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Tres formas do

experimentalismo na MPB
da década de 1970

Herom Vargas

Resumo

Neste artigo, pretende-se analisar aspectos

e caracteristicas da produgao experimental

de compositores e grupos da musica popular
brasileira dos anos 1970, periodo marcado pela
ditadura militar e pela expansao das industrias
mididticas ligadas ao campo da cangao popular
(gravadoras e emissoras de TV). Parte-se da
discussao teorica sobre experimentalismo feita
por Umberto Eco e do conceito de “cancio
critica”, de Santuza C. Naves, para pensar a
“cancdo experimental”. Serao apontadas trés
linhas gerais da experimentacdo praticada por
esses criadores: 1) relagao entre tradigao e
modernidade, como heranca tropicalista, mas
efetivada em outro patamar; 2) experimentalismo
como exercicio estético realizado especificamente
na materialidade do c6digo poético e musical da
cangao visando determinados significados; 3)

uso criativo do corpo e da performance como
elementos produtores de sentido, em sintonia com

a leitura nacional da contracultura.
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1 Introducao

As obras dos artistas mais experimentais na
musica popular brasileira dos anos 1970 tém
sido pouco estudadas. Além de estarem entre
dois momentos de destaque na histéria recente
— os festivais de MPB dos anos 1960 e o estouro
mercadologico do rock nacional na década de
1980 —, foram tratadas como produto cultural
secundario pela indistria fonografica que, ao
registrar grande crescimento na época, acabou
por privilegiar composigoes mais acessiveis ao
grande publico, vinculadas ao sucesso no radio e
nas trilhas de telenovelas, sobretudo da TV Globo,

entao emissora lider de audiéncia. Contribuiram

mais ainda os sucessos populares de cantores que

lancavam misicas cantadas em inglés (Morris
Albert, Dave MacLean, Mark Davis, entre outros),
a moda da dance music (ou discoteque) e a forte

presenca da producao pop anglo-americana.

0 cenario da musica popular brasileira na década
pode ser dividido, segundo Napolitano (2005, p.

127), em trés circuitos relativamente definidos: o
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engajado, oriundo da proposta nacional-popular
da década de 1960; o alternativo e experimental,
herdeiro das agoes tropicalistas; e, finalmente, o
cultural “massificado”, marcado pelas musicas de
maior sucesso de publico e midia. Tais circuitos,
apesar de conceitualmente demarcados pelo
autor, nao eram totalmente excludentes. Havia
artistas que circulavam com desenvoltura pelos
trés, ultrapassavam limites e criavam obras que
oscilavam entre um e outro. Um caso desses

foi 0 do compositor Caetano Veloso, cuja obra

se estendeu por varios discos na década com
exemplos de cangoes inovadoras, outras um tanto
politizadas, e alguns sucessos que frequentavam
espacos de consagracao comercial da cangao

(trilhas de telenovelas e programacoes de radio).

Certamente, o circuito da musica popular que
mais se estruturou foi aquele ligado ao sucesso
massificado, embasado numa das principais
caracteristicas da época: o crescimento, a
profissionalizagao e a forte penetragao das
gravadoras no ambito da producao e divulgacao
da cancao,’ chegando ao ponto de alterar varios
critérios de valoragao da misica popular, antes
vinculados quase que exclusivamente as respostas
do ptblico nos festivais da TV Record (TATIT,
2005, p. 121-122). Tal mudanca tem a ver também
com a reorganizacao das grades de programagao

das emissoras de TV, com a ascensao da TV Globo
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e crise da Record e com atitudes dos governos
militares em arrefecer o impeto das esquerdas
que, desde os festivais, utilizavam a producao

artistica na luta politica.

Apesar das agoes concentradoras das midias

(em especial, gravadoras e emissoras de TV) e a
consolidacao do critério do sucesso comercial,

o circuito musical experimental manteve-se com
relativa forca. A producao mais experimental

nao se estabeleceu de forma homogénea, como
“movimento” de relativa organizacao. Ao contrario,
cada um desses compositores, a seu modo e
seguindo suas proprias intuicoes criativas,
percorreu caminhos paralelos e em determinadas
sintonias com seu tempo. Se alguns tiveram
razoavel destaque (como Caetano, herdeiro do
tropicalismo, ou os grupos Novos Baianos e Secos
& Molhados, pelo sucesso na midia), poucos
ouvintes se interessavam por compositores

como Walter Franco, avesso ao “estrelismo” do
circuito comercial, ou Tom Zé, alijado do mercado
fonografico no final da década de 1970 até ser
redescoberto por David Byrne (do grupo Talking
Heads) e ter suas cancoes compiladas no album
The best of Tom Zé, em 1990. Da mesma forma, um
grupo como Som Imaginario pouco saiu da sombra
do cantor Milton Nascimento, apesar de terem
langado trés discos no periodo. O mesmo é possivel

dizer de Jorge Mautner e Jards Macalé: mesmo

Este artigo ¢ parte do projeto de pesquisa Experimentalismo e inovacdo na musica popular brasileira nos anos 1970, com apoio

e financiamento da Fundagéo de Amparo a Pesquisa do Estado de Séo Paulo (Fapesp).

