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RESUMO

Esta pesquisa trata de compreender a representacdo grafica do movimento

surrealista dentro do design gréafico das capas de disco da musica brasileira a



partir do tropicalismo. Para tal, buscou-se fundamentos no contexto histérico
em que o surrealismo se desenvolveu até que chegasse aos designers
brasileiros por intermédio da antropofagia e da tropicalia. Para compreender
esta representacdao, foram analisadas as capas de disco: Cicatrizes, do
conjunto Mpb4 e Primeira Cantoria Nordestina (varios artistas). Esta analise foi
fundamentada através da construcdo de um modelo de analise proposto por
Martine Joly. A pesquisa é concluida com a adaptacdo e aplicacdo desse

modelo, seguida da discussao dos resultados.

Palavras-chave: design, capas de disco, surrealismo, tropicélia, antropofagia.
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INTRODUCAO



Entre a primeira e a segunda guerra mundial floresce na Europa uma sucessao
de vanguardas artisticas que culminaria no surrealismo. Este movimento sob a
bandeira de possibilitar a revelacdo do inconsciente, utiliza-se da literatura,
artes plasticas ou qualquer outra forma de expressédo artistica. O surrealismo
uniu artistas dos mais diversos locais da Europa, porém, nesta pesquisa darei

maior énfase as obras do pintor René Magritte e do fotografo Man Ray.

Ao mesmo tempo em que em meados da década de 1920 o surrealismo se
desprendia do dadaismo para despontar como um movimento independente,
figuras de destague no modernismo brasileiro como Oswald e Méario de
Andrade viajam sucessivas vezes a Europa para absorver as vanguardas que

se formavam.

Estes intelectuais traduziram e reinterpretaram estas vanguardas para a cultura
brasileira. O surrealismo foi uma das vanguardas europeias reinterpretadas em
terras brasileiras, fazendo com que o modernismo brasileiro culminasse no
manifesto antrop6fago, base cultural que daria suporte a diversos outras

vanguardas brasileiras, entre elas a tropicalia.

O tropicalismo passa a integrar tanto os valores antrop6fagos quanto os
surrealistas. A proximidade entre Rogério Duarte (designer grafico e idealizador
da tropicélia) e artistas como Gilberto Gil e Caetano Veloso, fazem com que o
designer ocupe um novo espago. Duarte passa a produzir capas de disco que
vao além da simples representacdo do artista, incorporando todas as

vanguardas artisticas até aguele momento surgidas, entre elas o surrealismo.

Portando o objetivo geral dessa pesquisa versa sobre o translado cultural que
acontece entre as vanguardas europeias e brasileiras, além de compreender a
representacao grafica do movimento surrealista nas capas de disco a partir do

tropicalismo.

Assim, a estrutura dessa trabalho monogréafico esta disposto da seguinte
maneira; no Capitulo 1 trato do surgimento das vanguardas europeias,
principalmente o dadé e sua preparacdo para o surrealismo. A publicacdo do



primeiro e segundo manifestos surrealistas e sua reproducado grafica a partir

dos artistas René Magritte e Man Ray. No capitulo 2 trato

No capitulo 2 trato das conexdes que as vanguardas brasileiras passam a
tratar com as vanguardas europeias, e suas influéncias mutuas. E visto
também como esse convivio resultado no Manifesto Antropéfago que serviria
de base para o surgimento do Tropicalismo. No capitulo 3 trato das capas de
disco, sua evolucdo no ambito brasileiro e de um dos principais designers
graficos do pais, Rogério Duarte, figura que traduz todas estas conexdes entre
vanguardas brasileiras e europeias através do seu trabalho.

Para tal, utilizei o método de andlise grafica de Martine Joly identificando
representacdes graficas do movimento surrealista dentro do design gréfico das

capas de disco da musica brasileira a partir da tropicalia.

Todos esses fatores, somados ao valor cultural que estas capas representam
para uma nova forma de fazer design, tornam esta pesquisa relevante para o

design gréfico brasileiro.

Objeto de Estudo
Capas de disco produzidas a partir do Movimento Tropicalista.
Objetivo Geral

Compreender a representacdo grafica do movimento surrealista dentro do

design gréafico das capas de disco da musica brasileira a partir do tropicalismo.
Objetivos Especificos

1) Pesquisar o contexto histoérico relacionado ao Movimento Surrealista.

2) Pesquisar o contexto histérico relacionado ao Movimento Tropicalista.

3) Pesquisar o contexto historico relacionado ao design de capas de disco
da musica brasileira.

4) Identificar as caracteristicas surrealistas nas capas de disco produzidas

a partir do Tropicalismo.



Metodologia Geral

Este trabalho faz uso do método indutivo, no que diz respeito a abordagem,
pois a compreensdo do objetivo geral se da quando descoberta uma relacao
constante entre duas propriedades (surrealismo e design grafico) ou dois
fendbmenos. A partir dessa descoberta a afirmacao de uma relagdo essencial e,
em consequéncia, universal e necessaria, entre essas propriedades e

fendbmenos.

Partes do Trabalho

Este trabalho € dividido em seis capitulos, onde os trés primeiros tratam da
fundamentacdo teodrica. O quarto capitulo dedica-se a metodologia de
pesquisa, explicando cada fase do processo, desde o resgate historico do
periodo em que inicio as vanguardas europeias, até a exemplificacdo do
método de analise aplicado. O quinto, mostra o resultados da analise e o ultimo

trata da discussao dos mesmos.



1 SURREALISMO

1.1 O dada e o surgimento do surrealismo.

As duas primeiras décadas do século XX sdo marcadas pelo inicio e fim da
Primeira Grande Guerra (1914 a 1928). Baseado nas palavras de Proenca
(1999), é sob os destrocos de uma Europa dilacerada, que tem inicio o periodo
das Vanguardas Europeias, onde a arte como até entdo era conhecida €&

repensada e deslocada de seu sentido tradicional.

Gualdoni (2008) ressalta que no final da Primeira Grande Guerra 0s
protagonistas das Ultimas vanguardas, especialmente os que tinham ligacao
com o dadaismo, encontravam-se em Paris. Entre eles; Man Ray, Marcel
Duchamp, Francis Picabia e Max Ernst, que num futuro proximo seriam
grandes nomes do surrealismo. Estas figuras provocaram admiracdo nos
jovens intelectuais da época, em especial dois deles: André Breton e Philippe

Soupault.

Segundo Thomson (2008), o dad& foi terreno de experimentacdo para muitos
artistas que integrariam o grupo dos surrealistas, inclusive André Breton, que
em 1918 conhece o manifesto dada e torna-se seu porta-voz. No inicio dos
anos 1920, Breton e seus amigos Soupault e Aragon lancam a revista
Littérature.

Apesar da revista conceber os ideais do dada, serviria de base para o
surgimento das ideologias adotadas no Primeiro manifesto surrealista de 1924.
Outros dadaistas que também fariam parte do surrealismo como Francis
Picabia, tem sua obra encurralada entre os dois movimentos, representando

uma simbiose entre as vanguardas.

Além de Picabia, outro artista que representou de forma icénica a transicdo
entre 0os dois movimentos foi o alemdo Max Ernst, que apesar de sua
participacdo ativa no dada, tinha consciéncia do papel transitério que o mesmo
exercia para além dos objetivos fundamentais da arte. Ernest declara que, “O
dada nada tinha a ver com a Arte” (ERNST, apud REBOUCAS,1986 p.75).



O dada entrega uma grande heranca para os futuros membros do surrealismo,
além da postura frente aos conceitos ja estabelecidos de arte, os dadaistas
deixam como legado duas técnicas que seriam largamente usada pelos

surrealistas, a fotomontagem e a colagem.

A fotomontagem foi criada quando artistas introduziram fotos nas suas obras. Tanto
Hannah Hoch e Raoul Hausmann como George Grosz e John Heartfield se pretendem

inventores da técnica. O termo criado os aproxima mais do engenheiro, do montador;

alias, os proprios dadaistas de Berlim intitulavam-se Monteure (montadores) e néo
mais artistas. (REBOUCAS 1986 p.75)

Figuras 1 e 2. Fotomontagens de John Heartfield e Hannah Hoch. Fonte
http://jornalzonasul.com.br/mostra-traz-fotomontagens-politicas-a-vila-mariana/
http://pixgood.com/hannah-hoch-collage.html

Max Ernst, que em 1919 desenvolve uma técnica para além dos papéis
colados, como faziam os cubistas e boa parte dos dadaistas. A colagem de
Max Ernst coloca lado a lado imagens ja impressas, criando um “encontro
fortuito de duas realidades distantes sobre um plano que ndo Ihes convém”.
Essa possibilidade foi fundamental para os surrealistas, ainda em seus anos
intuitivos. (REBOUCAS 1986 p.76)


http://jornalzonasul.com.br/mostra-traz-fotomontagens-politicas-a-vila-mariana/
http://pixgood.com/hannah-hoch-collage.html

Figuras 3 e 4. Fotomontagens de Max Ernst. Fonte
https://mauravoltarelli.wordpress.com/2010/04/25/serie-de-colagens-do-alemao-max-ernst-chega-ao-
masp-revelando-toda-originalidade-e-poder-de-critica-social-do-surrealista/
http://www.prensada.blogspot.com.br/2010_06_01_archive.html

Mais tarde Reboucas (1986) argumenta que a contestacdo pela contestacao
levaria o dadaismo a um impasse, uma ruptura que aconteceu amparada por
trabalhos de “espirito surrealista” contemporaneos as manifestacdes dada.
Estes trabalhos foram possiveis gracas as novas possibilidades abertas pelas
colagens de Max Ernst. Para os poetas Breton e Soupault, as colagens
revelaram novas ideias, conduzindo a linguagem verbal a novos universos

anteriormente incompativeis.

Por mais que o dada tenha proporcionado um ambiente de caos responsavel
pela eclosdo do surrealismo, um pintor em especial chamou atencao dos
artistas que viriam a integrar o grupo surrealista: Giorgio De Chirico, o pai da
chamada pintura metafisica. Civita (1973), argumenta que a intencdo de De
Chirico era fazer com que o homem olhe para seu interior desconhecido e
caotico. Suas telas ndo tinham nenhuma significacdo de ordem estritamente
l6gica. De Chirico e a pintura metafisica sdo considerados influéncia essenciais

para a construcao do surrealismo.

“Tirando as divergéncias de mentalidade e de temperamento, os surrealistas achavam
que tinham uma enorme divida para com o mestre italiano da metafisica.” (PAQUET,
2000 p 43)


https://mauravoltarelli.wordpress.com/2010/04/25/serie-de-colagens-do-alemao-max-ernst-chega-ao-masp-revelando-toda-originalidade-e-poder-de-critica-social-do-surrealista/
https://mauravoltarelli.wordpress.com/2010/04/25/serie-de-colagens-do-alemao-max-ernst-chega-ao-masp-revelando-toda-originalidade-e-poder-de-critica-social-do-surrealista/
http://www.prensada.blogspot.com.br/2010_06_01_archive.html

Figuras 5 e 6. “Cancgéo de amor” (1914) e Piazza d’ltalia (1913) de Giorgio De Chirico. Fonte:
https://artedeximena.wordpress.com/arte-contemporaneo/i-las-vanguardias-
historicas/surrealismo/c-la-cancion-de-amor-1914-giorgio-de-chirico/

http://www.wikiart.org/en/giorgio-de-chirico/piazza-d-italia-1913

De acordo com Gualdoni (2009), o termo surrealismo, tem origem quando
Guillaume Apollinaire usa a expressdo sur-réalime na programagao
esquematica de Parade, uma performance encenada em maio de 1917 em

Paris.

Azevedo e Ponge (2008), argumentam que em 1922, totalmente desligada do
Dadaismo, a revista Littérature volta a ser reeditada, agora sob o nome
Littérature nouvelle série, sob direcdo de Breton e Soulpault. E nesse momento
gue o nucleo primario do surrealismo passa a se formar, contando com a
presenca dos artistas: Aragon, Paul Eluard, René Crevel, Robert Desnos,
Francis Picabia, Pablo Picasso, Duchamp, Max Ernst e Benjamim Perét.

1.2 O primeiro manifesto surrealista e a escrita automatica

Em 11 de outubro de 1924, o grupo (agora assumidamente surrealista) promove
abertura do “Escritério de pesquisas surrealistas” e, trés dias depois, André Breton
publica o Manifesto do Surrealismo. O manifesto é tido como marco inicial do
movimento, onde relata-se a descoberta e primeira experimentacdo da escrita
automatica, exp6e os objetivos, valores e meios de atuacdo do movimento surrealista,
definindo surrealismo como “um ndo-conformismo absoluto”. Dando sequéncia a
publicagdo do manifesto, em 1° de dezembro de 1924, é lancado o primeiro nimero de

La Révolution surréaliste (A revolucao surrealista), revista especificamente surrealista e


https://artedeximena.wordpress.com/arte-contemporaneo/i-las-vanguardias-historicas/surrealismo/c-la-cancion-de-amor-1914-giorgio-de-chirico/
https://artedeximena.wordpress.com/arte-contemporaneo/i-las-vanguardias-historicas/surrealismo/c-la-cancion-de-amor-1914-giorgio-de-chirico/
http://www.wikiart.org/en/giorgio-de-chirico/piazza-d-italia-1913

inicialmente dirigida por Pierre Naville e Benjamin Péret. (AZEVEDO e PONGE, 2008 p
280)

De acordo com Reboucas (1986), La Revolution surréaliste era uma revista
carregada de subversédo e questionamento de valores como a patria, a familia,
a religido, o trabalho e a honra. O objetivo era estabelecer “uma nova
declaracao dos direitos do homem?”, colocando como bandeira do movimento, a

triade: poesia, amor e liberdade. O surrealismo finalmente se firmara.

