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Resumo

Rogério Duprat foi um compositor extremamente atuante na musica brasileira em suas
mais diversas vertentes: compds musica erudita, fez arranjos para musica popular, trilhas
sonoras para cinema e jingles publicitarios. Este artigo faz um recorte do trabalho de Duprat
na sua atuagdo como principal arranjador do movimento Tropicdlia, tendo como objetivo
principal, a partir da analise da obra “Acrilirico”, de Caetano Veloso e do préprio Duprat,
detectar em seus arranjos a utilizacdo de ferramentas composicionais tanto tradicionais
como de vanguarda.
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Abstract

Rogério Duprat was a composer who widely acted in many trends of Brazilian music. He
composed erudite songs, besides making arrangements for Brazilian popular songs, sound
tracks and advertising jingles. This article is a draft of Duprat’s work and his performance
as the most important musical arranger from the Tropicdlia movement, having as main
objective, from the analysis of “Acrilirico”, of Caetano Veloso and Duprat himself, detect in
his arrangements the use of compositional tools, both traditional and vanguard.
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O ano de 1968 pode ser considerado um “divisor de aguas” no ambito politico,
social e cultural brasileiro, apontando para novas perspectivas em todos esses cam-
pos nos anos que se seguem, levando o jornalista Zuenir Ventura (1988) a definir,
metaforicamente, como o “ano que ndo terminou”.

No campo da Musica Popular, em decorréncia da grande aceitacao das cancdes
“Alegria, Alegria” de Caetano Veloso e “Domingo no Parque” de Gilberto Gil no Ill Fes-
tival de MPB da TV Record (outubro de 1967), aconteceu, em marco de 1968, o lanca-
mento dos LPs individuais desses dois artistas. O LP de Caetano Veloso contou com
os arranjos de Julio Medaglia, Damiano Cozzella e Sandino Hohagen, enquanto o LP de
Gilberto Gil — gravado em 4 canais nos estudios CBD (SP) no inicio de 1968 — contou
com os arranjos e regéncia de Rogério Duprat, além da participacao especial dos Mutan-
tes. Em junho aconteceu o lancamento do LP dos Mutantes, grupo que contou com
os arranjos de Duprat. Esses trés LPs alavancaram a producdao de um album coletivo
chamado Tropicdlia ou Panis et Circensis, lancado em junho de 1968, e contou com
a participacdao de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Nara Ledo, Tom Zé, Os
Mutantes e Rogério Duprat. Esse LP se transformou no disco-manifesto de um novo
movimento que surgiu na musica popular brasileira e ficou conhecido como Tropicalia.

Em comum entre todas essas producdes fonograficas tem-se a unido entre compo-
sitores de musica popular e compositores de musica erudita de vanguarda perten-
centes ao grupo Musica Nova de S3o Paulo atuando como arranjadores, mais preci-
samente, Rogério Duprat que se tornou o arranjador mais significativo desse mo-
vimento.

O presente artigo tem como objetivo principal detectar, na obra “Acrilirico” de
Caetano Veloso e Rogério Duprat, as ferramentas composicionais tanto tradicionais
como de vanguarda utilizadas pelo compositor/arranjador. Para tanto, é necessario,
inicialmente, definir os termos tradicdo e vanguarda.

Muito ja se falou e escreveu sobre a Tropicalia no que diz respeito a sua histdria,
a sua estética e a atuacdo de seus participantes, porém, nenhum estudo analitico
aprofundado das cang¢des em relagdo ao arranjo e as técnicas composicionais em-
pregadas foi realizado, fazendo que o estudo proposto venha a preencher essa lacuna.

EM BUSCA DE UMA DEFINICAO PARA OS TERMOS “TRADICAO”

E “VANGUARDA”

O termo “vanguarda” (que vem do francés Avant Garde, “guarda avante”) faz re-
feréncia ao batalhdo militar que precede as tropas em ataque durante uma batalha.
Tal expressdo, segundo Mendonga e Sa (1983), “foi estendido para dianteira em
geral, frente, lideranca. A partir dai, passou-se para o campo do conhecimento, e
principalmente da estética, para situar novas tendéncias que estivessem em
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oposicdo as vigentes” (Mendonga e S3, 1983, p. 7) e, para esses mesmos autores,
“a nocdo de arte de vanguarda traz novas implicacdes e na sua problematica se in-
clui o uso de novos materiais e novas técnicas, para produzir informagao no campo
da estética” (Mendonca e S3, 1983, p. 12). Tal declaracdo de Mendonca e Sa nos faz
crer que o termo vanguarda esta relacionado diretamente a uma ruptura com um
padrdo ja existente, que nesse caso chamaremos de tradicdo.

José Maria Neves (1981) aponta que na musica brasileira existem duas frentes
completamente antagoOnicas: uma tradicionalista que busca “garantir a manutencao
dos elementos constitutivos da linguagem musical de um passado proximo” (Neves,
1981, p. 9), e uma vanguardista que tem como meta a “busca de novos recursos
expressivos independentes da heranca tradicional” (Neves, 1981, p. 9).

Na musica erudita brasileira foram dois os movimentos onde essa forca inovadora
proposta por Neves teve papel fundamental: o grupo Musica Viva e a sua Declaragéo
de Principios, que apoiava “tudo o que favorece o nascimento e o crescimento do
novo” e o manifesto do grupo Musica Nova, que tinha como objetivo principal o
“compromisso total com o mundo contemporaneo”.

O Grupo Musica Viva, de Koellreutter e seus seguidores, tinha como objetivo “a
criacdo de novas formas musicais que correspondam as ideias novas, expressas
numa linguagem musical contrapontistico-harménica e baseada num cromatismo
diatonico” (Mariz, 1996, p. 236), isto é, o dodecafonismo. Tais propostas vinham de
encontro aos ideais nacionalistas ja decretados por Mdrio de Andrade alguns anos
antes. O compositor Camargo Guarnieri, em defesa da musica nacionalista, escreveu
em 1950 a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil no qual defendia uma criagdo
de cunho nacional baseada na musica folcldrica, “expressdo viva do nosso carater
nacional” (Neves, 1981, p. 121-124) dizendo que tais compositores “ndo se deram
ao cuidado elementar de estudar os tesouros da heranca cldssica, o desenvolvimento
autébnomo da musica brasileira e suas raizes populares e folcléricas” (Neves, 1981,
p. 121-124) e que pretendiam “despojar a musica de seus elementos essenciais de
comunicabilidade [...] desfigurar-lhe o carater nacional [...] e atingir o seu objetivo
principal que é justificar uma musica sem patria e inteiramente incompreensivel
para o povo” (Neves, 1981, p. 121-124). Como se vé, Camargo Guarnieri defendia
uma musica brasileira, nacionalista, baseada na tradicdo, enquanto Koellreutter
propunha uma musica mais internacionalista, baseado nas novas formas de expres-
sdo, de carater vanguardista.