Sobre o0 cendrio da industria fonografica e

0 mercado da cangéo, ver Morelli (2009), Paiano (1994) e Vicente (2002).

Sobre o0 cendrio da industria fonografica e o mercado da cancao, ver Morelli (2009), Paiano (1994) e Vicente (2002).
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proximos do tropicalismo, tiveram seus nomes

pouco lembrados quando se falava no movimento.

Uma audicao mais acurada dos discos desses
artistas lancados na década traz a luz obras com
perfis diferentes daqueles ligados ao consumo
massivo mais imediato. Esses criadores, mesmo
atuando dentro de um nicho do mercado da
cancao massiva, gravaram albuns e sobreviveram a
partir de trabalhos pouco vinculados aos projetos
comerciais do mercado midiatico do periodo.
Foram outsiders que ocuparam uma pequena
faixa de producao da industria fonografica

cujo consumo fora respaldado por um piblico
especifico e interessado. A importancia desses
compositores e musicos estd nas caracteristicas
de suas obras, nos exercicios criativos que
realizaram e nas inovacgoes proporcionadas pelas

respectivas obras.

Visando mapear as caracteristicas do
experimentalismo em questao, projeta-se neste
artigo uma anélise de trés linhas gerais de suas
praticas criativas: 1) a relacao antropofagica entre
tradicao e modernidade, como heranca tropicalista,
mas realizada em novo patamar; 2) a pratica
experimental especificamente dentro do material
poético e musical que demarca parte substancial da
linguagem da cancao, visando a critica politica nao
ortodoxa, a0 non sense ou como exercicio criativo
de suas estruturas; 3) o uso inovador do corpo e

da performance como elementos produtores de
sentido, mais em sintonia com uma leitura nacional

dos preceitos da contracultura.
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A nogao de “cangao experimental” serd construida
a partir da discussao feita por Umberto Eco (1970)
sobre o experimentalismo na musica eletronica e a
partir da ideia de “cancao critica”, de Santuza C.

Naves (2010).

2 Cancao experimental e cancéo critica

A nocao de experimentalismo estd fortemente
ligada ao contexto moderno ocidental das
vanguardas do inicio do século XX. Ali,
buscavam-se novas configuracoes para a arte em
um mundo que se transformava a passos largos
por conta da industrializacao e da urbanizagao,
seja pelas inovacoes tecnologicas na producao,
no cotidiano e na arte, seja pelo cendrio de
esfacelamento do mundo rural tradicional que
ruia por conta da implantacao do trabalho fabril,
das guerras e crises. A inovagao era proposta
como criacao do novo ao qual se chegava por
meio de estranhamentos e choques frente as
posturas estéticas conhecidas até entao. Dai

a importancia das atitudes de afrontamento e
oposicao ao tradicional, que se definia como
velho e antigo. Fugir das normas tornara-se
regra basica para os artistas modernos, com

consequéncias nem sempre faceis de lidar.

A experimentagao era parte do processo e se
expandiu para as artes ao longo do século XX.

0 procedimento experimental pressupunha um
rompimento com 0s processos e materiais até
entao conhecidos na elaboracao estética. Tentar

fazer diferente e com materiais diferentes punha

Revista da Associagao Nacional dos Programas de Pds-Graduagdo em Comunicag&o | E-compds, Brasilia, v.15, n.2, maio/ago. 2012.



em cheque os procedimentos fixos e tornara-

se 0 novo padrao de criacao baseado em um

jogo de tentativas e erros, as vezes lidico e
divertido, noutras vezes conflituoso e tragico.

0 possivel acerto — a inovagao em si propria —,
caso ocorresse, s6 apareceria ao fim e ao cabo

de varias agoes em que o erro era muito mais
constante. Tais procedimentos se assemelhavam a
pesquisa cientifica, em que o cientista testava as
possibilidades que tem a mao para conseguir seu
intento, ora misturando substancias conhecidas,
ora invertendo controladamente os processos,
mas fundamentalmente questionando o rol de
conhecimentos que se sabia até aquele momento
sobre determinado objeto de estudo. E o que
Umberto Eco (1970, p. 235) chamaria de “un
acto de escepticismo metddico”, ou seja, colocar
em cheque tudo que se conhecia a respeito

do objeto e procurar criar outro método para
desvenda-lo e conceitud-lo. Levada a metodologia
experimental ao campo artistico, em especial a
musica eletroacistica de que fala o autor, tem-se
o que definia como caracteristica basica do artista

contemporaneo experimental:

