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“A voz foi infiel trocando de traqueia

E o dono foi perdendo a voz

E o dono foi perdendo a linha — que tinha

E foi perdendo a luz e além” (Chico Buarque)



RESUMO

O silenciamento € a interdicdo manifesta da circulacdo do sujeito pela decisdo de um
poder fortemente regulador. Uma vez que, no autoritarismo, o sujeito ndo pode ocupar
diferentes posi¢des, 0 que impde a0 mesmo a produgdo dos sentidos que ndo lhe sdo
proibidos, resta, por meio da propria discursividade, o deslinde dos lugares de siléncio,
para onde a materialidade do discurso escorre para significar. Nessa perspectiva, uma
obra do cantor Ronie Von, produzida em 1968, em pleno contexto de acirramento da
censura do governo militar brasileiro, apresenta uma série de elementos pelos quais o
silenciamento imposto a voz e a corporeidade do cantor, tanto por seus pares quanto
pelo poder maior na sociedade, que imbricava o jogo mercadoldgico e as politicas
culturais do Estado autoritario, pode ser rompido pelos sentidos que escorrem nos vaos
criados pelo jogo discursivo da propria obra e do seu cantor, ambos relegados ao
siléncio. Nesse percurso, a analise da voz humana cantada apresenta-se como fio
condutor da compreensdo do trabalho dos gestos performaticos se realizando como
discurso. Através da analise da obra de Ronnie Von gravada em 1968, busca-se
entender e caracterizar determinados sentidos que se ofereceram a significagdo nos
siléncios ou “brancos” que acompanham a voz. A voz gravada do cantor ¢ um “meio”
por onde escorrem os discursos ideoldgicos produzidos pela censura no contexto do
autoritarismo brasileiro p06s-1964. No decorrer do trabalho, verificam-se trés
configuragBes nas quais se d& o silenciamento ou a interdi¢do do discurso. Na primeira,
em que a voz canta o silenciamento, na medida em que a voz € projetada no espectro
social ela se junta as demais vozes que projetam o mesmo discurso perfazendo um
“borrao” onde nada se distingue, configurando uma condicao de interdi¢cdo. Na segunda
configuracdo, na presenga da voz que canta em detrimento do silenciamento, a voz ecoa
discursos interditados sem, entretanto, ter sofrido a acdo direta da censura,
permanecendo a revelia do espectro da mesma, bem como na periferia do campo de
vozes censuradas configurando um “duplo silenciamento”. Na terceira configurag¢do, em
que a voz canta em silenciamento, sob a vigilancia da censura, as performances
carnavalizadas e parodiadas fazem ecoar o discurso interditado numa perspectiva para
além do controle da censura. Nessa perspectiva, a obra de RV de 1968, mediada pela
estética tropicalista, apresenta uma série de elementos pelos quais o silenciamento
imposto a voz e a corporeidade do cantor, tanto por seus pares quanto pelo poder que
imbricava o jogo mercadoldgico e as politicas culturais de um Estado autoritario, pode
ser rompido pelos sentidos que escorrem nos véos criados pelo jogo discursivo da
prépria obra relegada ao siléncio.

Palavras-chave: Cangdo popular — Silenciamento - Ronie Von — Autoritarismo —
Discurso - Poder.



ABSTRACT

The muting is the expressed interdiction of the person’s movement by decision of a
strong regulation power. Once, in the authoritarianism, the person is not allowed to fill
different positions, which forces, at the same time the production of the senses that are
not prohibited to him/her, remains, across the discursivity, the clarification of the
silence places, to where the materiality of the speech slides to have meaning. In that
perspective, one work of the singer Ronnie Von, produced in 1968, in a full fiercer
context of the brazilian military government, mediated by tropicalistic aesthetics,
presents a series of elements whereby the muting imposed to singer’s voice and
corporeity, both by his colleagues and the power that had control over the market game,
besides the politics of the authoritarian State, can be broken by the senses that slide in
the holes created by the discursive game of the work itself, and it’s singer, both
relegated to the silence.

Key Words: Pop song — Muting — Ronnie VVon — Authoritarianism — Discous — Power.
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CONSIDERACOES INICIAIS

O trabalho A voz no siléncio — a linguagem performatica interditada na Cancéo
Popular produzida no periodo da censura do Brasil p6s-1964: o caso Ronnie Von, que
se apresenta como tese de Doutorado em Letras, adstrito a linha de pesquisa Literatura e
Outros Sistemas de Significacdo (LOSS), procede a pesquisa, levantamento e analise
dos efeitos da politica de silenciamento em performances da voz cantada da obra do
cantor Ronnie VVon, de 1968, cuja producéo e circulacdo ocorrereu em plena vigéncia do
acirramento da censura imposta a certas instancias sociais e produtos culturais do pais;
periodo em que os aparelhos de manutencdo do autoritarismo permeavam as ac¢fes do
Estado brasileiro, entre as décadas de 1960 e 1970.

A presente pesquisa nasceu da necessidade de intensificar a pesquisa sobre a Cangédo
Popular, matéria da dissertacdo do Mestrado em Letras’, buscando extrapolar o trabalho
com a letra poética rumo a compreensao do funcionamento da mesma com a linguagem

musical, uma vez que a Cancao é um género hibrido a desafiar o olhar do analista.

Por conta das injungdes do campo literério, as analises de cancdes inicialmente tiveram
como procedimento modelar a busca pelo esgotamento dos sentidos da letra poética,
afastando-se de um funcionamento mais especifico no campo musical. O campo
literario produziu trabalhos tais como o de Anazildo Vasconcelos Silva (1974)?
alinhavando uma poética na obra de Chico Buarque a partir do lirismo de suas letras
poéticas; O trabalho de Affonso Romano de Santanna (1980)°, buscando relacionar a
musica popular brasileira dos anos de 1960 com uma moderna poesia brasileira sensivel

as formas de expressdo da cultura de massa.

Os primeiros estudos académicos sobre musica popular no Brasil p6s-1960 vieram a luz

pelo trabalho transversal das ciéncias sociais e humanas (Linguistica, Letras, Artes,

! Musica e poesia nas cangdes de Malandragem de Chico Buarque de Holanda; dissertacio defendida em 2007. Nela a
partir do pressuposto de que a can¢éo é um género hibrido, composto de poesia e musica, estabelece-se uma tradigdo para
suas porcdes poética e musical. As bases da tradicdo da modernidade fundadas em Baudelaire fazem eco na elaboragéo da
letra poética. Por sua vez, a can¢do popular brasileira das décadas de 1960 e 1970, desenvolvida no cruzamento das
multiplas linguagens que vicejaram na esteira da modernidade. A obra cancionista de Chico Buarque de Holanda apresenta-
se como paradigma desse contexto. O resgate da tradi¢do do samba, presente nas cangdes de tematica da malandragem,
potencializado pela tradigéo das letras poéticas, singulariza a cangdo buarqueana.

2 SILVA, Anazildo Vasconcelos. Poética de Chico Buarque. Rio de Janeiro: Sophos, 1974.

¥ SANT ANNA, Afonso Romano de. MUsica popular e moderna poesia brasileira. Petropolis: Vozes, 1980.
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Sociologia, Antropologia, Historia, Psicologia e Comunicacdo), tornando-se matéria da
area especifica da Musica somente mais tarde (NAPOLITANO, 2004). Nao obstante a
complexidade do objeto, reclamando, em grande medida, 0 manuseio de um
instrumental musicoldgico, a ideia de que a musica € um dos mais importantes
fendmenos culturais contemporaneos propiciou a constituicdo de um campo ampliado
de abordagens tedrico-metodoldgicas capaz de langar um olhar multifocal sobre tal
objeto. Com efeito, a0 mesmo tempo em que 0s estudos sobre musica podem debrucar-
se sobre a especificidade estética de uma estruturacdo da linguagem musical, podem
voltar-se aos processos de producdo ou recepcdo musical em suas diversificadas

conexdes de ordem socioldgica, politica ou econdmica.

Para nosso particular interesse, o0 campo de Letras construiu uma tradicdo ao voltar-se
para a expressividade das letras poéticas. Instigam-nos as produzidas nos anos 60 do
século XX, momento de proficua producdo artistica e de peculiar imbricacdo entre

diferentes formas de expressao, notadamente as que integram mdsica e literatura.

Muitos pesquisadores dessa seara debrucaram-se amilde sobre o0s tracos aparentemente
comuns entre musica e poesia a explorar elementos tais como a qualidade temporal e
sequencial e o emprego do ritmo e da entonacdo. Tal interesse do campo das Letras €
perfeitamente compreensivel, por conta da atuacédo decisiva do elemento verbal. Ha uma
singularidade na capacidade que a palavra apresenta para reportar o que pode escapar a
masica. Por essa perspectiva, haveria uma associacao entre som e palavra numa relagédo
em que, grosso modo, a palavra cabe a expressao do sentido e a musica a expressividade

sonora.

A area de Letras encontrou conforto no prestigio desfrutado pela palavra ao carregar a
tradicdo da cultura na historica e privilegiada préatica da escrita (FINNEGAN, 2008,
p.19). Boa parte do compéndio académico sobre a Cancao foi produzido a partir do
prestigio da poesia e seu milenar suporte linguistico. Por essa via transitaram diversos
trabalhos entendendo que Mdsica e Literatura poderiam conectar-se. Entretanto, na

compreensdo de que o trabalho da musica e da poesia - como género representante da

4 Na Area de Letras podemos destacar, dentre outros, os trabalhos basilares do poeta e critico literario Afonso Romano de
Sant’Anna, “Musica popular e moderna poesia brasileira” ¢ o de Augusto de Campos, “O balango da bossa”, ndo obstante
este Gltimo apresentar certo tom jornalistico, como aponta Travassos (2005).
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palavra - implicava novos entendimentos sobre as mesmas, é que, paradoxalmente,

fortaleceram-se os estudos da Letra de Cangéo, da Literatura Oral e da poesia Oral.

Ao fim e ao cabo, a area dos Estudos Literarios esbogou uma abordagem da cancéo que
viria a consolidar-se como uma das principais vertentes de estudo da Cancao Popular no
Brasil. De fato, no universo académico brasileiro figuram trabalhos importantes como o
Mario de Andrade®, musicistas, historiadores e criticos literarios, os quais trataram com
seriedade da Poesia Popular e da Musica Popular como objetos de pesquisa, nédo
obstante o trabalho dos referidos autores estabelecesse limites bem especificos ao

entendimento do aspecto popular.

Ja na década de 1970, avoluma-se o interesse dos estudiosos formalistas, os quais
centraram seus estudos principalmente na anélise do texto literario. Deve-se tal interesse
a longa tradicdo da cultura ocidental, na qual a linguagem escrita sempre ocupou lugar
privilegiado. A escrita, cuja tecnologia encontra similaridades em diversas culturas,
ecoa sustentada pela suposta perenidade da palavra; palpavel, tomada por ser
considerada na cultura ocidental mais tangivel, que a musica. Entretanto, essa
configuracdo foi gradativamente sendo superada na medida em que os estudos
apontavam a necessidade de construir um instrumental que buscasse dar conta das
confluéncias, embates e polémicas do objeto musical a partir das relacGes apresentadas
na sua propria materialidade. A construcdo de tal instrumental exigiu a mobilizacdo de
diversas areas de conhecimento tais como a Fisica, a Linguistica, a Semidtica e a

Filosofia da Linguagem®.

Com efeito, os anos 1970, em que foram publicados trabalhos importantes a respeito da
Cancdo Popular das ultimas décadas em nosso pais, forjaram, em diversos cantos do
mundo ocidental, um cenario propenso ao fendmeno da produgdo e circulagdo da
mausica popular urbana, em cena desde a década anterior. Dentre os primeiros trabalhos
que brotaram dessa seara, Baia (2011), ao discorrer sobre a producdo académica em
estudos de musica no Brasil entre os anos 1970 e 1990, aponta os estudos pioneiros de
Luiz Tatit, em seu esfor¢o por construir um instrumental especifico para anélise de

cancOes; o de Jose Miguel Wisnik, nos anos 1980, ao tratar do lugar do popular e do

> Ensaio sobre a musica brasileira. S3o Paulo: Martins Fontes, 1962.
% A exemplo, veja-se o trabalho de Luiz Tatit: TATIT, Luiz. “Elementos para analise da cancio popular”. S&o Paulo: CASA
— Cadernos de semiética aplicada, Vol.1, n° 2, 2003.
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erudito na cultura nacional e o de Arnaldo Daraya Contier, ao propor, sob uma visédo
historiogréfica, uma nova abordagem para as rela¢des entre musica e politica (Baia,
2011).

Os anos 1990 assistiram a propagagdo de um tratamento sisteméatico por parte da
musicologia e da historiografia ao tomar a musica popular como objeto preferencial.
Nesse contexto, os trabalhos produzidos tiveram de ir além da legitimacdo do objeto.
Consolidaram sua problematica como importante fracdo na compreensdo da cultura

contemporanea.

Uma justificativa nos alcanca, a nosso ver, para o escopo deste trabalho, quando
pensamos numa aproximacao entre as areas de conhecimento que estudam a mdsica: 0
material sonoro da voz humana que compartilham, ndo obstante a especificidade que

conferem a esse material na organizagéo dos distintos campos do saber.

Tanto na poesia cantada quanto na Cancdo Popular ha a irrefutavel presenca da voz, do
corpo da voz, estrutura sem a qual ndo se vislumbra obra alguma. A presenca da voz é
um modo singular de projecdo do corpo humano no mundo, evocando uma natureza

anterior a linguagem.

A voz, em sua complexidade, atua no mundo como discurso, engendrando os apelos do
corpo em toda a sua constituicao fisica. A estrutura corporal que produz a voz nos alerta
para a necessidade de uma visada transdisciplinar, para além dos campos da Filosofia da
Linguagem, da Literatura, ou da Musicologia, uma vez que os sentidos evocados nela

ndo trafegam por vias retilineas.

Neste trabalho, entendemos que a voz em performance carrega tragos de um sujeito
cantor vivendo as injuncgdes sociais. Assim, sua estética se matiza de posicionamentos
ideologicos que estruturam ou desestruturam as relacdes de poder na sociedade. Sob
esse pressuposto, tomamos a materialidade da voz em performance na sua natureza
corporal como material de analise. A voz é matéria que, ao soar, abre um espago em

branco, por onde escorre a ideologia’ que inscreve alguns discursos na sociedade

7 . . Sy ~ ~
“A ideologia faz com que as ideias (as representagGes sobre o homem, a nagdo, o poder, o saber, 0 progresso, etc.)

expliquem as relagdes sociais e politicas, tornando impossivel perceber que tais ideias s6 séo explicaveis pela prépria forma
da sociedade (...). Na ideologia, 0 modo imediato de aparecer (0 fendmeno) social é considerado como o proéprio ser (a
realidade social). O aparecer social é constituido pelas imagens que a sociedade e a politica possuem para seus membros,
imagens consideradas para a realidade concreta. Em suma: o aparecer social é tomado como o ser do social. Esse “aparecer”
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relegando outros ao silenciamento. E a materialidade da voz no discurso que suscita a
coeréncia do discurso ideoldgico que a acompanha, porque a voz ndo diz tudo o que
quer dizer, mas ela arrasta consigo os dizeres do discurso em sua emanagao de corpo.
Cumpre, pois, auscultar aquilo que se expressa na voz em detrimento daquilo que ela

quer cantar.

Nessa perspectiva, a cancdo é tomada como uma forma expressiva que produz
significados de modo bem singular. Seus elementos constitutivos (a letra poética, a
melodia, o arranjo instrumental, a performance, etc.) apresentam um funcionamento
intrincado e dindmico. Para nos, impde-se a composicao indissociavel entre letra poética
e melodia como condicdo precipua. Da mesma forma, a performance, ainda que

mediatizada, é a materialidade observavel e tangivel que elegemos como objeto.

A Cancgédo Popular engendra uma complexidade que extrapola as particularidades da
musica. Além de se estabelecer como fato artistico, ela é um fato historico pelo qual se
pode pensar a sociedade e a historia (NAPOLITANO, 2004). Nao ha como se furtar a
essa dupla articulacdo sem evidente prejuizo de qualquer analise sobre tal objeto. A
cancdo de que tratamos, para proveito deste trabalho, é um constituinte cultural e social
do século XX, com suas coercdes mercadologicas as quais, em Ultima analise,
delinearam contornos especiais a propria forma artistica. Entretanto, néo se trata de uma
relacdo de determinacdo. E sabido que a cancdo ofereceu, por sua vez, elementos tais
como o apelo a danga e a excitacdo dos corpos; cuidou de tematizar as emog¢des mais
comuns do quotidiano, capazes de provocar 0 choro e o riso. Sem jamais limitar-se a
uma forma fixa, a Cancdo Popular delineou-se por limites largos, desde o inicio, ao
incorporar elementos da mdusica erudita como o bel canto e do folclore, como as
narrativas orais e 0s cantos de trabalho. Extrapolando qualquer preocupacéo de ordem
estilistica, ideoldgica ou moral, valeu-se, ainda, de cancioneiros e de manifestacdes
religiosas, entre outros, cujo inventario s6 nos confirmaria a inconsisténcia da ideia de
toma-la como contraposicdo estética a musica erudita. Tal contraposi¢do, quando se da,
apenas reflete as tensdes sociais e lutas culturais da sociedade burguesa
(NAPOLITANO, 2004).

ndo é uma aparéncia no sentido de que seria falso, mas é aparéncia no sentido de que é a maneira pela qual o processo
oculto, que produz e conserva a sociedade, se manifesta para os homens.” (CHAUI, 2006, p.30)
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Com efeito, em nosso pais, de cujo mosaico de manifestacfes culturais avista-se uma
feicdo hibrida (ORTIZ, 1988), a distin¢do entre popular e erudito, embora ainda oriente
certos posicionamentos criticos, ndo faz muito sentido, por conta, sobretudo, da grande

interacdo entre 0s estratos sociais; caracteristica da formacao nacional.

O campo musical popular no Brasil apontou para a sintese cultural em favor do
fortalecimento nacional e da consolidacdo das bases étnicas. Ademais, Nnosso campo
erudito ndo contou com a estruturacdo de instituicbes musicais como na Europa, com
suas orquestras, casas de espetaculos e conservatérios musicais, atuando, em ultima
forma, para regrar, sustentar e difundir um determinado gosto estabelecido em
detrimento de outros. No Brasil, houve um enraizamento de um fazer artistico
alastrando-se desde os segmentos da elite até as camadas mais populares. De fato,
musicos eruditos e populares estiveram, a0 mesmo tempo, sujeitos as mesmas leis do
mercado, incorrendo na adaptacdo de suas estéticas frente a formacéo e estabelecimento
de novos publicos, sobretudo no final do século XIX e inicio do século XX®. Com
efeito, “os limites entre as varias esferas musicais (musica-ligeira popular, erudita e
sacra) foram frageis na histéria musical brasileira” (NAPOLITANO, 2004, p.42).

A Cancdo Popular de que tratamos conjumina com o estabelecimento tecnolégico-
industrial sobre o qual se deu a fonografia, o radio, o cinema e, sobretudo, o disco. E um
fendmeno sociocultural mundializado, cujo momento emblematico se deu entre 0s anos
30 e 60 do século XX, periodo de grande difusdo da industria do entretenimento,
atividade que rompeu o espaco dos grandes centros mundiais do Ocidente e encontrou
guarida nos mais longinquos rincoes do planeta. Tal pratica musical mundializou-se em
torno do eixo Jazz-Rock que estabeleceu certas caracteristicas, como a observancia da
tonalidade e da centralidade da interpretagdo em detrimento da composicéo, sem excluir
quaisquer outras praticas locais ou regionais (MENEZES BASTOS, 1996). Ao
contréario, suscitou “uma série intermindvel de géneros, registros e autores

conversantes, num processo de didlogo no qual a delimitagdo de fronteiras atende

8 Marcos Napolitano (2004) associa o aparecimento da cangdo popular de nossos tempos a urbanizagdo e ao surgimento das
classes populares e médias urbanas. O autor escreve: “Esta nova estrutura socioecondmica, produtiva do capitalismo
monopolista, fez com que o interesse por um tipo de misica, intimamente ligada & vida cultural é ao lazer urbanos,
aumentasse. A musica popular se consolidou na forma de uma peca instrumental ou cantada, disseminada por um suporte
escrito-gravado (partitura/fonograma) ou como parte de espetaculo de apelo popular como a opereta e 0 music hall (e suas
varidveis).” (NAPOLITANO, 2004, p. 12)
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simultaneamente as setas contrastiva e inclusiva.” (MENEZES BASTOS, 1996, p.1). O
que se da é uma constante construgdo e reconstrucdo de didlogos musicais na qual, ao
mesmo tempo em que se afirmam as singularidades entre as obras pelo contraste, se
aumentam as universalidades pela construcdo de novos pontos comuns de intersec¢do

de praticas®.

N&o cumpre verificar em que medida e em que circunstancias a vida cultural e o lazer
da populacdo que se formou nas cidades desde o século XIX, tanto na Europa quanto no
Brasil, atuaram na constituicdo dos elementos que propiciaram as formas musicais mais
determinantes da Cancdo. O que se tem é que o fazer cotidiano da Cancdo Popular
produziu uma complexidade capaz de mobilizar, a um s6 tempo, 0 senso comum e a
musicologia. Questdes de ordem estética podem encontrar, facilmente, seu deslinde na
analise da faceta mercantil e cultural que a cangdo engendra e vice e versa. E por esse

viés que olhamos para o caleidoscopico objeto Cangéo Popular.

Resta que essa relacdo de reciprocidade entre estética e mercado produziu um rico
processo de construcdo de um fendmeno estético e ideoldgico cujos desdobramentos
constituem matéria para a compreensdo da propria sociedade brasileira dos nossos
tempos. Desde as primeiras tentativas de compreensdo, a Cancdo Popular vem se
mostrando um lugar privilegiado de discussdo de questfes nacionais (NAPOLITANO,
2004). Esse pensamento orienta este trabalho, na medida em que tratamos de um
periodo de grande conflito social, como é o periodo do governo militar no Brasil. O
claro contraste entre os posicionamentos ideoldgicos em torno da compreensdo politica
na conducdo do pais gerou a afirmacdo de certas praticas musicais e a refutacdo de

outras, relegadas ao silenciamento, em Gltima andalise, como veremos.

Ajustando o foco, podemos dizer que ha alguns elementos a serem aqui considerados ao
tomar a Cangdo Popular como objeto de analise. H& determinantes tais como distingfes
entre o tempo de criacdo e tempo da performance da voz que canta; como o tempo de

escuta e 0 tempo em que se analisa 0 fendbmeno atuando na sua apreensdo. Dada a

° Com efeito, a Cangéo Popular Brasileira dos anos de 1960 promoveu diversas experiéncias de fusdes e trocas musicais que
podem ser tomadas como exemplares desse raciocinio; enquanto organizagdes como o CPC promoviam o “resgate” de certa
porgdo da cultura nacional, o rock inglés e norte-americano aportavam no pais com suas guitarras e performances. Ambas as
experiéncias produziram praticas que, ora foram cooptados pela indudstria cultural, ora se firmaram justamente pela sua
critica.
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diversidade de elementos que a constituem, a Cancdo Popular se mostra de diversas

formas, angulada pelo olhar que a mira.

Nessa perspectiva, a Cangdo Popular apresenta-se para n0s mais como um processo do
que como um produto (GONZALEZ, 2013). Sua porgio processo é o que permite sua
abertura multidimensional. Assim, uma determinada cangéo ndo possui uma existéncia
perene em si mesma. Seus sentidos repousam nas relacdes que ela estabelece com seus
meios de producdo. Ora eles acentuam o ritmo; ora se voltam para o mercado; ora
repousam nos motivos melddicos; ora se estabelecem a partir do jogo linguistico. Cada
cancdo pode se oferecer, pois, sempre como uma obra aberta, posto que sua constituicdo

também é sempre fragmentada.

A Cancdo Popular, que pode ser tomada, em certa medida, como contraponto a masica
erudita ocidental, oferece-se como matéria interdisciplinar a desafiar a sedentarizacéo
dos géneros. Resta que a Cancdo atraiu nossa atencdo pela palavra, mas nos
sensibilizou e inquietou pela musica, sobretudo o canto. Aprouve-nos, entdo, buscar nos
estudos da voz um instrumental basilar a pretensiosa compreensdo do funcionamento
conjunto da letra poética, da musica e da performance da voz, tarefa a que nos

propusemos nesta pesquisa.

O trabalho em questéo visa perceber, entender e caracterizar determinados sentidos que

\

se oferecem a significacdo nos siléncios ou “brancos” que acompanham a voz em
performance, “lugar” por onde escorrem os discursos ideoldgicos produzidos pela
censura em sua “politica de silenciamento”; mais precisamente a censura impetrada pelo
autoritarismo do governo militar brasileiro p0s-1964. A respeito do autoritarismo,

Marilena Chaui escreve:

Sobre a compreenséao do autoritarismo que mais bem se aplica ao caso do governo
militar brasileiro pds-64, podemos pensar como Marilena Chaui quando escreve:
“O autoritarismo existe sempre e toda vez que as representagdes e normas, pelas
quais 0s sujeitos sociais e politicos interpretam suas relagdes, sejam interpretagdes
e normas vindas de um polo ou de um lugar exterior a sociedade e situado acima
dela. Ora, como ja ndo vivemos sob teocracias, a exterioridade e transcendéncia do
poder, fonte de sua autoridade, encarnam-se no instrumento de que os dominantes
dispGem para a dominagdo, isto é, no aparelho do Estado, tomando como pode
separado da sociedade, mas na realidade engendrado pelo préprio movimento
interno da sociedade.” (CHAUI, 2006, p.52)

O autoritarismo € a condicao pela qual o poder coercitivo da politica estatal brasileiro se

impOs e se sustentou majoritariamente frente a outras forcas sociais. Os discursos
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atravessaram certas performances de vozes que, estando ou ndo sob o controle direto

dos aparelhos de censura, carregam marcas de silenciamento.

Cumpre inventariar os pontos que mobilizam o trabalho em questdo apresentando suas
principais premissas e descrevendo seu processo. Urge que tratemos de certa direcdo
tedrica, explicitemos 0os momentos centrais do percurso e estabelecamos quais 0s
procedimentos metodoldgicos que, a nosso ver, organizam e caracterizam o
encadeamento mais seguro para o atendimento do objetivo proposto. Podemos pensar
esquematicamente em relacdo aos diversos momentos do trabalho pontuando conceitos

fundamentais:

A anélise das cancdes (final do capitulo 4) precedem trés blocos de raciocinio, cada um
demandando a mobilizacio de uma perspectiva tedrico-instrumental: 1- A
caracterizacdo da voz: para tratar das implicagOes entre voz e performance da voz
cantada; da relacdo entre poesia e letra poética; letra poética e Cancdo musica. Para
tanto, tomamos conceitos dos trabalhos de Paul Zumthor, de Luiz Tatit e dos trabalhos
que, na esteira de Claudia Neiva de Matos, Elizabeth Travassos e Fernanda Medeiros, se
debrucam sobre os estudos da palavra cantada no Brasil;

2- A concepcdo de siléncio e silenciamento: a) para conceber o siléncio como lugar de
significacdo; b) para tratar das nogdes de movéncia dos sentidos do que é dito/cantado,
c) para entender os efeitos do silenciamento na censura; d) para lidar com as nogdes de
dito e interdito; €) para tratar da questdo do discurso, do poder e seu funcionamento.
Servimo-nos, aqui, dos escritos de Eni Orlandi e Michael Foucault, ambos filiados aos

estudos do discurso.

3- O Estudo das relages entre Cancdo Popular e o campo da Cultura no Brasil dos anos
1960: Para entender as circunstancias da producdo e circulagdo das Cancdes, bem como
0 lugar da Cangéo Popular no contexto cultural brasileiro sob o raio da censura. Isso é
tratado por meio de: a) empréstimo junto a Pierre Bourdieu e seus comentadores das
nogdes das trocas simbolicas entre os diversos campos de producdo, circulacdo e
recepcdo da arte; b) do levantamento e andlise historica dos elementos formadores da
Cancdo Popular dos nossos dias trazidos pelo trabalho de Marcos Napolitano e José

Miguel Wisnik, dentre outros.
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4- No capitulo final, da-se a contextualiza¢do da obra do cantor Ronnie VVon, seguida de
elementos da Andlise do Discurso. Para a andlise do corpus selecionado urge a
atualizagdo da nog¢do de parddia e carnavalizagcdo bem como de principios analiticos da
Cancdo Popular a partir dos trabalhos de Mikhail Bakhtin e Paul Zumthor. A anélise
das cancdes, que se dara ao final dos trés momentos de raciocinio sobre o silenciamento,
busca apresentar, exemplificar e esquadrinhar can¢des de uma obra fonogréfica gravada
em disco vinil pelo referido cantor, publicada no ano de 1968. Adiante-se que a obra em
questdo destoa do perfil construido pela critica musical e conferido ao conjunto da obra
do artista. Com efeito, imputa-se a Ronnie Von o esteredtipo de “bom mogo”; o
chamado “principe” de voz doce e cangdes ternas da Jovem Guarda dos anos sessenta
(FROES, 2000). Entretanto, a obra em questdo sugere um fazer artistico diferenciado,
inscrevendo-a, a nosso ver, como exemplar dentre as que problematizam o intrincado
cenario da cultura nacional de cerceamento e controle da expressao nos anos mais
ferrenhos da censura do regime militar brasileiro. As cangdes veiculadas na referida
obra foram agrupadas de modo a se analisar diferentes perspectivas de silenciamento.
Tais silenciamentos, atualizados na voz que canta, evidenciam a configuracdo de trés

circunstancias em que se pode supor rompido o silenciamento imposto pela censura:

1%- Na presenca da voz que canta o silenciamento. Nesse caso, ndo obstante as vozes
cantarem somente o que lhes € permitido, o que é cantado encontra-se
irremediavelmente atravessado pelo discurso que se pretende silenciado, o que se da

pela impossibilidade da sustentacdo de um discurso monoldgico em estado de censura.

22- Na presenca da voz que canta em detrimento do silenciamento. Nesse caso, tratamos
da voz que ecoa discursos interditados sem, entretanto, ter sofrido a acdo direta da
censura, permanecendo a revelia do espectro da mesma, bem como na periferia do

campo de vozes censuradas configurando um “duplo silenciamento”;

3%- Na presenca da voz que canta em silenciamento, sob a vigilancia da censura. Nesse
caso, tratamos de performances carnavalizadas e parodiadas, que fazem ecoar o discurso

interditado numa perspectiva para além do controle da censura.

Trata-se, por fim, de auscultar na corporeidade da voz cantada as marcas dos
silenciamentos aqui propostos como mecanismos funcionando no engenho do poder

para produzir siléncio ndo obstante o paradoxal soar das cancdes.
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Ocorre-nos introduzir a problematica do siléncio sobre o qual se constréi uma politica
de silenciamento pelo mecanismo da censura, evocando 0s seguintes versos de Ferreira

Gullar:

“O siléncio habitava
o corredor de entrada
de uma meia morada

na rua das Hortas

o siléncio era frio
no chao de ladrilhos
e branco de cal

nas paredes altas

enquanto 14 fora

o sol escaldava

Para além da porta
na sala nos quartos
o siléncio cheirava

aquela familia”

O siléncio é materialidade significante que atravessa a matéria traduzida pela
linguagem. A linguagem é o corredor, a rua das Hortas, o chao de ladrilhos, o banco de
cal... O siléncio, por sua vez, é quem habita tudo isso construindo sentido com seu jeito
tnico de habitar. E nele que a familia, ausente, encontra sua presenca. Na perspectiva da
qual olhamos para o siléncio, ele € um lugar por onde os sentidos resolvem morar, uma
vez que na casa construida pela linguagem nada faz mais sentido. Tomado dessa forma,

até mesmo o som (linguagem) pode ser habitacdo de siléncio.

Com efeito, muito se sabe sobre os silenciamentos impostos pelo regime militar nos
anos sessenta do século XX em nosso pais. Sdo inumeros os estudiosos que ja se
debrugaram sobre o tema. Para este trabalho, apontamos a contribuicdo de Marilena
Chaui e de seus leitores para entender os desdobramentos de tal imposicdo sobre a

cultura nacional.
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Na contextualizacdo da Cancdo Popular no espectro recente da cultura e do contexto
social e politico do periodo da ditadura militar no Brasil, necessarios a compreensédo da
probleméatica da cancdo as voltas com a censura objetiva da expressdo artistica,
preponderantemente, optamos pelo formato de digressdo historica, com procedimento

de resenha critica.

Nas demais partes do texto; nos pequenos raciocinios que constroem a argumentacéo, o
instrumental tedrico é conduzido pelo impulso indutivo por meio do qual procuramos
alinhavar conceitos e ideias almejando fugir a armadilha das tautologias ou a simplista

ratificacdo do pensamento de outrem.

Ademais, perseguimos um questionamento motivador: haveria caraterizacdes tangiveis
na voz que soa sob e em detrimento da égide do silenciamento? A hipo6tese que nos
arrasta instiga-nos ao reconhecimento da voz como habitat do siléncio que atravessa a

Cancdo Popular em tempos de silenciamento.

1- EM TORNO DA CENTRALIDADE DA VOZ

1.1 - LIMITES ENTRE VOZ E LINGUAGEM: A NATUREZA DA
MATERIALIDADE DA VOZ

Afora a consolidagdo do conhecimento construido em torno da fei¢éo estética da voz,
urge que a miremos na perspectiva da sua materialidade, do gesto em si da sua emisséo.
Cumpre-nos apontar para a centralidade da voz, considerando que ela engendra certa

condig&o fundante.

Da voz emerge um poder singular. Tal poder que a voz carrega ndo se restringe,
entretanto, a sua qualificacdo simbolica, mas sustenta-se nos sentidos que a
“materialidade” da sua emissdo pode produzir. Por materialidade podemos entender,

aqui, o que a combinacéo de elementos tais como altura, duragéo, timbre, registro, tom,
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empostacdo, etc, pode produzir, ndo obstante saber-se que em diferentes sociedades,
significados diferentes e especiais possam nascer da valoracdo de um ou de outro
elemento, ou ainda da combinacao entre os mesmos (ZUMTHOR, 2007).

Paul Zumthor (2007) nos alerta para uma implicacéo inicial de natureza epistemolégica
para a abordagem da voz: seria imprépria uma abordagem que se pretendesse cientifica,
uma vez gque uma investigacdo proposta sob tal principio deveria, hipoteticamente,
comportar-se como uma ciéncia global, presumivelmente capaz de dar conta da
complexidade da voz. Tal construto cientifico teria de cumprir a envergadura de
combinar um estudo que partisse da fonética e da fonologia e enveredasse pela
psicologia, pela antropologia ou historia; tarefa incomensuravel e inexequivel, portanto.
Ocorre, ao fim e ao cabo, que “a voz escapa as apreensdes parciais de varias
disciplinas e técnicas que dela se ocupam” (TRAVASSOS, 2008, p.16). Disso podemos
depreender que a apreensdo do fendbmeno da voz desafia, de certa forma, os sistemas

organizados do conhecimento humano, reclamando investidas de diversas naturezas.

