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Resumo: Este artigo analisa a performance musical
da banda Os Mutantes como préatica estética e historica
no contexto da ditadura militar brasileira, enfatizando
as relacoes entre sonoridade e contracultura no espaco
ibero-afro-americano. Fundamentado nos estudos da
performance de Richard Schechner e nas reflexoes de
Luigi Pareyson, o trabalho compreende a musica como
pratica incorporada e historicamente situada.
Investiga-se de que maneira a performance musical da
banda operou como pratica de transgressdo estética
durante a ditadura. Parte-se da hip6tese de que o grupo
desenvolveu uma obra hibrida baseada na articulacao
entre rock e elementos da musica brasileira..
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Introducao

Abstract: This article analyzes the musical
performance of Os Mutantes as an aesthetic and
historical practice within the context of the Brazilian
military dictatorship, emphasizing the relationships
between sonority and counterculture in the Ibero-
Afro-American space. Grounded in the performance
studies of Richard Schechner and in the reflections
of Luigi Pareyson, the study understands music as
an embodied and historically situated practice. It
investigates how the band’s musical performance
operated as a practice of aesthetic transgression
during the dictatorship. The article is based on the
hypothesis that the group developed a hybrid work
grounded in the articulation between rock and
elements of Brazilian music.

Keywords: Performance;  Os
Counterculture
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A mausica, compreendida a partir dos estudos da performance, deixa de ser concebida

como obra autonoma para ser analisada como pratica incorporada, relacional e

historicamente situada. Nessa perspectiva, a performance nao se limita ao ato de execucao,

mas abrange um conjunto mais amplo de ac¢oes sociais e simbolicas, nas quais os sentidos

sao produzidos, compartilhados e transformados. Como propde Richard Schechner,

performances afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos,

contam historias. Performances artisticas, rituais ou cotidianas sdo todas feitas de
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comportamentos duplamente exercidos, comportamentos restaurados, acoes performadas
que as pessoas treinam para desempenhar, que tem que repetir?.

No campo musical, “compor, estudar, ensaiar, apresentar e ouvir nao sao processos
separados, mas sao aspectos de uma tUnica atividade humana”2. Neste sentido, Franca e
Swanwick acreditam que “performance musical abrange todo e qualquer comportamento
musical observavel, desde o acompanhar de uma can¢ao com palmas a apresentacao formal
de uma obra musical para uma platéia”s.

Desse modo, a performance musical nao se encerra no momento da gravacao ou da
execucao ao vivo, mas continua a se realizar na escuta e na interacao social estabelecida com
o publico. O fonograma, fonte primaria deste estudo, nao deve ser compreendido como
objeto fixo e acabado, mas como media¢ao capaz de reativar continuamente experiéncias
performaticas em diferentes contextos historicos. Ao ouvir uma obra musical, o publico
também participa da performance, atribuindo sentidos, produzindo identificagcdes e
incorporando comportamentos, sensibilidades e formas de sociabilidade. Nesse processo,
gravacao e escuta tornam-se instancias indissociaveis, pois a performance musical so6
adquire pleno significado quando é socialmente ativada pela experiéncia dos ouvintes.

Frequentemente interpretado como desdobramento periférico de matrizes anglo-
americanas, o rock brasileiro tende a ser reduzido a uma légica de dependéncia cultural. Tal
leitura, no entanto, obscurece os processos de mediacdo, apropriacao e transformacao que
configuram sua singularidade. Inserido em uma formacdo histérica marcada pela
colonizacao ibérica e pela centralidade das matrizes afro-diasporicas, o caso brasileiro pode
ser compreendido como espaco privilegiado de traducdo cultural no interior de uma
dindmica ibero-afro-americana4, na qual elementos diversos sao continuamente

reelaborados.

1 SCHECHNER, Richard. O que é performance?. Traduc3o: Dandara. O percevejo, Rio de Janeiro, n. 12, 2003. p. 02.

2 Composing, studying, rehearsing, performing, and listening are not separate processes, but rather aspects of a single
human activity. SMALL. Christopher. Musicking: the meaning of performing and listening. USA: Wesleyan University Press,
1998. p. 11.

3 FRANCA, Cecilia C.; SWANWICK, Keith. Composicdo, apreciacdo e performance na educacdo musical: teoria, pesquisa e
prdtica. Em Pauta, v. 13, n. 21, p. 5, 2002. p. 14.

4 Neste artigo, o termo espaco ibero-afro-americano n3o é empregado como uma delimitacdo geografica estrita,
tampouco pressupde que os fendmenos analisados tenham ocorrido simultaneamente em todo esse espaco. A expressao
é compreendida como uma categoria histérico-cultural e relacional, caracterizada pela circulacdo, pelo encontro e pela
reconfiguracdo de referéncias musicais provenientes de diferentes matrizes culturais. Nesse sentido, o Brasil constitui o
espago empirico especifico desta investigacdo, enquanto sua inser¢do no espaco ibero-afro-americano permite
compreender as performances de Os Mutantes em meio a processos mais amplos de circulagdo e traducdo cultural entre
referéncias ibéricas, afro-diaspdricas e americanas. Assim, a categoria ndo pretende afirmar uma homogeneidade cultural
entre esses espagos, mas evidenciar as relagOes, tensGes e intercambios que contribuiram para a constituicdo da
sonoridade contracultural da banda
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A partir do final da década de 1960, o rock brasileiro deslocou-se dos circuitos
hegemonicos para espacos alternativos, assumindo um carater marginal e underground.
Nesse contexto, a performance passou a articular experimentacao sonora como pratica de
liberdade e contestacdo, tensionando padroes estéticos e sociais vigentes. Miusicos
influenciados pela filosofia hippies buscaram romper com convencoes estabelecidas,
incorporando ao rock elementos de ritmos afro-brasileiros®. Ao mesmo tempo,
evidenciavam conex0es com a contracultura’ estadunidense e europeia, nao apenas nas
letras, mas também na moda, nos modos de vida e, sobretudo, na construcao performatica
da sonoridades.

Diante desse contexto, este artigo parte da seguinte problematica: como a
performance musical de Os Mutantes9, ao mobilizar multiplas sonoridades em suas
producoes fonograficas, constituiu uma préatica estética e histérica de transgressao durante
a ditadura militar brasileira°, reconfigurando referéncias do rock anglo-americano por meio
de processos de traducao cultural no espago ibero-afro-americano?

Parte-se da hipotese de que a performance do grupo constituiu uma pratica histoérica
de transgressao que, ao mobilizar experimentacao sonora, produziu formas alternativas de
intervencao estética e social. Longe de representar simples reproducao de matrizes externas,

tais performances operaram como processos de traducao cultural, nos quais referéncias

® Ser hippie, antes de tudo, é ser um amigo do homem, um homem n&o violento e apaixonado pela vida. Um ser que ama,
auténtico e honesto, que coloca a liberdade acima da autoridade, a criagdo acima da producdo, a cooperagdo acima da
competigdo. DIAS, Lucy. Anos 70: enquanto corria a barca. Sdo Paulo: Senac, 2004. p. 98.

6 SAGGIORATO, Alexandre. Barra Rock: sons da contracultura brasileira das décadas de 1960 e 1970. Méritos Editora,
2021.

7 Contracultura seria “ruptura por definicdo, mas é também uma espécie de tradicdo. E a tradicio de romper com a
tradicdo.” GOFFMAN, Ken e JQY, Dan. Contracultura através dos tempos: do mito de Prometeu a cultura digital. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2007. p. 13.

8 Sonoridade é um conjunto de estratégias e negocia¢des que sdo articuladas na atribuicdo de significados a determinados
sons, neste caso aos sons musicais. Sonoridade ndo é apenas o que se encontra musicalmente nas composi¢des, mas
também engloba o que é dito sobre estes sons. Consequentemente, ha diferentes formas com que cada individuo
seleciona e da sentido aos sons que irdo compor suas identidades, enquanto musico/compositor/intérprete. A
sonoridade ¢é algo almejado: existe um esforco que auxilia na constituicdo das identidades dos musicos, e também dos
géneros musicais. Felipe B. Alvares, Pedagogia da sonoridade: os modos de soar da musica instrumental gaticha. Tese
(Doutorado em Educacdo), Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017, p. 15.

