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RESUMO

Esta pesquisa enfoca na producdo de design grafico de Rogério Duarte entre os anos de 1962
a 1971, em paralelo a repressdo politica e consequente resisténcia cultural existente nessa
quase uma década. Objetiva-se, portanto, observar como Rogério Duarte se posicionou
enquanto designer diante dos principais debates que marcaram estes anos, bem como sua
trajetoria intelectual e a sua trajetoria pessoal de prisdo, torturas e consequentes internamentos
psiquiatricos. Com vistas a analise da producao grafica de Rogério Duarte entre 1962 e 1971,
foram escolhidos cinco projetos graficos: o projeto editorial da revista "Movimento" (1961), o
cartaz de "Deus e o Diabo na Terra do Sol" (1964), a capa do disco "Caetano Veloso" (1968),
a capa do disco "Gilberto Gil" (1968) e, por fim, o projeto editorial da revista "Flor do Mal"
(1971). Assim, buscou-se fazer uma abordagem historica da relagdo do Design com a cultura,
verificando as interconexdes destes projetos com as produgdes de seu tempo, com destaque
para o CPC da UNE, o Cinema Novo, a tropicalia e a cultura marginal, cabendo neste espago
abordar as correspondentes interacdes com o aparelho autoritdrio e as primeiras
experimentacdes da institucionalizacdo do design no Brasil e suas respectivas discussoes e
praticas. Por fim, a pesquisa demonstra a existéncia de processos de ruptura na trajetoria de
Rogério Duarte no intervalo proposto, em intermitente didlogo com as dinamicas culturais dos
anos sessenta € setenta.

Palavras-chave: Memoria grafica; ditadura militar; tropicalia; margindlia; histéria e design;
design brasileiro.



ABSTRACT

This research is focused on Rogério Duarte's graphic design production between the years of
1962 and 1971 in the context of political repression and resulting cultural resistance in near a
decade during the Brazilian military dictatorship (1964-1985). Therefore the main objective
here is to observe how Rogério Duarte positioned himself as a designer in the main debates
that marked those years, as well as both his personal and intellectual trajectories of being
imprisoned, tortured and hospitalized in psychiatric institutions. Five graphic projects have
been chosen in order to analyze Rogério Duarte's graphic production between 1962 and 1971:
the "Movimento" magazine's editoral project (1961), the "Deus e o Diabo na Terra do Sol"
poster (1964), the "Caetano Veloso" album cover (1968), the "Gilberto Gil" album cover
(1968) and the "Flor do Mal" magazine's editorial project (1971). Thus a historical approach
was sought to establish the relationship between Design and culture, verifying the
interconnections of these projects with the productions of their time emphasizing on the
Popular Culture Center (CPC) created by the National Union of Students (UNE), Cinema
Novo, Tropicélia and marginal culture being fit in this space to approach the corresponding
interactions with the authoritarian apparatus and first experiments of design's
institutionalization in Brazil and their respective discussions and practices. Finally this
research demonstrates the existence of rupture processes in Rogério Duarte's trajectory during
the time period studied, in an intermittent dialogue with the cultural dynamics of the sixties
and seventies

Key-words: Graphic memory; military dictatorship; tropicalia; marginalia; history and design;
brazilian design.
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INTRODUCAO

Buscar a compreensdo do descompasso entre a repressao cultural brasileira dos anos
1960 e 1970 no Brasil e o design grafico de Rogério Duarte € um trabalho que se inicia com
dois pontos de partida: as dissonancias do Design que estava a se instalar no Brasil e os
debates e acdes da esfera cultural da época — "terreno onde politica, poder e dominagao sdo
mediados"'. Artistas "engajados", "desbundados" e "marginais" sdo alguns dos rétulos e
atores que compdem o cenario contraditério da producdo cultural brasileira da época. Afinal,
havia uma relativa liberdade de criacdo e possibilidades de expressdo, mesmo que na
vigilancia do regime autoritario’: meios de comunicagdo de massa foram difundidos a niveis
de progressdo geométrica. Grandes conglomerados dos meios de comunicagdo foram criados
— TV Globo e Editora Abril, por exemplo — e televisdes, revistas, jornais e discos foram mais
consumidos do que nunca. Resumidamente, a forma de se comunicar mudou. E isso permeia
os campos artisticos como um todo, cinema, musica, teatro, artes visuais. E como isso atingiu
o Design?

Este questionamento partiu de uma investigagdo pessoal sobre a trajetéria da triade
design, cultura e sociedade. Em minha monografia’, dentre outros assuntos, relatei a
problematica do processo da institucionalizagdo do ensino de design no Brasil dos anos 1960
e em como essas problematicas perduram no ensino até o momento presente. Uma Otica
racionalizante, enraizada em um projeto modernista, um projeto de ensino que ndo buscava
refletir as diferencas multiplas do fazer design na Europa e no Brasil, e outras problematicas
foram trazidas para o debate. Portanto, a tematica do design brasileiro dos anos sessenta e
setenta tornou-se, para mim, inconclusiva. Afinal, nem todo o design deste periodo se fazia
respeitando diversos regulamentos previamente estabelecidos quanto a um "bom design".

Em pesquisas sobre o Design brasileiro, o nome de Rogério Duarte chamou-me a
aten¢do. No entendimento do exercicio do design que compartilho com a pesquisadora
Marinés Ribeiro dos Santos (2005), no design enquanto uma atividade que "cristaliza em sua

materialidade praticas, valores e tecnologias referentes ao tempo e ao espaco em que sao

' ESCOSTEGUY, Ana. Cartografias dos estudos culturais: uma visdo latinoamericana. Belo Horizonte:

Autétnica, 2001, p.14

* NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangéo: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-1969).
Sao Paulo: 2010. p.39.

> FUCHS, Isabela Marques; QUELUZ, Marilda Lopes. Relagdes entre design grdfico e arte concreta a partir de
Luiz Sacilotto. Monografia. 96p. Monografia - UTFPR. Curitiba.
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produzidos e utilizados"*, a produgdo de design de Rogério Duarte me & objeto de
curiosidade. Vemos bananas, folhagens, psicodelia, ironia, cores saturadas, formas sintéticas,
vermelho-sangue, e demais elementos que compodoem capas de disco, cartazes de filme,
periddicos e capas de livros. Em 1965, em seu ensaio "Notas sobre o desenho industrial™, o
designer grafico, poeta e tradutor Rogério Duarte escreveu: "um produto industrial ¢, ao
mesmo tempo, uma existéncia e uma ideia". Esta pequena frase retirada de um longo ensaio
escrito para a Revista Civilizagdo Brasileira em setembro de 1965, sintetiza o fazer grafico na
opinido de Rogério: o design enquanto algo que existe e transmite. Porém, antes de falar sobre
os projetos graficos de Rogério, ¢ importante entender alguns aspectos de sua trajetoria
anteriores a sua atuagdo como designer grafico.

Rogério Duarte® nasceu na Bahia em 1939, na pequena cidade de Ubaira, e foi uma
crianga com diversos problemas de satide, contraindo uma série d’“aquelas doengas tropicais”
7 — como empaludismo e xistossomo, “doencgas de endemias rurais no geral” —, como ele
mesmo disse. Por isso, s6 comegou a estudar aos nove anos de idade, embora ja tivesse
aprendido a ler e escrever dentro de casa®. Seu pai, Jodo Duarte, engenheiro da Light,
responsavel por uma série de projetos que buscavam a modernizagio baiana’ era rigoroso no
incentivo de seus filhos aos estudos. Além dele, toda a sua familia era erudita, com

desembargadores, educadores, engenheiros ¢ afins:

Eu fui, como se dizia, ‘criado com Toddy’ em termos de cultura, ou seja,
supernutrido. Em primeiro lugar, meu pai era um homem muito culto, falava
varios idiomas e obrigou a gente a estudar desde pequeno. Eu sou sobrinho do
professor Anisio Teixeira (casado com uma tia materna) que até virou
personagem de nota de dinheiro. Ele foi o cara que reformulou a educagdo no
Brasil. Entdo, na Bahia, eu tive uma formac¢do muito especial, intelectual

* RIBEIRO, Marinés. Design e Cultura: os artefatos como mediadores de valores e praticas sociais. In.:
QUELUZ, Marilda Lopes Pinheiro (org.). Design e Cultura. Curitiba: CEFET-PR, 2005.

> Importante avisar: ha uma diferenga entre os termos "desenho industrial" e "design" que vai além do campo
etimoldgico. O adjetivo "industrial" emprega o termo "industria", simbolizando um desenho produzido para um
processo industrial e um processo seriado. Design, em contraponto, envolve um amplo conjunto de agdes e
desdobramentos, como o proprio design grafico, design digital, design de produtos, de moda, de modveis, de
carros, etc., que nao precisam ser necessariamente produzidos em série. Aqui se v€, portanto, uma historicidade
na diferenca da denominagdo "desenho industrial" e "design" que se d4 na propria maneira de se fazer e pensar
design.

6 Rogério Duarte veio a falecer no dia 13 de abril de 2016, em Brasilia.

" DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

¥ Ibidem.

’ SILVA, Victor Hugo. N6 que ndo desata: arte, razio e transcendéncia na trajetéria de Rogério Duarte.
Junho/2016. 290 f. Dissertacao - UFPR. Curitiba: 2016.
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mesmo. Meu tio Nestor Duarte, que era um dos maiores juristas do Brasil, e
. , . . . ~ 10
romancista também, incumbiu-se da minha educacao.

Na escola, Rogério Duarte era notavel por suas oOtimas notas e péssimo
comportamento, sendo expulso uma série de vezes''. Também estudou no concorrido Colégio
Estadual da Bahia, conhecido como Colégio Central, no inicio da década de 1950, sendo
colega de seu vizinho e, futuramente, melhor amigo, Glauber Rocha. Ao término do antigo
gindsio — atualmente ensino fundamental-, Rogério cursou o periodo cldssico — atualmente
ensino médio — no Instituto Normal da Bahia nos meados da década de 1950. Depois, fez
cursos na Escola de Teatro da Universidade da Bahia e na Escola de Belas Artes, fazendo com
que ingressasse na Universidade da Bahia em 1959 sem a necessidade de um vestibular'?,
conhecendo neste cenario figuras como a arquiteta italiana Lina Bo Bardi e o escritor Luis
Carlos Maciel.

Seu tio, o deputado Nestor Duarte, o concedeu uma bolsa de quatro anos de duracao
do Ministério da Educacio’. Depois disso, Rogério se mudou para o Rio de Janeiro em 1960
e estudou na Escola de Belas Artes, no Museu de Arte Moderna e na Escolinha de Artes do
Brasil. Nessas duas ultimas institui¢des, fez aulas de Tipografia, tornando-se aluno de Otl
Aicher, Tomas Maldonado, Alexandre Wollner ¢ Max Bense, designers e professores recém-
saidos da Escola Alemd de Ulm (Hochschule fiir Gestaltung Ulm). Designers-simbolo do
Estilo Internacional associado a escola suica e pessoas importantes na consolida¢ao da Escola
de Ulm, os professores trabalhavam com rigor a forma, o grid, o leiaute e a tipografia'®.
Porém, por mais que tivesse entrado em contato com figuras candnicas, sua trajetoria ainda
ndo o havia levado para o design, mas para varios campos artisticos. Uma das coisas que
Rogério mais tinha dificuldade era a pintura. Ele proprio explica que “comecava a pintar,
pintar, pintar e tinha um momento que o quadro estava assim, as figuras, tudo direitinho mas
eu ndo me conformava pintando, até que no final o quadro virava uma mancha cinzenta por

igual™'®.

' DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida & Getalio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009. p. 102.

" Ibidem.

"2 DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

" DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a miisica. Entrevista cedida a Roberto Midlej. A Tarde, 21 set.
2008.

" DENIS, Rafael Cardoso. Uma Introducdo a Histéria do Design. 3a edigdo. Sdo Paulo: Blucher, 2008, p.185.

"> DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a miisica. Entrevista cedida a Roberto Midlej. A Tarde, 21 set.
2008.
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Ainda na Escolinha de Artes do Brasil, a psicologa Noémia Varela aplicou-lhe uma
série de testes psicologicos de diversas espécies. Um deles era baseado na psicologia Gestalt,
fazendo com que fosse notdria sua facilidade com nogdes de forma e composi¢do visual.
Noemia logo indicou Rogério ao designer grafico Aloisio Magalhdes, um amigo pessoal, lhe
dizendo: “Quando Aloisio chegar vou lhe apresentar a ele, se der alguma coisa... acho que seu
caminho é por ai.”'®. Com ele, Rogério Duarte realizou seu primeiro estdgio como designer
grafico. Magalhdes ja era um designer grafico reconhecido e ¢ tido como o mais influente
designer do século XX no Brasil'’, a ponto do dia do designer no Brasil ser comemorado na
data do seu aniversario, 5 de novembro. Seus projetos eram focados em identidade visual,
tendo realizado projetos para a Bienal de Sao Paulo, a Universidade de Brasilia, Light, tendo
feito inclusive as cédulas de dinheiro de 1968 e 1978'®. Rogério voltou para a Bahia em 1961
para ficar ao lado de sua mde, que acabou por falecer'. Traumatizado e entristecido, retornou
ao Rio de Janeiro no ano seguinte e ali foi encorajado a participar do movimento estudantil.

Na jun¢do dos seus aprendizados ao lado de Aloisio, seus conhecimentos adquiridos
pelos designers modernistas europeus e o conteudo trazido da Bahia, Rogério trabalhou no
CPC da UNE no cargo de coordenador de comunicagdo visual®’, realizando cartazes e
impressos, em geral ligados a atividades culturais como shows e apresentagdes” . Buscou-se
pensar também nele enquanto individuo que integrou movimentagdes culturais da época e
que, posteriormente, foi preso e torturado nos pordes da ditadura. A curiosidade existente em
Rogério e em seus projetos se resume na inicial pergunta: como se relacionaram os projetos
de Rogério Duarte a um Brasil imerso em um contexto cultural ambiguo, em que repressdo e
conservadorismo andavam em conjunto com uma grande produ¢do de bens culturais? Se o
design "existe e transmite", acredito também que o design de Rogério Duarte ¢ um elemento

impulsionador de ideias de seu tempo, da mesma forma em que ¢ elemento englobado pela

' DUARTE, Rogério, 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Direcdo: José Walter Lima. Produgdo: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.

" DENIS, Rafael Cardoso. Uma Introducdo a Histéria do Design. 3a edigdo. Sdo Paulo: Blucher, 2008, p.185.

'® Ibidem.

' SILVA, Victor Hugo. Né que ndo desata: arte, razio e transcendéncia na trajetoria de Rogério Duarte.
Junho/2016. 290 f. Dissertacao - UFPR. Curitiba: 2016, p.108.

*» Ha fontes, incluindo entrevistas cedidas pelo proprio Rogério Duarte, que o colocam, quanto a sua
participagdo no CPC, ora como “coordenador de comunicagdo visual” (DUARTE, 1997), ora como “diretor de
arte do setor de agitacdo e propaganda” ou como "coordenador de artes plasticas" (DUARTE, 1986 apud COHN,
2009, p.103).

>l DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil ¢ André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.
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problematica da producdo cultural do periodo. Como ele mesmo continua em seu artigo, "a
questdo estética do desenho industrial &, em Gltima analise, uma questdo politica"**.

Trago aqui as conexdes, reflexdes, producdes, acontecimentos e anseios de Rogério,
de fato. Porém, inseridas em seus proprios projetos de design. Ao considerar Rogério
enquanto um ator historico, que tem suas consequentes tentativas, escolhas e tomadas de
posi¢do®, considero que tais elementos giram ao redor de suas proprias obras; nio o
contrario.

Rogério Duarte ja foi objeto de pesquisas anteriores. André Luis Pereira de Carvalho
em 2008 escreveu sua dissertagdo com o titulo "Da pelicula ao cartaz" sobre o cartaz do filme
"Deus e o Diabo na Terra do Sol". Nela, Carvalho trabalhou com a ideia de se fazer um cartaz
e o encontro da tropicéalia com a racionalidade, com o objetivo de analisar o cartaz do filme a
partir de uma perspectiva semiotica. Em 2013, Lima trabalhou com um grande panorama do
Design no Brasil — desde as influéncias das vanguardas modernas até chegar nos cursos do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — estabelecendo uma ideia de pensamento
hegemonico do Design Grafico moderno para trabalhar com a ideia de pés-modernidade em
Rogério Duarte, com énfase ao cartaz do filme "Deus e o Diabo na Terra do Sol". Outro
pesquisador que também trabalhou com nog¢des de pds-modernidade nas produgdes de
Rogério Duarte foi Teixeira (2012). Ao contrario de Lima (2013), Teixeira ndo trabalhou com
conceitos do Design Grafico, mas sim com a trajetoria de vida e de pensamento de Rogério.
Por fim, Silva (2016) trabalhou com a ideia de razdo, transcendéncia e religiosidade em
Rogério Duarte, tomando como objeto central de pesquisa a exposi¢ao de Rogério Duarte em
2015 no MAM-RI. Silva nao trabalhou apenas com os projetos de design, mas também com
os poemas, desenhos e demais escritos de Rogério a partir de uma perspectiva antropoldgica,
com um olhar atento a religiosidade.

Na presente pesquisa, a principal contribui¢@o € a juncao entre a perspectiva historico-
contextual e os projetos de design de Rogério Duarte. A maioria dos trabalhos citados
anteriormente apresentaram as cinco pecas elencadas para a escrita da dissertagdo, porém com
um olhar mais voltado a Semiotica, & Antropologia, a Historia de vida ou ao Design. A ideia
de repressdo e resisténcia cultural nos anos 1960 e 1970, central para as discussdes presentes
nesta dissertacdo, ndo foi abordada da mesma forma nas demais pesquisas. Ao falar da vida

de Rogério Duarte, muitas vezes torna-se impraticavel ndo tocar na tematica da repressao no

2 DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Revista Civilizag¢do Brasileira, 4 set. 1965.
» REVEL, Jacques. Microandlise e constru¢do do social. In: REVEL, Jacques (Org.). Jogos de escalas: e
experiéncia da microanalise. Rio de Janeiro: Editora Fundacao Getulio Vargas, 1998, p. 38.
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Brasil — e os trabalhos anteriormente citados abordam essa tematica, mas ndo como discussio
central, e sim como um fato ocorrido.

Para a escrita dessa dissertacdo, a busca as fontes primarias se deu de diversas formas.
Trago nesta dissertacdo uma série de trechos de depoimentos, fragmentos retirados de
produgdes audiovisuais, escritos pessoais e noticias de jornais e entrevistas, contando
inclusive com entrevista que realizei pessoalmente com Diogo Duarte, filho de Rogério, em
fevereiro de 2017 no Rio de Janeiro. Este material coletado forneceu uma série de percepcoes
de Rogério quanto ao seu contexto e quanto a sua forma de fazer design, bem como as
narrativas de seus amigos, familiares e companheiros de trabalho. Contei também com uma
série de noticias do periodo, sobretudo no que diz respeito a datas simbolicas, como o golpe
militar, o incéndio da UNE, as passeatas, as mortes, as torturas e a prisdo dos Irmaos Duarte.
Inserir noticias de periddicos, sabendo da censura que o jornalismo brasileiro sofria na época,
pode soar um tanto quanto equivocado. Tentei me abster de uma ilusdo positivista de encarar
tais noticias enquanto verdades absolutas e incontudiveis. Porém, imaginando-as como
documentos, compartilho com o historiador Jacques Le Goff a afirmagdo de que tais noticias
sdo "produtos da sociedade que o fabricou segundo relagcdes de forca que ai detinham o

"* Entendo as matérias da época como fontes que nos permitem, com um olhar de

poder
distanciamento, vislumbrar todos esses impasses acometidos a imprensa e a produgdo cultural
da época.

O contato com Diogo Duarte, filho de Rogério Duarte, foi bastante proveitoso. Por seu
intermédio, tive acesso a diversos documentos inéditos, incluindo fontes imagéticas. Trago
nesse trabalho, por exemplo, fragmentos de algumas edi¢des da "Revista Movimento" que
ndo estdo presentes na bibliografia que trata de Rogério Duarte, mas que estavam sob os
cuidados de sua familia. Além disso, realizei com Diogo Duarte uma longa entrevista,
realizada na tarde de fevereiro de 2017 no Rio de Janeiro, que segue na integra, em anexo.
Nela, Diogo relembra seu pai e as suas relagdes com a producdo cultural dos anos sessenta e
setenta, como a tropicalia, CPC, suas amizades e seu periodo pds-prisdo. A realizacdo da
entrevista com Diogo Duarte foi a minha primeira experiéncia com a metodologia da Historia
Oral, e trabalhei com os procedimentos metodologicos tracados pela historiadora Sonia Maria

de Freitas (2002). Por mais que o material documental para a escrita da dissertacdo estivesse

levantado, senti a necessidade de um compartilhamento sensivel de memorias e

#1E GOFF, Jacques. Historia e Memoria. Campinas: Unicamp, 1990, p.545.
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acontecimentos, uma narrativa que significasse experiéncias reais e vividas, trazidas pelo seu
proprio filho.

As fontes imagéticas, amplamente difundidas na bibliografia sobre design brasileiro,
foram coletadas em dois espagos: o catalogo "Marginalia [" e em correspondéncia pessoal
com Diogo Duarte. Ao trabalhar com a historia do design, busquei ndo tratar as imagens
como uma simples causalidade, mas como uma evidéncia historica®. As imagens, espinha
dorsal deste trabalho, foram descritas a partir de uma abordagem tripla, na jun¢do da
dimensdo formal, semdntica e histdrico-social’®. Os projetos de Rogério Duarte foram
compreendidos primeiramente em sua forma e conteiido, entendo-os enquanto uma "matéria

n27

formada"’, isto ¢, uma configura¢do planejada, o seu projeto. Coube pensa-los, portanto,

2 .
"3 que articulam a

enquanto "vestigios plasticos de uma atividade produtiva e inventiva
sensibilidade de quem os criou a0 mesmo tempo de quem os vé. Em seguida, seus projetos
foram verificados em suas interconexdes com as produgdes de seu tempo para, em seguida,
buscar as questdes historico-sociais de produgdo e recepgio® .

Cabe ressaltar, portanto, que busquei investigar as pecas de design de uma maneira
relacional: a relagdo do Design com a cultura. Nao ¢ a partir do contexto ao qual um projeto
de design de Rogério encontra-se inserido que comego a investigd-lo; seus projetos sdo
centrais. Busquei interpretar os projetos graficos de Rogério em suas interconexdes com seu
tempo e espago: os projetos de Rogério sdo dispositivos sujeitos a uma experiéncia dindmica
de intera¢do’’, e suas pecas graficas estio diante da possibilidade de uma interpretagdo e
questionamento.

Assim, vale dizer o porqué da escolha dos anos de 1962 a 1971 como recorte
temporal. Este periodo de pouco menos de uma década passa por projetos culturais com
objetivo de construir uma cultura nacional auténtica através da consciéncia popular, por um
golpe militar e varios atos institucionais, uma "explosdo tropicalista™', truculéncias de um
regime militar até chegar, por fim, em um periodo denominado de "vazio cultural" ou o
comego do projeto de uma "arte marginal", em 1971. Dentro deste recorte, foi adotado

enquanto procedimento metodoldgico a escolha de cinco projetos de design de Rogério, cada

um tratado em um capitulo.

> BURKE, Peter. Testemunha Ocular: Historia e Imagem. 2a edigdo. Bauru: EDUSC, 2004. p.37.

*® FREITAS, Artur. Historia e imagem artistica: por uma abordagem triplice. Revista Estudos Histéricos, Rio de
Janeiro, n° 34, julho-dezembro de 2004, p. 3.

*"PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001, p.207.

¥ FREITAS, Artur. Op.cit. p.10.

* FREITAS, Artur. Op. cit. p.6.

* PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001, p.207.

*' FAVARETTO, Celso. Tropicdlia: Alegoria, Alegria. Sio Paulo: Kairés, 1979, p.7.
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O Capitulo 1 refere-se a Revista Movimento (1962), um periddico que teve grande
parte de suas copias destruidas devido ao incéndio acometido a sede da UNE em 1962, onde
grande parte do material documental da organizacdo foi perdido. A revista, que tratava de
assuntos correlatos as discussdoes do recém-inaugurado CPC da UNE (Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes), teve seu projeto grafico conduzido por Rogério
Duarte, e seu conteudo produzido por diversos artistas e intelectuais da época. A partir de sua
visualidade, sdo refletidas as questdes do "nacional popular", do conceito de "povo" e a as
praticas do CPC que, por sua vez, recusava Rogério como um "burgués vanguardista", que se
aproximava da arte de vanguarda e da arte pop. Para os artistas do CPC, Rogério era Rogério
"Caos", que acreditava na consciéncia popular, mas recusava o sacrificio do “deleito estético
e sua vontade de expressio pessoal™” do artista. Tendo essas discorddncias em mente,
também retrato neste capitulo o inicio do processo de institucionalizagdo do design no Brasil,
inserindo Rogério Duarte enquanto figura central desses debates.

Em seguida, no Capitulo 2, apresentamos o cartaz de "Deus e o Diabo na Terra do
Sol" (1964). Vale dizer que Rogério e Glauber eram melhores amigos, € o projeto grafico
girou também ao redor de uma grande amizade e parceria. Este ¢ o primeiro capitulo que
conta com uma relagdo entre o objeto de design analisado com a censura da ditadura militar,
visto que o filme sofreu risco de ser censurado™. Sob o titulo irénico de "Helvetica na terra do
sol", trago as coincidéncias e as dissonancias de um fazer grafico onde clama-se por uma
linguagem popular, a0 mesmo tempo em que a recria; no uso da tipografia suica, Rogério
também nio seguiu a linguagem funcionalista. E esse o cartaz que Rogério denominava como
sua obra-prima, ¢ o mesmo que ele agradeceu, de forma iro6nica, a Glauber lhe dizendo:

"3 Neste capitulo também trago o

"Muito obrigado pelo filme que vocé fez para meu cartaz
texto "Notas sobre o Desenho Industrial" (1965), um apanhado de ideias do fazer design de
acordo com a visdo e experiéncia de Rogério Duarte, em sua tentativa de "promover o
levantamento de um problema importante para o nosso pais na presente ectapa de
industrializa¢do do que a fornecer conclusdes fechadas"*”.

O Capitulo 3 gira ao redor do projeto da capa do disco "Caetano Veloso" (1968).
Trago aqui, além do projeto realizado, o descompasso das praticas artisticas dos meados dos

anos sessenta e a relacdo da espetacularizacdo da cultura e a tropicéalia. Neste capitulo ha

** NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-1969).
Sao Paulo: 2010. p. 28.

** Apreensio de filme premiado. Correio da Manhd, 25 jul. 64.

** DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

** DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965. p.227.
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consideragdes quanto a corrente estética do pop, tratada aqui como a linguagem vinculada ao
consumo de massa e a cultura industrializada do ambiente urbano e a sua respectiva
valorizagdo da trivialidade: Historias em quadrinhos, embalagens de produtos
industrializados, anuncios publicitarios, filmes de Hollywood e personalidades da midia sdo
alguns de seus objetos de interesse e devidamente exaltados. As tematicas do alinhamento do
pop com a tropicdlia sdo tratadas nesse capitulo, bem como a questdo do ready-made na
proposta grafica de Rogério.

Ao redor do projeto da capa do album "Gilberto Gil" (1968) no Capitulo 4, retoma-se
o conceito de pop e de tropicalia, porém de uma maneira um tanto quanto distinta. Agora,
fala-se de uma satira ir6nica, de um 1968 ainda mais perturbado e de um encerramento das
atividades tropicalistas enquanto um movimento mais ou menos demarcado. O pop neste
capitulo ¢ enfatizado enquanto um fénomeno hibrido que, adaptado ao contexto brasileiro,
adquiriu caracteristicas e propostas proprias, distintas do pop americano e britanico. Tais
nocdes auxiliam a delinear a questdo do pop brasileiro, que tomou o patrimdnio ja existente
em um processo de reinsercio em novas condigdes, tanto de produgdo quanto de recepgdo™.
Trago aqui o cendrio de radicalizagdo de posi¢cdes e a égide do conservadorismo militar
através da edi¢do do Al-5, que instaurou um clima de terror no Brasil e institucionalizou a
pratica da tortura®’. A prisdo de Rogério e a sua subsequente tortura também sdo tratadas
neste capitulo, na ideia de demonstrar o cerceamento da ditadura ndo apenas na trajetoria do
designer, mas no fazer artistico do periodo como um todo. Este processo estd dividido em trés
partes: a primeira parte fala das razdes e decorréncias da prisdo; a segunda, sobre o desenrolar
de seu encarceramento; e a terceira, fala sobre o seu retorno e as implicagdes do mesmo. A
repressao cultural aqui torna-se ainda mais severa. Para Rogério, em particular, criou-se uma
ruptura e uma divisdo, fazendo com que todos os trabalhos sucedidos estivessem conectados
com esse acontecimento.

Retomo esses pontos no ultimo capitulo, referente a revista "Flor do Mal" (1971), que
contou com projeto grafico de Rogério Duarte e a colaboragdo poética-visual de Torquato
Neto, Tite Lemos e Luiz Carlos Maciel. Na gama de impressos alternativos nos anos setenta,
"Flor do Mal" foi uma das primeiras experiéncias editoriais ligadas a contracultura no Brasil.
Uma revista feita & mdo, com colagens, letras cursivas e objetos encontrados no chio, seu

contetido se dava muito mais por poemas experimentais e confessionais do que uma produgao

% CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sdo Paulo:
EDUSP, 1997.
3T VENTURA, Zuenir. 1968: o ano que ndo acabou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p.107
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de denuncia e satira a politica e cultura do seu tempo. Assim, buscou-se refletir sobre a
comunicagdo no contexto da marginalia, em sua resisténcia aos aparelhos de vigilancia, na

criagdo dos espacos alternativos e a reflex@o acerca da contemplagdo e uso no Design.
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1. REVISTA MOVIMENTO (1962)

A arte (como a arquitetura e o desenho industrial) é sempre
uma operagdo politica.

(Lina Bo Bardi)

As ideias e os caminhos tracados pela juventude engajada dos anos sessenta sdo
frutos de discussdes e também sdo pontos pertinentes para entender a manifestacdo de ideias
em um Brasil ora otimista com as propostas das reformas de base, ora desapontado com a
ascensdo da direita, que resultaria no golpe militar de 1964. O pensamento progressista e que
ia de encontro as causas nacionalistas que vigoravam no governo do presidente Jodo Goulart

138;

deu impeto ao despertar de uma nova consciéncia de produgdo cultural’”; consciéncia esta que

fez com que se consolidasse um mercado de bens culturais no Brasil para depois o Estado ser
“repressor e incentivador das atividades culturais™’.

Parte consideravel da esquerda da época aderiu ao projeto nacional-popular para a
construcdo de sua agenda politica e ideoldgica, com vias a desenvolver-se uma cultura critica
e revolucionaria®. Porém, questiona-se: o que era ser de esquerda no Brasil dos anos 19602 A
esquerda, grande produtora cultural da época, inserida em um pais em pleno processo de
modernizagdo, se posicionava por uma vontade de coeréncia por parte do governo. O
nacionalismo toma for¢a, € a nogdo de “povo” foi uma das pautas centrais da cultura brasileira
dos anos sessenta no Brasil*'. O ponto de partida cronoldgico deste capitulo é o ano de 1962,

42 .
”** com o desenvolvimento, por

um ano “particularmente rico para a vida cultural brasileira
exemplo, da canc¢do engajada e com a formag¢dao do Centro Popular de Cultura (CPC) da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE). O engajamento era trazido para o centro do debate nas
mais diversas instincias culturais, cabendo ao artista a aproximag¢do com o “povo” e a
construcdo de uma “auténtica” cultura nacional, com fins de conscientizar e politizar a

populacao. Fruto desses debates, a Revista “Movimento” de nimero 1 foi lancada pelo CPC

em 1962. Objeto emblematico para se entender e questionar as discussdes pertinentes no

¥ NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-1969).
Sao Paulo: 2010, p.9

%% Ibidem, p. 116.

‘O NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. la edigdo. Sao Paulo: Contexto, 2013,
p-20

' HOLLANDA, Heloisa Buarque. Cultura e participagdo nos anos 60. 4* edi¢do. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985,
p.16.

* Ibidem.
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ambito da arte, cultura e politica, sobretudo quanto as culturas populares e a distribuicdo de
arte, a “Movimento” também ¢ pega-chave para a compreensio do design moderno que estava
a se instalar no Brasil.

Simultaneamente, em 1962, a Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) foi
inaugurada no Rio de Janeiro. Logo nos primeiros anos de sua inauguragdo a Escola langou
uma série de discussdes quanto ao Design, a industrializa¢do brasileira e a forma como o
design brasileiro deveria ser. Foi com a ESDI que a profissionaliza¢do do Design no Brasil se
deu de forma ambigua, com a formacdo de um designer distante da realidade brasileira e das
circunstancias sociais brasileiras, porém alinhado as praticas industriais do pais dos anos 1960
e a uma visualidade e praticas projetuais de ordem modernista”. A ESDI, afinal, foi
construida sob os pensamentos norteadores da HfG de Ulm, de que o design deveria ser
exercido como fator de educagdo e esclarecimento da sociedade. Esta ideia trazia consigo um
moralismo aplicado a prética projetual, atrelado ao positivismo**. Assim, desenvolveu-se uma
experiéncia pedagdgica influente para a conformagdo de principios da pedagogia do Design
brasileiro.

As discussdes que serdo trazidas tém Rogério Duarte como nosso fio condutor e
como nossa discussdo principal. Designer responsavel pelo projeto grafico da Revista
“Movimento”, ele também realizou estadgios com professores da ESDI e integrou o CPC ¢ o
Partido Comunista do Brasil (PCB). Marxista, seu trabalho como designer seguiu seu fluxo de
ideias e seus encontros com artistas e intelectuais de opinides de esquerda. As primeiras
vivéncias e encontros de Rogério Duarte, na Bahia e no Rio de Janeiro, seu primeiro contato
com o design e com as artes visuais, bem como suas discussdes e pareceres no CPC e na
ESDI serdo tragados juntamente com o conteudo e visualidade da Revista Movimento, que

serdo analisados neste capitulo.

1.1 "MOVIMENTO": CONTEUDO E VISUALIDADE

No més de mar¢o de 1962, por cinquenta cruzeiros, a revista "Movimento" de

nimero um poderia ser adquirida nas bancas de revista da Baia de Guanabara (FIGURA 1):

* SOUZA LEITE, Jodo de. De costas para o Brasil: o ensino de um design internacionalista. In.: MELO, Chico
Homem de (org.). O design gréfico brasileiro — anos 60. Sdo Paulo: CosacNaify, 2006., p.254.
* SOUZA, Pedro Luiz Pereira de. ESDI: biografia de uma idéia. Rio de Janeiro: EQUERIJ, 1996, p.52.
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Revista da Unido Nacional dos Estidantes | Margo 62
FIGURA 1: Capa da Revista “Movimento”, com projeto grafico de Rogério
Duarte (1962).

Fonte: Revista Movimento, mar. 1962. In.: DUARTE, 2013.

A capa, feita por Rogério Duarte, deixava claro o seu contetido: com uma fotografia
manipulada, hipersaturada e bicromatica, com estudantes entrando e saindo das dependéncias
da Universidade do Brasil, com as suas vidas paralela tendo como ponto em comum a esfera
universitaria. "Movimento",— por coincidéncia ou ndo, um subjetivo com encaixe a essa
imagem — escrito na parte de cima anunciava o nome do periddico. No canto inferior

esquerdo, em destaque, o nimero 1 remetendo a primeira edi¢do da Revista da Unido

Nacional dos Estudantes. A “Movimento” foi desenvolvida pelo Centro Popular de Cultura,
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6rgdo constituido por intelectuais e artistas de diversas instancias, com intengdo de
desenvolver uma arte popular revolucionaria que despertasse uma consciéncia popular, na
intengdo de haver uma “libertagio nacional”*.

Esta ndo era a sua primeira edi¢do. Na carta do editor, redigida pelo editor chefe
Arnaldo Jabor, a primeira sentenga € justamente relembrando que essa edi¢ao ndo era o marco
inaugural da "Movimento". Ela ¢ a de nimero 1 pois marca o recomego da revista, com uma
nova proposta. As edi¢des anteriores, de acordo com Jabor, possuiam caracteristicas bem
distintas: em uma forma de anuario, mostravam-se as principais agdes do movimento
estudantil durante cada gestdo*®. Desejava-se uma revista "despojada daquela fei¢io explosiva
e monocordia das revistas estudantis, cuja originalidade ¢ conseguida a gritos e
exarcebamentos"*’. E ele completou: "(Esta revista) marca o comégo (sic) de novas tentativas,
efetiva um tipo de publicacdo planejado, sistematizado, de edicdo mensal e circulagdo por
todo o Brasil e nas bancas da Guanabara"*®. Com um forte teor experimental, a sua ambiciosa
finalidade principal era a de alcangar do jovem universitario ao leitor comum.

Na contracapa (FIGURA 2), em tipografia alta e com frases incendidrias, lia-se:

** NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangio: Engajamento politico e indistria cultural na MPB (1959-1969).
Sao Paulo: 2010.

4 Revista Movimento, mar. 62, p.3

7 Ibidem.

* Ibidem.
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CENTRO POPULAR DE CULTURA DA
UNIAO NACIONAL DOS ESTUDANTES

A primeira experiéncia brasileira de
arte para as grandes massas, reu-
nindo, junto & UNE, estudantes, in-
telectuais e artistas num trabalhe
de auténtica elaboragao cultural.

SETORES:

Cinema
Teatro

Artes Visuais
Musica

118

CULTURA PARA A EMANCIPAGAO DO POV

gRk

FIGURA 2: Contracapa da primeira edi¢do da Revista “Movimento”, com projeto grafico de
Rogério Duarte (1962).
Fonte: Revista Movimento, mar. 1962. In.: DUARTE, 2013.

O comunicado foi anunciado por Rogério Duarte, designer grafico e editor grafico da
revista. Tal como um grito, o que estava no miolo da revista ja tinha sido alertado em seu
prélogo. Ao mesmo tempo em que Rogério realizava um projeto editorial, buscava reunir

também as "ideias das formas mais profundas e mais inteligentes para a cultura brasileira"*

* DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.
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Na tentativa de trazer visdo politica ao grande publico, achava-se que a Unica saida eram

. . . ~ 0 ;. . .
justamente os meios de comunicagio em massa’’. Rogério acreditava que a “Movimento”

(1962)

foi o primeiro design grafico moderno em revista no Brasil, eu digo assim, meio
até... meio pretensioso... ndo foi o primeiro, mas foi o primeiro numa faixa, na
verdade tinha a revista 'Modulo', do Niemeyer, que era uma coisa de design
moderno. Mas eu radicalizei’’

Rogério era um designer grafico, profissdo ainda um tanto quanto desconhecida no
inicio dos anos 1960, tendo em vista o ainda embrionario ensino de design no Brasil. No
CPC, trabalhou como diretor do setor de artes visuais, atuando como designer grafico,
fazendo cartazes, capas e demais projetos, como cartazes para o Sindicato dos Estivadores e

, 52 . . 1. . . .
para a Petrobras™>. Na "Movimento", sua especialidade era o design editorial,

area de conhecimento e a pratica profissional especifica que tratam da
organizacdo formal de elementos visuais - tanto textuais quanto ndo
textuais que compdem pecas graficas feitas para reproducdo, que sdo
reproduziveis e que tém um objetivo expressamente comunicacional™.

O design propriamente dito ¢ descrito pelo especialista em teoria e metodologia do
design Gustavo Bomfim em sua base etimoldgica: originado do latim, a palavra “designare”
significa desenvolver e conceber’®. Porém, a expressdo "design grafico" ja é de origem um
tanto mais recente, datando de 1922, originada pelo designer William Addison Dwiggs,
utilizada "para descrever as atividades de alguém que trazia ordem estrutural e forma visual a

comunicagio impressa">> *°.

%% Ibidem.

>l DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil ¢ André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

2 DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

33 VILLAS-BOAS, André. O que é e o que nunca foi design grdfico. 4a edigio. Rio de Janeiro: 2AB, 2001, p.17.
>* BOMFIM, Gustavo Amarante. Ideias e formas na histéria do design. Jodo Pessoa: UFPB, 1998, p.9.

> MEGGS, Philip; PURVIS, Alston. Histéria do Design Grifico. la edi¢do. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009,
p-10.

>% Atualmente, o design grafico ndo compete apenas ao suporte impresso — jornais, revistas, livros, embalagens,
folhetos, rotulos, etc. — como também ao digital — aplicativos, sites, comunicacdo web, etc. A Associacdo dos
Designers Gréficos do Brasil (ADG) descreve a atividade do designer grafico como sendo o "termo utilizado
para definir, genericamente, a atividade de planejamento e projeto relativos a linguagem visual. Atividade que
lida com a articulagao de texto e imagem, podendo ser desenvolvida sobre os mais variados suportes e situagdes.
Compreende as nogdes de projeto grafico, identidade visual, projetos de sinaliza¢do e design editorial, entre
outras" (ADG, 1998, p.36).
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Se Dwiggs via o designer como sujeito responsavel por trazer uma “ordem
estrutural”, sendo o profissional que ordena imagens e textos, vamos relacionar a sua
suposi¢do com a visualidade da “Movimento”. A proposta inicial da revista era, acima de
tudo, ser acessivel ao seu publico. Faria sentido que a ideia de universalidade, de uma
“clareza inequivoca e total legibilidade™’ fosse adotada por Rogério Duarte na “Movimento”.
Se nds considerarmos que "os conceitos as vezes opostos entre legibilidade e expressao ficam
subordinados ao conceito geral de comunica¢io"®, o rigor visual utilizado por Rogério
Duarte torna-se de grande relevancia para a disseminagdo de mensagens de cunho social.

Como salienta o designer grafico sui¢o Josef Muller-Brockman:

(...) a obra do designer deve ter a mesma caracteristica do pensamento
matematico. A sua obra deve portanto ser uma contribui¢do para a cultura
geral e ser, em si mesma, parte desta. O design capaz de andlise e
reproducdo pode influenciar e intensificar o gosto de uma sociedade,
assim como o modo pelo qual esta concebe as formas e as cores. O design
que ¢ objetivo, comprometido com o bem comum, composto
adequadamente e requintado constitui o fundamento do comportamento
democratico.”

E justamente com a intengdo de haver uma maior eficacia e acessibilidade ao publico
comum, que um dos maiores elementos presentes na “Movimento” ¢ o seu rigor visual. Se o
contato mais intimo entre sujeito e objeto é o uso®, a legibilidade, portanto, seria uma
constante, visto que “tentando-se ler o tipo, verifica-se logo qual o melhor por facilidade de

leitura”®!

. Vamos analisar alguns dos elementos presentes no projeto grafico da “Movimento”.
A Revista “Movimento” contava com um projeto que teve a tipografia adotada
justamente para “representar a forma mais intensa de comunicagdo™®* em um tipo serifado, e
sem variacao entre as matérias. A pouca variacao de cor e o leiaute dividido sistematicamente
em trés partes — imagem, bloco de texto, titulo e nome do autor — com um grande respiro de
pagina, também sdo itens que aderem a ideia de funcionalidade. Essa nocao funcionalista da
pratica do design se aproxima da racionalidade propria da pratica profissional da sociedade

industrial, em que, na auséncia de ornamentagdo, decoragdes e excessos, atingem-se as

" MOHOLY-NAGY, Laszl6. A Nova Tipografia. Munique, 1923. In.: BIERUT, Michael; HELFAND, Jessica;
HELLER, Steven; POYNOR, Rick (org.). Textos Classicos do Design Grafico. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2010, p.22.

¥ FONTOURA, Antdnio; FUKUSHIMA, Neotake. Vade-mécum de tipografia. 2a edigdo. Curitiba: Insight,
2012.

% BROCKMANN, Josef-Muller. O grid e a filosofia do design. 1981. In.. ARMSTRONG, Hellen. Teoria do
design gréfico. la edi¢cdo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2015, p.73.

% DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Revista Civilizag¢do Brasileira, 4 set. 1965. p. 230.

*! Ibidem.

2 MOHOLY-NAGY, Lészl6. Op.cit.
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questdes objetivas e racionais dos usudrios. Questdes essas derivadas de uma heranga da
Escola de Ulm que persistiu ao longo dos anos com seu modelo racional-funcionalista na
crenca da existéncia de uma linguagem tUnica e universal, apoiadas no fato da visdo também
ter, pretensamente, um sentido Unico e universal®. Nota-se, nesse sentido, o padrio e a

legibilidade implementados, juntamente com a auséncia de ornamentos (FIGURA 3):

Arasldo Jabar

Cosar Guimaries

Da Anti-Cultura a Cultura Popular

Paulo da Casbra

Panamericanismo: Esséncia e Futuro

FIGURA 3: Projeto grafico de Rogério Duarte para o interior da Revista Movimento. A
esquerda, a pagina referente ao texto de Arnaldo Jabor e Cesar Guimardes. A direita, o texto
de Paulo de Castro.

Fonte: Revista Movimento, mar. 1962. In.: DUARTE, 2013.

Sendo um periddico que almejava direcionar mensagens de cunho cultural, social e
politico para as grandes massas, estudantes, intelectuais e artistas, ha o desafio de torna-las
inteligiveis através do meio visual, materializando-as. A imagem tem a possibilidade de
atingir as camadas sociais ultrapassando as suas fronteiras através da simples visdo humana e

.. . . . , . . . 64
permitir que o universo visual seja um terreno fértil para examinar as desigualdades’. Neste
caso, caberia a Rogério Duarte fazer com que as ideias dos colunistas da "Movimento" se
tornassem visiveis, legiveis e palpaveis. Nessa necessidade de tornar os textos legiveis,

podemos criar um contato com uma questdo difundida na pratica do design, que ¢ a

% LUPTON, Ellen; Phillips, Jennifer. Novos Fundamentos do Design. 1a edigdo. Sio Paulo: Cosac Naify, 2008,
p. 233.
% KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer historia com imagens: arte e cultura visual. ArtCultura (UFU), v. 8, 2006,
p.108.
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necessidade de uma neutralidade no design a favor da legibilidade, um ideal que se construiu
na tradicdo modernista e que faz parte do repertorio compartilhado no exercicio profissional
da area. Compartilho com a designer grafico Mc Coy a ideia de que "o ideal de design neutro
¢ um mito perigoso. (...) Os designs mais honestos reconhecem suas inclinagdes abertamente,
ao invés de manipular suas audiéncias com afirmagdes de 'verdade' universal e pureza"®. Um
contraponto a opinido de Mc Coy ¢ o texto canonico da historiadora Beatrice Warde (1932),
“A Taga de Cristal ou a Impressdo Deve ser Invisivel”. Este ensaio tem suas ideias
transpassadas, aplicadas e reproduzidas até a atualidade sob o discurso do design funcional e
ndo autoral. Nele, a autora desenvolveu uma comparagdo entre o projeto de design e a taca de
vinho, em que um bom projeto de design deve ser transparente e ter seu valor de uso nitido,

antes de qualquer interferéncia visual:

Ora, o primeiro homem que escolheu o vidro em vez de argila ou metal para
servir de recipiente ao vinho foi um ‘modernista’, no sentido em que passarei a
empregar esse termo. Isto é, a primeira pergunta que ele fez a respeito desse
objeto especifico ndo foi ‘Que aparéncia ele deve ter?’, mas ‘O que ele precisa
fazer?’, e, desse ponto de vista, toda tipografia de qualidade ¢ modernista®.

Conecto o conceito de “bom design”®’

e de sua neutralidade difundidos pelo design
modernista a partir do filosofo Burke®, em que a atividade humana nio esta alheia a agio
moral, ao dmbito do particular. Portanto, manifesta-se na tradi¢do modernista de design uma
postura politica, mesmo que, contraditoriamente, na recusa do seu carater politico. A atuacao
de Rogério Duarte na “Movimento”, ndo era a de um sujeito neutro as ideias de seus colegas
do CPC da UNE — muito pelo contrario: a incumbéncia de Rogério Duarte era a de um
mediador, sendo a figura responsavel por desenvolver e criar um objeto de uso, uma mediacao
entre os individuos®.

Os temas abordados em sua primeira edicdo rondavam o panamericanismo, a critica

ao imperialismo, a vida em Cuba e demais temas vigorosamente debatidos na esfera

% McCOY, Katherine. Replicando la tradicion del disefiador apolitico. In.: Fundamentos del disefio grafico.
Buenos Aires: Infinito, 2001, p.215.

% WARDE, Beatrice. 4 taca de cristal ou a impressdo deve ser invisivel. In.: BIERUT, Michael; HELFAND,
Jessica; HELLER, Steven; POYNOR, Rick (org.). Textos Cléssicos do Design Gréfico. l1a edi¢do. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2010. p.58.

70 conceito do "bom design", atrelado aos principios do Estilo Internacional e dos preceitos ditados por Dieter
Rams em seu manifesto "Os dez principios do design" (1932), foi um termo repetido a exaustdo nas décadas de
1960 e 1970. Termo difundido por Max Bill no intuito de discorrer sobre a Werkbund suica (1949) e pela mostra
"Objetos uteis de menos de dez ddlares com design americano" (1940), o "bom design" seria o projeto que une a
praticidade com a beleza (FERRAO, 2006, p.144). A ideia de um "mau design" era tida como um desperdicio de
tempo e um sinal de degenerescéncia cultural (FORTY, 2007, p.7).

% BURKE, Kenneeth. 4 Rhetoric of Motives. Los Angeles: University of California Press, 1969, p.27.

% FLUSSER, Vilém. O Mundo Codificado. 1a edigio. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, p.195.
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universitaria. A tematica cubana era uma pauta recorrente, afinal a Revolu¢do Cubana era
recente — findara em 1959 — e a experiéncia socialista no continente americano era um sopro
de otimismo aos que questionavam "os dilemas materiais ¢ morais da ordem social

capitalista""’

. Em 1962, a UNE foi atacada por Carlos Lacerda, entdo governador do Rio de
Janeiro, em uma declaragdo de trinta minutos na televisdo aberta, falando que "A UNE, ésse
(sic) 6rgdo podre dentro do corpo do estudantado brasileiro, sucursal do Partido Comunista do
Brasil, se¢io da Internacional Comunista com sede em Moscou"’'. A UNE declarava
abertamente sua profunda admiragdo aos ideais revolucionarios e a Fidel Castro, o chamando,
inclusive, para uma visita a sede da UNE, convite o qual ele aceitou com prazer’?.

Um dos primeiros textos da "Movimento" ¢ o artigo do escritor e comentarista
politico Paulo de Castro, "Panamericanismo: Esséncia e Futuro". Com o inicio do texto
ilustrado com a foto de autoria de Mario Rocha de trés criancas em frente a uma réplica da
Estitua da Liberdade, simbolo-mor do orgulho yankee, Castro disserta criticamente as
relacdes da burguesia norte-americana com o povo latino americano. Humberto Marini Filho
narra sobre a vida e o povo cubano, sobre a revolucdo e sobre o pensamento socialista. O seu
texto "Cuba: Territorio Livre da América", sai do lugar comum da midia impressa justamente
pelo adjetivo "livre": Cuba era tida como uma grande ameaca social e econémica, como um
lugar ausente de liberdade e ameaga ao continente americano’>. No texto, Humberto Filho
narra a irreveréncia e entusiasmo revoluciondrio do povo cubano, como no episédio em que
grupos de pessoas ao ritmo de cha-cha-cha cantavam: "yo del inglés entiendo poca coisa
porque solo hablo el espanol, pero entiendo a los pueblos quando exigem: yankees, go home".

O texto intitulado "Da Anti-Cultura a Cultura Popular", de autoria dos diretores da
"Movimento", Arnaldo Jabor e Cesar Guimardes, come¢a com um pardgrafo com tom de

manifesto e justificativa ao anseio em criar a revista:

Aqui no Brasil, terra amada, cujos céus tém mais estrelas e as varzeas
dispdem de mais flores, anil rima com varonil, mas pode, infelizmente,
rimar também com imbecil. Trata-se, diz o frio das estatisticas, de uma
patria de ignorantes. Trinta milhdes de analfabetos numa nagdo de
sessenta milhdes, onde, apenas cem mil privilegiados chegam a
universidade’.

" FERNANDES, Florestan. Da Guerrilha ao Socialismo: A Revolugdo Cubana. Sio Paulo: T.A. Queiroz, 1979,
p. 70.

" Insultos na TV. Ultima Hora, 10 jan. 1962.

> Apoiamos o Congresso porque a causa de Cuba é a causa da América Latina. O Semindrio, p.5, n°327, 28 mar.
1963.

" EUA dizem que Castro langou grave desafio ao hemisfério. Jornal do Brasil, p.7, 4 jan. 1962.

" GUIMARAES, César; JABOR, Arnaldo. Da Anti-Cultura a Cultura Popular. Revista Movimento. mar. 62. p.
15
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A questdo norteadora do artigo é: "Arte para quem?". Nele, os autores enunciam o
quao politica € a cultura popular, adentrando-se ao debate sobre uma sociedade dividida entre
dominantes e dominados. O diretor de teatro Augusto Boal desenvolveu um roteiro satirico
em que os dois personagens José e Jodo discutem a existéncia do imperialismo no Brasil
juntamente ao Tio Sam.

O socidlogo Edgar Morin tece um longo texto intitulado "O Intelectual de Nosso
Tempo". Refletindo o que ¢ a "intelligentsia" e o que ¢ ser intelectual e as estruturas deste
grupo, ao lado do texto uma charge de autoria de Claudius com um sujeito barbudo e de
cachimbo na boca, lendo com uma mao e segurando o que parece um fuzil com a outra

(FIGURA 4):



Edgar Morin

FIGURA 4: Projeto grafico de Rogério Duarte para o texto de Edgar Morin. A charge ¢ da autoria

de Claudius.

O Intelectual de Nosso Tempo

Se nos atemos a sociologin, o pro=
blema ¢ o segulnte: o que ¢ a intelli-
genisia? Que sio os (ntelectuais? Que
espécle de grupo comstituem éles den-
tro da sociedade? Quals sao as ideolo-
gias e estruturas déste grupo? Que
papel desempenham éles na vida po-
litica? etc.

um tal exame coloca entre
s 0 problema das idélas con-
em Si mesmas, suax verdnde,
sun validade. Este problema é norma-
tiva: qual a atitude gue devemos as-
sumir, nos, os intelectuais? Devemos
aceitar esta noclio do Intelectun! ou
devemos nos libertar dela? Devenmos
subordinar nossa atitude de intelec-
tumis 4 nossa atitude politica ou nossa
atitude politica & 1 L atitude de In-
telectuais? Ou de ¥ por em gues-
ta0 nossa atitude politica e nossa ati-
tude de Intelectunis em funcio de uma

interrogacio mals radleal?
Ora, se ¢ preclso nido confundir os
problemas sociolégicos e os problemnas

existenclais, imvorta por outro lado
ligd-los. A llgacio, a meu ver, é dunla
e duplamente metodolégicn. De iniclo,
nos, intelectuals, nio podemos exami-
nar a guestio dos Intelectuals sem
partir de uma auto-anilise ou puto-
critica. B preclso colocar em disons-
sio nossa pretensiio i universidade

Vale di ¢ preclso nio confun-
esta t ‘AL com o antl- ]
AMo m juista tdo frequente e
tre os intelectuais A auto-eritica nos
conduz a dois polos ~ontraditérios e
necessarios: de um lado um distancia-
mento face a nossa proprin intelectus-
lidade; par outro lado, um aprofunda-
mento desta intelectualidade, isto é-
de um Indo uma desubjetivacio e por
outre lade uma transubietivacio

antes de mais nada, o que ¢
1?7 Uma definiciio do intelec-
tual deve ser bem mnis genética que
estatistica. Os Intelectuals constituem
mals um movimento qué um estado
A demarcagio entre o trabalho ma-

Fonte: Revista Movimento, mar. 1962. In.. DUARTE, 2013.

i i i¢O isuali id semelhantes
A “Movimento” continuou suas outras edigdes com visualidade e grid se

(Figuras 5 e 6):
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Movimento i povimento

6

Revmie o0 Usido Meconsl dos Eytradeates Outbee ¢

FIGURA 5: Capas das edigoes 5 (set. 1962), 6 (out. 1962), 9 (mar. 1963) e 10 (abr.1963) da
Revista Movimento.
Fonte: Revista Movimento. In.: DUARTE, 2013.
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Diretores apontam Cuba: llha de
os caminhos do progresso no con-
cinema novo tinente da miséria

Nao se deve mais
permitir a bomba
atomica

L}

«Nossos lares,
nossa cidade, foram
reduzidos a cinzas.
Onde estdo hoje
enterrados os restos
de nossos bem
amados?