Com a publicacdo do primeiro manifesto surrealista, veio a primeira definicdo de
surrealismo, que Breton afirma como “S.m Automatismo psiquico em seu estado puro,
através do qual alguém se propde a expressar — por meio da fala, da palavra escrita ou
de outra maneira — o real funcionamento do pensamento”. A afirmagao evidencia que
ele pode transcender o género e ser interpretado de varias outras formas. (BRETON,
apud TOMSON 2008 p.06)

Mais tarde Reboucas (1986) afirma sobre a escrita automatica:

O discurso automatico rompe com as formas tradicionais de poesia; 0 soneto, por
exemplo, é considerado uma estrutura retrograda para canalizar o fluxo ininterrupto de
imagens que nascem do inconsciente. Esse discurso automatico, com surpreendentes
imagens, aponta uma nova literatura, cujo fator capital ndo € o projeto nem a realizagao
e, sim, a génese. No ato da criagcdo, 0 poeta incorpora, simultaneamente, os dominios
do sonho, do magico e do maravilhoso. O direito de explorar seu préprio discurso deve
ser concedido a todos; “todos sdo videntes’. O ditado magico-poético pode ser
alcancado com lapis e papel. “O Surrealismo esta ao alcance de todos os
inconscientes.” A escrita automatica € uma postura extremamente fecunda; aumenta o
campo da experiéncia humana, anexando o sonho e o discurso do desejo, que, embora
presente em qualquer literatura, é pela primeira vez buscado conscientemente.
(REBOUCAS 1986 p.41-42)

Segundo Civita (1973), o surrealismo trata de ver o mundo exterior ndo como
uma apresentagdo comum a todos, mas sim como uma nova interpretacdo
através dele. Uma nova visdo onde o artista passa a decifrar-se gracas aos
simbolos fornecidos pelo inconsciente, algo como uma confissdo individual,

porém levada pelo conhecimento coletivo.



A influéncia de Sigmund Freud para a estruturacdo do surrealismo ndo era
nenhum segredo, mesmo que o proprio ndo compartilhe uma relacdo de
admiragdo com os surrealistas. Como explica Reboucas (1986), € importante
revelar que Breton comecou os estudos de psiquiatria, chegando a trabalhar
em asilos durante a guerra. Os trabalhos de Freud relativos aos sonhos e sua
teoria do inconsciente forneceram material para que o0s surrealistas

explorassem as relacdes entre os elementos guardados pelo inconsciente.

Tanto a escrita automatica, a anotacdo dos sonhos ou as sessdes de sono hipnético
podem revelar um discurso rico em imagens e simbologias. A narrativa dos sonhos é
transcrita, cuidadosamente, ao despertar; ha uma super-valorizagdo do universo
onirico, devido a riqueza de suas metaforas. A pesquisa desses estados representa
uma opgado de revolta contra as regras da razao, da logica, do bom-gosto, da moral e
de todas as formas de ideologia ou espirito critico. (REBOUCAS, 1986 p13)

1. 3 O segundo manifesto e o comecgo do fim

Gualdoni (2008) nos fala que até 1925 Breton assumiu o papel de pregador e
guardido de um rigor ortodoxo dentro do surrealismo, uma espécie de tribunal
surrealista, onde muitos membros passaram a ser "excomungados". Mesmo
gue nomes como Mird, Max Ernst, Man Ray e Tanguy participassem
ativamente do grupo, outros tantos foram expulsos pelo tribunal surrealista de

Breton, incluindo Soupault, Vitrac, Giorgio de Chirico e Aragon.

Gualdoni (2008) enfatiza que Breton ndo fez nada além de apresentar uma
imagem de algo que estava emergindo de forma independente no mundo da
arte. Por outro lado, Breton reuniu esforcos e em 1926 através de longas
investidas e aproximacdes, fez amizade com nomes como René Magritte, Yves
Tanguy, Paul Delvaux, Salvador Dali e Henry Maurice, trazendo-os para o

surrealismo.

Ap6s as novas adesfes Breton estava esperando que o Surrealismo se
espalhasse de forma rapida e massiva, assim como aconteceu com O

futurismo. Com esta perspectiva a Galerie Surréaliste, um espaco para



exposicdes e eventos, abriu suas portas em 1926. A partir deste momento, o

Surrealismo era uma realidade que o mundo da arte reconhecia e respeitava.

Como explica Reboucas (1986), o Segundo Manifesto do Surrealismo é
publicado no ano de 1929 no ultimo nuamero da revista La Revolution
Surréaliste. Neste segundo manifesto Breton faz um ajuste de contas,
afirmando que o “o unico dogma aceito pelo surrealismo € a revolta absoluta, a
insubmissao total” (BRETON 1929, Segundo Manifesto, Apud REBOUCAS,
1986, p.24).

O segundo manifesto abre espaco para pesquisas esotéricas, em particular
para a figura do alquimista Nicolas Flamel. O Surrealismo também procura a
pedra filosofal, que de acordo com Breton daria a imaginacado a liberdade
restringida pelas amarras da moral. “Temendo a vulgarizacdo do movimento, o
exibicionismo para o publico, o esquema de concessdes ao mundo, Breton
pede a ocultagao profunda e verdadeira do surrealismo”. (REBOUCAS, 1986 p
26)

Conforme Argan (1992), é importante observar todas as fases que o surrealismo
experimentou, tendo o Primeiro Manifesto Surrealista marcado pelo sentido psicoldgico
auténtico. J4 o Segundo Manifesto insistiu na defesa do irracional, 0 espontadneo e o
inconsciente, com as pinturas de sonhos. Como o movimento surrealista sempre foi
composto por diversos elementos € natural a distincdo entre os artistas da época.
Alguns exploravam o abstracionismo, outros as cores e tonalidades diferentes, formas
realistas e hiperrealistas baseadas em sonhos, entre outros. (ARGAN 1992, apud
NOBREGA, 2012 p 3)

Os anos 1930 surgem na sequéncia do segundo manifesto, como explica
Reboucas (1986), trata-se da década de internacionalizacdo do movimento.
Breton passa a efetuar viagens rumo a conferéncias na Tchecoslovaquia e
Bélgica, locais estes onde ja haviam grupos surrealistas. Na lugoslavia também
foi formado um nucleo de artistas interessados na pesquisa surrealista, outros
locais como Toquio, Copenhague e Londres abrigaram exposicdes e

contribuiram para a divulgacao dos ideias surrealistas.



Apbés a publicacdo do segundo manifesto e as viagens realizadas por Breton,

Dali é expulso do grupo surrealista:

Certas declaracfes de Dali, ironizando os proletarios (das quais se retratou), e 0 envio
de um trabalho a Hitler provocaram sua exclusdo do grupo. Se essa perda nado
significou muito em termos de amizade, prejudicou a atividade das reunides, pois Dali
encarnava a animacéo. Breton, a partir de entdo, apelidou-o de AVIDA DOLLARS
(magnifico anagrama de Salvador Dali); este, maliciosamente, mesmo fora do grupo,

continuou-se declarando surrealista e tnico. (REBOUCAS, 1986, p 32)

Segundo Gualdoni (2009), no inicio da década de 1930, Breton adotava uma
posicao de politizacdo mais extrema. O grupo rebelde de surrealistas termina

definitivamente, no apice de suas atividades o surrealismo se aproxima do fim.

Em 1933, a revista Minotaure tornou-se um veiculo para os representantes da frente
mais estritamente artistica do surrealismo: Arp, de Chirico, Mir6, Duchamp, Man Ray,
Masson, Magritte, Tanguy, Dali e Bellmer. Em janeiro de 1938, a Exposicao
Internacional do Surrealismo foi realizada na Galerie de Beaux-Arts de Georges
Wildenstein, em Paris, uma celebracdo do movimento que ocorreu no exato momento

em que atingiu o seu ponto critico. (GUALDONI, 2009 p.29)

Apo6s uma Exposicao Internacional, os artistas seguem de forma independente
por um longo periodo. Segundo Reboucas (1986), o movimento comeca a
atravessar uma de suas fases mais tragicas, ligadas a problemas pessoais de
seus participantes. Em 1955 morre Tanguy, em 1959 é a vez de Benjamin
Péret, “o mais puro dos surrealistas”, segundo Breton, além de trés suicidios
gue arrasaram O grupo: os artistas plasticos Dominguez e Paalen e o poeta

Jean-Pierre Duprey. Dos fundadores s6 Breton continuou de pé.

Grupos surrealistas espalharam-se em muitos paises. No Brasil, Sérgio Lima animou
um grupo entre 1962 e 1964. A cidade de Sao Paulo foi tratada como Paris ja o fora
pelos surrealistas. Entre as obras publicadas podemos citar: Piazzas e Parandia, de
Roberto Piva (com fotos de Wesley Duke Lee); Amore, de Sérgio Lima, impresso
litograficamente com o texto manuscrito, e Anotacdes para um apocalipse, do poeta
Claudio Willer. Paulo Anténio Paranagua realizou o premiado filme Nadja. Desde 1965,
0 grupo comecga a articular a Exposicdo Surrealista de S&o Paulo, que Breton
supervisionava de Paris. Os artistas plasticos Flavio de Carvalho e Maria Martins

deram seu apoio. A exposicao foi inaugurada na Fundag&o Armando Alvares Penteado



em 1967. O Unico numero da revista surrealista brasileira A PHALLA apareceu no
mesmo ano. Um ano antes, no dia 28 de setembro, morreu Breton. (REBOUCAS,
1986, p 38)

1. 4 Representacéo grafica do surrealismo

De acordo Civita (1967), Salvador Dali, René Magritte e Max Ernst formam a
trindade maxima do surrealismo. Mesmo que estas trés figuras recebam maior
destaque, ndo é possivel afirmar uma unidade estética dentro do movimento.
Como afirma Nobrega (2012), o surrealismo esteve marcado por uma natureza
diferente, sem possuir exclusivamente um processo ou uma Unica técnica que

fizesse a descricdo desse estilo.

Como o objetivo desta pesquisa ndo € o de se ater aos diversos artistas do
movimento e explorar suas especialidades, abordarei René Magritte no campo
da pintura e Man Ray no campo da fotografia. O objetivo € demostrar de forma
sintética as caracteristicas gerais do surrealismo a partir das caracteristicas

particulares destes dois artistas.

Como o movimento surrealista sempre foi composto por diversos elementos é natural a
distincéo entre os artistas da época. Alguns exploravam o abstracionismo, outros as
cores e tonalidades diferentes, formas realistas e hiper-realistas baseadas em sonhos,
entre outros (ARGAN, 1992 apud NOBREGA, 2012, p.3)

1.4.1 René Magritte e a pintura surrealista.

Magritte brinca constantemente com a tentativa de manter o equilibrio entre a
revelacdo e o oculto. Paquet (2000) afirma que para Magritte as coisas tém um
lado irreverente, um reverso, que é ainda mais curioso e fascinante do que a
sua forma evidente, a fachada que apresentam. O artista desafia a l6gica
constantemente, “Eu faco uso da pintura para tornar meus pensamentos
visiveis” (MAGRITTE apud PAQUET, 2000 p 45)

Durante algum tempo, Magritte divertiu-se a combinar motivos do seu préprio repertério

com os da histéria da arte, (...) A combinacdo tem um efeito que é igualmente pouco



comum e misterioso, mais um exemplo das intenc¢des poéticas e surreais de Magritte,
na sua arte. (MAGRITTE apud PAQUET, 2000 p 46)

Conforme sustenta Paquet (2000), o contraste que existe nas obras de Magritte
nao sao entre objetos diferentes, mas entre as diferentes qualidades do mesmo
objeto. A preocupacédo mais frequente de Magritte ao selecionar seus motivos &
a inverséo ou fusdo das visbes de interior e exterior, ou de posi¢coes opostas ou

extremas, como no quadro Magia Negra (Figura 7).