Em 1978, Augusto de Campos publica um artigo intitulado “Informacao e redun-
dancia na musica popular”. Esses dois termos utilizado por Campos (informacao e

1 O presente trabalho ndo se prop&e a discutir a fundo a “Teoria da Informacdo” nem a sua aplicagdo no ambito
musical. Aqui ele é apenas sugerido com o intuito de buscar uma definigdo para os termos tradi¢do e vanguarda.
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redundancia) baseiam-se na “Teoria da Informacao”.! Essa teoria, criada por Claude
E. Shannon (1916-2001), foi primeira em considerar a comunicagdo como um pro-
blema matematico rigorosamente embasado na estatistica, tendo o termo sido utili-
zado pela primeira vez no artigo “The Mathematical Theory of Communication”,
publicado, em duas partes, no Bell System Technical Journal em julho e outubro de
1948. Influenciados pela teoria da informacao e cibernética, Abraham Moles e Max
Bense partiram do pressuposto de que a arte ja ndo deveria ser mais definida em
termos de beleza ou verdade, mas em termos de informacdes estéticas, mensuraveis
matematicamente. Esse assunto é amplamente discutido no livro Informacgéo Lingua-
gem Comunicagdo de Décio Pignatari, parceiro de Augusto e Haroldo de Campos no
manifesto da Poesia Concreta. Neste livro, Pignatari (1971) exp&e e explica esses
dois termos:

a ideia de “informacdo” esta ligada, mesmo intuitivamente, a ideia
de surpresa, de inesperado, de originalidade. Quanto menos previ-
sivel, ou mais rara, uma mensagem, maior sua informacado. (Pignatari,
1971, p. 48)

Enquanto:

A redundancia pode ser entendida simplesmente como repeticao; é
causada por um excesso de regras que confere a comunicacdo certo coe-
ficiente de segurancga, ou seja, comunica a mesma informag¢ao mais
do que uma uUnica vez e, eventualmente, de modos diferentes. De ou-
tro lado, quanto maior a redundancia, maior a previsibilidade, isto &,
sinal redundante é sinal previsivel. (Pignatari, 1971, p. 49)

Partindo desse pressuposto, Pignatari atribui a “informac¢do” um compromisso
com o novo e com a quebra de previsibilidade, diretamente ligado ao significado do
termo vanguarda por Mendonca e S3, enquanto a “redundancia” se propoe a repetir
formulas consagradas fazendo com que o discurso tenha um maior grau de previ-
sibilidade, diretamente ligada com a tradicao.

Umberto Eco, em seu livro Obra aberta (1976), dedica uma parte dos seus escritos
sobre a “Teoria da Informacdo” aplicada ao discurso musical:

uma sonata classica representa um sistema de probabilidades em
cujo ambito é facil predizer a sucessao e a superposicao dos temas; o
sistema tonal estabelece outras regras de probabilidade com base
nas quais meu prazer e minha atenc¢do de ouvinte sdo dados justa-
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mente pela expectativa de determinadas resolucdes do desenvol-
vimento musical sobre a ténica. No interior desses sistemas esta claro
gue o artista introduz continuas rupturas do esquema probabilistico e
varia infinitamente o esquema mais elementar, que é representado
pela sucessdao em escalas de todos os sons. O sistema dodecafénico
é no fundo outro sistema de probabilidades. (Eco, 1976, p. 125-126)

Enquanto:

Quando, ao contrdrio, numa composicdo serial contemporanea, o mu-
sico escolhe uma constelagdo de sons a ser relacionada de modos mul-
tiplos, ele quebra a ordem banal da probabilidade tonal e institui uma
certa desordem que, em relagdo a ordem de partida, é altissima: in-
troduz, contudo, novos mddulos de organizagdo que, opondo-se aos ve-
Ihos, provocam uma ampla disponibilidade de mensagens, portanto uma
grande informacao, e permitem todavia a organizacdo de novos tipos de
discurso, por conseguinte, de novos significados. (Eco, 1976, p. 126)

Eco aponta que, partindo do exemplo de uma sonata cldssica (que se pode es-
tender as formas concerto e sinfonia, entre outras), as propostas tradicionais refletem
uma série de estruturas, tanto formais, escalares, cadenciais, modulatdrias que fa-
zem parte de regras composicionais que funcionam dentro de um sistema restrito,
estendendo tais parametros a musica dodecafbnica que mesmo utilizando outras
propostas estruturais, acaba criando um sistema também restrito. Fazendo um con-
traponto com essas propostas, Eco, partindo da composicao serial contemporanea,
apresenta o outro lado da moeda, numa forma musical onde a surpresa e a quebra do
discurso previsivel criam um amplo material informativo aos ouvintes.

Augusto de Campos analisa agora a aplicacdao da “Teoria da Informacdo” em
dois campos bastante diferentes: a musica popular e a musica erudita.

E certo que a musica erudita, sendo o dominio por exceléncia da pes-
quisa, da especulacdo em laboratdrio, independente da consideracao
dos problemas de consumo imediato, tem experimentado —muito mais
intensamente que a popular — a explosao das contradi¢des infor-
macionais entre artista e publico. Amusica de vanguarda, em especial,
caracteriza-se por trabalhar com uma taxa minima de redundancia e
uma alta porcentagem de imprevisibilidade: é natural, portanto, que
se afigure, a principio, “ininteligivel” para a maioria dos ouvintes.
(Campos, 1978, p. 182-183)

Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p.79-102, Jan./Jun. 2012
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAC/:\O EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

83



84

@ Tradi¢do e vanguarda na obra “Acrilirico” de Caetano Veloso e Rogério Duprat — Marconi, R.