Agora, na terra -
requeimada

nasce uma floracao
branca

Ah! nao permitire-
mos, nunca mais

a bomba atémica,
nao lhe permitire-
mos uma terceira vez
arrasar nossas
cidades.»

«Canto popular do Japdo»

FIGURA 6: Capa da edigdo 7 da Revista Movimento (1962)
Fonte: Acervo da familia de Rogério Duarte.
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Nas imagens anteriores, ¢ perceptivel como se manteve o projeto grafico da primeira
edi¢do da “Movimento” em edigdes subsequentes, no mesmo grid sintético € com as mesmas

escolhas tipograficas (FIGURA 7):

FIGURA 7: Grid da Revista Movimento de n° 1

A capa da quinta edi¢do (FIGURA 5), de setembro de 1962, nos mostra um mandala
irregular, que se assemelha ao grande circulo repleto de icones do calendario maia. Ao seu
redor, tridngulos vao acompanhando a forma, fazendo com que resulte em uma figura
semelhante ao Sol. Apesar de ndo trabalhar mais com fotografia ao fundo, como ¢ o caso da
primeira edi¢do, o leiaute se manteve o mesmo. Isso ocorre de forma semelhante na sexta
edi¢do da revista, do més de outubro de 1962. Apesar de Rogério continuar sendo o diretor de
arte da revista, a capa foi feita pelo diretor de cinema e roteirista Armando Costa. Em sua cor
saturada, observam-se varios pequenos grafismos, olhos e figuras humanas que parecem

rabiscados em caneta (FIGURA 8):
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FIGURA 8: Detalhe da capa da Revista “Movimento” n° 6
Fonte: Acervo da familia de Rogério Duarte

A partir da sétima edi¢do, datando de Novembro de 1962, as capas comegaram a
sofrer algumas alteragdes, com textos e chamadas — de mesma escolha tipografica que o nome
da revista — na capa, divindo espaco com as fotografias. Nesta edicdo em especifico, a
fotografia ndo ocupa mais o fundo da capa, mas interage com a cor do fundo (a cor do papel),
tal qual um jornal. As duas imagens de pessoas com queimaduras relacionam-se ao texto que
estd alinhado ao seu lado, e recebem um peso semelhante no leiaute.

As edigdes seguintes voltam a utilizar a fotografia como fundo, sempre bicromatica.
As chamadas de matéria também comegaram a aparecer na capa. A descri¢dao de preco e data
também foram deslocadas, ndo estando mais ao fim da pagina, mas sim ao lado do nome da
revista. Tais interferéncias logo na capa criam um ruido que vai contra o pressuposto do

73 gerando

designer Moholy-Nagy de uma “clareza inequivoca” e de uma “total legibilidade
o ruido. Os categorias de clareza, contraste e coeréncia — algumas das categorias gestaltianas’®
da “boa forma” — foram ndo aniquiladas, mas retrabalhadas.

Vejamos: o contraste entre o texto ¢ o fundo ¢ bem menor do que nas edigdes

anteriores, vide o texto branco sobre a fotografia dos trabalhadores na nona edi¢do. Na

> MOHOLY-NAGY, Lészl6. A Nova Ti ipografia. Munique, 1923. In.: BIERUT, Michael; HELFAND, Jessica;
HELLER, Steven; POYNOR, Rick (org.). Textos Classicos do Design Grafico. la edi¢do. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2010, p.22.

® A Gestalt ¢ uma escola de psicologia, de cunho experimental, que atua no campo da teoria da forma. A Teoria
da Gestalt conta com postulagdes que demonstram o porqué de algumas formas nos parecerem mais agradaveis
que outras (GOMES FILHO, 2009, p.18).
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décima, os tipos em vermelho em uma fotografia em preto e branco de um prédio deixam o
nome da revista um tanto quanto confuso se comparado com as edi¢cdes anteriores. Foi
utilizada uma tipografia de origem suiga, sem serifa e com um alinhamento justificado, mas
opondo-se a questdo do contraste e da clareza.

Nota-se também a questdo dos contetidos da revista. A revista de nimero 6, de
Outubro de 1962, tratou sobre economia, com textos sobre lei de remessa de lucros, textos
sobre responsabilidade social dos estudantes, e contou com o texto “Do Arena ao CPC” do
dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho — mais chamado de Vianinha — o qual fala sobre o teatro
brasileiro dos anos 1960. A matéria de Nelson Lins e Barros, compositor ¢ letrista, tratou

sobre a méisica popular brasileira e “seus dramas, bossas ¢ influéncias™’’ (FIGURA 9):

FIGURA 9: Matéria sobre musica popular brasileira de Nelson Lima e Borges. Revista
Movimento n° 7 (1962).
FONTE: Acervo da familia de Rogério Duarte.

O miolo da revista continuou com linguagem e leiaute semelhantes as da primeira

edi¢do, com a mesma tipografia, mesmo alinhamento de colunas e mesmas cores. Rogério

" Revista Movimento, n° 6, out. 1962, p.1.
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Duarte, porém, comecou a desenvolver uma maneira diferente de interacdo entre texto e
imagem, com as fotos ocupando paginas inteiras e¢ grandes espagos das matérias. E
interessante também a estratégia adotada quanto ao titulo das matérias, que tem semelhante
peso ao texto corrido. Nao criou-se um contraste de peso, de cor, de alinhamento ou de escala,
mas sim pelo posicionamento do titulo: visualizado apenas através de seu posicionamento em
destaque, o espago em branco entre o corpo de texto e o titulo coloca-o em evidéncia de uma
maneira que Josef Muller-Brockmann — designer grafico associado a escola suica que
considerava o grid como pardmetro construtivo primordial’”® — chamou, ja nos anos 1980, de
"uma solugdo elegante e sobria"’”’.

Rogério Duarte, em 1997, descreveu a "Movimento" como a primeira revista com
design grafico moderno no Brasil. Lembrou-se da importancia do projeto da revista "Modulo”
(FIGURA 10) do arquiteto Oscar Niemeyer, mas entendeu a sua contribui¢do como algo mais

"radical"®:
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FIGURA 10: A esquerda, capa da 26a edi¢do da Revista "Modulo", de 1961,
projetada pelo designer Goebel Weyne. A direita, projeto editorial da 4a edi¢io da
Revista "Moédulo", de 1956, projetada pelo designer Henry Moeller.

Fonte: REVISTA MODULO. Rio de Janeiro, out.1961; REVISTA MODULO. Rio
de Janeiro, mar.1956.

™ MEGGS, Philip; PURVIS, Alston. Histéria do Design Grifico. la edi¢do. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009,
p.334

7 MULLER-BROCKMANN, Josef. Sistema de grelhas. 3a edigdo. Barcelona, 2012, p.46.

% DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.
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"Modulo" era uma revista especializada em Arquitetura e Design e buscava articular
em sua visualidade as "condi¢des da industria e da arte tipograficas em nosso pais, bem como

A s . . 1
a experiéncia de centros adiantados, como a Suiga, a Alemanha ¢ a Inglaterra"®

. Apesar das
diferencas de contetdo, tanto a Mddulo quanto a Movimento contavam com grid e projeto
tipografico similares: na capa, o nimero da revista e seu titulo sdo projetados com uma
tipografia sem serifa sobre a ilustragdo de uma constru¢do. No miolo, encontra-se uma
fotografia alinhada a esquerda, com o titulo com peso semelhante ao texto, que encontra-se
em um alinhamento justificado. Aqui, ha uma concepg¢do rigorosa da distribui¢do do texto,
que ¢ aplicado em todas as outras paginas da revista. Tanto na capa quanto no miolo, seguem-
se critérios "objetivos e funcionais"®?, com vias 4 maxima legibilidade, tal qual a Movimento.

A “Movimento” continuou a ser produzida, mas o conteudo de suas demais
publicagdes sdo inacessiveis. Apesar das digitalizacdes das capas da primeira, quinta, sexta,
nona e décima edigdo e as edicdes mantidas sob os cuidados da familia Duarte, grande parte
das impressoes da revista foi perdida apds o incéndio provocado a sede da UNE nos primeiros
momentos do golpe militar, na noite de 1° de abril de 1964%. A UNE foi posta na ilegalidade
— 0 que fez com que muitos de seus dirigentes buscassem o exilio — e todas as instincias da
representagdo aos estudantes ficaram submetidos ao MEC (Ministério da Educagdo)®*. Logo
apos seu fechamento, os militares comegaram a investigar as “atividades subversivas” da
UNE. Lamentaram que muita documentacdo havia sido perdida no incéndio, entretanto,
encontraram “documentacdes bastante comprometedoras para as atividades da UNE”™.

As atividades e discussdes propostas pela UNE eram incomodas. O CPC da UNE,
que também foi encerrado logo nos primeiros dias do golpe militar, esbocou didlogos ¢ ideias
sobre o engajamento do artista ¢ o que acreditavam ser a auténtica cultura popular brasileira®,
na inten¢do de produzir “arte para as grandes massas”, como Rogério Duarte salientou na

primeira edi¢gdo da ‘“Movimento”. De fato, Rogério buscava atingir uma "linguagem da

81 Revista Médulo, 1959 In.: AMORIM, Patricia; BOTELHO, Gustavo. O Estilo Tipografico Internacional nas
capas da revista Mddulo (1955-1965). Anais do 7° Congresso Internacional de Design da Informagdo. Sao
Paulo: Blucher, 2015, p.1630.

%2 Ibidem, p.13.

% GARCIA, Miliandre. Do Arena ao CPC: o debate em torno da arte engajada no Brasil. Setembro/2002. 214 f.
Dissertacdo — UFPR. Curitiba: 2002, p.69.

% CUNHA, Luis Antdnio; COSTA, Marcelo; PORTILHO, Aline. Unido Nacional dos Estudantes. Disponivel
em: <goo.gl/40QEZF>. Acesso em: 6 de marco de 2017.

% Ururai prorroga IPM da UNE. Correio da Manhd. 10 abr. 1964

% RIDENTIL, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: Artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. 2a edi¢do. Sao
Paulo: UNESP, 2000, p.57.
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massa"®’, a0 mesmo tempo em que Martins postulava que o CPC s6 poderia existir ¢ expandir
a partir de um processo de ascensdo das massas e que o artista revoluciondrio somente o era a
. . . 88 . . ~
partir do momento em que era aceito e recebido pela massa™. Mesmo assim, a interacdo de
Rogério com as préaticas cepecistas € com as lutas da esquerda se deu de maneira conflituosa,
gerando diversos pontos de debate sobre o que seria o artista engajado e a cultura popular

brasileira.

1.2 O CPC E A QUESTAO DA ARTE ENGAJADA

“Vocé s esta com o negdcio da metafisica, mas tem as causas sociais. Vocé€ tem
que entrar na UNE, tem que participar da politica estudantil!”®, Paulinho, primo de Rogério
Duarte, lhe disse. A partir deste comentario, Rogério comecou a integrar o CPC, se

B”°°!. O PCB havia sido reorganizado

identificou com os ideais marxistas e entrou para o PC
em 1962, ja contando neste mesmo ano com a desconfianca de algumas autoridades, da
imprensa e de alguns politicos de direita quanto as suas agdes politico-culturais e aos seus
principios ideoldgicos fundados no marxismo-leninismo. Sua vertente de pensamento nao
buscava pensar a respeito das desigualdades sociais e sexuais, mas sim na luta da resisténcia
antiimperialista ¢ na luta de classes’>. Se a proposta do CPC "nasce com os estudantes e

penetra no Partido"”?

, como no caso de Rogério Duarte, era porque a politica passou por um
processo de universalizagdo e socializagdo da politica no comeco da década de 1960. Além

disso, haviam comités culturais do PCB em varias cidades do pais, ndo somente no eixo Rio-

¥ DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getilio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.96.

% MARTINS, Carlos Estevam. 4 questio da cultura popular. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1963.
Digitalizado.

% DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

% Ibidem.

1 0 PCB era tido como uma enorme ameaga pela imprensa da época: "o Partido Comunista nada mais é do que
o ponta-de-langa do Estado Soviético (...) No mundo em que vivemos o combate ao comunismo ndo ¢ uma luta
contra a ideologia, porém uma luta contra a agressdo de um estado estrangeiro que utiliza elementos ideoldgicos
como arma de ataque para subjugar outros povos" (Jornal do Brasil, 25 jan. 1962). Igualmente recheado de
temores ao suposto ataque comunista, o deputado Eloy Dutra afirmou que o PCB era uma organiza¢do muito
bem arquitetada e disciplinada, visto que "os comunistas, para atingir o poder, usam de todos os meios ao
alcance de sua inteligéncia, pouco se importando com a origem e a natureza désses (sic) meios" (O Cruzeiro, 10
mar. 1962).

2 DUNN, Christopher. Brutalidade Jardim: A tropicalia e o surgimento da contracultura brasileira. Sio Paulo:
Unesp, 2009, p.182.

% RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: Artistas da revolucdo, do CPC 4 era da TV. 2a edi¢do. Sdo
Paulo: UNESP, 2000, p.74.
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Sao Paulo, fazendo com que muitos dos movimentos culturais do inicio dos anos 1960 — o
’ r . . A . . , - . . . 94
periodo pré-golpe — tivessem influéncia de seu idedrio marxista e nacionalista™ .

Havia no periodo pré-golpe um sopro de otimismo. As lutas da esquerda eram
motivadas por aspectos relativos a democratizagdo politica e social: questdes agrarias,
educacionais, as reformas de base e outros aspectos com o potencial de minimizar a
desigualdade em um pais desigual. As Reformas de Base, consistindo na reforma agraria,
educacional, eleitoral e urbana, foram um elemento utdpico no espectro sociocultural, gerando

. . . ~ . . . ., 195
a necessidade de conscientizacdo dos setores que se sentiam marginalizados pelo capital™.
Neste contexto de juncdo de pensamentos de esquerda, Rogério Duarte relatou que no seu

periodo cepecista sua posi¢do era “a esquerda da esquerda™®, seguindo “uma cartilha

ideologica” propria’’. Sobre a sua produgdo no CPC, ele diz que:

Embora eu tivesse tido um lado primitivo, de brigador de rua, capoeirista,
meio maluco e bébado, quando cheguei no Rio logo fiz sucesso. Meus
cartazes nessa area politica suscitavam comentarios nunca antes feitos,
inclusive por critérios de pintura. Eu lia francés, inglés, quer dizer, eu
tinha contato com a cultura sofisticada. Na area da musica, eu ja sabia o
que era o serialismo, dodecafonismo. E, em suma, a gente lidava com um
universo mais sofisticado’®.

Mesmo que muito elogiado pelos seus trabalhos no CPC, Rogério era tido como um

sujeito amedrontador, de opinides fortes e, por isso, foi apelidado de Rogério Caos, pois

embora marxista também, via o processo criativo como algo que
ultrapassava a razdo no sentido dogmatico. A estética marxista chamava
de lixo burgués as vanguardas, a pintura abstrata, a pop art, a musica
dodecafonica, com as suais eu tinha tido contato no Museu de Arte
Moderna da Bahia, como estudante de artes plasticas e membro da Escola
de Teatro. Além disso, os meus cartazes, por exemplo, se comunicavam
mais fortemente com a chamada massa do que aquela coisa programada.
Mas o CPC me recusava como burgués vanguardista’.

Rogério Duarte ndo integrou o CPC por acaso; ele sabia da corrente ideologica dos

membros cepecistas, sobretudo quanto as questdes da cultura popular e do nacionalismo.

* Ibidem, p.77.

% NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangio: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-1969).
Sao Paulo: 2010, p.12.

% DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getiilio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.94

°7 Ibidem.

%% Ibidem, p.103.

% Tropicalia revisitada. Entrevista cedida a Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.
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. . 100
Sabia da vontade de uma "ida ao povo"

por parte dos membros, este anseio que Antonio
Gramsci'®' explicou como um processo, em que "diante do crescimento do poder politico e
social do proletariado e de sua ideologia, alguns setores da intelectualidade reagem através

: . 102
destes movimentos de 'ida ao povo"

. Mas também haviam divergéncias. Por mais que
Rogério acreditasse na consciéncia popular evidenciada no Manifesto do CPC, e em suas
proposi¢des quanto a relevancia da cultura popular, da defesa do nacional-popular, do dever
militante do artista, e da necessidade de acdo de conscientizagdo politica, colocando a arte

55103

como um “instrumento de tomada de poder” ™, ele também desacreditava que deveria se

converter ao ideal do artista que sacrificava seu “deleito estético e sua vontade de expressao
pessoal”!%,

No espectro da esquerda, Rogério estava certamente mais proximo das correntes de
vanguarda, ndo vendo-as portanto como “lixo burgués”, mas como elementos autorais. Dessa
forma, por mais que Rogério fosse de esquerda, ele via com desconfianga o discurso
reformista e nacionalista do CPC ao ponto de, a posteriori, o grupo formado por ele e seus
colegas fosse pejorativamente chamado de “esquerda festiva” pela sua oposi¢do a ortodoxia
da “velha esquerda”.

O caos de seu apelido, por si s0, ja ¢ emblematico e progndstico do mal-estar que ele
geraria. Afinal, "o caos ¢ uma ordem muito mais complexa do que a que conseguimos
perceber"'” %O apelido, criado por Vianinha'®’, foi originado da critica de Rogério a um
pensamento dogmatico cepecista, mais ligado as pautas criadas por Carlos Estevam Martins,

primeiro diretor do CPC e autor do Manifesto do Centro Popular de Cultura.

1% GRAMSCI, Antonio. Literatura e vida nacional. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1978, p-133.

%" As ideias de nacionalizagdo e popularizagio da linguagem artistica propostas pelo CPC se aproximam das
teses de Antonio Gramsci, sobretudo em suas andlises sobre arte e cultura. Contudo, o CPC ndo expds uma
influéncia com a teoria gramsciana que, além do mais, trabalhava com o nacional-popular italiano das décadas
de 1920 e 1930.

192 GRAMSCI, Antonio. Op.cit.

' HOLLANDA, Heloisa Buarque. Cultura e participag¢do nos anos 60. 4* edigdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985,
p-19.

" NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangdo: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Sao Paulo: 2010. p. 28.

105 DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

1% Quando questionado sobre a trajetéria de Rogério Duarte como designer, Diogo respondeu que seu pai
sempre buscou uma unidade e que ele tinha a plena no¢do de que "as coisas se tocavam e se relacionavam em
um ambito profundo". Nisso, ele da a resposta quanto ao caos enquanto uma ordem nao-linear, em uma espécie
de citag¢ao da teoria do caos (DUARTE, 2017).

" DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida & Getulio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009. p.105
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A trajetéria do CPC, iniciada em margo de 1961'* até a sua extingdo em abril de
1964, foi repleta de discussdes, inquietagdes e dissidéncias quanto a duas questdes: do que
seria a arte popular e a arte engajada e, por fim, quanto a limitagdo de uma produg¢do autoral,
em que a “propria tematizacdo da problematica individual era sistematicamente recusada
como politicamente inconsequente se ela ndo chegasse pelo problema social”'””. Porém, o

manifesto ndo ¢ necessariamente uma tradugao literal do que seria a arte engajada:

O que se coloca com base nessas pesquisas ¢ que para avancar a discussao
acerca da produgdo artistica do CPC ¢ preciso romper com a perspectiva
analitica que generalizou unilateralmente as relagdes entre o documento
escrito e a produgdo artistica da época, como se o didlogo entre um e outra
fosse conseqiiéncia imediata e reflexiva''.

Através de um olhar materialista''!, 0 manifesto nega a possibilidade do artista de
viver ou criar em um "universo a parte", em uma pratica particular. O artista, portanto, seria o
individuo na luta, e ¢ a partir dessa consciéncia que se desenvolveria a pura liberdade criativa.
Os membros do CPC escolheram "ser (do) povo": este ¢ o ponto embrionario da ideologia
cepecista, para depois se tornar o ponto culminante de discordias. Importante lembrar também
que o mais relevante do manifesto é o que ele gerou: suas discussdes, suas inquietacdes e
contra-manifestos, como ele foi pensado e as praticas resultantes dele.

Além do Manifesto, vale a pena retomar as praticas cepecistas, como o disco "O
Povo Canta" (1961) e os cadernos poéticos "Violdo de Rua" (1962-193) — além de,
evidentemente, a revista "Movimento" — sdo elementares para entender o processo de busca
do CPC. "O Povo Canta", disco gravado com composi¢des de Carlos Lyra e outros cantores,
conta com uma apresentacdo no verso do disco do que estd por vir em suas composicdes: "
(...) desloca o sentido comum da musica popular, dos problemas individuais para um ambito

geral (...). Deste modo, foge-se ao sentimental e ao "moderninho" em que, de maneira geral,

1% De acordo com a historiadora Milliandre Garcia (2004), o més de inicio do CPC é uma questio problematica.

Nao se sabe ao certo se sua fundac¢ao data de margo ou dezembro de 1961.

' HOLLANDA, Op.cit.

"0 GARCIA, Miliandre. 4 questdo da cultura popular: as politicas culturais do centro popular de cultura (CPC)
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Revista Brasileira de Historia. vol.24 no.47 Sao Paulo 2004. p. 128.
"0 pensamento cepecista quanto a estruturagio da sociedade e as relagdes humanas deriva do materialismo
dialético. Tal discurso ¢ notavel em trechos como "toda e qualquer manifestagdo cultural s6 pode ser
adequadamente compreendida quando colocada sob a luz de suas relagdes com a base material sobre a qual se
erigem os processos culturais de superestrutura” ou "a arte, bem como as demais manifestagdes superiores da
cultura, ndo pode ser entendida como uma ilha incomunicavel e independente dos processos materiais que
configuram a existéncia da sociedade". O "Manifesto do CPC" desenvolve uma reflexdo justamente quanto ao
"modo de producdo da vida material, os processos sociais, politicos e intelectuais" (MARX, 2008, p.49). As
questdes quanto a mercadoria, valor de uso e valor de troca também sdo outras discussdes recorrentes nas pautas
do CPC.
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cai a temdtica da musica que se entrega ao consumo das massas populares e que funciona
como um fator de entretenimento"''?. A primeira musica do album, "O Subdesenvolvido",
composta por Carlos Lyra e Francisco de Assis, satiriza a questdo do subdesenvolvimento e
do imperialismo'". O "Violdo de Rua", uma coletinea de poemas engajados, que almejava
"revalorizar a literatura, dando-lhe novos significados e fazendo resistir o carater

114 & - ros
""", E justamente essa critica ao "consumo das massas populares" proposta n'"'O

discursivo
Povo Canta" que muitas vezes ¢ problemadtica. Vianinha afirmava que ndo deveria ter uma
critica as massas por parte do CPC, mas sim uma incorporagdo a elas: a eficacia das propostas
cepecistas seria fruto de uma massificacdo, uma industrializacdo para produzir uma
"consciéncia de massa", sendo necessario massa e multidio nos movimentos culturais''>. A
critica do CPC a cultura de massa se deve justamente pelo fato dela ser um produto que busca
beneficiar e estabelecer o capital, buscando atingir sempre o maximo de publico possivel.

A proposta de uma producao artistica em conjunto com as supostas "classes populares
portadoras inconscientes da expressio genuinamente nacional"''® leva a questionar o que &,
exatamente, o "popular" do discurso do CPC, visto que muitas vezes as obras debatidas e
criadas por seus integrantes ndo sdo referentes as manifestacdes populares em esséncia, mas
sim as suas proprias atividades propostas''’. Ndo hd uma defini¢do exata e absoluta do
conceito, definindo-se através da forma como o conceito ¢ trabalhado; como ele ¢é levado ao
museu, ao partido e a midia, por exemplo.

Porém, a ideia de popular é tomada com preocupacao quanto as relagdes de dominagao
no campo cultural brasileiro. Este "mundo & parte"''® da cultura popular teria, portanto, uma
série de caréncias, sendo distante de uma legitimidade cultural e rogando para que seu vazio

fosse preenchido. E com essa tentativa de romper a distancia entre o erudito e o popular em

~ . .. . . 11
que a razdo vai ao povo, com um objetivo evangelizador e doutrinador''’. Como postulado na

12 Encarte do disco "O Povo Canta". 1961.

13 (..)) /E passado o periodo colonial/ O pais se transformou num bom quintal/ E depois de dadas as contas a
Portugal/ Instaurou-se o latifindio nacional, ai!/ Subdesenvolvido, subdesenvolvido/ Entdo o bravo povo
brasileiro/ Em perigos e guerras esfor¢ado/ Mais que prometia a forca humana/ Plantou couve, colheu banana../
Bravo esfor¢o do povo brasileiro/ Que importou capital 14 do estrangeiro/ Subdesenvolvido, subdesenvolvido/
As nacdes do mundo para ca mandaram/ Os seus capitais desinteressados/ (...)

"4 DE PAULA, Tadeu Paschoal. Violdo de rua: canto de uma utopia romantica. 2009. 145 f. Dissertagdo -
UNESP. Sao Paulo: 2009

5 VIANNA, 1961 apud NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural
na MPB (1959-1969). Sao Paulo: 2010, p.47

"6 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificag@o (1950-1980). Sao Paulo: Contexto, 2001.
p-39.

"7 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 5a edi¢do.Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. p. 72.

"8 CHARTIER, Roger. Cultura popular: revisitando um conceito historiografico. Estudos Historicos, n.16, p.
179-192, 1995. p.179.

"9 CHAUI, Marilena. Semindrios. Sio Paulo: Brasiliense, 1983. p.91.
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Revista Movimento: "Arte para as grandes massas", mas com "estudantes, intelectuais e
artistas" como se vivessem em um plano separado do povo, da grande massa. O povo, neste
caso, era visto como algo amorfo, inculto, despolitizado e sem consciéncia politica e, mais
ainda, como algo unico e singular: o povo, € ndo os povos. Esta no¢do vaga e unilateral do
que seria o povo brasileiro tendia a esconder as contradigdes e tensdes existentes na sociedade
brasileira'® para, em seguida, ser uma estratégia fragil de agdo artistica, popular e politica,
tendendo ao fracasso do CPC em atingir a sua proposta inicial.

A mensagem transmitida pelas acdes cepecistas atingiam a classe média, que ja estava
acostumada com esse conteudo. No entanto, para o publico eleito por eles, nem tanto: eles
imaginavam que estariam se comunicando muito bem e que conheciam o publico — o povo.
Ou seja: o artista do CPC era e ndo era “do povo"; era no momento de abrir as portas para
nacional popular, mas ndo era quando apresentava uma visdo distanciada de seu publico. O
artista se expressava em um tom fantastico, autodenominando-se um sujeito heroico'?!, e na
crenca de uma verdade universal e de serem um porta-voz da mesma, nao foi tomado cuidado
com as diferencas existentes em uma sociedade de classes, apesar de duramente critica-las.
Em resumo, na tentativa de uma "ida ao povo", ha também uma "retomada do pensamento
burgués, que ndo quer perder sua hegemonia sobre as classes populares e que — para melhor
exercer esta hegemonia — assimila uma parte da ideologia proletaria"'*%.

Rogério Duarte mantinha seu posicionamento, que era entdo reciproco por seus
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colegas do CPC, mas também era tido como alienado e "massa de manobra" *°, pois ele

questionava os ideais estéticos cepecistas. Apesar de reconhecer a importancia do CPC,

Rogério Duarte questionava a arte apenas a servigo do movimento politico, entendendo o

124
1

potencial da arte muito mais como algo transcendental . A proposta de privilegiar a

comunicag¢do no lugar de uma expressao pessoal e de desenvolver uma linguagem que fosse o
mais clara possivel para uma arte eficaz, e ndo mais uma arte originada de um “deleite

99125

subjetivo atingiu diretamente a sua forma de fazer design. As suas criticas eram muito

mais diretas ao entdo presidente do CPC, Carlos Estevam Martins, e aos ideais difundidos

20 HOLLANDA, Heloisa Buarque. Cultura e participag¢do nos anos 60. 4* edigdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985,

p.15.

2l CHAUTI, Ibidem, p.92.

122 GRAMSCI, Ibidem. p.133.

'2 DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida & Getulio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009. p. 104.

124 Rogério Duarte acreditava na arte nio apenas como um ato politico ou o lado técnico. Sendo uma pessoa
muito conectada a espiritualidade, ele acreditava que "a mente ¢ superior aos sentidos, mas a inteligéncia ¢
superior, a inteligéncia é o bom uso da mente e a alma é o bom uso ndo da mente, mas da inteligéncia. Entdo ha
uma hierarquia do que ¢ o mais elevado estado de alma." (DUARTE, 2015 apud LIMA, 2015)

125 CHAUTI, Ibidem, p.88.
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quanto a obrigagdo da arte ser politica — nas palavras de Rogério Duarte, "com aquela estética

126 127

do realismo socialista — autodefinindo-se muito mais como alguém que "representava

. , . . . 12 ,
uma ponte entre o pensamento revolucionario e o pensamento mais erudito"'**. O filésofo

Leandro Konder, por outro lado, desenvolve sua opinido:

O CPC nasceu muito sectario. O documento programatico, de autoria do
Carlos Estevam Martins, era um negocio meio aterrador, aquela divisdo
de arte popular, arte para o povo, arte popular revolucionaria, sendo que
sO a arte popular revolucionaria era boa, as outras duas eram alienadas.
Eu achei aquilo um horror. Posteriormente, o CPC na pratica foi
retificando a linha, mas eu fiquei sempre preso aquela primeira imagem.
Entdo, eu discutia com o Vianinha e ele me dizia: "Vocé esta com essa

mania de Lukécs".'”

A critica de Vianinha as ideias do filésofo marxista Gyorgy Lukacs (1885-1971)
propagadas por seu colega, era pela discordancia quanto a um possivel carater panfletario do
CPC. Anos depois, Konder afirmou que, no geral, Vianinha tinha razio"’. Ortiz desenvolve

um outro olhar;

Para o CPC, a relacdo encontra-se invertida: sdo os intelectuais que levam
cultura as massas. Fala-se sobre o povo, para o povo, mas dentro de uma
perspectiva que permanece como exterioridade. Apesar das intengdes, o
distanciamento publico-autor é uma constante; um exemplo patético disto
sdo as produgdes artisticas realizadas pelo CPC (...) A maxima de Carlos
Estevam "fora da arte politica ndo ha arte popular" ndo somente
empobrece a dimensdo estética, como distancia o autor dos interesses
populares, posto que todo aspecto ndao imediatamente politico ¢
eliminado'".

O carater da arte presente no manifesto teria, no olhar do sociélogo Renato Ortiz, um
tom autoritario e disciplinante, visto que o ato de considerar apenas o veiculo ideoldgico

propulsor de uma obra socialmente relevante seria reducionista. Além disso, haveria um

1260 realismo socialista era a corrente estética oficial do Partido Comunista, em que as manifestagdes artisticas
primeiramente deveriam ter um contedo politico para a constru¢do de um pensamento socialista para a
formagdo do povo. Assim, teria-se uma arte do proletariado e envolvida com as questdes do povo russo, sendo
acessivel ao publico e passando uma mensagem de propaganda ao regime, sendo "realista na forma e socialista
no conteudo" (GONCALVES, 2008). Essa estética ja era duramente criticada pelo pensador Herbert Marcuse
(1898-1979) em sua obra "A Dimensao Estética" (1977). De forma irdnica, Rogério Duarte satiriza esse ideal
semelhantemente propagado por Martins no CPC.

'’ DUARTE, Rogério. Ibidem.

'8 Ibidem.

2 In.: RIDENTI, Op.cit. p.73.

" GARCIA, Miliandre. A questdo da cultura popular: as politicas culturais do centro popular de cultura (CPC)
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Revista Brasileira de Historia. vol.24 no.47 Sao Paulo 2004. p.67.

U ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 5a edi¢do.Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. p. 73.
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desencontro notavel entre o publico e o autor. O engajamento seria em vao, visto que a
proposta ndo € uma arte participativa, mas algo muito mais distante. O "romantismo
revolucionario" do CPC dava efeito aos temas criticados por Ortiz ¢ Konder. Seus ideais
romanticos ndo eram necessariamente quanto a um retorno ao passado, com um olhar
nostalgico. A busca, na realidade, era quanto a uma retomada dos elementos para uma
constru¢do da utopia futura. Esse retorno ao passado seria uma oOtica alternativa a
modernizagdo capitalista da época, com uma proposta de ndo haver a desumanizagdo, o
fetichismo da mercadoria e o consumismo, mas pensar a superacdo desta modernidade com
base na agdo revolucionaria a partir do campo'>. Porém, essa ténica ¢ duramente criticada
ndo apenas por alguns dos integrantes do CPC, como também por outros estudiosos que véem
neste romantismo um potencial antidemocratico'>’. O romantismo cepecista — ou o proprio
"romantismo revolucionario" — idealiza a sabedoria popular pré-capitalista com um olhar de
distanciamento para entdo imagina-la como a luz sob o futuro socialista'>*,

Nessa perspectiva, os movimentos de esquerda, junto aos seus adeptos no campo
artistico e intelectual, procuravam entender e, a posteriori, expressar as diferengas culturais
numa sociedade de classes, em um processo de busca a uma cultura popular auténtica com
vias a construir uma nova na¢ao, moderna e desalienada. Isso ocorreu nas mais diversas
manifestagdes artisticas, como a musica € a poesia cepecistas anteriormente abordadas.
Porém, as questdes ideologicas do design no Brasil do comego dos anos 1960 transpassam por
outros fluxos da discussdo do engajamento, do ser moderno e da auténtica cultura brasileira.
Se o CPC em sua visdo homogeneizadora acreditava que “fora da arte politica ndo ha arte

1 : ] ;. N . ~ . .
135 6 queriam que suas praticas fossem contrarias a desumanizagio e ao fetichismo da

popular
mercadoria*®, Rogério ia por uma linha contraria & essa nogdo de terceiro-mundismo, o que
fazia dele um “burgués vanguardista” aos olhos de alguns membros do CPC. O “Caos”, entdo,

comeca a ser uma pega-chave deste debate entre o engajamento e o desbunde.

132 RIDENTI, Op.cit. p. 39.

33 ROMANO, Roberto. Conservadorismo romdntico: origem do totalitarismo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981.

34 RIDENTI, Op.cit. p. 84.

35 MARTINS, Carlos Estevam. A questdo da cultura popular. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1963.
Digitalizado.

BSRIDENTI, Op.cit. p. 25
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1.3 TRAJETORIAS DO DESIGN MODERNO NO BRASIL DOS ANOS 1960

Quando Rogério Duarte afirmou quarenta e cinco anos depois da primeira edigdo da
Revista "Movimento", que seu projeto foi o primeiro exemplar de design grafico moderno
realizado no Brasil'?’, seu pensamento se ramifica em trés pontos de pertinéncia: no que é o
moderno, ao mesmo tempo em que se fala de ser brasileiro, justamente quando se fala da
produgdo e concepg¢do do design da época. Os conflitos de sua sentenga sdo relevantes nao
apenas em sua producdo em particular, mas também em seu entorno.

Refletir sobre o design brasileiro dos anos 1960 significa também ponderar sobre a
sua profissionaliza¢cdo. Nao penso nela como o marco do inicio do design em solo brasileiro —
visto que o ato de "fazer design" independe de uma formalizagdo — mas como o ponto central
de uma discussao que leva a muitas outras reflexdes sobre os significados do design brasileiro
da segunda metade do século XX. Parte-se desse ponto a partir das praticas, experiéncias e
reflexdes sugeridas por Rogério Duarte, sobretudo no que diz respeito ao ensino de design —
tomando como principio de que ele foi decisivo para a estruturacdo do exercicio do design —
juntamente com o que diz respeito a transmissdo de ideologias e valores conectados as
manifestagdes do modernismo internacional oriundas das escolas de Bauhaus*® e HfG
Ulm'.

O ano de 1962 foi um ano simbolico para a historia do design brasileiro. Havia um

otimismo quanto a importancia do design no Brasil, contando no comego dos anos 1960 com

T DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida a Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

1% Criada por Walter Gropius (1883-1969) na cidade de Weimar, na Alemanha, a Bauhaus ¢ fruto da jungdo de
duas escolas que ja existiam, a academia de belas-artes e a escola de artes e oficios. Sempre carregando consigo
seu ideal socialista, a Bauhaus passou por trés diregdes diferentes (Gropius, Hannes Meyer e Mies van der Rohe)
e em trés cidades alemas distintas: Weimar, Dessau e, por fim, Berlim. A maior contribui¢do da Bauhaus foi sua
finalidade de unir arte, arquitetura e design para a constru¢do de uma sociedade mais livre e igualitiria, sem
conflitos de nacionalidade. Assim, a escola ajudou a difundir o alto modernismo, o universalismo e
funcionalismo em sua poténcia maxima, junto de seus estudos sobre cor, forma e percep¢dao. Sempre no meio
dos estopins politicos e ideologicos alemdes da época, a Bauhaus é fechada pelo partido nazista em 1933
(CARDOSO, 2008, p.132-135).

1 A Escola de Ulm (1951-1968) nasceu do desejo de Max Bill (1908-1994) por continuar a finada e consagrada
Escola de Bauhaus. Porém, assim como a Bauhaus influenciou fortemente na arquitetura, configuracdo e arte, a
Escola de Ulm seguiu a vertente da teoria, pratica e ensino de design (BURDEK, 2006, p.41). Com subsequentes
maneiras de se realizar o ensino em design, acabou que "a falta de envolvimento com o produto acabado
alimentava por si s6 as obje¢des dos seus opositores, que sustentavam que os produtos de Ulm perpetuavam a
'aparéncia mais limpa'ou o 'estilo compacto'. O renascimento do design alemao se caracterizou por uma estética
puramente racional, que se converteu na base da chamada "sindrome de caixa preta", em que grande nimero de
produtos, sobretudo aparelhos de som, eram paralelepipedos negros" (Ibidem, p.47). A industria alema do
periodo estava comprometida com as questdes do sistema econdmico e de consumo, ndo em uma pratica
emancipatdria. Para os ulmianos, as solugdes criativas deveriam ser desenvolvidas através de um viés da
usabilidade, da praticidade, funcionalidade e dos ambientes cotidianos do usuario (CARDOSO, 2008, p.170). A
Escola de Ulm encerrou as suas atividades em 1968, mas ndo a sua pertinéncia: Max Bill, por exemplo, foi a
figura responsavel também por indicar seus egressos notaveis para lecionar na ESDI (NIEMEYER, 2007, p.49).
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o investimento de pouco mais de vinte milhdes de cruzeiros pelo estado da Guanabara para a
ampliacio do campo dos projetos para a industria, de acordo com Carlos Lacerda'®’. O
processo de institucionalizacdo do design no Brasil floresceu com a inauguracdo da ESDI
(Escola Superior de Desenho Industrial), no dia 5 de dezembro. Em um ato solene no Palécio
Guanabara, repleto de ministros, autoridades e demais notaveis, o governador Carlos Lacerda
proferiu o discurso inaugural da ESDI, frisando com vigor que "a Escola visa dar formacao,
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sentido estético ¢ funcional as atividades criadoras da industria" ™, firmando a construcao de

uma escola de design com um viés técnico, cientifico, artistico e cultural, criando
"profissionais que dessem forma propria e boa aos nossos produtos industriais"'**.

A criagdo da ESDI, notada no proprio discurso de Carlos Lacerda, ¢ progénita do
anseio por ser moderno e por uma ainda maior industrializagdo em solo nacional. A
consolida¢do do mercado de bens culturais que explodiu nos anos 1960, ap6és um periodo de
incipiéncia de uma sociedade de consumo, ¢ proprio do discurso desenvolvimentista de
Juscelino Kubitschek, dos seus "50 anos em 5" e seu processo de industrializagdo potente. O
desejo por modernizar-se associado a uma urbaniza¢do e ao desenvolvimento industrial foi
uma grande questdo da cultura brasileira at¢ meados dos anos 1960, nitido quando se 1€
nameros e porcentagens: houve um aumento de 33% na veiculagdo de revistas entre 0s anos
de 1960 e 1965'%. Neste mesmo intervalo, as televisdes em domicilios brasileiros

144 7 :
. Porém, a maneira de se fazer

aumentaram vertiginosamente: aproximadamente 189%
design no Brasil era vista como muito iniciante e desprimorosa, de inspira¢ao do design vindo
de fora do pais'®.

Deveras, ndo apenas pela sua inspiracdo estrangeira, porém derivada dela, hd a
questdo da pratica do design no Brasil ser ditada por uma metodologia que estabelecia apenas
uma boa maneira de se emitir uma mensagem, em uma féormula pronta e facilmente digerivel.

Rogério Duarte discordava deste método — o mesmo que era propagado pela ESDI — e relatou

quanto a sua participagdo na Escola, ao qual ele trabalhou de forma extra-oficial

(...) junto ao corpo discente; a turma no principio me chamava para
debates, encontros. Eu tive uma presenga constante na ESDI na sua fase

" In.: SOUZA, Pedro Luiz Pereira de. ESDI: biografia de uma idéia. Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996, p.22.
"I Governo da Guanabara vai inaugurar éste més mais 11 escolas. Correio da Manhd. 6 dez. 1962.
12 Escola Superior de Desenho Industrial. Revista Médulo. 1963. ed.34.
'3 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigio Brasileira. Belo Horizonte: Editora Brasiliense, 1988, p.122.
11‘5‘ Escola Superior de Desenho Industrial. Revista Modulo. 1963. ed.34.
Ibidem.
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inicial, como uma espécie de demodnio que 14 dentro exercia uma

critica'®®.

Sua critica @ ESDI ¢ esmiucada a partir de seu contato com o design modernista. A
comecar pelos cursos livres que ele participou na Universidade da Bahia, tendo um forte
contato com a arquiteta italiana Lina Bo Bardi, da qual se tornou pupilo'*’. Lina The chamou
atengdo para a importancia de valorizar a cultura popular brasileira, ensinando a importancia
de valorizar a sua propria cultura ao mesmo tempo em que transmitia os valores do design de
uma vanguarda europeia'**. Quando Rogério Duarte a conheceu em 1959, Lina ja havia sido
coordenadora do Instituto de Arte Contemporanea (IAC) em 1951, no MASP. Foi 14 que
houve a primeira tentativa de ensino voltado para as artes em um contexto industrial com um
projeto pedagdgico ligado a tentativa de racionalizar o processo criativo do ato de se fazer

149 Neste desejo de um projeto moderno, o IAC fechou suas portas apenas trés anos

design
apds sua inauguracdo por dificuldades financeiras e falta de incentivo por parte de
empresarios e da Prefeitura de Sdo Paulo'’. Depois, quando realizou o Curso de Tipografa no
MAM-RJ através de sua bolsa de estudos, Rogério foi aluno de profissionais recém-saidos da
Escola de Ulm, sendo Alexandre Wollner um deles. Este curso teve curriculo desenvolvido
por Tomas Maldonado, professor da HfG Ulm, no anseio de iniciar um curso de design a ser

151

desenvolvido pelo proprio MAM-RJ ™. Porém, por questdes politicas e econdmicas, 0 curso

¢ DUARTE, Rogério. Depoimento cedido a Jorge Caé Rodrigues. Salvador, 2000. In.: MELLO, Chico
Homem. O design grafico brasileiro: anos 60. la edi¢cao. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006. p.195.

T TEIXEIRA, Narlan Mattos. Inventdrio do caos: Rogério Duarte, modernidade e pés-modernidade. Tese. 266
f. University of Illinois, Campana. 2015, p.33.

% Thidem.

%% 0 Jornal de Noticias de Sdo Paulo emitiu um aviso aos futuros discentes sobre a novidade que estava prestes
a instalar: "Inaugurara uma escola de desenho industrial especialmente voltada aos jovens que desejam se
reiniciar nas artes aplicadas. O desenho industrial ainda esta para ser feito, e enormes possibilidades defrontam-
se para todos os que, dedicando-se a este ramo de atividades, saberdo acompanhar o espirito nitidamente
contemporaneo de nossa época" (Jornal de Noticias, 9 mar. 1950). Se propunha também que “o Instituto nao
pretende ser apenas uma escola de iniciacdo artesanal e artistica, mas um centro de atividades para estudo e
divulgacdo dos principios das artes plasticas, visando formar jovens que se dediquem a arte industrial e se
mostrem capazes de desenhar objetos de formas racionais correspondentes ao progresso: aclarar a fungdo social
do desenho industrial, resultando na responsabilidade do projetista no campo da arte aplicada” (WOLLNER,
2003, p.49).

0L EON, Ethel. Design em exposi¢do: O design no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1968—-1978), na
Federagdo das Industrias de Sao Paulo (1978-1984) e no Museu da Casa Brasileira (1986-2002). Tese. 2012.
198f. FAU/USP, p.85.

15! Porém, esta tentativa ndo foi a primeira. Anteriormente, em 1953, iniciou-se o projeto da Escola Técnica de
Criacdo do MAM-RJ, fruto do anseio de Max Bill, primeiro diretor da Escola de Ulm, de compor uma escola no
Brasil sob os moldes, novamente, da Escola Hochschule fur Gestaltung, que ainda iria se instalar na pequena
cidade alema de Ulm. No cenario positivista do Brasil, os alunos da Escola Técnica deveriam "dar configuragao
adequada aos produtos oriundos do processo de industrializagdo do pais, com uma nova estética que expressasse
os novos tempos' (NIEMEYER, 2007, p.72). Tamanha era a empolgagdo, que as “paredes foram derrubadas,
fundagoes reforcadas e construidos escritérios e salas para professores. Todas as modificagdes feitas sobre obras
ja consolidadas, davam a medida da importancia atribuida pelo museu a futura escola” (SOUZA, 1996, p.4).
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foi transferido para o governo estadual do Rio de Janeiro, vindo dai a criacao da propria ESDI
em 1962'*2.

O seu estagio com o designer Aloisio Magalhdes no ano de 1960 ¢ um dos maiores
exemplos deste seu contato com o design modernista. Apds uma longa conversa, Magalhaes
diz a Rogério: “Vocé € o cara que estd entendendo as coisas que me interessam. Eu quero que
vocé venha trabalhar comigo™'>’. Magalhies foi o responséavel por diversos outros projetos de
identidade visual — como a Petrobras, a Universidade de Brasilia e a Light, por exemplo, além

da cédula de cruzeiro"* (FIGURA 11):

FIGURA 11: Projeto da cédula de cruzeiro de Aloisio Magalhaes (1967)
FONTE: CARDOSO, 2008, p.191.

Tirando a marca da Petrobrds, as outras duas empresas ndo modificaram as suas
identidades visuais até hoje, fazendo de Magalhdes uma figura que ajudou a moldar uma
identidade para o proprio aparelho do estado ao mesmo tempo em que seus projetos
“apoiaram-se desde o inicio no léxico construtivo e nos métodos ligados as escolas suica e

alema.”'>

. Sobre a sua experiéncia com Aloisio, Rogério dizia ser determinante, tendo
. . ’ 1 e , . ~ aye .
aprendido muito neste periodo'. No escritorio de Aloisio Magalhdes se utilizava da mais

rigorosa metodologia projetual, o que fez com que, apos dois anos de trabalho, Rogério

Contudo, o inicio da escola nao pode ser possivel por ser inviavel financeiramente ao Estado da Guanabara
(NIEMEYER, 2007, p.78).

32 WOLLNER, Alexandre. Alexandre Wollner: design visual. Sio Paulo: Cosac Naify, 2003. p.147.

3 DUARTE, Rogério. 2015. In.: Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Diregdo: José Walter Lima. Produgdo: 02
Filmes. 2015. Digitalizado.

> DENIS, Rafael Cardoso. Uma Introducdo d Historia do Design. 3a edigdo. Sdo Paulo: Blucher, 2008, p.191.
135 STOLARSKI, André. 4 identidade visual toma corpo. In.: MELO, Chico Homem de (org.). O design grafico
brasileiro — anos 60. Sao Paulo: CosacNaify, 2006, p.240.

3¢ DUARTE, Rogério, 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Diregdo: José Walter Lima. Produgio: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.
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pedisse demissdo por ndo conseguir compactuar ideologicamente e esteticamente com as
préticas de Aloisio, apesar de admira-lo profundamente’”’.

Magalhdes exercia um engajamento no alinhamento do design a realidade nacional,
impondo um desafio a si mesmo: que a palavra "design" se abrasileirasse. Ele procurou o
fil6logo Houaiss para dar uma solugdo a este dilema. A sugestdo foi a palavra "projética".
Assim, haveria um enfoque maior no "projeto" do que no "desenho"'*®. De todo modo, néo foi
adotada ao vocabulario nacional, continuando a ser chamado pura e simplesmente de
"design". A partir desta discussdo, o nome da ESDI comegou a ser discutido pelo corpo
docente, também. Afinal, como seria possivel o uso da palavra estrangeira "design" para um

estabelecimento estatal?

O proprio nome da Escola foi desde entdo amplamente debatido. A
palavra design ndo podia ser usada em sua grafia original por se tratar de
um estabelecimento estatal. Sua traducdo mais aproximada -
planejamento, programagdo — transporta para o portugués daria: Escola
Superior de Planejamento Industrial, o que provocaria associagdes
inexatas com o planejamento econdmico, arquitetonico e técnico da
industria e ndo com o do produto industrial. Na falta de uma expressao ou
palavra que pudesse resumir os objetivos da Escola, adotou-se DI,

confiando-se em que o futuro desenvolvimento da profissdo venha a lhe

~ ’ 159
dar uma configuragao especifica .

Apesar dessa discussdo ideoldgica ao redor do “abrasileiramento” do design, os
esdianos ndo viam esse debate proposto por Magalhaes acontecendo na ESDI. Em dezembro
de 1967, ocorreu uma reprovacdo em massa na ESDI que culminou em uma grande
discussdo'®’. Com 70% dos alunos reprovados na disciplina de Projeto Industrial, os alunos
inclusive desejaram fazer uma greve: "os alunos denunciam que a estrutura daquela escola, a
escola da moda, foi toda copiada da Alemanha e até o curriculo foi traduzido do alemao para
o portugués. A partir dai formulam uma série de criticas, lembrando que a realidade nacional
¢ muito diferente e exige uma estrutura diferente”'®'. A critica dos alunos ao pensamento de

um Brasil abstrato na fundagdo da ESDI levanta uma série de questdes quanto a construgdo do

ST TEIXEIRA, Narlan Mattos. Inventdrio do caos: Rogério Duarte, modernidade e pés-modernidade. Tese. 266
f. University of Illinois, Campana. 2015, p.40.

138 RODRIGUES, Rafael. Do desenho industrial d projética. 24 abr. 2014. Entrevista cedida ao Jornal O Globo.
Disponivel em: <goo.gl/uOQUEs>. Acesso em: 21 de margo de 2017.

139 Escola Superior de Desenho Industrial. Revista Médulo. 1963. ed.34.

1% Esta noticia esta fora do recorte historico determinado para falar sobre a Revista Movimento — que ¢ de 1962
— porém entende-se este acontecimento como extremamente relevante para o entendimento do design brasileiro
e, sobretudo, para as praticas de Rogério Duarte, sendo utilizado como exemplo da problematica que a ESDI
levantou a partir da sua inauguragao.

I SOUZA, Op.cit, p.52.
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design brasileiro e em como o modelo esdiano desenvolveu um distanciamento do design do
restante da sociedade. Visto que este formato de ensino e pratica de design, de acordo com
diversos pesquisadores, “instalou-se arrogantemente, portador de uma voz detentora de um
pretenso conhecimento a respeito de como o moderno deveria se constituir,
independentemente do contexto no qual estivesse operando”'®* foram deixadas de lado “as
questdes relativas a um aprofundamento de conhecimento que buscasse uma adequacao ao
mundo real”'®. Sem pensar nas circunstancias do Brasil, desejou-se apenas trazer o design
moderno e consagra-lo como o unico e o correto. Na ideia de futuro industrial do "pais do
futuro", era tido como fundamental que o design participasse no desenvolvimento cultural e se
inserisse no processo ¢ projeto de modernidade nacional. No culto iluminista a
industrializacdo e progresso, anularam-se as peculiaridades do consumo e cultura no Brasil,
desconsiderando todo o entorno do design, seus abismos e suas disparidades. Igualmente
reconhecendo o subdesenvolvimento brasileiro, Rogério Duarte — antes mesmo do protesto
dos discentes, quando ainda n3o havia nenhum egresso — sugeriu alguns dos possiveis

problemas que a ESDI poderia enfrentar:

Causa-nos um pouco de apreensdo seu carater de escola superior. Em pais
subdesenvolvido como o nosso, pode ficar absurdo o operacionalismo cientifico
de Ulm. Tememos que ESDI siga um caminho ndo muito de acordo com o que
precisamos (uma escola de desenho industrial deveria, por exemplo, estar
ligada, ou pelo menos levar em conta um plano como o de industrializagdo da
SUDENE, de Celso Furtado). Além disso, ainda que a linha Ulm ndo nos fosse
prejudicial, ndo acreditamos que a ESDI possa manter o seu padrdo, pois o
Brasil, ndo tendo nem infra nem superestrutura que possa manté-lo, pode levar a
ESDI a tornar-se uma imitagdo pobre. Mas estes temores s se justificam em
parte, pois nosso contato com a Escola e sua turma nos faz ficar pelo menos
atentos ao que de 14 possa surgir'®.

A questdo da problematica do subdesenvolvimento brasileiro, tendo uma escola de
desenho industrial com um corpo docente de tradicdo europeia, lhe era preocupante. A
otimista construcao da escola esteve ligada a ideia de progresso e aquecimento industrial em
territorio brasileiro — claramente notdvel no discurso de Carlos Lacerda — de maneira
despreocupada. A partir de entdo, despontaram criticas dos alunos a “instala¢ao arrogante” do
pensamento europeu da ESDI. Rogério ainda levanta um outro ponto, o de uma “imitacao

pobre”. Nao que fossem necessarios enormes investimentos estruturais para a sua construgao,

12 SOUZA LEITE, Jodo de. De costas para o Brasil: o ensino de um design internacionalista. In.: MELO, Chico
Homem de (org.). O design gréafico brasileiro — anos 60. Sdo Paulo: CosacNaify, 2006, p.254

' Tbidem, p.278.

164 DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965.
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ndo que fosse impossivel a construcdo de uma escola de desenho industrial bem equipada no
Brasil. Porém, ser uma “imita¢do pobre”, nesse caso, diz muito mais a respeito de haver um
lapso na conexdo ESDI-sociedade e das diretrizes modernistas impostas ndo fazerem sentido
neste caso.