A simultaneidade do dia e da noite no quadro O Império das Luzes (figura 8),
talvez a sua obra mais famosa, torna isso claro. (PAQUET, 2000, p.15)

= = - —

Figuras 7 e 8. Magia Negra (1933-34) e O império das Luzes (1954) de René Magritte. Fonte
http://pt.slideshare.net/esfinge1962/magritte-414229
http://arthistorynewsreport.blogspot.com.br/2013/03/magritte.html

Magritte vira subversivamente do avesso a percep¢ao: os objetos que pinta sdo todos
claramente reconheciveis, provém da esfera banal e quotidiana, contudo, logo que séo
pintados de uma forma bastante académica, como numa licdo de escola primaria sobre
conhecimento geral, mudam, e tudo mergulha na incerteza. Magritte apresenta as
coisas com uma lbégica poética, um conjunto de regras que pinta a uma luz
completamente nova, conferindo-lhes uma forca totalmente nova. (PAQUET, 2000
p.23)

Paquet (2000) explica ainda que a primeira preocupacao de Magritte é revelar
0 que estd escondido pelo que podemos ver. E através dessa forma de

revelacdo que Magritte transformou o cliché numa forma de preencher as


http://arthistorynewsreport.blogspot.com.br/2013/03/magritte.html

exigéncias da arte surrealista, como por exemplo confundir através do
aparentemente familiar ou ainda melhor, usar o aparentemente familiar para
perturbar. (PAQUET, 2000 p 64)

1.4.2 Man Ray e a fotografia surrealista

Nas palavras do proprio Man Ray:

“(...) em vez de pintar, comecei a fotografar pessoas e ndo quis mais pintar
retratos. Se pintava um retrato, ndo me interessava mais obter uma
semelhanca nem mesmo um efeito dramatico. Finalmente, decidi que néo
havia comparacdo entre fotografia e pintura. Pinto o que ndo pode ser
fotografado, algo que nasce da imaginacdo, de um sonho ou de um impulso
subconsciente. Fotografo coisas que ndo quero pintar, coisas que ja existem”.
(MAN RAY apud THOMSON, 2008, p. 50)

Ainda

O papel da fantasia que Man Ray atribui a pintura esta em sintonia com o dogma
surrealista. A revelacdo é compativel com dois ensaios publicados varios anos antes:
Phography is Not Art (1943) e Art is Not Photography (1960). Neste ultimo, ele
escreveu: “A pintura se libertou de seu papel puramente anedético e funcional e,
gragas a fotografia, nunca foi tdo criativa quanto nas duas Ultimas geragfes. Ao mesmo
tempo, a fotografia, que inicialmente foi considerada um meio cientifico e documental,
também se libertou de sua fungéo estritamente utilitaria”. (THOMSON, 2008 p 51)



Figuras 9 e 10. Violon d’Ingres (1924) e Observatory Time (1936) de Man Ray. Fonte
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/484

https://caoticainma.wordpress.com/2007/11/

Thomson (2008), argumenta que Man Ray assim como Magritte, conseguiu
investir novas narrativas nos objetos mais cotidianos da sociedade. Como no
caso de Lagrimas, em que a fotografia sofre um corte, uma ampliacdo manual,
tirando o objeto de seu contexto original e produzindo uma sensacao de
estranheza no observador, que é forcado a reavaliar a obra. Nas palavras de
Man Ray “Essas lagrimas a que o titulo se refere sdo na verdade contas de
vidro usadas pelas bailarinas para representar o pranto verdadeiro.

(RAY apud THOMSON, 2008, p.51)

Man Ray trabalhava com recursos de montagem, colagem, agrupamento e
solarizacado, assim interferiu na imagem e inventou enfoques desconcertantes
sobre a cena apreendida (Carvalho e Caleiro, 2011 p 5). Ainda, segundo
Carvalho e Caleiro (2011), Man Ray contradiz o que se entendia por fotografia,
buscando no surrealismo um modo de explorar o potencial criativo que a

camera tinha a lhe oferecer.


http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/484

2 SURREALIA

2.1 A conexdo com as vanguardas europeias para a formacao

do modernismo brasileiro

De acordo com Machado (1980), o modernismo brasileiro passa a evoluir
através do contato direto com as vanguardas europeias. Oswald de Andrade,
membro abastado da elite paulistana e futuro criador do Manifesto Antropéfago,
chega a Paris em 1912, juntamente com outros membros importantes do
modernismo brasileiro. Durante a viagem entra em contato com as vanguardas
europeias e sofre profunda influéncia do futurismo de Marinetti, a mesma
influéncia que pautou a postura de Tzara e Breton, as principais figuras do

dada e surrealismo.

A medida que no inicio da década de 1920 os membros do dada se
organizavam para publicar o primeiro manifesto surrealista, no Brasil os

modernistas se articulavam para iniciar seu proprio movimento de renovacao.

Segundo Jacques (2012), apés absorcdo das vanguardas europeias
(principalmente o Dada), o modernismo explode sobre a forma da Semana da
Arte Moderna de 1922, marco inicial de profundas mudancas na cultura
brasileira. O objetivo maior da semana de 22 era marcar a independéncia
artistica e cultural do pais, 100 anos ap0s a declaracdo de sua independéncia

Ccomo nagéao.

Nunes (2004), argumenta que os trés momentos das vanguardas europeias
com que o modernismo dialogou com mais intensidade foram o cubismo, o
dadaismo e o surrealismo. As principais figuras da semana de 22, Oswald e
Mério de Andrade, nunca negaram a convivéncia com as vanguardas, logo é
possivel admitir que 0 modernismo em sua fase mais polémica, foi receptaculo
de diversos ismos do inicio do século XX. A interferéncia das vanguardas se da
como uma espécie de ritual de passagem para que a literatura brasileira

alcancasse sua fase adulta.



Apoés explorar as técnicas de vanguarda artistica aprendidas na Europa, os
modernistas regressam ao Brasil para aplica-la a tematicas ligadas sobretudo a
mistura de ragas e cultura popular: “Essa tatica conseguiu seu objetivo: chocar
0s conservadores académicos locais (colonizados) e, a0 mesmo tempo, se
diferenciar da arte europeia moderna ao criar obras modernas especificamente
brasileiras.” (JACQUES, 2012 p.90).

Jacques (2012) descreve que outro acontecimento importante para a
aproximacao entre os modernistas e as vanguardas europeias, seria o retorno
de Flavio de Carvalho ao Brasil poucos meses ap0s a semana de 22. Em sua
estadia pela Europa, Flavio entrou em contado direto com Tzara e Breton, 0s
formadores do grupo dada e surrealista. Em seu retorno para ao Brasil, se

integra perfeitamente aos modernistas brasileiros.

De acordo com Machado (1980), em 1923, ap0s os abalos gerados pela
semana de arte moderna, a chamada “tropa de choque” dos modernistas
estava de volta a Europa: Oswald de Andrade, Sérgio Miliet, Di Cavalcanti,
Tarsila do Amaral, Vicente do Rego Monteiro e Brecheret. Em Paris Oswald
torna-se amigo de Blaise Cendrars, que em breve seria 0 guru do modernismo
brasileiro. O mesmo Cendrars que nas palavras que Paul Eluard, era o maior

poeta francés do século XX. Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Blaise _Cendrars.

Como explica Nunes (2004), é importante lembrar que Oswald conviveu numa
Paris onde choviam panfletos e revistas como Cannibale e Littérature,
publicacbes fundamentais para o surgimento e afirmacdo do surrealismo.
Oswald absorve esse clima e logo € apresentado a Francis Picabia, autor do
Manifesto Canibale, 0 mesmo manifesto que impulsionou o manifesto dada e o

surgimento do surrealismo.

A partir destes encontros torna-se natural que o jovem Oswald absorva essa
poderosa fonte de influéncias que circulava em Paris. A essa altura Oswald ja
era 0 nosso modernista que melhor conviveu com o espirito das vanguardas

europeias.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Blaise_Cendrars

2.2 O Manifesto Antropo6fago

Machado (1980) enfatiza que em 1924, a convite do mecenas Paulo Prado,
Blaise Cendrars chega ao Brasil, adotando o pais como sua segunda patria.
Em marco do mesmo ano, Oswald publica o ‘Manifesto da poesia Pau-Brasil’,
sob extrema influéncia de Cendrars. Essa publicacdo seria fundamental para

que as ideias de Oswald evoluissem para o Manifesto Antrop6fago em 1928.

Segundo Diniz (2009), em janeiro de 1928 Tarsila do Amaral, entdo mulher de
Oswald o presenteia com o recém pintado Abaporu, que em tupi guarani
significa “antropéfago”. O quadro provocou em Oswald a ideia de criar um

movimento a partir daguela imagem.

Em pouco tempo surgiria o Clube de Antropofagia e a Revista de Antropofagia,
onde Oswald publica o Manifesto Antropofago. A partir desta publicacdo os
antropéfagos impulsionam com maior intensidade as possibilidades de didlogo
com 0s pontos mais representativos das vanguardas europeias. O objetivo do
manifesto era, “(...) propondo, a partir da nogao de primitivo, uma visao critica
de nossa heranca cultural baseada na desconstrucdo de uma tradicdo
ocidental estabelecida e na apropriacdo criativa da antropofagia como prética

de reinvengédo.” (Diniz, 2009 p 1)



BT

Figuras 11 e 12. Capa da Revista de Antropofagia (1928) e Abaporu (1928) de Tarsila do
Amaral. Fonte

http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista_de_Antropofagia

http://pt.wikipedia.org/wiki/Abaporu

[...] Estamos de acordo com Heitor Martins quanto a identidade dos veios principais da
antropofagia, que sdo o Futurismo, o Dadaismo e o0 Surrealismo. Seguimos também o
esforcado ensaista em sua tentativa de recompor a carreira ou a correria parisiense de
Oswald de Andrade, ao encalco das personalidades e das obras literarias do momento.
(MARTINS 1968, apud NUNES 2004 p.317)

De acordo com Jacques (2012), diversos autores sao citados ou “devorados”,
no manifesto antropéfago, entre eles darei énfase a Freud e André Breton.
Numa das passagens mais importantes do manifesto, Oswald declara:
“Antropofagia. A transformagao do Tabu em totem” (referéncia ao livro Totem e
Tabu de S. Freud, 1912). Em outra passagem, o surrealismo é declaradamente

citado: “Ja tinhamos a lingua surrealista”.

Somado a esta explicita declaracdo surrealista dentro do manifesto
antrop6fago, temos a presenca no Brasil do francés Benjamin Péret, que nas
palavras de Breton era “O mais puro dos surrealistas”. Perét mora no Brasil
entre 1929/1931 convivendo em extrema proximidade com Oswald e outros
membros da Revista de Antropofagia. E um momento em que a antropofagia e

0 surrealismo convivem e devoram-se.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista_de_Antropofagia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Abaporu

Apbs a publicacdo do Manifesto Antrop6fago, a cultura brasileira ndo seria mais
a mesma. Sua publicacdo culminaria huma sucessdo de movimentos como a
poesia concreta, 0 cinema novo, o teatro oficina de José Celso Martinez Corréa
e finalmente o movimento que se apoderaria de todas essas vertentes, a

tropicalia.

De acordo com Jacques (2012), apesar do manifesto girar em torno da figura
de Oswald, é Flavio de Carvalho quem melhor demonstra as transicfes e
simbioses entre surrealismo, antropofagia e tropicalia. Flavio viaja para estudar
engenharia e belas artes na Europa, e logo aproxima-se de artistas do grupo
dada que em breve formariam o grupo surrealista. Meses ap0és a realizacédo da
Semana de Arte Moderna de 22 Flavio de Carvalho retorna ao Brasil e faz

amizade com os modernistas.

Apbs esse encontro, Oswald de Andrade entrega a Flavio o cargo de Delegado
Antropéfago, representando a Antropofagia no IV Congresso Pan-Americano
de Arquitetura. A partir de 1935 Flavio torna-se correspondente brasileiro da
revista surrealista Minotaure, € o0 momento de sua reafirmagdo como ponte

entre as vanguardas europeias e brasileiras.

“Nos anos 1960, quando as performances e happenings proliferam, Flavio de Carvalho
€ convidado para participar ndo s6 de uma publicacdo ligada ao grupo surrealista
brasileiro “A Phala”, como também de um programa de televisdo ligado aos
tropicalistas: “Vida, paixdo e banana no tropicalismo” (roteiro de José Capinam e
Torquato Neto, com direcdo de José Celso Martinez Corréa). Sem davida, ele faz a
ponte entre os surrealistas antropdfagos dos anos 1920/30 e os jovens tropicalistas dos
anos 1960/70". (Jacques, 2012 p 137). No mesmo programa Flavio era anunciado
como “amigo e contemporéneo do furor antropofagico-tropicalista de Oswald de
Andrade e o maior arquiteto tropicalista brasileiro”. (JACQUES, 2012 p 200).

“Flavio de Carvalho — que conheceu os surrealistas parisienses em seus anos de
estudo na Europa e depois voltou a entrevista-los em outras viagens ao “Velho Mundo”
— poderia ser chamado, como efetivamente chegou a ser, de “surrealista tropical’,
principalmente por suas deambula¢8es pelas cidades dos trépicos. (JACQUES, 2012 p
102)



2.3 A preparacgéao para o surgimento do tropicalismo

Ausente dos circuitos culturais durante décadas, a antropofagia oswaldiana retorna a
cena a partir de algumas posturas defendidas pelo concretismo, em fins dos anos 50,
ganhando grande visibilidade nas décadas seguintes. Na verdade, o tema da
antropofagia, de uma maneira geral, passou a ocupar um espaco significativo na
producdo artistica brasileira do periodo. Poetas como Torquato Neto e Waly Salomao,
cineastas como Nélson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Joaquim Pedro de
Andrade, artistas plasticos como Glauco Rodrigues, Lygia Clark e Hélio OQiticica,
diretores de teatro como José Celso Martinez Correa e, principalmente, a tropicalia,

repensaram e atualizaram a questao. (DINIZ, 2009 p 2)

De acordo com Branco (2007), em 1966 Gilberto Gil conclui a gravacdo do
disco “Louvacgao”, contemplando uma grande variedade de estilos que vao da
musica de protesto ao baido. Pouco tempo apds o lancamento de Louvacao,
Gil e seu empresario Guilherme Araudjo agendaram um més de apresentacdes

no Teatro Popular do Nordeste, em Recife.