Nesse raciocinio, uma distingdo entre voz e palavra pode nos valer, a um s6 tempo, para
evidenciar a impossibilidade de uma abordagem global, reclamando uma delimitacéo e,
ao mesmo tempo, a construcdo de uma perspectiva capaz de pensa-la na materialidade

da sua emissdo; como uma poténcia cuja emanacao carrega sua prépria centralidade.

De pronto, impGe-se que a palavra € da ordem da lingua e seus constituintes, enquanto a
VOz, por seu turno, apresenta um principio quase assistematico. Nao ha, por exemplo,
como lancar méo, a contento, da gama de recursos graficos que a mesma utiliza para

anotar um registro de voz sem presumido prejuizo da expressao vocal.

A voz ndo apresenta um sistema fonologico capaz de ser segmentado por reparti¢oes
etimoldgicas, segundo a perspectiva saussuriana de lingua. Caso pensassemos na voz a
partir da consideracdo de tal sistema, obrigar-nos-iamos a aceitar a estratificagdo de
certas inflexdes sonoras, limitando-as a determinados sentidos definitivos. A proposito
disso, ndo é seguro pensar num sentido definitivo para uma melodia qualquer. Seu
sentido ndo é, necessariamente, proveniente de uma combinacdo especifica de alturas,
por exemplo. O sentido, ai, € sempre arbitrario, mas de uma arbitrariedade singular:
duas pessoas ao ouvirem simultaneamente certa melodia, podem internaliza-la segundo

uma série interminavel de condicionantes, 0s quais podem se dar num espectro que vai
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das idiossincrasias as escutas socialmente aceitas ou privilegiadas, ao passo que as
palavras é mais dificil geralmente fugir aos sentidos que habitualmente lhes damos, ou

seja, podemos mapea-los mais facilmente nas palavras que na inflex&o da voz.

Ao ouvirmos certo trecho melddico cantado, tendemos a buscar seus sentidos
inicialmente na palavra, ao supormos que mais rapidamente interpretaremos os sentidos
que dela podem brotar. Ocorre que ha, na voz cantada, um convite ao estabelecimento
dos sentidos a partir da sua evocacao, sentidos os quais ndo podem se estabelecer antes
da presenca da voz. Ante a presenca da voz, os sentidos que pensdvamos deter ganham
movimentos, retomadas, reelaboracgdes, reconstrucGes e reinterpretacdes. De um modo
geral, quando os sentidos que pensaramos sdo confirmados diante da presenca da voz, o
que fazemos € reiterar a familiaridade que temos com eles (TATIT, 2003). Sabemos que
certas entonacfes da voz podem se dar em funcdo da imposicdo do contrato que ela faz
com a palavra, mas, ai, 0s sentidos encontram-se adstritos e prontamente apreensiveis
dada a condicdo de convencdo. Por esse viés, poderiamos pensar no dialogo que a voz
melddica estabelece com o texto na materialidade da sua textualidade a produzir um
determinado sentido. Mas ai a voz encontra-se cerceada pelos limites da cancdo, numa
situacdo em que a singularidade da sua materialidade ndo encontra félego longe dessa
relacdo. Ao tratar da materialidade da Cancdo Popular, Tereza Virginia Almeida (2008)

€SCreve:

“A voz ¢é o elemento que prové a cangdo popular de mudangas de
tonalidade, variagdes de divisdes ritmicas e de duracdo das notas. A
voz traz, ainda, ndo sé diferentes intengfes ligadas a subjetividade do
intérprete, mas aquilo que Ihe é inerente e que em parte esta aquém ou
além das proprias intengdes de quem canta, como marca de sua
corporeidade e de sua unicidade: o timbre, a cor, a extensdo, a
poténcia, elementos que determinam as percep¢des sensoriais por
parte do ouvinte e que, embora sejam veiculos da palavra e da
linguagem, ndo sdo elementos linguisticos.” (ALMEIDA, 2008, p.
318)

Como queremos pensar, a voz ndo intenta traduzir outra voz valendo-se de sua condigéo
de linguagem, como fazem as palavras. Frente a impossibilidade da utilizacdo de outra
linguagem que a traduza, a voz se credencia como tradutora de si mesma, numa
presenca silente; como a de um ser amado que é amavel, independentemente das
palavras (ZUMTHOR, 2007).
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Também a voz entoada pode ultrapassar as palavras, mantendo-as em suspensao,
quando ndo hé opcéo pela palavra. Por outro lado, as palavras podem néao “dizer” o que
se tem a dizer se a voz ndo se apresentar como uma presenca precisa. Se alguns dos seus
elementos constituintes falhar ou apresentar-se em excesso, o efeito desejado pode ser

comprometido, ainda, naturalmente, que alguns sentidos sejam produzidos.

Impulsionados por Zumthor (2007), seguimos pontuando em favor da autonomia da

V0Zz, em 0posi¢do ao centro gravitacional da palavra.

A voz pode ser tomada como anterior a linguagem verbal, cujo trabalho empresta-lhe
sentido. Os sentidos que se constroem a partir dessa relacdo, entretanto, escapam a
inexorabilidade da presenca da voz: “A crian¢a, ao nascer, da um grito, ndo uma
palavra, e leva anos para aprender a utilizar sua voz, a sujeitd-la a linguagem”
(ZUMTHOR, 2007, p. 64). Mesmo depois da aquisi¢do da linguagem, ndo desaparece

essa experiéncia com a voz.

Entretanto, mesmo na linguagem a voz ndo desaparece como experiéncia fundante.
Podemos pensar, como Michel Foucault (2007), em certa relativizacdo da arbitrariedade
da construcdo da linguagem, se quisermos tratd-la a partir da mediacdo da voz. Em
ensaio no qual propde uma ontologia da linguagem, em As palavras e as coisas, 0 autor

€SCreve:

(...) a linguagem real ndo é um conjunto de signos independentes,
uniforme e liso, em que as coisas viriam refletir-se como num espelho,
para ai enunciar, uma a uma, sua verdade singular. E antes coisa
opaca, misteriosa, cerrada sobre si mesma, massa fragmentada e ponto
por ponto enigmatica, que se mistura aqui e ali com as figuras do
mundo e se imbrica com elas: tanto e tdo bem que, todas juntas, elas
formam uma rede de marcas em que cada uma pode desempenhar, e
desempenha de fato, em relacéo a todas as outras, o papel de contetdo
ou de signo, de segredo ou indicagdo (FOUCAULT, 2007, p. 47).

Ainda como matéria na linguagem, a voz resguarda uma opacidade que a caracteriza,
um mistério, um estar-sobre-si-mesma. A voz pode ser tomada como um ponto na teia
do tecido da rede que constréi a linguagem. E da natureza da sua materialidade,
aproveitando o raciocinio de Foucault, o pulso que pode se realizar em contetido, em
signo ou em indicacgéo, portanto, ndo ha um projeto definido de funcionalidade para ela.

Naturalmente, poderiamos pensar, aqui, na esteira do raciocinio que desenvolvemos, na
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voz materializada em sua propriedade de conteudo, funcionando como pulso a compor a

linguagem.

A voz na linguagem esconde seu enigma, enquanto “as palavras se propdes aos homens
como coisas a decifrar” (FOUCAULT, 2007, p. 47). H4, na ordem da experiéncia e do
mundo no qual a voz habita, uma presenca muito mais profunda a constranger o
“prosaismo” da palavra. Tal presenca se insinua em meio aos elementos constituintes da
natureza. A voz habita ali, entretanto, sem perder o “segredo” que traz em si. Ao
contrario, e por sua vez, a revelacdo dos segredos é o fado implacavel das palavras. As

palavras ndo existem, pois, sem uma condicao de existéncia.

Por outra via de raciocinio, nos meandros taxonémicos, a voz ndo pode ser tomada
como sindnimo de oralidade, visto que sua natureza ndo conjumina com o0 sentido
linguistico de comunicacdo por meio da fala. A oralidade estd irremediavelmente
marcada como um fazer demarcado no tempo e no espaco como realizacdo da fala. Por
seu turno, a partir de um angulo geral, a voz pode ser tomada como um fenémeno
global, inerente a histéria do homem. Sua caracterizacdo implica ndo apenas a
articulacdo oral de uma lingua, mas a presenca de um corpo vivo em performance num

determinado contexto.

A voz de que tratamos nédo se deixa confundir, pois, com a palavra oral. Com efeito, o
estudo da voz, arrolado na esteira do trabalho da oralidade, do qual destacamos o
pensamento de Paul Zumthor, ja motivara desde tempos, outros ramos do
conhecimento, como etnologia, acustica ou mitologia comparada, sem que 0S mesmos
apresentassem uma confessa afinidade. Em comum, mantinham somente a preocupacéo
com a palavra oral em detrimento da singularidade e da provocacéo da voz a oferecer-se

como objeto “puro”.

Procuremos fundamentar a ideia da voz como experiéncia fundante inventariando
oportunamente a trajetoria do raciocinio de Zumthor, o qual trata do aspecto da

corporeidade da voz.

As diversas formas de poesia sonora motivaram, inicialmente, o pesquisador a uma
visada sobre a voz na qual ele atentou para os efeitos de sentido construidos pela

oralidade (ZUMTHOR, 1997). Haveria na voz humana, pois, certas singularidades que
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extrapolavam o alcance social dos textos orais, cindidos pelos sentidos linguisticos e

marcados pelos seus condicionantes culturais.

Da observacdo do descompasso entre palavra oral e certas singularidades da voz decorre
a constatacdo de que a primeira apoia-se, antes, no estatuto do texto. A segunda, por sua
vez, € capaz de carregar singularidades que ndo se deixam apanhar pela palavra. Para
além de se constituir apenas veiculo de alguma mensagem, numa relacdo informacional,
portanto, a voz se faz ouvir e sentir numa relacdo de corporeidade. Sua presenca
expressiva se faz sentir no tom, nas inflexdes, duracGes e siléncios que permeiam sua
realizacdo no tempo e no espacgo. Tal realizacdo guarda uma distin¢cdo em relacdo a
condicdo de perenidade a qual a palavra esta propensa, dada a estratificacdo dos

sistemas linguistico na cultura.

Para Zumthor (2007), a voz se distingue e se distancia da palavra porque néo se reduz a
simples meio ou canal por onde trafega esta ultima. Haveria, pois, uma densidade de

corpo na sua presenca tornando possivel sua liberdade.

A voz “viva” ¢ um todo sonoro que vibra dentro do corpo do intérprete que a produz.
Tal voz ndo se confunde com a escrita, a manuscrita ou a impressa, uma vez que essas
ultimas sdo tdo somente mediacdes. Com efeito, amitde buscam conceber a voz como
uma redugdo da escrita. Entretanto, ndo obstante os séculos de dominio da palavra
escrita, a voz atualiza-se, inclusive, pela mediacdo tecnoldgica, sem abandonar sua
condicdo. No jogo da linguagem, a trama existente na constituicdo da voz ndo consegue
trazer o perecimento da sua “matéria”, ao passo que a palavra impde-se a desdita de
realizar-se em diversas faces ao longo da histéria. Dada a sua multipla natureza;
fonologica, lexical, semantica, etc., a palavra pode sofrer mudangas continuas e
sucessivas, ao ponto de desfigurar-se sob os efeitos das alteraces de prosddia e ortoépia
a que as mesmas estdo sujeitas no tempo e no espago. Ocorre que a materialidade da
palavra ndo encontra fonte em si mesma, como admitimos no trato com a voz. N&o h4,
em tal construcdo humana, uma propriedade que repouse desde sempre, a reclamar uma

condigéo fundante.

A voz, por sua vez, se faz uma experiéncia humana para além do dizer da palavra, ndo
obstante ensejar uma das realizacbes da mesma. Interessa-nos na voz o que nela

podemos “tocar”. Instiga-nos 0 volume que se apresenta numa dimensdo de
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corporeidade. E esta a perspectiva pela qual se pode tomar a oralidade dos dominios da
palavra empresta-la a vocalidade (ZUMTHOR, 2007).

Pensemos mais detidamente na materialidade da voz a partir das ideias que construimos

sobre voz enquanto tragamos sua autonomia em relacéo a palavra.

Resta que a voz ¢ a indizibilidade que pulsa em detrimento da linguagem que a reveste.
Tal indizibilidade, que, entretanto, ndo se entrega a quietude e a imobilidade, é da
ordem do poético, como bem nos propde Zumthor (2007). Pensar a voz poética €
tangenciar a propriedade da inteligibilidade da informag&o que a palavra carrega; ndo ha
uma mensagem que a atravessa, hd, em contrapartida, algo que se faz ouvir e sentir
enguanto corpo, antes de tudo. A voz poética €, pois, uma presenca expressiva que se
impde no que a voz apresenta, no que a voz flui. O aspecto poético da voz reside na sua
tensdo, 0 movimento da sua distensdo, a constancia da duracdo que atualiza o gesto

vocal.

Para Zumthor (2007), a ordem do poético atua na corporeidade da voz de modo menos
arbitrario do que costumamos tratar a palavra. Com efeito, a voz, na linguagem, pode
apenas ser tomada como lugar onde a poesia encontra forma, numa relacdo de
mediacdo, portanto. A matéria poética que compde a voz, como sugerida por Zumthor
(2007), é trazida a no6s pela linguagem, mas tomada nos seus constituintes minimos,

como pensamos com a ajuda de Foucault, anteriormente.

O caréater poético que a voz pode carregar garante a estabilidade significativa da sua
materialidade para além da intencionalidade imputada pela linguagem. Eis por que a
materialidade da voz que se funda na ordem do poético confere a propria voz uma
centralidade que se realiza na sua presenca corporea, independentemente do modo pelo

qual a voz se inscreve na linguagem.

E a linguagem que, por seu turno e a seu favor, realiza a categorizacio das coisas e a
sedentarizacdo dos sentidos (ORLANDI, 1997). Entretanto, a materialidade da voz néo
pode ser colhida nessa seara. A administragdo dos sentidos ndo é capaz de cobrir 0
espectro de tal materialidade. O “corpo” da voz nao estd condicionado a coeréncias,
unidades ou disciplina. Ao contréario, a condicdo de corporeidade da voz é da ordem da

continuidade, da contradicédo, da diferenca e da irrepresentatividade.
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1.2- PERFORMANCE EM PERSPECTIVA: A PRESENCA DO CORPO NA VOZ

Naturalmente ndo tratamos simplesmente de estabelecer uma incongruéncia entre a
materialidade da voz e a linguagem. Tal dicotomia ndo nos interessaria. Discorremos,
em verdade, relativizando certo positivismo em relacdo ao trato com a voz e com a

prépria linguagem.

Com efeito, incomoda certa predominancia de uma légica dominante pela qual o
pensamento, tido como fruto do intelecto organizado, precede a voz. Tal premissa
legou-nos certa desvocalizagdo e emudecimento. Entretanto, a voz que canta ou grita
sob alguma circunstancia pode ser tomada como uma reorganiza¢do do mundo interior.
Sua emissdo pode ser a trajetoria intuida de um organismo inteiro. E isso o que
desestabiliza as abstracGes que geralmente redirecionam a poténcia da voz. Na direcédo
contraria a do nosso raciocinio, a abstracdo € um conceito que tenta prescindir da
prépria corporeidade da voz, sugerindo uma dicotomia entre corpo e espirito na qual o
primeiro é tomado como inferior ao segundo. No mesmo sentido, abstrair a voz é
desconsiderar sua unicidade de corpo, bem como a singularidade do organismo que ela

evoca.

Tal organismo, por sua vez, ndo logra evidenciar mais do que a si mesmo. Ndo ha no
corpo 0 que ndo se insinua. Na mesma medida, ndo pode um corpo dissimular a si
mesmo, nem na inacdo ou no siléncio. Em qualquer circunstancia, é ele quem engendra
os impulsos e a energia que culminam na voz ou que a rettm. A voz, nesse caso,
investida da poténcia da sua materialidade, ¢ uma por¢do singular do corpo que fala

guando o corpo fala e se cala quando o corpo se cala.

Resta do que vimos sobre a voz que se trata de considera-la um fendmeno inerente a
histéria do homem, apontando para além das relagbes de oralidade que a lingua
engendra. Sua presenca, atravessada pela medida elevada do poético, aponta para o
reconhecimento primordial da corporeidade que, em Ultima analise, sera traspassada
pelos discursos em funcionamento (ORLANDI, 1997). Poderiamos dizer que o corpo da
voz ndo se limita a ser suporte de um determinado significado. Cumpre que tracemos

inicialmente certo percurso da performance da voz pelo qual insinua-se sua
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corporeidade. Ao tratar da performance da leitura, Zumthor (2007) aponta o corpo como
presenca organizadora da leitura. Para ele, hd no gesto da leitura certa imaginacéo
criadora permeando a cena enunciativa; atualizando o0s enunciados escritos,
reconfigurando e recolocando o que se I& no tempo e no espaco. Interessa-nos de perto a
ideia de que a estrutura do sentido muda ao relacionarmos performance e os sentidos do

“texto” que se oferece a leitura.

Para Zumthor, a performance “ndo pode ser reduzida ao estatuto de objeto semidtico;
sempre alguma coisa dela transborda, recusa-se a funcionar como signo... e todavia
exige interpretagdo” (ZUMTHOR, 2007, p. 75). Ha certos elementos secundarios como
a entonacao, o gesto, o tempo e o lugar que, embora codificados pela linguagem, podem
se apresentar de maneira esparsa, sem, entretanto, deixar de fazer sentido. Poderiamos
pensar aqui num espectro em que seja possivel apreendermos graus mais acentuados ou
menos acentuados de semanticidade, mas o autor enfatiza que se trata, antes, de
considerarmos um processo global de significagcdo no qual se manifesta o que chamou
de ‘barulho de fundo existencial’ (ZUNTHOR, 2007); no caso da leitura, sdo as
conotacdes condicionadas pelas circunstancias e o estado do corpo que Ié. Atuam na
mesma medida certas formas lGdicas de comportamento, das quais ndo se garante
controle ou apreensao segura. Tudo isso se da, segundo o autor, em favor da correcéo
das limitacGes semanticas que aparecem na acdo de ler. Tal intervencdo corporal pode
ser tomada, dentre outras nuances, por uma operacao vocal que pode se realizar pela
evocagdo sonora ou por uma voz inaudivel de articulagdo interiorizada (ZUMTHOR,
2007). Nas duas realizacdes apresentadas evidencia-se uma relacdo de corpo; dizer com
0 COrpo, expressar-se com 0 COrpo ou expressar o corpo. Nesse sentido, 0s discursos
sobre o mundo, realizados na voz ou no siléncio sao um “corpo-a-corpo” com o proprio
mundo. “O mundo me toca, eu sou tocado por ele; acdo dupla, reversivel, igualmente

valida nos dois sentidos” (ZUMTHOR, 2007, p 77).

Eis uma relagdo que se estabelece na acdo do proprio corpo, movido pelo seu ritmo
sanguineo e pela contracdo de suas entranhas. E por meio de tal relacio que percebemos
a materialidade da voz em sua estrutura acustica. E, quando ndo a ouvimos, ela

permanece na propria inquietude que o siléncio provoca.

Na perspectiva sensorial, o préprio pensamento € capaz de ser confundido como algo

estritamente interior e intangivel, entretanto, a respeito disso, o filosofo Merleau-Ponty,
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resgatando a natureza corporal do pensamento, nos adverte que “0 que nos faz acreditar
em um pensamento que existiria para si antes da expressdo, sd0 pensamentos ja
constituidos e ja expressos dos quais podemos lembrar-nos silenciosamente e através
dos quais nos damos a ilusdo de uma vida interior” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.249).
Na perspectiva do autor, o siléncio interior encontra-se crivado de falas, perfazendo
certa vivéncia interior do corpo. Tais falas se evidenciariam pelo trabalho simultaneo do
pensamento e da expressdo marcada pela cultura e pelo hébito. H& ai uma verdade
profunda; uma lembranca dos movimentos organicos, internos do corpo; “marca de um
ser a cada instante desaparecido, e, no entanto, eu mesmo” (ZUMTHOR, 2007, p.79). E
pelo trabalho da percepcdo que verificamos o corpo como unidade originaria do sentido
anterior a diferenciacdo entre visdo, tato, olfato, etc. Tal impulso global do corpo é
fugidio, sendo mais bem percebido nos sentidos quando estes se manifestam.
Entretanto, o corpo todo sempre estd em presenca nos sentidos, ndo obstante tal

presenca ser precéria e fugidia, como dissemos. A esse respeito, Zumthor escreve:

Minha propria presenga para mim é tdo ameacgada quanto a presencga
do mundo em mim, e minha presenga no mundo. A presenca se move
em um espaco ordenado para O COrpo, €, NO COrpo, rumMo a esses
elementos misteriosos aos quais nos dirigem as flechas que tento aqui
esbocar sem que seja possivel determinar de maneira precisa para
onde elas convergem. (...) A sensorialidade se conquista no sensivel,
para permitir, em 0ltima instincia a busca do objeto” (ZUMTHOR,
2007, p.81).

Da mesma forma como ndo se pode captar toda e a um s6 tempo a presenca do mundo,
a presenca do corpo ndo se da sendo pela convergéncia desse corpo para o0s sentidos
como “flechas” cujos disparos ndo se ddo todos em direcdo ao sentido posto em
funcionamento, mas 0s mesmos atingem pontos distintos em favor ultimo daquele
sentido que é a realizacdo da exteriorizacéo do corpo. A exemplo, certa visdo aterradora
pode despertar sensacdes na espinha dorsal ao mesmo tempo em que pode fazer

explodir a voz num grito desmedido.

Tal raciocinio nos convida a pensar a performance como 0 objeto que realiza e
“organiza” exteriormente os impulsos dessas “flechas”, para aproveitarmos a imagem
criada por Zumthor. Para nos, a performance pode ser tomada como a realizacdo
mnemonica da acao dessas flechas de impulsos que percorrem o corpo quando este se
exterioriza em voz. Quando o corpo € ativado em voz, seus impulsos atualizam algumas

mem©rias virtuais que, naturalmente, podem ser percebidas e compreendidas pelo
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cérebro em diversas situacdes, mas que também podem ser carregadas de algo que nédo
se deixa ou ndo precisa ser percebido por ele. E sob essa condi¢do que a voz rompe a
clausura do corpo em sua configuragéo virtual e aflora no discurso (ZUMTHOR, 2007).

Assim € que a voz atende aos impulsos do corpo mesmo quando performatizada e
tomada como um discurso. Entretanto, mesmo ai a voz que atravessa 0 COrpo ndo o
rompe nem rompe com ele. O que ela faz é desalojar o homem do seu corpo e fazé-lo
emergir pelo trabalho da linguagem. E assim que podemos tomar a voz que irrompe na
performance como um corpo crivado de flechas de percepcdes que trabalham para a
realizacdo de um determinado sentido - , para empregarmos a imagem criada por
Zumthor (2007). A performance da voz é a efetivacdo da poténcia do corpo; é o
resultado do trabalho da sua energia sem que para isso 0 mesmo se transforme em algo

gue ndo seja 0 proprio corpo.

Ora, se a poténcia do corpo ndo ¢ algo que possa ser necessariamente medido, mapeado
ou mesmo controlado, ndo ha como pensar tampouco no controle absoluto dos eventos

performaticos, uma vez que a voz irrompe no crivamento das flechas que o atravessam.

Nosso interesse na performance da voz nao se reduz, pois, a preocupagdes com a forma,
aproximando-se da unicidade do evento. Tal preocupacdo a afasta da propriedade da
repeticdo que a aprisiona a uma dada pratica discursiva. Naturalmente isso termina por
acontecer, mas pensamos aqui na singularidade do evento que desafia o que a
linguagem havia construido. Noutras palavras: Queremos flagrar a performance como
efeito do discurso e ndo como uma forma estratificada dele. A performance, para nos, €

uma poténcia real sem forma prévia que faz a voz se recriar a cada emissao.

1.3- O PAPEL DA LETRA POETICA NA CANCAO: POSSIVEIS RELACOES
ENTRE CANCAO POPULAR E LITERATURA

Dos novos tempos deflagrados pela modernidade que impuseram suas estéticas e
propiciaram novos géneros, interessa-nos de perto o Brasil da segunda metade do século
XX, onde encontramos uma conjuntura na qual a poesia, tendo a Cangao Popular como

suporte privilegiado de expressdo, vive um momento singular na expressao poética.
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Alfredo Bosi, em sua Historia concisa da literatura brasileira apresenta as injuncoes

sofridas pela poesia enquanto género do periodo diante da configuracdo histérica do

pos-guerra:
Os melhores poetas da segunda metade do século tém respondido de
modo vario aos desafios cada vez mais prementes que a cultura e a
praxis lancam ao escritor. E que se chamam, por exemplo, guerra fria,
condicdo  atbmica, lutas raciais, corrida interplanetéria,
neocapitalismo, Terceiro Mundo, tecnocracia... E, vindos embora, em
sua grande parte, do formalismo menor e estetizante que marcou o0
clima de 45, lograram atingir um plano mais alto e complexo de
integracdo, de que sdo exemplos os poderosos poemas de Ferreira
Gullar e de Mério Faustino, os elaborados experimentos da poesia
concreta (Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Décio Pignatari,
José Lino Grinewald, José Paulo Paes, Pedro Xisto...) e da poesia-
praxis (Méario Chamie), alem de todo o itinerdrio do maior poeta

brasileiro de nossos dias, Jodo Cabral de Melo Neto. (BOSI, 1987,
p.492).

Na esteira da modernidade literaria, € esse o contexto que exige novas formas de
expressao, busca-as e incorpora-as ao fazer poético. Do escrito de Bosi podemos
depreender que a conjuntura do pds-guerra, com seus questionamentos da ordem da
politica, da economia, da ciéncia e da cultura, deflagrou as diversas manifestacdes
literarias que “lograram atingir um plano mais alto de integra¢cdo”. Indo ao encontro do
que observou Antoine Compagnon, ao apontar as vanguardas como respostas estéticas
pontuais dentro de uma conjuntura maior (COMPAGNON, 1999), Bosi aponta as
estéticas que concomitaram ou se sucederam em busca de uma expressdo precipua a
novos tempos.

Renovar a linguagem esta no cerne das preocupacfes e dos projetos artisticos do pos-
guerra, mas subsistem divergéncias sensiveis sobre 0 modo de entender as fronteiras
entre poesia e ndo-poesia, sobre o tipo de mediacdo que se deve propor entre 0 ato
estético e os demais atos humanos (éticos, politicos, religiosos, vitais), ou ainda sobre as
relagbes que se podem estabelecer entre 0 poema e 0 objeto de consumo, a imagem da
propaganda, o slogan politico, a Cangédo Popular e outras manifestacdes de uma cultura
plural, veiculada cada vez mais intensamente pelos meios de comunicagdo de massa.
Nessa atmosfera, saturada de consciéncia critica e polémica, assumem papel de extremo
relevo os conceitos de origem filosofica (alienacdo, praxis, superacdo, dialética), que
cruzam armas com nocgOes de Cibernética e da Teoria da Informacdo (entropia,
redundancia, emissor, receptor, codigo, mensagem). Ao mesmo tempo, o discurso sobre
a arte se afasta do vocabulario existencial (angustia, autenticidade, opcao, imaginario...)

corrente nos anos da segunda guerra. Uma sede de atualizac¢éo técnica, um gosto — e as
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vezes um maneirismo — da impessoalidade, da coisa e da pedra, entram a compor a
lapidosa mitologia do nosso tempo, correndo 0 risco de tomar por um joio o trigo de
valores que o0 homem vinha ha séculos arduamente conquistando. (BOSI, 1987, p. 492).

Para muitos, ainda ha muito que se buscar ver nessa efervescéncia intelectual que
vigorou no Brasil do pés-guerra onde, em Gltima anélise, floresceram novas formas de
expressao artistica. Renato Ortiz em A moderna tradicao brasileira (1988), prefere ver
esse fato como um surto de criatividade resultante do enfrentamento as exigéncias da

sociedade industrial.

Ortiz aponta as anotacGes de José Miguel Wisnik, para quem a producao intelectual que
vicejou nos anos sessenta, advinda das implicacdes da sociedade industrial do pos-
guerra, pode ser tomada como um verdadeiro salto produtivo, uma sintese critica em
que artistas repensam o que chamou de economia do sistema. “E como se uma fase da

historia concentrasse uma soma variada de expressoes culturais” (ORTIZ, 1988, p.101).

Ortiz adverte que, embora a liberdade para a producéo cultural tenha se mantido até
1968, ou seja, as producdes artisticas tenham permanecido intocadas pela censura do
Estado até aquele periodo, ao contrario dos sindicatos e outras instituicGes, ha que se

buscar respostas complementares para a questao.

Segundo o autor, ha que se considerar a formacgdo de um publico, para quem boa parte
da producdo artistica estaria sendo dirigida. Analisando em especial o caso do teatro,
Ortiz argumenta que, naquela época, era imperioso conquistar uma plateia pequeno-
burguesa muito acostumada as formas teatrais das companhias europeias que por aqui
passavam. Dai uma busca por textos de maior qualidade. Mesmo as vertentes que
buscavam aproximar-se dos segmentos populares com um teatro revolucionario tinham

0 publico como elemento norteador.

Do exposto, podemos depreender que as produgfes culturais encontravam, entdo, um
plblico que ndo existia anteriormente; uma fatia da populacio escolarizada. E esse
publico que atua na base das imbrica¢Bes entre uma certa esfera da cultura universal
aberta ao experimentalismo e, a0 mesmo tempo, ao “vanguardismo” e uma cultura de
mercado incipiente, mas em pleno impulso de desenvolvimento. Interessa-nos de perto

0 que essa concomitancia historica gerou. As palavras de Ortiz a respeito da musica
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ilustram o fenbmeno e abalizam, em Ultima analise, as imbricacdes entre 0s varios

segmentos da cultura.

O interesse dos musicos eruditos pela Bossa Nova se da na medida em que esta ligado a
um esforco de pesquisa sonora mais sofisticada que rompe com os padrdes do passado,
propondo um novo ritmo, uma nova forma de arranjo, uma outra maneira de cantar; um
“canto falado” que se distancia do “do de peito”. Esses musicos a comparam a musica
de camara. Brasil Rocha Brito dizia que ‘a bossa nova apresenta varios pontos de
contato com a musica erudita de vanguarda pds-Weberiana, e, de um modo geral, com o
Concretismo nas artes’. Ponto de intersecc¢ao entre esferas de ordens diferentes, a Bossa
Nova se exprime como um produto “popular-erudito” manifestando um novo tipo de

musicalidade urbana” (ORTIZ, , 1988, p. 106).

Com efeito, nos pilares da modernidade artistica, o estatuto estético da arte sofre uma
crise pela emergéncia da técnica e das leis de mercado, inaugurando uma nova
conjuntura na qual o mito do valor do culto se vé irremediavelmente comprometido pela
presenca cada vez maior de novos géneros (BENJAMIN, 1980). Aqui, no Brasil do pds-
guerra, havia uma confortavel comunhdo entre as posturas novas e consagradas, em

funcdo da busca de uma expressao que se adequasse ao mercado.

Esse fendmeno, naturalmente, foi favorecido pela falta de uma heranca classica no
Brasil que pudesse impor uma postura tdo somente erudita. Mario de Andrade, por
exemplo, vai da rapsddia a modinha brasileira sem, entretanto, comprometer sua

posicao entre 0s poetas maiores.

O mesmo se pode dizer em relagdo ao poeta Vinicius de Morais, que transitou entre 0s

classicos sonetos e as modinhas populares.

No bojo desse contexto, encontramos a Cancdo Popular oferecendo-se como uma
linguagem plural, cuja plasticidade é capaz de cobrir um espectro que vai dos redutos
particulares que flertavam com a “erudi¢do” da poesia até os meios de producdo da

cultura de massa.

N&o obstante certa preocupacdo de alguns setores com a questdo da tradicdo e da

“autenticidade” da cultura nacional em confronto com a modernizagdo, as tecnologias
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de reproducdo de massa influenciaram os movimentos artisticos no Brasil pos-guerra
(ORTIZ, 1988).

O mundo da diversdo e o mundo da arte “séria” reaproximar-se-iam de maneira
dramética nas ultimas décadas do século, reatualizando a eterna contradanca entre esses
dois universos até entdo divergentes, rearticulando as relagdes entre poesia e cancao,
cultura oral performatica e cultura do impresso, poesia essencial e poesia candnica.
(MORICONI, 2002).

E esse o contexto no qual a Cangao Popular se da como lugar de expressio para a poesia

no Brasil do p6s-guerra, mais especificamente a partir dos anos sessenta.

Nesse periodo flagramos a perda de certa aura da poesia canbnica por conta das
coer¢des da industria cultural que, grosso modo, propicia uma nova relagdo entre o
poeta e seu publico. Italo Moriconi relata episddios de poetas canénicos as voltas com

as tecnologias do mercado:

Nesse periodo ocorreu a definitiva pedagogizacdo da poesia
modernista. No comego da década ainda era apenas Manuel Bandeira
lendo e comentando seus poemas para alunas extasiadas da Faculdade
de Letras da antiga Nacional (hoje UFRJ) (...). Dez anos depois, as
obras de Mario, Bandeira, Drummond, Cecilia, j& tinham entrado para
os curriculos universitarios e escolares de todo o pais, com destaque
para a USP de Antonio Candido, que deslanchou sua pioneira pos-
graduacdo a partir de pesquisas documentais sobre o modernismo,
criando em Sé&o Paulo uma vertente de erudicéo literéria alternativa a
velha e honrada Biblioteca Nacional. No Rio de Janeiro, Drummond e
Cecilia tiveram seus nomes popularizados ao participarem de
Quadrante um programa radiofénico em que liam suas crénicas.
(MORICONI, 2002, p. 97)

Nesse aspecto, 0 poeta da geracdo do pos-guerra perde, de certa forma, sua aura ao ter

de integrar-se aos sistemas criados pela nascente industria cultural.

Mas se a pedagogizacdo da poesia modernista e a utilizagdo de programas radiofénicos
podem ser tomados por um lado como um fator que possibilitou a toda sociedade
brasileira do periodo conviver de perto com o melhor de nossa poesia, por outro,
permitiu a propria poesia transitar pelo “perigoso” (mas sempre salutar) caminho das

composicdes, das hibridacdes, como a que se deu com a Cancéo Popular nesse periodo:

“Nos idos de 50 e 60, [Joao] Cabral agradava ao pessoal mais teodrico,
por sua vertente engenharia que dera a obra-prima “Uma faca s
lamina”. E agrada ao pessoal da Esquerda militante, por seu lado
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severino que dera outra obra-prima, morte e vida. Um dos sucessos
teatrais mais estrondosos entre 1966 e 1969 no Brasil foi a montagem
de Morte e vida severina, musicada por Chico Buarque, que ganha
prémio internacional e percorreu o pais inteiro estrelada por Paulo
Autran” (DINIZ, 2002, p. 98)

N&o queremos entender o fenbmeno poético da Cancgdo Popular dos anos 1960 como a
total e irreversivel migracdo da poesia para a masica. O contexto, antes, é da
manifestacdo das diversas linguagens que deixam de ocupar um lugar subalterno em
relacdo as formas de expressdo tidas como eruditas. Como sabemos, essa canalizacao

literaria da poesia também era um debate que circulava entre os autores (BOSI, 1987).