Ainda quanto as praticas de Rogério Duarte, h4 a dicotomia entre o universalismo do
design moderno — o mesmo propagado pela ESDI e criticado por Rogério — e a vontade de se
comunicar de forma homogénea com as grandes massas como um projeto emancipatdrio por
parte do CPC da UNE. Por mais proximos que estes dois topicos sejam, eles sdo conflitantes
ao mesmo tempo. Rogério Duarte seguiu a cartilha do "bom design", e seguiu pois a conhecia.
Vemos nitidamente isso na forma como foi feita a "Movimento", com poucas cores, um grid
estatico e justificado, pouca variacdo tipografica e com muita limpeza visual. De toda
maneira, se Rogério ja criticava o manifesto proposto por Carlos Estevam Martins e os ideais
artisticos cepecistas, ele também exerceu suas atividades com olhar critico ao design que
estava sendo instalado no Brasil: um design igualmente dogmatico, s6 que sem a vontade de
"ser povo". Entendendo o design como elemento que faz parte da cultura e que ¢ histérico'®,
em que sua atividade ¢ relacionada diretamente com as configuragdes de produtos e artefatos
mediadores das relagdes humanas e sociais'®, penso também sobre as implicincias dos ideais
do CPC, da UNE e do PCB no exercicio e no pensamento do design no Brasil.

Além do design ser um produto cultural, Rogério Duarte sustentava que “o design
ndo é uma profissdo. E um approach. E a maneira como vocé aborda as coisas™'®’. O olhar do
designer, para Rogério Duarte, deveria ser relacionado ao seu entorno, o designer como
sujeito multiplo que escreve e 1€ para produzir a capa de um livro, que faz e escuta musica
para produzir uma capa de disco, que vé e faz cinema para produzir um cartaz'®®. No caso das
producdes do proprio Rogério Duarte, cabe-nos relaciond-las com as manifestagdes e praticas
sustentadas pela esquerda brasileira dos anos 1960, entendendo primeiramente como
problematica (ou simplesmente particular) o seu envolvimento com a esquerda, sobretudo a
adepta do nacional-popular. No seu caso, € necessario perguntar: como o design se comporta
em produgdes culturais que nao sdo tidas como um investimento comercial e que fogem do
processo modernizador, industrializado e objetificante? No decorrer dos anos 1960, os

trabalhos de design grafico de Rogério interagiram com diversas instdncias da cultura

15 QUELUZ, Marilda Lopes Pinheiro (org.). Design e Cultura. Curitiba: CEFET-PR, 2005, p.7.

1% RIBEIRO, Marinés. Design e Cultura: os artefatos como mediadores de valores e praticas sociais. In.:
QUELUZ, Marilda Lopes Pinheiro (org.). Design e Cultura. Curitiba: CEFET-PR, 2005, p.15.

7 DUARTE, Rogério, 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Direcdo: José Walter Lima. Producao: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.

' DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.
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brasileira — musica, cinema, literatura, entre outras — e também em diversas plataformas,
gerando diversas interpretagdes e interagdes do publico com o seu trabalho. Interagindo e ao
mesmo tempo problematizando as posturas cepecistas, Rogério Duarte buscou trazé-las para
as maos do leitor na execugdo da “Movimento” sob a sentenca da “cultura para a emancipagao
do povo”. Este mote, claro, ndo ficou restrito apenas as praticas do CPC, mas também ao
contexto artistico e cultural da época, sendo o cinema brasileiro dos anos sessenta um dos
principais veiculos de tal abordagem. Rogério, veremos agora, também percorreu esse

caminho.

2. DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL (1964)

O que é, de fato, a amizade sendo uma proximidade tal que
dela ndo ¢ possivel fazer nem uma representa¢do nem um
conceito? Reconhecer alguém como amigo significa ndo
poder reconhecé-lo como “algo”. (Giorgio Agamben)

2.1 "O SABOR DESSA MISERIA"'®: GLAUBER ROCHA E O CINEMA NOVO

Em meados dos anos 1960, uma certa efervescéncia acometia a capital baiana. Se nos
anos 1940 somavam-se apenas 290 mil habitantes, nos anos 1950 ja se tinha 7 mil telefones,
trés emissoras de radio e dois jornais diarios'”’, para se ter nos anos 1960 aproximadamente
655 mil soteropolitanos'’". Salvador passava por um periodo de reinauguragio, de revivéncia.
O centro da cidade, com a sua vida cultural intensa, teve como seu principal ponto de

encontro a Rua Chile, com seus cafés, livrarias e bares. Na Pragca Castro Alves se

1 Trecho do Manifesto "Estética da Fome" (1965) de Glauber Rocha. Nesta primeira parte, Glauber enuncia:

"Assim, enquanto a América Latina lamenta suas misérias gerais, o interlocutor estrangeiro cultiva o sabor dessa
miséria, ndo como sintoma tragico, mas apenas como dado formal em seu campo de interesse. Nem o latino
comunica sua verdadeira miséria ao homem civilizado nem o homem civilizado compreende verdadeiramente a
miséria do latino" (ROCHA, 1965).

O MOTTA, Nelson. 4 primavera do dragdo: a juventude de Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Objetiva, 2011,
p.78

" IBGE. IBGE: Censo Demografico 1872, 1890, 1900, 1920,1940, 1950, 1960,1970, 1980,1991, 2000 ¢ 2010.
Disponivel em: <http://www.censo2010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=6&uf=00>. Acesso em: 28 de
margo de 2017.




58

encontravam os intelectuais e boémios baianos, junto aos assiduos participantes do Clube do
Cinema da Bahia'”>.

E essa a cidade de Salvador que assistiu ao nascimento de uma cena cultural que
colocou a Bahia como um centro de producao cultural e intelectual do pais, que formou uma
geracdo de artistas que influenciaram — e foram dialogicamente influenciados — a trajetoria da
produgdo cultural do Brasil nos anos 1960 e 1970. Duas dessas pessoas eram Rogério Duarte
e Glauber Rocha. Rogério, apesar de ter passado a sua primeira infincia na fazenda de sua
familia, j& aos cinco anos de idade foi para Salvador, morando na Rua Nova do Paraiso, ao
lado da Rua da Mouraria, onde Glauber Rocha morava com a sua familia'’”®>. O encontro
desses dois futuros grandes amigos se deu no Colégio Central, em meados dos anos 1950.
Com um ensino rigido e com grande concorréncia para adentra-lo, o "Central", como alguns o
chamavam, também foi palco de muitas manifestagcdes culturais e de encontro entre jovens
compartilhando suas identidades e interesses semelhantes, comecando pelo fendmeno das
"Jogralescas"' ™.

As Jogralescas consistiam em declamagdes de poesia moderna "que divulgavam entre
a juventude a poesia brasileira e a literatura contemporanea, além de despertar em alguns o
interesse pelo teatro”'””. Os professores do “Central” se incomodavam um pouco com o tom
satirico das Jogralescas, principalmente apds ironizarem os valores religiosos brasileiros,
quando utilizaram um poema de Cecilia Meireles sobre a Virgem Maria. Depois disso, os

1
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alunos foram censurados pelos seus professores por pratica imoral . Rogério Duarte pontuou

sobre os momentos jogralescos, justamente lembrando deles como "um acontecimento
escandaloso na sociedade baiana pelo seu cardter anarquizante dos valores e da moral

nl77

burguesa" '’ e pontua a vontade e voracidade em realizar este tipo de atividade pois "todos

¢ramos poetas naquela época. E ja de saida se colocava a impossibilidade de continuar aquela
C g . 1

vidinha local com um ponto de vista comum sobre o0 marasmo cultural"'’®.

Foi neste periodo em que a amizade entre Rogério e Glauber se consolidou, rendendo

diversas parcerias, como a atuacdo de Rogério no filme “Cancer” (1972), o cartaz de “Terra

172 RUBIM, Antonio Albino Canelas; COUTINHO, Simone; ALCANTARA, Paulo Henrique. Salvador nos
anos 50 e 60: encontros e desencontros com a cultura. Revista de Urbanismo e Arquitetura, v. 3, n. 1, 1990,
p.82.

' DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

M VENTURA, Tereza. A Poética Polytica de Glauber Rocha. 1a edigio. Rio de Janeiro: Funarte, 2000, p.41.

17 RUBIM, Antonio Albino Canelas; COUTINHO, Simone; ALCANTARA, Paulo Henrique. Salvador nos anos
50 e 60: encontros e desencontros com a cultura. Revista de Urbanismo e Arquitetura, v. 3, n. 1, 1990, p.59.

76 Ibidem.

"7 Tbidem, p.43.

7% Ibidem.
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em Transe” (1967) e o cartaz e trilha sonora para o filme “A Idade da Terra” (1980),
desenvolvendo-se um grande afeto, ao ponto de Rogério considerar Glauber Rocha o seu
melhor amigo de toda sua vida'”. Foi também no Colégio Central que Rogério conheceu

Anecy Rocha, irma cagula de Glauber, e teve seu primeiro casamento:

E muito curioso o contato do meu pai (Rogério Duarte) com o Glauber.
Glauber nasceu praticamente no mesmo dia € no mesmo ano que meu pai.
Eles tém uma coisa quase que, assim como Caetano e Gil, acho que existe
uma quimica, uma predestinacdo naquela relagdo que é meio estranha, né.
Diria que meu pai e Glauber... meu pai sempre dizia que Glauber era o
maior amigo dele. Eles estudaram no mesmo colégio. Entdo eu diria que a
relacdo dos dois era assim, muito, muito proxima. Por isso rendeu tantas

: . 180
obras e parcerias .

Assim como Rogério, Glauber também seguia a regra das boas notas, porém com um

181

péssimo comportamento . Os dois também coincidiam em admiracdo pelos pensamentos e

praticas de Lina Bo Bardi, assumiam-se marxistas e se identificavam com os debates da
esquerda'™. Glauber também era explosivo e com uma "inteligéncia inquieta e pouco
convencional"'® e varias vezes ligou para Rogério para que ele fizesse resumos rapidos de
livros que ele ndo tinha paciéncia para ler na integra. Apenas confiava na capacidade lexical e

184 .
8 A amizade entre eles desenvolveu-se ao redor de uma

. ~ , . , . . . . 1
admiracdo mutua. Assim como Rogério admirava o cinema de Glauber e suas ideias'®,

argumentativa de Rogério Duarte

Glauber admirava o design de Rogério.

' DUARTE, Rogério, 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Diregdo: José Walter Lima.

Producdo: O2 Filmes. 2015. Digitalizado.

"% DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

"1 VENTURA, Op.cit, p.32.

821 IMA, André Luis Dias. A ruptura da tradicdo moderna do design grdfico brasileiro: a contribuicio da obra
de Rogério Duarte. 2013. 215f. Dissertacdo — UFBA. Bahia: 2013, p.78.

183 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997, p.106.

" DUARTE, Rogério. Tropicaos. l1a edi¢do. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003.

'%5 Entendo as suas ideias como as que foram difundidas pelo Cinema Novo. Glauber Rocha, juntamente a Cacé
Diegues, Walter Lima Jr., Luiz Carlos Barreto, Arnaldo Jabor e outros, inaugura o Cinema Novo (RIDENTI,
2000, p.89). Em uma busca da realidade nacional brasileira, o cinema toma a linha de frente para discutir e
realizar uma nova estética cinematografica e uma nova maneira de se fazer cinema no Brasil. Os filmes tinham
pouca audiéncia, mas grande movimentacdo no setor intelectualizado, constituindo o Cinema Novo "como poélo
imantador para artistas e intelectuais de esquerda de outras areas" (Ibidem, p.91). Negando a obrigatoriedade do
discurso homogéneo no cinema, alinhado ao imperativo da industrializacdo e das grandes produgdes americanas,
esse tornou-se assumidamente politico. Na busca de um retrato fidedigno da realidade histérica da época,
buscavam-se atores amadores, filmagem com iluminacdo natural e o uso de tripé era facultativo (CARVALHO,
2008, p.16). E o subdesenvolvimento como condigio estética e dramética, na ansia por "atuar de imediato,
predispondo tomadas de consciéncia pelo povo dos problemas mais agudos do momento. Sdo filmes que,
certamente, ndo entrardo na histéria do cinema pelo seu "valor artistico", pois sdo obras condenadas a servir o
momento histérico, sdo armas, utensilios, formas temporaes (sic) de difusdo de uma cultura pragmatica,
interessada sobretudo na resolugdo dos problemas sociais do homem" (CAPOVILLA, 1962, p.184)
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No periodo pré-1964 desenvolveu-se uma ansia por expressdo politica e artistica
voltadas para uma revolucdo brasileira: jovens de classe média eram militantes e engajados
em diversas esferas — jornalismo, teatro, cinema, musica, ou em um partido politico
revolucionario — sendo formas de se pensar um projeto coletivo, € ndo necessariamente uma
carreira'*®. A vontade do Cinema Novo, de aprender e retratar o auténtico individuo
brasileiro, entrecruzava-se com o conceito de alienag¢do e era parte integrante de uma trama
que diversificava e unificava a produgdo cultural brasileira da época'®’.

Aqui ha um ponto de encontro do Cinema Novo com as ideias do CPC. Apesar de
terem naturezas distintas, ambos tem suas semelhangas, sobretudo quanto as referéncias
estéticas e suas preocupagdes tematicas. Um exemplo dessa dinamica € o filme "Cinco vezes
favela", patrocinado pelo CPC e com direcdo de Caca Diegues, que conta com cinco curta-
metragens que se passam no cendrio das favelas cariocas. Nas palavras de Caca, o filme por
ser realizado pelo CPC e também um elemento integrante do movimento do Cinema Novo, ¢
um exemplar "representativo de um grupo e de um movimento coletivo estabelecido ndo em
termos estéticos, mas em termos politicos. Nao ¢ resultado de uma escola ou de uma academia
de estilo, mas de um movimento cultural que, antes de o ser, é politico"**. Desejava-se,
portanto, a realizacdo de uma arte de conteudo politico e de estética revolucionaria, ainda que
com suas raizes no pensamento do nacional-popular.

Como supde o historiador Marcos Napolitano, a histdria das estruturas e das formas
artisticas é sempre ideologica'®’, e em um Brasil dividido e contaminado por impasses sociais,
a cultura se transformava em um verdadeiro laboratério de projetos ideologicos. E ¢
justamente no ano de 1964 que inaugura no Brasil uma nova consciéncia € uma nova pratica

de elaboracao de bens culturais.

2.2 A HELVETICA NA TERRA DO SOL

No més de abril de 1963, Glauber Rocha comecgava a filmar o filme "Deus e o Diabo

na Terra do Sol". No ano seguinte, a primeira exibicao do filme foi em uma sessao fechada,

190

na véspera de aniversario de Glauber . Quando entrou em cartaz nos cinemas brasileiros, em

186 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: Artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. 2a edigdo. Sao

Paulo: UNESP, 2000, p.92.

7 Ibidem.

188 DIEGUES, Carlos. Cinco Vezes Favela — CN 62. Revista Movimento, n. 8, fev. 1963.

89 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificag@o (1950-1980). Sao Paulo: Contexto, 2001.
90 VENTURA, Tereza. A Poética Polytica de Glauber Rocha. 1a edigdo. Rio de Janeiro: Funarte, 2000, p.190.
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margo de 1964, a plateia aplaudia do comego ao fim do filme'"'. Outros, consideravam o
filme reacionario, chamando Glauber Rocha de fascista por ndo acreditar na conscientizagao
popular'®%.

Algumas semanas depois de seu langamento, deflagrou-se greve geral em toda a nacao
e as marchas contra Jodo Goulart preenchiam as largas avenidas de Sao Paulo. Alguns diziam
que chegava ao meio milhdo de pessoas, que seguravam seus cartazes que vislumbravam um
Brasil perfeito, da ordem e do progresso'”>. Embora maquiado na grande midia'”*, os fatos
estavam estampados nas manchetes e nas acdes reacionarias noticiadas: a UNE, que ja estava
em estado de alerta foi incendiada'®, o Jornal do Brasil invadido por fuzileiros carregados de
metralhadoras, tirando inclusive o radio do ar'’® ¢ as tropas militares ja estavam alocadas nas
capitais brasileiras, enquanto civis festejavam a saida de Goulart do Palacio das Laranjeiras.
Estava sendo deflagrado o Golpe Militar, dando inicio a um regime autoritario que duraria
ainda mais vinte € um anos.

A caca a subversdo logo comegou. O Departamento de Ordem Politica e Social
(DOPS), logo nos primeiros dias do Golpe, ja havia encontrado toneladas de suposto material
subversivo — propagandas e armas de guerra — e encaminhado para a prisio 150 pessoas'’’. Ja
no comego de abril, totalizaram-se mais de 5 mil prisdes'”".

Uma grande frustracdo foi langada sob os que acreditavam em possiveis mudangas nos
campos culturais e sociais. Instalou-se um novo debate intelectual e novos questionamentos
para a arte engajada: o que poderiam produzir, para quem iriam produzir ¢ onde estariam os
receptores de suas mensagens' . Se o conservadorismo estético do CPC era incémodo para
alguns e a experimentacdo da vanguarda o era para outros, tal conflito, contudo, centrava-se

c e . o . <+ 200
num inimigo comum: o golpe militar e o regime autoritario™ .

PIROCHA, Glauber. Revolugio do Cinema Novo. 1a edigio. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p.115.

"> VENTURA, Ibidem.

13 NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. 1a edigdo. Sdo Paulo: Contexto, 2013,
p.56.

194 Nio aparecia nas manchetes dos maiores jornais impressos do Brasil (Jornal do Brasil, Folha de Sdo Paulo, e
outros), ao menos de forma literal, que havia sido instalado no Brasil uma ditadura, nem sob as palavras de
"golpe" ou "revolugao".

%5 A sua sede ¢ incendiada para, em seguida, suas atividades serem extintas em territorio nacional. Foram,
inclusive, estipuladas sangdes disciplinares aos militantes estudantis (FAVERO, 1995, p.66).

196 Fuzileiros com metralhadoras invadem JB e tiram o radio do ar. Jornal do Brasil. 1° abr. 64.

17 Material para a subversio chega a 15 toneladas. Jornal do Brasil. 8 abr. 1964.

%8 CANTARINO, Geraldo. 1964: A Revolugio para Inglés Ver. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Mauad, 1999, p.109.
% NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificag@o (1950-1980). Sao Paulo: Contexto, 2001.
p-49.

2 EREITAS, Artur. Arte e contesta¢do: uma interpretagdo relacional das artes plasticas nos anos de chumbo
(1968-1973). Dissertagdo. 230 f. UFPR. Curitiba, 2003, p.127.
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A partir do golpe militar, a censura se estabelecia contra qualquer atitude oposta ao
Status quo, € era violenta nas suas atitudes contra uma possivel "doutrinagdo marxista" e um
exercicio subversivo das artes. Embora ainda houvesse uma seletividade nas produgdes
artisticas, nos idos de 1964 o pensamento autoritario ja encontra-se presente em diversas
instancias. E de forma delicada que se d4 a questio da produgdo cultural em um estado
repressor: o mercado de bens culturais tem uma dimensdo simbolica em que inexiste uma
medida tabelada, oscilagdes de preco ou dependéncia com o cambio, muito mais faceis de se
proteger. H4, em vez disso, componentes mais intangiveis, expressdes ¢ impressoes de
problemas ideologicos e questdes aspiracionais e individuais. Obviamente, hd a poténcia
iminente de se contrapor as ideologias do Estado em seu exercicio artistico™'. E ¢ ai em que
cabe ao Estado ser, ao mesmo tempo, repressor e incentivador das atividades culturais: a
cultura como elemento integrador, desde que controlada pelo aparelho estatal, com vistas a
Seguranca Nacional*"%.

Exemplo dessa caca aos elementos subversivos ocorreu quando o servigo de censura
do Rio de Janeiro invadiu o laboratério Lider, em julho de 1964, com vistas a apreender
"Deus e o Diabo na Terra do Sol", que estaria afrontando a Seguranga Nacional. O filme,

todavia, ndo foi censurado®” (FIGURA 12):

2" ORTIZ, Renato. 4 Moderna Tradi¢do Brasileira. Belo Horizonte: Editora Brasiliense, 1988, p.114.
2 Ibidem, p.82.
29 Apreensio de filme premiado. Correio da Manhd, 25 jul. 1964.
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B A .'- =l ¢
Figura 12: Cenas de "Deus e o Diabo na Terra do Sol" (1964). As fotografias superiores
mostram Corisco, personagem de Othon Bastos. Abaixo, detalhes da paisagem e os catdlicos
fiéis.
Fonte: ROCHA, 1964.

A pelicula mostra a violéncia e miséria nordestinas — as entranhas do Brasil — no relato
de um boiadeiro e sua esposa que, apés matarem um latifundidrio inescrupuloso, unem-se a
um movimento religioso que ¢ massacrado posteriormente. O casal entdo continua sua saga
encontrando um grupo de cangaceiros. Obra de ruptura, a violéncia do oprimido ¢ tratada com
éxtase, em um exercicio de posicionar o subdesenvolvimento em um patamar de poesia e
intensidade ao mesmo tempo em que passava por cima dos esquemas industriais € ao que
estava previamente estabelecido nas salas de cinema. "Deus e o Diabo" ¢ um filme um tanto
quanto distante da linearidade narrativa dos filmes de Hollywood, com enquadramentos e

1°°*. O filme ndo foi um

. . . . . . 2
sucesso de bilheteria, mas criou um alvorogo entre os intelectuais e artistas de esquerda®”,

movimentos da camera diferentes da linguagem filmica mais comercia

fazendo de “Deus e Diabo” uma das obras mais consequentes dos anos sessenta em seu
exercicio de transpassar o espaco artistico para o espaco da realidade social.
Demarcador deste filme ¢ seu cartaz: ndo apenas nos apresenta o filme como também

coroa a grande amizade de Rogério e Glauber (FIGURA 13):

204 NAPOLITANO, Marcos. Coragdo civil: arte, resisténcia e lutas culturais durante o regime militar brasileiro
(1964-1980). Tese de livre docéncia. 2011 374f. USP- Sdo Paulo. p. 114.
2% Ibidem, p.104.
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FIGURA 13: Cartaz do filme "Deus ¢ o Diabo na Terra do Sol" (1964)
FONTE: DUARTE, 2013.
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Dois cartazes, na verdade, ja estavam prontos e devidamente impressos, prontos para
serem utilizados na divulgacdo do filme. O cartunista Ziraldo e o pintor Calazans Neto foram
pessoalmente motivados a presentear "Deus e o Diabo" com seus projetos graficos, tendo
feito os cartazes sem que Glauber Rocha os encomendasse ¢ os enviado de graca para ele™.

Ziraldo ja era um cartunista e ilustrador reconhecido, tendo na época ja realizado
cartazes para a cidade do Rio de Janeiro, para producdes artisticas notaveis em Curitiba e ja
publicado historias em quadrinhos infantis®”’. Ele fez o cartaz com a ilustragio de um

cangaceiro, Calazans fez uma gravura (FIGURA 14):

FIGURA 14: Cartaz do filme Deus e o
Diabo na Terra do Sol. Calazans Neto
(1963).

FONTE: Cinemateca Brasileira

Por mais que seu cartaz ndo tenha sido aceito por Glauber Rocha, seu nome aparece
nos letreiros iniciais do filme e o cartaz foi divulgado junto ao filme na Franga, em suas
premiéres e premiagdes. A gravura de Calazans, um ser hibrido com garras, rabo, texturas e
espinhos, anda por cima do titulo do filme em francés (em tradugdo livre: "O Deus Negro e o
Diabo Loiro"). Notavel a semelhanga entre este cartaz e os pequenos cadernos de literatura de

cordel, impressos em folhetos rusticos, tradicionalmente expostos para venda em feiras,

2% DUARTE, Rogério. Entrevista com Rogério Duarte. Entrevista cedida a Narlan Mattos. 2014. Disponivel
em: <https://azougueiro.wordpress.com/2014/12/23/entrevista-com-rogerio-duarte/>. Acesso em: 11 de janeiro
de 2017.

207 PINTO, Ziraldo Alves. Ziraldo. Disponivel em: <http://www.ziraldo.com/>. Acesso em: 12 de abril de 2017.




66

pendurados em cordas. Nao a toa, Glauber Rocha relata sobre as origens de "Deus e o Diabo

na Terra do Sol", relacionando-a com a literatura de cordel:

A origem de Deus e o diabo ¢ uma lingua metaforica, a literatura de cordel.
No Nordeste, os cegos, nos circos, nas feiras, nos teatros populares,
comegam uma historia cantando: eu vou lhes contar uma histéria que ¢ de

verdade e de imaginagdo, ou entdo que ¢ imaginacao verdadeira. Toda minha

- . . . T . 208
formacao foi feita nesse clima. A idéia do filme me veio espontaneamente™" .

Tanto Ziraldo quanto Calazans expressaram seus estilos pessoais, porém nenhum dos
cartazes agradou a Glauber™”, que sentiu-se motivado a chamar seu amigo Rogério para fazer
a arte do seu cartaz, o qual respondeu: "Glauber, vocé ja me prejudicou com um cartaz que eu
fiz uma vez, ndo vai dar opinido. Entdo esse cartaz eu faco, mas eu ndo quero que vocé se
meta. Vocé ndo pode nem ver. Nem o layout, nem nada. S6 depois de pronto."*". Glauber deu
de ombros, pois no dia seguinte ja iria para a Itdlia e naturalmente ndo veria o processo
grafico de criacdo do cartaz. Acabou vendo apenas na sua volta, que ja estava pronto e
impresso, e prontamente o aceitou: "Glauber sacou qual era a minha briga, e por isso ele foi
propiciador da minha obra-prima. Pela confianca, pela fé que ele depositou em mim."*'".

Rogério Duarte poderia ter tomado uma solu¢do padrdo, ao conferir ao cartaz a
linguagem grafica padronizada dos cartazes de cinema do periodo, considerando-o puro e
simplesmente como meio de divulgagdo do filme, um cartaz antincio. A solugdo, geralmente,
¢ uma fotografia s#ilI*’?, ou com os personagens principais, com o nome do filme em destaque
e na parte inferior as informagoes técnicas. Como exemplos dessa pratica, temos os filmes Rio

40 Graus (FIGURA 15) e Vidas Secas (FIGURA 16):

2% ROCHA, Glauber. “Cinema Novo”. Rio de Janeiro: Tempo Glauber, 2005. Disponivel em:
<http://www.tempoglauber.com.br/ cinemanovo.html>.

2 DUARTE, Rogério. Entrevista com Rogério Duarte. Entrevista cedida a Narlan Mattos. 2014. Disponivel
em: <https://azougueiro.wordpress.com/2014/12/23/entrevista-com-rogerio-duarte/>. Acesso em: 11 de janeiro
de 2017.

21" DUARTE, Rogério. In.: 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Dire¢ao: Jos¢é Walter Lima. Producao: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.

' DUARTE, Rogério. Entrevista com Rogério Duarte. Entrevista cedida a Narlan Mattos. 2014. Disponivel
em: <https://azougueiro.wordpress.com/2014/12/23/entrevista-com-rogerio-duarte/>. Acesso em: 11 de janeiro
de 2017.

12 Fotografia still é a técnica fotografica adotada para tirar fotos durante a filmagem, com intenc¢io de
documentar, checar iluminagdo, cenografia, erros técnicos e para promover o filme (BORDWELL,;
THOMPSON, 2005)
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FIGURA 15: Cartaz do filme “Rio, 40 graus”. Autor desconhecido.
Fonte: Cinemateca Brasileira
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FIGURA 16: Cartaz do filme “Vidas Secas”. Autor
desconhecido.
Fonte: Cinemateca Brasileira

O cartaz de “Rio, 40 graus” nos oferece uma grande quantidade de elementos que ndo
necessariamente conversam entre si: o sorridente casal na areia em um primeiro plano, os
rapazes agoniados em outro e, ao fundo, a cidade. Utilizando de diferentes técnicas e estilos
diferentes, o cartaz ndo ¢ nem um pouco econdmico, enfatizando inclusive as musicas que
estdo presentes no filme. J4 o cartaz de “Vidas Secas” tem menos recursos visuais, utilizando
apenas uma fotografia still, os nomes dos autores e o titulo do filme. Assim como o cartaz de
“Deus e o Diabo”, o de “Vidas Secas” também conta com tipografia sem serifa e as letras em

caixa baixa. Neste caso, o titulo se utiliza apenas de caixa alta, para diferenciar o peso da
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fonte. Nesses dois casos, se expde justamente o que interessa, na tentativa de maximizar a
quantidade de espectadores em potencial®'’.

Outro exemplo que nos ilustra essa relacdo, sobretudo com "Deus e o Diabo na Terra
do Sol" ¢ o filme "O Cangaceiro" do diretor Lima Barreto em que o relato do cangaceiro se
passa em um universo "imobilizado, onde terra ¢ homem se fundem num todo regulado

"4 Datando de 1953, onze anos antes da estreia de "Deus e o

segundo leis da natureza
Diabo", o cartaz do desenhista Hetenyi Francini trabalha com um filme de temaética
semelhante, tratando sobre um cangaceiro que ataca vilarejos das regides pobres do Nordeste
brasileiro, com assaltos e assassinatos. A visualidade, porém, se difere da adotada por Rogério

Duarte. Com varios rostos e elementos, o cartaz ilustra a saga que esta por vir (FIGURA 17):

o lrifaipeke o DELUMBA ;

FIGURA 17: Cartaz do filme "O
Cangaceiro", de Lima Barreto (1953),
com projeto grafico de Hetenyi Francini
Fonte: Cinemateca Brasileira

Porém, na realizagdo de "Deus e o Diabo", estava-se fazendo um cartaz para um filme
que integra um movimento de cinema que buscava formar um publico com capacidade de

avaliagdo critica, longe da estética das chanchadas e das super producdes dos grandes

1> QUINTANA, Haenz Gutierrez. Cartaz, cinema e imagindrio. 1995. 204 f. Dissertagdo - Unicamp. Campinas:
1995, p.93.
1" XAVIER, Ismail. Sertdo Mar. 1a edigio. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007. p. 151.
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y o1 . 21
estidios, como era o caso da Companhia Vera Cruz’'.

Na tentativa de um cinema
independente — do ponto de vista industrial, estético e politico — via-se um potencial de ser um
cinema independente em totalidade. Ou, como disse Caca Diegues, o Cinema Novo ndo tinha
regras pré-estabelecidas e dogmas imutéveis, exceto uma unica ideologia norteadora que unia

1*'°. Assim, almejava-se um filme longe do

a todos: a ideia de uma emancipa¢do naciona
espetaculo comercial e com uma carga de dentincia, sendo um cinema de publico®'’.
Especificamente em "Deus e o Diabo", com seus camponeses ¢ cangaceiros, exploravam-se
imagens voltadas ao atraso brasileiro e, ao mesmo tempo, utilizava-se de um tratamento
moderno e anti-convencional para a constru¢do de sua narrativa, fugindo de uma "estilizacao

"8 préoxima de uma romantizagdo ou de uma fetichizagio. Estava langado o

folclorizada
desafio, entdo: criar um cartaz que dialogasse visualmente com as propostas estéticas e
politicas do Cinema Novo e do "Deus e o Diabo na Terra do Sol".

O processo de criacdo foi repleto de impasses e limitagdes. Rogério passou muito
tempo aplicado ao projeto, fazendo diferentes rascunhos, rabiscos, determinando

possibilidades, mas nada Ihe agradava. Até que "a forma se revelou"'’ (FIGURA 18):

L T

cartaz de "Deus e o Diabo

h i T P - E »

FIGURA 18: Rascunho feito por géfio Duarte referente a(;
na Terra do Sol" (1964).
Fonte: LIMA, 2015.

2> NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificagdo (1950-1980). Sao Paulo: Contexto, 2001,
p-45.

1 DIEGUES, Carlos. Cultura popular ¢ Cinema Novo. O Metropolitano, Rio de Janeiro, 3 out. 1962. p.4

217 Ibidem.

218 NAPOLITANO, Marcos. Coragdo civil: arte, resisténcia e lutas culturais durante o regime militar brasileiro
(1964-1980). Tese de livre docéncia. 2011 374f. USP- Sdo Paulo. p. 116.

21 DUARTE, Rogério. In.: 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Diregdo: José Walter Lima. Producao: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.
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Rogério denominava este cartaz como sua obra-prima, seu trabalho mais brilhante.
Conveniente pensar essa sua opinido com a questdo da autoria. Afinal, o cartaz ndo conta com
a assinatura de Rogério Duarte, tal qual pode-se fazer em um quadro, delineando com cuidado
a sua propria assinatura para que a obra seja identificada. Em um primeiro momento, quem ia
as salas de cinema para assistir "Deus e o Diabo na Terra do Sol" ndo fazia ideia de quem
compds o cartaz do filme. Deste modo, seu nome teria uma conotagdo diferente de um nome

220

proprio, delimitando sua funcdo-autor a partir deste momento™". Alids, o nome de Rogério

Duarte, enquanto autor desta peca grafica, "ndo ¢ simplesmente um nome proprio como o0s

221
outros"

. Em outros termos, a autoria neste caso, em um primeiro momento, ndo precede sua
obra, mas mesmo que sem rosto € sem nome, Rogério langou o enunciado e o seu olhar a
quem quisesse ver, resultando em uma pega grafica que ndo poderia ter sido elaborada de

. . ) .. . .
modo semelhante por mais ninguém™“. Afinal, o sujeito designer foi

mantido por muitos anos numa posi¢do subordinada, tomaram conta e
reinvidicaram a autoria da pagina (...) A vitéria deixa o resto de nos a
examinar o naufrdgio visual — manchetes emaranhadas, letras borradas,
citagdes flutuantes e imagens aflitas — incapazes de descobrir do que se trata
um artigo. (...) A intencdo original do autor emborcou. Este meio ilegivel ¢ a
nova mensagem — a deriva numa garrafa®.

Por definicdo, Rogério Duarte ndo precisava deixar rastros do seu estilo individual.
Afinal, um designer deve, a priori, solucionar, e nio se expressar’". Mas o design néio ocorre
de forma sistematica, visto que "cada designer ¢ uma espécie de inventor da profissdo, dai
porque muitos consideram que design ndo se ensina"*>. Esse rastro torna-se ainda mais dificil
de se fazer visivel pelo fato da atividade de design ndo ocorrer também de maneira individual,
mas sim além, em instdncias multiplas, em unido as inimeras condi¢des sociais entrelagadas

na produ¢do de bens culturais, tendo em vista que “aquilo que o autor ou artista dizem ¢ na

220 FOUCAULT, Michel. O que ¢ um autor?. Bulletin de la Societé Frangaise de Philosophic, 63° ano, n° 3,
julho-setembro de 1969, p.73-104. Digitalizado. Disponivel em: < goo.gl/r4rxYc>. Acesso em: 10 de outubro de

2016.

221 AGAMBEN, Giorgio. O autor como gesto. In.: Profanagdes. Sdo Paulo: Boitempo, 2007, p.56.

222 :

Ibidem, p.55.
¥ VIENNE, Véronique. Soup of the day. In.: Looking Closer 2: critical writtings in graphic design. New York:
Allworth Press and American Institute of Graphic Arts, 1997, p.9.
2% VILLAS-BOAS, André. O que é e o que nunca foi design grdfico. 4a edi¢do. Rio de Janeiro: 2AB, 2001,
p.50.
23 CIPINIUK, Alberto. Design: O livro dos porqués — O campo do design compreendido como produgio
cultural. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: PUC-RJ, 2014, p.32.
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realidade (ou talvez devé€ssemos dizer também), a manifestagdo de um grupo social e de sua
visdo do mundo”**.

No final das contas, o papel expressa tais tensdes e dissonancias, o que esta dentro e o
que esta fora dele; seu contetido e sua forma. No cartaz, vemos a fotografia de Corisco — ele
sozinho, ninguém mais — a segurar seu punhal com uma aparente for¢a e firmeza. Em uma
sombra dura, seu olhar quase fechado (seria pelo sol? Seria como se estivesse prestando muita
aten¢do?) vai de encontro ao espectador, como se o punhal fosse de encontro a ndés mesmos.
O punhal, elemento que centraliza o rosto de Corisco e o cartaz como um todo, fica ao centro
do chapéu de cangaceiro, e divide o circulo solar que domina a composi¢do. Nessa posicao,
Corisco nos amedronta e nos passa o calor da seca. Essa sensa¢do em muito ¢ originada pela
concepgdo da cor presente no cartaz. Nada original utilizar a cor vermelha para retratar um
filme violento e que se passa em um lugar deveras quente, porém a diferenga neste cartaz ¢

justamente o tom de vermelho, uma tonalidade praticamente impossivel de existir na

impressao offset, em cartazes e demais meios impressos. Nao a toa, a cor deste cartaz

¢ fruto de toda uma pesquisa profunda. O offset se caracteriza pela pouca
quantidade de tinta. Entdo, se vocé pega uma fotografia, por mais bela que
seja, e apenas a reproduz sem conhecer direito as especificidades do offset, e
vocé imprime s6 o vermelho, fica desbotado. H4 uma perda muito grande.
Entdo vocé tem que estudar o meio que trabalha e tirar dele o méaximo
partido. E foi o que eu fiz. Por exemplo, no cartaz do Deus e o Diabo, era o
vermelho que assustava. Para dar mais colorido, conseguir uma cor mais
forte, possibilitar que o espectador sinta a tinta, eu formei o vermelho com
seus componentes, utilizando a teoria da cor moderna. Misturei o magenta
com o amarelo, que sdo os componentes em termos de pigmento para formar
o vermelho. E aquilo causou um efeito muito forte. O que era a

. ~ . . . 22
concretizagio de toda minha pesquisa sobre design.”’.

Por mais que o vermelho do cartaz seja um primor técnico, de acordo com Rogério
ndo é isso o que se destaca, ou o que deveria se destacar. Também ndo ¢ o punhal ou o sol. E a
tipografia em duas colunas, que "divide o cartaz ao meio e d4 um movimento ao punhal, como
se o punhal tivesse descido e cortado as letras no meio"***. No apenas, mas notavel que o
punhal também escapa da méscara vermelha existente no fundo ao mesmo tempo que também
foge do circulo que recorta o rosto de Corisco e delineia o Sol, sugerindo uma

tridimensionalidade, como se ele escapasse do espago bidimensional do papel. Através de

226 WOLFF, Janet. 4 produgdo social da arte. Rio de Janeiro: Zahar, 1982, p.134.

>’ DUARTE, Ibidem.

28 DUARTE, Rogério. In.: 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Dire¢do: José Walter Lima. Producdo: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.
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nogdes maduras sobre composicdo e teoria da cor, Rogério Duarte fez com que ao mesmo
tempo em que o punhal recorte, ele também avance. O sol ao redor de Corisco tem seus raios
simétricos em trés cores analogas — amarelo, rosa e vermelho — que nos permitem vislumbrar
um efeito otico derivado de uma mutagdo cromatica, em que ha a alteracdo das cores na
presenga de outras. Os raios se mexem, se fundem ao vermelho do fundo, a0 mesmo tempo
em que cria uma moldura ao redor do rosto de Corisco.

A cena escolhida para compor o cartaz igualmente sugere seu tom de dramaticidade; a
foto do cartaz foi retirada do momento em que Corisco com seu punhal esta presente nos
minutos finais do filme, as vésperas de desfalecer no chdo por um tiro. Quando vai morrer,
larga o punhal, que cai no chio e diz: "Mais fortes sdo os poderes do povo!" e ¢ decapitado.
Em meio a tantos elementos, Rogério Duarte determinou apenas um como o que deveria ter
maior destaque.

De todo modo, ao Rogério Duarte salientar a importancia do punhal como divisor do
cartaz ¢ como um eclemento visual determinante, buscou-se verificar a construgdo de seus
elementos visuais®*’. De fato, o punhal esta absolutamente ao centro, coincidindo com as
colunas de texto. Ao mesmo tempo, divide-se o cartaz em quatro partes iguais, enquanto
Corisco nos observa localizado em seu centro optico. A divisdo hermética dos elementos
remete-nos a uma operagdo de simetria, equilibrio e harmonia, resultando a uma "coeréncia
formal"*® em que elementos iguais sdo posicionados em uma estrutura modelar e continua

(FIGURA 19):

¥ A divisdo realizada no cartaz consistiu em encontrar seu centro, delimitar o circulo que envolve o retrato de
Corisco e o sol ao seu redor, as medidas entre um circulo ao outro, juntamente com as linhas-guia dos blocos de
texto e a conexdo do circulo maior a linha central. Assim, torna-se perceptivel como foi realizado o alinhamento
dos elementos no cartaz.

20 MUNARYI, Bruno. Das coisas nascem coisas. 2a edi¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2008, p.136.
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Figura 19: Grid do cartaz de "Deus e o Diabo na
Terra do Sol".

A composi¢cdo desenvolvida neste cartaz, com suas poucas e saturadas cores, a
fotografia recortada e as formas sintéticas, desenvolve um paralelo com a fotomontagem
soviética que, enraizada no debate revolucionario de 1917, condenava a arte de cavalete por
considera-la produto da burguesia. Em seus aspectos formais, a fotomontagem soviética
alinhava fotografias em preto e branco com formas geométricas irradiantes, vinculadas aos
principios suprematistas da forma. Reunia assim dois planos: um real, documentado da
fotografia, ¢ o grafico e inventado da forma geométrica®'. Aqui em "Deus e o Diabo", além
deste plano bidimensional que une a forma com a fotografia, temos também uma simetria

total, com Corisco ocupando exatamente o centro do cartaz.

1 FABRIS, Annateresa. Entre arte e propaganda: fotografia e fotomontagem na vanguarda soviética. Anais do

Museu Paulista. v. 13. n.1. jan.-jun. 2005, p.109.
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Se considerarmos que "a tipografia ¢ a cara da linguagem"**, devemos prestar atengdo
as caixas de texto do cartaz. A comecar pela tipografia utilizada, a Helvetica. Foi projetada
pelos tipografos Edouard Hoffman e Max Miedinger em 1961, sendo a tipografia mais
requisitada internacionalmente nos anos 1960, pelas suas formas bem definidas e por sua facil
legibilidade™”. Rogério adotou a tipografia em caixa baixa, possibilitando que o texto fosse
comportado em pequenos blocos de igual impacto, em um alinhamento perfeito entre imagem
e texto. Assim como nos preceitos da Nova Tipografia e da l6gica do "tipo universal", com as
necessidades tipograficas sendo atendidas através de suas formas mais bdasicas, Rogério
adotou uma "padronizagio na elaboragio de unidades, tal como na construgdo civil"**.

Tal decisdo de projeto ndo deixa de ser uma intervengdo as regras ortograficas da
lingua portuguesa, o que fez, inclusive, com que houvesse polémica na época pela grafia em
minuculas da palavra "Deus" pelos catolicos fervorosos da época®>. Os recursos tipograficos
em meados dos anos 1960 ndo eram tao acessiveis no Brasil, fazendo com que se tivesse que
recorrer a outros tipos que realizavam "releituras" da Helvetica, como ¢ o proprio caso do
cartaz de "Deus e o Diabo na Terra do Sol". No momento da impressdo, deveria ser definida a
familia tipografica e quantos pontos ela teria”®. Nos anos 1960, a tipografia ja estava
avancada, na utilizagdo da técnica de projetar um negativo sobre uma superficie fotossensivel,
sendo ainda mais rapida do que as composi¢cdes manuais e 4 quente®’. Assim, Rogério
deveria aproveitar ao maximo as virtudes que lhe sdo dispostas, independente de suas
limitagdes. Na rigidez da tipografia que ele tinha em maos, tentou mesclar estilos, tamanhos,
cores e pesos. Afinal, estamos falando da Nova Tipografia e na sua adesdo aos preceitos da
tipografia funcional, buscando a comunica¢do pela comunica¢do — ou seja, de forma curta,
simples e insistente — e a funcionalidade util aos fins sociais, requerendo um tipo proprio de

organiza¢io™". Mas o cartaz de "Deus e o Diabo na Terra do Sol" ndo se define apenas ao

2 LUPTON, Ellen. Pensar com tipos: guia para designers, escritores, editores e estudantes. la edi¢do. Sdo

Paulo: Cosac & Naify, 2006, p.3.

3 MEGGS, Philip; PURVIS, Alston. Histéria do Design Grdfico. la edi¢do. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009,
p-470.

#* TSCHICHOLD, Jan. 4 Nova Tipografia. 1928. In.. ARMSTRONG, Hellen. Teoria do design grafico. la
edi¢do. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015.

3 CARVALHO, André Luis Pires. Da pelicula ao cartaz: Uma anélise do design do cartaz de Deus e o Diabo
na Terra do Sol. Setembro/2008. 191f. Dissertagdo - Anhembi Morumbi. Sao Paulo: 2008, p.126.

% LIMA, Guilherme Cunha. O Grdfico Amador: as origens da moderna tipografia brasileira. 1a edi¢io. Rio de
Janeiro: UFRJ, 1997, p.121.

»7 Primeiras formas de impressdo tipografica, consistindo a manual em matrizes metalicas e a quente na
impressao através de um teclado, porém ainda utilizando-se das mesmas matrizes da técnica manual (ROCHA,
2005, p.35.).

8 TSCHICHOLD, Jan. Tipografia Elementar. 1a edigio. Sdo Paulo: Altamira Editorial, 2007.
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redor da escolha tipografica de Rogério Duarte. O cartaz também tem sua cor, sua vivacidade,
sua tematica e sua composicao.

Duarte ndo seguiu a linguagem funcionalista da tipografia que adotou para produzir o
cartaz, apesar da ordenacdo dos elementos. Todavia, adotou um procedimento de colagem e
fotomontagem de elementos. Em suas escolhas para o cartaz, Rogério Duarte quis colocar
"um vigor que era o que o Brasil representava (...) Uma reapropriagdo do mundo e uma
sintese. E a volta da linguagem popular"*>.

Nao nos ¢ estranho um ex-integrante do CPC falar sobre identidade nacional e cultura
popular, em um tempo em que os campos culturais articulavam os simbolos da nacionalidade
e propunham uma identidade brasileira®*’. Adianto porém, que a nogdo de uma "volta da
linguagem popular" enunciada por Rogério, diz respeito também as suas vivéncias e
experiéncias particulares, ndo restrito a um projeto coletivo. Ele entendia, por exemplo, que
na Bahia acontecia um fenémeno "curioso e dialético"**': "Aqui h4 uma cultura popular
verdadeira que ndo ¢ dependente, aqui ainda ha as raizes de uma vida popular, que numa
grande cidade industrial ndo tem"***. Anos depois de ter realizado seu projeto para "Deus e o
Diabo", Rogério reconheceu que o discurso da época era um "pseudo-nacionalismo purista",
que tratava de maneira elitista estereotipos do brasileiro, como "nosso bom crioulo, nosso
samba auténtico"**.

Ao falar do anseio por uma linguagem popular, Rogério retratou como era o seu
processo criativo na época e, ndo apenas, mas como seu projeto foi conectado as ideias de
Glauber Rocha. Rogério projetou uma pega grafica de um filme onde o diretor primava por
uma estética que fizesse com que o '"colonizador compreendesse a existéncia do

244 24 .
"4 que demonstrasse "pelo horror, a forga da cultura que ele explora"*. Assim, a

colonizado
volta da linguagem popular que Rogério quis transpassar em sua peca grafica, conecta-se com

a proposta de Glauber de se fazer uma estética da violéncia nos confins do pais como arma de

% DUARTE, Rogério. Entrevista com Rogério Duarte. Entrevista cedida 4 Narlan Mattos. 2014. Disponivel

em: <https://azougueiro.wordpress.com/2014/12/23/entrevista-com-rogerio-duarte/>. Acesso em: 11 de janeiro
de 2017.
9 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Sao Paulo: 2010, p.174.
241 DUARTE, Rogério. Momentos do Movimento. Depoimento cedido a Ricardo Muniz, 1987. In.: COHN,
Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1 edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.112.
2 Ibidem, p.113.
* Ibidem, p.112.
21‘5‘ ROCHA, Glauber. Uma Estética da Fome. In: Revista Civilizago Brasileira, n.3, julho, 1965, p.165.

Ibidem.
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libertagdo®*®. Faz parte de um projeto de legitimagio: a agressividade e a pungéncia, a falta de

refinamento, em oposicao ao cinema importado e civilizado — o modelo colonial:

A unica maneira de lutar ¢ produzir: aquele que ndo quer ver esta realidade ¢
cego ou idiota. Os cineastas do Terceiro Mundo devem organizar a producao
nacional e expulsar o cinema imperialista do mercado nacional. Se cada pais
do Terceiro Mundo tiver uma producdo sustentada por seu proprio mercado
nascera um cinema revolucionario tricontinental®*’.

O "vigor" o qual Rogério Duarte salientou haver no cartaz, junto as nogdes de um
retorno a linguagem popular remetem justamente a um processo de busca, a uma espécie de
volta ao passado, na ideia de um "povo original"***. Afinal, ele estava falando de um design
destinado a um filme que retrata a vida marcada pela seca, nos confins do Brasil. Aqui hd uma
relacdo intrinseca entre as tematicas do popular e do nacional pontuada pelo debate do
nacional-popular que, outrora muito debatido pelo CPC, encontrava-se em uma fase de
superagdo ao conservadorismo e também com uma tonica critica’”. Mesmo assim, também
existem criticas ao redor da proposta de "Deus e o Diabo" e do Cinema Novo como um todo,
no entendimento dos compromissos do Cinema Novo como um gesto paternal e ndo
dialégico; mesmo argumento dos criticos as propostas cepecistas.

E também curioso que Rogério fale sobre a volta de uma linguagem popular e Glauber
ter aceito o seu projeto, mas ndo ter aceito um cartaz que trabalha justamente com uma
visualidade da literatura de cordel, que foi o caso do cartaz de Calazans Neto. Ou seja,
Rogério ndo apenas retomava a linguagem popular, como ele desejava, mas a reconfigurava
em unido com a linguagem vanguardista. Nao havia apenas o anseio pelo retorno de uma
linguagem popular por ela mesma, mas sim o debate o qual ela sustenta. O fundo em
vermelho, o elemento de maior espago do cartaz, uma cor saturada e nada leve (ao contrario
do bege com preto de Calazans Neto), cor de sangue, cria uma conexao direta com a violéncia
e com o proibido.

Convém questionar como estes debates circularam na producdo de design de Rogério
Duarte. Se ele acreditava em um design genuinamente brasileiro, que buscava romper com a

y e , . . 250 A ~ .
estética grafica racionalista™, alguns conterrdneos seus ndo compartilhavam de semelhante

% XAVIER, Ismail. Sertdo Mar. 1a edigio. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, p.185.

T ROCHA, Glauber. Revolu¢do do Cinema Novo. 1a edigdo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p.236.

S HALL, Stuart. Identidade cultural na pés-modernidade. 1a edigio. Sio Paulo: Lamparina, 2014, p.55.

9 X AVIER, Op.cit, p.186.

Y DUARTE, Rogério, 2000. In.: Depoimento cedido a Jorge Caé Rodrigues. Salvador, 2000. In.: MELLO,
Chico Homem. O design grafico brasileiro: anos 60. la edi¢do. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006, p.191.
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opinido e proposta. Alexandre Wollner, por exemplo, sempre negou a existéncia de um design
autenticamente brasileiro™'. Na sua opinido, este design so existiria se fosse autéctone, em
vias de encontro as manifestacdes mais genuinas do Brasil, como os povos indigenas ¢ a
cultura popular nordestina®”. Ou seja, para ele ha uma identidade nacional no singular, e nio
identidades nacionais. No caso do cartaz de Rogério, podemos nos perguntar se "a simples a
subversio do paradigma modernista pode ser considerada um ato de 'abrasileiramento™?>>.
Afinal, ha um grande respeito pelas convengdes modernistas de diagramacao e tipografia em
seu cartaz mas, a0 mesmo tempo, existe um elemento vernacular™*, que é o préprio Corisco.
O alinhamento da tipografia suica ao sertdo nordestino revela, para Denis a tensdo de um
design baseado em ideais importados de uma Europa pos-guerra junto a um design que
reconhece as "raizes profundas da realidade brasileira"*>”.

Ao mesmo tempo, Rogério Duarte entende que a fungdo dele na elaboragdo do cartaz
ndo ¢ exatamente a imagem com um fim nela mesma, mas que um bom cartaz deve ser
entendido por todo mundo em um espago minimo de tempo, criando um impacto a0 mesmo

»° O impacto e a facilidade de leitura que um cartaz

tempo em que evoca uma simplicidade
deve fornecer se deve ao fato dele geralmente ndo ser visto com calma e afinco, mas sim na
pressa, na vida cotidiana e no exercicio de deslocamento nas cidades. E uma midia externa e,
portanto, interage com o meio que esta inserido de maneira direta, tornando-se entdo o "signo
permanente do desenvolvimento social, ligando-se ao mesmo tempo, intimamente a vida
cotidiana e a vida politica, evidencia as influéncias historicas e econdmicas sofridas por um
pais"*’.

Nao apenas em sua permanéncia e pertinéncia nos espagos, mas o cartaz existe mesmo
depois do filme sair das salas de cinema. Como Rogério salientou: "eu ndo vou transformar o
cartaz numa reproducdo de uma obra de arte. Eu vou fazer com que a técnica industrial seja

, e . , . 2 , . . . , .
uma midia em um novo tipo de obra, que é o design"**. A técnica industrial, porém, estima a

reprodutibilidade. Apesar de haver um unico cartaz que foi o utilizado para divulgar "Deus e o

231 RIBEIRO, Marinés. Existe design brasileiro? Considera¢des sobre o conceito de identidade nacional. In.:

QUELUZ, Marilda (org.). Design e Identidade. Curitiba: Peregrina, 2008, p.45.

2 Ibidem, p.37.

33 DENIS, Rafael Cardoso. Tudo é moderno; nada é Brasil: design e a busca de uma identidade nacional. In:
CAVALCANTI, Lauro (org.). Tudo ¢ Brasil. Sdo Paulo: Itatl Cultural; Rio de Janeiro: Paco Imperial, 2004,
p-89.

** Termo de origem no campo da linguistica, "vernacular" ou "design vernacular" ¢ a distingdo e valorizagdo de
estilos locais e tradicionais, em contraposi¢ao aos elementos estrangeiros (CARDOSO, 2008, p.226).

23 DENIS, Rafael Cardoso. Uma Introdugdo a Histéria do Design. 3a edigio. Sdo Paulo: Blucher, 2008, p.226.
2 DUARTE, Rogério. In.: 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Dire¢do: José Walter Lima. Producdo: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.

T MOLES, Abraham. O Cartaz. Sio Paulo: Ed. Perspectiva, 1990, p.32.

> DUARTE, Ibidem.
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Diabo na Terra do Sol", houve duas reproducdes de sua peca que sdo bastante iconicas. O
primeiro exemplo foi produzido pelo proprio Rogério Duarte: a marca do Cine Glauber,
realizado em uma parceria com a arquiteta Lina Bo Bardi (FIGURA 20). Em seguida, temos o
cartaz "Dadinho na Terra do Sol", do designer grafico Felipe Muanis (FIGURA 21), que se
utiliza do sol desenhado por Rogério Duarte. Estas duas pecas foram desenvolvidas em um
outro tempo, em outras circunstancias, espacos e plataformas, fazendo-se ir além do proprio

cartaz para questionar a sua constru¢do de significado:

FIGURA 20: Fachada do Cine Glauber Rocha (1973)
Fonte: DUARTE, 2013, p.66
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FIGURA 21: Cartaz "Dadinho na Terra do Sol" de elipe Muanis (201 1.
Fonte: Consolo (2009, p. 110).

A forma elaborada por Rogério Duarte foi interpretada e reelaborada de outras
maneiras. Em 1973, Rogério Duarte em parceria com a arquiteta Lina Bo Bardi, desenvolveu
o projeto da fachada do Cinema Glauber Rocha. Nela, consta a assinatura de Glauber e, ao seu
redor, o sol de "Deus e o Diabo", como elementos complementares. Em vez de Corisco, ¢ o

proprio Glauber que esta ao centro da forma criada por Rogério, forma esta que permaneceu
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idéntica a do cartaz. Em 2008, a artista Bel Borba desenvolveu um mosaico para desenhar o

sol projetado por Rogério (FIGURA 22):

] = p— E i . N
Cine Glauber", com nova fachada e o mosaico de Bel Borba.
Fonte: Jornal A Tarde, 2015.