[...] no momento em que inicia uma obra,
poe em dlvida todas as nocdes recebidas
sobre 0 modo de fazer arte, e determina de
que forma tem que atuar como se o mundo
comegasse com ele ou, a0 menos, COMO Se
todos os que o precederam fossem mistifica-
dores a quem é necessario denunciar e por
em xeque (ECO, 1970, p. 235).°
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Trata-se de agdo radical de tentar iniciar um
processo de criagao praticamente do zero, como se
nada tivesse ocorrido antes ou como se tudo que
houvesse ocorrido fosse literalmente invalidado.
Certamente, tal definicdo nao se concretiza na
pratica criativa. Como Eco tenta construir o
conceito a partir da miisica erudita eletronica de
vanguarda, sua tendéncia é tratar a experimentacao
como mero descarte da tradicao ja que esse tipo

de musica se utiliza de outro tipo de materialidade
acustica para se definir. A rigor, a proposta de
destronar a tradicao nao ocorre de maneira tao
rasa, como parece supor. Mesmo com a musica
eletronica, sabemos que seu material sonoro é
completamente diferente da musica tradicional,
mas isso nao significa que todo o passado seja

passivel de uma aniquilacao pura e simples.

A complexidade do problema aumenta se
pensarmos que tal questionamento radical
definidor do artista experimental se amplia numa
relacao densa que nao se da somente dentro do
campo estritamente estético, tal qual metodologia
de criacao e materiais artisticos usados, mas

se encontra estabelecida entre artista, obra e
contexto em que o trabalho é produzido. Tais
imbricagoes, que seguem as proposicoes da
semidtica da cultura, em especial quanto ao
conceito de “texto semidtico da cultura” de 1.

Lotman (1996), revelam as articulagoes que a

[...] en el momento en que empieza una obra, pone en duda todas las nociones recibidas acerca del modo de hacer arte,
y determina de qué forma ha de actuar como si el mundo empezase con €l o, al menos, como si todos los que le han precedido
fueran mixtificadores que es necesario denunciar y poner en tela de juicio.
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obra de arte estabelece interna e externamente.

Nesse ponto, Eco expande a discussao ao
indicar uma consequéncia importante do
trabalho experimental, que é a atuacao desse
artista e seu trabalho sobre o seu contexto: se
ele atua sobre seu mundo a partir da sua obra
experimental, ndo sao apenas criador e obra
que se transformam, mas seu proprio entorno
e a visao de mundo que ambos carregam. Como
todo sistema comunicativo — e a musica é

um deles —, a obra traz determinadas formas
de pensar o mundo e a sociedade nos seus
materiais e na sua gramatica construtiva. Se
algo nessa relagao se transforma radicalmente,
é sinal que a percepcao do contexto e sua
tradugao estética também se transformaram.

Conforme Eco:

[...] avisdo do mundo esta ja de fato mu-
dando no &mbito de uma cultura e o artista
se dd conta de que ndo pode se aferrar a
um mundo de novo tipo com um sistema de
relagdes formais que expressava um mundo
de outro tipo e que, por conseguinte, se se
empenhasse em seguir falando nos velhos
termos, levaria a cabo um discurso ambiguo
e desonesto (ECO, 1970, p. 238).

Assim, se a pratica experimental é por si s6 um
trabalho com os materiais artisticos e com os
procedimentos ou métodos de composicao, ela
nao pode ser pensada apenas por um ponto de
vista interno a obra de arte ou a carreira de

seu criador, mas de forma aberta e relacional
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vinculando o entendimento desses termos nos

contatos estabelecidos por todos.

No caso especifico da musica popular, tais
vinculos sao mais do que claros pela propria
natureza midiatica da cancgao. As formas de
producao, a importancia das varias tecnologias
de gravacgao, seus canais de divulgacao, as
formas de consumo que supoe (das massivas

e comerciais as alternativas e segmentadas)

e as praticas simbdlicas e os imaginarios
postos em acao nesse consumo sao aspectos
claros e concretos que permeiam cada elo das
relacoes apontadas. Num primeiro momento, tal
configuragao ligada ao mercado, a tecnologia

e ao entorno cultural pode ser considerada

um obstaculo a experimentagao criativa; no
entanto, além de ser elemento fundamente

na propria definicao de miisica popular, pode
ser tratada também como fonte de inovagao
para divulgacao dentro desse mesmo mercado

sempre avido por novidades.

0 que esta em discussao neste artigo é
exatamente a obra de alguns compositores da
MPB que, num periodo especifico de cerceamento
politico e de expansao das industrias midiaticas
ligadas a musica popular, investiram na
experimentacao quase sempre radical e
desvendaram novas formas de atuacao e criacao,

mesmo atuando dentro do mercado musical.

