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Da Silva, Marina Moreira. A influéncia dos Mutantes da identidade musical urbana
brasileira nos anos 60: uma narrativa paralela ao Tropicalismo. Orientador: Micael
Maiolino Herschmann. Trabalho de conclusdo de curso (Gradua¢ao em Comunicagao
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RESUMO

Os Mutantes frequentemente sdo neglicenciados na narrativa Tropicalista, bem como do seu
impacto na Musica Popular Brasileira e na identidade musical urbana nos anos 60 no Brasil. A
banda trouxe inovagdo tecnoldgica, comportamental e foram uma mistura Uinica entre a musica
nacional e influéncias internacionais que marcaria nao sé a década de 60, mas o fazer musical
brasileiro futuro. Por meio da pesquisa bibliografica e da andlise da ultima apresentagdo dos
Mutantes em um festival televisivo, o 4° Festival de Musica Popular Brasileira da Record, esse
trabalho busca entender o que os Mutantes significaram para a identidade musical urbana
brasileira dos anos 60.

Palavras-chave: Tropicalismo, Mutantes, Identidade, Musica Popular Brasileira.
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1INTRODUCAO

A ideia de escrever sobre os Mutantes e a identidade musical brasileira durante a década
de 60, inevitalvelmente uma experiéncia simbiética a Tropicalia, surgiu durante a leitura da
autobiografia de Rita Lee (2016) no final de 2020. A vocalista narra de forma muito bem
humorada a sua trajetdria pessoal, contando versdes de fatos famosos sobre os Mutantes e sobre
0 Tropicalismo. Entre as diversas historias, ela narra o primeiro contato que tiveram com
Gilberto Gil em 1967 na gravacdo da cancdo “Bom dia”, composicdo de Gil que seria
interpretada por Nana Caymmi, esposa do musico na época. Os Mutantes, que ja tinha feito
aparigdes esporadicas no programa de TV de Ronnie VVon, foram chamados a tocar na gravacao
de “Bom dia” por indicacdo de Rogério Duprat, considerado Mutante honorario pela
colaboracdo nas composicdes do trio e apoio a banda. Gilberto Gil, que estava no estddio
naquele dia, se deparou com os jovens Mutantes cheios de instrumentos elétricos, pedais e fios
e, impressionado com a novidade que o trio trazia, fez a pergunta que segundo Rita Lee “mudou
a humanidade”: convidou-0s a tocar “Domingo no Parque” ao vivo no Festival da Record que
aconteceria naquele mesmo ano, no qual “Bom dia” também estava inscrito. Rita Lee,
familiarizada com a opinido de grande parte da classe artistica brasileira, narra a seguinte

conversa entre ela e Gil:

- Mas ndo é festival de musica brasiliera?

E, mas vocés nao sdo brasileiros?

Mas a gente ndo sabe tocar musica brasileira, a gente s6 faz rock
Entdo vamos fazer rock brasileiro, oras

A leitura desse trecho me chamou atencdo em especial, por conta da sensacéo de olhar
por uma janela o passado, como uma figura onipresente, um momento que, apesar de simples
e sem a pretensdo de grandiosidade daqueles envolvidos, é simbolico para os rumos desse
aspecto da vida brasileira que é sua musica e para o nascimento do rock nacional. Criava-se a
semente de uma mudanca revolucionaria na Musica Popular Brasileira que, apesar de ja estar
em efervecéncia nas mentes de Caetano e Gil e ja ter sido desafiada por outros musicos como
Jorge Ben e até mesmo a Jovem Guarda com seu tom mais comercial, via-se em uma inovadora
mirada: um rock brasileiro que misturava nacional com internacional, qualidade musical e
técnica, instrumentos Unicos criados por Claudio César, irmdo mais velho dos Baptistas
(CALADO, 1995), humor e irreveréncia, tematicas modernas e comicas. Uma combinacdo

revoluciondria para o recém nascido rock nacional.



O caminho feito pelos Mutantes para que chegassem a esse ponto na participagdo de
uma revolucdo musical no Brasil passou por diversos fatores dentre eles contexto politico,
social, tecnoldgico e atitudes disruptivas de outros musicos e movimentos artistiscos
contemporaneo a trajetoria da banda. Mergulhar nesses fatores é entender um pouco mais sobre
0 que vivemos hoje em termos de musica popular urbana, além de permitir também conhecer o
contexto politico e social da época através da perspectiva musical, pois conforme afirma
Heloisa Buarque de Hollanda em seu livro Impressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde,
1960-1970, a funcéo politica de uma obra se conhece especialmente através da técnica que a
produz (HOLLANDA, 2004), em concordancia com o que diz Gilberto Vasconcellos quando
observa que o significado politico de uma cangdo nunca é exterior a sua configuragdo estética
(VASCONCELLOS, 1977).

Esse trabalho fara uso da pesquisa bibliografica para mergulhar neste aspecto da histéria
brasileira que, dentre as diversas facetas da brasilidade, colabora para a valorizagdo da
multiplicidade que existe nesse pais de dimensdes continentais. De certa forma, esse desejo de
pesquisa representa a vontade de entender qual o significado dos Mutantes para a identidade
brasileira, especialmente no que diz respeito a musica urbana. O trabalho também busca
entender um tipo de nacionalismo que esta por tras da reacdo negativa que a banda e a Tropicélia
receberam no momento inicial de seu surgimento.

A historia enquanto campo de estudo importantissimo para legitimacdo e compreensao
de ideias, grupos e problemas estrururais, pode ser utilizada ndo somente na politica e disputas
ideoldgicas, mas também para recuperar elementos de uma paisagem mais ampla, como por
exemplo a experiéncia Tropicalista em oposicao ao padrao estético nacionalista de esquerda e
a ditadura militar no Brasil. Nesse caso, a historia torna-se ferramenta para entender o impacto
musical dos Mutantes no contexto do final dos anos 60 no Brasil, uma experiéncia que
inevitalvemente atravessa e é atravessada por questdes politicas e sociais.

Expressdes de profundas divisdes ideoldgicas no corpo social e politico de
uma nacéo, aqueles que saem vencedores desses processos fazem um grande
esforco para reescrever a historia, justificar os fatos no plano ético, controlar
0 passado e impor-se na memodria dos contemporaneos. Os regimes que
emergem desses eventos precisam da histéria para se justificar. Se
revolucionérios, precisam explicar a ruptura e buscar no passado as raizes da
nova sociedade que pretendem construir. Se conservadores, eles precisam
justificar a ruptura como forma de manter os valores dominantes, as
hierarquias e as institui¢cdes vigentes na sociedade, regenerando-as e afastando
0 que julgam ser ameagas a ordem tradicional. (NAPOLITANO, 2014, p. 321)

Além da pesquisa bibliogréfica, apresentarei uma breve andlise da Gltima apresentacéao

dos Mutantes em um festival televisivo em 1968 que corrobora para ilustrar a mudanca de



postura do publico brasileiro frente ao que era introduzido pelo trio e pelos movimentos
artisticos que recuperavam as vanguardas como a Musica Nova, o Concretismo, o0 Cinema Novo
e claro, a Tropicalia. Em um curto espaco de tempo, 0 grupo passou de vaias e reagdes
agressivas na apresentacdo de E Proibido Proibir que acompanhavam Caetano Veloso no
Festival Internacional da Cancéo em 1968, para reacGes amigaveis da plateia e do jari no IV
Festival da Musica Popular brasileira quando apresentaram a canc¢ao 2001, colaboracédo de Rita
Lee e Tom Zé.

Para entender melhor o significado dos Mutantes para a musica urbana brasileira, o
trabalho contextualizara no primeiro capitulo o que foi o Tropicalismo, um movimento musical
que implicava “revisdo do nacionalismo e da idealizag¢do populista da pureza popular, em favor
de uma ideia de cultura brasileira moderna, capaz de elaborar criticamente a diversidade das
informacBes - inclusive as de origem internacional — atualizadas pela nova dindmica de
dependéncia” (HOLLANDA, 1986, p.52). Esse ¢ um capitulo relevante, pois com frequéncia a
participagdo dos Mutantes é negligenciada dentro do movimento, textos académicos e até
mesmo no livro de Caetano Veloso, Verdade Tropical, que d& pouco destaque a colaboracédo
do trio, mesmo que elaborar criticamente a diversidade das informacGes tenha sido
essencialmente o ponto forte dos Mutantes.

E importante que o primeiro capitulo apresente a Tropicalia, pois € um movimento
famoso e de rostos conhecidos no Brasil, uma ponte perfeita para introduzir mais
profundamente os Mutantes, suas caracteristicas, o que os formaram e que tipo de conceitos
eles desafiaram na década de 60. O segundo capitulo tratara especificamente dos Mutantes e
seu impacto sobre o conceito de identidade nacional na época, em meio a ditadura e uma sisudez
da producdo musical engajada. Por meio de entrevistas comicas, fantasias, temas modernos
como liberdade sexual e drogas, inovac6es tecnoldgicas captaneadas pelo irmao Baptista mais
velho, Claudio César, e arranjos musicais de Rogério Duprat, os Mutantes tinham os elementos
perfeitos para liderar um rock nacional nunca visto. Segundo Carlos Calado foi o que o produtor
Manoel Bereinbein viu no trio quando dirigiu as sessdes de “Bom dia”:

Ao contrério do i€ ié ié, o rock priméario e ingénuo que se ouvia nas radios e
televisdes, Barenbein vislumbrou nos Mutantes ndo sé qualidade musical, mas
também a possibilidade da musica jovem brasileira se aproximar mais de uma
configuracdo de vanguarda. (CALADO, 1995, p. 102)

Por fim, o ultimo capitulo buscara entender o que afinal é a identidade nacional e o

nacionalismo citado nos capitulos anteriores. Discorrer sobre esse conceito € relevante para dar
perspectiva sobre 0 que os Mutantes estavam desafiando: seria apenas uma afronta a um grupo

especifico de pesssoas, um governo, uma mentalidade limitada a uma época ou a experiéncia
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diz respeito a algo maior? O capitulo fala sobre a identidade nacional e o nacionalismo como
uma ferramenta politica (MACHRY, 2017) e como essa ldgica se relaciona com a producédo
artistica de um pais, especialmente em meio a uma ditadura. E uma discussdo importante para
entender o porqué da importancia disruptiva da atitude rockeira dos Mutantes no sentido de
ampliar a ideia de cultura nacional brasileira. A Ultima apresentacdo dos Mutantes em um
festival de musica televisionado sera analisada brevemente no capitulo como um momento
simbolico do alargamento da ideia de musica brasileira e consequentemente, da no¢ao do que
é, dentro do contexto brasileiro, ser nacional.