Ja em "Dadinho na Terra do Sol", Felipe Muanis liga o Corisco ao personagem
Dadinho, do filme "Cidade de Deus" (2002). O filme de Fernando Meirelles retrata a
violéncia e a miséria das grandes cidades do Brasil contemporaneo, cabendo a Muanis
retratar, de maneira ir6nica, o paralelo entre os dois filmes. Em vez de um punhal, uma arma;
em vez de um cangaceiro, um menino da favela. Graficamente, o trabalho deste cartaz se
assemelha ao de Rogério Duarte pela sua composicdo, mas com cores € técnicas diferentes.

O "aqui e agora do original"*”, elemento constituidor de uma autenticidade, foi
desconstruido e recriado. Vemos o cartaz original de "Deus e o Diabo" e sabemos que ele ¢

2 T ~
"0 mas em outras materializagdes,

"aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo
circunstancias e plataformas, a aplicacdo de elementos visuais do cartaz de Rogério Duarte
também se tornaram possiveis.

Rogério celebrava a "linguagem do proprio meio de comunicagdo"*'. Afinal, em sua

1262

crenga na técnica industrial como "midia de um novo tipo de obra"">*, valoriza-se o carater

ndo-aurdtico de sua peca e a sua capacidade de ser reproduzida e reproduzivel. O sol, com

2 BENJAMIN, Walter. 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, 1955. Versio digitalizada, p.2

260 :
Ibidem.
! DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.18.
22 DUARTE, Rogério. In.: 2015. Rogério Duarte: O Tropikaoslista. Diregdo: José Walter Lima. Producao: O2
Filmes. 2015. Digitalizado.
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suas unidades — os pequenos e triangulares raios — continuas e sequenciais cria uma logica
com textura uniforme e um ponto focal central’®®, fornecendo uma leitura agil, do exato modo
que Rogério Duarte acreditava que formava-se um bom cartaz. Assim, tornam-se igualmente
faceis de serem reprodutiveis. Contudo, tais reproducdes ndo existem apenas por elas mesmas.
Isto é: por que reproduzi-las? Na mescla e jun¢do de varios elementos, institui¢des, discursos
e visualidades inseridos no "Deus e o Diabo" de Rogério Duarte, ha um "complexo conjunto
de praticas subjacentes que tornam possivel a imagem e a sua capacidade de conter
significado"***. Afinal, a pega grafica ndo foi composta de forma isolada ao universo material.
Nela cabem as relagdes sociais organizadas ao redor de sua producdo e circulacdo e a
presenca do "outro", o observador, que agencia e conduz a promogio do significado visual*®.
Um didlogo importante para compreender a criagdo do cartaz de "Deus e o Diabo" foi
travado por Glauber e Rogério. Quando o cartaz ficou pronto, Glauber o agradeceu dizendo:
"Muito obrigado pelo cartaz que vocé fez para meu filme". Rogério o responde com: "Muito

. A 2
obrigado pelo filme que vocé fez para meu cartaz"*%":

(...) Muita gente diz "o poster do filme" (referenciando-se a "Deus e o Diabo
na Terra do Sol"). Nao ¢ o poster do filme, ¢ o poster do proprio poster.
Muita gente olha o poster e ndo vai ver o filme. Entdo eu tenho um contato
direto, estou falando com quem esta vendo esse poster (...) Minha linguagem
pertence a um momento histdrico e eu ndo sou um comerciante. Estou ligado
a uma revolugdo, a um periodo, a uma geragdo. E o meu trabalho todo faz

parte disso, e eu ndo vou ficar fazendo coisas que ndo tem nada a ver com os

objetivos daquela revolugdo™’.

A inversdo proposta por Rogério ndo sugere, necessariamente, uma negacao a sua interacao
com os meios de producdo cultural dos anos 1960 e, mais especificamente, aos valores
inseridos no Cinema Novo. O que ele faz ¢ situar o cartaz dentro de sua propria percep¢ao do
que seria design, também inserindo seu cartaz como fruto e elemento emblematico dos
conceitos disseminados na cultura dos anos 1960 no Brasil. Portanto, para discorrer sobre sua
percepcao quanto a este cartaz — bem como suas outras produgdes — torna-se relevante discutir
o seu texto intitulado "Notas sobre Desenho Industrial", em que Rogério faz um apanhado de
ideias e apontamentos sobre o ato de se fazer design, com vistas a ampliar o debate sobre o

tema, na tentativa de "promover o levantamento de um problema importante para o nosso pais

263
264

WONG, Wucius. Principios de forma e desenho. 2a edi¢do. Sao Paulo: Martins Fontes, 2010, p.87.
KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer historia com imagens: arte e cultura visual. ArtCultura (UFU), v. 8§,
20006, p.114.

2% Ibidem.

266 DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

T DUARTE, Rogério. Op.cit. 2003, p.20.
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. .. ~ ~ 2
na presente etapa de industrializagio do que a fornecer conclusdes fechadas"®® ao mesmo

tempo em que relaciona a pratica do design com o cendrio brasileiro dos anos 1960, conforme

veremos a seguir.

2.2.1 O contato operatorio: "Notas sobre Desenho Industrial" (1965)

Em abril de 1965, o poeta e critico de arte Ferreira Gullar, sugeriu a Rogério Duarte
que ele escrevesse um artigo sobre desenho industrial para a Revista Civilizagdo Brasileira®®’.
Importante veiculo de resisténcia cultural das esquerdas no Brasil pos-golpe, tendo vista seu
carater agregador e reorganizador dos artistas e intelectuais frustrados com o cendrio politico,
social e cultural do periodo®”’, a Revista Civilizagdo Brasileira exerceu suas atividades entre
os anos de 1965 e 1968 sob a edicdo do militante do PCB Enio Silveira. Na articulacdo de
diversas ideias que repercutiram na esquerda da época, porém de forma independente ao PCB
foram dados "elementos valiosos a algumas areas suas para sobreviver as tempestades

n271

daqueles anos dificeis"”"". Porém, a revista foi encerrada apds o cerceamento do regime

militar através do Ato Institucional n° 5°'%

A partir da compreensdo da relevancia da Revista Civilizagdo Brasileira, torna-se
necessario também pensar na relevancia de um artigo que desenvolve um debate sobre Design
em um periddico de forte cunho politico, principalmente pois o pedido de Ferreira Gullar foi
um tanto quanto abrangente, fazendo com que Rogério Duarte fizesse um grande apanhado
historico do design e seus aspectos epistemoldgicos e metodologicos sobre as relagdes entre
arte e técnica’ . Seu artigo percorre as problematicas da Revolugio Industrial, os exageros
das Feiras Mundiais, os multiplos fazeres do artesanato, chegando por fim a televisdo e a

midia de massa, fazendo diversas pontuagdes sobre as experiéncias de design na Europa — a

Bauhaus, a Ulm, a Art Noveau®'*, o Arts and Crafts*” — até chegar ao design brasileiro e aos

28 DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civiliza¢do Brasileira, 4 set. 1965, p.227.

% TEIXEIRA, Narlan Mattos. Inventdrio do caos: Rogério Duarte, modernidade e pés-modernidade. Tese. 266
f. University of Illinois, Campana. 2015, p.96.

710 CZAJKA, Rodrigo. A Revista Civilizagdo Brasileira: projeto editorial e resisténcia cultural. Rev. Sociol.
Polit., Curitiba, v. 18, n. 35, p. 95-117, fev. 2010, p.95.

2" SANTOS, Raimundo. Caio Prado Jiunior na cultura politica brasileira. 1a edigdo. Rio de Janeiro : Mauad,
2001, p.264.

212 CZAJKA, Op.cit, p.96.

3 DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965, p.227.

27 Art Noveau foi um estilo internacional de decoragdo que vigorou no século XIX, com uma visualidade
sinuosa e organica de inspiracdo em elementos naturais como folhas, flores, fauna e a flora. Alguns o
denominam como sendo “o primeiro estilo verdadeiramente moderno e internacional” (CARDOSO, 2008, p.95)
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aspectos culturais e materiais que norteiam a pratica do design e da arte e de suas articulagdes
entre funcdo e uso. Articulagdes estas que, para ele, eram uma heranca de seus aprendizados e
vivéncias com Aloisio Magalhaes, e lhe eram interessantes pois o "interessava qualquer coisa
. . . . ~ "276
apenas na medida que servisse para alguma coisa, que tivesse uma funcao"”".
O apontamento inicial de seu artigo consiste em sua fala a respeito da reciprocidade
. . . ) , .
entre qualidade e quantidade no desenho industrial’”’. Isto é: quanto melhor for o design,

maior serd sua reproducdo e mais ele serd visto, utilizado e percebido. Por isso, Rogério

determina que design ¢:

a ideacdo de formas para producdo em série. Diferentemente da criagdo de
formas nao destinadas a reproducdo, como acontece no artesanato, o que se
concebe no desenho industrial ndo sdo existéncias isoladas, mas grupos de
existéncias, isto €, existéncias que concretizem na sua estrutura ndo sé as
condi¢des particulares, mas também as caracteristicas da série. Nesse
sentido, um produto industrial ¢ ao mesmo tempo uma existéncia e uma

. . 278
ideia®"™.

Tais "grupos de existéncias" que Duarte aponta, apenas seriam reais a partir da

. , . e, . ~ , . .. . 2
atitude necessaria e primaria do uso, a interagio consumatéria entre sujeito e objeto”””. O uso
seria o ponto inicial e essencial para o design, ao contrario da atitude contemplativa, o "lugar

280 . ..
"280 Para ele, muito mais interessante do que

comum do modo de relagdo entre homem ¢ arte
criar uma obra de arte acessivel a poucas pessoas, era fazer um produto que fosse ao
supermercado, ao centro da cidade, para o espaco publico, onde todo mundo pudesse ver o

81 A partir deste ponto, Rogério tece suas percep¢des a respeito da

que foi produzido
interacdo do objeto de arte, citando a escultura neoconcretista "Bichos" (1960) da artista
plastica Lygia Clark e as pinturas suprematistas de Kazimir Malevich como exemplos de

obras de arte originadas de uma "intui¢do de uso como Unico meio de comunicagdo

devido a sua alta reprodug@o. No design grafico brasileiro, temos como exemplos as revistas “A Maga” (1922),
editada por Humberto de Campos e “O Malho” (1919) de Di Cavalcanti.

%% No alinhamento entre projeto e execugio, o movimento britanico “Artes e Oficios” anseiava por uma relagdo
mais democratica entre os trabalhadores, sem um carater alienante na esfera do trabalho. De acordo com Cardoso
(2008, p.84), o Brasil ndo recebeu as ideologias propagadas pelo “Artes e Oficios”, ou, pelo menos, nao
simultaneamente, tendo em vista a diferenca existente entre as formas de trabalho britidnicas e brasileiras do
século XIX (Ibidem).

" DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.90.

2" DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965, p.227.

278 Ibidem.

" Ibidem.

%0 Ibidem, p.228.

281 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢do. Sao Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.97.
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estética"***. Afinal, "a nascente sociedade brasileira propde uma situagio de emergéncia que
ndo da lugar ao dcio estético: se o artista se refugia na sua pequena ordem interior, quem
criard as grandes formas culturais?", Duarte se questionava®™. E afirmava que um cartaz
poderia ser um objeto de arte, bem como que um artista plastico poderia expandir para além

do cavalete, modelando objetos de uso™™*

. Em "Notas Sobre o Desenho Industrial”, Rogério
Duarte ndo cria um paralelo entre design e arte, imaginando-os como equivalentes. Porém,
reafirma a importancia da experiéncia na arte, com ele vendo a arte o lugar "onde o homem se
libera do acaso da individualidade e vai encontrar a plenitude do social. E o objeto do uso
mais definido na sua fun¢io comprometida ela atinge a forma"**’. O fim, portanto, seria o
carater demarcador da existéncia, tanto no design quanto na arte, afinal, para ele, "uma agao
sem seu 'para qué' é apenas um gesto"".

Outro ponto que Rogério Duarte retoma ¢ o da superproducdo de bens de consumo.
Ele ja havia comentado sobre a tematica da industrializacdo brasileira dos anos 1960 no
comeco do artigo, porém, mais ao seu fim, vai a fundo em sua articulagdo com o proprio
design. Rogério volta a pensar sobre a relagdo qualidade e quantidade no design, levantando a
problematica de que os produtos estavam sendo reproduzidos aos milhares — aos exemplos
dos cigarros Lucky Strike e das copiadoras Gestentner — mas que isso, de forma alguma, seria
apenas fruto de um excelente projeto grafico, mas de algo ainda maior. Entendendo a questao
estética do design como uma questdo politica, Rogério Duarte cria um paralelo entre o design
e a producdo de bens de consumo, comentando inclusive que existe no design um carater de
isolamento do consumidor dentro do espago onirico, evitando um contato, experiéncia e fator
de uso com a "forma nua de realidade"**’, fazendo com que o individuo tome consciéncia de
si, podendo vir a tornar-se um elemento subversivo.

Por fim, Rogério expde suas percepgdes quanto a como funcionam as relagdes no
ambito das artes e do design no Brasil, ao exclamar que estavam sendo importadas as estéticas
estrangeiras, sem um sotaque local, fora da realidade sécio antropolodgica brasileira. Dentro
deste ponto, Rogério expde a figura de Lina Bo Bardi que, conforme vimos no capitulo

anterior, lhe foi fonte de inspiragdo durante parte da sua juventude na Bahia, colocando-a em

uma posicao de exemplo:

282 DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civiliza¢do Brasileira, 4 set. 1965, p.229.

* DUARTE, Rogério. Entrevista cedida a Marisa Alvares de Lima. O design de Rogério. O Cruzeiro, 1965
2 Ibidem.

285 Notas sobre 0 Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965, p.230.

28 Tbhidem.

27 Tbidem.
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Lina Bo Bardi evoluiu para uma pesquisa aprofundada da realidade
brasileira, desde os aspectos fisicos aos antropologicos, fazendo um
levantamento dos objetos de uso popular, encontrando na sua propriedade
formal e conteudistica, € na sua autenticidade, as verdadeiras raizes do
desenho industrial brasileiro. Em Lina Bo Bardi nés temos o exemplo da
tomada de consciéncia de que os problemas artisticos sdo somente uma face

do problema social. Ela se desloca de uma visdo superintelectualizada e

. . . 288
europeia para a arte popular brasileira™" .

A partir de Lina, Rogério cria um paralelo entre as raizes do design brasileiro, a
tradi¢do artesanal no Brasil e as formas tradicionais de arte € o consumo de arte do presente
momento: o radio, a imprensa, a TV e o cinema: "Saimos do neolitico para a era atomica"**.
Em seguida, Rogério apontou a estética dos quadrinhos e das fotonovelas que, por mais que
fossem vistas como expressdes de mau gosto e de baixa cultura, eram elementos de grande
relevancia na discussdo sobre a cultura de massa, chamando atengdo inclusive para a pop art.
Neste ponto, Rogério propde a necessidade de por um fim as limitagdes entre as dicotomias
entre belo e feio, bom gosto e mau gosto e alta e baixa cultura®’. Na urgéncia das discussdes
sobre cultura e os seus fazeres nos anos 1960, a atuacdo de Rogério como designer lhe fez ter
um olhar particular deste contexto, sobretudo quanto ao engajamento, comprometimento ¢ a
situar o design e arte na conjuntura dos avancos tecnoindustriais em um contexto de
retrocesso social e cultural, tendo Rogério situado o design dentro de um bem resolver, na
tentativa de dar "respostas exatas as demandas, sejam as da pele ou do espirito"*".

Nao apenas em "Notas Sobre o Desenho Industrial", mas Rogério Duarte manteve
suas discussdes e pontuagdes sobre uso e contemplacdo no design € no objeto artistico como
uma de suas pautas principais. A discussdo ocorrida em 1968 no MAM-RIJ entre Ferreira
Gullar e Rogério Duarte na ocasido do lancamento do filme “Cultura/Loucura” do artista
plastico Antonio Manuel ¢ um exemplo disso. Foram chamadas para compor o debate pessoas
que discutissem as pautas pertinentes sobre as multiplas dire¢des sobre a cultura brasileira.
Rogério disse-lhes: "Eu ndo sei porque vocés estdo ai discutindo arte, pintura... Todo mundo
aqui ¢ um pouco cego. Obra de arte? Vocé ndo precisa ir a0 museu para ver, ndo. Vai até o
tunel novo, e veja 14 um grande anuncio de alistamento militar que um cara passou e jogou

1292

uma lata de tinta vermelha em cima"~"*. Nesta hora, Ferreira Gullar esbogou sua ideia de

" DUARTE, Op.cit, p.245.

2% Tbidem.

2% Ibidem, p.246.

! DUARTE, Op.cit, p.247.

292 ,2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015. Digitalizado.
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haver a necessidade de uma inten¢do ¢ um dever da arte, o que fez com que Rogério se
levantasse de volta para contra argumentar. Em suas palavras, ele ndo estava "discutindo o
gesto politico de afronta, de desafio popular, o anonimato de quem jogou a lata de tinta. Eu
estou discutindo a estética. A teoria da cor. A relacio entre o vermelho e o verde, etcétera"*"".
A experiéncia, portanto, era o elemento central de suas discussdes. E nela cabe o contato entre
o sujeito e objeto que, nas palavras de Rogério Duarte, era uma "relagio antropofagica"**.

O seu "Deus e o Diabo", na tentativa de retornar a linguagem popular, como Duarte
nos lembra, faz com que relacionemos essa sua suposi¢do com uma outra problematica
levantada por ele, da necessidade de um retorno a antropofagia. Neste caso, a antropofagia de
Oswald de Andrade ¢ referida na proposta de uma auténtica identidade brasileira na
justaposigdo de elementos contraditérios, em uma operagio desmitificadora®”: as dicotomias
que Rogério Duarte buscou romper, como dizia anteriormente. Tao relevante quanto sdo os
temas bdasicos dessa revisdo a pratica antropofagica: a volta as origens nacionais e a
internacionalizagdo da cultura, para citar alguns exemplos>°. Deste ponto, partiremos para a

~ ~ 12
"quebra na relagdo constante entre o modelo externo e a produgio de arte no Brasil"*"’

que
houve na tropicdlia, momento singular da cultura brasileira, em que houve uma explosdo
criativa dentro da repressdo politica vivenciada no Brasil apés o trauma politico travado pelos
eqe 298 . ~ . . . ’ . ’
militares”". Fruto de uma crise ou ndo, o tropicalismo apresentou inimeras maneiras e saidas
de resolver e trabalhar com os impasses culturais do periodo, sendo Rogério Duarte um de

seus autores.

3 Ibidem.

% Ibidem.

¥ FAVARETTO, Celso. Tropicdlia: Alegoria, Alegria. Sio Paulo: Kairés, 1979, p.11.

¢ Ibidem, p.13.

7 7{L10, Carlos. O nacional e o popular na cultura brasileira — Artes Plasticas: da antropofagia a tropicalia.
Sao Paulo: Brasiliense, 1982, p.31.

28 NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Contexto, 2013,
p.183.
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3. CAETANO VELOSO (1967/1968)

Minha terra tem palmares
Onde gorjeia o mar

Os passarinhos daqui
Ndo cantam como os de ld

Minha terra tem mais rosas
E quase que mais amores

Minha terra tem mais ouro
Minha terra tem mais terra

Ouro terra amor e rosas

Eu quero tudo de la

Ndo permita Deus que eu morra
Sem que volte para la

Ndo permita Deus que eu morra
Sem que volte pra Sdo Paulo
Sem que veja a Rua 15

E o progresso de Sao Paulo

(Oswald de Andrade)

3.1 ATE EXPLODIR COLORIDO: TROPICALIA! (PARTE I)

No final dos anos sessenta € o comeg¢o dos anos setenta no Brasil, a relagdo entre a
producdo artistica e a crescente e cada vez mais consolidada cultura de massa foi complexa.
As praticas artisticas da época se encontravam em uma situacdo de descompasso, na
necessidade inicial de se encontrar dentro de um espaco espetacularizado da cultura que os
novos e grandes meios de comunicagdo viabilizavam. Esta circunstancia poderia ser vista com
reservas, dada a relagdo com o mercado, mas as possibilidades criativas aumentavam. O
publico poderia ser ampliado e uma acessibilidade aos meios culturais se tornava possivel a
partir da égide tecnoldgica e industrial do pais.

Em niveis estéticos, comportamentais e politicos houve um ponto de clivagem, uma
espécie de rompimento cultural no Brasil do final dos anos sessenta: a tropicalia®”’. Nao foi
um movimento organizado, mas um "momento de um movimento que comegou muito

n300

antes"”". Nao houve um manifesto de uma proposi¢do tropicalista ou algo do género, mas

% Adotei a palavra "tropicalia" em vez de "tropicalismo”. Entendo tropicalia como um processo cultural amplo,

enquanto o tropicalismo como a vertente musical, tal qual Coelho (2010, p.118) nos explica.
300 DUARTE, Rogério. Momentos do Movimento. Depoimento cedido a Ricardo Muniz, 1987. In.: COHN,
Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1 edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.112.
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sim um conjunto de obras que dialogavam entre elas em diversas areas, como o proprio
design, as artes visuais, 0 cinema, o teatro e a musica. Em vez de ser um movimento cultural
estruturado e com diretrizes pré-estebelecidas — algo "coisificado" como Rogério Duarte
diria®®" — foi uma "movimenta¢do cultural”®’, um encontro de ideias que acabou sendo
nomeado "tropicalismo" apenas em 1968, apds o langamento da musica "Tropicalia" do
cantor Caetano Veloso’”. Porém, seus eventos fundadores estio localizados ja em 1967.
Rogério Duarte inseriu-se na tropicélia como um dos autores de sua visualidade.
Amigo intimo de Caetano Veloso, Gilberto Gil e Hélio Oiticica, Rogério acreditava que "falar
de qualquer coisa dessa época ¢ um pouco falar de mim e da minha turma. A nossa turma. O
espirito do tempo ¢ essa geracdo de pessoas que estavam todas de uma maneira ou outra,

interligadas"**

. Portanto, antes de falar sobre os conceitos difundidos pela tropicalia e as
vivéncias, criagdes e experiéncias de Rogério Duarte neste debate, considero importante
abordar primeiramente as agdes da tropicélia e os seus eventos fundadores para que, a partir
disso, seus aspectos conceituais e a participacdo de Rogério irem, pouco a pouco, aparecendo.

A pergunta que se faz de inicio ¢ de onde surgiu a tropicalia. Rogério Duarte nos deu
sua resposta: veio do tropico’®. Seu amigo, o poeta Torquato Neto complementou: "assumir
tudo o que a vida nos tropicos pode nos dar"*°. Trata-se de um lugar simbélico, certamente.
O pai de Gilberto Gil, médico, ironicamente disse: "Tropicalista sou eu que exerco a profissdo
de especialista em doengas tropicais ha décadas!"’’. Em termos concretos, podemos situar o
marco inaugural da tropicdlia no MAM-RJ em 1967. Rogério Duarte era professor de artes
graficas no MAM-RJ desde julho de 1964, ministrando um curso pratico que abordava "os
problemas modernos da comunicagdo visual, incluindo um estudo sumério das artes
contemporaneas e industriais € nocdes da histéria da tipografia (...) teoria e pratica da
diagramagdo de exposi¢des e de livros, rotulagem, cartazes e publicidade etc*. L4, ele
conheceu outro professor, o artista Hélio Oiticica, chegando inclusive a dividir um

apartamento com ele no bairro do Jardim Botanico no segundo semestre de 1968. Nesta

' DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

302 COELHO, Frederico. Nota editorial. In.. COELHO, Frederico; COHN, Sergio. Encontros — Tropicalia. 1
edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008, p.12.

% NAPOLITANO, Marcos. Tropicalismo: as reliquias do brasil em debate. Rev. bras. Hist. vol. 18 n. 35 Sio
Paulo 1998.

3% DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

% DUARTE, Diogo. Op.cit.

3% NETO, Torquato. Tropicalismo para iniciantes. 1968b. In.: COELHO, Frederico; COHN, Sergio (org.).
Encontros — Tropicalia. 17 edigdo. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008, p.92.

7 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. 1a edigdo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1997, p.193.

% Artes Graficas no MAM. Correio da Manhd. 27 jun. 1964.
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€poca, entre inumeras conversas e trocas tipicas de colegas e amigos, Oiticica reconheceu que
estava escrevendo muito, com influéncias de Allen Ginzberg, escritor e poeta da geracdo Beat
norte-americana, ¢ Rogério Duarte: “Minha amizade com Rogério foi decisiva para nés dois e
tinha que dar resultados. Rogério estruturou muito do que pensava e eu consegui me langar
numa série de experiéncias realmente vitais™",

Em 1967, Oiticica apresentou pela primeira vez sua obra "Tropicalia": um ambiente
que aludia a uma paisagem brasileira, contando com pedras, cascalhos, araras e televisores. A
obra foi exposta na mostra "Nova Objetividade Brasileira", no MAM-RJ. No catidlogo da
exposicao, as diretrizes para adentrar a obra foram apontadas por Oiticica em seu "Esquema
Geral da Nova Objetividade": por uma vontade construtiva, pela negagcdo da arte de cavalete,
pela participacdo do espectador, pela tomada de posi¢cdo ideologica em relagdo aos problemas

politicos da época e pela reformulagio do conceito de anti-arte’ '’

. Esta lista de operacdes ndo
servia (apenas) como um manual de instru¢des para interagir com a obra (FIGURA 23) mas

sim para apresentar como estavam sendo guiadas as discussdes do meio artistico:

3% OITICICA, Hélio. [Carta] 15/10/1968. Rio de Janeiro [para] CLARK, Lygia. 15 f. In.: FIGUEIREDO,
Luciano (org.). Cartas. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996, p.43.

1% OITICICA, Hélio. Esquema geral da nova objetividade, 1967. In.: COTRIM, Cecilia; FERREIRA, Gléria
(org.). Escritos de Artistas. 1* edigdo. Rio de Janeiro: Zahar, 2006, p. 154.
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Ll P A, *
3: "Tropicalia". Hélio Oiticica (1967).
Fonte: Tate Modern, 2016.

FIGURA

Esta cena tropical sinestésica proposta por Oiticica inseria o espectador-participante
em um ambiente que indagava o que seriam, exatamente, os elementos nacionais e tropicais.

A proposta de Oiticica comecava pelo carater critico e radical de transferéncia da obra para a

311

vida pratica em seu processo de transformagdo” ', na tentativa de retirar o fenomeno de

vanguarda da monopolizacdo de uma elite isolada, considerando as solugdes criativas e a
participagio, com a expansio do publico’'%. Essa sua transferéncia, afinal, pode ser pensada
como o fendomeno de modificar as convengdes artisticas, repercutindo na sociedade, ndo
ficando estatica e isolada aos espectadores ou & propria organizagio social’"”.

Nos ultimos anos dos anos sessenta, o proprio conceito de "nacional" comecou a

314

mudar’ . O "obviamente brasileiro" de Oiticica nasceu da tentativa de um resgate ao que ¢

genuina e naturalmente elemento fundador de uma brasilidade, em suas folhagens e texturas,

' BURGER, Peter. Theory of Avant-Garde. 1* edigdo. Minneapolis: University of Minessota Press, 1984.
Digitalizado, p.49.

2 OITICICA, Ibidem.

313 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sio Paulo:
EDUSP, 1997, p.40.

3% ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 5a edigdo.Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p.135.
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em um contraponto e critica a arte pop internacional’’>. Em um cenario desajustado, com um
"terreno dificil", as instalagdes de madeira remetem a pequenas casas em processo de
construc¢do, inacabadas. Porém, com uma televisdo ligada: o tropical e o tecnologico se
encontram, expondo uma relag¢do de conflito entre o moderno e o arcaico; as "indefini¢des do
pais"*'°.

A situacdo de contraste proposta por Oiticica ressaltava a dissonancia brasileira € o
subdesenvolvimento como elementos que estavam incluidos no processo de modernizacao
conservadora, que fazia da modernidade brasileira uma espécie de simulacro; as contradigdes
brasileiras estavam sendo trazidas ao campo estético. A justaposicdo elaborada em
"Tropicalia" viria a se tornar o emblema das produgdes tropicalistas, juntamente com a
postulagdo de Oiticica, em que ressalta a sua obra como sendo, de acordo com o artista, a

1317

"obra mais antropofagica na arte brasileira' Em uma retomada ao "Manifesto

Antropofagico" publicado no final dos anos vinte por Oswald de Andrade na primeira edi¢ao
da Revista de Antropofagia, Oiticica situou a proposta de "devorar" criticamente elementos e

manifestagdes das culturas estrangeiras. E Rogério Duarte complementou sua afirmacao:

Havia na minha gerag@o uma postura muito auto-afirmativa, e afirmativa do
Brasil. Havia um orgulho muito grande, a ideia de que ndés somos a
vanguarda mundial, ndo os Estados Unidos ou a Europa. Esses caras tinham
que vir aqui aprender com a gente, e ndo contrario. E o contrario é o que
acontece normalmente no Brasil, até hoje. Vocé espera que alguém faca algo
14 fora e s6 entdo se sente autorizado a fazer também. Para romper com isso
foi necessaria toda uma introje¢io, uma antropofagia®'®.

O escritor Oswald de Andrade escreveu em seu manifesto: "tupi or not tupi, this is the
question'”. Essa frase, conflitando os elementos nativos brasileiros — a lingua tupi — com os
elementos cosmopolitas — a lingua inglesa —, ¢ justamente a inversdo da dependéncia, a
negacdo do colonialismo que Rogério comentou. Nao a total negacdo da producgdo cultural
estrangeira, mas a apropriagdo delas em uma postura auto-afirmativa. Favaretto nos deixa

1320

claro que "a distancia entre as duas antropofagias ¢ historica"”*" e, portanto, seus conceitos ¢

1> DUNN, Christopher. Brutalidade Jardim: A tropicalia e o surgimento da contracultura brasileira. Sdo Paulo:

Unesp, 2009, p.108.

J® FEAVARETTO, Op.cit, p.41.

317 OITICICA, Hélio. Tropicalia, 1968. In.. COELHO, Frederico; COHN, Sergio. Encontros — Tropicalia. 1°
edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008, p.98.

*'8 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢io. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.110.

3% ANDRADE, Oswald de. O manifesto antropéfago. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e
modernismo brasileiro: apresentacdo e critica dos principais manifestos vanguardistas. 3* ed. Petropolis: Vozes,
1976. Digitalizado.

2P EAVARETTO, Op.cit, p.38.
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debates sdo centralizados em circunstancias totalmente diferentes. Porém, a retomada da
antropofagia foi um aspecto central no ambito do projeto tropicalista, para a revisdo de uma
formag¢do do nacional e para o desenvolvimento de um aspecto alegdrico em suas criagdes, na

12!, Por mais

intencdo de "representar e criticar a regressao ao autoritarismo militar no Brasi
que tenha se criado uma conexdo explicita entre a tropicalia e a Semana de Arte Moderna,
Rogério Duarte entendia uma diferenca entre ambas, sobretudo pela auséncia de um programa
pré-estabelecido e a falta de uma sistematizago na produgio tropicalista®*>.

Nesse olhar a si mesmo e as contradi¢des brasileiras, a tropicalia se ramificou nao
apenas nas artes visuais, mas também no cinema e no teatro. Em 1967, podemos elencar
outras duas producgdes fundadoras, que demarcaram um processo de ruptura em seus campos
artisticos e as quais Rogério Duarte acreditava que tinham os componentes estéticos e
ideolégicos em comum, tal qual um "zeitgeist"*>*: "Terra em Transe", de Glauber Rocha ¢ "O
Rei da Vela", do diretor de teatro José Celso Martinés Correa — mais conhecido apenas como
Z¢ Celso. Tido como "o filme de maior impacto artistico de 1967 entre a intelectualidade
brasileira"**, "Terra em Transe" estreiou nos cinemas em maio de 1967, contando a historia
de um poeta e jornalista que trabalha para um candidato a governador. Com a ironia da
carnavaliza¢do da politica, "Terra em Transe" também retrata o regime autoritario de 1964 e
exerce uma critica ao romantismo revolucionario, a exemplo da fala da personagem Sara, uma
partidaria do Partido Comunista: "Poesia e politica sdo demais para um homem so6!". O
impacto exercido pelo filme foi grande, tendo inclusive sofrido censura e sido premiado em
Cannes’>. Caetano Veloso, inclusive, ressaltou que a tropicalia se formulou dentro dele no
dia em que viu Terra em Transe’>°.

"O Rei da Vela" foi escrita por Oswald de Andrade em 1933. Apresentou-se pela
primeira vez em meados de 1967 no Teatro Oficina, apresentando a historia de Abelardo, o
"rei da vela" e um agiota inescrupuloso, e de Abelardo II, seu sécio socialista. Suas praticas

n . . . . 2 . ,
cénicas beiravam um "anarco-tropicalismo"™?*’, devido ao trabalho de Z¢é Celso em que

buscou-se trazer ao palco esteredtipos sobre a cultura brasileira em uma estética que

2L DUNN, Op.cit, p.96.

322 DUARTE, Rogério. Momentos do Movimento. Depoimento cedido & Ricardo Muniz, 1987. In.: COHN,
Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1 edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.112.

323 DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, Jos¢ Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

3 NAPOLITANO, Marcos. Tropicalismo: as reliquias do brasil em debate. Rev. bras. Hist. vol. 18 n. 35 Sio
Paulo 1998.

325 Um brasileiro ndo pode estrelar filmes na Europa!. Revista Cineldndia, n°323, 1967

2 VELOSO, Op.cit, p.123.

**’ DUARTE, Ibidem.
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ridicularizava o "bom gosto"™**. A peca logo fez sucesso e foi tida como a pega "mais
extraordinaria apresentada este ano /1967] em Sdo Paulo™*.

Outra notavel peca teatral da tropicalia ¢ o espetaculo "Roda Viva", escrita pelo
cantor, compositor e diretor de teatro Chico Buarque e dirigida por Z¢ Celso. Entrou em
cartaz em janeiro de 1968, depois de problemas com a censura>'. A historia se trata de Ben
Silver, um cantor pop que ¢ devorado pelo seu publico e seus restos mortais sdo distribuidos
pelos seus fas exaltados. H4 no espetidculo algumas cenas emblematicas, como a Virgem
Maria de biquini sendo apresentada na televisdo, ou o grito de obscenidades a plateia. O teor
agressivo da pega logo incomodou os conservadores, que a achavam imoral e subversiva®'.

O resguardo da moral e dos bons costumes era levado muito a sério, e o artista era, dia
apos dia, mais impossibilitado de cumprir seu papel, sendo ameacado e condenado de
diversas maneiras. Em uma época de uma censura acirrada, a contestag@o politica migrou para
o campo cultural, criando-se espacos de resisténcia®>’. Para Dunn, a tropicalia criou uma

n333

"série de contra-propostas com implicagdo de longo alcance"””, negando o status quo do

estado de seguranca nacional. Mesmo que opostos a um estado de extrema-direita, os artistas
da tropicélia também se opunham ideologicamente a ortodoxia da esquerda: em sua descrenga

a qualquer ideologia que se aproximasse da repressdo, ou de um viés muito dogmatico

4
133

desenvolveu-se uma radicalizacdo comportamental™”. "Escolhi a tropicalia porque ela ¢

libertina", nos disse Torquato Neto®>”. Em retrospectiva, quase quarenta anos depois, Rogério

Duarte justificou a escolha de Torquato:

Tudo dizia que fariamos a revolugdo segundo os manuais, mas alguma coisa
ndo funcionava. Primeiro, a insatisfagdo com a orientagdo, de fora para
dentro, que a esquerda dava para a arte, como instrumento politico apenas,
sem transcendéncia em si mesma. Para nos, ela significava um ideal, o éxtase
estético. Sentiamos que a ditadura ja tinha criado um antidoto contra o

328 DUNN, Ibidem, p.103.

32 Roteiro. Realidade, n° 20, abr.1967.

39 SANDRONI, Cicero. Gente. Correio da Manhd.10 jan. 1968

31 Apos uma apresentagio no Teatro Galpdo em julho de 1968, o Comando de Caga aos Comunistas (CCC)
invadiu o teatro, espancou os atores que estavam em seus camarins e destruiu os aderecos. Atores tiveram
liquido de extintor de incéndio jogados no rosto, atrizes gravidas levaram socos com cassetetes na barriga
(Correio Braziliense, 20 jul. 68) e houve pratica de estupro as atrizes (Correio Braziliense, 6 out. 1968) foram
apenas alguns dos ataques sofridos pelo "Roda Viva", sendo esse um dos mais emblematicos episodios da
ditadura brasileira.

32 HOLLANDA, Heloisa Buarque. Cultura e participagéo nos anos 60. 4" edigdo. Sio Paulo: Brasiliense, 1985,
p.70.

3 DUNN, Christopher. Nés somos os propositores: vanguarda e contracultura no Brasil, 1964-1974. ArtCultura,
Uberlandia, v. 10, n. 17, p. 143, 2008, p.158.

3* HOLLANDA, Ibidem, p.63.

33 NETO, Torquato. Torquatdlia III. 1968. In.: COELHO, Frederico; COHN, Sergio (org.). Encontros —
Tropicalia. 1* edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008.
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discurso marxista. Para mudar a sociedade, tinhamos que tentar outras

maneiras. Viamos no marxismo como libertagdo, mas de repente aquele
e, . . . . ~ 336

receituario proibia o meu inconsciente de entrar em agao™ .

Rogério novamente se opds ao ideario da arte como mero instrumento politico, que
ndo continha um viés transcedental e espiritual. O que ele propunha era chegar ao "éxtase
estético" em uma proposta de libertagdo. Essa temadtica entrepassava o teatro, o cinema ¢ as
artes plasticas, indo para o campo musical — a grande vitrine da tropicalia — onde ela mostrou
a sua proposta: "ndo seriamos mais a matéria-prima para industria cultural, mas sim
criariamos uma nova industria cultural na qual a gente ocuparia todos os postos"’. A
tropicalia, entdo, balangou os meios de comunicagdo de massa, apresentou uma nova postura
¢ uma nova forma de interacdo com o mercado de bens culturais. Os grandes centros urbanos
ficavam cada vez mais concentrados, abrindo-se um espago de criacdo cultural que contava

8

com um publico cada vez maior®, criando um novo espago para experimenta¢io e

comunicagdo: no alinhamento entre a novidade e a cultura de massa, criou-se um "momento

de avanco"**:

Nos ndo fomos compreendidos pela "intelligentzia". N6s fomos aceitos pela

massa através dos festivais. Foi ai que o movimento explodiu. Porque

’ . 340
falavamos a linguagem da massa."”™".

3.1.1. Até pensei em tocar na televisdo: tropicalismo musical

Na interseccdo entre a classe universitria ¢ a grande massa de telespectadores, o
. ;. . 41 . ~ ;.
Festival de Muisica Popular Brasileira®*' consolidou-se como um grande fendmeno da musica

brasileira. O maior exemplo deste sucesso se deu no III Festival da Musica Popular Brasileira

3% DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida & Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em

<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

T DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢do. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.153.

38 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 5a edi¢io.Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p.77.

339 COELHO, Frederico. Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado: Cultura marginal no Brasil das
décadas de 1960 e 1970. la edicdo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010, p.113.

Y DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getiilio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.96.

**! Foi ao ar pela primeira vez em 1965 pela TV Excelsior, com a premiagdo de Elis Regina pela sua
performance na musica "Arrastdo", de composi¢do de Vinicius de Moraes ¢ Edu Lobo. Porém, essa edi¢do do
festival ndo teve uma notavel audiéncia (NAPOLITANO, 2010, p.118). Sua segunda edi¢do, por outro lado, foi
um verdadeiro sucesso, com a musica "A Banda" de Chico Buarque, interpretada por Nara Ledo, sendo a
vencedora daquela noite. Vale dizer que o disco homénimo do entdo desconhecido Chico Buarque foi um grande
sucesso de vendas na época, com 50 mil compactos e 10 mil LPs vendidos apenas em S@o Paulo, sendo um
enorme salto comercial (NAPOLITANO, 2010, p.133) e demonstrando, quantitativamente, o sucesso que 0s
festivais estavam se tornando.
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em 1967, o "festival da virada": Foi um dos grandes marcos da produ¢ao musical brasileira e
determinante para a tropicalia. Ao lado de figuras canodnicas da musica brasileira, como
Geraldo Vandré, Edu Lobo e Vinicius de Moraes, duas musicas chamaram a atencdo do juri e
do publico: "Domingo no Parque" de Gilberto Gil e "Alegria, Alegria", de Caetano Veloso,
que pegou emprestado o borddo do apresentador de televisdo Chacrinha®*’. Este exagerado e
iconico apresentador de televisdo, que utilizava chapéus enormes, roupas coloridas, que
distribuia abacaxis, perguntava "Vocés querem bacalhau?", e dizia "eu vim para confundir,
ndo para explicar!" e "quem ndo se comunica, se trumbica" foi depois tido por Torquato Neto
como o grande génio tropicalista®*. Nem Gil nem Caetano foram premiados, mas propuseram
uma novidade: a mistura entre musica pop, bossa nova, can¢do nordestina, em uma tentativa
antropofagica de pegar "lixo comercial e transformar em uma criagdo inspirada e livre"**. Na
tensdo entre um carater inventivo € um carater comercial, os nameros do III Festival da
Cancdo foram notaveis: foi o programa com mais audiéncia naquele sibado a noite,
superando as expectativas do publico e dos organizadores com os seus 47,3% pontos no
IBOPE, tornando-se o programa de TV mais visto em outubro de 1967°*.

"Alegria, Alegria" trata de um jovem urbano, no corac¢do do Brasil, "sem lengo e sem
documento". Além disso, ¢ uma musica que trata da banalidade e do cotidiano, de um rapaz de
classe média que ndo queria ser engajado, que s6 estava com preguica e sem dinheiro, queria
tomar uma Coca-Cola>*®, pensava em tocar na televisdo e ignorava um bocado a ideia do seu
casamento’’. Seu procedimento narrativo nio contém um carater trigico e agressivo, tipicos
da MPB da época®®. O sujeito de "Alegria, Alegria" nio ¢ alguém fantasioso, mas uma pessoa
inserida no contexto cultural brasileiro da época, com um aparente desinteresse de forma

progressiva pela politica, fruto da "recusa"* do projeto do periodo precedente®’. No ato de

2 VELOSO, Op.cit., p.166.

3 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Séo Paulo: 2010, p.248.

** VELOSO, Op.cit, p.170.

** NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Séo Paulo: 2010, p.161.

¢ Segundo Caetano (1997, p.174), foi a primeira vez em que se fez referéncia & Coca Cola em uma letra de
musica no Brasil.

7 Trecho da musica "Alegria, Alegria": Ela pensa em casamento/ E eu nunca mais fui  escola/ Sem lengo, sem
documento,/ Eu vou/ Eu tomo uma coca-cola/ Ela pensa em casamento/ E uma cangdo me consola/ Eu vou/ Por
entre fotos e nomes/ Sem livros e sem fuzil/ Sem fome sem telefone/ No cora¢do do brasil/ Ela nem sabe até
pensei/ Em cantar na televisdo/ O sol € tdo bonito/ Eu vou/ Sem lenco, sem documento/ Nada no bolso ou nas
maos/ Eu quero seguir vivendo, amor/ Eu vou/ Por que ndo, por que ndo.

¥ EAVARETTO, Op.cit, p.8.

% A "recusa" a qual a escritora Heloisa Hollanda aponta, pode dizer respeito também & "Grande Recusa" de
Marcuse, uma negacdo total do status quo vigente, em uma rebelido contra os principios morais dos
dominadores, uma recusa ao sistema (MARCUSE, 1966). Essa ideia de Marcuse ¢ de seu livro "Eros e
Civilizagdo", leitura simbolo da resisténcia dos jovens no maio francés de 68 e recorrente nos circulos
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se fazer uma musica pop, houve um ato de "fortificacdo da capacidade de sobrevivéncia

. y . . A . “ ~ 1
historica e de resisténcia a opressio™’

. A antropofagia de Oswald de Andrade fez sentido:
devorar Beatles, devorar Jimi Hendrix, em uma ideia de "canibalismo cultural"*>>.

O disco “Caetano Veloso” foi gravado em 1967 e comecgou a ser comercializado em
janeiro de 1968. A primeira musica do album inicia-se em um tom dramadtico enunciando a
carta de Pero Vaz de Caminha e enfatizando icones da cultura brasileira. Quando Luis Carlos
Barreto ouviu a cangdo, sugeriu o nome: "Tropicalia"*>. De acordo com Barreto, havia muita
semelhanca com a obra de Oiticica — "o monumento ndo tem porta, a entrada ¢ uma rua antiga
estreita e torta"— mas Caetano disse que essa foi a primeira vez que ouvia falar no nome do
artista®".

A imprensa criou o rétulo: tropicalismo. Assim, tornava-se ainda mais facil a aceitacdo
dos "tropicalistas" por parte do publico jovem, iconoclasta, de classe média e que se
identificava com a oposi¢do a moral, bons costumes ¢ demais valores da tradicional familia
brasileira, mas que também ndo se sentia plenamente representado pelo engajamento da MPB
nacionalista, tal qual Geraldo Vandré e Elis Regina. Queriam ouvir as guitarras elétricas d'Os
Mutantes, Tom Z¢, Gil e Caetano. Entre a escolha de engajar-se ou filiar-se a industria
cultural, o tropicalismo escolheu a tensdo entre esses dois circulos’. Ou seja, como uma
espécie de via alternativa, o tropicalismo encerrava com a dicotomia "engajados" ou
"alienados". Por que ndo ser os dois? Por que ndo tomar o nacional-popular e desenvolver um
esvaziamento e recriagdo de uma suposta brasilidade? Por que ndo apropriar-se do popular ndo

mais no sentido das massas revolucionarias, mas sim na massa, nas paradas de sucesso € nos

programas de televisao?

n356 n357

"Explosdo tropicalista ou "susto tropicalista sd0 termos que nos ajudam a
perceber o carater de ruptura que o tropicalismo transmitiu. Essa quebra de paradigma se deu,

sobretudo, na proposta de se pensar — e agir! — nas contradi¢cdes existentes quanto a

universitarios brasileiros. Oiticica em carta para Lygia Clark disse: "Agora, lendo 'Eros e Civilizacdo' de
Marcuse (...) recuso-me a qualquer prejuizo de ordem condicionante: fago o que quero e minha tolerancia vai a
todos os limites" (OITICICA, 1968, p.44).

" HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960-1970. 2a edigéo.
Sao Paulo: Brasiliense, 1981, p.65.

¥TVELOSO, Op.cit.

32 Ibidem, p.247.

3 DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

P*VELOSO, Op.cit, p.188.

3 HOLLANDA, Heloisa Buarque. Cultura e participagdo nos anos 60. 4* edigdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985,
p.66.

P EAVARETTO, Op.cit, p.7.

3THOLLANDA, Op.cit, p.1981, p.53.
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modernidade. O "pais que vai pra frente"*>®

tinha seus militantes de esquerda perseguidos, e
professores, estudantes, jornalistas, artistas e intelectuais eram obrigados a deixar o pais. Por
outro lado, a industria cultural era cada vez maior: a televisdo se concretizou como o principal
veiculo de informagdo e entretenimento nas familias de classe média, e cresceu também a
produgdo fonografica. O design grafico ndo ficou a parte desse cendrio, como veremos a

seguir.

3.2 POR ENTRE FOTOS E NOMES: O DISCO

O album “Caetano Veloso”, o primeiro album solo do cantor, lancado em janeiro de
1968, teve a sua capa feita por Rogério Duarte. Assim como a amizade de Rogério e Glauber
havia sido simbolizada no cartaz do "Deus e o Diabo", a amizade com Caetano Veloso
também tem em uma pega grafica seu principal momento expressivo. Mas comecemos do
principio: Rogério e Caetano eram de fato amigos. Caetano ja tinha ouvido o nome "Rogério
Caos" inumeras vezes na Universidade da Bahia, onde ele fazia o curso de Filosofia. Porém,
ambos se conheceram apenas em 1964, ja no Rio de Janeiro, e Caetano achou que Rogério
"era mais potente, sua mente mais rapida e suas idéias mais desconcertantes do que eu teria
sido capaz de imaginar"*. O primeiro encontro de ambos ocorreu apés um espetaculo do
Grupo Opinido. A partir deste encontro, tornaram-se amigos muito préximos € comecaram a
morar juntos pouco tempo depois. Rogério morava no bairro de Santa Teresa, e em 1966

1360

comecou a morar no Solar da Fossa. "A pensdo carioca que abrigava cultura"”" ou "a morada

da contracultura brasileira">®!

, contava com o poeta Paulo Leminski, o jornalista Ruy Castro, o
musico Paulinho da Viola, o escritor Paulo Coelho e outros inimeros nomes de artistas
brasileiros como seus moradores. "Mandei plantar folhas de sonhos no jardim do Solar", até
dizia a miisica’®. Foi nessa casa de fazenda do século XVIII, transformada em um conjunto

de apartamentos com longos corredores, que Caetano compds as musicas de seu album

%% Referéncia a musica d'Os Incriveis, que acabou se tornando um slogan nas propagandas nacionalistas da

ditadura.

P9 VELOSO, Op.cit, p.107.

30 VIEIRA, Marcia. A pensio carioca que abrigava cultura. O Estado de Sio Paulo, 24 jan. 2009.

1 FLAVIO, Lucio. Solar da Fossa: A morada da contracultura brasileira. Jornal Brasil. 29 ago. 2011.

362 Letra da musica "Panis et Circensis", d'Os Mutantes, presente no album "Tropicalia" (1968): "Mandei plantar/
Folhas de sonho no jardim do solar/ As folhas sabem procurar pelo sol/ E as raizes procurar, procurar". Falarei
em breve sobre esse disco.
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homénimo®. Foi 14 que Rogério tracou grandes amizades sob o periodo de euforia que se

estendeu sobre aquele lugar construido no Botafogo:

O Solar da Fossa faz parte da minha vida de uma maneira que jamais poderia
escrever sobre minha vida e omiti-lo [...] As mulheres lindas que conheci 14
no Solar. Os didlogos maravilhosos com Caetano, Gil... todo mundo morava
no Solar [...]. 1966 foi o periodo da euforia, da efervescéncia. Eu fui preso
em 1968. Mas 1966 foi o periodo da euforia. Grande época das mulheres.
Periodo 4ureo. Amizade com Vinicius de Moraes, eu ia jogar poquer na casa
dele, namorar mulheres lindas e aristocraticas Tudo isso ¢ o que antecede a
prisdo. Um periodo de grande euforia criativa, onde os cartazes de cinema,
muitos deles foram feitos... as capas dos discos da Tropicalia foram nesses
anos 65 ¢ 68 que antecederam a prisdo. Foi a eclosdo da Tropicalia que se

. , 364
deu justamente 14 no Solar da Fossa mesmo™".

As longas conversas sobre o teatro, cinema, can¢ao popular e poesia travadas no Solar
entre Caetano e Rogério’® também se concretizaram em composi¢des musicais. Rogério dizia
que todos os dias escrevia poesia, desenhava e tocava violio’®, tendo inclusive ajudado
Caetano a compor a sexta faixa do LP, "Anunciacdo". A letra de "Alegria, Alegria" também
foi composta no Solar. O trecho "o Gaos da época gravou" ao final do preludio da musica, é
justamente uma referéncia ao "Rogério Caos", que comandava a mesa de gravagio’
mesclando com a unidade "gauss", que mede a densidade de fluxo magnético. "Foi no Rio que
as coisas realmente aconteceram", Rogério relatou, e complementou dizendo que por mais que
a germinagdo tenha sido carioca, foi em Sao Paulo que o movimento levantou-se como cultura

de massa’®®

. Nessa fusdo entre as raizes baianas da tropicalia, o Rio de Janeiro onde os
encontros aconteceram e a Sao Paulo das grandes emissoras de televisdo, as trajetorias de
Caetano e Rogério se cruzaram. Fruto disso ¢ a capa do disco de Caetano Veloso (FIGURA

24):

9 VIEIRA, Op.cit.

% DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢do. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.150.

3 VELOSO, Op.cit, p.65.

3% DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

%7 Ibidem, p.186.

% DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.
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FIGURA 24: Capa do disco "Caetano Veloso". Rogério Duarte (1967)
Fonte: DUARTE, 2013

Sobre esta capa, Rogério relatou:

A primeira capa que eu fiz foi a capa do Disco de Caetano Veloso que tem
‘Alegria alegria’. Era uma espécie de ready made porque aquela ilustracao
era um padrdo, como certos tipos de gravuras medievais com um dragdo que
vem de um quadro de Rafael*®. Depois se torna gravura popular; dai vira um
cliché e muitos artistas trabalham com aquele desenho, aquele tema, como
acontece também em poesia. Na ocasido eu utilizava um trabalho ja
existente, fazia uma metalinguagem em cima disso, usando inclusive
fotografia. Era uma violéncia com aquela obra de arte, mas foi muito
elogiada porque era mais colorida e tinha uma produgdo muito mais
desenvolvida do que o que habitualmente se fazia para os artistas®”".

%O pintor renascentista Rafael Sanzio (1483-1520) possui trés pinturas com temética relacionada a dragdes:
"S&o Jorge e o dragdo" (1503-1505), "Sdo Miguel e o dragdo" (1503-1505) ¢ "Sdo Jorge e o dragdo" (1506).

370 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.140.
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Tempos depois, descobriram que Rogério havia plagiado algumas das ilustracdes
presentes na capa. Se ele disse que havia feito uma metalinguagem, algumas pessoas
consideraram isso como puro ¢ simplesmente pladgio. Caetano quando descobriu ficou
chateado, mas Rogério ndo considerava que havia feito algo ilicito ou imoral. Ele se defendeu
falando que a sua proposi¢do como designer ndo era académica, e que ele havia modificado

algumas coisas, principalmente em relagdo as técnicas adotadas para representar os elementos
371

n

que formavam a ilustragdo da capa’ . Como o mestre tropicalista Chacrinha dizia, "na
televisdo nada se cria, tudo se copia". Para Rogério, realizar uma cdpia neste caso era
justamente uma proposta autoral. Mas a ideia de plagio no design nem sempre foi a mesma:
se nos liceus de artes graficas do século XIX fazer uma cdpia exata era um ato de profundo
conhecimento, no século XX a copia poderia ser tida como uma simples apropriagdo ou
simplesmente como a auséncia de conhecimento e talento’ >, Porém, inserido em um contexto
de reproducao de imagens em revistas, livros, propagandas e nos meios de comunicacio de
massa, a imagem acaba remetendo a imagens anteriores, se desfazendo o conceito de
autenticidade e originalidade.

No caso da capa de Caetano, trata-se de uma apropriacdo, em que a imagem torna-se o
proprio discurso. Rogério entendeu que ele poderia trabalhar nessa capa com esse método.
Entendendo que tudo poderia ser utilizado para a criagdo de um significado, Rogério escolheu
a apropriacao de imagens ja existentes. E convenhamos, o proprio Caetano Veloso poderia ter
a sua musica “Tropicalia” acusada por “plagio”. Afinal, em sua composi¢do tem trechos como
“O monumento ndo tem porta, a entrada ¢ uma rua antiga, estreita e torta”, “porém, o
monumento ¢ bem moderno”, como se estivesse falando da propria obra-ambiéncia de Hélio
Oiticica. Ademais, o proprio nome da musica ¢ o mesmo da obra de Hélio. Na época, Caetano
ndo quis colocar o nome de uma obra que ndo era de sua autoria como titulo de sua musica,
apesar de achar o nome atraente®””. Por mais que ele tenha se apropriado — com uma certa
resisténcia — do nome “Tropicdlia”, ele ndo viu no trabalho de Rogério Duarte a mesma
possibilidade apropriativa. Caetano certamente ndo dava os mesmos créditos ao conceito de

“ready made” outrora elucidado por Rogério Duarte, por mais que Caetano tivesse contato

com os pensamentos de vanguarda, em que ele inclusive comentou ter ouvido "muitas

"' Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getalio MacCord. 1986. In.: COHN, Sergio. Rogério Duarte.

la edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.99.