9 0s Mutantes: grupo de rock paulista, tinha como formagao original Rita Lee (vocal e percussdo), Sérgio Dias (guitarra e
vocal) e Arnaldo Baptista (baixo, teclado e vocal), em seguida entram Dinho (bateria) e Liminha (contrabaixo). Discografia:
Os Mutantes (Polydor, 1968); Os Mutantes (Polydor, 1969); A divina comédia ou ando meio desligado (Polydor, 1970);
Jardim elétrico (Polydor, 1971); Tecnicolor (gravado em 1970 e langado em 2000 pela Universal); Mutantes e seus cometas
no pais do Baurets (Polydor, 1972); O A e o0 Z (gravado em 1973 e lancado em 1992 pela gravadora Philips); Tudo foi feito
pelo sol (Som Livre, 1974); Ao vivo (Som Livre, 1976). SAGGIORATO, Alexandre. Anos de chumbo: rock e represséo durante
0 Al-5. UPF Editora, 2024. p. 179.

10 Regime autoritdrio instaurado apds o golpe civil-militar de 31 de margo de 1964 e encerrado com a redemocratizagdo
em 1985. Caracterizado pela suspensdo de direitos politicos, censura, repressdo aos opositores e fortalecimento do
aparato de seguranca do Estado, o periodo também foi marcado por intensas disputas culturais e formas diversificadas
de resisténcia. Sobre o tema, ver: NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do regime militar brasileiro. Editora Contexto,
2015.
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transnacionais, mediacoes locais e matrizes afro-diaspoéricas foram reconfiguradas em
praticas especificas ao contexto brasileiro. Outro fator, é que setores da direita, setores da
esquerda! e a juventude contracultural perceberam as musicas da banda de maneiras
diferentes. Assim, é importante ressaltar que a performance nao se restringiu aos musicos,
mas incluiu também as formas sociais de escuta e recep¢ao que atribuiram sentidos distintos
as obras em disputa no contexto da ditadura, pois de acordo com a estética da recepcao
difundida por Jauss2, a historia de qualquer formato artistico deve se basear na relacdo com
o publico.

O objetivo deste artigo é, portanto, analisar a performance de Os Mutantes como
pratica estética e historica, enfatizando a articulacao entre musica, contracultura e contexto
politico durante a ditadura militar. Para tanto, o corpus de analise é composto por producoes
fonograficas da banda associadas as décadas de 1960 e 1970, e producao bibliografica sobre
a tematica do estudo. Foram privilegiados cancoes e albuns nos quais a experimentacao
sonora e a articulacdo entre rock e ritmos brasileiros aparecem de forma mais evidente.

A pesquisa adota uma abordagem qualitativa, de carater historico-interpretativo,
orientada pelos pressupostos dos estudos da performance. A anélise privilegia uma leitura
integrada, na qual musica, sociedade e histéria sdo compreendidos como instancias
indissociaveis. A relevancia deste estudo reside na necessidade de superar interpretacoes
que reduzem o rock brasileiro a um fenémeno derivativo, enfatizando, em seu lugar, sua

dimensao como prética histérica ativa no espaco ibero-afro-americano.

Performance como pratica social

Luigi Pareyson, afirma que a arte ndao deve ser observada como objeto acabado, mas
como pratica em constante realizacdo, na qual se configura simultaneamente como
expressao e acao!3. Ao afirmar que a vida penetra na arte e que a arte, por sua vez, age na

vida, o autor permite pensar a producao musical como instancia ativa na constituicao da

11 “Direita” e “esquerda” s3o termos antitéticos que ha mais de dois séculos tém sido habitualmente empregados para
designar o contraste entre as ideologias e entre os movimentos em que se divide o universo, eminentemente conflitual,
do pensamento e das ag¢Bes politicas. Enquanto termos antitéticos, sdo, com respeito ao universo ao qual se referem,
reciprocamente excludentes e conjuntamente exaustivos. Sdo excludentes no sentido de que nenhuma doutrina ou
nenhum movimento pode ser simultaneamente de direita e de esquerda. E sdo exaustivos no sentido de que ao menos
na acep¢ao mais forte da dupla [...] uma doutrina ou um movimento podem ser apenas ou de direita ou de esquerda.
BOBBIO, Norberto. Direita e esquerda: razdes e significados de uma distin¢éo politica. Sdo Paulo: Editora da Universidade
Estadual Paulista, 1995. p. 31.

12 JAUSS, Hans Robert. A Estética da Recepcdo: Colocagcdes Gerais. In: A Literatura e o Leitor: textos de estética da
recep¢do; Coordenacgdo e Tradugdo de Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.

13 PAREYSON, Luigi. Estetica. Teoria della Formativita. Bompiani, Mildo, 2005.
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experiéncia historica. “O significado musical é determinado culturalmente. [...] Temos que
saber algo sobre os musicos e a variedade de contextos e modos de suas performances para
que possamos interpretar alguns pontos essenciais do significado musical”4

Sendo assim, o desenvolvimento da musica gravada introduz uma forma de mediacao
técnica que nao fixa a muasica como objeto estatico, mas amplia suas possibilidades de
ativacdo. A gravacao, nesse contexto, transforma as condicoes de escuta e circulacao,
permitindo que a performance seja reiterada, deslocada e ressignificada em diferentes
contextos historicos. Assim, mais do que conferir materialidade a musica, o fonograma atua
como dispositivo que prolonga e reconfigura a performance, inserindo-a em novos regimes
de experiéncia e producao de sentido.

Auslander afirma que uma discussao sobre como analisar a muasica popular enquanto

performance

deve comecar com a pergunta do que vai contar como uma performance
neste contexto. Pavis's afirma que apenas performances teatrais ao vivo sao
objetos de andlise adequados, que o analista da performance deve usar
fotografias ou gravagdes de performances apenas como documentacao
adicional dos eventos ao vivo originais. Se aplicada ao campo da musica
popular, essa estipulagao traria a analise da performance um impasse, uma
vez que as gravacoes sdao a principal forma pelo qual o ptblico consome
musica popular. A economia midiatica da musica popular dita, assim, que as
gravacoes de som sejam consideradas performances, que é como os ouvintes
as experimentam?6.

Ao compreender a musica gravada como pratica social mediada que se realiza na
circulacdo e na escuta, torna-se possivel ampliar o campo de andlise para além do evento ao
vivo. E nesse horizonte que as contribuicdes de Schechner se tornam particularmente
produtivas, ao oferecer um conjunto de categorias que permitem examinar a performance

como processo complexo, envolvendo transformacdo, intensidade, interacdo e

14 "Musical meaning is culturally determined. [...] We have to know something about the musicians and the variety of
contexts and modes of their performances if we are to interpret some of the essential aspects of musical meaning."
CHERNOFF, J. M. The relevance of ethnomusicology to anthropology: strategies of inquiry and interpretation. Trad. pelo
Grupo de Estudos Musicais (GEM) In: DJEDJE, Jacqueline (ed.) African musicology: current trends. Los Angeles: University
of California Press, 1989. Vol. 1. p. 59-92. p. 62.

150 professor Patrice Pavis possui importantes obras sobre performance, nas quais concentra seus estudos e pesquisas
sobretudo na semidtica e na interculturalidade no teatro.

16" must begin by asking what is to count as a performance in this context. Pavis argues that only live theatrical
performances are appropriate objects for performance analysis and that the performance analyst should use photographs
or recordings of performances only as supplementary documentation of the original live events. Applied to popular music,
this stipulation would bring performance analysis to an impasse, since recordings are the primary medium through which
audiences experience popular music. The media economy of popular music thus dictates that sound recordings be treated
as performances, since that is how listeners experience them." AUSLANDER, Philip. Performance analysis and popular
music: a manifesto. Contemporary Theatre Review, v. 14, n. 1, p. 1-13, 2004. p. 05.
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transmissao'7, aspectos que podem ser mobilizados para a anélise das musicas da banda Os
Mutantes.