O argumento que estarei considerando aqui é que, na verdade, as identidades
nacionais ndo sao coisas com as quais nds nascemos, mas sdo formadas e
transformadas no interior da representacdo. [...] Segue-se que a nacdo ndo é
apenas uma entidade politica, mas algo que produz sentido — um sistema de
representacdo cultural. (HALL, 2006, p.48)

A identidade nacional entdo, enquanto conceito construido pelo nacionalismo, pode
tornar-se fragil se exposta aos desafios certos. A pergunta de pesquisa que aqui se faz é de que
forma os Mutantes, embuidos em um contexto politico ditadorial, meio artistico influénciado
pela estética nacionalista de esquerda e impulsionados pela organizacdo intelectual
Tropicalista, impactaram a identidade musical urbana brasileira e consequentemente, enquanto

aspecto da identidade brasileira, impactaram a identidade nacional.
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2 HISTORIA DO TROPICALISMO

Em marco de 1964 o Brasil sofreu um golpe militar — assim como em outros paises da
Ameérica Latina como a Bolivia, Argentina, Chile e Uruguai — que fazia parte de uma paisagem
politica internacional mais ampla denominada Guerra Fria, uma disputa de poder entre dois
sistemas politicos. O Brasil encontrava-se aliado aos Estados Unidos, com o intuito de garantir
a manutencado desse sistema capitalista, ameagado pelas ideias comunistas e nos fazendo atores
coadjuvantes da Guerra Fria.

O quadro geral da Guerra Fria, obviamente, deu sentido e incrementou os conflitos
internos da sociedade brasileira, alimentando velhas posi¢cdes conservadoras com novas
bandeiras do anticomunismo. Desde 1947, boa parte das elites militares e civis no Brasil estava
alinhada ao mundo “cristdo e ocidental” liderado pelos Estados Unidos contra a suposta
“expansao soviética”. A partir da Revolugdo Cubana, em 1959, a América Latina era um dos
territorios privilegiados da Guerra Fria e por isso importante regido de influéncia.
(NAPOLITANO, 2014, p.10)

Esse era o contexto em que se davam os embates da musica popular brasileira na década
de 60, uma disputa ideol6gica em todos os aspectos da vida cotidiana, muito marcada pelo golpe
militar de 1964. O golpe, hoje sabidamente apoiado pelos Estados Unidos, era justificado pela
guerra a0 comunismo que se travava ao redor do mundo e o governo militar deveria conduzir
0 Brasil as supostas maravilhas do liberalismo econdmico.

Desse modo, a arte, que é e sempre foi um meio de ruptura, critica, reflexdo sobre o
mundo, ganhou func@es de resisténcia politica, como ndo poderia deixar de fazer. No Brasil, 0
Movimento de Cultura Popular do Recife e os Centros Populares de Cultura (CPC) da Uniéo
Nacional dos Estudantes (UNE) difundiam um padrdo artistico nacionalista engajado que
permeava toda a producgdo artistica convencional e, apesar da repressdo e censura, 0 meio
artistico, que se sentia responsavel por alcancar a mente da populacdo e resistir, tornou-se
hegemonicamente de esquerda. O ponto de contato com as pessoas eram o0s festivais e a
cobertura da imprensa, 0 que tornava fragil e distante esse didlogo, j& que muitas vezes as
formas de penetrar os lares brasileiros eram na verdade questdes comerciais de mercado
negligenciada pelos artistas. A musica popular funcionava como arena de decisdes importantes
para a cultura brasileira e para a propria soberania nacional (VELOSO, 1997).

Em paralelo ao padrdo artistico nacionalista de esquerda, surgiam grupos de artistas,
criticos e intelectuais que acreditavam no resgate das vanguardas da década de 20, a fim de

liberar a arte de ser somente um instrumento para uma mensagem politica, retomando sua
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funcdo provocadora que estava sendo negligenciada pelo ideario nacionalista populista. No
universo da musica popular brasileira, o Tropicalismo abriu caminho para artistas que queriam
ir aléem desse padrao.

Configurava-se, portanto, toda uma area de afinidades no campo da producéo
cultural, envolvendo uma geracdo sensibilizada pelo desejo de fazer da arte
ndo mais instrumento repetitivo e previsivel de uma veiculacgdo politica direta,
mas um espaco aberto a invengdo, a provocagdo, a procura de novas
possibilidades expressivas, culturais, existenciais. O redimensionamento da
relagdo com o publico, a critica a militancia conscientizadora, a valorizagao
das realidades “menores” ligadas a experiéncia cotidiana e a recusa do ideario
nacional-populista em favor de uma brasilidade renovada (HOLLANDA,
GONCALVES, 1986, p. 65)

Na raiz do Tropicalismo, segundo Caetano, existia a vontade de colocar em evidéncia a

ideia do Brasil complexo, heterogéneo e absurdo, se fazendo necessario destruir a imagem do
Brasil criado até entdo, o Brasil carioca, do carnaval, o Brasil dos nacionalistas. Era uma forma
de revolta contra a ditadura militar e também uma forma de autocritica, afinal, a ditadura era
necessariamente um sintoma de que algo estava errado em diferentes instancias da sociedade
brasileira, inclusive naqueles que ndo conseguiram impedir que o pais chegasse no contexto do
golpe de 64. A Tropicéalia foi entdo, um movimento que trouxe mudanca de perspectiva.

O fato de que os acontecimentos de marco tenham surpreendido expressivos
setores da intelectualidade e experimentado por parte das bases sociais que
sustentavam o governo Jodo Goulart uma fragil capacidade de resisténcia,
constitui uma sintoma importante para a avaliacdo de certos aspectos da vida
politica e cultural brasileira nos dltimos anos. (HOLLANDA;
GONCALVES,1986, p. 14)

2.1 A Tropicalia

O nervo central do tropicalismo era a necessidade de nem sucumbir ao deslumbramento
da cultura americana, mas também ndo rechaca-la, nem apegar-se cegamente a brasilidade
superficial. Dentro do movimento admitia-se um Brasil plural, complexo, profundo e de
tamanho continental, que aprofundasse a representacdo dos contrastes da vida nacional, uma
vez que o arcaico e 0 moderno conviviam - e convivem até hoje - cotidianamente, nas palavras
de Caetano uma representag¢do do Brasil “numa mirada em que ele surgisse a um tempo super
Rio internacional paulistizado, pré bahia arcaica e pds Brasilia futurista” (VELOSO, 1997, p.
51).

O surgimento do movimento é uma confluéncia de obras e experiéncias distintas que
impactaram Gilberto Gil e Caetano Veloso, organizadores da Tropicalia, de tal modo que os

levaram a refletir sobre o fazer da musica popular brasileira.
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Caetano Veloso define o Tropicalismo ou a Tropicélia, termo preferido do musico e
intelectual, como um movimento que buscava ser a imagem da superagéo do conflito entre a
relacdo do projeto de cultura popular e de massa estadunidense e a rendicdo brasileira aos
interesses de grupos dominantes sejam estes internos ao pais ou nas relagdes internacionais. A
Tropicélia também foi uma tentativa de dar conta da emergéncia da contracultura em meio ao
crescente fendmeno dos regimes autoritarios pelo mundo. Para cumprir essa missdo era
importante poder se movimentar para além do rigido padréo artistico que se criou no seio da
esquerda brasileira sob a influéncia dos CPC que, como explica Heloisa Buarque e Marcos
Gongcalves, colocaram “na ordem do dia a defini¢do de estratégias para a construgdo de uma
cultura nacional, popular e democratica” (BUARQUE, GONCALVES, 1986, p.9).

O Manifesto do CPC/UNE tentava disciplinar a criacdo engajada dos jovens
artistas. [...] o artista deveria se converter aos novos valores e procedimentos,
nem que, para isso, sacrificasse o seu deleite estético e a sua vontade de
expressdo pessoal em nome de uma pedagogia politica que atingisse as
massas, estudantis e trabalhadoras. (NAPOLITANO, 2001, p. 38)

Por outro lado, a Tropicalia ndo podia abrir méo da resisténcia contra realidade ditatorial
do pais e, apesar de aparentemente conflitante na época, ndo desejava abrir mao também da
participacdo da cultura urbana internacional que florescia. O movimento abracgava aquilo que
era aparentemente contraditorio como afirmacao da liberdade e da experimentacéo.

E importante ressaltar que propor critica ao padréo estético da esquerda nacional popular
de forma alguma significou alinhamento do Tropicalismo com a direita brasileira ou que
estavam alienados da realidade cotidiana, uma vez que compartilhavam a preocupagdo com a
desigualdade e a falta de liberdade que afligia o pais. Os tropicalistas propuseram uma nova
abordagem, que considerava a participacdo do pais na cultura urbana internacional, revelando
o Brasil cotidiano sem os limites colocados por esteredtipos regionais enquanto escancararam
a dependéncia econémica e social brasileira, e denunciavam as limitagées do populismo. Nas
palavras de Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Gongalves, o tropicalismo, “entre a
exigéncia politica e a solicitacdo da industria cultural, optou pelas duas” (1982, p.66).

A temética urbano contemporanea futurista trazia nas composi¢des referéncias de
nomes de produtos, personalidade, lugares, tudo a fim de criar uma forte sugestdo visual através
de rimas, contrastes, analogias e angulos inusitados. Uma colcha de retalhos que representasse
a complexidade e multilateralidade do Brasil na década de 60, fazendo referéncia, como aponta
Caetano (1997 p.185), “a nossa dor, a nossa delicia e ao nosso ridiculo”, sem se limitar ao uso
de instrumentos tipicamente brasileiros, arranjos de samba, bossa nova e tematicas folcloricas,

mas também incorporando guitarras elétricas, baterias e elementos da modernidade e da cultura
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de massa. A musica tropicalista, segundo Celso Favaretto:

[...] compde-se “tecnologicamente”, segundo uma forma de percepcdo
propiciada pela vivéncia urbana. Coloca lado a lado os indices de arcaismo e
das poéticas de vanguarda, conforme a linguagem de mistura da
carnavalizagdo: montagem cubista, imagens surrealistas, procedimentos
dadaistas e do cinema de Godard. A mistura é composta por ritmos populares
brasileiros e estrangeiros, folclore, musica classica e de vanguarda, ritmos
primitivos e Beatles, concioneiro nordestino e poesia parnasiana: o bom gosto
e 0 mau gosto, o fino e o grosso (2000, p.64).

Outro traco importante do tropicalismo € o forte ar colaborativo das criagdes como pode
ser atestado nas apresentacdes nos festivais da década de 60 transmitidos na televiséo, no album
manifesto do movimento - Tropicélia ou Panis et Circensis - e nos &lbuns de Caetano Veloso
e Gilberto Gil. Costumavam trabalhar com bandas j& existentes convidadas, como foi 0 caso
dos Beat Boys que participaram na gravagdo da faixa “Alegria, Alegria” do album homonimo
de Caetano de 1968 e da faixa “Questdo de Ordem ”, do também album homonimo de Gilberto
Gil, além ¢ claro, da icOnica participacdo dos Mutantes, na apresentacdo de “Domingo no
Parque” em 1967 no III Festival da MPB na TV Record e no album manifesto dessa mistura
revolucionaria proposta pelos tropicalistas. No campo da técnica musical, 0 sampleamento e 0s

arranjos ready mades eram também uma forma de compor essa mescla.