72 CADOR, Almir Brito. Apropriagio e plagio em livros de artista. Revista-Valise, Porto Alegre, v. 4, n. 8, ano
4, dez. 2014, p.22.

*B VELOSO, Op.cit, p.188.
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historias do movimento dada™”*. O gesto vanguardista de um ready-made ¢ a apropriacio de
um objeto industrial, transformando-o em um “objeto de arte”, reconceitualizando-o pelo fato
de estar inserido em um museu ou em um espago institucionalizado; uma alteracdo do valor
atribuido ao objeto, no caso. O escritor Octavio Paz nos complementa, ao dizer que “em
alguns casos os ready-made sdo puros, isto €, passam sem modificacao do estado de objetos
de uso ao de ‘anti-obras de arte”””". Ou seja, um objeto andnimo escolhido pelo artista que, a
partir do gesto artistico, torna-se um objeto de arte. Porém, o conceito de “ready-made”

1*7® e permeiou as praticas da arte pop e, por consequéncia, da

extrapolou seu marco inaugura
tropicalia. Na pop art estrangeira, temos o exemplo do artista Andy Warhol e as suas
reproducdes das fotografias da atriz Marilyn Monroe, em que o artista apropriou-se dos seus
retratos. A Tropicalia de Hélio Oiticica € o exemplo tupiniquim de apropriacdo das imagens,
com a sua arara viva e uma televisdo ligada. Em suas palavras, a colagem de objetos que ele
fez nessa obra — e também em seus parangolés, bolides e penetraveis — foi, ndo simplesmente
criar uma “‘lirificagdo’ do objeto, ou situd-lo fora do cotidiano, mas incorpora-lo a uma idéia
estética™’’. Portanto, a palavra “plagio”, ou qualquer derivagdo desta, para Rogério Duarte
pode soar um tanto quanto precipitada. Bem como o nome “Tropicéalia” para a composi¢do de
Caetano.

Rogério, ao dizer que a sua proposta foi uma “espécie de ready-made”, explica que do
dragdo de Rafael Sanzio foi para uma gravura popular. A partir disso para um cliché, algo
facilmente reproduzivel. O que Rogério explica ¢ um processo de esvaziamento da imagem,
da sua reinterpretagdo e reapropriacdo. Assim, ao selecionar a imagem do dragdo, a rearranjou
em um novo contexto e em outra plataforma a partir do seu gesto. No caso, as cores,
ornamentos e icones — a mulher, a serpente, o rosto, o ovo, as folhagens, as bananas, dragoes,
flores — nos remetem a uma estética pop hiper saturada, com suas reticulas ampliadas e fortes
contornos. O pop e a tropicdlia se encontraram no anseio de desenvolver uma linguagem nao-
convencional com um apelo ao comportamento de uma parcela da juventude: o jovem
universitario da classe média®’®. Este individuo — o consumidor do disco de Caetano, o
telespectador assiduo pela vitdria dos tropicalistas, admirador das vestimentas e do
comportamento transgressor de seus idolos — estava inserido em um pais com uma economia

crescente ¢ com bens culturais produzidos (e consumidos) em escalas industriais: um

™ Ibidem, p.221.

33 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou O Castelo da Pureza. 2* edigdo. Sio Paulo: Elos, 1997 p.19.

37% Pode-se demarcar a inauguragdo do ready-made a partir da obra “Urinol” de Marcel Duchamp (1917). Como
o proprio nome diz, a obra €, basicamente, um urinol de porcelana com a inscrigdo R.Mutt em sua lateral.

3" OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. 1* edi¢io. Rio de Janeiro: Rocco, 1986, p.63.

8 EAVARETTO, Op.cit, p.89.
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consumo cultural cada vez mais massivo, e que se consolidou definitivamente na década de
1970°".

Nao podemos negar também o debate sobre o pop que estava sendo trazido para o
Brasil. Exemplar disso foi a IX Bienal de Sao Paulo, que ficou no Ibirapuera de setembro de
1967 a janeiro de 1968. Contando com artistas de 68 paises, a IX Bienal ficou conhecida
justamente como a Bienal Pop, contando com a participagdo dos artistas americanos Andy

380

Warhol, Roy Lichtenstein ¢ Edward Hooper™". Esta edicdo da Bienal propds uma interagao

entre arte e publico de tal forma que alguns dias apds a abertura, ndo haviam mais obras
intactas®®'.

A linguagem pop foi originada na Londres de 1950, em que artistas filiados ao
Instituto de Artes Contemporaneas de Londres estudavam as novas tecnologias e a cultura de
massa no campo artistico. J4 no design, estudava-se a questdo do efémero, do apelo

382 Claramente, o nome "pop" deriva do termo "cultura popular", ¢ no interesse dos

popular
artistas e designers em incorporar as referéncias da televisao, das embalagens, dos produtos
efémeros em seus trabalhos e, claro, das historias em quadrinhos3 8

Caetano havia comegado a ver a beleza nos anuncios, nas revistas baratas, nos
produtos para consumo, nas embalagens no supermercado e¢ nas HQ's*®. Os quadrinhos,
referéncia da arte pop, tornaram-se uma referéncia a tropicalia, como na letra da musica
"Superbacana" do disco de Caetano Veloso: "a moeda numero um do Tio Patinhas". Na capa,
a estética das HQ's € notavel na cartunizacao das formas, no quao chapadas elas sdo, com suas
reticulas, seus grossos tracos ¢ na sua extrema sintese. As bananas, por exemplo, sdo
interpretadas como tais a partir de uma forma ovalada e o uso de apenas duas cores, sem
sombreamento algum e sem qualquer tipo de perspectiva. Nas folhagens, também, bem como
na cobra e na moga que segura o rosto de Caetano. Apenas o dragdo que se destaca por seu
excesso de detalhes, com as escamas aparentes € com os dedos enrugados.

Rogério comentou que ela foi fruto de um exercicio de artista, de alguém que falava

de uma nova linguagem, entendendo inclusive seu trabalho como um ato de ruptura, se

37 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificagao (1950-1980). Sao Paulo: Contexto, 2001,
p.82.

380 OLIVEIRA, Rita Alves. Bienal de Sao Paulo: impacto na cultura brasileira. Sdo Paulo, Perspectiva, vol.15,
no.3. Sao Paulo, jul/set 2001.

1 ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. As Bienais de Sdo Paulo da era do Museu a era dos
curadores (1951-2001). Sao Paulo: Boitempo Editorial, 2004, p.117.

82 RIBEIRO, Marinés. Existe design brasileiro? Considera¢des sobre o conceito de identidade nacional. In.:
QUELUZ, Marilda (org.). Design e Identidade. Curitiba: Peregrina, 2008, p.180.

* McCARTHY, David. Arte Pop. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.10.

¥ VELOSO, Op.cit, p.202.
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diferenciando dos designs das capas de disco de musica brasileira que eram feitas
anteriormente’".

A composic¢do da capa, de certo modo, ¢ tradicional: a chamada do nome do artista no
topo, uma fotografia do cantor ao centro. Por uma exigéncia da industria fonografica, a partir
de meados da década de quarenta as capas de disco com o retrato do artista eram cada vez
mais comuns, para mostrar ao publico consumidor a imagem do seu idolo®*®, ele préprio
como um bem de consumo duradouro. Neste caso, no centro 6tico da capa, o rosto de Caetano
estd inserido em um ovo, com uma sombra dura, que nos deixa apenas um olho a mostra, indo
direto ao encontro do espectador. O olhar penetrante de Caetano ao centro superior da peca
nos fornece o que o pesquisador Mitchell chamaria de "Efeito Medusa"*": o olhar curvado de
Caetano interpela e paraliza o espectador, seduzindo-o. Quem segura o ovo ¢ uma mulher nua
que ocupa a maior parte do espagco. Com seus longos cabelos ruivos tocando a sua cintura e
um enfeite feito de folhas proximos ao seu rosto, ela segura o ovo com um cuidado maternal.
Este ovo, em algum momento, vai eclodir. Ao romper-se em pequenos pedacos, libertard o
que esta dentro dele. No caso, a musica brasileira, libertando-a de um “sistema fechado de
preconceitos, dando-lhe condigdes de liberdade de pesquisa e experimentagdo™™. O disco,
que comeca com a carta de Pero Vaz do Caminha ao rei, mostra o conhecimento do novo:
Pindorama, a terra ainda virgem e desconhecida, que dara origem ao Brasil que conhecemos.
Pindorama, que estava dentro de um ovo enclausurado, estava pronta para romper-se. E
retomado aqui as origens do Brasil.

Ao mesmo tempo em que a moga segura o ovo, ¢ perseguida pela serpente ¢ um
dragdo se sustenta no seu polegar. Podemos chama-la de Eva, a primeira mulher a colocar os
pés na Terra. Estes trés personagens, geralmente representados durante o Renascimento ou,
até mesmo, na Grécia Antiga®™, agora foram trazidos para o universo pop. Sem
rebuscamentos, agora sdo trabalhados com reticulas e poucas cores, com um aspecto de

serigrafia. Sdo trés personagens biblicos: Eva; a serpente, a maliciosa criatura que fez com

que fosse comido o fruto proibido; o dragdo, o simbolo do grande mal perante o catolicismo,

> DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getilio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.99.

¥ COUGO, Francisco Alcides. Os riscos do disco: A valorizagdo do objeto-disco na relagio entre Historia e
Musica. Revista Outros Tempos. Volume 8, numero 11, 2011, p.3.

T MITCHELL, W.I.T. O que as imagens realmente querem? In.: Alloa, Emmanuel. Pensar a Imagem. Belo
Horizonte: Auténtica, 2015, p.174.

¥ DUNN, Christopher. Brutalidade Jardim: A tropicalia e o surgimento da contracultura brasileira. Sio Paulo:
Unesp, 2009, p.22.

% Exemplos sdo a escultura grega “Laocoonte e seus filhos”, (175-50 a.C.), a gravura “Combate de Sdo Miguel
com o Dragdo” de Albrecht Durer (1498) e “Adao e Eva” de Peter Paul Rubens (1600).
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que no apocalipse € a figura que evoluiu de uma serpente enganadora, o préprio diabo e que,
quando percebeu que caiu na terra, perseguiu a mulher que deu a luz um filho homem™’. O
“filho homem”, Caetano, estd pronto para romper a sua propria casca. Caetano demarca-se ai
como um ponto inaugural e, assim como o ovo, pronto para criar um rompimento sob o Eden,
0 paraiso tropical, com as suas bananas e folhagens; o esteredtipo de um Brasil como um
paraiso tropical foi aqui evocado propositalmente.

O cacho de bananas, que desde a marchinha carnavalesca de Braguinha — oh yes, nds
temos bananas! — povoava o terreno simbolico brasileiro, tornou-se o simbolo-moér da
tropicalia. No campo das artes visuais, podemos listar a série “Bananas” do artista visual
Antonio Henrique Amaral (1968) e a pintura “Realmente”, do pintor Danubio Gongalves
(1973). No terreno musical, no segundo semestre de 1968, Gilberto Gil cantava em “Geleia
Geral”: “voz do morro, pilao de concreto; tropicalia, bananas ao vento” e em “Margindlia 11"
“A bomba explode 14 fora, e agora, o que vou temer? Oh, yes, no6s temos banana até pra dar e
vender”. Caetano em Misére Nobis dizia que “na mesa da gente tem banana e feijao”. Carmen
Miranda, a musa tropicalista® ' usava a fruta em seus chapéus e estrelou o filme “Banana da
terra” nos anos trinta. As bananas sdo frutas baratas — “a preco de banana”, como diz a
expressao popular — a venda em qualquer feira; um produto banal e proprio do solo tropical.
Aquelas cinco bananas no canto inferior direito ndo foram posicionadas ao acaso por Rogério
Duarte, portanto.

A feitra e a beleza se encontram nesta capa: no contraste das flores e do paraiso
tropical das bananas e folhagens, o dragdo e a serpente, ambos animais perigosos e
perpetuados pela sua maldade e feiira na literatura, encontram-se entrelagados a beleza e a
castidade; a virgindade do mundo. Mas Eva estd serena, apesar dos pequenos monstros a
rodearem. Todos esses contrastes nao a impressionam: nem o do bem e o mal, do belo e o
feio, da novidade e o arcaico ou do vermelho e o amarelo.

Na capa, referéncias de vanguarda e movimentos artisticos passados dividem espaco.
A escolha por uma tipografia com ares Art Nouveau anunciando o nome do artista na parte
superior da capa destaca-se, além pelo seu revivalismo, em que Rogério Duarte fez uma
referéncia a uma estética derivada de um movimento artistico passado, uma escolha pela
adocdo de uma estética assumidamente pop pelo seu contraste — o amarelo em um fundo

vermelho — e pela sua sinuosidade, que de tdo organicos que sdo os tipos, algumas letras até

% No trecho 12,13 do Apocalipse da Biblia, “foi precipitado o grande dragio, a antiga serpente, chamada o
Diabo, e Satanas, que engana todo o mundo; ele foi precipitado na terra, e os seus anjos foram lancados com ele.
E, quando o dragdo viu que fora lancado na terra, perseguiu a mulher que dera a luz o filho homem”.

¥ VELOSO, Op.cit, p.184.
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nos confundem. Hé a hipdtese de que houve uma "revitalizagdo da Art Noveau nos meados

2
dos anos 60"’

, em muito pelo aumento do uso de alucinégenos nos anos sessenta e sua
respectiva influéncia. Devido ao uso de substincia, os artistas buscariam um equivalente
visual de suas experiéncias, sendo a Art Noveau um exemplo delas. Na capa, o nome de
Caetano tem uma escrita tortuosa, com o "C" que parece um "T", o "E" que parece um "C",
nos remetendo a estética psicodélica dos anos sessenta, com inspiragdo em uma arte mistica

393

mais oriental, na contestacdo ao racionalismo do Ocidente Ja para Rogério, tais

manifestagdes conectam-se a tomada de consciéncia da espiritualidade, inicialmente
difundidas pela tropicalia®®*.

Ha neste projeto grafico uma colagem de diversos elementos e correntes artisticas,
resultando no que o tedrico Ismail Xavier chamaria de um "jogo de contaminagdes", que
acaba resultando na recriagdo de uma ideia de Brasil, justamente na aceitacdo do carater
contraditorio do pais™”. Falando especificamente sobre o pop no Brasil, Ismail Xavier nos diz

que:

uma das dimensdes desse processo de revisdo foi a superagdo de um
nacionalismo organicista que fazia de um conceito vago de raizes o motivo
positivador da tradicdo popular ¢ montava um esquema dualista que opunha
a autenticidade rural (folclore enraizado) e a descaracterizagao urbana (esfera
da mercadoria internacional). Tal superagdo permitiu flagrar o Brasil na
cidade, a cultura dos meios de comunicagdo, de modo a redirecionar a
discussdo de temas como os da identidade nacional, dentro de estratégias
variadas que guardavam em comum a critica ao ufanismo oficial e seus

emblemas de exaltagdo patrioteira®®.

Esta superagdo e aceitacdo mencionadas por Xavier dizem respeito também ao mundo
pop da reticula que encontrou-se com as bananas e as folhagens brasileiras da capa de
Caetano. O universo supersonico, do parque eletronico, do poder atdmico e do avango
econdmico>”’ junto com Iracema, Ipanema, Bahia e Carmen Miranda®”® levantam para o
campo visual o contraste entre o moderno e do arcaico. Dentro da proposta de um

esvaziamento cultural, é proposto na capa uma inser¢do dos arcaismos brasileiros

32 MACKINTOSH, Alastair. O Simbolismo e o Art Noveau. Barcelona: Editorial Labor do Brasil, 1974, p.3.

3% MIKOSZ, Antar. A Arte Visiondria e a Ayahuasca, 2009, 322 f., Tese. UFSC, Florianopolis, p.138.

% DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida a Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

3 XAVIER, Ismail. dlegorias do subdesenvolvimento. 1a edigio. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, p.50.

% Ibidem, p.47.

97 Referéncia 4 miisica "Superbacana" de Caetano Veloso, presente neste dlbum.

3% Referéncia a musica "Tropicélia".
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representados em um exercicio do kitsch®”

, onde, de acordo com Rogério, as valorizagdes
tradicionais entre as dicotomias entre bom e mau gosto foram dispensadas*”’. Na postura
tropicalista de reduzir a cultura popular ao simplismo estético, buscava-se também
"desqualificar a possibilidade de uma arte engajada e nacionalista"*"".

De acordo com Rogério,

o Tropicalismo, embora ultrapasse o seu proprio rétulo, o seu proprio nome,
¢ a possibilidade da cultura e da vida no Brasil, porque n6s mesmos somos
tropicais... Nao ha outra saida para o Brasil que ndo seja os seus proprios
caminhos. Ndo adianta a gente tentar implantar aqui o capitalismo nos
moldes americanos ou o socialismo nos moldes russos. Na verdade, eu ndo

vejo uma saida desse mundo a ndo ser... Nos somos o anunciante do terceiro
n402

milénio""".

Assumir-se como um anunciante do terceiro milénio foi uma espécie de missdo
tropicalista. Exemplo disso foi Caetano em abril de 1968, que participou do programa "Noite
das Bananas" do Chacrinha, cantando justamente "Tropicalia". Essa postura polémica era
provocadora aos artistas engajados e exercia uma critica aos valores sociais e retrogrados do
ambito cultural e social do Brasil do final dos anos 1960, a0 mesmo tempo em que rompia-se
com um excesso de racionalismo®”. Essa refutacdo a sisudez da MPB e da bossa nova
repercutia pela tropicalia como um todo.

No design, Rogério acreditava que realizava algo oposto de uma estética racionalista e
falava sobre ter criado uma linguagem contestadora, indo no sentido contrario do que era feito

\

na MPB tradicional, opondo-se a seriedade estética dos "artistas engajados"*

4 o
. Rogério

, . . . . . 1. 40 , ~
Duarte também acreditava ter sido solitario no design dentro da tropicalia*”. Porém, ele nio

39 vKitsch" deriva da palavra "verkitschen" que, do alemdo, significa enganar ou vender algo ao invés do
auténtico. Entende-se também o kitsch como um fenomeno cultural oriundo da industria cultural da segunda
metade do século XX, significando inclusive uma espécie de vulgarizagdo cultural (COMPAGNON, 1996, p.23),
e uma forma de extrapolar o conceito de arte (SEGA, 2009, p.2) oposto ao circulo da boa forma da cultura
erudita. Ja para Moles (1994, p.10), o kitsch “estd ligado a arte de maneira indissociavel, assim como o falso
liga-se ao auténtico”. Rogério Duarte também nos ajuda a situar: "O kitsch ¢ isso, a reproducdo em série de
coisas que eram aristocraticas, com todo seu repertorio, o que causa um barateamento." (DUARTE, 2014).

*° DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida & Getalio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.94.

1 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangio: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Séo Paulo: 2010, p.196.

402 DUARTE, Rogério. Momentos do Movimento. Depoimento cedido a Ricardo Muniz, 1987. In.: COHN,
Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1 edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.114-115.

*% DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida a Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

** DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢io. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.153.

95 DUARTE, Rogério. Depoimento cedido a Jorge Caé Rodrigues. Salvador, 2000. In.: MELLO, Chico
Homem. O design grafico brasileiro: anos 60. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006, p.215.
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foi o Unico designer que fez capas para musicos tropicalistas, e também ndo foi o Unico
capista dos anos sessenta a mesclar elemendos psicodélicos e da arte pop.

O proprio disco "Tropicalia ou Panis et Circensis", o grande acontecimento
tropicalista*®®, enaltecido como um enorme marco cultural e representagdo do que havia de
mais sério e rico na MPB, ndo foi feito por ele, mas pelo artista plastico Rubens Gerchmann.
O album, que contava com composig¢des ¢ interpretagdes de diversos artistas — "Geleia Geral",
de Gilberto Gil, "Panis et Circensis" d'Os Mutantes, "Baby" de Gal Costa, "Parque Industrial"
de Tom Z¢, dentre outros — tinha na sua capa os artistas sérios em frente a um vitral, em uma
composi¢ao semelhante ao de fotografias de familia. No tom frio da fotografia, cada um

segura um elemento: uma foto, uma mala, um instrumento, criando um tom de blague

(FIGURA 25):

#° NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangéo: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-

1969). Sao Paulo: 2010, p.205.
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" FIGURA 25: Capa do disco "Tropicalia: ou Panis et Circensis". Rubens Gerchmann ( 18).
Fonte: MELLO, 2006.

(I

Em um contraponto a capa de Rogério Duarte e a de Rubens Gerchmann, vale lembrar
também a experiéncia estética do designer grafico César Villela nos discos da Gravadora
Elenco: sua composi¢do era sistematica e identificavel, com a foto do artista em alto contraste,
trés circulos vermelhos e uma intervengdo no nome do artista. Tal ideia combinou com a falta
de verba para impressdo em quatro cores juntamente com a ideia de limpeza visual, fazendo

com que as capas da Elenco soassem como a representagdo grafica da expressdo sonora
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407

apresentada pelos artistas da época™ . “Concisdo”, “objetividade” e “racionalidade” seriam

subjetivos caracterizantes da visualidade das capas da bossa nova*”® (FIGURA 26):

il T
)

FIGURA 26: Capa do disco “Nara”. Cesar Villela (1963)
Fonte: MELLO, 2006.

A bossa nova por muitas vezes era vista como “uma musica produzida por uma
pequena burguesia da zona sul carioca”, isenta de uma aproximagao as raizes brasileiras ou a

71 40
midia de massa*”

. Alguns dos integrantes foram Jodo Gilberto, Nara Ledo — que a posteriori
se integra a Tropicélia —, Carlos Lyra e Tom Jobim, e continham como conceitos imbricados a
sua musicalidade tragos de leveza e sofisticagio’'® que foram trazidos por Cesar Villela em

suas capas.

7 FUCHS, Isabela Marques; QUELUZ, Marilda Lopes. Relagdes entre design grdfico e arte concreta a partir
de Luiz Sacilotto. Monografia. 96p. Monografia - UTFPR. Curitiba, p.54.

‘%8 NAVES, Santuza Cambraia. Da bossa nova d tropicalia. 1a edi¢@o. Sao Paulo: Zahar, 2001.

4 RODRIGUES, Marly. 4 Década de 50: populismo e metas desenvolvimentistas no Brasil. Sdo Paulo: Atica,
1996, p.30.

HOGAVA, José Estevam. 4 linguagem harménica da bossa nova. 2a edigdo. Sdo Paulo: UNESP, 2010, p.40.
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Agora, quanto a capa de Caetano, pensemos nela ndo como um projeto feito para
contemplagdo, mas para uso. Falo aqui de um projeto industrial, reproduzido em larga escala
em um mesmo suporte — um involucro para proteger um disco, que ¢ feito de um material
relativamente fragil — e que foi comercializado em intimeras lojas de disco e demais
estabelecimentos comerciais. O projeto desenvolvido por Duarte assemelhava-se com discos

de rock britanico e americano:

Naquele tempo havia wuma visdo elitista que abracava um
pseudonacionalismo purista, preso a nogdo de “nossos bons negros, nosso
auténtico samba”, como se todas as coisas estivessem estagnadas e ndo
sujeitas a transformacdo. O momento internacional durante a época da

Tropicalia estava basicamente informado por uma visdo terceiro mundista

A . . 411
que era receptiva as perspectivas negras e africanas™ .

Em sua opinido, em seu anseio a uma renovagdo cultural em contraponto ao purismo
estético da bossa nova e da MPB tradicional, ele buscava conectar-se a estética estrangeira.
Contudo, diversas pegas graficas estrangeiras, anteriores a propria tropicalia, exploram cores
analogas, colagens, psicodelia e referéncias a Art Noveau. O publico tropicalista, interessado
nas experiéncias musicais dos Beatles (FIGURA 27), Jimi Hendrix (FIGURA 28) e Cream

(FIGURA 29) percebiam algum tipo de semelhanga em suas composi¢des visuais:

4 DUARTE, Rogério. Momentos do Movimento. Depoimento cedido a Ricardo Muniz, 1987. In.: COHN,
Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1 edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.112.
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FIGURA 27: Capa do disco “Sargent Pepper's Lonely Hearts Club Band” dos Beatles (1967)
Fonte: MELLO, 2006.
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FIGURA 28: Capa do disco “Are You Experiencied” de Jimi Hendrix (1967)
Fonte: HOPKINS, 1983.
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FIGURA 29: Capa do disco “Disraeli Gears”, da banda Cream (1967)
Fonte: PLATT, 2000.

Estas trés capas, todas de 1967, assim como a capa de Caetano, nos trazem uma
estética psicodélica, repleta de cores e nem um pouco econdmicas. O disco "Sargent Pepper's
Lonely Hearts Club Band" dos Beatles foi produzida por dois artistas pop — Peter Blake e Jann
Haworth — e conta com a banda aparecendo em destaque com uma roupa vibrante em um
possivel veldrio a0 mesmo tempo em que brinca com personagens da cultura pop: Marilyn
Monroe, Bob Dylan, Edgar Allan Poe, Jesus Cristo, Che Guevara e Oscar Wilde. "Are you
experienced" de Jimi Hendrix conta também com letras distorcidas, cores contrastantes e uma
foto bastante saturada com aspecto de interferéncia por uma lente grande-angular. "Disraeli

Gears" do Cream ja se utiliza de cores neon — cores que nao sdo reproduziveis via impressora
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offset, o que exige um pouco mais de afinco em seu projeto — e ilustragdes que se assemelham
as feitas a mao, com elementos organicos que parecem vindos de uma explosao.

Ap6s a agulha encostar no disco, tais coincidéncias no campo visual persistiam nas
composi¢des musicais em uma experiéncia sinestésica: guitarras distorcidas e vozes
esgani¢adas, porém falando de um terreno brasileiro. E as compatibilidades entre os
tropicalistas e os musicos de rock psicodélico britanico iam até além da musica e o do design
grafico, indo até para a Moda. Guilherme Aratjo*'?, empresario de Caetano Veloso e Gilberto
Gil, comprava as roupas dos tropicalistas em Carnaby Street. Esta rua do Soho londrino era o
epicentro da "Swinging London", época da agitagdo cultural da Londres do final dos anos
sessenta, com as minissaias de Mary Quant, a magreza da modelo de passarela Twiggy e o
rock do The Who e Rolling Stones. Era a época em que "a moda e a arte e tudo estava

simplesmente explodindo"*"’.

Segundo Rogério, "muitas coisas que eu pensava no
tropicalismo foram modificadas. As proprias roupas que usavamos no movimento, que
Guilherme comprava em Carnaby Street, a ideia inicial era usar figurinos feitos por Lina
Bardi"*'*. Afinal, para Rogério, a tropicalia era um desejo amoroso de modernidade para o
Brasil. Ao usar roupas feitas por Lina, criaria-se um distanciamento do pop e do universo
agitado da capital inglesa dos anos 60, aproximando-se do artesanal.

Por mais "amoroso" que Rogério tenha desejado ser, ele também afirmava que assumiu
o tropicalismo em termos de guerra*'”. No ano de 1968, a tropicalia comegou a manifestar de
maneira mais explicita um compromisso estético coletivo mais agressivo em um momento de
violéncia e insatisfagdo crescente. Era a reacdo a um "elemento de desrepressdo”, como

o 41
Rogério Duarte afirmou*'®.

12 Sobre Guilherme Aratjo, Caetano dizia que ele era um co-idealizador do movimento, com o sonho de mudar
a cara do show business brasileiro. Quando ele se deparou com o grupo baiano, ele viu que poderia realizar seus
anseios. "Suas habilidades propriamente empresariais foram sempre muito discutiveis (embora ai também ele
mostrasse originalidade) — e se tornaram bastante desastradas com o passar do tempo —, mas seu desejo de deixar
uma marca indelével na histéria do entretenimento no Brasil realizou-se plenamente" (VELOSO, 1997, p.88).
Rogério ironizava a relagdo entre Guilherme e os tropicalistas, dizendo que enquanto Guilherme era o
empresario de Caetano, ele seria o "desempresario" (DUARTE, 2017).

B3 1LEVY, Shawn. Ready, Steady, Go!: The Smashing Rise and Giddy Fall of Swinging London. 1a edigfo.
Londres: Broadway Books, 2003, p.9.

4 DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José¢ Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

5 DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getalio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.95.

*1° DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida & Getalio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. la edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.95.
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4. GILBERTO GIL (1968)

Estou dormindo desperto com sonhos que sdo loucura
Porque ndo sdo sonhos.
Estou assim.

(Alvares de Campos)

4.1 TROPICAL MELANCOLIA: O DISCO

Rogério e Gil ficaram amigos na propria Universidade Federal da Bahia (UFBA)*".

Em sua amizade, compuseram uma musicas juntos: a "Objeto Semi-Identificado" em 1969, e
em 2010, Gil compo6s "Nao tenho medo da vida" apds sua visita a Rogério Duarte que estava

hospitalizado*'®. Sobre Rogério Duarte, Gilberto Gil nos diz que ele foi

parte complementar de minha vida, da minha formacdo, da minha
capacidade de compreensdo do mundo. Foi através dele. Ele tem — junto com
Caetano e poucas outras pessoas — uma importancia essencial na minha vida.
Rogério Duarte tem uma influéncia literaria, uma influéncia poética, uma
influéncia cientifica ou disciplinar num sentido qualquer (...) Ele foi
fundamental. Ele foi fundamental para que nds nos reunissemos, para que
nbs tivéssemos o impulso, o impeto de associar a cultura contemporanea

1. ~ ~ L. 419
brasileira de entdo as grandes transformagdes planetarias™ .

Outra parceria que tiveram juntos foi na composi¢ao da capa do seu segundo disco.
Um album aguardado, visto que nele continha a elétrica "Domingo no Parque", a segunda
colocada do IIT Festival da Record de 1967, musica que criou "um novo paradigma de

inovagio da MPB"***

e que junto com "Alegria, Alegria" de Caetano criou o marco inaugural
da tropicalia musical. O album ja comeca com um aerofone anunciando a marchinha
romantica "Frevo Rasgado", para depois vir "Coragem para Suportar", "Marginalia II",
"Questdo de Ordem" e, claro, "Domingo no Parque". Sdo musicas que mesclam guitarra
elétrica, flauta indigena, berimbau, trombones e gritos para envolver os versos "a bomba

explode 14 fora, e agora, o que vou temer? Oh, yes, nos temos banana até pra dar e vender" e

H7TSANTOS, Jaqueline Ferreira. O lugar de Rogério Duarte sob o sol da Tropicdlia. Dissertagdo. 106 f. UFBA.
Salvador, 2015, p.57.

8 LIMA, Irlan Rocha. Gil volta para o forr6. Correio Braziliense, 12 jun. 2010.

419 GIL, Gilberto, 201-. In.: TEIXEIRA, Narlan Mattos. Inventdrio do caos: Rogério Duarte, modernidade e pos-
modernidade. Tese. 266 f. University of Illinois, Campana. 2015.

20 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangéo: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Séo Paulo: 2010, p.162.
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falando de uma "tropical melancolia"". Na época da gravac¢dao do disco, ao ser questionado

do porqué das letras do album serem tao longas, ele respondeu: “As coisas que tém que ser

ditas, tém que ser ditas. Em uma ou dez palavras. A gente abre mao da letra curta, as vezes,

99422

para dizer o que quer”*". No més de maio, seu disco foi lancado e estava a venda nas lojas

(FIGURA 30):

FIGURA 30: Capa do disco "Gilberto Gil" (1968)

Fonte: DUARTE, 2013.

2l Referéncia & musica "Marginalia 11" (1968).

#22 CASTRO, Lais de. Gil, depois de domingo. Revista Intervalo, 14 jan. 68
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Um dos destaques de sua ordenagdo sdo os trés retratos de Gilberto Gil: ao centro do
album, Gilberto Gil fita o espectador com um olhar sério e sereno por baixo de seus dculos
pendurados. Sob um fundo negro, Gil estd segurando com seu brago direito um chapéu. Seu
uniforme ¢ o farddo da Academia Brasileira de Letras, instituicdo que pretendia valorizar a
Lingua Portuguesa, do mesmo modo como a Academia Francesa havia realizado com seu
idioma**. Para ter-se uma ideia, a Academia Brasileira conta com piso em marmore, lustre de
cristal francés e pecas de porcelana de Sévres e inimeros saldes. Um deles, o Saldo Francés, ¢
um local que perpetua a tradicdo do poeta “permanecer sozinho, em momentos de
reflexdo”***. O que Gil gostaria de propor ao utilizar a vestimenta desta institui¢io? A roupa,
com scus fios dourados em arabescos, ¢ uma faixa vermelha cruzando-lhe, demonstra a
suntuosidade da Academia. Lembremos que ela ¢ um lugar que pretende “conservar a unidade
literaria”** e reunir os grandes literatos de uma gera¢io. Ou seja, um lugar institucionalizado
da arte brasileira, que atribui juizo de valor a obras literarias, ao redor de porcelanas
artesanais francesas.

Em contraponto, temos a sua direita um Gilberto Gil que ¢, supostamente, um
simpatico taxista. Ele estd com o seu volante desconectado, paletdé vermelho e gravata
amarela, chapéu e 6culos escuros, que, sob um fundo verde, nos d4 uma espontanea risada.
Ao lado de um Gil erudito com olhar petulante, temos agora Gil encarnado como um sujeito
descontraido e sorridente, que ndo é um “Imortal”, mas sim um trabalhador brasileiro. A
esquerda, Gil estd de olhos arregalados e sorriso torto com sua roupa da cavalaria do século
XIX*®. Ndo sabemos se ele sorri ou se esta nos assustando (ou os dois). Seu chapéu tem um
penacho que saiu do enquadramento, ¢ seu uniforme estad completo: tem suas dragonas, fios
dourados nas mangas, distintivos de ouro espalhados pelo peito, cinta vermelha e a espada ja
apunhalada. Os dois sorrisos, separados por um Gil sério e sébrio, se opdoem: enquanto um ¢é
tenso, o outro ¢ leve e descontraido.

Gil, que outrora tinha como uma das caracteristicas de suas apresentacdes nos festivais
na televisdo o uso de tunicas africanas, trazendo a estética negra para o movimento

. . 2 . , , . . . .
tropicalista®*’, agora estava irreconhecivel. Ele era o miisico que havia recebido vaias do

3 ACADEMIA  BRASILEIRA DE  LETRAS. Quem  Somos.  Disponivel  em:
<http://www.academia.org.br/academia/quem-somos>. Acesso em: 6 de junho de 2017.

24 Ibidem.

2 Ibidem.

#2° De acordo com as ilustragdes documentais de Wasth Rodrigues o uniforme da cavalaria do Rio de Janeiro de
1810 ¢ a que mais se aproxima da vestimenta de Gil em sua capa, contendo os mesmos ornamentos € 0 mesmo
desenho da roupa (Ministério da Guerra, 1922).

" DUNN, Christopher. Brutalidade Jardim: A tropicalia e o surgimento da contracultura brasileira. Sdo Paulo:
Unesp, 2009, p.158
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publico no FIC ao fazer um discurso sobre questdes raciais e que acreditava que “o
tropicalismo tem possibilidades de abranger alguns dos ideais de negritude, na exata medida
em que concebe a miscenegagio tropical como um fator positivo™®. Agora, em seu album,
suas vestimentas eram outras, ¢ estavam envoltas em cores hiper saturadas e chapadas, se
aproximando de uma visualidade propria da serigrafia. Elas ganham destaque pelo seu
contraste e por serem inseridas sempre em fortes tragos pretos. As cores da bandeira nacional
brasileira perturbam-se ao encontrarem o vermelho-sangue. O vermelho, cor do perigo, da
proibicao e do estado de alerta corrompe as cores da bandeira nacional. Na parte inferior da
capa, o nome de Gil surge como os nomes dos herdis dos desenhos animados e das historias
em quadrinhos dos super herdis. Em uma perspectiva isométrica, seu nome tem um formato
arqueado, surgindo de um ponto no vértice que nao sabemos qual €. As listras verdes e
amarelas no topo da capa sao radiais, emergindo de um ponto de fuga situado fora dos limites

da capa (FIGURA 31):

8 SANT’ANNA, Affonso Romano. Tropicalismo! Tropicalismo! Abre as asas sobre nés. Jornal do Brasil, 2
mar. 1968.
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Se as listras compdem formas que remetem a citricos raios solares, as duas curvilineas
formas vermelhas se assemelham a densas nuvens e a terrenos terrosos com perturbagoes,
servindo de moldura e paisagem para os trés "Gilbertos". Os retratos das laterais sdo inseridos
em cubos verde e amarelo que remetem a uma tridimensionalidade. Essas formas, cores,
contrastes e efeitos assemelham-se a uma visualidade pop. Na "linguagem irreverente, bem
humorada e irdnica"** do pop presente nesta capa, além de criar uma oposicdo a estética
rigida do modernismo, descreviam-se os contrastes ¢ descontinuidades tupiniquins, junto com
nosso absurdo e provincianismo™’. O pop, portanto, nio era um elemento acritico, como
Sérgio Ferro afirmou que a arte pop poderia ser.

Na capa do disco de Gil, além de Rogério Duarte e o fotografo David Drew Zingg,
consta também o nome de Antonio Dias (1944). Artista plastico, ja havia participado da
Exposi¢ao "Opinido" em 1965 e a Exposi¢ao "Pare" em 1966. Suas obras nos anos sessenta
continham a estética das historias em quadrinhos com cores hiperssaturadas, mesclando tanto
o suporte bi quanto tridimensional. A representacdo das reticulas sdo destacadas, e suas
representacdes do erotismo e da violéncia, apesar de nitidas, tem uma composi¢ao hiperbolica

(FIGURA 32):

FIGURA 32: "Historia Errada". Antonio Dias (1966)
Fonte: Colecdo Gilberto Chateaubriand

2 RIBEIRO, Marinés. O Design Pop no Brasil dos Anos 1970: Domesticidades e relagdes de género na revista
Casa & Jardim. Tese. 312 f. UFSC. Floriandpolis, 2010. p.179.
BOFAVARETTO, Op.cit, p.79.
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Apesar de suas obras possuirem as caracteristicas da arte pop — como as referéncias
aos produtos efémeros da cultura de massa, por exemplo — Antonio Dias negava que essa

fosse a sua intengao:

Nao penso em fazer Pop Art, minha pintura ¢ um reflexo de tudo quanto
vivo, os contatos que tenho com as pessoas € com as diferentes maneiras de
pensar. (...) A oOtica da jovem pintura brasileira ndo tem ligagdo com a Pop
Art a ndo ser na mensagem que estd dentro. O que a faz nossa s3o os
momentos historicos, a angustia do trabalho, as paixdes, as destruicdes

ALt 431
atomicas = .

Em solo brasileiro, nossas telenovelas, telejornais e revistas sendo produzidas de
forma cada vez maior fizeram com que a cultura erudita e a popular, outrora infundiveis, se
mesclassem, e o carater auratico da arte fosse praticamente aniquiliado™”. No momento em
que a mercadoria ocupou a vida social*’, a "grande divisdo" de Huyssen"* fez com que os
artistas visuais, em um determinado momento, estranhassem a tal estetizacdo do cotidiano e
um suposto ode ao consumo. O artista plastico e militante do Movimento Revolucionario 8 de
Julho (MR-8) Carlos Zilio, por exemplo, considerava o impacto da Pop Art em sua produgao
artistica, mas também a entendia como algo simplério e alienado™’. Na verdade, o avanco da

massificagdo da cultura em solo brasileiro ndo implicou na "dependéncia a produgdo

n43

estrangeira"*® que os artistas também receavam. No caso da tropicélia, por exemplo,

0 pop e o tropicalismo analisam a sociedade de consumo e a sua forgosa
inscricdo no mundo da arte. Ao ressaltarem a efemeridade de fatos e valores
e a imediatez dos projetos, maliciosamente indicam diferenciagdes no
dominio da industria cultural, propicias a critica. [...] Além disso, o
tropicalismo tinha em comum com o pop o interesse de problematizar os
comportamentos e a linguagem antitradicionalistas de uma area determinada
da juventude — os universitarios saidos, em grande parte, da classe média. O
tropicalismo ndo fugiu a regra: ndo tematizou o popular; explorou os mitos

43
urbanos™’.

1 DIAS, Antonio. 1966. In.: COSTA, Cacilda Teixeira. Aproximag¢ées do espirito pop, 1963-1968: Waldemar
Cordeiro, Antonio Dias, Wesley Duke Lee, Nelson Leirner. 1a edigdo. Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, 2003. p.20.

$2NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificagao (1950-1980). Sao Paulo: Contexto, 2001,
p.82.

3 DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo. Sdo Paulo: Contraponto, 1997. p.30.

B4 HUYSSEN, Andreas. Mapeando o pés-moderno. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque (org.). Pés-Modernismo
e Politica. Rio de Janeiro: Rocco, 1992, p.44.

3 7ILI0, Carlos. Arte e politica: 1966-1976. Rio de Janeiro: MAM-RJ, 1996, p.22.

3¢ CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sdo Paulo:
EDUSP, 1997.

BTEAVARETTO, Op.cit, p.48-49.
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A tropicélia reaproveitava a pop art de uma maneira distinta da americana. Se a pop
art americana dava-se através de uma pintura que retratava e constatava a realidade urbana
dos americanos, no caso brasileiro transformava-se a pintura em uma tentativa de arma. O
pop, portanto, cabe-nos enquanto um fendmeno hibrido, uma hibridizacdo das formas de

4 ,
" 38, como o "sO me

comunicagdo ¢ cultura, uma manifestagdo de "cultura de fronteira
interessa o que nao ¢ meu", que Oswald de Andrade postulou no Manifesto Antropofagico.
Na "interag@o com o crescimento urbano, a publicidade, manifestacdes graficas e movimentos

sociais"*’

, 0 pop ndo cabe apenas ao seu territorio, mas sim a uma relacdo de intercambio.
Nao tivemos um Andy Warhol que andava com celebridades e que ilustrava caixas de sabao
em po, atrizes de Hollywood e sopas enlatadas que se via nas prateleiras de supermercados
(FIGURA 33), mas sim artistas que tinham um outro viés ¢ uma outra proposta: No uso de
reticulas, serigrafia, cores chapadas, noticias de jornal, estudantes e trabalhadores, a arte pop

brasileira apropriava-se da cotidianidade da violéncia, transformando a pintura em arma.

8 CANCLINI, Op.cit, p.347.
9 Ibidem, p.290.
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Camptill

CONDENSED

FIGURA 33: "Black Bean". Andy Warhol (1968).
Fonte: Tate Modern, 2017.

E serd que podemos dizer o mesmo da proposta da capa de Rogério Duarte? Vejamos.

A capa, uma pega de design grafico, esta elencada na critica de que

Hoje, a publicidade e o design, para tomar os exemplos mais claros, reciclam
as conquistas das vanguardas e assumem a experimentacdo 'avancada', mas o
fazem em termos de previsibilidade pratica exigida pelos usos aos quais se
referem. Reeditam efeitos de choque, procurando agitar a experiéncia
quotidiana mediante a excitacdo imediata: podem provocar € remover com
cautela, desconcertar suavemente, surpreender, apelando para o talento ou a
impertinéncia, para a diferenc¢a ou o escandalo (...)mas ¢ dificil que procurem
discutir os contornos do sentido social*®.

#0 ESCOBAR, Ticio. Elogio do siléncio: a resisténcia nos tempos de mercado. In: Bienal Internacional de Sio
Paulo - 25a edi¢do. Cidades. Sdo Paulo, 2002. Catalogo de exposigdo, p.37.
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A capa de Rogério estava inserida nos debates sobre o pop no Design e a sociedade de
consumo do periodo. Temos dois exemplos. O primeiro deles foi a exposicdo promovida
pelos alunos da ESDI em abril de 1968, denominada "O Artista Brasileiro e a Iconografia de
Massa". Em um pavilhdo na Rua do Passeio no Rio de Janeiro, sob a curadoria do critico de
arte Frederico de Morais, os alunos organizaram uma mostra com mais de quarenta e seis
artistas brasileiros, dentre eles artistas que ja estavam no circuito artistico, inclusive
premiados em Saldes de Arte, como Hélio Oiticica, Nelson Leirner, Antonio Dias, Antonio
Manuel e Rubens Gerchmann. Esse exercicio fez parte da disciplina de "Cultura
Contemporanea", obrigatéria para os alunos e objetivava "estabelecer debates sobre o

w44l

problema de cultura de massa e de nivel superior"™" . Dias depois, o critico de arte Walmir

Ayala negou a existéncia de uma possivel "transposicdo artistica dos temas que constituem a

. . A 42
mitologia popular contemporanea"*

. Vale lembrar que em 1968 os primeiros alunos da
ESDI estavam se formando — a Escola comegou a ter aulas no comego de 1963 — e, portanto,

indo para a industria e escritdrios de design. Como a jornalista Lia Cavalcanti enfatizou,

ha tempos, precisamos de desenhistas que inovem e renovem nossas
fabricas, dando maior comodidade ¢ mais beleza aos que necessariamente
adquirem os artigos de nossa fabricacdo. Para uma industria moderna e
progressista, ¢ indispensavel a presenca atuante de um jovem desenhista
industrial e todas as suas boas e revolucionarias ideias. Eles estdo realmente
preparados para dinamizar efetivamente uma fabrica e mostrar ao mundo
nossos produtos, que sdo muitos**.

Os egressos e futuros egressos dispunham de uma critica ao consumo de massa e a
industrializacdo desenfreada que conecta-se com o segundo evento, relacionado também a
ESDI: a I Bienal de Desenho Industrial, aberta em novembro de 1968, que trazia designers
dos Estados Unidos, Gra-Bretanha e Canada, além dos brasileiros. A mostra estava sob a
chefia de Karl Heinz Bergmiller, professor da ESDI e aluno egresso da Escola de Ulm***. Nos
espacos dispostos, de um lado estavam grandes projetos de design grafico: sinalizagdo do

metrd de Boston, identidade visual de companhias petroliferas e de demais grandes

*! ESDI inaugura exposi¢do sobre o artista brasileiro e a iconografia de massa. Jornal do

Brasil, 10 abr. 68.

2 AYALA, Walmir. Os idolos traidos. Jornal do Brasil, 23 abr. 68

3 CAVALCANTI, Lia. Tudo que o ESDI faz. Tribuna da Imprensa. 23 abr. 68.

41 BEON, Ethel. Design em exposicio: O design no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1968—1978), na
Federagdo das Industrias de Sao Paulo (1978-1984) e no Museu da Casa Brasileira (1986-2002). Tese. 2012.
198f. FAU/USP, p.88.
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empresas’ . De outro, alunos da ESDI montaram um ambiente chamado "O Banquete de

Consumo" (FIGURA 34):

FIGURA 34: "O Banquete de Consumo",
organizado por alunos da ESDI (1968)
Fonte: SOUZA, 1996, p.185

Com uma mesa horizontal em conjunto com cadeiras Serie 7 do designer Arne
Jacobsen, os alunos questionavam o que Souza chamou de "capitalismo caboclo"**’. Os
alunos da ESDI buscavam justamente discutir o que era o design no Brasil, buscando
direcionéd-lo para a realidade brasileira. Questionava-se, portanto, quem era o sujeito que
recebia os projetos de design, quem se alimentava da industrializagdo brasileira, trazendo uma
critica a sociedade de consumo.

A arte pop tratando-se, dentre outras coisas, do consumo de massa, foi transportada
para os proprios elementos do consumo de massa. Ao falar da mercadoria, tornou-se a
propria. A agitagdo, brincadeira, bom humor e efeitos de choque também foram transportados
para o design. No caso da capa de Rogério Duarte, encontra-se o "estilo de oposi¢do a ordem"
trazido pela revolugdo comportamental jovem levantado por Ismail Xavier*’, em que o lidico
encontra-se mesclado a uma tonica critica € o deboche como um recurso estético. Afinal,
como supde o pesquisador Jorge Caé Rodrigues™*®, as capas de disco se transformam em uma
espécie de simulacro do seu conteudo musical. O pesquisador do design grafico brasileiro
Chico Homem de Melo também salientou que o "exame das capas [de disco] cumpre o papel
privilegiado como fonte de reflexdo sobre a produgdo e o consumo da linguagem visual"**’.
Deveras, seria uma introducdo ao seu contetudo, a primeira impressao antes de tocar o disco

na vitrola: a capa, em vez de ser apenas o involucro protetor de um fragil disco, manifesta-se.

3 Tbidem, p.89.

#¢SOUZA, Pedro Luiz Pereira de. ESDI: biografia de uma idéia. Rio de Janeiro: EQUERIJ, 1996, p.180.

T XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. 1a edigdo. Sio Paulo: Cosac Naify, 2012, p.29.

448 RODRIGUES, Jorge Caé. Anos Fatais: design, musica, tropicalismo. la edi¢do. Sdo Paulo: 2AB, 2007, p.14.
9 MELO, Chico Homem. O design grdfico brasileiro: anos 60. 1a edigdo. Sio Paulo: Cosac Naify, 2006, p.40.
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E esse teor critico do pop brasileiro que situa-se na aproximago com o circulo de contestacio
dos anos 1960. E convenhamos que ¢ necessario uma certa dose de coragem fazer a capa de
um disco — no caso de Rogério — e estar nela — no caso de Gil — com uma vestimenta de farda
militar, enquanto se ¢ um disco para ser comercializado aos milhares. Ora, por mais que Gil
ndo esteja com a farda militar brasileira dos anos sessenta, ele estd com as vestes de uma
instituicdo. E nesse tom de brincadeira das praticas da tropicalia que expressam-se Os
conjuntos de tensdes politicas e culturais da €poca, fornecendo-nos as visdes contemporaneas
do cenario brasileiro de sessenta e oito, ¢ nio o mundo social propriamente dito*™’: na
utilizagdo de uma ironia bem-humorada, artimanha diante da censura, faz com que se realize
um ato proibido com aspecto de permitido*>'. Atacando e exprimindo as contradi¢des, mas
ndo esclarecendo-as, coloca-se o projeto da capa sob uma "inten¢do de ocultamento"**?,
ficando dependente de uma interpretagdo e de um questionamento prévio sobre o seu
significado. Levantam-se, portanto, as perguntas: O que significam as cores da bandeira
nacional? O vermelho? Os trés "Gilbertos"? As roupas do artista? Isso € uma provocagao?

A ironia era um exercicio constante da tropicalia. Zombando dos emblemas nacionais,
rejeitavam-se as formulas prontas para produzir um discurso de cultura nacional Unica e
auténtica, e ressaltava o absurdo e a falta de saidas*>. Na capa de Gil, as vestimentas da
Academia Brasileira de Letras, as cores e o uniforme militar sdo elementos que passam por
um procedimento de esvaziamento e de questionamento. Assim, a partir do deboche,
expressam-se questdes relativas ao espaco social em um tom bem humorado, "deslocando o
acento e permitindo a reconstrugio do reprimido"***.

O humor, nascendo do tom pessimista e amargo, faz com que a ironia € o colorido
sejam respostas plausiveis ao contrario de um olhar sobrio e entristecido. "A alegria ¢ a prova

dos nove", ja nos disse Oswald e Gil*”. E este é o caminho seguido por Rogério no projeto de

sua capa. Como nos diz Caetano,

sentiamos que o pais ter chegado a desrespeitar todos os direitos humanos,
sendo um fato consumado, poderia mesmo ser tomado como um sinal de que
estavamos andando para algum lugar, botando algo terrivel para fora, o que
forcava a esquerda a mudar suas perspectivas. Nos ndo estdvamos de todo
inconscientes de que, paralelamente ao fato de que coleciondvamos imagens

0 BURKE, Peter. Testemunha Ocular: Historia e Imagem. 2a edi¢do. Bauru: EDUSC, 2004, p.237.

1 XAVIER, Op.cit, p.462.

2 Tbidem, p.460

3 NAPOLITANO, Op.cit.

4 FAVARETTO, Op.cit, p.84.

33 A frase "a alegria é a prova dos nove" consta no Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade, e também na
musica "Geleia Geral", de Gilberto Gil.
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violentas nas letras das nossas cangdes, sons desagradaveis e ruidos nos
nossos arranjos, ¢ atitudes agressivas em relagdo a vida cultural brasileira nas
nossas aparigdes e declaragdes publicas, desenvolvia-se o embrido da

guerrilha urbana com a qual sentiamos, de longe, uma espécie de

. . ~ e 456
identificagdo poética™".

4.2. 0 PORAO DA AMERICA: ROGERIO DUARTE EM 1968

Apesar do disco de Gil estar nas lojas a partir do més de maio de 1968, o projeto
grafico de sua capa, por consequéncia, ¢ de meses de antecedéncia, datando do comeco do
ano”’. Faz-se necessario falar sobre os meses anteriores na vida de Rogério Duarte.

Se Caetano considerava que o pais havia chego em um ponto de "desrespeitar todos os

direitos humanos"**®

e as consequentes agressividades da experiéncia estética, Rogério Duarte
¢ um exemplar dessa combinagdo. Para falar de Rogério em 1968, ¢ indissocidvel falar
também de sua prisdo, um evento divisor de d4guas em sua trajetoria pessoal. Preso em abril de
1968, Rogério foi torturado por mais de uma semana; um episodio traumadtico tdo intenso que
modificou todo seu repertdrio, tanto de vida quanto criativo. Criou-se um momento de
ruptura, uma divisdo, que faz com que todos seus trabalhos subsequentes estejam de algum
modo conectados a esse evento. Nao apenas por Rogério, mas também para expor a repressao
cultural que estava cada vez mais endurecida pelos militares no Brasil, o que fez com que se

modificasse o fazer artistico do periodo, com o desenvolvimento de novos espagos para

criacdo, novas estratégias e, a posteriori, o vazio cultural p6s-Al-5.

1968 foi um ano emblematico para a trajetoria pessoal e intelectual de Rogério Duarte,

bem como para a tropicalia. Arrisco dizer que também foi fortemente simbolico para o Brasil

459

e o cenario mundial como um todo Este tortuoso ano deflagrou uma série de

acontecimentos, mas um em particular foi enfatico para Rogério Duarte e determinante para o

3¢ VELOSO, Op.cit, p.50.

7 Em margo de 1968, quando o disco ainda ndo havia sido langado, a revista O Cruzeiro ja havia
disponibilizado a imagem da capa do disco.

“¥ VELOSO, Ibidem.

3% Enfatizo esse ano em um cenario mundial pois, além do Brasil com sua grande onda de protestos, deflagragio
das lutas de guerrilha e o acirramento da ditadura com o Ato Institucional n°® 5 (AI-5) — o golpe dentro do golpe
—, os EUA tiveram um movimento de resisténcia pacifista e a Europa via a agita¢do estudantil no emblematico
Maio de 68, fazendo do ano de 1968 um "momento mitologico" (HOLLANDA, 1985, p.69).
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restante de sua trajetoria: Edson Luis de Lima Souto, paraense, estudante secundarista de
dezessete anos, estava a ter seu cotidiano almogo no final do més de marco no Restaurante
Central dos Estudantes, o chamado "Calabouco". Edson estava no restaurante enquanto
protestavam contra o aumento dos precos das refei¢cdes e a precariedade de seus servigos.
"Um protesto justo e correto”, como o Correio da Manha salientou. E, nessa ocasido, a PM foi

de encontro aos secundaristas:

Atirando contra jovens desarmados, atirando a €smo, ensandecida pelo
desejo de oferecer a cidade apenas mais um festival de sangue e morte, a
Policia Militar conseguiu coroar, com €sse assassinato coletivo, a sua ag¢ao,
inspirada na violéncia e s6 na violéncia. Barbarie e covardia foram a tdnica
bestial de sua acdo, ontem. O ato de depredagdo do restaurande pelos
policiais, apo6s a fuzilaria e a chacina, ¢ o atestado que a Policia Militar
passou a si propria, de que sua intervencdo ndo obedeceu a outro propdsito

sendo o de implantar o terror na Guanabara. Diante de tudo isto, depois de

. , , . . . . ~ ~ 460
tudo isto, € possivel ainda discutir alguma coisa? Nao, e ndo" .