O teatro que na época era mantido por Hermilio Borba Filho e Ariano Suassuna
funcionava como uma espécie de santuario pagdo e subversista. O TPN
promovia um grande intercambio de cultura popular, levando artistas das mais
diversas regides para a capital pernambucana, a0 mesmo tempo em que
forcava o contato dos artistas convidados com as expressdes folcléricas e

culturais de Pernambuco.

Mais tarde Branco (2007) argumenta que durante seu convivio com o projeto
do TPN, Gil aproximasse de um grupo de pernambucanos formados pelo
compositor Carlos Fernando, o poeta e cineasta Jomard Muniz de Brito e 0
musico Geraldo Azevedo. Esse grupo de artistas, durante os intervalos do TPN
levam Gil a conhecer a Banda de Pifanos de Caruaru, manifestacdo cultural

gue o proprio Gil ja demonstrava interesse em interagir.

Clovis Cursino que na época era o gerente do banco em Caruaru, intermedia o
contato entre Gil e a Banda de pifanos:
Consta que o encontro emocionou muito a Gil, que encontrou impressionantes e

interessantes semelhancgas entre a musicalidade do grupo de pifeiros pernambucanos

e a musica dos Beatles — “Eles conhecem dissonancias, fazem coisas que os Beatles



fazem!” (Rodrigues, 2002: 11). Sob o impacto deste encontro, Gil retornou ao Rio de
Janeiro com a idéia de ‘renovar a Mdusica Popular Brasileira para torna-la mais
universal” (CALADO, 1997: 98).

Em 1975 ao justificar a inclusdo de Pipoca Modern no disco Jéia, Caetano Veloso
daria o seguinte depoimento sobre a influéncia da Banda Pifanos de Caruaru

sobre sua obra e a de Gilberto Gil:

Em 1967 Gil passou um tempo no Recife. De |a ele trouxe o pique para o tropicalismo.
E, principalmente, uma fita cassete com o som da banda de pifanos de Caruaru. Desde
entdo, a pipoca moderna ficou em nossa cabeca, alguma coisa transando entre os
neurdnios, uma joiazinha de iluminacgdo. De |a até aqui ndo perdi a esperanc¢a. Sou feliz
na pipoca desse canto e isso € muito firme. Estou inteiro quando ha esse canto de
pipoca moderna. (VELOSO, 1988 p 84 apud BRANCO, 2007, p 70).

De acordo com Calado (1997), Gil retorna ao Rio de janeiro com a certeza de
gue a musica brasileira deveria renovar-se. As velhas disputas sobre a dita
“‘“MPB politizada”, soavam velhas e preconceituosas para Gil. Essa vertente
mais radical da MPB chegara ao ponto de ser contra o0 uso de guitarras

elétricas ou qualquer outra espécie de manifestagcédo estrangeira.

Nessa época Gil ja andava fascinado com a musica pop dos Beatles, especialmente o
recém-langado compacto Strawberry Fields Forever, cancéo que ouvia sem parar. Por
gue nao juntar a muisica da Banda de Pifanos, que o impressionava tanto, com o rock
dos Beatles? Por que néo injetar o universalismo e a modernidade da muasica pop na

mais tipica musica popular brasileira? Mal desembarcou no Rio de Janeiro, Gil foi

procurar Caetano para narrar as experiéncias em Pernambuco e falar de suas novas
inquietacdes musicais. (CALADO, 1997 p 98)




Figuras 13 e 14. Banda de Pifanos de Caruaru (1972) e Strawberry Fields Forever dos Beatles
(1967). Fonte
http://onordeste.com/onordeste/enciclopediaNordeste/index.php?titulo=Banda+de+P%C3%ADf
anos+Zabumba+de+Caruaru&ltr=b&id_perso=2383

http://www.twang-tone.de/45kicks.html

2.4 A exploséao do Tropicalismo

Caetano, que tinha continuado no Rio de Janeiro durante a temporada de Gil
em Recife, também sofreu impactos decisivos para o surgimento do
tropicalismo. De acordo com Calado (1997), em maio de 1967 entrava em
cartaz o filme Terrra em Transe de Glauber Rocha. Era o empurrdo estético
gue faltava. O filme funcionou como uma espécie de catalizador de sugestdes
para todas as ideias de renovacgdo que Caetano tinha para a musica brasileira.

Rodrigues (2007) enfatiza que apdés Terra em Transe 0 segundo grande
impacto que atingiria Caetano foi assistir a peca antropo6faga O Rei da Vela. A
peca escrita por Oswald e dirigida por José Celso Martinez Correa foi
fundamental para que Caetano tomasse de fato contato com 0 universo

antropéfago. A ideia de canibalismo cultural ja estava instalada em Caetano.

ApOs esse primeiro impacto com a obra de Oswald, Caetano se aproxima do
grupo de poesia concreta Noigandres, formado pelos irm&os Haroldo e Augusto

de Campos e Décio Pignatari. Foram 0s irmados campos que mostraram a

Caetano os textos de Oswald que iam muito além de O Rei da Vela.

Figuras 15 e 16. Fotograma do filme Terra em Transe e da peca O rei da vela ambos de
(1967). Fonte

http://wap.cinema.uol.com.br/album/ap_frases_marcantes_do_cinema-f19.htm


http://onordeste.com/onordeste/enciclopediaNordeste/index.php?titulo=Banda+de+P%C3%ADfanos+Zabumba+de+Caruaru&ltr=b&id_perso=2383
http://onordeste.com/onordeste/enciclopediaNordeste/index.php?titulo=Banda+de+P%C3%ADfanos+Zabumba+de+Caruaru&ltr=b&id_perso=2383
http://www.twang-tone.de/45kicks.html
http://wap.cinema.uol.com.br/album/ap_frases_marcantes_do_cinema-f19.htm

http://priscilajeronimo.blogspot.com.br/2010/08/peca-o-rei-da-vela.html

Juntamente com Gil e Caetano a figura de maior destaque na linha de frente
para a criagdo do tropicalismo é o designer grafico Rogério Duarte. Como
explica Calado (1997), Caetano respeitava e absorvia as licdes de Duarte, que
aguela época ja trabalhava como designer grafico e introduziu em Caetano as
primeiras licdes do que seria o kitsh. Além de conversas que ja encaminhavam

Caetano e Gil para uma renovac¢ao da musica brasileira.

Machado (1980) argumenta que o arquiteto e artista plastico Hélio Oiticica foi o
primeiro a se utilizar da expressao “tropicalismo”. No fim de 1966, Oiticica dava
esse nome a um projeto ambiental que exp6s no Museu de Arte Moderna.
Porém o marco inicial que faria do tropicalismo um fenbmeno de massa seria a

apresentacao de Caetano e Gil no Festival da Record de 1967:

Em 1967, o sucesso obtido por Caetano Veloso no |l Festival de Musica Popular da TV
Record com a musica Alegria, Alegria, que conquistou o quarto lugar, iniciava uma
nova revolucdo: a do Tropicalismo. A critica tradicional, no entanto, chocada com o fato
de Caetano apresentar sua composi¢cdo com acompanhamento de guitarras elétricas, o
acusava de violar a integridade da musica brasileira. E também nao via com bons olhos
aquela letra feita de retalhos de jornal (com uma clara influéncia concretista). Ao
mesmo tempo, Gilberto Gil conquistava, com uma histéria de amor e crime (Domingo
no Parque), o segundo lugar no Ill Festival da Record. Sua musica foi acompanhada
por um conjunto jovem e extravagante (Os Mutantes), que mais uma vez deixou 0s
criticos ortodoxos de cabelo em pé [...] o ator Renato Borghi, definindo a maré
tropicalista, afirmava que a arte deveria “assumir um aspecto devorador, faminto! E
preciso mastigar, triturar o mundo, devorar tudo, tudo, e depois vomitar farta e
abundantemente...” (REFERENCIA, ANO, PAG).

A partir da gravagéo destes dois LP’s a figura de Rogério Duarte passa a se
manifestar com mais intensidade. E desta atuagdo como pensador e designer
grafico que mudou a histéria do design grafico brasileiro que ira tratar o

préximo capitulo.


http://priscilajeronimo.blogspot.com.br/2010/08/peca-o-rei-da-vela.html

3 CAPAS DE DISCO

3.1 A evolucéao das capas de disco no Brasil

De acordo com Laus (1998), a capa do disco como a conhecemos hoje, surge
com o advento do Long Playng (LP) de 10 polegadas. Em virtude do pés-
guerra, principalmente com a evolucdo dos derivados do petrdleo, mais
especificamente o vinil. O primeiro LP é lancado no Brasil no ano de 1951
através da gravadora Sinter. O Brasil torna-se entdo o quarto pais do mundo a

produzi um LP.

De acordo com Laus (1998), em 1958 o formato de 12 polegadas substitui o
antigo formato, e os discos passam a ter 31 cm de diametro, aumentando
também o tamanho das capas. Essa mudanca da inicio a uma nova fase do
design gréfico brasileiro e a entrada de César G. Villela no mercado de capas

de disco.

O aparecimento da Bossa Nova faz surgir o designer das capas de disco, que vai atuar
em uma atividade que até entdo era executada por ilustradores, desconhecidos ou
artistas plasticos — como, por exemplo, Di Cavalcanti, Darcy Penteado, Lan. Na
avalanche de novidades que chegam ao pais, € criada em 1962, a Escola Superior de
Desenho Industrial (Esdi), que, mesmo tendo a estética modernista em suas propostas
originais, deu continuidade a estética racionalista da Escola de Ulm, que se
caracterizava pelo predominio de formas geométricas retilineas e de tons acromaticos
(NIEMEYER, 1997 apud RODRIGUES, 2007, P.17)

O préprio Villela (2004), que chegou a produzir mais de 1000 capas, declara
sua predilecdo pela estética racionalista, que no Brasil predominou durante
toda a década de 1950 e boa parte dos anos 60. Villela afirma que Mondrian
era muito importante para seu trabalho, reafirmando a principal caracteristica
de suas composigdes, um design “sem ruidos visuais”. (Villela, 2004, p.11)
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Figuras 17 e 18. Capas dos discos Nara (1964) e Bossasession (1964). Fonte

https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-1/

Essas declaracbes o apontam como o principal designer de capas de disco
pré-tropicalista, transpondo para o ambiente grafico toda a influéncia
minimalista da bossa nova. A geometrizagéo vigorava como a visualidade mais
difundida, fenbmeno que so6 seria quebrado no fim da década de 1960 com a

entrada de Rogeério Duarte no mercado fonogréfico brasileiro.

Referente as capas da jovem guarda, Rodrigues (2007) afirma que em sua
maioria as capas traziam o retrato do artista estampado, sempre no estilo
portrait (retrato), representando especialmente a face dos artistas. Segundo
John Tagg, “(...) o retrato é, portanto, um signo cujo propédsito € tanto a
descrigdo de um individuo como a inscricdo de sua identidade social” (TAGG,
1988 p 37 apud RODRIGUES 2007, p 29).

O retrato foi o principal elemento das capas deste periodo, frequentemente concebidas
tendo o mesmo principio: fotografia de cabeca e ombros, & qual sdo adicionados o
titulo do disco e o nome do artista. E vai continuar sendo em muitas capas de disco. De
qualquer forma, a partir da Tropicalia, o rumo do design das capas ndo sera mais o
mesmo. O movimento tropicalista, que surge como um redemoinho, sugando para si
todas essas manifestagfes, vai ter nas capas uma extensdo do trabalho do artista e

ndo mais meros objetos de embalagem e divulgacado. (Rodrigues, 2007, p 30)

De acordo com Rodrigues (2007), Luciano Figueiredo, designer e capista
contemporédneo a Rogério Duarte, exalta a importancia de seu trabalho e


https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-1/

conhecimento grafico. Afirma que Rogério Duarte foi o designer que trouxe a

novidade para as capas de disco brasileiras:

As capas de disco da Elenco, que sdo muito originais, muito bonitas aquelas fotos
solarizadas, aqueles alto-contrastes, aquilo € uma coisa muito especial em capa de
disco, mas ndo era uma novidade. N&o era uma novidade no resto do mundo. Muitos
artistas graficos usavam aquele recurso, era uma coisa que estava no design
internacional. Mas aqui tudo comeca a tomar uma feicdo, tomar um aspecto diferente
mesmo, com as capas que Rogério faz [...] Além do qué, Rogério era um profundo
conhecedor da maquinaria, do processo final, industrial, da dosagem de tinta etc. Ele
tinha conhecimento de toda a producéo grafica (Figueiredo, 2000 apud RODRIGUES,
2007 p 80)

3.2 Rogério Duarte, o designer da tropicalia

De acordo com Calado (1997), Rogério Duarte foi um intelectual precoce.
Desinteressado pelo ensino tradicional, nem chegou a se formar no curso
classico, e apoOs sucessivas discussbes e desentendimentos com 0s
professores abandona o colégio. Se inscreve nos seminarios livres promovidos
pela universidade federal da Bahia, cursa disciplinas de musica, teatro e artes
plasticas, além de frequentar as casas e ateliés de diversos artistas locais.

Calado (1997) argumenta que mesmo neste contexto de experimentacoes,
Rogério se vé sem perspectivas na Bahia. Muda-se para o Rio de Janeiro e
através de uma bolsa para o Instituto Nacional de Estudos Pedagoégicos passa

a frequentar a escola de Belas Artes no Museu de Arte Moderna.