[...] la vision del mundo estd ya de hecho cambiando en el ambito de una cultura y el artista se da cuenta de que no
puede aferrar un mundo de nuevo tipo con un sistema de relaciones formales que expresaba un mundo de otro tipo y que, por
conseguiente, si se empefiara en seguir hablando en los viejos términos, llevaria a cabo un discurso ambiguo y desonesto.
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Nao a toa, o contexto de ditadura militar no inicio
da década é uma das principais referéncias para o
entendimento de parte da producao cancionistica
da época. Ha um argumento que caracteriza
algumas composigoes como reacao a censura

e ao constante estado de vigilancia. Em outras
palavras, na impossibilidade de falar certas coisas
€ na recusa em aceitar tais pressoes, alguns
compositores lancaram mao de trabalhos que
tendiam a se desconstruir, deixando de lado aquela
clara relagao arrebatadora entre melodia e letra que
define a cancao. Roberto Bozzetti (2007) mostra
que a atitude desses compositores, inspirados

na contracultura, em buscar desconstruir o
discurso da cancao era uma forma de manifestar o
repidio aos padroes culturais, estéticos e politicos
ditatoriais estabelecidos. Em outras palavras,
diferente da “gestualidade oral” do cancionista que
busca a melhor forma de articular texto e melodia
na cangao de maneira a combinar a fluéncia da fala
cotidiana com o fluxo melddico,” as “cangoes de
esgar”, segundo o autor, tentam a desconstrucao
por meio do grito, dos sentidos esgarcados, da
aparente incoeréncia, do siléncio, como resposta as

proibicoes impostas aos artistas:

[...] como se o que ali se dizia s6 pudesse ser
dito e sd devesse ser percebido em frangalhos,
como se a dificuldade de dizer se incorporasse
ao proprio tecido da cang&o, como se aquilo que
dissesse, sendo tdo fundamental e dbvio, tivesse
que ser oculto, atirado a face de quem “ndo esta
entendendo nada” (BOZZETTI, 2007, p. 138).

Conforme Tatit (1996), também citado pelo autor.
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Mesmo que seja possivel entender tais “cangoes
de esgar” — que prefiro chamar de “cancoes
experimentais” — como resultado da situacao

de excegao, € dificil pensar o experimentalismo
em questao como mero reflexo, como se tais
compositores estivessem atuando apenas em
funcao desse tipo de critica e menos com objetivos
estéticos em que um rompimento radical com o ja

dito fosse ponto de partida em seus trabalhos.

Como trato aqui daqueles compositores que
colocam em questao os varios elementos de
linguagem da cancao, buscam novas formas de
expressao na musica popular, entram em dialogo
franco e tenso com as estruturas de consagracao
do campo artistico, recupero outra categoria que
tenta dar conta do carater da cangao experimental
em varios momentos. Trata-se da expressao
“cancao critica”, cunhada por Santuza C. Naves
(2010): produto do processo de conscientizagao
construido pelos compositores para que na
tessitura prépria da cancao estejam inscritas,
em camadas profundas ou mais superficiais,

as reflexoes criticas sobre ela propria e sobre
seu entorno cultural e social, mas sem perder a

comunicacao direta com o publico.

Seguindo as trilhas de Augusto de Campos, que
valorizava o exercicio de inovagao na bossa nova
e na musica tropicalista, a categoria “cancao
critica” pde em questao as capacidades de a

cancao ser criada e entendida por meio do grau
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de interferéncia que opera no seu contexto, como
ela comenta criticamente os elementos que a
constituem para poder interferir na realidade. Tais
relagoes se dao tanto no &mbito interno da cancao,
seus elementos de linguagem, quanto nos campos
culturais que contextualizam a obra. Conforme

Naves (2010, p. 21), a “cancao critica” opera

[...] duplamente com o texto e o contexto,

com os planos interno e externo. Internamente,
a maneira do artista moderno, o compositor
passou a atuar como critico no proprio proces-
so de composigao; externamente, a critica se
dirigiu as questdes culturais e politicas do pais,
fazendo com que 0s compositores articulassem
arte e vida.

Ao tornar-se um “critico da cultura”, no

sentido amplo, o compositor faz da cancao

um instrumento de intervengao ao criar nela
instancias cujos sentidos ultrapassam sua
configuracao mercantil ou de mero objeto de lazer.
A “cancao critica”, cujo marco de surgimento é a
bossa nova (mas que existia antes em pequenos
exemplos), € por exceléncia a obra experimental
dentro do espectro de producoes que tomam lugar
na musica popular e na cultura dos anos 1970.

E produto da criacao que visa a “informacao
estética”, ou seja, na busca de “alguma ruptura
com o codigo aprioristico do ouvinte, ou, pelo
menos, um alargamento imprevisto do repertorio

desse codigo” (CAMPOS, 1978, p. 181).

A rigor, o lado “critico” da cangao pouco
acrescenta a discussao, pois ele é passivel de

ser encontrado em qualquer outra linguagem cuja

comys

| E-ISSN 1808-2599 |

obra se proponha ao mesmo exercicio radical.
Assim, podemos ter um filme critico, uma pega
teatral critica, um poema critico, desde que

seus autores busquem estabelecer relacoes de
reflexdo, questionamento e de exercicio dos limites
consagrados objetivando a criacao da novidade.
Dai optarmos pela nocao de “cangao experimental”,
consagrada nas artes e na comunicagao, para dar
conta desse objeto denso e complexo, que conjuga
dados internos e externos, visando a producao de

determinada novidade.