Entre bombas e gritos, um dos tiros disparados atingiu Edson em cheio. Seus colegas
o levaram para a Santa Casa de Misericordia, mas ele acabou por falecer. Este foi considerado
o primeiro assassinato politico claramente realizado pela ditadura*®', ¢ seu nome acabou
transformando-se em um simbolo das manifestagdes populares contra a ditadura militar. Seu
enterro foi a maior mobilizacgdo popular do periodo pods-golpe, contando com
aproximadamente 50 mil pessoas.

A sua missa de sétimo dia, ocorrida em quatro de abril, teve carater de manifesto.
Muitas pessoas queriam participar da missa que ia ser celebrada na Igreja da Candelaria. O
proprio Caetano Veloso, por exemplo, foi de Sdo Paulo para o Rio de Janeiro para isso. A
escritora Clarice Lispector também estava 14**>. Rogério falou com seu irméo, Ronaldo, que
estava em duvida se ia para a missa ou ndo. No final das contas, foram os dois. Rogério com
sua namorada, Ruth, ¢ Ronaldo com sua companheira, Silvia. Estacionaram o carro longe da
Candelaria, pois ja estavam sentindo a tensdo do momento. Algumas pessoas que gostariam
de ter participado da missa deram meia volta e foram embora, dizendo que estava
simplesmente impossivel de chegar 14, pela quantidade de policiais nos arredores*®. Rogério,
Ronaldo, Ruth e Silvia também nao conseguiram. Decididos a voltar para o carro e ir para

outro lugar, um homem armado os ameagou de morte e os obrigou a dirigirem para uma

460 A gsassinato. Correio da Manhd. 29 mar. 1968.

41 MORAES, Daniel; REIS FILHO; Aardo. 68: a paixdo de uma utopia. Rio de Janeiro: Ed. da Fundacao
Getulio Vargas, 1998, p.163.

%2 VELOSO, Op.cit, p.261.

463 VENTURA, Zuenir. /968: o ano que nao acabou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p.115.
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delegacia proxima. Rogério e Ronaldo foram presos, e suas namoradas foram logo
liberadas™*®.

A missa foi celebrada com seiscentas pessoas dentro da Igreja. Durante a celebragao,
ouviam-se cascos de cavalos irritados pelos sons da bomba e pelo gis lacrimogéneo que
estava sendo liberado frente aos que pretendiam participar da passeata apds a missa. A Igreja,
localizada no centro da capital carioca, se viu diante de dois mil militares com a sua cavalaria,
espadas desembainhadas, Corpo de Fuzileiros Navais e, claro, agentes do DOPS*® | tornando-
se uma "imagem espacial"*®® da repressdo na ditadura militar. Os proprios padres, inclusive,
fizeram um corddo de protecdo ao redor das pessoas que estavam dentro da Igreja, para
protegé-los*®’. A cavalaria da PM estava a bloquear os portdes da igreja, ¢ em uma grande
confusdo entre quem estava dentro da celebracdo e quem estava fora e ia participar da
passeata que ia comegar, estudantes foram espancados e presos'®®. Até as dez horas da noite,
mais de 580 pessoas foram presas pelos agentes do DOPS. As celas estavam tdo cheias, que
mal havia separagdo entre homens e mulheres. Uma senhora foi detida na Avenida Rio
Branco e ndo sabia como contar ao seu marido o que havia acontecido, explicar seu sumigo.
General Dario Coelho disse ao Jornal do Brasil que "Ora! Ela ndo tinha nada que fazer na
rua". Outra senhora, muito devota, que rezava todos os dias na Candeléria, foi arrastada pela
cavalaria. O General justificou sua prisdo com um "ela podia escolher outra igreja ou entdo
ndo sair de casa nesse dia"*®.

Rogério e Ronaldo foram colocados dentro de uma kombi e ndo foram mais vistos por

. 470
dias*’’.
1|
O sumico dos irmdos Duarte ndo passou em branco. Os amigos de Rogério logo

notaram seu sumico e claramente associaram aos protestos do dia 4. No dia 10, aniversario de

Rogério, saiu na Tribuna da Imprensa uma pequena nota dizendo que "Silvia Escorel viu SNI

44 DUARTE, Rogério. A Grande Porta do Medo, 1968. In.: COHN, Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1*
edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.

3 VENTURA, Op.cit, p.117.

¢ «“Imagem especial” ¢ o conceito trabalhando por Halbwachs (1990) que diz respeito & dimensdo da memoria a
partir do espago compartilhado. Ou seja, o espago como referéncia para a identidade de um determinado grupo
social. Em suas palavras: “ndo ha memoria coletiva que ndo se desenvolva num quadro especial. Ora, o espago ¢é
uma realidade que dura: nossas impressdes se sucedem, uma a outra” (1990, p.143).

7T VENTURA, Op.cit, p.115.

8 GASPARI, Elio. 4 ditadura envergonhada. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2002, p.75.

499 Agentes do DOPS e PM prenderam 580 até as 22 horas. Jornal do Brasil, 5 abr. 68

" DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢io. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003.
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. 471
levar os cineastas"*’

. Dois dias depois, saiu no Jornal de Noticias do Rio de Janeiro um
manifesto assinado por oitenta e seis intelectuais, artistas, arquitetos, musicos, cineastas,
amigos e conhecidos dos irmaos*’%. Eles sabia que eles haviam sido conduzidos pelo carro de
politica nimero 8-149, mas ndo conseguiam acesso a nenhuma informagdo sobre o destino
dos Duarte. Nao haviam registros no Exército, na Marinha, na Aerondutica, na Policia Federal
e nem no DOPS. Para eles, 0 sumico ja tinha oficialmente caracteristicas de um sequestro®’”.
Dia apos dia, saia alguma noticia falando de que o paradeiro ainda era desconhecido, e ainda
com o DOPS e o Servico Nacional de Informagdes (SNI) negando a prisdo dos mesmos. E
também nao eram sé os Duarte que continuavam presos, mas varios estudantes do protesto na
Candelaria também estavam desaparecidos e sem qualquer tipo de noticia aos seus
familiares*’”, apesar de afirmarem que desde o dia 10 ndo mantinham mais nenhum estudante
preso, por ordem do proprio Coronel José Antonio Barbosa de Morais*”.

No dia 14, os irmdos apareceram novamente nos meios impressos: Eles finalmente
foram encontrados. Nos jornais, lia-se: "Eles voltaram como se viessem do inferno. Foram 8
dias de tortura estilo chinés, interrogatdrios imbecis, ameagas ¢ humilhagdes (...) Eles s
tinham um crime: usar barba"*’®. Eles tinham sido soltos no dia 12, e no momento de sua
soltura os militares haviam os advertido de que eles seriam um exemplo para intelectuais,
jornalistas e artistas e, caso denunciassem algo, estariam arriscando a sua vida*””. Porém, o

cineasta Joaquim Pedro de Andrade foi um dos maiores incentivadores dos Duarte para

denunciarem publicamente as praticas dos militares. Sobral Pinto foi o patrono dos irmaos

7! Silvia Escorel viu SNI levar os cineastas. Tribuna da Imprensa. 10 abr. 68.
472 Alceu de Amoroso Lima, Licio Costa, Elizete Cardoso, Anténio Carlos Jobim, Chico Buarque de Holanda,
Oscar Niemeyer, Nara Ledo, José Celso Martinez Correia, Norma Benguel, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu
Lobo, Ana Leticia, Fayga Ostrower, Millor Fernandes, Glauber Rocha, Carlos Scliar, Glauco Rodrigues, Odete
Lara, Paulo José, Leila Diniz, Domingos de Oliveira, Ziraldo, Rosinha de Valenga, Vinicius de Morais, Francis
Hyme, Rui Guerra, Maria Bethéania, Estes Scliar, Zuenir Ventura, Arnaldo Jabor, Germana Delamare, Rui
Castro, Hélio Oiticica, Carlos Vergara, Iberé Camargo, Poti Lazaroto, Djanira, Renato Borghi, Fernando
Peixoto, Joana Fomm, Mauricio Gomes Leite, Marieta Severo, Sidnei Miller, Dori Caymi, Flavio Rangel, Gilda
Grilo, Paulinho da Viola, Marcos Vale, Dulce Nunes, Nelson Mota, Gustavo Dahl, Paulo César Saraceni, Luis
Carlos Barreto, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Nelson Pereira dos Santos, Sidnei Waissman,
Gutenberg Guarabira, Baden Powell, Macal¢, Rubens Gerchmann, Gastdo Manuel Henrique, Antonio Carlos
Fontoura, Cecil Thiré, Ana Maria Magalhaes, Kleber Santos, Plinio Marcos, Luis Carlos Maciel, Mario
Carneiro, Valmor Chagas, Ferreira Gullar, Oduvaldo Viana Filho, David Neves, Julio Bressane, Helena Inés,
Antonio Calado, Jece Valaddo, Stanislaw Ponte Preta, Maria Lucia Dahl, Newton Cavalcanti, Hélio Pelegrino,
Ligia Clark, Pedro Escosteguy, Ligia Pape, Farnese Andrade, Marilia Rodrigues, Aluizio Carvao, Frederico de
Morais, Mdrio Pedrosa, Ivan Freitas, Sérgio Campos Melo, Ana Maria Maiolino, Teresa Simdes, Carlos Zilio,
Jaguar, Claudius e Newton Carlos.
7> Autoridades continuam negando a prisdo de cineasta e de seu irmdo. Tribuna da Imprensa. 12 abr. 68
7 Ibidem.
*73 Paradeiro dos irmdos Duarte continua ignorado. Jornal do Brasil. 12 abr. 1968.
Z: Irméaos Duarte apareceram: 8§ dias de tortura chinesa. Didrio de Noticias, 14 abr. 1968

Ibidem.
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Duarte nas denuncias, tendo inclusive acompanhado Rogério em um longo depoimento ao

. , e, 4
servigo secreto do exéreito’ .

111

O trauma passado por Rogério relaciona-se, em uma primeira instancia, com as suas
sensibilidades. Compartilho com a historiadora Pesavento a questdo da sensibilidade como
tradugio da experiéncia do mundo e do que hd de mais intimo no individuo®”.
Evidentemente, precisamos de um registro, uma manifestacdo, um meio materializado da
expressdao do individuo. A partir deste ponto, podemos detectar intersubjetividades, ideias,
temores e desejos. Rogério nos permitiu este olhar atento a partir de seus escritos no seu
diario, em que ele narrou a sua trajetoria na prisdo. O texto era um rascunho de um relato
pessoal seu sobre a tortura, sobre como ele foi preso, as perguntas que lhe faziam, sobre a
experiéncia em si e a sua descoberta da transcendéncia. Ele percebeu na prisdo que todos se
alimentavam do medo, e por isso o nome do texto: "A Grande Porta do Medo". Este texto
chegou as mios de seu psiquiatra, que o publicou depois de anos*™.

Este texto também ¢ a principal fonte para entender e descrever a prisdo e a tortura de
Rogério. Nao se tem precisdo da data em que Rogério escreveu o texto, mas de todo modo,
independente se de longo, curto ou médio prazo, falo de uma memoria apds um evento
extremamente traumatico. De fato, a memoria pode ser tida problematica como fonte
histérica, mas compartilho com os historiadores Hamilton et al. que as distor¢des da memoria

481
podem ser um recurso em vez de apenas um problema*®

. Um ponto delicado do seu texto ¢ o
fato de Rogério ter relatado um acontecimento intimo seu que foi compartilhado com varias
outras pessoas durante a ditadura. Ou seja, seu acontecimento pessoal pode ser confundido
com acontecimentos que permearam um coletivo, adentrando em seu imagindrio, sem saber o
que exatamente foi vivido por Rogério e o que ele ouviu. E a memoria quase que herdada que
o historiador Michael Pollak nos relata, em que por meio da socializacdo historica projeta-se e

. . . 482 .
identifica-se com outros discursos, tomando-os emprestados*™. E nisso entram personagens

inventados, novos cenarios e afins. Complementando,

8 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢io. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p. 65.

47 PESAVENTO, Sandra Jahaty. Histéria e Histéria Cultural. 3* edigdo. Auténtica. 2003, p.32.

*0 DUARTE, Diogo. Op.cit.

S HAMILTON, Paula; FRISCH, Michael; THOMSON, Alistair. Os debates sobre meméria e histéria: alguns
aspectos internacionais que as distor¢oes da memoria, 2002. In.:GROSSI, Yonne; FERREIRA, Amauri. Razao
narrativa: significado e memoria. Historia Oral. Sdo Paulo: ABHO, 2001.

482 POLLAK, Michael. Memoria e Ildentidade. Revista Estudos Historicos, Rio de Janeiro, vol. 5, n® 10. 1992,
p.201.
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os relatos autobiograficos, evidentemente, ndo sdo escritos somente para
‘transmitir a memoria’ (o que se faz pela palavra e pelo exemplo em todas as
classes). Eles sdo o lugar onde se elabora, se reproduz e se transforma uma
identidade coletiva, as formas de vida proprias as classes dominantes. Essa
identidade se impde a todos aqueles que pertencem ou que se assimilam a
essas classes e rejeitam as outras numa espécie de insignificancia®™’.

Circulando pelo consciente e o inconsciente, com as suas memorias que se conectam
em uma trajetoria ndo-linear de escrita, repleta de onomatopeias e falas que misturam entre
primeira e terceira pessoa, discurso direto e indireto, o texto de Rogério independe de serem
memorias herdadas ou individuais. Afinal, elas existem como um fendmeno construido, vide
os numeros: entre 1964 ¢ 1968 foram 308 as dentincias de torturas apresentadas por presos
politicos as cortes militares*™. Porém, foi a partir da extensa reportagem feita pelo Jornal do
Brasil no dia 14 de abril de 1968 sobre os minimos detalhes do ocorrido entre os Duarte que a
pratica da tortura pelos militares se tornou notavel.

Rogério comecou seu texto salientando que a tortura teve efeito sobre ele, chegando
inclusive a se perguntar no porqué de ter ido a Candeléria se ele sabia que era proibido, na

. . 4
certeza de que os IPMs provariam que ele era um agitador™’:

7

A Ttnica alternativa do torturado ¢ confiar cada vez mais cegamente nas
associagdes entre a desobediéncia e o castigo (...). Os torturadores sabem a
quem torturam. Eles conhecem a principio na propria alma as angustias e os
terrores de suas relagdes arcaicas com uma autoridade prepotente e irracional
(...) lzégr isso quero confessar de publico que as torturas tiveram seu efeito em
mim

Rogério e Ronaldo ndo viram onde foram presos e Rogério ndo viu quem estava a
espancéd-lo — seus olhos estavam vendados — mas Rogério salientou que o "reconheceria
mesmo entre os demdnios do inferno depois do apocalipse"*®’. Entre fios elétricos, fosforos
apagados e cafés quentes derrubados em seu corpo, Rogério entendia o porqué dos torturados

~ . . .4 4
ndo denunciarem o que lhes havia ocorrido*®*:

83 1 EJEUNE, Phillipe. Je Est un Autre. Paris: Editions du Seuil, 1980. Digitalizado, p.252.

4 Projeto “Brasil: Nunca mais”. Tomo I: O regime militar. Sdo Paulo: Arquidiocese de Sio Paulo, 1985.
Digitalizado, p.114.

5 DUARTE, Rogério. 4 Grande Porta do Medo, 1968. In.: COHN, Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1*
edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p.51-60.

¢ Tbidem, p.51.

*7 Tbidem, p.53.

8 Tbidem, p.55.
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Eles me interrogavam porque precisavam falar. E eu nada tinha a ocultar (...)
O que eu queria ocultar para mim mesmo era a evidéncia do concreto que
eles vomitavam sobre mim (...) Agora eu sei porque em geral os torturados
ndo denunciam o que sofreram™.

Perguntaram-lhe se ele andava com os artistas que se opunham a censura, se ele era
artista, perguntaram-lhe os nomes dos "outros agitadores", se ele conhecia Rute e Cara de

490

Cavalo™", sempre sentado no chio gelado e com as maos amarradas:

— Que acha de Guevara? Estudante fazer agitagdo na rua. Acha certo? Que
acha dos conflitos raciais? Os comunistas querem destruir nossas tradigoes,
vocé acha isso certo? Ah! E isso entdo o que eles querem. O ideal da

revolugcdo é esse? Da proxima vez, o inferno. Disseram. Digam isso a

- 491
esquerda festiva™ .

Rogério quase delatou seus companheiros em uma dessas sessdes. Ele simplesmente
ndo aguentava mais. Até que seu irmao lhe falou que era para ele se trancar dentro de si
mesmo’ 2. Sobre o questionamento sobre Che Guevara, Rogério anos depois fez graca de si
mesmo sobre como ele respondeu ao militar. Ele venerava Guevara, mas no momento em que
foi questionado sobre ele, Rogério logo lhe respondeu: "Che Guevara ¢ um louco, era um
louco varrido, o cara fazer um negocio daquele"*””.

As praticas de tortura sempre foram negadas pelos militares. Ou, pelo menos, pelo
pessoal "de cima", como eles gostavam de falar. Jodo Batista de Oliveira Figueiredo, entdo
chefe da SNI do Rio de Janeiro, salientou que "se houve a tortura no regime militar, ela foi
feita pelo pessoal de baixo, porque ndo acredito que um general fosse capaz de uma coisa tao

494 . . . . C o~
"¥4 Tronicamente, este mesmo Figueiredo, em um dos dias da prisdo,

suja, ndo aceito isso
olhou para Rogério e Ronaldo com um olhar de 6dio que fez com que os irmaos tivessem
certeza de que iam ser mortos*”. Pouco tempo depois, um homem entra na cela ¢ Rogério Ihe
pediu que desamarrasse um pouco o nd feito em seus bragos: "Eu ndo suporto mais. Eu
prometo que nao tirarei a venda dos olhos. Eu ndo quero ver nada aqui dentro. Eu sé quero

aliviar um pouco meus bracos porque a dor ¢ demais". Nisso, o sujeito lhe responde: "Nao me

% Tbidem.

0 Tbidem, p.59.

1 Ibidem, p.76.

2 DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

3 Tbidem.

4 RENATO, Claudio. Entrevista com Jodo Baptista Figueiredo. O Estado de Sdo Paulo, 23 dez. 1996

3 DUARTE, Rogério. A Grande Porta do Medo, 1968. In.: COHN, Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1°*
edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.67
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venha pedindo isso e aquilo. As pessoas que pensam como voc¢ deviam ¢ ser
exterminadas"*®. A Gnica vez em que os olhos de Rogério foram destapados foi em seu
aniversario, dia 10 de abril. Fizeram-lhe um bolo e ofereceram-lhe um refrigerante dizendo:
"E muito bom tomar uma Pepsi antes de morrer"*”’. Alguns desses relatos foram trazidos ao
publico pelo Jornal do Brasil. Na reportagem, inclusive, os irmdos relataram que em seus

L1 . .~ . . . . 4
Giltimos dias de prisio eles ouviam "gritos lancinantes de outras pessoas sendo chicotadas"*®.

Porém, o I Exército desmentiu absolutamente tudo*””.

Anos depois, em entrevistas, Rogério relatou que nunca ficavam no mesmo lugar,
viajando horas de carro sem saber onde estavam’. O medo da morte era recorrente, e 0s
militares falavam que iam fuzila-los. Rogério acreditava que sua prisdo nao era para ser mais
uma, mas sim algo exemplar, para assustar. Segundo ele, os militares planejaram mata-lo e
jogar seu corpo no Rio Gandu, no Rio de Janeiro. S6 ndo aconteceu porque, pressupunha ele,
a imprensa teve um papel importantissimo de dentncia e ele e seu irmdo tinham relagdes
muito importantes com politicos (o senador Josaphat Marinho, por exemplo)’®’. De todo

02 "Sou um cara

modo, ele dizia que 1968 foi o ano de sua morte, de seu assassinato
destruido pela ditadura, mesmo, pelo menos em termos da minha obra", Rogério lhes disse’””.

"Quando somos presos, somos presos para sempre”, Rogério disse a Caetano’”. A
prisdo de Rogério Duarte serve-nos como um exemplo de como a tropicalia em 1968
comecava a incomodar os censores. "Sentia que estivamos mexendo em coisas perigosas",

: 0 . ot A s .
disse Caetano ”. E de fato, estavam. O engajamento e a satira irénica comegaram a ficar mais

agressivos e mais diretos neste 1968 que estava apenas comegando.

496 1.
Ibidem.

T DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a musica. Entrevista cedida 4 Roberto Midlej. A Tarde, 21 set.

2008.

*% Irmdos Duarte revelam que foram torturados na prisio. Jornal do Brasil, 14 abr. 1968

91 Exército desmente que tenha alojado os dois artistas presos. Jornal do Brasil, 16 abr. 68

200 DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a musica. Entrevista cedida a Roberto Midlej. A Tarde, 21
set. 2008.

! Thidem.

%92 Tropicalia reprimida. Entrevista cedida a Pedro Alexandre Sanchez. Folha de Sdo Paulo, 28 abr. 2003.

> Tbidem.

% VELOSO, Op.cit, p.418.

3% Ibidem, p.180.
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4.3. E PROIBIDO PROIBIR: TROPICALIA! (PARTE II)

Fruto das praticas que o constituiram, 1968 nao nasceu por ele mesmo. Justamente por
isso, "ndo h4 zonas de discurso ou de realidade definidas de uma vez por todas"®: existem
visdes multiplas dos significados deste periodo. Este foi um ano repleto de questdes que o
ajudaram a demarca-lo como sendo "o ano que ndo acabou""’. Sio inumeros pontos de
referéncia existentes no Brasil de 1968, e sdo eles os elementos constituintes de uma memoria
que ¢ inserida na coletividade®® a qual pertencemos como brasileiros. No olhar de Rogério

. o~ 0
Duarte, este foi o "ano da paixdo"*’:

68 foi quando o verbo se fez carne, e cessa o esquematismo juvenil, o sonho
se faz verbo e nosso discurso se faz historia. Apesar das mortes, da guerrilha

e da cultura terem sido tdo intteis, foram importantes no nivel do

. r1: 510
simbolico” .

Fora do Brasil, 1968 também teve sua densidade e carga simbolica. "Ce n'est q'un
début", diziam os muros parisienses no més de maio de 68. Jovens e dois ter¢os dos
trabalhadores se uniram em uma larga greve geral, com direito a barricadas e a longas
passeatas em oposi¢io a sociedade opulenta e unidimensionalidade da sociedade burguesa®''.
Nos Estados Unidos, os Panteras Negras, o assassinato do lider Martin Luther King, o Flower
Power, hippies e a luta contra a Guerra do Vietna; a Primavera de Praga; os protestos
estudantis na Cidade do México contra as altas taxas de desemprego e a repressdo, que
culminou em manifestantes massacrados pelo exército compuseram o cenario também cadtico
de 1968°'*. No Brasil, a "sexta-feira sangrenta" contou com seus mais de mil presos no
DOPS, 4 mortes, 23 baleados e centenas de feridos’'’. Uma semana depois, o apice da
mobilizagdo popular aconteceu na Passeata dos Cem Mil, em uma vistosa demonstracao de

g A . J 14 .. ~
descontentamento contra a violéncia do regime militar’'?, contando com a participagdo de

2% CHARTIER, Roger. 4 Histéria Cultural: entre préticas e representagdes. Lisboa: DIFEL, 1990, p.78.

7 VENTURA, Zuenir. 1968: o ano que ndo acabou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.

% POLLAK, Michael. Memdéria, esquecimento, siléncio. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, vol. 2, n. 3, 1989,
p.-3.

% DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢do. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.120.

1" DUARTE, Rogério. Rogério Duarte, um dos inventores da ‘contra-esquerda’, fala dos sonhos que ainda nos
alimentam. Depoimento cedido a Arnaldo Jabor. Folha de Sdo Paulo, 10 jul. 1993.

S VENTURA, Op.cit, p.133.

12 DUNN, Op.cit, p.18.

313 NAPOLITANO, Marcos. 1964 Histéria do Regime Militar Brasileiro. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Contexto, 2013,
p-89.

1" VENTURA, Op.cit, p.106.
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diversos setores da sociedade, como o clero, intelectuais, estudantes e professores. Rogério
ndo foi nesta passeata, mas estimulou Caetano e Z¢é Celso que fossem®"”.

O cessamento do esquematismo juvenil o qual Rogério Duarte descreveu foi marcado
com a proibicdo das passeatas pelo Governo Federal em julho, culminando na grande e
violenta ocupacao militar na Universidade de Brasilia (UnB) no més de agosto, fazendo com
que os estudantes se concentrassem na reorganizacdo de suas entidades, sendo a UNE a
primeira delas’'®. Outro episédio marcante para o movimento estudantil foi 0 XXX Congresso
de Ibitna em outubro, que aconteceu clandestinamente no interior de Sdo Paulo. Nele, mais
de 900 estudantes foram presos”' . Nesse cenario de radicalizagdo de posi¢des, em dezembro
0 ano terminou com a edigdo do AI-5°'®, inaugurando os "anos de chumbo", instaurando um
clima de terror no Brasil, com os desaparecimentos de presos politicos, com a censura € 0

debate politico-cultural mais cerceados do que nunca e a pratica da tortura,

. . . . 1 , . v A . .
institucionalizada®"’. Rogério, baseando-se em sua experiéncia real, elucidou que

ndo ha sendo torturados e torturadores. Todos nos somos passiveis de sermos
torturados na medida em que ndo somos inteiramente livres. Essa € a tal

cumplicidade entre o torturador e o torturado, a unido promiscua entre a faca

. 520
e a ferida™".

Os militares produziram uma verdadeira fabrica do medo. Ou era medo dos proprios
militares, de ser preso, torturado ou morto, ou medo dos "subversivos". Se Rogério falou que
"ndo somos inteiramente livres", por parte do Servico Nacional de Informagdes ndo seriamos
mesmo. Eles mesmos estimulavam a populacgdo a "ler jornais, ouvir radio e assistir TV com
certa malicia", mostravam os maleficios dos entorpecentes, dizendo que eles "afetam a
masculinidade dos mogos e fazem as mogas perderem seu instinto de defesa moral (...) trata-
se de um plano para enfraquecer a na¢do, um plano subversivo" e, at¢ mesmo, desconfiar de
novos vizinhos™>'. A paranoia dos militares na caga aos subversivos era imensa. Tdo grande

que era, que fazia com que qualquer atitude — por mais simples que fosse — fosse uma ameaca

1 DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida & Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em

<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

S* NAPOLITANO, Op.cit, p.80.

S""HOLLANDA, Heloisa Buarque. Cultura e participagéo nos anos 60. 4" edigdo. Sio Paulo: Brasiliense, 1985,
p-77.

18 O Ato Institucional n® 5 delimitou, dentre outras coisas, que o presidente poderia suspender direitos politicos
de qualquer cidaddo brasileiro por 10 anos, a proibicao de manifestacdes de natureza politica, além da suspensao
do hapeas corpus nos crimes que, teoricamente, afetassem a seguranca nacional e a ordem social.

19 VENTURA, Op.cit, p.107.

2 DUARTE, Rogério. Tropicélia reprimida. Entrevista cedida a Pedro Alexandre Sanchez. Folha de Sdo Paulo,
28 abr. 2003. Grifos meus.

2l MAGALHAES, Marionilde Dias Brepohl. A 1ogica da suspeigio: sobre os aparelhos repressivos a época da
ditadura militar no Brasil. Rev. bras. Hist. Vol. 17. n. 34. Sdo Paulo, 1997
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ao sistema vigente. No caso de Rogério, como ¢ de se imaginar, tais praticas tiveram as suas
consequéncias. Alfredo Martin, estudando as sequelas psicoldgicas da tortura no individuo,
entendeu a tortura como uma situagio-limite ao corpo, a psique ¢ a subjetividade™.

Inserido em sua angustia, Rogério continuou a ser um dos personagens da tropicalia.
Nao mais como designer, mas como amigo, artista, parceiro e como a figura que exerceu na
tropicalia uma vivéncia sensivel de extremo limite.

Neste contexto, a materializagdo de um desejo coletivo por mudanga em um espago
social foi produzida através de uma série de mudancas culturais em agdes coletivas e a

A e . o . : 2
violéncia tornando-se discurso estético por parte dos tropicalistas®>. Em um espago de

atuagdo auténomo e do enfoque satirico e brincalhdo, a tropicalia comegou a tornar-se adepta

1524 n52

de um viés mais agressivo e brutal’>*. Mas as "pessoas da sala de jantar"** assistiam e liam as

\

noticias referentes a economia brasileira com suas altissimas taxas de crescimento € uma

. ~ . 2
inflagio declinante’*

. O trabalhador assalariado agora poderia consumir bens durdveis
através de longas prestagdes & perder-se de vista’*’. Enfim, tudo estava em paz. Para alguns.
Os encontros de Gil, Caetano, Oiticica, Glauber, Torquato Neto e Rogério Duarte
abriram espago para a criacdo e aprofundamento de um confronto cultural em embate ao
espirito acomodado da classe média brasileira®®. A cultura e seus correspondentes produtos
sofriam cada vez mais com o cerceamento da ditadura em sua face modernizadora-
tecnocratica, o que fez com que os agentes culturais se fechassem em grandes frentes™> . Em
1968 houve também uma maior demarcagdo da intriga entre a esquerda engajada e os artistas

tropicalistas™’, em que qualquer atitude ou postura tropicalista j4 era motivo de vaia.

Enumeraremos cinco deles: o debate da FAU, Apocalipopétese, o III FIC, os shows na Boate

322 "As seqiielas mais freqiientes sdo: os problemas identitarios, os processos dissociativos graves, os
comportamentos regressivos, os lutos ndo elaborados, a angustia cronica, a ansiedade e a depressdo, a insdnia
persistente, os pesadelos, a repeticdo, os transtornos neurdticos ou psicéticos, as alteracdes dos habitos
alimentares, sexuais, etc., associadas a alta irritabilidade, com crises de clausura mais ou menos graves, 0s
sentimentos de culpabilidade e de vergonha, de persegui¢do e de dano permanente, a incapacidade de trabalho e
perda profissional, o isolamento, os transtornos da memoria, da percep¢do e da atengdo (estado de alerta
permanente), as dificuldades relacionais com o casal, a familia, etc" (MARTfN, 2005, p.48)

°2 COELHO, Op.cit, p.39.

2 DUNN, Op.cit, p.153.

323 Referéncia 4 masica "Panis et Circensis" d'Os Mutantes.

2% No primeiro ano do regime militar a inflagdo brasileira marcava os 92,1%. A partir de 1968, somente caiu:
entre os anos de 1968 e 1973, a inflagdo caiu 10%, marcando-se ja uma queda de 76,5% referentes ao periodo do
pré-golpe. O PIB s6 crescia: entre 1963 e 1968 cresceram-se 9,2%. O auge do crescimento do PIB brasileiro
deu-se em 1973, com 14%. A partir deste ano, a inflagdo voltou a aumentar, explodindo nos 223,9% em 1984
(FGV/IBGE apud NAPOLITANO, 2013, p.172).

>*’ NAPOLITANO, Op.cit, p.163.

328 COELHO, Op.cit, p.138.

32 Ibidem, p.165.

330 Ibidem, p.164.
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Sucata e o programa "Divino, Maravilhoso". Como Gil supds, esse periodo de 68 foi quando
comegou a borbulhar os resultados das primeiras investidas e ousadias da tropicélia, podendo-

"32 afinal o

se pensar em uma melhor programagio®'. Foi tudo uma "questdo de coragem
campo cultural brasileiro ndo era mais um terreno muito tranquilo para a tropicélia defender
suas propostas. Ou, pelo menos, ndo pacificamente.

O debate da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo
(FAU-USP) em junho contava com Gil, Caetano, Torquato Neto, o publicitario e poeta Décio
Pignatari, e o poeta concretista Augusto de Campos na mesa. Na porta do evento, Augusto
Boal distribuia aos possiveis espectadores um folder intitulado "Chacrinha e Dercy de sapato
branco". De acordo com seu manifesto, a tropicalia era "o fruto da mais pura e burra
alienagdo">. Entendendo a tropicalia como um movimento que pretendia apenas "enchanter
les bourgeois", ele ironizava as vestimentas e as atitudes dos musicos.

Em um contraponto a critica de Augusto Boal aos artistas que encantavam a
burguesia, o "Arte no Aterro", uma iniciativa do MAM-RJ em conjunto com o jornal Didrio
de Noticias, acontecia em um domingo de sol. No Aterro do Flamengo, em frente ao museu,
as 15 horas da tarde o evento coletivo "Apocalipopotese" acontecia™’. O nome, longo e
confuso, foi criado por Rogério Duarte na jungdo das palavras apocalipse, hipopdtamo e
hipotese. O coordenador do evento foi Hélio Oiticica, mas segundo ele mesmo, o evento
nasceu de uma conceitualizagdo formulada pelo proprio Rogério Duarte: "a hipotese que
poderia se transformar em muitas outras coisas"*>": 0 objeto se transformar e retransformar.

Rogério Duarte, junto com Oiticica, Lygia Pape e Antonio Manuel, se apresentou. Em
um acontecimento de rua, as intervencdes dos artistas comportavam a experiéncia do publico
juntamente a noc¢ao de engajamento politico. No deslocamento do museu para a rua, o lugar
da vida diéria e das trocas simbolicas do dia-a-dia, desenvolve um suporte de aproximagao
entre a cultura popular e a producdo cultural contemporanea, em uma proposta
intencionalmente antiauratica™’. Lygia Clark aparecia em seus "Ovos", Hélio Oiticica com a
bateria da Mangueira sambava com seus parangolés e Antonio Manuel deixava caixas de

madeira hermeticamente fechadas prontas para o publico destrui-las e deparar-se com

31 GIL, Gilberto, 1968. Conversa com Gilberto Gil. Entrevistado por Augusto de Campos, 1968. In.: COELHO,
Frederico; COHN, Sergio. Encontros — Tropicalia. 1* edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008, p.82.

>2 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.10.

33 BOAL, Augusto. Simbolo da mais burra alienacdo. Folha da Tarde, 29 mai. 1968.

3% Arte no Aterro. Didrio de Noticias, 4 jul. 68.

333 DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

3 HARVEY, David. 4 Condi¢do Pés-Moderna: Uma Pesquisa sobre as origens da Mudanga Cultural. Sio
Paulo: Ed. Loyola, 2001, p.62.
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desenhos, frases, fotografias, poesias, prosas e recortes de jornal, textos manuscritos com
trechos como "Fome, fome, fome", imagens desenhadas com corpos magros famintos. Dentro
dessas urnas havia dentincia ao descaso do regime militar as causas sociais e a violéncia da

ditadura™’

. Rogério apresentou a sua performance "Dog's Act".

Primeiro, vale lembrar que no dia da Apocalipopdtese, Rogério ndo estava disposto
mais a ir”". Considero isso representativo ao estado do proprio, junto a imprevisibilidade de
seu temperamento do periodo. No dia do evento, Rogério estava a caminhar no calgaddo de
Ipanema, quando viu um adestrador de cdes com seus cachorros treinados. Rogério

perguntou-lhe se eles eram obedientes e, ao ouvir a resposta afirmativa, convidou o adestrador

e seus cdes a irem ao Apocalipopétese™ (FIGURA 35):

Pl O e S | MR e, T e
FIGURA 35: Rogério Duarte explicando a sua performance.
Abaixo, os cdes adestrados.

Fonte: LIMA, 2015

No momento de sua apresenta¢ao, Rogério dizia aos transeuntes:

Segundo me parece, esses cdes sdo o que melhor representa o que eu penso
ser a cultura do mundo moderno. Eu gostaria que houvesse um pouco de
siléncio durante a manifestacdo, porque esses cdes fazem coisas do arco da

3T MACIEL, Katia; BRETT, Guy. Brasil Experimental — arte/vida: proposi¢des e paradoxos. Rio de Janeiro: N
Imagem/Contracapa Livraria, 2005, p.209.

38 TEIXEIRA, Narlan Mattos. Inventdrio do caos: Rogério Duarte, modernidade e pés-modernidade. Tese. 266
f. University of Illinois, Campana. 2015, p.74.

>3 Ibidem.
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velha. Eles procuram objetos entre as pessoas, eles atacam. E muito
perigoso. As razdes disso sdo apenas uma tomada de posicdo ao que eu
chamo de cultura. Ou seja, contra o comercialismo. Estes cdes realizam este
ato de defesa™®.

O comportamento estético-ideologico de Rogério, que ia de encontro aos outros
colegas que se apresentavam, em uma oposi¢do a institucionalizagcdo da obra de arte, a obra
de cavalete, nos traz algumas reflexdes pertinentes. A primeira, de que por mais que Rogério
estivesse criticando a postura da arte institucional e comercial, ele foi chamado para ser o
coordenador dos eventos de agitagdo do MAM-RJ, a convite do proprio diretor do museu. O
primeiro deles foi o debate a respeito do filme Cultura/Loucura de Antonio Manuel. Irénico,
pois, por mais que Rogério tenha sido um dos encabegadores de um evento que buscava a
readaptacdo dos espacos institucionais e reinvidicava uma reformulagdo, o espaco do museu
ainda era para ele um espago de trabalho e de sobrevivéncia. Em segundo lugar, muitas
pessoas ndo entendiam o porqué de Rogério ter levado os cachorros para a praga. A

. ~ , 41
explicagdo dele é pontual: "eu estava sendo ameagado de morte"’

. E por ultimo — e ndo
acredito que isso seja um fato de mera coincidéncia, mas algo minimamente premonitorio —
na segunda-feira ap6s a realizagdo do Apocalipopoétese, a policia jogou jatos de agua colorida
e cdes adestrados aos manifestantes de uma passeata no Rio de Janeiro contra a ditadura
militar’*>. A provocagdo de Rogério, nessa conjuntura, fez completo sentido, e elucidou o que
Frederico Morais quis dizer com: "a arte, quando levada a rua, acaba sempre ganhando uma
moldura politica™*,

Quanto aos espagos institucionalizados, vale relembrar que, apesar da atuacdo de
alguns dos mentores da tropicalia, como H¢lio Oiticica e Rogério Duarte, em acdes que
intervinham na configura¢do cldssica de se expor e fazer arte, os musicos tropicalistas
bagungavam os proprios espagos consagrados, como a Rede Globo, por exemplo. A
similitude dessas duas propostas do grupo tropicalista ¢ a acessibilidade do publico. Em uma

n544

"postura anarquica aos valores burgueses"” ", apropriando-se do aspecto mercadoria contido

na industria da cangdo, a televisdo tornou-se o suporte perfeito para a circulagdo de

> DUARTE, Rogério. 1968. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

> DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

2 MORALIS, Frederico. A arte nio pertence a ninguém. Entrevista com Marilia Andrés Ribeiro. Revista UFMG,
Belo Horizonte, v.20, n.1, p.336-351. Jan/Jun 2013, p.342.

> Ibidem.

S FAVARETTO, Op.cit, p.35.
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ideologias, pensamentos ¢ proposi¢des’*”. Para os tropicalistas, os festivais eram o momento
perfeito para a concretizagao de suas propostas, como no III Festival Internacional da Cangao
(FIC)**. Nele, Gilberto Gil apresentou-se com a musica "Questdo de Ordem", vestido com
uma thnica psicodélica, cabelo black power e longos colares, a cangdo variava entre o rock'n
roll e a musica soul. Momento relevante desta apresentagdo do festival também foi o discurso-
protesto-happening proferido por Caetano durante a musica "E Proibido Proibir", que ele
cantava ao lado de Gilberto Gil e d'Os Mutantes. Vestido com roupas de pléstico colorido e
colares da umbanda, Caetano apropriava-se de algo quase que sinestésico, com as roupas
sintéticas que refletiam o brilho da luz do palco e o colar de religido afro-brasileira em
contraponto com o plastico’”’. Sua proposta nio agradou os espectadores, que o vaiaram
chamando-o de "hippie alienado". O cantor explodiu e lhes proferiu um grande discurso’*.
Gilberto Gil subiu ao palco quando Caetano lhe pediu, e nisso lhe jogaram dentre copos de
plastico e papéis amassados, um pedago de madeira macica que acertou a perna de Gil em
cheio’®. Ambos sairam do Teatro da PUC de Sdo Paulo amedrontados. O orgulho que
Caetano carregava consigo apoOs sua apresentacdo, inexistia em Gil, que achava que eles
tinham ido longe demais, apesar de também entender seus posicionamentos em um ato
contrario a "atitude politica, guerra declarada a critica, a criagdo, a sociedade civil, com
adesdes e desafetos"™".

Rogério nem sequer ia aos festivais ver seus amigos. Nao exatamente por ser contra a
performance dos musicos na televisao, ou por desconfiar na poténcia da midia de massa, mas
porque ele simplesmente evitava as multiddes. Mas era ele a pessoa com a qual Gil e Caetano
conversavam apos suas performances ao ponto de Caetano té-lo como seu "desempresario””".

Por mais que ele ndo aparecesse com seu rosto estampado na midia televisiva e impressa,

como acontecia com os musicos, Rogério ¢ um sujeito tido por alguns pesquisadores como

> Ibidem, p.96.

> O FIC foi um festival organizado pela Secretaria de Turismo da Guanabara, e a partir de 1967 comegou a ser
patrocinado pela Rede Globo. Criado em 1966, foi inspirado no famoso programa de musica italiano de San
Remo, sendo um meio importante nos anos sessenta em divulgar novos artistas, como o mineiro Milton
Nascimento. Em 1968, ele estava mais maduro e chamava mais aten¢do na midia (DUNN, 2009, p.154).

T EAVARETTO, Op.cit, p.19.

8 "Mas ¢ isso que ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém coragem de aplaudir, este ano, uma
musica, um tipo de musica que vocés ndo teriam coragem de aplaudir no ano passado! Sao a mesma juventude
que vao sempre, sempre, matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada.
Nada! Vocés sdo iguais a sabem quem? Aqueles que foram ao Roda Viva e espancaram os atores! (...) Eu quero
dizer ao juri: me declassifique. Eu ndo tenho nada a ver com isso. Gilberto Gil estd comigo, para nds acabarmos
com o festival e com toda a imbecilidade que reina no Brasil. Nos s6 entramos no festival pra isso, ndo é, Gil?
(...) Se voces forem em politica como sdo em estética, estamos fritos!" (NAPOLITANO, 2013, p.116)

¥ VELOSO, Op.cit, p.303.

30 GIL, Gilberto. Entrevista d Ana de Oliveira. s/d. Disponivel em: http:/tropicalia.com.br/ilumencarnados-
seres/entrevistas/gilberto-gil-2. Acesso em 5 de junho de 2017.

> DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.
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uma espécie de "guru" da tropicalia®?. Hollanda afirma que Rogério Duarte, mais do que um
"guru", foi

eleito feiticeiro e pajé dessa tribo. Investido de um ‘saber superior’ avalizado
por um bom numero de leituras ¢ de um ‘poder’ conferido pela

experimentagdo sensivel limite, até mesmo proxima da loucura, Rogério traz

. , . . . A . . . 553
em si os indices constitutivos da vivéncia tropicalista™”.

Ele mesmo acreditava nesse pressuposto. Se Hollanda o denominava como figura que

trazia a vivéncia tropicalista a si mesmo, Rogério concordava inteiramente:

Mas, desculpe a imodéstia, acho que eu sou o tropicalismo. Minha vida foi a
encarnagdo do tropicalismo, que vivi como se fosse real, embora ele ndo
tivesse acontecido. Fui uma musa inspiradora, ndo uma eminéncia. Virei um
dissidente, um renunciado. Vivo com nada, ndo tenho dente nem roupa.
Procuro viver de forma austera, para ndo ter a fraqueza do conforto. (...).

Essa ¢ a verdadeira militdncia, ndo ¢ fulano ficar toda hora querendo
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aparecer. A obra ¢ que interessa™ .

Ironicamente se posicionando como a "musa inspiradora" do tropicalismo, Rogério
supunha que foram essas suas trocas e agenciamentos com os musicos que fizeram da
tropicalia o que ela foi. Contudo, a tropicalia foi um fendomeno coletivo, elaborada por
diversos autores sem necessariamente passar por uma discussdo prévia com Rogério Duarte
para determinar a elaboracdo de uma proposta artistica. Em seu depoimento quanto a "ser" a
tropicélia, Rogério salientou a sua forma de viver em um ambito particular, e ndo exatamente
quanto a ser um lider tropicalista, como Hollanda explica.

Em outubro, na Boate Sucata no Rio de Janeiro, Caetano, Os Mutantes e Gil se
apresentaram em espetaculos cadticos e interativos™ . Para Rogério Duarte, que estava na
plateia, este foi o momento 4pice da tropicalia™®. Em um desses shows, eles estavam se
apresentando em frente a um estandarte exposto perto do palco. A inscricdo "Seja marginal,
seja her6i" de Oiticica, com o corpo de Alcir Figueira Lima, estava ilustrando o show. Alcir
suicidou-se as margens do rio Timbo em 1966 em uma perseguicao policial, apds ja ter sido

preso quatro vezes™'. O tema do banditismo j4 havia sido trabalhado por Hélio Oiticica em

2 TEIXEIRA, Op.cit, p.86; SILVA, Victor Hugo. N6 que ndo desata: arte, razio e transcendéncia na trajetoria
de Rogério Duarte. Junho/2016. 290 f. Dissertacdo - UFPR. Curitiba: 2016, p.189.

> HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressées de viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960-1970. 2a edigdo.
Sao Paulo: Brasiliense, 1981, p.81.

> DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.121. Grifos meus.

33 DUNN, Op.cit, p.169.

> DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida a Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

7 policia prende dois e elucida caso do carro-forte. Jornal do Brasil, 15 abr. 1966.
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suas obras "Bolide caixa n°18 — B33 Homenagem a Cara de Cavalo" (1966) e "B56 Bolide-
caixa 24 "Caracara de Cara de Cavalo"" (1968). No primeiro bdlide, o corpo estendido de
Cara de Cavalo encontrava-se em uma fotografia noticiada pelo Jornal do Brasil, repleto de
tiros, que Oiticica colocou em uma caixa vermelha acrilica. No segundo bolide, realizado dois
anos depois, hd uma fotografia quadrada e pequena da "cara" de Cara de Cavalo. O
espectador, portanto, depara-se cara a cara com um criminoso. Cara de Cavalo, morto pela
policia em 1964, era morador da Favela do Esqueleto no Rio de Janeiro, era considerado pela
imprensa algo entre um "delinquente explorador de mulheres" e um "bandido de baixa
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periculosidade"””". Ao matar a tiros o detetive Milton Le Cocq de Oliveira em uma

perseguicdo, armou-se uma grande operagdo de vinganga. Em outubro, foi morto por policiais
. . .. . ’ 0 roe

com 52 tiros’”’. Foi um caso bastante noticiado na imprensa da época®®’, ao contrario do

suicidio de Alcir. Contudo, a histéria de ambos conecta-se com a imagem do anti-her6i, do

mal que deveria ser combatido, o que Oiticica denominou de "anti-herdi anénimo":

[o] que quero mostrar, que originou a razdo de ser de uma homenagem, ¢ a
maneira pela qual essa sociedade castrou toda a possibilidade da sua [Alcir
Figueira] sobrevivéncia, como se fora ele uma lepra, um mal (...) Neste
caso, a homenagem, longe do romantismo que a muitos faz parecer, seria um
modo de objetivar o problema, mais do que lamentar um crime sociedade
[versus] marginal. (...) Porque a sociedade mesmo, baseada em preconceitos,
numa legislagdo caduca, minada em todos os sentidos pela méaquina
capitalista, consumitiva, cria os seus idolos anti-her6is como o animal a ser
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sacrificado™ .

Com esta proposta em mente, Oiticica criou seu estandarte com a imagem de Alcir

morto acima da frase "seja marginal, seja heroi" (FIGURA 36):

%% Cara de Cavalo ndo escapara. Jornal do Brasil, 29 ago. 1964.

3% Cara de Cavalo morto com 52 tiros. Jornal do Brasil, 5 out. 1964.

%0 Somente no Jornal do Brasil ha 106 ocorréncias do nome de Cara de Cavalo.

1 OITICICA, Hélio. O herdi anti-heroi e o anti-herdi anénimo. In.: MORAIS, Frederico. Herdis e anti-herois de
Oiticica. Diario de noticias, Rio de Janeiro, 10 abr. 1968.
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seja marginal
seja heroi

FIGURA 36: Hélio Oiticica. Bandeira "seja marginal seja her6i". 1968.
Serigrafia sobre tecido.
Fonte: BRAGA, 2013

Alcir Figueira aparece na bandeira como se tivesse sido crucificado. Ao contrario do
crucificado mais famoso do Ocidente, ele estd de ponta cabega. Uma cruz ao contrario por si
propria ja seria uma afronta ao conservadorismo, mas estavam levantando a bandeira de um
marginal e subversivo. O resultado: um juiz’®* que assistia o show o suspendeu, bem como
fechou a boate, dizendo que a inscri¢do deveria dizer: "seja estudioso, seja her6i"*®’. Em um
cenario repressor, o ode a um marginal era, no minimo, inquietante. Esta reacdo de
moralismo, & posteriori, trouxe consequéncias aos musicos tropicalistas.

No programa de televisdo "Divino, Maravilhoso" — programa semanal dos artistas
ligados a tropicélia que ia ao ar pela TV Tupi — em dezembro, Caetano novamente atacou,
cantando a musica natalina "Boas Festas" do musico Assis Valente com um revolver
engatilhado apontando para a sua propria cabeca. Em uma atitude de violéncia simbdlica e de
anseio por contrapor os valores burgueses, Caetano fazia uma sintese de um tempo de
radicalismo®®. Os tropicalistas continuavam a atingir o 4mago dos espectadores: um dos

marcos foi o alegérico funeral do tropicalismo pelos Mutantes no mesmo com inscri¢des

2 Embora Caetano o cite como um juiz, o historiador Cristopher Dunn afirma que era um agente disfarcado do

DOPS, respondendo ao nome de Carlos Mello (2009, p.170).

% DUNN, Op.cit, p.170.

3% NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Contexto, 2013,
p-117.
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dizendo "Aqui jaz o Tropicalismo"*®. Senhoras catélicas mandaram longas cartas enfurecidas
pelo tom ofensivo dos musicos’*. De novo, eles sabiam que tinham ido longe demais.

Agentes da policia federal prenderam Caetano e Gil; poucos dias apds a apresentagdo
do programa de televisdo, dois dias apos o Natal e duas semanas depois da linha dura tomar o
poder a partir do inicio do AI-5. Nem Caetano, nem Gil sabiam que iam ser presos, nem
sequer desconfiavam e muito menos sabiam a real razdo de terem sido presos™®’. A resposta
depois foi dada a Caetano Veloso pelo capitdo de sua sessdo. O suposto poder subversivo das
composi¢des e acdes da tropicdlia incomodavam os militares, que entendiam as suas acgoes
como elementos muito mais perigosos do que os proprios artistas engajados: eles denegriam a
moral e os bons costumes’®. Depois da prisdo, passaram quatro meses em Salvador. Apos
essa temporada de reclusdo na capital baiana, Caetano e Gil foram convidados a sair do pais,
exilando-se em Londres, lugar que eles achavam "sedutor, com hippies, hordas de jovens, os
festivais, o psicodelismo"®. Demarcou-se aqui o fim do tropicalismo.

Rogério entendeu o encerramento da tropicalia como um aborto. A tropicalia, para ele,
foi enfraquecida pelo proprio subdesenvolvimento do Brasil, pelo impedimento de haver uma

"370. "o tropicalismo enquanto tentativa subversiva e transformadora
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"tomada de consciéncia
foi completamente esmagado. Seus grandes herdis foram todos destruidos"”' . Os "grandes
herois" da tropicalia passaram pelo exilio, tortura e prisdo. No caso do poeta Torquato Neto,
em 1972, a propria morte.

Rogério, que ja havia denunciado os militares em periddicos de expressiva circulagdo
pelas suas praticas de tortura, estava sendo ameagado de morte poucos dias antes de entrar em
vigor o AI-5°"%. A solugdo encontrada foi partir para a cidade de Feira de Santana, a mais de
100 quilometros de Salvador, ficar na chacara de seu pai. Isso ocorreu poucos dias apds a
prisdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil. No Rio de Janeiro ele sentia uma enorme dificuldade

de se conectar aos seus amigos, que tinham medo de ficar com ele, com temor de serem

visados e, posteriormente, presos’ .

% DUNN, Op.cit, p.172.

3% VELOSO, Op.cit, p.342.

%7 Ibidem, p.386.

% DUNN, Op.cit.

3% GIL, Op.cit.

" DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getilio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.107.

"' DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.54.

32 DUARTE, Rogério, 2015. In.: LIMA, José Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

" DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.60.
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Neste seu periodo de "in-xilio"”"", apds a assinatura do AI-5, com o exilio de muitos e

a censura de obras, desenvolveu-se um verdadeiro campo minado para a produgdo artistica. E
assim, na afirmacio de uma marginalidade como reagdo possivel a realidade militarizada " a
Margindlia foi proclamada. A tematica marginal, anteriormente debatida em 1968, com os
temas do banditismo e violéncia abordados pela tropicélia, foi reordenada e assumida, e as
movimentagdes sob o rétulo de cultura marginal foram intensificadas. Pois, comegaremos no
proximo capitulo a esbocar a Marginalia, junto com o "inxilio" de Rogério Duarte e o
hedonismo e comunitarismo como elementos constituidores da juventude do comeco dos anos

setenta576.

> DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.
"> DUNN, Op.cit, p.169.
37 COELHO, Op.cit, p.70.
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5. FLOR DO MAL (1971)

Melancolias, mercadorias espreitam-me.
Devo seguir até o enjoo?
Posso, sem armas, revoltar-me?

(Carlos Drummond de Andrade)

5.1. MARGINAL, MARGINALIA

Ao chegar na chacara de seu pai no interior da Bahia ao final de 1968, Rogério mal

conseguia sair do seu quarto:

meu pai [ficava] preocupado, queria que eu saisse daquilo e comecasse uma
vida nova ali, longe do mal que me acometera. Um dia disse a ele que ndo
podia comecar vida nova porque estava comprometido com o contetido de
uma caixa onde eu guardava todos os meus escritos, desde a adolescéncia’’’.

Seu pai entdo o recomendou que se livrasse desse material todo se o fazia se sentir tdo
mal. Rogério queimou toda a sua produg¢do em um grande circulo de pdlvora, no meio da

chacara®’®:

[Rogério] passou por um processo de '"desprogramacdo", processo de
alienacdo do mundo; ele ficou com medo de morrer. Foi ameacado de
morte, foi pra Bahia e tentou reconstruir a vida dele, porque ele ndo
conseguiu aguentar as expectativas que ele tinha dentro desse sonho
antropofagico, de um pais que abracava todas as culturas, que a0 mesmo
tempo buscava ser pioneiro, vanguardista, que buscava ser mais intelectual
que o alemdo, mais lirico do que o francés, mais estruturado do que o
americano, sei 1a. (...) Acho que ele buscava uma afirmacao, e entdo ele se
deparou com o limite®”.

O tnico trabalho escrito antes de 1968 de Rogério que ndo foi carbonizado foi o texto
"A Grande Porta do Medo" (1968). Antes de sair do Rio de Janeiro, Rogério deixou o
manuscrito com seu psiquiatra, Hélio Pellegrino. Se antes Rogério gostaria de publicé-lo em

um livro, apds a assinatura do AI-5 ele ficou com medo de até deixar o manuscrito em sua

580 n381

residéncia’". "Posto para fora do combate"™"', anos depois Rogério entendeu que ele havia

ST DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.67.