Nessa conjuntura, a letra de Cancdo Popular deixa um lugar inferior em relagdo ao
poema em busca de se constituir um género a ser plenamente reconhecido. Embora
possa parecer que letra de cancdo e poesia sejam coisas insocidveis, de modo que a
primeira nunca poderd atingir o status intelectual da segunda, etc., afirmamos como
Diniz que:
A hierarquizacdo na ordem classificatoria dos textos, separando-os
entre inferiores e superiores, altos e baixos, indica apenas uma
discriminacao critica fundada no seu poder de controle, na sua forca
de arbitrar géneros, formas e modelos. A incapacidade de
operacionalizar recortes que leiam determinada obra a partir de seus
elementos formadores, no contexto de sua criacdo e na esfera de sua
recepcao, provocam um estéril julgamento que, encastelado em seus

limites, ainda cré que todos os produtos veiculados pela cultura de
massa assinaram um novo contrato faustico (DINIZ, 2002, p.184).

No campo de Letras hd uma distingdo entre poema e letra de cancdo numa relacdo em
que o primeiro precede a segunda como lugar de reflexdo da poesia. Entretanto, em O
arco e a lira'®, Octavio Paz nos aponta que o poema é uma experiéncia que pode
assumir diferentes formas, reconfigurando-se no tempo e no espaco. Tal reconfiguragédo
se da num ir alem de si, podendo assumir a feicdo da letra de cancdo. Desse modo, a
poesia que transpassa 0 poema, pode encontrar na letra de cangdo um lugar de

realizacéo.

E evidente que letra de Cancdo Popular e poema possuem suas distingdes; isso 0
sabemos. Ambos os géneros tém sua histdria estabelecida ao longo dos séculos, ndo
obstante a génese na mesma cepa. Sabemos que ndo ha como negar 0 conjunto de

conhecimentos construidos em torno dessas duas modalidades de conhecimento

10 Paz, Octavio. O Arco e a Lira. Trad. Olga Savary. Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira, 1982.
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artistico. O que ndo faz sentido, entretanto, é estabelecer qualquer hierarquia entre 0s
dois, diante da especificidade de seus elementos formadores, da matéria significante da
qual sdo feitos no contexto de sua criagéo e na esfera de sua recepgéo.

Inserida no contexto da musica de mercado a Cancdo Popular sofre suas injungdes. A
quem falar, por exemplo, da banalidade dos seus temas, poder-se-ia dizer, entre outras
coisas, que nem o poema estd imune ao apelo cotidiano da sociedade industrial ao
reivindicar uma linguagem proxima da coloquial, que encontra na realidade imediata a
matéria da sua existéncia; como em certa poesia de Manuel Bandeira ou Carlos
Drummond de Andrade. No mesmo raciocinio, a difusdo dos meios técnicos de
reproducdo (gravagdo e transmissdo eletronica de sons) tem, no acirramento das
relacBes industriais de consumo, influéncia decisiva para a circulacdo de determinadas
formas de musica. No bojo do impacto das tecnologias de comunicacdo sonora, a
masica pode circular muito mais rapidamente em espacos da vida cotidiana, que

reivindica, portanto, uma linguagem para traduzi-la.

Essa questdo que apresentamos, da presenga do cotidiano na Cancdo Popular, que, a
proposito, verificamos sem qualquer rancgo, ilustra a ideia de que, mesmo se
considerarmos a poesia como constituinte da Cancdo Popular, € necessario ir além,
investigando as especificidades e singularidades de sua estética. A Canc¢do Popular nao
¢ 0 “encaixe” do texto poético na musica nem musica no poema. A relacdo é de dupla
troca, na qual o poema deixa de atuar como lugar preferencial da poesia e a masica, em

contrapartida, oferece as singularidades da sua linguagem.

A histdria recente das singularidades poéticas entre cancdo e letra poética encontra no
Brasil dos anos 1960 uma historicidade que confirma nossa perspectiva. Nela o poema e
a Cancdo Popular compartilham do mesmo fazer poético. A andlise de Marcos
Napolitano a respeito da instituicdo MPB reforca a condicdo de destaque da cangéo

como lugar privilegiado da expresséo artistica:

“Por volta de 1965, houve uma redefinicdo do que se entendia como
Mdsica Popular Brasileira, aglutinando uma série de tendéncias e
estilos musicais que tinham em comum a vontade de ‘atualizar’ a
expressao musical do pais fundido elementos tradicionais a técnicas e
estilos inspirados na Bossa Nova, surgida em 1959. (..) A ela
convergiam demandas nem sempre harmonizadas entre si, como por
exemplo, a formulacdo poético-musical da identidade popular, a
exortacdo de agBes emancipatdrias e a demanda por entretenimento,
inseridos dentro de um mercado cultural crescente. (...) A sigla MPB
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vai além de um género musical determinado, transformando-se numa
verdadeira instituicdo. Fonte de legitimacdo na hierarquia
sociocultural brasileira, com capacidade prdpria de absorver
elementos que lhe sdo originalmente estranhos, como o rock e o jazz.”
(NAPOLITANO, 2001, p.12)

Na préatica, essa efervescéncia musical trouxe eventos tais como os festivais que
impulsionaram grandemente a MPB. No periodo dos festivais de musica, muitos artistas
se puseram a elaboracdo cuidadosa da letra poética. Muitos letristas, como Capinam,
Chico Buarque, Caetano Veloso, Sidney Miller e Gilberto Gil, emprestam seu talento
poético a cangdo. Muitos dos artistas se debrucaram sobre praticas literarias e sobre a
cultura brasileira, conferindo algum rigor estético e criatividade a suas obras
(NAPOLITANO, 2001).

Assim é que encontramos a Cancdo Popular legitimada como suporte de um fazer
poético construido na pesquisa, na elaboracdo e na consciéncia histérica. Nas décadas
de 1960, a musica potencializou-se como um meio para a discussao da situacéo nacional
e do grande conflito politico vivido no pais a partir da instalacdo do regime militar. A
Cancdo Popular apresentou-se como integrante vigorosa de novas formas de
subjetividade e expressao, ao mesmo tempo, envolvida em todo o advento da cultura de

massa €m nosso pais.

2 -VOZ E RELACOES DE PODER

2.1- O TRABALHO DA VOZ NA LINGUAGEM: A VOZ E AS RELACOES DE
PODER

A voz, projecdo do corpo, pode ser caracterizada quando tomada em sua discursividade,

engendrando as relagdes de poder. Um pensamento nos impele nessa diregéo:

Nossa relacdo com o corpo encontra-se igualmente inscrita nos estratos mais
profundos das células, bem como no universo cognitivo, afetivo e gestual de
cada ser humano. Ela é constituida por uma mistura de habitos, de crencas e
de saberes oriundos de tempos imemoriais, transmitidos a cada um por meio
de condigbes especificas a sua inscricdo sécio-histérica. (RUGIRA, 2012,
p.52)

Os fluxos que compdem o corpo também sdo capazes de condensar valores e crengas
socialmente estabelecidos. No corpo, a cultura inscreve signos e outras marcas que

afloram indelevelmente. O corpo que se d& a percepgdo como corpo em distin¢do a
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outros corpos carrega inevitavelmente a heranca de certa configuracdo de corpo

marcada pelo encontro com 0 mundo em suas relagdes e acoes.

Vige em tal configuracdo uma evidente complicacdo ao se intentar o mapeamento de
todas as relages que permeiam a composicao dessa heranca corporal que a voz carrega
como sintese de habitos, crencas e saberes que, por fim, estdo presentes na constitui¢do
de sujeito (ORLANDI, 1999).

Com efeito, a linha que ata a voz ao mundo é constituida de ruidos, de falas e de
siléncios que submergem nos regimes que a vida engendra. Como efeito do
estabelecimento dessa linha que atua na constituicdo de sujeitos emergem as verdades,
0s ambientes, os sons familiares, homogeneizacdes de percepcdo e sistemas de
submissdo. E com tais elementos que a voz compde; é a elementos tais como esses que

a voz se dispde, construindo-se na mesma medida.

Por sua vez, as relacbes que a voz estabelece com o ambiente imprimem naquela
singularidades. Os ambientes podem suscitar nas vozes diversas subjetividades. Se a
VOz € uma coisa com plena materialidade, tal como pensamos com Zumthor, seus tragos
descritiveis, ao serem tocados pelos gestos da sua performance o jeito que o ser se
insinua no mundo a partir do corpo tornam-se interpretaveis, passando a compor o todo
dos discursos, mas, como vemos, sempre a desafiar a estratificacdo dos sentidos. Tal
todo dos discursos, metaforicamente, se mantém vivo pelo trabalho dos sentidos que se
produzem em mdltiplos simbolismos ratificados pela historia num espectro que vai das

afetividades as relacbes de poder nas praticas sociais.

Zumthor nos auxilia na caracterizacdo dessa implicacdo da voz ao nos atentar para que:

A linguagem humana se liga a voz. O inverso ndo é verdadeiro. (...)
Ela se situa entre o corpo e a palavra, significando ao mesmo tempo a
impossibilidade de uma origem e o0 que triunfa sobre essa
impossibilidade. O som ai é ambiguo, visando ao mesmo tempo a
sensacdo, comprometendo o sensivel muscular, glandular, visceral e a
representacdo pela linguagem (ZUMTHOR, 2007, p. 85).

E importante ver, como a linguagem faz a voz soar como um discurso permeando as
relacGes de poder travadas no interior da sociedade. De anteméao, assalta-nos a ideia de
que a voz, ao saltar no discurso, ganha certa gravidade em detrimento da sua leveza

enquanto operada pelas injungdes do corpo, das quais tratamos acima. Com efeito, a
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linguagem costura seus discursos na voz conferindo-lhe um peso extra. Isso se da na
medida em que a poténcia poética, que, como vimos, é anterior a corporificacdo da voz
em sua materialidade, é alcangada pelos discursos postos em funcionamento pela
linguagem. Por sua vez, os discursos sdo os diversos modos pelos quais a voz se realiza

na linguagem.

Podemos dizer que ha uma predisposicdo humana em dar sentido as coisas que nos
cercam. H& uma injuncdo a interpretacdo, um conteudismo, por assim dizer. Um habito
de definir os sentidos pelos seus contetdos (ORLANDI, 1997). Por tal habito é que
perguntamos 0 que determinada coisa quer dizer sem nos darmos conta de que se trata
do modo como nos relacionamos a coisas na linguagem historicamente marcada. Nessa
relacdo, podemos dizer que o sujeito constréi o sentido ou se relaciona com a voz a
partir de sua posicdo no conjunto de saberes sobre as vozes socialmente estabelecidas.
Assim, ndo ¢é eficaz considerar a voz como conteudo, mas sim em seus efeitos dado ao
seu funcionamento no discurso. Entdo ndo nos interessa saber o que a voz quis cantar
qguando cantou, visto que ndo ha transparéncia na linguagem. Entdo a pertinéncia
repousa no modo pelo qual a voz produz sentido, posto que ndo ha um sentido em si
para ela. E por esse funcionamento que poderemos flagrar a ideologia em seus efeitos.
A ideologia é, pois, a impressdo de que determinado sentido dado € o Unico sentido
possivel (ORLANDI, 1997)*. Esse sentido determinado é sequestrado pelo poder no

exercicio de dominacéo.

2.2 - VOZES SOB O PODER

Poderiamos pensar em distintas configuracfes em que a voz, na condicdo de discurso,
costurada a linguagem, carrega as relacdes de poder em funcionamento na sociedade.
Numa primeira configuracdo, cumpre evidenciar o poder representado pelo Estado

opressor organizado em diversos aparelhos de controle.

1 Nas palavras de Orlandi (2007), da ideologia “resulta que se considera como natural o que é fabricado pela historia. Esta,
por sua vez, no processo ideoldgico através do conteudismo, apresenta-se como a sucessao de fatos com sentidos ja dados,
(...) quando na verdade ela se constitui de fato ou reclamam sentidos (P. Henry), cuja materialidade ndo é passivel de ser
apreendida em si, mas s6 no discurso. Tudo isso nos leva a concluir que a ideologia ndo é “x”, mas o0 mecanismo de produzir
“x”. Pela ideologia ha transposi¢do de certas formas materiais em outras, isto ¢, ha simula¢do (e ndo ocultagdo) em que sdo
construidas transparéncias para ser interpretadas por determinages historicas que aparecem, no entanto, como evidéncias
empiricas (ORLANDI, 1997, p.97).
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Uma complexidade acerca do poder nos impossibilita conceber qualquer pensamento
maniqueista em relacdo ao seu exercicio, bem como nos aponta sua relagdo de

corporeidade:

“O controle da sociedade sobre os individuos ndo se opera
simplesmente pela consciéncia ou pela ideologia, mas comeca no
corpo, com o corpo. Foi no biolégico, no somatico, no corporal que,
antes de tudo, investiu a sociedade capitalista. O corpo é uma
realidade bio—politica” (FOUCAULT, 1997, p. 47).

A primeira configuracdo de poder que nos atine diz respeito a sua estreita vinculacao
com o corpo. O poder é capaz de associar a0 COrpo marcas que caracterizam sua
presenca. Trata-se de uma poténcia de ocupacdo capaz de assumir diversas feicdes e

lugares no espectro social.

A certa altura de sua obra, Michel Foucault despende energias para tratar do que
chamou de sociedade disciplinar, na qual se evidencia a feicdo do Estado claramente
observado em seus aparelhos de repressao.

Em Vigiar e punir (1999), Foucault faz um estudo histérico do aprisionamento humano
em seus desdobramentos, ou seja, 0s processos e instrumentos de coercdo e suplicio
postos em funcionamento pela forca do Estado. Sua analise aponta as implicacGes
sociais e politicas dos estratagemas de producdo e exercicio de disciplina aplicado em
prisbes ou casas de encarceramento, configurando, grosso modo, uma forma de
disciplinar a sociedade. Para Foucault, um sistema organizado de dominacao € posto em
funcionamento entre os séculos XVII e XIX, em substituicdo ao modelo de punigdes

publicas a certas infragdes:

“Em lugar dos rituais através dos quais se restaurava a integridade do
corpo do monarca, serdo aplicadas receitas, terapéuticas como a
eliminacdo dos doentes, o controle dos contagiosos, a exclusdo dos
delinquentes. A eliminacdo pelo suplicio é, assim, substituida por
métodos de assepsia: a criminologia, a eugenia, a exclusdo dos
degenerados" (FOUCAULT, 1997, p83).

As prisdes ou casas de reclusdo das pessoas tidas como anormais ndo sao tomadas como
uma vinganca dos dominadores sobre os dominados, mas como uma forma de controle
social, necessaria ao funcionamento juridico do Estado; instituicdo cada vez mais

organizada em torno das relagdes capitalistas. Assim, o Estado faz atuar “todo um
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conjunto de técnicas e de instituicbes que assumem como tarefa medir, controlar e

corrigir os anormais” (FOUCAULT, 1999, p. 165)*, os socialmente desajustados.

O panoptismo é para o autor a representacdo de um conjunto de mecanismos pelo qual
podem ser vistos os procedimentos de que se serve o poder. Tais aparelhos sdo
verdadeiros lugares de experimentacao e aprendizagem da vigilancia integral.

O autor alerta para o estabelecimento automatico do poder pelo comportamento
disciplinado dos corpos diante dos aparelhos do Estado. Uma vez que ndo ha como fugir
ao mecanismo de identificacdo e encerramento de corpos, as pessoas tidas como
socialmente destoantes impBe-se uma autodisciplina que se da por diversos processos
coercitivos. Tal mecanismo, cujo exercicio produz efeitos permanentes, € tdo eficaz, que

prescinde de uma vigilancia constante.

Entretanto, se ja ndo serve mais o exemplo do castigo publico do corpo indisciplinado,
tal pratica perdura em espacos restritos de dominio do Estado. O suplicio do corpo dos
encarcerados desajustados permanece como cumprimento a necessidade da ordem
rompida. Agora ndo se faz mais necessario o julgamento publico, uma vez que o Estado
toma para si também o direito de julgar, segundo seus critérios, tomando todo o controle

do foro.

Assim, podemos dizer que o poder é capaz de sequestrar ao individuo o dominio sobre
sua capacidade de oralizar. O Estado, enquanto instancia organizada de exercicio de
poder, funde sua ideologia ao corpo, apropriando-se da sua corporeidade. Tal
corporeidade, quando em situacdo de disciplina, passa a funcionar como um discurso
nos meandros do poder do Estado que, por sua vez, atua regrando paulatinamente 0s
sentidos do corpo, tomando e direcionando seus fluxos. Pelo exercicio da imposicéo
disciplinar, que se da pelo castigo do corpo ou pelo regramento das suas agdes, o Estado
imprime sua marca onde esse corpo se insinua; quando fala ou canta, quando grita ou

quando se cala.

12 para demonstrar o sistema disciplinar posto em funcionamento, Foucault recorre a imagem do panéptico dando-lhe a
seguinte descri¢do: “O principio é conhecido: na periferia uma construgdo em anel, no centro, uma torre; esta ¢ vazada de
largas janelas que se abrem sobre a face interna do anel; a construcéo periférica é dividida em celas, cada uma atravessando
toda a espessura da construgdo; elas tém duas janelas, uma para o interior, correspondendo as janelas da torre; outra que da
para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a lado. Basta entdo colocar um vigia na torre central (...). Pelo
efeito da contraluz, pode-se perceber da torre, recortando-se exatamente sobre a claridade as pequenas silhuetas cativas nas
células da periferia.” (FOUCAULT, 1999, p. 166).
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Por sua vez, aos ndo submetidos diretamente aos aparelhos disciplinadores, resta o
efeito da imagem de poder de si que o proprio Estado projeta ao punir “vozes”
destoantes. O Estado se posta no centro de uma engrenagem social de onde todos

possam vislumbrar sua presenca e sentir os efeitos de sua vigilancia.

A certa altura da sua dissertagdo sobre a disciplina, Foucault afirma que: “E décil um
corpo que pode ser submetido, que pode ser transformado e aperfeicoado”
(FOUCAULT, 1999, p.118). No contexto da disciplina promovido pelo poder, certas
“vozes” sdo levadas a alinhar-se configurando certa consonancia. Tais “vozes” podem
soar em unissono com a realidade produzida pelo efeito do exercicio sistematico da

disciplina, sendo pouco percebido em sua face mais dura.

Isso pode ser observado na multiplicagdo de modelos de “vozes” sociais ou
representagdes sociais que procuram apresentar elementos de pouca complexidade, uma
vez que qualquer desafio ao ouvido disciplinado pode trepidar as aguas de um lago
disciplinado. Nesse contexto, poderiamos dizer que certas vozes de maior visibilidade
dada pelo poder impdem-se como modelos de novas configuragfes de vozes, numa
multiplicacdo de um mesmo repertério de discursos cujo efeito é a reproducdo facilitada
da obediéncia. Poderiamos falar aqui de reproducdo massiva de vozes a repetirem
padrdes performaticos. A voz, assim, deixa de ser tomada como uma unidade
indissociavel, passando a assumir-se como uma entidade no funcionamento da estrutura

sustentada pelo poder.

Sujeita ao constante aperfeicoamento dos instrumentos de poder a voz pode se
manifestar crivada de mutilacbes e cerceamentos diversos. Nela se reproduzem as
inflexdes toleradas, as modulagdes calculadas, as tonalidades facilitadas, os pulsos
regulares, etc. Uma voz disciplinada soa, pois, na ritualistica do poder. Assim, o tempo
e 0 espaco de sua emissdo podem ser facilmente esquadrinhados. E dessa forma que a
docilidade a que o corpo da voz é submetido (FOUCAULT, 1999) desempenha um
papel determinado nas relacdes de poder. Sob a égide do poder disciplinar, o destino da
voz é tornar-se Util a todo um estado de situacdo. Tal gerenciamento da voz pelo poder
opera pelo aproveitamento maximo das potencialidades da voz, pressupondo um
aperfeicoamento regrado cujo critério de eficacia é a manutencdo do grau de docilidade;
de aceitacio no conjunto de vozes que soam na sociedade. E sob o pulso de uma relagéo

disciplinar que as vozes soam fazendo ecoar em si o fluxo econémico do mercado,



43

marcando-se como mercadoria cujo manuseio € facil e sua feicdo facilmente
identificAvel. A voz, quando disciplinada, carrega uma familiaridade, uma bonomia,
certa candura inocente e pueril. Seu efeito é sempre de coro, ndo se credenciando a
tornar-se um evento Unico. Pode ser replicada e reciclada numa relacdo de fabricacéo
em vez de criacdo. Tal fabricacdo se da em funcdo de uma cadeia que compreende
comparacéo, distribuigéo e hierarquizacdo a se dar na esteira da linha de montagem do

poder disciplinador.

2.3 - VOZES DE PODER CONTRA O PODER DO ESTADO

A certa altura de sua obra, Foucault faz avancar a compreensdo sobre as relacfes de
poder ao pensar no modo pelo qual 0 mesmo é exercido na sociedade contemporanea.
Assoma-se a tese de que a organizacdo social estd garantida por microrrelacbes de
dominacdo que sdo construidas e exercidas em espagos institucionais. (FOUCAULT,
1997).

Ao perscrutar a histéria inventariando as condigdes em que 0s sujeitos sdo constituidos,
0 autor constroi, em torno das noc6es de poder, saber e do cuidado de si, uma reflexéo
sobre formas de controle dos individuos. Ao analisar o que constitui a nocdo de sujeito
como uma problematizacdo propria da modernidade, Foucault desvela as implicacfes
por tras da constituicdo desses sujeitos nas quais certas praticas de subjetivacdo
revelam-se como mecanismos de poder sobre os individuos por meio de estratégias de
regularizacdo, normalizacéo e controle.

Assim o autor problematiza o poder:

“(...) se o poder s6 tivesse a fungdo de reprimir, se agisse apenas por
meio da censura, da exclusdo, do impedimento, do recalcamento, a
maneira de um grande super—ego, se apenas se exercesse de um modo
negativo, ele seria muito fragil. Se ele é forte, é porque produz efeitos
positivos a nivel do desejo — como se comega a conhecer — e também
a nivel do saber” (FOUCAULT, 1997, p.84).

Essa afirmacédo nos permite fazer algumas observages iniciais que desterritorializam o
poder, movendo-o para lugares diferentes dos panopticos e extrapolando as funcgdes
disciplinares. O poder ndo opera apenas pela interioridade do Estado. Embora o braco
forte do Estado tenha se estabelecido pela sua feicdo mais proeminente e eficaz, sua

atuacdo se faz sentir em microestruturas; pequenas concentracbes de poder
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potencializando certos discursos, o que torna sua apreensdo mais dificil. Seus efeitos
podem produzir elementos capazes de provocar a corrosao da sua propria estrutura. Tal
paradoxo, a proposito, pode ser gerado do funcionamento do proprio modelo disciplinar
coercitivo de aprisionamento. No estudo feito por Foucault'®, o exercicio da repressdo
em favor da reducdo da criminalidade e da selecdo e organizacdo da delinquéncia torna-
se um promotor de outras formas de exercicio do poder, gestado no entrecruzamento
inevitavel dos discursos. A corrosdo da estrutura de poder se dé& porque esse cruzamento
de discursos € o que o faz girar, circular, procurar um novo encadeamento para se
estabelecer. Nesse movimento, ele ndo se localiza nem pode ser flagrado diretamente

nas méos de alguns.

Nesse raciocinio que relativiza o modo operacional do poder, podemos dizer gque ele ndo
se deixa confundir com a riqueza ou a pobreza, embora possa habitar nessa relagdo. Em
nivel microfisico, seu funcionamento se d& em rede em que os individuos sdo, ao
mesmo tempo, passiveis de exercé-lo ou de sofrerem sua acdo. Nessa rede intrincada,
todos estdo sujeitos a seu toque “para o bem ou para o mal”. Os micropoderes podem ou
ndo ser alcancados pelo Estado, visto que séo exercidos em diferentes niveis e diferentes
lugares da malha social. E nessa forma de atuacio dos milhares de micropoderes que se
da o jogo de correlacbes de forcas das quais sdo construidos pequenos enfrentamentos.
Nesses pequenos embates 0s micropoderes podem ganhar ou perder forca, tornando-se

mais ou menos consistentes.

Ao fim e ao cabo, pode-se dizer que 0 mesmo principio pelo qual o Estado se constroi
como corpo do poder da-se a trama que estabelece outros lugares de poder, tal qual o
poder da resisténcia. Eis, pois, um exemplo que muito nos interessa em relagdo ao efeito
do poder por conta do lugar onde ele € exercido. Entrementes, no embate de poderes,
diante da ameaca de pequenas forcas de resisténcia é que se apuram 0s mecanismos de
poder das forcas majoritarias (FOUCAULT, 1997).

Ba exemplo disso Foucault escreve: “O dominio, a consciéncia de seu proprio corpo s6 puderam ser adquiridos pelo efeito
do investimento do corpo pelo poder: a ginastica, os exercicios, o desenvolvimento muscular, a nudez, a exaltacdo do belo
corpo... tudo isto conduz ao desejo de seu préprio corpo através de um trabalho insistente, obstinado, meticuloso, que o
poder exerceu sobre o corpo das criangas, dos soldados, sobre o corpo sadio. Mas, a partir do momento em que o poder
produziu este efeito, como consequéncia direta de suas conquistas, emerge inevitavelmente a reinvindicacéo de seu préprio
corpo contra o poder, a salide contra a economia, 0 prazer contra as normas morais da sexualidade, do casamento, do pudor.
E, assim, o que tornava forte o poder passa a ser aquilo por que ele ¢ atacado...” (FOUCAULT, 1997, p.82)



45

Mas qual seria o trabalho de resisténcia das microfor¢as no processo de corrosao do

poder exercido pelo Estado opressor? As palavras de Foucault nos apontam que:

“Nao se trata de libertar a verdade de todo sistema de poder — o que
seria quimérico na medida em que a propria verdade ¢ poder — mas de
desvincular o poder da verdade das formas de hegemonia (sociais,

econdmicas, culturais) no interior das quais ela funciona no momento”
(FOULCAULT, 1997, p11).

Uma das formas eficazes de constituir a resisténcia é negando as estratégias do Estado
para, no exercicio do poder, impor-se a todos os cidaddos. Para o autor, os discursos que
circulam na sociedade tém o prop6sito de controle dos individuos e sua acdo é, em
maior ou menor grau, equidistante ao grau e ao espectro do poder na sociedade.
Entretanto, pequenos ou grandes, 0s gestos de resisténcia operam na rede social atuando
na constituicdo de sujeitos. Tais poderes de resisténcia também atuam na movéncia dos

discursos em circulagéo.

Nessa perspectiva, as vozes que carregam em si as marcas de resisténcia contra o poder
disciplinador do Estado tém de apresentar niveis singulares de energia capazes de fazé-
la transpassar, transpor e transbordar a expressao, posto que sua poténcia reside no seu

corpo (o corpo da voz) em pleno exercicio da sua natureza.

Mas como podemos pensar efetivamente numa voz de poder que se coloca numa
posicdo de resisténcia ao proprio poder? O que pode essa voz no corpo? Como pode se
manifestar esse corpo de poder da voz?

Ocorre-nos pensar essas questdes motivados por um construto conceitual chamado
Ritornelo, elaborado por Gilles Deleuze e Felix Guatarri, em Mil Platds, vol. 4. Por ele
podemos intuir em que medida a voz performatizada no canto pode orientar o
estabelecimento de um processo organizador do caos ao qual o corpo é impelido pela

acao da forca exogena do poder.

Com efeito, toda corporeidade de organismo, ao ser submetida a forgas exdgenas esta
sujeita a imergir num caos que, por sua vez, atua como um sistema pelo qual o corpo
passa a ser regido. Nessa medida, o efeito mais proeminente que o caos pode produzir é

a desterritorializacdo da voz.
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Queremos, pois, pensar certa performance da voz em meio a um cenario de tensdo no
qual as forcas sociais pululam configurando um estado de caos produzindo um impacto
sobre 0s sujeitos.

A certa altura das suas consideracOes sobre a performance, Zumthor escreve:

“A performance se situa num contexto a0 mesmo tempo cultural e
situacional: nesse contexto ela aparece como uma ‘emergéncia’, um
fendmeno que sai desse contexto a0 mesmo tempo em que nele
encontra lugar” (ZUMTHOR, 2007, p. 31).

Né&o consideremos de forma simplista que a voz que canta ainda sobre o jugo do poder
possa soar como simples catarse ou alienacdo da sua condicdo. E oportuno pensar, pois,
num efeito aglutinador e organizador da voz que se adensa entre as microrrelacfes de

poder que se manifestaram como tracos de dissolugéo e conjuracdo do caos.

Adiante-se que os escritos de Mil Platos, dos filésofos franceses Gilles Deleuze e Felix
Guattari, apresentam uma experimentacdo como um desafio a leitura. Nao se queira ver
neles pontos fixos, uma vez que os autores preferem construir conexdes que se atam e
desatam perfazendo novos atares e linhas; fios condutores auscultando o fazer da vida
humana para além das imposicdes da tradicdo do pensamento ocidental. Com o
dispositivo do Ritornelo conceito emprestado junto a masica que consiste na repeticao
de uma dada estrutura musical, como um refrdo ou determinado acento ritmico ou
melddico as proposicdes carregam novas sugestfes, cercam pontos e fagulhas de
poténcias que afloram, dando novas texturas e constituindo novos territérios. O
Ritornelo™, pelo processo da repeticdo, cria um espaco que, a0 mesmo tempo em que
desterritorializa pelo efeito de sair de um ponto a outro, reterritorializa, ao construir um
novo espaco na virtualidade do retorno. Assim, o ritornelo é tomado como uma
possibilidade de se criar, num canto rarefeito de caos, um ponto “fixo” de ordem
provisoria. Esse jogo de raciocinio nasce da observacdo das conexdes entre as coisas

(meios) e 0 cosmos.

Dada a complexidade do engenho conceitual de Deleuze e Guattari, centramo-nos nos

trés aspectos iniciais do construto tedrico dos filésofos. Nosso objetivo é tratar da

1 Os filgsofos apontam que concorrem no Ritornelo forgas do caos, da terra e do cosmos. Do caos nascem 0s meios e 0s
ritmos (o entre dois meios ndo necessariamente complementares, como, por exemplo, da planta ao animal). Cada meio,
atravessado pelo caos, é codificado por uma repeticdo periédica que se constréi no/contra 0 caos em ritmo. Assim como o
meio, o ritmo esta sempre em devir entre duas medidas, entre dois agenciamentos (GIL, 2008). Interessa-nos a ideia de que
o territdrio € um ato que afeta os meios e 0s ritmos que os territorializa. O territ6rio é construido por aspectos ou por¢des dos
meios (cores, sons, texturas, etc.).
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arregimentacao de forcas que potencializam uma performance da voz de maneira tal a
configurar uma voz de poder que emerge das microrrelagcdes de poder em detrimento do
poder do Estado. Com efeito, O Estado que submete os individuos a disciplina e ao
controle, segundo sua vontade e valendo-se de mecanismos de repressdo, é promotor do

Caos.

Os autores se servem de alguns exemplos cotidianos nos quais a voz constroi uma
espeécie de centro organizado frente ao emaranhado do caos. No primeiro, eles tomam a
imagem de uma crianca cantando no escuro para acalmar seu coracdo diante da angustia
pela falta de orientagéo. Para tal crianga, o canto pode soar como o0 esbo¢o de um centro
calmo e estavel, ndo obstante o dominio do caos. A voz torna-se um desafio aos limites
desse caos. A escuriddo obriga 0 menino a reorganizar-se em torno de um possivel
centro. “A cancdo salta do caos a um comeco de ordem no caos” (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 101).

Ainda que esse centro ndo se estabeleca definitivamente, a voz soa desejando-o,
buscando-o e sugerindo-0 ao intuir uma direcdo. A voz que se pde a cantar é que 0
chama “vem por aqui”, como no poema do modernista portugués José Régio, ainda que
o estado de caos responda “ndo vou por ai”, incorrendo no prolongamento da procura. A
voz que canta ¢ o fio de Ariadne. “H& sempre uma sonoridade no fio de Ariadne”.
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 101). Nao ha uma direcdo posta, entretanto ha ai um
impulso que se apresenta frente a impossibilidade, frente a paralisia absoluta. E tudo o
que se tem em relagcdo ao caos em que ndo se distingue qualquer verdade
definitivamente aceitavel. A voz, aqui, € um micropoder gestando-se no dmago da
escuriddao que aparece como a totalidade, a Unica verdade possivel. Entretanto, tal
verdade parece que pode ser desafiada pelo fio de voz que canta procurando se
reconhecer num ambiente que a nada reconhece a ndo ser a si mesmo; a propria
escuriddo. A escuriddo, como matéria do caos, por sua vez, ndo reconhece de imediato a
voz que a desafia. A voz que busca organizar-se em torno de si tem outra natureza; sua
poténcia ndo pode ser reconhecida, pois, pela escuriddo. Tal poténcia surge num atimo,

num ritornelo no qual a voz soa em detrimento da escuridao.

Na performance, o cantor € um menino num quarto escuro, caso queiramos aproveitar a
imagem criada por Deleuze e Guatarri. Sua voz irrompe na fragilidade do ponto em que

0 medo silencia. Ndo podemos, pois, supor que tal voz cante deliberadamente. A voz
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rompe a cantar como se tomasse para si 0 destino de encontrar um ponto de apoio sem

qualquer controle sobre o pulso inicial desse micropoder.

Na segunda imagem criada por Deleuze e Guattari, os filsofos tratam dos componentes
para a organiza¢do de um espago. Supdem eles que o “estar em casa” ¢ um espaco ndo
preexistente, sendo necessario que se trace um circulo organizador em torno desse tal
centro momentaneo e fragil. E condicdo fundamental desse ponto estabelecido a
auséncia dos elementos do caos, como garantia de um ambiente de organizacdo e
trabalho. E ai que se da a atividade de extragdo, de eliminacdo das “particulas” de caos
que ndo se fizerem estritamente necessarias para a “obra”, para que “as forcas intimas
terrestres, as forcas interiores da terra ndo sejam submersas (...)” (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 101) e para que possam resistir ao que restar da matéria do caos.
Para tanto, faz-se necessario um muro de sons ou um muro do qual alguns tijolos sejam

Sonoros.

Na construcao imageética dos fildsofos, surge uma situacdo em que uma pessoa cantarola
para arregimentar para si as forcas para o trabalho a ser feito; uma dona de casa
cantarola e liga o radio ao mesmo tempo em que erige forgas anticaos para organizar
seus afazeres domésticos. Os “tijolos sonoros” sdo os elementos que cindem o espaco
da familiaridade, perfazendo um espaco de reconhecimento do proprio corpo e do que
ele pode fazer diante do caos. O trabalho anticaos ndo requer uma escuta especial, mas
ritualistica. O Ritornelo também é isso: uma férmula melddica que se propde ao
reconhecimento, e permanecera como base ou solo da polifonia. A polifonia, por sua
vez, ¢ o indicador de um poder que se condensa e que se corporifica. Ela é a
possibilidade de arregimentacdo de forcas construidas dentro de cada microrrelagdo de

poder.