Suas ideias abrem caminho para abordagens que, como a de Cook, enfatizam a
centralidade da performance na proépria definicido de musica, inclusive em suas formas
mediadas, como a gravacio. E vélido afirmar que a musica nao deve ser compreendida aqui
como objeto, mas como pratica, e na medida em que gravacoes adquirem sentido quando

ativadas por atos de escuta, se tornam performativas:s.

O que é a musica, sendo performance, uma pratica coletiva em tempo real
que aproxima as pessoas enquanto instrumentistas e ouvintes, que
coreografa relacdes sociais e que expressa ou constroi identidades
individuais ou de grupo? E claro, ha respostas para essa pergunta: a musica
também pode assumir a forma de uma gravacdo e, no caso de certas
tradicoes, a de uma partitura. Contudo, gravacOes e partituras tém
significado até o ponto em que representam performances reais ou possiveis
(ou, algumas vezes, impossiveis) e na medida em que sdo significadas através
da escuta, da leitura e da pratica — as quais sdao elas proprias atos
performativos. Acabe com o ato, acabe com a performance, e assim vocé
acaba com a musica."9

Nesse sentido, ouvir musica constitui também um ato performativo, no qual sentidos,
afetos e identidades sdo mobilizados em contextos sociais especificos. “A escuta adequada,
portanto, ocorre quando se ouve musica de acordo com as exigéncias de uma determinada
situacao social e de acordo com as convencgoes socioculturais predominantes da subcultura
da qual a musica pertence”20. Nesse sentido, a relacdo com a musica nao se reduz a
identificacdo de elementos sonoros ou a decodificacido de uma intencdo previamente
estabelecida pelo compositor, mas envolve uma experiéncia estética na qual o ouvinte

participa ativamente da producao de sentidos. A recepc¢ao, portanto, nao constitui uma etapa

17 SCHECHNER, Richard. O que é performance?Op. cit.

18 COOK, Nicolas. Bridging the Unbridgeable? Empirical musicology and interdisciplinary performance studies. In: COOK,
Nicholas; PETTENGILL, Richard (Org.). Taking It to the Bridge: Music as Performance. Ann Arbor: University of Michigan,
2013. p. 70-85.

19 What is music, if not performance, a real-time social practice that brings together players and listeners, choreographs
social relationships, and expresses or constructs individual and group identities? Of course, there are answers to that
question: music may also take the form of a recording and, in some traditions, of a score. But recordings and scores have
meaning only insofar as they represent actual or possible (or sometimes impossible) performances, and insofar as they
are made meaningful through listening, reading, and playing, which are themselves performative acts. Take away the act,
take away the performance, and you take away the music. COOK, Nicolas. Bridging the Unbridgeable? Empirical
musicology and interdisciplinary performance studies.Op. cit. p. 70.

20 "Adequate listening, then, takes place when one listens to music in ways that are appropriate to the requirements of a
given social situation and to the sociocultural conventions of the subculture to which the music belongs." STOCKFELT, Ola.
Adequate modes of listening. In: SCHWARZ, David; KASSABIAN, Anahid; SIEGEL, Lawrence. Keeping score: music,
disciplinarity, culture. Charloteesville, Vi.: University Press of Virginia, p. 129-146. 1997. p. 137.
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posterior a producao musical, mas integra o proprio processo pelo qual a obra adquire

significados historicamente situados. De acordo com Jauss2t,

a experiéncia estética ndo se inicia pela compreensao e interpretacao do
significado de uma obra; menos ainda pela reconstru¢ao da intencao de
seu autor. A experiéncia primaria de uma obra realiza-se em sintonia com
seu efeito estético, na compreensao fruidora e na fruicdo compreensiva.

Por isso é importante afirmar que para esta investigacdo, a escuta pode ser
compreendida como pratica performatica na medida em que constitui uma forma de acao,
por meio da qual esquerda, direita e ouvintes contraculturais, incorporaram e atribuiram

diferentes sentidos a experiéncia musical.

Rock Ibero-afro-americano

Surgido na metade da década de 1950 nos Estados Unidos, o rock toma proporc¢ao ao
misturar-se com varios outros estilos, tanto de raiz negra quanto branca, mais
especificamente mesclando letras com girias, instrumentacdo e forma estrutural do blues.

Hobsbawm, afirma que

a novidade da década de 1950 foi que os jovens das classes alta e
média, pelo menos no mundo anglo-saxonico, que cada vez mais dava a
tonica global, comecaram a aceitar a musica, as roupas e até a linguagem
das classes baixas urbanas, ou que tomavam por tais como modelo. O
rock foi o exemplo mais espantoso. Em meados da década de 1950,
subitamente irrompeu do gueto de catilogos de “Raca” ou “Rhythm and
Blues” das gravadoras americanas, dirigidos aos negros pobres dos EUA,
para tornar-se o idioma universal dos jovens, e notadamente dos jovens
brancos?2.

A universalizacao do rock a partir da década de 1950 nao ocorreu apenas pela
circulacao de cancoes, mas também por sua performance que produzia novas formas de
sociabilidade. A propria configuracao instrumental23 das bandas contribuiu para a

consolidacdo dessa gramatica performaética. De acordo com Stuessy,

21 JAUSS, Hans Robert. A Estética da Recepcdo: ColocacBes Gerais. In: A Literatura e o Leitor: textos de estética da
recepg¢éo. Op. cit.. p. 46.

22 HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1999. p. 324.

23 Esse tipo de instrumentac¢do adotado pelos musicos das décadas de 1950 e 1960 moldou a sonoridade do rock e
proporcionou que o género ganhasse uma “assinatura” sonora juntamente com um vocal “shouter” ou “screamer”
(“gritante”). Essa combinacdo de instrumentos e vozes se transformou em elemento identificador do género e definiu a
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[...] a tipica banda de rock and roll da década de 1950 era constituida de
quatro a seis musicos. Os instrumentos usuais incluiam bateria, baixo
(actstico), duas guitarras elétricas (uma ritmica e uma solo), piano (acistico)
e saxofone (alto ou tenor). Algumas bandas, € claro, variaram a partir deste
conjunto bésico [...] Na década de 1960, a formacao dos Beatles de trés
guitarras (solo, ritmica e baixo) e bateria foi amplamente imitada. Se algum
instrumento fosse adicionado a este quarteto basico, geralmente era o
piano24.

Com estas caracteristicas, o rock chegou ao Brasil ainda na década de 1950,
inicialmente associado a circulacao de filmes, discos e referéncias culturais provenientes dos
Estados Unidos. Em um primeiro momento, foi incorporado sobretudo por meio de versoes
em portugués de sucessos estrangeiros. Entretanto, foi na década de 1960, com o surgimento
da Jovem Guarda2s, que alcancou ampla projecdo nacional, especialmente através da
televisao e da industria fonografica.

Nas suas duas primeiras décadas de circulacdo no Brasil, o rock raramente foi
percebido como expressao musical de matriz afrodescendente, sendo predominantemente
associado a cultura jovem branca anglo-americana e sem envolvimento com ritmos
brasileiros, o que contribuiu para obscurecer suas origens as tradi¢oes afro-diaspdricas
estadunidenses.

E nesse contexto que o espaco ibero-afro-americano pode ser compreendido como
um espaco histérico de circulagdo e reconfiguracdo cultural, no qual referéncias
provenientes de diferentes matrizes entram em contato e adquirem novos significados. No
caso da musica, essa perspectiva permite compreender que a circulagao do rock pelo Brasil
nao representou apenas a chegada de um género estrangeiro, mas também a possibilidade
de encontro entre suas matrizes afro-diasporicas e diferentes tradicoes musicais brasileiras.
A partir dessa perspectiva, a incorporacao do rock ao contexto brasileiro pode ser analisada

como um processo de tradugao cultural, no qual referéncias musicais deslocadas de seus

contextos de origem sao apropriadas, transformadas e combinadas com elementos locais.

performance nas gravagdes do rock and roll. STUESSY, Joe. Rock & roll: its history and development. New Jersey: Prentice
Hall, 1990. p. 22.