Figura 1 — Capa do album Tropicalia ou Panis et Circencis
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Fonte: Revista Férum, 2021.
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Vale ressaltar que esse carater colaborativo foi o que possibilitou a existéncia do
Tropicalismo, uma vez que a linguagem do movimento era justamente sobre a mistura de
diferentes referéncias. A lideranca intelectual de Gil e Caetano era um facilitador, mas a
contribuicdo de todos os integrantes do movimento, retratados na capa de Tropicélia ou Panis
et Circensis foi essencial para criar o som contracultural e revolucionario no Brasil. Na classica
foto do album, por exemplo, os Mutantes empunham os polémicos instrumentos elétricos como
que em uma afirmacao de sua contribuicdo para o aloum. O know how técnoldgico e a veia do
florescente rock beatlemanico era sobretudo fruto da influéncia do trio, assim como os arranjos
eram, em grande parte, mérito do maestro Rogério Duprat que, em entrevista (fruto de imagem
de arquivo) na série A Histdria do Rock Brasileiro para o canal PlayTV, afirma que “o que
aconteceu de importante para a grande virada, ou seja, o abandono daqueles esquemas
nacionalistas [...] quem deu o toque foram os Mutantes” (DUPRAT, ndo datado).

A associacdo de musica brasileira com bandas de rock causava grande escandalo dentre
a classe artistica da década de 60, pois entendiam que se associar com tais grupos, cheias de
estrangeirismos, e 0 uso de técnicas vulgares e massificadas significava se render ao
imperialismo americano que ameacava a pureza da cultura brasileira. Apesar da preocupacao
qguanto ao imperialismo americano ser uma questdo relevante, a ideia do tropicalismo era
justamente apropriar-se da mesma colocando a brasilidade no centro da discussdo e nédo
simplesmente sucumbir & americanizacdo da masica popular.

O caldeirdo de ideias que resultou no Tropicalismo contava com uma mistura de
intelectuais, poetas, artistas plasticos e masicas que incentivaram seus criadores a ver a beleza
da cultura de massas e da modernidade inevitavel do crescente cenario cultural do mundo
urbano industrial. Essa nova perspectiva do que é valioso, belo e interessante passou a incluir
figuras que, no meio artistico intelectual, eram consideradas vulgares como a figura do
Chacrinha e a Jovem Guarda. As discussdes do meio artistico musical como as sessdes de MPB
que aconteciam no Teatro Jovem na decada de 60 sempre recaiam sobre a necessidade de
proteger as tradi¢cGes nacionais e arte popular brasileira contra essa vulgaridade da cultura de
massas representada pelas figuras citadas acima, simbolos do enraizamento da americanizagdo
e dos internacionalismos no Brasil. Além disso, no novo movimento que se formava cabiam
discussdes de sexo, raga, amor e formas que ndo estavam em discusséo nem para 0 pequeno

burgués nem para seus opositores.
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2.2 Contexto cultural artistico

Em paralelo ao tropicalismo corriam outras producdes culturais calcadas em ideias
disruptivas e modernas, como na poesia e das artes plasticas - foi inclusive por causa da
instalacdo artistica de Hélio Oiticica que, segundo o jornalista Luis Carlos Barreto, tinha grande
afinidade com composicdo de Caetano que a musica Tropicalia e, consequentemente o
movimento, foi nomeado assim. Na poesia, 0 concretismo se aproximou da tropicélia — segundo
Caetano, na época do surgimento do concretismo a revista O Cruzeiro descreveu o movimento
na época como o rock n’roll da poesia (VELOSO, 1997, p. 213), retomando o modernismo e
as vanguardas do século 20. O concretismo valorizava os aspectos fisicos da palavra, criando
uma poesia visual valorizando a tipografia, cores e espagos em branco.

Augusto de Campos foi o poeta ligado ao concretismo a quem o tropicalismo primeiro
chamou a atencdo. Em meio a reacdes negativas ao movimento, Campos defendia e tocava nos
pontos chaves que queriam enfrentar os tropicalistas na musica popular brasileira, ressaltando
que, a masica popular estrangeira uma vez que abracou aquilo que era urbano e tecnolégico,
conseguiu atingir popularidade de forma muito mais eficaz do que a MPB que ainda recorria
rigidez do que ele chamada de “sambdo quadrado” e “hino discursivo folclérico” (DE
CAMPOS, 1966), distante da modernidade que trazia por exemplo a bossa nova de Joédo
Gilberto.

Retomar as vanguardas do século 20 no Brasil e falar de tropicalismo requer evidenciar
a relacdo da Tropicalia com a antropofagia de Oswald de Andrade. Ambos descrevem 0s
paradoxos da sociedade brasileira e baseiam-se na ideia de deglutir referéncias externas para
criar um produto cultural brasileiro novo através de uma linguagem alegérica, comica e satirica.

Oswald foi um dos lideres do modernismo no Brasil, juntamente com Mario de
Andrade, materializado na Semana de Arte Moderna de 22 em que poetas, artistas plasticos e
demais artes apresentaram obras modernistas e de vanguarda provocando choque na sociedade
brasileira acostumada com a arte naturalista e a poesia parnasiana. Outros nomes importantes
do modernismo no Brasil sdo Tarsila do Amaral, Anita Malfati e Plinio Salgado.

O Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade defende 0 movimento de devoragédo
do que é estrangeiro a nds, deglutindo e reinventando a partir dos nossos proprios elementos e
radicalizando aquilo que é considerado a identidade brasileira. Como se pode notar, ideia
extremamente consonante com o0 movimento tropicalista. Os pontos chaves da antropofagia sao

0 processo orgénico assimilacdo na qual o que quer que seja transmitido para outros seja
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resultado de uma incorporagédo de algo novo e sua atitude de chamar atencdo para coexisténcia
de realidades contraditdrias que convivem no cotidiano brasileiro.

E necessario fazer breve comentario acerca dessa vertente literaria do
modernismo. Ela chamou atencdo (e tentou, ndo raro, fundir) para
coexisténcia dos aspectos mais dispares da cultura brasileira:
moderno/arcaico, primitivo/civilizado; em suma, a associacdo entre
desenvolvimento e subdesenvolvimento. Sob este aspecto, é inegavel a
semelhanca da antropofagia com o procedimento tropicalista”
(VASCONCELLOS, 1977, p. 23)

De todo modo, a tropicalia ja era um movimento mais ou menos maduro quando
Caetano entrou em contato mais profundo com a antropofagia de Oswald de Andrade, o que
leva a considerar que esse movimento de reconhecimento do Brasil multifacetado e complexo
feita pela tropicélia é sintoma de um movimento maior que caminha em passos lentos, mas que
existe desde a década de 20. Jorge Ben Jor, por exemplo, foi além da estética nacional popular
da esquerda brasileira antes do surgimento da Tropicdlia, tendo se apresentado no programa
Jovem Guarda em 1966 e constantemente fundindo samba com rhythm and blues, atitudes
inaceitaveis para a tradicional MPB e por isso acabava dividido entre dois mundos. Segundo
Caetano (VELOSO, 1997), o musico se tornou um simbolo para os tropicalistas.

Além de Jorge Ben, Orlando Silva, na década de 30, utilizando microfone elétrico
também arriscou modernidades muito antes da existéncia do movimento. O proprio Jodo
Gilberto, idolo de Caetano e figura essencial da bossa nova, trouxe a mistura do jazz a musica
popular brasileira.

Dentre as influéncias que compuseram o surgimento do movimento tropicalista, €
imprescindivel também considerar o trabalho de Glauber Rocha e sobretudo, a mensagem
deflagradora de um Brasil complexo que o cineasta descreve na sua aclamada obra Terra em
Transe de 1967.

Glauber foi a figura mais proeminente do Cinema Novo, movimento que procurava ser
um novo braco do cinema brasileiro, nem grosseiro como as chanchadas eram consideradas na
época — na visao dos proprios cinemanovistas, nem respeitavel e sofisticado como as producdes
da companhia cinematografica Vera Cruz pretendiam ser. Inspirado no neorealismo italiano,
Glauber, que liderou 0 movimento tanto de forma pratica quanto de forma tedrica, tinha a
intencdo de criar um cinema brasileiro que falasse sobre questdes sociais brasileiras. O
resultado dessa producéo era um novo ponto de vista sobre o cinema, a vida e o Brasil, uma vez
que Glauber ndo poupava criticas nem mesmo aos intelectuais e artistas da esquerda brasileira

gue se encontravam absortos na pureza da teoria marxista, sem adaptar-se a realidade brasileira



18

que Glauber queria expor, fazendo-nos refletir sobre quem realmente somos e qual era o destino
do Brasil.

Em certa cena de Terra em Transe, 0 personagem poeta que discursa durante um
comicio tapa violentamente a boca de um operario que estd perto dele e grita para todos
(inclusive os espectadores) “Isto ¢ o povo! Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado”. A
cena denuncia o fim do populismo e alfineta o discurso da esquerda nacionalista que importa

ideias prontas para a solucéo dos problemas brasileiros que séo particulares do pais.

Alegria, Alegria (1967), marco da MPB, ndo reagiu somente contra o
nacionalismo verde-amarelo dos proponentes do sambdo. Ao lado de Quarup,
Terra em Transe, e da montagem de O Rei da Vela, essa musica representa
verdadeira ruptura com o0s hébitos mentais da intelligentzia
desenvolvimentista (VASCONCELLOS, 1977, p.47)

E importante frisar que a critica feita ndo se direcionava exclusivamente a essa classe
politica, muito menos igualava a esquerda nacionalista a seus opressores. Tratava-se mais de
uma reflexdo coerente sobre os problemas reais do pais e sobre qual era o destino do Brasil
baseando-se em quem de fato era a populacéo e qual era de fato a estrutura nacional.

Fora do Brasil, as referéncias da Tropicalia passavam por Janis Joplin, Jimi Hendrix e
Bob Dylan fazendo entdo o que Caetano chama de “colagem pop” e dando origem ao disco
manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis em 1968 com a participacao de Nara Ledo, Tom Zé,

Gilberto Gil, Gal Costa, Mutantes, Rogério Duprat e Caetano Veloso.

2.3 Critica a Tropicélia

Como mencionado antes, a Tropicalia criou uma aura de tensdo na criacdo da masica
popular brasileira. No Brasil na década de 60 leva-se muito a sério todos os aspectos do fazer
musical, desde as técnicas, as letras e seus conteudos, representada sobretudo pela cancéo de
protesto. O problema, porém, era a negligéncia da dimens&o estética musical, importante parte
da linguagem. Por mais contraditorio que possa parecer o meio artistico ndo defender a
liberdade da experimentacéo, o tenso contexto politico social j& mencionado estreitava o olhar
artistico que entendia que priorizar a resisténcia era essencial e fez que com que a MPB fosse,
conforme descreve Gilberto Vasconcellos (1997, p.42) “reduzida a mero veiculo de
significados politicos”. Nessa questdo, a Tropicalia estava em vantagem, pois enquanto
vanguarda é impossivel desvencilhar estética e conteudo politico.