Voltando a cangao popular, sendo resultado de
questionamentos e reflexio, de tentativas e erros no
seu processo de criacao, essa producao € definida
como experimental por ser objeto e espaco de
debates estéticos que diz respeito ao artista, sua obra
e a sociedade na qual esta inserido e com a qual se
relaciona. Como “cancao experimental”, a produgao
experimental dos anos 1970 é obra de intervengao
sobre o proprio campo da misica popular. Como
meta-cancao, é obra que se repensa em funcao de
sua dinamica interna e das conexoes estabelecidas
com o entorno. Por isso, a pesquisa estética que
encerra pode voltar-se para seu proprio tecido, seus
materiais e sintaxes. Porém, como “texto semi6tico”,
tais configuragoes estarao em relacao dinamica com

o mundo e a visao que se tem dele.

3 As formas do experimentalismo
na MPB dos anos 1970

A partir de observacgoes dos trabalhos desses

musicos/compositores, é possivel identificar
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trés grandes linhas em seus experimentalismos
e inovacoes. Tal divisao nao significa uma
compartimentagao estanque, com nitidas
linhas demarcatérias. A rigor, varios artistas
usaram quase todas as trés linhas juntas, com
destaque para uma ou outra conforme o caso
e/ou a abordagem. O que busco demonstrar
sao aspectos basicos desses procedimentos e

a relacao deles com determinado contexto e

determinadas formas da cancao.

A primeira forma de experimentacao veio da
heranca tropicalista e pode ser pensada como

a juncao de elementos da tradi¢ao cultural e
musical brasileira com outros provenientes do
que se pensava ser a modernidade internacional.
No entanto, cabe uma observagao quanto as
diferencas entre as duas misturas, a tropicalista
e essa definida como pés-tropicalista. No primeiro
caso, a proposta antropofagica foi reeditada em
funcao de especifico momento politico centrado
nos festivais de MPB da TV e da presenca da
cancao de protesto, cujas consequéncias para

a cangao popular apareciam como forma de
retrocesso, segundo os artistas tropicalistas do
chamado “grupo baiano”. A postura das esquerdas
de produzirem um tipo de misica fundado no

que pensavam ser a tradigao nacional-popular no
campo de disputas que se tornaram os festivais
da TV Record, durante a segunda metade dos

anos 1960, levou artistas como Geraldo Vandré e
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Edu Lobo a construirem uma obra centrada nos
ritmos populares, nos instrumentos acusticos
tipicos e nas letras de carater social e engajado.
Isso fez com que Caetano Veloso alertasse
sobre o que definia como retrocesso e pedisse a
“retomada da linha evolutiva”® a partir do que a

bossa nova havia realizado.

Nesse cendrio de lutas estético-politicas, ainda
antes do fechamento total do regime militar com

0 Ato Institucional n° 5 (Al-5), de dezembro de
1968, a mescla tropicalista visava 2 modernizacao
da cancao brasileira pela presenca do elemento
musical internacional em paralelo ao que ocorreu
com a antropofagia oswaldiana 40 anos antes.

Se a cancao engajada dos festivais caminhava,
segundo o entendimento tropicalista, para certa
“folclorizagao” da cultura brasileira ou para uma
parcialidade estética nacionalista e social, a proposta
desenhada por Caetano, Gilberto Gil, Rogério Duprat,
Tom Zé, Mutantes, entre outros, caminhava para a
experimentacao por meio da incorporacgao do que
se via no ambito internacional, em especial, 0 rock,
0 pop, as guitarras e a contracultura. Mas, dentro
da cartilha antropofagica, tal incorporacao fora
feita sem esquecer o melhor da tradi¢ao musical
brasileira, como ritmos, instrumentos e algumas
tematicas do cancioneiro nacional, tudo utilizado
para desconstruir o discurso ufanista e nacionalista
utilizado, de maneiras matizadas, tanto pelo

governo quanto pelas esquerdas.

A famosa frase fora proferida em um debate promovido pela Revista Civilizagdo Brasileira e

publicado no n° 7, em 1966, conforme Favaretto (1996 , p. 34).
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Nos anos 1970, o cendrio era um tanto diferente.
Os festivais foram aos poucos sendo esvaziados
e deixaram de ser espacos de confrontagao
ideoldgica e estética. De outro lado, o regime
militar fechou-se mais ainda, ap6s o Al-5, com
perseguicoes, censura e maior propaganda
prépria procurando calar ou amenizar as criticas.
0 debate musical, da forma como era realizado
até entao, nao tinha mais sentido. Porém, isso
nao significou o fim das experiéncias musicais
que ligavam a tradicao nacional e a musica
internacional. O que nao ocorreria era o uso
dessas misturas de maneira programatica e

com perfil polémico e contestador como se dera
nos festivais. Isso nao quer dizer que tenha

se esvaziado e que nao trouxesse novidades

ou criticas. Ao contrario, o flanco aberto pelo
tropicalismo fez surgir artistas e compositores que
procuraram pensar a musica brasileira de forma
mais aberta, ao incorporarem elementos distintos
daquilo que se pensava ser a tradigao nacional, e
como forma de critica menos ortodoxa em relacao

ao que fora feito antes.