Dentro das microrrelacfes de poder criadas pela poténcia da voz que ao cantar cria o
ritornelo, certas dissonancias devem ser tomadas como matéria para que se entreabra o
circulo criado em seu espaco/tempo de existéncia, escrevem Deleuze e Guatarri ao
projetarem sua terceira imagem. Rompido o circulo pela voz potencializada no espaco
do ritornelo, erige-se a voz que se insinua como possibilidade concreta de fazer frente
ao dominio do caos. O circulo entreaberto é possibilidade tanto a que nele penetrem,
quanto para que dele se salte na direcdo das forcas do futuro, das forgas cosmicas. Para

sair do circulo, ha que se buscar um ponto em que 0 caos seja mais rarefeito. E por ai
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que se pode fazer frente ao seu poder. Do ritornelo é que a voz pode lancar-se, arriscar-
se & improvisacdo. Improvisar € ir ao encontro do Mundo, ou confundir-se com ele. Ao
sairmos do circulo, saimos “de casa,” animados pelas nossas condi¢cdes motoras,
gestuais, sonoras; nossos nos, volteios, velocidades e movimentos, tdo imprecisos que
constituem nossas “linhas de errancia” (DELEUZE, GUATTARI, 1995).

Sair do circulo é garantia de que nele se fez um trabalho capaz de distinguir-se do caos.
Um fio de voz, que se cindira como tijolos sonoros e se constituira num ponto

organizador, explode no gesto em que um corpo eleva-se frente ao poder do caos.

Sair do circulo requer, como improviso, 0 exercicio do improvavel. O improviso é
matéria-prima no corpo da voz. Esta, por sua vez, se constroi como corporeidade capaz
de se levantar contra o caos, constituindo-se como forca e dando-se como possibilidade

de resisténcia.

Assim, a voz é também um exercicio de atualizacdo do modo de o poder se efetivar.
Nessa medida, € um gesto criador, um ponto que sai de si mesma “sob a ac¢do de forcas

centrifugas e se desenrola até a esfera do cosmos” (DELEUZE, 1995, p.102).

A voz, como um poder de resisténcia ao caos, € sempre uma abertura ao futuro pela
propriedade de fio de Ariadne que carrega, por engendrar a poténcia de concentrar um
ponto organizador das forgas contra o caos e pela materializacdo das linhas de errancia
as quais ndo se permitirdo apreender, posto que sdo exercicios dos gestos de

improvisacao e criacao.

Deleuze e Guatarri alertam que os trés momentos ndo se ddo sucessivamente numa
evolucdo, sendo trés aspectos numa s6 e mesma coisa, 0 Ritornelo. Ora nos esforcamos
para fixar no caos um ponto fragil como centro; ora organizamos uma “pose” calma e
estavel em torno do ponto em que o proprio buraco-negro do caos tornou-se um em-

casa; ora promovemos uma saida dessa “pose” para fora do circulo.

2.4- PODER E INTERDICAO DE DISCURSOS

Da discussdo levantada anteriormente sobre poder, podemos depreender que ele
depende de um sistema de verdades para se estabelecer. Fora de um sistema de verdades

pelo qual o poder é reconhecido e aceito socialmente ndo h& como sustentar sua
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abrangéncia e hegemonia. Tal sistema, por sua vez, sustenta-se na manifestacdo dos
discursos™ que circulam socialmente. Entretanto, ha, no exercicio do poder, um
complicador: o sujeito pode ocupar lugares diversos na ordem do discurso. Um sujeito
ndo € um individuo, mas uma realizacdo social, portanto sua posi¢édo na sociedade pode
ser ocupada por um individuo ou um grupo de individuos, por exemplo. Tal fluidez do
sujeito pde em xeque a propria fixacdo dos discursos de poder. 1sso se da ndo obstante
toda sociedade contar com um sistema de producéo, controle e distribuicdo de poder que
funciona buscando conjugar as diversidades, regrar os possiveis sentidos aleatdrios que
possam ser evocados, cercar certas faixas de circulacdo de sentidos e fazer esquivar-se
suas materialidades (FOUCAULT, 1999).

O trabalho do discurso no exercicio de poder é propiciar as coercdes que produzirdo
uma homogeneidade dos mudltiplos espacos sociais pelos quais ele circula. Nesse
movimento, os discursos tentam angariar para si certos dominios nos quais 0s sujeitos
podem se inscrever ao se identificarem com 0s mesmos, assumindo suas perspectivas.
Pelos discursos, 0 poder busca compensar sua natureza que nao apresenta uma forma
prévia. Os discursos podem se materializar em disciplina, em politica ou conhecimento,
tudo isso para criar o efeito de verdade; forma de controle e refutacdo de outros sistemas
de verdades em circulagdo. Sua intencdo mais evidente é resistir aos demais poderes,
mantendo sua posi¢do e patrulhando constantemente seus dominios. Por meio dos
discursos o poder estabelece sua soberania e cria o efeito da imutabilidade das coisas.
Pelos discursos o poder tenta apagar os discursos que operam nas microrrelacfes; nos
micropoderes cuja natureza jamais permite um fechamento, uma vez que suas fronteiras
sdo frageis e intercambiaveis entre si. Através delas os discursos se cruzam, em
detrimento dos esforgos que cada poder faz para estabelecer seu sistema de verdade

como absoluto dentre todos os demais.

Ao buscar manter seu sistema de verdade, com o auxilio dos seus discursos, o poder

promove a exclusdo de outros discursos e, consequentemente, dos sujeitos que 0s

15 . - x . Lo

Foucault estabelece quatro principios pelos quais concebe a nogdo de discurso. Para o presente raciocinio, cumpre que
consideremos as seguintes palavras do autor: “N&o transformar o discurso em um jogo de significagdes prévias; ndo
imaginar que o mundo nos apresenta uma face legivel que teriamos de decifrar apenas; ele ndo é cimplice do nosso
conhecimento; ndo ha previdéncia pré-discursiva que o disponha a nosso favor. Deve-se conceber o discurso como uma
violéncia que fazemos as coisas, como uma pratica que lhes impomos em todo o caso; e € nesta pratica que 0s
acontecimentos do discurso encontram o principio de sua regularidade.” (FOUCAULT, 1999, p.53)
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empunham. Nesse processo de exclusdo de discursos promovido pelo poder, insinua-se

a interdigdo. Por meio desse recurso:

“Sabe-se bem que ndo se tem o direito de dizer tudo, que ndo se pode
falar de tudo em qualquer circunstancia, que qualquer um, enfim, nao
pode falar de qualquer coisa. Tabu do objeto, ritual da circunstancia,
direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala: temos ai 0 jogo
de trés tipos de interdicGes que se cruzam, se reforcam ou se
compensam formando uma grade complexa que ndo cessa de se
modificar.” (FOUCAULT, 1999, p.9)

A interdicdo de certos discursos pressupde, de imediato, que ha um poder sustentado
pelo que o discurso diz ou deixa de dizer, do contrario ela ndo faria sentido algum.
Ainda que a circulagdo de certos discursos seja de pequeno ambito, “as interdi¢cdes que
0 atingem revelam logo, rapidamente, uma ligacdo com o desejo e com o poder
(FOUCAULT, 1999, p.9). Interessam-nos, de perto, as relacbes de interdicdo pelas
quais o discurso pode passar, arroladas pelo autor: a instancia do tabu, ritual da
circunstancia e direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala. Por essas
instancias, sabe-se da existéncia e consisténcia de certos discursos, porém tudo se da
como se tais discursos ndo existissem. E como se ndo houvesse sujeitos para sustenta-
los, ndo obstante a circulacdo de discursos ou até mesmo a possibilidade de circulacao.
A interdicdo pressupde, pois, regides de circulacdo de discursos postas em estado de
laténcia. Tais regides de circulacdo sdo como grades cerradas e buracos negros
(FOUCAULT, 1999). Sao regides cheias de siléncio.

2.5- NOS VAOS DA INTERDICAO DO DISCURSO, O SILENCIO

Poder-se-ia pensar no éxito total da interdicdo dos discursos se a linguagem fosse
transparente e soasse ininterruptamente desde sempre e para sempre. Mas, em que pese
a acdo do poder e sua engenharia, a interdi¢do dos discursos ndo vinga totalmente, dada
a natureza fluida e cambiante dos sujeitos e dos espacos onde circulam os discursos, ao
entrecruzamento dos proprios discursos e a capacidade de movéncia dos sentidos que

habitam a linguagem ou que podem soar ao lado e em detrimento dela.

Mas, se pensamos esses lugares “vazios” de discursos por conta do trabalho da
interdicdo imputada pelo poder, cabe perguntar: poderia a linguagem funcionar fora da
linguagem? Eni Orlandi (1997) nos auxilia nessa discussdo ao considerar a significacdo

atuando justamente nos vaos deixados pelo poder no exercicio da interdicdo. Tais vaos
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sdo tratados pela autora como lugares onde habita um siléncio, mas ndo o siléncio
entendido como auséncia de sons ou de palavras, mas tomado como principio de

significacdo; um siléncio fundante, portanto:

“A hipotese de que partimos € que o siléncio ¢ a propria condigdo de
produgdo de sentido. Assim, ele parece como o espago “diferencial”
da significacdo: lugar que permite a linguagem significar. O siléncio
ndo é o vazio, ou 0 sem sentido; ao contrério, ele é o indicio de uma
instancia significativa. 1sso nos leva a compreensdo do “vazio” da
linguagem como um horizonte e ndo como falta” (ORLANDI, 1997,
p.68).
Ao se ver o siléncio como condicao de producéo de sentido e como fundante, incorre-se
em considera-lo como anterior a linguagem, tal como pensamos a voz que soa em
detrimento do adestramento do ouvido que a capta. A linguagem é que se pGe a reté-lo,
a segmentéd-lo. A linguagem busca distinguir o siléncio, logra separar-se dele

promovendo a sedentarizacao dos sentidos.

E nesse movimento, entrementes, que se da o que podemos tomar por império do verbal
em nossas formas sociais, em que, inclusive, busca-se traduzir o siléncio em palavras,
como se fosse possivel. Com efeito, nossa sociedade contemporanea terminou por
relegar o siléncio ao segundo plano ao privilegiar a palavra e a efervescéncia das demais
linguagens. H& uma emergéncia de signos visiveis e audiveis, entretanto é possivel
considerar “uma projecao historica do siléncio para a verbaliza¢do.” (ORLANDI, 1997,
p. 36). No entanto, trata-se de considerar o siléncio como matéria significante
funcionando ora junto com a linguagem, ora ao lado dela e ora em detrimento dela.
Adiante-se que ndo ha um binarismo, uma oposi¢do sistematica entre siléncio e
linguagem. N&o é importante pensar no produto da relagdo entre tais sistemas de
producdo de sentido, mas nos processos de significagcdo; nos discursos capazes de

habitar um ou outro sistema.

N&o h& uma voz que soa no siléncio trazendo em si um sentido. Nao nos interessa uma
voz que rompa o siléncio criando significagdo na linguagem. Tal voz, na linguagem,
tem seu lugar especifico de significacdo, ndo necessitando habitar os vaos da linguagem,
tampouco ocupar lugares diversos para significar. A perspectiva que nos acode visa a
compreensdo de que tipo de siléncio se instaura ao ser atravessado pela voz. E assim
que o siléncio pode significar, e é assim que ele realmente significa para nés. E no

siléncio que atravessa as vozes que ele é. Por esse ponto de vista, podemos considerar o
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siléncio como figura e a linguagem como fundo, - para invertermos o senso comum.
Assim, o siléncio faz-se estruturante pelo avesso em relacdo a linguagem (ORLANDI,
1997), por isso é que ele pode funcionar sobreposto a ela sem que perca sua primazia.

Tomada dessa forma, pelo avesso, a linguagem pode surgir como uma categorizagéo do
siléncio, habitando-o de ruidos, da verborragia humana confundida com certo dizer do
qual se quer extrair um significado qualquer. Veja-se que tal verborragia ndo pode ser
confundida com polifonia, posto que essa ultima compreende uma pluralidade de vozes
funcionando no espectro. Ao contrario, soando como fundo do siléncio, a verborragia da
linguagem ¢é o embagamento produzido por vozes sobrepostas levando a
impossibilidade de significag¢do. O siléncio pode também se estabelecer no “borrao” de
vozes; no estrangulamento da sobreposicdo das mesmas. Sob tal circunstancia, o
excesso de vozes é justamente a condicdo para a instauracdo do siléncio, alcado de
fundo a condicdo de figura. Ndo obstante essa verborragia, o siléncio é capaz de se

instaurar.

Ainda que nos desviemos do binarismo entre linguagem e siléncio, impdem-se alguns
raciocinios. A linguagem trabalha criando unicidade na dispersao inconteste do siléncio.
Pelas construcdes da linguagem erigem-se segmentos regrados e determinados cuja
significacdo € sempre plausivel e calculavel. A despeito disso, “o siléncio ndo esta
disponivel a visibilidade (...). Ele passa pelas palavras. Ndo dura. (...) Ele escorre por
entre a trama das falas (ORLANDI, 1997, p.32).

O siléncio de gque tratamos s6 pode, pois, ser observado pelos seus efeitos nos diversos
modos de significacdo os quais deixam pegadas, pistas a serem seguidas nas fissuras,
rupturas e falhas construidas na historia do homem. Entdo ndo ha como fugir a
problematizacdo da nogéo de literalidade, da linearidade ou da completude. O siléncio
de que tratamos angaria para si a presidéncia de tais condi¢des de estabelecimento dos
sentidos. Tratar do siléncio nessa perspectiva pressupde o trato com relagfes travadas
entre os discursos e com as memorias que os dizeres dos discursos carregam.
Igualmente cumpre pensar que ha diferentes dizeres para um mesmo discurso, ou seja;
ndo h& como pensar a significacdo de modo estratificado ou retilineo. O siléncio é
matéria desses sentidos que sdo sempre dispersos e cambiantes entre os lugares de

significacdo. Os sentidos atravessam as materialidades respeitando suas caracteristicas.
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Enquanto a linguagem detém os sentidos por unidades discerniveis, o siléncio o faz de

modo continuo.

A imposicéo da literalidade por si mesma pressupde a manifestacdo de outros sentidos
atravessando a materialidade do dizer, visto que ela, ao reclamar uma primazia em cada
lugar de circulagdo do discurso, pde em suspenso outros sentidos sem conseguir apaga-

lo.

O siléncio também deixa suas marcas na incompletude do dizer. Ele se pde na
possibilidade do multiplo. A linguagem pode deixar restos de dizeres no ‘“nada”,
entretanto, ao fazé-lo, ela o oferece ao siléncio que assume os sentidos na mesma

proporcéo em que a linguagem se recusa a dizer.

O siléncio pode evidenciar o descompasso na relagdo dialdgica entre os sujeitos. Pelo
trabalho do siléncio podemos perceber certa “falta de simetria entre interlocutores”
(ORLANDI, 1997, p. 49). Uma vez que ndo ha uma ldgica pré-estabelecida numa
interlocucdo, se considerarmos que o dialogo pressupde séries de segmentacao, também
essa relacdo esta sempre sujeita ao trabalho do siléncio, sempre propenso a passar de

fundo a imagem nos véos da linguagem.

Diante das relagdes presididas pelo siléncio, ndo podemos dizer que ele seja algo que
possa ser traduzido ou interpretado, mas algo que se pode compreender a partir do modo
pelo qual ele significa. Ndo ha um sentido metaférico; ndo héa traducgdes por palavras. O
que precisamos fazer é procurar conhecer os processos de significacdo que ele poe em

jogo nos seus diversos modos de significar.

2.6- O TRABALHO DO SILENCIO NA CENSURA: A POLITICA DO
SILENCIAMENTO

A interdicdo de certos discursos é condi¢cdo fundamental & sustentacdo do siléncio a
funcionar como matéria por onde sentidos podem se estabelecer e fluir, ainda que
provisoriamente. A interdigdo de discursos engendrada pelo poder “acorda” o siléncio
como outro lugar de significacdo, porque o que é interditado ndo pode aparecer na
linguagem. Diante da fluidez dos sentidos, a linguagem se derrama no siléncio de cuja

materialidade tratamos anteriormente.
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Ocorre que a linguagem ndo pode simplesmente prescindir do siléncio, dada a sua
natureza de fragmento de imagem sobre o fundo “azul” do siléncio. Ao recusar alguns
sentidos, - condi¢do da materialidade da linguagem -, a linguagem recusa os sentidos
que ndo podem circular; sentidos interditados pelo poder. Assim, o siléncio é tomado
como espaco diferencial da linguagem (ORLANDI, 1997). Eis porque a interdi¢éo vale-
se a0 mesmo tempo das propriedades da materialidade da linguagem e do siléncio. O
siléncio é, pois, um espaco de atualizagdo do “ndo-dito”, de um dizer impossivel; ndo
porque diz, pois sua materialidade ndo permite dizer, mas porque se oferece como lugar

de significacao.

Uma vez que a interdi¢do de certos sentidos na linguagem advém do trabalho do poder
em suas injun¢des no ambito social, como vimos, ¢ pertinente falarmos em “politica do
siléncio” ou silenciamento, como uma poténcia agindo no interior das for¢as que atuam
para garantir o sistema de verdades dos discursos do poder: “(...) politica do siléncio se
define pelo fato de que ao dizer algo apagamos necessariamente outros sentidos
possiveis, mas indesejaveis em uma situacdo discursiva dada” (ORLANDI, 1997, p.73).
Com efeito, ha diversos momentos em que flagramos o fendmeno do “poder dizer” e do
“ndo poder dizer.” Algumas sociedades apresentaram e apresentam esse fendmeno mais

ou menos acentuado, de acordo com as injuncdes histdricas.

Epistemologicamente, a politica do siléncio pode ser tomada como um recorte do
siléncio fundador; uma realizacdo dele. Por meio da politica do siléncio é que podemos
distinguir o que se diz e o que ndo se diz na esteira do siléncio fundador. Por meio de tal
politica se instala um dispositivo antiimplicito pelo qual se diz “X” para ndo deixar
dizer “Y™; algo ¢ dito para que outra coisa ndo o seja. Por esse raciocinio, quando soa
uma voz, outra voz é silenciada, no mesmo movimento, posto que ha incompletude em
cada “dizer”, como vimos. Ao pensarmos na performance da voz que canta, podemos
dizer que ela nunca canta tudo o que se tem a cantar, uma vez que a linguagem néo
pode, a0 mesmo tempo dar conta de seu espectro e do espectro do siléncio. E essa a
forma pela qual o que néo é cantado é tomado pelo poder como parametro para alargar
ou diminuir a poténcia de suas vozes no interior da sociedade, posto que a voz que soa
nos limites da interdig&o do dizer carrega a carga discursiva do sistema de verdades do
poder. Nesse processo, tudo 0 que soa é posto em rejei¢cdo ao que ndo encontra corpo na

linguagem para soar. As vozes que cantam no interior das fronteiras do poder operam,
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em ultima forma, para a consolidagdo das fronteiras do discurso produzindo um “ruido”

que logra ocupar todo o espectro da linguagem.

E assim que se estabelece o silenciamento como sintese de um processo intrincado de
interdicdo de certos cantares inscritos em lugares de discurso determinados pelo poder.
Nesse contexto, a censura é o procedimento forjado nas engrenagens do poder para mais
facilmente se rejeitar 0 que ndo pode soar. A censura silencia localmente e
explicitamente. Sua pratica materializa os discursos de interdicio. E extensa a
bibliografia que trata do trabalho da censura para cindir a estrutura de poder,

e . ..
promovendo a distingdo entre o “trigo € o joio. &

2.7- O RUMOR DO SILENCIO: PENSANDO O SILENCIAMENTO IMPOSSIVEL

Por seu turno, censura é, pois, um dispositivo que atua diretamente no corpo da voz.
Sua eficacia advém desse modo de operar. Em Chico Buarque (2004) Regina Zappa
discorre sobre os percalcos da interdi¢cdo de discursos na obra de Chico Buarque de
Holanda. Segundo a autora, o artista se inquietara com a autocensura que impusera a sua
obra como decorréncia do trabalho sistematico da censura no final dos anos 60 pelo
regime militar (ZAPPA, 2004). A autocensura pode ser tomada como a reproducdo dos
processos de silenciamento advindos da pratica sistematica da censura. Ela configura
um modo prototipico de fugir a acdo da censura. A autocensura pressupde a
compreensdo de que certas vozes ndo podem soar em certos lugares preestabelecidos.
Ela acorda no sujeito a possibilidade de observar sua contradi¢do constitutiva na relacao
com outros sujeitos, o “um” em relacdo ao “multiplo” dos discursos. A autocensura
pressupOe um estado rarefeito, uma poda para que viceje somente a flor cultivada pelo
poder. Uma vez que o siléncio ndo é observavel, o sentido que escorre s6 pode ser
apanhado pela historicidade; como na autocensura. E ela em sua inquietacio a
possibilidade de confrontacdo pela qual os sentidos silenciados podem ser
compreendidos (ORLANDI, 1997).

18 Refiro a obras tais como a de Marcos Napolitano “Seguindo a cangdo -Engajamento politico e indUstria cultural na
MPB (1959-1969)”, Campinas: UNICAMP, 2001, em que se inventaria os principais estudos acerca do engajamento
politico da Cang&o Popular nos anos sessenta as voltas com a censura do regime militar e sua politica cultural.
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A autocensura é tomada, aqui, como um viés por onde se pode intuir uma memoria dos
siléncios que foram estancados em um dado processo histérico-politico silenciador
(ORLANDI, 1997) tal qual o relatado por Regina Zappa (2004) a propdsito da obra de

Chico Buarque.

Sob a politica do silenciamento, a censura trabalha de modo a ndo permitir que o
“dizivel” seja dito em determinados lugares do dizer. A censura conta com a ilusdao da
unicidade do sujeito em que o mesmo ndo pode atravessar os diferentes lugares de
discurso nem ser atravessado por ele. Nessa perspectiva, o autoritarismo é tomado por
uma espécie de narcisismo social (ORLANDI, 1997), pois tenta impor por forca de
censura um unico sentido do que se diz a toda sociedade, negando, em Gltima analise, a
alteridade e aniquilando a identidade. Essa possibilidade levaria os sentidos a uma
espécie de asfixia. Entretanto, “a relacdo de Narciso se faz com a imagem, ndo enquanto
‘espelho’ mas como reflexo na agua. Esta, a0 mesmo tempo que reflete (realidade), é
fluida, isto é, projeta-se pela idealidade, em outros sentidos (ORLANDI, 1997, p.80)”.
Se, por um lado, os lugares de discurso sdo fluidos e heterogéneos em relacdo a
exterioridade e a si mesmos, por outro lado os sentidos, erraticamente, podem migrar de
um lugar de discurso para outro, como vimos anteriormente com Foucault. O sentido do

[

dizivel projeta-se para o siléncio. Embora a politica do siléncio obrigue a dizer “x” para
nao dizer “y”, esse “y” se pde a significar por outros processos alheios a formas
convencionais de controle da linguagem, como a censura. Assim, O dizivel que se
pretende silenciado ganha nova substancia no momento em que a censura o expulsa
para fora do lugar onde esse determinado dizer é dito fazendo-o ganhar sentido

enguanto um dizer possivel: no siléncio.

Com efeito, ha um dominio dividido entre o trabalho da censura e o sujeito que disse o
que foi dito gerando uma inesgotabilidade de tal dizer. Dessa forma, o dominio do

dizivel que fora negado ao sujeito tampouco pode ser detido pelas méos da censura.
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3- CONSIDERACOES SOBRE CANCAO POPULAR

3.1-PRODUCAO CULTURAL E ARTISTICA SOB A VIGENCIA DO REGIME
MILITAR

E importante caracterizarmos as politicas culturais das Gltimas décadas do século XX
em nosso pais. Interessa-nos, sobretudo, os anos de 1930, em que se intentaram as
primeiras acOes globais de formulacdo de politicas culturais em nosso pais. Até entdo o
que se verifica sdo pontos de tensdo entre o campo politico e o campo da politica
gerando atos isolados (CALABRE, 2005).

Embora somente no governo do general Ernesto Geisel, com o langcamento da Politica
Nacional de Cultura em 1974, o governo militar tenha apresentado uma politica cultural
elaborada, j& no primeiro governo, o de Castelo Branco, ja havia interesse pela
implantacdo de uma politica cultural no pais (SILVA, 2001).

O tom dado a elaboragdo de um plano nacional por parte do governo militar seguiu a
politica do Estado Novo, cujo ideario punha em discussdo o conceito de “génio da raga”
nacional, elaborado a partir de trabalhos que discutiam a formacdo do carater do povo
brasileiro buscando estabelecer e valorizar certa “cor local”, como os de Gilberto Freire
e de Sergio Buarque de Holanda (CHAUI, 2000). Em Mito fundador e sociedade
autoritaria (2000), Marilena Chaui discute a presenca desse carater nacional que, em
ultima analise, termina por determinar o conjunto da producdo cultural no Brasil e, de

modo particular, no periodo do governo militar brasileiro.

A autora considera mito o ideédrio segundo o qual se sustenta até nossos dias a
caracterizagdo generalizada da nacao brasileira. Em tal ideario se cré que o Brasil € uma
“dadiva de Deus” pela exuberancia da natureza prodiga em beleza e recursos naturais
sem iguais. Esse paraiso s6 poderia ser habitado por um povo pacifico, ordeiro,
generoso e alegre, ao exalar sua sensualidade tropical. Sem qualquer discriminacgéo de
raca ou credo, a mesticagem é tomada como padréo de fortalecimento da raca. O Brasil
ainda é tomado como um lugar acolhedor de todos aqueles que desejam se debrucar
sobre o trabalho. Uma vez que o trabalho é a Unica fonte de riqueza e progresso, aqueles
que ndo trabalham, entregues a vagabundagem, resta o merecido destino da pobreza e
da alienacgéo de direitos sociais (CHAUI, 2000).
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Esse imaginario serviu de fundamento a construcdo de diversas politicas culturais ao
longo da historia do Brasil, de modo especial as que vigoraram no periodo do governo
militar brasileiro. Reiteradamente buscou-se uma identidade nacional como condic¢do
para a unidade nacional, tdo cara a governabilidade a que sempre aspiraram 0S governos
centrais. Nessa perspectiva, o trabalho das a¢des culturais em nosso pais, sobretudo a
partir da industrializagdo e da urbanizagdo moderna do Estado Novo, seria o de atuar na

construcdo de uma identidade nacional®’

capaz de consolidar uma consciéncia nacional
por meio de um “resgate” da “autenticidade” nacional. Tal autenticidade era pretendida
como catalizador dos anseios dos individuos e dos agrupamentos sociais a uma sé e
legitima forca representativa, o que, em Ultima analise, sedimentaria a proposi¢do da

unidade nacional.

Com efeito, no governo de Vargas (1937-1945), desejava-se banir comportamentos
identificados com a malandragem, em favor da valorizacdo do homem que trabalha®.
Para esse modelo de construcdo da identidade nacional propunha-se a apropriacao
simbodlica e ideoldgica do samba, do carnaval, da feijoada, etc. A préopria Cancéo
Popular, pela grande insercdo nos meios populares, foi inscrita nas fileiras dos
instrumentos de propagacdo de simbolos de identidade nacional ao promover “grandes
figuras” da historia nacional em cancdes veiculadas pelo radio™. Tal estratégia buscava

comunicar diretamente com todo o povo (SILVA, 2001).

Embora tenha havido o desmembramento do Ministério da Educacdo e Salde,
oportunizando o surgimento do Ministério da Educacdo e Cultura, entre 1945 e 1964,

pouco se fez no campo da cultura que destoasse da perspectiva anterior.

7 Nas palavras de Marilena Chaui: “Tanto o adjetivo ‘nacional’ quanto o adjetivo ‘popular’ reenviam a maneira de
representar a sociedade sob o signo da unidade social, isto é, Nagéo e Povo sdo suportes de imagens unificadoras quer no
plano do discurso politico e ideoldgico quer no das experiéncias e praticas sociais” (CHAUI, 2006, p.99).

18 Acerca da preocupagdo com a formagdo do povo brasileiro nesse periodo, Alfredo Bosi escreve: “Na década de 30, mais
moderna do que modernista, (...) com o advento de pesquisas antropoldgicas sistematicas uma nova visdo do Brasil sairia
dos ensaios de Arthur Ramos, Roquete Pinto, Gilberto Freire, Caio Prado, Sergio Buarque de Holanda, Fernando de
Azevedo. Persistiria (...) 0 interesse de detectar as qualidades e os defeitos do homem brasileiro, ou seja, o carater nacional,
nogéo cheia de ciladas, enquanto projeta estere6tipos e os maneja com os instrumentos de uma enferrujada psicologia dos
povos”. (BOSI, 1987, p.428)

19 “No volume sobre a Cultura Brasileira, publicado junto com o Recenseamento Geral do Brasil de 1940, o governo
registrava a intencéo de criar um 6rgdo de pesquisa estatistica especifico para as areas de educagdo e cultura. Foi também
merecedora de atengdo especial pelo governo Vargas a area da radiodifusdo. O decreto-lei n° 21.111, de 1932,
regulamentou o setor, normatizando, inclusive, questbes como a da veiculagdo de publicidade, da formacdo de
técnicos, da poténcia de equipamentos, entre outras. (...) Na década de 1950 a televisdo chegava ao Brasil se popularizando
rapidamente. No campo da produgdo artistica em geral, surgiam grupos que propunham a utilizagdo de novas
linguagens aliada a uma maior autonomia no processo de criagdo. (CALABRE, 2003, p.2).
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Essa concepc¢édo nacionalista da cultura brasileira, mutatis mutandis, atuara no centro da
questdo cultural também no periodo do governo militar brasileiro p6s-1964, orientando
tanto as acOGes do governo autoritario, quanto as agdes “revolucionarias”, ligadas aos
movimentos de esquerda em seus aparelhos de producéo e difusdo cultural. Enquanto o
nacionalismo de esquerda orientava as a¢des dos centros de producdo e difuséo cultural
capaz de produzir uma consciéncia nacional, o Estado propunha a integra¢éo nacional
pela cultura, como condi¢do de seguranca nacional. A preocupagdo do governo com a
cultura, guiada pelas formulacGes do Instituto Superior de Estudos Brasileiros — ISEB,
ligado ao Ministério da Educacdo e Cultura, MEC, cujas ideias orientaram as politicas
publicas desde o governo de Juscelino Kubitschek, era fomentar uma cultura que
contribuisse com a transformacéo socioeconémica do pais (SILVA, 2001).

O Estado concentra-se no desenvolvimento da cultura de massa e na promocdo da
participacdo do capital privado. O mercado se desenvolve e atua nos veios abertos pelas
diretrizes do Estado®. N&o obstante a auséncia histérica do reconhecimento das
desigualdades nacionais de toda ordem, o Estado sustentava uma pretensa cultura
nacional, incapaz de dar conta das contradi¢cdes e das desarmonias entre os diferentes

universos simbolicos, mantidos pela conveniéncia dos sincretismos.

Uma vez que a cultura nacional jazia sob a égide intocavel da natureza irretocavel,
cumpria protegé-la como um patriménio nacional. Com efeito, a protecdo do patrimonio
nacional esteve presente na maioria das agdes culturais capitaneadas pelo Estado. Por
seu turno, o mercado, atuando no mesmo gume do Estado, intensificou a difusdo dos
bens culturais. Cabia ao mercado dinamizar a producédo, a distribuicdo e o consumo,
sempre impulsionado pelo Estado. Acerca disso, Renato Ortiz oferece o exemplo capital
para a compreensdo da articulacdo entre o Estado e o mercado de bens culturais no

periodo do governo militar:

“O sistema de redes, condi¢do essencial para o funcionamento da
industria cultural, pressupunha um suporte tecnolégico que no Brasil,
contrariamente dos Estados Unidos, € resultado do investimento do
Estado. Néo deixa de ser curioso observar que o que legitima a agéo
dos militares no campo da telecomunicacdo é a propria ideologia de
Seguranga Nacional. A ideia de “integragdo nacional” ¢ central para a
realizacdo dessa ideologia que impulsiona os militares a promover

%% Acerca do esforco estatal para promover sua perspectiva de integracdo nacional, Renato Ortiz escreve: “Neste mesmo ano
[1965] o Brasil se associa ao sistema internacional de satélites (INTELSAT) e, em 1967, é criado o Ministério das
Comunicagdes. Tem inicio a construcdo de um sistema de micro-ondas, que serd inaugurado em 1968, (...) permitindo a
interligag@o de todo o territorio nacional.” (ORTIZ, 1988, p.118)
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toda uma transformacdo na esfera das comunicacBes. Porém, como
simultaneamente este Estado atua e privilegia a area econdmica, 0s
frutos deste investimento serdo colhidos pelos grupos empresariais
televisivos.” (ORTIZ, 1988, p.118)

Essa juncdo de interesses do Estado e do mercado de bens culturais é o que vai
determinar, em Ultima andlise, as condi¢Ges de circulacdo de determinados bens
culturais, favorecendo uma explosédo acelerada de produtos de consumo de massa,
porque os produtos da industria cultural ganhavam espaco ao mesmo tempo em que a
censura controlava a circulacdo das producgdes ligadas aos movimentos sociais

organizados e contrarios ao regime em todo o pais.

A mediacdo cultural estatal do Brasil no periodo do governo militar se deu, assim, ao
bel-prazer dos valores e interesses de grupos particulares que, de modo fragmentario,

atuaram em ambito nacional.

Essa configuracdo encontrou como contraponto justamente a intensa efervescéncia
cultural que varreu boa parte da Europa e da América, vindo ao encontro de uma
explosédo criativa e revolucionéria que marcaria definitivamente, em nossas terras, 0

campo da arte e da producdo intelectual.

O “verde-amarelismo” que sempre caracterizou o discurso cultural do Estado brasileiro
(CHAUI, 2000) nio media a forca da arte engajada, da disseminacio da arte de
esquerda em instituicdes estudantis, de um teatro empenhado a “conscientizar” a
populacdo, tampouco de uma Canc¢do Popular de ideario e feicdo multifacetada e a

atuacdo dos centros de cultura popular que atuaram no bojo dos aparelhos de resisténcia.

Os movimentos culturais de esquerda®’, gestados desde a década de 1950, mantiveram-
se mais atentos a diversidade cultural brasileira. Ndo obstante certo pedagogismo nas
producdes artisticas declaradamente enderegadas a uma determinada classe social, como
se pode ver em grande parte do teatro, alcancaram maior éxito com suas praticas

democratizantes do que o Estado, com suas a¢Ges homogeneizadoras. Em oposi¢éo ao

21 Os movimentos artisticos mais significativos foram: os de cultura popular, como o CPC (Centro Popular de Cultura) da
UNE (Unido Nacional dos Estudantes), em que o0s estudantes, se engajaram como poetas, cineastas e teatrélogos,
espetaculos mistos de teatro, musica e poesia, como os do Grupo Opinido; o Cinema Novo; Teatro de Arena e Oficina; a
poesia participante de violdo de rua. Estas producOes se dirigiam a um publico intelectualizado, de classe média,
principalmente estudantes e artistas.
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interesse de grupos particulares de poder, o efeito cultural obtido com a arte engajada,
por exemplo, parece ter legado uma forca social capaz de galgar para além do mercado.
Restou dos movimentos culturais de esquerda dos anos de 1960 um produto que, em
ultima andlise, apresenta um interesse coletivo e uma perspectiva participativa;

contrariamente ao interesse univoco do mercado.