A tropicalia colocou em outro nivel a questdo da critica politica na MPB.
Representou um passo adiante da participacdo musical populista, sobretudo
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porque em suas cancdes o significado politico nunca é exterior a configuragao
estética (VASCONCELLOS, 1977, p.47).

Um episodio muito simbdlico dessa luta travada entre a cultura popular nacional e
americanizacdo do chamado i€ ié ié é a perda de audiéncia que sofreu o programa Fino da
Bossa, que passava aos domingos, estrelado por Elis Regina e Jair Rodrigues e até entdo
campedo de audiéncia, apds a estreia do programa da Jovem Guarda que tinha Roberto Carlos
como rosto principal. Houve tentativa de revitalizar o programa e fazer frente a Jovem Guarda,
contratando uma série de artistas pro tradicdo nacional, entre eles Gilberto Gil. Na noite do
primeiro programa organizou-se, entdo, a fatidica marcha contra a guitarra elétrica que saiu
com faixas e cartazes pelas ruas de Sdo Paulo. Caetano Veloso conta que ele e Nara Ledo
assistiram a marcha pela janela do Hotel Danubio pasmos com a demonstracdo publica que,
segundo Nara, mais parecia uma passeata do partido integralista (1997, p.161).

A marcha foi catalisadora para o surgimento da rebelde Tropicalia que propds o
sincretismo cultural. O movimento ndo criou um género musical homogéneo a partir desse
sincretismo, mas possibilitou que os que viessem depois dele e aos que ja experimentavam
novas sonoridades desfrutassem de um novo ponto de vista capaz de alargar as possibilidades
criativas, desenvolvessem talentos diversos e antagdnicos.

A guestdo que chama atencdo nesta discordancia com defensores das opcGes estéticas
de esquerda é que, por mais que estes advogassem por um dialogo entre a arte e 0s problemas
sociais do pais, a forma como esse didlogo se dava pouco tinha a ver com o interesse pela
cultura brasileira conforme ela se dava cotidianamente. No que diz respeito a populacdo, José
Paulo Netto entende que existia uma romantizagdo e “fetichizagdo do povo como entidade
historica” (NETTO, 1974 apud VASCONCELLOS, 1977, p. 42), ignorando seus paradoxos e
heterogeneidade presentes na época e formadores desde a construcdo do Brasil enquanto ideia

de nagéo e transformando-a em totalidade abstrata.

[..] o povo é o personagem principal da trama artistica, mas na
realidade se encontra ausente. N&o h4 vida interior dos personagens,
dilui-se a dimensdo do individuo, e com isso a prépria existéncia,
visto que esta é preterida diante do argumento politico colocado a
priori como necessidade interna ao texto. A méxima de Carlos
Estevam (um dos fundadores do CPC) “fora da arte politica ndo ha
arte popular" ndo somente empobrece a dimensdo estética, como
distancia o autor dos interesses populares, posto que todo aspecto ndo
imediatamente politico é eliminado. (ORTIZ, 1985, p.73)

Enquanto a cancdo de protesto focava-se no futuro e no passado e ndo se arriscava olhar

para o presente complexo e profundo, a tropicalia iria fazer o caminho inverso. Santuza

Cambraia Naves diz em seu livro A cang¢do brasileira: Leituras do Brasil através da mudsica
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que “podemos entdo pensar, de certa forma, a introducéo da guitarra e do rock naquele modelo
historico como reveladora da substituicdo de uma retérica utdpica pela estética do aqui e agora”
(2015, ndo paginada). Focada no presente através da estética e para além do elemento textual,
profundamente engajada com aquilo que se é e pouco retratando o futuro, o que segundo
Roberto Schwarz fixa uma ideia atemporal de Brasil cadtico como um mal eterno e sufoca o
processo historico que ocorre a todo momento (SCHWARZ apud VASCONSELLOS, 1977, p.
53), um importante contraponto ao tropicalismo. O tropicalismo, segundo Schwarz, descreve o
desenvolvimento desigual do pais, mas falha em salientar que isso € um processo historico e
que se trata de uma realidade passivel de transformagdo, como se fixasse “o destino do pais
acima da histéria”, suprimindo a perspectiva de futuro.

Outra critica recorrente ao Tropicalismo que interessa especialmente esse trabalho é
como a lideranca de Caetano Veloso e Gilberto Gil, assim como o movimento da Tropicélia
como um todo, suprime a contribui¢do dos outros integrantes do movimento a musica urbana
brasileira. Veloso e Gil, apesar de emprestarem sua imagem ao movimento por serem os lideres
intelectuais, sdo constantemente os Unicos nomes em destaque quando se fala de Tropicalia e
renovacdo musical. Sobre esse assunto, Eduardo Kolody Bay em sua dissertacdo de mestrado,
aponta que em em praticamente todos os producdes textuais a respeito do movimento costuma
desfocar os outros personagens integrantes da Tropicélia.

E possivel notar essa tendéncia na obra de Celso Favaretto Tropicalia: Alegoria,
Alegria, na qual constantemente o autor referencia 0 movimento como “o grupo baiano” que,
apesar da maioria dos integrantes serem da Bahia, ignorava Rogério Duprat, Torquato Neto,
Nara Ledo e os Mutantes. Segundo Bay “A partir de Verdade Tropical, o ponto de vista de vista
de Caetano Veloso sobre o movimento tropicalista foi canonizado, deixando alguns
personagens (como os Mutantes) a margem da construcdo do discurso sobre o que seria 0
movimento” (BAY, 2009, p. 12), o que de fato se confirma uma vez que os Mutantes, por
exemplo, sdo citados brevemente apenas em um dos capitulos, sem grande destaque, assim

como os demais participantes do disco Tropicalia ou Panis et Circensis.
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3MUTANTES E SEU LEGADO PARA IDENTIDADE NACIONAL

3.1 Formacao da banda

A década de 60, na zona sul de S&o Paulo capital, foi marcada pelo surgimento de
diversas bandas de garagem amadoras criadas por adolescentes entusiasmados com as novas
possibilidades do rock que circulavam pela cultura pop urbana. No periodo, houve uma
explosdo da chamada surf music nos Estados Unidos, produto da decadéncia da primeira
geragédo do rock'n'roll americano como por exemplo Chuck Berry, Jerry Lee Lewis e Elvis
Presley (BAY, 2009).

Apesar do surgimento de tais bandas, a penetracdo do rock no Brasil sofria resisténcia
desde o final da década de 40 quando o Partido Comunista Brasileiro adotou uma doutrina
estética e uma politica cultural oficial conhecida por realismo socialista (NAPOLITANO,
2001). Entre os valores da doutrina estava a exortacdo de valores nacionais, populares e
folcloricos, o que certamente ndo englobava o rock americano que, apesar de popular, ndo se

alinhava com a luta coletiva e nacional proposta pela doutrina. Segundo Marcos Napolitano:

O rock n’roll para a juventude de esquerda, era simbolo da alienacdo politica
e do culto a sociedade do consumo, apesar do ar de rebeldia juvenil que
emanava das masicas, considerada uma rebeldia superficial pela juventude
engajada (NAPOLITANO, 2001, p. 34)

Caetano relata em Verdade Tropical (1997, p.44) que o jovem brasileiro que
desenvolvia um estilo proprio dentro do género rock decidia-se por “se afirmar socialmente
como um paria ou um privilegiado", dados os amortecedores culturais que aqui encontrava de
uma "ultra melddica tradi¢cdo musical brasileira de base luso africana e veleidades italianas - e
a atmosfera catdlica da nossa imagina¢do”, além de necessitar um determinado poder
econdmico que tornasse possivel o acesso a informacgodes da cultura americana.

O rock, obviamente, ndo era tido como um género genuinamente brasileiro, e
por esse motivo era freqlientemente considerado uma musica inferior, fruto de
mera importacdo cultural para o mercado fonogréafico, coisa que, num
momento de acirradas tensdes politicas no periodo posterior ao golpe militar
de 1964, facilmente se traduziu em um campo de disputa, pois os defensores
da “cultura nacional” o viam como uma invasdo cultural, uma forma de
alienacdo que ia contra os ideais de grande parte da esquerda brasileira, que
considerava o seu ufanismo cultural uma forma de engajamento patriético, e

por isso ndo pouparam criticas aos intérpretes do movimento. (BAY, 2009,
p.26)

Entre as jovens bandas de rock brasileiras que nasceram na década de 60, destaca-se Os

Mutantes, que definitivamente foram considerados périas pelo publico até ganharem certo
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prestigio por meio da Tropicélia e certamente desfrutaram de vantagens socioecondmicas para

alcancarem o som inovador que os colocaram como precursores do rock no Brasil.

A formacéo original da banda Mutantes contava com trés integrantes, Arnaldo Baptista,
Sérgio Dias e Rita Lee. Os dois primeiros eram irmédos, filhos de um secretario politico, além
de cantor e poeta, com uma pianista profissional, tornando a casa dos Baptista Dias um
ambiente artistico e propicio para o desenvolvimento musical. Rita Lee por sua vez era
descendente de estadunidenses sulistas fugidos da guerra civil americana, 0 que também lhe
garantia um contato mais direto com a cultura estadunidense. Os irméos Baptista Dias e Rita se
conheceram em um dos pequenos shows promovidos por colégios na época e, a partir do
encontro, participaram da formac&o de diferentes bandas até chegar a classica formacéo de trio

de Arnaldo, Sérgio e Rita.

Figura 2 — Sérgio, Rita e Arnaldo em ensaio fotografico.

Fonte: Hypeness, 2016.

A carreira da banda, que inicialmente se chamava Os Bruxos até Ronnie VVon sugerir o
nome Mutantes, comecou a ficar promissora quando o trio chamou aten¢do de um produtor da
Jovem Guarda. Sérgio, Arnaldo e Rita foram chamados a fazer uma apresentacdo no programa,
mas foram descartados logo no ensaio, pois segundo Rita Lee (LEE, 2016, p. 65) eles
precisariam abrir mao da “paraferndlia instrumental” para se apresentar, evitando fios e caixas

de som que ndo ficavam esteticamente interessantes na televisdo. A banda néo topou privilegiar
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a estética em detrimento do som e foram dispensados. Um tempo depois, a TV Record, emissora
da Jovem Guarda, entrou em contato para um novo convite: participar do programa de Ronnie
Von, ex Jovem Guarda que havia ganhado um programa muito mais alinhado com a energia
dos Mutantes, desenvolvido em torno do universo da ficgdo cientifica, fantasia medieval e com
convidados que geralmente eram bandas de rock, ambiente ideal para uma renovacéao estética
como a dos Mutantes.