Uma dessas solugoes na conjugacao entre tradicao
e modernidade é perceptivel, por exemplo, nas
cancoes dos Novos Baianos. Muitas delas trazem
nos arranjos as mesclas de géneros, instrumentos
e sonoridades, em especial os dados musicais

do rock mesclados aos ritmos nacionais, como

samba, choro, baiao e frevo. Desses elementos,
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trés sao reconheciveis: instrumentos elétricos e
seus timbres (guitarra com som saturado e/ou
distorcido), escalas musicais usadas nos solos
(pentatonica,” por exemplo) e a performance
(acoes e trejeitos dos misicos). Mesmo que o
tropicalismo ja tivesse construido essa relacao
desde 1967, os Novos Baianos aprofundaram,
sobretudo, no caso do guitarrista Pepeu Gomes,*
as possibilidades dessas juncoes no campo
estritamente musical, mesclando os idiomas

melddicos do choro, do frevo e do rock.

Musicas de compositores tradicionais também
foram recuperadas em arranjos instrumentais
diferenciados, como sao o0s casos das classicas
Brasil pandetiro, de Assis Valente, ou Samba da
minha terra, de Dorival Caymmi. Nesta, a cadéncia
ritmica do samba se mescla ao som distorcido e
“roqueiro” da guitarra de Pepeu no 7iff principal

da musica e no solo. A mescla de estilemas e
parametros sonoros (sincope ritmica, compassos,
fraseados dos instrumentos e timbres) de ambos os
géneros ganham acento inovador pela criatividade

do exercicio experimental.

Outro exemplo é o importante album de Tom Zé
Estudando o samba (1976) em que o compositor
utiliza elementos ritmicos e instrumentais

do samba para trata-los de maneira inventiva
por meio de colagens (DURAO; FENERICK,
2010). Uma das faixas de destaque é Toc, peca

Como o nome indica, é uma escala de cinco notas muito utilizada no blues.

Sobre a guitarra de Pepeu Gomes, ver a dissertacdo de Affonso Miranda Neto (2006).
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instrumental em que uma corda de violao faz

o0 papel de um tamborim enquanto varios sons

e ruidos se entrecruzam ao longo da misica
numa assemblage sonora. Tom Zé foi categorico
ao afirmar certa vez que nao era compositor
experimental, mas que apenas reutilizava as
invencoes dos musicos das vanguardas eruditas’.
No entanto, o que nao percebia era que seu
experimentalismo estava exatamente em trazer

ao campo da canc¢ao parte daquelas invencoes,
fazendo-as dialogar com o formato do disco, com o
evento performatico do espetaculo e com o ptublico
que consumia misica popular, pouco afeito as

ousadias experimentais.

Uma segunda tendéncia tem seu fundamento em
processos de experimentacao também centrados
na linguagem, mas que, ao invés de enfatizarem

a especifica relacao indicada acima, buscam
distintas articulagoes entre os cdigos da cancao
e outras redes de sentidos. A pratica se aproxima
dos experimentos laboratoriais em que se trabalha
a materialidade dos codigos que perpassam a
linguagem da cangao — como novas formas de
canto, arranjos instrumentais, fonemas e palavras
e as varias relagoes entre misica e letra—e a
gama de sentidos passivel de exploracao. Nao que
a tendéncia anterior nao fizesse isso. A questao

€ que nela houve uma énfase nas relagoes entre
modernidade e tradigao, em didlogo com as

marcas deixadas pelo tropicalismo, que nao existe
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de maneira tao clara nesta. Aqui, os compositores
buscam uma pratica que se abre para outras
formulagoes semidticas. Alguns desses sentidos
intencionados foram a critica politica nao
ortodoxa, o non sense (ou o “esgar”, citado antes)
como forma de desconstrucao da cangao ou o livre

e lidico exercicio criativo na estrutura da cangao.

Um caso é o do cantor Walter Franco. Sua
composi¢ao Cabeca, com a qual ficou conhecido pela
polémica apresentacao no 7° Festival Internacional
da Cancao (FIC), organizado pela TV Globo em
1972, fora intensamente vaiada pelo publico, apesar
de ter agradado ao jri. Gravada no disco Ou ndo
(1973), era uma colagem aparentemente cadtica de
frases e seus fragmentos cantados e pronunciados
em meio a sons de sintetizador que demonstrava a
possibilidade inovadora em falar sobre o momento
sem lancar mao do discurso populista usado pelos
compositores de esquerda engajados. Ao falar/
gritar a letra em pequenos e simultaneos trechos,
enfatizava fragmentos de sentido presentes nas
palavras e expressoes “cabeca”, “pode”; “ou nao” ou
“explodir”. Estas, por sua vez, ao se entrelacarem,
alteravam constantemente seus significados. Se

0 caos era constante, sem melodia e harmonia
tradicionais, eram os flashes de ideias que
permaneciam na audicao: de que algo pode ser feito,
ou nao, de que ha algum perigo, ou nao, de que pode
explodir a sua cabeca, ou ndo, de que algo ha na sua

cabeca, ou nao...