E faz uma critica feroz sobre a musica popular:

Condicionada fundamentalmente pelos veiculos de massa, que a coa-
gem a respeito o “cddigo” de convencgdes do ouvinte, a musica popular
ndo apresenta, sendo em grau atenuado, o contraditdrio entre infor-
macao e redundancia, producdo e consumo. Desse modo, ela se enca-
minha para o que Umberto Eco denomina de “musica gastrondmica”:
um produto industrial que ndo persegue nenhum objetivo artistico,
mas, ao contrario, tende a satisfazer as exigéncias do mercado, e que
tem, como caracteristica principal, ndo acrescentar nada de novo,
redizendo sempre aquilo que o auditério ja sabe e espera ansio-
samente ver repetido. Em suma: o servilismo ao “cddigo” aprioristico
— assegurando a comunicag¢do imediata com o publico — é o critério
basico de sua confeccdo. “A mesma praca. O mesmo banco. As mesmas
flores, o mesmo jardim”. O mesmismo. Todo mundo fica satisfeito. O
publico. A TV. Os anunciantes. As casas de disco. A critica. E, obvia-
mente, o autor. Alguns ganham com isso (financeiramente falando).
Sé o ouvinte-receptor ndo “ganha” nada. Seu repertério de informacao
permanece, mesmissimamente, o mesmo. (Campos, 1974, p. 183-184)

A musica erudita, desvinculada do compromisso com o consumo de massa, se
torna um campo fértil de experimentacao e de pesquisa, em que a musica de van-
guarda, especialmente, assume uma postura de quebra de paradigma, acrescentando
uma taxa significativa de informagao ao seu discurso. O mesmo ndo acontece no
ambito da musica popular que, antes de tudo, é um produto industrial, e o interesse
maior é o consumo. A critica de Campos é que todos os envolvidos nesse sistema
de producgado lucram financeiramente enquanto o ouvinte fica restrito a um sistema
redundante e estagnado no ambito da percepcao de novas formas de expressao.
Para Campos, a dicotomia redundancia-informac¢ao na producdo musical estd
diretamente ligada a interesses mercadoldgicos e por consequéncia, financeiros.

No ambito da musica popular, segundo Augusto de Campos, os movimentos que
mais valorizaram a ruptura (e acrescentando mais informacdo a mensagem) foram
a bossa nova em 1958, e dez anos mais tarde, a Tropicalia.

Com o manifesto musical de Desafinado a dissonancia foi introduzida
na musica popular brasileira. Abriu-se uma brecha na harmonia
tradicional, a qual ainda se apegava — e se apega — grande parte da
cancdo popular do Ocidente. (Campos, 1978, p. 271)
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Fazendo uma associa¢do da declaracdo de Campos (1978) com o texto de Julio
Medaglia (2003), chamado Da bossa nova ao Tropicalismo,* os musicos da bossa
nova “dominavam uma rica concepg¢ao harmonica, a qual veio substituir os famosos
guatro acordes ou ‘posicoes’ do violdao (12, 22, ‘preparacao’, 3?), que acompanhava
praticamente todas as melodias tradicionais” (Medaglia, 2003, p. 174) e “passou a
ser comum o uso de acordes ‘alterados’, ou seja, repletos de notas estranhas a
harmonia tradicional, nela consideradas ‘dissonantes’” (Medaglia, 2003, p. 174).
Os dois autores deixam bastante explicitada a quebra com a producao tradicional
em voga naquele periodo para uma nova perspectiva de informacgao na utilizagao
de harmonias dissonantes.

Com o passar do tempo, a bossa nova deixou de ser informativa para se tornar
redundante. Caetano Veloso propde em seu artigo “Que caminho seguir na musica
popular brasileira?”?® uma “retomada da linha evolutiva” partindo da obra de Jodo
Gilberto, isto é, acrescentando mais informacao a evolugdo da MPB. Campos expoe
em entrevista que a Tropicalia ultrapassa “a fase dissonancia x consonancia
(Debussy, Jazz, BN [bossa nova])” (Campos, 1978, p. 271) para ingressar “no estagio
mais avanc¢ado da evolugdo da musica moderna, o do conflito ruido x som (Varese,
Cage, musica concreta e eletrénica, happening, musica pop), o da metalinguagem
(critica via musica) e o do ‘prodossumo’ (ruptura dos limites entre musica erudita e
popular)” (Campos, 1978, p. 271).

Em seu livro Artigos musicais, Livio Tragtenberg (1991) oferece a seguinte
declaracao:

a tropicdlia [...] ndo objetivava ir além da bossa nova; pelo contrario,
ela retomou o Brasil pré-bossa nova: Ary Barroso, carnaval, Carmem
Miranda etc., e iniciou o Brasil eletrénico. Portanto a Tropicéalia ndo
realizou uma supera¢ao no sentido linear, mas uma reavaliacdo da
cultura brasileira de forma geral, introduzindo a musica popular no
mundo visual do show business da época. A presenca de Rogério Duprat
com seus inovadores arranjos foi de uma criatividade inesperada e
inovadora no ambito da musica popular, ao contrdrio da bossa nova
gue em termos de linguagem musical utilizou um repertério mais ou
menos fixo de acordes, solugdes harmonicas, arquétipos melddicos e
de instrumentacdo, ja familiares a musica popular norte-americana.
(Tragtemberg, 1991, p. 30)

2 Esse texto faz parte do livro Mdsica Impopular, de Jalio Medaglia.
3 Essa declaragdo foi publicada na Revista Civilizagdo Brasileira, em 1966.

Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p.79-102, Jan./Jun. 2012
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAC/:\O EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

85



86

@ Tradicdo e vanguarda na obra “Acrilirico” de Caetano Veloso e Rogério Duprat — Marconi, R.

Tragtemberg aponta em seu artigo que houve no tropicalismo um retorno a padrées
anteriores a bossa nova, que remetem a mensagens redundantes, porém adicionou
a esse discurso, por intermédio dos arranjos de Rogério Duprat, um alto grau de
informacgao equilibrando esses dois conceitos numa mesma cangao.

Este estudo vai tomar como ponto de partida o movimento bossa nova. O que
realmente contribuiu para a “linha evolutiva” proposta por Caetano terd uma conexao
direta com a informacado e aqui denominada de “vanguarda”. O que houver de retorno
a técnicas anteriores a bossa nova, relacionado as mensagens redundantes,
denominaremos de “tradicao”.