Aluno do designer vanguardista Aloisio Magalhées, (o qual passa a integrar a equipe
do mesmo a partir de 1961), Rogério entrou em contato com 0 que havia de mais
moderno em termos de desenho industrial e arte moderna. Foi durante as aulas,
workshops ou simplesmente transitando nas dependéncias do MAM que ficou
conhecendo outros artistas inquietos, como Hélio Oiticica, de quem veio a se tornar
amigo intimo. (CALADO, 1997 p 92)

Calado (1997) enfatiza que a essa altura Rogério Duarte jA ganhava a vida

trabalhando como artista grafico. Fazia capas de livros e discos, anuncios,



embalagens de produtos e, principalmente, cartazes. Entre os varios trabalhos
gque fez estdo os cartazes dos longas A Grande Cidade (1966) e Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964), este segundo a convite de Glauber Rocha. O

cartaz de Deus e o Diabo é provavelmente o mais popular dos seus trabalhos.
(CALADO, 1997, p 93)

copacabana filmes apresenta

3'hdes
gersido del rey
on bastos um filme de glauber rocha
mauricio do valle producho:iuiz augusto mendes

Figuras 19 e 20. Cartaz de Deus e o diabo na terra do sol (1966) e A grande cidade (1964).
Fonte
https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-
1/http://lwww.diario24horas.com.br/noticia/31774-deus-e-o-diabo-na-terra-do-sol-longa-
nacional-completa-50-anos-de-lancamento

http://filmow.com/a-grande-cidade-t10860/

De acordo com Basualdo (2007), além do lagco forte com Glauber Rocha, a
amizade de Rogério com Hélio Oiticica e Gilberto Gil seria para todos eles uma
importante fonte de alento e inspiracdo, somada a forte ascendéncia que

Rogério tinha sobre Caetano Veloso.

Para Basualdo (2007), assim como os surrealistas, Glauber Rocha apontava
gue o caminho para uma nova forma de pensar a cultura brasileira seria o
afastamento do universo racional, excessivamente abordado durante a década
de 1950 e 1960. Ao ser questionando em 1968 por sua posicao em relacdo ao
movimento tropicalista, Glauber responde:

“Ora, o tropicalismo ¢ o movimento mais tropicalista que existe. Vale tudo. Eu, no
momento, estou pensando em outras coisas, mas incentivo as descobertas

tropicalistas. [...] O tropicalismo nos liberta das manias europeias e nos langa no panico


https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-1/
https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-1/
http://www.diario24horas.com.br/noticia/31774-deus-e-o-diabo-na-terra-do-sol-longa-nacional-completa-50-anos-de-lancamento
http://www.diario24horas.com.br/noticia/31774-deus-e-o-diabo-na-terra-do-sol-longa-nacional-completa-50-anos-de-lancamento
http://filmow.com/a-grande-cidade-t10860/

carnavalesco do nosso Brasil, onde a bossa convive com a palhoca. Somente da

consciéncia em chagas nascera alguma coisa.” (BASUALDO, 2007, p.101)

No capitulo anterior foi citado como o festival de musica da Record de 1967 foi
fundamental para que Caetano e Gil realizassem seus primeiros discos
tropicalistas. Nas palavras de Rodrigues (2007), “As capas de disco a partir de
1967 assumem seu papel de objeto expressivo. Além de divulgar artistas e
proteger o vinil, vdo servir de suporte para experiéncias artisticas, projetos
audaciosos do design e, por meio desses, apontar, espelhar, retratar todo o
imaginario de uma época” (RODRIGUES, 2007, p.14)

Rodrigues (2007) afirma que o disco de Caetano Veloso e Gilberto Gil, ambos
de 1967, e com suas capas produzidas por Rogério Duarte, materializam as
imagens tropicalistas, e estas passam a ser a continuagdo dos conceitos
estéticos do movimento. Complementando esse pensamento, Basualdo afirma:
[...] o tropicalismo pretendera constituir-se em um mecanismo capaz de
incorporar — de assimilar antropofagica e, portanto, seletivamente — a complexa
totalidade da realidade cultural brasileira com o fim de desencadear um
processo de transformacao radical. (BASUALDO, 2007, p.15)

De acordo com Rodrigues (2007) aponta que Rogério Duarte ndo via distingdo
entre design e arte, e sim o design como representacdo da arte na vida
moderna. Em entrevista ele revela em conversas com Aloysio Magalhdes, o

qual se referia como “grande professor”, o que o levaram a estas reflexdes.

Eu via que as artes graficas se situavam num campo intermediario a essas duas
coisas. [...] estabeleci no meu trabalho uma outra visdo tedrica, na qual ndo havia
categoria estanque, que se pudesse separar design de obra de arte. Havia uma
gradacdo de funcionalidade que eu chamava de graus de determinacg&o, aproveitando
a prépria terminologia matemdtica, ou seja, graus de contingéncia. Haviam trabalhos
gue eram muito mais determinados pela fungdo do que outros. Por exemplo, o cartaz
cultural € uma coisa que tem um grau de liberdade muito maior do que, por exemplo,
um rétulo de remédio onde a legibilidade se caracteriza por pressupostos. Como por
exemplo, um automoével, um avido — a relagdo entre aerodindmica, funcdo e forma é
muito mais determinante do que em outros objetos. Discussdes com Aloysio
Magalhdes, Max Bense, a ideia das mercadorias enquanto linguagem, os objetos

enquanto linguagem, o estudo do kitsch, me levaram a compressdo do que



inevitavelmente todo objeto tem uma carga simbdlica muito importante (DUARTE,
2000, apud RODRIGUES 2007)

3.3 As capas de disco a partir da Tropicalia

De acordo com Rodrigues (2007), o tropicalismo surge para misturar Oswald
de Andrade com guitarras elétricas, signos orientais, santos barrocos e todas
as linguas artisticas surgidas até entdo. Nesse nucleo principal de designers
gue trabalham na confeccéo das capas de disco a partir da tropicalia podemos
citar Luciano Figueiredo e Oscar Ramos, com maior destaque para a figura de

Rogério Duarte, responsaveis pela traducédo gréfica do tropicalismo.

Na histéria das capas de disco brasileiras € 0 movimento tropicalista que se utiliza das
capas, ndo apenas como embalagem, tampouco como meio, somente, de divulgar o
artista, mas como extensdo do trabalho poético-musical daquele que grava um disco.
Desta forma, muitos trabalhos irdo subverter regras para atingir seu objetivo
comunicacional. (RODRIGUES, 2007, p.32)

De acordo com Rodrigues (2007), Rogério Duarte assimila e transforma todas
as influéncias possiveis, desenvolvendo uma ponte entre design e arte,
tornando-se dificil estabelecer onde termina ou comeca essa ponte. Em um
artigo de 1965, Rogério Duarte afirma: “(...) o desenho industrial, [...], € a forma
por exceléncia da arte apés a Revolugdo Industrial e que a modificacdo dos
critérios trazida pela mecanizacdo e suas consequéncias sociais abrange a
totalidade da cultura” (Duarte, 1965).

Esta profunda ligacdo com a esfera artistica estara presente nas capas de
disco feitas por Rogério. E no movimento tropicalista que ele encontra a

situacao perfeita para o desenvolvimento do seu trabalho. Conforme Naves:

A atitude tropicalista, portanto, rompe com o conceito de forma fechada — ndo existe
uma férmula de cancéo tropicalista, tal como uma férmula de cancdo Bossa Nova ou

de samba-enredo — incluindo indiscriminadamente os elementos dessas diversas



formas fechadas, por vezes numa mesma cancdo (NAVES, 2001 apud RODRIGUES,
2007 p 81).

Assim como a Tropicalia, o design que Rogério fez ndo é uma forma fechada.
O choque provocado inicialmente, por trabalhos como as capas de Caetano e
Gil, trazem uma série de novas questdes para o design gréfico.

NI
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Figuras 21 e 22. Capas dos discos Caetano Veloso (1967) e Gilberto Gil (1967). Fonte
https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-1/

http://www.amazon.com/Caetano-Veloso-1967/dp/B00004TROP
http://desmanipulador.blogspot.com.br/2013/10/a-historia-de-gilberto-gilmusico.html

A tropicdlia herda todo a ideologia surrealista e antropéfaga de fundir
elementos 0 mais dispares possiveis dentro de um mesmo contexto. E uma
heranca legitima que vem de todo o processo desenvolvido pelo convivio de
modernistas como Oswald de Andrade com os surrealistas. O mesmo Oswald
gue produziria o manifesto antropéfago, base para o desenvolvimento das
ideias tropicalistas.

E importante relembrar que Breton definia o surrealismo como, “S.m
Automatismo psiquico em seu estado puro, através do qual alguém se propde
a expressar — por meio da fala, da palavra escrita ou de outra maneira — o real
funcionamento do pensamento”. De acordo com Tomson (2008), essa
afirmacgao evidencia que “o surrealismo pode transcender o género e ser
interpretado das mais diversas maneiras”. (BRETON, apud TOMSON, 2008,
p.06)


https://trashcomplex.wordpress.com/2012/01/12/the-bossa-nova-art-of-cesar-g-villela-part-1/
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Complementando o pensamento de Tomson, Gualdoni (2008) afirma que:
[...] o sonho, as obscuridades da consciéncia, 0o automatismo psiquico e a alucinacao,
provocam um choque de sinal e palavra, de palavra e coisa, signo e coisa. O
Surrealismo embarcou nos anos vinte, do ponto de vista das manifestacdes artisticas,
num grande esforco para ampliar o leque de possibilidades expressivas. (Gualdoni
2008, p.17).

E desta abertura de leque que se refere o pensamento tropicalista e
conseguentemente o pensamento de um de seus principais mentores, Rogério

Duarte.

Neste primeiro momento, a pop art, vanguarda artistica que vigorava na época,
tem grande influéncia sobre os primeiros trabalhos de capas de disco

tropicalistas de Rogério Duarte.

De acordo com Oliveira e Queluz (2013), sobre as capas de Caetano Veloso
(1967) e Gilberto Gil (1967):

“‘As composicbes trabalham com diferentes referéncias (caracteristica do design
psicodélico da contracultura, que resgatava e incorporava diferentes periodos das
vanguardas artisticas, como Arts & Crafts, Art Nouveau, Futurismo, Dadaismo e
Surrealismo), trazendo para os projetos das capas de disco uma mudanca consideravel

no modo de cria¢@o.” Oliveira e Queluz, 2013 p 663)

Rodrigues (2007) afirma que o tropicalismo apropriou-se de todas as vertentes
artisticas reveladas até aquele momento. O design gréafico produzido a partir do
movimento vai refletir um comportamento transgressor e de grande
criatividade, sobretudo nas capas de disco do movimento e do pés-

tropicalismo.
3.4 Pos Tropicalismo x Design grafico

De acordo com Rodrigues (2007), apds o tropicalismo a novidade aparecia em
todos os setores da cultura brasileira; na mdsica, no comportamento, nas
apresentacdes. Quanto as capas de disco, 0s projetos ndo se preocupavam

mais em estampar o rosto dos artistas em sua forma 3x4, como era comum nha



década de 1950, nem em cores chapadas ou linhas geométricas em alto

contraste, sinais graficos tdo caracteristicos das capas de disco da bossa nova.

Segundo Hollanda (1981), os designers gréaficos Luciano Figueiredo e Oscar
Ramos dao continuidade a quebra de valores propostos por Rogério Duarte,

afirmando que o trabalhos deles

“(...) evidencia a atitude basica pos-tropicalista de mexer, brincar e introduzir
elementos de resisténcia e desorganizacdo nos canais legitimados do sistema.
Assim, o fator técnico é preservado, mas, simultaneamente, subvertido. A
diagramacao, a disposicdo das fotos, os tipos gréaficos, a cor etc., sao
manipulados pelas técnicas [a grande preocupacédo de Rogério] mais modernas
do design” (HOLLANDA, 1981 p 74 apud RODRIGUES 2007, p. 93)

Figuras 23 e 24. Capas dos discos Jards Macalé (1972) e Caetano Veloso — Araca Azul
(1973). Fonte
http://www.oucaodiscovejaacapa.com/outubro---jards-macale

http://sobrecapa.blogspot.com.br/2007_08 01_archive.html

Segundo Rodrigues (2007), Rogério tinha um profundo conhecimento das artes
gréficas e as rupturas propostas pelo mesmo ndo eram por desprezo, mas sim
uma necessidade de mudar, para que toda a tradicdo da gréafica suica néo
virasse um dogma, pois nas palavras do proprio Rogério “(...) quando vira

dogma, perde a vida”.

Para Rogério, a grande riqueza de Ulm foi ter trazido uma linguagem nova ao design —

“um repertério préprio de usar a foto, a reticula, elementos graficos, e ndo usar a


http://www.oucaodiscovejaacapa.com/outubro---jards-macale
http://sobrecapa.blogspot.com.br/2007_08_01_archive.html

reproducdo da pintura e do desenho — uma oposigdo ao artesanato”. Com isto, ele
comungava totalmente. Contudo, aqui era necessario que a técnica, ao formalismo
ulmiano, fosse acrescentado o carater experimental, transgressor, do movimento
(DUARTE, 2000 apud RODRIGUES, 2007 P. 78)

Ainda falando em ruptura tropicalista, Rogério Duarte diz:

Minha ruptura ndo é de uma pessoa qualquer, é de uma pessoa que falava a mesma
linguagem que eles: ndo era de um cara que nao conhece e pensa que design é outra
coisa, ndo. Era de alguém que conhecia bem a estética do design, que tinha aprendido
bem naquela cartilha e que rompeu por adotar toda uma contemporaneidade, inclusive
na linguagem...” (DUARTE, 2000 apud RODRIGUES, 2007 P. 78)

3.5 Surrealismo no pos-tropicalismo

Como afirma Rodrigues (2007), o Brasil passava por momentos bem dificeis no
fim dos anos 1960. A ditadura cacava de forma cruel qualquer tentativa de
expressao, mas mesmo assim se fazia arte. O design grafico para as capas de
disco passa a ser visto como um escape para exprimir o0 que nao cabia dentro
da cancdo. O simbdlico, a metafora e a alegoria, caracteristicas comuns ao
surrealismo, serdo 0s personagens dessa ruptura feita por Rogério Duarte, e

mantida por Figueiredo e Ramos, e muitos outros capistas.