378 Ibidem.

" DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

z :(1) DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.87.
Ibidem.
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sido destruido pela ditadura, ndo apenas fisica e psicologicamente, mas sobretudo quanto a

2 ~ ’ ~
*%2 De todo modo, nio pode-se falar que em seu periodo de reclusdo na

producdo de sua obra
Bahia, Rogério ndo produziu nada. Pelo contrario: at¢ 1970 — ano em que ele voltou para o
Rio de Janeiro — Rogério produziu poemas, a capa do disco "Gilberto Gil" (1969) e o cartaz

do filme "Meteorango Kid" (1969) (FIGURA 37):

8. 20 menod
ve velado pelofut ?uﬁg "

Lula numa lila
de Bndre Luiz

FIGURA 37: Capa do disco "Gilberto Gil" (1969) e cartaz do filme "Meteorango Kid" (1969)
Fonte: DUARTE, 2013

O projeto grafico do disco de Gil foi realizado de maneira analdgica. Com a propria
letra de Rogério Duarte, poemas estdo escritos em caneta esferografica em quatro partes
separadas por uma cruz. As frases colocadas nesta capa, escritas em um papel de rascunho,
queimado nas bordas, contém conversas e trocas entre o cantor ¢ o designer’>. Rogério
mesmo disse que esta capa foi feita em um momento de compulsdo, em que ele escreveu
sobre as pesquisas alquimicas™®’. O cartaz de Meteorango Kid, filme dirigido, produzido e
atuado por André Luiz Oliveira, mescla o artesanal com o digital, o ilegivel do legivel.
"Meteorango" escrito @ mao, com uma letra cursiva psicodélica que exige um certo esforco
para decifrar alguns tipos, enquanto as palavras "Kid" e "Herdi intergalatico" estdo em uma

tipografia sem serifa e em caixa alta, facilitando a leitura. Este contraponto, com o uso de

%2 DUARTE, Rogério. Tropicdlia reprimida. Entrevista cedida a Pedro Alexandre Sanchez. Folha de Sio

Paulo, 28 abr. 2003.
583 RODRIGUES, Jorge Caé. Anos Fatais: design, musica, tropicalismo. la edi¢do. Sdo Paulo: 2AB, 2007, p.68.
584 11 -

Ibidem.
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cores saturadas e andlogas, remetem a uma psicodelia propria. A letra "O", de Meteorango, ¢
explorada com a sua forma circular, produzindo uma hélice vertiginosa que desemboca em
uma ctipula®® amarela. Mesclando texturas em seu "O", ao seu lado encontra-se uma figura
humana esverdeada conectada a ele.

O periodo de reclusdo de Rogério na Bahia coincidiu com o exilio de muitos outros
artistas da época. Além de Gil e Caetano que foram para Londres, temos como exemplos os
cantores Geraldo Vandré, Taiguara e Chico Buarque, Ferreira Gullar, Glauber Rocha,
Augusto Boal e Hélio Oiticica que se exilaram e retornaram ao Brasil entre os anos 1970 e
1976. Os artistas que ficaram no Brasil ficaram sujeitos a uma vigilancia constante’™, mas o
circuito da cultura de massa ndo parou com o seu discurso critico, embora sutil. A resisténcia
ao regime militar ndo parou apds a instalacdo dos "anos de chumbo". Os artistas buscaram
novas formas de trabalhar, sendo a MPB a "area mais resistente da producao cultural" do
comeco dos anos 1970, com os shows em universidades e em circuitos menores do que as
grandes emissoras de televisio’®. Os artistas que desejavam gravar suas musicas eram
obrigados a encaminhar as letras para o Servigo de Censura Federal, o que fazia com que os

588

artistas muitas vezes fizessem suas musicas sob pseudonimos, ou nem grava-las’ . Rogério,

por exemplo, ndo utilizava seu sobrenome para se identificar nas informagdes técnicas dos
trabalhos que realizou entre 1968 ¢ 1971°%.

No caso das artes visuais, a X Bienal de Sdo Paulo, em 1969, contou com menos de
80% dos artistas selecionados — de varios paises, ndo apenas do Brasil — que recusaram
formalmente suas participagdes através de cartas e listas direcionadas para o comité
organizador. O principal motivo deste boicote foi, além da circunstincia politica brasileira, o
clima de censura instalado nas grandes exposi¢des de arte, como o caso da Bienal de Jovens
de Paris exposta no MAM-RJ, em que "a censura oficial determinou o encerramento da

. 0
mostra, alegando que as obras expostas eram ou de protesto contra o regime ou obscenas"”"".

3% Rogério Duarte explorou a temética da cupula entre os anos de 1980 a 2011, construindo-as com vérios tipos

de materiais, principalmente o metal. Explicando sobre uma de suas cupulas, ele disse: "essa clpula ¢ um
manifesto contra o modernismo (...) Tudo quadradinho. O mundo inteiro virou uma caixa gigante (...) [A ctpula]
inaugura seu proprio espago, como um navio ou um barco. Se eu quiser, eu levanto isso aqui e saio andando com
ele. Entdo, pra que serve? (...) Para nada e, ao mesmo tempo, para tudo. " (DUARTE, 2015 apud LIMA, 2015).
Em sua exposi¢do "Marginalia 1" no MAM-RJ, uma de suas cupulas ficou exposta sob o nome de "Musictpula",
em que artistas se apresentavam em seu interior (Ibidem).

% NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Can¢do: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-
1969). Sao Paulo: 2010, p.227.

¥ DUNN, Op.cit, p.187.

% DUNN, Op.cit, p.189.

% Nas informagdes técnicas do album "Gilberto Gil" (1969), localizadas na parte traseira do encarte, aparece
apenas o nome Rogério, sem sobrenome, para identificar quem fez o projeto grafico da capa.

390 GULLAR, Ferreira. A censura as artes plasticas. Revista Continental, n.39, mar. 2004.
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No cinema e teatro, os departamentos de censura retiraram de cartaz mais de trinta filmes e
1

uma centena de pegas entre 1969 ¢ 1971°°".

Mesmo neste cendrio, Rogério saiu do interior da Bahia e voltou para o Rio de Janeiro

. A s A s 2
em 1970. A circunstincia — uma "experiéncia louca"’

— era a da gravacao de um filme com
o cantor Luiz Gonzaga na cidade pernambucana de Exu, terra natal do compositor. Apds as
gravagdes, Rogério se envolveu em um acidente de carro que fez com que todos os rolos de
filme fossem totalmente danificados. Em um misto de frustracdo, ansiedade e desespero,
Rogério abateu-se em uma forte crise depressiva e decidiu se internar em um hospital
psiquiatrico no Rio de Janeiro™”>.

Ja haviam lhe recomendado o internamento antes dele perceber a sua necessidade. Seu
irmao viu que ele estava transtornado ap0s a prisdo, e o sugeriu uma internagdo™ . Depois, na
casa de Hélio Oiticica, um anonimo lhe disse: "Vocé s6 tem duas opcdes: ou policia militar ou
o Pinel"*””. Rogério escolheu a segunda opgdo e internou-se no Instituto Philippe Pinel, no
bairro do Botafogo do Rio de Janeiro. A primeira coisa que lhe fizeram 14 foi injetd-lo uma
injecao calmante, que inclusive o presenteou com uma flebite. Depois, no mesmo ano, passou
para o Pavilhdo Ulisses Pernambuco do Hospicio Engenho de Dentro, ainda no Rio de
Janeiro. Torquato Neto, tempo depois, também ficou neste mesmo hospicio, e falou para
Rogério que so ele lhe entenderia®®. L4, Rogério foi diagnosticado com deméncia precoce e
esquizofrenia. A diretora do hospicio discordava do diagndstico, afirmando que ele era apenas

7 A afirmacio da diretora, Doutora Alice, coincide com o trabalho

um artista, ndo um louco
de educacao artistica que se fazia no Engenho de Dentro. Ele contava, desde 1952, com o
Museu das Imagens do Inconsciente, criado pela psiquiatra Nise da Silveira, empenhada em
desenvolver um tratamento psiquiatrico ndo agressivo. Em seu periodo de internagdo, havia 1a
também um grupo de estudos que fazia acompanhamento psicético através de imagens.

Apesar deste viés heterodoxo do tratamento psiquidtrico — que ia de encontro com as praticas

artisticas e visuais de Rogério, diga-se de passagem — o movimento antimanicomial ndo havia

> DUNN, Op.cit, p.189.

%2 DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a musica. Entrevista cedida a Roberto Midlej. A Tarde, 21 set.
2008.

> Ibidem.

94 DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

% DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a musica. Entrevista cedida a Roberto Midlej. A Tarde, 21 set.
2008.

% DUARTE, Rogério. Rogério Duarte se textifica. Entrevista cedida a Getilio MacCord. 1986. In.: COHN,
Sergio. Rogério Duarte. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azogue, 2009, p.98.

> DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.34.
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ainda se erguido™®. Tanto que, em sua internagio seguinte, em 1971, no Hospital das Clinicas
em S3o Paulo, Rogério teve um diagnéstico diferente: seria uma psicose maniaco-
depressiva™”. L4, Ihe medicavam normalmente, ¢ um dia lhe deram injecdes em ambos os
bragos, para duplicar os efeitos do calmante e para ndo precisar mais do medicamento. Em

uma entrevista, Rogério cedeu os detalhes do seu tratamento nesse hospital:

(...) me puseram numa camisa-de-forca ¢ me amarraram numa cama. Tudo
isso com meu consentimento ¢ até mesmo ao meu pedido, pois havia quase

um més que ndo conseguia dormir e ndo suportava mais a velocidade da

600
mente. Levaram-me para um quarto acolchoado, etc™".

Sua alta do Hospital das Clinicas veio no mesmo dia em que Caetano e Gil
voltaram de seu exilio em Londres. Assim que os cantores chegaram, Rogério e Gil foram
morar juntos®”’. Dentre as coisas que compartilhavam, sobressaiam-se os estudos em
esoterismo, ocultismo e espiritualidade.

O cruzamento de Rogério com a espiritualidade foi, em suas palavras, um "meio de
evitar o enloquecimento total", e ndo exatamente um misticismo. Por outro lado, Rogério
negou que a sua religiosidade fosse fruto de sua opressdo perante ao aparelho repressor®’?.
Em sua prisdo, ele lia constantemente a Biblia e sentiu ter entrado em transe apos rezar
muitas vezes o Pai Nosso®®. Ja no Rio de Janeiro, em 1970, ele andava com um crucifixo
com as méos cortadas, inscrito "INRIO"**™. A religiosidade de Rogério, de acordo com o
mesmo, perdurou anos apds a sua prisao e tratamentos psiquiatricos. Para ele, antes de uma
fuga material, foi uma busca pelo seu inconsciente, um "mergulho dentro de si mesmo"
que perdurou por toda sua vida®®.

Ap6s seu tratamento no terceiro e ultimo hospital psiquidtrico, Rogério tentou um

novo recurso. Dessa vez, ele tentaria o uso de LSD com um terapeuta conhecido pela sua

experiéncia com substancias alucindgenas. O médico olhou para Rogério e lhe disse:

% Apos a abertura do regime militar, surgiram as manifestagdes do setor da satide. Os trabalhadores de satde

mental acusaram o governo militar de praticar tortura, fraudes e corrupgao sob o sistema nacional de assisténcia
psiquiatrica. Além disso, solicitavam melhores condi¢des no campo psiquiatrico, mais humanizagao dos servigos
e, principalmente, o fim do uso do eletrochoque (LUCHMANN; RODRIGUES, 2007, p. 402).

% DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.34.

5% Ibidem, p.36.

1 DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida 3 Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

%92 Ibidem.

3 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.47.

%% Ibidem.

85 DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida 2 Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.
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"Vocé ndo. Vocé, se tomar, ndo volta mais. Vocé€ ndo pode tomar LSD"%%, Porém, em uma

viagem com Glauber Rocha para Itaparica, na Bahia, ambos tomaram LSD em po6:

a gente tomou e ai comecei a dar risadas e a brincar com Glauber, a
gente morria de rir um para o outro, dizia "quem diria, daqui eu iria dar
tantas gargalhadas de novo tdo gostosas", como se eu tivesse vomitado
todo aquele sofrimento que eles quiseram empurrar em mim, como se
fosse minha natureza e que ndo era aquela®”’.

"Fui curado pelo LSD", Rogério disse®”®. Deveras, nos anos 1970 circulava a ideia de

que

0 LSD ¢ um remédio. [...] o mais poderoso dos instrumentos existentes para
a analise do psiquismo humano. [...] é o processo de tratamento mais eficaz

com que, em toda a histéria da Medicina, o homem ja contou para a
609

terapéutica de uma série de disturbios psiquicos’ .

Houve no comego dos anos 1970 uma grande movimentagao ao redor das experiéncias
com alucindgenos com fins a encontrar novos modos de percep¢do e para obter demais
experiéncias psicodélicas®'’. O uso crescente de drogas ao final dos anos 1960 e comego dos
anos 1970, principalmente maconha e alucindgenos, alarmou as autoridades. O DOPS
afirmava que as drogas eram utilizadas como arma politica para atrair a juventude, criar
dependéncia e fazer deles escravos das drogas para tornd-los, posteriormente, agentes do

: 11
COl’l’llll’llSl’l’lO6 .

Nao apenas com psicoativos, mas na época estendiam-se também as
descobertas espirituais, religides orientais, hare krishna, veda anta e a eubiose. De forma
semelhante, novas formas de habitar, a convivéncia em comunidade e a psicandlise eram
respostas & divida e a crise da intelectualidade®'”.

A "Loucura"®"” foi adotada como forma de romper os dogmas racionalizantes e,

principalmente, para romper com o ideal racional do capitalismo ocidental. Iniciou um

8 DUARTE, Rogério. 2015. In.: LIMA, José¢ Walter. O Tropikaoslista [Filme]. Rio de Janeiro, 2015.
Digitalizado.

97 DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

%8 Ibidem.

89 HADDAD, Jamil Almansur. Verdades sobre o LSD. O Pasquim. n. 51, 17 jun. 1970, p.20.

619 KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e Revoluciondrios: nos tempos da imprensa alternativa. 1a edigio. Séo
Paulo: Editora Pagina Aberta, 1991, p.XV.

' DUNN, Christopher. Contracultura: Alternative Arts and Social Transformation in Authoritarian Brazil. 1a
edi¢do. Carolina do Norte: The University of North Carolina Press, 2016. p.27.

12 HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960-1970. 2a edigo.
Sao Paulo: Brasiliense, 1981, n.r. 21.

%13 Ibidem, p.69.
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delineamento progressivo de um desinteresse pela politica. A fuga foi tomada em uma
posicao assumida de transgressdo, com valores assumidos como contestagcdo politica. Se os
artistas foram banidos da possibilidade de atuar nas instancias permitidas, ndo fazia sentido a
sua atuagdo em espagos os quais eles ndo consideravam como legitimos ou que simplesmente
ndo eram compativeis ideologicamente®'”.

O bom-mocismo que ja era desprezado pela tropicalia, agora encontrava-se em um
outro nivel, a qual a revista O Cruzeiro, com a utilizacdo de frases e postulagdes de Rogério
Duarte e outros artistas, batizou de Marginalia®"”. "As portas foram sendo fechadas para gente
numa espécie de cerco", foi como Rogério Duarte disse ter sido a vivéncia no Rio de Janeiro
nos anos 1970°'®. Rogério — utilizando um jargdo contracultural — "caiu fora" para depois
"cair em si". Seu processo concide com o que o pesquisador Capellari explica como o
rompimento com a civilizagdo que promoveu a sua loucura e infelicidade para, em seguida,
chegar em um processo de catarse, meditagio e alucindgenos com o objetivo de libertar-se®'”.

Para explicar a Marginalia, torna-se necessdrio levantar o fendmeno amplo da
contracultura: o debate central no final dos anos 1960 ¢ comeco dos anos 1970, com suas

tematicas relacionadas ao hippie, on the road, uso de psicoativos, liberdade sexual, vida

comunitaria e religides orientais. As contraculturas

exploram os dominios da autorrealizagdo individualizada por meio de uma
politica distintivamente 'neo-esquerdista’ da incorporagdo de gestos

antiautoritarios e€ de habitos iconoclastas — na musica, no vestuario, na

. . . s . “ g 618
linguagem e no estilo de vida — e da critica da vida cotidiana’ .

O termo "contracultura" foi utilizado em diversas instancias, cenarios e contextos para
designar uma resisténcia ao autoritarismo e convengdes sociais oriundas de uma frustragdo
coletiva®”’. Isso faz com que a contracultura seja um fendmeno — e ndo somente um conceito
— multiplo. De todo modo, o termo contracultura ¢ geralmente definido como o conjunto de
movimentos de rebelido marcados nos anos 1960 e 1970, um fendmeno situado

historicamente, em vez da ideia mais geral de um espirito de contestagdo que surge de tempos

614
615
616

DUARTE, Rogério. Palestra ao Encontro para Nova Consciéncia. Campina Grande. 2002. Digitalizado.
LIMA, Marisa Alvarez. Marginalia — arte e cultura na idade da pedrada. O Cruzeiro, 12 dez. 1968.

DUARTE, Rogério. O tropicalismo transcende a musica. Entrevista cedida a Roberto Midlej. A Tarde, 21 set.
2008.

17 CAPELLARI, Marcos Alexandre. O discurso da contracultura no Brasil: o underground através de Luiz
Carlos Maciel (c. 1970). 2007. Tese - USP. Sao Paulo, p.31.

'8 HARVEY, David. 4 Condi¢do Pés-Moderna: Uma Pesquisa sobre as origens da Mudanca Cultural. Séo
Paulo: Ed. Loyola, 2001, p.44.

1 DUNN, Op.cit, p.5.
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em tempos®*’. Rogério Duarte nos fornece sua visio sobre o fenémeno da contracultura dos

anos 1960 e 1970:

Nao se pode colocar qualquer movimento dentro da cultura brasileira como
algo desvinculado e autdctone (...) tudo ¢ uma imbricagdo de problematicas.
Aquela musica de Caetano em que ele fala "Arrebentar as prateleiras... E
proibido proibir!" ¢ uma homenagem ao movimento estudantil na Franca. A
bandeira de Hélio Oiticica, "Seja marginal, seja her6i" ¢ o movimento de
contracultura, idéntico ao americano, ao francés®! (DUARTE, 1987 apud
COHN, 2009, p.110).

Considerando que a contracultura brasileira era uma "imbrica¢do de problematicas"
de diversas nacionalidades, ¢ preciso considerar que os movimentos da juventude na Europa e
nos Estados Unidos estavam imersos numa realidade politica distinta do autoritarismo de
estado vigente no Brasil. Ao mesmo tempo em que o regime militar promovia uma
inquietacdo, ele buscava silenciar a producdo cultural — resultado de um poder que, como
sugeriu Foucault, ndo ¢ sempre manifestado em forma de proibi¢do, mas como uma rede
produtiva que atravessa o corpo social, fazendo com que seja repressor a0 mesmo tempo em
que é produtor®??. Nisso, as preocupagdes com 0 corpo, com o comportamento e subversdes
de valores tomavam espago e criou-se uma radicalizacdo de critica comportamental em uma
época em que as informagdes sobre a contracultura chegavam ao pais. Na resisténcia ao
controle autoritario, abracaram-se tematicas correspondentes aos grupos marginalizados e a

623

liberdade em um sentido amplo’~. Os artistas identificavam-se com as minorias: o negro, o

homossexual, 0 menino do morro, o marginal. Segundo Rogério Duarte,

a gente comecou a se identificar com o pessoal do morro. Eu convivi com
varios assaltantes, gente da pesada do Rio de Janeiro que eram pessoas
maravilhosas, gente humana com uma solidariedade... Eles faziam aquele
negocio, mas era uma coisa realmente politica. Esses caras... eu vivia 14 no
meio deles... eles me tinham um carinho por que eu tinha sido torturado e
preso. Eu encontrei no morro uma receptividade, um calor humano, que eu
nio encontrei na Zona Sul®*,

Rogério explicitou dois circulos de producao cultural que, ao seu ver, sdo conflitantes:

o morro ¢ a Zona Sul, em que um, de acordo com ele, seria mais receptivo com as suas

620 pEREIRA, Carlos Alberto Messeder. O que é contracultura. Sio Paulo: Nova Cultural, 1986, p.20.

621 DUARTE, Rogério. Momentos do Movimento. Depoimento cedido a Ricardo Muniz, 1987. In.: COHN,
Sergio. Encontros: Rogério Duarte. 1 edi¢do. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.110.

622 EFOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. 12. ed. Rio de Janeiro: Graal, 1996, p.8.

623 DUNN, Christopher. Brutalidade Jardim: A tropicalia e o surgimento da contracultura brasileira. Sio Paulo:
Unesp, 2009, p.202.

624 DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.89.
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propostas e sua trajetoria do que outro. Rogério, que nos anos 1960 viveu nos circulos da elite
intelectual carioca e com um relativo sucesso financeiro®®, comecou a se identificar com os
passistas da Mangueira e com os moradores das favelas cariocas. Algo semelhante ocorreu
com Hélio Oiticica que, anos antes, em 1964, visitou o Morro da Mangueira por convite de
dois artistas, onde ele trabalhou com seus parangolés com as frases "Incorporo a revolta", "Da

adversidade vivemos". Em correspondéncia a Lygia Clark, Oiticica lhe disse que:

Hoje eu estou a margem do marginal, ndo o marginal com aspira¢des da
pequena burguesia, o que acontece com frequéncia, mas realmente nas

margens: na margem de tudo, o que me da uma surpreendente liberdade de
626

acao .

A partir das manifestagdes de Rogério e Oiticica, compartilho com Frederico Coelho a
ideia de que assumir-se enquanto um artista marginal, com uma proposta estética desviante,
fora do eixo reconhecido, era uma posi¢do consciente, ndo um ideal romantico®”’. O artista
marginal dos anos 1970 ¢ geralmente representado de duas formas. A primeira delas ¢ a do
marginal enquanto individuo que rejeitava a producdo oficial, produzida pelo governo ou a
industria cultural. A segunda, ¢ a do marginal que incorporava em sua obra a angustia € o
desespero de um "vazio cultural"®®, "Resistente" ou "alienado", "maldito" e "desbundado", de
toda forma o artista marginal criou sua propria sobrevivéncia intelectual "sem o conhecimento
da grande maioria da populagio”®*’, desenvolvendo seu proprio espago de livre criagdo e
opinido fora dos circuitos vinculados a normas sociais ¢ modelos formais de trabalho®’,
Penso que esse isolamento decorre em primeiro lugar do medo de, no momento de se
expressar livremente, sofrer as penalidades. Assim, o artista rompia com a producao cultural
que articulava com a unido Estado-industria e acabava produzindo nas margens. Assumia-se
uma posi¢do: noés estamos marginais. Estavam, pois a estratégia da cultura marginal era
passageira e decorrente de um momento historico, ¢ ndo uma posi¢do estitica. A nao-

adequagdo e a insatisfacdo eram os fatores de aproximagdo entre os artistas marginais, que

62 DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André

Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

626 OITICICA, Hélio. [Carta] 15/10/1968. Rio de Janeiro [para] CLARK, Lygia. 15 f. In.: FIGUEIREDO,
Luciano (org.). Cartas. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996.

627 COELHO, Op.cit, p.172.

628 COELHO, Frederico. Quantas margens cabem em um poema? Poesia marginal ontem, hoje e além. In.:
FERRAZ, Eucana (org). Poesia Marginal: Palavra e Livro. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2013,
p-17.

2 MACIEL, Luis Carlos. A nova mutagdo e o velho Buda. O Pasquim, n.104, 1 jul. 71.

% COELHO, Op.cit, p.6.
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preferiram ficar fora dos circuitos muitas vezes responsavel pelos siléncios e queda da
qualidade e quantidade dos produtos culturais do pais®'.

O tom confessional e a politizacdo da vida cotidiana da Margindlia adotavam um
engajamento politico, mas de uma maneira distinta das praticas pré-golpe ou dos musicos da
MPB pré-Al-5. Esta critica a falta de engajamento era destilada, de certa forma, de maneira
semelhante as criticas destinadas aos musicos da tropicalia, que recebiam o adjetivo de
"desbundados". E, de fato, a tropicalia pode ser vista como a porta de entrada das propostas
estéticas concomitantes com a contracultura®?. Os contatos entre Hélio Oiticica, Gal Costa,
Glauber Rocha, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, Waly Salomao e Rogério
Duarte podem dar a impressdo de que o "Proibido Proibir" da tropicdlia seja intimamente
conectado com a cultura marginal. Rogério Duarte mesmo enuncia a Marginalia como uma
"tropicélia underground"®>’. Porém, imagino que a cultura marginal ndo foi um sintoma de
um evento ocorrido, mas sim uma movimentagdo cultural ampla. Nao foi uma consequéncia
natural e previsivel e nem todos os artistas da tropicélia sentiam-se a vontade com o projeto
marginal®*. Usar o termo "pos-tropicalismo" para designar a cultura marginal dos anos 1960
e 1970 torna a Margindalia apatica, visto que s6 pode ser compreendido na sua relagdo com as
atividades tropicalistas.

Em 1970, Rogério Duarte abordou a tematica marginal em dois de seus poemas:

n635

"Marginalia"", que estava na caixa que Rogério ateou fogo, o qual ele lembrou-se dos versos

83 ¢ "Rock'n Roll na Idade da Pedra"®’. Ele entendia que durante os anos

que havia escrito
1970 ele tinha se voltado mais para o rock, tanto para ouvir quanto para escrever letras: "com
toda aquela contracultura, me tornei um musico de rock (...) um exemplo tipico no Brasil do
que eu chamaria o 'artista underground', ele disse®**.

Falando em wunderground nos anos 1970, necessario falar sobre a coluna

"Underground", de Luis Carlos Maciel, um dos porta-vozes da contracultura no Brasil. Maciel

8! COELHO, Frederico. Quantas margens cabem em um poema? Poesia marginal ontem, hoje e além. In.:
FERRAZ, Eucani (org). Poesia Marginal: Palavra e Livro. 1a edi¢do. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2013,
p.6.

2 HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960-1970. 2a edigio.
Sao Paulo: Brasiliense, 1981, p.90.

3 DUARTE, Rogério. Tropicdlia revisitada. Entrevista cedida 2 Ana de Oliveira. 2007. Disponivel em
<www.tropicalia.com.br>. Acesso em: 15 dez. 2016.

% COELHO, Frederico. Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado: Cultura marginal no Brasil das
décadas de 1960 e 1970. 1a edicdo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010, p.194.

633 Sou um marginal porque descobri / Que a margem fica dentro do rio / E que a Lagoa Rodrigo de Freitas/ Esta
cheia de peixes mortos / No mapa da Guanabara / ¢ que leio minha sorte / azul na zona sul / morte na zona norte
% DUARTE, Rogério. Tropicaos. 1a edigdo. Sio Paulo: Azougue Editorial, 2003, p.13.

7 Vou para casa / Até logo turma / Hoje foi um dia violento / Embora ndo tivesse acontecido nada

% DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.
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publicava sua coluna no jornal O Pasquim, e uma de suas tematicas principais eram as

639

correspondéncias de Caetano Veloso em seu exilio londrino™”. O Pasquim, alias, teve grande

relevancia quanto a difusdo de informagdes a respeito da contracultura no geral:

[...] além de introduzirem no Brasil tematicas da contracultura, alguns de
seus protagonistas experimentaram drogas, em especial o LSD, em busca de
novos modos de percepcdo. “O Pasquim”, ao lado de suas raizes no
nacional-popular, instituiu o culto da cultura underground norte-americana, e
ainda detonou um movimento préoprio de contracultura, transformando a
linguagem do jornalismo e da publicidade, ¢ até a linguagem coloquial®®.

Em uma época de cerceamento a imprensa, O Pasquim — coordenado pelos cartunistas
Jaguar, Ziraldo e Henfil — conseguiu manter sua regularidade de tiragem de aproximadamente
duzentos mil exemplares semanais disseminando informagdes sobre cultura no geral, LSD,
budismo e literatura beat, a qual os jornalistas assumiam ser assuntos pertinentes aos jovens
americanos e ingleses®’'. O numero de leitores d'O Pasquim coincide com o crescimento do
mercado editorial brasileiro do final dos anos 1960 e comeco dos anos 1970, em que os best-
sellers eram "Marx, Mao, Guevara, Débray, Lukacs, Gramsci, James Joyce, Herman Hesse,
Norman Mailer e, claro, Marcuse"®**.

De 1964 a 1980, mais de 150 periddicos que abordavam tematicas relativas a
contracultura, a ironizacdo do cendrio politico brasileiro, driblando os 6rgdos censores e sendo
intransigentes ao regime militar foram produzidos®®. Nos anos 1970, foram criados diversos

jornais de contracultura no pais, sendo o "Flor do Mal", com a dire¢do criativa de Rogério

Duarte, um deles.

5.2. NAO E PARA SER LIDO: E PARA SER CURTIDO

Juntamente com Tite Lemos — poeta e jornalista do Jornal O Globo —, Torquato Neto,

Luiz Carlos Maciel, o poeta Waly Salomao, o ilustrador baiano Dicinho e alguns de seus

639 COELHO, Op.cit, p.239.

640 KUCINSKI, Op.cit, p.XV.

! Vide Lemos (16 jun. 1971, p.21): "Para o jovem americano ou inglés comum, o interesse pelo Budismo ¢é
naturalmente um interesse diletante, digamos, e vive mais do consumo de certas expressdes popularizadas por
Watts ou Ginsberg (ou Lennon ou Harrison) e colhidas do rico e poético vocabulario budista, do que de um
aprofundamento nas suas fontes originais"

642 VENTURA, Op.cit, p.54.

3 KUCINSKI, Op.cit, p.5.



158

. . , . . e, . 44 , . . ,
amigos conhecidos nas clinicas psiquidtricas®**, Rogério Duarte fez o projeto grafico da

primeira edi¢do da revista "Flor do Mal". Originada da coluna "Udigrudi" de Luis Carlos

. . . . 4 g .
Maciel na revista O Pasquim, que recebia um grande volume de cartas®®, a ideia da "Flor do

Mal" iniciou-se com uma conversa entre Maciel e o jornalista Sérgio Cabral:

Eu estava preso na mesma cela com o Sérgio Cabral. Nao o novo Sérgio
Cabral, mas o pai dele, aquele que escreve sobre musica popular. Eu ja tinha
feito a coluna Underground, falando do fenomeno de contracultura e ai o
Sérgio com aquela solidariedade de preso que se cria dentro de cela, falou
assim: “quando a gente sair daqui, cada um de vocés que estiveram presos
comigo vao ter o Pasquim pra fazer o que quiserem. Podem pedir alguma
coisal!” Dai eu cheguei e disse assim: “Vou te pedir agora, ja! Eu quero que o
Pasquim edite um jornalzinho semanal, tabloide e tal, mas s6 com os nossos
assuntos do underground sabe?” Dai ele topou e disse: ‘‘Ja esta atendido o
seu pedido!”®.

Apesar de ser impressa e editada pelo Pasquim Empresa Jornalistica S/A, "Flor do

Mal" teve o seu projeto grafico e editorial distinto d'O Pasquim. Embora o Pasquim fosse um

jornal alternativo, era tido também como um impresso tradicional, feito por jornalistas e

profissionais da area. "Flor do Mal" tinha uma proposta de dar voz a artistas jovens, a poesia,

ao experimental, as pessoas e aos assuntos que nao tinham espago nos grandes orgdos da

imprensa®’. A sua primeira edi¢iio — a unica realizada por Rogério Duarte — foi recebida com

o comentario de um psiquiatra: "esse seu jornalzinho ai ¢ igualzinho ao que os malucos da

minha clinica faziam como terapia"648 (FIGURA 38):

64 BARROS, Patricia Marcondes. O Poder da Flor. Disponivel em: <
http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/artes-%20visuais/54-artes-plasticas/617-contracultura-o-poder-da-

flor-do-mal>, 2008. Acesso em: 1° de outubro de 2017.
43 KUCINSKI, Op.cit, p.51.
64 CABO, Jilia Souza. Flor do Mal, cultura marginal e heterotopias. XXVII Simpésio Nacional de Historia.

Natal. 2013, p.5.

7 BARROS, Op.cit.
648

MACIEL, Luis Carlos. Geragdao em transe. 1a edi¢do. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1996, p.246.
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Fonte: DUARTE, 2013.

Rogério desejava que a revista fosse completamente feita 8 mao, com uma equipe de

649

caligrafos tal qual na Idade Média™". O procedimento adotado no projeto da "Flor do Mal" era

o de um vigor artesanal, priorizando fotos recortadas, escritas em caligrafia a mao, entre os

649 CABO, Op.cit, p.7.
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textos que mesclavam o fim da Era de Peixes, androginia e musica pop. Buscava-se algo fora
do espectro real, indo mais para uma experiéncia surrealista e espontanea, conectando-se a
uma liberdade total®.

A capa da primeira edi¢do da "Flor do Mal" traz uma foto de uma jovem negra em
destaque. Torquato Neto encontrou a foto no lixo da redagdo da revista e propos que ela fosse
utilizada por simbolizar pureza®'. A menina aparece na foto sorrindo, com poucas roupas e de
cabelos soltos, olhando para algo que ndo é o fotografo. Seu rosto ¢ emoldurado com frases
escritas @ mao de uma maneira em que o leitor deve pegar a revista e manipuld-la conforme
avanga sua leitura. A forma produzida pelo texto guia-se pela fotografia de Ninon e pelas
margens da revista, compondo uma forma semi-retangular, informando ao leitor o conteudo

da revista:

Nossa capa publica a foto da menina Ninon, de dez anos de idade raptada em
Belfort Roxo, h4 algumas semanas, esta foto foi posta no lixo numa redagao
de jornal de um amigo da gente achou. Ninon continua desaparecida. La
dentro nossas paginas contam qual ¢ a transac¢do da Era de Aquarius; Galvao,
dos Novos Baianos, fala da comunidade deles; leia a carta escrita no hospicio
por Antonin Artaud, louco e génio e veja Caetano, Arcanjo I, o Mago; saiba
de Gil em Nova York e do rock de Alice Cooper; conheca o André a flor de
mil ce’palas e 0 mana’ de David Cooper, anti- psiquiatria em Londres. Isto
ndo € um jornal para ser lido, ¢ para ser curtido. Este ¢ o nimero 1, Rio de

Janeiro, 4 de novembro de 1971. Pre¢o: um cruzeiro®™.

Germana de Lamare, colunista do Correio da Manha, deu seu parecer quando a revista
havia comegado a circular. Atentou-se a capa, dizendo que nunca havia se sentido tao "careta"
na vida ao folhear a "Flor do Mal", a comecar pela capa. Ela disse que quase bateu o rosto em
um poste "ao ler a capa labirintica"®>. O nome da revista, aparecendo ao topo e ao centro,

mescla trés tipos de familias tipograficas diferentes (FIGURA 39):

FLOR -

FIGURA 39: Marca da revista "Flor do Mal" (1971)
Fonte: DUARTE, 2013

659 KUCINSKI, Op.cit, p.52.

8T BARROS, Op.cit.

%2 Flor do Mal, 1971.

3 L AMARE, Germana. Ah este astral que me derruba! Correio da Manhd, 8 nov. 1971.
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Para a palavra "Flor", figuras humanas entrelagam-se e relacionam com objetos para
criar as letras. Um mago estende a sua mao e observa em uma luneta um ser diabdlico. Ao seu
lado, um ser de chapéu e rabo tem um humano aos seus pés. Criaturas conectam suas cabegas
uma a outra, bem como os seus pés enquanto um homem aparece sentado em uma figura
diabolica. Para "Mal", flores. Padronizados, os tipos aparecem semelhantes as capitulares dos
escritos medievais. Por fim, emoldurando a revista, encontra-se escrito em letras distorcidas,

sem pontuacdes e, novamente, dependente da manipulagdo da capa:

Todo jornal da primeira a ultima linha ndo passa de um tecido de horrores
guerras crimes roubos torturas crimes de principes crimes de nagdes crimes
de particulares uma embriagués de atrocidade universal e deste aperitivo

repugnante que o homem civilizado acompanha na refeicdo de cada

manha®*,

Essa frase encontra-se ao centro de uma moldura distorcida, com formas arredondadas
que assemelham-se a folhagens. Demarcando o comego e o fim da frase, ha uma espécie de
demonio com o olho coberto por folhas, com longas barbas, cabelos crespos e um chifre
torcido. Encontram-se relagdes graficas entre a "Flor do Mal" e o trabalho dos caligrafos da
Idade Média — tal como Rogério havia comentado ser seu objetivo. Nota-se nos escritos
biblicos da Alta Idade Média uma composicdo semelhante a escolhida por Rogério:
retangular, com uma imagem que representa uma pessoa, a utilizagdo de capitulares e de

molduras (FIGURA 40):

54 Flor do Mal, 1971.
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FIGURA 40: Evangelho da Coroagdo. Autor desconhecido. 800 D.C.
Fonte: MEGGS; PURVIS, 2009, p.75

Uma diferenga nitida ¢ a auséncia de cores em "Flor do Mal", ao contrario dos
manuscritos medievais que recebiam um colorido vivo, com cores puras e intensas’. Afinal,
pretendia-se uma impressao barata e de grande quantidade — quarenta mil exemplares por

edi¢do, das quais apenas metade eram vendidas®®

— o0 que fazia com que a impressdo em preto
e branco da "Flor do Mal" fosse necessaria.

Considerando a inequivoca distancia cronoldgica e espacial da Alta Idade Média e do
Brasil dos anos 1970, mas acatando a ideia de Rogério Duarte de promover uma revista feita a
mao nos moldes medievais, penso também nos aspectos conceituais dos escritos da Idade
M¢édia. Afinal, acreditava-se que a ilustragdo e a ornamentacdo dos escritos ndo eram
decorativos, mas sim criadores de "nuangas misticas e espirituais"®’. Em uma aproximagcio
com o divino, os escribas isolavam-se para realizar seu oficio, distanciados dos colapsos do

coméreio®®. Algo conceitualmente semelhante acontece em "Flor do Mal", em que os seus

produtores assumiam-se como marginais, isolando-se, a0 mesmo tempo em que debatiam e

53 MEGGS, Philip; PURVIS, Alston. Histéria do Design Grdfico. la edigdo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009,
p.75.

8% KUCINSKI, Op.cit, p.51.

T MEGGS, Op.cit, p.64.

%8 Ibidem, p.66.
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discutiam assuntos também relativos a religiosidade e espiritualidade. O caso de Rogério
Duarte, em particular, se deu na sua relacdo com a espiritualidade apds suas prisdes e
internamentos, o que seu filho, Diogo, explicaria como o seu processo de alcancar a plenitude
a partir do seu mergulho na ideia do sagrado, o que fez com que seus projetos a partir dos
anos 1970 tivessem uma influéncia ainda maior do esotérico®. Em resumo, Rogério
comecou uma "guerrilha espiritualista”" nos anos 1970, com seus contatos com o hare
krishna®®’, o budismo e a cultura védica®'.

Com o nome inspirado no livro "As Flores do Mal" (1857) do poeta Charles
Baudelaire, ¢ conectados as ideias do existencialismo do filésofo Jean-Paul Sartre, os
colaboradores da "Flor do Mal" entendiam que eram "totalmente responsaveis por tudo o que
faziam, inclusive as obras de arte"®*%. A teoria existencialista e o conceito de engagement de
Sartre era assumida como a que "melhor expressava os nossos sentimentos"®>’. Desejando que
seus discursos ndo fossem como uma transgressdao proposital, mas sim por uma necessidade
de ordem existencial®®, a liberdade era tomada como principal base de suas criagdes.

O viés existencialista, junto com a efervescéncia de assuntos e opinides fez com que a
"Flor do Mal" fosse aclamada nos circulos mais radicais da contracultura, a0 mesmo tempo
em que era objeto de repugnéncia fora desses circulos®®. De todo modo, ndo hé uma leitura
ideal — ou apenas uma leitura possivel — de "Flor do Mal". Afinal, ela distoava dos demais
impressos que falavam sobre musica e comportamento. A revista O Pasquim ou a Revista
Bondinho, préxima dos artistas da tropicdlia e que debatia a liberagdo sexual, teoria
antipsicanalista e questdes relativas a repressio®, eram feitos por jornalistas, por criticos,
com uma escrita distante da particularidade proposta pela "Flor do Mal". Nao apenas a escrita,

mas o projeto grafico também era distinto (FIGURA 41):

639 DUARTE, Diogo. Entrevista com Isabela Fuchs. Rio de Janeiro, 10 fev. 2017.

660 Rogério, inclusive, converteu-se ao hare krishna e recebeu seu nome krishna no final dos anos 1970:
Ragunatha Das.

%! Tbidem.

2 MACIEL, Luis Carlos. Anos 60. Porto Alegre: L&PM, 1987, p.27.

% Tbidem.

%4 MACIEL, Luis Carlos. O tao da contracultura. In.. ALMEIDA, Maria Isabel Mendes; NAVES, Santuza
Cabraia. Por que ndo?: rupturas e continuidades da contracultura. la edi¢do. Rio de Janeiro: 7 letras, 2007, p.65
%3 CABO, Op.cit, p.8.

666 KUCINSKI, Ibidem, p.51.
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FIGURA 41: Capas das revistas "O Pasquim" (fev.1971) e "Bondinho" (dez.1971)
FONTE: O Pasquim, n.84. Rio de Janeiro. 11 a 17 fev. 1971; Bondinho, s/n. Rio de Janeiro,
9a?22dez. 1971.

Em "O Pasquim", revista que unia humor e jornalismo em suas matérias, mesclam-se
charges e registros fotograficos na capa da edicdo 84. Essa edicdo conta com poucos
elementos, poucas cores ¢ poucas chamadas de reportagens, chamando atencdo apenas para o
contetido relativo ao Caetano Veloso. O projeto grafico d'O Pasquim inverteu a logica de
chamar atencdo para as reportagens, de utilizar charges e fotos de maneira complementar.
Agora, a ilustragdo ndo ficava mais subordinada ao texto. J& n"'O Bondinho", chama a
aten¢do a quantidade de elementos: uma fotografia colorida ilustrando a matéria relativa ao
movimento de libertagdo dos homossexuais nos Estados Unidos, chamadas de reportagens e,
no canto inferior direito, a capa da edi¢do anterior.

No miolo de "Flor do Mal", as paginas mesclam recortes de fotografia e relatos

pessoais escritos a mao (FIGURA 42):
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FIGURA 42: Pagina do texto do musico Galvao. Flor do Mal, nov.
Fonte: DUARTE, 2013, p.94
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O texto que o musico Galvao da banda Novos Baianos escreveu para a "Flor do Mal",
estd ao lado de uma colagem de retratos do cotidiano da banda. Formas de lua, de nuvem,
recortes aleatérios, montam uma celebracdo da vida cotidiana, entre roupas penduradas no
varal, cafés da manha e almogos da banda, criando uma espécie de album de familia em uma
composicao planejada para ser fluida. Algo como um didrio de adolescente, que narra sobre
seu dia e anexa imagens relativos a ele.

As paginas dos textos "O mito do androgino" e "Ser crianga, namorar, passear"”

utilizaram-se de colagem fotografica, ilustracdo, caligrafia e tipografia (FIGURA 43):

nov. 1971
FONTE: DUARTE, 2013, p.96

Com fotos ovaladas, em um recorte feito para parecer que foi a mao, homens jovens
de cabelos compridos aparecem em pracas tocando flautas, ao lado de mulheres de longas
saias e com seus amigos ao meio da natureza. O texto, escrito em tipografia com serifa e
alinhamento a esquerda, vai de encontro aos titulos e as molduras. Escritos a mao, a caligrafia

do titulo foi feita com tracos grossos, parecendo que foi adicionada depois da composi¢ao do
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resto da pagina. Afinal, o titulo encosta na margem, ndo fornecendo um respiro®®’ para a
leitura. A moldura ao redor da pagina, das fotografias e do final do texto, também foi feita a
mao, mas com um trago mais fino e com mais ruido. Assim, observa-se a primeira vista que
sdo ornamentos folhosos para depois pensa-los como rabiscos a espera de uma interpretagao,
com alguns rostos escondidos e formas aparentemente indecifraveis.

Em uma das tltimas paginas da revista, ha o texto que Rogério Duarte escreveu sobre

Caetano Veloso (FIGURA 44):

867 Respiro é o espaco entre a composigdo grafica e a margem do suporte. Este espago vazio em torno dos textos
e imagens proporciona uma espécie de protecao ao redor dos contetidos de uma publicacdo, conferindo melhor
legibilidade - (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.104)
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O texto, porém, ndo falava sobre curiosidades a respeito de Caetano — que acabava de
voltar ao Brasil — ou algo do género. Ao perguntar "qual ¢ o arcano de Caetano", Rogério
fluiu a sua escrita para algo que falava mais sobre a sua percep¢do dos "mistérios do planeta”.
Caetano aparece nessa pagina com uma camisa quadriculada e um grande chapéu, sentado em
uma mesa com uma vela enquanto segura uma espécie de baqueta. As interferéncias na foto
sdo da autoria de Dicinho, ilustrador. Seus desenhos trazem figuras humanas e animais, em
que um sustenta o outro verticalmente. Véem-se rostos distorcidos, corpos presos em cordas,
pessoas sentadas em ledes, mulheres carregando vasos, um sol — ao centro de tudo — ¢ um
felino. Ao falar sobre o projeto grafico da "Flor do Mal", Rogério salientou que o primeiro

namero da revista

foi o mais importante. Foi uma das minhas a¢gdes mais radicais da tal estética
gréfica tropicalista, que implica num rompimento total com o chamado
modernismo racionalista, com o instrumental europeu imposto a nds via
Bauhaus e sobretudo escola de Ulm, cuja filial brasileira nos sabemos que ¢
a Escola Superior de Desenho Industrial®®.

Luis Carlos Maciel também afirmou que Rogério rompeu com as escolas racionalistas
de Design com a sua diagramacio e apresenta¢io grafica’®®. De fato, o projeto grafico de
"Flor do Mal" foi realizado em um periodo em que os debates sobre Design estavam atrelados
ao desenvolvimento cultural e, sobretudo, industrial do pais. Criada no borbulho das duas
ultimas Bienais de Desenho Industrial — em 1970 e 1972, realizadas no Rio de Janeiro — o
projeto grafico da "Flor" realmente, como afirmou Rogério, ndo tinha conexdes projetuais
com as "declaragdes de fidelidade ao racionalismo coerentes com a politica genericamente

. , . AL e 0
irresponsavel do milagre econdmico"®’

, que continuavam valorizadas no comec¢o dos anos
1970. Ao afirmarem que a "Flor" parecia um jornal feito por "malucos", os realizadores da
revista entendiam isso como um elogio. Tanto que Rogério, que fez o boneco, o planejamento
grafico e o logotipo, foi 8 Companhia do Disco solicitar patrocinio para a execucdo da revista,
lhe responderam: "Coisa hippie? T6 fora!"®’'. As caracteristicas artesanais de "Flor do Mal"
iam ao encontro as propostas hippies, que comercializavam produtos — geralmente pecas de

, . , . . . ~ . 72
vestuario e acessorios — feitos a mao em pragas € felras(’ .

% DUARTE, Rogério. Depoimento cedido a Jorge Caé Rodrigues. Salvador, 2000. In.: MELLO, Chico
Homem. O design grafico brasileiro: anos 60. l1a edi¢cao. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.

9 MACIEL, Op.cit, p.247.

67 SOUZA, Pedro Luiz Pereira de. ESDI: biografia de uma idéia. Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996, p.211.

7' BARROS, Op.cit.

72 DUNN, Op.cit, p.66.
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Apesar da "Flor do Mal" ser impressa em grandes quantidades e em uma grafica de
grande porte, ela tem algumas caracteristicas do fanzine: uma publicacdo alternativa e
artesanal feita por e para fas de determinada tematica com a intengdo de propagacdo de ideias
que ndo sdo vinculadas as midias tradicionais. Sendo um veiculo "amplamente livre de
censura"®”’, o zine tem como uma de suas principais caracteristicas o seu processo de
produgdo, em que a diagramagdo, composicdo e ilustragdo — bem como a divulgacdo e
distribui¢io — sdo realizadas por seus editores®’*. Assim, os produtores da "Flor do Mal"
ficavam a margem da grande midia, o que para eles era 6timo: afinal, achavam "bonito ser
marginais, estarmos a margem, ser contra o estabelecido, ndo apenas contra, mas nao
participar do que estava estabelecido"®”.

"Flor do Mal" teve mais outras quatro edigdes, com datas de publicagdo irregulares. A
revista, que ndo tinha aceitacdo para um publico amplo, foi encerrada por falta de vendas.
Claro, textos de tematica mistica, hedonista e messianica ndo eram produzidos apenas pela
"Flor do Mal". Os debates sobre contracultura ndo encerraram apos o cessamento da "Flor do
Mal", inclusive na imprensa. Dentro da ampla gama de impressos alternativos, posso citar
dois exemplos. O jornal "O Vapor" (1973) produziu uma matéria sobre o estilo de vida
cigano; O Bondinho tinha vasto contetido relativo a libertagdo sexual, com énfase ao
pensamento de que a repressio sexual era a mie de todas as repressdes’’’.

De todo modo, o projeto visual que Rogério Duarte realizou para "Flor do Mal",
inserido no quadro de referéncias da cultura marginal, foi talvez o seu projeto de design mais
radical. Inserida no processo de radicaliza¢ao da producao marginal e de suas criticas quanto
ao conformismo cultural®”’, repito que "Flor do Mal" ndo estava sozinha. O conteudo que
servia de "base para os ataques que paulatinamente se tornavam mais intensos"®”® era
amplamente difundido em jornais e revistas de baixa circulagdo, como "Verbo Encantado",
"Presenca", "Polen", "Jornal de Amenidades" e o caderno "Plug" do Correio da Manha, para
citar alguns exemplos. Utilizo o adjetivo radical nao para designar o papel que "Flor do Mal"
teve no cendrio da imprensa marginal, mas para o proprio Rogério.

Em seu texto "Notas sobre desenho industrial" Rogério sugeriu que qualidade e

quantidade sio fungdes reciprocas®””. Ou seja, quanto melhor um projeto, mais ele sera

7 MAGALHAES, Henrique. O que é fanzine. Sio Paulo: Editora Brasiliense, 1993, p.10.
674 Ibidem.

7 BARROS, Op.cit.

67 KUCINSKI, Op.cit, p.51.

77 COELHO, Op.cit, p.288.

578 Ibidem, p.242.

679 DUARTE, Rogério. Notas sobre o Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965.
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reproduzido. Antes adepto de uma tipografia funcional e sintética — a Nova Tipografia®® —

Rogério alinhava-se ao pensamento de que "as formas de letras mais belas sdo criadas sem
pretensdes que ndo sejam as do bom uso"®®'. Alinhando-se ao pensamento projetual de uma
oposicdo sistematica a ornamentacdo, ele realizou a revista "Movimento" (1962) que, para
ele, foi o "o primeiro design grafico moderno em revista no Brasil"®. Com uma nogio
funcionalista da pratica do design, Rogério trabalhou com a elimina¢ao de excessos, buscando
a objetividade como um fim. J& o projeto grafico de "Flor do Mal", um dos seus primeiros
trabalhos apds seu processo de prisdo, torturas e internamentos, encontrou-se conectado ao
misticismo e ao rompimento com a racionalidade. Agora, Rogério Duarte realizou um projeto
grafico que foi na direcdo contraria ao ideal estético do funcionalismo, em que aumenta a
utilidade do objeto e, em contrapartida, reduz a sua materialidade®®. "Flor do Mal" foi feita,
em maior parte, a mao, aproximando-se do artesanal ao mesmo tempo em que era um objeto
industrializado. Em seu projeto o carater impessoal do design®* foi inexistente.

A "Flor do Mal", de acordo com seus criadores, ndo era uma revista para ser lida, mas
para ser contemplada. Ou seja, em vez de ler sobre Caetano Veloso, propunha-se observar os
desenhos e ler os textos na inten¢@o ndo apenas de informar-se, mas de contemplar, de receber

1685

a proposta grafica da revista com "extrema receptividade Se Pareyson nega a

contemplacdo enquanto algo passivo, Rogério ndo acreditava em uma "contemplagdo

desinteressada"®®

mas sim no contato intimo entre sujeito € objeto — o uso, como ele supds.
Ou seja, uso e contemplagdo, tal como Rogério havia enunciado em "Notas sobre desenho
industrial", ndo seriam oposi¢des®’, mas sim atos complementares.

A radicalizagdo mistica em "Flor do Mal" vem em conjunto com a ideia de que o
design esta conectado a cultura, sinalizando suas manifestacdes®™. A partir de praticas,
pensamentos, debates e circunstancias, o designer desenvolve seus projetos, articulando

689

visualmente as mensagens que sdo concebidas preliminarmente™ . O contexto da Marginalia,

com suas correspondentes atuagodes, estratégias e conflitos, abriu espaco para a producao da

680 TSCHICHOLD, Jan. Tipografia Elementar. 1a edigdo. Sdo Paulo: Altamira Editorial, 2007, p.198

%! DUARTE, Rogério. Entrevista cedida a Marisa Alvares de Lima. O design de Rogério. O Cruzeiro, 1965b.
82 DUARTE, Rogério. Conversa com Rogério Duarte. 27 out. 1997. Entrevista cedida a Gilberto Gil e André
Vallias. Disponivel em: <http://www.gilbertogil.com.br>.

83 pAZ, Octavio. Uso e contemplagdo. Revista Raiz: Cultura do Brasil, n. 3, out. 2006. Digitalizado, p.83.

%% Ibidem, p.82

68 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001, p.206.

% DUARTE, Rogério. Entrevista cedida a Marisa Alvares de Lima. O design de Rogério. O Cruzeiro, 1965b.
687 . Notas sobre o Desenho Industrial. Civilizagdo Brasileira, 4 set. 1965, p.230.

688 GOMBRICH, Ernst Hans. Para uma Historia Cultural. Lisboa: Gadiva, 1994, p.63.

6% GRUSZYNSKI, Ana Claudia. Design grdfico: do invisivel ao ilegivel. Rio de Janeiro: 2AB, 2000, p.7.
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"Flor do Mal", elemento de sintese tanto da radicalizacdo de Rogério nos anos 1970, quanto

das propostas marginais.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Certamente, os adivinhos que interrogavam o tempo para
saber o que ele ocultava em seu seio ndo o experimentavam
nem como vazio nem como homogéneo. Quem tem em mente
esse fato, podera talvez ter uma idéia de como o tempo pas-
sado é vivido na rememora¢do: nem como vazio, nem como
homogéneo.

(Walter Benjamin)

Rogério Duarte foi abordado ao longo desta dissertagdo numa chave de resisténcia:
resisténcia ao Estado autoritario, aos espacgos institucionalizados, a manutencao de valores
tradicionais, a racionalidade da vida normativa. Nos cinco projetos graficos abordados neste
trabalho, foram realizadas observagdes e andlises relativas as expressds graficas de algumas
dessas formas de resisténcia cultural presentes nos trabalhos e experiéncias de Rogério
Duarte. Sendo assim, vale a pena retomar, de forma sintética, as observacgdes realizadas ao
longo deste trabalho, que nos ajudam a delinear o seu percurso nos anos sessenta e setenta.

