México, sugere um equivoco na interpretacdo de Ortiz no que diz respeito a origem
grega ou latina dos prefixos que formam os vocédbulos “aculturacdo” e
“transculturacdo”, manifestando sua preferencia pelo primeiro e refutando o segundo.

A parte isso, 0 conceito continuou atraindo o interesse de diversos intelectuais,
sobretudo entre os estudiosos de literatura e cultura. O primeiro nesta linha a fazer uso
do neologismo de Ortiz foi 0 venezuelano Mariano Picon-Salas em De la conquista a
la independéncia: tres siglos de historia cultural hispanoamericana, de 1944, que o
emprega como um sinénimo Util para a mesticagem cultural, sem uma articulagdo
tedrica mais rigida. No entanto, diferentemente do cubano, que esta interessado
especificamente em questdes nacionais, Picon-Salas se apropria da transculturacao
inserindo-a em um projeto de integracdo supra-nacional, a constru¢cdo da América
Hispanica. As origens dessa ideia remetem ao seculo XIX, e as obras de Simon
Bolivar e José Marti. No entanto, enquanto estas figuras do seculo XIX buscaram a

integracdo supra-nacional por via politicas, os intelectuais do século XX buscaram-na
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por uma via culturalista. Nesta linha culturalista uma figura essencial foi o
dominicano Pedro Henriquez Urefia, quem, desde as primeiras décadas do século,
buscou reconhecer a escificidade da cultura hispano-americana, principalmente
através da literatura, apontando que no desvio que a cultura europeia sofre no
continente, que ele chama de “autdctone”, e nos seus cruzamentos com outros matizes
culturais estariam as manifestacbes mais originais e as principais contribui¢cdes do
continente a cultura ocidental.

Angel Rama insere-se nesta linha de pensadores culturalistas e retoma em seus
trabalhos algumas das principais ideias de Pedro Henriquez Urefia e de Mariano
Picon-Salas. E importante ressaltar que as reflexdes de Rama passam de uma viso
supra-nacional da América hispanica, como visto nos dois intelectuais que o
antecedem, para a de América Latina, integrando também o Brasil em seu mapa
cultural. Aliés, interessa-lhe muito mais do que o mapa politico do continente, seu
mapa cultural, maneira que encontra de superar as fronteiras politicas e identificar
identidades para além dos limites nacionais. Rama propde, para a analise cultural do
continente, o0 reconhecimento de uma unidade interna, que remonta aos idiomas
oficiais comuns, portugués e espanhol, a colonizacdo ibérica e ao desenvolvimento
histdrico relativamente contemporaneo de todos os paises da regido, mas tambem da
diversidade, refletida na multiplicidade de culturas e nagdes distintas que o compdem.
No que diz respeito a multiplicidade cultural do continente, Rama destaca a
necessidade de se pensar tanto as variedades culturais regionais, que Rama considera
culturas horizontais, quanto as variedades sociais e de classe, que coexistem por vezes
no mesmo espaco, sobretudo nas areas urbanas, o que chamara de culturas verticais.

O principal projeto que o critico uruguaio buscou desenvolver ao longo de sua
producdo intelectual foi o de identificar as bases para que se tornasse possivel uma
leitura integrada das tradicGes literarias da América Latina. Como forcas reguladoras
comuns das tradicdes literarias que compde o continente Rama reconhece o desejo de
independéncia, originalidade e representatividade. Além disso, para ele a analise
literdria ndo deve se restringir a observacdo textual, mas deve levar em conta a
insercdo da literatura em um contexto cultural mais amplo para, desta forma,
revelarem-se 0s processos simbolicos que subjazem a producédo das obras.

Como forma de articular literatura e cultura é Angel Rama retoma o conceito
original de Fernando Ortiz em Transculturacion narrativa en América Latina de

1982. O critico reconhece a transculturacdo como o processo comum da constituicao
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da cultura latino-americana, sobretudo nas regides onde, em detrimento de uma
“vulnerabilidade cultural”, que apenas assimila a cultura do outro, ou de uma “rigidez
cultural”, que renega as inovagdes externas, assumiu-se uma postura de “plasticidade
cultural”, unindo a seletividade relativa aos elementos oriundos do influxo externo
com a inventividade na ressignificacdo de valores resistentes da cultura interna.

Para a especificidade da anélise literaria, o uruguaio propde o conceito de
“transculturacdo narrativa”, apontando para isso a necessidade de algumas correcGes
em relacdo a proposta original de Ortiz. A principal delas diz respeito a revisdo do
modelo dialético da transculturacdo proposta por Ortiz em trés momentos
(deculturacao, inculturacdo e neoculturagdo) para um processo mais complexo que
envolve perdas, redescobrimentos, selecdes e incorporagfes que ocorrem
concomitantemente no encontro cultural. Além disso, projeta que este fenbmeno seja
analisado em trés niveis no objeto literario: a lingua, as estruturas literarias e a
cosmoviséo.

A partir da obra de Rama o conceito ganhou novo folego e recebeu acolhida
nos estudos culturais e pos-coloniais como forma de pensar a formacao heterogénea
das culturas latino-americanas e o lugar de enunciacdo dos produtores culturais dai
advindos. Cornejo Polar, em artigo de 1994, vé na transculturacdo “una base
epistemoldgica razonable al concepto (que considero fuertemente intuitivo) de
mestizaje” (1994; p. 368). Ainda hoje o conceito de transculturacdo € revisitado por
diversos autores, como Mary Louise Pratt, George Yudice, Silvia Spitta, Roman de
La Campa e Mabel Morafia, para citar alguns. Alberto Moreiras, por exemplo, afirma
terminalmente que “no hay cultura latino-americana sin transculturacion” e que “La
historia de la transculturacion latinoamericana es la historia de la cultura
latinoamericana” (2001; p.129), o que demonstra a relevancia deste fenébmeno para a

compreensdo do subcontinente latino-americano.
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CAPITULO 2: FORMACAO DO SAMBA E MODERNISMO BRASILEIRO

Um olhar para a literatura e para a masica popular do Brasil no inicio do
século XX parece revelar manifestacfes culturais diametralmente opostas, no entanto,
0s processos transculturais pelo qual ambas passaram quase que simultaneamente fez
com que, de seus lugares antagbnicos e com processos praticamente inversos,
encontrassem interesses e pontos em comum. No que diz respeito a literatura, as
primeiras décadas do século sdao marcadas pelo impacto das vanguardas europeias do
periodo pos-guerra, 0 que motivou que alguns artistas e escritores brasileiros,
principalmente de Sdo Paulo, colocassem em xeque o0 padrdo académico-realista que
predominava no pais e, em um segundo momento, buscassem nas manifestacdes
populares e folcloricas, na fala coloquial e no universo cotidiano alguns de seus
principais alicerces para a formacdo de uma identidade moderna, original e
contemporanea frente aos debates e tendéncias estéticas universais. Desta mesma
cultura popular, fala coloquial e universo cotidiano emergiu o samba, com sua origem
na cultura oral dos migrantes que passavam a habitar os morros e os subdrbios do Rio
de Janeiro, e encontrou na recém-chegada tecnologia de gravacdo sonora o suporte
necessario para a passagem de um estagio “folclorico” para a formacdo de uma
tradicdo e consolidacdo de um sistema cultural que possibilitou um processo de
ascensdo social de seus protagonistas.

Neste capitulo estudaremos em contraponto a efervescéncia da literatura
modernista na cidade de Sdo Paulo e os primordios do samba gravado no Rio de
Janeiro no inicio do século XX. Iniciaremos o estudo investigando as consequéncias
dos fluxos migratérios nos meios culturais de ambos cenérios e em um segundo
momento nos deteremos mais especificamente no seu impacto sobre a visdo de
mundo, as estruturas formais e o uso da lingua na literatura e na masica popular deste
tempo. Por fim, apresentaremos um balanco da importancia e do legado desta geragéo
de escritores e compositores para a tradi¢do cultural brasileira.

1 Cultura e imigracéo

Em 1902 Euclides da Cunha publicava a primeira edicdo de seu ensaio Os
Sertbes, uma interpretacdo do Brasil que denuncia em linguagem barroca a tragédia

nacional que foi a Guerra de Canudos, revelando um pais dividido em diferentes
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temporalidades e dando um golpe fatal nos ultimos resquicios que ainda resistiam de
uma visao idealizada e romantica sobre o nordeste e o0 mundo rural de uma forma
geral. Neste mesmo ano ja se faziam perceber as transformacfes nos nossos maiores
aglomerados urbanos que experimentaram neste periodo uma significativa explosao
demogréafica. Motivados pelo fim da Guerra de Canudos em 1897 e pela abolicdo da
escravatura que havia se dado em 1888, grandes fluxos migratdrios estavam em curso
do Nordeste e das demais regibes rurais do pais em dire¢do as principais cidades
brasileiras, sobretudo o Rio de Janeiro, entdo capital federal.

Em um periodo de cinquenta anos (entre 1870 e 1920) o Rio de Janeiro passou
de pouco menos de 300 mil habitantes para mais de um milhédo, e viu seus morros,
bairros suburbanos e algumas regides do centro da cidade serem ocupados por estes
migrantes do interior do pais que muitas vezes, na falta de melhores condigdes,
levantavam barracdes e moradias precérias, formando as primeiras favelas, que
substituiram os corticos do século XIX como modelo residencial das classes mais
pobres. Possivelmente como forma de resistir no novo universo urbano que passavam
a enfrentar, estes migrantes costumavam formar nucleos habitacionais de acordo com
suas culturas originarias, o que possibilitou que alguns costumes e praticas do mundo
rural subsistissem — ou se reinventassem — em Seu novo cenario. José Ramos
Tinhordo destaca a efervescéncia cultural que estes conglomerados propiciavam
(1998, p. 265):

Reunidos, na qualidade de trabalhadores livres, para a aventura nova na
vida urbana na grande cidade de mais de quinhentos mil habitantes na
década de 1890, tais contingentes egressos do mundo rural tinham
tendéncia a agrupar-se em nucleos de vizinhos segundo a origem regional:
pernambucanos, sergipanos, alagoanos e, logo, em maior ndmero, baianos.
A consequéncia cultural da coexisténcia de tais comunidades regionais iria
ser a tentativa de estender suas afinidades de origem as formas de diversao,
0 que transformaria a cidade do Rio de Janeiro de fins do século XIX e
inicios do século XX num verdadeiro laboratério de experiéncias
fragmentadas de usos e costumes de origem rural.

Estas comunidades encontravam-se em uma condicdo de “plasticidade
cultural”, isto é, combinavam valores resistentes da cultura rural com valores
modernos oriundos do novo contexto, pois, apartadas de suas regides de origem, suas
praticas culturais distanciavam-se de seus sentidos mais tipicos e ganhavam novos
significados no ambiente urbano. Esta mesma contingéncia poderia ter gerado uma

postura de “rigidez cultural”, ou seja, o fechamento de tais comunidades para
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manutencdo de seus costumes originarios, no entanto, as aglomeragdes por origem
regional possibilitavam a revelacdo dos valores fortes destas culturas, evitando assim
uma condicdo de “vulnerabilidade cultural” que culminaria com o apagamento das
mesmas. No lugar disso, o que se viu foi um “verdadeiro laboratdrio de experiéncias
fragmentadas de usos e costumes de origem rural”, como aponta Tinhordo no trecho
transcrito.

Dentre os novos moradores do Rio de Janeiro, destacava-se o ndcleo dos
baianos, formando a maior colonia de migrantes ndo-fluminenses na antiga capital, no
entanto, € possivel apontar neste novo cenario urbano um crescente predominio das
culturas classistas ou verticais sobre as culturas regionais ou horizontais. Baianos,
sergipanos, alagoanos e mesmo 0s cariocas mais pobres identificavam-se mais pela
sua condicdo social do que por sua origem regional e se aproximavam cada vez mais,
misturando seus habitos culturais, sobretudo no que diz respeito ao lazer e ao
entretenimento. Desta efervescéncia cultural dos suburbios carioca emergira o
maxixe, ainda em meados do século XIX, género musical do qual se originard mais
tarde o samba, assim os ranchos e blocos carnavalescos de rua, que mais tarde seriam
abafados pela politica de repressao a vadiagem na capital fluminense.

Entre fins do século X1X e meados da primeira década do século XX surgiram
inimeros destes “ranchos”, nome dado aos desfiles de rua que tinham sua origem nos
autos pastoris das celebragdes natalinas. No entanto, para afastarem-se da conotagao
religiosa, esses desfiles foram adaptados para o periodo de carnaval sob a lideranca do
baiano Hilario Jovino Ferreira, fundador do primeiro desses grupos, o Rei de Ouros.
Estes ranchos podem ser vistos como os antecedentes do modelo atual das escolas de
samba, muitos ja contavam até mesmo com espécies de carros alegoricos e eram
embalados principalmente por chulas e marchas. A partir da segunda década do
século XX este costume foi assimilado pela baixa classe média, formada
principalmente por operérios e trabalhadores do funcionalismo publico, tornando o
desfile mais comportado e sua masica mais melddica, concorréncia esta que fez com
que 0s antigos ranchos populares se fragmentassem em inUmeras organizacGes
carnavalescas chamadas de “corddes”.

José Ramos Tinhordo aponta uma “nitida linha de classe” nestes desfiles
carnavalescos, tendo de um lado “os negros, mesticos e brancos mais pobres
distribuidos caoticamente em centenas de desordenados corddes por toda a cidade” e

do outro “a elite dessa mesma gente (...) em ranchos bem-comportados, a desfilar
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entre os aplausos do grande publico” (1998, p. 274). Dada esta clara divisao social,
ndo tardou para que as medidas contra a “vadiagem” no Rio de Janeiro se fizessem
sentir nestas manifestagdes culturais das classes mais baixas.

Sobre o0 caso, comenta Tinhordo (1998, p. 274-275):

Segundo depoimento unanime dos velhos foliGes das classes mais baixas
das primeiras décadas do século XX, a norma policial comum era a
repressdo contra seus grupos, inclusive em suas reunibes de carater
religioso. Os chefes dos terreiros do culto afro-brasileiro do candomblé
(nome de origem baiana substituido no Rio de Janeiro pela designacao
menos respeitosa de macumba) precisavam tirar licenca nas delegacias
para realizacdo de suas cerimdnias ou festas nos fins-de-semana, mas nem
assim garantiam seu direito. Por comodidade de acdo policial, qualquer
grupo reunido para cantar e fazer figuragdes de danca ao ar livre, ao som
de palmas, atabaques e pandeiros, era por principio enquadrado como
incurso nas disposi¢des contra a malandragem e a capoeiragem.

Estas manifestagbes culturais precisaram se adaptar a situagdo e, como
consequéncia, os festejos e ritos religiosos das classes mais baixas foram levados para
locais privados para que pudessem resistir a repressao. 1sso so foi possivel gracas a
participacdo das chamadas “tias baianas”, mulheres que haviam conquistado uma
melhor condicdo social que seus pares trabalhando geralmente como cozinheiras ou
doceiras, e cujos rendimentos possibilitavam que alugassem antigos casardes cariocas
dos idos tempos do Il Império. Geralmente acumulando, além da condi¢do econémica
superior, uma posicdo relevante na hierarquia do candomblé, essas mulheres fizeram
de seus casarfes verdadeiros centros culturais das classes mais baixas, apadrinhando
desde ritos religiosos até as festas mais mundanas, e foram as verdadeiras “mecenas”
do periodo de formacdo do samba. A importancia dessas “tias” na formacgéo da nossa
cultura popular urbana é até hoje lembrada nos desfiles carnavalescos pela tradicional
ala das baianas, homenagem a estas importantes mulheres.

Muitas foram as “tias baianas” relevantes na década de 1910 no Rio de
Janeiro, como a Tia Amélia (mae de Donga, compositor de “Pelo Telefone”) e Tia
Dada, mas ndo ha davidas de que a mais conhecida destas foi a Tia Ciata, moradora
da Rua Visconde de Itatna n° 17, que hoje assume um lugar quase mitico na histéria
da formac&o de nossa musica popular. Os enormes casardes burgueses alugados pelas
tias baianas eram anteriores a explosdo demografica do Rio de Janeiro, construidos a
partir de um modelo arquitetdnico antigo que guardava muitos resquicios das casas de

campo, com suas grandes salas e seu tradicional quintal interno, o que se mostrou a
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estrutura perfeita para a realizacdo dos eventos nelas ambientados. A descricdo de
José Ramos Tinhordo da casa de Tia Ciata nos dias de festa revela uma geografia
quase alegdrica do estado em que se encontrava entdo a masica popular no pais (1998,
p. 276):

E que, como as casas obedeciam ao esquema longitudinal, com sala de
entrada seguida de varios cémodos dando para o longo corredor que
conduzia ao quintal, ap6s passar pela sala de jantar e a cozinha, tal
disposicdo permitia, nos dias de festa, a reproducdo exata da realidade dos
participantes em projecao socio-cultural. Ou seja, na sala ficavam os mais
velhos e bem-sucedidos, que constituiam o partido alto da comunidade,
cultivavam seus versos improvisados entre ponteados de viol&o, lembrando
sambas sertanejos de roda a viola; os mais novos, ja urbanizados, tiravam
seu samba corrido cantando em coro na sala de jantar, aos fundos, e no
quintal os brabos amantes da capoeira e da pernada, divertiam-se em rodas
de batucada ao ritmo de estribilhos marcados por palmas e percussao.

De certa forma, a geografia da casa da Tia Ciata ndo revelaria apenas uma
projecdo sociocultural, como aponta Tinhordo, mas também a aproximacdo de
temporalidades distintas da musica popular: cancdes antigas do mundo rural a
entrada, na sala de jantar os temas em voga na época e no quintal, com o predominio
do improviso e da danca, 0 espaco mais propicio a inventividade — o passado, 0
presente e o futuro da nossa musica popular reunidos em um mesmo casardo da Rua
Visconde de Itadna. O transito entre geracGes era recorrente, € ndo apenas baianos
frequentavam as casas dessas mulheres, mas também cariocas e todos os tipos que,
por razdes de classe ou de cultura, se identificavam e se aproximavam. No quintal de
Tia Ciata costumavam se reunir muitos dos nomes que seriam protagonistas dos anos
de formacdo do samba, como Donga, Sinhd e Pixinguinha, que passavam noites de
folguedo improvisando versos e melodias. Um desses temas improvisados chamado
pelos frequentadores do quintal de “Roceira”, provavelmente uma criacdo coletiva ao
longo de muitas noites de festa, foi a base ritmico-melédica a partir da qual Donga
gravou em 1917 a cancdo “Pelo Telefone”, tomada como o samba fundacional e da
qual trataremos mais adiante.

E interessante notar que a elite cultural e os circulos letrados cariocas de forma
geral mantiveram, nestas primeiras décadas do século XX, a identificacdo com os
valores estéticos parnasiano-realistas do fim do século XIX, sem propor relevantes
inovacOes no plano da arte e da cultura, salvo raras excecdes de alguns escritores

chamados pré-modernistas, como € o caso de Lima Barreto, por exemplo. Justamente
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por conta destas migragdes internas oriundas de diversas regides do pais que a cidade
experimentou, as mais relevantes revolugdes culturais ocorridas no Rio de Janeiro no
inicio do século XX se deram na esfera da cultura popular, sobretudo nos festejos, na
mausica e na danga.

O poeta paulista Oswald de Andrade, no livro de poesias Pau Brasil publicado
em 1925, oferece no poema “noite no rio” um retrato modernista da capital carioca
nestes anos, identificando-a principalmente com manifestagdes culturais populares,

como se pode ver na transcri¢do abaixo (2017, p. 108):

noite no rio

O Péo de Aglcar

E Nossa Senhora da Aparecida
Coroada de luzes

Uma mulata passa nas Avenidas
Como uma rainha de palco
Talco

Facil

Arvores sem emprego

Dormem de pé

H& um milhdo de maxixes

Na preguica

Que vem do fundo da coldnia
Do mar

Da beleza de Dona Guanabara
Paix0es de féerie

O Minas Gerais pisca para o Cruzeiro

Como dito, neste poema a cidade do Rio de Janeiro esta identificada sobretudo
com a efervescéncia da cultura popular. No retrato, hd mencéo a musica popular, com
0 soar na cidade de “um milhdo de maxixes” enquanto “Uma mulata passa nas
Avenidas/Como uma rainha de palco”, mesclando uma cena urbana cotidiana com a
sugestdo de uma espécie de desfile carnavalesco. Nas “Arvores sem emprego” e na
“preguica/Que vem do fundo da colonia”, impera o folgar e resta a sugestdo de que
costumes originarios da era colonial subsistem e se reinventam na cidade moderna.

No mesmo livro de poesias, Oswald de Andrade oferece em “anuncio de sao
paulo” tambem um retrato da capital paulista. Vale destacar que, se 0 Rio de Janeiro
esta identificado com a cultura popular e com tradi¢es e costumes que remontam ao
passado colonial, Sdo Paulo é toda moderna e voltada para o futuro, como se pode
perceber no poema transcrito abaixo (2017, p. 108-9):
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anuncio de sdo paulo

Antes da chegada

Afixam nos ofices de bordo

Um convite impresso em inglés

Onde se contam maravilhas da minha cidade
Sometimes called the Chicago of South America

Situada num planalto

2.700 pés acima do mar

E distando 79 quilémetros do porto de Santos
Ela é uma gléria da América contemporanea
A sua sanidade é perfeita

O clima brando

E se tornou notavel

Pela beleza fora do comum

Da sua construcéo e da sua flora

A Secretaria da Agricultura fornece dados
Para os negécios que ai se queiram realizar

No texto Sdo Paulo aparece como a grande metrépole brasileira, “gloria da
América contemporanea” moderna e cosmopolita. E a cidade das novas oportunidades
que se oferecem, por isso a forma de andncio do poema, que a compara em inglés
com a grande cidade norte-americana de Chicago, e ressalta suas qualidades, como o
“clima brando”, a sanidade perfeita e suas belezas tanto urbanas (“sua construcéo”)
quanto naturais (“sua flora”). O desfecho do poema reforca ainda mais este carater de
lugar das oportunidades, com o convite oficial da Secretaria da Agricultura
oferecendo as informacdes necessarias para novos negocios. Sendo assim, é possivel
estabelecer um contraponto entre a representacdo das cidades, pois se em “noite no
rio” sdo destacados resquicios culturais de um passado colonial que se manifestam na
cultura popular, em “andncio de Sado Paulo” a cidade esta toda voltada para o novo,
para o porvir e para o exterior.

Assim como o Rio de Janeiro, que recebeu grandes fluxos migratorios internos
que transformaram a paisagem da cidade, Sdo Paulo também passou por uma
explosdo demogréafica na transicdo entre os séculos XIX e XX, no entanto, se
destacam nela principalmente a imigracdo de estrangeiros. A ascensdo dos
cafeicultores do oeste paulista atraiu para a regido muitos imigrantes europeus em
busca de trabalho assalariado, ocupando o lugar que antes fora da mao-de-obra
escrava nas lavouras de café. O excedente destes trabalhadores foi impelido a buscar a

sorte na cidade de S&o Paulo, que deixava de ser um pequeno povoado as voltas do
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colégio e da universidade, como fora até meados do século XIX, para se tornar um
movimentado entreposto comercial.

O primeiro levantamento censitario brasileiro, realizado em 1872, registra
31.385 moradores em Sé&o Paulo, sendo destes 2.427 estrangeiros, com destaque, entre
0S europeus, para 0s portugueses (966), alemaes (420), italianos (158) e franceses
(133). Nas décadas subsequentes o crescimento da cidade € vertiginoso, passando de
64.934 habitantes em 1890 para 239.820 em 1900, quando S&o Paulo torna-se o
centro da industrializacdo nascente no pais. Este processo se acelerou durante a
Primeira Guerra por conta da necessidade de substituicdes de importacdes e em 1920
S&o Paulo registrava a impressionante marca de 579.033 habitantes, sendo 205.245
estrangeiros, e outros 1.412 sem nacionalidade declarada - e mesmo entre 0s
declarados brasileiros natos, possivelmente uma parcela significativa seja preenchida
pelas primeiras geracOes de descendentes de imigrantes.

Em menos de 50 anos S&o Paulo deixou de ser um acanhado povoado para
ganhar ares de uma metrépole cosmopolita e naturalmente seus circulos intelectuais
também cresceram. No entanto, diferentemente do Rio de Janeiro, que fora o principal
centro cultural do pais ao longo de todo o seculo XIX e desde meados da década de
80 se identificava e disseminava para 0 restante do pais os valores estéticos
parnasianos e realistas da Belle Epoque, S&o Paulo n&o tinha uma heranca cultural
secular rigorosamente associada a cidade. Como muitos de seus habitantes eram
estrangeiros e descendentes de imigrantes que ndo necessariamente se identificavam a
tradicdo cultural precedente, a capital paulista aparecia como o0 cenario mais propicio
para a entrada no pais de novas tendéncias culturais advindas das grandes metropoles.

Em suma, pode-se dizer que Rio de Janeiro foi o palco principal onde se
desenvolveu nossa musica popular no inicio do século XX, com a revisdo e
modernizacdo de tradi¢bes culturais longinquas. Sdo Paulo, por sua vez, ainda sem
uma identidade cultural formada e sem grandes tradi¢cGes intelectuais em seus
principais circulos letrados, foi o espaco perfeito para a entrada das novas tendéncias
estéticas europeias e por consequéncia foi o cenéario principal de efervescéncia da arte

e literatura modernas no Brasil de entdo.
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2 Gravacao sonora e arte moderna

No mesmo ano de 1902, quando foi publicado Os Sertdes, viria a publico o
primeiro registro fonografico feito no Brasil, o lundu “Isto é bom”, gravado pela Casa
Edson e protagonizado por dois artistas imigrantes do Reconcavo Baiano: o ja entdo
falecido compositor Xisto Bahia (1841-1894), que havia conhecido grande sucesso
nos music halls e cafés-concerto do fim do século XIX como cantor e ator, e seu
intérprete, o cantor Baiano, uma das vozes mais importantes dos primdrdios da nossa
musica popular. E interessante pensar a razdo de a musica popular, sobretudo a
cancdo, ter recebido um lugar tdo privilegiado nos primordios da gravacdo sonora no
Brasil em detrimento de produgdes mais sofisticadas, como a musica erudita ou o
chorinho. Isso ndo se da por razdes de popularidade, mas pelas proprias condi¢des
técnicas do registro mecanico do som, ainda muito rudimentar neste periodo.

Sobre o0 assunto, comenta Luiz Tatit (2004, p. 94):

A idéia de gravar misica erudita brasileira, que a esta altura ja ostentava as
criacBes de Carlos Gomes e flertava com o nacionalismo de Alberto
Nepomuceno, sempre esteve fora de cogitacdo: nem 0s processos
mecénicos estavam aptos a comportar tamanha complexidade sonora, nem
0s musicos viam necessidade de registro rudimentar de obras que ja
estavam consignadas em partituras. O mesmo se pode dizer da musica
popular instrumental que se filiava a tradicdo da mdlsica escrita: um
chorinho de Ernesto Nazareth, por exemplo, passaria ao largo de toda e
qualquer experiéncia fonomecanica em sua fase de implantacéo.

A tecnologia de gravacdo mecanica baseia-se no registro acustico do som em
sulcos que sdo feitos em cilindros ou discos para serem reproduzidos em gramofones,
entdo um aparelho de luxo na sociedade brasileira. A técnica ja havia sido utilizada
anteriormente no pais para a gravacao de vozes de figuras ilustres e era sabido que a
qualidade sonora néo seria capaz de registrar os ritmos mais folcloricos do batuque e
no que diz respeito ao chorinho e a masica erudita, como diz Tatit, mostrava-se
insuficiente para dar conta com eficidcia de todas as nuances musicais das
composicdes, além do fato de esses musicos ja terem encontrado na partitura um
suporte adequado para difusao de seus trabalhos.

O impacto modernizador da gravagédo sonora fez com que um tipo de cangéo
popular, cujo canto, distante das tendéncias operisticas, se aproximava da fala, e que
ja fazia sucesso nas casas noturnas de entretenimento atraves de maxixes, lundus,

polcas e tangos ganhasse uma atencdo especial das incipientes gravadoras. Ainda
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assim, durante este periodo de gravacdes fonomecanicas - que se estendeu no pais até
1927, quando chega a tecnologia de gravacdo elétrica - mesmo o registro dessas
cangOes populares proximas da fala era um desafio, visto que o cantor deveria projetar
sua voz de maneira que se sobressaisse do acompanhamento instrumental para
adquirir clareza na diccao.

Sobre o tema comenta Luiz Tatit (2004, p. 121):

Nos dltimos anos do periodo marcado pela Primeira Guerra, a
potencialidade do sistema fonografico comecava a chamar a atengdo dos
artistas que, com maior ou menor pretensdo, trabalhavam com a
sonoridade. O fato de Bahiano, assim como outros intérpretes da mesma
procedéncia, ter sido quase instantaneamente “adotado” pelos
fomentadores da gravagcdo no pais indicava que as novas maquinas
dirigiam-se também a uma nova realidade, dentro da qual havia pouco
interesse em se conservar os valores estéticos e ideoldgicos que abriram o
novo século.

Se a gravacgdo de som encontrou na can¢do o modelo ideal para suas condic¢des
técnicas, esta nova tecnologia permitia que toda uma gama de compositores oriundos
das camadas populares, geralmente sem acesso a leitura da partitura e sem qualquer
tipo de formacdo tradicional em mdsica, encontrasse nela o suporte adequado para
que suas manifestacfes musicais deixassem o ambito do folclore, da cultural oral, do
improviso e do lazer e passassem a desenvolver uma linguagem e um género de
cancao que nos anos seguintes se cristalizaria na ainda incipiente industria da musica
popular sob o nome de “samba”. Aquele que é tido recorrentemente pela
historiografia como sendo o primeiro samba gravado corresponde a cancdo “Pelo
Telefone”, registrada por Donga em 1916 na Biblioteca Nacional — que adiciona
posteriormente 0 nome do jornalista Mauro de Almeida como seu parceiro de
composicdo — e publicada pela Casa Edson no ano seguinte sob a indicacdo de
“samba carnavalesco”, com interpretacdo do mesmo Baiano que havia cantado na
gravacdo do lundu “Isto € bom” em 1902. Muitas polémicas rondam este primeiro
samba, desde quais seriam seus verdadeiros compositores, se foi realmente a primeira
gravacdo com este indicativo de género ou até se realmente trata-se um samba no que
diz respeito as suas caracteristicas ritmicas, no entanto, o desenvolvimento secular do
género tomou “Pelo Telefone” como seu marco fundacional.

No mesmo ano de 1917, quando é lancado “Pelo Telefone” e se iniciam 0s
desdobramentos decorrentes desse evento no meio da mdsica popular no Rio de

Janeiro, no meio da “arte culta” em Sdo Paulo hd um acontecimento comparavel
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enquanto estopim para a renovacdo modernista nas linguagens artisticas: a Exposi¢édo
de Pintura Moderna protagonizada por Anita Malfatti. Filha de imigrante italiano com
mée norte-americana, Anita Malfatti voltava de uma longa estada na Europa,
principalmente na Alemanha, onde estudou com Fritz Burger, e nos Estados Unidos,
onde foi aluna de Homer Boss e aproximou-se do expressionismo. Em 1917
organizou uma exposicdo em um saldo no centro de Sdo Paulo onde apresentou 53
telas suas — entre elas algumas hoje consideradas obras iconicas do modernismo
brasileiro, como O homem amarelo, Mulher de cabelos verdes e O farol de Monhegan
-, além de trabalhos de outros artistas estrangeiros vinculados as vanguardas europeias
como Sara Friedman e Floyd O’Neale.

As obras, de tendéncia expressionista, apareciam como um corpo estranho em
relacdo aos padrdes aos quais estava acostumado o publico brasileiro. Apesar da
estranheza, a exposicao atraiu a curiosidade do publico, no entanto, no meio cultural
especializado recebeu duras criticas, sendo a mais representativa delas aquela feita
por Monteiro Lobato. Este, um dos principais intelectuais brasileiros e figura publica
de grande prestigio, Ihe dedicou no jornal O Estado de Sdo Paulo um artigo intitulado
“Parandia ou mistificacdo? A proposito da Exposicdo Malfatti” onde ataca duramente
as propostas modernistas presentes nas obras expostas pela pintora. O primeiro
pardgrafo do texto € bastante representativo e da testemunho claro dos valores
atacados e defendidos pela critica de Lobato:

Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que véem normalmente as
coisas e em consequéncia disso fazem arte pura, guardando os eternos
ritmos da vida, e adotados para a concretizacdo das emocdes estéticas, 0s
processos classicos dos grandes mestres. Quem trilha por esta senda, se
tem génio, é Praxiteles na Grécia, é Rafael na Itdlia, € Rembrandt na
Holanda, é Rubens na Flandres, é Reynolds na Inglaterra, é Leubach na
Alemanha, € lorn na Suécia, é Rodin na Franca, é Zuloaga na Espanha. Se
tem apenas talento, vai engrossar a pléiade de satélites que gravitam em
torno daqueles sois imorredouros. A outra espécie é formada pelos que
véem anormalmente a natureza, e interpretam-na a luz de teorias efémeras,
sob a sugestdo estrabica de escolas rebeldes, surgidas ca e la como
furdnculos da cultura excessiva. S&o produtos do cansago e do sadismo de
todos os periodos de decadéncia: sdo frutos de fins da estacdo, bichados ao
nascedouro. Estrelas cadentes, brilham um instante, as mais das vezes com
a luz do escandalo, e somem-se logo nas trevas do esquecimento.

Embora eles se déem como novos, nada é mais velho do que a arte
anormal ou teratol6gica: nasceu com a paranoia e com a mistificacao.

Ainda que as avessas, a critica de Lobato revela justamente os valores

estéticos predominantes no final do século XIX que entrariam em colapso com o
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impacto do surgimento da linguagem artistica moderna, isto €, uma visdo
conservadora de arte, baseada em um céanone classico, como atestam 0S nomes
elencados pelo autor, que vao de Praxiteles a Rodin, todos eles artistas j& consagrados
na histéria da arte ocidental. Essa visdo candnica da arte aparece identificada na
alusdo a “arte pura” inspirada pelos “processos classicos dos grandes mestres”,
comentados anteriormente. Por outro lado, as “teorias efémeras” de “escolas
rebeldes” vistas como “furdinculos da cultura excessiva” — termos que Lobato usa para
se referir pejorativamente as vanguardas europeias do inicio do século XX, como o
futurismo, cubismo, dadaismo e outras -, identificadas pelo autor com a exposicao de
Anita Malfatti, sdo justamente as ideias que passariam a ganhar relevancia com a
ascensdo da estética moderna no Brasil, que se inicia a partir deste evento.