O surrealismo j& estava implantado no tropicalismo através de suas principais
influéncias, entre elas a peca O rei da Vela e o cineasta Glauber Rocha, com

seu filme Terra em Transe.

Sobre o surrealismo presente em Terra em Transe, filme fundamental para a
deflagracdo do tropicalismo, Basualdo (2007) declara: “Em cena, corpos em
éxtase, discursos conflitantes, palavras de ordem, “alegria, alegria” e
repressdo. Festa, tortura e morte, berros e siléncios compde um comicio-
carnaval, sintese barroca de um “surrealismo tropical”. (BASUALDO, 2007, p.
101)



Rogério Duarte ao ser questionado sobre “O que € o tropicalismo”,

complementa a declaracdo de Basualdo (2007) sobre Glauber:
“‘Sou de uma geracdo anterior a de Caetano, sou da geragdo do Hélio OQiticica, do
Glauber Rocha. O tropicalismo pra mim mais do que tudo, é Glauber Rocha. Foi ele
guem melhor entendeu, de forma mais critica e profunda o que seria isso, embora ele
ndo estivesse envolvido no d&mago do que se passou a chamar de tropicalismo.
Glauber é a grande fonte geradora do tropicalismo...” (DUARTE, programa Arte e Letra
— TV Cultura) https://www.youtube.com/watch?v=cCBWnBGVG8U

O proprio Glauber Rocha tinha convicgdes de que o surrealismo permeava toda
a forma tropicalista de se expressar. Num texto em que falava sobre

“Tropicalismo, antropofagia, mito e ideograma” Glauber declara:

“O Tropicalismo, a antropofagia e seu desenvolvimento sdo a coisa mais importante na
cultura brasileira [...] Essa relagdo antropofagica é de liberdade”. Mas a associagéo
mais interessante é com o surrealismo: “O surrealismo para os povos latino-americanos
€ o Tropicalismo. Existe um surrealismo francés e um outro que ndo é. Entre Breton e
Salvador Dali tem um abismo. E o surrealismo é coisa latina. Lautreamont era
uruguaio, e o primeiro surrealista foi Cervantes. Neruda fala de surrealismo concreto. E
o discurso das relagbes entre fome e misticismo. O nosso ndo é o surrealismo do
sonho, mas a realidade. Bufiuel € um surrealista e seus filmes mexicanos sao os
primeiros filmes do Tropicalismo e da Antropofagia” (ROCHA, 1981 apud Jacques,
2012 p 175).

Mais tarde Basualdo (2007) fara novamente um paralelo entre os tropicalistas e
0 surrealismo, poi zdeclara que “Os tropicalistas redefiniram os proprios
parametros do fazer musical, expandindo os limites do ‘popular e abrindo
caminho para novos experimentos sonoros e interpretativos na musica popular
brasileira. Nesse sentido, eles operavam no terreno explorado por Marcel
Duchamp [...], ao reconfigurar os contornos e limites do seu campo artistico”.
(BASUALDO, 2007, p.63)

No primeiro capitulo enfatizei 0 quanto a experiéncia do sonho é fundamental
para o desenvolvimento do pensamento surrealista, e Favaretto (1996) declara
que “(...) como no sonho, as imagens tropicalistas significam algo diferente do

gue é manifestado. Os fatos culturais, formagdes histéricas e estilos artisticos



sdo metamorfoseados como particularizagbes de uma totalidade”
(FAVARETTO, 1996 p 100 apud RODRIGUES, 2007, p. 51)

Sobre a capa do primeiro disco tropicalista de Caetano (figura 23) Rodrigues
(2007) se apropria da declaracao de Favaretto para afirmar que “(...) o retrato
trés por quatro do artista, com um olhar incisivo, estabelece um didlogo com o
observador. O jogo de claro-escuro da foto faz com que o olhar se estabeleca a
partir de um sé olho, tornando a face do artista algo enigmatico, enfatizando o
aspecto surreal da capa”. (RODRIGUES, 2007, p. 51)

A capa de Gil (figura 24) recebe uma analise de seus aspectos surrealistas por
Favaretto (1996), “No design da capa ‘dialogam vérias vozes, ideologias e
linguagens, relativadas / devoradas por uma producdo que usa de parddia,
polémica secreta, montagem, bricolagem, imagens surrealistas, corroendo a
fruicdo-divertimento” (FAVARETTO, 1996, p. 69). RODRIGUES (2007)

complementa que a capa é alegorica, pop, irreverente e antropofagica.

Apdbs os primeiros discos tropicalistas de Gil e Caetano, outros dois discos
reafirmaram a estética surrealista que permearia muitas outras capas no design
gréafico pos-tropicalista. S&o as capas do primeiro LP do grupo Os Mutantes de
1968 e o primeiro disco tropicalista de Gal Costa de 19609.

Figuras 25 e 26. Capas dos discos Os Mutantes (1968) e Gal (1969). Fonte:

http://www.somvinil.com.br/os-mutantes-um-disco-essencial/

http://pequenosclassicosperdidos.com.br/2011/06/25/gal-costa-gal-costa-1969/


http://www.somvinil.com.br/os-mutantes-um-disco-essencial/
http://pequenosclassicosperdidos.com.br/2011/06/25/gal-costa-gal-costa-1969/

Sobre a capa do primeiro LP dos Mutantes, Rodrigues (2007) declara que a
capa ‘“reproduz a atmosfera anarquica e irbnica do grupo, assim como do
movimento. A foto retrata a banda tendo ao fundo um cenario de uma sala,
posicionada de forma desalinhada ao eixo da capa, criando um visual entre

surreal e psicodélico” (Rodrigues, 2007, p. 62)

“O disco mais agressivo do Tropicalismo traz a capa mais contundente dessa fase.
Uma ilustracdo surrealista, feita por Dicinho, seguindo a mesma linha da capa do disco
de Gil, ocupa todo o0 espago. Rostos humanos, animais fantasticos, seres
intergalacticos e 0 nome da cantora se fundem num cenario estelar. A comunicagao se
da por meio de representagfes oniricas, e ndo da imagem da cantora ou do seu nome.
A capa de Gal é totalmente psicodélica e também enfatiza a sintonia da antropofagia
cultural com os eventos globais. O design ndo segue os padrdes funcionalistas, no que
diz respeito a legibilidade e a clareza da informacgdo, mas mesmo assim funciona para
inserir a cantora na esfera pop mundial e reafirmar as propostas tropicalistas”.
(RODRIGUES, 2007, p. 70)

4 METODOLOGIA

4.1 Metodologia Cientifica

Este trabalho faz uso do método indutivo, no que diz respeito a abordagem,
pois a compreensdo do objetivo geral se d4 quando descoberta uma relacao
constante entre duas propriedades (surrealismo e design grafico) ou dois
fendbmenos, passado dessa descoberta a afirmacédo de uma relacdo essencial
e, em consequéncia, universal e necessaria, entre essas propriedades e

fendbmenos.



Em relacdo ao procedimento foram usados os métodos: (1) Historico, pois foi
feito um resgate do contexto historico da época no qual estas capas de discos
passaram a ser produzidas. (2) Comparativo, pois foram realizadas
comparacdes com a finalidade de verificar similitudes e explicar divergéncias; e
(3) Analitico, porque através de um modelo de analise grafica, com bases na
semiotica observaram-se as capas de discos. A investigacdo realizada

caracteriza-se como sendo substancialmente qualitativa.

4.2 Método de procedimento

Coleciono discos ha 13 anos e hoje essa colecao tem aproximadamente 400
unidades. A medida que a colecdo aumentava, organizava os discos de formas
diversas, as vezes por ordem alfabética, outras por estilos musicais, ou varias
outras formas. Numa destas organizacfes separei tudo o que possuia de

musica brasileira e organizei os discos por ordem de lancamento.

Passei a observar que havia uma mudanca de estilos graficos entre as
décadas, e que estas mudancas de estilo poderiam ser observadas com mais

profundidade.

Através dos encontros organizados pelo Clube do Vinil de Alagoas, tive acesso
a outros colecionadores como Walter Pires Reboucas Neto e Wagner Torres.
Estes possuiam cole¢cdo bem maiores que as minhas, chegando a possuir mais

de trés mil discos cada um.

A internet também foi um meio de busca essencial para que tivesse acesso a
capas de diversas épocas do Brasil, e muitas delas fora do catalogo destes

colecionadores ou da minha colegao.

Apés essa fase inicial em que apenas observava os discos, passei a buscar
referéncias teoricas para compreender 0 que 0s caracterizava. Estes estudos
levaram-me ao Tropicalismo, mais precisamente ao livro Anos Fatais de Jorge

Caé Rodrigues.



Este livro me propiciou as bases para entender as mudancas que aconteceram
na producao de discos da musica brasileira a partir do tropicalismo, e que um
dos elementos que as unia sob um determinado modo de se representar

graficamente era o surrealismo.

Paralelamente conduzi o primeiro levantamento fotografico das capas de
discos a partir destas trés colecdes: a minha, a de Walter Pires Rebougas Neto
e Wagner Torres. Na etapa seguinte defini o objeto de estudo da pesquisa: as

capas de disco da musica brasileira a partir do tropicalismo.

Uma das primeiras observacfes é que estas capas passavam a ter uma nova
maneira de representacdo grafica a partir do tropicalismo, outra observacao
importante € que estas capas ndo eram predominantes numa determinada
gravadora, ou em um grupo de artistas especifico. Em seguida procurei por um
modelo de analise grafica, o método de analise gréafica de Martine Joly para o
presente trabalho.

Trés visitas foram feitas a colecéo dos discofilos Walter Pires Reboucas Neto e
Wagner Torres. Conversas informais com estes colecionadores levaram a
descoberta de novos discos e outros livros que foram fundamentando a teoria

desta pesquisa.

A amostra de discos pOs tropicalistas com semelhancas ou influéncias do
movimento surrealista ultrapassa a marca dos 120 discos, porém, nesta
pesquisa sao analisadas duas capas. Uma pintura e uma fotografia, ambas

referendadas nos aspectos surrealistas encontrados em Man Ray e Magritte.

4.3 Método da pesquisa

Para se atingir o objetivo geral dessa pesquisa que é identificar representacées

gréficas do movimento surrealista dentro do design gréfico das capas de disco



da mauasica brasileira a partir do movimento tropicalista, relacionando as

perspectivas historicas e visuais, fez-se necessario entender:

4.3.1 O contexto historico

Nesta primeira etapa, a pesquisa foi feita tendo como base um material
bibliografico escrito por autores como Jorge Caé Rodrigues, Carlos Calado e
Marilda de Vasconcelos Reboucas que estudaram com profundidade a
formacdo do surrealismo, do tropicalismo e do design grafico na capas de
disco, conferindo assim uma total credibilidade as informacdes colhidas para
esse resgate historico. Esta etapa se encontra descrita na fundamentacéo

tedrica deste trabalho.

4.3.2 O contexto visual

Para a investigacado das mensagens visuais foi feita uma adaptacdo do modelo
de analise gréafica proposto por Martine Joly. Este ser4d melhor detalhado a

sequir.
4.4 Modelo de analise grafica

O modelo proposto por Martine Joly (1996) tem suas bases nas teorias da
semidtica e sugere que a mensagem visual é constituida pelas mensagens
Plastica, Iconica e Linguistica. E a andlise de cada uma delas (de forma
separada) e posteriormente de sua interacdo, que deve nos dar fundamento
para uma visdo conclusiva acerca da mensagem final implicita na imagem. Os
itens aproveitados, assim como o0s descartados, foram utilizados e/ou
modificados de forma a adaptar-se ao modelo para os fins desta pesquisa. A

seguir € mostrado o detalhamento dos itens de andlise de cada mensagem.

4.4.1 A descricéao



Antes da andlise propriamente dita, Joly (1996) propde que seja feita uma
descricdo detalhada dos elementos que compde a imagem, na qual os signos
icbnicos sao listados. Para a autora, esse € um ponto decisivo do processo de
analise, pois é onde se da a transposicao do que € percebido, através do olhar,
para o que é “nomeado”. Tudo aquilo que é sentido, passa a ser explicado

verbalmente.

4.4.2 A mensagem plastica

Na andlise da mensagem plastica sdo averiguadas as cores, suporte fisico,
composicdo, enquadramento, formas, texturas. De acordo com Joly (1996)
estes signos sao considerados plenos e possuem a mesma relevancia dos
signos icbnicos na construcdo da mensagem visual. Nessa etapa da analise
séo investigadas as relagdes de semelhanca, os sentimentos e sensacdes que

sao provocados por esses signos.