3.2 Diferencial dos Mutantes

Os Mutantes tinham algumas vantagens em relacdo a outras bandas no que diz respeito
a capacidade de inovacao e diferenciar seu som. Primeiramente, o grupo demonstrava ser muito
versado na linguagem musical e conferiam grande valorizacao ao aspecto tecnolégico do som.
No ambiente musical da casa dos Baptista Dias, 0s irmaos - incluindo o mais velho, Claudio
César que compbs uma das diferentes formacdes da banda por um curto periodo de tempo -
tinham um contato forte com diferentes instrumentos. O primogénito Claudio tinha experiéncia
em construir aeromodelos e telescépios (BAY, 2009) e passou a confeccionar instrumentos

também, criando uma sonoridade Unica para a banda.

Figura 3 — Rita exibe a primeira guitarra construida por Claudio César, na sala

da casa da familia Baptista.

i: et T

Fonte: Blogspot Bau do Mairon, 201:“
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Além disso, os Mutantes contaram também com os arranjos e producdo musical de
Rogério Duprat. Duprat era formado em violoncelo pelo Conservatério Musical Heitor Villa-
Lobos, trabalhou em pequenas orquestras em Sao Paulo e nas orquestras permanentes da TV
Tupi, Radio Nacional e da TV Paulista. Em 1962 foi para a Alemanha a fim de participar do
curso de férias de Darmstadt onde tomou gosto pela obra de John Cage (GAUNA, 2002),
fazendo com que ele passasse a tomar uma postura experimental em suas composicdes,
considerando-se um anti musico. Em 1963 Duprat em conjunto com outros musicos eruditos e
vanguardistas funda o0 movimento da Musica Nova de cujo manifesto ele € o redator. Segundo
Eduardo Kolody Bay “O manifesto é caracterizado pela busca de adequagdo da musica erudita
brasileira as inovagdes da estética, da cultura e da tecnologia durante o século XX, propondo
uma ‘reavaliacdo dos meios de informacdo’ frente aos ‘aspectos de uma nova realidade’”.
(BAY, 2009, p.43). Nesse momento da trajetoria do musico nasce o ponto de contato que o
levara a colaborar com os Mutantes e com os Tropicalistas.

O ideal do movimento Musica Nova assim como a premissa por tras do Tropicalismo
eram qualidades que os Mutantes ja exploravam antes mesmo de ter contato com os artistas que
compuseram esses movimentos. Ainda assim, mesmo com toda sua capacidade inovadora, a
banda era frequentemente citada como uma banda de rock de forma simpléria e até mesmo
dentro do movimento Tropicalista, sendo considerados acompanhantes coadjuvantes. Na
realidade os Mutantes eram organicamente tudo aquilo que Caetano e Gil, lideres intelectuais
do movimento, viriam a propor com a Tropicalia. Pode-se dizer que a modernidade era, em
esséncia, 0os Mutantes. Por outro lado, claro, é importante evidenciar a relevancia da
organizacdo do movimento para que grupos de rock como eles ganhassem espago no contexto
musical brasileiro.

Os Mutantes eram mais do que uma banda de rock nonsense e cdmica. Suas
caracteristicas criativas e técnicas foram fundamentais para a construgdo do tropicalismo e, de
uma perspectiva mais abrangente, fundamental também para a constru¢do do rock no Brasil.
Em entrevista para o documentario Loki: Arnaldo Antunes (2008) de Paulo Henrique
Fontenelle, o produtor musical Roberto Menescal expressa essa bem vinda contradi¢cdo que os
Mutantes introduziram na MPB ao se apresentarem com Gilberto Gil no Festival da Record em
1967 e como desafiavam justamente essa ideia simplista de banda de rock rasa: “Era a primeira
vez que a MPB se juntava a grupos de rock, porque pra mim até entdo grupo de rock eram 0s
caras que sabiam fazer trés posi¢des [na guitarra] e iam para o palco para cantar as musicas,
mas ai logo de cara eu vi que a turma [Mutantes] tinha algo maior por tras”. No mesmo

documentéario, Rogério Duprat faz uma afirmacdo ainda mais ousada ao afirmar que 0s
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Mutantes foram o elemento mais importante do Tropicalismo, apesar de, em suas palavras,
"ninguém ter conseguido deixar isso claro [...] Eles estavam com a vertente que vinha de
Beatles, daquele rock nascente, um rock pds rock n’roll. Um resumo em poucas palavras: Acho
que o Arnaldo Baptista € responsavel por quase tudo que aconteceu no Brasil de 67 para frente”.
O jornalista Tarik de Souza complementa a importancia dos Mutantes para o recém nascido

rock nacional:

Os Mutantes romperam a barreira da qualidade. Eles mostraram que o rock
brasileiro podia ser uma coisa de alta densidade, muito bem feito, feito por
musicos. Tudo isso amalgamado criou uma espécie do que seriam os Beatles
brasileiros, embora diferente, ndo imitando os Beatles. (SOUZA, 2008)

E pertinente lembrar que todo esse frescor e irreveréncia dos Mutantes se passava em
um contexto de ditadura militar no Brasil. A satira presente nos figurinos, composicoes,
entrevistas e a representacdo do grupo como um todo trazia a liberdade que nesse contexto era
ainda mais valorizada. Para além da inovacdo musical, o grupo trazia uma expressdo auténtica
e espontanea que contrastava com o clima de censura que rondava o pais. Em entrevista para a

revista Geracdo Pop em 1975 Rita Lee comentou a postura do trio:

Os Mutantes era um grupo inteiramente anarquico. Tudo para nés era motivo
de brincadeira e curticdo. Faziamos questdo de nédo levar a sério absolutamente
nada. Os jornalistas odiavam a gente, porque eles iam nos entrevistar e
comegavamos a curtir com a cara deles, dizer absurdos, contradizer as
declaragdes uns dos outros. Uma loucura. Mas se ndo fosse assim, os Mutantes
nunca teriam existido. (LEE apud BAY, 2009, p.76)

Essa postura comica e visualmente hibrida para quem quer que se deparasse com suas
apresentacdes e composicdes estava intimamente ligada a contracultura florescente na época.
Os Mutantes, assim como o nome da banda sugere, eram a materializacdo desse conceito de
dificil definicdo, mas que sobretudo se tratava de pautar a fluidez inevitavel da transformacéo
da cultura e identidade. Segundo Timothy Leary, “A marca da contracultura ndo é uma forma
ou estrutura em particular, mas a fluidez de formas e estruturas, a perturbadora velocidade e
flexibilidade com que surge, sofre mutacao, se transforma em outra e desaparece” (2007, p.9).
A fim de ressaltar a inevitavel mutacdo da cultura em sua movimentacdo natural, Carlos Alberto
Pereira explica em seu livro O que é contracultura? que a arte contracultural se opde a estrutura
vigente e oficializada pelas instituicbes ocidentais (PEREIRA, 1983) causando espanto e

polémica e abrindo reflexdes que lideram novos caminhos.

Para os Mutantes, a fluidez de formas e a provocacdo eram suas caracteristicas
essenciais e a medida que esse tipo de atitude gera ruptura e consequentemente rearruma a

musica popular brasileira, pode-se dizer que a banda foi elemento fundamental da
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transformacdo da identidade musical nacional. Conforme relata Roberto Menescal no
documentario a respeito de Arnaldo Baptista, os Mutantes foram a primeira experiéncia genuina
do que seria uma banda de rock brasileira, quebrando esteredtipos quanto a capacidade técnica

musical dos rockeiros e inaugurando essa nova possibilidade musical no Brasil.

Para além do pioneirismo enquanto banda de rock, os Mutantes também possuiam um
traco na personalidade que certamente inaugurou uma atitude rockeira jamais experimentada
no Brasil, a oposi¢do comica que faziam a cultura vigente. Nem mesmo a dita “musica jovem”
da qual eles de certa forma faziam parte escapava a satirizacao que visava ressaltar o ridiculo.
O exemplo dessa atitude pode ser vista na can¢do “Hey Boy” do terceiro album do grupo,
Divina Comédia ou Ando Meio Desligado, em que a critica se volta para o jovem alienado

amante do rock ié i€ ié, representado pela Jovem Guarda.

He he he hey boy
O teu cabelo t& bonito hey boy
Tua caranga até assusta hey boy

Vai passear na rua Augusta ta

He he he hey boy

Teu pai ja deu tua mesada hey boy
A tua mina ta gamada hey boy
Mas vocé nunca fez na nada

No pequeno mundo do teu carro

O tempo é tdo pequeno

Teu blusdo importado
Tua pinta de abonado

tuas idéias modernas

He he he hey boy
O teu cabelo ta bonito hey boy
Tua caranga até assusta hey boy

Vai passear na rua Augusta ta

A menina e as pernas
V&o aparecer
Nos passos ritmados Gud

No i€ ié i€ bem dancado
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Da cuba libre gelada

Hey boy
Viver por viver
Hey boy
Viver por viver
Hey boy

Viver por viver

A musica se utiliza de todas as referéncias clichés do rock feito pela Jovem Guarda, que
tinha como tematica geralmente carros, festas e namoros e ressalta a futilidade do personagem
assim como sua dependéncia e alienagao do “pequeno mundo do teu carro”, acrescentando uma

sonoridade também prépria do estilo musical da Jovem Guarda.
3.3 0 fim do trio

O ultimo album da banda foi Mutantes e seus Cometas no Pais do Baurets, produzido
guando o grupo estava morando em comunidade em uma casa na Serra da Cantareira. O
contexto da separacdo da banda é complexo, uma soma de fatores: o som da banda comecava a
mudar, a introdugdo das drogas na vida cotidiana na Serra da Cantareira e os desentendimentos
de Rita e Arnaldo, na época casados. Sobre esse processo, 0 ex-baixista da banda Arnolpho

Lima Filho, conhecido como Liminha, comenta no documentario Loki: Arnaldo Baptista.

As drogas na verdade so atrapalharam. Quando a gente comegou a tomar acido
foi quando a coisa foi ladeira abaixo. A gente comegou a fazer um som mais
progressivo, a Rita comegou a se sentir um pouco fora da banda, o Arnaldo se
desentendeu com ela. Fazendo uma retrospectiva, na verdade, foi 0 comeco
do fim.

Segundo Rita em sua autobiografia, o motivo principal do fim da banda eram
especialmente as divergéncias estéticas. A vocalista conta que foi expulsa, pois ndo era uma
instrumentista eximia como Sérgio e Arnaldo, e ambos queriam tomar uma guinada mais
progressista no som da banda. Entretanto, ndo ha consenso sobre o fim. No depoimento de
Sérgio para o documentario sobre Arnaldo, ele diz que “Arnaldo e Rita eram casados e houve
desentendimento entre eles. Logicamente foi isso que aconteceu em termos de separacdo dos

dois, ndo tinha nada a ver com isso de a gente era (sic) mais instrumentista”.