Centralizadas na cidade de S&o Paulo, estas primeiras agitagdes modernistas
culminariam alguns anos depois na Semana de Arte Moderna, evento liderado pelos
escritores Mario de Andrade e Oswald de Andrade, e que contou também com a
presenca da propria Anita Malfatti, além de outros artistas, como Tarsila do Amaral,
Manuel Bandeira e Heitor Villa-Lobos. Ocorrida entre os dias 13 e 17 de fevereiro de
1922 no Teatro Municipal de S&o Paulo, a Semana de Arte Moderna pretendia ser
uma metéfora da independéncia cultural um século apds a independéncia politica, no
entanto esteve mais proxima de ser uma especie de festa de debut de uma nova
linguagem artistica que, nos circulos intelectuais do velho mundo j& obtinha
reconhecimento e de certa forma era o gosto estabelecido. N&do had muito de particular
nas primeiras expressdes modernistas do pais, sendo uma espécie de teatro ideoldgico
da “velha arte” contra a “nova arte”, ainda assim o0 primeiro momento da
manifestacdo modernista acabou tendo um carater interno relevante, o de acertar um
golpe derradeiro nos padrdes estético-literarios do final do século XIX, criando assim
espaco para 0 surgimento de novas expressdes artisticas, identificadas com as
transformacgdes do mundo ocidental no inicio do seculo XX e que se faziam sentir
também no Brasil.

Findos estes primeiros eventos do modernismo brasileiro, as conquistas
aparentes resultaram indteis e ficou claro para seus protagonistas que o obstaculo da
arte nacional nédo era a figura do burgués que seus poemas atacavam, nem mesmo a
retorica caduca vigente no pais. Revela-se entdo como grande dilema para o artista
brasileiro o influxo cultural externo que moldara o pensamento do pais desde a sua

fundacdo e que o tornara completamente dependente da reproducdo movimentos,
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tendéncias e linguagens importadas e, por isso, incapaz de se revelar sozinho ou
realizar as transformacdes pelas quais seu proprio cenario cultural clamava, tema que
norteou muito do modernismo no Brasil a partir de meados de 1924.

Mario de Andrade, um dos protagonistas do primeiro modernismo no Brasil,
em um artigo publicado originalmente em 1925 no Jornal do Commercio, faz no calor
da hora um balanco do momento pelo qual passava a arte nacional, apontando
algumas das limitagdes de nossa dindmica cultural (ANDRADE in SCHWARTZ,
2008; p. 544-545):

O novo!... Esse foi 0o pensamento estético que nos agitou aqui durante a
guerra. Onde estava 0 novo — 14? La fomos — que macacos! — buscar o
novo nas Europas. E imitamos os “ismos”. Duas coisas diferenciavam a
nossa imitacdo das anteriores: imitdvamos o presente e ndo orientacdo ja
fundada fazia muito; e, tal e qual o Romantismo, seguiamos uma tendéncia
universal.

Ou seja, hd a constatacdo de um problema, a reproducdo cultural, mas ha
também o reconhecimento de um saldo positivo nestes primeiros passos dados: se a
nossa cultura continuou ainda importada, pelo menos neste momento superou o
descompasso temporal com o Velho Mundo que marcara o século anterior e pbs-se
em dia com a tendéncia universal do modernismo. Esse seria, na visdo dos nossos
artistas modernos, 0 primeiro passo para a transformacdo de uma perspectiva passiva,
de meros consumidores de estéticas europeias ultrapassadas, para uma atuacao ativa
nas evolucdes artisticas de seu tempo. Esta postura diferenciada é o que Méario de

Andrade chama neste artigo de “arte de acdo” (2008; p. ?):

O que significa e vai honrar nosso movimento € a sua fase atual, evolucédo
de certas tendéncias obscuras ainda naquele tempo porém ja existentes nas
primeiras obras que criamos. A principal delas é fazer uma arte de acéo.
(...) Estamos com o espirito inteiramente voltado para o Brasil. E cada um
realiza o Brasil segundo a prépria observaco.?

O comentério de Mario de Andrade revela que em um primeiro momento o
movimento modernista paulista esteve proximo de uma emulagdo brasileira de
conflitos estéticos ocorridos na Europa quase uma década antes, ou Seja, uma
confirmacéo da dependéncia cultural que o pais vivia desde sua coloniza¢do. Em um
segundo momento algo distinto parece haver se operado, e inicia-se uma fase

construtiva no modernismo paulista, a “arte de a¢do”.

2 A edico salta da pagina 544 para a 553.
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Desde o inicio do processo de colonizacdo o Novo Mundo foi visto como o
terreno da barbarie em contraponto a civilizagcdo e o progresso, identificados com a
cultura europeia. Essas ideias reforgaram a dependéncia cultural e estética em nosso
continente, que continuaram vigentes mesmo ap0s conquistas politicas. Acontece que
se antes valorizava-se a razdo e a civilidade, a linguagem modernista inverte estes
valores - pde em xeque a razdo e 0 progresso e deposita sua crenca na barbérie e na
selvageria como forcas de renovacdo artistica. Ou seja, 0 que antes alimentara um
sentimento de inferioridade cultural no Novo Mundo, a ideia de barbarie, agora
alimenta sua autoestima. Possivelmente motivados pela percepcdo destes novos
valores, produz-se um significativo conjunto de obras ao mesmo tempo estranho a
tradigdo artistico-literaria brasileira conhecida até entdo e infiel ao modernismo
importado da metrépole, com um desvio muito grande de sua versdo primeira e
acompanhado de um pensamento critico radical por parte de alguns de seus principais
agentes.

Interessa-nos para este debate principalmente a época da producdo literaria de
Oswald de Andrade que vai de 1924 a 1928, da poesia Pau Brasil & Antropofagia. E
possivel perceber neste caminho poético uma tomada de consciéncia cultural e sua
apuracdo, que resulta na valorizagdo da cultura popular, especialmente da fala

coloquial, e do folclore nacional nos meios culturais eruditos.

2.1 Pau-Brasil e 0 samba

O livro de poemas Pau Brasil, de Oswald de Andrade, foi langcado em 1925,
no entanto o “Manifesto da poesia pau-brasil”, retomada no livro de poemas em
forma menor sob o titulo de “falacdo”, ja havia vindo a pablico no dia 18 de marco de
1924, no Correio da Manhd. Este texto, de estilo conciso, com uma sintaxe
minimalista aliada a uma técnica de justaposi¢cdo de imagens e pensamentos, ainda
que necessite de uma leitura ativa e participativa por parte do leitor para preencher e
ligar todo o projeto poético proposto, deixa objetivamente esclarecido o que combate:
“Uma Unica luta — a luta pelo caminho. Dividamos: Poesia de importacdo. E a Poesia
Pau-Brasil, de exportacdo.” (ANDRADE, 1970, p. 7).

O projeto da Poesia Pau-Brasil é ser um divisor de adguas dentro da cultura
nacional, até entdo importadora de cultura estrangeira, fazendo-a virar ao avesso a

hierarquia centro-margem, tornando-se, por sua vez, uma exportadora de poesia. A
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Unica possibilidade para isto seria rompendo com a metropole e tornando-se centro de
si mesma, assumir sua alteridade e sua temporalidade especifica: “Apenas brasileiros
de nossa época. (...) Sem comparagdes de apoio.” (p. 10) O “Manifesto da poesia Pau-
Brasil” ainda esta bastante proximo ao primeiro momento modernista, experimental e
provocativo, e continua também um combate interno na cultura brasileira, mas desta
vez porque Oswald reconhece que a dependéncia colonialista ndo esta apenas na
relacdo da cultura nacional com as culturas estrangeiras, mas principalmente no
interior dela mesma: “Ora, 0 momento é de reacdo a aparéncia. Reacdo a copia.” (p.
8) Por isso, pouco a frente no texto, explicita o grande objetivo de sua nova poética:
“Nenhuma formula para a contemporanea expressdo. Ver com olhos livres.” (p. 9).

Seus preceitos composicionais séo pautados pontualmente (p. 7-8):

“Como a época é miraculosa, as leis nasceram do prdprio rotamento dinamico dos fatores
destrutivos.

A sintese

O equilibrio

O acabamento de carroserie

A invencdo

A surpresa

Uma nova perspectiva

Uma nova escala”

Destes, 0s dois Ultimos sdo particularmente interessantes: outra visdo de
mundo e outros valores. Afirmar sua diferenca é a possibilidade, para Oswald, de o
brasileiro de sua época se tornar um produtor de cultura autbnomo. Seu método
consiste principalmente em aceitar — e valorizar - “a contribui¢cdo milionaria de todos
0s erros” (p. 6), pois ndo se tratam propriamente de erros, mas de desvios de uma
expressdo originaria de outro contexto cultural. Estes erros ou desvios sdo o que ha de
mais poderoso para a cultura periférica, pois € neles que ela mostra suas facetas mais
originais, subvertendo uma expressdo cultural pré-estabelecida, por fim “tudo
revertendo em riqueza” (p. 5), como dito pelo autor.

Ainda neste mesmo manifesto, assim como o fez Mario de Andrade no artigo
citado anteriormente, Oswald de Andrade faz também um levantamento do que foi o
modernismo em seu inicio, onde mostra uma clareza de visao impressionante, dado
gue a Semana de Arte Moderna havia sido apenas dois anos antes. Aponta ele: “O
trabalho da geragdo futurista foi ciclépico. Acertar o relégio império da literatura
nacional.” (p. 9). Ou seja, por sua visao ainda limitada, o papel do modernismo dos

primeiros dois anos, que Oswald chama de futurismo por relacdo com o movimento
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europeu liderado por Marinetti, do qual traz muitas referéncias, foi colocar em dia o
atraso nacional com o que havia de ja consumado na metrdépole, abrindo espaco para a
ascensdo de uma expressdao em busca da originalidade e independéncia culturais, que
se inicia com a Poesia Pau-Brasil e seu manifesto.

Apesar de ainda manter algo do carater destrutivo que caracterizou nossas
primeiras expressdes modernas, o “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” rompe com muito
do que esse movimento propunha inicialmente no pais. Percebe-se que esta
consciéncia, que se iniciou em 1924 com o “Manifesto da Poesia Pau-Brasil, alcangou
sua maturidade no “Manifesto Antrop6fago”, publicado em maio de 1928 no primeiro
numero da Revista de Antropofagia. Mesmo havendo uma espécie de continuidade
entre os dois, neste segundo manifesto o autor ndo oferece exatamente uma luta ou
um caminho, mas uma postura cultural altamente complexa e desenvolvida a se adotar
frente ao outro - e que, de certa forma, se aproxima como intuicdo da ideia de
transculturacdo desenvolvida de forma teorica pelo cubano Fernando Ortiz poucos
anos depois, de que tratamos no primeiro capitulo. Ou seja, se 0 “Manifesto Pau-
Brasil” era a deflagracdo de um problema, no “Manifesto Antrop6fago” havia uma
proposta para se lidar com ele.

A antropofagia cultural surge a partir de uma metaforizacdo do ritual
antropofago realizado pelos indios que habitavam o Brasil desde antes do
descobrimento. Estes, quando admiravam alguma caracteristica de um inimigo feito
prisioneiro, realizavam um ritual de canibalismo, dividindo-o e o comendo entre toda
a tribo, pois acreditavam que assim o atributo admirado no outro passaria a fazer parte
dos potenciais de sua tribo. A antropofagia cultural de Oswald de Andrade faz o
mesmo com as culturas estrangeiras: “S0 me interessa 0 que ndo é meu. Lei do
homem. Lei do antropdfago” (p. 13). O que lhe interessa de culturas estrangeiras ele
absorve, tornando-a sua, ndo a partir de uma hierarquizacdo, mas de uma degluticao
selecionada — ndo se trata de um empréstimo e ndao ha nenhuma espécie de débito
nisto; é uma simples tomada ou apropriag&o.

Ha uma evolucdo na nocéo de cultura de Oswald, que vem ao encontro do que
hoje se discute sobre o conceito. Vendo a cultura como sistema aberto de inter-
relagbes com outros sistemas, e tendo uma compreensdo da possibilidade de
desconstrucdo de qualquer hierarquia centro-margem a partir da postura e do olhar
gue assume para 0 outro, a proposta de Oswald ndo é ufanista, como propunham seus

contemporaneos da Escola da Anta com o verde-amarelismo, mas critica. Sua
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proposta é vincular a producdo cultural do pais com a sua propria realidade,
enfrentando de frente seus problemas e deficiéncias com o intuito de retirar disso
frutos estéticos de qualidade e diferenca, combinando aspectos da linguagem
modernista ocidental, como o verso livre, por exemplo, com a busca do poético na
expressdo coloquial, no cotidiano brasileiro e nas manifestaces populares e
folcloricas do pais.

Se por um lado os modernistas paulistas se interessavam pela independéncia e
pela originalidade nas expressdes culturais eruditas brasileiras, algo semelhante se
dava no ambito da nossa musica popular na cidade do Rio de Janeiro. Ao perceberem
as novas condi¢cdes que os avancos tecnoldgicos possibilitavam, alguns compositores
populares perceberam que aqueles ritmos até entdo improvisados nos fundos dos
quintais dos casardes das tias baianas ganhavam relevancia e passaram a se preocupar
com a definicdo de um género - 0 samba -, e com a autoria das cangdes, questdes até
entdo consideradas pouco relevantes. A masica popular, elevada a um novo patamar
pelas técnicas de gravacdo sonora, propiciava uma forma de representatividade
cultural para estes artistas emersos ha pouco da cultura oral e folclérica.

A origem da palavra “samba” € bastante difusa. Alguns estudos apontam
tratar-se de uma corruptela da palavra semba, nome de uma danga mogambicana que,
trazida para o Brasil pelos negros escravizados deste pais, deu origem a umbigada,
danga cujos movimentos simulam o ato sexual e que esteve relacionada ao ritmo do
lundu no periodo colonial. Outros indicam que samba seria 0 nome dado as rodas de
canto e danca acompanhados por palmas, costume tipico da Bahia, sobretudo no
século XIX. Pode-se dizer que ambas afirmativas sdo verdadeiras e a propria origem
da palavra “samba” acaba remontando a manifestac@es culturais que sem duvida estéo
ligadas a origem do género musical homdnimo. No entanto seria descabido pensar
que estes compositores populares tivessem conhecimento epistemoldgico da palavra,
e a adocdo do termo para designar um novo género musical se deu naturalmente no
ambito da cultura popular urbana de entéo.

No Rio de Janeiro do inicio do seculo XX o termo “samba” circulava como
uma giria para designar qualquer verso cantado, como comprova o testemunho de
Jodo da Baiana registrado por Tinhordo em sua Historia social da muasica popular
brasileira (1998, p. 267):
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Antes de fala samba, a gente falava chula. Chula era qualquer verso
cantado. Por exemplo. Os verso que o palhago cantava era chula de
palhaco. Os que saia vestido de palhago nos cordao-de-velho tinha as chula
de palhaco de guizo. Agora, tinha a chula raiada, que era o samba do
partido alto. Podia chama chula raiada ou samba raiado. Era a mesma
coisa. Tudo era samba do partido alto.

A cancdo “Pelo telefone”, assinada por Donga em parceria com Mauro de
Almeida e publicada em 1917, é tomada como o primeiro samba gravado brasileiro.
Recentemente pesquisas histéricas vém revelando gravagdes anteriores a de “Pelo
Telefone” j& identificadas pelo género “samba”, no entanto a primeira delas a
reverberar de forma marcante na sociedade foi aquela assinada por Donga, por isso
esta assume a funcdo historica de representar nosso “samba fundacional”. O feito de
Donga, ao publicar “Pelo telefone” em 1917 identificado com o género de “samba
carnavalesco”, para além dos interesses pessoais que pudessem estar envolvidos, pode
ser visto como um esforgo de originalidade e representatividade no ambito da nossa
musica popular.

De certa forma, “Pelo Telefone” estd musicalmente mais proximo do maxixe
do que daquilo que hoje identificamos como samba, mas o préprio feito de classifica-
lo como “samba carnavalesco” é significativo. Identificar uma composicdo como
“lundu”, “marcha”, “maxixe” ou qualquer outra designacao ritmica ja em voga seria
liga-la a tradicdes ja definidas cujas origens remontariam a outras épocas e regides ou
até mesmo para fora do perimetro nacional. Por outro lado, chama-lo “samba
carnavalesco” sugere algo de novo, cuja origem estaria ali mesmo, naquele momento
e naquele lugar, além de ligar diretamente o ritmo ao carnaval, 0 que aparece como
uma estratégia funcional para difundir o seu consumo. Neste registro o samba surge
como um novo género — o primeiro surgido no Brasil na era das gravacdes sonoras -,
de tematica urbana e que daria testemunho de uma forma de vida alegre e espontanea
— carnavalesca - tida como tipica dos suburbios cariocas.

A cancdo atingiu grande popularidade no Rio de Janeiro e ndo tardou para que
alguns companheiros de Donga nas noitadas na casa de Tia Ciata - como Sinho,
Pixinguinha e até mesmo a propria Tia Ciata - requeressem sua parcela de
participacdo na criacdo do tema. Estes nomes continuaram omitidos no registro de
“Pelo Telefone”, sendo posteriormente adicionado como parceiro de composi¢do
apenas 0 nome do jornalista Mauro de Almeida, o “Peru dos Pés Frios”, quem
provavelmente tenha participado na definicdo da escrita da versédo oficial da letra da
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cancdo. Toda essa polémica em volta da composicdo evidenciou para esta classe
ascendente de musicos uma questao que até entdo ndo os preocupava: a da autoria.

Sobre a questdo da autoria, escreve Luiz Tatit (2004; p. 121):

O conhecido relato histérico do sucesso de Bahiano interpretando “Pelo
Telefone” em 1917 e provocando uma intensa, e ainda inacabada,
discussdo sobre a autoria do primeiro samba, demonstra, na verdade, que
nesse momento se consolidava uma nova consciéncia até entdo
desvinculada da prética desses improvisadores. O mais rapido, e “esperto”,
foi Donga que correu & Biblioteca Nacional e registrou o famoso samba
exclusivamente em seu nome. Mais tarde, Mauro de Almeida integrou-se a
composicdo como parceiro (..) O aceno da Casa Edison aos
instrumentistas que ndo se julgavam musicos e aos versejadores que nao se
julgavam poetas abalou 0 modo de vida do grupo e até o coleguismo que
reinava no meio boémio.

Enquanto imersos na cultural oral, estes versos improvisados eram tomados
como uma criagéo coletiva que possivelmente ganhasse variagdes todas as noites sem
que uma delas adquirisse a condicdo de versao definitiva. As proprias apresentacoes
destes musicos estavam muito mais ligadas a diversdo do que a qualquer pretensao de
lucro financeiro ou profissionalizacdo. No momento em que 0 tema recebe um
registro, deixando o ambito do folclore para ingressar na industria cultural, e alcanca
largo sucesso popular, trazendo reconhecimento publico também ao seu compositor,
além da possibilidade de beneficios financeiros, a situacdo destes artistas se
transforma. Tinhordo (1998, p. 279) comenta como o langamento exitoso de “Pelo
Telefone” serviu para que os compositores populares vissem naquela musica que até
entdo servira para animar as noites de lazer sem maiores pretensdes uma possibilidade

de profissionalizacdo e ascensdo social:

A descoberta de que era possivel usar sua misica como matéria-prima para
a producdo de um produto vendavel, com boa perspectiva de mercado
junto as camadas da classe média — salas de espera de cinema, teatros de
revistas, cabarés, casas de chope, clubes sociais, restaurantes elegantes
(como o Assirio, no subsolo do Teatro Municipal), casas de musica,
estidios de gravacdo de discos e, logo também, de estidios de radio -,
provocou a partir da década de 1920 verdadeira corrida de talentos das
camadas baixas para a profissionalizacéo.

De certa forma, toda a polémica em torno da autoria da cancéo registrada por
Donga funcionou como um catalisador para organizacdo de um “sistema cultural do
samba” - esses compositores, até entdo inseridos em uma cultura agrafa e

marginalizada, passam a ter acesso a gravagdo fonogréfica e difundem largamente
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seus sambas, criando um publico crescente e tornando o ritmo cada vez mais popular.
Ja em 1918, ano seguinte ao lancamento de “Pelo Telefone”, estdo registrados
diversos outros sambas publicados para o carnaval, sendo alguns dos mais
representativos “O Malhador”, parceria entre Pixinguinha, Donga e Mauro de
Almeida, e o tdo exitoso quanto polémico “Quem sdo eles?”, composi¢do inaugural

de Sinhd, ambos gravados pela Casa Edison com interpretacdo do cantor Bahiano.

2.2 Defini¢éo da cancéo e libertacéo do poema

Os impactos modernizadores das técnicas de gravacdo sonora sobre a masica
popular e da estética moderna sobre a nossa arte e literatura afetaram nédo sé o ideario
dos nossos artistas, mas também as estruturas formais de ambas linguagens. No
ambito da poesia, 0 modernismo foi um golpe fatal sobre as receitas poéticas
parnasianas que imperavam desde o século XIX, fazendo com que o verso metrificado
e rimado cedesse lugar ao verso livre e branco enquanto os proprios limites entre 0s
géneros literarios se dissolvem em experimentalismos. No &mbito da mdsica popular,
por outro lado, passa-se a buscar o estabelecimento de um género, o samba, como
vimos no ponto anterior, e uma definicdo da forma da cang¢do, como veremos a segulir.

No que diz respeito a literatura, o0 poema “Os sapos” de Manuel Bandeira, uma
parddia do texto “Profissdo de fé” de Olavo Bilac lida durante os festejos da Semana
de Arte Moderna, da testemunho do desgaste em que se encontravam as formas
tradicionais de poesia entre 0s poetas modernos. Neste, 0S poetas parnasianos,
principal alvo de satiras dos primeiros momentos do modernismo brasileiro, aparecem
transfigurados em sapos que se gabam de suas virtudes poéticas, como se pode ver no

fragmento transcrito abaixo:

O sapo-tanoeiro,
Parnasiano aguado,

Diz: - “Meu cancioneiro
E bem martelado.

Vede como primo

Em comer os hiatos
Que arte! E nunca rimo
Os termos cognatos

O meu verso € bom

Frumento sem joio
Fago rimas com
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Consoantes de apoio

Vai por cinquenta anos
Que lhes dei a norma:
Reduzi sem danos

A formas a forma

Clame a saparia
Em criticas céticas:
N&o ha mais poesia,

Mas ha artes poéticas...”?

Enquanto no texto original de Bilac o poeta é comparado ao ourives, aquele
que cria joias delicadas e finas, em “Os sapos” a comparacdo € mais grosseira, pois 0
sapo-poeta € um tanoeiro, alguém que trabalha na fabricacdo de tonéis, e um
“parnasiano aguado”, ou seja, um poeta inconsistente, como sugere o adjetivo
empregado. Seu autoelogio afirma apenas virtudes formais de sua poesia relacionadas
a métrica (“Vede como primo/ Em comer os hiatos”) e a rima (“E nunca rimo/ Os
termos cognatos” e “Fago rimas com/ Consoantes de apoio”). Como indicado na
quarta estrofe, essa visao do objeto poético age de maneira a reduzir a uma férma, ou
seja, a repeticdo de algo pré-estabelecido, a forma do poema, algo, por sua vez,
virtualmente ilimitado em suas potencialidades. Por isso no Gltimo quarteto transcrito
0 sapo-poeta proclama o fim da poesia, superada pelas “artes poéticas”, identificadas
unicamente com seus aspectos técnicos, suprimindo sua propria poeticidade enquanto
expansdo da subjetividade.

Formalmente em “Os sapos”, Bandeira optou pelo uso do verso metrificado
em redondilhas menores, 0 que ndo deixa de ser também uma atitude satirica, pois
este tipo de verso é identificado com a poesia popular e atipico para os padrbes da
poesia culta do fim do século XIX identificada com as tendéncias parnasianas. Por
iSso, como reagdo ao esgotamento desta estética e seu exacerbado culto a forma, a
estética modernista € libertaria, como se pode ver em “Poética”, também de autoria de

Manuel Bandeira, transcrito integralmente abaixo:

Estou farto do lirismo comedido

Do lirismo bem comportado

Do lirismo funcionario publico com livro de ponto expediente protocolo e manifestacfes de
[apreco ao Sr. Diretor.

Estou farto do lirismo que para e vai averiguar no dicionario o cunho vernaculo de um
[vocéabulo

Abaixo os puristas

® BANDEIRA, Manuel. Antologia poética. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1982. P. 24.
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Todas as palavras sobretudo os barbarismos universais

Todas as construcdes sobretudo as sintaxes de exce¢do

Todos os ritmos sobretudo 0s inumeraveis

Estou farto do lirismo namorador

Politico

Raquitico

Sifilitico

De todo lirismo que capitula ao que quer que seja fora de si mesmo

De resto ndo é lirismo

Seré contabilidade tabela de co-senos secretario do amante exemplar com cem modelos de
[cartas e as diferentes maneiras de agradar as mulheres, etc

Quero antes o lirismo dos loucos

O lirismo dos bébedos

O lirismo dificil e pungente dos bébedos

O lirismo dos clowns de Shakespeare

- N&o quero mais saber de lirismo que néo é libertagdo.*

Em “Poética” os padrbes formais parnasianos sdo vistos como uma estética
sobretudo burocratica, cujo “lirismo comedido” e *“bem comportado” acaba por
suprimir a propria poeticidade (“De resto ndo € lirismo”) de maneira que 0 poema
aproxima-se mais de uma tabela de contabilidade do que de um texto literario. No
lugar disso, o poeta defende um lirismo libertéario e o faz tanto tematicamente quanto
formalmente. Tematicamente ao refutar os padrfes estéticos parnasianos “puristas”
em defesa do “lirismo dos loucos” e “dos bébedos”, recheado de “barbarismos
universais”, de “sintaxes de exce¢do” e de ritmos inumeraveis. Este desenvolvimento
teméatico é acompanhado pela forma do poema, construido em versos livres de
extensdes variadas, alguns extremamente longos, assemelhando-se mais a prosa do
que a poesia, prescindindo da rima e rompendo com aspectos gramaticais,
principalmente no que diz respeito a pontuacdo, como se pode notar principalmente
no terceiro (“Do lirismo funciondrio publico...”) e décimo quinto versos (“Sera
contabilidade de tabela de co-senos...”).

Como afirmado no desfecho de “Poética”, interessa aos poetas modernistas da
primeira geracdo apenas a estética da libertacdo e do novo, por isso seu projeto
literario estd voltado sobretudo para a dissolu¢do das formas tradicionais e para a
criacdo de limiares entre os géneros. Este movimento pode ser identificado nao
apenas na poesia, mas também nos romances, como Memdrias sentimentais de Jodo
Miramar, de Oswald de Andrade, definido pelo préprio autor como um antirromance,
onde os capitulos se estruturam de forma que se assemelharem mais a poesia moderna

do que aos padrBes romanescos tradicionais. Acontece que, se por um lado a poesia

* BANDEIRA, Manuel. Antologia poética. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1982. P. 63.
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moderna afastava-se de suas formas tradicionais e misturava géneros, por outro, na
musica popular percebe-se na mesma época o inicio de uma definicdo de género, o
samba, que passa a se afastar da estrutura livre dos improvisos das noites de festa nas
casas das tias baianas para partir em busca de uma forma mais estabelecida para sua
cangéo.

Como dito anteriormente, em 1916 Donga registra a “Pelo telefone” na
Biblioteca Nacional e em 1917 ela é lancada pela Casa Edson na voz de Baiano. No
que diz respeito a estrutura ritmica, a composicdo estd ainda muito préxima do
maxixe, género dancante mais célebre no Rio de Janeiro do inicio do século XX, mas
é publicado com a identificagdo de “samba carnavalesco”, questdo que ja abordamos
no ponto anterior. O carater de improviso do qual se originou o samba “Pelo
Telefone” - o tema “Roceira” - lapidado ao longo de diversas noites no quintal de Tia
Ciata, estd de certa forma mantido em sua gravacdo original, tanto na ingenuidade
maliciosa que predomina na melodia e letra, quanto na estrutura titubeante e um
pouco desordenada da cangéo.

Abaixo segue transcri¢do integral da letra, seguida de seu comentario:

O chefe da folia
Pelo telefone
Manda me avisar
Que com alegria
N&o se questione
Para se brincar

Al ai, ai

E deixar méagoas para tras, 6 rapaz
Al ai, ai

Fica triste se és capaz e veras

Tomara que tu apanhes
Pra ndo tornar fazer isso
Tirar amores dos outros
Depois fazer teu feitico

Al, se a rolinha
Sinhd, Sinhd

Se embaragou
Sinhd, sinhd

E que a avezinha
Sinho, sinhd
Nunca sambou

Porque este samba
Sinhg, sinhd

E de arrepiar
Sinhd, sinhd

Pde perna bamba
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Sinhd, sinhd
Mas faz gozar

O "Peru" me disse

Se 0 "Morcego" visse
Nao fazer tolice

Que eu entdo saisse
Dessa esquisitice

De disse-ndo-disse

Al, ai, ai

Al esta o canto ideal, triunfal
Al, ai, ai

Viva 0 nosso Carnaval sem rival

Se quem tira amor dos outros
Por Deus fosse castigado

O mundo estava vazio

E o inferno habitado

Queres ou ndo
Sinhg, Sinhd
Vir pro cordéo
Sinhg, Sinhd
E ser folifo
Sinhg, Sinhd
De coracéo

Porque este samba
Sinhd, Sinhd

E de arrepiar
Sinhd, Sinhd

Pde perna bamba
Sinhd, Sinhd

Mas faz gozar

Quem for bom de gosto
Mostre-se disposto

N&o procure encosto
Tenha o riso posto
Faca alegre o rosto
Nada de desgosto

Al ai, ai

Danca o samba com calor, meu amor

Al ai, ai

Pois quem danga nao tem dor, nem calor

No que diz respeito a melodia, “Pelo Telefone” foge da estrutura das cancoes
mais tradicionais. Estas sdo costumeiramente compostas por um segmento melédico
que funciona como verso (caracterizado pelo desenvolvimento temético da cancdo e
como preparacdo para o refrdo, geralmente recebendo variacbes de letra sobre a
mesma melodia repetida), e outro como refrédo (0 “climax” da mdsica, geralmente

repetido ao longo da cangdo), sendo algumas vezes adicionada também a ponte
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(passagem que funciona como transi¢do entre verso e refrdo). Ja “Pelo Telefone”
apresenta quatro conjuntos melédicos distintos, dois deles funcionando como versos e
dois como refréos.

O primeiro segmento melddico que cumpre a funcdo de verso na cangdo
aparece na primeira estrofe (“O chefe da policia...”) e se repete na quinta (“O
‘Peru’me disse...”) e nona estrofes (“Quem for de bom gosto...”) com letras
diferentes. Este segmento melddico estd sempre ligado a mesma melodia de refrdo
que aparece na segunda (Ai, ai ai/ E deixar magoas para tras...), sexta (Ai, ai, ai/ Ai
estd o canto triunfal...”) e décima estrofes (Ai, ai, ai/ Danca o0 samba...”), também com
letras diferentes, sendo o refrdo sempre cantado duas vezes, primeiro pela voz Unica
do cantor e depois repetido em coro. O outro conjunto melddico, que aparece menos
vezes na cangdo, toma como versos a terceira (“Tomara que tu apanhes...”) e sétima
estrofes (“Se quem tira o amor dos outros...”), com letras diferentes, e como refrdo a
quarta (“Al, se a rolinha...”) e oitava (“Queres ou ndo...”), com variacao de letra nos
primeiros quatro versos e repeticdo nos versos seguintes, também apresentando um
revezamento entre a voz do cantor e 0 coro que sempre repete em resposta “Sinhg,
sinh6”.

Em “Pelo Telefone”, a estrutura atipica da cancdo, com dois conjuntos de
versos e refrdos distintos, é resultado de um género em formac&o, ainda tateando uma
“forma ideal”, algo que se tornaria mais palpavel nas décadas seguintes. A falta de
unidade melddica de “Pelo Telefone” € um resquicio da colagem de temas variados
realizada por Donga, que fez de “Pelo Telefone” uma verdadeira colcha de retalhos de
melodias folcloricas e improvisos do quintal de Tia Ciata. Além da variedade
melddica, resquicios dessa origem improvisada da cancdo também podem ser
apontados na repeticdo do tema instrumental de introducdo, que aparece entre as
estrofes segunda e terceira, quarta e quinta, sexta e sétima, oitava e nona, e novamente
no fechamento da musica. Nas rodas de improviso o tema instrumental é geralmente
utilizado para indicar o fim de um ciclo de improvisos e inicio de outro e em “Pelo
Telefone” surge em funcdo analoga, separando 0s conjuntos distintos de versos e
refrdos e anunciando suas variagoes.

No que diz respeito a letra da cancdo, assim como na estrutura melodica, é
possivel apontar também algumas quebras de unidade. O tema central é sem duvidas
o0 carnaval, representado como 0 momento de entregar-se a festa (“N&o se questione

para se brincar...”) e esquecer as tristezas (“E deixar magoas para trés, 6 rapaz...”), e
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em seu tom predomina uma malicia ingénua. A musica se desenrola como um convite
ao folguedo e a diversdo, sendo citados alguns elementos tipicos carnavalescos como
“o chefe da folia”, o “corddo” e o “folido”. Também h& um esforco na prépria letra da
cancdo em defini-la como um samba (“Porque este samba...”) e em associar este
género musical ao carnaval (“Ai esta o canto ideal, triunfal/Viva o nosso carnaval sem
rival”). No entanto, algumas passagens ndo apresentam uma ligacéo téo explicita com
o tema carnavalesco, como na terceira (“Tomara que tu apanhe...”) e sétima (“Se
guem tira amor dos outros...”) estrofes, onde o assunto sdo os amores roubados, ou na
quinta estrofe (“O ‘Peru’ me disse...”) onde temos versos de sentido fragil em que
aparecem citacbes ao “Peru” e ao “Morcego”, provavelmente referindo-se
respectivamente a Mauro de Almeida, jornalista que divide a autoria da cangédo com
Donga e que era conhecido como o “Peru dos Pés Frios”, e Norberto do Amaral
Junior, figura recorrente da boemia carioca conhecido popularmente como
“Morcego”.

O trabalho de ajuste e definigédo da letra “oficial” provavelmente tenha sido a
principal contribuicdo de Mauro de Almeida & composicéo de “Pelo Telefone”, o que
nédo deixa de ser, ainda que timidamente, uma aproximacao inicial entre 0 mundo das
letras e 0 universo do samba, tendo em vista que o Peru dos Pés Frios era dramaturgo
e jornalista. Ainda assim, o carater de improviso do qual se origina este primeiro
samba se mostrou pouco tempo apés seu lancamento, quando variacdes da letra da
letra oficial passaram a vir a publico requisitando o posto de versos “legitimos”. Uma
dessas variagcOes se tornou ainda mais popular que a letra gravada e € apontada por

muitos como a letra “original”, sobretudo a primeira estrofe, transcrita abaixo:

O chefe da policia
Pelo telefone
Manda me avisar,
Que na Carioca
Tem uma roleta
Para se jogar

Grande parte das regravacOes que “Pelo Telefone” recebeu ao longo de sua
histdria secular apresentaram essa versdo da letra cantada no primeiro verso, caso das
versdes de MPB4 em 1970, Martinho da Vila em 1973, Joyce em 1976 e até mesmo o
proprio Donga, ao acompanhar Chico Buarque na execugdo deste samba no programa
da Hebe na TV Record no ano de 1966, canta esses versos. De fato, soa bastante
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verossimil ser esta a versdo primeira da melodia. A letra oficial de “Pelo Telefone”,
com seu convite ao carnaval, soa leve e “politicamente correta”, o que possivelmente
tenha inclusive facilitado sua difusdo na época, no entanto, essa outra versao satiriza o
chefe da policia, tradicional opositor dos sambistas que eram neste tempo reprimidos
pelas acdes policiais contra a vadiagem, ou seja, canta a sua propria realidade. Ha
inclusive, nesta versdo satirica da letra, a sugestdo da acdo corrupta da policia ao
relacionar a figura do mandatario da ordem a roleta, tendo em vista que os jogos de
azar também eram uma atividade ilicita.