4.4.3 A mensagem icbnica

A mensagem iconica constitui-se dos elementos figurativos apresentados na
imagem, seja por meio de fotografias ou ilustracdes. Nessa etapa da analise
sao investigados os sentidos conotativos, tornando possivel a identificacdo dos
significados principais e secundarios de cada elemento. Para auxiliar na
compreensdo, a seguir € mostrada uma tabela exemplificando a analise

icOnica:

Por fim, & importante ressaltar que Joly (1996) considera que a interpretacao
dos diferentes tipos de signo esta diretamente ligada ao repertério soécio-
cultural do analista de tais signos, e assim sendo, por mais que a analise
permita examinar as diferentes possibilidades, tentando ser generalista e
abrangente nas interpretacdes, esta se da através da perspectiva deste
pesquisador. O que demonstra o carater relativista e ndo absoluto deste

trabalho.

4.4.4 A mensagem linguistica



Fechando a triade, a analise mensagem linguistica investiga inicialmente o
conteudo referente a escrita, podendo este conteldo exercer duas importantes
funcdes: a de ancoragem, quando o texto pode servir como um direcionamento
e objetivacdo, onde a interpretacdo do expectador para o qual é destinada a
mensagem. E a de revezamento, onde o texto viria a explanar as informacdes
guase impossiveis de serem transmitidas de outra forma senao a verbal, como
por exemplo, datas e lugares precisos de uma imagem. Por fim, passamos
para a anélise da imagem, o que diz respeito a sua tipografia, cor e disposi¢cao

na imagem.



5 ANALISE

5.1 MPB4 - Cicatrizes (1972)

Figura 27. Capa do disco Cicatrizes do Mpb4 (1972). Fonte:
http://letras.mus.br/mpb4/discografia/

Descricao da capa

Cicatrizes € o0 sexto disco de estudio do quarteto vocal Mpb4. A imagem
constitui-se de uma fotomontagem de 31x31 cm, tamanho aproximado de uma
capa de disco. O design € de Aldo Luiz com fotografia de Gaucho. A capa
constitui-se de um grid formado por diversos cacos de vidro. As rachaduras

entre 0s cacos servem para separar as 8 fotografias que surgem na capa.

ideia de um vidro quebrado aliado ao conceito de cicatrizes, antes de tudo era
uma resposta aos ferimentos fisicos e culturais sofridos pelo povo brasileiro até
aquele momento. A tematica dos espelhos ou de espelhos quebrados é
utilizada constantemente pelos surrealistas. Um dos momentos em que

Magritte aborda o tema é na sua obra Evening Falls Il (1964), porém o


http://letras.mus.br/mpb4/discografia/

momento em que a capa se aproxima com mais intensidade das tematicas
surrealistas é quando associada a fotografia do surrealista Max Ernst pelo
também surrealista Man Ray em 1934.

Figuras 28 e 29. Fotografia de Max Ernst por Man Ray (sem data) e Evening Falls 1l (1964) de
René Magritte. Fonte
https://www.pinterest.com/pin/310748443012854950/

http://www.mattesonart.com/1961-1967-later-years.aspx

A expressao facial dos integrantes oscila entre o humor e a tensdo. E uma
capa que leva o tom de revolta contido das composicbes para o ambiente
gréfico, traduz com exatiddo o imaginério do brasileiro em relagdo ao conjunto

e ao momento politico.

No inconsciente coletivo a ideia de espelhos quebrados é associada a sete
anos de azar, que neste caso pode ser visto ndo como sete, mas sim como
oito. Oito anos de ditadura militar até aquele momento, juntamente com as oito

fotografias que ilustram a capa.
Anédlise Plastica

No que diz respeito ao quadro (ou moldura), a capa apresenta uma fotografia
sem moldura, havendo sangramento além dos limites do suporte, que tem

aproximadamente 31 x 31 cm.


https://www.pinterest.com/pin/310748443012854950/
http://www.mattesonart.com/1961-1967-later-years.aspx

O grid adotado foge dos padrdes até entdo vistos pelo design grafico. A
irregularidade dos espelhos quebrados permeia toda a paisagem grafica. Na
composicdo da imagem faz parte de um Unico plano no qual as fotografias séo
distribuidas sem distincdo de profundidade. As imagens referem-se aos
integrantes do grupo: Milton Lima (o Miltinho), Anténio José (o Magro), Ruy

Farias e Aquiles Rique.

SINTESE DA ANALISE PLASTICA

Suporte O suporte no qual a mensagem se encontra € uma capa de disco feita com

papel cartdo, 250 gramas.

uadro otografia ndo apresenta moldura, havendo sangramento além dos limites do
d IA fotograf p t Id h d g to além dos limites d
suporte, que tem aproximadamente, 31 x 31 cm. Esse sangramento remete a

um contexto fantasioso, imaginario.

Enquadramento /A capa ndo possui um Unico enquadramento, sendo diversificado pelas

posicdes das oito fotografias que ilustram a capa.

Composicao )/As oito fotografias s@o postas todas no mesmo plano. Como elas estao
recortadas pelo grid em forma de espelho quebrado, ndo é possivel determinar

os planos de cada uma.

Estilo O estilo grafico da imagem é constituido por uma fotomontagem além de

remeter a uma ambientacdo de temética surrealista.

Tabela 1: Sintese da andlise plastica.

Anéalise IcOnica

ANALISE ICONICA
FIGURA PRIMEIRO NiVEL SEGUNDO NIVEL
01. Cacos de vidro Inseguranga Perigo
02. Rachaduras Inseguranga Perigo
03. Espelho quebrado IAzar Perigo
04. Retalho fotografico de duasGestual Conversa
maos
05. Retalho fotografico do Aquiles|Sorriso Alegria




sorrindo

06. Retalho fotografico do Aquiles{Seriedade Tensao

(expressao de seriedade)

07. Retalho fotografico MagroFumar Cotidiano

acendendo um cigarro

08. Retalho fotografico do RuyAmizade IAlegria

conversando com o magro

09. Retalho fotografico do MiltinhoAmizade IAlegria

conversando com o Ruy

10. Retalho fotografico do MiltinhoSeriedade Tensao

(expresséo de seriedade)

11. Retalho fotografico de umRoupa Cotidiano

tecido comum

12. Letreiramento Corte Cicatriz

Tabela 2: Sintese da analise iconica

Ao todo foram listados 12 elementos presentes na imagem da capa. No que diz
respeito ao significado em primeiro nivel encontrei dentre os mais recorrentes:
2 relacionados a amizade, 2 relacionados a seriedade e 2 relacionados a
inseguranca. Considerando o resultado em segundo nivel, foram encontrados:
3 relacionados ao perigo, 3 relacionados a alegria e 3 relacionados ao

cotidiano.
Andlise Linguistica

No que diz respeito a analise linguistica foi identificado como conteudo textual:
0 nome do conjunto e do disco, Mpb4 — Cicatrizes, inscrito na parte superior da
imagem. O letreiramento € visivelmente feito & méo, e acompanha a estética
“‘quebradiga” encontrada na capa. Passando a imagem de cacos e cicatrizes na

forma como as letras foram desenhadas.

ANALISE DA MENSAGEM LINGUISTICA

TEXTO Mpb4 — Cicatrizes

DISPOSICAO lAlinear e diagonal

CAIXA Caixa alta




PESO Light

COR Branca

Tabela 3: Sintese da analise linguistica

5.2 Primeira Cantoria da Musica Nordestina (1978)

Figura 30. Capas do disco Primeira Cantoria da musica nordestina — Varios artistas (1978)
Fonte
discotecapublica.blogspot.com.br/2012/12/1-cantoria-da-musica-nordestina-1978.html

Descricdo da capa

Primeira cantoria da musica nordestina foi o resultado da gravacdo em audio
do festival de mesmo nome que aconteceu na cidade do Recife em 1978. A
imagem constitui-se de uma ilustracdo de 31x31 cm, tamanho aproximado de
uma capa de disco. O design da capa e a ilustracdo é de Romero Cavalcanti. A

capa constitui-se de uma cabega em formato de gaiola “cantando passaros”.



Em 1978, ano de lancamento do disco, o Brasil ainda vivia sob a forte censura
da ditadura militar que aos poucos dava os primeiros sinais de uma lei de
anistia para os exilados, que por imposi¢cdo ou vontade prépria foram em busca

de suas liberdades individuais fora do pais.

Cabeca, gaiola e passaros, os principais icones da capa, sdo abordados com
frequéncia pelos surrealistas. Na fotografia Mannequin with a Bird cage over
her head (1938) de Man Ray e na pintura The Therapist (1937), surgem

exemplos de como os surrealistas abordavam esta temética.

— ——

Figuras 31 e 32. Mannequin with a Bird cage over her head (1938) de Man Ray e The
Therapist (1937) de René Magritte. Fonte

http://cs.nga.gov.au/Detail.cfm?IRN=34042
https://margitkeresztes.wordpress.com/2007/09/20/rene-magritte/

A estrutura fisica de uma gaiola de passarinho € emprestada para dar vida ao
formato que teria uma cabeca humana. Porém a boca, olhos e orelhas sdo
totalmente humanos. E uma mesclas entre real e irreal dentro da imagem. O
som do canto humano é representado na imagem por passaros, simbolo maior
no reino animal quanto ao ato de cantar (referéncia direta ao nhome do disco:

Primeira Cantoria da musica nordestina).

E interessante olhar os passaros como figuras de um significado dubio em
relacdo a mobilidade. Representam a prisdo quando postos em uma gaiola e a
liberdade quando nascem soltos na natureza. Esse duplo significado


http://cs.nga.gov.au/Detail.cfm?IRN=34042
https://margitkeresztes.wordpress.com/2007/09/20/rene-magritte/

representa bem o momento de privacdo de direitos em que o pais vivia no
cenario criado pela ditadura militar, onde ao mesmo tempo os artistas de todo o
pais mobilizavam-se para reestabelecer seu direito de cantar e mais

importante, cantar livremente o que lhes fosse de vontade.

E possivel fazer uma comparacgio entre o passaro branco, que sai da boca da
cabeca-gaiola e a pomba branca (simbolo da paz). Neste contexto € possivel
analisar o canto realizado pela cabeca-gaiola, como um canto de paz ou que

pede por paz.

No terceiro e ultimo plano da imagem, vé-se um céu azul. A pouca paisagem
vegetal, falta de nuvens e a quase totalidade do céu azul no fundo da imagem,
conferem a este trabalho toda a ideia de liberdade que pode ser conferida aos

passaros que acabam de voar pela cabeca-gaiola.

Foi observado que o olho que surge na cabeca-gaiola, estd semi aberto, como
alguém que acabou de despertar. O olho passa a ideia de acordar, de
recomeco. Significados que cabem plenamente ao contexto politico-musical

gue o pais vivia na época da producao deste trabalho.

Esta capa compartilha uma caracteristica similar as técnicas adotadas por Man
Ray. De acordo com Braune (2000), uma das principais caracteristicas do
surrealismo fotografico de Man Ray é estabelecer uma realidade nova e
instigante para objetos que anteriormente, sozinhos ou em outras montagens,
possuiriam realidades diferentes. E possivel ver essa realocacéo de objetos em

realidades diferentes da que normalmente o associamos na capa deste disco.
Anédlise Plastica

No que diz respeito ao quadro (ou moldura), a capa apresenta uma fotografia
sem moldura, havendo sangramento além dos limites do suporte que tem

aproximadamente 31 x 31 cm.

Assim como Magritte, os objetos que Cavalcanti pinta nesta capa sao todos
claramente reconheciveis, provém da esfera banal e quotidiana. Contudo, logo que
sdo pintados de uma forma bastante académica, como numa licdo de escola
primaria sobre conhecimento geral, mudam, e tudo mergulha na incerteza. (...)

“apresentando as coisas com uma logica poética, um conjunto de regras que pinta



a uma luz completamente nova, conferindo-lhes uma forca totalmente nova’.
(PAQUET, 2000 p 23)

Na composicdo da imagem foram encontrados quatro planos. No primeiro plano
surge a orelha da cabeca-gaiola. No segundo plano a prépria cabeca-gaiola
cantando um passaro branco. No terceiro plano um passaro amarelo junto com a

vegetacdo. No quarto plano o céu azul sem nuvens.

No que diz respeito ao enquadramento, a cabecga-gaiola aparece em meio-perfil. A
figura toma quase toda a imagem, havendo sangramento por parte do céu e da
vegetacao sertaneja ilustrada na parte inferior da capa.

SINTESE DA ANALISE PLASTICA

Suporte O suporte no qual a mensagem se encontra € uma capa de disco feita com
papel cartdo, 250 gramas.

Quadro A fotografia ndo apresenta moldura, havendo sangramento além dos limites do
suporte, que tem aproximadamente, 31 x 31 cm. Esse sangramento remete a
um contexto fantasioso, imaginario.

Enquadramento Em relagdo ao enquadramento, a imagem foi retratada em meio perfil, apesar|
do fundo da imagem encontrar-se num angulo frontal.

Composicao Primeiro plano: orelha.
Segundo plano: Cabeca gaiola e passaro branco
Terceiro plano: Passaro amarelo e vegetacéao

Quarto plano: céu azul

Estilo O estilo grafico da pintura remete a uma ambientacdo de tematica surrealista.

Tabela 4: Sintese da analise plastica.