Articulando com a ideia de uma resisténcia — e ndo apenas "repressdo" — gostaria de
fazer dois apontamentos: os projetos de Rogério ndo “driblavam” a ditadura por eles mesmos,
mas trabalhavam junto a producdo cultural formas de suportar os correspondentes impasses
do periodo. Isso ndo quer dizer que os projetos de Rogério representavam as concepgdes de
quem os demandava. De fato havia um didlogo, mas entendo que suas pecas graficas ndo sao
ilustracdes de uma ideia e estilo antecendentes aos seus projetos. Busquei trabalhar com os
projetos de Rogério enquanto elementos centrais — embora ndo unicos — para relatar as
discussdes pertinentes ao ambito da cultura, em intermitente didlogo com o que estava sendo
produzido em diversas instancias culturais. Porém, saliento que o Design ndo aparece aqui
enquanto um elemento herdico capaz de desestabilizar um aparelho autoritario. Ele aparece
enquanto algo que dialogou, por vezes contraditoriamente, com as circunstancias em que
esteve inserido. Portanto, ndo vejo o design de Rogério como uma espécie de ameaga ao
sistema vigente, mas ao falar de Rogério, falo de um individuo que se assumia enquanto um
agitador, que trabalhava nas margens e nas brechas que o sistema deixava.

A ideia de resisténcia neste trabalho resumiu-se principalmente a cultural, simbdlica, e
ndo a todas as resisténcias que se travaram no pais nos vinte ¢ um anos de ditadura militar:

resisténcia armada, homossexual e feminista, para citar alguns exemplos. Mesmo assim, foi
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trabalhada com a ampla no¢do de resisténcia enquanto uma atitude tomada em vistas da
impossibilidade de uma transformacdo social imediata. Assumia-se a existéncia de um
elemento mais forte, criando uma certa consciéncia de derrota e, simultaneamente, a ideia de
uma coragem para suportar. Havia também uma contradicdo dos discursos dominantes,
aspecto que entra em processo de crescimento no advento de uma modernidade capitalista, em
conjunto com a repressao e opressdo. Essa "modernidade capitalista" foi cristalizada na area
cultural na mediacdo do mercado com as producdes culturais mais engajadas, transformando-
as em produtos mais consumiveis. Assim, mesmo que os espagos politicos estivessem se
fechando, o contato do publico com a resisténcia cultural aumentava.

Dentro dos projetos que compdem este trabalho, foram articuladas questdes do
nacional-popular — nos dois primeiros capitulos —, da tropicdlia — nos terceiros e quartos
capitulos — e da cultura marginal — presente no quinto capitulo. Essa trajetoria, delineada por
multiplos autores, acordos e desacordos, fez com que os projetos elencados para essa
dissertacdo estivessem conectados com os debates da produgdo cultural brasileira e, ao
mesmo tempo, com 0s impasses e percepgdes da resisténcia cultural. Assim, busquei também
trazer informagdes a respeito do controle, da censura e da superprodugdo de bens culturais e
de consumo travados no regime militar, bem como as dinamicas culturais antecedentes ao
golpe, como a escrita e a composi¢do da primeira edi¢do da "Movimento", por exemplo.

Ao falar do popular, em um primeiro momento falo de uma "ida ao povo", de uma
pretensdao de “ida”, de um anseio de criar um material que alcancasse tanto o publico
universitario quanto o leitor comum. Enfim, de uma vontade de criar arte para as grandes
massas. A revista "Movimento" (1962) ¢ um material que, além de pouco explorado pela
bibliografia, traz uma espécie de esbogo do pensamento pré-golpe e do pensamento cepecista
criticado por Ortiz (1994) e Chaui (1983), que salientam o teor um tanto quanto prepotente do
CPC. Colocando-se como sujeitos heroicos, os artistas e intelectuais viram-se em uma espécie
de missdo de profetizar e evangelizar o povo, levando para eles uma arte de carater politico.
Estranho o fato deles ndo fazerem justamente o movimento contrario: em vez de levar cultura
as massas, como pretendia em seu conteudo programatico (e a propria "Movimento"),
poderiam justamente interagir com as manifestagdes culturais populares. Por mais que
Rogério buscasse atingir uma linguagem de massa, € em um momento tenha validado o
conteudo programatico do CPC — caso contrario, ndo teria entrado em contato com o grupo —
ele percebeu, a posteriori, um certo carater autoritario. J4 no Cinema Novo, a ideia do popular
¢ tratada de outra forma: ainda que conectada ao nacional-popular, havia mais um tom de

realidade e de violéncia, sem um teor didatico em suas temadticas. Sobre o cartaz que fez para
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o filme "Deus e o Diabo na Terra do Sol", Rogério afirmou quarenta anos depois de realizar
seu projeto que ele colocou no cartaz a "volta da linguagem popular". O que aconteceu,
imagino, foi uma recriacdo da linguagem popular, mais voltada a estética das vanguardas, das
colagens soviéticas, distanciada da gravura popular que Calazans Neto fez para o cartaz em
sua versdo francesa. De maneira diferente, a tematica popular foi trabalhada também pela
tropicalia, em suas articulacdes com as linguagens da comunicacdo de massa. Distante da
logica do CPC, de levar arte politica para o povo, a tropicalia aparecia justamente nos grandes
veiculos de comunicacdo, ¢ o conteido de seus versos ¢ de seus trabalhos eram mais
conectados a uma cotidianeidade urbana, com referéncias facilmente reconheciveis. Nao
apenas, mas trabalhava com contetido americano e europeu: rock, guitarra, psicodelia e pop,
para citar alguns exemplos. Assim, foi trabalhado com a superacao do ideal nacionalista, indo
rumo a uma aceita¢ao do carater contraditorio brasileiro.

Por certo, as dindmicas culturais dos anos sessenta e setenta ndo foram homogéneas,
nem foram determinadas unicamente por um Estado autoritario. Afinal, valores conservadores
e a pratica da censura vem de antes e depois do regime militar. Contudo, ao falar
especificamente de Rogério Duarte, considero que ndo seja exatamente impossivel, mas
imprudente falar de sua vida e de seus projetos separando-os das truculéncias do regime
militar. Rogério foi um individuo representativo da resisténcia ao regime militar. Foi preso
por dez dias, torturado fisica e psicologicamente, passou por anos de internamentos em
hospitais psiquiatricos, vislumbrou da censura e persegui¢dao, dos amigos proximos sendo
exilados e perturbados pelas mesmas mazelas que ele havia passado. E digo representativo
para demarcar a influéncia que Rogério teve ao denunciar a tortura, junto com seu irmao, pela
primeira vez nos periddicos de grande circulagao.

A questdo da repressao e resisténcia foi movimentada de 1962 a 1971. Em 1962 havia
a promessa das Reformas de Base, para depois inaugurar o Golpe Militar em abril de 1964 e o
Al-5 em dezembro 1968. No comeg¢o dos anos sessenta, as pautas relativas a uma
democratizagdo politica e social, como as Ligas Camponesas e as Reformas de Base, viram-se
diante de um cenario em que havia a ideia de uma subversdo de esquerda e temores a um
possivel ataque comunista. Nos primeiros momentos do golpe, em abril de 1964, a caca a
subversao ja havia comecgado, com apreensdes e prisoes, € o incéndio a UNE. Montando um
grande aparelho repressor, em nenhum momento os militares deram trégua. Mesmo que exista
a divisdo dos anos de chumbo, isso ndo faz com que nos anos que o antecedem a repressao
tenha sido deixada de lado. A propria prisdo e tortura de Rogério antecede o decreto do Al-5,

bem como o espancamento de atores no espetaculo "Roda Viva", em julho de 1968. Porém,
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objetivamente a censura tornou-se ainda mais pesada apds o decreto da Lei da Censura e a
criagio do Conselho Superior de Censura, ambos ao final de 1968. E nesse ponto que os
artistas e demais produtores culturais resistem, abrindo espagos marginais e distantes da
grande midia.

Na escrita deste trabalho estiveram presentes uma série de informagdes que vao além
do recorte geografico, bem como tematico da pesquisa. Com a questdo norteadora a relagdo
de Rogério Duarte com a producdo cultural de seu tempo, foram exploradas pecas graficas de
outros paises e de outros periodos, na intencdo de aprimorar a investigacdo. Contudo, essa
solugdo apresentou-se como algo relevante para a interpretagdo da relagdo entre Design e
cultura.

Falando especificamente sobre Design: o design moderno, que outrora Rogério
ressaltava como problematico, visto suas criticas a instalagdo da ESDI, que poderia se
distanciar da realidade brasileira, foi valorizado por ele décadas depois quando ele disse ter
feito o "primeiro design moderno em revista do Brasil". O distanciamento temporal das duas
citacdes faz com que elas sejam neste caso, imagino, conceitualmente incomparaveis, mas
ndo menos irodnicas. Até mesmo porque Rogério, apds sair do CPC, ndo fez mais trabalhos
que se conectassem ao projeto mais atrelado a um rigor visual. De todo modo, acredito que
Rogério criticou ndo a ideia do projeto do design moderno, mas sim a visdo do Design
atrelado ao progresso e modernidade forcada. Modernidade esta que foi ironizada e articulada
pela tropicalia: nos barracos, araras e televisores de Oiticica (1967), as indefini¢des da
realidade brasileira foram tragadas, ressaltando o carater contraditorio dessa modernizagao.

Ao falar sobre o design de Rogério, nao cabe falar apenas sobre um tdpico: ramifica-
se entre as questdes da autoria, do ready-made, do rompimento com o racionalismo, do pop,
do vernacular e do kitsch. Ao responder Glauber Rocha com a frase "muito obrigado pelo
filme que vocé fez para meu cartaz", Rogério deixou claro que sua visdo sobre Design ndo era
das mais ortodoxas. Considero perceptivel sua visdo ao colocarmos, lado a lado, os projetos
editoriais que iniciam e finalizam esta dissertagdo: o projeto modernista de "Movimento"
(1962) em contraste com o feito @ mao de "Flor do Mal" (1971). Se em "Movimento" (1962)
Rogério articulava com uma linguagem voltada ao funcionalismo, em "Deus e o Diabo na
Terra do Sol" (1964), a adocdo de um projeto funcionalista veio de encontro com a
visualidade das vanguardas. Em 1967, na capa de Caetano Veloso, a linguagem pop e do
ready made foi apropriada em conjunto com uma psicodelia que pouco tinha relagdo com o
projeto tipografico adotado no cartaz para o filme de Glauber Rocha. Em 1968, com a capa de

Gilberto Gil, o pop foi reaproveitado de outra maneira. J& em 1971, com o projeto editorial de
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"Flor do Mal", Rogério utilizou um outro processo criativo, que distanciava-se do mecanico e
do industrial.

Quanto a tropicalia, que imagino que esta seja uma das questdes fundamentais deste
trabalho: vale novamente ressaltar que se o projeto tropicalista era visto na época como
desprovido de discurso politico, percebo justamente o oposto. O rétulo de "desbundado" em
contraponto ao de "engajado" ndo déa conta do espectro politico e cultural da arte do periodo,
como reduz o potencial de abrangéncia da tropicalia. Independente de um projeto artistico
ligado a um plano existencialista, revolucionario ou reformista, eles eram vistos como
inimigos da moral, dos bons costumes e da propria patria, tidos como ameacgadores visto suas
aparigdes nos grandes veiculos mididticos. A separacdo da tropicdlia em duas partes,
entituladas de "Até explodir colorido" e "Sessenta e oito", mais do que um procedimento
metodoldgico, deu-se pela tentativa de expor a mudanga da proposta estética do grupo que,
aos poucos, foi tornando-se mais violenta e pungente.

Saliento também que Rogério, apesar de denominar-se como unico na tropicélia, pelas
suas colaboragdes como designer grafico, definitivamente ndo estava sozinho. Rubens
Gerchmann fez o projeto de "Tropicalia: ou Panis et Circensis" (1968), Olivier Perroy fez "Os
Mutantes" (1968) e o coletivo de designers graficos Officina fez o design grafico do disco
"Grande Liquidagdo" (1968) de Tom Zé¢, para citar alguns exemplos. De todo modo, a
participagcdo de Rogério na tropicalia foi além dos seus projetos graficos, e € neste ponto que
reside a sua especificidade.

Antes, acreditava que trabalhar com Rogério Duarte seria trabalhar integralmente com
a tropicélia. Migrei para as questdes da identidade nacional, bem como a poténcia politica do
design. De fato, estes aspectos foram trabalhados, mas ndo foram os fios condutores.
Imaginava que, de forma literal, os projetos de Rogério seriam combatentes a repressdo. Me
deparei com a ideia de que a cultura por ela mesma ndo ajudou a derrubar o regime, mas
serviu, de fato, como um exercicio simbolico de resisténcia, exercendo um direito de resposta
as praticas dos militares. Também imaginei que nao trabalharia com os pensamentos e agdes
de Rogério, bem como detalhes de sua vida particular. Porém, me deparei com a mera
impossibilidade de falar de Rogério apenas em seu espago profissional, e ndo intimo. Conferi,
capitulo apds capitulo que seus espagos mesclavam entre o intimo e o publico, o pessoal € o
profissional. Esta quebra de paradigma me fez questionar o conceito de autoria no design.
Afinal, Rogério ndo deveria se expressar pessoalmente, mas solucionar objetivamente o
problema que lhe foi destinado. E isso responde outro questionamento que levantei,

pessoalmente, no decorrer da minha escrita: Rogério é mesmo um designer? Assim que me
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perguntava, automaticamente me respondia que sim. Abolindo a ideia do designer enquanto
um solucionador de problemas que niao deve expressar-se subjetivamente (VILLAS-BOAS,
2001, p.50), busquei trabalhar com a ideia de que o trabalho do designer ndo precisa ser
necessariamente sistematico.

As quebras de minhas iniciais impressoes se deram através de uma série de colagens.
Além das fontes imagéticas que foram trabalhadas, trabalhei com relatos e entrevistas cedidos
por Rogério Duarte e por outras pessoas, diversas matérias da imprensa e material
audiovisual. Assim, busquei me aproximar dos individuos situados ao redor de Rogério
Duarte, que vivenciaram e idealizaram momentos e projetos em sua parceria: Oiticica,
Glauber, Caetano, Maciel e Gil, para citar alguns exemplos. A ado¢do da metodologia da
historia oral também foi valida para a obtengdo de informagdes que ndo sdo tao facilmente
encontradas em arquivos e catalogos.

Por fim, gostaria de salientar que este trabalho ndo pretende esgotar os projetos
graficos de Rogério Duarte, e sim apresentar seu lugar na memoria grafica brasileira, a partir
do estudo de seus pensamentos e obras em um momento paradoxal do pais, bem como da area

profissional do design.
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ANEXO - ENTREVISTA COM DIOGO DUARTE. RIO DE JANEIRO: 10/02/17

I- Qual era a visdo do Rogério Duarte a respeito da tropicdlia? Quais as opinides e valores que ele
dava a ela? E também: qual a visdo da tropicalia sobre Rogério Duarte?

D- Pergunta dificil de responder, uma vez que vocé pergunta a opinido do Rogério. Eu conheci muitas
coisas que meu pai disse, ele era uma pessoa extremamente eloquente e seu pensamento era tao vivido
e imprevisivel que as respostas que ele daria que as respostas que ele diria sobre a tropicélia
dependeriam do momento e seriam todas muito interessantes.

1 - E vocés tinham muitas conversas sobre o assunto, falavam abertamente sobre justamente a
tropicalia?

D- Bastante! Bastante! Eu convivi muito com meu pai, né. As paixdes do meu pai contaminavam todo
mundo que estava perto dele. Meu pai ndo era acessivel a muitas pessoas, as pessoas falavam que ele
era muito isolado, mas eu ouvi muita informacao concentrada. Mas a visdo do Rogério, respondendo a
sua primeira pergunta: existem muitos relatos interessantes em que ele fala justamente sobre esse
assunto. Mas meu pai as vezes fazia questdo de desconstruir esse conceito, digamos, coisificado, como
se houvesse uma organizacio...

I - Um movimento...

D- Nio, na verdade. Isso até que sim! Havia uma organizagdo, mas ndo em um sentido... Nao pode-se
dizer que a coisa se concretizou num ser, em uma entidade. Meu pai sempre falava que o que mais
consolidou mesmo foi o campo musical. Dai essa visdo dele de que cada vez mais foi ganhando forga.
Embora meu pai fosse muito critico dessa visdo. Ele acreditava que existia muitas tropicalias e que
havia um embrido no inicio que foi, digamos, desvirtuado do escopo inicial, que era muito maior que
s6 a musica. Entdo, a visdo do meu pai sobre a tropicalia... Uma vez ele deu uma resposta que eu
achei muito irénica, quase sarcastica, mas muito inteligente. Alguém perguntou: "mas quem, afinal,
inventou a tropicalia?" e meu pai respondeu: o trépico! — risos — Ninguém inventou nada. Ou seja,
para saber mais sobre as ideias do meu pai, sobre o que ele pensa sobre a tropicalia, seria necessario
conhecer bastante sobre o que ele ja disse e o que eu diria a respeito dessa pergunta é que talvez seja
importante se perguntar sobre: qual tropicalia? As vezes se esta falando mais de uma: do movimento
estético, do Hélio Oiticica ali com as conversas com a Lygia Clark, do Apocalipopoétese, o proprio
Glauber (Rocha), ideias que eram ideias realmente que buscavam vanguarda, no sentido de reconstruir
aquela visdo de esquerda, ou a visdo que vinha da Bauhaus, era uma visdo que tentava apropriar todas
as ideias que vinham de uma maneira propria, de uma maneira auténtica. Entdo, eu diria que a visdo da
tropicalia de meu pai era uma visdo muito mais ampla do que se costuma dizer— pausa — Entio,
pergunta dificil, assim como todas as outras... Se ja eram dificeis para meu pai, imagina para mim que
nao tenho nem um centésimo...

I - Nao, mas ndo tem resposta pronta...

D - T6 tentando de alguma forma te langar algumas ideias. Essas respostas seriam mais faceis de te dar
se eu tivesse em maos material para vocé mesma, isso te ajudaria bastante. Bem, a visdo que a
tropicalia tem do meu pai. Vamos 14. Haviam muitos personagens na tropicalia. Caetano em "Verdade
Tropical", ele coloca 1a muitas coisas do meu pai, acho que ele € a terceira pessoa mais citada do livro.
E ¢ bem interessante a forma como Caetano coloca ele 14, de uma maneira muito respeitosa e...

1 - Muito intima também, como se fosse um dos melhores amigos dele, que sempre estava no circulo...

D - Sim, um dos melhores amigos ¢ um dos maiores inspiradores! Ha muitas coisas que Caetano fala
que passaram antes pelo Rogério. Como na carta de Glauber: "por tras de todos nos, ha o Rogério". Ou
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seja, Caetano sempre o reconheceu como uma espécie de deflagrador de opinides. Meu pai, pra ele,
sempre foi uma pessoa pioneira, que abriu para Caetano muitas portas. Entdo, acho que de certa
maneira ele o tinha como mestre. Um amigo e um mestre. Essa intimidade vai além, meu pai ¢
padrinho do Moreno e sempre houve uma relacdo de compadre mesmo, muito forte, moraram juntos.

1 - O contato do teu pai com o Glauber Rocha era quase de infancia, né? Eles eram vizinhos, confere?

D - E muito curioso o contato do meu pai com o Glauber. Glauber nasceu praticamente no mesmo dia
€ no mesmo ano que meu pai. Eles tem uma coisa quase que, assim como Caetano e Gil, acho que
existe uma quimica, uma predestinacdo naquela relagdo que ¢ meio estranha, né. Diria que meu pai e
Glauber... meu pai sempre dizia que Glauber era o maior amigo dele. Eles estudaram no mesmo
colégio. E meu pai sempre me colocou que o maior amor de sua vida, isso posso dizer com certeza, foi
a Aneci, a irma de Glauber. Entdo ele foi pro RJ antes mesmo do Caetano, Gil, mas meu pai j& nutria
uma paixdo pela Aneci. Entdo eu diria que a relacdo dos dois era assim, muito, muito proéxima. Por
isso rendeu tantas obras e parcerias.

1 - E qual aquela frase que Glauber Rocha falou, do Rogério, em relagdo ao cartaz do Deus e Diabo
na Terra do Sol? "Muito obrigado..."”

D- "...por ter feito um cartaz para meu filme"! Ai meu pai disse: "Muito obrigado por ter um filme
para meu cartaz!" — risos.

I - Isso! Exatamente!

D- E, meu pai sempre fala isso porque ele via o trabalho dele como uma coisa que era um fendmeno
individual, com sua autenticidade. Ele ndo estava fazendo aquilo porque ele: ele ndo pensava "td aqui
fazendo um negocio para". Ele dizia "td6 fazendo isso para mim". Entdo meu pai sempre encarou as
obras que ele fez como algo muito autoral. E a coisa da visdo que ele meio que— pausa — Como que
se diz a palavra, meu deus? Meio que postula essa visdo no "Notas sobre desenho industrial", que €
uma visdo de que a arte tem que servir a uma finalidade. Nesse caso, como era um produto, era muito
mais do que isso. Mas, novamente, voltando a primeira pergunta: eu diria simplesmente que existem
varias tropicalias. Vou tentar responder bem objetivamente, mas também tentando ser o mais claro
possivel, alcancando essa visdo sobre a tropicalia. Bom, tem um filme recente do Marcelo Machado
que mostra as personalidades da tropicalia e tudo mais. Sdo muitas personalidades que até extrapolam
as vezes o ambito costumeiro ao qual se costuma referir. Os Mutantes, e tudo mais. Entdo, eu acho até
que pelo o que eu conhego da historia do Gil, do Caetano, ele era uma pessoa fundamental para o que
diz respeito a trazer sementes de ideias profundas, como a questdo do social, da questdo religiosa, essa
coisa dialética de ndo conformar com apenas uma visdo. Entdo, acho que a tropicalia sempre viu ele
como um... um grande pioneiro! Pessoa que abriu, que mostrou todos aqueles caminhos, todas aquelas
possibilidades. E a obra dele enquanto designer ¢ considerado, digamos, como ele sendo o mestre
daquilo. Ent3o, acho que a tropicalia... Algumas pessoas chegam a dizer que ele é o criador da
tropicalia. Existem até pessoas da propria tropicalia que tem essa visdo, de que ele ¢ o marco
inaugural.

1 - E 0 Rogério ndo teve uma educagdo formal de design, correto? Ele ndo fez um curso de design.
D - Na época dele nio tinha...

1 - Sim, as faculdades de design comeg¢aram no inicio dos anos 1960...

D - E, ele apenas estudou no Rio de Janeiro... Estudou até mesmo com aquele suico, Max...

I - Max Bill!
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D - Isso, estudou com toda essa turma ai. Tinha uma bolsa de estudo e através de uma orientacao
vocacional, e ele teve oportunidade depois que uma pessoa disse que ele tinha que trabalhar nessa
area. Ele entdo teve contato com o escritorio do Aloisio Magalhaes, foi estagiario, e ai ele deslanchou.

1 - E qual era a opinido do seu pai sobre o ensino formal de design? Alguma vez ele falou com vocé
sobre isso?

D - Interessante. Tentando responder novamente essa pergunta e essa que vocé acabou de fazer.
Complementando o que eu estava dizendo. Além de tudo, Rogério era, ele ndo estudou design e
também ndo teve uma educagdo tradicional. Ele estudou em casa e teve muitas dificuldades em se
adequar ao padrao escolar. Ele foi muito tardio em relagdo a escola e abandonou o chamado cientifico.
Entdo tudo para ele, apesar de ter uma familia bastante com educagdo, com muitas pessoas...

I - A partir de quantos anos ele estudou em casa?

D - Bom, na verdade, ele comecou a estudar com 9 ou 10 anos o que ele deveria ter comegado com 6.
Ele parou de ir para a escola também porque ele tinha muitas doencgas, né. Tem uma entrevista muito
interessante em que ele fala muito bem sobre esse ponto da educagdo dele. Ele se denominava a
personalidade dele a relagdo como ele se ele fosse um anfibio... A familia dele era rural, do interior da
Babhia, e se mudou. Uma familia de juristas, de intelectuais. O pai dele estudou nos EUA...

1 - Uma coisa: o proprio Rogério diz que tem partes da capa do disco "Caetano Veloso" que foram
plagiadas. Confere?

D - E uma das técnicas que meu pai desenvolveu! Ele pegou um desenho ja existente, uma pessoa ja
tinha desenhado aquilo. E tem aquela dos Beatles, também. Do disco "Qualquer Coisa" e ele colocou a
capa dos Beatles, o Let it Be, que sdo quatro Caetanos ali distorcidos. Aquilo € bem interessante. Meu
pai usou muitas técnicas meio imorais — risos — mas a ideia era mesmo desconstruir isso tudo, todo
esse conceito de autoralidade. Nessa obra teve bastante essa ideia de mais de metalinguistica, de citar,
de usar aquilo como elemento essencial da criagao.

1 - E temos o texto "Notas sobre desenho industrial”, que foi publicado em 1965 ...

D - Isso, foi publicado pouco depois da participagdo dele na UNE. O Manuel Raeder (editor alemao do
catalogo da exposicdo "Marginalia 1", em cartaz no MAM-RJ em 2015) disse que ele nunca tinha visto
alguém na época com aquelas ideias. Entao ele achou muito vanguardista as ideias de Rogério Duarte.

1 - E, entdo! Justamente isso que eu ia te perguntar. No texto, ele tece consideragoes sobre
contemplagdo, fungdo, uso, a ideia de contempla¢do na arte, etc. Entdo eu gostaria de saber mais
sobre as suas ideias quanto a esses conceitos na arte e no design.

D - P6, eu ndo sou designer, né - risos - eu so6 sou apenas um filho de um designer. Bem, a primeira
coisa que ele fala, acho, no Notas sobre desenho, ele fala sobre o conceito de arte. Este conceito, da
arte enquanto fetiche da industria cultural, ela tem uma ideia ndo tdo contemplativa. E o que eu
entendi, na minha opinido, é que ele busca uma ideia que vai além de pensar que a arte é apenas para
contemplagéo, tipo os "Bichos". Entéo seria um pouco de um fetiche, um objeto sem utilidade. A ideia
de uso, pelo o que eu entendi, ¢ de que a arte pode ser todas as coisas. Que sirva a algo mas que
também possam ser artisticas. Uma das ultimas coisas que fiz com meu pai foi corrigir uma parte do
"Notas". O apice do texto ¢ quando ele diz que é preciso que o processo seja a vida. Ele fala que a
questdo toda sobre o uso ¢ a contemplacdo da arte tem que partir da vida. Ndo pode ser uma coisa
alheia, arbitraria. Entdo quando ele fala da série "Cupula", acho que é uma espécie de pratica dessa
teoria que ele propde. As coisas teriam que servir a um propoésito. Entdo a clpula tem finalidades
acusticas, artisticas, estéticas, mas ao mesmo tempo nao tem nenhuma. Por isso ela também pode ser
apenas contemplada. Entdo, acho que a ideia dele era de buscar a plenitude nas coisas, quase que uma
coisa paradoxal. Que as coisas podem ser apenas contempladas, mas também podem ser uteis; sem
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separacdo. Na historia, acho, do proprio design, acho que aconteceu de existir movimentos que tinham
um viés mais social e ja outros, mais idealista. Acho que a ideia dele era de transceder. Essa ¢ a minha
humilde opinido, t4?

1 - E justamente, Rogério Duarte em suas pecas grdficas alinha um viés racional, das escolas suigas,
que foi justamente com quem ele iniciou, com o Aloisio, mas também com um viés pop, psicodélico e,
muitas vezes, autoral. Eu gostaria que vocé falasse mais sobre isso, de como foi a trajetoria de
referéncias do Rogério.

D - Muito boa pergunta essa. Trabalhamos muito com isso nas exposi¢des e nas narrativas, mostrando
a coisa viva, mostrando essa trajetoria de forma aberta, como se houvesse um destino. Eu acho que o
meu pai. buscava ndo descartar nenhum tipo de possibilidade, ou nenhum tipo de faculdade que a arte
e seu pensamento demanda. Entdo, para ele, a trajetoria dele, sempre foi em busca ndo de uma coisa
estagnada, fetichizada, mas algo além, chegando em um ponto metafisico, se perguntando sobre o
porqué das coisas. A grande constru¢do do Rogério foi quando ele tentou uma arte que se traduzia cor
e som; algo sinestésico. Um conceito que pudesse ser praticado em todos os ambitos da arte; até sobre
a visdo dele sobre deus, sobre o sagrado. Ele, ao longo dos anos, o que interessou ele? O xadrez, as
moedas, isso nos anos 90. Nos anos 60, foi a época da antropofagia, em que ele devorava tudo, e ele
era uma pessoa muito culta e interessada por tudo, no pop, no psicodélico, naturalmente a arte dos
EUA, mas ele também ndo buscava sé o misticismo e as doutrinas mais antigas, mas também pela
autenticidade brasileira, pelo fendmeno de uma nova coisa que ainda ndo existia. Entdo acho que a
trajetoria dele sempre foi de acolher todas as referéncias, de maneira com que a propria razao
acompanhasse aquilo, mas ele queria uma unido entre tudo aquilo. Essa unido eu vejo na "Cupula", em
todos os tipos de obra dele. Das traducdes, da poesia, com a questdo das cores... Acho que ele tinha
uma visdo de que todas essas coisas se tocavam, se relacionavam em um ambito profundo. Ele sempre
buscou uma unidade. Ele sempre é chamado de Rogério "Caos", mas se sabe que o caos € uma ordem
muito mais complexa do que a que conseguimos perceber.

1 - E justamente com essa linguagem muito irénica, satirica, como na capa de Gilberto Gil de 1968...
D - Ah, em relagdo a politica, né?

1 - Isso. Entdo: o que essa estética alegorica, alheia ao rigor funcional, pode dizer sobre o Brasil
caotico, repressor e conservador dos anos 1960? Como se reproduz um discurso sobre Brasil e
brasilidade nas suas criacdes?

D - Interessante a sua pergunta. Muitas obras falam de um Brasil que até os anos 1960 havia uma
efervescéncia de otimismo, de uma geracdo brilhante de pessoas com muitas referéncias. Sobretudo na
Bahia, vocé pode ver essa juncdo entre a arte, a arte popular. Havia um grande "abrago" — que nem o
Caetano diz, abragago —, um grande modernismo que desde os anos 20 a gente conhece que eu acho
que meu pai tentava expressar através do trabalho dele essa brasilidade. Depois, com a repressdo, ele
foi torturado, passou por um processo de "desprogramacdo" , processo de alienacdo do mundo; ele
ficou com medo de morrer. Foi ameacado de morte, foi pra Bahia e tentou reconstruir a vida dele,
porque ele ndo conseguiu aguentar as expectativas que ele tinha dentro desse sonho antropofagico, de
um pais que abragava todas as culturas, que ao mesmo tempo buscava ser pioneiro, vanguardista, que
buscava ser mais intelectual que o alemio, mais lirico do que o francés, mais estruturado do que o
americano, sei 1&. Mas o mesmo tempo um samba de crioulo doido. Acho que ele buscava uma
afirmagdo, ¢ entdo ele se deparou com o limite. Eu acho que "O Deus e o Diabo", assim como "O
Cristianismo Hoje", que é uma capa que ele fez para a Editora Vozes, também tem a crucificagdo ali, o
desenho muito conhecido do meu pai: o "Inrio", em que ele faz um trocadilho, e segundo ele seria um
autorretrato, ele crucificado naquele cendrio de efervescéncia cultural, mas também de repressdo
politica. Entdo, a ideia politica que ndo parece exatamente politica, porque ele ndo se conformava com
aquele discurso bolchevique que ele ouvia na esquerda. Ndo era exatamente a bandeira dele. Ele foi
confundido com isso, naturalmente. Eu acho que colocaram aquele nacionalismo dele, ¢ ele
desconstruiu muito daquilo. Eu acho que ele s6 conseguiu buscar refligio com um sentido na obra dele,
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quando ele mergulhou na ideia do sagrado, da crenga em algo superior. Ali que ele conseguiu
plenitude. Por isso que suas obras tem muita influéncia do esotérico. E ai vocé citou a questdo do Gil,
tem obras que sdo irOnicas a repressdo e a censura. Alids, tem muitas obras do meu pai sobre isso
também, como Caixa Baixa, Opinido Publica... tem muitos cartazes dele que sdo uma afronta clara,
uma brincadeira. SO que, ao mesmo tempo, hd muito do macrobiético, do hinduismo, muitos
movimentos orientais vindo ao Brasil e eles abracaram tudo isso desde o inicio. Acho que ao mesmo
tempo em que suas obras eram politicas, depois houve uma ressurreigdo, algo pos-apocaliptico de
dentro dele, no que diz respeito a acreditar. A politica, na obra dele, sempre teve uma grande critica a
uma industria cultural que se apropria dos ideais libertadores e libertarios, e se apropriam dele para
criar mais fetiche consumista... Perde um pouco o valor das ideias quando elas se tornam
pasteurizadas. A obra dele teve muito da efervescéncia antropofagica dos anos 60. Depois do processo
da repressdo ele enlouquece, vai para o hospicio e tudo para ele se desconstréi. Ele mesmo falou para
Caetano: "Caetano, aquele Rogério morreu". Ele teve um outro nascimento, ele até se batiza de outro
nome, Ragunatha Das.

1 - Essa busca espiritual do teu pai sempre acompanhou ele ou foi mais apos o processo de tortura e
prisdo?

D - Digamos que ele se tornou mais... urgente depois que ele foi torturado. Antes da tortura, desde
crianga, ele sempre estava em uma busca de algo, que ele ndo sabia exatamente o que era ¢ onde ele ia
parar. Meu pai sempre foi muito aberto.

1 - Tanto que ele trabalhou na Editora Vozes, que é catolica.

D - E! Ele leu a biblia muito. Meu pai era espiritualista, mas ele sempre teve essa busca. E ele era a
pessoa que trazia isso para os tropicalistas. De uma maneira muito inteligente e magistral a presenga
do divino, do sagrado em toda aquela coisa meio desconstruida, ateista do socialista. Eu acho que a
obra dele ¢ isso: também ¢ politica, por ele ter uma profunda critica. Ele se denominava um marginal,
ele ndo queria entrar no rotulo de artista pop e blablabla, embora ele sempre quisesse o
reconhecimento no trabalho dele. Ele nunca gostou desse lugar classe média. Ele sempre queria estar
se renovando nas coisas mais infimas. A obra dele ¢ dificil de definir, mas acho que tem uma visao
social e espiritual. Acho que sempre foi esse o paradoxo.

1 - E ele sempre foi uma pessoa engajada, correto? Ele participou da UNE, com a Revista
Movimento...

D - Apesar de eu estar falando isso, tudo que ele mergulhava, ele mergulhava de cabega. Todos os
mergulhos dele eram muito intensos. Sobre engajamento, eu posso dizer que sempre houve forca e luta
por justiga entre Rogério e seus irmdos. Meu pai era engajado em tudo! Quantos trabalhos ele ja ndo
fez pra terreiro de candomblé na Bahia e nem queria cobrar nada. Fazia aquilo ¢ acreditava naquilo.
Entdo, engajamento no sentido de que quando ele acreditava em alguma coisa, ele entrava de cabega.

I - E uma coisa que eu acho interessante é que justamente nas primeiras paginas da Movimento ele
alerta sobre ser "a primeira experiéncia brasileira de arte para as grandes massas, reunindo, junto a
UNE, estudantes, intelectuais e artistas num trabalho de auténtica elaboracdo cultural”. Em 1968 ele
faz os dois projetos de capa, do Caetano Veloso e de Gilberto Gil, em que esses dois artistas
propunham um debate exatamente sobre a massa, o popular, visto que eles se apresentavam na
televisdo, e um discurso politico acessivel a populagdo fora de uma bolha universitaria. Gostaria que
vocé falasse mais sobre esse aspecto, da cultura de massa e como Rogério se posicionava nesse
debate.

D - (Risos) Maravilhoso. Caetano disse no "Verdade Tropical" que a primeira pessoa que usou esse
trocadilno e fez algum sentido foi meu pai: "Universotario". Meu pai ja criticava essa coisa
bolchevique, com pensamento de rebanho. Ele nunca gostou do dogmatico (pausa) Apesar de muito
iconoclasta, ele fazia muitos amigos e influenciava muitas pessoas. Ele destilava aquelas ideias. "Arte
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para as grandes massas"; quando era possivel. Tenho certeza que Gil e Caetano com a musica foram as
grandes vitrines, os porta-vozes. Eles cantavam aquelas loucuras. Agora, meu pai, naturalmente, como
designer grafico, procurava um trabalho que tivesse as leis da estética, da beleza, do belo, do simples
€, a0 mesmo tempo, que reunisse as ideias das formas mais profundas e mais inteligentes para a
cultura brasileira. Entdo eu vejo esse trabalho, de trazer uma visdo politica ao grande publico como
uma coisa que s seria possivel através dos meios de comunicagio em massa mesmo. E um processo
inevitavel. Mas eu ndo sei até que ponto era possivel que as pessoas entendessem, sabe? Acho que eles
procuravam... Que nem o Apocalipopdtese, com o samba, em um lugar de passagem... A arte, no
meu pai, ndo sei se tdo didatico assim, ndo tinha doutrina, era de discutir. Era pra mostrar. Acho que ¢
uma coisa paradoxal, que nem a bolha universitaria.

1 - Isso que é uma das coisas interessantes da tropicalia.. Ndo é como Ibiuna ou como os artistas
engajados da época. Eles estavam para se mostrar; estavam na midia, aparecendo nos grandes
canais. Porém, também estavam distantes da MPB como jd se conhecia. E como se a tropicdlia
vivesse ds margens.

D - E uma encruzilhada. N&o é uma coisa e nem outra. Meu pai dizia, sobre a educagio dele, que ele
era um anfibio. E dificil defini-lo. Caetano dizia que ele era o "desempresario" dele, enquanto
Guilherme Aratjo era o empresario (risos). Meu pai tinha esse aspecto dialético, para ndo dizer de
antitese. Sempre. Antitese porque ele sempre estava procurando complementar, ndo deixar a coisa s6
na bolha. Meu pai se preocupava em complementar as coisas. Que as coisas fossem mais amplas e
mais democraticas. Esse é o grande ponto: democracia.

1 - E ele sempre se propos a ser radical.

D - Ele sempre foi um guerrilheiro. Ele viveu uma vida de guerrilheiro quando ele percebeu que nao
podia mais ter aquele "sonho brasileiro", "brazilian dream", "pais do futuro". Ele tinha empregos bons,
ganhava muito bem, era um cara muito famoso, respeitado. Quando ele perdeu aquilo, ele percebeu
que muitos amigos que ele tinha no Rio de Janeiro eram falsos. Quando ele comecou a ser perseguido,
as pessoas se afastaram dele. Foi tudo muito cruel e acho que ele se tornou um pouco guerrilheiro, mas
uma espécie de guerrilha espiritualista. Mas ndo no sentido de — precisamos tomar cuidado com o
anacronismo das nossas palavras — ... ele vivenciou uma outra forma. Alids, até mesmo nas pecas
graficas dele vocé vé que ele admirava os proprios guerrilheiros. Meu pai vivenciou isso muito
fortemente. Agora, no fim da vida dele, ele dizia que tava critico a politica brasileira, sobretudo ao PT.
"O futuro do Brasil ficou nos anos 60". Todas as ideias parecem que ficaram la. Ele ndo era totalmente
critico, mas houveram muitas promessas por parte do governo. Era um projeto aqui, que ele ia ser
homenageado, mas ai via que foi tudo desviado, que n3o aconteciam as coisas... Ele tinha um
agradecimento politico proprio dele ao Fernando Henrique. Muitos direitos trabalhistas aos quais ele
lutou foram conquistados. O pai dele tinha convicgdes de direita. Entdo, definir meu pai € muito
dificil. Ele era super humilde, mas também gostava de coisas mais luxuosas, gostava da cultura
americana. Essa contradicdo ¢ dificil de explicar. Porém, trocando em miudos, ele gostava da
simplicidade da vida. Quanto a guerrilha, ele tinha profunda admirag@o pela protecdo a soberania do
lugar. Mas ele teve uma grande frustragdo. Ele era do contra. Ser desconcertante era a marca do meu
pai. Ele acreditava que, em ultima instancia, a coisa mais profunda que um ser humano tem, era a sua
espiritualidade. E o ser. E a alma. Ele achava que as pessoas perdiam tempo achando que o mundo era
palco dessa revolugdo. Ele achava que isso tudo se dava em um ambito muito mais profundo. Néo
como um franciscano resignado, mas uma visdo hinduista, de que ndo basta a gente fazer uma
revolucdo no mundo.

I - O que eu sinto é que ele era contrdrio a qualquer tipo de dogma, um discurso pronto.

D - Perfeito, embora ele tinha seus dogmas. Tipo "ndo matar". Tinha visdes sobre respeito e acredito
que muito sofisticadas. Eu diria que, para ele, existiam dogmas e existiam leis basicas. Sei 14, que nem
a geometria, por exemplo. Por outro lado, quando ele via os projetos acontecerem, ele percebia que
eles se perdiam numa proposta. Ele se fechava. Entdo, acho que ele sempre buscava o infinito.
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1 - Como no seu jogo de xadrez.

D - Exato, que ninguém sabe quem ganha, se sdo as brancas ou se sdo as pretas. Entdo, dogmas, para
meu pai, ele realmente tinha dificuldade. Ele estudou em colégio de padre quando adolescente. Essa
repressdo deve ter marcado de alguma forma mas, ao mesmo tempo, ele foi longe: todos os dias ele
praticava as oragdes dele. Pouco antes dele ir ao hospital, ele sempre estava rezando. Ele tinha
principios, mas que ndo se aplicavam como regras. [am além disso.

1 - E sobre as experiéncias dele relacionadas a prisdo, tortura, reclusdo, os episodios de pdnico que
ele narra no texto "A Grande Porta do Medo"...

D - Até sobre esse texto, tanto ele quanto o "Notas sobre Desenho Industrial", um dos ultimos
trabalhos que fiz com meu pai — eu ndo terminei essas coisas que falei — tem algumas corre¢des. Nao
estdo plenamente corrigidos, mas tem anotagdes do meu pai sobre cada palavra.

1 - Este texto foi publicado onde pela primeira vez?
D - Foi publicado, se ndo me engano...
1 - Ou foi em um diario?

D - Foi publicado, foi publicado. Foi de um diario e publicado por seu psiquiatra. Essa pessoa, um
belo dia, depois de anos e anos, meu pai tinha queimado todos os textos dele... meu pai tinha uma
grande obra literaria que ele queimou. Caetano fala sobre isso no seu livro. Ele tinha medo que
descobrissem, que o matassem... Ele teve um surto, né?! Foi internado no hospicio e tudo mais. "A
Grande Porta do Medo" seria um rascunho de um relato dele sobre a tortura, sobre tudo o que
aconteceu, os pensamentos dele, sobre a experiéncia em si ¢ a descoberta da transcendéncia: quando
ele percebeu que todos ali se alimentavam do medo. Por isso que o nome é "A grande porta do medo".

I - Nesse periodo em que Rogerio Duarte ficou afastado, logo depois de sua internacgdo... Ele ficou
preso por oito dias. Ele foi internado logo apos? Ou ele ficou um tempo...

D - Ele passou pouco tempo, acho que um més ou dois, depois o irmdo dele o obrigou a ser internado.
Porque viram que meu pai tava totalmente... Ele andava com uma biblia debaixo do brago a cavalo
andando na rua, barbudo, quase um mendigo na rua. Nao foi exatamente depois, ndo, mas pouco
tempo depois. Trés meses depois ele... ele... E sobre isso existem as datas precisas, mas ele foi pra
Bahia e depois, se ndo me engano, voltou pro Rio. Mas isso foi oito meses depois, se ndo me engano.
Ele foi internado duas vezes. No Pinel — as vezes me é meio nebuloso falar sobre isso — ele ainda nem
tinha familia, na verdade. Ele ainda ndo tinha conhecido minha mae, sdo cinco filhos. E depois desse
processo de tortura, como ele perdeu tudo, acho que foi quando ele comegou a sentir essa alienagdo,
dele estar completamente fora do contexto. Ele ja ndo tava fazendo nada do que cle fazia antes. Ele
fazia capas, ele ganhava bem; ele era um designer caro (risos). Um cara que era reconhecido pelo
trabalho que ele fazia e sempre fez grandes trabalhos. E acho que quando ele percebeu que perdeu o
emprego dele na Editora Vozes, que até hoje tem a revisdo do processo de aposentadoria dele. Deram
uma aposentadoria minima pra ele na Anistia. Ele tinha um grande trabalho, né. De diretor... Ele era
diretor de criagdo dessa editora, né. Entao acho que demorou um tempo pra que ele percebesse a... que
ele se desajustasse completamente. Tem uma musica linda que é mais ou menos assim — comeg¢a a
cantar — "a luz de Deus foi revelada, em uma lente muito fraca...". Ele sempre tocava essa musica no
violdo. Pouco antes dele surtar ele fez essa musica: "a luz de Deus foi revelada, em uma lente muito
fraca" — tem isso até no livro (se referindo ao livro "Marginalia 1" — e essa musica mostra essa questao
dele ter descoberto a religido, a espiritualidade, pra ele, ele ndo sentia tanta falta disso e que depois se
tornou pra ele imprescindivel. Ele ndo conseguiria viver sem aquilo. E acho que nesse processo, antes
dele descobrir, mergulhar mais a fundo nas religides, ele teve esse surto. Deu uma pirada mesmo. Mas
gracas a pessoas proximas, que amavam ele, ele, quando ele chegou 14 ele conseguiu se endireitar, por
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assim dizer. Mas ele foi diagnosticado como esquizofrénico, fez andlise por mais de dez anos... E...
E... Uma coisa que eu percebi no meu pai, na nossa familia e tudo, era que ele tinha muita dificuldade
pra lidar com coisas, digamos, €... ele ja ndo conseguia ser tdo tradicionalista em relagdo a ordem, a
organizacdo... Ele tinha medo de tudo isso. Entdo desde entdo, desde o processo, ele ficou uma pessoa
muito mais... muito mais individual. Muito mais "freelancer", digamos assim. Ele virou professor, e
depois diretor do Museu de Brasilia, mas ele passou um grande tempo da vida dele numa sombra.

. de... (pausa) Mas ¢ isso, o que eu poderia te dizer sobre isso € que o periodo da tortura mudou a
vida dele completamente. Ele descobriu, pra ele, um novo proposito: que seria a busca para uma coisa
além da, meramente daquelas ideias (aumenta a entonagdo da voz) estéticas, artisticas.

I - Qual pega dele vocé acha que representa melhor essa fase transcedental? Apos esse periodo de
hiato criativo, em que ele ficou um tempo sem produzir...

D - Eu chamo de ressurreicdo. Eu chamo essa fase de ressurreicdo. A gente brincou biblicamente: a
Génesis, que era o sonho antropofagico, depois o Apocalipse, que ele chama de "pesadelo", e por fim
ele acorda. Acho que o que representa o "acordar" do meu pai... Acho que a obra toda dele tem muita
lucidez. Mas eu diria que.. assim... a "Cupula", aquela estrutura neodésica, as composicdes dele que
sdo totalmente inéditas, muitas delas... E... As traducdes literarias... Acho que a primeira delas. Ele
era um grande tradutor de sanscrito, ele tinha decorado pelo menos uns duzentos versos, conhecia a
fundo o negoécio. Falar... falar ele ndo falava, porque ndo tinha com quem ele falar (risos). Ai eu ja
ndo sei, mas... vocé€ perguntou a obra que mais representaria (repito a pergunta). Acho que sdo varias
coisas, as cupulas sdo algumas delas, estruturas tridimensionais. A coisa do "Musicor"! O "Musicor".
O "Musicor" ainda nio foi publicado, meu pai queria muito ter publicado, mas o editor ndo quis. E um
trabalho sobre as cores ¢ os sons, partituras musicais... Acho que o grande amadurescimento dele foi
quando ele comegou a relacionar tudo o que ele fazia com o global. Eu diria que sdo muitas coisas,
assim. Até o simbolo da TVE. Muitas coisas que ele fez como ser humano, eu diria; ele teve familia.
Nos anos 90 foi quando ele comegou a fazer mais cupulas. Ele, na forma como ele ajudou a familia.
Teve uma época que ela era muito prejudicada por todo o processo de vida do meu pai, foi
prejudicada. Mesmo. Acho que a musica, violdo, ele comp6s muito no violdo, ele tocava muito bem
violdo. Acho que tudo o que mostra essa "volta", ndo sei nem se como designer, ou talvez como
designer, mas nao no sentido tradicional, ele buscava... Plenitude. isso ele buscou muito proximo da
morte dele. Ele foi ficando cada vez mais sabio, mais tranquilo, mais feliz consigo mesmo, satisfeito,
mais pleno. Ndo precisava de mais nada e... Entdo acho que essa plenitude foi todo um processo. Se
pudesse dizer em obras, diria que sdo varias. A gente até classifica as obras — se referindo as
exposi¢oes montadas sobre as obras de Rogério Duarte — como esse periodo de... (pausa) que sdo as
Cupulas, os estudos sobre musica, ele tem muitos estudos sobre geometria e musica, obras abstratas
tais como... o proprio xadrez! O xadrez fez ele conquistar a propria vida dele, ele mesmo falava.

1 - Ele sempre jogou xadrez?

D - Sempre. E eu sou um discipulo do meu pai. Acabei de disputar duas grandes competigdes em
Floriandpolis e tento, t& quase profissional no xadrez. Perto disso ¢ meu sonho, e acho que era o do
meu pai também. E... o xadrez pra ele foi fantastico. Ele tinha a ver com a cultura védica. A cultura
védica na vida dele teve muita influéncia. Ela propunha uma jungdo das coisas. Entdo o xadrez
ensinava muito sobre espiritualidade, sobre como se organizar, estratégia... E ai ele ficava nos
processos da justiga quando ele teve que comprovar notdrio saber... entdo o xadrez foi também muito
importante para ele lidar com o direito, com a luta pela... pela... pela... por reconhecer o que ele
realmente sabe, o que ele realmente podia oferecer para as pessoas, né? Como professor. Entdo, é, o
xadrez, a musica, o violdo, tantas coisas lindas do meu pai nasceram... "Cang¢des do Divino Mestre",
acho que ¢ uma obra que mostra bastante essa maturidade, né. 95, Companhia das Letras. Langou um
disco lindo... Acho que sdo muitas obras, mas eu diria que é meio que regido por Saturno. E dificil
perceber isso, mas digo isso pois Saturno é o planeta das modifica¢des lentas e acho que as coisas na
vida do meu pai foram acontecendo lentamente, até chegar numa fase em que ele era fazendeiro, tinha
as vacas dele, tinha casas pra ele morar e ele podia viver liricamente seus amores, reconstruir tudo
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aquilo através da poesia, da literatura. Ele se repartiu em varios cacos, multilados, e... de repente...
ele foi se... reconstruindo. Entdo, na verdade, ele sempre foi muito plural. Sempre. Desde jovem.

1 - E ele nunca foi uma coisa so, correto? Era designer, mas também era musico, poeta...

D - Ele dizia que ser designer era ser tudo. Ele dizia que, pra vocé fazer a capa de um disco, vocé tinha
que aprender sobre musica. Pra vocé€ aprender sobre tal coisa, uma capa de um livro, vocé tinha que
estudar aquele livro pra fazer a capa. Entdo meu pai dizia que, pra ele, a profissdo fundamental dele
era ser designer, porque o designer entende o designio das coisas, o porqué das coisas. A maneira dele
ser designer era essa. Todo mundo diz que ele era multiartista, mas na verdade ele era uma coisa so.

I - E quanto a revista "Flor do Mal". Onde ela era distribuida? Era informalmente, mas como que
funcionava a sua distribuicdo? Quem consumia? Foi Rogério Duarte quem fez todo o projeto grafico
de todas as edi¢oes?

D - Olha, Flor do Mal, ao que eu me lembro, meu pai fez alguns exemplares. O primeiro exemplar.
Tanto que ele fez o texto sobre o Caetano. Mas ele era o chefe! Era essa tropicalia mais underground,
que tinha uns artistas geniais... Muita gente ndo conheceu por muito tempo, que hoje se conhece. O
Waly Salomao era bem conhecido, mas tinha por exemplo o Dicinho, da Bahia, varios artistas geniais
que fizeram... O Lula, que fez o Acabou Chorare dos Novos Baianos... Muitos artistas ali, o — ai meu
deus! — o Rio de Janeiro tem o Antonio Manuel...

1 - E Fernando Gabeira o nome que vocé tinha se esquecido!

D - Fernando Gabeira! Isso (risos)! Mas respondendo a sua pergunta inicial, da ressurrei¢do do meu
pai, acho que s6 se deu quando ele foi pra Brasilia, a familia inteira foi pra 14, depois ele se tornou
professor da UnB, e ai houveram muitos projetos "resgatando" Rogério Duarte. Achavam que ele era
um caso perdido. Meu pai, pelo carater da obra dele, pelo personagem que ele era... Caetano dizia:
"Rogério, por que vocé ndo escreve mais romance?" e ai meu pai dizia: "Em vez de escrevé-los, eu
prefiro vivé-los". Ser um protagonista. Isso ¢ maravilhoso! Meu pai viveu tdo intensamente a vida
dele, uma pessoa que semeou pelos caminhos mais organicos ¢ menos... €.... pretensiosos. E isso
custou a ele um ostracismo profissional. Mas, Flor do Mal: ai comegou o processo dele. Ele ja havia
sido internado, quando ele se conectou com o Hare Krishna — apesar de eu ser suspeito para falar,
porque tenho muita influéncia do meu pai sobre isso — mas todo mundo reconhece na historia dele que
a vida espiritual foi que salvou a vida dele de uma overdose, de um suicidio. Ele se tornou uma pessoa
muito mais engajada nessas causas que ele viu que eram mais fundamentais... questdo do meio-
ambiente, o pensamento mais intuitivo, que nem tudo era norteado pela politica. Entdo, a "Flor do
Mal", a primeira edicdo, foi feita pelo meu pai, sim, mas tinha o Dicinho... Na realidade a "Flor do
Mal" era um conjunto de artistas, e ele era meio que o chefe de edi¢do. Ele que organizou, mas por
mais de uma revista, ndo foi uma sé, ndo. Mas quando ele tava fazendo a "Flor do Mal" ele ainda tinha
uma série de problemas. Pra mim, olhando de uma maneira bem parcial... acho que s6 nos anos 90 ¢
que vocé vai ver, realmente. Meu pai dizia que ele era designer, depois parou de ser. Ele até fez capa
dos Titas junto com meu irmao.

1 - Uma curiosidade: aquela capa do Caetano, de 1968, ela tem muitas simbologias?

D - Vaarias! E a beleza segurando o espelho e dando de cara com o horror. Tem a ver com as proprias
cancgdes do Caetano, né, o bem e¢ o mal tem medo da macd, e... tem o contraste entre o horror: o
dragdo ¢ a bela. Eu tenho entrevistas do meu pai falando exatamente sobre essa capa. Tem uma
profunda visdo ali sobre a sombra do Caetano, o rosto dele. E uma colagem, tem toda uma questio
sobre as cores ali. Se ndo me engano, uma pessoa fez o desenho e ai ele coloriu... Ndo me lembro
exatamente como foi esse processo.

1 - Agora, ultima pergunta. Qual é o legado que o Rogério deixou para a historia do design grdfico
brasileiro? Em relagdo a novas propostas, novas formas de se fazer.
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D - Acho que pela riqueza da inteligéncia e da racionalidade. Do ndo-compromisso com qualquer tipo
de dogma. Pela busca da... ndo s6 pela novidade, mas pela verdade. Acho que no design ele inaugurou
uma estética inédita. Que tinha referéncias, mas ao mesmo tempo desconstruiu tudo aquilo. Ele
tentava fazer aquilo que tava no contexto dele. Cada lugar ¢ tnico. E acho que o design do Rogério
Duarte fica na histéria como algo sinestésico. Ele buscava... "Notas sobre o desenho industrial". Ele
buscava ndo criar um fetiche, um uso e uma contemplacao; ele buscava todas essas coisas a0 mesmo
tempo.