Pode-se perceber nestes exemplos de poesias modernas e nesta cancao
fundacional do samba que tanto a literatura quanto a musica popular buscavam novas
formas de expressdo no inicio do século XX. Na poesia, a ruptura com elementos
formais tradicionais, como a métrica e a rima, abre caminho para que se afaste dos
poetas qualquer concepcao simplista do que é o poetico, como as “receitas” formais
parnasianas, e possibilita que se passe repensar e experimentar de forma radical a
liberdade estrutural na poesia. Ao mesmo tempo, no @&mbito da cancdo popular,
motivados pelos avancos propiciados pelo suporte de gravacdo, podemos perceber o
esforco de uma gama de musicos em identificar um modelo de cancdo. Este é um
esfor¢co conjunto, que tem seu primeiro passo no registro de “Pelo telefone” de
Donga, mas que se desenvolve também no trabalho de outros autores seus
contemporaneos, como Sinhd, Pixinguinha, entre outros, e que atinge um resultado
mais definitivo com as geracdes subsequentes de compositores, sobretudo a partir da

década de 30, com a difusédo do radio e a popularizagédo dos discos.

2.3 A fala coloquial

Como dito no inicio deste capitulo, se analisarmos em conjunto a cancéo
popular e a literatura do inicio do seculo XX percebemos manifestagdes culturais
diametralmente opostas, mas que de seus lugares antagdnicos e com processos
praticamente inversos, encontram interesses e pontos em comum. No que diz respeito
ao uso da lingua podemos perceber o mesmo. Os poetas modernistas, buscando
afastar-se do beletrismo e da linguagem bacharelesca que marcaram a poesia
parnasiana do final do século XIX, buscaram no uso despojado e coloquial da lingua
uma forma de dessacralizar a linguagem literaria, aproximando-a do cotidiano e da

vida corriqueira. Por outro lado, a cancdo popular, surgida naturalmente como uma
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expansdo da fala, buscaria por vezes no uso rebuscado da lingua portuguesa uma
marca de poeticidade, como veremos a segulir.

Nossos primeiros modernistas buscaram valorizar a cultura popular e o
folclore em busca de uma expressdo tipicamente brasileira e a lingua teve grande
importancia neste projeto. O rompimento com a gramatica e com a ortografia oficial
foi um dos artificios mais recorrente, como se pode perceber na redacdo do romance
Macunaima de Mario de Andrade, onde a grafia da palavra ‘se’ aparece como ‘si’ e
ndo ha distingdo entre ‘mas’ e ‘mais’, aparecendo sempre escrito da segunda maneira
como forma de se aproximar da fala, por exemplo. Ainda assim, é importante destacar
que, embora 0s poetas modernistas brasileiros busquem nas manifestacdes populares
sua fonte de inspiracdo, estes autores ndo veem a si mesmos e suas produgdes como
pertencentes a esfera popular, o que fica claro se analisarmos o poema abaixo, de
Oswald de Andrade (2007, p. 38):

vicio na fala

Para dizerem milho dizem mio
Para melhor dizem mi6

Para peor pio

Para telha dizem téia

Para telhado dizem teado

E véo fazendo telhados

Neste poema, se contrapde o falar correto a capacidade de acéo,
especificamente nos versos finais. Se alguns falam correto “telhado”, aqueles que
falam a variante popular da lingua, “teado”, sdo aqueles que os constroem. No
entanto, o que parece relevante destacar é que o eu-lirico do poema distancia-se
daqueles que representa ao conjugar o verbo dizer na terceira pessoa do plural,
sugerindo que eles dizem desta forma, ndo eu. Esta mesma ideia do contraponto entre
a fala e a acdo também é tratado em outro célebre poema do mesmo autor (2017; p.
79):

pronominais

Dé&-me um cigarro

Diz a gramatica

Do professor e do aluno
E do mulato sabido

Mas 0 bom negro e o0 bom branco
Da Nagdo Brasileira
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Dizem todos os dias
Deixa disso camarada
Me da um cigarro

Neste, Oswald de Andrade contrapde o “bem falar”, na primeira estrofe, ao
falar natural e popular, na segunda estrofe. De acordo com a norma culta, descrita nas
gramaticas, ndo se deve iniciar frases com pronomes reflexivos, por isso a maneira
adequada de falar seria “Dé-me um cigarro”, dito por aqueles com acesso a formagéo
escolar, o professor e 0 aluno, citados no poema, e repetido pelo “mulato sabido”, o
que indica um desejo de ascensao social pela lingua. No entanto, o autor sugere que
entre a teoria e a pratica, aquele que de fato conseguird o seu objeto de desejo, neste
caso o0 cigarro, serdo “o bom negro e o bom branco” que deixam de lado as normas
gramaticais para dizerem “Deixa disso camarada / Me d& um cigarro”.

Curiosamente, enquanto a poesia culta passaria a buscar nas manifestacdes
populares e folcléricas a base de seu projeto, a musica popular, especialmente o
samba, buscaria na poesia culta — ou melhor, naquela que é sua referéncia do que €
poesia culta — 0 caminho para a ascensao social. Para isso, é relevante retomarmos a
figura de José Barbosa da Silva, o Sinh6, uma das personalidades mais emblematicas
e engajadas na divulgacao e popularizacdo do novo ritmo na cidade Rio de Janeiro.

A carreira de Sinhd como compositor foi breve, de apenas doze anos — publica
sua primeira composicdo em 1918 e falece em 1930 -, mas este tempo foi suficiente
para que compusesse dezenas de sambas que até hoje sdo cantados e, em seu tempo,
serviram para desenvolver e definir algumas das bases do género. O poeta modernista
Manuel Bandeira, que foi seu amigo pessoal, em uma cronica escrita em 1930 por
ocasido de sua morte, apontou no compositor “o traco mais expressivo ligando os
poetas, o0s artistas, a sociedade fina e culta as camadas profundas da ralé urbana”
(1966, p. 11) e, de sua posicdo de representante da “cidade das letras”, reconheceu na
obra do sambista a potencialidade desta arte popular emergente, tecendo-lhe os

seguintes elogios:

O que ha de mais povo e de mais carioca tinha em Sinhé a sua
personificacdo mais tipica, mais genuina e mais profunda. De quando em
quando, no meio de uma porcdo de toadas que todas eram camaradas e
frescas como as manhds dos nossos suburbiozinhos humildes, vinha de
Sinhé um samba definitivo, um Claudionor, um Jura, com “um beijo puro
na catedral do amor”, enfim uma dessas coisas incriveis que pareciam
descer dos morros lendarios da cidade, Favela, Salgueiro, Mangueira, Sdo
Carlos, fina-flor extrema da malandragem carioca mais inteligente e mais
heroica... Sinhd!
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Descaradamente dedicado a busca do sucesso publico e ascensdo social, Sinhd
auto intitulou-se “o Rei do Samba” e foi pioneiro nas formas de divulgagdo de seu
trabalho, sendo um dos primeiros compositores a montar uma banda profissional
dedicada a tocar apenas as suas composic¢des. Luiz Tatit (2002; p. 34) aponta como
consequéncia deste anseio por sucesso de Sinhd uma antecipagdo da visdo comercial
que se desenvolveria na geracdo seguinte de sambistas, apos a popularizac¢éo do radio
no pais:

Sua especialidade era preparar cang@es para o sucesso. Nesse sentido,
antecipou a mentalidade radiofonica que sé se consolidaria na década de
30. Em razdo dessa busca constante de uma férmula infalivel para o éxito,
Sinhd sintetizava ritmos, procurava temas que fossem instigantes,
compunha para o teatro de revista, para o Carnaval e ainda ndo perdia
oportunidade de divulgar suas musicas ao vivo (na famosa Festa da Penha
ou mesmo nas casas de venda de instrumentos).

Essa busca de apelo publico foi o que motivou Sinh6é a produzir cangdes
simples e intuitivas, com melodias diretas e de facil memorizacdo, bem ao gosto
popular. Seus refrdos sdo marcantes, com melodias reiteradas e repeticdes de palavras
que os tornam fluidos e pegajosos. No que diz respeito a letra de suas cancoes,
sobretudo em suas primeiras composicdes, geralmente tem um registro coloquial da
linguagem, sdo permeadas por citacGes de ditados populares e seus temas principais
giram em torno do cotidiano da folia e da malandragem, do amor - geralmente
interesseiro ou malfadado -, assuntos de ocasido e principalmente provocacdes e
ataques a desafetos, que, diga-se de passagem, foram muitos.

No inicio da carreira de Sinhd predominam suas composic¢des satiricas, linha
de composic¢des que nao deixou de seguir produzindo, em maior ou menor grau, até o
fim de sua vida. Sua primeira composicao, “Quem sdo eles?”, sucesso no carnaval de
1918, alfinetava os baianos ja na primeira estrofe ao dizer “A Babhia é terra boa/ Ela I&
e eu aqui”. Como dito anteriormente, os baianos eram a comunidade regional em
maior quantidade na capital fluminense e tinham no universo do samba uma posicao
de lideranga. Sinho, por sua vez, carioca da gema altamente identificado com o Rio de
Janeiro, fez dos baianos seus principais rivais. Nao adiantou que Hilario Jovino
Ferreira lhe respondesse a provocacdo com a cancdo “Nao és tdo falado assim”,
Donga com “Fica calmo que aparece” e Pixinguinha e China com “Ja te digo”, pois

em 1919, por ocasido da derrota do baiano Rui Barbosa na disputa eleitoral, publica o
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samba “Fala meu louro” onde retoma a provocacéo (“A Bahia ndo da mais coco/ Pra
botar na tapioca/ Pra fazer o bom mingau/ Pra embrulhar o carioca”), e para aqueles
que o atacavam de volta publica em 1920 a marcha carnavalesca “Pé de anjo”, onde
diz:

Eu tenho uma tesourinha
Que corta ouro e marfim
Serve também para cortar
As linguas que falam de mim

Luiz Tatit aponta nestas canc¢des satiricas um movimento de aproximacao
ainda maior entre a melodia e a letra do samba e a fala coloquial. De acordo com o
autor, tradicionalmente “cantava-se para expressar sentimentos amorosos ou para
provocar estimulos corporais”, mas, a partir dessa querela (e muitas outras que se
seguiram), “cantava-se também para mandar recados” (1998, p. 123). No entanto, no
desenrolar de sua carreira, ainda que ndo tenha abandonado de todo as cangdes de
provocacdo, Sinhd passou a compor uma maior quantidade de sambas liricos de
tematica amorosa e escritos em uma linguagem bastante pretensiosa. Percebe-se nesta
linha de composicdes, da qual sdo exemplos os sambas “Amar a uma sé mulher”, de
1927, e “Jura”, seu maior sucesso, lancado em 1928, o desejo de alcangar uma
linguagem considerada elevada e poética — de acordo, claro, com sua prépria visdo do
que seria o0 “literario”, como se percebe na transcricdo abaixo da letra da segunda

cancgéo:

Jura, jura, jura

Pelo Senhor

Jura pela imagem

Da Santa Cruz do Redentor
Pra ter valor a tua jura
Jura, jura

De coracao

Para que um dia

Eu possa dar-te 0 amor
Sem mais pensar na iluséo

Dai entdo dar-te eu irei
O beijo puro da catedral do amor

Dos sonhos meus, bem junto aos teus
Para fugirmos das afli¢des da dor

Se comparada a linguagem de um poema modernista a da composigdo lirica de

Sinhd, percebe-se que, para o sambista, a ideia de poeticidade esta muito mais
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proxima das concepcbes beletristas romanticas e parnasianas, vistas como
ultrapassadas e retrogradas pelos poetas “cultos” da época, do que dos debates
modernistas que se desenvolviam nos circulos literarios de entdo que, curiosamente
estariam mais proximos do registro utilizado em suas composig¢des satiricas. Enquanto
0s poetas modernos buscavam uma linguagem prosaica e acessivel, aproximando-se
da fala e da vida cotidiana, Sinhd em suas composic¢des buscava inversdes sintaticas e
palavras incomuns para dar valor poético a suas composi¢Ges que, em sua origem,
vém da fala coloquial. Percebe-se isso no uso dos pronomes (“dar-te 0 amor” e “dar-te
eu irei”), 0 mesmo aspecto comentado por Oswald de Andrade em “pronominais” mas
em perspectiva inversa. De acordo com o olhar proposto no poema, o0 uso da lingua de
Sinhd nesta composicdo estaria muito mais proxima do uso identificado com o
“mulato sabido” do que do “bom negro e o bom branco da nacgdo brasileira”. O auge
dessa poetica lirica de Sinhd pode ser apontado na imagem pretensiosa e um tanto
kitsch do “beijo puro da catedral do amor”, de franca heranca romantica e que

chamara atencdo de Manuel Bandeira a ponto de cita-lo em sua cronica.
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CAPITULO 3: BOSSA NOVA, O ENCONTRO ENTRE POESIA E CANCAO

Neste capitulo buscaremos delinear 0 movimento da bossa nova como
resultado de uma intervencdo programatica de artistas de refinada formacéo técnica e
estética sobre a forma da cangdo, que alcangou uma expressao no limiar entre a
cultura erudita e a cultura popular, tanto no ambito musical quanto poético. Como
vimos no capitulo anterior, nas primeiras décadas do século ambas expressdes
artistico-culturais, a musical e a poética, apareciam em posi¢cdes diametralmente
opostas, mas apresentavam ja alguns pontos de convergéncia, como 0 movimento da
literatura moderna pela busca da poeticidade no universo prosaico e o interesse pelo
cotidiano urbano e pela fala coloquial - aspectos que, por sua vez, estdo na origem e
na génese da cangéo popular, especialmente do samba gravado.

Desde a formacdo do samba € possivel vislumbrar eventuais contatos entre 0s
meios culturais letrado e popular, como o proprio exemplo da participacdo do
jornalista Mauro de Almeida, o “Peru dos pés frios”, no registro de “Pelo telefone”
em 1917, entre tantos outros encontros que se seguiram. No entanto, esses se deram
sempre a margem do universo das letras e da alta cultura, com a participacédo
predominante de jornalistas, cronistas ou poetas populares, enquanto a elite literaria
manteve-se distante deste tipo de manifestacdes. Entre 0s nossos artistas modernos
canonicos, por exemplo, Villa-Lobos pouco se interessou pela cangdo popular urbana,
buscando antes no folclore rural a inspiracdo para suas composi¢cdes eruditas; o
mesmo vale para Mario de Andrade, que, se deteve-se frente a estas expressoes,
sempre o0 fez com o distanciamento do critico, Manuel Bandeira, por sua vez,
interessou-se por musica popular e seu pantedo de artistas, sendo inclusive amigo
pessoal de alguns deles, mas em relacdo a forma de expressdo, foi apenas um ouvinte
privilegiado, ndo tendo realizado incursdes poéticas nesse universo cultural.

A partir da década de 30, com a difusdo do samba e a consolidacdo da cancéao
popular gravada, essas esferas culturais passaram a se aproximar cada vez mais, tanto
pelo interesse de ascensdo social e maior refinamento em seus objetos estéticos por
parte dos artistas da cultura popular quanto pelo desejo de maior difusdo de suas obras
por parte dos artistas identificados com a alta cultura. Se apontamos anteriormente um
desejo de ascensdo social entre 0s primeiros compositores do samba, é possivel dizer
que desde entdo o proprio género samba e a cangdo popular de modo geral passaram

paulatinamente por um processo de verticalizacdo classista a partir do
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desenvolvimento de sua tradi¢do gravada. Esta ascensao social do samba, que pouco a
pouco deixa 0 morro e aproxima-se cada vez mais da classe média, aparece como um
processo compreensivel se pensarmos que este fora desde sempre o publico alvo das
producbes em musica popular, principalmente por ser esta a parcela da populagdo
com acesso a bens como a vitrola e o radio e por consequéncia 0s principais
consumidores de cancBes. Natural entdo que assimilassem essas manifestaces
culturais, delineando sua tradicdo e intervindo nela com sua visdo de mundo e
artificios estéticos.

O proprio Noel Rosa, compositor central da época de ouro do samba, ndo foi
artista que vem do morro e nem frequentou as casas das tias baianas, como 0s
primeiros sambistas. Foi um compositor de classe média nascido e criado na Vila
Isabel, no Rio de Janeiro, com acesso a boa educacgdo formal, chegando até mesmo a
iniciar o curso de medicina antes de ingressar definitivamente na carreira de
compositor de cangdes populares. O mesmo vale para outros nomes como Orestes
Barbosa, parceiro de Noel em algumas composi¢Oes, Lamartine Babu e Ary Barroso,
todos com algum tipo formagéo superior. No entanto, predominam nestas producoes
artificios anacrénicos ou subliterarios, principalmente no que diz respeito as letras,
como vimos nos primeiros sambas, e que se segue ainda nos samba-exaltacdo e
samba-cancdo das décadas de 40 e 50, com resquicios de um romantismo tardio e
pretensioso enquanto na literatura a linguagem e a forma ja haviam se modernizado.
No ambito da mdsica em si, nota-se uma distancia significativa entre 0s
procedimentos da musica popular e da masica erudita e de vanguarda. De certa forma,
estes procedimentos se aproximam significativamente nas producdes poético-musicais

da bossa nova, como veremos.

1 Cultura e importacao

A década de 50 ficou marcada como um periodo de intensas transformacdes
no Brasil. Se os primeiros anos pareceram uma espécie de ressaca do que fora a
década anterior, com sucessivas crises politicas e econdémicas que culminaram no
suicidio de Getulio Vargas em 1954, a segunda metade da década trouxe novos ares,
sobretudo durante o governo de Juscelino Kubitschek, que se estendeu entre 1956 e
1961 e mudou as fei¢bes do pais. A partir do conhecido slogan “Cinguenta anos em

cinco” o presidente JK comandou um processo de significativa modernizagdo do
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Brasil que teve como projeto fundamental o desenvolvimento do setor industrial,
sobretudo na area automobilistica, e que naturalmente se refletiu também na cultura e
nas formas de vida da populagcdo. Foi um momento de significativo crescimento
econdémico acompanhado por uma trégua de estabilidade politica, diferente do que
havia sido durante o periodo das grandes guerras e do Estado Novo e no que viria a
ser a década de sessenta, ambos momentos historicos marcados por golpes de estado,
conflitos armados e intensa polarizagao ideoldgica.

Houve, neste que pode ser chamado, de certa forma, um periodo aureo do
Brasil, um crescimento significativo nos aglomerados urbanos principalmente por
conta do crescimento nos setores industriais, que atraiam a mdo-de obra excedente das
zonas rurais para o trabalho fabril nas cidades. A porcentagem populacional residindo
em é&reas urbanas e suburbanas em territorio nacional apresentou um salto
consideravel ao longo da década de 1960, alcancando a marca de 45,08% segundo
dados do Recenseamento do mesmo ano®, enquanto em 1950 fora 36,16% e em 1940,
31,24%. Estes dados revelam um pais que vivia um acelerado processo transicdo de
um modelo de producdo agrario para um modelo industrial, acarretando
paulatinamente no predominio da vida urbana sobre a vida rural. Este fenbmeno se
completaria ao longo da decada de sessenta, quando a quantidade da populacdo
brasileira residindo nas cidades supera definitivamente a que vive no campo.

A politica de boa vizinhanga com os paises mais desenvolvidos, sobretudo
com os Estados Unidos, alimentada ao longo do governo Vargas, ganha novo félego
com Juscelino Kubitschek. A abertura do pais para o investimento de capital
estrangeiro ndo transformou somente o0s meios de producdo por conta do
desenvolvimento industrial, mas afetou também a paisagem nacional, o cotidiano, o
imaginario e a formas de vida da populacdo brasileira, propiciando que a populacéo
brasileira experimentasse algo proximo de uma versao tupiniquim do “american way
of life” estadunidense. Passaram a ingressar no mercado brasileiro bens de consumo
identificados com os ideais da vida moderna, como as calgas jeans e 0s 6culos Ray-
Ban, bem como automaveis e eletrodomésticos, que deixaram de ser pecas raras entre
0s consumidores nacionais. Tambeém as formas de entretenimento se transformaram,
com a popularizacdo do radio e dos discos de vinis, a ascensdo do cinema e o

aparecimento transformador da televisdo - este ainda um bem restrito as classes mais

® Consultado em http://www.periodicos.ufc.br/revcienso/article/viewFile/2964/2296
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altas, mas que aos poucos assumiria um papel de protagonismo entre 0s meios de
comunicagéo no pais e no mundo.

Ainda que os circulos culturais eruditos da arte e da literatura tenham mantido
seus valores baseados em referéncias eurocéntricas, no ambito da cultura popular os
Estados Unidos passam a se impor como um novo paradigma. A industria cultural e
sua expressdo na nascente cultura de massas, que ja anunciavam sua presenca desde a
década de 30, se impdem definitivamente na década de 50. O cinema hollywoodiano
apresenta em cortes deslumbrantes o sonho de vida americano e traz consigo sua
trilha sonora, o jazz, e a partir da segunda metade da década o rock. No que diz
respeito a musica popular, a presenca cada vez maior de artistas e de ritmos
estrangeiros no mercado nacional aumentou a concorréncia para 0s compositores
brasileiros, que viam suas cancdes disputar espaco nas programacdes de radio com 0s
ritmos norte-americanos, o rock e o jazz, além também dos ritmos latino-americanos,
0 tango, o bolero e a rumba, que gozavam de amplo prestigio e difusdo entre os
ouvintes de cangédo no Brasil.

Nas palavras de Affonso Romano de Sant’Anna, “transparecia em tudo uma
remarcada atmosfera kitsch” e “a mdusica popular como produto transmitia a
espontaneidade das manifestacdes sem uma certa sofisticacdo que viria
posteriormente” (2013, p. 40), no que se refere a bossa nova. Mesmo frente a este
contexto diversificado e competitivo, o samba e a cancdo produzida no pais nunca
deixaram de ter seu espaco cativo nas estacdes de radios e no interesse dos ouvintes,
mas precisaram passar por um processo de adaptacdo a novos horizontes técnicos e
estéticos que transformaram marcadamente suas producdes, como veremos. Para que
se entenda melhor o processo, € interessante retomar brevemente o estagio em que se
encontrava a musica popular brasileira de ent&o.

O samba havia passado por sua chamada “era de ouro” na decada de 30,
quando teve amplo predominio nas programacGes das radios musicais do pais.
Integrado a um projeto de integracdo nacional capitaneado por Getulio Vargas,
paulatinamente deixou de ser identificado como o género musical dos suburbios
cariocas para ascender ao posto de ritmo nacional oficial. Isso se deu sobretudo por
conta de sua difusdo através da R&dio Nacional, instalada na cidade Rio de Janeiro,
entdo capital federal. Esta ascensédo nacional do samba fez com que os artistas
precisassem desenvolver e expandir o espectro de suas producfes, deixando de se

voltar quase que exclusivamente para o carnaval e para o cotidiano das classes
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populares, e produzissem outras formas de identificacdo capazes de captar um publico
mais abrangente e de forma que seu consumo se estendesse ao longo de todo o ano.
Os temas carnavalescos continuaram tendo ocasido durante o periodo que envolve
estes festejos, mas 0s compositores precisaram desenvolver outras tendéncias dentro
do mesmo género, que ficaram conhecidos genericamente pela expressdo “sambas de
meio do ano”. Dentre essas vertentes, as principais foram o samba-exaltacdo e o
samba-cancdo, ambos de forte influéncia romantica, e que predominaram nos meios
dedicados a musica popular nacional ao longo das décadas de 40 e de 50.

O primeiro destes subgéneros do samba, 0 samba-exaltacéo, ¢é talvez o mais
pretensioso e solene, tendo chegado a produzir pecas refinadas que se aproximaram
por vezes de uma espécie de samba sinfénico. Seu tema principal, como o nome
sugere, é a exaltagdo do Brasil e dos valores nacionais, para isso recorrendo
frequentemente a imagens da natureza ou referéncias ao exotismo nacional, de forte
heranca romantica. Sant’Anna, que traca um paralelo entre o samba-exaltacéo e a ala
reacionéria do modernismo paulista liderada por Cassiano Ricardo, aponta no projeto
a busca de uma originalidade externa, de face internacionalizante (2013, p. 30):

Transformada em fundo musical turistico nossa mdusica atingia, enfim, o
selo exportacdo, em parte pelo seu valor e em parte como decorréncia da
politica de boa vizinhanga desencadeada pelo Departamento de Estado
norte-americano, que assim beneficiou outros compositores latino-
americanos da época, fazendo com que os Estados Unidos importassem
tangos, boleros, e outros tipos de cangfes do Caribe.

Enquanto os tangos e boleros influiram mais sobre o samba-cancéo,
ritmicamente 0 samba-exaltacdo esta bem proximo do samba tradicional, mas seus
arranjos instrumentais sdo mais refinados, fazendo uso frequente de orquestragdo. As
linhas melddicas do canto também tendem a ser grandiloquentes e alongadas e seu
vocabulario mais elevado, mas sem deixar de ter expressdes caracteristicas brasileiras,
de forma que tudo, da forma ao tema, enaltece e da testemunho da grandeza do pais.
A mais representativa composicdo de um samba-exaltacdo é sem davidas “Aquarela
do Brasil”, escrita por Ary Barroso em 1939, uma composi¢éo irretocavel, ao mesmo
tempo graciosa e grandiloquente, que continua ganhando atencdo das mais variadas

geracOes de musicos e ouvintes desde entdo até hoje, cuja letra transcrevo abaixo:
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Brasil

Meu Brasil brasileiro

Meu mulato inzoneiro

Vou cantar-te nos meus versos
O Brasil, samba que da
Bamboleio, que faz gingar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil, Brasil

Pra mim, pra mim

Oh! abre a cortina do passado
Tira a mée preta do cerrado
Bota o rei congo no congado
Brasil, Brasil

Deixa cantar de novo o trovador
A merencoria luz da lua

Toda a can¢do do meu amor
Quero ver essa dona caminhando
Pelos saldes arrastando

O seu vestido rendado

Brasil, Brasil

Pra mim, pra mim

Brasil

Terra boa e gostosa

Da morena sestrosa

De olhar indiscreto

O Brasil, samba que da
Bamboleio que faz gingar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil, pra mim

Pra mim, pra mim

Oh! Esse coqueiro que da coco
Onde eu amarro a minha rede
Nas noites claras de luar
Brasil, pra mim

Oh! Ouve essas fontes murmurantes
Aonde eu mato a minha sede

E onde a lua vem brincar

Oh! Esse Brasil lindo e trigueiro
Es meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro
Brasil, Brasil

Pra mim, pra mim

Encontramos em “Aquarela do Brasil” de forma clara todas as caracteristicas
elencadas anteriormente para identificar o samba-exaltacdo. No que diz respeito a
letra e ao imaginario pautado pela cancédo é explicita a exaltagdo nacional. Com forte
influéncia de uma heranca tardia da literatura ufanista romantica, toda a cancéo gira
em torno do nome “Brasil”, que se repete inimeras vezes ao longo da musica. Sua
informag&o é repetitiva e muitos de seus versos sao tautoldgicos, como “Meu Brasil
brasileiro”, “vou cantar-te nos meus versos” e “Esse coqueiro que da coco”, de

maneira que nada dispersa na mensagem a informacdo principal — a grandeza
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nacional. A linguagem predominante é distante da linguagem coloquial e busca
alcancar ares poéticos e elevados, com o uso de adjetivos pretensiosos como
“merencéria” e “inzoneiro”, que se combinam com algumas expressdes mais
caracteristicas como o “gingar”. Como uma heranca tardia da poética nacionalista
romantica do século XIX, grande parte das imagens que identificam o pais remetem a
natureza. H4 mencdes a “luz da lua”, a “terra boa e gostosa” e ao “coqueiro”, mas nao
se limitam a isso, combinando-se com elementos representativos da cultura popular
brasileira, o “pandeiro”, o proprio “samba”, e o0 espirito carnavalesco dos tipos
estereotipados nacionais como o0 “mulato inzoneiro” e a “morena sestrosa”.

Surge em “Aquarela do Brasil” a exaltacdo de um pais exdtico e, como um
convite, a cangdo parece realmente toda voltada para uma espécie de propaganda
turistica do Brasil. Neste sentido, alguns versos até mesmo se assemelham a forma de
slogans publicitarios, como “O Brasil do meu amor”, “Terra de Nosso Senhor” ou
“Terra de samba e pandeiro”. De fato, essa cancdo, sob a égide do Estado Novo
tornou-se quase um segundo hino nacional e, na década seguinte & sua composicao,
serviu como verdadeira propaganda brasileira em terras estrangeiras ao ser utilizada
como trilha sonora para um desenho de Walt Disney, o que levou Ary Barroso a
trabalhar por algum tempo nos Estados Unidos. Se por um lado a composi¢éo serviu
para dar um passo relevante na internacionalizacdo do imaginario brasileiro, tendo
sido uma das musicas mais executadas nos Estados Unidos na década de 40, por outro
lado ndo fez com que o samba fosse visto como algo além de outro ritmo latino
exotico e que pouco ou nenhum impacto teve sobre os artistas e sistemas culturais

estrangeiros. Sobre o caso, comenta Luiz Tatit (2002, p. 85):

A nocdo de autenticidade brasileira que, circunstancial e coincidentemente
atendeu a dois grandes interesses conjunturais (a0 governo de Getulio e
aos planos exdticos de Walt Disney) tornou-se, ap6s o regresso do
compositor dos Estados Unidos, o maior empecilho a sua reintegracdo na
dindmica da cangdo de radio. Os tempos triunfalistas haviam passado e as
diligéncias norte-americanas em favor do samba, a essa altura, j& tinham
demonstrado com eloquéncia que, se haviam algum interesse, ndo era
propriamente no aspecto musical. Sambas, boleros, rumbas, eram coisas da
América Latina cuja autenticidade s6 importava a seus respectivos povos.

Se por um lado o samba-exaltacdo representou um esfor¢o de originalidade
externa na masica popular brasileira, apresentando o pais pela trilha sonora, o samba-
cancdo, por outro lado, foi o subgénero que mais dialogou com outros ritmos, como

os latinos e norte-americanos, sem por isso deixar de se regular pelo esforco de
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originalidade interna do samba. No entanto, enquanto o samba-carnavalesco é feito
para 0 corpo e para a danca, o samba-cancdo abandona o carater alegre e festivo do
género e aproxima-se de ritmos como o bolero e o tango, dos quais sofreu grande
influéncia. Assim como esses ritmos latinos, que tomavam as programagdes das
radios e moldavam a sensibilidade de inimeros ouvintes de entdo, tem como principal
tematica questbes sentimentais, sobretudo a disforia passional e a desilusdo amorosa.
Musicalmente é marcado pelo andamento mais lento e por melodias vocais alongadas
e de forte carga passional. O caréter kitsch de algumas dessas producdes fez com que
0 género acabasse recebendo as alcunhas de “samba de dor de cotovelo” e
“sambolero”.

O género foi trabalhado por autores diversos desde a década de 20, no entanto
0 apice de sua popularidade se deu nas décadas de 40 e 50. Entre os compositores
brasileiros que o samba-cancao foi responsavel por revelar estdo nomes de peso como
Orestes Barbosa, Dolores Duran, Herivelto Martins e Lupicinio Rodrigues, entre
outros. Caracterizado por melodias complexas e certo virtuosismo vocal, 0 samba-
cancdo também fez com que despontassem no cendrio musical intérpretes historicos e
grandes vozes da nossa musica popular. Sobre alguns intérpretes de destaque e as

predilecdes de seus repertorios, comenta Affonso Romano Sant’Anna (2002, p. 41):

O fato é que as vozes de um Jodo Goulart e de um Nelson Gongalves,
assim como a de um Cauby Peixoto, que surgiria depois, tém muito a ver
com a natureza dos textos e das musicas compostas na época. Despertando
sentimentos melosos, tragicos e romanticos esses cantores preferiam
musicas descritivas e narrativas que sO encontravam paralelo nas vozes
femininas de Dalva de Oliveira e seu sucedaneo, Angela Maria.

Entre os compositores de samba-cancdo, um dos mais exemplares e marcantes
foi Lupicinio Rodrigues, sambista oriundo do sul do Brasil, nascido em Porto Alegre,
cidade em que passou praticamente toda sua vida. Talvez por viver na regido sul do
pais, mais proximo das fronteiras com Uruguai e Argentina, tenha sofrido maior
influéncia cultural destes paises e sua obra seja tdo fortemente marcada pelos temas
dramaticos exagerados, assim como predominam em algumas manifestagdes do
tango. Sua obra, original em seu contexto e na tradicdo da cancdo brasileira, tem
resistido ao passar do tempo e continua atraindo a atencdo de musicos, ouvintes e

estudiosos ap0s muitas geracdes.
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Affonso Romano Sant’Anna aponta em Lupicinio, “mestre da cancéo de dor-
de-cotovelo”, o representante genuino “da atmosfera kitsch que antecedeu a Bossa
Nova” (p. 42). Sobre ele também, Luiz Tatit comenta que seu processo composicional
“era revelar um estado passional, era escavar a vivéncia anterior em busca dos
reconditos do espirito, era esbarrar no dramalhdo mas salvaguardando a sinceridade”
(1998, p. 127). Da obra de Lupicinio Rodrigues, alguns dos sambas-cangcdo mais
representativos sdo “Esses mogos, pobres mocos”, “Vinganga”, “Se acaso Vvocé
chegasse” e “Nervos de a¢o”, cuja letra transcrevo integralmente abaixo:

Vocé sabe o que é ter um amor
Meu senhor?

Ter loucura por uma mulher

E depois encontrar esse amor
Meu senhor

Nos bracos de outro qualquer
Vocé sabe 0 que € ter um amor
Meu senhor?