Conforme depoimento para o documentario Tom Zé, ou quem ira colocar uma dinamite na

cabega do século?, de Carla Gallo, de 2000.
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Eternamente, gravada no disco seguinte (Revolver,
de 1975), tem letra extremante concisa e plena em
sentidos. A palavra que nomeia a cancao é dividida
no canto em outras palavras com as quais ela se
forma: “Eternamente/ E ter na mente/ Ternamente/
Eterna mente” (conforme encarte do disco). A
letra se construiu pela decomposicao de suas
partes em fragmentos, deixando entreaberto outro
sentido pouco explicito: o éter, substancia que,
quando inalada, provoca sensacoes de instabilidade
motora e perceptiva. Enriquecendo o trabalho com
a linguagem da cancéo, a metafora do efeito do

éter, que aparece sutilmente na letra, é também
provocada pela estrutura musical, nominalmente

a ritmica, fundada na repeticao de um conjunto

de compassos com pulsos diferenciados e
assimétricos: trés compassos ternarios, um de
cinco tempos, outros trés ternarios e um final com
sete tempos. Essa alternancia de pulsos e acentos
leva estranhamento e instabilidade a audigao, pois
nao ha como dancar ou acompanhar a misica de

maneira simples.?

Tom Zé tem exemplos que caberiam nesse tipo

de experimentacao, como se vé na faixa Todos

0s olhos, do disco homonimo de 1973. Depois da
introducao com um ostinato," a letra revela a
preocupacao do compositor ao se perceber rodeado
por olhos que saem da escuridao esperando que

ele seja heroi. Nesse trecho, 0 acompanhamento

Sobre Walter Franco, ver Vargas (2010).
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€ de samba cadenciado com apenas um acorde,
vozes, ruidos e gritos. A tensao criada se resolve
na resposta ingénua repetida pelo cantor: “Mas eu
sou inocente!”. Ao cantar a frase seguidamente, a
tensao percebida antes se resolve numa cadéncia
harménica segura cuja sequéncia de acordes cativa
a audicao e leva o ouvinte a reconhecer como
correta a postura do cantor frente as cobrancas
que lhe sao feitas. Aqui, o texto sonoro reverbera
os sentidos trazidos pela letra. Tal estrutura —
ostinato, ruidos, samba com acorde tinico e samba,
com cadéncia de acordes — se repete com outras
inquirigoes e respostas similares até a frase final
“Mas eu sou inocente!” dita pela tltima vez de
maneira esgarcada e doida. A dicgao e os ruidos
com vozes (gritos, latidos, grunhidos etc.) alargam
os sentidos politicos que emergem da estrutura de

linguagem e demonstram a postura do compositor.

Outro exemplo que demonstra a experimentacao
laboratorial com o codigo da cancao popular aparece
nas composicoes de Joao Ricardo, fundador e misico
do grupo Secos & Molhados, em especial naquelas
em que adapta poesias ao formato de letra de musica,
como em As andorinhas, poema de Cassiano
Ricardo, e Rondd do capitdo, de Manuel Bandeira,

ambas do primeiro disco, lancado em 1973.

Além desses, outro caso de destaque é praticamente

todo o disco Aracd azul, de Caetano Veloso

Motivo ou frase melddico-ritmica tocada repetidamente e que compde parte ou toda a cangéo.

Revista da Associagao Nacional dos Programas de Pds-Graduagdo em Comunicag&o | E-compds, Brasilia, v.15, n.2, maio/ago. 2012.



(1972). Nele, a maioria das faixas leva a0 maximo
as possibilidades de experimentagao chegando,
inclusive, a beira do non sense como ponto extremo

dos limites da comunicabilidade.

Em todos esses casos, o desafio basico

dos artistas foi desvendar novas e radicais
possibilidades de construgao da cancao e de sua
interpretacao a partir do manuseio dos materiais
a mao do compositor/musico, sejam eles poéticos

ou sonoros.

A terceira linha de inovagao percebida nesses
artistas vincula-se a um ambito pouco observado
na musica popular, mas, contrariamente, pleno

de importancia por ser elemento determinante na
definicao da rede de sentidos da cancao. Bastante
associado a contracultura na época, o uso do corpo
e da performance, sobretudo no momento do
espetaculo, mobilizou artistas visando novas formas
de subjetivacao. Um grupo que utilizou bastante

tal artificio, praticamente de forma pioneira

na can¢ao moderna, foi o Secos & Molhados.

Aqui, destaca-se o cantor Ney Matogrosso com

sua danga, seu corpo a mostra, sua evidente
androginia, mesclados a idiossincrasia de seu tom
agudo de voz de contratenor. Além disso, o0 uso

de maquiagens por ele e pelos outros integrantes
indica um componente cénico-visual fundamental

de identidade artistica.

A performance criativa e provocativa foi utilizada
também por Walter Franco na apresentacao de

Cabega no FIC de 1972, porém, noutro sentido.
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Enquanto a plateia o vaiava intensamente,
impedindo a audigio de sua voz, o cantor
simplesmente desligou-se do barulho e continuou
a cantar como se nada estivesse ocorrendo.