N&o obstante a censura praticada pelo poder vigente, setores da expressao artistica
nacional, sobretudo da chamada Musica Popular Brasileira (MPB), tornaram-se
trincheiras de resisténcia, espaco de luta e conscientizacdo politica. Até a decretacédo do
ato institucional n® 5, que cassou em definitivo a expressdo artistica engajada nas
questBes nacionais em 1968, as artes, sobretudo a musica e o teatro, constituiram-se no
principal veiculo da livre expressdo no pais. Até entdo, o foco da repressdo policiava de
perto as instancias sociais que atuavam em contato direto com operarios, camponeses,
marinheiros e soldados, sindicatos e instituicGes de ensino. A partir do acirramento da
interacdo entre o artista e a massa popular, em a¢6es como a passeata dos Cem mil, em
1967, que exigia a libertacdo de presos politicos e o fim da ditadura, é que a atencdo do
governo repressor se volta para a classe artistica e para eventuais intelectuais;

pensadores dos problemas nacionais do momento (ORTIZ, 1988).

A necessidade de novas formas para a expressao artistica gerou uma musica com um
apuro estético e ainda capaz de dar vazdo aos grandes sentimentos nacionais de
esperangas em melhores dias. A Cancdo Popular que se consolidou como a MPB foi,
assim, uma das mais originais manifestaces artisticas da segunda metade do século.
Esse género substituiu, em certa medida, o impeto do discurso politico inflamado vindo
das ruas e das institui¢des; discurso silenciado pela atuacdo dos aparelhos de represséo.
A Cancdo Popular do periodo que compreende os anos de ditadura militar no Brasil
eternizou-se ndo somente pela evidéncia numa conjuntura politica de grande ebuligdo
social, mas pela sua resposta estética e pelo seu sentimento universal frente ao

cerceamento da liberdade tao cara a natureza humana.

3.2-A CANCAO POPULAR NO BRASIL DOS ANOS 1960 — 1970

As promessas de modernizacdo do pais que impulsionaram os anos de 1930 e
amadureceram no final dos anos de 1950, com a proposta de reformas no governo Joédo

Goulart, produziram, no ambito da cultura, uma atmosfera favoravel a producéo e
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circulacdo da musica popular. J& no inicio da década de 1960, a Bossa Nova era tomada
como sintese de uma nova consciéncia musical, credenciando-se como movimento
afirmativo do panorama cultural brasileiro (NAPOLITANO, 2001). Nela se produziram
e se condensaram mitos de ruptura com a estética do periodo do radio, dada a proposta
estética de cantores, instrumentistas e compositores, cujos expoentes sao Jodo Gilberto,

. : . : : A 22
com sua singular “batida” ao violdo e Tom Jobim, com seu requinte harmonico™.

A apresentacdo formal das composicdes da Bossa Nova despertou o interesse de um
grupo de criticos e jornalistas ocupados com a musica popular dentre os quais podemos
destacar Augusto de Campos, com Balanco da Bossa e outras bossas, publicado em
1968 (NAPOLITANO, 2001).

Entretanto, a Bossa Nova era um projeto mais estético que politico. Para dar conta de
responder a utopia de atualizacdo sociocultural que figurava na proposta da reforma de
Base, frustrada pelo afastamento de Jodo Goulart e tomada do poder pelos militares, 0s
produtores culturais e intelectuais de esquerda intentavam conscientizar e integrar 0s
setores marginalizados da sociedade, os quais haviam imprimido pouca resisténcia
social frente a instalagdo do regime autoritario. “A consciéncia social transformava-se
em prioridade na luta contra o regime, na medida em que o fim do nacionalismo
econémico e o autoritarismo politico-institucional colocavam em cheque as posicdes
tradicionais da esquerda.” (NAPOLITANO, 2001, p.58)

Uma vez que, desde os anos de 1930, a musica popular ocupava um lugar de ponta de
lanca da cultura, propunha-se fundir as técnicas musicais ligadas a Bossa Nova com o
material folclorico e tradicional e/ou rechagar a sofisticagdo bossanovista em nome de
uma estética mais proxima do povo. Certo mesmo é que a musica popular deveria ter

um papel ativo no processo de nacionalizagdo dos produtos culturais.

Ao lado da Bossa Nova e também nos seus meandros formou-se um segmento de
cantores populares constituido, em sua maioria, de jovens universitarios guiados por
uma concepgdo nacional-popular de esquerda. Tal segmento € responsavel pela primeira
cunhagem da sigla MPB, de carater institucional, que se consolidou mais tarde, cindido

e orientado, agora, por uma politica cultural. Nela, a por¢do estética ndo se fazia téo

22 Quanto ao apuro formal do processo estético bossanovista veja-se o trabalho de Augusto de Campos em O balango da
bossa citado nas referéncias deste trabalho.
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determinante como no caso particular da Bossa Nova. A MPB ndo se cindia
necessariamente por um modo especifico de performance ou de concepcéo artistica. O
subgénero se estabeleceu por outros registros, muito mais fluidos que os que
constituiram a Bossa Nova. Com efeito, suas fronteiras foram levadas ao alargamento
total da estética, como se pode ver na multiplicidade de propostas estilisticas que so
fizeram aumentar a sua importancia. Sob a sigla MPB (Musica Popular Brasileira), as
cancles alcancaram, a um s6 tempo, complexidade formal e substancia politica,
fundindo o trabalho de mdsicos e letristas bossanovistas como Tom Jobim, Vinicius de
Moraes e Carlos Lyra com os de Chico Buarque e Baden Powell os quais podem ser
perfeitamente inseridos na perspectiva nacional-popular da arte dagquele momento,
guardando-se as peculiaridades de suas obras.

Até o Al-5 em 1968, o regime militar cuidou de regrar o trabalho dos produtores de
cultura e outros intelectuais num controle a distancia. O masico engajado, agora munido
de apuro formal e estético, podia dividir suas atividades entre certa militdncia nos

redutos estudantis e o mercado.

E interessante olhar de perto para essa articulagio do musico com o mercado. O
mercado se oferecia ao artista como alternativa a desarticulacdo social gerada pelo
desmonte gradativo das instituicdes e do cerceamento dos posicionamentos politicos.
Entrementes, mesmo nos redutos restritos de circulacdo da cancdo engajada, a
articulacdo com o mercado ja existia, huma situacdo em que 0s produtores musicais
podiam controlar parte significativa do campo, uma vez que se conhecia o0 publico e 0s

circulos de distribuicdo das obras:

“A dupla situacdo do artista, como criador cultural engajado e
produtor de bens culturais para o mercado, era administravel, na
medida em que os destinatarios principais da sua “mensagem” —
‘povo’ e ‘juventude universitdria’, situavam-se as margens do
mercado fonografico”. (NAPOLITANO, 2001, p.61)

Marcos Napolitano lista, em seu trabalho, uma série de shows e festivais que se
seguiram desde 0 esmaecimento da Bossa Nova, por volta de 1964, os quais pareciam
apontar para a estabilidade da MPB, que paulatinamente alargava suas fronteiras de
movimento. Os temas dessa MPB propunham a sintese entre a Bossa Nova nacionalista,
o “resgate” da tradicdo do samba, e a pesquisa sobre a “auténtica” musica dos rincdes

do pais, num processo que paulatinamente extrapolava o proselitismo ideoldgico da
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musica engajada. “Mais do que simples performances artisticas, os solos e estilos
instrumentais (...) demarcavam um espago de expressdo e sociabilidade, no qual a
muasica era o amalgama de uma identidade moderna, jovem e engajada.”
(NAPOLITANO, 2001, p.62

Entretanto, O artista ndo tinha a referéncia absoluta da constituicdo do campo musical.

“Onde estaria o ‘povo’, receptor idealizado das mensagens conscientizadoras?”

(NAPOLITANO, 2001, p.59).

Os mesmos festivais de misica que consagraram artistas na segunda metade da década
de 1960, podem ser tomados, por um lado, como indicadores do apuro formal e do
amadurecimento politico dos seus produtores culturais e, por outro, como importante
vetor da expansdo da televisdo nos lares brasileiros, fator que apontava para o
estreitamento dos lagos entre o artista e 0 mercado. Ora os festivais se apresentavam
como “espacos de formacdo de ideias, ora se apresentavam como esferas de
convivibilidade.” (NAPOLITANO, 2001, p.78).

Essa caracteristica dos festivais de musica televisivos revela-nos menos a versatilidade
dos eventos, e mais a capacidade do mercado em transformar os eventos culturais em
mercadoria. Esse fendmeno é um indicador importante do sucesso do projeto estatal ao

expandir as telecomunicacGes no pais em favor da desejada integracdo nacional.

Os festivais televisivos, em que artistas, policiados pela censura ganhavam,
paradoxalmente, projecdo nacional, foram prova de que certos espacos sociais
predominantemente cindidos pelo poder majoritario expurgaram alguns sentidos,
sobretudo aqueles que circulavam na contraméo da ideologia do Estado. As tecnologias
audiovisuais, notadamente no campo da arte, redimensionaram a producdo estetica,

gerando tradugdes imprecisas ou ndo desejadas da realidade.

O fato é que o mercado, ao absorver gradativamente certa producdo artistica que se

considerava de apuro formal, terminou por diluir parte do discurso ideolégico da MPB.

Resta que o mercado, sobretudo a partir do modelo de desenvolvimento econdémico
adotado pelo regime militar, encontra no Brasil dos anos de 1960 uma interessante e
proficua producao de bens culturais. Tal “dessacralizacdo da arte” encontra terreno fértil

no Tropicalismo dada a complexidade de seu projeto e elasticidade de sua estética.
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Uma definicdo inicial do Tropicalismo nos parece importante para este trabalho. Em
sentido genérico, o Tropicalismo pode ser tomado como “um movimento surgido da
radicalizacdo das questdes colocadas pelas artes nos anos 60, na sua interface com a
vanguarda mundial e com a industria cultural brasileira”. (NAPOLITANO, 1998, p.53)

E importante, para a historia do Tropicalismo musical brasileiro, estabelecimento de um
elo emblematico a mdsica internacional dos anos de 1960. Em 1964, o cantor Bob
Dylan afastava-se da estética folk pela qual ganhara notoriedade em 1961. Num
momento de radicalizacdo de certo engajamento politico, sua linguagem torna-se mais
vaga. Em 1965, j& sob o rotulo do folk-rock, o cantor adota pela primeira vez a guitarra
elétrica. Na mesma época explode a revolugdo psicodélica com os hippies pregando o
amor e a liberdade. Explodem as greves e ocupac¢6es de faculdades. Os jovens recorrem
as filosofias e religiGes orientais na busca de uma experiéncia mistica e do misticismo.
Rompendo com a familia e as tradicGes, recorrem ao LSD e outras drogas para superar
frustracbes momentaneas (FERREIRA, 1985).

Ao mesmo tempo, a industria cultural estabelecia seus préprios codigos e fundava
novos valores para a organizacdo do cotidiano. O consumo era sintoma de uma
sociedade em crise; uma sociedade que reclamava expressdes que pudesse traduzi-la. A
musica combina sua linguagem com as artes visuais, numa correspondéncia entre sons e
cores. “- Facam musica -, gritam os Beatles aos jovens do mundo inteiro. A sociedade
de consumo tenta industrializar os anseios da juventude usando o novo som.”
(FERREIRA, 1985, p. 51.)

Em nossas terras, a Tropicéalia®® musical, na medida em que abriga o entrecruzamento
de diversas estéticas, tem como marco a fundacdo do grupo Musica Nova por Gilberto
Mendes em 1963, cujos expoentes, Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat, Damiano
Cozella e Eleazar de Carvalho e Jalio Medaglia, com suas propostas revolucionarias da
teoria musical, atuaram marcantemente nos festivais de mdsica de vanguarda e nos
festivais de musica popular (FERREIRA, 1985).

A exemplo do ativismo desses inovadores, temos o trabalho de Rogério Duprat, que se

destacou como regente em programas de TV. Duprat trabalhou também com obras de

2 A Tropicalia pode ser entendida como a localizagdo histérica do Tropicalismo, estética que permanece influenciando a
obra de varios artistas até nossos dias. O termo Tropicalia pode ser creditado ao artista plastico Helio Oiticica e, na masica, a
Caetano Veloso (CAMPOS, 1993).
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poetas concretistas como Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari.
Agitou a cena da MPB associando rock, musica de vanguarda e sertaneja
indiscriminadamente e sem nenhum preconceito. Por intermédio de Julio Medaglia,
Duprat conheceu e se identificou com o trabalho de Caetano Veloso e Gilberto Gil.
Esses musicos baianos podem ser considerados os responsaveis pela incorporacdo do
experimentalismo e pela ruptura com as formas musicais que predominavam no
mercado brasileiro: a MPB e a Jovem Guarda. Para o grande publico, o 11l Festival da
MPB da TV Record (1968) pode ser considerado o momento de inauguracao da estética
tropicalista na musica. Com Alegria, alegria e Domingo no parque, os referidos artistas
apresentaram uma série de procedimentos e critérios novos que impulsionaram a
reorganizagdo do campo musical. Tais procedimentos foram cristalizados pelo debate
travado entre os pares e pela critica. Dentre os trabalhos criticos que contribuiram para a
afirmacdo da estética, podemos destacar o de Augusto de Campos, Balango da bossa e
outras bossas, publicado inicialmente em 1968, caracterizando o0 interesse dos
intelectuais pela estética tropicalista. Ao lado disso, a revista Civilizacdo Brasileira
introduziu, em 1966, o debate sobre certa linha evolutiva da madsica popular brasileira,
encampado por Caetano Veloso e alguns agentes culturais, que propunha um debate
sobre os desafios da musica engajada frente a popularizacdo do rock nas camadas mais

jovens.

Caetano Veloso propunha a construcdo de um projeto cultural dentro da inddstria
cultural, mas sem deixar de aderir aos cddigos dominantes. Tal projeto incorporava
temas do nacional-popular traduzidos por um procedimento artistico de vanguarda,
associado ao Modernismo de Oswald de Andrade (NAPOLITANO, 2001). Entretanto é
importante que se diga que o debate em torno da tal linha evolutiva ja se fazia presente

nas discussdes que emergiram apos a Bossa Nova.

A ‘linha evolutiva’ pode ser compreendida como uma ‘ideia-for¢a’ que, para evitar
definigdes, ndo funciona propriamente como um conceito. Essa ideia buscava a
‘atualizagdo’ da musica popular, sem, no entanto, negar ¢ deixar de arrastar a presenca
da tradicdo. N&o obstante outros posicionamentos, essa ideia pode ser tomada como
fundamental ao pensamento tropicalista. Na préatica, propunha-se a incorporacdo de
materiais artisticos e técnicas que ndo se limitassem a incorporacdo de géneros

convencionais, nem a materiais folcloricos, mas que considerassem a mausica
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internacional e outros géneros considerados menores na hierarquia cultural, como a

musica de massa.

Os arranjos, por sua vez, seriam responsaveis pela segmentacdo do material sonoro; um
elemento independente, ora servindo para comentar a cangdo, ora servindo para sua
desconstrucdo, evidenciando alternadamente seus elementos (NAPOLITANO, 2001).
Com efeito, em Paisagem Util (1966), Caetano Veloso buscou dar forma a ideia da linha
evolutiva adotando procedimentos em que elementos estéticos, filtrados de diversas
tradicdes culturais — modernismo, cancdes romanticas de radio, ideologia nacionalista,
Bossa Nova, etc. — convergissem de forma que os segmentos de citacfes aparecessem
de maneira desordenada, perfazendo um inventario de ideias, imagens, sons e palavras,

mas sem qualquer hierarquia entre esses elementos (NAPOLITANO, 2001).

Tal procedimento, que promovia um jogo entre 0s materiais novos e velhos, fazia, ao

mesmo tempo, a critica da pretensa coeréncia interna do discurso nacional-popular:

“Na visao de Caetano e outros criticos, ao ser submetida ao mercado
esta cultura politica deixava de funcionar como uma ideologia
emancipadora para se transformar numa ideologia conservadora que,
ao ser consumida, ajudava a mascarar as contradicdes internas das
categorias tomadas como absolutas: a Nacdo e o Povo”.

(NAPOLITANO, 2001, p.142)

Essa critica que nasce no bojo das ideias tropicalistas alerta para certa postura da MPB
que, ao assumir o posicionamento de vanguarda na arte engajada, vai se tornando
conservadora. O que era esteio de um posicionamento contra o poder estatal do regime
politico tornar-se-4, mais tarde, uma tradicdo que relegard a uma espécie de
silenciamento alguns masicos e géneros, tal como veremos no proximo capitulo. Com
efeito, Napolitano destaca 0 empenho do mercado televisivo para capitalizar astros dos

festivais da TV?.

O Tropicalismo preferiu jogar com a propriedade da parddia e do humor. Ao propor, por
exemplo, uma leitura bem-humorada do material nacional-popular, o Tropicalismo
mostra a diluicdo da ideologia desse material na modernizacdo industrial e urbana. Ao
lado da parodia, a mimese, a exaltacdo e o exotismo carnavalizado do carater festivo das

manifestacdes culturais populares, o Tropicalismo intentou aproximar-se da estética pop

2 Curiosamente, para mostrar a falta de éxito dessas investidas do mercado, Napolitano escreve: “Chico e Nara ndo
conseguiam romper as barreiras da timidez no seu programa Pra ver a banda passar e até acabaram sendo chamados de
‘desanimadores de auditorio’ por um dos diretores.” (NAPOLITANO, 2001, p.158)
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internacional como uma das possibilidades da objetivacdo artistica da ideia de linha

evolutiva.

A partir da apresentacdo emblematica de Caetano Veloso e Gilberto Gil no 11l Festival
da TV Record, propunha-se o rompimento do paradigma musical até entdo vigente. Em
1968, o exotismo tropicalista alcancou um nivel superior de representacdo da musica
popular brasileira. Nesse ano emblematico, para chocar aqueles que viam a MPB como
uma proposta séria e politizada, Caetano Veloso apareceu num programa popular de TV
na Noite das bananas (9/4/1968), ocasido em que cantou Tropicalia e Yes, nos temos
banana, de J. Barros. No mesmo ano, provocando os artistas engajados, Caetano
promove em entrevistas a figura de Roberto Carlos, cantor da Jovem Guarda. Seu disco,
Caetano Veloso (1968), apresentada uma proposta em que o0s arranjadores Julio
Medaglia e Sandino Hohagen criaram coloragdes timbristicas nas quais elementos da
masica de vanguarda se misturaram a musica de mercado. E, para marcar a ruptura com
a tradicdo narrativa da MPB, “a poética rebuscada de Caetano, a base de frases longas e
imagens fragmentadas, construia-se sobre melodias simples e facilmente assimilaveis”
(NAPOLITANO, 2001, p.254).

Nesse trabalho de Caetano Veloso, a simplicidade melddica dialoga com os timbres
presentes no 1€ ié ié. H4, assim, a incorporacdo de um género desvalorizado na
hierarquia cultural da época reforcada pela base instrumental dos conjuntos populares
Mutantes, os Beat Boys e 0 RC-7. O trabalho “inovou nas letras, mas ndo rompeu com
os recursos da musica comercial de sucesso” (NAPOLITANO, 2001, p.254),

comprometendo a proposta de ruptura com os padrdes de escuta vigentes.

Tal configuracdo nos alerta para a compreensdo de que o mercado ndo € sensivel ao
conjunto dos elementos que a obra de arte apresenta. Ele ndo incorpora, a um s6 tempo,
a totalidade da proposta estética. Sua visada tende a recolher somente o que alimenta
suas engrenagens, silenciando, se necessario, todo o resto. Desta feita, 0 que torna
interessante da relagdo do Tropicalismo com o mercado € o retorno da imersao que o

primeiro fez no segundo:

“Mitificado como a ultima “vanguarda brasileira”, o tropicalismo
beneficiou-se das proprias clivagens da industria cultural que ele
ajudou a problematizar. (...) Ao problematizar o consumo da cancéo (e
a cangdo como consumo), o tropicalismo abriu um leque de novas
possibilidades de escuta (...) (NAPOLITANO, 2001, p.285).



70

O Tropicalismo ajudou a incorporar o consumo do material musical desvalorizado pelo
gosto da classe média ‘intelectualizada’, tais como o ruido, o kitsch e os arcaismos
estéticos que foram colocados lado a lado, na hierarquia de valores estéticos e
expressivos mais modernos da MPB. Tal legado se efetua por meio da Antropofagia®:;
em que sorve a musica de massa e devolve em estética. Seu fazer parddico e
carnavalizado vai matizar, em Ultima andlise, o trabalho de Ronnie VVon, como veremos

mais adiante.

Saindo do eixo nacional-popular, em torno do qual circulavam a MPB engajada e o
Tropicalismo, um terceiro segmento pode ser entendido como representativo mais

importante da musica de massa nos anos de 1960: a Jovem Guarda:

“Pode-se dizer que a Jovem Guarda foi um dos primeiros produtos musicais
estandardizados, no sentido que a moderna inddstria cultural emprestou ao
termo. Nele tem-se uma padronizacdo composicional timbristica, tematica e
performatica que, aliada ao conjunto da propaganda em torno do movimento,
transformara a Jovem Guarda na contrapartida brasileira a Beatlemania, onde

consumo ¢ comportamento eram as categorias principais em jogo.”
(NAPOLITANO, 2001, p.98)

A Jovem Guarda, nome creditado a um programa de musica para a juventude, criado
pela TV Record nas tardes de domingo o qual projetou diversos artistas, esta
diretamente ligada ao surgimento do rock como produto musical de massa®®. Sua
projecao esta associada a emergéncia do adolescente como categoria social ho mundo,
dado ao aproveitamento mercadolégico de um estilo de vida rebelde, agressivo e
hedonista. O rock, do qual a Jovem Guarda é tributaria, incorpora a musica um aspecto
comportamental ousado, no tocante as rejeicdes das convencdes e dos tabus presentes
no comportamento adulto (ZAN, 2013).

De pronto, ndo ha como concordar com a tese que credita o éxito da Jovem Guarda
como estratagema no campo cultural do regime militar. Naturalmente, no processo de

cooptacdo de forcas sociais, podemos contabilizar certa instrumentalizagcdo da Jovem

% A estética antropofagica desenvolve-se a partir do Manifesto Antropofagico do modernista Oswald de Andrade. E uma
dialética desconstrutivista/reconstrutivista. A cabeca antropofagica é como a cabeca de Juno, de duas faces. Uma, a que
dessacraliza, é desconstrutiva. A outra, a que rearticula 0s materiais anteriormente desierarquizados e
devorados/reinventados e reapropriados, é reconstrutiva. (MIRANDA, 1997)

% Tratando do caso classico de formagdo da sociedade de massa americana, José Roberto Zan escreve a respeito da
sociedade de massa: “Uma sociedade na qual a antiga classe média composta por empresarios e profissionais liberais foi
gradativamente substituida por um novo segmento de assalariados denominado white-collar; em que o “piblico” burgués
cléssico constituido por pessoas capazes de expressar opinido com certa independéncia, se converte em “massa”, ou seja,
comunidades abstratas de individuos predispostas muito mais a assimilar ideias veiculadas pelos meios de comunicagéo do
que formar opinido.” (ZAN, 2013, p.102)
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Guarda por conta da sua insercdo nos meios mais jovens, uma vez que 0 segmento

notadamente mais politizado da MPB representava um front de resisténcia ao sistema.

Entretanto, dois fatores podem atuar como complicadores dessa tese: 0 mercado e as
proprias relacbes de poder que os segmentos culturais fundados sob a ideologia

nacional-popular de esquerda engendraram.

Se ja a partir de 1967, artistas representativos da Jovem Guarda, como Roberto Carlos,
decretavam o fim do movimento e procuravam uma aproximagdo com um publico mais
adulto (NAPOLITANO, 2001), a fatia de mercado da Jovem Guarda ndo se fazia
absoluta (??). Nao obstante o sucesso junto ao publico, o prestigio do segmento da MPB
junto as camadas intelectualizadas fascinou, muitas vezes, artistas da Jovem Guarda e

de outros circuitos musicais, sobretudo nos anos de 1970 (ARAUJO, 2015).

Nos anos de 1960:

“Acompanhando o desenvolvimento do panorama do consumo musical,
televisivo e fonografico, percebe-se que a MPB foi um ‘produto’ comercial
muito mais eficaz do que a Jovem Guarda, pois consolidou um comportamento
musical especifico, demarcou um publico consumidor (concentrado na ‘elite’
socioeconbmica) e instituiu uma nova tradicdo musical e cultural.
(NAPOLITANO, 2001, p. 101)

Essa andlise de Napolitano reafirma a consolidacdo estrutural do segmento MPB.
Potencializado pela contribuicdo tropicalista no tocante a elaboragdo estética, o0 que, ao
fim e ao cabo, valorizava o papel do intelectual na concepcdo artistica, bem como

reafirmava certa condi¢do nacional-popular da cancéo.

O que se percebe entre MPB e Jovem Guarda € uma disputa pelas franjas de publicos
formados a partir do fortalecimento da midia televisiva (NAPOLITANO, 2001), o que
configura uma nova maneira de distribuicdo dos bens culturais no mercado. De fato,
Roberto Carlos e Ronnie Von se notabilizaram com seus programas televisivos de
consideravel audiéncia. O primeiro se transformou, sem duvida, num fendmeno singular
gue mudou os rumos do rock no Brasil (ZAN, 2013) e que, por diversos motivos, se
sustenta até nossos dias; o segundo teve sua trajetéria marcada, a nosso ver, pelas

tramas dos processos de silenciamento dos quais trataremos no proximo capitulo.

Mas esse mesmo mercado que se apropria da Jovem Guarda como um produto cultural

de facil consumo nos segmentos sociais massivos, ndo conseguiu sustentar por muito
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tempo a fragilidade estrutural do segmento no campo musical dada a simplicidade
formal e sua propensdo a estandardizagdo. Com efeito, a Jovem Guarda se diluiu na
década de 1970 na musica romantica tradicional ou na musica “brega” (NAPOLITANO,

2001).

Com efeito, por conta da disputa de publico no ensejo da midia televisiva, propiciou-se
aos produtores de cultura a segregacdo da Jovem Guarda, confundida, tdo somente, com
o género que se oferecia a ideologia do sistema, uma vez que “0 repertorio dos cantores
era composto por rocks e baladas com letras ingénuas, romanticas, as vezes com certo
humor adolescente” (ZAN, 2013, p.104).

No final dos anos de 1960, a MPB, com todo seu arcabouco estético e politico, se
afinava no mercado, o que pode ser considerado, em Ultima andlise, fator de valorizagdo
do nacional-popular. Sua estruturagdo como eixo “central” se deu nos ultimos anos da
década de 1960, o que nos obriga a reposicionar outras manifestacdes, sobretudo
quando elas pdem em questionamento a estabilidade do sistema. E isso 0 que buscamos

ver ao evidenciar as contradigdes em torno da obra Ronnie Von (1968), de Ronnie Von.

4. RONNIE VON NA ORDEM DO DIA

O periodo do governo Jodo Goulart (1961 — 1964) foi cenario do debate que alimentou
0 sonho da reforma de base no pais - que ndo aconteceu -, em que trabalhadores,
intelectuais, produtores de cultura e estudantes ocuparam um lugar de maior visibilidade
para suas reivindicagbes. Por seu turno, levantaram-se as fileiras dos setores mais
conservadores da sociedade, como reacdo a possibilidade de interferéncia socialista na
estrutura social e politica brasileira. Essa aversdo ao socialismo permeava o imaginario
conservador dos empresarios, dos bangueiros, dos militares e de setores majoritarios da

Igreja.
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Como contraponto ao ideario de esquerda que se formara no interior das instituicbes
culturais, sindicais e estudantis, materializado no comicio a favor das "Reformas de
Base" diante da Central do Brasil no dia 13 de marco de 1964 para uma multid&o de
cerca de 200 mil pessoas, a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, no mesmo
més, deu-se como resposta emblematica da opinido publica, a supostas ameacas
comunistas. Na pratica, investidas como essa, representada, sobretudo, pela classe
média, no bojo do movimento que levava os militares ao poder, promoveram o
estancamento do amplo debate ideolégico e cultural que circulava em setores

importantes da vida nacional.

E certo que a Igreja, a partir de 1969, passou a representar uma das principais
trincheiras de oposicdo ao regime, que, na defesa de seus clérigos, estendia seu manto
protetor aos atingidos pela luta desigual (SKIDMORE, 1988). Entretanto, desde 0s
primeiros momentos da tomada civil-militar no pais, a reacdo de familias
tradicionalistas, aninhadas na porcdo conservadora da Igreja cumpria, no espaco
privado, a vigilancia e o controle que o regime militar passaria a impor paulatinamente,

a partir de entdo, no espaco publico.

Escrevendo sobre o impacto do golpe militar e da Igreja Catdlica conservadora na vida
das familias ligadas aos movimentos de esquerda no interior do pais, J. J. Vieira de

Souza escreve:

“Aquele era um tempo em que a igreja Catdlica era aliada
incondicional dos fazendeiros e inimiga fidagal dos comunistas. Os
leigos deveriam ser disciplinados, normatizados e organizados a
servigo da Igreja. A lideranca dos padres era canalizada para servir a
igreja, que se inclinava para um conservadorismo politico e religioso
(...)” (SOUZA, 2014, p. 817).

Na mesma direcdo, tratando do trabalho das familias na tomada do regime militar,
Adolpho Jodo de Paula Couto (1999), um simpatizante da ideia de “revolugdo”, em
oposi¢ao a ideia de “golpe”, aponta o protagonismo das mulheres no embate contra o
que consideravam uma investida “vermelha” no pais. Para o autor, eventos como a
Marchas da Familia com Deus pela Liberdade funcionaram como uma espécie de
senha dada aos militares por parte expressiva da sociedade de entdo, quebrando os

ultimos escrupulos legalistas das Forgas Armadas (COUTO, 1999).
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Movimentos como o das marchas tinham o apoio de politicos conservadores (Acéo
Democratica Parlamentar), da elite empresarial (reunida no IPES) e dos movimentos
femininos, catalizadores do imaginario de preservagdo dos valores tradicionais cristdos

ao empunharem nas ruas o lenco e o terco.

Um ano antes da simbdlica Marcha da Familia com Deus pela Liberdade em S&o
Paulo, o jovem Ronnie Von — doravante RV -, entdo com 19 anos, contraira
oficialmente seu matriménio com uma moca chamada Aretuza, respondendo aos apelos

da tradicdo familiar sob a qual deveria construir sua trajetoria profissional e social.

RV nasceu sob o nome de Ronaldo Nogueira, aos 17 de julho de 1944, em Niteroi, RJ,
herdando, mais tarde, do avd, o pomposo nome de Ronaldo Lindenberg Von Schilgen
Cintra Nogueira, como sugestdo de alguns empresarios, conscios de seu talhe para o
sucesso (GUERREIRO, 2014). Seus bidgrafos, os jornalistas Antonio Guerreiro e Luiz
Cesar Pimentel, ao relatarem os antecedentes do nascimento de RV, ora em feitio de
crbnica, ora em progressao sumaria, quase romanesca, destacam o aspecto religioso

permeando sua histéria familiar:

“Naquele ano, José Maria Nogueira, aos 26 anos, tomou uma decisao
fundamental. De uma tacada sd, abandonou o alcool, o tabaco, e, de
quebra, virou vegetariano. Fez isso pela familia que queria formar a
partir dali. A espiritualidade j& era um marco em sua vida. O que pode
parecer excentricidade para alguns, para o casal foi natural. Geraram a
crianga em meio a oragdes.” (GUERREIRO, 2014, 14)

Conta-se que seu pai, a quem se credita grande intimidade com os livros, remontou a
genealogia da familia até encontrar o nome de Estéacio de Sa, fundador da cidade do Rio

de Janeiro. Na esteira dessa genealogia, chegou-se até o sobrenome Nogueira:

“O Nogueira que lhe encerra o nome vem de Manuel Jacinto Nogueira
da Gama. Nascido em S&o Jodo del Rei, em 1765. Além de militar e
politico, concluira Doutorado em Filosofia e Matematica pela
Universidade de Coimbra e tornara-se visconde e marqués da cidade
mineira de Baependi.” (GUERREIRO, 1914, p.18)

Os biografos acentuam também a condicéo econdmica abastada da familia de RV:

“Ronaldo nasceu um dos herdeiros de conglomerado financeiro da
familia, que unia bancos de investimentos, banco multiplo, banco
comercial, seguradora, distribuidora e corretora de valores. N&o havia
brago financeiro em que a familia ndo tivesse ao menos um dedo.”
(GUERREIRO, 2014, p.18)
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Da romanesca biografia de RV pode-se, ainda, extrair seu paladar pela culinaria
europeia e seu gosto por classicos da literatura de bolso como os de Alexandre Dumas e
Jack London. Ainda na adolescéncia, RV manifestou interesse pela aviagdo, de tal
forma que, com seu bom inglés, comecou a escrever para as fabricas dos Estados
Unidos. Interessava-se pelos termos técnicos das aeronaves e pelo mundo da aviagédo a
ponto de conseguir a permissdo do pai para cursar o cientifico na escola preparatoria da
Forca Aérea. Aos 17 anos, RV realizou o sonho de comandar um avido em voo: um
holandés fokker T-21.

Entrementes, foi na academia militar da Aerondutica sua primeira experiéncia de cantar
em publico. Durante uma festa da sociedade académica da escola, pressionado por um
colega, RV canta Runaway, de Del Shannon. “Era um rockabilly de letra triste, triste,
em que um rapaz lamenta chorando na chuva os motivos que fizeram sua musa dar no
pé” (GUERREIRO, 1914, p.26).

Acompanhando a trajetoria do cantor tracada pelos seus bidgrafos, é importante lembrar
0 compromisso que o jovem RV tinha com os interesses da familia. No momento em
que o envolvimento com a avia¢do ganhava substancia, “era preciso lembrar 0 jovem
rapaz de seu papel de herdeiro” (GRERREIRO, 2014, p.27). Aos 18 anos, RV acata a
determinacdo da familia e comeca a estudar economia na Universidade do Estado do

Rio de Janeiro.

Havemos de depreender que, no contexto da ascensdo dos militares ao poder, RV
desempenhava seu papel de aspirante a provedor de um modelo familiar em nome do
qual se levantavam os lencos e os ter¢cos na Marcha mencionada anteriormente, e nas
diversas marchas que, com outras denominacdes e particularidades, se realizaram em
muitas cidades do pais (COUTO, 1999).

Enquanto o pais saia dos trilhos, dada a instabilidade politica, a vida de RV parecia
seguir nos trilhos da familia. “O destino do estudioso Ronnie seria calgar sem deixar

folgas os sapatos de seu velho nas empresas da familia” (GUERREIRO, 2014, p.28).

Entretanto, a vida se constroi a partir de diversas conexdes. Desde 1955, ja se ouvia nas
programacdes de radio o rock de Bill Haley, motivando, dentre as vérias versdes, uma

gravacdo brasileira pela gravadora Continental interpretada pela cantora de samba-
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cancdo Nora Ney. A musica foi projetada pelos filmes Blackboard jungle, “Sementes da
violéncia” em portugués. Na mesma época, o musical Rock Around the Clock, “Ao
Balango das Horas” em portugués, contagiava grupos de jovens de classe média,
levados a cantar, dancar e gritar em plateias que, muitas vezes, promoviam arruagas nas

proximidades dos locais de exibicdo (ZAN, 2013).