E por ele quase morrer

E depois encontra-lo em um brago
Que nem um pedago

Do meu pode ser

Ha pessoas com nervos de aco

Sem sangue nas veias

E sem coracéo

Mas néo sei se passando 0 que eu passo
Talvez ndo lhes venha qualquer reacéo
Eu ndo sei se 0 que eu trago no peito

E ciime, despeito, amizade ou horror
Eu s6 sei € que quando eu a vejo

Me da um desejo de morte ou de dor

O tema central da composicdo é claramente a disforia sentimental. Como se
fosse uma confidéncia, o enunciador da cancdo dirige-se a um interlocutor para
confessar-lhe os afetos que nutre por uma mulher (“Vocé sabe o que € ter um
amor/Meu senhor?”) com quem possivelmente tenha vivido uma histéria amorosa,
mas que o abandonou por um novo amor (“E depois encontrar esse amor/Meu
senhor/Nos bracos de outro qualquer”). A narrativa minima, mais sugerida do que
desenvolvida, ganha tons melodramaticos e tende mesmo ao dramalhdo, como
apontou Tatit, com ares kitsch, como apontou Sant’Anna. O enunciador opde-se as
“pessoas com nervos de aco” e apresenta-se como um verdadeiro romantico, no
sentido popular do termo. O dilema afetivo e a experiéncia da vivéncia deste conflito

por parte do enunciador sdo tdo exacerbados que o sentimento amoroso acaba
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confundindo-se para ele com outros de natureza diversa, como 0 “ciume, despeito,
amizade ou horror”. Por fim, a cancdo atinge seu apice dramatico nos versos finais,
quando o sofrimento amoroso causa no sujeito o desejo de morrer (“Eu s sei é que
quando eu a vejo/Me da um desejo de morte ou de dor”).

Tanto “Nervos de a¢o” quanto “Aquarela do brasil” sdo composi¢des bastante
representativas do samba-cancdo e do samba-exaltacdo, respectivamente, e dao
testemunho do teor musical daquilo que predominava, sobretudo no que diz respeito
ao samba, nas programac0es das principais radios brasileiras ao longo da década de
50. Percebemos em ambas a dominancia da tendéncia reguladora da originalidade, em
seu carater externo no samba-exaltacdo, quase como propaganda turistica, e em seu
carater interno no samba-cancdo, equacionando tracos caracteristicos do samba com
0s de outros ritmos e géneros, principalmente latino-americanos.

Além desses, outros ritmos e artistas também apareceram com relevancia no
panorama da mausica popular neste mesmo periodo. Dois dos mais marcantes e com
forte presenca nas radios foram Dorival Caymmi e Luiz Gonzaga, ambos autores de
significativo teor regionalista em suas composicoes, das quais se pode dizer que a
tendéncia reguladora da representatividade local predomina sobre a originalidade
internacionalista. Caymmi foi autor de cangbes praieiras que retrataram
principalmente as formas de vida da costa baiana com atencdo especial ao universo
dos pescadores. Luiz Gonzaga, por sua vez, ficou conhecido como o “rei do baido”,
ritmo dancante que popularizou nacionalmente, tratando principalmente de temas e
dramas ligados ao sertdo nordestino e seus habitantes.

Frente a este panorama, nos Ultimos anos da década de 50, um grupo de
artistas de classe média, oriundos de meios letrados e eruditos, educados técnica e
intelectualmente e frequentadores dos bairros nobres do Rio de Janeiro juntaram-se
para promover uma verdadeira intervencdo programatica na cultura popular nacional,
especialmente no universo da cangéo, que ficou conhecida como bossa nova. Acerca

deste movimento, comenta Julio Medaglia (2015, p. 70):

A BN, forma de expressdo musical que se popularizou em meio a grandes
polémicas, adquiriu muito rapidamente sua estabilidade e maturidade de
propositos, com base numa militdncia andnima inicial, até a grande
producédo e consumo da fase profissional posterior, quando se transformou
num produto brasileiro de exportacdo dos mais refinados e requisitados no
exterior.
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A bossa nova é a feicdo musical do Brasil internacionalista e auspicioso de
Juscelino Kubitschek, que ficou conhecido inclusive como o “presidente bossa nova”.
Seu surgimento no panorama da nossa can¢do popular se d& acompanhado de uma
transformacdo mais ampla no pais, de crescente industrializagdo e modernizacéo, cujo
simbolo méximo ¢ a construcdo de Brasilia, uma nova capital federal no centro do
territorio nacional. Até a emergéncia da bossa nova, o samba-cancdo e o samba-
exaltacdo conduziram respectivamente as tendéncias de originalidade interna e
externa em nossa musica popular, como ja vimos. Apds seu surgimento e ascensdo, a
bossa nova condensou as duas dire¢fes desta tendéncia reguladora, agindo ao mesmo
tempo para revelacdo e manutencdo dos tracos distintivos caracteristicos da masica
brasileira e para assimilacdo de novas artificios estéticos, sendo capaz de oferecer
respostas inventivas as questdes contemporaneas da musica popular através de pegas

de um refinamento até entdo desconhecido no cancioneiro nacional.

2 Popular e erudito

Geralmente analisa-se a bossa nova como o resultado do impacto do jazz
sobre o0 samba, no entanto interessa-nos neste estudo ver como principal forca
modernizadora do movimento a intervencgéo de artistas da alta cultura no universo da
cultura popular. Comentando a bossa nova, Luiz Tatit aponta que a esse foi o primeiro
momento em que “a cancdo fez convergir para si figuras consagradas da elite artistica
brasileira, o que dai em diante se tornou fato habitual” (2004, p. 51). De fato, ha neste
movimento uma intervencdo programatica na cultura popular protagonizada por uma
série de figuras consagradas ou em ascensdo dos circulos da alta cultura que buscaram
equacionar procedimentos da poesia moderna, da masica erudita e de vanguarda, do
samba e do jazz — como apenas mais um elemento entre tantos —, de forma a criar no
seio da cancdo de radio obras refinadas que se inscrevem no limiar entre as
manifestacdes culturais populares e eruditas. Isso fica bastante claro se tomarmos
como referéncia 0 momento aureo da bossa nova, entre os anos de 1958 e 1960,
quando esteve reunida em atividade conjunta a mitica triade do movimento: o poeta
Vinicius de Moraes, o compositor Antdnio Carlos Jobim e o intérprete-criador Jodo
Gilberto, artistas que protagonizaram a ascensdo da cancdo brasileira a um novo

patamar até entdo inedito entre nossas manifestagdes artisticas.
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Nas letras e na poética da bossa nova destaca-se a presenca do poeta Vinicius
de Moraes, que trouxe para a cancdo suas qualidades literarias, aproximando como
nunca antes poesia moderna e musica popular. A poética musical proposta por
Vinicius opde-se aos estilos que a antecederam: comparado ao samba-can¢éo, a bossa
nova abandona a tematica do sofrimento amoroso que predominou nestas
composicdes para cantar o amor realizado e a felicidade da vida a dois; comparado ao
samba exaltacdo, a grandeza e a exuberancia natural da paisagem brasileira, tipicas
desse estilo, cedem espaco a representacdo da vida na zona sul carioca, que transita
entre a cidade e a praia, sobretudo nos bairros Copacabana e Ipanema, redutos da
bossa nova.

Quanto a interpretagdo musical, tanto vocal quanto instrumental, o principal
nome ¢ sem ddvidas o do baiano Jodo Gilberto. E sua contribuigio o cantar beirando a
fala, que se combina como um s6 ente com a forma peculiar de tocar o violdo, cuja
batida de méo direita, ao omitir os tempos fortes do compasso, sugere de forma
minimalista todo o ritmo e percussdo do samba. Na bossa nova classica toda a
roupagem musical gira em torno da voz e do viol@o, ao qual se somam geralmente
uma percussdo econdémica e instrumentos de sopro e de cordas, aproximando 0s
arranjos da canc¢éo popular da musica de camara, como veremos mais detalhadamente
a seguir.

No que diz respeito a composi¢do, sobressai-se a figura de Anténio Carlos
Jobim. Pianista de formacédo erudita, profundo estudioso das obras de Villa-Lobos e
Debussy, conhecedor do jazz e do samba tradicional, Tom Jobim trouxe a bossa nova
e a musica popular brasileira em geral um refinamento melddico e harmdnico
inovador. Combinou em suas cangdes os acordes alterados do cool jazz com linhas
melodicas falsamente simples, inspiradas na esséncia ritmica do samba, que se
repetem e se ressignificam na medida em que a harmonia se desenvolve, criando
assim uma sonoridade totalmente Unica, marcada pela concisdo de recursos e pelo
méaximo efeito estetico.

A explosdo nacional da bossa nova acontece em 1959 com langcamento do LP
Chega de saudade de Jodo Gilberto pela EMI-Odeon, obra fundacional do
movimento. Sobre o disco e seu surgimento no contexto musical brasileiro, comenta
Julio Medaglia (2015, p. 75):
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O impacto, a polémica e a0 mesmo tempo o interesse suscitado com o
lancamento do LP “Chega de saudade” ndo foram meramente acidentais.
Nele se concentravam, da maneira mais vigorosa e dentro do mais refinado
bom gosto, os elementos renovadores essenciais que a musica popular
brasileira urbana exigia naquele exato momento, em sua vontade de
assimilacdo de novos valores.

O disco conta com participagdo marcante de Tom Jobim em algumas das
composicdes e de Vinicius de Moraes nas letras, alem da presenca de outros autores
representativos, como Ronaldo Béscoli e Carlos Lyra, e também releituras de cangcbes
de Dorival Caymmi, Ary Barroso e outros. Estdo presentes nesta produgdo as marcas
principais da bossa nova: o equilibrio e a contengdo interpretativa; a revisdo do samba
a partir da selecdo e assimilagdo de procedimentos oriundos do jazz e da musica de
vanguarda; nas letras uma linguagem moderna e despojada de procedimentos
subliterarios; na visdo de mundo o olhar da classe média boemia frequentadora da
zona sul carioca, a celebracéo da vida e do amor.

A seguir faremos um apanhado das principais transformacdes que a bossa
nova procedeu respectivamente na visdo de mundo, na linguagem poética e nas
estruturas formais da cancdo popular brasileira, tendo em vista principalmente a
intervencdo de suas figuras de protagonismo — Vinicius de Moraes, Antdnio Carlos
Jobim e Jodo Gilberto. Para a discussdo, tomaremos como base do movimento 0s
primeiros LPs do cantor baiano - Chega de saudade, de 1959, e O amor, 0 sorriso e a
flor, de 1960 — privilegiando para a reflex&o e anélise can¢des presentes nestas duas
compilagdes.

2.1 O amor, o sorriso e a flor

A bossa nova é produto de uma verticalizagdo social do samba - e da musica
popular urbana em geral - que se iniciou com o0s primeiros registros fonogréaficos de
cancdes populares no comeco do seculo XX. As primeiras gravacfes de sambas
possibilitaram que esta manifestacdo cultural deixasse o &mbito dos terreiros e dos
folguedos das casas das tias baianas, circuito restrito as classes mais populares que
frequentavam esses eventos, para que passassem a circular entre as mais variadas
classes sociais, principalmente através de sua difusdo radiofonica. Naturalmente, as
classes mais abastadas foram seus principais consumidores, pois eram estes quem

tinham condigdes de ter rédios, vitrolas, LPs e alimentar o mercado crescente da
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musica popular no pais. Como comentado anteriormente, desde os primdrdios da
cancdo popular gravada temos intervencdes de figuras de classe média com acesso a
educacdo formal na musica popular, mas a bossa nova representa uma nova etapa
deste processo, sendo uma verdadeira intervencdo programatica da alta cultura na
cultura popular, de forma que ambas saem renovadas ao fim do ciclo, como veremos.
José Ramos Tinhordo organiza sua reflexdo sobre as origens da bossa nova a
partir de uma analise da geografia da cidade do Rio de Janeiro nos anos 50. O autor
contrap@e a classe média emergente ambientada em Copacabana e nos seus arredores,
na qual se gestam as origens do movimento bossa nova, as classes populares

residentes nos morros e vilas, onde surgiu o samba (1998, p. 309):

A década de 1950 revelou, de fato, no Rio de Janeiro, um momento de
clara separagdo social marcada pelo proprio desenho da geografia urbana:
0s pobres levados a morar nos morros e sublrbios cada vez mais distantes
da zona norte, os ricos e remediados no grande anfiteatro de 7,67 km2 de
areas planas abertas entre montanhas, do Leme, vizinho do P&o de Agcar,
até ao Leblon, olhando para o mar.

Para ele, a bossa nova é produto da reacéo dessa classe média frente a situagdo
da musica popular nacional de entdo, tendo que equacionar a0 mesmo tempo uma
enxurrada de mdsicas estrangeiras que ingressavam no mercado interno e sua
influéncia na cangédo produzida no pais. Tinhordo caracteriza este como um processo

de “decadéncia” da musica popular brasileira, como se 1€ no excerto abaixo (p. 309):

Contra essa decadéncia da musica popular brasileira comercial se
levantaria em fins da década de 1950 um grupo de jovens mais
representativos das novas geragdes filhas das familias de classe média
emergentes do pos-guerra, e cuja ascensdo motivara a exploséo imobiliaria
do bairro escolhido para seu reduto: a Copacabana famosa por suas praias
de cartdo-postal e antincios de turismo.

O mesmo autor vé&, como reflexo da organizacdo geogréfica da cidade e do
pouco transito entre classes, essa geracdo dissociada da cultura popular do morro e do

samba tradicional (p. 309):

Esse isolamento da primeira geragdo da classe média carioca do pds-guerra
levara ao advento, em Copacabana, de uma camada de jovens
completamente desligados da tradigdo musical popular da cidade, ante a
auséncia daquela espécie de promiscuidade social que havia permitido, até
entdo, uma rica troca de informacdes entre classes diferentes.
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Tinhordo segue seu raciocinio destacando a bossa nova como o apice dessa

dissociacdo cultural entre a classe média e as classes populares (p. 310):

Esse divorcio, iniciado com a fase do samba tipo be-bop e abolerado,
fabricado pelos compositores profissionais da década de 1940, iria atingir
seu auge em 1958, quando um grupo desses mocos da zona sul, quase
todos entre dezessete e vinte e dois anos, resolveu romper definitivamente
com a heranga do samba popular, para modificar o que lhe restava de
original, ou seja, o proprio ritmo.

Para Tinhor&o, a bossa nova corresponde ao que se poderia caracterizar como
um processo de aculturacdo do samba. De acordo com 0 mesmo, nesta etapa 0 samba
encontra-se definitivamente afastado de suas origens populares e tomado pela
influéncia externa, fruto da “alienacdo das elites brasileiras, sujeitas as ilusées do
rapido processo de desenvolvimento com base no pagamento de royalties a tecnologia
estrangeira” (p. 309?). Partindo do reconhecimento do mesmo processo histérico, mas
na contramdo da interpretacdo de Tinhorao, julgamos possivel apontar na bossa nova
um processo de transculturacdo que, em lugar de representar a divisao social do Rio
de Janeiro — e do Brasil de forma geral — supera pela musica essa oposic¢ao classista,
gerando o encontro das mesmas no interior de uma forma artistica que combina tragos
tanto da cultura popular quanto da cultura erudita. Ou seja, em lugar de apontar na
bossa nova um afastamento do samba, nos interessa revelar em que medida ela foi sua
retomada e reinvencao.

A visdo de mundo predominante nas cancOes da bossa nova de fato reflete a
perspectiva da classe média jovem e universitaria residente nos bairros nobres da
Zona Sul do Rio de Janeiro. Se comparado a outros momentos da nossa historia, €
possivel afirmar que essa parcela da populacdo experimentou durante o governo
desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek uma certa sensacéo de plenitude, como
vimos anteriormente. Julio Medaglia sintetizou no slogan “o amor, o sorriso e a flor”
0 ideario da bossa nova, que manifesta em suas cancdes a experiéncia e 0s anseios
dessa faixa social (2015, p. 87):

Como que tentando uma reacgdo, a fim de ndo sucumbir ao determinismo
da técnica, a aridez do asfalto, a luta aflitiva pela sobrevivéncia material,
problemas que enfrenta no cotidiano a faixa mais “civilizada” da
populagdo, a imaginagdo poética da BN foi encontrar na simbologia do
“amor, o sorriso e a flor” a sua fonte de inspiragdo e energia espiritual.
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Ou seja, em lugar da temética do sofrimento amoroso predominante nos
sambas-cancdo, a sintese apontada pelo “o amor, o sorriso e a flor” denota a
felicidade equilibrada pelo amor realizado cantado em boa parte dessas composigoes.
Luiz Tatit aponta também, “além do requinte musical oferecido pelo cool jazz”, uma
aproximacdo entre a visdo de mundo expressa na bossa nova e a “prosperidade
concretizada nos avancos tecnoldgicos exibidos nas telas dos cinemas” (2004, p. 48)
pelos filmes americanos. No entanto, essa interpretagdo do american way of life é
transfigurada por uma forma de vida leve e despojada tipica de um cenario urbano-
praieiro carioca.

A ambientacdo recorrente das cancfes da bossa nova sdo os bairros nobres da
zona sul Rio de Janeiro, principalmente Leblon, Copacabana e Ipanema. Nessa
poética da-se a substituicdo da cor local baseada em um exotismo natural, como
vimos ao comentarmos 0s sambas-exaltacdo, por um cenario moderno, mas
tipicamente brasileiro. N&do ha a exclusdo da representacdo ou mesmo exaltacdo da
natureza nacional, mas esta combina-se com registros da urbanidade, frequentemente
ocorrendo o transito entre a praia e a cidade. Alguns destes aspectos podem ser
percebidos na cancdo “Corcovado”, composi¢cdo com letra e musica de Anténio

Carlos Jobim:

Um cantinho, um viol&o

Este amor, uma cancéo

Pra fazer feliz a quem se ama
Muita calma pra pensar

E ter tempo pra sonhar

Da janela vé-se o Corcovado
O Redentor, que lindo!

Quero a vida sempre assim
Com vocé perto de mim

Até o apagar da velha chama
E eu que era triste

Descrente deste mundo

Ao encontrar vocé eu conheci
O que é felicidade meu amor

Na letra de “Corcovado” estdo elencados de forma clara a visdo de mundo, 0s
valores e a ambientacdo caracteristica das composi¢cdes da bossa nova. Os versos
iniciais da cancgéo ja ressaltam o intimismo caracteristico desta manifestagcdo musical
(“Um cantinho, um violdo”) e a temética da realizacdo amorosa predominante de toda

sua lirica (“Este amor, uma cancdo/ Pra fazer feliz a quem se ama”). A auséncia de
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qualquer desassossego de ordem social ou econdmica por parte do enunciador da
cancdo denota a perspectiva de uma classe social privilegiada, capaz de restringir suas
preocupacGes a assuntos de ordem afetiva. Essa condicdo de bem-estar esta
representada em um sujeito com “muita calma pra pensar” e “tempo pra sonhar”,
experimentando uma sensacdo de plenitude que vai ao encontro da conjuntura
econémica e social vivida pela classe media durante a era JK.

A perspectiva classista é reforcada pela ambientacdo da cancdo, que mistura
elementos naturais com a ambientagcdo urbanas, apresentando cenas conhecidas da
paisagem carioca. Pode-se apreender do texto que o enunciador encontra-se na
privacidade de um ambiente interno, possivelmente um apartamento na zona nobre da
cidade, pois enguanto canta para sua amada enxerga pela janela alguns dos “cartfes
postais” do Rio de Janeiro (“Da janela vé-se o Corcovado/ O Redentor, que lindo!”).
A paisagem carioca e o amor realizado sdo motivos de celebracdo por parte do
enunciador, que pretende manter-se neste estado de conjuncdo com os valores com 0s
quais se identifica (“Quero a vida sempre assim/ Com vocé perto de mim”). Como
dissemos anteriormente, suas preocupacgdes restringem-se apenas a questoes afetivas,
sem qualquer mencéo a questdes sociais ou econémicas, de forma que a felicidade e a
tristeza estdo relacionadas diretamente a realizagdo amorosa e a solidao,
respectivamente, como atesta a narrativa minima apresentada nos versos finais da
cancdo (“E eu que era triste/ Descrente deste mundo/ Ao encontrar vocé eu conheci/
O que é felicidade meu amor”). Para melhor entendermos a visdo de mundo expressa
pela bossa apresentaremos a seguir uma analise mais apurada sobre as bases de seu

lirismo.

2.2 Poesia e cangao

Para analisarmos a transformacdo que foi a bossa nova na lirica da cancéo é
relevante percorrer a trajetéria de Vinicius de Moraes como poeta e letrista,
extremamente representativa do movimento de aproximacdo e cooperagdo entre a
cultura erudita e a cultura popular que buscamos delinear neste estudo. Tendo dado
inicio a sua carreira literaria com a publicacdo de poemas longos e de tendéncia
religiosa, Vinicius de Moraes paulatinamente deixou o0 ambito da alta cultura e para se
aproximar do universo cotidiano e da musica popular. Deste percurso de transicdo que

o levou da poesia a cancdo, alguns dos momentos mais representativos foram a
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montagem do musical Orfeu da Conceicdo em 1956, cuja trilha sonora é a primeira
parceria entre Vinicius de Moraes e Tom Jobim; e o langamento do LP Cang¢do do
amor demais da cantora Elizeth Cardoso, em 1958, que reuniu pela primeira vez as
composic¢des de Tom e Vinicius com a participacdo de Jodo Gilberto no violdo. Pode-
se dizer que Vinicius de Moraes encontrou na cancdo sua melhor forma de expresséo,
e desde a ascensdo da bossa nova, com o langcamento do LP Chega de saudade em
1959, até os Gltimos anos de sua carreira praticamente deixou de lado a poesia escrita
em detrimento da palavra cantada.

Paulo da Costa e Silva aponta Vinicius de Moraes como o principal
articulador da tradicdo da letra de cancdo no Brasil e afirma que sua transicdo da
poesia escrita para a musica popular, sendo entdo um poeta de amplo reconhecimento,
“trouxe para a figura do letrista um prestigio até entdo desconhecido” (2015, p. 209):

Desde cedo afeito a boemia, encantado pela musica das ruas, filho de mae
pianista e de pai poeta parnasiano, amigo de Pixinguinha, Dorival Caymmi
e Ary Barroso, sua figura histdrica serviu como elo de articulagdo néo
apenas entre o erudito e o popular, mas também entre o0 passado, o presente
e o futuro da cancdo brasileira. A partir da metade dos anos 1950, ele
ajudaria a conduzir uma espécie de sintese cultural do Brasil moderno,
encaminhando grande parte das forcas que nela foram geradas para o
territério da cangdo. Trata-se do momento em que paulatinamente deixa a
poesia do livro pela poesia cantada.

Como aponta o autor, Vinicius de Moraes afasta-se da poesia escrita para
aproximar-se da cancdo popular e leva para este ambito todo o conhecimento e
experiéncia adquirida em sua formacéo literaria. De certa maneira, sua participacao,
além de elevar a categoria de letrista a outro patamar, pde em dia 0s procedimentos de
linguagem da poesia moderna e da letra de cancéo, revisa uma tradicéo rica e retoma
alguns de seus valores fortes, como a linguagem coloquial e o olhar poético sob o
cotidiano, tdo opostos as tendéncias que predominavam entdo nas composic¢des de
sambas-cancdo e sambas-exaltacdo. Pode-se ver neste feito um dos passos principais
para que a cancdo brasileira alcancasse a qualidade e o refinamento que lhe sdo
reconhecidos nacional e internacionalmente. A seguir, faremos uma retomada de
alguns dos momentos mais representativos desta trajetoria.

Como poeta tradicional, Vinicius de Moraes iniciou suas atividades as voltas
de periddicos literarios de tendéncias catolicas como Festa e A Ordem. Envolto por
interesses de ordem religiosa e metafisica, seu primeiro livro de poemas, O caminho

para a distancia, publicado em 1933, apresenta um poeta de tendéncias simbolistas

120



que faz uso de versos longos e brancos, como comprova este trecho de “Mistico”,

poema de abertura do livro:

O ar esta cheio de murmurios misteriosos

E na névoa clara das coisas ha um vago sentido de espiritualizagao...
Tudo esta cheio de ruidos sonolentos

Que vem do céu, que vem do chédo

E que esmagam o infinito do meu desespero.®

Ainda que tenha a forma moderna do verso livre e branco, estdo presentes
neste trecho recursos poéticos tipicos da poesia simbolista do século XIX, como a
musicalidade das aliteracBes em “murmarios misteriosos”, e paralelismos, como “Que
vem do céu, que vem do chdo”. Também é possivel perceber o desejo de
transcendéncia metafisica que se revela no “vago sentido de espiritualizacdo” e que,
de forma geral, reflete o tom que predomina em toda sua poética inicial. Indo ao
encontro dessa tendéncia, o autor também faz uso de uma pontuacao de forte carga
expressiva ao reforcar a vagueza nas reticéncias finais do segundo verso e, com 0
ponto final do quinto verso, terminar a estrofe como se encerrasse um compasso
musical.

A mudanca de tendéncias na poesia escrita de Vinicius de Moraes se inicia em
1938 com a publicacdo de Novos poemas, cujo carater de ruptura esta expresso desde
0 proéprio titulo da obra. Nestes poemas as tendéncias simbolistas ddo espaco a
expressdo moderna, com uma linguagem mais coloquial, a0 mesmo tempo que se
combina com uma retomada da rigidez formal da poesia metrificada, culminando no
uso do soneto, arte da qual Vinicius de Moraes foi um virtuoso executor e que tem em
sua esséncia a musicalidade. Esta talvez seja a obra de Vinicius de Moraes em maior
consonancia com o0 conjunto de poetas identificado como “geracdo de 307,
reconhecidos por equilibrar recursos modernos e classicos em suas producdes
literarias. A contencdo verbal e a acessibilidade da linguagem de “Avria para assovio”,
peca que abre os Novos poemas, j& apresenta certa semelhanca com as letras de
mausica que iria produzir a partir da década de 50:

Inelutavelmente tu
Rosa sobre o passeio
Branca! e a melancolia
Na tarde do seio

¢ http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/livros/o-caminho-para-distancia (09/10/2018)
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As céssias escorrem
Seu ouro a teus pés
Conheco o soneto
Porém tu quem és?

O madrigal se escreve:
Se é do teu costume
Deixa que eu te leve

(Sé... minima e breve
A musica do perfume
Né&o guarda citime)

Tematicamente também ha uma mudanca relevante em sua poesia, pois 0S
anseios metafisicos de seus primeiros poemas ddo lugar a lirica amorosa e ao olhar
poético do cotidiano urbano, como é caracteristico da parte mais conhecida de sua
obra. Pode-se perceber essas marcas em “A mulher que passa”, em que sdo cantados
0s sentimentos despertos pelo efémero cruzamento com uma desconhecida em meio a

confusdo da cidade:

Como te adoro, mulher que passas
Que vens e que passas, que me sacias
Dentro das noites, dentro dos dias!
Por que me faltas, se te procuro?

Por que me odeias quando te juro
Que te perdia se me encontravas

E me encontravas se te perdias?

()

Que fica e passa, que pacifica
Que é tanto pura como devassa
Que boia leve como a cortica
E tem raizes como a fumaga.

Este poema, a0 mesmo tempo que ecoa “A une passante”, do poeta francés
Charles Baudelaire, de quem Vinicius de Moraes foi leitor e admirador confesso,
parece j& antever a tematica de “Garota de Ipanema”, composi¢cdo de 1962 em
parceria com Tom Jobim e maior sucesso da historia da bossa nova. A diferenca é que
na cancao a mulher que passa transfigura-se em uma garota que caminha em diregéo a
praia, despertando a afetividade do eu-lirico. E possivel apontar até mesmo a
semelhanga entre alguns versos do poema e a letra da cancdo, como pode-se perceber
no trecho abaixo:

Olha que coisa mais linda
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Mais cheia de graca
E ela menina

Que vem e que passa
Num doce balan¢o
A caminho do mar

Esse movimento de aproximacdo do universo popular culmina na montagem
do musical Orfeu da Conceicdo em 1956. Na época, Vinicius de Moraes ja era um
poeta premiado e reconhecido como um dos nomes mais relevantes da literatura
moderna no Brasil, tendo diversos livros publicados, até mesmo uma antologia de
seus poemas. A montagem de uma pec¢a musical nesta fase de sua carreira revela um
artista inquieto que almeja novas formas difusdo para sua expresséo literaria e que
busca afastar-se da soliddo do poeta para de alguma forma aproximar-se de seu
publico. A peca foi escrita por Vinicius de Moraes anos antes, mas encenada apenas
em 1956, com trilha sonora composta por Tom Jobim e cenarios planejados pelo
arquiteto Oscar Niemeyer. E importante salientar também que esta foi a primeira
realizacdo em conjunto da dupla Tom e Vinicius, que se tornaria classica, e a primeira
grande parceria do poeta em sua carreira musical, que depois encontraria em figuras
como Baden Powell, Carlos Lyra, Toquinho e Chico Buarque outros colaboradores
recorrentes para suas composicgoes.

A peca Orfeu da Conceicdo é extremamente representativa deste encontro
entre o0 popular e o erudito, pois trata-se se uma releitura do mito grego de Orfeu
adaptado para o contexto suburbano do Rio de Janeiro. Em sua narrativa original é
tratada a descida do talentoso musico Orfeu ao reino dos mortos para resgatar sua
amada Euridice, mas na adaptacdo do mito feita por Vinicius de Moraes a
ambientacdo da Grécia antiga cede lugar ao morro carioca e Orfeu € transfigurado em
um sambista que desce o morro em busca de sua paixdo. O cuidado com a
representacdo fidedigna do universo popular por parte do poeta esta destacado em
suas indicacdes acerca da linguagem, dos atores escolhidos para representacdo da
peca e das mdsicas utilizadas para a montagem, como se percebe no aviso que

antecede o texto:

Todas as personagens da tragédia devem ser normalmente representadas
por atores de raca negra, ndo importando isto em que ndo possa ser,
eventualmente, encenada com atores brancos.

Tratando-se de uma pecga onde a giria popular representa um papel muito
importante, e como a linguagem do povo é extremamente mutavel, em
caso de representacdo deve ela ser adaptada as suas novas condicdes.
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As letras dos sambas constantes da peca, com musica de Anténio Carlos
Jobim, sdo necessariamente as que devem ser usadas em cena, procurando-
se sempre atualizar a agdo o mais possivel.

A representacdo de Orfeu da Conceicao deu espaco pela primeira vez para que
atores negros se apresentassem no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Além disso, a
peca foi um sucesso de publico, no mesmo ano sua trilha sonora foi lancada em LP e
no ano seguinte o roteiro ganhou uma adaptacdo cinematografica em uma producéo
franco-italiana dirigida por Marcel Camus sob o titulo de Orfeu Negro, filme
premiado em Cannes, no Oscar e no Globo de Ouro. No entanto, o que gostaria de
destacar aqui é a renovacdo da forma de difusdo de sua producdo literéria: Vinicius de
Moraes descobre no drama musical Orfeu da Conceicéo a forga da palavra cantada e
da cancéo popular e a partir de entdo dirige sua producao poética sobretudo para esta
forma artistica.

No mesmo ano de 1958 Vinicius de Moraes publica o LP Cancéo do amor
demais, composto por cangdes suas em parceria com Antonio Carlos Jobim,
interpretadas pela cantora Elizeth Cardoso e com participacdo de Jodo Gilberto
tocando violdo em algumas das faixas. O langamento ndo ganhou grande atencédo de
publico e critica, mas registra o primeiro encontro da triade que formaria no ano
seguinte o nucleo essencial da renovacgdo que foi a bossa nova. Pode-se apontar neste
LP o momento-chave da passagem do Vinicius de Moraes poeta para o Vinicius de
Moraes letrista, faceta que predominaria nos anos subsequentes de sua carreira
artistica.

Ainda que ndo tenha chamado muita atencdo da critica especializada, uma das
cancdes que ja estavam presentes no LP de Elizeth Cardoso em 1958 aparece como a
faixa de abertura no disco gravado por Jodo Gilberto no ano seguinte, emprestando-
Ihe inclusive o nome para o titulo do langamento. A can¢do, com musica de Antonio
Carlos Jobim e letra de Vinicius de Moraes, chama-se “Chega de saudade” e se
tornou, na interpretacdo de Jodo Gilberto, uma das pecas mais representativas da
bossa nova. Seu texto sintetiza a poética do movimento e da testemunho da relevancia
da contribuicdo do poeta a lirica da nossa cangdo popular. Abaixo segue transcri¢do
da letra:

Vai, minha tristeza
E diz a ela que sem ela ndo pode ser
Diz-lhe numa prece
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Que ela regresse
Porque eu ndo posso mais sofrer

Chega de saudade

A realidade é que sem ela
N4o h4 paz, ndo ha beleza
E s6 tristeza e a melancolia
Que ndo sai de mim

N&o sai de mim

Né&o sai

Mas se ela voltar

Se ela voltar

Que coisa linda

Que coisa louca

Por ha menos peixinhos a nadar no mar

Do que os beijinhos que eu darei na sua boca

Dentro dos meus bragos os abragos

Hé&o de ser milhdes de abragos

Apertado assim, colado assim, calado assim
Abracos e beijinhos e carinhos sem ter fim
Que é pra acabar com esse negdcio

De vocé viver sem mim

Né&o quero mais esse negocio

De vocé longe de mim...

Vamos deixar desse negocio

De vocé viver sem mim...”

A cancdo, desde seu titulo, propde um rompimento com a tematica central dos
sambas-cancao: o sofrimento amoroso. “Chega de saudade” sugere justamente que se
abandone a tematica do sofrimento para que, em seu lugar, se cante a felicidade do
amor realizado e a vida a dois. Assim como nos sambas-can¢ao, temos um enunciador
que padece pela auséncia de sua amada, no entanto, no lugar de dar voz para que seu
sofrimento se expanda, dirige-se a ele (“Vai, minha tristeza”) para que, em forma de
oracdo, ou seja, em tom de sUplica, peca a volta da amada (“Diz-lhe numa prece/ Que
ela regresse”) para assim dar fim a seu tormento (“Porque eu ndo posso mais sofrer”),
como se vé na primeira estrofe. A segunda estrofe trata principalmente do
reconhecimento da dor, sendo identificada como causa principal do sofrimento do
enunciador a auséncia de sua amada (“A realidade € que sem ela/ N&o ha paz, ndo ha
beleza”), e a vida vivida sozinho aparece relacionada ao desgosto (“E so tristeza e
melancolia”). No entanto, é importante destacar que todo esse lamento é feito sob a
perspectiva de se romper com ele, pois a estrofe comega justamente com 0 verso

“Chega de saudade”, que anuncia essa transformacao.

" MORAES, Vinicius de. Livro de letras; pesquisa [Beatriz Caldelari de Miranda, José Castello] — Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2015. p. 18
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Ja a terceira e quarta estrofes se opde as duas primeiras, pois deixam de lado a
saudade para apresentar uma proposta de felicidade a partir realizacdo amorosa (“Se
ela voltar/ Que coisa linda/ Que coisa louca”). E importante destacar também o
quanto a composi¢do musical e a letra da cangéo se encontram, pois as duas primeiras
estrofes que tratam da tristeza e da saudade estdo compostas em uma base tonal
menor e com a alteragcdo tematica na terceira e quarta estrofes ha também a alteracao
harménica, que passa para um tom maior. Se no sambas-cancdo a hipérbole esta
associada ao sofrimento, na bossa nova ela s6 tem lugar para se cantar a felicidade, e
aparece em algumas das imagens de “Chega de Saudade”, como a comparacdo dos
beijos dos amantes que se dardo em maior nimero do que 0s peixes do mar, 0S
“milhdes de abragos” e os “Abragos e beijinhos e carinhos sem ter fim”. Tudo isso
converge para que se rompa com o sofrimento e com a saudade e se possa viver a
felicidade em sua plenitude, na vida a dois (“Vamos deixar desse negdcio/ De vocé
viver sem mim...”).