CONTEXTO HISTORICO

Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos logo apds o natal de 1968, ficando
detidos no quartel da Policia do Exército, no Rio de Janeiro. Depois de dois meses
no Rio passaram por um periodo de cinco meses em regime de prisao domiciliar em
Salvador antes do exilio em Londres, em 27 de julho de 1969. Em Salvador, Caetano
e Gil gravaram um novo disco. O préprio Caetano (1997) faz um relato dessa gra-
vagao:

Gil e eu fizemos, cada um de nds, um disco nesse meio tempo. Como
ndo podiamos ir ao Rio ou a Sao Paulo, fizemos as gravagdes num es-
tudio pequeno em Salvador (acho que se chamava Estudio J.S.), apenas
com violao. As fitas foram enviadas para Sdo Paulo ou Rio para que
Rogério Duprat adicionasse baixo, bateria e orquestra. Gil tocou violdao
em todas as faixas do meu disco. (Veloso, 1997, p. 417)

Como o estudio ndo dispunha de um equipamento de qualidade, todo o processo
de feitura do disco foi invertido. Geralmente se gravam os instrumentos primeiro
para que, por ultimo, se coloque a voz. Nesse caso Caetano e Gil gravaram, com o
auxilio de um metrénomo, as vozes e um violdo para que, posteriormente, Duprat
acrescentasse os instrumentos adicionais de seus arranjos as composicoes.

Os discos de Caetano e Gil contaram com a producdo de Manoel Barenbein e
direcdo musical e arranjos de Rogério Duprat. As vozes e o violdo foram gravados
no estudio JS em Salvador e o acompanhamento instrumental foi gravado nos
estudios Scatena, em S3o Paulo, e Philips, no Rio de Janeiro, entre abril e maio de
1969. Os musicos que participaram das gravacdes foram, além do violdo de Gilberto
Gil, Lanny Gordin na guitarra elétrica, Sergio Barroso no baixo elétrico, Wilson das
Neves na bateria, Chiquinho de Moraes no piano e no érgdo e Tido Motorista no
ritmo.
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O disco de Caetano Veloso, que tem como titulo o seu préprio nome, contou com
um repertorio de 12 cangdes. De autoria do proprio Caetano, foram gravadas: “Irene”;
o frevo “Atras do trio elétrico” (Duprat utiliza no arranjo dessa can¢do sons concretos
de pessoas andando atras do trio elétrico como vozes, gritos, assovios, palmas e
buzina de bicicleta, entre outros); o fado “Os argonautas”, o ié-ié-ié “Ndo iden-
tificado” (em que Duprat utiliza ruidos brancos e guitarra distorcida); “The Empty
Boat” e “Lost in the Paradise”. De Gilberto Gil, “Alfémega”. De Chico Buarque, “Caro-
lina”. O tango “Cambalache”, de E. S. Discépolo. “Chuvas de verdo”, do compositor
e produtor Fernando Lobo. “Marinheiro s6” (um samba de roda do recéncavo baiano
gue Veloso adaptou para sons de banda de rock com direito a guitarra distorcida
executada por Lany Gordin). E “Acrilirico” parceria de Caetano Veloso e Rogério Du-
prat obra analisada logo a seguir.

PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS EM “ACRILIRICO”

Esta composicdo faz parte do disco Caetano Veloso (Philips R765 086L, 1969)
gravado em 1969 antes de seu exilio londrino. E uma poesia recitada, onde Duprat,
livre de uma estrutura melddica e aprisionadora no sentido funcional e harménico,
introduz junto da récita uma série de intervengdes musicais. Essa mesma proposta
de poesia recitada também acontece no disco de Gilberto Gil gravado ao mesmo
tempo do disco de Caetano. O poema de Gil em parceria com Rogério Duprat chama-
se “Objeto semi-identificado”. Como essas musicas nao “sobrevivem” sem o arranjo,
Duprat assina a parceria junto aos compositores. A partitura original do arranjo de
“Acrilirico” é datada de 14 de junho de 1969.

Tanto “Acrilirico” como “Objeto semi-identificado” utilizam técnicas da “poesia
concreta”, manifesto cunhado por Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos
em 1952. Essa associacdo entre poesia concreta e musica de vanguarda ja era rea-
lizada pelos compositores préximos de Duprat que posteriormente formariam com
ele o grupo “Musica Viva” como aponta José Maria Neves (1981):

Algumas das primeiras manifesta¢cdes de compositores que formariam
o “Musica Viva” mostram o trabalho comum realizado com os poetas
concretos: em janeiro de 1954, por ocasidao do V Curso Internacional
de Férias Pro-Arte de Teresdpolis, dirigido por Koellreutter, foram rea-
lizadas oralizagdes de poemas da série “Poetamenos”, por Décio Pig-
natari e pelos compositores Damiano Cozzella e Luiz Carlos Vinholes;
no ano seguinte, comemorando o primeiro aniversario da criacdao do
“Movimento Ars Nova” de S3o Paulo, eram apresentadas oralizacdes
da mesma série “Poetamenos” (de Augusto de Campos) e trechos de
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“Noigandres”, com a participacao dos compositores Damiano Cozzella
e Ernest Mahle e do regente e compositor Julio Medaglia. (Neves,
1981, p. 162)

Rogério Duprat, inclusive, ja havia musicado o poema concreto de Décio Pig-
natari chamado “Organismos” (composicao de 1961) para uma formacdo instru-
mental formada por flauta, oboé, corne inglés, clarinete-baixo, fagote, celesta, vibra-
fone, violino, viola, violoncelo e contrabaixo, cinco vozes solistas (soprano, contralto,
tenor, baixo e voz infantil) e instrumentos de percussao (crétalos, agogb e matraca),
gue, para José Maria Neves, “é a primeira experiéncia (fora as oralizacdes dos anos
anteriores) de composicdo musical sobre poesia concreta” (Neves, 1981, p. 162).
Sobre a técnica musical empregada nesta composicdo, Regiane Gauna (2002)
apresenta uma sintese deste processo:

“Organismo” faz parte de uma etapa intermedidria na trajetéria com-
posicional de Duprat e pode ser vista como uma ponte entre sua prati-
ca serial (via Schéenberg e, posteriormente, Boulez), a musica eletr6-
nica e o happening. Segundo Duprat, por ter sido composta basica-
mente sob a influéncia da composicdo Structures | (1952) de Pierre
Boulez, “Organismo” é sua peca mais complexa do ponto de vista es-
trutural. Essa obra reflete seus estudos relativos a musica serial da
escola de Darmstadt. Assim como Boulez, Stockhausen e Goeyvaerts,
Duprat se vale de técnicas que vieram expandir o dodecafonismo de
Schoenberg (1874-1951) e Webern (1883-1945). (Gauna, 2002, p. 115)

Para “Acrilirico”, Duprat utilizou uma orquestra de cordas (violinos | e Il, viola,
violoncelo e contrabaixo), uma flauta e um fagote como formacao instrumental
além de uma série de sons concretos e eletrénicos que funcionam como intervencao
sonora a oralizacao da poesia por Caetano Veloso, Gilberto Gil e Jussara Moraes.