Subjacente as herangas do tradicionalismo familiar, vez por outra eclodia no jovem RV
0 interesse pelo rock e pelo cinema, o que a vida de bom moco permitia cultivar nas
horas de bem-estar. A vida juvenil de RV aproximava-se, por vezes, da experimentacao
narcisica que a juventude carrega, ndo obstante o regramento dos pais. Fosse ele de
outra esfera social, talvez canalizasse suas crises e excessos em conflitos coletivos, tais
como certos jovens que, engajados em instituicdes culturais ou estudantis,

capitalizavam as discussdes sobre as malfadadas reformas de base.

De seu envolvimento com os jovens militantes de esquerda, como indicio de seu
interesse, RV guardou a lembranca de dois grupos: “a esquerda escocesa, que SO bebia
uisque 12 anos, e a francesa, que sO consumia champanhe Dom Pérignon”
(GUERREIRO, p.36).

De fato, no inicio dos anos de 1960, Ronnie VVon ocupava seus 18 anos com uma
mulher mais velha. “O complicado na histéria era que a tal senhora era amiga de noly”
(GUERREIRO, 2014, p.28), sua mae.

Depois do choque de realidade em que fora arrancado da moga quase pela orelha, pois
“Dona Noly queria que ele se casasse com uma mogca da sociedade” (GRERREIRO,
1914, p.29), é que o rapaz encontrou Aretuza, sua primeira esposa. Era ela quem passou
a acompanha-lo ao cinema, uma verdadeira religido para ele. No cinema o rapaz
conheceu a musica dos Beatles no filme Os reis do ié-ié-ié, influéncia que marca toda a

sua obra musical.

A Beatlemania aportou na vida do rapaz trazida pelo seu pai em viagens de negdcios a
Europa, o que lhe rendeu a fama de possuir, em pouco tempo, todo o acervo do quarteto
inglés. Alias, foi essa paix@o pelos Beatles que o aproximou de Os Brazilian Bitles,
réplica do grupo inglés, que o levou de vez para a musica. RV frequentou os ensaios de

garagem do grupo, onde, as vezes, “brincava” de cantar com seu inglés perfeito.
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Em 1965, RV tinha 21 anos. Numa tarde de domingo de “mingau”, como eram
chamados os encontros musicais da casa de shows Little Club, o tecladista Ely Barra,

que era o Bitle mais proximo do rapaz, apontou para ele e o chamou ao microfone:

“Canta! Canta! Canta! Comecou o coro. Ronnie tentou sair correndo.
Literalmente. Com o incentivo de Elyos colegas o lancaram pelo
cangote e 0 empurraram para cima do palco. Suas pernas tremiam
feito bambu na ventania, o rosto enrubesceu e ele ndo sentia a voz sair
pela garganta. Para acabar com o mal-estar que sentia, cantou ‘You've
got to hide your love away’ do recém langado album Help, trilha
sonora do filme do mesmo nome.” (GUERREIRO, 2014, 43)

Naquele dia, o empresario Jodo Araujo, da gravadora Polydor estava presente. Enxergou
certo carisma naquele garoto de tracos finos e o convidou para um teste ao qual
compareceu com a cangdo Meu bem, uma versdo de Girl, uma das canc¢des do album

Rubber soul dos Beatles.

O entdo recente album do grupo inglés, inspirado nas suas incursdes pelos Estados
Unidos, apresentava influéncia da soul music, do folk rock de Bobo Dylan e The byrds.
Trazia harmonias vocais inspiradas na psicodelia dos Beach Boys que culminaria na
pedra fundamental do género Pet sounds (GUERREIRO, 2014).

Até aquele momento, a geracdo de cantores, compositores e instrumentistas ligados ao
rock no pais tergiversava sobre as tematicas e a estética do Ié-ié-ié. Desse nicho
surgiram sucessos de publico tais como a versdo feita por Fred Jorge para a masica
Stupid Cupid, de Neil Sedaka, interpretada pela jovem Celly Campello, 0 que consagrou
a cantora como uma das maiores representantes do género. Sob a égide do 1é-ié-ié,
Celly, juntamente com seu irmé&o Tony Campello, animou por muito tempo o programa

Crush em Hi-Fi, da TV-Record, voltado exclusivamente para a masica jovem.

Durante os primeiros anos da década de 1960, surgiram novos e muitos intérpretes de
género, como Demétrius, Sérgio Murilo, Tony Campello e Ronnie Cord. Seus
repertorios eram compostos de baladas com letras ingénuas e romanticas. As vezes, com
certo humor adolescente, personagens de quadrinhos infanto-juvenis costumavam
figurar nas tramas das can¢des (ZAN, 2013). A imagem publica desses artistas era, ao
mesmo tempo, rebelde, irreverente e romantica, sem, entretanto, ofuscar valores sociais
como o cultivo da bondade e costumes da época, como o machismo, subjacente a

grande parte das tematicas.
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Apbs a Segunda Guerra mundial, grosso modo, deu-se a atmosfera para que a juventude
fosse compreendida ndo apenas como um estagio transitorio entre infancia e vida adulta.
A juventude passou a ser vista como uma experiéncia essencial & formagdo da
subjetividade. Caracterizada pelo seu potencial de transformacéo social, a juventude
despertou o interesse dos setores conservadores da sociedade em conhecé-lo, controla-lo
e classifica-lo segundo as suas principais orientacfes. A imagem publica desses artistas
jovens era potencializada quando difundida pela televisdo. O imaginario dos jovens
comuns se corporificava no artista, de modo a confundir pessoa e personagem. O artista,
como imagem “viva,” emprestava seu corpo a Vitrine da televisdo a desfilar produtos
que, por fim, transformavam a relacdo do idolo com seu publico numa relacdo de

consumao.

Em meados dos anos de 1960, RV era um exemplar desses jovens artistas alinhavados
pela postura de boa educacdo e bom comportamento. Ainda que mostrasse certa
rebeldia contida, o cantor ndo apresentava mudangas comportamentais em relacdo aos
costumes da sociedade época. RV ndo abria mdo de um carro conversivel e das alegrias
que ele podia proporcionar, entretanto, sem afastar-se muito da trajetéria tracada pela

familia.

Dai sua apreensdo ao ouvir na radio Tamoio a cancdo Meu bem na sua propria
interpretacdo, quando retornava com seu carro para casa pela Avenida Princesa Isabel,

entre Copacabana e o Leme, na Zona Sul do Rio de Janeiro.

Do episodio, os bidgrafos destacam a reacdo do rapaz:

“Primeiro pensamento: ‘Minha familia vai me estrangular de cabega
pra baixo na praia de Copacabana’. Segundo pensamento: ‘Sou um
rockstar’. Encostou o carro, pois mais uma vez as pernas comegaram a
tremer. Escutou com atengdo de cristdo ao ouvir Moisés langar os Dez
Mandamentos ao vivo do monte Sinai. (...) Uma tia-avé estranhamente
escutara o programa. Infelizmente. Na mesma noite foi convocada
reunido de familia. Pai, mée, tios e Ronnie. (...) ‘Se € dinheiro o que
VOCé quer, por que ndo tenta a sorte como jogador de futebol? Afinal,
o nivel intelectual ¢ o mesmo’, perguntou Jos¢ Maria ao filho.”
(GUERREIRO, 2014, p.46)

Nas palavras dos biografos do cantor, a reagdo do rapaz, ao constatar seu dilema, denota
uma dicotomia; uma divisdo entre corpo, materializado no temor a familia, e espirito,
materializado na rebeldia contida que caracterizava boa parte da juventude do periodo.

Seus amigos, “intelectuais de citagdes de orelhas de livro” também ndo concordavam
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com aquela “musica de periferia” (GUERREIRO, 2014). RV tornar-se-ia, de fato “um
calga-de-veludo a ocupar o lugar de alguém que realmente precisava” (GUERREIRO,
2014, p.53).

Entretanto, a industria fonografica também apresentava sua forca no jogo de poder do
qual as familias como a de RV faziam parte. Nesse caso em particular, o0 mercado da
industria fonogréafica se fazia representar por meio de Jodo Araujo, da gravadora Philips.
O empresario compreendia a combinacdo do potencial da masica jovem inspirada nos
rits americanos com uma “estampa” atraente como a de RV e de outros jovens cantores

da época.

A aparicdo do cantor nos programas de TV foi o que realmente alavancou sua carreira.
Essas apresentagdes eram um modo de solidificar carreiras incipientes enquanto nao

alcancavam experiéncia para tocarem em outras midias.

De fato, “0 primeiro show de Ronnie aconteceu quando ele ja tinha um belo status, em
marco de 1966” (GUERREIRO, 2014, p.52) no clube da Orla, no Guaruja, RJ.
Cooptado pelo mercado da musica de massa, RV passou a figurar nas fileiras da Jovem

Guarda.

O movimento Jovem Guarda, assim denominado a partir da incursdo massiva do 1é-ié-ié
nos programas de radio e TV, tematizava as situagBes de um cotidiano tipicamente
urbano como o “broto”, o automoével, a emocdo prosaica de dirigir em disparada e
eventualmente parar na contramdo (ZAN, 2013). Associando a imagem do jovem
brasileiro a condicdo moderna imposta pelas conquistas das tecnologias do pos-guerra,
0 eu-poetico das cancles entrevia-se nas emocdes colhidas no dia-a-dia da sociedade

urbana.

Ainda em meados dos anos de 1960, ao lado de cantores como Wanderley Cardoso e
Jerry Adriani, RV sustentou por alguns anos a condicdo de idolo da juventude,

notoriedade conseguida sobretudo pelos programas de TV.

A filiacdo de RV a Jovem Guarda pode ser verificada ao analisarmos o disco Ronnie
Von, de 1966. Langado pela Polydor, a obra apresenta na capa uma foto do artista com
destaque para seus olhos verdes e os cabelos alinhados como os dos quatro Beatles na

sua fase inicial. No lado direito da capa, em destaque, se 1¢ “Incluindo Meu Bem
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(Girl)”, a cang¢do que projetou o cantor para o publico. “Suas referéncias eram 0s
Beatles e George Martin, com seus arranjos milimétricos. O debut de Ronnie em LP
explorava descaradamente sua imagem. E s6” (GUERREIRO, 2014, p.59).

O disco apresenta uma série de regravacOes de cancOes dos Beatles e muitas versdes
cujas letras tematizam singelos relacionamentos amorosos, bem como rememoram
situacOes e objetos da infancia e do cotidiano do autor como em Soldadinho de chumbo

e O pequeno principe.

Entrementes, o tema do Pequeno Principe foi recorrente na vida e na obra do cantor.
Num programa de TV, em que a apresentadora Hebe Camargo entrevistava José Maria
Nogueira, entdo presidente do Instituto do Acucar e do Alcool, RV, o filho, foi
alcunhado de “O pequeno principe”, numa alusdo ao esteredtipo “principesco” do
cantor, se comparado as personagens dos contos de fadas tradicionais. Além disso, a
prépria obra O pequeno principe, do escritor francés Antoine de Saint-exupéry, um
classico da literatura universal, j& servira como inspiracdo ao nome da banda que passou
a acompanhar o cantor depois do seu sucesso: B-612, planetinha de onde teria vindo a
personagem protagonista da narrativa de Saint-exupéry. Outra referéncia ao tema é o
nome dado ao programa de TV no qual o cantor se tornou apresentador e icone da

juventude: O pequeno mundo de Ronnie Von.

Em 1966, para que o cantor ndo aceitasse um convite da concorrente TV Excelsior, a
TV Record contratou 0 mogo para seu casting. O principal motivo da contratacdo era
anular qualquer concorréncia ao Programa Jovem Guarda, apresentado pelo trio
Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléia, que sustentavam os indices de audiéncia

altos desde 0 ano anterior nas tardes de domingo?’.

Veja-se que também nesse episddio destaca-se a estratégia da industria cultural em

favor da hegemonia num mercado em expansdo. No mesmo movimento, pode-se ver o

70 programa Jovem Guarda foi, até aquele momento, o maior empreendimento de marketing relacionado a musica
popular. O programa foi concebido a partir do trabalho dos produtores da emissora e da Agéncia Magaldi, Maia & Prosperi
Publicidade, de Séo Paulo. A escolha de Roberto Carlos para apresenta-lo foi orientada ndo apenas pelo sucesso conquistado
pelos seus ultimos discos, mas também pela boa aparéncia do cantor que, segundo a avaliacdo dos produtores, poderia ajudar
na conquista do publico jovem e na elevacdo da audiéncia da TV-Record. O nome do programa, definido pela agéncia de
publicidade, foi, curiosamente, inspirado numa frase de Lénin, muito embora pudesse ter uma relacdo com a expresséo
“Velha Guarda” empregada para se referir a0s musicos populares brasileiros que fizeram sucesso nos anos 30 e 40, muitos
dos quais se apresentavam no programa Bossaudade da TV Record. (ZAN, 2013, p.107)
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trabalho conjunto do empresariado e da tradicdo familiar a orientar os rumos do show

business do qual artistas com RV eram a por¢éo mais visivel da engrenagem.

Relatando o processo de assinatura de contrato entre RV e a TV Recorde que se deu no

dia 15 de outubro de 1966, os bidgrafos do cantor escrevem:

“Paulo Machado Filho ndo pretendia dar sopa ao destino. Soube do
approach da Excelsior ao cantor que estourava e correu atras de
Ronnie. O discurso da amizade das familias — os Amaral de Carvalho
tocavam a TV Rio — sensibilizou Ronnie. Disse que ndo tinha nada
contra ele ir para a Excelsior, mas que a Record era a Record, lider. A
cartada final foi dizer que ndo sabia se tinha dinheiro para bancar a
contratagdo, mas se fosse preciso venderia o carro para bancar a
contratacdo.” (GUERREIRO, 2014, p.61

De fato, no tocante a criatividade, os produtores artisticos souberam langar mdo de um
conjunto estratégico de agdes e técnicas avancadas de comunicacdo de massa adequadas

ao novo meio que se consolidava no pais: a televisdo (ZAN, 2013).

Tal como no programa comandado por Roberto Carlos, idolo maior do movimento
Jovem Guarda, investiu-se na construcao da imagem de animador, cantor e compositor
de RV. O cantor era assessorado por uma equipe com diversos profissionais. O cenario
de O pequeno mundo de Ronnie Von fazia referéncia a contos de fada. A linha musical
propunha uma visada internacional, aproveitando o parco material ao qual o cantor tinha
acesso. “Sua assistente de palco era Sonia Braga (sim, a atriz), um fadinha que lia as
cartas” (GUERREIRO, 2014, p.62).

Para mostrar a semelhanca entre o que se deu com Roberto Carlos e RV, a partir das
categorias que estabelecemos das estratégias do mercado, da tradicdo familiar e da
presenca da rebeldia contida que permeava o comportamento dos jovens dessas
familias, cumpre transcrever as palavras de Jose Roberto Zan sobre Roberto Carlos,

idolo maior do movimento Jovem Guarda;

“O numero 134 desse semanario [revista Intervalo] trazia uma matéria
de capa com o novo idolo sob o titulo: “Roberto Carlos ou a histéria
de um homem bom”, falando do seu rapido sucesso, dos troféus que
recebera, e procurando conciliar a rebeldia juvenil do artista com sua
boa indole - devoto de Nossa Senhora da Penha e de Séo Judas
Tadeu.” (ZAN, 2013, p.107)

O periodo da Jovem Guarda, onde localizamos 0s primeiros e determinantes passos da

carreira de RV, ¢ marcado pela repeticdo “criativa” das estratégicas de construcdo da
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imagem dos “idolos de juventude”. Tal qual os idolos que construia, a TV se construia
como novo meio de comunicagdo em ascensao, reconfigurando a cultura de massa no
Brasil. Os anos de 1960 podem ser caracterizados, nesse aspecto, como um momento
em que a midia televisiva trabalha como sustentacdo do mito do desenvolvimento do

pais, contribuindo na definicéo das estratégias para realiza-lo:

“Se na fase populista a cultura massiva era marcada pela presenca das
massas urbanas com toda a gama de ambiguidade politica que Ihe era
peculiar, na fase desenvolvimentista ganham forca os meios de
homogeneizagdo e de controle das massas. O Estado (...) assume agora
a aparéncia de uma instancia neutra destinada a criar condigdes
politicas e institucionais para garantir a ampliacdo de investimentos
privados nos setores de comunicagdo e cultura.” (ZAN, 2013, p.109)

Assim, na pratica, é que a televisdo contribuiu com o projeto de integracdo nacional e
homogeneizacdo da cultura: através de programas como o0s de RV.

Mas, nesse caso em particular, se a estratégia da TV Record era de consolidar a
audiéncia de um sé programa para um s6 publico, unificando a demanda, ndo havia, de
fato, lugar para O pequeno mundo de Ronnie Von ao lado de Programa Jovem Guarda,
ainda que RV atuasse no sabado & tarde, reservado o domingo a tarde para 0 programa

de Roberto Carlos.

Como indicio disso, RV “ndo demorou a achar estranho que convidados do seu
programa ndo pudesse ir ao Jovem Guarda e vice-versa” (GUERREIRO, 2014, p.61).
Nesse ponto a influéncia que a mdsica do cantor carregava de Beatles o leva a se
aproximar da iniciante Rita Lee, moc¢a carismatica, e dos irmaos Baptistas, Arnaldo e

Sérgio, considerados bons instrumentistas.

Esse fato pode ser considerado uma interessante perturbagdo no sistema que, até entdo,
estabelecia como intangivel a trajetdria do cantor. Evidentemente, a aproximacao entre
RV e Rita Lee e os irmdo Baptistas ndo pode ser considerada um divisor de dguas na
carreira do cantor, posto que, como se pode comprovar pela histéria, sua trajetoria ndo
apresentou guinadas definitivas®®, mas foi o elemento embleméatico de uma aventura
marcante na sua carreira, o que se deu no final dos anos de 1960, como veremos

posteriormente.

*® Daia premissa de que um fado de silenciamentos determinou a trajetéria do artista.
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Do referido encontro nasceu o nome Mutantes, uma referéncia a O império dos

mutantes, de Stefan Wul, lido pelo cantor:

“No dia 15 de outubro de 1966, 14 estavam Ronnie com os comparsas
Mutantes na estreia do programa. Era uma colcha de retalhos que
misturava a exibicdo de Revolver [disco dos Beatles] com
apresentacdes — no primeiro dia, tocaram a “marcha turca” de Mozart
em guitarra. Para o programa seguinte, levaram o maestro Cyro
Pereira e quarteto de cordas e fizeram “Eleanor Rigby” em quatro
vozes.” (GUERREIRO, 1914, p.63

Mesmo num contexto de territorios demarcados e de embates ideoldgicos extensos e
profundos, como vimos no capitulo que tratou da Cancao Popular no periodo, o contato
com o comportamento tropicalista ainda em construcdo do grupo de Rita Lee parece ter
rendido um pouco mais que o acirramento do desejo e da necessidade de se distanciar
do centro da Jovem Guarda.

Nesse movimento de procura de um lugar mais estavel para seu trabalho, o contato com
a musica de Stevie Wonder, Bread e a psicodélica masica de jimi Hendrix, Steppenwolf,
Led Zeppelin, Rolling Stones e, obviamente Beatles, proporcionado pela banda B-612,
também acordou a veia impulsiva do cantor. Nem mesmo o estonteante sucesso A
praca, do magnata do show business Carlos Imperial, em 1967, com milhdes de LPs
vendidos, foi capaz de conter no cantor o desejo de uma guinada.

Ademais, outros fatores alteraram a conjuntura. Seu programa televisivo foi encerrado
no final do mesmo ano de sucesso de vendas, antecipando-se ao fim do Programa
Jovem Guarda, de Roberto Carlos, o que aconteceu em 1968. “O Ibope apontava que a
atracdo deixava de ser lider de audiéncia nas tardes de domingo, ultrapassada pelo
programa Silvio Santos e seu Bau da Felicidade” (GUERREIRO, 2014, p.71).

Na esteira dos acontecimentos que o arrastavam para fora da Jovem Guarda, uma
discreta aproximacdo do cantor com artistas tropicalistas abriu caminho para o disco
Ronnie Von 3, que apresentava uma participacdo de Caetano Veloso na cancdo Pra

chatear e ainda o trabalho instrumental dos Mutantes e dos Beat Boys.

O disco fracassou miseravelmente, sobretudo se comparado ao sucesso de vendagem

que obtivera A praca, fator que conduziu o artista a uma conclusao:

“Ele ndo tinha o talento da composi¢do de Roberto Carlos, para seguir
carreira autoral. Nascera cantando versdes de Beatles e era conhecido
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agora mundialmente por uma marchinha alegre. Nao tinha igualmente
0 dom vocal de Elis como intérprete. Seu programa de TV acabara. O
sucesso 0 havia aprisionado em casa. Ndo estava fazendo o que
gostava artisticamente. Era a hora do basta. Era a hora de Chega de
tudo.” (GUERREIRO, 2014, p.72)

No inicio de 1968, a TV Record produziu O Especial Ronnie Von, como forma de
prolongar o sucesso do cantor, mas a conjuntura jé era desfavoravel para uma investida
a Jovem Guarda. Mas um “filhote de gravadora,” talhado a seguir fielmente os ditames

da producéo artistica, ndo saberia como formatar o proprio trabalho.

Foi exatamente o que se deu no disco Ronnie Von de 1968, cujas canc¢des constituem o
corpus do nosso trabalho. Aproveitando-se de um momento de troca de comando na
gravadora Philips, RV juntou-se ao produtor Arnaldo Saccomani para produzir seu
trabalho mais polémico e improvavel. Um arroubo de psicodelia, valendo-se da
influéncia de seus idolos ingleses e do contato com os Mutantes, no calor da hora
tropicalista. O disco ganhou forma com a contribuig8o do guitarrista José Guilherme, do
B-612 e do maestro Damiano Cozzela, um colaborador de muitos trabalhos

tropicalistas, que foi encaixando arranjos orquestrais sobre as bases de rock.

A obra de RV em questdo apresenta doze cangdes as quais foram reeditadas em 2013
em vinil de 180 gramas. Na ocasido, os produtores do canal BIS, um canal de TV por
assinatura, produziu o documentario Ronnie Von: quando éramos principes, sobre sua
investida na estética tropicalista. O filme, do jornalista Ricardo Alexandre e dirigido por
Caco Souza, conta com depoimentos de Arnaldo Baptista, Rita Lee, Sérgio Dias,
Arnaldo Saccomani, Manoel Barenbein, entre outros, 0s quais discorrem sobre suas
impressdes do processo de producdo da obra. Em 2011, o programa O Som do Vinil —
no Canal Brasil, comandado pelo ex-baterista da banda Titds, Charles Gavin, ja havia
levado ao ar uma edicdo dedicada especialmente a obra.

Antes disso, em 2001, uma banda galcha chamada Video Hits ja havia regravado, em
seu unico CD de estudio, a cangdo Silvia 20 Horas Domingo com participagdo especial
de RV.

A obra de 1968 foi relancada inicialmente em 2007 com interpretacdo de diversas
bandas e artistas do circuito independente do rock. Disponibilizada em formato digital
apenas para downloads, o trabalho Tudo de Novo foi langado como um tributo ao artista

em dois volumes. Neles, as bandas Plato Divorak, Detetives, Os Skywalkers,
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Astronauta Pinguim, Continental Combo, Ecos Falsos, entre outros, apresentam suas

reinterpretacGes do referido trabalho, aléem de regravacgdes de outros discos.

O trabalho de 1968 representa o ponto de maior tensdo e estranhamento na trajetoria
musical e pessoal quase retilinea do cantor. Tal tenséo esta inevitavelmente ligada as
efervescéncias que pulularam no cenério cultural do final dos anos de 1960. Por conta
de sua relacdo com a complexidade do periodo, ndo podemos inscrevé-lo simplesmente
dentre os que, sob o rétulo da Jovem Guarda, imitavam indiscriminadamente as formas
importadas. Tampouco podemos filia-lo a musica de protesto, dado ao seu escopo
particular e ao distanciamento ideoldgico, a época uma condicdo sine qua non. A
respeito disso, sdo oportunas as palavras de Zuenir Ventura sobre o que se deu no pais
em 1968: “Em 68 seria assim: a arte ndo podia viver sem a politica, e a presenca desta
tornava o casamento suspeito — uma incobmoda contradicdo mesmo para um tempo em
que se alimentava delas” (VENTURA, 2008, p.87).

Embora, num primeiro momento, possamos vé-lo figurando no bojo da “geleia geral”
tropicalista, por uma incidental aproximacdo estética e historica, hd& uma auséncia
absoluta de projeto, o que, se com o tempo, deixou de ser importante na esteira da
estética tropicalista, no contexto do ano de 1968 era fundamental, dada a necessidade de
fundacdo do ideario estético, o que se deu com a participacdo de nhomes como Torquato

Neto e Augusto de Campos.

Essa feicdo incaracterizavel da obra de RV, essa falta de lugar para ela, num momento
de posturas acirradas e demarcadas dentro da mdsica popular brasileira, em vez de

singularizar o cantor, o coloca num lugar de opacidade e silenciamento.

4.1 UMA INCURSAO PELA ANALISE DO DISCURSO: A COSTRUCAO DOS
LUGARES DE FALA E DE SILENCIO

A Anélise do Discurso de linha francesa®® entende o discurso como um objeto histérico

que se manifesta materialmente atraves da lingua. Ao tratar seu objeto como

2 A Analise do Discurso de linha francesa, que surge de maneira especial com Michel Pécheux a partir de conceitos
fundadores de Mikhail Bakhtin e Michel Foucault, tem inicialmente o texto como seu objeto, que linguisticamente
materializa a historia e as relagdes de poder nela ou por ela evidenciadas. O texto é o foco de analise capaz de, a0 mesmo
tempo, evidenciar-se a si mesmo. N&o se deve, pois, esperar-se descobrir 0s segredos ocultos do texto, a materialidade que
se apresenta é justamente o que interessa. O discurso, por sua vez, apresenta-se como o elemento articulador da lingua com a
historia, sendo ele proprio um “efeito de sentidos” entre o que existia antes dele e o que o torna possivel de ser dito naquele
contexto especifico onde ele se materializa enunciado por determinados locutores marcados pelo momento histérico.
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indissociavel da historia, traz a tona a natureza ideoldgica do discurso em sua relacéo de
poder no interior da sociedade. Essas relacbes de poder se evidenciam no discurso,

portanto, pela sua natureza ideoldgica.

Faz-se necessario, aqui, discorrer sobre os conceitos necessarios a compreensdo do
postulado acima, nocdes tais ancoradas em Foucault e Pécheux que concebem, em
ultima anélise, a linguagem como mediadora da relacdo de poder que se evidencia nos

discursos.

E importante discorrer sobre como Michel Pécheux (1990) entende o funcionamento da
ideologia. Para o autor, ndo € uma consciéncia de grupo, uma representacao de mundo,
num bloco de ideias validas para toda uma sociedade ou uma classe, como postulava
uma posi¢do mais ortodoxa filiada diretamente a Marx e sua teoria das classes sociais
(BRANDAO, 1993). Pécheux considera que a ideologia trata de processos que
atravessam a formacao social de diferentes formas, de modo que a mesma nao se
apresenta como um todo identificavel na estrutura social. Pensar as ideologias como um
bloco impossibilita que se entenda o que é prdprio da estrutura social, ou seja, sua
contradicdo, seus mecanismos de dominagéo e de resisténcia. No terreno do discurso,
ainda que se desenhem fronteiras, que Pécheux vai identificar como formacdes
discursivas, uma das formas materiais de existéncia da ideologia, 0s contornos sdo
ténues e se redefinem nos movimentos do dizer. O que é fundamental e deve ser
ressaltado, aqui, € que Pécheux traz as condi¢des de producdo, reproducdo e
transformacéo do campo das ideias para a materialidade discursiva (DRESCH, 2003).

A ideologia se manifesta concretamente no discurso que se delineia pelos contornos
mesmo ténues das formagdes discursivas. Sdo as formacgOes discursivas que nos
permitem ver a ideologia funcionando como materializagdo do discurso posto em
funcionamento. A ideologia ¢ a “matéria” que articula o0 homem com o mundo

(PECHEUX, 1990).

A andlise do discurso toma o texto numa perspectiva metodoldgica aberta para poder ouvir o que dizem e como dizem ou o
que deixam de dizer os discursos, uma vez que ndo se quer ficar na esfera da interpretacdo idiossincratica. Ndo basta,
portanto, a interpretagdo dos sentidos de um texto: é preciso entender como o discurso funciona. Que nexo o mobiliza, que
elementos séo reproduzidos ou silenciados; qual o lugar possivel para esse discurso, que posigdes de sujeito sdo ocupadas,
como se movimentam as posi¢des ideologicas, quem “fala” e que espacos ocupa (BRANDAO, 1993).
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Orlandi (2001) aponta que ndo ha discurso sem sujeito e que ndo ha sujeito sem
ideologia. A ideologia, constitutiva da linguagem, € uma intervencdo necessaria na
relagdo entre linguagem, mundo e pensamento. Ela intervém com o seu modo de
funcionamento imaginario, e o individuo, mediado por ela, torna-se o sujeito de um
dizer. E essa mediacdo ideoldgica que transforma o individuo em sujeito e instaura a
discursividade. Nas praticas discursivas, as quais sdo determinadas pelas préaticas
sociais, o individuo se transforma em sujeito do discurso. Assim, esse individuo deixa
sua posicao de sujeito empirico, individual e passa a posicéo discursiva, impregnado de

marcas do histdrico e do social (Foucault, 2000).

O discurso é, assim, nosso meio de comunicagdo com o mundo. E através dele que
podemos argumentar, identificarmo-nos perante a presenca do outro, manifestar nossas

ideias; construir nossa realidade.

O discurso é produzido socialmente por meio de sua materialidade especifica que é a
lingua, entendida como pratica social e historica, cuja proporcdo s6 pode ser entendida a
partir da analise dos processos da sua producdo e da sua constituicdo, e ndo dos seus
produtos ou resultados. E ai que podemos depreender o discurso da dispersdo de textos
e compreender sua pratica que decorre da propria concep¢do de linguagem aqui
subjacente, marcada por suas implicacBes com o social e o historico, que constituem,

em Ultima andlise, a base da preocupacao da andlise do discurso.

E pelo discurso que o homem pode ser visto em sua historicidade, interpelado em
sujeito (ORLANDI, 1999). Cada sujeito € interpelado pela ideologia de uma
determinada maneira. O sujeito ndo tem controle sobre essa interpelacdo, pois ela
depende muito do modo como ele se inscreveu e se inscreve na lingua e na historia;
como ele se relaciona com 0s outros sujeitos e discursos. E assim que, para Foucault, o
sujeito e forjado, construido socialmente, sendo um efeito de uma construcdo de
relages de poder. Inserido numa determinada ordem, cada sujeito diz o que lhe é
permitido dizer numa determinada situacdo dada. O sujeito se constitui das relacdes
presentes no interior da posi¢do a qual ocupa. Essa posi¢cdo que o sujeito ocupa ou
posi¢do sujeito € um lugar que o individuo ocupa no momento do dizer para ser sujeito
do que diz. Esse “lugar” de onde se diz ¢ definido por elementos que vao além das
singularidades do individuo que “fala”. Ao falar, o individuo se movimenta ao longo de

uma série de posicdes de sujeito e, sempre que muda de uma para outra, incorpora uma



88

perspectiva a partir da qual deve falar. Esse lugar, meio onde o discurso se apresenta
linguisticamente, carregando as relagcbes de poder ali presentes sdo as formacdes

discursivas.

As formagdes discursivas representam na andlise do discurso um lugar central de
articulagdo entre a lingua e o discurso (BRANDAO, 1993). Uma formagcdo discursiva
(FD) ¢ definida a partir de seu interdiscurso — relacdo que o discurso tem com outros
discursos - e entre outras formacgbes discursivas. Entre as possiveis formacoes
discursivas podem ser estabelecidas tanto relacbes de contradicdo quanto de
aproximacoes. Para Foucault, sempre que for possivel definir, entre um certo nimero de
enunciados, uma regularidade ou uma certa harmonia, se estara diante de uma formacéo

discursiva. Pécheux (1990) associa a esse conceito a nocdo de formacao imaginaria.

A partir do conceito de imaginario desenvolvido por Lacan, Pécheux define as
formacgdes imaginarias como resultantes de processos discursivos anteriores. As
formacgdes imaginarias se realizam, no processo discursivo, pelo processo da
antecipacdo das relacGes de forca e de sentido. Na antecipacdo, uma representagéo
imaginaria do receptor é projetada pelo emissor e, a partir dela, estabelece suas
estratégias discursivas. O lugar de onde fala o sujeito determina as relacGes de forca no
discurso, engquanto as relacdes de sentido, por sua vez, pressupdem que ndo héa discurso
qgue ndo se relacione com outros discursos. Por conta das imbricacdes entre sujeito,
historia e ideologia, podemos entender que ndo ha sentido em si, pois ele é determinado
pelas posicdes ideoldgicas no contexto em que o dizer € produzido. Eis o motivo pelo
qual refuta-se a ideia de um sentido pronto para ser “colado” a um determinado objeto
empirico. Assim, 0 sujeito sempre remeter-se-a a uma determinada formacao discursiva
para produzir um sentido e ndo outro. Cada posicdo de sujeito possui sua formagéo
discursiva correspondente que aponta o que pode e deve ser dito ou ndo ser dito. O
sentido é sempre construido segundo a posicao em relacdo a ideologia. Assim € que as

palavras podem mudar de sentido em posig¢des discursivas diferentes.

A construcdo dos sentidos, portanto, esté circunscrita a uma relacdo entre sujeitos numa
dada formacéo discursiva, que por sua vez, pode estar atravessada por outras formacoes
discursivas. Contudo ha sempre uma relacdo de dominéncia entre as formacgoes
discursivas presente no discurso. Essa relacdo de dominéncia é que orienta os sentidos a

serem produzidos. Aqui ocorre um “jogo de imagens” dos sujeitos entre si, dos sujeitos
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com os lugares que ocupam na formacdo social, dos discursos ja ditos e com 0s
discursos possiveis e imaginados. As formagdes imaginarias, enquanto mecanismos de
funcionamento discursivo, ndo dizem respeito a sujeitos ou lugares empiricos, mas as

imagens resultantes de suas projecoes.

Por sua vez, o sujeito concebido por Foucault desloca a nogdo de sujeito de um viés
estruturalista, no qual era retirado da pratica discursiva, para um viés discursivo, no qual
0 sujeito e o sentido séo da ordem da constituicdo do discurso. O sujeito, assim como 0
discurso, é tomado enquanto dispersdo, rompendo com a ideia de continuidade. O
sujeito apresenta-se disperso e descontinuo em relacdo a si mesmo. Ele é uma rede de
construcdes exteriores ao individuo, podendo ocupar lugares distintos. Assim, nesse
sentido, o discurso ndo é a manifestacdo de um pensamento autbnomo. O sujeito ndo é
senhor absoluto do seu discurso, uma vez que Ihe cabe ocupar uma posi¢do em relagédo
ao que é dito (ORLANDI, 1999).