24 The typical rock and roll band of the 1950s consisted of four to six musicians. The usual instruments included drums,
bass (acoustic), two electric guitars (one rhythm and one lead), piano (acoustic), and saxophone (alto or tenor). Some
bands, of course, varied from this basic instrumentation. [...] In the 1960s, the Beatles'lineup of three guitars (lead, rhythm,
and bass) and drums was widely imitated. If an instrument was added to this basic quartet, it was usually the piano.
STUESSY, Joe. Rock & roll: its history and development. New Jersey: Op. cit.. p. 21.

%5 Com uma forma de apropriacdo das ideias e conceitos estabelecidos pelos Beatles, que nesse periodo explodiram em
todo o mundo, a jovem guarda surge no cendrio brasileiro como uma mania nacional. Liderada por Roberto Carlos,
Erasmo Carlos e Wanderléa, a Jovem Guarda ajudou a difundir um comportamento que seria presenciado pelos jovens
brasileiros. SAGGIORATO, Alexandre. Anos de chumbo: rock e repressdo durante o Al-5. Op. cit. p. 51.
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Coube ao estilo Barra Rock2¢ (especialmente a partir das experiéncias tropicalistas2”
desenvolvidas por Os Mutantes), no contexto da ditadura militar, consolidar formas mais
radicais de hibridizacao cultural que ultrapassavam a simples assimilacao de modelos anglo-
americanos. Esta hibridizacao é formada por processos socioculturais nos quais estruturas
ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos ou praticas28. Portanto, ao incorporar ritmos brasileiros,
experimentalismos tropicalistas, referéncias afro-diasporicas, elementos da cultura pop
internacional e compor diversas letras em portugués, o grupo contribuiu para a constituicao
de uma musica marcada por traducoes e reconfiguragoes culturais proprias ao contexto
ibero-afro-americano.

Pareyson afirma que as obras sdo sempre singulares29. Portanto, “é impossivel fazé-
las, sem que ao fazé-las, se invente o modo de fazé-las. Seja qual for a atividade que se pense
em exercer3°”. No caso de Os Mutantes, a combinacao entre rock, experimentalismo e
elementos da musica brasileira evidencia precisamente esse carater inventivo, no qual o
proprio fazer musical implicava a criagao continua de novas formas de performar e produzir
sonoridades.

Assim, a performance fonografica do grupo nao apenas produziu novas
possibilidades musicais, mas também mobilizou distintas formas de escuta e atribuicao de
sentido entre setores da direita e da esquerda, evidenciando o carater social e relacional da

performance musical,

%6 Barra Rock é o termo para designar o estilo de rock brasileiro produzido durante o final da década de 1960 e
década de 1970. Os artistas ligados ao movimento como Os Mutantes, Secos & Molhados, O Terco, A Bolha, Casa das
Maquinas, Raul Seixas e outros, eram contraculturais e desenvolveram um rock transgressor em um periodo de
censura e repressdo causado pela ditadura militar. SAGGIORATO, Alexandre. Barra Rock: sons da contracultura
brasileira das décadas de 1960 e 1970. Op. cit. .

27 A tropicélia se consolidou como movimento em 1968, durante um periodo de intenso tumulto politico e cultural. No
inicio foi interpretada como uma adocdo irénica do kitsch e do mau gosto na cultura brasileira. Os tropicalistas reciclavam
conscientemente materiais anacronicos, como os estilos melodramaticos anteriores a bossa nova. A releitura de
elementos datados feita pelos tropicalistas combinava uma mistura de parddia, que envolvia uma critica irdnica, e
pastiche, que sugeria uma medida de cumplicidade. As autoridades militares se mantinham, em geral, indiferentes a
atuacdo dos tropicalistas, mas se mostraram cada vez mais alarmadas pelas irbnicas apresentagGes televisionadas e pelos
“eventos” do grupo. Essas apresentagdes também intensificaram as tensGes com os nacionalistas de esquerda, que
assumiam uma postura critica diante do flerte dos tropicalistas com o consumismo e a cultura de massa. Em defesa
apaixonada do movimento e num ataque ao “policiamento” da musica popular brasileira, Caetano reagiu a seus criticos
argumentando que ele e Gil tiveram “a coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas” DUNN, Christopher.
Brutalidade jardim: a Tropicdlia e o surgimento da contracultura brasileira. Sao Paulo: Ed. Universidade Estadual Paulista,
2009. p. 185.

28 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas hibridas. S3o Paulo. Edusp, 2011. p. 19.

23 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. S3o Paulo: Martins Fontes, 1984.

30 £ impossibile fare un'opera senza, nel farla, inventare il modo di farla, qualunque sia I'attivita che si intenda esercitare."
PAREYSON, Luigi. Estetica. Teoria della Formativita. Op. cit. p. 21.
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[...] no sentido mais amplo de que o evento musical é produzido através da
interacdo entre dois grupos, atores e publico, que devem chegar a um modus
vivendi mutuamente satisfatorio durante a interacaos:.

Diante disso, o contexto social brasileiro do periodo aqui estudado sera exposto para

melhor entendimento.

Mausica, politica e escuta (direita vs esquerda)

Apbés a rentincia de Janio Quadros em 1961, o Brasil entrou em uma crise politica que
se intensificou durante o governo de Joao Goulart (1961-1964), marcado pela maior abertura
as organizacoes sociais. Esse cenario gerou forte reacdo de setores conservadores, que
temiam uma aproximacao com o socialismo. O aumento das tensoes, impulsionado por
greves, inflacao, reformas de base e oposicao interna e externa, culminou na mobilizacao de
grupos civis e militares, resultando no golpe de 31 de margo de 1964. A partir deste momento
o Brasil mergulharia em uma ditadura.

Napolitano, reforca que o regime militar que se seguiu até 1985 foi marcado pelo
aumento da desigualdade, repressao estatal e controle social, embora também tenha surgido
uma cultura critica e movimentos sociais que resistiram ao autoritarismo32. Em casos
restritos a escuta musical da direita eram muitas vezes acrescidas de preconceito, vigilancia,
controle moral e censura3ss.

Durante a ditadura,

a esfera da cultura era vista como suspeicdo a priori, meio onde os
“comunistas” e “subversivos” estariam particularmente infiltrados,
procurando confundir o cidaddo “inocente util”. [...] Capacidade de
aglutinacdo de pessoas em torno dos eventos musicais era uma das
preocupacoes constantes dos agentes da repressaos4.

31 _.in the broadest sense that the musical event is produced through the interaction between two groups, performers and
audience, who must arrive at a mutually satisfactory modus vivendi during the interaction. AUSLANDER, Philip. Musical
personae. TDR/The Drama Review, New York City, v. 50, n. 1, p. 100-119, 2006. p. 106.

32 NAPOLITANO, Marcos. 1964 : Histéria do Regime Militar Brasileiro. S3o0 Paulo: Contexto, 2014.

3 Quanto as formas diretas de a¢do cultural, o regime combinou uma politica cultural repressiva e, sobretudo nos anos
1970, uma politica cultural proativa. O tripé repressivo do regime era formado pela combinacdo de producdo de
informacdes, vigilancia-repressdo policial a cargo das Delegacias de Ordem Politica e Social (Dops), das inteligéncias
militares e do sistema Codi/DOI (Centro de Operagdes de Defesa Interna — Destacamento de Operagdes e Informagdes) e
censura, a cargo da Divisdo e Servigcos de Censura as Diversées Publicas do Departamento de Policia Federal (DPF/DCDP)
e do Gabinete do Ministério da Justica, especificamente no caso do controle da imprensa. As trés pontas atuaram sobre
a area cultural, produzindo suspeitas e impondo siléncio sobre certos temas e abordagens. NAPOLITANO, Marcos. 1964
: Histdria do Regime Militar Brasileiro.Op. cit. p. 37.