Salienta-se que todos os instrumentos escritos na partitura (Figura 1) soam na
altura real, com exce¢dao do contrabaixo, que é um instrumento transpositor de
oitava (soando uma oitava abaixo do que estd escrito).

TRECHO 1 (INTRODUGAO)

A introducdo de “Acrilirico” se caracteriza pela variacdo de um motivo melddico
apresentado no compasso 1. No compasso 2 esse motivo é transposto uma terca
menor acima, sendo acrescido de uma nota de passagem que altera ritmicamente o
segundo grupo de colcheias para uma tercina (quialtera). No compasso seguinte, o
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Figura 1. Arranjo de “Acrilirico” — introdugao.

Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p.79-102, Jan./Jun. 2012
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS»GRADUACAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



90

@ Tradicdo e vanguarda na obra “Acrilirico” de Caetano Veloso e Rogério Duprat — Marconi, R.

motivo é apresentado na forma retrégrada e diminuido ritmicamente (passa de
colcheias para semicolcheias) seguido pela execucdo em fusas da escala de |3
menor melédica. No quarto compasso, todas as vozes ganham individualidade
apresentando um acorde de Mi com sétima com nona menor (dominante de |a menor).
Melodicamente, uma apogiatura ascendente nas notas do acorde é apresentada
até o inicio do quinto compasso. Essa apogiatura é um fragmento do motivo
apresentado no primeiro compasso.

Uma pequena passagem cromatica descendente na viola funciona como ponte
para a entrada da segunda parte da introdugdo que se caracteriza pela utilizagdo de
um ciclo de dominantes. No compasso 6, o acorde de la com sétima e nona menor
[A7(b9)] é executado (a melodia apresenta uma apogiatura da sexta menor para a
quinta justa), no compasso seguinte, um acorde de ré com sétima e nona menor
[D7(b9)] (agora a apogiatura da quarta aumentada pela terca do acorde). No
compasso 8, um acorde de 1a bemol com sétima, quinta aumentada e nona menor
[Ab7(#5, b9)] é executado. Esse acorde tem uma relagdo com o acorde anterior:
possuem o mesmo tritono, resolvendo no compasso seguinte (compasso 9) em outro
acorde de dominante, um doé sustenido com sétima e nona menor [C#7(b9)]
retornando ao ciclo de dominantes, que é finalmente interrompido no compasso 10,
num acorde de fa sustenido menor com nona e décima-primeira adicionadas [F#m(9,
11)] finalizando a introducdo da cancdo. Esse trecho chama bastante a atencao
pela constante troca de unidade de compasso incomum em musica popular.

Ap0s essa introducdo, Duprat, como indica a partitura, mixa ao fade out da fermata
do ultimo acorde uma onda dente de serra partindo de um fade in. E interessante
observar que enquanto ouvimos a orquestra de cordas no canal direito a onda dente
de serra aparece no canal esquerdo, fazendo com que a espacializacdao do som se
torne mais um parametro a ser percebido, como demonstra a Figura 2.

Logo apds a entrada da onda dente de serra, escuta-se a voz de Caetano recitando
a frase “Olhar colirico” seguido da voz de Jussara Moraes “Lirios plasticos do campo
e do contracampo/ Telastico cinemascope”. Apds a palavra “cinemascope” a onda
dente de serra sofre um corte subito, onde se escuta, sem nenhuma interferéncia
sonora, a frase “Teu sorriso... tudo isso” na voz de Caetano. Palavras como “campo”
e “contracampo”, “cinemascope”, diretamente ligada a “teldstico” (tela + eldstico)
fazem parte da linguagem e técnicas cinematograficas. E interessante salientar
gue enquanto a onda dente de serra esta no canal esquerdo as vozes dos recitadores
se encontram em ambos os canais (ver Figura 2).
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introducio: orquestra de cordas apenas vozes
1 1
fade out
canal
direito
canal Bl
esquerdo
corte subito
e —

onda dente de serra + vozes

Figura 2. Disposi¢cdo da espacializa¢cdo da gravacdo de “Acrilirico”.*

introduciio: orquestra de cordas apenas vozes
1] |
fade out
canal
direito
canal Ao e
esquerdo
corte subito
| —

onda dente de serra + vozes

Figura 3. Disposicdo da espacializacdo da gravacdo de “Acrilirico”.

Agora Duprat nos apresenta uma série de sons concretos: um som de batida no
canal direito seguido de sons de queda de gelo dentro de um copo no canal esquerdo.
Sobre esses sons de gelo, o artista grafico e musico Rogério Duarte declama mais
uma parte do poema (sobre os dois canais): “Tudo ido e lido e lindo e vindo do/ Vi-
vido na minha adolescidade/ Idade de pedra e paz”, seguido pelo primeiro dueto de
flauta e fagote executado no canal direito (Figura 3).

TRECHO 2 (PRIMEIRO DUO DE FLAUTA E FAGOTE)
Analisando esse pequeno dueto nota-se que Duprat (Figura 4) utilizou um intervalo
de segunda menor (tanto ascendente como descendente) como célula para a com-

4 Essa representagdo espectral foi realizada a partir do software Sound Forge 6.0.
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posicdo numa estrutura atonal livre e textura polifénica. Termina com a poesia:
“Teu sorriso quieto no meu campo” (voz 2) em ambos os canais.

24 menor
. ascendente
A ento T ~
5 v i - 1
Flauta |Hes—2 = = e
5 ¥ ] S|
— /-—_—‘-—-.
.'/u . /-r—'::\ 2 ‘f'.'\
By ! , =
Fagote |7 %V 71 t I =
I |1 | 1 |
28 menor 22 menor 28 menor 28 menor
descendente ascendente descendente descendente

Figura 4. Arranjo de “Acrilirico” — primeiro duo de flauta e fagote.

TRECHO 3 (SEGUNDO DUO DE FLAUTA E FAGOTE)
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Figura 5. Arranjo de “Acrilirico” — segundo duo de flauta e fagote.