Para Foucault, a dispersdo pode ser vista nas formacdes discursivas pela regularidade
em relacdo aos objetos, pelos tipos de enunciacdo e pelos conceitos e escolhas
tematicas. Dessa forma é possivel dizer que um enunciado pertence a uma formacao
discursiva, assim como uma frase pertence a um texto. Um conjunto de enunciados,
circunscritos e sustentados no interior de uma mesma formacdo discursiva, constitui o

discurso.

Orlandi (1999) aponta que o sujeito no interior de uma formacdo discursiva e
atravessado pela ideologia € um sujeito assujeitado. Nessa relacdo, a ideologia é a
condicd@o necessaria para que o individuo tome-se como sujeito do seu discurso e tenha
a ilusdo de autonomia sobre o seu dizer. O individuo que enuncia o discurso é
atravessado pela ideologia no momento em que diz. Assim como o seu dizer, 0 sujeito
ndo existe centrado em si mesmo, ndo é um construto singular, universal, tampouco ele
é subjetivo ou Unico e individual. O dizer do sujeito estabelece uma relacdo de
composicao entre a lingua e aquilo que é exterior a ela; a historicidade.

Por seu turno, a historicidade, para a Analise do Discurso, ndo se restringe a uma
analogia de ordem cronoldgica, mas a historia enquanto interpretacdo do mundo em

suas relacdes. A historicidade refere-se a tudo o que o homem construiu ao longo do
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tempo; sua sociologia, sua cultura, suas instituicdes. A historicidade manifesta-se no

discurso através da ideologia, determinando os sujeitos, em suas relacdes de sentidos.

E fundamental discorrermos, aqui, sobre as relacbes de poder decorrentes das
determinacOes ideoldgicas sobre o sujeito em suas relagbes historicas, como aponta
Foucault (2000). Para o autor, a subjetividade manifestada no modo como o sujeito
interage com os lugares sociais, ou, a forma como ele se inscreve no social constitui-se
numa forma de resisténcia as estruturas de poder. A inscricdo do sujeito em determinado

lugar social pode contrap6-lo ao poder pela posicdo que 0 mesmo ocupa.

Os lugares ou posicGes possiveis onde o sujeito se encontra na sua dispersao sao
construidos no interior de uma determinada formac&o social, espaco a partir do qual se
pode prever os efeitos de sentido a serem produzidos e determinados pelas suas praticas
discursivas. Isso acaba por estabelecer a constituicdo heterogénea do discurso.

A heterogeneidade se da, grosso modo, na medida em que todo discurso é atravessado
pelo discurso do outro ou por outros discursos. Estes diferentes discursos mantém entre
si relacbes de contradicdo, de dominacdo, de confronto, de alianca ou de

complementacao.

Ha duas categorias de heterogeneidade: a heterogeneidade constitutiva do discurso, na
qual ndo € possivel se apreender linguisticamente a presenca do outro no sujeito do
discurso e a heterogeneidade mostrada no discurso, que indica a presenca do outro no
discurso do locutor. Essa ultima modalidade, por sua vez, apresenta a possibilidade de
dividir-se em outras duas modalidades: a heterogeneidade mostrada e marcada, da
ordem da enunciacdo e visivel na materialidade linguistica; e a heterogeneidade
mostrada ndo-marcada, da ordem do discurso e ndo provida de visibilidade. Para nos é
importante a constatacdo da natureza heterogénea do discurso funcionando em suas
relagbes de contradicdo, de dominagdo, de confronto, de alianga e/ou de

complementacéo.

Outra nogdo importante para nds € a no¢do de memoria discursiva. Uma vez que 0s
sentidos podem ser muitos para um mesmo evento ou uma mesma situacdo, a memoria

discursiva atua nos dizeres possiveis que se atualizam no momento de uma enunciacao.
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H& um processo de deslocamento da memoria como virtualidade de significacdes. Ha
uma memoria inerente a linguagem e 0s processos discursivos sao responsaveis por
fazer emergir o que, em uma memdria coletiva, é caracteristico de um determinado
processo historico. Para Orlandi (1999), o sujeito toma como suas as palavras de uma
voz anbnima que se produz no interdiscurso, apropriando-se da memodria que se

manifestara de diferentes formas em discursos distintos.

Assim é que os discursos carregam a memoria de outros discursos em seus dizeres,
memoria essa que pode se manifestar inclusive quando se busca silenciar o que foi dito

antes ou ocultar um determinado dizer no proprio discurso.

4.2- AVOZ QUE CANTA O SILENCIAMENTO: A BATUTA DO PODER

O poder ditatorial que assumiu o pais a partir do ano de 1964 e que tinha os militares
como ponta de lanca de todo o processo assumiu desses Ultimos o modus operandi, o
que resultou no acirramento da censura. O Ato Institucional n® 5, de dezembro de
1968%, consolidou a hegemonia da chamada “linha dura” do governo; uma estratégia do
poder gue ndo se contentou em vigiar a distancia apenas, como fizera desde o inicio,
mas radicalizou ao oficializar a punicdo dos que se opunham publicamente ao regime ou
atuavam nos movimentos sociais organizados. O Al-5, que resultou no fechamento de
instituicOes, cassacdo de direitos, perseguicOes, deportacdes e prisdes, representou a
disposicdo do governo a assumir quaisquer desgastes provenientes das ruas e da
sociedade como um todo para levar as Ultimas consequéncias o seu modelo politico-
econdmico baseado no trinbmio segurancga-integragdo-desenvolvimento que, ao fim e ao
cabo, terminava por reafirmar a unido do Estado com o grande capital privado, em
detrimento da exploracdo do trabalho e da instauracdo de uma atmosfera de terror e
insegurancga social. Tal atmosfera, entretanto, ndo se evidencia somente pelo trabalho

intensivo da censura em seus mecanismos diretos de interdi¢do. O Estado, tomado como

® o episddio que serviu como estopim para a decretagdo do Al-5 foi um pronunciamento do deputado da Guanabara
Marcio Moreira Alves em 3 de setembro de 1968 a favor dos estudantes que haviam ocupado a Universidade de Brasilia
quatro dias antes, fato que resultou em espancamentos e prisdes de jovens. Em discurso de menos de 10 minutos, o deputado
propunha que cessasse, a partir de entdo, qualquer contato entre civis e militares. O deputado sugeriu, ainda, que esse
boicote deveria alcancar os lares, onde todas as esposas de militares deveriam recusar-se a deitar-se com seus maridos.
Diante da indignagdo vinda dos quartéis e da impossibilidade de cassar o parlamentar por vias legais, em 13 de dezembro o
governo decretou 0 ato e, com base nele, fechou o congresso, cassou mandatos, suspendeu direitos politicos, efetuou prisdes
e cessou garantias constitucionais afirmando que a chamada revolucgéo era mesmo irreversivel.
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forma visivel ou a realizacdo mais evidente do poder, move suas estruturas e suas

engrenagens de tal forma a impregnar indelevelmente as realizagdes sociais.

Nessa perspectiva, as acdes dos individuos terminam por ocupar certos espagos sociais
dispostos nas teias de relacdes construidas sob o espectro poder. Tais agdes, a0 mesmo
tempo em que se inscrevem nos individuos, em seus estratos mais profundos de
corporeidade a partir de seu universo cognitivo, gestual e sensorial, também os
inscrevem na estrutura social pelo modo como essa corporeidade se insinua no mundo

pela sua discursividade.

O poder nédo elabora o funcionamento da engrenagem na qual se imiscui, ele apenas
aproveita parte dessa engrenagem. Assim, é importante perceber que ndo se trata de
considerar que o Estado, representacdo maxima do poder no periodo do regime militar,
tenha deliberadamente promovido o género musical no qual inscrevemos RV. O que
vemos é que, pelo autoritarismo que permeou o periodo do regime militar, deu-se, a
forca, o efeito da homogeneizacdo da cultura, concretizada por meio da integracéo
nacional promovida pelos meios de comunicagdo. Tal configuracdo encontrou no artista
e na sua obra marcas e signos capazes de atd-lo aos meios pelos quais as forcas

majoritarias no pais se estabeleciam.

A presenca de RV na cena artistica dos anos de 1960, parte do mesmo impulso corpéreo
do artista na excitacdo da efervescéncia cultural que moveu a juventude nos principais
centros do Ocidente (VENTURA, 1988). Entretanto, as relagdes que permeiam esse
impulso corporal carregam os habitos e crencas de uma tradicdo na qual o poder
majoritario se insinua sem resisténcias e mais facilmente. Essa corporeidade primordial,
estereotipada em rebeldia, foi transpassada pelos discursos de poder em funcionamento

no periodo da ditadura militar de modo a torna-la décil, aceito como referéncia.

De fato, o corpo do artista RV representava um modelo no qual a juventude
consumidora podia se inspirar enquanto assistia aos programas televisivos das tardes de
Jovem Guarda. Sua corporeidade se oferecia no empuxo bio-politico na sociedade
brasileira dos anos de 1960, numa dimensdo em que o poder lhe associa marcas que
caracterizam sua presenca. Assim, se impdem como indices de hegemonia o0s tracos
suaves do rosto do artista, sua silhueta esguia e esbelta e seus cabelos exemplarmente

compostos ¢ bem cuidados. Seu corpo se dava como referéncia aos corpos “comuns”
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pelos quais, no cotidiano, ndo se vislumbra a distin¢do e o dominio que a singularidade

é capaz de produzir.

Tal poténcia de ocupacdo do poder sobre o corpo jovem de RV impunha-lhe a disciplina
como condicdo para sua manutengdo no interior da estrutura que ele, por sua vez,

ajudava a reproduzir e sustentar.

A0 menos nos primeiros anos de carreira do artista, a rebeldia ndo ultrapassou os limites
da rebeldia imputada & Jovem Guarda. Longe dos aparelhos ideoldgicos de esquerda, as
rebeldias ndo logravam superar 0 bom-mocismo da tradicdo familiar que deu suporte
“moral” ao regime. Mesmo a partir de 1968, em que o regime militar valeu-se de
métodos mais violentos para coibir o impulso dos que se inscreviam nas “fileiras
subversivas”, o comportamento do cantor nao foi capaz de despertar qualquer interesse
dos aparelhos de censura, ndo obstante sua evidente ascendéncia sobre grupos juvenis,

sobretudo a partir do sucesso obtido com a cancéo A praca, de Carlos Imperial.®

Decididamente, a relacdo entre o regime politico na ponta de lanca do poder e RV era
de imbricacdo perfeita e asséptica, de tal modo que ele podia beber com supostos

subversivos sem, contudo, ser confundido com um deles (ARAUJO, 2014).

Na mesma medida, as performances do cantor ndo conseguiram romper com 0S
impulsos dessa corporeidade atravessada pelos discursos majoritarios, embora, em
linhas gerais, a Cancdo Popular nos anos de 1960, sobretudo por conta das vigorosas
performances apresentadas nos festivais, tenha se caracterizado, grosso modo, como

lugar de subverséo de padroes.

No impulso performatico, a voz de RV, projecdo da sua corporeidade, alinhava-se a de
Roberto Carlos e a de muitos outros artistas que cantavam semelhantemente entre si,

numa replicacdo de modelos de artista cujas vozes, em profusédo, se credenciavam como

3«0 comandante Ronnie nio conseguiu taxiar. S6 deu tempo de cortar os motores, pois a pista foi invadida pelos s, que
subiram onde dava no avido para chegar mais perto dele. A policia do exército local removeu o cantor e banda e os colocou
em um caminhdo do Corpo de Bombeiros para que chegassem a cidade.

Foram quinze quildmetros do aeroporto até o centro da cidade com poucas lacunas entre as pessoas enfileiradas pelo aceno.
No hotel, a mesma confusédo do aeroporto. A porta de vidro da entrada foi quebrada, gente se machucando. Foi o dia em que
Ronnie teve a real dimensdo que alcangara.” (GUERREIRO, 2014, p.58)
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ocupantes dos espacos culturais abertos pela expansdo dos meios de comunicacdo, em
detrimento do formato pedagdgico que propunham os aparelhos de cultura de esquerda,
de que o CPC é exemplar.

Seguindo a disciplina corporal, a voz de RV nédo apresentava nenhum atributo singular
em relacdo aos cantores da Jovem Guarda. Sua poténcia vocal era comedida, comum,
crivada dos cerceamentos que se impunham a uma performance de bom-moco.
Apresentava inflexdes toleradas, facilmente assimilaveis e reproduziveis, se
considerarmos ai o cantarolar das pessoas em seus afazeres didrios. Em geral, suas
modulacBes sdo raras e calculadas, distribuidas em melodias simples. As tonalidades
sdo facilitadas e as pulsagbes sdo regulares, regradas pela ritmica das baladas

romanticas que predominam em suas cangoes.

Essa voz docil, como projecdo da corporeidade disciplinada, encontra correspondéncia

nas letras poéticas singelas e na repeticdo massiva de suas tematicas.

Pensemos na cancdo A praca, de Carlos Imperial, seu maior sucesso:

“Hoje eu acordei

Com saudades de vocé
Beijei aquela foto

Que vocé me ofertou
Sentei naquele banco
Da pracinha s porque
Foi 14 que comegou

O nosso amor...

Senti que os passarinhos
Todos me reconheceram

E eles entenderam

Toda minha solidado

Ficaram tdo tristonhos

E até emudeceram

Ai entdo eu fiz esta cancdo...

A mesma praga, 0 mesmo hanco
As mesmas flores, 0 mesmo jardim
Tudo é igual, mas estou triste
Porque ndo tenho vocé

Perto de mim...

Beijei aquela arvore
Tao linda onde eu

Com o meu canivete
Um coragdo eu desenhei



Escrevi no coracédo
Meu nome junto ao seu
Ser seu grande amor
Entdo jurei...

O guarda ainda é 0 mesmo
Que um dia me pegou
Roubando uma rosa amarela
Pra vocé

Ainda tem balan¢o

Tem gangorra meu amor
Criancas que ndo param

De correr...

A mesma praga, 0 mesmo banco
As mesmas flores, 0 mesmo jardim
Tudo é igual, mas estou triste
Porque ndo tenho vocé

Perto de mim...

Aquele bom velhinho
Pipoqueiro foi quem viu
Quando envergonhado

De namoro eu lhe falei
Ainda é o mesmo sorveteiro
Que assistiu

Ao primeiro beijo

Que eu lhe dei...

A gente vai crescendo

Vai crescendo

E o tempo passa

E nunca esquece a felicidade
Que encontrou

Sempre eu vou lembrar

Do nosso banco la da praca
Foi 14 que comegou

O nosso amor...

A mesma praga, 0 mesmo banco
As mesmas flores, 0 mesmo jardim
Tudo € igual, mas estou triste
Porgue ndo tenho vocé

Perto de mim...”

A letra da cancdo, em conformidade com a corporeidade do cantor em situacdo de
disciplina, se apresenta como um discurso funcionando ao lado dos discursos

hegemonicos em circulacdo na sociedade brasileira do periodo. No exercicio desse
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discurso, o Estado atua, como vimos anteriormente, tomando, direcionando e regrando

os sentidos do que € dito. Nessa perspectiva, a praca, na cangdo, pode ser vista como

estrutura central a partir da qual se desenrola a peripécia amorosa vivida pelo eu-

poético.
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A praca é um espaco aberto e institucionalizado. Ali, as acGes privadas ndo podem
ocorrer sem o escrutinio do Estado. Tal esquadrinhamento das particularidades das
veleidades amorosas do eu-poético se da a partir da propria composicao dos elementos
na praca: o banco, os passarinhos, a arvore, o guarda, o balanco, a gangorra, as criancas,
0 pipoqueiro e o sorveteiro. A presenca desses elementos, que configuram um modo
instituido de composi¢cdo do espago publico, ¢ reiterada como mote no refrdo: “A
mesma praga, 0 mesmo banco / As mesmas flores, 0 mesmo jardim...”. A manutengio

da organizacédo da praca reafirma a perenidade da organizacdo do espaco publico.

Por sua vez, a vigilancia do Estado, que institui e mantém a organizacdo da praca, se
realiza pela presenca efetiva do guarda, guardido do patriménio publico: a rosa amarela.
No mesmo raciocinio, a vigilancia do Estado encontra seu duplo nos olhos do

pipoqueiro e do sorveteiro, atentos a espreitar as venturas do eu-poético.

Consideramos que cancdes como a que analisamos, mobilizadas pelas suas condicdes
de producdo, sofrem as coercBes dos discursos majoritarios 0s quais tendem a
homogeneizar os diversos lugares de discurso. Assim, a can¢do de RV, ao se identificar
com os discursos do poder majoritario representado pelo governo militar, se inscreve no
conjunto desses discursos confundindo-se com eles. E assim que o poder, que nio tem

de fato uma forma propria, se realiza.

Ao atravessar a cancdo A praca fazendo com que a mesma assumisse suas perspectivas,
os discursos do poder refutaram outros sistemas de verdade, ocupando todo o espectro

discursivo disponivel.

Com efeito, diante do paulatino acirramento da censura, outros géneros e estilos
emergiram no espago aberto pela conjuntura de cerceamento dos discursos que se
opunham ao regime. Paulo Sérgio de Araujo elenca uma série de artistas cujas cangdes
se identificaram com o discurso ufanista do regime militar. O autor relata que, no
periodo que vai de 1968 a 1970, inicio do periodo do “milagre brasileiro” em que o pais
seria alcado ao mundo do desenvolvimento pleno, diversos cantores brasileiros
regravaram a ufanista can¢do Aquarela do Brasil, de Ari Barroso, um samba-exaltacdo
lancado por Francisco Alves, em 1939. O samba, que fora principal trilha sonora da

ditadura do Estado Novo, ressurgiu em gravacdes quase simultaneas nos discos de Elis
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Regina, Tom Jobim, Agostinho dos Santos, Erasmo Carlos e Conjunto Os Incriveis
(ARAUJO, 2013).

As oportunas palavras do autor nos remetem a ideia de que certos discursos em
circulacdo terminam por fortalecer os discursos que sustentam as forcas majoritarias na

sociedade:

“Para estes artistas, como para grande parte da populacdo brasileira, o
ufanismo era algo natural e legitimo naquele momento. Este fato
demonstra até que ponto a ideologia do ‘Brasil Grande’ foi sendo
paulatinamente interiorizada por diversos cantores populares, sem que
eles, muitas vezes, se dessem conta de sua significagdo politica.”
(ARAUJO, 2013, p. 223)

Assim, com o trabalho de patrulhamento das demais forgas sociais feito pelos aparelhos
de censura do Estado, se estabelece, nos espacos do poder dominante, uma profuséo de
discursos capazes de estrangular o espectro dos lugares de significacdo, gerando o efeito
da homogeneizacdo dos discursos em circulacdo. Essa homogeneizagdo se consolida
pela repeticdo de modelos de projetos musicais tais como o exemplo arrolado por
Araujo (2013).

Ao mesmo tempo em que o calor da hora oportunizava o ufanismo de certas cangoes,
sobretudo a partir de 1968, no bojo da repressdo politica, como exercicio do
autoritarismo e a pretexto da preocupacdo moral, agigantava-se 0 espectro da censura. A
exemplo, a referéncia explicita & sexualidade era tratada como ato de subverséo, motivo
pelo qual eram proibidos ou “mutilados” programas de TV, filmes, livros, revistas e até
obras de grandes nomes da pintura (ARAUJO, 2013).

Longe da exaltagdo ufanista ou das referéncias explicitas a sexualidade, a musica de RV
seguiu o mote dos relacionamentos amorosos, singelos e bem comportados.
Potencializada pelas performances regradas e disciplinadas, a mdsica do cantor adquire
0 lugar de pano de fundo sobre o qual o regime estendeu o manto da politica do

silenciamento ao rechacar outros discursos que néo o seu proprio.

E nessa perspectiva que as cances de RV, alinhadas aos discursos do Estado, podem
ser englobadas numa categoria de siléncio na esteira da politica do silenciamento. Nos

meandros dessa politica, toda cancdo se torna ruido ou verborragia. Dada a
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impossibilidade de singularizar-se, a obra do artista apenas sobrepde-se a outras,

aumentando a opacidade do que se canta, do que se performatiza ou se ouve.

Assim, sua musica silencia-se como uma espécie de avesso de uma suposta politica do
cantar, num enfrentamento aos discursos majoritarios por meio do estabelecimento de

novos lugares sociais para cantar, para se produzir e fazer circular cangdes.

Na ordem do dia, a voz do cantor, projetada no espectro social, € uma voz silenciada
pelo estrangulamento das significagbes em que as vozes se inscrevem para constituir o

“borrdo” que apaga os diversos discursos em favor ultimo dos discursos do poder.

O disco de 1968 de RV ndo encontrou lugar de significacdo fora dos meandros que
cindem a voz, a corporeidade e desempenho performatico do cantor. De fato, dado ao
regramento do mercado da indUstria fonografica, ndo havia lugar para um trabalho cujo
sentido escorria para fora dos meandros da Jovem Guarda, da rebeldia contida no bom-
mocismo, na tradicdo familiar brasileira do autoritarismo capaz de engessar as relacdes

humanas.

Com efeito, antes da primeira cancéo do disco, Meu novo cantar, o cantor declama sua
introducdo com um manifesto particular da sua nova obra no qual apresenta o

desconforto do eu-poético em relagdo a imprecisdo do seu lugar no mundo:

“Olha, eu nao sei de onde venho nem pra onde vou. Ninguém me escuta, eu nem sei
guem sou. Eu procurei meu caminho no vento, mas ele ndo soprou. Entdo eu pedi ao
mar uma trajetdéria, mas ele secou. Nao importa, eu sou amigo do vento e do mar. Acho
que embarquei a vida em um navio de prata, mas ele ndo mais navega sobre os dias e
noites. Entdo eu ndo sei se ir ou se ficar. Bom, se eu ndo me conheg¢o, como posso
gostar de mim? Sei que eu deixei meu rosto em alguns espelhos esquecidos e uma rosa
amarrotada de siléncio me viu por dentro. E, eu sou amigo de esquecidos e de flores.
Sabe, eu estou pensando no tempo, mas eu nao sei das horas. Palavras, sonhos, vultos

ndo sdo alegres nem tristes. Estdo ocultos na cangdo e eu sou amigo do canto.”

O vento e 0 mar sdo lugares tdo indistintos e imprecisos quanto o navio de prata que o
eu-poético julgara ser sua vida noutros tempos. O eu-poético menciona ter deixado para
trds um rosto que julgava ser o seu; uma referéncia distorcida de si mesmo e uma rosa;

uma referéncia utdpica de perfeicdo que ele tinha e que ja ndo consegue vislumbrar.
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Fora dos meandros de significacdo do passado, o rosto ndo pode ser mais reconhecido,
tampouco a rosa, agora amarrotada, pode apresentar sentido. Seu manifesto apresenta

como, pois, Como a si mesmo como antagonista.

Essa sensagdo de ndo se sentir ouvido comunica a auséncia de sentido em relacdo ao
que 0 eu-poético cantara. Ha, além da percep¢do do siléncio do seu cantar, a 0
pressentimento de ndo poder achar um lugar para seu novo canto. Entretanto, o eu-

poético se declara amigo da canc¢do e inicia seu novo cantar.

N&o obstante a proposta de um novo cantar, o discurso presente em algumas letras de
cancdo nao se distancia dos discursos permitidos em circulacdo na sociedade autoritaria.
A cancdo Chega de tudo, embora traga uma identificacdo instrumental com o arranjo de
boa parte das primeiras cangdes tropicalistas, pela inser¢cdo do arranjador do disco
Damiano Cozzela nos meios concretistas e tropicalistas, ndo consegue se distanciar da

contida rebeldia do bom-mocismo ancorado na tradicao familiar:

“Chega de tudo

Eu ndo quero saber
Me dé a sua méo

E abra o portdo
Vamos sair

O ontem ndo existe

No amanha depois eu penso
O hoje é tudo, enfim,

Pra vocé e pra mim

Vamos sorrir

Por isso tenho

Tenho que esquecer

Que amanha é segunda-feira
Pois nesse mundo

Quem manda sou eu

Sou jovem a semana inteira”

Veja-se aqui uma rebeldia cujo compromisso é com o presente e as veleidades juvenis.
O eu-poético ndo pretende se distanciar do mundo do qual tenha o controle absoluto.
Nesse universo ele é autoridade. A referéncia a mandar reafirma o autoritarismo que

permeia as praticas sociais.
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Veja-se que o0 todo da cancdo aproxima-se da proposta de A praca analisada
anteriormente. Na medida em que a cangdo é projetada no espectro social ela se junta as
demais cangdes que projetam o mesmo discurso perfazendo um “borrdo” onde nada se
distingue, configurando um lugar de siléncio. Aqui, a proximidade com a estética
tropicalista s6 faz aumentar a espessura desse borrdo de cancbes e vozes, dada a
estranha mistura da performance regular dos metais em contraste com a execugédo
sofrivel de instrumentos mais usados na estética do rock, como o contrabaixo e a
guitarra. Ademais, a voz do cantor promove um apagamento estético sugerido pelo
arranjo estrangulando as outras relacdes de sentido presentes em favor dos discursos que

controlam a sociedade da época.

O mesmo posicionamento discursivo esta presente na cancdo Anarquia, de RV e

Saccomani, acentuado pela auséncia de qualquer projeto de mobilizacao:

“Prepare tudo o que ¢ seu

Veja se nada vocé esqueceu

Pois amanhd vamos pra rua fazer

Fazer uma tremenda anarquia

Pintar as ruas de alegria

Porque

Quem manda hoje somos nés, mais ninguém

E nédo ligamos pra quem vai nem quem vem atrapalhar
a quem nos queira atrapalhar

Nossa cidade sera uma flor

As avenidas com carros de amor

Pois amanhd vamos pra rua fazer

Fazer uma tremenda anarquia

Pintar as ruas de alegria

Porque

Quem manda hoje somos nés, mais ninguém

E néo ligamos pra quem vai nem quem vem atrapalhar
a quem nos queira atrapalhar

E assim nds iremos adiante

Iremos custe o que custar

Pois as ordens vém de um alto-falante que s nds
N&o conseguimos escutar

Prepare tudo o que € seu

Veja se nada vocé esqueceu

Pois amanhd vamos pra rua fazer

Fazer uma tremenda anarquia

Pintar as ruas de alegria

Porque

Quem manda hoje somos nés, mais ninguém

E ndo ligamos pra quem vai nem quem vem atrapalhar
a quem nos queira atrapalhar

Fazer uma tremenda anarquia!
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Fazer uma tremenda anarquia!!
Fazer uma tremenda anarquia!!!”

A letra da cancdo propOe sair as ruas para atrapalhar a quem queira atrapalhar, num
exercicio de anarquia de amor e alegria. Aqui, mais do que um mero aproveitamento da
rima como recurso composicional, afinada com o regime vigente, ha a ideia de que a
alegria pressupde a instauracdo da anarquia como condicdo sine qua non. O verso
“Quem manda hoje somos nos, mais ninguém” repete o mote autoritario apresentado na

cancdo anterior. Um autoritarismo cujas ordens sdo dadas pelo controle internalizado.

Na cancdo, uma guitarra tocada de modo quase aleatorio, destoando com a tonalidade
da inicio a representacdo da anarquia. No arranjo, ha a predominancia da estética 1é-ié-
ié cuja regularidade ritmica sugere o controle do pulso da prépria anarquia que a can¢ao

tematiza.

4.3 - AVOZ QUE CANTA EM DETRIMENTO DO SILENCIAMENTO: UMA
HISTORIA DE DUPLO SILENCIAMENTO

Quando analisamos os impulsos ideologicos que moveram a “musica de protesto”, na
ponta de lanca da MPB, o Tropicalismo, a Bossa Nova e a Jovem Guarda, 0s quatro
grandes momentos da Mdasica Popular Brasileira nos anos sessenta do século XX,
percebemos que, entre os dois primeiros movimentos citados, ndo ha, a rigor, um
distanciamento definitivo quanto a esse aspecto. A base intelectual forjada nos
movimentos culturais que ajudaram a discutir os rumos para as reformas de base para o

pais habitava os meandros dos escolarizados.

A disténcia entre esses movimentos era, sobretudo, de ordem estética. N&o obstante
algumas rusgas de lado a lado, grosso modo, bebiam das dguas da mesma fonte. Até a
Bossa Nova, movimento musical dos jovens da zona sul carioca, procurou reorientar o
alvo da sua consistente formalizacdo estética, permitindo-se devorar pela antropofagia

tropicalista.

Entretanto, fora desses meandros, parecia haver um espacgo proibido. Uma zona aonde
ndo se pode ir sem pagar o preco da desconfianca e do desprestigio. Um lugar no qual o

pensamento organizado parecia ndo existir; um lugar onde se praticava uma masica sem
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projeto ideoldgico, desgragadamente em tempos de disputas ideoldgicas, como eram 0s

anos finais da década de 1960.

Em tais lugares, segmentos de musicas populares dos diversos cantos do pais e
manifestacOes popularescas faziam coro com a Jovem Guarda e os herdeiros da sua
“linha evolutiva”. Esses nichos musicais s6 eram visitados pela critica a pretexto de

contraste, numa relagao em que a “boa” musica sobrepujasse a “ma”.

A exemplo, Napolitano (2001) discorre sobre a opinido do critico de Torquato Neto, em
periddicos da época, nos quais a critica a Jovem Guarda era recorrente. Segundo 0
historiador, o tom das criticas era sempre no sentido de questionamento da qualidade
musical praticada no movimento por meio do ataque a sua constituicdo formal e

“pobreza” de contetido.

Fazendo coro com outros intelectuais da época, Torquato Neto expunha sua
preocupacdo com a auséncia de engajamento politico de musicos de segmentos como o

da Jovem Guarda, tomada quase sempre como antitese da MPB.

Napolitano (2001) também destaca a preocupacao do critico tropicalista com 0s arranjos
feitos a base de guitarras e teclados, configurando uma arregimentacao essencialmente
eletronica, em contraste com a “legitimidade” do violao brasileiro e de outros

instrumentos da “auténtica” musica brasileira.

Segundo Napolitano, até RV teria sido alvo da critica incisiva de Torquato Neto por

meio da qual aponta a baixa qualidade vocal do cantor (NAPOLITANO, 2001).

Na esteira da critica feita aos cantores, aos instrumentos e a qualidade formal, Torquato
Neto avancava contra o publico da Jovem Guarda, afirmando que 0s mesmos nao

conseguiam ler os textos das capas dos discos de seus proprios idolos.

Como contraponto a essa suposta inépcia, Torquato Neto apresenta o trabalho de nomes
como Nara Ledo, Maria Bethania, Tamba Trio e Chico Buarque de Holanda, todos
abalizados por seu publico “alfabetizado” e ligados aos projetos e idearios da Bossa

nova, da MPB engajada e do Tropicalismo (NAPOLITANO, 2001).
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Na mesma medida, a critica especializada contribuiu sobremaneira para a construcao
estética e ideoldgica dos segmentos musicais intelectualizados em contraste com a
ferocidade com que investiam contra outros segmentos ou do siléncio que relegava aos

mesmaos.

A exemplo, nas fileiras dos promotores do Tropicalismo figuram nomes como o de
Augusto de Campos. O poeta concretista escreveu diversos artigos sobre musica
popular, compilados ainda em 1968 numa obra intitulada O balango da bossa. Nela o
critico apresenta uma visdo evolutiva da musica popular brasileira percebida a partir do

trabalho dos musicos Caetano Veloso e Gilberto Gil, dentre outros (ZAN, 2013).

Enquanto posicionamentos como o de Torquato Neto rechacavam segmentos tidos
como massivos, a critica intelectualizada produzia, por meio da construcao de conceitos,
da interpretacdo construtiva e do desvelamentos das engrenagens linguisticas e
musicais, 0 arcabouco tedrico que sustentava 0 movimento e que, com 0 tempo,

imprimiu nele as senhas para o desvelamento estético (NAPOLITANO, 2001).

Veja-se ai o trabalho da formacdo e sustentacdo de um publico especifico e iniciado,
como contraponto ao publico “ndo iniciado” a apreciagdo de certos valores estéticos em
obras cuja poténcia artistica se solidifica pelo poder que o saber engendra. Nas
trincheiras construidas contra o poder majoritario do regime politico, esse micropoder
torna-se estratégico; ponto de referéncia na luta contra o autoritarismo, mas também
espaco de producéo de silenciamento de discursos, tais como 0s discursos presentes nas

cancdes de RV.

Ao mesmo tempo em que construia uma visdo heroica do Tropicalismo, no polo
positivo da musica que se caracterizaria como representativa de nacionalidade
afirmativa, Augusto de Campos contribuia, no avesso do seu dizer, que se realizava no
siléncio critico, para a producdo e sustentagdo de um processo de silenciamento que, ao
fim e ao cabo, incorreria na negagdo entre pares, reafirmando o jogo desigual de
representatividade nos meandros musicais. Aos segmentos intelectualizados e
politizados, o bdnus da representatividade afirmativa na cultura nacional; aos demais

segmentos, o 6nus da critica mordaz ou do siléncio critico.
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Esse panorama termina por gerar fatos que contribuiram sobremaneira para
distanciamentos entre os segmentos musicais. Aradjo (2015) relata diversos casos em
que o prestigio dos segmentos intelectualizados rechacava a musica “brega”, ainda no
inicio da década de 1970, a qual pode ser considerada uma das variantes da Jovem
Guarda (ZAN, 2013). A respeito disso o autor relata a participacdo do cantor Agnaldo
Timdteo no palco do programa Som Livre Exportagéo no inicio dos anos 70. Estrelado
por Elis Regina e Ivan Lins, representantes da “legitima” MPB, a TV Globo apresentava
nas noites de quarta-feira jovens revelacGes dos festivais da musica popular como
Gonzaguinha e Aldir Blanc. Embora o programa declarasse apoio a todas as
manifestacBes da musica brasileira, seus organizadores procuravam afastar nomes como
Waldik Soriano e Paulo Sérgio, cantores de baladas romanticas popularizadas pelo
radio. Na filtragem dos artistas para o programa, apenas faziam concessdes a alguns,
tidos como representantes da legitimidade brasileira como Jararaca e Ratinho, Tonico e

Tinoco e Milton Nascimento.

Embora o programa nao fosse realmente “livre”, uma noite o programa extrapolou a
quota de concessdo levando ao palco o entdo polémico Agnaldo. Naquela noite o cantor
levou a maior vaia de sua carreira. O publico universitario recebeu com indignacédo e
violéncia a apresentacdo do cantor por desconsiderar sua musica no contexto da
exigéncia da representatividade musical do pais. No episodio, nem a solidariedade de

Elis Regina ao cantor serviu para consolar o choro e aplacar a revolta.

Fato é que, depois do episddio, Agnaldo cancelou sua participacdo no VI Festival
Internacional da Cancdo e também o show na Boate Sucata, na época um tradicional
reduto de artistas da MPB na Zona Sul do Rio de Janeiro (ARAUJO, 2015). Veja-se
aqui o publico a orientar o estilo musical e a construir os espacos de circulacdo das

obras a partir da reconfiguracéo dos lugares de prestigio.