34 NAPOLITANO, Marcos. Os festivais da can¢éio como eventos de oposicdo ao regime militar brasileiro (1966-1968). In:
REIS, Daniel Aardo et al. O golpe e a ditadura militar: quarenta anos depois (1964-2004). Bauru: Edusc, 2004. p. 105.
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Neste contexto, diversos artistas foram censurados. Com Os Mutantes isto aconteceu
algumas vezes. Em 1969 a cancao Dom Quixote, composta por Rita Lee e Arnaldo Baptista,
presente no segundo disco da banda intitulado Mutantes, foi censurada. De acordo com
Calado,

o coronel Aloysio Muhlethaler de Souza foi o responsavel pelos ‘cortes’. Para
ele, os versos ‘dia ha de chegar / e a vida ha de parar / para o Sancho descer
/ pro Quixote vencer’, tentavam transmitir nas entrelinhas que uma
revolucao estaria tentando derrubar o governo do pais. Os Mutantes nao
sabiam se riam ou choravam dessa acusacao. Outro corte foi aplicado ao
verso ‘armadura e espada a rifar’. O coronel pressentiu ali uma critica ao
exército brasileiross.

Os Mutantes lidaram com a censura em outras composicoes ao longo dos anos, uma

delas foi A hora e a vez do cabelo nascer. Calado refere:

A censura fez o que pode para atrapalhar. Mesmo assim, em maio de 72,
chegava as lojas, com dois meses de atraso, Mutantes e Seus Cometas no Pais
dos Baurets, o quinto album da banda. Presa no bizarro crivo dos censores,
a faixa Cabeludo Patriota — um berrado acid rock a Led Zeppelin, composto
por Liminha, com acabamento final de Arnaldo, Sérgio e Rita — teve de ser
rebatizada como A hora e a vez do cabelo nascer. Os versos “meu cabelo é
verde e amarelo / violeta e transparente / minha caspa é de purpurina /
minha barba é azul anil” também foram vetados. Além de proibir os termos
“patriota” e “verde e amarelo” (por motivos O6bvios, em tempos
militarizados), a responsavel pela censura ainda implicou com o termo
“caspa’s®,

A censura também atuava em shows musicais. ApresentacOes prévias para os
militares antes da apresentacao oficial para que as performances para o piblico ocorressem
de acordo com as normas impostas pelos militares, aconteciam frequentemente. Rita Lee,
revela que antes de estrear qualquer show, filme ou peca de teatro, os militares se sentavam
na plateia vazia para assistir ao espetaculo em primeira mao. Se nao gostassem, proibiam
sem maiores explicagdes, nao importando o gasto com a producao. Diversas manifestacoes
ou concentracoes de jovens eram consideradas subversivas e varios shows foram cancelados
ou submetidos a censura antes de serem realizados. Para a realizacdo de um evento, era

previamente solicitada uma licenca autorizando a realizacao do espetaculo3’.

35 CALADO, Carlos. A divina comédia dos Mutantes. Sdo Paulo: Editora 34, 1996. p. 147.
36 CALADO, Carlos. A divina comédia dos Mutantes. Op. cit.p. 264.
37 LEE, Rita. Rita Lee: uma autobiografia. S3o Paulo: Globo, 2016. p. 145.
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Por sua vez, durante a ditadura, os musicos com ideais de esquerda aproximaram-se
dos Centros Populares de Cultura (CPCs)38 e dos ritmos brasileiros, incluindo ritmos
diversos de todo o Brasil em suas composicoes, além de uma consideravel volta ao samba
tradicional. A partir desse periodo, a bossa nova dividiu espaco com o cururu, choro, baiao
e outros géneros provenientes da musica nacional, criando a expressao Miusica Popular
Brasileira (MPB) — também chamada de bossa nova engajada —, uma forte oposicao ao
governo militar39.

Em razao de sua aproximacao com os CPCs, a sigla a MPB “representava uma espécie
de bandeira da luta nacionalista contra um outro tipo de musica que era efetivamente
popular e produzida em nosso pais, porém, considerada ‘alienigena’, ‘ndo-brasileira’#c. Em
outras palavras, elementos musicais provenientes dos Estados Unidos da América e
Inglaterra como o rock and roll ndo eram aceitos para essa concepcao de enfrentamento aos
militares.

Além disso, havia um descontentamento por setores da esquerda diretamente com a
guitarra elétrica, instrumento que, segundo eles, representava o imperialismo
estadunidense. A resisténcia de alguns grupos ao instrumento, e consequentemente ao rock,
apresentava um sentido critico e pessimista que acreditava que a importacdo de um
instrumento estadunidense pudesse ferir a tradicdo nacional-popular brasileira, pois, no
ambito geral, conter a musica estrangeira continha um significado de combate a expansao
da industria cultural e seus componentes, entendidos por setores da esquerda como
alienantes. Em 1967 aconteceu a Passeata Contra a Guitarra Elétrica4!.

Devido a isso, mesmo nao apoiando a ditadura militar, Os Mutantes nao se
prenderam aos ideais de esquerda, ou seja, de lutar a seu modo contra o regime. A banda
simplesmente escreveu sobre seu descontentamento de forma livre e ndo engajada, seguindo
um caminho avesso aos modelos sociais daquela época, nao respeitando os militares, mas
também, nao apoiando de forma contundente os ideais de esquerda. Nos anos 1970, a
esquerda e a direita, unanimente, detestavam a galera do rock. Alienados para uma,
maconheiros subversivos e cabeludos para a outra. De fato, a tribo do rock habitava um
universo a parte, um outro pais, quase, onde nenhuma ditadura seria possivel, nem a da

direita nem a da esquerda.

38 foram nucleos de producdo artistica e cultural engajada, criados em 1961 e vinculados & Unido Nacional dos Estudantes
(UNE). Seu objetivo era promover uma arte popular, nacional e democrética, visando a conscientizacdo politica das
classes trabalhadoras e a democratizacdo do acesso a cultura.

39 SAGGIORATO, Alexandre. Barra Rock: sons da contracultura brasileira das décadas de 1960 e 1970. Op. cit. p. 102.

40 ARAUJO, Paulo Cesar de. Eu ndo sou cachorro, ndo: musica popular cafona e ditadura militar. Rio de Janeiro: Record,
2002. p.32.

41 SAGGIORATO, Alexandre. Barra Rock: sons da contracultura brasileira das décadas de 1960 e 1970. Op. cit.
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Sendo assim, essa deslegitimacao por parte dos ouvintes engajados de esquerda se
manifestava também na forma como a musica era escutada, configurando uma performance
da escuta orientada por critérios ideoldgicos e estéticos que privilegiavam a defesa de uma
“musica nacional”. Nesse contexto, a incorporacao de elementos identificados como
estrangeiros, em didlogo com a musica brasileira, era recebida pela esquerda com
desconfianca, sendo interpretados como desvio em relacao a um projeto cultural engajado.
Assim, mais do que uma simples rejeicao, a escuta desses setores operava como pratica
performatica de classificacdo e exclusdo, na qual o rock era situado a margem de uma
identidade musical considerada legitima.

Entre 1965 e meados da década de 1980, a chamada “era dos festivais”, constituiu um
momento central para a compreensdao da musica popular brasileira como préatica
performéatica ampliada, na qual n3o apenas os artistas, mas também o publico
desempenhava papel ativo na producao de sentidos. Realizados em emissoras de televisao e
acompanhados por ampla audiéncia, eventos como o Festival de Miisica Popular Brasileira
da TV Record evidenciaram que a recepcao nao se limitava a escuta passiva, mas se
configurava como performance coletiva, marcada por reacoes intensas como aplausos, vaias
e manifestacoes publicas de apoio ou rejeicao. Essas respostas do publico atuavam
diretamente na consagracao ou deslegitimacao das obras e dos artistas, interferindo no
resultado das competi¢oes e na circulacao das cancoes.

De acordo com Hollanda,

“a presenca em massa da juventude estudantil, que assumia um papel de
crescente importdncia na contestacdo ao regime de 64, envolvia as
apresentacoes num ambiente de acalorada participacdo, onde se tornar
adepto desta ou daquela musica assumia muitas vezes ares de opinido
politica™=.