No segundo dueto a linha melddica do fagote complementa ritmicamente a linha
da flauta, proporcionando um “didlogo” contrapontistico atonal entre esses dois
instrumentos que ora executam intervalos consonantes, ora intervalos dissonantes.

vozes

flauta e fagote (2)
vozes

92 Figura 6. Disposicdo da espacializacdo da gravacdo de “Acrilirico”.
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Apds o segundo dueto disposto no canal esquerdo, mais um trecho da poesia é
recitado, disposto em ambos os canais (Figura 6). Esse trecho é recitado por Gil e
Caetano com suas vozes defasadas, propondo uma ideia de imitagao ritmica. Eis a
parte da poesia: “ainda canto o ido o tido o dito/ o dado o consumido o consumado/
Ato do amor morto motor da saudade”. Nota-se que sobre a palavra “saudade” é
adicionado reverb a voz de Caetano, uma sutil manipulacdo eletroacustica.

Uma gravacdo de um “pum” de Duprat, executado no canal direito, seguido por
sons de transito (carros, buzinas) no canal esquerdo e uma orquestra de cordas
altamente tensa no canal direito (Figura 7), propde uma quebra ao discurso poético
até entdo estabelecido: a adolescidade, associada a adolescéncia (idade de pedra
e paz), cidade (interior, unido) e a idade (pureza) é substituida pela “grandicidade”
associada a cidade grande, metrdpole.

"pum”’ de

Duprat
orquestra de cordas

som de transito (carros, buzinas...)

Figura 7. Disposicdo da espacializacdo da gravagdo de “Acrilirico”.

TRECHO 4 (ORQUESTRA DE CORDAS)

No primeiro compasso da Figura 8, Duprat apresenta um acorde executado pelo
contrabaixo, pelo violoncelo e pela viola que serve de acompanhamento para uma
melodia executada em oitavas pelo primeiro e segundo violinos nos trés compassos
iniciais. Sobre uma nota “mi” no contrabaixo, Duprat agrega a essa nota a terca
maior (sol#) e a sétima menor (ré) nos violoncelos e a terca menor (sol) nas violas.
Esse acorde apresentado por Duprat é, segundo Flo Menezes, um arquétipo
harmonico® utilizado por Alban Berg e é definido como um “acorde de dominante
com sétima e nona aumentada, a qual nos remete, por sua vez, ao acorde maior-

5 Arquétipos harménicos sdo, segundo Flo Menezes, “relagdes harménicas culturalmente ja guardadas na memdria
auditiva (repertorial) da musica ocidental, memdéria auditiva esta viabilizada pelas suas recorréncias ou pelos
significados que tais entidades adquiriram na histéria” (Menezes, 2002, p. 314).
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Figura 8. Arranjo de “Acrilirico” — orquestra de cordas.

menor usado anteriormente por Debussy e Skriabin e posteriormente pelo blues de
maneira caracteristica, sendo denominado, por tal fato, a titulo de convencao, de
arquétipo-blues” (Menezes, 2002, p. 180-181). Ainda nas violas, uma sétima maior
(mib) é adicionada criando mais tensdo para esse acorde.

Nos compassos 5, 6 e 7 uma série de acordes é executada nos violinos: o primeiro
€ um acorde quartal formado por um intervalo de quarta justa (lab — reb) e uma
quarta aumentada (reb—sol); o segundo acorde é uma triade de sol maior; o terceiro
¢é a triade de f4 maior com quinta aumentada [F(#5)]; ultimo acorde do compasso 5
também é formado em superposi¢cdo de quartas: uma quarta aumentada seguida
de uma quarta justa. No compasso seguinte, um novo acorde quartal é apresentado,
porém formado pela superposi¢dao de uma quarta justa e uma quarta aumentada
(tritono). O segundo acorde do compasso 6 é a triade de |4 maior com quinta
aumentada [A(#5)]; no terceiro acorde temos um mi maior com quinta diminuta na
primeira inversdo [E(b5)/G#], que somado ao ré bemol no ultimo tempo do compasso
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6 transforma esse acorde numa tétrade de ré bemol com sexta [Db6]. Com o
aparecimento do dé natural na viola no segundo tempo do sétimo compasso, o
acorde anterior se transforma num dé maior com sétima e quinta aumentadas
[C7(#5)] funcionando como dominante para o préximo trecho.

Esses acordes formados por sobreposicdo de uma quarta justa e uma quarta
aumentada — ou o inverso, uma quarta aumentada e uma quarta justa — é comum
em obras de Debussy, Barték, Schoenberg e Berg. Porém, para Menezes: “Tal acorde
de trés notas institui-se como acorde arquétipo weberiano por sua exacerbada
presenca na maioria das obras de Webern, presenca esta bem mais significativa do
gue sua ocasional (ainda que por vezes frequente) aparicdo em qualquer uma das
obras dos outros compositores acima mencionados” (Menezes, 2002, p. 115).

As triades aumentadas [A(#5) e F(#5)], a triade maior com quinta diminuta [E(b5)/
G#] e a tétrade aumentada com sétima menor [C7(#5)] sdo acordes advindos da
escala de tons inteiros. Menezes (2002) classifica essas triades como “arquétipo
de quinta aumentada” enquanto a tétrade (formada por superposicdo de dois tritonos:
do — solb e mi — sib) de “arquétipo tons-inteiros”, arquétipos esses difundidos por
Debussy e Alban Berg.

Sobre essa intervencado instrumental, Caetano recita os seguintes versos: “Diluido
na grandicidade/ Idade de pedra ainda/ Canto quieto o que conhego”. Agora o poema
seguido pela voz de Jussara Moraes recitando: “Quero o que ndo mereco/ O comeco/
Quero canto de vinda”.

TRECHO 5 (TUTTI FINAL)

Disposto em ambos os canais, o tutti instrumental final é executado sobre a
poesia recitada por Caetano (também em ambos os canais — ver Figura 9): “Divindade
do duro totem futuro total/ Tal qual quero canto/ Por enquanto apenas mino o campo
ver-te/ Acre e lirico o sorvete/ Acrilico Santo Amargo da Putrificacdo”.

Figura 9. Disposicdo da espacializacdo da gravacdo de “Acrilirico”.

Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p.79-102, Jan./Jun. 2012
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUA(;/:\O EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

95



Tradigdo e vanguarda na obra “Acrilirico” de Caetano Veloso e Rogério Duprat — Marconi, R.