Paulo Sergio de Araujo (2015) relata, ainda, o caso do cantor e compositor Claudio
Fontana em sua tentativa de substituir Nara Ledo no Show Opinido. Em 1968, o artista
maranhense, entdo com 22 anos, trabalhava como taquigrafo e tentava a carreira
musical. Embora fosse amigo conterraneo de José Candido, autor da cangdo Carcara,
uma cancdo iconica do show, Fontana foi preterido. Ndo havia, supostamente, uma

identificacdo do artista com o contexto politico e ideoldgico sob o qual o Show Opiniéo
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se fundara. Para o Show foi escolhida a voz de Maria Bethéania, relacionada ao campo

da MPB em sua face engajada.

Aradjo aponta que Claudio Fontana pouco sabia, a época do Show Opinido, do
contetdo ideoldgico do espetaculo. O artista s6 se lembra de ter deparado algumas
manifestacdes estudantis, quando trabalhava numa exportadora da Lapa e morava huma
quitinete proxima do prédio da UNE. O cantor declara que se lembrava dessas
manifestacGes por, muitas vezes, ter de voltar para casa a pé, por conta de restricdes a
circulagdo dos 6nibus (ARAUJO, 2015). Veja-se ai a selecdo de artistas determinada
pelo contelddo ideoldgico da obra no calor da cultura engajada no final dos anos de
1960.

Assim como o discurso da censura no governo militar ndo permite que certa musica de
resisténcia circule pela sociedade brasileira, 0s segmentos musicais que se
amalgamaram no Tropicalismo no final dos anos de 1960 buscaram cindir suas
fronteiras, fazendo com que a musica produzida por alguns artistas sofresse duplamente

os efeitos da politica do silenciamento.

Ao preterir o disco de RV, embora ele apresentasse uma evidente identificacdo com a
estética tropicalista, o imaginario social considera o siléncio como uma condi¢do

subalterna em relacao aqueles que empunhavam o “direito” de cantar.

A ideologia da construcdo de lugares de siléncio, muito comum as sociedades
contemporaneas, se expressa pela urgéncia do dizer e pela profusdo de linguagens a que
estamos submetidos no cotidiano. Paradoxalmente a operacdo de construcdo e
multiplicacdo de signos visiveis e audiveis, no front da cena tropicalista, as forgas que
trabalharam para cindir o campo musical terminaram por restringir a validade estética

desses signos dado ao relevo conferido a outros elementos constituintes do campo.

As formagdes imaginarias que orientaram a construcdo ideologica que terminou por
preterir o trabalho de RV ndo permitiram que a voz do cantor soasse no contexto
tropicalista. Entdo, ndo poderia soar naquele contexto qualquer cangdo sem voz, uma
vez que o artista decidiu cantar num espaco onde os sentidos pretendidos se recusaram a
atravessar a corporeidade que se projetava na voz. Ironicamente, na profusdo da

expressao tropicalista, a performance vocal do artista ndo alcangou éxito.
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Nesse raciocinio, ficaram silenciadas can¢Ges que tematizaram a utopia de cantar em

tempos incertos como Esperanca de cantar, de Chil Deberto e Eduardo Araujo:

“Eu venho aqui para trazer o meu cantar

Eu venho triste, mas eu tenho o meu lugar

Mas eu ndo choro, pois 0 sol secou meu pranto
E o0 encanto que eu tinha ja ndo tenho pra cantar

Mas mesmo assim eu canto a sorte desta vida
Pois sorte e morte 1& sdo coisas de cantar

Eu canto assim pois nada espero

Pois sendo me desespero

De néo ter na vida o que se esperar (...)

A cancdo Menina de Tranga, de Flavia e Hédys apresenta a mesma tematica, recorrente

nas cangdes de protesto da época:

“Dang¢a na moda, roda menina

Pra quem chora mostra esse encanto

Seu riso vocé oferece

a gente se esquece, da dor

Demora o tempo 0 quanto é preciso

Um sorriso é prenda que agrada

Acena o laco da tranga e abraga na danga o Amor (...)”

Os elementos utdpicos presentes nessas cancdes, em que 0 canto é capaz de
arregimentar forcas para combater as agruras da vida, as aproximam de cancdes como

Olé, ola, de Chico Burque, em que pese diferencas formais.

“Nao chore ainda nao
Que eu tenho um violdo
E nds vamos cantar
Felicidade aqui

Pode passar e ouvir

E se ela for de samba
Ha de querer ficar (...)”

O processo de silenciamento entre pares, configurando um duplo silenciamento oferece
uma leitura ao jogo de forgas no interior dos segmentos musicais e entre oS segmentos
musicais. Em tal situacdo, a histdria tende a realizar o apagamento de obras e artistas,

terminando por determinar a validade de sua arte.
4.4- CANTANDO EM SILENCIO: ESTRATEGIAS CONTRA O SILENCIAMENTO

Em seu trabalho critico Protesto e o novo romance brasileiro (2000), Malcolm

Silverman aponta o absurdo plausivel e o surrealismo como comportamentos do género



107

romance em relacdo a atmosfera gerada pelo Al-5 em que o artista busca num sé

movimento subverter e denunciar.

O critico aponta deslocamentos de varias naturezas 0s quais 0 romancista do periodo
teve de promover para garantir o cumprimento da expressdo artistica. Ao visitar a
producdo romancista do periodo entre 1968 e 1978, Silverman encontra um
deslocamento cronoldgico em obras como Farda Fardéo, camisola de dormir, de Jorge
Amado, pelo qual a narrativa ronda o periodo de excecdo deslocando-se para a década
de 30, numa referéncia a atmosfera similar a da ditadura militar, de incisivo controle
social por parte do Estado. Um deslocamento de natureza espacial também € percebido
na obra Meu tio Atahualpa de Carvalho Neto. Entretanto, é singular o deslocamento
particular de episodios da ditadura, como nas obras de Antonio Callado, de Carlos
Heitor Cony, Josué Guimaraes e Paulo Francis, entre outros. Onde se pode ver certo
senso documentar, em contraste com o absurdo e o insolito presentes nas narragdes em

que se vé o incomum como o usual e o inesperado como lugar-comum.

“Nao causa surpresa, assim, que o humor seja abundante em cada uma
das obras, mostrando um comportamento antissocial imutavel,
marcado por cenas de abuso sexual, violéncia, tortura e morte. As
afinidades entre os mundos disparatados sdo, paradoxalmente, tantas
gue o mimético é, desconfortavelmente, parecido com o original, e
igualmente ilogico.” (SILVERMAN, 2000, p. 312)

O que se percebe € uma profusdo de obras que se valem dos recursos da parddia,
carnavalizacdo, trocadilho, do sarcasmo, do bom-humor, de cenéarios factuais,
interlidios eroticos, uso copioso da linguagem chula e humor céustico atuando, em

ultima analise, na revisdo da historia politica brasileira.

O que se da nessa parcela do romance brasileiro conjumina, mutatis mutandis, com

certa musica do final dos anos de 1960 cuja feicdo mais bem acabada é o Tropicalismo.

Em 1968, ano em que RV produziu a obra que é objeto da nossa analise, o Tropicalismo
ocupava a cena cultural propondo um comportamento musical performatico capaz de
dar vazéo a poténcia expressiva dos jovens dos grandes centros, sobretudo no contexto
de acirramento da censura pelo regime militar. Dado ao trabalho da critica, o
movimento se tornou um lugar de aglutinacdo do debate sobre as questdes sociais, uma
vez que, agora, as velhas questdes ideoldgicas podiam ser revitalizadas pelo novo e

vigoroso repertorio de recursos estéticos.
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Com efeito, assim como RV, muitos artistas da época foram seduzidos pela experiéncia
estética tropicalista, no calor da hora do cerceamento da expressdo engajada e do
esmaecimento do folego da Jovem Guarda. Em 1969, os irmdos Dom e Ravel, dois
jovens e desconhecidos cantores da masica jovem, tinham suas composi¢des romanticas
gravadas por expressivos nomes da Jovem Guarda, como Jerry Adriani, Wanderley
Cardoso e Wanderléia. Naquele ano, por ocasido da preparacdo do primeiro disco da
dupla, os produtores da RCA, tentando aproveitar o vazio deixado por Caetano e
Gilberto Gil, ausentes da cena musical brasileira pelo exilio forcado em Londres,
intentaram lancar Dom e Ravel como novos astros tropicalistas. No disco, uma das
faixas, Desvio Mental, apresentava uma letra insdlita, repleta de aliteracdes adensadas
por arranjos de guitarras e vozes distorcidas ao estilo dos Mutantes (ARAUJO, 2015).
Naturalmente, por conta do policiamento ideolégico atuando nas fronteiras do
movimento, o qual buscava impedir que alguns artistas ascendessem a esfera do
prestigio cultural, como vimos anteriormente, o disco dos irmdos Dom e Ravel
fracassou e foi ridicularizado pelo sistema tropicalista e pelo sistema da mdusica de
mercado no qual vinham se inserindo. Afora o silenciamento sofrido pela dupla de
cantores, inclusive da parte de seus proprios pares, o episddio ilustra a projecdo do

Tropicalismo nos meios musicais.

Essa abertura ao Tropicalismo ndo se deu apenas por conta da sua posicdo de
intersec¢do ideoldgica entre os polos “intelectualizado/engajados” de um lado e
“reacionarios’ de outro. O Tropicalismo estd na base de uma combinagao estética que
apresenta um codigo musical aberto que ndo privilegia o conteddo em detrimento da
forma musical, como na MPB engajada (NAPOLITANO, 2001). A forma musical
materializada no arranjo ascende ao primeiro plano, contribuindo para a construcdo de
sentidos cifrados. Assim, a coeréncia musical ndo repousa apenas nos elementos
internos da obra, mas na sua relagdo com o todo da linguagem. As ambiguidades das
obras pressupdem uma nova perspectiva de escuta. Interessa-nos, aqui, que O

Tropicalismo nos remete a natureza fugidia dos sentidos.

Ainda que os discursos do poder majoritario tenham atuado para tentar apagar 0s
demais discursos de poder em suas microrrelagdes, a natureza dessas microrrelagdes néo
permite um fechamento absoluto. Suas fronteiras sdo frageis e intercambiaveis entre si.

Através dessas fronteiras os discursos se cruzam, ainda que os poderes se esforcem para
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fazer seu sistema de verdade se sobrepor aos demais. Nessa perspectiva, o Tropicalismo
se apresentou como lugar de manifestacdo de discursos como contrapartida a
imposigoes dos discursos do Estado.

Por meio do Tropicalismo, no mesmo movimento em que se afloram os discursos da
resisténcia ao poder do Estado, outros sentidos séo produzidos no entrecruzamento de
diversos lugares de discurso. E por meio da compreensdo do entrecruzamento desses
lugares de discurso que poderemos entender como, ao fim e ao cabo, os sentidos que
escorrem da obra de RV produzida em 1960 nos deixam evidenciar que, ao
constatarmos o trabalho dos processos de silenciamento conferidos a sua obra,
colocamos as condic¢des para a construcdo de novos sentidos, fazendo com que essa
obra passe a significar num outro lugar que ndo aqueles pelos quais se da o

silenciamento.

Na cena tropicalista, recursos como a parodia podem ser tomados como lugares de
significacdo que atuam para além do estabelecido pelas relacbes de poder em

funcionamento no interior da sociedade.

Como aponta Linda Hutcheon em sua Teoria da parodia, “(...) a parddia € neste século,
um dos modos maiores da construcdo formal e tematica de textos. E, para além disto,
tem uma funcdo hermenéutica com implicagbes simultaneamente culturais e
ideoldgicas” (HUTCHEON, 1985 p.11).

Para Hutcheon, o conceito de parédia na modernidade é uma atitude que se situa nao
somente no pastiche e na ridicularizagdo do modelo, mas principalmente na sua
reveréncia, por conta de certa fascinagcdo por modelos consagrados que assimilam um
anti-naturalismo e uma leitura critica da realidade. A Parddia desvia-se da norma
estética do modelo, mas inclui simultaneamente essa norma em si, como material de
fundo. O resgate da memoria desse material de fundo contribui para a constituicdo do
posicionamento ideologico do texto parodico (HUTCHEON, 1985).

E essa a perspectiva da qual olhamos para a obra de RV lancada em 1968. Ali a parodia
de cancGes conhecidas dentro e fora da cena tropicalista apresenta-se como um recurso
discursivo capaz de dialogar com um fazer artistico que carrega pela releitura de outras

cancOes um cardter critico.
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Uma vez que os discursos podem se tocar (FOUCALT, 1997), é pertinente pensar que 0
elemento parddico presente nas cancBes de RV tratadas neste trabalho também
reivindica certa autoridade de uma arte critica diante da rarefacdo de sentidos num
periodo de controle de circulacdo de discursos. Isso soO € possivel porque a parddia € um
recurso critico por natureza (ARAGAO, 1980).

Para pensarmos a parddia como engrenagem capaz de mobilizar uma inteligéncia
critica, cumpre pensa-la como uma engrenagem capaz de compreender a forca do
aspecto novo, vigente, na reconstrucdo do ultrapassado, o aspecto retomado. E essa a
inteligéncia que aponta para a possibilidade de transformacéo do presente provocando
uma abertura, um rasgo nas formagdes discursivas capaz de propiciar, por fim, novos

lugares de discursos para certos cantares interditados.

Quando vislumbramos algumas cancdes de RV presentes na obra de 1968 pelo viés da
parddia, flagramos um gesto critico em funcionamento capaz de propor uma reflexao
sobre a sociedade brasileira do final dos anos de 1960. Isso se da pelo trabalho do
desmonte do instituido cuja compreensdo requer uma quebra de contrato com a tradi¢do

e consequentemente a mobiliza¢do de novos sentidos.

Por meio da parddia nos abrimos a uma terceira realidade que ndo é nem a do contexto
nem a do elemento parodiado. E um discurso ficcional sobre material parodiado; ¢ uma
ficcdo da ficcdo, por assim dizer, realizando artisticamente o que outros tipos de critica
estabelecem por outros meios (ARAGAO, 1980). O discurso da parddia ndo é direto,
literal; pressupde uma inteligéncia capaz de estabelecer um determinado pacto com a
linguagem; capaz de perceber o0 nonsense e a ironia como estruturas transpassadas por

um projeto critico forjado na astucia do desmonte de uma ordem estabelecida.

A parddia nos propicia vislumbrar dois contextos de enunciacdo, cada um deles com
seus diferentes sujeitos. Desse modo, 0 texto parodiado estd sempre presente de algum
modo, justaposto ao novo, promovendo um dialogo entre os sujeitos; entre diferentes

discursos.

Ao mesmo tempo em que refletem seu momento histdrico, as cangdes de RV presentes
no projeto de 1968 carregam significados anteriores, atualizados por uma memdria, que

recupera o gesto simbolico do discurso de cancGes de diferentes periodos e contextos,
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produzindo novas apreensdes. Assim, um novo corpus se constrdi a partir do antigo ou
de outro. Entretanto, ndo h4, ai, uma relacdo de subordinacdo, mas de dialogo
(BAKHTHIN, 1997). Para Bakhthin, novos discursos sempre se fundam em
contrapartida a discursos anteriores numa relacdo dialdgica. Nessa relacdo subjaz um
discurso entrelacado e interpenetrado por diversas “vozes” socais que aparecem em
citagdes, alusdes, assimilagdes e incorporacles, resultando, em ultima andlise, em
discursos que, inconclusos, movimentam-se entre 0 passado e 0 presente e entre outros

discursos.

Para Bakhtin, o discurso s6 se constitui enquanto discurso porque se permite estar na
cadeia do interdiscurso. Os discursos se tocam pelo trabalho expressivo da arte, que

pressupde a mobilizacdo de uma inteligéncia critica mobilizada pela forma parodica.

A parddia € uma forma singular de um dizer particular que busca, na verdade, atingir a
esfera do coletivo, do social. Vai da esfera privada, de um projeto particular a esfera
publica. Sob sua forma ficcional a parddia é capaz de inscrever uma can¢édo a partir do
universo da ficcdo ao universo da histdria, pois € na historia que, por fim, se dardo seus

efeitos.

E importante para nossa perspectiva de anélise tratar do conceito de carnavalizacio,
sobretudo o que se estabeleceu a partir da visdo de Bakhtin em sua obra Problemas da
Poética de Dostoiévski (1997). O nosso objetivo é acompanhar a ideia do carnaval
estudado por Bakhtin até a concepcdo da carnavalizacdo que aporta na arte. Sobre o

carnaval, o critico escreve:

E uma forma sincrética de espetaculo de caréter ritual, muito complexa,
variada, que, sob base carnavalesca geral, apresenta diversos matizes e
variagdes, dependendo da diferenca de épocas, povos e festejos particulares.
O carnaval criou toda uma linguagem de formas concreto-sensoriais
simbolicas. Essa linguagem exprime de maneira diversificada uma
cosmovisio carnavalesca una, que Ihe penetra todas as formas. E a
transposicdo da linguagem do carnaval para a linguagem da literatura que
chamamos carnavalizagdo da literatura. (BAKHTIN, 1997, p.122)

Para Bakhtin, o carnaval surgiu como uma manifestacdo popular, onde as pessoas se
distanciam de todo e qualquer modelo imposto pela ordem social. Assim, “0 carnaval
aproxima, retine e combina o sagrado com o profano, o elevado com o baixo, o grande
com o insignificante, a sabedoria com a tolice, 0 bem ao mal e o sério ao cémico”
(Bakhtin, 1997 p.123).
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Para o autor, tudo isso engendra a ideia de profanacdo que se da pelos sacrilégios e
indecéncias carnavalescas que se relacionam com a for¢a produtora da terra e do corpo,
e pelas parddias carnavalescas dos textos sagrados e sentencas biblicas. O carnaval, para
Bakhtin, mais do que uma reacdo individual a um evento cémico isolado é a
representacdo de uma alegria universal capaz de gerar um tipo especial de riso festivo

ao qual todos estdo sujeitos.

Para Bakthin, o carnaval tem mdltiplas faces. Ele pode ser textual; quando é idealizado
a partir de um texto original. Pode ser intertextual; ao pressupor variadas formas de
interpretacdo dessa ideia original e contextual; por estar inserido no contexto social. A
carnavalizacdo pode alcangar ainda uma dimensdo metodoldgica quando se presta ao
estudo dos textos literarios e mesmo da cultura de um povo, para se auscultar os efeitos

comicos e parodisticos incorporados no inconsciente popular (SANT’ANNA, 2002).

No carnaval todos os homens sdo iguais. As hierarquias sdo desfeitas gerando o efeito
da familiarizacdo que promove a aproximacdo incondicional entre as pessoas. A
excentricidade relacionada a cosmovisao carnavalesca traz a tona os aspectos ocultos da
natureza humana, revelando-se uma “valvula de escape” a tudo o que é reprimido e
censurado no homem. Essas categorias; a profanacdo, a excentricidade e o livre
convivio familiar contribuiram, segundo Bakhtin, para aproximar a arte do seu publico,

podendo este se identificar naquela.

A presenca constante do elemento comico é uma caracteristica apontada por Bakhtin
cujo efeito de comicidade é obtido através de recursos retdricos presentes na satira e na

parddia.

Outra caracteristica levantada por Bakhtin parte de uma preocupacdo filoséfico-
ideoldgica. A ideia consiste em que a fantasia mais audaciosa e descomedida e a
aventura sejam interiormente motivadas, justificadas e focalizadas aqui pelo fim
puramente filosofico-ideoldgico, qual seja, o de criar situacdes extraordinarias para
provocar e experimentar uma idéia filosofica. Através de uma ironia, por exemplo, as
ideias filosofico-ideoldgicas sdo externadas com o objetivo de testar a reagdo do
publico. O dialogo filoséfico, o simbolismo elevado e o fantastico aventuroso

apresentam-se como elementos dissonantes combinados na carnavalizacéo.
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Outra caracteristica da arte carnavalizada é a sincrese ou o sincretismo; a confrontagédo
de diversos pontos de vista sobre um determinado assunto. S&o posicOes que se
contrapdem e se confrontam nas questdes da vida. Neessa seara, o fantastico
experimental € mais uma caracteristica apontada por Bakhtin. Essa caracteristica se da
através do mitico, do ficcional e do real que sdo colocados num plano atemporal. A
exemplo, na literatura, as personagens podem apresentar estados psiquicos anormais ou
néo habituais, perdendo seu lugar no mundo. Podem aparecer acometidas de devaneios,

sonhos e loucuras. As personagens podem aparecer cindidas, divididas em si mesmas.

Bakhtin aponta, ainda, na analise da carnavalizagdo que faz a partir da literatura, uma
tendéncia a certa infragdo as regras do “bom-tom”. Para ele, ha nessa literatura uma
predilecdo por cenas de escandalo, por cinismo, por palavras inconvenientes, por
condutas excéntricas, por resolucdes e manifestaces deslocadas, extravagancias e ainda
uma variedade de infragdes ao curso normal e ao “bom tom” dos acontecimentos bem
como as normas estabelecidas de conduta. Na mesma medida, h4 uma tolerdncia a
irrespeitabilidade dos acontecimentos e as irresponsabilidades das acGes humanas,

ficando livre a conduta humana das normas e das motivacGes pré-determinadas.

Para proveito de nosso raciocinio, destacam-se, ainda, do que foi arrolado por Bakhtin,
os contrastes violentos nos quais a literatura carnavalizada “joga” com transformacdes
bruscas, reviravoltas, alto e baixo, aproximac@es inesperadas de objetos afastados, entre

outros.

A partir da visdo de Bakhthin, a arte carnavalizada caracteriza-se, também, pela
presenca dos elementos de utopia social. A utopia aparece como necessaria e
inseparavel dos outros elementos. Ela é a base que sustenta a possibilidade do jogo
carnavalesco. A utopia recria 0 mundo numa realidade sempre diversa e sempre
possivel. Para nds ¢ importante citar, ainda, a presenca dos géneros “intercalares” que
podem realizar-se em noticias, cartas, discursos de oradores, entre outros, que podem

permear os elementos composicionais das obras.

Dos elementos da carnavalizacdo arrolados por Bakhthin, interessam-nos também a
opcao pelos problemas socio-politicos contemporaneos que as obras podem apresentar.
E possivel as obras carnavalizadas a polémica social aberta ou dissimulada com as mais

diversas instancias da cultura. Nas obras podem figurar personalidades ilustres,
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pensadores de todas as esferas da vida social e ideoldgica. Pode-se perceber alusdes a
acontecimentos grandes ou pequenos da época. H& uma preocupagdo com a
compreensdo de novas disposi¢cdes na evolugdo da vida cotidiana, assim como por

mostrar diversos tipos sociais de todas as camadas da sociedade.

A carnavalizacdo estabelece um paradigma no qual a vida é deslocada de seu curso
habitual. Ha, por meio do seu trabalho, um deslocamento para fora da ordem
estabelecida pelas relacdes de poder nas disputas sociais. Ela pode ser entendida, assim,
como um instrumento que realiza a abertura por onde 0s sentidos escorrem para outros

lugares de significacdo fugindo a desdita das politicas do silenciamento.

Nessa perspectiva, a obra de RV em questdo, mediada pela estética tropicalista na qual a
expressdao ndo privilegia a mensagem em detrimento da forma, apresenta uma serie de
elementos pelos quais o silenciamento imposto & voz e a corporeidade do cantor, tanto
por seus pares quanto pelo poder que imbricava o0 jogo mercadoldgico e as politicas
culturais de um Estado autoritario, pode ser rompido pelos sentidos que escorrem nos

vaos criados pelo jogo discursivo da propria obra relegada ao siléncio.

Poderiamos, entdo, pensar em algumas cangbes do disco de RV de 1968 em que a
predominancia de alguns elementos composicionais, mediados pela estética tropicalista,
movimenta os sentidos de modo a promover um rasgo nas formagdes discursivas,
fazendo com que os mesmos passem a significar a partir do lugar de silenciamento onde

autor e obra se mantinham em suspenso.

Autor e obra comegcam a ganhar feitio a partir do recurso irénico do ruido que quebra o
efeito harmonioso da cancdo sem conflito (WISNIK, 1989). O ruido promove uma
fissura na estrutura harménica da cancdo e, ao fazé-lo, pressupde que ela ndo deve
permanecer no lugar onde se pdem as cang¢des harmoniosas e regulares, em acordo com

as demais estruturas disciplinadas segundo o sistema na qual se inserem.

A cangéo Espelhos quebrados, de RV e Saccomani, detona, pelo recurso da ironia, a

producdo e a recepcédo da obra, pondo em desacordo todo o sistema:

“Sinto as nuvens de papel
Hoje um carro sobe ao céu
O sapato é de jornal

Mas o incenso é nacional
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Vem me dizer se a cadeira vai morrer
De tédio, sozinha, sem vocé
Morrer de tédio, sozinha, sem vocé

O amarelo fica azul

E os habitantes vao pro sul
Sinto a vela se apagando

E os marcianos vém chegando

Vém sem saber se a cadeira vai morrer
De tédio, sozinha, sem vocé
Morrer de tédio, sozinha, sem vocé

Sinto as nuvens de papel
Hoje um carro sobe ao céu
O sapato é de jornal

Mas o incenso € nacional

Vem me dizer se a cadeira vai morrer
De tédio, sozinha, sem vocé
Morrer de tédio, sozinha, sem vocé

O amarelo fica azul

E os habitantes vao pro sul
Sinto a vela se apagando

E os marcianos vém chegando

Vém sem saber se a cadeira vai morrer
De tédio, sozinha, sem vocé
Morrer de tédio, sozinha, sem vocé”

De chofre, cancdo é introduzida por um turbilhdo de ruidos de espelhos sendo
quebrados. Os sons desagradaveis pressupdem uma quebra na expectativa agradavel que
se espera da cancdo, levando sua escuta possivel imediatamente a um outro lugar. O
ruido dos espelhos quebrados é o som capaz de desorganizar outros sons pela
reorganizacdo de uma cadeia na qual todos os demais sons sdo postos em suspenso.
Uma vez que a margem de separacdo entre som e ruido ou a passagem de um elemento
a outro pode variar de acordo com a cultura que os produz e pratica (WISNIK, 1989),
numa sociedade altamente autoritaria como a nossa, sobretudo nos acidos tempos de um

regime politico repressor, o ruido pode ser tomado como altamente transgressor.

O ruido de espelhos sendo quebrados funcionando como introdugdo na estrutura da
cancdo tem a sua possibilidade de realizacdo como um artefato musical somente porque
se pretende acolhido por uma estética que seja valida no universo musical vigente, do
contrério, a cangdo de RV jamais poderia ser considerada uma canc¢do, quando muito,

poderia ser tomada por uma estupidez sem sentido algum. Entretanto, uma vez que a
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forma musical tropicalista ascende ao primeiro plano da linguagem, passando a ocupar
0 mesmo plano da mensagem, a cang¢do Espelhos quebrados passa a reivindicar um

sentido, promovendo, para tanto, o estabelecimento de outros lugares de sentido.

O nonsense da letra da cangdo tem a sua importancia abrandada no jogo de
predominancias que a cangdo promove para significar. Versos como “Vem me dizer se a
cadeira vai morrer / De tédio, sozinha, sem vocé€”, reclama uma pespectiva que
considera o elemento insolito da psicodelia funcionando também como ruido. Porém
aqui, diferentemente do “borrao” formado pela sobreposi¢ao de eventos parecidos,
como vimos anteriormente, o ruido provocado pela letra de can¢do compde o todo pela
sua unicidade a qual reclama uma compreensdo. Tal compreensdo, entretanto, s6 faz

sentido no todo da linguagem que a cancdo engendra.

A orquestracdo de cordas e metais assoma imediatamente depois do som dos espelhos
sendo quebrados para compor a base harménica que lanca falsamente um efeito de
retomada da harmonia na cangdo. Entretanto, € sobre essa harmonia que a voz do cantor
desfia a letra insolita. Nesse ponto, a suavidade da voz opera em harmonia com o
arranjo, compondo um todo de estranhamento provocado pela quebra de expectativa

anterior.

A cangéo Silvia, 20 Horas, Domingo, de Ronnie Von, é uma can¢ao em que o “borrdo”
discursivo do mote do relacionamento amoroso € apagado pela parédia e pela

carnavalizacéo:

“Bar Pires, Bar Pires

Um bar pra frente

Um bar que é quente

A onda na Augusta é comer e beber
S6 no Bar Pires

[Entre vocé também na onda do Bar Pires

Comes e bebes bem cafonas no coracéo da Augusta]
Bar Pires, Bar Pires

[Augusta, quase esquina Jau]

Que alegria vocé estara comigo
Domingo que vem

Ficaremos sorrindo

Eu darei com carinho uma flor pra vocé
Pra lembrar marquei na agenda,

Silvia, ndo esquecerei...

Silvia 20 horas domingo
Silvia 20 horas domingo
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Silvia 20 horas domingo

Foi tdo bom eu ter lhe encontrado
Que eu vivo ansioso a esperar
Que a semana passe depressa

Pra de novo lhe encontrar

N&o esquecerei...

Foi tdo bom eu ter lhe encontrado
Que eu vivo ansioso a esperar
Que a semana passe depressa

Pra de novo lhe encontrar

N&o esquecerei...

Silvia 20 horas domingo
Silvia 20 horas domingo
Silvia 20 horas domingo

Silvia 20 horas domingo

Meu bem

Quero lhe dar um milhdo de rosas
(A mesma praca...

Meu bem)

Silvial!l

A cancdo € introduzida por um jingle de um bar desfocando o mote do possivel
encontro amoroso entre 0 eu-poético e Silvia, seu objeto de desejo amoroso. O jingle
seguido do spot comunicando o local do referido bar compdem a atmosfera do encontro,
lancando nela a percepc¢do do mundo ao seu redor. Entretanto, esse elemento do mundo
exterior ndo integra a mensagem, tampouco o arranjo central da cancdo. Ele surge numa
colagem de elementos em que as partes, aparentemente desconexas e retalhadas,

reclamam, de imediato, o todo da significacdo.

O refrao “Silvia 20 horas domingo” ganha um sentido novo ao ser acompanhado de
“nao esquecerei”; numa alusdo ao reforco mnemonico em que o eu-poético reafirma ndo
se esquecer do encontro. Assim, o refrdo serve, ao mesmo tempo, como refor¢co do mote

da cangdo e como elemento formal de composicao na singularidade da cancéo.

A ironia esta presente na evocacdo da memdria discursiva das cangdes A praca e Meu
bem, os maiores sucesso da carreira de RV cujo mote tratava justamente de encontros e
realizacdes amorosas. O refrdo das cancGes é sugerido de forma deslocada no final da
canc¢do, a0 mesmo tempo em que timbres de piano recortam a harmonia em ruidosa
sobreposicdo. Assim, a mensagem das canc¢des parodiadas aparece subvertida. J& ndo é
possivel mais atualizar o sentido predominante das cancdes parodiadas, passando 0s

mesmos a outro lugar de significagcdo no qual, pelo trabalho da ironia, pdem a nu um
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questionamento do eu-poético em relacdo a compromissos com encontros amorosos e

validade da constitui¢do do prdprio par amoroso.

Veja-se ai um desalento em relacdo aos fatos da vida, uma descrenca na sua
regularidade. Essa condicdo de criticidade é a matriz do sentido que escorre do rasgo
promovido pela parddia no discurso da tradi¢do inconteste do par amoroso, simbolo do

poder familiar e nucleo duro do autoritarismo.

A obra de RV em andlise apresenta algumas vinhetas a partir das quais se poderia
pensar num projeto ordenado onde cada elemento desempenhasse uma funcéo.
Entretanto, ndo ha relacdo direta entre algumas vinhetas e as cancdes que as precedem
ou sucedem. O que fazem tais vinhetas € romper com a linearidade convencional entre

as cangodes apresentadas em faixas lineares.

Com efeito, a vinheta que parodia a cancdo labios que beijei, de J. Cascata / Leonel
Azevedo, embora tematize com humor os desencantos com os modelos passadistas de
amor, funciona mais como um elemento de quebra de expectativa do que como uma

"’

construgdo parddica. O mesmo acontece com a vinheta “Varte, traz as porpeta!”. Essa
aproximacdo carnavalizada de objetos afastados e inusitados surge para tentar alinhavar
a obra com a ideia de um projeto tropicalista, tal qual a profusdo de cores e formas que a
capa do disco apresenta. Entretanto, o que fazem é justamente reafirmar a falta de um
projeto, pelo que podemos inferir que, no processo de criacdo da obra, 0 que se tentou

foi a replicacdo de um “modelo”, o que, por fim, a maioria das cangdes termina por

representar o Tropicalismo pelo avesso.
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CONCLUSAO
O estudo da voz é fundamento a construcdo de uma teoria capaz de pensar, a0 mesmo

tempo, a materialidade que ecoa na emissdo pelo cantor no gesto da performance em
suas injungdes de corpo e em sua relacdo com o discurso em suas diversas implicagoes

com a histéria.

No tocante a sua relacdo com a corporeidade, a voz pode ser tomada como uma
manifestacdo conjunta de um feixe de estimulos que atende aos impulsos do corpo. Tal
impulso que realizacéo a exteriorizacdo do corpo em voz apresenta certas caracteristicas

que sao apanhadas pela teia dos discursos em funcionamento na sociedade.

Numa sociedade autoritaria, podemos ver mais facilmente o funcionamento de uma
estrutura como a voz cantada junto aos discursos. Ora essa voz soa de dentro dos
discursos, ora soa de fora, incorrendo, nessas circunstancias, no seu sucesso ou no seu

fracasso.

O periodo do regime militar, cujo exercicio do autoritarismo marcou indelevelmente a
historia recente do Brasil, é o cenario onde se pode perceber que efeitos a censura

produziu sobre as vozes que foram censuradas ou né&o.

Assim, depreendemos que a obra de RV, de 1968, apresentou uma voz impossivel de
ser facilmente alcancada pelos discursos que circulavam na Cangéo Popular brasileira

da época.

N&o cumpre que venhamos, como ja dissemos, pleitear a inscricdo da referida obra de
RV na estética tropicalista. Ha incompletudes estancando o0s rios cujas aguas
transbordam sem afluentes definitivos. Por sua vez, é justamente essa incompletudo que

nos interessa. E justamente a partir dela que o silenciamento se fez possivel tornando-se
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matéria dessa reflexdo. Nao fossem as fissuras abertas nos discursos que permeiam a

obra ndo poderiamos propor uma visada sobre suas possibilidades e impossibilidades.

Na compreensdo dos processos de silenciamento, 0 mapeamento de forcas no interior da
sociedade é o exercicio pelo qual pudemos flagrar o trabalho do autoritarismo
construindo suas amarras nas quais se prendem autor e obra; RV e sua singular obra
produzida em 1968. Nesse contexto, as injuncdes do mercado terminam por sequestrar

seu canto, sua voz e sua corporeidade, limitando a circulacdo dos sentidos ali presentes.

No jogo discursivo que cada lugar de discurso engendra, na sociedade de diversas
configuracBes de poder, a prépria segmentacdo ideologica da Cancgédo popular dos anos
de 1960 e 1970 produziu nichos de circulacdo de artistas e suas obras 0s quais terminam

também por silenciar alguns em detrimentos de outros.

O silenciamento é, em ultima forma, nocivo a expressdo artistica, dada a atuacdo do
aspecto politico pelo qual o ser humano se organiza socialmente e, a0 mesmo tempo, da

auséncia dele.
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