No ano de 1968, Os Mutantes acompanharam Caetano Veloso na eliminatéria do IIT
Festival Internacional da Cancédo (FIC). E Proibido Proibir, fugiu ao lugar comum, nio
seguiu os padroes convencionais e violou a previsibilidade das musicas habituais em
festivais de emissoras de TV. Com isso, foi achincalhada pela falta de entendimento do
publico em relacao a musica e ao mesmo tempo chamou atencao da sociedade brasileira.

Calado descreve que

42 HOLLANDA, Heloisa Buarque de; GONCALVES, Marcos Augusto. Cultura e participagcdo nos anos 60. 10. ed. S3o Paulo:
Brasiliense, 1999. p. 57.
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[...] naquela noite, 12 de setembro, nao foram vaias que Caetano Veloso e os
Mutantes ouviram da agressiva platéia que lotava o Tuca. Nao bastassem os
gritos de “Fora! Fora! Fora!”, a primeira apresentacio de E Proibido Proibir
foi recebida com tomates, atirados sobre o palco. S6 que os alvos das vaias
nao eram somente as guitarras elétricas dos Mutantes. Afinal, desde o
happening criado por Caetano até as roupas espaciais que ele, a banda e o
maestro Rogério Duprat vestiam, tudo parecia planejado para chocar o
publico4s.

O escracho aos artistas no palco foi um duro golpe aos musicos, pois nao acreditavam

em tamanha incompreensao tanto por parte do publico de direita, quanto de esquerda.

Porém, Caetano rebateu a plateia com o seguinte desabafo:

Mas € isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder? [...] A mesma
juventude que vai sempre, sempre, matar amanha o velhote inimigo que
morreu ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada! [...] Vocés sdo iguais
sabem a quem? Aqueles que foram na Roda Viva e espancaram os atores!
Vocés nao diferem em nada deles [..] Eu quero dizer ao jari: me
desclassifique. Eu nao tenho nada a ver com isso. Nada a ver com isso.
Gilberto Gil. Gilberto Gil estd comigo, para nos acabarmos com o festival e
com toda a imbecilidade que reina no Brasil [...] Sabe como é? Nos, eu e ele,
tivemos coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas. E vocés?
Se vocés, em politica, forem como sao em estética, estamos feitos! [...] O jari
é muito simpatico, mas é incompetente. Deus esta solto! Fora do tom, sem
melodia. Como € juri? Nao acertaram? Qualificaram a melodia de Gilberto
Gil? Ficaram por fora. Gil fundiu a cuca de vocés, hein? E assim que eu quero
ver. Chegal44

E Proibido Proibir exemplifica o desencontro entre diferentes regimes de escuta no

periodo. Parte da esquerda, orientada por uma leitura nacional-popular, reagiu com vaias,

interpretando a proposta como alienacao ou submissao a influéncias estrangeiras. Por outro

lado, setores conservadores também rejeitavam aquela manifestagdo, percebida como

ameaca a ordem moral e cultural. Nesse cenario, a performance nao foi apenas mal recebida,

mas sobretudo incompreendida, na medida em que escapava aos enquadramentos

ideologicos disponiveis.

Por ser historicamente situada, a experiéncia do ouvinte corresponde a uma teia de

referéncias musicais, culturais e politicas construida ao longo de sua trajetoria, de modo que

diferentes publicos, inseridos em contextos sociais e ideoldgicos distintos, podem atribuir

sentidos diversos a uma mesma performance musical, pois segundo Jauss45

43 CALADO, Carlos. Tropicdlia: a histéria de uma revolugdo musical. S3o Paulo: Editora 34, 1997. p. 218.
4 CAETANO VELOSO. Caetano Veloso, S3o Paulo: Philips, 1968.
45 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacdo a teoria literdria. S50 Paulo: Atica, 1994. p. 28.
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[...] hd um saber prévio, ele préprio ele mesmo um produto dessa experiéncia
com base no qual o novo que tomamos conhecimento faz se experienciével,
ou seja, legivel, por assim dizer, num contexto experiencial. Ademais, a obra
que surge nao se apresenta como novidade absoluta num espaco vazio, mas,
por intermédio de avisos, sinais visiveis invisiveis, tracos familiares ou
indicacoes implicitas, predispdoem seu publico para recebé-la de uma
maneira bastante definida.

A escuta, no caso de E Proibido Proibir, operou como pratica performatica de
rejeicao, incapaz de assimilar a complexidade estética e politica, revelando os limites de
ambos os campos diante de formas artisticas que buscavam justamente desestabilizar tais

fronteiras.

Contracultura no espaco ibero-afro-americano

Provenientes do Tropicalismo e influenciados pela filosofia hippie, Os Mutantes
evidenciaram conexdes com a contracultura estadunidense e europeia, perceptiveis nas
letras, na estética, nos modos de vida e na sonoridade do grupo. Nesse sentido, Roszak

delineia a contracultura como

[...] aquele instinto saudavel que se recusa, tanto num nivel pessoal como
politico, a praticar tal estupro a sangue frio de nossas sensibilidades
humanas, entdo torna-se claro por que o conflito entre jovens e os adultos
em nosso tempo atinge profundidades tdao particulares e dolorosas. Numa
emergéncia historica de proporcoes absolutamente sem precedentes, somos
aquele estranho animal cultural cujo impulso biolégico para a sobrevivéncia
expressa-se através das geracOes. S3o os jovens, que chegam com olhos
capazes de enxergar o Obvio, que devem refazer a cultura letal de seus
antecedentes, e que devem refazé-la numa pressa desesperadas®.

A contracultura propunha que o individuo “caisse fora” do sistema. Ela servia para
libertar o sujeito das condicOes vigentes, e, em diversos paises, inclusive no Brasil, esses
simulacros foram congregados na moda, costumes e também na performance musical. Por
sua vez, a contracultura brasileira foi criada com base nas praticas exercidas nos Estados
Unidos da América e em paises da Europa durante a década de 1960.

Conforme Dunn,

a contracultura brasileira surgiu como uma das varias respostas a
modernizac¢ao autoritaria, que enfatizava as redes de acumulacao de capital,

46 ROSZAK, Theodore. A Contracultura. Rio de Janeiro: Editora Vozes. 1972. p. 59.
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infraestrutura, desenvolvimento tecnolégico e expansao das redes de
comunicacao4.

Portanto, os atos desviantes da juventude que iniciariam as manifestacoes
contraculturais no Brasil advieram a partir do golpe civil-militar de 1964. Movimentos de
aversao e rebeldia ocasionaram manifestacées com consentimento de diferentes camadas da
sociedade. Nesse contexto, a contracultura brasileira ofereceu as bases simbolicas e
comportamentais para o surgimento de uma cena rock marginal que, durante a década de
1970, passou a construir formas proprias de contestacao cultural e de afastamento em
relacdo tanto a direita quanto a esquerda tradicionais.

Durante a década de 1970, os artistas de rock no Brasil

nao se enquadravam a nenhum segmento politico. Viviam literalmente “fora
do sistema”, possuiam uma conduta politizada, porém nao partidaria. O
engajamento politico ndo era meta principal para esses musicos que faziam
politica a sua maneira: descompromissada, debochada e “marginal.”8

Sérgio Dias, guitarrista da banda Os Mutantes, deixa claro que o envolvimento
politico do grupo era despretensioso, porém rebelde e anarquico, o que acabava
“incomodando” os lideres, tanto de direita quanto de alguns segmentos de esquerda no
Brasil.

A gente nao tinha o peso da politica. Apesar de a gente ser politico, éramos
muito mais sarcasticos do que politicos. Os caras nao conseguiam colocar o
dedo onde a gente se encaixava. Por exemplo, a turminha da esquerda falava
mal da gente porque achavam que a gente era de direita ou por que éramos
americanizados. E os caras da direita diziam que a gente era da esquerda por
que a gente estava com Gil e Caetano, mas a gente estava fazendo musica, era
isso que a gente fazia49.