Ap0s a separacdo do trio, a banda declinou, apesar de se manter ativa em passos lentos.
Rita Lee, por outro lado, se tornou um sucesso midiatico e da industria fonogréafica, tornando-

se um nome importante do rock nacional, conforme descreve Jefferson William Gohl:



28

No Brasil, um nome se destacou entre outros quando se trata de definir os
papéis de difusdo do rock no pais, Rita Lee, artista que tem sua
responsabilidade por um significativo periodo de tempo e com projecdo
comercial suficiente para transformar o segmento de mercado rock em algo
mais do que a simples copia dos modelos externos, realizando a seu modo as
transformacdes de estilo que o género sofreu, bem como a ampliacéo de sua
audiéncia no pais. (GOHL, 2014, p.13)

Em sua tese, Gohl exemplifica o esquecimento da banda e no geral, at¢ mesmo a
experiéncia do rock antes da década de 80, descrevendo a décima primeira edicdo da revista
anual Textos do Brazil lancada pelo Itamaray a contatos externos. A revista continha
informac@es de potencialidades do pais para possiveis interessados estrangeiros e na décima
primeira edicdo de 2004 foi adicionado um material de qualidades artisticas do Brasil.
Intelectuais foram convidados a escrever sobre a trajetoria da masica popular brasileira e o rock
sO é citado em um dos textos, escrito por Dado Villa Lobos, com foco no género a partir da
redemocratizacdo brasileira na década de 80. Conforme Gohl explica, a revista “exclui 26 anos
das experiéncias de integracdo das sonoridades do rock internacional aquilo que se
convencionou chamar de a musica nacional, derivado do samba e afins”. Na revista Rita Lee,
mesmo com todo seu sucesso, € citada brevemente e aparece em uma ilustracdo em destaque,

mas sem grande desenvolvimento.

Na trajetéria da grande narrativa construida pelo conjunto dos capitulos que
compdem esse nimero da revista, 0 grupo Os Mutantes é esquecido, seja
como pioneiro do género, seja como participante de um capitulo relevante de
redefinicdo das matrizes culturais brasileiras. (GOHL, 2014, p. 23)

A revista oficial do governo Textos do Brazil mostra o siléncio acerca da contribuicdo
desses artistas para a identidade nacional, fruto de um movimento historico de apagamento
dentro do proprio tropicalismo.



29

4 MUSICA POPULAR URBANA E O NACIONALISMO NOS 60

Segundo Claudia Wasserman a ascensao do nacionalismo na América Latina € fruto da
crise do sistema oligarquico (WASSERMAN, 2013), que no Brasil se firmou com o golpe
militar de 1930 levando Getulio Vargas ao poder e come¢ando um novo ciclo politico no pais.

A ascensdo do nacionalismo a partir da era Vargas ndo significava que a questdo néo
era debatida anteriormente a década de 30, mas, com o maior incentivo da industrializacdo e
consequentemente modernizacdo dos meios de comunicacéo que se deu a partir desse periodo,
bem como o estabelecimento da obrigatoriedade do ensino primario e gratuito pela Constitui¢do
de 1934, o debate comecou a alcancar novos publicos e se popularizar. O apogeu do debate
nacionalista se deu entre as décadas de 50 e 60, marcado pela criacdo da Frente Parlamentar
Nacionalista, criada em 1956 com o principio de defender pautas nacionalistas na politica
(MACHRY, 2017).

O debate sobre 0 que circunda a ideia de nacdo, nacional e nacionalismo é um debate
antigo e de bibliografia potencialmente inesgotavel. Um dos primeiros intelectuais a tecer
pensamentos a respeito da ideia de nacdo foi Ernest Renan em sua obra Qu’est-ce qu’une
nation? de 1882 (MACHRY, 2017). Em sua elaboracéo a respeito do surgimento da ideia de
nacdo moderna, h&d um ponto em comum entre alguns outros intelectuais de diferentes correntes
ideoldgicas que se debrucaram sobre o tema, como Stuart Hall, Eric Hobsbawm, Terrence
Ranger, Ernest Gellner e Benedict Anderson: o surgimento da nacdo moderna ¢ indissociavel
da falta de precisdo em contar fatos histéricos que alicercem a ideia de nacdo, o que Renan
chama de “erro historico”. Segundo Stuart Hall, para fabricacdo desse passado comum, pode-
se usar diferentes estratégias como compartilhar uma narrativa de nagao extensivamente por
meio de midia e literatura, dar énfase na ideia de continuidade da origem, inventar tradi¢coes -
ideia constituida por Hobsbawm e Ranger -, basear-se em um mito fundacional ou na ideia do
povo puro ou original (HALL, 2006). Essa falta de acuracia possibilita que a historia seja
moldavel conforme a necessidade de quem detém a narrativa.

Apesar da motivagdo por tras da necessidade de moldar a historia para criar o sentimento
nacional ser o ponto de divergéncias, uma vez que cada estudioso aborda de uma perspectiva
diferente - Hobsbawm por exemplo, vincula o nacionalismo com os interesses da classe
burguesa e Ernest Gellner ao industrialismo europeu -, 0 ponto central que une esses autores é
a ideia de nacdo como algo fabricado, ndo natural. E relevante olhar a luz deste argumento para

a identidade da masica urbana brasileira na década de 60. Hall afirma que:
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No mundo moderno, as culturas nacionais em que nascemos se constituem em
uma das principais fontes de identidade cultural. [...] Essas identidades ndo
estdo literalmente impressas em nossos genes. Entretanto, nos efetivamente
pensamos nelas como se fosse parte de nossa natureza essencial. (HALL,
2006, p.47)

Outro ponto em comum levantado pelos diferentes estudiosos do nacionalismo e na
ideia de nacdo é que independentemente de qual for a finalidade o uso do nacionalismo, fica
claro que o conceito € uma ferramenta para colocar em pratica um projeto de nacdo (MACHRY,
2017). Marcos Santos Machry, em sua dissertacdo de mestrado sobre a esquerda nacionalista e
a Revista Brasiliense, importante publicacdo para os intelectuais de esquerda da década entre
1955 e 1964, explicita bem a importancia da ferramenta do nacionalismo no contexto brasileiro

da época:

Tal amplitude de possibilidades que o movimento nacionalista abre para o0s
seus participantes levaria grupos de elite a buscar fundar um Estado, a
defender uma guerra contra outra nacdo inimiga, a tentar se proteger de
ameagas ou, como no caso dos intelectuais da Revista Brasiliense, objeto deste
estudo, levou-os a propor um projeto politico para Brasil, partindo da premissa
de “nacionalismo de esquerda unificador”. Eles ndo queriam fundar um
Estado, visto que este ja existia, queriam, na verdade, mobilizar a populacdo
e pressionar a estrutura estatal para medidas que consideravam corretas a
partir de suas leituras de mundo e de suas experiéncias. (MACHRY, 2017,
p.33)

A ideia, portanto, na utilizacdo do nacionalismo pela esquerda era de unificar a
populagdo em torno desse sentimento nacional a fim de criar um sentimento de objetivo comum,
a defesa do Brasil como uma promessa de um pais auténtico e de qualidades Unicas, merecedor
do projeto de nacéo defendida pela esquerda brasileira.

Além disso, a ideia de uma cultura nacional também pressupBe unidade da populacéo
do pais em torno de algo comum a todos - conforme descrito anteriormente, uma tradicdo, uma
origem ou um mito fundacional -, desconsiderando que, conforme explica Hall, a maioria das
nacOes sdo constituidas de culturas que se unificaram através de violéncia e possuem
identidades de classe, género, raga e credo distintas. Hall entende que “a cultura nacional nunca
foi um simples ponto de lealdade, unido e identificacdo simbolica; ela é também uma estrutura
de poder cultural” (HALL, 2006, p.59). Tal lealdade e unidade antes, na era pré moderna e em
sociedades mais tradicionais, era conferida atraves da convivéncia em sociedades
menores,compartilhamento de religido e fatores geograficos, mas nas sociedades ocidentais,
cada vez mais heterogéneas e populosas, 0 senso de unidade, essencial para a organizagéo e

controle do poder, se deslocou para a cultura nacional e o nacionalismo.
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4.1 Musica urbana brasileira é arena de disputa politica nos anos 60

Especificamente sobre a identidade brasileira e cultura popular urbana, a premissa
proposta por Renato Ortiz em seu livro Cultura brasileira e identidade nacional, que também
propde que “toda identidade ¢ uma construgao simbdlica” (ORTIZ, 1985, p.8), é de que falar
em cultura brasileira é falar de relagdes de poder. A definicdo de uma identidade brasileira
auténtica é uma forma de criar fronteiras para uma ideologia politica que se entende como a
melhor e legitima. Segundo Ortiz, "Colocar a problematica dessa forma &, portanto, dizer que
existe uma histéria da identidade e da cultura brasileira que corresponde aos interesses dos
diferentes grupos sociais na sua relagdo com o Estado” (ORTIZ, 1985).

Tomando a perspectiva de que nacdo é uma ideia fabricada e que, além disso, o
nacionalismo pode ser entendido como uma ferramenta para elaboracdo de um projeto de nacéo,
é possivel tecer alguns pensamentos a respeito da experiéncia de disputa da musica brasileira
na década 60. Os Centros de Cultura Popular (CPC) ligados a Unido Nacional dos Estudantes
(UNE) e, no Nordeste,o0 Movimento de Cultura Popular do Recife difundiram, durante o seu
breve periodo de existéncia, parametros para a arte popular brasileira e a esquerda interessava
que a arte fosse nacionalista, pois, conforme explicitado anteriormente, criar um projeto politico
e implementa-lo em um pais requer unido, neste caso, unidade nacional. Ap6s 1964, apesar das
duas organizacdes terem sido extintas - assim como o Instituto Superior de Estudos Brasileiros
(ISEB), que deu estofo tedrico a experiéncia desses movimentos - a unido e a lealdade a cultura
nacional pareciam ainda mais importante, pois fazia oposicao ao governo ditador instalado de
forma golpista e, por isso, o legado desses organizagdes ressoaram anos apés sua extingao.

No caso do eixo sudeste, 0 legado do CPC permeou o fazer cultural e artistico dos anos
60 de forma marcante. Os Centros Populares de Cultura mudaram a l6gica que ligava a cultura
popular ao folclore tradicional e aos interesses populares. Segundo o socidlogo Florestan
Fernandes, o folclore, entendido como cultura popular, era fruto de uma necessidade burguesa
europeia, pois essa associacdo implicaria uma dicotomia entre a elite representante do progresso
e 0 povo, classe subalterna, como representante do atraso (FERNANDES, 1978). Para o CPC,
essa ldgica ndo se aplicaria, pois ia na contramao da ideologia Marxista opor progresso e classe
subordinada. Dessa forma, a cultura popular se descolou das manifestacGes culturais
tradicionais, ganhando uma nova roupagem de politica cultural de orientagéo revolucionaria.