A ideia de se reconhecer as causas do sofrimento para que se possa romper
com elas e principalmente a associacdo da felicidade com a vida a dois € recorrente
nas composicdes de bossa nova. O tema aparece de forma clara em outras cancoes,
como “Brigas nunca mais”, que assim como “Chega de saudade” anuncia o
rompimento com a causa do seu sofrimento desde o titulo e culmina nos versos finais
com um convite a felicidade na conjuncdo amorosa quando anuncia que “Bom €
mesmo amar em paz/Brigas nunca mais”. O mesmo aparece em “Corcovado”,
comentada no segmento anterior, que reitera a associacdo da tristeza a soliddo e da
felicidade a realizacdo amorosa.

Como em “Chega de saudade”, as narrativas apresentadas nas cangOes de
bossa nova tradicional costumam ser sucintas, geralmente tratando de uma
transformacdo minima da tristeza da vida solitaria a felicidade da vida a dois. O tom
utilizado nas letras é bastante coloquial, de vocabulério claro, reduzido e sem
rebuscamento, de forma que a mensagem principal seja sempre bastante acessivel.
Além disso, as letras sdo em geral de carater intimista e de forte carga afetiva, como
os diminutivos em “peixinhos” e “beijinhos” de “Chega de Saudade”. Sobre o

vocabulério empregado nessas composic¢des, comenta Julio Medaglia (2015, p. 72):

N&o sbé a expressdo “cabrocha” é substituida por “garota”, “requebrado”
por “balango”, e, as vezes, “mulata” abrandado para “morena”, como
também uma forma de expressdo musical mais sutil e mais elaborada se
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criara ali, sugerida pela intimidade dos pequenos ambientes, diversa de
uma manifestacdo musical oriunda de um terreiro da Vila Isabel.

Brasil Rocha Brito também comenta como a palavra, nestas cangdes, “ganha
assim um valor pelo que representa como individualidade sonora”, pois “procura-se
reduzir as situacbes a seus dados essenciais atraves de uma expressdo contida e
despojada” (2015, p. 38). Na bossa nova, pode-se dizer que letra e musica tem a
mesma importancia, sem que uma predomine sobre a outra. Neste sentido, a bossa
nova foi responsavel por realizar alguns dos encontros mais equilibrados entre letra e
musica, em que a mensagem verbal e a mensagem melddica de certa forma
transmitem o mesmo significado. S&o exemplos representativos deste aspecto as
cancdes “Samba de uma note s6” e “Desafinado”, ambas letras de Newton Mendonca
com forte carga metalingUistica, em que a letra acaba sendo uma espécie de
comentério da prépria composicdo musical. Sobre essa relagéo entre letra e musica na
bossa nova, Julio Medaglia destaca alguns procedimentos em comum entre ambas
(2015, p. 78):

Essa seria, na realidade, a revolugdo proposta pelo disco e pela BN em seu
aspecto mais original. Reduzir e concentrar ao maximo os elementos
poéticos e musicais, abandonar todas as praticas musicais demagaégicas e
metaféricas do tipo “toda quimera se esfuma na brancura da espuma”.
Evoluir no sentido de uma musica de camara adequada a intimidade dos
pequenos ambientes, caracteristicos das zonas urbanas de maior densidade
demografica.

Ou seja, a bossa nova propde tanto em seus aspectos poéticos quanto musicais
uma estética minimalista, baseada na contencao e na fuga de excessos, na clareza e no
intimismo. A partir destes apontamentos, seguiremos no proximo segmento com uma
analise dos principais procedimentos musicais do movimento, que se pautam por

principios semelhantes.

2.3 Samba de cAmara

Neste segmento buscaremos delinear como 0s impactos modernizadores do
cool jazz, da musica erudita e da musica de vanguarda, expressdes da “alta cultura”
musical, serviram para revelar e atualizar valores fortes da musica popular brasileira,
transformando a estrutura formal de suas cangfes e suas formas de interpretacéo.

Interessa-nos aqui ndo simplesmente demonstrar a influéncia de procedimentos
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estéticos de outros sistemas culturais, mas sim como alguns destes procedimentos sdo
tomados de suas fontes originarias e assimilados ao samba, de forma a servirem como
filtros indicadores de seus valores resistentes e reveladores de sua prépria
modernidade. O resultado dessa dindmica, que tem sua mais refinada realizagéo na
bossa nova, apresenta-se como mais moderno do que suas préprias influéncias,
eventualmente contra-influenciando-as, correspondendo assim a um processo
completo de transculturacdo no &mbito musical. Este processo, no que concerne a
forma da cancdo e aos procedimentos propriamente musicais, tem como agentes
principais o violonista e intérprete Jodo Gilberto e 0 compositor e pianista Anténio
Carlos Jobim.

Gilberto Mendes (2014, p. 137-8) aponta na bossa nova um movimento de
abertura do samba, cujo resultado a sua atualizacdo e revisdo em relacdo a musica

popular urbana de seu tempo:

Mas a contribuicdo fundamental da BN foi a integracdo do samba no
mundo atual, sem fronteiras, no qual, mais do que nunca, a comunicagao €
0 processo social basico. E comunicacdo quer dizer troca de influéncias
(Norbert Wiener), sem a qual ndo ha vida, quanto mais arte. E exatamente
ao se expor as influéncias de outras artes que uma arte afirma seu carater;
conforme provou 0 nosso samba sob influéncia do jazz, formando a BN.

O comentario de Gilberto Mendes revela um movimento de busca de
originalidade na bossa nova ao mesmo tempo universalista e particularista.
Universalista porque assimila procedimentos estéticos de outros sistemas culturais a
partir da “troca de influéncias” de que fala Gilberto Mendes, 0 que se da em um
primeiro momento, colocando a mdasica nacional em dia com as tendéncias e
conquistas da mausica internacional. Por outro lado particularista, pois, assimilados
alguns destes procedimentos, criteriosamente selecionados pelos valores internos da
musica brasileira, 0s mesmos tornam-se, por sua vez, um critério de selecéo rigoroso
para a revelacdo dos valores resistentes e caracteristicos do seu proprio universo
cultural, o que o autor se refere ao comentar a afirmacdo do carater de uma forma
artistica mediante sua exposi¢éo as influéncias de outras artes.

Entre os principais impactos modernizadores sobre o samba temos a influéncia
do cool jazz. E importante, antes de seguirmos a reflexdo, destacar que a bossa nova
ndo se aproxima da “Gltima moda” da musica internacional, que era ja representada

pelo rock desde meados dos anos 50, mas por uma vertente do jazz mais refinada, que
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é sua faceta cool. Longe do carater espalhafatoso do rock, o cool jazz aparece quase
como seu oposto, pois € o jazz defasado de seus aspectos mais dangantes e
improvisativos em prol de uma arte mais rigorosa e enxuta, de certa forma mais
préxima da expressdo erudita do que da masica popular. Ou seja, desde a escolha das
influéncias hd um processo de selecdo, que evidencia no cool jazz elementos mais
viaveis para o universo do samba do que no rock neste momento. Ao mesmo tempo
realiza uma espécie de “reciclagem cultural”, pois retoma e renova caracteristicas
secundarias do jazz que reaparecem em novo contexto com maior forga renovadora.

A relacdo entre o samba e o0 cool jazz na bossa nova, como dissemos, nao se
da por simples tomada ou imitacdo de influéncias, mas pela assimilacdo e revisdo de
alguns procedimentos estéticos tanto do samba quanto do jazz. Esses tracos do cool
sdo assimilados pelo universo do samba ao longo de um processo que remonta ao fim
dos anos 40, quando se da o aparecimento dos primeiros intérpretes que assumem sua
influéncia, como veremos a seguir, e tem seu auge estético na bossa nova. Este
processo longinquo, ao invés de descaracterizar a mausica brasileira, tomou o0s
procedimentos do cool jazz como critérios seletivos e, de certa forma, recolocou a
cancdo popular nacional novamente no centro de seus proprios interesses, como
revela Julio Medaglia (2015, p. 107):

Ainda que muitos afirmem o contrario, a BN foi um movimento que
provocou a nacionalizagdo dos interesses musicais do Brasil. Como se
sabe, a BN reavivou e reformulou um sem-nimero de antigas formas
musicais brasileiras; trouxe para a pratica musical urbana uma série de
motivos do nosso folclore; refreou, apds seu sucesso popular, a importagao
de artistas do exterior, e assim por diante.

Ou seja, o impacto e assimilagédo de procedimentos oriundos do cool jazz
possibilitou que os mdsicos revisassem, sob nova perspectiva, a tradigdo da nossa
cancdo popular. Esse processo, sob os critérios seletivos assimilados do cool jazz,
revelou valores resistentes no interior da propria tradicdo da cancao brasileira que,
secundarizados nas manifestacdes predominantes de seu tempo — 0 samba-cangéo e o
samba-exaltacdo -, ressurgem como forcas modernizadoras capazes de renova-la.
Entre estes valores resistentes € possivel apontar a retomada de tracos do samba dos
anos 20 e 30, como a linguagem coloquial, a roupagem musical e a redescoberta de

intérpretes como Mario Reis e Orlando Silva, como veremos a seguir. Sobre a
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retomada da era de ouro do samba por parte da bossa nova, comenta Julio Medaglia
(2015, p. 81):

Se se quisesse, porém, estabelecer uma relagdo histdrica para apurar as
verdadeiras raizes da BN, iriamos encontrar numa outra misica, também
urbana, popular e cem por cento brasileira, 0s seus pontos de contato mais
evidentes. E a musica de Noel. E o0 samba “flauta-cavaquinho-violdo”. E a
musica da Lapa, capital do samba (de “cdmara”) tradicional, como
Copacabana — Ipanema — Leblon sio os redutos da BN. E a linguagem sem
metafora, espontanea, direta e popular do “seu garcom faca o favor de me
trazer depressa” que foi retomada por Newton Mendonga, Vinicius,
Ronaldo Béscoli e Carlos Lyra.

Este processo ndo se da todo no interior da bossa nova e tem em alguns de
seus antecedentes parte importante desta reformulacdo. Entre fins dos anos 40 e inicio
dos anos 50 comegaram a despontar no cenario nacional alguns artistas que primeiro
misturavam tracos do cool jazz com o samba — principalmente o samba-can¢do — em
suas interpretacbes e composicdes, como Dick Farney e Johnny Alf. Sobre esses
cantores, percebe-se neles a forte influéncia da muasica americana desde a escolha de
seus nomes artisticos: Farnésio Dutra e Silva torna-se Dick Farney e Alfredo José da
Silva, Johnny Alf. O primeiro deles, que pode ser considerado o principal antecessor
da tendéncia que tratamos, inicia sua carreira como uma espécie de “versao brasileira”
do Frank Sinatra. Muito mais proximo da tradi¢gdo musical americana que brasileira e
com predominio de cangdes em inglés em seus primeiros discos, pode-se dizer que ao
longo de sua carreira Dick Farney vai “abrasileirando-se”. De acordo com Brasil
Rocha Brito, a principal contribuicdo deste cantor como antecessor da bossa nova foi
aproximar o canto do samba-can¢do do canto sussurrado e “cool”, e, por

consequéncia, reaproximar o canto da fala cotidiana (2015, p.18-19):

O cool jazz é elaborado, contido, anticontrastante. Ndo procura pontos de
méaximos e minimos emocionais. O canto usa a voz da maneira como
normalmente fala. Ndo ha sussurros alternados com gritos. Nada de
paroxismos. Dick Farney, ao surgir em nossa musica popular, ja canta
quase propriamente cool, derivando seu estilo do de Frank Sinatra.

A contribuicdo de Dick Farney é representativa e de certa forma prepara a
sensibilidade dos ouvintes para a revolugdo que seria a bossa nova alguns anos
depois. Enquanto os principais cantores do samba-cancdo tendiam a grandes
interpretagdes, com virtuosismos vocais e abuso de melismas, Dick Farney canta

contido e quase sussurrado. No entanto, como apontou Rocha Brito, este € um

130



procedimento tomado do canto cool de Frank Sinatra, assim como a roupagem
jazzistica que imprime em seus sambas-canc¢ao. Acontece que em sua obra — ou pelo
menos na parte de sua obra que antecede o surgimento e ascensdo da bossa nova -
estes elementos ndo aparecem totalmente assimilados ao universo do samba e da

cancdo popular brasileira, como afirma o mesmo autor (2015, p. 19):

Deve-se observar aqui, de passagem, que Dick Farney, pianista de grandes
méritos, passou mesmo a tratar as novas composicdes brasileiras como se
fossem be-bops. Disto ndo resultariam obras verdadeiramente nacionais,
pois ndo havia a intencdo precipua de integrar Nnovos processos,
metamorfoseando-0s se necessario, dentro de uma elaboracdo coerente.
Esta afirmativa ndo deve ser entendida como censura: reconhecemos que,
mesmo no dominio da mdsica erudita, os influxos ndo sdo desde logo
integrados na elaboracdo e ficam, assim, muitas vezes como que ndo
dissolvidos em obras de uma fase inicial.

Essa dissolucdo de que fala Rocha e Brito pode ser entendida como o proprio
processo de transculturacéo, que ndo se completa na obra de Dick Farney, mas que
tem nas producdes deste artista um comeco. Ainda que na obra desse cantor se
prenuncie a influéncia do canto cool, de acordo com o autor, ela ainda estd muito
proxima de sua referéncia original, no caso Frank Sinatra, e ndo suficientemente
diluida no universo da cancdo popular brasileira.

Jodo Gilberto, por sua vez, principal intérprete da bossa nova, sob o influxo
dessa tendéncia do canto falado, revisita antigas vozes da era de ouro do samba e
descobre em intérpretes como Mario Reis e Orlando Silva a génese do seu cantar cool
a moda brasileira, reaproximando, como fora em suas origens, o canto do samba a fala
coloquial e cotidiana da lingua portuguesa no Brasil. Ou seja, o impacto do canto cool
para Jodo Gilberto, antes de gerar a mera reproducdo de tendéncias importadas, serve
como revelador da modernidade de antigos intérpretes nacionais no qual buscara seus
tracos distintivos mais caracteristicos a partir da retomada e reviséo de suas obras. Por
isso Rocha Brito aponta em Jodo Gilberto essa integracdo completa de elementos do
samba com procedimentos assimilados do jazz que faltara em Dick Farney para a
criacdo de um modo unico de interpretacdo vocal, revelando, de certa forma, neste

aspecto de sua obra a completude de um processo transcultural (2015, p. 36):

Jodo Gilberto criou um estilo de cantar pessoal, porém ndo personalista.
Incorpora procedimentos e elementos encontradicos no populario
brasileiro anterior, outros extraidos do jazz, reformulando-os segundo uma
concepgdo propria, enquadrada da BN. (...) No que toca a Mario Reis,
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reconhecemos que em outro campo, em outra escala, terd apresentados
prendncios do atual canto BN. Mario Reis ja canta quase cool; dele terd
herdado Jodo Gilberto o antioperismo, o anticontraste. Foi ele uma figura
isolada de precursor, no que se refere a cantores-intérpretes, surgindo na
década de 30. Faltava-lhe a complementagéo, por parte da musica popular
da época, de outras inovagbes que viessem a permitir o pleno
desenvolvimento de sua afirmacdo renovadora. Assim, se é verdade que
alguns procedimentos de Jodo Gilberto, cantor, jA haviam surgido com
Mério Reis, ndo € menos exato que muitos outros peculiares ao estilo do
cantor da BN séo totalmente desconhecidos por seu predecessor, 0 que, de
seu lado, também ndo implica nenhum demérito para Mario Reis, uma vez
gue mais de 25 anos separam o inicio das carreiras desses dois grandes
intérpretes.

Ou seja, o canto cool de Jodo Gilberto, onde a voz do cantor aparece diluida
como mais um instrumento no todo musical, sem predominar sobre o restante do
arranjo, faz ressoar antes os intérpretes que o antecederam na tradicdo da cangédo
popular brasileira do que os referenciais cools do universo do jazz americano. De
acordo com Rocha Brito, 0 cantor, na bossa nova, “ndo mais se opde como solista a
orquestra”, pois os dois “se integram, se conciliam, sem apresentarem elementos de
contraste” (p. 22), como se fossem um s6 ente. Além disso, seu canto pode ser tomado
como um gesto radical frente aos seus contemporaneos intérpretes de samba-cancéo,
onde a voz surgia como elemento grandiloguente e de protagonismo em relacdo ao
arranjo instrumental. No lugar disso, vemos obras em que predomina o equilibrio e a
contencdo tanto vocal quanto instrumental, sem que um pardmetro musical, qualquer

que seja ele, predomine sobre outro, como aponta Rocha Brito (p. 22):

Na bossa nova, procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo e
contraponto na realizacdo da obra, de maneira a ndo se permitir a
prevaléncia de qualquer deles sobre os demais, 0 que tornaria a
composicdo justificada somente pela existéncia do parametro posto
em evidéncia.

Sobre o arranjo instrumental na bossa nova, Jodo Gilberto tambeém foi agente
relevante desta renovagdo, principalmente na retomada do violdo como instrumento
central na musica popular brasileira. De acordo com Rocha Brito, isso se deve
principalmente ao surgimento deste intérprete “em 1958 em nosso cenario musical,
cantando e tocando viol&o, conseguindo no instrumento efeitos nunca antes ouvidos
quer em jazz ou qualquer outra musica regional, quer em nosso populario” (p. 34). O
jeito dedilhado de Jodo Gilberto tocar o violdo, com a supressdo dos borddes e a
valorizacdo dos contratempos, semelhante a funcdo do tamborim no conjunto

percussivo do samba, é visto como caracteristica indissociavel do que se entende por
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bossa nova, por vezes confundindo-se com a mesma. Na forma sua peculiar de tocar,
apesar da complexidade harménica, geralmente fazendo uso de acordes alterados e
invertidos, ha o equilibrio entre as fungdes percussiva e harmonica, o que faz de sua
interpretacdo musical uma expressao tdo Unica e caracteristica.

Julio Medaglia aponta na originalidade e na criteriosidade de Jodo Gilberto
como intérprete um dos principais fatores que propiciaram o “salto qualitativo” da

cancao popular brasileira a partir da bossa nova (2015, p. 123):

O que existe de positivo e exemplar na obra de Jodo é sua atitude perante
os problemas da criacdo artistica. Foi utilizando-se do rico elemento
teldrico, da tradicdo musical brasileira e conferindo-lhes um tratamento
novo dentro do mais evoluido nivel técnico, com base numa pesquisa por
ele desenvolvida de rigor quase cientifico, que a musica brasileira, por seu
intermédio e da BN, deu o verdadeiro “salto qualitativo” que a transformou
em verdadeira “arte de exportagdo”. Foi nesse exato momento também que
ela impOs suas caracteristicas e se distinguiu de todas as outras
manifestacdes musicais latino-americanas.

Se o0 grande nome da renovacdo que foi a bossa nova na interpretacdo de
cancbes no Brasil foi Jodo Gilberto, seu correspondente na composi¢do é Antonio
Carlos Jobim, ou simplesmente Tom Jobim. Como dito anteriormente, Tom Jobim &
um compositor e pianista de formacéo erudita que acabou projetando suas habilidades
e conhecimentos técnicos na cancdo popular, sendo, no ambito musical, o principal
agente integrador entre as expressoes eruditas e populares. Jovem, foi aluno de piano
do compositor alemdo Hans Joachim Koellreutter, posteriormente seguiu seus estudos
no instrumento com Lucia Branco e Tomas Teran, instruindo-se também em
composic¢do, harmonia e orquestracdo. Foi apreciador e profundo conhecedor das
obras do compositor erudito brasileiro Heitor Villa-Lobos e do impressionista Claude
Debussy. Desde meados da década de 40, Tom passou a trabalhar como pianista em
boates e casas noturnas de Copacabana e na década seguinte iniciou seus trabalhos em
estdio como mdasico e arranjador na gravadora Continental. Em 1956 compde a trilha
sonora da peca Orfeu da Conceicdo a convite do poeta Vinicius de Moraes, com
quem inicia parceria histdrica que culminaria na bossa nova, de que tratamos.

De Heitor Villa-Lobos, Tom Jobim herdou o interesse pela musica nacional.
No entanto, enquanto o modernista buscava no folclore popular rural temas e motivos
para realizar suas composi¢6es, Tom Jobim interessou-se principalmente pela musica
popular urbana, que passara incélume para o primeiro. Tal qual a obra de Villa-

Lobos, as composices de Tom Jobim mesclam tragos eruditos e populares, no
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entanto Villa-Lobos busca sua inspiracdo na tradi¢do popular, mas suas composic¢oes
sdo essencialmente eruditas, enquanto Jobim encontrou na propria forma da cancgéo
popular sua profissdo de fé, elevando-a a um patamar que fica no limiar entre uma
manifestacdo popular, o que propriamente €, com o apuro técnico de uma composicao
erudita. Assim como Jodo Gilberto, foi um cultor da tradicdo da cancdo popular
brasileira, dedicando-se ao longo de sua carreira a sua revisdo e refinamento,
especialmente do samba e suas variantes, como as marchas, valsas e serestas.

De Debussy herdou principalmente o refinamento harménico, cuja influéncia
foi marcante também no universo do jazz, algo que certamente nao era desconhecido
para Tom Jobim. Gilberto Mendes (2015, p. 138) compara a influéncia de Debussy no
jazz e na mdasica popular brasileira. De acordo com o autor, as “sétimas, nonas,
décimas-primeiras” utilizadas nos acordes complexos da bossa nova “ja evocavam o
mar em Debussy”, no entanto, quando assimiladas pelo jazz, esses recursos
harmonicos foram utilizados “duramente em secas marteladas”. Por outro lado, na
bossa nova aparecem em sentido oposto do que na musica americana, desfazendo-se
“em acordes agua, em flutua¢bes ao sabor das vagas e da vertigem dos horizontes
longinquos, em doce imprevisto”. De certa forma, a complexidade harmonica da
bossa nova, que talvez tenha chegado como informacao nova através da influéncia do
jazz, encontra nas composi¢des de Tom Jobim uma reformulacdo que a aproxima
novamente de suas origens na mdsica erudita impressionista do francés Claude
Debussy.

Tom Jobim também segue os principios de contencdo e de minimalismo de
que falamos a respeito da interpretacdo de Jodo Gilberto. Em suas composi¢cdes um
traco marcante é o uso de acordes dissonantes combinados com melodias simples e de
pouca variacdo tematica. De certa forma, a variagcdo do fundo musical (a harmonia)
possibilita que a melodia vocal ganhe novos tracos, ainda que pouco ou nada

alteradas. Sobre o assunto, comenta Luiz Tatit (2004, p. 181):

Tom Jobim demonstrou que uma harmonia musical bem conduzida pode
economizar contornos melédicos, produzindo o mesmo (ou maior) efeito
emocional das amplas curvas realizadas pelos autores de samba-cancao e
das musicas romanticas em geral. Mostrou ainda que a harmonia pode
sugerir diversas direcbes — e, portanto, diversos sentidos — a0 mesmo
encaminhamento melédico, de modo que deixam de ser necessarias as
grandes oscilagfes entoativas ou as excessivas variagdes tematicas. Veio
dai sua adocdo dos acordes dissonantes largamente empregados, com
outros objetivos, nos improvisos do jazz norte-americano.
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No excerto, Tatit compara como a combinacdo entre harmonia complexa e
melodia simples sdo capazes de produzir, na obra de Jobim, efeitos emocionais
comparaveis aos virtuosismos vocais dos sambas-cancdo. No excerto acima, Tatit
aponta como a complexidade harmdnica, com acordes alterados ou invertidos,
acrescidos de sétimas e nonas, é utilizado para ressignificar uma melodia reiterativa,
diferente de seu uso no jazz, onde aparece como recurso para enriquecimento do
improviso. Algumas das canc¢des mais exemplares onde o autor emprega esse recurso
sdo “Garota de Ipanema” e “Corcovado”. Mesmo um ouvinte leigo percebe como a
melodia vocal pouco ou nada se altera, no entanto, seus sentidos se transfiguram,
mesmo com a repeti¢do, por conta da variacdo do fundo musical. Luiz Tatit, em outro
texto, descreve 0 uso desses acordes alterados como forma de romper a

previsibilidade meloddica, gerando novos sentidos (2002, p. 165):

Um acorde de Jobim é um dispositivo harmdnico que, ndo apenas reforca a
densidade do solo principal, mas, sobretudo, intercepta a corrente melédica
rompendo sua previsibilidade e sugerindo outros encaminhamentos até
entdo considerados dissonantes pelos ouvidos ndo familiarizados. Assim,
posso dizer que os acordes alterados sdo dispositivos de novos sentidos
melddicos, ou seja, de novos rumos, novas trajetérias para a melodia. E
qguando a tonalidade abandona seu nucleo (tbnica, subdominante,
dominante) em busca de outras possibilidades de exploracdo do seu
territorio.

Assim, Jobim integra recursos da mdsica erudita e do jazz ao universo do
samba de maneira tdo particular e inventiva que todos estes recursos aparecem de
forma reinventada se comparados as suas origens, sejam elas no jazz, na musica
erudita ou no proprio samba.

Por ultimo, é importante ressaltar que a economia de contencdo e de
minimalismo também age na extensdo das musicas. Nas composicdes de bossa nova
ndo héa espaco para a informacéo desnecessaria ou para o0 excesso de qualquer tipo. A
mensagem € concisa e enxuta e as cangdes dificilmente excedem o tempo de 2
minutos. O resultado deste processo de assimilagdo e integracdo de tragos variados
sob critérios seletivos rigidos geraram pecas musicais de refinamento estético ate
entdo desconhecido no cancioneiro popular brasileiro, sem prejuizos no que concerne
a originalidade da mausica nacional — pelo contrario, colocando-a na vanguarda da
masica internacional. A cancdo de bossa nova se coloca no limiar entre a expressao
erudita e a expressdo popular, ndo sendo assim um exagero chama-las de sambas de

camara.
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CAPITULO 4: VERDADE TROPICAL E A CANCAO NA VANGUARDA

A Tropicalia foi um movimento de vanguarda surgido na musica popular no
final dos anos 60. Sua historia esta contada no livro Verdade tropical, de Caetano
Veloso, publicado em 1997, ano em que o0 movimento completou trés décadas desde
sua estreia na terceira edicdo do Festival de Musica Popular Brasileira organizado
pela TV Record. Escrito a pedido de um editor do New York Times, que
primeiramente encomendou a Caetano um artigo sobre Carmen Miranda e acabou
percebendo neste o embrido de uma obra maior, Verdade tropical é, nas palavras do
préprio autor, “um esforco de divulgacdo internacional do gesto” (2017, p. 51)
tropicalista e de seus principais agentes e, de forma mais abrangente, “uma
oportunidade de valorizar e situar a experiéncia da musica popular brasileira em
termos mundiais” (p. 492). Recentemente a obra ganhou uma edi¢cdo comemorativa de
seus 20 anos com a adicdo de um novo capitulo intitulado “Carmen Miranda néo
sabia sambar” onde Caetano Veloso faz apontamentos e corregOes sobre o texto
original e comenta algumas das principais leituras criticas que o livro recebeu ao
longo desse tempo. Neste capitulo faremos uma analise da obra buscando delinear o
testemunho de um processo criativo nela apresentado e elucidar os impasses entre arte
e politica que o movimento procurou dissolver através de um processo de

transculturacgéo.

1 Um romance crivado de ensaismo

Ao afirmar que Verdade tropical se trata de “um esfor¢co de divulgagédo
internacional” (p. 51) e “uma oportunidade de valorizar e situar a experiéncia da
musica popular brasileira em termos mundiais” (p. 492), Caetano Veloso coloca a
cangdo como forca norteadora da obra, e ndo a literatura. De certa forma isso é
verdade, pois ha um esforgo evidente em organizar a tradicdo da musica popular
brasileira, principalmente em torno da bossa nova, concedendo a Tropicélia um lugar
relevante nessa linha evolutiva. O autor chega a brincar com esse carater difuso do
livro ao dizer que seria “demasiado complicado para quem se aproxima de um livro
sobre musica popular” e “demais préximo da musica popular para quem esta disposto
a ler livros complicados” (p. 52). Essas definicdes servem ao mesmo tempo para

revelar um projeto intelectual e para esconder as pretensdes literarias da obra.
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Neste mesmo sentido, a ideia de “verdade” expressa no titulo, reforcada pela
identificacdo entre autor, narrador e protagonista do texto, também acaba por
esconder a carga de subjetividade que ha na perspectiva do relato, na linguagem e na
propria forma de contar historia. E relevante também destacar que entre os
acontecimentos narrados e 0 momento da escrita ha a distancia de 30 anos, o que
permite pensar que memoria e inventividade naturalmente tenham se entrelagado na
narrativa. Tudo isso torna difusa a distingdo do quanto hd em Verdade tropical de
reformulacdo ou reorganizacdo da realidade - a bem dizer, de ficgéo -, algo, no fim
das contas, inerente a todo processo de escrita, e torna importante que se distinga a
existéncia distinta das perspectivas do personagem, do narrador e do proprio autor.
Por isso destaco que a leitura que proporemos neste capitulo estd baseada
principalmente no testemunho apresentado no livro.

Na edicdo comemorativa publicada recentemente o acréscimo de um capitulo
adicional confere mais uma camada temporal a obra, com uma perspectiva duas
décadas distante da redacdo do texto original. Neste, o autor aborda diretamente o
carater ficcional que permeia Verdade tropical ao afirmar que: “VT deveria ser lido
como um romance crivado de ensaismo. O tom de ficcdo sempre me pareceu dar
liberdade para as discussdes tedricas esbocadas” (p. 39). De fato, Verdade tropical
estd organizado dentro de uma forma romanesca relativamente tradicional, com um
recorte temporal bem especifico e com uma linguagem esteticamente elaborada. Ha
um estilo caracteristico na redacdo do texto, influenciado, de acordo com o proprio
autor, por Jean Paul Sarte, Claude Lévi-Strauss e Marcel Proust, com predominio de
frases longas e fluidas, que guardam um tom de oralidade e conferem a prosa alguns
seus principais tracos distintivos. H& também por parte do autor uma forte tendéncia a
digressao, o que Ihe permite transitar com facilidade entre a narrativa e a reflexao, por
vezes em uma mesma frase.

O préprio Caetano Veloso, no primeiro capitulo do texto original, chamado
“Intro” - titulo que faz referéncia a maneira como 0s musicos costumam chamar 0s
acordes iniciais de um tema ou cancao - apresenta em uma longa frase, cuja forma é

representativa do estilo caracteristico de sua prosa, o projeto do livro (p. 50):

O que se pretende contar e interpretar neste livro é a aventura de um
impulso criativo surgido no seio da musica popular brasileira, na segunda
metade dos anos 60, em que os protagonistas — entre eles o proprio
narrador — queriam poder mover-se além da vinculagdo automatica com as
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esquerdas, dando conta a0 mesmo tempo da revolta visceral contra a
abissal desigualdade que fende um povo ainda assim reconhecivelmente
uno e encantador, e da fatal e alegre participacdo na realidade cultural
urbana universalizante e internacional, tudo isso valendo por um
desvelamento do mistério da ilha Brasil.

Nessa apresentacdo estdo associadas as intengdes de “contar” e “interpretar”
que se combinam neste “romance crivado de ensaismo”. O que se conta € a formacdo,
0 apogeu e o fim do “impulso criativo surgido no seio da musica popular, na segunda
metade dos anos 60” - expressao utilizada para referir-se ao movimento tropicalista,
objeto de interesse central do livro. No entanto, para contar a historia deste
movimento, o autor abarca um periodo que vai de meados dos anos 50 até inicio dos
anos 70. Para isso, o livro estd dividido em quatro partes que compreendem 0s
seguintes recortes temporais: a parte 1 trata dos anos de formagéo do jovem Caetano
Veloso em Santo Amaro da Purificagdo e suas primeiras incursdes pelas capitais do
Rio de Janeiro e Salvador; a parte 2, o desenvolvimento e auge do movimento
tropicalista entre os anos de 1967 a 1969; a parte 3, composta por um unico capitulo
intitulado “Narciso em férias”, oferece um testemunho da temporada na prisdo que
Caetano Veloso e Gilberto Gil passaram, entre o fim de 1969 e inicio de 1970, a
mando da ditadura militar brasileira; o decorrente exilio politico, passado em Londres,
até a volta ao Brasil no ano de 1972 sdo tratados na parte 4. Ha ainda um capitulo
final, “Vereda” — titulo que faz mencdo ao bolero “Vereda tropical” que Caetano
Veloso tomou como inspiracdo para o nome do livro, mas que também guarda ecos de
Jodo Guimardes Rosa -, em que o0 autor realiza uma espécie de balango do que foi e
do legado de toda a experiéncia tropicalista. Interessa-nos para este estudo sobretudo
os dois primeiros segmentos, pois neles se pode delinear mais claramente os estagios
referentes a um processo de transculturacdo descritos de maneira consciente pelo
autor, tanto por conta da perspectiva temporal distanciada e privilegiada a partir da
qual se da o testemunho quanto pela verve critico-tedrica com a qual se alinham.

Enquanto figura puablica, Caetano Veloso transita entre o espaco do
entertainer e do intelectual. Em Verdade tropical, desde os capitulos iniciais sobre
sua formacdo, muitas vezes o autor identifica-se mais como intelectual do que como
artista, e constantemente vé-se tendente a essa vertente de atividades profissionais em
detrimento das atividades performaticas. Mesmo no que diz respeito a criagdo
musical, interessam-lhe tanto os aspectos tedricos e intelectuais - como a

compreensdo, organizacdo e caracterizacdo dessa tradicdo cultural - quanto
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propriamente artisticos, de forma que ambos se fundem néo apenas em seus textos,
mas também em suas cancgdes. Por esse transito natural entre o lugar do intelectual e
do artista, de certa forma em Verdade tropical Caetano Veloso assume para si, como
uma misséo, algo que, de acordo com o mesmo, Ihe foi revelado por Jodo Gilberto em
uma entrevista: dar “um acompanhamento de pensamento” para a musica popular
brasileira (p. 51-52):

Jodo Gilberto, meu mestre supremo, respondendo sobre mim numa de suas
rarissimas entrevistas, disse que eu contribuia com “um acompanhamento
de pensamento” para a musica brasileira, ou seja, para o que ele faz. Pois
bem, este livro significa a decisdo de levar até o fim essa tarefa. De certa
forma é uma retomada da atividade propriamente critico-tedrica que iniciei
concomitantemente a composicdo e a interpretagdo de cangbes e que
interrompi por causa da intensidade com que a introjetei na musica. Nao é
uma autobiografia (embora eu ndo me negue a “contar-me” com alguma
prodigalidade). E antes um esforco no sentido de entender como passei
pela Tropicalia, ou como ela passou por mim; por que fomos, eu e ela,
temporariamente Uteis e talvez necessarios um ao outro.