A frase de Sérgio “a gente estava fazendo musica” denota algo importante para a
pesquisa, pois, mesmo se sentindo longe dos debates politicos, alguns artistas confrontavam
as duas liderancas politicas através da performance musical contracultural.

Os Mutantes possuiam influéncias do rock britanico e estadunidense, especialmente
das experiéncias desenvolvidas por The Beatles, Jimi Hendrix e The Rolling Stones.

Elementos como guitarras elétricas distorcidas, experimentalismos de esttidio, colagens

4 Brazilian counterculture emerged as one of several responses to authoritarian modernization, which emphasized
networks of capital accumulation, infrastructure, technological development, and the expansion of communication
networks. DUNN, Christopher. Contracultura: alternative arts and social transformation in authoritarian Brazil. Chapel
Hill: Ed. The University of North Carolina Press, 2016. p. 32.

48 SAGGIORATO, Alexandre. Anos de chumbo: rock e repressdo durante o Al-5. Op. cit. p. 165.

49 DIAS, Sérgio. Discoteca MTV: Mutantes. Produc3o de Eugenio Soares e Julia Nogueira. S30 Paulo: MTV, 2007.
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sonoras e estruturas tipicas do rock internacional constituiam parte fundamental de sua
sonoridade. Entretanto, a apropriacao dessas referéncias nao ocorreu de forma passiva ou
meramente imitativa.

Para que a performance musical contracultural seja entendida, a compreensao sobre
repeticao e transformacao proposta por Schechner deve ser explanada, pois a performance
dos Mutantes pode ser compreendida como pratica que articula repeticao e transformacao,
mobilizando aquilo que Schechner, denomina “comportamentos restaurados”, isto é, acoes
previamente existentes que sdo reiteradas e reconfiguradas em contextos historicos
especificoss°. De acordo com Schechner, comportamento restaurado é o processo chave de
todo tipo de performance [...] todo comportamento é comportamento restaurado, todo
comportamento consiste em recombinacoes de pedacos de comportamento previamente
exercidoss!.

Sendo assim, as convencoes musicais que estruturaram o rock nas décadas de 1950 e
1960 (como o uso de escalas derivadas do blues, ritmos em quatro tempos, instrumentacao
elétrica e determinadas formas de execucdo vocal e instrumental), podem ser
compreendidas como comportamentos restaurados, na medida em que constituiam praticas
reiteradas e coletivamente reconhecidas no espaco contracultural ibero-afro-americano.
Contudo, no caso de Os Mutantes, tais elementos nao foram simplesmente reproduzidos,
mas reconfigurados em novas combinacoes sonoras e performaticas, articuladas ao contexto
brasileiro.

Na composicao 2001, de Rita Lee e Tom Z¢, lancada em 1969, no segundo album da
banda, a musica sertaneja é tonificante na primeira parte da cancao, na qual as vozes, 0 uso
de viola caipira e da sanfona, executados pela dupla sertaneja Zé do Rancho & Mariazinha,
fazem referéncia ao regionalismo, ao campo e ao interior do Brasil, justamente pela ampla
utilizacdo desses instrumentos e maneira de cantar da mausica rural do pais. Ao fim da
primeira parte (em 0:35), a dupla sertaneja sai de cena e a composicao se volta ao rock com
a utilizacao de seus instrumentos tipicos como a guitarra, o contrabaixo e a bateria, além
disso, demonstra sonoramente a modernidade, fazendo um contraponto do roceiro,
atrasado, passado com o espaco, futuro, modernizado relatado na letra. Possivelmente para
acentuar essas ideias, a banda também utilizou o theremin, um dos primeiros instrumentos
elétricos criado ainda na década de 1920, convergindo tanto a sonoridade da musica

sertaneja, e consecutivamente brasileira, quanto a sonoridade do rock estrangeiro naquele

50 SCHECHNER, R. Comportamento restaurado. In: BARBA, E.; SAVARESE, N. A arte secreta do ator: diciondrio de
antropologia teatral. Sdo Paulo: Editora Hucitec, 1995.
>1 SCHECHNER, Richard. O que é performance?Op. cit. p. 07.
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momento. Nesse sentido, a sonoridade da composicao evidencia um processo de
hibridizacdo musical que ultrapassa a simples fusao de géneros, constituindo uma
performance fonografica contracultural marcada pela traducao e pela reconfiguracao de
referéncias sonoras distintas.

Outro exemplo para este artigo pode ser apresentado na composicao Bat Macumba,
uma musica que evidencia o espaco ibero-afro-americano. O inicio da composicao se da com
uma espécie de canto caracteristico de religioes afrodescendentes como o candomblé,
religido que também é referenciada durante a musica pelo uso constante dos tambores e pelo
nome da composicao. A guitarra utilizada com um efeito de distorcao ainda se contrapoe a
musica brasileira de forma mais evidente na musica. Ela surge na obra (em 0:12) ainda na
introducao, sendo executada nos registros graves. Apds fazer um acompanhamento (em
0:44), o instrumento “disputa” espaco sonoro durante a execucao de frases melddicas, onde
o volume do instrumento quase se sobressai aos vocais da obra. A guitarra continua sendo
executada dessa forma por praticamente toda a musica. No entanto, um solo de guitarra é
executado (em 2:26) e as notas sdo provavelmente propositadamente “desafinadas”,
contribuindo ainda mais para o estranhamento sonoro. Com um timbre5s2 de guitarra nada
convencional (nem mesmo para os padroes internacionais), essa e outras composicoes
gravadas pela banda se destacavam pela incorporacao de um tipo de distorcao produzido
manualmente por Claudio César Dias Baptista, irmao mais velho dos Mutantes Sérgio Dias
e Arnaldo Baptista.

Deixar o som da guitarra “quente”, “sujo” através da saturacao do volume dos
amplificadores se tornou corriqueiro para os roqueiros e caracterizou atos de rebeldia desde
o surgimento do género. Porém, até o surgimento da Tropicadlia e de Os Mutantes, a
distorcao nao era utilizada em guitarras em contextos nos quais a musica tinha certa
intimidade com a sonoridade brasileira, como samba, bossa nova, ou outros ritmos regionais
do Brasil. Dessa forma, esse hibridismo se tornou transgressor aos ouvidos dos puristas e
consequentemente modificou o cenario artistico musical no espaco ibero-afro-americano.

Claudio César Dias Baptista, sonorizava a banda nos ensaios, apresentacoes e
gravacoes. Ele foi o responsavel por criar tecnologia e novos timbres para o grupo. Um dos
efeitos criados por ele é uma variacao do pedal chamado wah-wah, uma espécie de pedal
que atenua algumas frequéncias da guitarra e soa como se a guitarra estivesse literalmente

“dizendo” wahwah. Sem ter um modelo de pedal em maos para saber seu funcionamento,

52 0 timbre se refere a qualidade acustica do som, o carater da onda sonora produzida pelas distintas frequéncias que
incidem sobre ela, de forma independente ou em combinacdo de vdérios instrumentos. LARUE, Jan. Andlisis del estilo
musical:pautas sobre la contribuicion a la musica del sonido, la armonia, la melodia, el ritmo y crecimiento formal.
Barelona: Idea Books S.A., 2007. p. 17.
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Claudio criou uma engenhoca apenas ouvindo o som do pedal original em discos de
roqueiros internacionais da época. A traquitana criada por Claudio tinha a mesma funcao,
porém nao gerava a sonoridade wha-wha, mas sim, wooh-wooh, tornando-o mais
particular. O wooh-wooh pode ser ouvido nas musicas Mdgica e Dia 36, duas musicas de
performance contraculturais.

A banda também desafiava setores da direita e da esquerda por meio da utilizagao do
ruido. No caso da versao de Chao de Estrelas, de Orestes Barbosa e Silvio Caldas, embora a
letra original tenha sido mantida, a composicao incorpora uma série de colagens sonoras
que tornam a performance debochada, irreverente e desvinculada da interpretacao
tradicional da cancao. Nesse contexto, o ruido assume papel central na construcao estética
da mausica [...] efeitos de sonoplastia (motor de avido, bandinha de musica, relogio cuco, galo
cocoricando, panos rasgados, tiros, vaias de festival) entraram como uma parddia das
imagens poéticas da cancao, transformando-a num pastelao sonoross.