Quando os agentes do CPC se referem as “obras da cultura popular”, eles ndo
se reportam as manifestacGes populares no sentido tradicional, mas sim as
atividades realizadas pelos centros de cultura. Pode-se desta forma falar em
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“militantes da cultura popular”, posto que a nogdo de substantivo se
transforma em verbo. (ORTIZ, 1985, p. 72)

A partir dessa nova légica sobre a cultura popular resta a ddvida sobre quem deve entéo
ser criador da cultura popular, ja que, segundo o anteprojeto do manifesto do CPC divulgado
em 1962, ndo existiria arte popular fora da arte politica, 0 que necessariamente excluia alguns
dos interesses da massa, considerados desalinhados com a atitude revolucionaria
(HOLLANDA, 2004). Em sintonia com 0 pensamento isebiano, o CPC atribuia grande
importancia ao papel do intelectual, sendo este essencial para o processo de tomada de
consciéncia da populacdo que, interessada por contetdos frivolos, precisava de orientacdo até
o0 despertar da consciéncia politica.

Afirma-se, por exemplo, que a arte do povo é tdo desprovida de qualidade
artistica e de pretensoes culturais que nunca vai além de uma tentativa tosca e
desajeitada de exprimir fatos triviais dados a sensibilidade mais embotada. E
ingénua e retardataria, e na realidade ndo tem outra fungéo que a de satisfazer
necessidades ladicas e de ornamento. A arte popular, por sua vez, é mais
apurada e apresenta um grau de elaboracéo técnica superior. (ORTIZ, 1985,
p.75)

A consequéncia dessa logica € uma atitude revolucionaria paternalista, uma vez que 0s
membros do CPC ficariam responsaveis por organizar a cultura popular. Para isso 0s
intelectuais ligados a essa l6gica deveriam se esforcar no sentido de se tornarem parte integrante
do povo, colocando-se ao lado deste, porém, tendo os intelectuais como protagonistas, toda
atividade cultural politica ficava, na verdade, externa ao povo, “posto que naturalmente os
fendmenos populares recaem nos limites da consciéncia inauténtica” (ORTIZ, 1985, p.75). Essa
atitude homogeniza e ignora diferengas de classes, interesses e multiplicidade de identidades
muitas vezes interseccionais e é especialmente problematica tendo em vista que essa ldgica se
aplicava mesmo para o artista engajado que tivesse nascido em uma familia abastada com
privilégios. Além disso, a instrumentaliza¢do da arte faz com que o aspecto estético e a inovagdo
técnica figuem esquecidas em detrimento do aspecto politico proposto.

O povo é o personagem principal da trama artistica, mas na realidade se
encontra ausente. Ndo ha vida interior dos personagens, dilui-se a dimensao
do individuo, e com isso a propria existéncia, visto que esta € preterida diante
do argumento politico colocado a priori como necessidade interna ao texto. A
maxima de Carlos Estevam “fora da arte politica ndo ha arte popular" ndo
somente empobrece a dimensao estética, como distancia o0 autor dos interesses
populares, posto que todo aspecto ndo imediatamente politico é eliminado.
(ORTIZ, 1985, p.73)

E importante salientar que, nesse caso, popular e nacional representam faces de uma

mesma moeda, por isso se discute tanto a perspectiva nacionalista da musica popular urbana na
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década de 60 no Brasil. Uma vez que outros paises, considerados na terminologia da época
“desenvolvidos”, interferiam no consumo cultural da populagdo local, influenciando seus
interesses e a perpetuacdo de bens culturais estrangeiros, fazia parte da atitude nacionalista
defender a cultura popular como forma de manifestacdo politica. Tomar consciéncia da
dependéncia cultural entre paises era fundamental para fazer arte popular, uma vez que, como
dito anteriormente, para os cepecistas ndo havia arte popular fora da arte politica.

A partir do golpe militar em 1964, a atitude politica cultural da esquerda, que se baseava
em diferenciar manifestacdes culturais tradicionais brasileiras de cultura popular, tera que se
reformular. 1sso acontece porque € crescente a preocupa¢do com o imperialismo cultural,
criando a necessidade de legitimar essa memdria popular regional novamente como cultura
auténtica nacional como forma de reafirmacdo da independéncia do Brasil, de certa forma
apelando para o instrumento nacionalista da autenticidade original de raiz que une uma nacao.
A oposicdo Obvia a essa musica originalmente brasileira seria o rock internacional,
extremamente popular na época e essa oposicao inclui todos os outros aspectos do rock, como

a guitarra elétrica, arranjos, tematicas e atitudes.

Figura 4 — Marcha contra a guitarra elétrica em julho de 1967. A faixa de carater

nacionalista diz“Frente unica a Musica Popular Brasileira”.

Fonte: Fonte: Aventuras na Historia, 2020.
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No aspecto de distribuigéo dos bens culturais, em primeiro o golpe militar ndo significou
o restringimento da circulacdo das ideias de esquerda. Segundo Hollanda, € um periodo em que
se desloca a atencdo da poesia para o teatro, cinema e musica e por isso passou a ter na industria
cultural um dos seus setores mais dinamicos, tendo em vista 0 processo de modernizacao
capitalista incentivada pelo governo militar. Ao passo que as instituicdes de oposicéo e ligadas
a esquerda foram extintas, a industria cultural era sobretudo estimulada pelas obras de artistas
de oposicdo e alinhados com a esquerda, o que proporcionou certa liberdade até 1969, com a
criagdo do Al-5 em dezembro de 1968. Aos militares também interessava o nacionalismo, 0
que reforca a ideia do conceito como ferramenta politica. Segundo Napolitano:

Para os militares, a cultura era subsidiaria de uma politica de integracéo do
territorio brasileiro, reforcando circuitos simbolicos de pertencimento e culto
aos valores nacionais, ou melhor, nacionalistas.Nesse projeto, cabiam até
alguns tipos de nacionalismo critico, como o da esquerda comunista, desde
gue esvaziado da luta de classes. Ao mesmo tempo que convergiam no quesito
nacionalismo, a direita militar e a esquerda comunista tinham uma
desconfianga mutua, pois a primeira entendia a cultura de esquerda como parte
da “guerra psicologica” da “subversdo”. (NAPOLITANO, 2014, p.100)

Dessa forma, as ideias da esquerda popular nacional e de oposi¢cdo a ditadura eram
toleradas e prosperavam nos anos 60, desde que permanecessem movimentando a industria
cultural e restritas a légica do mercado, servindo ao entretenimento da classe média o que
naturalmente era uma prato cheio para critica de artistas que se aventuravam explicitamente na

cultura pop industrializada.

4.2 A mutagéo na identidade musical urbana brasileira

Conforme no capitulo sobre a Tropicalia, uma das criticas mais difundidas ao
movimento, creditada a Roberto Schwarz, é de que o Tropicalismo fixava uma ideia absurda e
sem saida para o Brasil, impregnando a identidade nacional com um senso de ridiculo. Embora
seja um fato conhecido a falta de intencdo dos tropicalistas de propor uma forma de superacao
do absurdo e desenvolvimento cadtico e desigual do Brasil, o Tropicalismo e, de forma
especialmente organica e auténtica, os Mutantes agregaram a identidade musical nacional uma
liberdade inovadora para a decada de 60, que ndo sé dizia respeito objetivamente a producéo
musical, suas técnicas e sons, mas também a um questionamento sobre o comportamento,
subversé@o de valores, questionamentos a respeito do corpo, sexualidade que permeariam as

discuss@es sobre identidade a nivel individual. Tudo isso através do humor, sétiras e alegorias
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0 que, de certo modo, explicitava o carater fabricado da identidade nacional e causava
disrupgdo, ndo s6 no meio artistico, mas também nos costumes moralistas tidos como naturais.

Além de enfraquecer o mito fundacional em torno da independéncia cultural brasileira
e abrir caminho para todo tipo de experimentacfes que teoricamente desunem a musica
brasileira, a simples existéncia de uma banda de rock nacional como os Mutantes traz essa
suposta desunido para o nivel politico uma vez que, como discutido anteriormente, a MPB era
arena de disputa politica e, para a arte engajada, a dimenséo coletiva deveria ser privilegiada
em detrimento da dimensdo individual na I6gica, o que causava grande atrito entre a ala artistica
nacional popular da esquerda e as figuras tropicalistas. Um exemplo desse choque foi a
apresentacdo de Caetano Veloso na qual os Mutantes participaram e resultou em uma plateia
furiosa e no famoso discurso de Veloso dizendo “Se vocés, em politica, forem como sdo em

estética, estamos feitos!”.

Figura 5 — Apresentagéo da cangdo E Proibido Proibir no 111 Festival Internacional da
Cangédo em 1968.

Fonte: Fonte: Caetano Veloso en detalle, 2019.

A ligacdo entre a politica e a estética e, de forma geral a arte - nesse contexto, muitas
vezes sendo entendido como cultura - é subestimado, como podemos ver até mesmo pelos

préprios agentes artisticos culturais, fazendo com que os aspectos da técnica e atributos
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atrativos de uma obra sejam negligenciados. Heloisa Buarque de Hollanda traz uma Idgica para
analisar a producdo literéria da década de 60 e 70 em seu livro Impressdes de viagem: CPC,
vanguarda e desbunde, 1960-1970 que vem ser interessante para analisar todas as producdes

artisticas e, logicamente, a musica urbana produzida na década de 60 no Brasil:

O conceito de técnica literaria da acesso a analise dos produtos literarios em
seus contextos e € atraves dele que se podera dizer a funcdo politica dessa
producdo. [...] A funcdo politica da obra - sua eficacia revolucionaria - ndo
deve, entdo, ser procurada nas imprecac@es que dirige ao sistema ou em sua
autoproclamacao como obra de transformacao social, mas antes na técnica que
a produz - na conformacdo ou ndo dessa técnica as relacOes literarias de
producdo estabelecidas. (HOLLANDA, 2004, p.32)

A ideia apresentada propGe que € mais revolucionario a atitude de subverséao de regras
pré estabelecidas para o campo da producdo artistica e cultural do que as palavras proferidas
em busca de uma suposta atitude revolucionaria. Nesse aspecto, assim como em tantos outros,
0s Mutantes eram extremamente revolucionarios para a identidade musical nacional.

O potencial transformador dos Mutantes foi ampliado pelo tropicalismo, claro, mas
antes disso, por outros masicos, arranjadores e produtores. Rogério Duprat foi um dos maiores
apoiadores do trio e foi decisivo na participacdo dos trés no movimento tropicalista, uma vez
que ele foi quem indicou a banda para tocar “Bom dia”, can¢do composta por Gilberto Gil,
interpretada por Nana Caymmi, sua esposa na época. Mais tarde, o diretor da sessdo de
gravacdo, Manoel Barenbein, convenceu o presidente da Philips a contratar os Mutantes para
gravar o primeiro disco, certo que o trio tinha potencial de inaugurar uma nova possibilidade

de musica jovem brasileira, diferente de tudo que existia até entdo (CALADO, 1995).

4.3 2001, a altima apresentacdo em um festival televisivo.