Verdade tropical pretende, além de narrar, interpretar o que se conta e a acao
se combina com a sua propria analise critica. Nesta camada de metalinguagem a
perspectiva adotada, como ndo podia ser diferente, € a do momento da escrita, ou seja,
a visdo do autor no final dos anos 90, trés décadas depois de ter vivido tudo o que é
contado. Esse distanciamento temporal Ihe permite reconhecer com maior clareza 0s
valores resistentes do tropicalismo e apresentar seu projeto estético de forma mais
organizada do que provavelmente o faria no calor do momento. Apesar desta
perspectiva privilegiada, que faz com que o narrador geralmente esteja mais proximo
do papel de critico do que propriamente do agente da acdo, isso ndo invalida — ou
talvez até mesmo reforce - o fato de que Verdade tropical contém um testemunho
unico e vigoroso de um processo criativo ocorrido em um momento chave da musica,
da cultura e da historia brasileiras.

Neste estudo nos deteremos mais largamente nas duas primeiras partes do
livro, que abordam respectivamente o0s anos de formacdo do autor e o
desenvolvimento e apogeu do movimento tropicalista. Neles sdo tratados os impasses
entre cultura e politica no final dos anos 60 e as tentativas esbogadas pelo
tropicalismo para resolvé-los ou os burlar para “mover-se além da vinculagéo
automatica com as esquerdas, dando conta a0 mesmo tempo da revolta visceral contra

a abissal desigualdade” e da “fatal e alegre participacéo na realidade cultural urbana
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universalizante e internacional” (p. 50), como citado anteriormente. Nestas duas
primeiras partes do livro de certa forma o discurso teorico predomina sobre o discurso
narrativo para que se revele o projeto estético que fundamentou a Tropicalia. Na
quarta parte, ao contar seu tempo no exilio e da volta ao Brasil também ha uma
significativa carga de metalinguagem, sobretudo ao abordar as conquistas e do legado
do movimento tropicalista, mas também de seus préprios impasses e limitacoes.

A excecdo esta na parte trés, “Narciso em férias”, que tematiza a temporada na
prisdo vivida por Caetano Veloso e Gilberto Gil, em que o caréater literario claramente
predomina sobre a leitura critica. Essa distin¢do é reconhecida pelo proprio autor que,
no capitulo adicional escrito para a edicdo de 2017, dirige-se diretamente aos leitores
jovens para apontar “Narciso em férias” como “um livro independente”, que contém
de forma narrativa a expressdo e a sintese de “tudo que no resto do livro aparece em
tom de ensaio” (p. 44). Caetano Veloso chega até mesmo a sugerir a possibilidade de
uma ordem de leitura alternativa para o livro: “Entdo, j& que ndo o temos ainda em
separata [o capitulo “Narciso em férias], cara jovem, leia-0o como se fosse um livro
menos longo e melhor do que este. Depois, se quiser, leia 0s outros capitulos. E volte
ao comeco deste.” (p. 45).

A Tropicalia foi um movimento que teve muitos participantes relevantes,
como Gilberto Gil - que liderou o grupo junto de Caetano Veloso -, Gal Costa, Tom
Zé, Os Mutantes, entre outros, mas em Verdade tropical o Unico protagonista
propriamente dito é o proprio autor. Caetano Veloso assume o papel central do
movimento em sua narrativa tanto por ser a sua propria voz a contar a historia quanto
por representar a lideranga intelectual do grupo. Este protagonismo se refor¢a quando,
além da tentativa de organizar a constelacdo de estrelas, o autor faz de seu processo
de escrita um esforco de entender sua relagdo com a Tropicélia, a importancia desta
para a musica brasileira e para seu projeto estético pessoal - ou, nas suas proprias
palavras: “E antes um esforgo no sentido de entender como passei pela Tropicalia, ou
como ela passou por mim; por que fomos, eu e ela, temporariamente Uteis e talvez
necessarios um ao outro” (p. 52). No entanto, ainda que o protagonismo seja de
Caetano Veloso, ele, enquanto personagem e enquanto narrador, acaba por dar voz e
representar mais do que a si mesmo.

O que ha em Verdade tropical é, como dito anteriormente, o testemunho de
um processo criativo vivido pelo seu autor, Caetano Veloso, mas a pretensdo deste

projeto estético é tdo abrangente que 0s assuntos abordados necessariamente
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transcendem o universo de ideias da mdsica popular para valer, nas palavras do
préprio autor, “por um desvelamento do mistério da ilha Brasil” (p. 51). Sobre o
trénsito entre a prosa narrativa e a argumentativa, o papel assumido pelo personagem-
narrador e 0 universo de assuntos abordados no texto, sintetiza Caetano Veloso (p.
52):

Tive também que me permitir transitar do narrativo ao ensaistico, do
técnico ao confessional (e me colocar como médium do espirito da musica
popular brasileira — e do proprio Brasil) para abranger uma area
consideravel do mundo de ideias que o assunto central sugere.

Esse trecho revela a amplitude de assuntos tratados pelo autor que, virtuoso
em criar relagdes entre ideias e eventos, coloca-se “como médium do espirito da
musica popular brasileira — e do proprio Brasil”. De fato, ao longo de Verdade
tropical Caetano Veloso parte do tema especifico do tropicalismo, o que acaba por
tocar em questdes sobre a musica popular e a cultura brasileiras, que, por extensdo
falam do pais, que por extensdo falam do mundo. Com esta larga abrangéncia de
assuntos o autor toma a liberdade para comentar questbes que abarcam desde a
descoberta do Brasil até topicos politicos contemporaneos ao proprio momento da
escrita do livro - 0 que justifica a grande extensdo da obra e a centralidade do
protagonista.

De certa forma, Verdade tropical aproxima-se da tradi¢cdo dos grandes ensaios
de interpretacdo nacional que remonta a obras como Raizes do Brasil ou Casa grande
& senzala, por exemplo. Ainda que por vezes busque ofuscar seu projeto com uma
falsa aura de humildade intelectual, escondendo-se atras da imagem de entertainer
inserido na cultura de massas, o livro tem grandes pretensdes tanto literarias quanto
sociologicas e, mesmo que nao trate exatamente da formacdo do pais como tema
central, como € o caso dos exemplos citados para comparacédo, desvela uma dinamica
interna propria do Brasil. Neste sentido, a principal revelacdo que Verdade tropical
oferece - e que buscaremos delinear neste estudo - é a de um processo que pode ser
descrito pela transculturagdo como forma de existéncia, resisténcia e superacao de

impasses em uma cultura periférica e miscigenada como ¢ a brasileira.
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2 A mais eficiente arma de afirmacéo da lingua portuguesa

Verdade tropical é um “romance crivado de ensaismo” que esta a servico do
universo musical antes que propriamente da literatura, como vimos. Em seu texto
conta uma das histérias da musica popular no Brasil dos anos 60, a da Tropicalia,
movimento de vanguarda cujo impacto cultural transcendeu o meio musical, afetando
também outras linguagens artisticas. Que tal processo tenha se dado por meio da
cancao — e que artistas de largas pretensdes, como o préprio autor, a tenham escolhido
para realizar seus projetos estéticos - serve de testemunho da importancia e do
protagonismo que a mausica popular assumiu no sistema cultural brasileiro desde a
emergéncia da bossa nova em fins dos anos 50.

Como vimos no capitulo anterior, a intervengdo de Tom Jobim, Vinicius de
Moraes e Jodo Gilberto nesse universo cultural levou a cancao, anteriormente tomada
como uma linguagem menor, a um nivel de sofisticacdo nunca antes obtido no Brasil
nesta area, e poucas vezes realizado entre outras linguagens artisticas. Este fenébmeno
ndo passou incolume a Caetano Veloso em sua juventude, quando acompanhou o

surgimento da bossa nova (p. 486):

Opondo-se a vulgaridade comercial de grande parte do olimpo da Radio
Nacional, havia todo um esforco de criar e consumir uma musica
respeitdvel. A bossa nova foi a culminancia desse esforco — mas foi
também a superacdo da ansiedade que o exigia; ela realizava uma
estilizacdo mais exigente e, a0 mesmo tempo, valorizava o passado,
conscientizando-nos da grandeza da nossa tradicao.

O trecho sugere que a bossa nova supera o comercialismo, algo inerente a
musica popular e a inddstria cultural de forma geral, para realizacdo de uma “mausica
respeitivel” e exigente, reveladora da forga da cangdo e da rica tradi¢do que esta criou
no Brasil. Caetano Veloso é representante da geracao diretamente posterior a da bossa
nova, movimento que viu florescer em sua juventude, e sem medo toma a musica
popular como a principal forma de expressao nacional. Nesse sentido, logo na “Intro”
0 autor faz a seguinte afirmacéo (p. 51):

Que a musica popular centralizasse as energias utilizadas na geragdo desse
episodio so reafirma a forca de uma tradicdo que possibilitou a bossa nova:
a masica popular brasileira tem sido, de fato, para ndés como para
estrangeiros, 0 som do Brasil do descobrimento sonhado (...) Ela é a mais
eficiente arma de afirmagdo da lingua portuguesa no mundo, tantos
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insuspeitados amantes esta tem conquistado por meio da magia sonora da
palavra cantada a moda brasileira.

Ao tomar a masica popular como “a mais eficiente arma de afirmagdo da
lingua portuguesa no mundo” hd uma quebra de paradigmas que revela um traco
geracional do autor — e talvez também de algumas das geracGes seguintes. Seria de se
esperar que este papel de afirmacéo linguistica fosse cumprido pela literatura culta, o
que seguramente teria sido dito sem maiores questionamentos por representantes de
geracOes anteriores, como o fora para artistas como Manuel Bandeira, Carlos
Drummond de Andrade e, inicialmente, para Vinicius de Moraes. No entanto, apds a
reconfiguracao do nosso sistema cultural que a bossa nova significou, este posto passa
a ser assumido pela cancédo. Este novo patamar que a masica popular tomou em nosso
meio foi o que fez com que uma gama significativa de artistas da geragdo seguinte -
na qual Caetano Veloso se enquadra - optassem por essa linguagem, em lugar da
literatura ou de outras “artes cultas” para suas realizar suas pretensdes estéticas,
colocando-a em um papel de vanguarda entre as artes.

No entanto, ainda que tenha tomado a cancdo como forma estética
privilegiada, por manter também uma relacdo direta com a palavra em seu trabalho
artistico, o autor diz ter-se visto como uma espécie distinta de poeta, 0 que denota sua

pretensdo e sua valorizacdo do trabalho em musica popular (p. 163):

De fato, eu acreditava estar esbocando um modo de ser poeta que nédo
dependesse dos ritos tradicionais do oficio. Tinha a ilusdo de que se podia
usar o habito de chamar os sambistas do morro de poetas — e a adesao total
de Vinicius de Moraes, um poeta de verdade, a cancdo popular — para
entrar em ligacdo direta com a grande poesia, através da combinacdo da
feitura de cangBes com uma postura publica que atuasse sobre o
significado das palavras.

Aqui, o termo “poeta” € utilizado de forma abrangente, pois ainda que esteja
ligado com o trabalho estético da palavra, sugere principalmente a ideia de um “artista
maior”, ndo necessariamente ligado ao trabalho da poesia propriamente dita, o que Ihe
permite identificar por meio dela artistas t&o distintos entre si como o intérprete Jodo
Gilberto, o cineasta Glauber Rocha, os escritores Jodo Guimarées Rosa e Jodo Cabral
de Melo Neto (p. 163):

“(...) a palavra poeta encerrava tal grandeza como nenhuma outra poderia,
e, mesmo que um tanto secretamente, eu a acolhi em meu coragdo e
procurei aplica-la ao que eu fazia e faria — embora néo fosse poesia. Mas o
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fato € que eu ja considerava Jodo Gilberto um artista maior, em todos 0s
sentidos. Um poeta, pelas rimas de ritmo e de frase musical que ele
entretecia com 0s sons e os sentidos das palavras cantadas. Um criador
revolucionario como Glauber — sem os defeitos: sem médo pesada ou inabil.
A altura de Jodo Cabral e de Jodo Guimardes Rosa, mas atuando para uma
larga audiéncia, e influenciando imediatamente a arte e a vida diaria dos
brasileiros. Eu podia ser um pouco Glauber, um pouco Jodo Gilberto, com
esse novo repertério de ideias que lancariamos no seio da musica popular.
E a musica popular é a forma de expressdo brasileira por exceléncia.

A Dbossa nova foi o grande impacto renovador recebido pela geracdo de
Caetano Veloso, pois revelou a forga da cangdo popular brasileira, motivou uma
mudanca de patamar cultural do Brasil em ambito mundial, por seu carater de
exportacdo e influéncia mesmo na masica internacional, e internamente fez com que
se realizasse uma revisdo da tradi¢do nacional, dos valores estéticos dominantes e das
potencialidades de realiza¢Ges para um artista nacional. Sua forca foi tamanha que fez
inclusive que expressdes importadas de metropoles estrangeiras, como foi o caso do
rock, em um primeiro momento perdessem muito de sua forca e vitalidade no cenério
interno, COMo veremos a seguir.

Interessante também apontar que esta mudanca de paradigmas propiciou que o
autor tomasse como idolo e principal referéncia entre os artistas da bossa nova ndo o
poeta Vinicius de Moraes nem o compositor Tom Jobim, mas sim 0 seu intérprete,
Jodo Gilberto. Caetano Veloso, que ao longo da narrativa revela ter inimeras vezes
pensado em dedicar-se a outras formas de arte, como o0 cinema ou a pintura - ou até
mesmo a critica -, parece ter vislumbrado sobretudo através da arte de Jodo Gilberto,

que € tanto um idolo quanto um mestre para si, a forca da musica popular (p. 486):

Fique apenas claro aqui que a vereda que leva a verdade tropical passa por
minha audi¢do de Jodo Gilberto como redentor da lingua portuguesa, como
violador da imobilidade social brasileira — da sua desumana e deselegante
estratificacdo -, como desenhador das formas refinadas e escarnecedor das
elitizacBes tolas que apequenam essas formas. Por meu intermédio, o
tropicalismo tomou a realidade da mdsica popular no Brasil pela sua
vocacdo mais ambiciosa materializada no som de Jodo.

Também sobre o impacto que teve sobre si Jodo Gilberto, escreve Caetano
Veloso (p. 68-69):

[Jodo Gilberto] marcou, assim, uma posicdo em face da feitura e fruicdo de
musica popular no Brasil que sugeria programas para o futuro e punha o
passado em nova perspectiva — 0 que chamou a atencdo de musicos
eruditos, poetas de vanguarda e mestres de bateria de escolas de samba.
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Ao longo de todo o livro, continuamente o autor reafirma a obra de Joédo
Gilberto como critério balizador para sua propria experiéncia artistica: “Tinhamos
(temos ainda hoje) como limite e horizonte os discos de Jodo Gilberto arranjados por
Jobim” (p. 198). A enumeracdo de “musicos eruditos, poetas de vanguarda e mestres
de bateria de escolas de samba” no trecho anterior revela ao mesmo tempo o limiar
entre a alta cultura e a cultura popular alcancado por Jodo Gilberto pela bossa nova e
as pretensdes estéticas do préprio Caetano Veloso, que transitou e transita entre
ambas ao longo de sua obra e de sua carreira. De certa forma, seu projeto € dar
continuidade a esse legado — ndo necessariamente pela linearidade do projeto,
tendéncia na qual possivelmente o cancionista mais representativo seja Chico
Buarque, mas pela forca renovadora que a bossa nova e a interpretacdo de Jodo
Gilberto significaram na tradicdo da mausica popular e da cultura brasileira, assim
como Caetano Veloso buscou que a Tropicéalia fosse frente as questdes de seu proprio

tempo.

2.1 O direito de imaginar uma interferéncia ambiciosa

Quando narra os anos de sua juventude passados em Santo Amaro da
Purificacdo, no interior da Bahia, na década de 50, Caetano destaca o fato de ter
vivenciado concomitantemente o surgimento da bossa nova e o0s primeiros indicios da
importacdo do rock ‘n’ roll para Brasil. O autor conta-nos que “na segunda metade
dos anos 50, em Santo Amaro, eram muito poucos 0S mMeninos € meninas que se
sentiam fascinados pela vida americana da era do rock ‘n’ roll e tentavam imitar suas
aparéncias” (p. 57). Sobre a sua propria relacdo com a Ultima moda norte-americana,
afirma: “o que mais me afastava dessa tendéncia de americanizagéo era o fato de ela
ndo ter chegado a mim com nenhum traco de rebeldia” (p. 58). Ao invés de causar o
impacto de uma forca renovadora, para 0 espirito inquieto e inventivo do
protagonista, o rock ‘n’ roll surge no cenéario de Santo Amaro da Purificacdo, como

uma forma de reafirmacao do provincianismo local do que sua superacao (p. 58):

Pois bem, os nossos colegas americanizados da década seguinte ndo
pareciam representar uma ameaga a — nem mesmo uma revolta intima
contra — essa “vida tacanha”. Pelo contrario, suas atitudes, que sugeriam
uma tentativa canhestra de ganhar status dentro de uma escala de valores ja
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dados e mal interpretados, eram, a meus olhos, uma nitida marca de
conformismo.

A associagdo ao universo do rock ‘n’ roll e a tentativa de soar cosmopolitas
neste contexto provinciano através da imitacdo direta, sem qualquer traco de
inventividade e originalidade, serve para o narrador - que em comparagdo com seus
pares apresenta-se como alguém com um gosto estético mais particular e
desenvolvido - como uma revelacdo da dependéncia cultural do pais — aspecto que
seria central da obra de Caetano e do movimento tropicalista que desenvolveria nos

anos posteriores (p. 267):

Eu me sentia num pais homogéneo cujos aspectos de inautenticidade — e as
versdes do rock sem duavida representavam um deles — resultavam da
injustica social que distribuia a ignorancia, e de sua macromanifestagéo, o
imperialismo, que impunha estilos e produtos. Eu ouvia e aprendia tudo no
radio, mas & medida que, ainda na infancia, ia formando um critério, ia
deixando de fora uma tralha cuja existéncia eu mais perdoava do que
admitia
Nesta mesma direcéo, o relato da reagdo jovens santo-amarenses ao assistirem
o filme No balanco das horas (no original, Rock around the clock) apresenta um
testemunho privilegiado da dindmica da dependéncia cultural, da imitacdo e do
carater conformista com que o rock ‘n’ roll chegara a pequena cidade do interior da

Bahia (p. 74):

S6 que, no caso do filme do rock, por causa da onda feita na imprensa,
alguns espectadores fingiam estar irresistivelmente tomados pelo “novo
ritmo” e dangavam de pé sobre as poltronas, provavelmente para ver se
quebravam algumas, dando assim matéria para 0s jornais, numa
identificacdo com aqueles que tinham quebrado cinemas no Rio e que, por
sua vez, identificavam-se com os americanos, de quem se dizia que tinham
feito o mesmo nos Estados Unidos.

De certa forma, essa cena revela que o fato de ter passado por este momento
vivendo em uma pequena cidade provinciana fez com que essa tendéncia cultural
chegasse até Caetano amenizada, defasada de suas proprias forgas modernizadoras e
renovadoras, seguramente sentidas de forma mais intensa na mesma época nas
grandes capitais do pais, que a recebiam importada em primeira médo diretamente das
metrdépoles estrangeiras. Os jovens que se identificavam com o rock em Santo Amaro
da Purificacdo, ndo o imitavam o que era importado das metropoles norte-americanas,

mas das proprias capitais brasileiras. Neste sentido, o fato de estar em Santo Amaro
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acaba sendo, para o autor, revelador da dependéncia cultural nacional, diferentemente
do que provavelmente seria a relacdo do proprio Caetano com essas tendéncias,
especialmente com a difusdo do rock inglés a partir dos anos 60, quando em sua ida
para viver no eixo Rio-Sdo Paulo, de que falaremos mais adiante.

Por outro lado, ao referir-se ao surgimento da bossa nova o autor da
testemunho da forca que este acontecimento teve durante sua adolescéncia em Santo

Amaro da Purificacdo (p. 68):

A bossa nova nos arrebatou. O que eu acompanhei como uma sucessao de
delicias para minha inteligéncia foi o desenvolvimento de um processo
radical de mudanca de estagio cultural que nos levou a rever nosso gosto, o
NOSSO acervo e — 0 que é mais importante — as nossas possibilidades.

A bossa nova com sua estética criteriosa na selecdo, assimilacédo e reinvencéo
tanto de tracos culturais da propria tradicdo nacional quanto cosmopolitas, revela e
ressignifica para o autor as possibilidades da cultura brasileira e as potencialidades da
mausica popular (p. 267):

Quando a bossa nova chegou, senti minhas exigéncias satisfeitas — e
intensificadas. (...) Eu ndo era um extraterrestre por ter tais gostos [ndo
gostar de bateria, p. ex.]. Apenas radicalizava dentro de mim — como Jodo
Gilberto finalmente radicalizou para todos — uma tendéncia de definicdo do
estilo brasileiro nuclear, predominante.

Se o0 projeto interno da bossa nova, como vimos no capitulo anterior, buscou
resolver os impasses referentes a originalidade da musica — e por extensdo, da cultura
— brasileira, o dilema central da geracdo de Caetano Veloso, esta no enfrentamento da
dependéncia cultural, como revela este contraponto sobre o surgimento do rock ‘n’

roll e da bossa nova durante sua juventude em Santo Amaro (p. 82):

Ter tido o rock ‘n” roll como algo relativamente desprezivel durante os
anos decisivos da nossa formacdo — e, em contrapartida, ter tido a bossa
nova como trilha sonora da nossa rebeldia — significa, para nos, brasileiros
da minha geracgdo, o direito de imaginar uma interferéncia ambiciosa no
futuro do mundo. Direito que passa imediatamente a ser vivido como um
dever.

A originalidade da cultura brasileira se revela para o0 autor como nunca antes
através da bossa nova e da forca da cancdo, e junto dela a possibilidade de superagédo
dos dilemas decorrentes do imperialismo e da dependéncia cultural, por isso o “direito
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de imaginar uma interferéncia ambiciosa no futuro do mundo” a que se refere o autor
no trecho supracitado. Em determinado momento Caetano Veloso afirma: “Eu, no
entanto, atava-me a convicgdo de que, se queria ver a vida mudada, era preciso vé-la
mudada em Santo Amaro — na verdade, a partir de Santo Amaro” (p. 86). De certa
forma, para lidar com este impasse, a condicdo de santo-amarense, fora do circuito
cosmopolita das capitais, lhe propicia o distanciamento necessario para nao aderir
irresolutamente aos modismos e lhe oferece uma visdo particular que, se em um
primeiro momento poderia ser dita provinciana, seria, a seguir, a chave da

modernidade de sua perspectiva.

3 TradicOes nacionais contra a internacional americanizacgéao

Em Verdade tropical Caetano Veloso apresenta um panorama politico e
cultural da conturbada década de 60. Marcado pela polarizacdo ideologica e pelas
sucessivas crises econdmicas e institucionais que culminaram no golpe de estado
realizado pelos militares em 1964, essa década viu o inicio a uma ditadura que se
abateu sobre o pais por mais de trinta anos. A discussdo politica e ideoldgica foi o
debate central desse periodo e, pela forca do espirito de época somada ao contexto de
crise, essa tonica se alastrou para outros campos, como o0 da cultura. A inundacgdo
politica que o debate cultural sofreu ao longo de toda a década de 60, e de maneira
mais extrema apds o golpe de 64, levou a arte, com a cancdo em sua vanguarda, a
alguns impasses entre ideologia e estética que estdo no centro do projeto tropicalista.

A perspectiva de Caetano Veloso sobre o espirito de época da década de 60 é
representativa ao mesmo tempo que bastante especifica, pois seu transito se deu
principalmente entre os meios artistico, intelectual e universitario. Nao foi um
fendmeno exclusivo destes circulos, mas neles predominou a voga esquerdizante que
marcou os anos 60 — acompanhada, naturalmente, da sua reagéo por parte dos setores
mais conservadores da direita. Ao mesmo tempo, o periodo foi marcado por uma
intensa efervescéncia artistica protagonizada pela aproximacéo entre as universidades
e a populacao, pela difusdo da cultura de forma vasta e acessivel, principalmente por
meio dos chamados CPCs (Centros Populares de Cultura). O retrato que o narrador
oferece da cidade de Salvador no ano de 63 é representativo desse panorama
fervilhante (p. 87):
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Salvador vivia um periodo de intensa atividade cultural, gragas a decisdo
do entdo reitor da Universidade Federal (pablica; ha também a
Universidade Catdlica, que é privada), dr. Edgar Santos, de somar as
atividades académicas das faculdades convencionais, escolas de musica,
danca e teatro, e de convidar os mais arrojados experimentalistas em todas
essas areas, oferecendo aos jovens da cidade um amplo repertério erudito.

Neste contexto, o espirito de época dos anos que antecedem o golpe, apesar
das sucessivas crises politicas, era de otimismo. Acreditava-se que grandes mudancas
se anunciavam e a discussao politica se impunha em todos os meios, como atesta o
trecho abaixo (p. 91-92):

Embora politica ndo fosse o nosso forte, nessa época — 63 -, com 0s
estudantes (organizados na UNE) apoiando o presidente Jodo Goulart, ou
pressionando-o para ir mais para a esquerda; com Miguel Arraes fazendo
um governo admiravel em Pernambuco em estreita unido com as camadas
populares; com os CPCs da UNE produzindo pegas e cangdes panfletarias
mas muito vitais; éramos levados a falar frequentemente sobre politica: o
pais parecia a beira de realizar reformas que transformariam sua face
profundamente injusta — e de algar-se acima do imperialismo americano.
Vimos depois que ndo estava sequer perto disso.

O golpe de militar que se deu no dia 1° de abril de 1964 e os dias subsequentes
ao evento sdo narrados com espanto por Caetano Veloso. Ao mesmo tempo que conta
0 inicio do seu relacionamento com Dedé, que viria a se tornar sua esposa e Cujo
primeiro beijo se da no mesmo dia em que 0 exército toma o poder, o autor relata a
atmosfera dominante de medo e assombro. O tom principal é de repulsa e
desconforto, sobretudo pela postura agressiva e intimidadora adotada pelo exército,

que sai as ruas exibindo sua forca bélica (p. 317):

No dia seguinte, na Faculdade de Filosofia, ndo houve aula. Circulavam
noticias de professores presos ou chamados para prestar depoimentos e
boatos sobre o paradeiro de colegas desaparecidos. E — 0 que era mais
assustador — tanques nas ruas. (...) As ruas silenciosas, os tanques, tudo me
dava a impressdo de um pesadelo. Eu sentia nojo e 6dio daquela presenca
do exército nas ruas, com suas cores encardidas e seu ar andnimo.

Os primeiros anos da ditadura no Brasil, antes que os Atos Institucionais
promulgados pelo governo fizessem com que a censura se expandisse e provocassem
as consequéncias mais violentas do regime, exacerbou e explicitou ainda mais a
polarizacdo ideologica vivida pelo pais. No meio cultural, uma das consequéncias foi
a intensificacdo do debate politico, do engajamento declarado e da resisténcia a

ditadura, como relata o autor (p. 321):
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Entre 64 e 68 0 movimento cultural brasileiro ndo apenas intensificou-se:
ele tomou uma feicdo ainda mais marcadamente esquerdista por unir
autores, atores, cantores, diretores, pecas, filmes e publico numa espécie de
resisténcia do espirito contra a ditadura. Nés, por exemplo, estreamos no
Teatro Vila Velha ainda no segundo semestre de 64. Como ja contei,
Bethania foi lancada em nivel nacional no musical Opinido, um show de
bolso de esquerda populista nacionalista. O Cinema Novo cresceu
justamente a partir de Deus e o Diabo na Terra do Sol, concluido em 64.
Politica nunca foi 0 meu forte. Mas vi-me em meio a uma perene exigéncia
de caracterizacéo politica das criacdes artisticas e dos atos individuais.

Este trecho revela a forca do engajamento e da politizacdo que predominou
nos variados circulos culturais do Brasil pds-golpe militar. Dentre os segmentos das
artes, o teatro, possivelmente pelo seu carater de performance e pela sua relacdo de
proximidade com o publico, foi o primeiro a tomar uma posi¢do de engajamento (p.
107):

Em 65 procuravam-se meios de gritar “abaixo a ditadura” e, bem antes de
comecgarem a crescer 0s movimentos estudantis que levaram multiddes a
rua, a producdo cultural, sobretudo o teatro, tomava a si a responsabilidade
de veicular o protesto.

No entanto, se por um lado o engajamento politico estimulou uma
efervescéncia cultural significativa e fez com que diferentes circulos de artistas se
aproximassem em torno de uma mesma causa e trocassem experiéncias e
combinassem suas linguagens, por outro, gerou impasses e limitagdes originados por
questdes ideoldgicas. Quando afirma que se via “em meio a uma perene exigéncia de
caracterizacdo politica das criacbes e dos atos individuais”, Caetano ndo o faz sem
certo desconforto, e sugere que questbes estéticas tenham assumido um carater
secundario no debate artistico, aplicado sobretudo a causa social e politica. Esta
questdo e suas implicacbes tornam-se mais evidentes quando o autor relata sua
experiéncia com teatro politico de Augusto Boal.

Uma das primeiras producdes profissionais no meio artistico do centro do pais
relatadas por Caetano Veloso se deu com o renomado diretor Augusto Boal, do Teatro
de Arena. Seu primeiro contato com o diretor aconteceu quando, a mando de seu pai,
acompanhou sua irma mais nova Maria Bethénia ao Rio de Janeiro, para que
substituisse a estrela da bossa nova Nara Ledo como protagonista no musical Opiniao,
dirigido por Boal. O show foi um sucesso, lan¢cou Maria Bethania nacionalmente e foi

um marco historico na arte de protesto brasileira, tendéncia que logo predominaria
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também na mausica popular de entdo. Um dos projetos seguintes de Boal, Arena canta
Bahia, contou com a participacdo de Caetano Veloso e de alguns dos artistas que
integrariam nos anos seguintes o grupo tropicalista, como Gilberto Gil, Gal Costa e
Tom Zé.

Caetano Veloso participou de Arena canta Bahia como intérprete e diretor
musical do espetaculo, posto que dividiu com Carlos Castilho e Gilberto Gil. Durante
a producdo do espetaculo, Caetano Veloso revela ter tido algumas divergéncias com
Boal no que diz respeito a escolha do repertorio e arranjo das cangBes. Esse caso, ao
por frente a frente dois projetos estéticos e perspectivas que Sse mostravam
diametralmente opostas, é revelador de alguns dos impasses criados pela relagédo entre
cultura e politica na década de 60 (p. 109-110):

Boal considerou — com extrema delicadeza — que tendiamos para uma
atmosfera demasiado lirica e, abandonando de todo as nossas ideias de
enredo, passou a escolher, entre as cancfes que selecionamos, um
repertdrio que lhe permitisse encenar algo condizente com o0 seu
prestigiado teatro de luta. Duas coisa me saltaram a vista: ele ndo aceitou
uma s6 cancdo de Dorival Caymmi, de quem, naturalmente, tinhamos
sugerido muitas; e, diante das minhas restricdes aos arranjos cheios de
tiques — nitidamente inspirados nos nimeros de Elis Regina no programa
de TV O Fino da Bossa — que encontravam nele facil acolhida quando
sugeridos pelos mdasicos, ele se justificou dizendo mais ou menos o
seguinte: “Vocé pensa em termos de buscar uma pureza regional e por isso
reage a esses efeitos, eu penso em toda uma juventude urbana que eu
preciso atingir e que entende essa linguagem”.

Este testemunho sobre as divergéncias em torno da escolha das composicdes,
da supressdo das composi¢Ges de Caymmi e dos arranjos jazzisticos para as cangoes €
representativo pois evidencia os interesses politicos que guiavam a producdo de
Augusto Boal e as pretensdes estéticas que motivavam o jovem Caetano Veloso. De
sua parte, Boal se mostra preocupado principalmente em passar uma mensagem de
convite ao engajamento de forma a atingir satisfatoriamente uma parcela significativa
da juventude, e faz suas escolhas estéticas em funcdo desse objetivo. Por isso
seleciona as cangdes do repertorio que apresentassem maior carga social e aceita 0s
arranjos afinados ao gosto corrente. Caetano Veloso, por outro lado, pretende revisar
a tradicdo da cancédo baiana de forma a resgatar e valorizar a obra de um compositor
representativo dessa regido ndo por seu engajamento, mas pela sua riqueza
composicional, além de “criar uma perspectiva historica” que “situasse no

desenvolvimento da musica popular” (p. 103) a si mesmo a e a seu grupo. Caetano
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busca seguir assim, de acordo com sua propria perspectiva, o legado e o ensinamento

de Jodo Gilberto, sua principal referéncia (p. 104):

Tinhamos acolhido a sugestdo de Jodo Gilberto naquilo que ela parecia ter
de mais profundo: ndo nos satisfaziamos com a visdo demasiadamente
simplista e imediatista dos que propunham, fosse uma disparada de falsa
modernizacdo jazzificante da nossa musica, fosse uma sua utilizagdo
politica propagandistica, fosse uma mistura das duas coisas. Aceitdvamos e
incentivavamos tudo isso e, mais importante, admirdvamos e amavamos
muitas das obras que nasciam desses desdobramentos da bossa nova. Mas
toda a perspectiva critica nos parecia empobrecida pelo esquecimento de
uma linha evolutiva que tinha possibilitado o surgimento de Jodo, Jobim e
Vinicius, pela desatencdo a nobilissima linhagem a que eles se filiavam.

Arena canta Bahia foi montado, mas ndo obteve grande repercussdo. Ainda
que valorize a experiéncia para sua formacdo enquanto artista, o principal legado
disso tudo foi uma visdo critica contundente em relagdo a arte politicamente engajada
e de tendéncias nacionalistas que Caetano se aproximou incialmente através de Boal.
Critica essa bastante dura e que seria, posteriormente, um dos principais ataques
tropicalistas (p. 111-112):

E também que o nacionalismo dos intelectuais de esquerda, sendo uma
mera reac¢do ao imperialismo norte-americano, pouco ou nada tinha a ver
com gostar das coisas do Brasil ou — 0 que mais me interessava — com
propor, a partir do nosso jeito proprio solugdes originais para os problemas
do homem e do mundo. A solugéo Unica ja era conhecida e chegara aqui
pronta: alcancar o socialismo. E para isso todo truque era bom. Qualquer
interesse em refinar-se a sensibilidade — fosse no aprofundamento do
contato com nossas formas populares tradicionais, fosse na atitude
vanguardista experimental — era considerado um desvio perigoso e
irresponsavel.