Outro exemplo do uso de ideias simples em busca de sons ndo usuais € a utilizacao da
bomba de flit, um aparelho usado em dedetizaciao, como instrumento que da ritmo e marca
o tempo durante a musica Le Premier Bonheur du Jours4. Nesse sentido, a incorporacao de
objetos cotidianos e sons nao convencionais pela banda evidencia que a centralidade da
experiéncia musical deslocava-se da obra entendida como estrutura fixa para a prépria acao
performatica, perspectiva que dialoga diretamente com a afirmacao de Small, de que “a
performance musical ndo existe para apresentar obras musicais, ao contrario, as obras
musicais existem para dar aos intérpretes algo para interpretarem”ss.

Misturando elementos comunicativos com essa mesma complexidade, a musica
anteriormente citada, Dom Quixote, também pode ser uma referéncia. A obra inicia com
uma colagem orquestral retirada do filme Ben Hur. Na sequéncia, segue com uma letra cheia
de aliteracoes de sons de “s” e “x”, acompanhados, desta vez, pelos arranjos orquestrais de
Rogério Duprat, que mesclam com partes de rock, mudam de andamento varias vezes,
misturam-se, ainda, com colagens de sons de palmas e efeitos eletronicos. Na letra,
elementos do classico personagem de Cervantes se cruzam com conceitos contemporaneos,
como pode ser visto nos seguintes versos: “E do Sancho o Quixote/ Chupando chiclete; (...)
Meu vinho, meu crush (marca de refrigerante comum da época) (...) E os jornais todos a

anunciar/ Dulcinéia que vai se casar/ Dom Quixote cantar na TV”. No final da composicao,

53 CALADO, Carlos. A divina comédia dos Mutantes. Op. cit.. p. 219.

54 CALADO, Carlos. A divina comédia dos Mutantes. Op. cit. p. 115.

55 "Musical performance does not exist in order to present musical works; rather, musical works exist in order to give
performers something to perform.” SMALL. Christopher. Musicking: the meaning of performing and listening. USA:
Wesleyan University Press, 1998. p. 08.
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é perceptivel mais um sinal de escracho, com o uso de uma buzina, seguida de gargalhadas
e frases soltas como palmas para Dom Quixote que ele merece.

Nas composicoes e releituras realizadas pela banda, a hibridizacdo sonora
manifestava-se por meio da incorporacao de diferentes matrizes culturais brasileiras e
latino-americanas ao universo do rock, evidenciando sons contraculturais no espaco ibero-
afro-americano. Em A Minha Menina, originalmente composta por Jorge Ben Jor, o grupo
articulou guitarras distorcidas e experimentalismos elétricos a uma base ritmica proxima do
samba-rock, preservando o balanco caracteristico da musica brasileira. JA em Adeus Maria
Fulo, a banda reinterpretou uma cancao associada ao universo nordestino, incorporando
vocalizagOes, ritmos afros, regionais e instrumentacoes tipicas da musica popular brasileira
a uma estrutura marcada pela linguagem do rock. Em ambos os casos, o grupo nao
abandonava as convencoes performaticas do rock internacional, mas as reconfigurava a
partir de experiéncias culturais brasileiras, produzindo obras hibridas e singulares.

Essa logica de traducao cultural também pode ser observada em Cantor de Mambo e
El Justiciero, faixas nas quais referéncias latino-americanas com a presenca de ritmos
associados a0 mambo, a musica latina e a cultura popular evidencia um deslocamento em
relacdo ao modelo tradicional do rock anglo-americano, ampliando a performance
fonografica do grupo para além da simples assimilacdo estrangeira.

Outra composicdo que pode ser descrita neste artigo é Baby, que se destaca por
possuir sutilmente uma mistura de ritmos sobrepostos de bossa nova e das baladas do rock
inicial dos anos 1950. Na bossa nova, tradicionalmente, o ritmo é em compasso 2/4 € o violao
de cordas de nylon é frequentemente o instrumento que conduz as obras desse género.
Porém, nessa composicao, o ritmo estd em 6/8, e é a guitarra rock que conduz a musica
ritmicamente e acrescenta dissonancias através de bends “desafinados” propositadamente e
vibratos. J4 na segunda versao da composic¢ao, gravada no album Jardim Elétrico, o ritmo
continua em compasso 6/8, entretanto, exceto o compasso nao usual, Baby ¢é arranjada de
acordo com a estética da bossa nova tradicional com violao de cordas de nylon, sem guitarra

ou qualquer elemento musical estadunidense.

Consideracoes finais

Ao longo do artigo, buscou-se responder de que maneira a performance musical de
Os Mutantes, ao articular multiplas sonoridades em suas producoes fonograficas, operou
como pratica estética e historica hibrida durante a ditadura militar. Nesse sentido, o estudo
procurou demonstrar que as performances da banda nao podem ser compreendidas como

simples assimilacdio de modelos anglo-americanos, mas como processos de traducao
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cultural produzidos no interior de uma formagao ibero-afro-americana, marcada pela
hibridizacao sonora e pela reconfiguracao de referéncias musicais diversas.

Nesse sentido, o espaco ibero-afro-americano foi compreendido, neste estudo, como
um espaco historico de circulacao, encontro e reconfiguracao de referéncias culturais, no
qual a experiéncia brasileira da banda se inseriu por meio da articulaciao entre matrizes
musicais ibéricas, afro-diasporicas e americanas.

O artigo trabalhou com miusicas gravadas por Os Mutantes durante as décadas de
1960 e 1970, compreendendo essas producoes fonograficas como performances gravadas. A
analise partiu do entendimento de que a performance nao se encerra no momento da
gravacao, mas continua a se realizar na escuta e nas formas de recep¢ao do publico,
responsaveis por atribuir sentidos e ressignificar socialmente as obras. A perspectiva da
estética da recepcao permitiu compreender que os sentidos produzidos pela musica do grupo
nao estavam inteiramente determinados pela intencao dos misicos ou pelas caracteristicas
formais das gravacoes, mas se constituilam também na experiéncia histérica de seus
ouvintes. Nesse sentido, as diferentes formas de escuta contribuiram para produzir
significados distintos para as suas performances.

A partir da compreensao de como setores da direita, setores da esquerda e a juventude
contracultural escutavam a banda, a musica de Os Mutantes pode ser interpretada como
pratica performatica construida por multiplas formas de recepc¢ao e atribuicao de sentido.
Para setores da direita, suas performances frequentemente representavam uma ameaca aos
valores morais e aos bons costumes, tornando-se alvo de vigilancia e censura. J& para parte
da esquerda, tratava-se de uma producao considerada pouco adequada ao enfrentamento
direto da ditadura, sobretudo em raziao de sua aproximacdo com elementos do rock
estrangeiro. Nesse contexto, a banda desenvolveu uma sonoridade inovadora marcada pela
hibridizacao entre referéncias internacionais do rock e elementos da musica brasileira,
constituindo uma estética.

Desse modo, conclui-se que a performance fonografica de Os Mutantes constituiu
uma pratica contracultural hibrida que tensionou fronteiras estéticas, politicas e culturais
durante a ditadura militar brasileira. Ao incorporar e transformar referéncias do rock anglo-
americano em dialogo com ritmos brasileiros, a banda produziu uma forma singular de
expressao musical situada no espaco ibero-afro-americano. Mais do que simples
entretenimento ou reproducao de modelos estrangeiros, suas performances gravadas
atuaram como experiéncias historicas capazes de provocar estranhamentos e produzir

diferentes formas de escuta e sociabilidade. Assim, a musica do grupo evidencia como a
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sonoridade pode operar simultaneamente como pratica estética, acao performatica e forma

de intervencao cultural em contextos marcados por disputas de sentido e repressao politica.
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