Sua postura aparentemente inerte, pacifica,
adensava os sentidos cadticos dessa cancao

e, conscientemente, devolvia as pessoas uma
resposta distinta da esperada. Como Walter
Franco disse em depoimento a jornalista Ana

Maria Bahiana (1980, p. 177), em 1976:

Foi um momento de grande violéncia. Eu sabia que
estava confundindo as pessoas lancando o sim e

0 nao numa contagem muito rapida. As pessoas
reagiam jogando de volta uma carga negativa
fortissima, mesmo quando eu repetia uma palavra

positiva como “irmao”.

A performance, sendo elemento constitutivo

da semidtica da cangao, passa a ser utilizada
de forma mais efetiva a partir desses artistas
experimentais, a rigor, desde o tropicalismo do
final da década anterior. Seu potencial criativo e
polémico nao deixou de ser observado na época
e buscou complementar as intengoes politicas e

estéticas de cantores e musicos.

4 Consideracoes finais

Se, nos anos 1970, esses compositores e miisicos
nao constituiram um coletivo definido por conta
das idiossincrasias de cada um, suas praticas
criativas podem ser pensadas de forma conjunta

a partir de determinadas formulacgoes estéticas
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e das relagoes politicas com o contexto. As
interfaces entre tradicao e modernidade, a pratica
experimental laboratorial e a performance

foram matrizes de construgao desse projeto
experimental, cujo pano de fundo foram a ditadura
e 0s ecos da contracultura com seu ideario de

libertacao e invencao.

Se as nogoes desenvolvidas por Umberto

Eco sobre experimentalismo deram as bases

para a construcao do conceito, precisou ser
ultrapassado, sobretudo para efetivar-se enquanto
nogao operacional dentro do campo mididtico

da cancao popular. Da mesma forma, a ideia de
“cancao critica”, de Santuza C. Naves, traduziu
uma visao mais ampla da dindmica criativa na
cangao, porém, parece nao dar conta plenamente
dos processos inovadores que percorrem as
praticas experimentais pelo tom “critico” nao ser
exclusivo do campo cancionistico nem ser explicito

com relacao ao experimentalismo.

Dai a proposta de utilizar a nocao de “cancao
experimental”, em especial partindo da

cangao como “texto semidtico”, para que tais
procedimentos que caracterizaram o circuito
criativo da MPB na década possam ser pensados
de forma coletiva, com linhas razoavelmente
determinadas. As formas da pratica experimental
variaram nas maneiras e de acordo com a
proposta de cada artista. Porém, todos esses
compositores e musicos procuraram se relacionar
com a cancao dentro do campo midiatico, mas

também, concebendo-a como instrumento politico
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de intervencao na sociedade e objeto estético
para exercicio dos limites da percepcao e da

sensibilidade criativa.
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Tres formas del
experimentalismo en la
musica popular brasileina
de los aios 1970

Abstract

This article aims to analyze aspects and
features of the experimental production of
composers and bands of Brazilian popular
music in the 70’s, a period marked by the
military dictatorship and the expansion of
media industries linked to the popular song’s
field (record companies and TV stations). It
starts with the theoretical discussion about
experimentalism led by Umberto Eco and from
the concept of “critical song”, by Santuza C.
Naves, in order to think of the “experimental
song”. Three broad lines of the experimentation
practiced by these creators will be pointed out:
1) relations between tradition and modernity,
as a tropicalist heritage, but held on another
level; 2) experimentalism like aesthetic exercise
specifically performed within the materiality
of the poetic and musical code of the song
leading to specific meanings; 3) the creative
use of the body and the performance, as
elements which produce meanings, being

in line with the national understanding of

counterculture.

Keywords
Brazilian popular music. Experimentalism.

Counterculture. 70’s.

30 de margo de 2012

Resumen

En este articulo se pretende analizar los
aspectos y caracteristicas de la produccion
experimental de los compositores y grupos de
misica popular brasilefia de la década de 1970,
un periodo marcado por la dictadura militar

y la expansion de las industrias culturales
vinculadas al campo de la cancion popular

(las compaiiias discograficas y cadenas de
television). Se inicia con la discusion teérica
de la experimentacion realizada por Umberto
Eco y el concepto de “cancion critica”, por
Santuza C. Naves, para pensar la “cancién
experimental”. Se sefialo tres grandes lineas de
experimentacion que practican los creadores:
1) la relacion entre tradicion y modernidad,
como herencia del tropicalismo, pero hecha

en otro nivel, 2) el experimentalismo como
ejercicio estético llevado especificamente en

la materialidad del codigo poético y musical

de la cancion teniendo en vista determinados
significados, 3) el uso creativo del cuerpo y
performance como elementos productores de
sentido, de acuerdo con la lectura nacional de la

contracultura.

Palabras clave
Musica popular brasilefa. Experimentalismo.
Contracultura. Anos 1970.
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(Compés). Lancada em 2004, tem como principal finalidade difundir a
produgao académica de pesquisadores da area de Comunicagao, inseridos
em instituicdes do Brasil e do exterior.
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