Esse posicionamento, que coloca os objetivos ideologicos frente as questdes
estéticas visando um proposito politico, é chamado pelo autor — sem o rigor tedrico
especifico do termo - de “populismo”. Esta postura tem inicio no meio teatral, mas
também repercute a sua maneira no universo da mauasica popular, cujo cenario
acompanhou a politizacdo e a polarizacdo que marcaram a cultura da década. O grupo
da MPB - sigla que se popularizou nos anos 60 para designar a Musica Popular
Brasileira e que ndo por acaso é semelhante as designacgdes utilizadas para nomear 0s
partidos politicos -, tido como herdeiro da linhagem iniciada pela bossa nova,
correspondia a tendéncia mais politizada do cenario de entdo. No entanto, tratando-se

de musica popular a questdo tomava proporcoes ainda maiores do que no teatro, pois,
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além de ser um género de maior difusdo e acessibilidade, desde a eclosdo da bossa

nova a cangdo assumira um posto privilegiado no cenario cultural brasileiro (p. 144):

Depois da bossa nova, passara-se a levar musica popular muito a sério no
Brasil. E isso em todos os sentidos: dos aspectos propriamente musicais e
literarios aos politicos, havia uma atitude pretensiosa e responsavel em
toda atividade ligada a cangdo.

O relato do autor sobre as sessdes no Teatro Jovem no ano de 66, espaco que
servia como ponto de encontro para artistas identificados com a vertente da MPB
reunirem-se para apresentar novas composicoes e debater sobre musica, é bastante

representativo da politizacdo do cenario cultural da época (p. 142):

Eu frequentava umas interessantes sessdes semanais de MPB promovidas
por Cléber Santos no Teatro Jovem, no Mourisco. (...) Nessas noitadas do
teatro que ele dirigia, compositores conhecidos mostravam cancdes
inéditas e novos talentos se apresentavam. Ali se ouvia musica e se
discutia sobre a producdo de musica, sobre a profissdo dos musicos e sobre
os problemas estéticos da musica pos-bossa nova. (...) A énfase caia quase
sempre na defesa das nossas tradi¢cGes nacionais contra a internacional
americanizacéo.

Nesse trecho destaca-se o fato de que as discussdes sobre musica popular no
meio da MPB recaissem costumeiramente na “defesa das nossas tradi¢cGes nacionais
contra a nacional americanizacdo”. Esta oposi¢cdo remete a uma visdo de resisténcia
da musica nacional frente ao influxo externo, principalmente o rock, que ganhava
forga entre os jovens, disseminado em uma versdo brasileira através da figura de
Roberto Carlos e da Jovem Guarda. E importante destacar que, apds os principais
nomes da bossa nova deixarem o cendrio nacional, como falamos no capitulo anterior,
seu legado — o esboc¢o de uma originalidade tipicamente brasileira — foi assimilado por
uma visdo nacionalista que trocou sua poética praieira e de fruicdo para dar destaque a
temas politicos e sociais explicitos em suas composi¢des. Estes artistas voltaram-se
para a revelacdo das agruras nacionais, principalmente de questdes referentes ao
sertdo e seus habitantes, adicionando tracos regionalistas também em suas
composic¢des, em consonancia com o projeto de Boal. Ao mesmo tempo, em nome da
defesa de uma suposta originalidade, acabaram assumindo uma postura de rigidez
cultural, fechando-se para qualquer incorporacdo de novidades advindas de sistemas

culturais externos em nome da “defesa das nossas tradi¢es nacionais”, e chegando ao
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extremo de promover em 1967 uma manifestacdo publica como a “Passeata contra a
guitarra elétrica” sob o slogan de “Defender o que é nosso”.

Essa postura defensiva adotada pela vertente nacionalista da musica popular
pode ser vista como oposta aquela assumida pela bossa nova em seu momento aureo,
quando foi movimento marcado tanto pela revisao da tradicdo do samba quanto pela
modernizacdo e assimilacdo de inovacOes oriundas de outros meios, como foi 0 caso
com o cool jazz. Por outro lado, enquanto o ambiente da MPB se mostrava
esteticamente conservador, Maria Bethania reconhece - e aponta para seu irmao
Caetano - a existéncia de uma forca criativa maior na linha da Jovem Guarda (p.
143):

Bethania, cujo ndo alinhamento com a bossa hova a deixava livre para
aproximar-se de um repertorio variado, me dizia explicitamente que seu
interesse pelos programas de Roberto Carlos — que ela me convidava a
partilhar — se devia a “vitalidade” que exalava deles, ao contrario do que se
via no ambiente defensivo da MPB respeitavel

E importante reconhecer que ao longo dos anos 60 a televisio passara a ser um
equipamento domeéstico relativamente popularizado, presente no cotidiano brasileiro e
assumindo o posto de principal meio de comunicacdo, suplantando o papel que fora
do radio até pelo menos a virada da década. No entanto, este ainda era um fenbmeno
incipiente e as atracOes da televisdo eram baseadas principalmente nas grades da
radio, que tinham a musica popular como um de seus principais produtos. O mesmo
se via na grande da televisdo brasileira, que punha a musica como protagonista de
diversos programas. Era o caso de O Fino da Bossa e Jovem Guarda, que de certa
forma reproduziam na televisdo os conflitos da musica popular — que por sua vez,
refletiam a polarizacdo politico-ideoldgica da sociedade brasileira de entdo. De um
lado estava a ala nacionalista da MPB, representada no programa O fino da bossa,
liderado por Elis Regina e Jair Rodrigues; do outro a musica adolescente e
descompromissada da Jovem guarda, liderada por Roberto Carlos e Erasmo Carlos,
que atuavam como divulgadores de uma releitura brasileira do rock norte-americano,

recheada de guitarras e instrumentos elétricos (p. 177):

Roberto Carlos e a Jovem Guarda apareceram como uma diversdo
despretensiosa para adolescentes nas tardes de domingo. O Fino de Elis,
até entdo campedo de popularidade, comecava a perder terreno nas
pesquisas de audiéncia para a turma do ié-ié-ié. Isso — a guerra ié-ié-ié
versus MPB — era um velho tema de discussdo nas reunides do Teatro
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Jovem, nos restaurantes boémios e nos patios das universidades. Mas
agora invadira as salas da diretoria da TV Record.

Este conflito era tdo intenso que a participacdo de um artista em um dos
programas poderia custar-lhe a excluséo do outro, como foi om caso de Jorge Ben,
relatado por Caetano Veloso (p. 212):

Aparecer no programa de Roberto Carlos era uma transposicéo de fronteira
muito significativa. O antagonismo entre MPB e e ié-ié-ié era tdo
evidenciado pela hostilidade daquela em relacdo a este, que um grande
compositor-cantor como Jorge Bem, por ter se apresentado uma vez no
Jovem Guarda, se vira posto no index do Fino da Bossa.

Neste panorama, os tradicionais festivais de musica popular promovidos pelas
emissoras de televisdo assumiam um lugar privilegiado no conflito, por reunirem em
um mesmo palco artistas das mais variadas vertentes, funcionando como uma

verdadeira trincheira das batalhas culturais (p. 193-194):

Num ambiente estudantil altamente politizado, a mdsica popular
funcionava como arena de decisGes importantes para a cultura brasileira e
para a propria soberania nacional — e a imprensa cobria de forma
condizente. Os festivais eram 0 ponto de intersecdo entre o mundo
estudantil e a ampla massa de telespectadores. Esta, naturalmente, era
maior do que a de compradores de discos. Mas em todos o0s niveis tinha-se
a ilusdo, mais ou menos consciente, de que ali se decidiam os problemas
de afirmac&o nacional, de justica social e de avanco na modernizago.

Este é o impasse em que se encontrava o cenario cultural protagonizado pela
cancdo popular no Brasil de fins da década de 60. De um lado a MPB, defensora da
tradicdo cultural nacional de maneira tdo acirrada que refutava todo aporte inovador,
assumindo uma postura de rigidez cultural; do outro, a Jovem Guarda, proxima de
uma postura de vulnerabilidade cultural, adotando proposicOes estéticas externas e

aparentemente desligada da tradicdo da musica popular brasileira.
4 Novos critérios para julgar erros e acertos

A Tropicalia, liderada por Caetano Veloso e Gilberto Gil, foi um movimento
de vanguarda surgido na mdsica popular que buscou uma solucdo para a

intransigéncia que marcava o meio artistico do Brasil dos anos 60, polarizado entre
“apocalipticos e integrados”. A identificagdo inicial do autor de Verdade tropical com
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0 periodo aureo da bossa nova Ihe sugeria entdo uma maior afinidade com a vertente
da MPB, no entanto, como vimos, isso incutia uma espécie de “vinculo automatico”
com a arte engajada e com o0 nacionalismo defensivo, algo que revelava-se para
Caetano Veloso como um tragco mais limitador do que inventivo. Para romper com
essa rigidez conservadora, sem por isso ter de aderir cegamente a seu extremo oposto
- que seria a vulnerabilidade cultural, marcada pela adeséo irrestrita ao influxo
externo, no caso identificado principalmente com a cultura de massas norte-americana
-, Caetano Veloso, através da Tropicalia, procurou assumir uma postura de
plasticidade cultural.

Esse movimento tem como estratégia principal a volta do debate cultural ao
centro do fazer artistico, em detrimento da politica, que era entdo a principal forca
norteadora na vertente da MPB. Esse aparentemente pequeno desvio lhe permite
transitar entre a vanguarda e o passadismo, a cultura de massas e a arte erudita, o
regionalismo e a ultima moda internacional, buscando inovagdes, revisando a tradi¢ao
e fazendo as opgdes em seu trabalho artistico de acordo com as necessidades ou
potencialidades da dinamica interna de seu préprio sistema cultural em lugar da
contingéncia politica. Enquanto a rigidez cultural dos nacionalistas de certa forma
fazia do Brasil uma ilha isolada culturalmente, a plasticidade cultural dos tropicalistas
reinseria a cultura nacional em um panorama global, sem por isso abdicar de seus
tracos distintivos ou estabelecer relagdes de dependéncias com outros centros (p.
300):

Reconheciamos a alegria que ha em alguém achar-se participando de uma
comunidade cultural urbana individualista universalizante e internacional.
Os pruridos nacionalistas nos pareciam tristes anacronismos. A0 mesmo
tempo, sabiamos que queriamos participar da linguagem mundial para nos
fortalecermos como povo e afirmarmos nossa originalidade. O mero
aggiornamento era pouco para nods. Sobretudo porque viamos (ou
imagindvamos) que a oposi¢do “americanos ou provincianos” estava — ou
estaria, se agissemos acertadamente — em vias de se modificar.

Gilberto Gil, de quem pode dizer-se que assumiu o papel de principal agitador
cultural para organizacdo do grupo tropicalista, foi quem sugeriu a Caetano Veloso
essa mudanca de postura. Ao voltar de uma viagem a Recife igualmente encantado
pela ultima gravacdo dos Beatles e por um conjunto de mdusica instrumental
regionalista do Nordeste, a Banda de Pifanos de Caruaru, entre 0s quais entrevé mais

afinidades do que oposic¢oes, Gilberto Gil, tomado de impulso e motivado pelas suas
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intuicbes, apresenta a Caetano Veloso a ideia de formar um movimento para

intervencdo na musica popular brasileira (p. 153):

O fato é que ele [Gilberto Gil] chegou no Rio querendo mudar tudo,
repensar tudo — e, sem descanso, exigia de nés uma adeséo irrecusavel a
um programa de acdo que esbogava com ansiedade e impaciéncia. (...) Ele
dizia que nos ndo podiamos seguir na defensiva, nem ignorar o carater de
industria do negécio em que nos tinhamos metido. N&o podiamos ignorar
suas caracteristicas da cultura de massas cujo mecanismo s6 poderiamos
entender se 0 penetrdssemos. Dizia-se apaixonado por uma gravacdo dos
Beatles chamada “Strawberry Fields Forever”, que, a seu ver, sugeria 0
que deviamos estar fazendo e parecia-se com a “Pipoca moderna” da
Banda de Pifanos. Por fim, ele queria que fizéssemos reunides com todos
0s nossos bem-intencionados colegas para engaja-los num movimento que
desencadearia as verdadeiras forcas revolucionérias da musica brasileira,
para além dos slogans ideolégicos das cangbes de protesto, dos
encadeamentos elegantes de acordes e do nacionalismo estreito.

O que Gilberto Gil oferece como intuicdo, Caetano Veloso organiza a partir de
um olhar que abarca tanto sua experiéncia como artista quanto uma perspectiva
critico-tedrica do mesmo. Para formular a intervencdo realizada pelo movimento
tropicalista, utiliza-se de um vasto repertério cultural cujas conquistas ou sugestdes
sdo assimiladas e concentradas na realizagcdo de cangdes. Esse movimento passa
necessariamente pela leitura que Caetano Veloso faz do Cinema Novo, especialmente
dos filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol e Terra em transe, ambos do diretor
baiano Glauber Rocha, quem admirou desde os tempos em que morava em Salvador;
da descoberta do Concretismo e de sua relagdo com os lideres dessa vanguarda
poetico-tedrica — Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari -, que se
tornam espécies de tutores intelectuais de Caetano Veloso; da montagem
experimental realizada em 1968 pelo Teatro Oficina de José Celso Martinez Corréa
para a peca O Rei da Vela de Oswald de Andrade; e, por fim, tudo culminando na
descoberta e assimilacdo do conceito de Antropofagia, proposto por Oswald de
Andrade em seu celebre manifesto, de que tratamos no capitulo 2.

Para Caetano Veloso as possibilidades de se pensar um novo caminho para a
arte brasileiras sdo inferidas inicialmente pelos filmes do Cinema Novo,
especialmente as producdes dirigidas por Glauber Rocha. Ao assistir em 1964, mesmo
ano do golpe militar que instaurou a ditadura no Brasil, o filme mais emblematico do
movimento, Deus e o Diabo na Terra do Sol, Caetano Veloso percebe a necessidade
de se balizar as produgdes nacionais ndo pela qualidade técnica, visto que estariam

sempre defasadas se comparadas as producbes dos paises desenvolvidos, mas sim
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pela forca de seu imaginario, capaz de superar a debilidade tecnologica pela
inventividade radical imanente no imaginario brasileira. De acordo com o autor, a
forga do filme estava no fato de que “ousava livremente acima e além da submisséo
aos esquemas industriais e da reveréncia ao ja estabelecido artisticamente” (p. 124) ao
mesmo tempo que “apresentava um painel exuberante e algo disforme (...) das forcas
épicas embutidas em nossa cultura popular” (p. 125). Essa revelagcdo Ihe impunha o
estabelecimento de novos critérios estéticos para julgar a producéo artistica: “N&o era
0 Brasil tentando fazer direito (ou provando que o podia), mas errando e acertando
num nivel que propunha, a partir de seu préprio ponto de vista, novos critérios para
julgar erros e acertos” (p. 125).

Se Deus e o0 diabo na Terra do Sol mostrou-se, para Caetano, revelador das
possibilidades de independéncia da arte brasileira frente aos critérios técnicos dos
paises desenvolvidos, a até mesmo de sua superacgdo atraves da inventividade, Terra
em transe lhe sugeriu pela primeira vez uma possibilidade de superacdo dos impasses
politicos e ideoldgicos na realizacdo artistica, como seria uma das principais
propostas tropicalistas. De acordo com proprio autor: “Se o tropicalismo se deveu em
alguma medida a meus atos e minhas ideias, temos entdo de considerar como
deflagrador do movimento o impacto que teve sobre mim o filme Terra em transe, de
Glauber Rocha, em minha temporada carioca de 66-7” (p. 123). O que Caetano
reconhece em Terra em Transe, filme que narra sob a estética do Cinema Novo o
golpe de estado de 1964, é uma representacdo a0 mesmo tempo traumatica e
reveladora da realidade politica brasileira, que o autor caracterizou como “a morte do
populismo” (p. 128-129):

O golpe no populismo de esquerda libertava a mente para enquadrar o
Brasil de uma perspectiva ampla, permitindo miradas criticas de natureza
antropolégica, mitica, mistica, formalista e moral com que nem se
sonhava. (...) Era dramaturgia politica distinta da usual redugdo de tudo a
uma caricatura esquematica da ideia de luta de classes. Sobretudo, era a
retérica e a poética da vida brasileira do p6s-64: um grito fundo de dor e
revolta impotente, mas também uma olhar atualizado, quase profético, das
possibilidades reais, para nds, de ser e sentir

Complementar e essa experiéncia com Terra em transe € o impacto da pega O
rei da vela, de Oswald de Andrade, que Caetano Veloso assistiu em sua primeira
montagem, realizada pelo Teatro Oficina. Ao relatar suas impressdes ao assistir 0

espetaculo, o autor destaca a proximidade entre as duas producdes - “A peca continha
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os elementos de deboche e a mirada antropoldgica de Terra em transe” (p. 256) —
algo inclusive referendado pelo préprio diretor, José Celso Martinez, que dedicara o

trabalho ao diretor do Cinema Novo (p. 258):

No texto de apresentacdo que fez imprimir no programa, Zé Celso
dedicava o novo espetaculo a Glauber e a capacidade de responder a
realidade da época que o Cinema Novo exibia — e de que o teatro estava
carente. E se referia a Chacrinha como teatralmente criativo e inspirador.
Isso confirmava minha percepcdo de que o que eu vira tinha tudo a ver
€om 0 que eu estava tentando fazer em musica.

No entanto, mais do que a peca propriamente dita, duas sdo as principais
revelacdes que o Rei da vela Ihe oferece: a percepcdo da afinidade entre suas proprias
pretensdes estéticas na masica popular e producdes experimentais realizadas em
outras linguagens artisticas, entrevendo ai um movimento mais abrangente do que o
seu circulo mais proximo lhe sugeria - “Assistir a essa peca representou para mim a
revelacdo de que havia de fato um movimento acontecendo no Brasil. Um movimento
que transcendia o &mbito da musica popular” (p. 258) —, o que levou Caetano Veloso
a buscar em outros campos da arte solucdes para os dilemas e impasses da cangéo; e a
revelagédo de Oswald de Andrade — “de fato, aquela noite significou para mim mais
um encontro com Oswald do que com Zé Celso” (p. 256) — e, por consequéncia, com
0 conceito de antropofagia. No entanto, para que melhor se compreenda a visdo de
Caetano Veloso e da Tropicalia sobre a antropofagia, e 0 uso feito dela, é relevante
que comentemos a relagdo deste com 0s poetas concretistas.

Os poetas concretistas estiveram entre 0s primeiros representantes da alta
cultura a se interessarem por musica popular, percebendo desde o surgimento da
bossa nova a ascensdao na “hierarquia das artes” que este feito representava,
dedicando-se a analisa-lo em diversos escritos. A maioria destes textos estdo reunidos
no livro O balango da bossa, organizado por Augusto de Campos, que foi, entre 0s
concretistas, 0 mais engajado na analise da canc¢do popular. Em 1966, antes mesmo da
eclosdo da Tropicalia, Augusto de Campos havia dedicado um artigo saudando o
surgimento de Caetano Veloso no cenario da masica popular intitulado “Boa palavra
sobre a musica popular”, onde louva sobretudo a argucia critica que o compositor
mostrara em uma entrevista em que sugere a retomada da linha evolutiva da mdsica
popular brasileira em contraponto a rigidez cultural do nacionalismo defensivo

dominante na MPB.
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N&o tardou para que 0S concretistas se aproximassem dos compositores
tropicalistas, sobretudo Caetano Veloso, que foi seu principal interlocutor. Em
Verdade tropical, o compositor testemunha a rica relacdo estabelecida com os
concretistas, principalmente com Augusto de Campos, que se tornou uma espécie de

tutor intelectual para si (p. 234):

Ali [na casa de Augusto de Campos] ouviamos Charles Ives, Lupicinio,
Webern e Cage, e faldvamos da situacdo da mdsica brasileira e dos
festivais. NoOs, os jovens tropicalistas, ouviamos muitas histérias de
personagens do movimento dada, do modernismo anglo-americano, da
Semana de Arte Moderna brasileira e da fase heroica da poesia concreta.
Trocavamos opinides com naturalidade, sem que a grande diferenca de
volume de conhecimentos (e de aptiddo mental para lidar com eles) fosse
motivo para constrangimentos. E uma experiéncia brasileira que representa
motivo de orgulho, pois a confusdo da alta cultura com a cultura de
massas, tdo caracteristica dos anos 60, pOde, nesse caso, produzir frutos
substanciais, (...)

O tréansito de Caetano Veloso entre os concretistas serviu, além de municia-lo
de uma carga teorica e poética significativa oferecida pela orientacdo destes eruditos,
também para reafirmar suas pretensdes de ser um “poeta” na muasica popular, como
comentado no segundo topico deste capitulo - ou seja, fazer elevar a cancdo e a
musica popular de forma geral a vanguarda das artes, projeto este estimulado pelos
poetas da vanguarda paulista que se identificavam significativamente com a causa

tropicalistas (p. 241):

Como quer que seja, eu, um mero cantor de radio, mimado (mas nédo
muito, que eles sdo realmente responsaveis e consequentes) por esse bando
de eruditos, via-me metido numa guerra que exigia definicdo quanto a
essas questbes tdo abrangentes, e isso me excitava. Parecia-me que eu
estava realizando aquele programa de ser poeta por outras vias que ndo as
do poema impresso. Alids, Augusto ndo estava longe de confirmar essa
ilusdo ao dizer que o que havia de interessante em poesia brasileira — a
“informacdo nova” tinha migrado das paginas dos livros para as vozes da
cancao popular. E, mais provocadoramente ainda, que Villa-Lobos era um
“diluidor” em sua seara, enquanto Gil e eu éramos “inventores” na nossa.

Foi sob a tutela de Augusto de Campos e dos concretistas que Caetano Veloso
travou contato com a obra de Oswald de Andrade ap6s tomar conhecimento de sua
existéncia com a montagem de O Rei da Vela do Teatro Oficina, como ele mesmo
relata (p. 260-261):
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Através de Augusto e seus companheiros tomei conhecimento da poesia a
um tempo solta e densa, extraordinariamente concentrada de Oswald.
Também, pouco depois, da sua revolucionaria prosa de ficgdo. Sobretudo
recebi o tratamento de choque dos “manifestos” oswaldianos: Manifesto da
poesia pau-brasil, de 24, e, principalmente, Manifesto antropéfago, de 28.
Esses dois textos de extraordinaria beleza sdo ao mesmo tempo um
aggiornamento e uma libertagdo das vanguardas europeias. Filhos, como
0s menifestos europeus, do futurismo de Marinetti, sendo o primeiro deles
anterior ao surrealistas, eles eram também uma redescoberta e uma nova
fundacdo do Brasil.

Estes dois manifestos escritos por Oswald de Andrade — Manifesto da poesia
pau-brasil e Manifesto antrop6fago -, e 0 segundo ainda mais especialmente que o
primeiro, foram 0s que mais geraram interesse — e foram Uteis - aos compositores
tropicalistas da obra do poeta modernista. O trecho abaixo oferece uma descricdo de
Caetano Veloso sobre o conceito de antropofagia cultural, e mostra o0 quanto sua visao
deste termo passa pelo crivo dos Concretistas (p. 260-261):

O segundo manifesto, o Antropdfago, desenvolve e explicita a metafora da
devoracdo. NOs, brasileiros, ndo deveriamos imitar e sim devorar a
informacdo nova, viesse de onde viesse, ou, nas palavras de Haroldo de
Campos, “assimilar sob espécie brasileira a experiéncia estrangeira e
reinventa-la em termos nossos, com qualidades locais ineludiveis que
dariam ao produto resultante um carater autdbnomo e lhe confeririam, em
principio, a possibilidade de passar a funcionar por sua vez, num confronto
internacional, como produto de exportacdo”. Oswald subvertia a ordem de
importagdo perene — de formas e férmulas gastas — (que afinal se
manifestava mais como ma sele¢do das referiencias do passado e das
orientacbes para o futuro do que como medida da forca criativa dos
autores) e lancava o mito da antropofagia, trazendo para as relacdes
culturais internacionais o rito canibal.

Estes dois manifestos abordam diretamente a questdo da dependéncia cultural
e apresentam possibilidades para se lidar com ela. Como vimos no capitulo 2, o
Manifesto da poesia pau-brasil propde a inser¢cdo da cultura brasileira em um
panorama mundial ndo como mera reprodutora de tendéncias artisticas, mas como
importadora de cultura, e o Manifesto antropofago propde um metodo — bastante
proximo do conceito de transculturagdo — para se lidar com os influxos culturais
externos, através da selecdo, assimilacéo e desvio das informages originais. De certa
forma, esses textos tratavam a sua maneira, em termos préprios da literatura
modernista dos anos 20, questdes muito proximas dos dilemas e impasses que a
musica popular encontrava na década de 60. Por isso foram ideias tdo claras aos
tropicalistas, que as aplicaram largamente, segundo sua propria perspectiva (p. 261):

161



A ideia do canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma
luva. Estdvamos “comendo” os Beatles e Jimi Hendrix. Nossas
argumentacBes contra a atitude defensiva dos nacionalistas encontravam
aqui uma formulacéo sucinta e exaustiva. Claro que passamos a aplica-la
com largueza e intensidade, mas ndo sem cuidado, e eu procurei, a cada
passo, repensar os termos em que a adotamos. Procurei também - e
procuro agora — relé-la nos textos originais, tendo em mente as obras que
ela foi concebida para defender, no contexto em que tal poesia e tal poética
surgiram.

Pode-se dizer que o conceito de antropofagia proposto por Oswald de Andrade
proporcionou de forma metodoldgica e descritiva um processo de revisao e selecdo
cultural — tanto do influxo externo quanto da proépria tradi¢do — tal qual os proprios
tropicalistas j& faziam intuitivamente. No seu relato Caetano Veloso revela ja ter
composto algumas — e estar compondo outras — das cangdes mais representativas da
Tropicalia (inclusive a can¢do homdnima), nas quais se pode claramente delinear uma
postura antropofagica — ou um processo de transculturagdo — em sua dinamica
criativo. Este método ou procedimento — seja chamado de antropofagia ou
transculturacdo - , de certa forma, € o que aproxima artistas como os modernistas de
20, a bossa nova e a Tropicélia, ainda que suas realizagBes artisticas sejam t&o

distintas ou até mesmo contrastantes, como aponta o préprio Caetano Veloso (p. 262):

Tal como eu a vejo, ela [a antropofagia] é antes uma deciséo de rigor do
gue uma panaceia para resolver o problema de identidade do Brasil. A
poesia limpida e cortante de Oswald é, ela mesma, o oposto de um
complacente “escolher o proprio coquetel de referéncias”. A antropofagia,
vista em seus termos precisos, € um modo de radicalizar a exigéncia de
identidade (e de exceléncia na fatura), ndo um drible na questdo. Nos
tinhamos certeza de que Jodo Gilberto (que, ao contrario das “fusdes” tipo
maionese, para usar a palavra escolhida por Calligaris, criou um estilo
novo, definido, fresco, inaugural por seus proprios méritos) era um
exemplo claro de atitude antropofagica. E queriamos agir a altura.

5 Alegria, alegria

“Alegria, alegria”, cancdo composta por Caetano Veloso, é umas das obras
inaugurais da Tropicalia e um marco historico da nossa mdsica popular. Foi
apresentada ao publico pela primeira vez em 1967, com o acompanhamento do
conjunto argentino Beat Boys, no Ill Festival de Musica Popular Brasileira da TV
Record — o mesmo em que Gilberto Gil apresentou “Domingo no Parque”
acompanhado d’Os Mutantes. Ainda que tenha sido escrita antes de o compositor
travar contato direto com o conceito de antropofagia, seu processo criativo, descrito
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de maneira privilegiada em Verdade tropical, é bastante representativo desta dindmica
da transculturacdo que buscamos delinear. Abaixo segue a transcri¢do integral da letra

da cangdo®:

Caminhando contra o vento
Sem lenco sem documento
No sol de quase dezembro
Eu vou

O sol se reparte em trilhas
Espaconaves guerrilhas
Em Cardinales bonitas

Eu vou

Em caras de presidentes
Em grandes beijos de amor
Em dentes pernas bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot

O sol nas bancas de revista

Me enche de alegria e preguica
Quem [é tanta noticia?

Eu vou

Por entre fotos e nomes

Os olhos cheios de cores

O peito cheio de amores vaos
Eu vou

Por que ndo? Por que ndo?

Ela pensa em casamento

E eu nunca mais fui a escola
Sem len¢o sem documento
Eu vou

Eu tomo uma coca-cola
Ela pensa em casamento
E uma cangdo me consola
Eu vou

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil
Sem fome sem telefone
No coracgéo do Brasil

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

Eu vou

Sem len¢o sem documento
Nada no bolso ou nas méos
Eu quero seguir vivendo amor

& A transcricdo da letra foi retirada de VELOSO, Caetano. Letra s6 ; sobre as letras / Caetano Veloso ;
organizacdo Eucanad Ferraz. — S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003. P. 56-57.
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Eu vou

Por que ndo? Por que ndo?

“Alegria, alegria” foi composta especialmente para a apresentacdo no llI
Festival de Musica Brasileira da TV Record, ou seja, tem em sua génese o fato de ser
uma musica de festival com o objetivo claro de deflagrar para o publico o projeto
tropicalista. Caetano Veloso relata ter iniciado composicdo dessa cangdo com a
intencdo de que fosse “uma marchinha alegre, de algum modo contaminada pelo pop
internacional, e trazendo na letra algum toque critico-amoroso sobre 0 mundo onde
esse pop se dava” (p. 183). Pode-se notar nesse primeiro testemunho ja a revisdo da
tradicdo popular nacional - pela escolha da marchinha, um ritmo tipicamente
brasileiro e tradicional no periodo de carnaval desde os primordios do século, e a
assimilacdo do pop internacional - sobretudo no arranjo instrumental recebido pela
cancdo, de viés roqueiro. Para isso Caetano Veloso chamou “um grupo de rock
argentino chamado Beat Boys, composto de jovens musicos portenhos muito
talentosos e conhecedores da obra dos Beatles e do que mais houvesse” (p. 186) para
que o acompanhasse, pois faziam uso de guitarra, baixo, bateria e 6rgdo e dominavam
com propriedade esta linguagem musical.

Também na construgdo harménica e melddica da cancdo hé o esforgo de uma
releitura da tradicdo musical brasileira a partir da adesdo as inovacdes técnicas da

modernidade. Sobre a leitura feita dos Beatles pelos tropicalistas afirma (p. 187):

A licdo que, desde o inicio Gil quisera aprender dos Beatles era a de
transformar alquimicamente lixo comercial em criagcdo inspirada e livre,
reforcando assim a autonomia dos criadores — e dos consumidores. Por
isso é que os Beatles nos interessaram como o rock ‘n’ roll americano dos
anos 50 ndo tinha podido fazer. O mais importante ndo seria tentar
reproduzir os procedimentos musicais do grupo inglés, mas a atitude em
relacdo ao préprio sentido da muasica popular como um fenémeno. Sendo
que, no Brasil, isso deveria valer por uma fortificacdo da nossa capacidade
de sobrevivéncia histdrica e de resisténcia a opressao. NoOs partiriamos dos
elementos de que dispinhamos, ndo da tentativa de soar como 0s quatro
ingleses.

Fica evidente no trecho a postura de plasticidade cultural adotada pelos
tropicalistas e sua intencdo como “fortificacdo da nossa capacidade de sobrevivéncia
historica”. N&o ha a intencdo de soar como os Beatles, mas sim de selecionar e
assimilar algumas das suas inovacgdes, especificamente aquelas que podem ser

inovadoras ao seu préprio sistema cultural. Por isso a audicdo dos Beatles realizada
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pelos tropicalistas, e a selecdo das inovacbes a serem assimiladas destes, esta
diretamente relacionada a bossa nova, que funciona — por oposicdo — como um

critério seletivo, como se revela no testemunho abaixo (p. 187):

H& um critério de composicdo em “Alegria, alegria” que, embora tenha
sido adotado por mim sem cuidado e sem seriedade, diz muito sobre as
intencBes e as possibilidades do momento tropicalista. Em flagrante
intencional contraste com o procedimento da bossa nova, que consistia em
criar pecas redondas em que as vozes internas dos acordes se movessem
com natural fluéncia, aqui opta-se pela justaposicdo de acordes perfeitos
maiores em relagBes insdlitas. I1sso tem muito a ver com 0 modo como
ouviamos os Beatles (...)

A0 mesmo tempo que seleciona e assimila as inovag6es do pop internacional
sob uma perspectiva muito particular, “Alegria, alegria” funciona também como um
comentario critico de “A banda”, composi¢do de Chico Buarque vencedora do festival
do ano anterior. Na verdade, Caetano Veloso revela ter decalcado sua composicéo de
1967 diretamente da cancdo de Chico Buarque. Sobre a musica de Chico Buarque,
escreve Caetano (p. 190-191):

No ano anterior ao lancamento de “Alegria, alegria” ele [Chico Buarque]
tinha vencido o festival com uma marchinha singela e antiquada chamada
“A banda”, uma cronica nostélgica da passagem de uma bandinha de
musica de sabor oitocentista por uma rua triste, trazendo uma luz efémera
as vidas sem graca das personagens que a habitavam (...)

No que a cancdo de Chico Buarque é nostalgica, a de Caetano € jovial; no que
a de Chico é singela, a de Caetano é espetaculosa; se a de Chico tem sabor
oitocentista, a de Caetano soa ultramoderna, de forma a ser um verdadeiro comentario

as avessas (p. 191):

“Alegria, alegria”, com sua exibida aceitacdo da vida do século XX,
mencionando a Coca-Cola pela primeira vez numa letra de mdsica
brasileira, e vindo acompanhada por um grupo de rock, apresentava um
contraste gritante com a cangéo de Chico.

No entanto, nem tudo nelas é oposicdo, e Caetano Veloso chama atencao
também para o que nelas ha de proximidade: o ritmo de marchinha, de fécil
assimilacdo pelo publico brasileiro e por isso tdo afeitas ao ambiente de festival; o

tom de descompromisso do enunciador da can¢do; e chega mesmo a chamar a atengéo
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para o fato de que partes de ambas as letras poderiam ser trocadas sem prejuizo a

sonoridade e equilibrio das palavras no arranjo da cangéo (p. 191-192):

Na verdade, o fato de ser uma marchinha fazia de “Alegria, alegria”, no
contexto do festival, uma espécie de anti-“Banda” que ndo deixava de ser
outra “Banda”. Os trés primeiros versos das duas can¢Oes sao permutaveis
sobre as respectivas melodias, e ndo apenas por serem heptassilabos, o
metro mais frequente na poesia popular brasileira (e na poesia ibérica em
geral). A letra de “A banda” na melodia de “Alegria, alegria” soa
particularmente natural. Isso revela que ambas as canc¢des se dirigiam a
expectativas formais bem sedimentadas no gosto do publico — ambas sdo,
portanto, igualmente “antiquadas” — e ressalta o parentesco entre o
personagem que diz “Estava a toa na vida” (“A banda”) e o que se vé
“caminhando contra o vento, sem lenco, sem documento” (“Alegria,
alegria”).