Os Mutantes se apresentaram pela Gltima vez em um festival televisivo no 4° Festival
de Musica Popular Brasileira da Record, que aconteceu entre novembro e dezembro de 1968.
E uma apresentacdo importante ndo so por ser a Gltima, mas por ser uma colaboracéo de Rita
com Tom Zé, diferente das parcerias mais famosas do trio com Gil e Caetano, além da
apresentacdo da cancdo “2001” ter sido a mais bem colocada j& defendida pelos Mutantes como
banda, e ndo como acompanhantes em um festival - sendo a outra “Caminhante Noturno”
classificada em sétimo lugar no Il Festival da Cancdo. Desta vez ficaram em quarto lugar a
frente de Sérgio Ricardo e Chico Buarque. Foi também o ultimo festival antes do decreto do
Al-5.
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Essa apresentacdo e a recepcao do publico e do jari diz muito sobre a capacidade dos
Mutantes de alcancar seus ouvintes e consequentemente influenciar a cultura musical urbana
da época e a futura, provando-se agentes de transformacdo da identidade musical brasileira,
ndo por redefinir a ideia de MPB, mas por amplia-la.

A letra de 2001 foi composta por Tom Zé e a musica composta por Rita Lee. Com 0
toque de Lee, a letra que falava sobre astronautas, naves espaciais e galéxias ganhou melodia e
sotaque caipira, com viola e rock se misturando. Alias, a musica se chamava anteriormente
Astronauta Libertado, mas Rita a renomeou inspirada pelo filme de Stanley Kubrick 2001, Uma
Odisséia no Espaco, trazendo ainda mais tropicalismo a composicao. Vale dizer que Tom Zé e
Caetano tentaram incansavelmente achar uma melodia para a cang¢do, mas nada agradava Tom
Zé e somente nas maos de Rita, essa can¢do pode vir a publico e ser inscrita no 4° Festival da
Record (CALADO, 1995).

A “experiéncia” Mutante passava por todos os aspectos de uma apresentacgao artistica.
Os instrumentos, roupas e performances eram todas pensadas de modo a compor uma
mensagem e propor um choque baseado no humor e no deboche. Claudio César, irmdo mais
velho de Sérgio e Arnaldo, ja citado em capitulo anterior, teve a ideia de usar um instrumento
eletronico inventado por um russo, 0 Theremin, aparelho com ar futurista e até mesmo magico,
pois tocar o instrumento ndo requer nenhum toque, apenas uma movimentacdo coreografada
das méos pelo ar, podendo envolver o corpo também (CALADO, 1995). Certamente o0 uso do
instrumento colaborava com a temaética de ficcdo cientifica da cancéo.

A caracterizacdo do trio, que sempre foi extravagante e cémica, ndo poderia ser
diferente durante a apresentacdo de 2001: foram vestidos com roupas de plastico transparente
(LEE, 2016), contrariando a producdo que dava recomendagOes sobre as vestimentas por

questdes técnicas de imagem (Figura 4).
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Figura 6 — Rita e Arnaldo cantam 2001 no 4° Festival de Musica Brasileira em 1968,
vestidos de roupas de plastico transparente

Fonte: Video “Os Mutantes "Dois Mil E Um" ("2001") - FIC 1968, Youtube.

As provocacOes foram diversas — figurinos, instrumentos estrangeiros e tematica de
ficcdo cientifica —, mas ainda assim a musica foi eleita quarta colocada do festival. O resultado
surpreendeu os Mutantes, que ndo esperavam reconhecimento pelo jari e muito menos pela
plateia que, apesar de pontuais vaias, aplaudiu com maior vigor (CALADO, 1995). Estava
encaminhada a mudanca de ampliacdo da musica popular brasileira, especialmente no que diz
respeito a masica urbana.

Um ano apds o escandalo provocado pelas guitarras e roupas extravagantes
dos tropicalistas em Domingo no Parque e Alegria, Alegria o0 mesmo festival
parecia ter se convertido a tudo o que a linha dura rejeitara. Boa parte dos
arranjos das cancdes utilizavam guitarras elétricas, sem falar na legido de
fantasias e roupas extravagantes que tomou o palco do Teatro Record,
praticamente enterrando o smoking como traje oficial do evento. (CALADO,
1995, p. 149).

Conforme Hollanda sugere, prestar atencdo na apresentacdo de 2001, seus signos,
escolhas estéticas e instrumentos utilizados, bem como a tematica e melodia da cancédo revelam
0 que ha de mais revolucionario da mdsica popular urbana brasileira na década de 60. A
identidade brasileira que preocupa os artistas e intelectuais nacionalistas da esquerda se mostra

representada pelo grupo de rock, a partir do momento que retrata a brasilidade do presente
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momento, permeada pelo rock, pela melodia caipira, pelo cinema americano e pela viola e néo
0 ideal desejado de brasilidade.

O ponto central dos Mutantes é que a experiéncia cotidiana da banda, sua estética visual
e sonora, a abertura que o trio possuia para constantemente digerir novas referéncias sejam elas
brasileiras ou ndo, o ndo conformismo com a moralidade vigente, tudo isso era extremamente
politico e revolucionério musicalmente e socialmente. N&o confrontar diretamente questes
politicas e sociais ndo impedem que esses elemntos ndo digam respeito a um determinando
contexto cultural e histérico, pois é impossivel desvencilhar a experiéncia cultural do seu
contexto historico.

Portanto, a trajetéria da banda desde o inicio da década de 60 até o dissolvimento da
banda mostra que sdo, além de sintoma de uma paisagem ampla historica, atores ativos da
historia da década de 60 no Brasil, a medida que sdo a face da génese do rock brasileiro e, por
meio da legitimidade que alcangaram, criaram um novo padrdo do que é aceitavel e apreciado

na Mdsica Popular Brasileira.



40

5 CONCLUSAO

O presente trabalho buscou por meio de pesquisa bilbliogréafica mostrar o papel da banda
Mutantes nas mudancas que a identidade musical urbana brasileira sofreu nos anos 60. Para
isso foi necessario evidenciar os diferenciais da banda, suas qualidades e circunstancias unicas,
bem como o Tropicalismo participou da legitimag&o do grupo e suas caracteristicas e como a
ideia de identidade nacional atravessou e foi atravessada pela experiéncia Mutante.

A Tropicalia trouxe diversos artistas para o hall das coisas respeitaveis no Brasil a
medida que organizou de forma coesa um espirito Unico de producao artistica que ja se mostrava
relevante desde a década de 30 com Orlando Silva e no inicio da década de 60 com Jorge Ben
Jor. Ambos arriscaram inovacles sejam elas tecnoldgicas ou melddicas, desafiando o
entendimento de cultura nacional “pura” que se cultivava desde final da década de 40 quando
o Partido Comunista Brasileiro adotou a doutrina estética, politica e cultural oficial do realismo
socialista (NAPOLITANO, 2001). A condensacdo desse espirito vanguardista na Tropicalia,
que hoje é lembrada como principal simbolo dessa retomada da vanguarda, tornava mais visivel
e forte o questionamento da identidade nacional, trazendo a reflexdo do que ¢é, afinal, a cultura
nacional brasileira.

Os Mutantes eram uma dessas bandas e artistas privilegiados pelo novos
questionamentos abertos pela Tropicélia. Essa nova provocacdo a MPB abriu um espaco que
deveria ser preenchido € claro, por quem tivesse qualidade musical e relevancia cultural
suficiente para deslanchar tanto comercialmente, quanto também cair no gosto dos produtores
musicais, arranjadores e publico. A ideia da Tropicalia de valorizar o Brasil contraditorio e
absurdo, arcaico e moderno, encaixou muito bem na trajetéria Mutante justamente porque o
trio tinha qualidade técnica musical, mas também esbanjavam referéncias estrangeiras,
instrumentos elétricos Unicos, irreveréncia cOmica que comunicavam muito bem a
complexidade brasileira.

A propria trajetdria pessoal dos integrantes da banda era circunstancia perfeita para o
florescimento dessa valorizagdo da multiplicidade brasileira. Rita Lee descendente de
estadunidenses e os irmdos Baptistas, filhos de musicos eruditos, mas que optaram pelo rock
n’roll. Nascidos em S&o Paulo, o trio era organicamente aquilo que a Tropicalia buscava
evidenciar. Criavam seus proprios instrumentos, copiando sonoridades estrangeiras,
misturavam elementos brasileiros e se aventuravam em tematicas nédo politicas. Além disso, é
importante lembrar da influéncia de Rogério Duprat na musica dos Mutantes, ele que também

vinha de uma experiéncia vanguardista na musica erudita, sendo um dos fundadores do
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movimento Musica Nova. Segundo o préprio maestro Duprat em entrevista para o
documentério sobre Arnaldo Baptista, os Mutantes foram grandes responsaveis pelas mudancas
no decorrer da década de 60 e nas décadas seguintes, pois eles possuiam a vertente do rock e a
qualidade técnica que influenciou as producdo musical nos anos que se seguiram.

Além disso, os Mutantes davam conta da contracultura que presupde oposi¢do a
estrutura vigente e oficializada pelas instituigbes ocidentais (PEREIRA, 1983) causando
espanto e polémica e abrindo reflexdes que lideram novos caminhos.

Desse modo, os Mutantes impulsionados pela organizacéo intelectual do Tropicalismo,
desafiaram conceitos que permeam toda a discussdo sobre sua influéncia na musica urbana
brasileira e que encontra-se no subtexto de toda essa discussao abrangente da MPB na década
de 60: nacionalismo e identidade nacional.

Segundo Marcos Santos Machry, tendo em vista conceitos de nacdo de Stuart Hall, Eric
Hobsbawm, Terrence Ranger, Ernest Gellner e Benedict Anderson, o nacionalismo é uma
ferramenta politica para constu¢do de uma nacao e da sua identidade nacional e implementacao
de um projeto de nacdo. A construcdo da nacdo, segundo Hall, se da através da midia e
literatura, invencdo de tradi¢des, mitos fundacionais ou na ideia do povo puro ou original. Para
isso, € essencial uma boa relacdo entre a politica e a producéo cultural de um pais, pois essa é
fundamental para alcancar a populagéo e construir essa sensacao de unido nacional que antes
das sociedades modernas era conferida através de um compartilhnamento geografico, linguistico
ou religioso. Tendo este conceito esclarecido em mente, entende-se que 0s Mutantes desafiaram
essa unidade nacional ao escancarar a diversidade de referéncias melodicas, instrumentais,
técnicas que a musica brasileira pode comportar.

E importante salientar que a questio abordada nessa pesquisa permite aprofundamento
em pontos ndo abordados aqui. E possivel por exemplo seguir o presente trabalho abordando
questdes tecnolodgicas especificas ou ainda focando na influéncia da musica dos Mutantes sob
outras bandas que nasceram nas deécadas finais do século XX. Outra aborgadem interessante
seria focar especificamente no sucesso de Rita Lee apds o fim da banda, focando especialmente
na representacdo feminina que ele trouxe para musica brasileira, especialmente no que tange
liberdade sexual e sucesso profissonal. Os Mutantes sdo fonte extensa de pesquisa e estudo,
pois séo figuras importantissima para a masica nacional e esta, por sua vez, & um aspecto do

cotidiano do pais, refletindo seu momento historico, politico, social e econdmico.
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