Anélise IcOnica

ANALISE ICONICA

FIGURA PRIMEIRO NIVEL SEGUNDO NIVEL

01. Orelha Escutar Musica

02. Olho levemente aberto Enxergar Despertar




03. Boca cantando Canto Liberdade
04. Cabeca-gaiola Pensamento Prisdo

05. Passaro branco Paz Liberdade
06. Passaro amarelo Fuga Liberdade
07. Vegetacgdo sertaneja Sertdo Regionalismo
08. Céu azul sem nuvens Calmaria Liberdade
09. Deposito para o alimento dos|Revolta Revolucao
passaros, vazio e quebrado

10. Tipografia Letras Informacéo

Tabela 5: Sintese da analise iconica

Ao todo foram listados 10 itens presentes na imagem da capa. Destes, no que diz
respeito ao significado em primeiro nivel ndo ha elementos mais recorrentes do
gue outros. Porém, no segundo nivel surgem 4 resultados relacionados a
liberdade.

Andlise Linguistica

No que diz respeito a andlise linguistica foi identificado como contetudo textual
o0 nome do disco e o local em que foi gravado juntamente com a data: 12
CANTORIA DA MUSICA NORDESTINA, GRAVADO AO VIVO NO TEATRO
DO PARQUE / RECIFE NOS DIAS 28-29 E 30/4/78. A tipografia surge toda em
caixa alta em tipos de corpo médio com serifas quadradas. O titulo do disco e a
descricdo do contexto utilizam a mesma tipografia. O texto mantém-se quase
gue isolado do contexto em que se passa a imagem, evitando interferéncias

linguisticas na mensagem que a capa quer passar através de seus elementos

figurativos.
ANALISE DA MENSAGEM LINGUISTICA
TEXTO 12 CANTORIA DA MUSICA NORDESTINA, GRAVADO AO VIVO NO TEATRO
DO PARQUE / RECIFE NOS DIAS 28-29 E 30/4/78
DISPOSICAO Linear
CAIXA Caixa alta




PESO Médio

COR Preta

Tabela 6: Sintese da analise linguistica

6 DISCUSSAO DOS RESULTADOS

6.1 Discusséao dos resultados da analise plastica

Com relacéo ao tipo de suporte apresentado na capa os discos utilizam papel
cartdo, onde este se faz adequado. Material que nos faz remeter ao universo

dos Lps além das dimensdes (aprox. 31cm x 31cm).

Podemos constatar que nas capas analisadas que ha um sangramento da
imagem, ndo permitindo a visualizacdo do restante dos elementos do cenério.
Para Joly (1996) este método de limitar a imagem em func&o do suporte faz
com que o espectador construa de forma imaginaria o restante da imagem,

aquilo que nédo consegue identificar no campo visual da imagem.

A colocacdo da autora faz muito sentido, acreditando-se que a escolha de
limitar a imagem, tenha agregado a ela um sentimento Iudico e misterioso, uma
vez que nao é possivel especificar aonde o personagens da cena estao,
podendo o espectador fazer livres especulacées, como por exemplo: O que
esta para além das fotografias retalhadas na capa do disco Cicatrizes? Existem
outros passaros para além dos que surgem na capa do Primeiro Festival de
Cantoria Nordestina? Sao cendrios ou possiveis cenarios e desdobramentos

gue podem surgir se associados as imagens originais apresentadas nas capas.

Quanto ao enquadramento e o angulo, o disco cicatrizes apresenta fotografias
sem uma padronizacdo dos mesmos. A medida que o disco da Cantoria
Nordestina, a figura principal aparece em meio perfil, enquanto o fundo
encontra-se num angulo frontal. Possivelmente o uso destes enquadramentos

foram feitos com o intuito de reforcar os conceitos principais de cada trabalho.



No caso do Disco cicatrizes, a falta de um lugar fixo para olhar, reafirma a
sensacdo de angustia transmitida pelo vidro/espelho quebrado. E como se
dentro de cada rachadura/cicatriz ocorresse uma realidade especifica, uma
fotomontagem que nos leva ao cotidiano do grupo e a suas inquietacdes.
Consideramos para esta capa que todos os elementos se juntem para formar

uma Unica imagem.

Quanto a capa da Cantoria Nordestina, a figura principal (a cabeca gaiola)
aparece em meio perfil, reforcando a ideia de profundidade que a gaiola deve
ter, ao mesmo tempo, o suficiente para que o autor s6 perceba um olho e um
ouvido, ndo mais do que isso. Simultaneamente o fundo da imagem,
desenhado frontalmente, reforca a ideia de profundidade e liberdade sugerida

pelos passaros.

Essa configuragdo de cena induz o espectador a visualizar para além da
Imagem em si, 0 conceito da imagem, uma vez que os surrealistas prezavam
muito mais pelas ideias que queriam transmitir do que por apelas estéticos. E
possivel perceber isso, quando Paquet (2000), afirma que ndo podemos dizer,
com qualquer certeza que Magritte gostava de pintar. Gostava claramente de
pensar em quadros; contudo, depois de ter elaborado esses pensamento com
a ajuda de esbocos e pequenos desenhos recusava a ideia de passa-los a tela,
preferindo ir jogar xadrez no Greenwich, um café muito conhecido, em
Bruxelas. (PAQUET, 2000, p. 19)

A cerca da composicdo as duas capas dialogam com o fato de que os
elementos sdo mesclados para oferecer uma nova realidade, utilizar elementos
reconhecidos do cotidiano e oferece-los uma nova percep¢do através da

pintura e da fotomontagem.

No caso do LP Cicatrizes, a analise nos revela o conceito de um cotidiano
despedacado, fragmentado pelas agressdes sofridas ao longo de oito anos de

ditadura militar sofrida até o momento do lancamento do disco. Ao mesmo



tempo o LP Cantoria Nordestina utiliza-se da pintura para compor uma cena

mais carregada de lirismo, mas ndo com menos peso politico.

6.2 Discussao dos resultados da analise icOnica

Analisando o conjunto dos 22 itens encontrados nas duas capas em primeiro e
segundo nivel, constatou-se a predominancia das seguintes teméticas:

liberdade, amizade, seriedade e inseguranca, perigo, alegria e cotidiano.

Apesar de utilizar-se de icones distintos, as duas capas enfocam uma forte
entonagao politica. E possivel através destes icones interpretar o lado social do
surrealismo, que aparece com mais forca em seu segundo manifesto. Um dos
grandes trunfos do surrealismo perante seu movimento antecessor e gerador, o
dadaismo, € sua face politica associada as tematicas do inconsciente. Breton
contrario a seus amigos, fascinado pela revolucao soviética, destacou o risco
de envolvimento sem compromisso social e cultural do dadaismo. (GUALDONI,
2008, p.10)

Esta verve politica do movimento surrealista aparece com recorréncia nas
capas da musica brasileira a partir do movimento tropicalista, que traz consigo
toda uma bagagem de revolucéo social para dentro do contexto musical. Todos
0s icones encontrados tem uma relacdo direta com 0 momento em que o pais
vivia. O perigo convivia diretamente com a alegria, com a inseguran¢a, com a
busca pela liberdade. A seriedade do momento e a forca dos lagcos de

amizades, tudo isso sobre o lastro do cotidiano.

6.3 Discussao dos resultados da analise linguistica

Quanto a analise linguistica, os resultados aparecem de forma distinta entre as
capas. A capa do disco Cicatrizes absorve todo o contexto grafico do disco, ou
melhor, a ideia de vidros quebrados, cortes e cicatrizes, para dentro do
desenho das letras. A letra passa a ser parte do conceito da imagem,

integrando-a uniformemente.



O contrario acontece na capa do disco Cantoria Nordestina, onde a tipografia
surge de forma timida, no topo da imagem, sem pretensdo de interagir
graficamente com a pintura feita por Cavalcanti. Sua for¢ca consiste mais no
gue ela quer dizer enquanto palavra (Cantoria, cantar, liberdade) do que em

sua representacao plastica.

6.4 Discusséao geral dos resultados

Podemos dizer que a matriz sonora e visual se complementam. A matriz visual
da capa sintetiza e traduz o contexto de forma surreal, a diversidade musical
contidas nos discos. Nos dois discos a pluralidade nos temas e arranjos das
composi¢des se unem muito mais por uma questao politica do que em torno de

um estilo musical.

Esta diversidade é traduzida através de elemento facilmente reconheciveis, o
gue reforca o carater popular das capas. A partir do tropicalismo, a ideia € que
os designers passem a dialogar com mais intensidade com a cultura de
massas. De acordo com Calado (1997), esta é uma influéncia direta de Rogério
sobre os demais tropicalistas, encarando o design como um veiculo de ponta

para a socializagdo entre as massas e a arte moderna.

A riqueza dos elementos evocados nas capas remetem a momentos artisticos
de grandes figuras do surrealismo como o belga René Magritte e o
estadunidense Man Ray. Artistas contemporaneos entre si que se
complementaram ainda em vida com suas obras e ideias em torno do
movimento surrealista. Cada um a seu modo de reproduzir 0 inconsciente,

atingiu a fase pos-tropicalista nas capas de disco.

A respeito do préprio Magrite, Paquet (2000) argumenta que suas obras nunca
sdo uma simples reproducdo das aparéncias, sua intencdo € chamar a

atencdo, ndo para a realidade exterior, mas para o0 mistério por tras da



realidade. Os quadros do pintor (...) foram tantas vezes copiados e explorados,
com fins meramente comerciais que por vezes temos a impressao imediata de
gue ele tomou a realidade moderna como modelo do seu trabalho. (PAQUET,
2000, p. 70)

Um dos momentos em que a obra de Magritte é explorada de forma comercial,
dentro deste contexto das capas de disco no poés-tropicalismo, acontece na
parte interna do encarte para o LP “O dia em que a terra parou” (1977) de Raul

Seixas. A obra A condicdo humana (1935), tem o retrato do jovem Raul Seixas

adicionado ao seu repertorio de signos.

Figuras 33 e 34. A condicdo humana (1935) e parte interna do encarte do disco de Raul
Seixas — O dia em que a terra parou (1977). Fonte
http://af.bibliotherapie.free.fr/Article%20Magritte.htm
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-620082075-raul-seixas-o0-dia-em-que-a-terra-parou-Ip-

disco-de-vinil-_JM

Com base em toda a pesquisa e analise feitas, acredita-se que a
representacéo visual da capa evogue em primeira instancia o sentimento de
transgressao na situacdo limite em que o povo e a cultura brasileira se
encontravam. O inconsciente coletivo é retratado de forma explicita, assim

como fizeram os surrealistas.


http://af.bibliotherapie.free.fr/Article%20Magritte.htm

CONCLUSAO

Este trabalho iniciou-se com objetivo geral de se compreender a representacao

gréfica do movimento surrealista dentro do design gréfico das capas de disco

da musica brasileira a partir do tropicalismo. Esse objetivo maior foi alcangado,

como pode-se verificar nos resultados.

Quanto ao cumprimento dos objetivos especificos:

1)
2)

3)

4)

Pesquisar o contexto histérico relacionado ao Movimento Surrealista.

Pesquisar o contexto histérico relacionado ao Movimento Tropicalista.
Estes objetivos foram alcancados com éxito, a partir de uma profunda
pesquisa bibliografica em livros escritos por autores que acompanharam
0 desenvolvimento dos respectivos movimentos, o que conferiu maior

credibilidade as informacdes colhidas.

Pesquisar o contexto histérico relacionado ao design de capas de disco
da mausica brasileira. Esse objetivo foi alcangcado com sucesso, a partir
da investigacdo em material bibliografico, associado ao repertdrio desse
pesquisador, que é colecionador de discos e fa dos trabalhos musicais

analisados nesta pesquisa.

Identificar as caracteristicas surrealistas nas capas de disco produzidas
a partir do Tropicalismo. Este objetivo foi alcancado a partir da

adaptacao do modelo proposto por Martine Joly (1966).

Apoés o término dessa pesquisa, na qual foram investigados diversos aspectos

das mensagens visuais, tendo como objeto de estudo as capas que

manifestassem caracteristicas surrealistas passiveis de identificagdo, foi

possivel constatar como estas caracteristicas chegaram ao design grafico

brasileiro.

A presenca do surrealismo no design gréafico das capas de disco deve-se ao

fato de que as nossas vanguardas artisticas brasileiros buscaram uma

constante comunicacdo com as vanguardas europeias, através do movimento



antropofagico (ponte entre o surrealismo europeu e o surrealismo das capas de
disco da mdusica brasileira) foi possivel enxergar como estas conexdes

artisticas foram possiveis.

Esse aprofundamento nas vanguardas europeias, principalmente no
surrealismo, foi traduzido graficamente por Rogério Duarte e posteriormente
evoluido constantemente pelos designers que vieram depois dele, como

Luciano Figueiredo e Oscar Ramos.

Considerando a relevancia das capas de disco para o mercado fonogréfico e a
escassez de um método cientifico que auxilie na producédo de tais artefatos, os
dados aqui levantados em muito podem ser Uteis para futuros pesquisadores

desse campo ainda tdo carente de diretrizes.

Os resultados alcancados estdo relacionados com o repertério do pesquisador,
estudante de design e colecionador de discos, ainda que a pesquisa expressa
carater relativista. No entanto, mesmo que as interpretacdes aqui levantadas
sejam, em sua grande maioria, provenientes do repertorio socio-cultural deste
pesquisador, juntas elas formam um referente ponto de vista acerca das

relagbes abordadas.
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