Th ]
t.u_ .uuu_ t.u_ — B I3 i) M
i a n.v.. ™ ™ . ~i e N -M. | -”ud -H ) .”u N
iy SR | - u.wn.w Hu.-. WHJ RHI-. N __“..-.
T T i - e i My 2 =] & F
oo | TN | O o N HH] ==
m ....M" L 1= A= S ¢ Al Al ﬁ m ﬁ
TSI . 1 i e e k- w,amo.n J ¢ ﬁ mx g
i : \ N UL MK 1318 I g
L&t : (e UG i i Ry N M 1 PEIETEl I zw. = I I ] N
H e, _ i, EX - (Y
N g = A T ¥ W T
& AN N -
B o N e Le VAR V=S (o " | ey I
M BLts L=t N Ao L i
S| f W he v Y 5
L] a =)
a1 B a N LU RTIEN L il il 11 i)
! o H
all H.-. hil. e T 4 kN
Mo d B BA TN ) L e UL T U P . TR Nd B L = VR Tea ¥ N
- ' Y = Bl i=\Er e e BT Il 1]
' B, 3 LT 1
! A ksl oL oL .~ B - S o S A I Al
i Hih i 1] it At alah L =E VI Vet
( QL iR DALY hlka n | M..“ HJ.“ 1 \ L e T AT kH 4
|| W] e Il I R alers " .
i 134 e . ] e ) i
I I ™ il . 1 NI VAT . A | Rl
NI N N R e y r | H ki '
N A = - A ', | ] .
m H ! £ 1t My g N allls " I B[ Sk
VLIS T AR S N N i 1SN N 1
N AN /AT e 1y N ™ AR 1S\ ol 1a
2Ll (sl r.ru 1 Al ] i, L =S AT S = H : !
2{AH M ) h | N (Rl S v
S\ NI W N e [ N A allls i N I I It
E \sid -uwu #Iw i hl | N n - g !
m TR TRy A I ik 1k il T Wl ellle q H g : | -4 H
i el § . I
ma. Ml &K ..Jmu b e ..:...W b 1 " .; L 1ol A - L -4
iy B eam i Kb | = | = ..._. 5 (Ml = =
i W | 2 i Tl 5 [ = VHR Tan ¥
= hb b ~ B Rl
A A
h
REr Ry - Hta - Bl 180 et e . r.u
2k o, 6 @, Sl i |l e
[ n S N N ) * ) Hu_ e hH
=} o - = w
g 2 - £ o L AN < L Ll i M - P L e M
2 & E oz 5 WP Gh| 9NER ._,Ed g gY, o0 ANl NP Woe B Gh BN
BOE £ £ E
= = =} = i = = . ; 1 = i = ; o ;
S 8 = 2 i 3 & £ 8 = 2 5 3 & £ 8
= = H = L

Figura 10. Arranjo de “Acrilirico” — tutti orquestral.
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Agora a orquestra toda executa essa passagem num tutti. Amelodia é apresentada
pelo violino |, pela flauta em unissono com o violino 2 e pelo fagote em trés oitavas
diferentes, sobre o acompanhamento das violas, violoncelos e contrabaixo.

No compasso 1, é apresentado um acorde de fa com sexta e nona [F6(9)] seguido
pelo acode de ré bemol com sexta e nona [Db6(9)] no compasso seguinte. O fa com
sexta e nona [F6(9)] volta a ser executado no compasso 3. No compasso 4, um mi
bemol com sexta e nona [Eb6(9)] é executado retornando ao fa com sexta e nona
[F6(9)] no compasso seguinte. Se levarmos em consideracdo que estamos no tom
de fa maior, consideramos o Db6(9) (sexto grau de fa menor) e o Eb6(9) (subtonica
de fa4 menor) como dois acordes de empréstimo modal. Esses acordes sdo
classificados por Menezes como “arquétipo pentaténico”, pois sdao construidos a
partir da escala pentaténica de cada tOnica em questao.

Nos compassos 6 e 7, num piano subito, o acorde de sol com sétima, nona e
décima terceira [G7(9,13)] é apresentado num ritmo sincopado nos violoncelos,
violas e segundo violino. A melodia se encontra na flauta dobrada em unissono nos
primeiros violinos.

A partir do compasso 9 ha uma mudanga do compasso quaternario para o bindrio
onde um jogo ritmico entre contrabaixo somado ao fagote (que alternam a tonica e
a quinta do acorde) e violoncelos e violas (responsaveis pela terca e sétima do
acorde) executam um fa maior com sétima maior (F7M). Nos compassos 15 e 16 os
violinos e a flauta executam uma melodia em intervalos de tergas paralelas no
modo de fa lidio. A cang¢do termina com uma pausa exageradamente longa (como
indica a partitura) sobre o intervalo de terca (sol — si) no compasso 20 resolve com
um movimento descendente da dominante para a tonica (do — fa) no contrabaixo,
violoncelo, fagote e viola.

Vale ressaltar que o modo lidio é, segundo José Siqueira, em seu livro O sistema
modal na musica folclérica no Brasil um dos trés modos® “reais” presentes na musica
folcldrica nordestina.

O MANIFESTO EM “ACRILIRICO”

Rogério Duprat teve em sua formacdo contatos com diversas estéticas
composicionais: no periodo de 1949 a 1952 estudou com Oliver Toni, discipulo do
compositor Mozart Camargo Guarnieri, que lhe introduziu a estética nacionalista; a
partir do final da década de 1950, Duprat comeca a estudar composi¢ao com Claudio
Santoro e logo adere a estética composicional de seu professor que utiliza técnicas

¢ Os outros dois modos sdo o mixolidio e um terceiro modo hibrido formado pelos dois anteriores com a estrutura
de um modo maior com 42 aumentada e 72 menor.
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dodecafbnicas dentro do espirito nacionalista. Em julho de 1962, Duprat viaja para
Alemanha para ter aulas com Henri Poesseur, Pierre Boulez e Karlheins Stockhausen
no curso de férias de Darmstadt. Nesse mesmo curso estudaram os compositores
Willy Correia de Oliveira, Gilberto Mendes, Julio Medaglia (que juntos com Damiano
Cozzella, Régis Duprat, Sandino Hohagen e Alexandre Pascoal assinariam, no ano
seguinte, o Manifesto Musica Nova).

Desiludido com a musica erudita — “chega desse negdcio de coisinha da musica
erudita enfiada sé dentro do teatro, pra meia duzia de miliondrios e tal. A gente tem
€ que sair para a rua, fazer musica na rua com os meios que houver; se forem bons
OouU maus, isso é outra coisa. Mas fazer o que for possivel”, declarou (cf. Rosa e Ma-
tias, 2003) —, comecou a trabalhar com musica popular. Porém, Duprat ndo traiu
seus principios estéticos quando passou a fazer os arranjos dos tropicalistas, ao
contrdrio, ampliou sua gama de ouvintes e aplicou praticamente todos os tépicos
do manifesto redigido por ele em 1963. O primeiro item do manifesto esta ligado a
técnica musical:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, po-
litonalismo, atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos
fono-mecanicos e eletroacusticos em geral), com a contribuicdo de
debussy, ravel, stravinsky, schoenberg, webern, varése, messiaen,
schaeffer, cage, boulez, stockhousen.