Além de um comentario sobre “A banda”, “Alegria, alegria” é permeada de
referéncias sobre o 0 universo da cultura de massas de seu tempo, como a Coca-Cola,
ja citada, as estrelas de cinema — Brigitte Bardot e Claudia Cardinale -, além de tomar
0 titulo da cancdo de um jargdo usado frequentemente pelo apresentador de
programas de auditorio muito em voga na época, Chacrinha. No entanto, mais do que
isso, a grande imersdo no universo da cultura de massas esta no fato de Caetano
Veloso ter feito de sua participagéo no festival mais do que uma performance musical,
mas também cénica, como se percebe no relato do autor acerca do inicio da

apresentacdo (p. 190-191):

O mero fato de eu ter comigo no palco um grupo de rock ja era um
escandalo antecipado. (...) O fato é que, enquanto meu curriculo era
enunciado pelos apresentadores do programa, os Beat Boys, como estava
estipulado que todos os grupos acompanhantes de cantores fizessem,
apareceram no palco para ligar seus instrumentos e tomar posi¢do,
surpreendendo a plateia com seus cabelos longos, suas roupas cor-de-rosa
e suas guitarras elétricas de madeira macica. Iniciou-se uma vaia irada que
eu interrompi entrando em cena com uma cara furiosa antes que meu nome
fosse anunciado, o0 que assustou locutores, diretores, produtores e publico.
Esse susto foi tanto maior quanto a constatacdo de que a ndo observancia
da tradigdo de usar smoking na gala desses festivais ndo se restringia aos
meninos da banda: minha entrada intempoestiva era ainda mais chocante
por eu estar usando, diferentemente de todos os outros cantores, dos
mausicos e dos apresentadores, um terno xadrez marrom e uma camisa de
gola rulé laranja-vivo (tudo emprestado por Guilherme). O curto siléncio
que se seguiu ao meu surgimento sobre o palco foi interrompido pela voz
da apresentadora dizendo o0 meu nome e, quase sem intervalo, pelas
guitarras e bateria dos Beat Boys que atacaram a introdugéo.

O fato de fazer de sua participacdo no Il Festival de Mdsica Popular

Brasileira um verdadeiro happening mostra o quanto a Tropicalia estava afinada as
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transformacdes de seu tempo. ApoOs a televisdo tornar-se o principal meio de
comunicagdo — e que tinha entdo a musica como uma de suas atragdes principais — fez
com que a performance dos intérpretes deixasse interessar unicamente nos quesitos
propriamente musicais, mas que abarcasse outras dimensfes, como a imagem, a moda
e 0 comportamento. Os tropicalistas foram pioneiros na compreensao deste fenémeno
e, no desenrolar do movimento, exploraram de forma mais extrema esses aspectos.
Assumirem grandes cabeleiras, passaram a exibir roupas extravagentes e exploraram a
sexualidade em suas performances, cada vez mais provocativas, tornando-se, no

contexto brasileiro, simbolos da contra-cultura - enquanto durou 0 movimento.
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CONCLUSAO

Neste estudo buscamos analisar as relag0es entre a poesia e a cancdo ao longo
do século XX a partir do conceito de transculturacdo, proposto originalmente pelo
antropélogo cubano Fernando Ortiz e posteriormente adaptado para os estudos
literarios pelo intelectual uruguaio Angel Rama como transculturac&o narrativa. Para
este trabalho nos utilizamos da metodologia como proposta pelo uruguaio, mas com
certa permissividade, visto ndo se tratar de uma pesquisa voltada a textos narrativos,
mas sim poeéticos e musicais. A aplicacdo do conceito de transculturacdo como
método de andlise mostrou-se proveitoso por inserir 0s objetos estéticos em um
contexto cultural mais amplo, por permitir vislumbrar a dindmica do processo cultural
e por se mostrar revelador para compreensdo das caracteristicas distintivas das
culturas periféricas.

Ao inserir os objetos estéticos em um contexto cultural mais abrangente em
detrimento de uma perspectiva mais especifica, o conceito de transculturagdo permite
que se manipule na analise tanto questfes estéticas quanto sociais sem prejuizo para
nenhuma das perspectivas, visto que a cultura € justamente o espaco onde o social e 0
estético se cruzam. Além disso, auxilia na aproximacdo e comparacdo entre
linguagens diferentes. Isto €, ao se realizar uma observagao entre poesia e cancgao, por
exemplo, inseridas em um mesmo sistema cultural, como foi o caso deste trabalho,
torna-se mais claro e mais evidente o quanto estas duas linguagens sdo capazes de se
aproximar — ou se afastar -, criarem interseccoes e se influenciarem mutuamente, por
conta de compartilharem um imaginario cultural, algo que se torna mais dificil em um

estudo com uma perspectiva tedrica mais especifica e limitada.

Quanto as relagdes entre poesia e cangdo, este estudo, baseado na anéalise de
trés momentos representativos da histdria e da cultura brasileiras a partir da
transculturacdo, revelou um movimento bastante especifico no interior da cultura
nacional. Cada um dos trés capitulos dedicados ao tema tratou de processos
transculturais distintos, no entanto, estes trés momentos em conjunto também podem
ser vistos como um grande processo de transculturagdo em si. Nos trés casos
analisamos o cruzamento de transformacGes sociais, inovacGes técnicas e suas

repercuss()es na arte e na cultura.

168



No capitulo 2 buscamos apresentar em contraponto 0s processos transculturais
sofridos pela literatura, sobretudo a poesia, e pela musica popular, sobretudo a
cangdo, nas primeiras décadas do século XX. Como vimos, nestes anos nossas
principais cidades passaram por significativas explosdes demogréficas: enquanto o
Rio de Janeiro recebeu migrantes de todas as regi6es do pais, sobretudo do norte e
nordeste, S&o Paulo foi a nascente da nossa industrializacdo e recebeu desde fins do
século XIX grande namero de imigrantes estrangeiros. No primeiro caso, grandes
contingentes oriundos do mundo rural passaram a habitar os sublrbios da cidade do
Rio de Janeiro e, identificando-se mais por afinidades de classe do que de origem,
revisaram e reinventaram muito costumes e tradicbes que remontam até o passado
colonial brasileiro, sobretudo no que diz respeito aos habitos relacionados ao lazer e
ao entretenimento. JA& em S&o Paulo, imigrantes estrangeiros e seus primeiros
descendentes predominavam entre os habitantes da cidade e seus circulos intelectuais
e letrados, pouco identificados com a tradi¢do cultural precedente no pais ou mesmo
interessados em diferenciarem-se dela, apresentavam-se como o caminho ideal para a
entrada e apreensdo de novas tendéncias estéticas advindas da Europa. Por isso, nestes
primeiros anos do século XX vimos a cultura popular efervescer no Rio de Janeiro
enquanto algo semelhante se dava nos circulos letrados de Séo Paulo.

Neste periodo, os principais impactos modernizadores que vimos atingir cada
um destes sistemas culturais foram a tecnologia de gravacdo sonora na musica e a
estética modernista na literatura. No universo da musica, a tecnologia de gravacao
sonora encontrou justamente na cancdo popular - uma manifestacdo musical que
estava mais proxima do folclore do que da arte culta - seu objeto de interesse. 1sso da
mais por questdes técnicas do que estéticas ou ideoldgicas, como vimos, mas
independente do que tenha motivado tal feito, o que se percebeu foi que a chegada
dessa tecnologia possibilitou que toda uma gama de artistas oriundos das margens da
cidade deixasse o ambito do folclore, da oralidade e do improviso e, auxiliados por
um suporte eficiente para registro de sua expressao, a gravacao sonora, percebessem
em sua musica a possibilidade de uma arte relevante e representativa a se
desenvolver. No caso da arte culta, o principal impacto modernizador foi a chegada da
estética modernista ao cenario nacional, manifesta primeiramente na exposi¢do de
Anita Malfatti em 1917, recebida com polémicas pelos meios intelectuais paulistas, e
que culminaria poucos anos depois na Semana de Arte Moderna. De certa maneira,

estes eventos marcaram a decadéncia das tendéncias parnasiano-realistas que
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predominavam desde meados do século XIX na arte e literatura eruditas e abriram
espaco para que, a partir destes novos valores estéticos assimilados, nossos artistas
descobrissem no universo coloquial, na cultura popular e no folclore nacional seu
principal material poético-literario. E relevante destacar que em ambos 0s casos estes
impactos modernizadores acabaram por ressaltar ou revelar valores modernos em
expressoes tidas até entdo como arcaicas, incultas ou até indignas de atencédo pela arte
- a cangdo popular na musica e o universo popular urbano, seus costumes e suas
formas de expresséo na literatura. Gera-se assim uma inverséo (ou ressignificagéo) de
valores que transforma significativamente a visdo de mundo dos artistas, suas
estruturas formais e o uso da lingua em ambas expressdes, musical e literaria.
Importante também destacar o protagonismo exercido pelos migrantes ou seus
descendentes tanto na area da mdsica quanto da literatura. Na formacdo da nossa
cancdo popular destaca-se fortemente a presenca dos baianos, principalmente na
figura das tias baianas, que recebiam em suas casas 0s musicos para noitadas de lazer
e de improviso, cuja principal representante foi Tia Ciata; na figura de Donga, 0
primeiro destes artistas oriundos do universo popular a perceber a forga dessa
expressdo nascente e lancar-se como compositor em 1917 com “Pelo telefone”,
tomada como gravacdo fundacional do género samba; e na figura de Baiano, cuja
forma natural de cantar, provavelmente resquicio das tradicbes musicais do recéncavo
baiano, fez dele a principal voz dos primordios da gravacdo sonora no Brasil, tendo
sido o intérprete, entre tantos outros registros, da primeira cancdo popular gravada no
Brasil, o lundu “Isto ¢ bom” de Xisto Bahia, em 1902, e do samba carnavalesco “Pelo
telefone” em 1917. Por outro lado, nos primeiros eventos modernistas em S&o Paulo
também temos o protagonismo de uma descendente de imigrantes, a pintora Anita
Malfatti, filha pai italiano e mée norte-americana. De certa forma, sendo ela a
primeira geracdo descendente de imigrantes nascida no Brasil, é possivel apontar na
artista um movimento duplo em relacdo a tradicdo cultural nacional, que ndo Ihe soa
de todo estranha ao mesmo tempo que ndo h& uma identificacdo total com ela, o que
Ihe deixa a vontade para propor uma revisdo desse sistema cultural a partir de uma
nova linguagem assimilada. Pode-se notar em ambos 0s casos, tanto na musica quanto
na arte culta, agentes em condicdo de plasticidade cultural, isto é, capazes de
incorporar as novidades propostas pelos impactos modernizadores como forma de

revisar e dar respostas inventivas aos dilemas e as contingéncias de seu proprio
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sistema cultural, sem abandonar de todo seus componentes e caracteristicas
particulares.

Na viséo de mundo dos nossos artistas e poetas modernos vimos sobretudo a
deflagracdo de um problema: o descompasso temporal e a dependéncia cultural que
afetavam nossos circulos intelectuais desde seus primordios. Ao perceberem que 0s
esforcos de independéncia cultural geravam antes novas dependéncias do que
propriamente uma autonomia, em um segundo momento, apds assimiladas as novas
tendéncias estéticas da metropole, propdem uma busca da originalidade nacional
como forma de insercdo relevante da cultura brasileira em um panorama ocidental.
Essa proposta de acdo esta fundada principalmente no “manifesto da poesia Pau-
Brasil” e no “manifesto Antropéfago”, ambos redigidos por Oswald de Andrade. De
forma geral estes manifestos propdem a arte brasileira buscar sua representatividade
no desvio das tendéncias estéticas importadas da metropole, eximindo-se de qualquer
tipo de responsabilidade com suas expressdes originarias, e a partir disso na revisdo
de suas tradigdes culturais de forma a inverter o fluxo dominante, fazendo com que a
margem se torne, por sua vez, também importadora de cultura, ndo mera reprodutora.

No que diz respeito a musica popular, pudemos perceber a ascensdo de toda
uma nova gama de artistas revelados pelo surgimento de um suporte para sua
expressdo - a gravagdo sonora - que passaram a tratar sobretudo de questdes
relacionadas a originalidade a e representatividade de suas manifestagdes culturais.
Isso se da principalmente a partir do esfor¢co de definicdo de um género musical
original, o samba, que representa em seus primodrdios sobretudo os habitos, o
cotidiano, os interesses e a visdo de mundo das classes populares do Rio de Janeiro.
Estes mesmos artistas passaram entdo a se interessar por questdes relacionadas a
profissionalizacdo do musico popular e & autoria das composic¢des, tendo em vista que
estas propiciavam agora um caminho de ascensdo social para estes artistas. Tais
eventos acabam por reorganizar todo um universo cultural que revelava sua riqueza e
potencialidades a partir das conquistas possibilitadas pelas novas evolugdes técnicas.

Quanto as estruturas formais de ambas expressdes, vemos um percurso inverso
no que diz respeito a literatura moderna e a cancdo popular. Na poesia moderna é
possivel perceber a fundacdo de uma estética libertaria, com o rompimento de formas
estabelecidas, como o verso rimado e metrificado sendo substituido pelo verso livre e
branco e na dissolucdo dos limites entre géneros, como 0 romance e a poesia.

Inversamente, na musica popular o principal esforgo dos artistas se da justamente na
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tentativa de estabelecer uma forma e um modelo de cancéo a partir do que antes fora
livre improviso. Algo semelhante se pode apontar no uso da lingua e nos valores e
apreensdo do elemento poético em ambas manifestacdes. De seu lado, a literatura
rompe com a linguagem bacharelesca e rebuscada que marcou a estética parnasiana
de fins do século XIX e busca na expresséo cotidiana e natural da fala coloquial uma
nova possibilidade de expressdo poética, moderna e atualizada. Em seu oposto, a
cancdo popular, nascida da expansdo melddica da fala, busca justamente nos padroes
rejeitados pela poesia culta, na subliteratura herdeira de tendéncias romanticas e
parnasianas ultrapassadas, o que entende como expressdo lirica e poeética. Este
contraponto se explicita na comparacéo feita entre a poesia de Oswald de Andrade e
seu percurso em direcdo ao cotidiano e a fala popular e o rebuscamento verbal
presente nas cangdes liricas compostas por Sinhd.

Esta primeira geracdo de poetas modernos e sambistas tratou sobretudo de dar
0s passos iniciais na fundagdo de novas linguagens em seus ambitos artisticos. De
certa forma, se ndo chegaram a alcancar realizagfes estéticas definitivas em suas
producdes, tendo em vista que o modernismo brasileiro ainda seguia muito préximo
de sua feicdo europeia e o samba ainda muito proximo do que fora 0 maxixe,
deixaram legados relevantes para que as gerac¢des subsequentes consolidassem muito
de suas pretensdes e intuicbes em suas expressdes poéticas e musicais.

No ambito da cancdo popular, os primeiros passos dos nossos sambistas foram
essenciais para que a partir da década de 30, na chamada Era do Ouro do samba, o
género definisse suas caracteristicas distintivas, tanto ritmicamente quanto
verbalmente. Enquanto a primeira geracdo de sambistas trabalhava sobre um material
bruto e desconhecido, a geracdo seguinte, que revelou nomes da envergadura de Noel
Rosa e Ary Barroso, encontrou no trabalho anterior de Donga, Sinhd e outros uma
matéria previamente organizada e lapidada sobre a qual desenvolver sua obra. Alem
disso, a evolucdo na tecnologia de gravacgéo e a crescente veiculagéo e popularizagao
do samba através de teatros de revista, estacdes de radios e discos possibilitou que a
carreira destes artistas alcasse novos rumos. Destes, o principal evento pode ser
apontado como a fundacao da Radio Nacional durante a Era VVargas que, ambientada
no Rio de Janeiro, tratou de difundir para todo o territério nacional o ritmo popular
dos suburbios cariocas que logo assumiu a condi¢cdo de género musical oficial do
Brasil, para, nesta mesma década, ser reconhecido além do perimetro brasileiro a

partir da figura exotica de Carmen Miranda em sua exitosa carreira internacional.
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Ja no ambito da literatura, o principal legado dessa geracdo de escritores e
poetas, além de tirar de cena valores estéticos beletristas ultrapassados, foi de voltar o
interesse da arte e a literatura para o cotidiano urbano, para a imaginario popular e
para a linguagem coloquial, de certa forma redescobrindo neste movimento o proprio
pais. Essa heranca foi elementar para que a geracdo seguinte de poetas, que emerge
também a partir dos anos 30, deixasse de lado os aspectos mais radicais dos primeiros
modernistas e revisassem a tradicdo cultural precedente a partir desta nova
perspectiva conquistada e de novos valores estéticos. Enquanto a primeira geragdo
modernista s6 queria saber do que fosse libertario e novo, esta segunda geracéo de
poetas € mais comedida e foi capaz manusear de maneira equilibrada a inovacao e
tradicdo, o que culminou com uma das mais ricas geracOes de poetas no Brasil, que
revelou nomes como Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meireles, Vinicius de
Moraes, entre outros.

Ainda assim, a poesia e a can¢do popular seguiram seus percursos em paralelo
sem darem grande atengdo uma a outra até pelo menos o final da década de 50. Neste
meio tempo a poesia culta redescobriu formas cléssicas como o soneto, expandiu-se
entre outros géneros, como a crbnica, que ganhou muito prestigio ao longo deste
século, e mesmo antes de aproximar-se da palavra cantada, experimentou pontos de
encontro com outras linguagens artisticas, como as artes plasticas nos experimentos
dos concretistas de Sao Paulo a partir de 1956. A mdsica popular, por sua vez, cada
vez mais prestigiosa e mais presente no cotidiano nacional, manteve seu descompasso
com as tendéncias da poesia culta e reaproveitou tendéncias poéticas ultrapassadas,
com a abundancia de imagens de teor romantico nas composi¢des de samba-cancdo e
samba-exaltacdo que marcaram as décadas de 40 e 50. Apenas no final da década de
50, com o surgimento da bossa nova, se daria 0 encontro entre as tradicdes da poesia
erudita e da cancéo popular.

Buscamos analisar a bossa nova como uma intervencdo programatica de
artistas oriundos de circulos eruditos e de alta formacdo técnica no universo da cultura
popular. Este ndo € um processo que se inicia propriamente com a bossa nova, tendo
suas primeiras manifestaces desde os primordios da cancdo gravada, mas que
encontra no movimento liderado por Vinicius de Moraes, Tom Jobim e Jodo Gilberto
seu gesto mais radical até entdo. Conscientes do que realizavam e de seus propositos,
estes artistas puseram em pratica uma revisdo cuidadosa da tradicdo da cancao

popular brasileira a partir de critérios de seletividade marcados pelo rigor
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metodoldgico e pela busca da originalidade. 1sso se aplica tanto ao que diz respeito a
tradicdo interna da cangdo popular quanto as influéncias advindas de outros sistemas
culturais, engendrando assim um processo completo de transculturacéo.

Como vimos no inicio do capitulo 3, nas décadas de 40 e 50 o samba-
exaltacdo e 0 samba-cancao atuaram como tendéncias reguladoras da originalidade na
musica popular brasileira em ambito universalista e particularista, respectivamente.
Enquanto o samba-exaltacdo foi o subgénero responsavel por levar a conhecimento
mundial a singularidade da nossa mdsica popular, 0 samba-can¢do buscou manter a
originalidade do samba frente a enxurrada de ritmos e géneros estrangeiros que
ingressaram no nosso mercado interno, principalmente de origem latina e norte-
americana, filtrando influéncias e mantendo algo de caracteristico do género samba.
No entanto, estas realizagdes foram relativas, pois nem o samba-exaltacdo foi capaz
de superar 0 exotismo com que era vista a musica brasileira no exterior, nem o samba-
cancdo capaz de frear totalmente o que poderia ser visto como um processo de
aculturacdo na masica popular nacional, ou seja, a perda ou apagamento gradativo de
suas caracteristicas distintivas.

Com seu surgimento no final da década de 50, um dos principais feitos do
movimento da bossa nova foi assumir uma posi¢do de vanguarda na musica popular
brasileira para enfrentar estes impasses, principalmente no que diz respeito a
originalidade, tanto internamente, de carater particularista, quanto externamente, na
insercdo da cultura nacional no imaginéario ocidental. Por isso é possivel dizer que se a
tendéncia reguladora dominante nos primordios do samba foi seu esforco de
representatividade, na bossa nova foi a originalidade. Para lidar com isso realizou um
verdadeiro processo de transculturagdo, cujo método foi consistiu, como vimos, em
uma revisdo da tradicdo da cancdo popular brasileira para revelar e ressaltar suas
caracteristicas distintivas mais resistentes e, a partir delas, selecionar e assimilar
criteriosamente influéncias advindas de outros sistemas culturais. O resultado deste
processo - a prépria bossa nova - mostrou-se uma resposta inventiva e inovadora tanto
para a situacdo da musica popular no Brasil quanto para a mdsica popular
internacional de seu tempo.

Internamente, um dos principais feitos da bossa nova foi reavivar os interesses
do publico consumidor pela musica nacional ao elevar o refinamento estético de suas
producdes a niveis até entdo desconhecidos no Brasil e poucas vezes realizados no

mundo. Assim, revelou — ou relembrou - ao publico brasileiro a qualidade de sua
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prépria musica e como sua tradicdo é uma das mais ricas do mundo, ndo ficando com
débitos se comparada a qualquer outra ao redor do globo. Além disso, ao atingir
tamanho refinamento estético, ascendeu a propria categoria da forma da cangdo no
universo cultural brasileiro. Até entdo identificada principalmente com o mundo do
consumo e do entretenimento, a can¢do, sem deixar de todo de fazer parte deste
universo, ingressou também no rol de formas artisticas de interesse da “arte séria” ou
da “alta cultura”. Este processo tem na trajetdria de poeta e cancionista de Vinicius de
Moraes seu feito mais emblematico e ajuda a entender como nas geragdes seguintes
artistas da qualidade de Chico Buarque e Caetano Veloso, por exemplo, ndo buscaram
nas linguagens artisticas mais canbnicas, como a poesia ou 0 romance, sua principal
forma de expressdo, mas sim na cancdo, que assumiu um papel de prestigio e
protagonismo no universo cultural brasileiro desde entdo.

José Ramos Tinhordo aponta na bossa nova a cisdo definitiva no ambito da
musica popular entre a classe média intelectualizada e as classes baixas, inventoras do
samba, no entanto, observando em retrospectiva suas consequéncias, € possivel
visualizar o inverso disso: a superagdo dos contrastes classistas, que sdo uma
realidade social brasileira, por meio da cancdo. Verdade que a bossa nova reflete
predominantemente uma visdo de mundo identificada com a classe média ascendente
da zona sul do Rio de Janeiro, mas a propria escolha do género can¢do como forma de
expressdo, e sua acessibilidade e difusdo, mais abrangentes do que a literatura
tradicional, ja revelam um movimento de aproximacdo com as classes populares.
Ainda gque na época 0 samba ja fosse profundamente ligado a identidade nacional, a
escolha do ritmo como base para o trabalho também reforca esse movimento de
aproximacdo classista.

Além disso, a linguagem coloquial e o olhar poético para o cotidiano urbano,
herancas da poesia moderna na lirica da bossa nova, acabam remontando aos
primordios do samba, quando este surgia como uma expressao cultural representativa
dos suburbios cariocas, como vimos no capitulo 2. O mesmo se d& no que diz respeito
ao arranjo instrumental e a interpretacdo vocal na bossa nova, muito mais préximas
do samba da era de ouro dos anos 20 e 30 do que dos excessos do género nas décadas
de 40 e 50, com o samba-cancdo e samba-exaltacdo. O resultado disso foi que a bossa
nova acabou revivendo o interesse do publico consumidor pelo samba tradicional e

deu lugar no mercado fonogréafico a artistas que até entdo eram marginalizados ou
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mesmo desconhecidos de um puablico maior, restritos ao suburbio e as escolas de
samba, como Cartola e Zé Keti, por exemplo.

Externamente o maior feito da bossa nova foi superar um carater de exotismo
que predominava na Visdo estrangeira sobre a musica nacional, desde Carmen
Miranda a “Aquarela do Brasil”. Com a bossa nova, a musica popular brasileira
ressurge no panorama internacional como uma expressdo moderna e refinada. A
consequéncia disso foi a subversdo das rotas de influéncia, geralmente de mao Unica
na importacdo de inovagdes das metropoles culturais, como Europa e Estados Unidos,
para também exportar cultura e contra influenciar esses sistemas dominantes. 1sso é
perceptivel sobretudo nos Estados Unidos, berco do jazz, onde a bossa nova passou a
ser conhecida e celebrada desde 0 ano de 1962, quando se deu o famoso concerto do
Carnegie Hall. Essa apresentacdo marcou a entrada do ritmo no marcado musical
norte-americano e logo em seguida Jodo Gilberto e Tom Jobim fixaram residéncia nos
Estados Unidos para dedicarem-se principalmente a carreira internacional.

Sobre a bossa nova nos Estados Unidos, Julio Medaglia destaca “o fato de ndo
termos apenas penetrado, como também modificado a musica popular daquele pais”
(2015, p. 101), principalmente a vertente cool do jazz, que recebeu maiores

influéncias do ritmo brasileiro. Sobre o caso, comenta o autor (p. 103):

O cool-jazz, que pretendia ser a corrente musical da vanguarda, do rigor,
do avango controlado, evoluiu, porém, no sentido de uma improvisacao
exacerbada, auto-suficiente, as vezes contraida e quase alienada, na qual,
ndo raro, 0 ouvinte permanecia incapacitado de acompanhar o desenrolar
musical. Foi nessas circunstancias que a presenca de Jodo, Astrud e Jobim
se fez notar claramente no cenario musical norte-americano. Eles
demonstraram, da maneira mais natural e descontraida, o verdadeiro
sentido do cool musical.

Uma das provas da ascendéncia da bossa nova sobre o jazz norte-americano
esta no fato que alguns dos maiores artistas do género dedicaram-se a gravar discos
inteiros de bossa nova. Alguns dos exemplos mais representativos sdo Stan Getz, que
pouco depois da apresentacdo dos brasileiros no Carnegie Hall ja grava um disco
inteiro de bossa nova junto de Jodo Gilberto, e Frank Sinatra, dono da principal voz
do cool jazz, que grava em 1967 um LP acompanhado por Tom Jobim cujo repertorio
reline basicamente composicGes do maestro brasileiro e releituras de clssicos do
cancioneiro norte-americano rearranjados em uma roupagem bossa nova. “Garota de

Ipanema”, composicdo de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, foi gravada por ambos

176



artistas e, desde entdo, tornou-se uma das masicas mais conhecidas e regravadas da
histéria da musica popular mundial.

A bossa nova deixou uma marca indelével na musica popular do Brasil e do
mundo que é perceptivel até hoje e pode ser apontada como uma das principais
contribuicdes brasileiras a cultura ocidental. No entanto, apesar de tdo marcante, o
ciclo aureo da bossa nova que analisamos no capitulo 3, tempo em que se manteve
reunido em um projeto conjunto a mitica triade formada por Tom, Vinicius e Jodo,
teve breve duracdo. Seus primeiros indicios datam de 1958, com o langamento do LP
de Elizeth Cardoso e o primeiro compacto de Jodo Gilberto, como vimos, e dura até o
ano de 1962, quando, apds o concerto no Carnegie Hall, Jodo Gilberto fixa residéncia
nos Estados Unidos, assim como Tom Jobim, que também passa a frequentar cada vez
mais a América do Norte. Os principais registros deste ciclo da bossa nova sdo 0s LPs
Chega de saudade (1959), O amor, o sorriso e a flor (1960) e Jodo Gilberto (1961),
todos gravados pelo cantor baiano. Dentre os trés artistas fundadores, Jodo Gilberto
foi 0 que mais se dedicou a continuidade do projeto estético da bossa nova, que
depurou ao longo de toda sua carreira artistica. Tom Jobim, de certa forma, também o
fez. Vinicius de Moraes, por sua vez, foi o que mais se distanciou deste projeto
estético, experimentando novas tendéncias na cancdo junto de outros parceiros
celebres, como Baden Powell e Toquinho.

De forma geral, a bossa nova elevou a cangdo popular brasileira a um novo
patamar estético, que passou a um papel de vanguarda no circuito cultural nacional.
No entanto, a ascensdo da carreira internacional de Tom Jobim e Jodo Gilberto
também significou a auséncia dos protagonistas desse movimento no meio musical
brasileiro. Ainda que o legado da bossa nova tenha se mantido, o surgimento de uma
nova geracdo de compositores e intérpretes, somado ao acirramento dos conflitos
politico-ideoldgicos ao longo da década de 60, transformaram novamente a musica
popular nacional.

A Tropicélia foi um movimento surgido na musica popular nos anos 60, de
breve duracdo, mas largo impacto no cenario cultural brasileiro. Apos a bossa nova ter
elevado a realizacdo da cangdo no Brasil a um patamar de refinamento e qualidade
estética poucas vezes alcancado, a Tropicalia colocou-a na vanguarda das artes
nacionais. Por meio da Tropicalia a musica popular foi, nos conturbados anos 60 — e
para além deles -, uma das maiores forcas renovadoras de nossa tradicdo cultural, a

ponto de Caetano Veloso considera-la a maior arma de afirmacdo da lingua
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portuguesa no mundo. No entanto, tratando-se da Tropicélia, pode-se dizer que sua
influéncia transcendeu o universo da musica popular e repercutiu em outras esferas
artisticas, como o teatro, a poesia e as artes plasticas no Brasil. Também ndo é
exagero dizer que ultrapassou os limites nacionais, tendo ascendéncia em diversas
culturas da América Latina e mais recentemente recebido grande atencéo de artistas e
intelectuais dos mais variados pontos do mundo, sobretudo norte-americanos. O
préprio livro Verdade tropical, sobre o qual nos detemos neste capitulo, é fruto deste
interesse contemporaneo.

Como dito, a Tropicalia foi um movimento de breve duragéo. Iniciou-se em
1967, na apresentacdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil no Ill Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record, com as canc¢des “Alegria, alegria” e “Domingo no
parque”, respectivamente. Ainda que o0 aparecimento de Caetano Veloso
acompanhado de uma banda de rock tenha gerado estranhamento e desconforto entre
0 publico do festival, logo os presentes se renderam ao embalo da marchinha e
aplaudiram efusivamente o final da apresentacdo, que foi bem cotada entre os jurados.
No entanto, ndo tardou para que os climas se acirrassem e, no outro ano, quando o
mesmo Caetano Veloso apresentava a cancdo “E proibido proibir”, acompanhado
d’Os Mutantes, no Il Festival Internacional da Cancéao, organizado pela TV Globo,
recebeu vaias de um publico que atirava objetos no palco ou lhe virava as costas — 0
que gerou um discurso inflamado por parte do artista que se tornou um verdadeiro
happening no Teatro da Universidade Catolica de Sdo Paulo. No final do ano
seguinte, 1969, os dois principais agitadores do movimento — Caetano Veloso e
Gilberto Gil — eram presos pelas forgas repressoras oficiais do regime militar
brasileiro, dando fim a Tropicalia.

Isso se deu porque os tropicalistas, como vimos, buscaram, por meio da arte e
da cancdo, se contrapor a polarizacao ideoldgica que marcou a realidade cultural dos
anos 60, frutos das sucessivas crises politicas e de um regime autoritario que se
estendeu por algumas décadas sobre 0 nosso pais. O resultado foi que, no fim das
contas nenhum dos lados desta polarizacdo aceitou o espirito livre e provocativo que
moveu o grupo tropicalista. Entre aqueles identificados com os ideais de esquerda — e
neste caso 0s principais representantes estiveram entre o publico universitario,
consumidor de musica popular -, os tropicalistas foram vistos como deturpadores das
tradicdes nacionais. Do outro lado, para os generais e militares conservadores, as

cancdes e os comportamentos dos tropicalistas foram vistos como perigosamente
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subversivos. No entanto, se foram em algum momento rejeitados por ambas as partes,
suas consequéncias na arte e na cultura brasileiras foram marcantes e podem ser
percebidas até hoje.

Caetano Veloso aponta como um dos principais efeitos do tropicalismo sobre
a musica popular brasileira — e, de forma mais geral sobre a cultura e a realidade
brasileiras - a desfacatez dos nichos e a revelacdo da diversidade que compde o pais
(p. 291):

Uma das marcas da Tropicalia — e talvez seu Unico sucesso histérico
indubitavel — foi justamente a ampliacdo do mercado pela pratica da
convivéncia na diversidade, alcancada com o desmantelamento da ordem
dos nichos e com o desrespeito as demarcacOes de faixas de classe e de
graus de educagéo.

Isso porque a Tropicalia, marcada pela independéncia e pelo trénsito entre os
variados estratos culturais, buscou abarcar em si todos esses nichos ao mesmo tempo.
Por isso, Caetano Veloso descreve a ideia de “sincretismo” como conceito central

para se entender o movimento (p. 300):

A palavra-chave para se entender o tropicalismo é sincretismo. Ndo ha
guem ndo saiba que esta € uma palavra perigosa. E na verdade os
remanescentes da Tropicalia nos orgulhamos mais de ter instaurado um
olhar, um ponto de vista do qual se pode incentivar o desenvolvimento de
talentos tdo antagénicos quanto o de Rita Lee e o de Zeca Pagodinho, o de
Arnaldo Antunes e o de Jodo Bosco, do que nos orgulhariamos se
tivéssemos inventado uma fusdo homogénea e medianamente aceitavel.

Este ponto de vista instaurado pela Tropicélia ¢, como dito anteriormente,
marcado pela independéncia. E esta a tendéncia reguladora predominante no
movimento - tanto em suas relagdes com questdes internas da cultura nacional, como
os vinculos entre arte e politica, quanto com as questdes referentes a dependéncia
cultural, que a Tropicélia buscou superar. No que diz respeito as relacfes entre arte e
politica, cujo vinculo foi uma marca dos anos 60, os tropicalistas trataram de trazer a
arte de volta ao debate cultural em detrimento do politico, para desfazer uma postura
de rigidez e fechamento que predominava em diversos segmentos, sobretudo na MPB.
Quanto as relagdes externas, marcados pelo influxo da cultura de massas norte-
americana, os tropicalistas estabeleceram um critério de seletividade, de acordo com

as necessidades internas da cultura brasileira, para superar a dependéncia, sem para
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iSso negar-se a assimilacdo de inovacdes oriundas de outros meios culturais. Ou, nas

palavras de Caetano Veloso (p. 484):

O século XX foi chamado de “o século americano”. Hobsbawm — que o
caracterizou como “breve” — afirmou que, em matéria de cultura popular,
pudemos ser, no denso espaco dessa brevidade, “ou americanos ou
provincianos”. Na periferia da economia mundial, o Brasil apresentou,
com o tropicalismo, um modelo de enfrentamento dessa questdo que s6
agora se torna mundialmente inteligivel.
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