Como pode ser visto na analise de “Acrilirico”, Duprat utilizou referéncias de to-
dos os compositores e processos composicionais citados no primeiro tépico do ma-
nifesto.

Em relacdo a harmonia, Duprat utiliza uma série de possibilidades de construcao
de acordes como a harmonia quartal (acordes formados por superposicao de
guartas), muito comum em obras de Anton Webern (“VariacGes para piano”, op. 27,
por exemplo), Stravinsky (“Septeto”), Schoenberg (“Sinfonia de Camara”, op. 9);
acordes de quinta aumentada (formados a partir da escala de tons inteiros); e
acordes de cinco sons advindos da escala pentatonica, arquétipos muito utilizados
por Claude Debussy (“Preludios”, v. 1 e “Jeux”) e de Béla Barték (“Microcosmos”);
frequente uso de tétrades (acordes de quatro sons), comum na harmonia bos-
sanovistica, e suas possiveis notas de tensdo como as nonas, décimas primeira e
décimas terceira; Maurice Ravel (“Valsas nobres e sentimentais”) e Alexander
Scriabin (“Sonatas para piano”); além de encadeamentos harmonicos utilizando
acordes de empréstimo modal na primeira parte da ultima intervenc¢ao sonora.

A manipulagdo eletroacustica também foi bastante utilizada na feitura da musica
de “Acrilirico”, inimeras citacdes e utilizagcdes de sons concretos, numa referéncia
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direta a Pierre Schaeffer (sons de gelo batendo dentro do copo, transito, “pum”) e
de musica eletrénica (como a utilizacdo da onda dente de serra) de Stockhausen.

A musica eletronica teve seu inicio no Brasil a partir das composi¢cdes de Reginaldo
de Carvalho e Jorge Antunes no final dos anos 1950. Em 1967, no Instituto Villa-
Lobos, Antunes ministra o primeiro curso de musica eletronica no Brasil, no mesmo
periodo que Duprat passa a utiliza-la em seus arranjos tropicalistas demonstrando
a contemporaneidade do movimento. Enquanto os consumidores brasileiros de
musica erudita do século XX se afastaram da producdo contemporanea, preferindo
o retorno a escuta dos compositores classicos e romanticos, Duprat aproxima os
ouvintes de musica popular, frequentadores de festivais e de programas de TV, aos
“conceitos” da musica de vanguarda.

Em outro tépico do manifesto, foi proposta uma

reformulacdo da questdo estrutural: ao edificio légico-dedutivo da
organizacdo tradicional (microestrutura: célula, motivos, frase,
semiperiodo, periodo, tema; macroestrutura: dancas diversas, rondo,
variagcdes, invencao, suite, sonata, sinfonia, divertimento etc. [...] os
chamados “estilos” fugado, contrapontistico, harmdnico, assim com
0s conceitos e as regras que envolvem: cadéncia, modulagao, en-
cadeamento, elipses, acentuacdo, rima, métricas, simetrias diversas,
fraseio, desenvolvimento, dinamicas, duragdes, timbre etc.)

Sobre uma poesia recitada, Duprat conecta uma série de interven¢des musicais
das mais variadas origens: a Harmonia tonal modulante com textura homofonica, o
desenvolvimento motivico da introducdo, a textura contrapontistica nos duetos
atonais de flauta e fagote, a musica modal — construida sobre o modo lidio e
utilizando movimentos de tercas paralelas — do tutti final. A musica eletroacustica,
com referéncia a musica concreta (sons de gelo batendo dentro do copo, transito,
“pum”) e a musica eletronica (ondas dente de serra, referéncias de espacializacao,
utilizacdo de reverb). O didlogo das estruturas e formas tradicionais com a musica
de vanguarda, proporcionando cruzamento de signos até entao desconectados, faz
de “Acrilirico” uma sintese da criacdo e da estética tropicalista.

E notéria a relacdo poesia e musica nessa cang¢do: na primeira parte, onde o
poeta estd relacionado com a “adolescidade”, que se associa a ‘adolescéncia’ (idade
de pedra e paz), ‘cidade’ (interior, unido) e ‘idade’ (pureza) Duprat utiliza de in-
tervengdes instrumentais e sons concretos menos densos, mais liricos, um padrao
mais contrapontistico de dialogo entre flauta e fagote. Ja a “grandicidade”, que se
associa a cidade grande, metrépole / dispersdo, desintegracdo, a idade de pedra,
porém, sem paz, um som denso de buzinas com acordes dissonantes proporcionam
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enorme contraste com a parte anterior. A lembranca dos tempos de crianca aparece
com uma citacdo de um tema modal — lidio — em tercas paralelas, bem préximo as
sonoridades folcldricas no interior da Bahia, em Santo Amaro da Purificagdo. Como
se pode observar, a parte instrumental criada por Rogério Duprat se integra a poesia
de Caetano Veloso de tal forma que se torna parte integrante da obra, onde sua
identidade é dada pelo todo, aproximando a musica popular do conceito da musica
erudita.

Duprat alia em seus arranjos o novo e o velho, a musica modal, tonal e atonal,
em que os ideais de Koellreutter e de Camargo Guarnieri, tao dispares, se integram;
tradicdo e vanguarda, polifonia e homofonia, informacado e redundancia, o nacional
e ointernacional, o popular e o erudito, a musica eletrénica e a acustica numa nova
forma de expressao musical que ficou conhecida como Tropicalismo.

Duprat comp6s 47 obras de carater erudito, 43 trilhas de cinema, mais de mil
jingles publicitarios, diversas orquestracdes como os Preludes para piano de Debussy,
além de ter sido arranjador de musica popular dentro das mais diversas tendéncias,
desde o ambito do sambista Jair Rodrigues, passando pelos icones da musica nor-
destina como Geraldo Azevedo e Alceu Valenga, o rock rural do trio S3, Rodrigues &
Guarabira, o rock progressivo da banda mineira O Terco, a musica infantil do disco
Arca de Noé do compositor Toquinho e o roqueiro pop Lulu Santos. Este artigo é
apenas um pequeno recorte desse compositor extremamente atuante na musica
brasileira.
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