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RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo investigar as relagdes entre os conceitos de identidade,
memoria e melancolia de resisténcia no discurso literomusical do cantor e compositor Belchior.
Considera-se que a obra do artista cearense destaca a forma como se deu 0 processo de
construcdo identitéria do individuo moderno situado no contexto de repressdo politica durante
o0 periodo da ditadura militar (1964-1985). Além disso, observa-se o constante interesse do autor
em narrar as trajetdrias desse sujeito também a partir de suas experiéncias enquanto migrante,
0 que envolve os efeitos de deslocamento e desenraizamento numa sociedade latino-americana
imersa nos paradigmas da (pés)modernidade. O presente estudo busca analisar, empregando
pesquisa bibliografica e documental, o trabalho de memaria na obra de Belchior enquanto forma
de interpretacdo, leitura da histdria indispensavel ao processo de elaboracdo do passado e,
portanto, de toda identidade individual e coletiva. Para tanto, contamos com as contribuicoes
tedricas de Joel Candau (2011), Paul Ricoeur (2003; 2007) e Theodor Adorno (2008). Nessa
esteira, a melancolia surge como traco irrefutavel da condi¢cdo humana e sera aqui vista, através
do arcabouco teodrico de Jaime Ginzburg (2010) e Cibele Silva (2018), como fator determinante
do ato critico, criativo e resistente do sujeito em Belchior. Partindo de uma perspectiva que
considera as dimensdes verbais, musicais e performaticas da can¢cdo, e amparando-me em
autores como Costa (2001), Tatit (2012) e Finnegan (2008), a pesquisa inclui a analise das
cancles “Fotografia 3x4” e “Velha roupa colorida”, de 1976, ¢ “Conhego o meu lugar”, de
1979, a fim de que seja exposto o carater melancolico, resistente e engajado do fazer artistico

do autor.

Palavras-chave: Belchior. Identidade. Meméria. Melancolia de Resisténcia. MPB.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate the relationships between the concepts of identity, memory
and resistance melancholy in the literomusical discourse of the singer and composer Belchior.
It is considered that the work of this cearense artist highlights the way in which it was given the
process of identity construction of the subject in face of the context of political repression
occurred during the period of the military dictatorship (1964-1985). Besides that, it is observed
the author's constant interest in narrating the subject's trajectories, also from his own
experiences as a migrant, which involves the effects of displacement and uprooting in a Latin
American society immersed in the paradigms of (post) modernity. The present study seeks to
analyse, using bibliographic and documentary research, marks of memory registered in
Belchior's oeuvre as a form of interpretation, indispensable historical reading to the process of
elaborating the past and, therefore, of all individual and collective identity. For that, we rely on
the theoretical contributions of Joel Candau (2011), Paul Ricoeur (2003; 2007) and Theodor
Adorno (2008). Following this, melancholy emerges as an irrefutable feature of the human
condition and will be seen here, through the theoretical framework of Jaime Ginzburg (2010)
and Cibele Silva (2018), as a determining factor of the subject's critical, creative and resistant
act in Belchior. Starting from a perspective that considers the verbal, musical and performance
dimensions of the song, being supported by authors such as Costa (2001), Tatit (2012) and
Finnegan (2008), the research includes the analysis of the songs “Fotografia 3x4” and “Velha
roupa colorida”, from 1976, and “Conhe¢o meu lugar”, from 1979, in order to expose the

melancholic, resistant and engaged character of the author's artistic work.

Keywords: Belchior. Identity. Memory. Resistance melancholy. MPB.
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INTRODUCAO

O interesse pelo estudo da obra de Belchior tem a sua justificativa assentada em
multiplos aspectos, dentre os quais sublinhamos a importancia de sua contribuicao artistica para
a histdria da musica popular brasileira, sobretudo no que tange ao contexto da década de 1970
no Brasil, bem como aquilo que apresenta de multidisciplinar em suas cangdes, fator que
permite ao ouvinte/pesquisador mergulhar num amplo e heterogéneo universo de possibilidades
interpretativas. Suas producdes estimulam emoc6es, despertam polémica, instigam importantes
criticas e reflexdes acerca de uma geracdo marcada pelos comandos de um governo autoritario,
pelo cerceamento dos direitos e também pelo desejo constante de progresso e desenvolvimento.

Ao longo de sua trajetoria, o cantor e compositor nascido na cidade de Sobral, interior
do Ceara, manteve-se engajado na luta pela liberdade em todas as suas formas e variacdes
possiveis. Tal pretensdo levou Belchior a desenvolver um trabalho, conforme ele proprio
pontuou “fruto mesmo da indisciplina criativa” (2007), isto é, uma obra que se constitui mais
como resultado das ambicOes e impressdes pessoais e autdbnomas de seu autor, que como
conjunto de frases e melodias fixas e premeditadas. Suas canc¢des, imersas na busca pela
representatividade do homem comum, narraram 0s aspectos mais urgentes e triviais da vida
cotidiana de seu tempo, ndo hesitaram em dar voz as angustias e as esperancas dos jovens,
apresentaram uma forma curiosa de se referir ao tempo e de expressar a condi¢do do sujeito
brasileiro migrante, nordestino, cearense, latino-americano. Para tanto, ndo se absteve também
de transitar esteticamente pelos adornos da cultura erudita e popular, eliminar as fronteiras entre
a fala e o canto, utilizar das mais diversas estratégias discursivas, como a intertextualidade
(principalmente com outros textos da literatura classica), a metonimia, a ironia e a
personificacdo que em si desvelam a familiaridade do autor com o exercicio da palavra. O
conteldo quase sempre extenso de suas letras se da, portanto, em formato livre, sem o
delineamento exato dos versos, rimas e refraes. O timbre anasalado, por sua vez, favorece o
carater denso e dramético da performance vocal e, com relagdo a dimensdao musical,
identificamos o trabalho com géneros que vao do rock, ao pop, ao samba, ao baido, ao folk e ao
country.

Assumindo como ponto de partida o intuito do autor em desenvolver uma narrativa
especialmente voltada para a vida cotidiana do homem comum, em que pese 0 contexto de
crescente modernizacdo e repressdo politica na segunda metade do século XX, o presente
trabalho tem por objetivo investigar as relagdes entre os conceitos de identidade, memoria e

melancolia de resisténcia presentes no discurso literomusical do cantor cearense. Trata-se, nesse
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sentido, de avaliar a maneira como a obra de Belchior dialoga com as teorias relacionadas aos
conceitos supracitados e, principalmente, entender o modo como a canc¢do, manifestando-se por
meio da mistura de elementos poéticos, musicais e performaticos, contribui para a compreensao
do ethos de toda uma geracdo, atuando como forca identitaria, fonte de luta, ressignificacéo e
resisténcia.

A pesquisa se deu com base em procedimentos de ordem bibliografica e documental e
sera aqui exposta em trés capitulos. Para que pudéssemos atingir o intuito do trabalho
investigativo, foram elencados aspectos relacionados a vida e a obra do cantor, ao contexto
sociopolitico vigente, analises de composicOes, entrevistas e das referéncias do artista bem
como as discussdes tedricas académicas, 0 que nos possibilitou o arranjo caracteristico de uma
pesquisa explicativa.

Como forma de introduzir e consubstanciar as ideias contidas neste trabalho, julgamos
pertinente destacar, na se¢do inicial do primeiro capitulo, algumas consideracdes em torno do
género cancdo a partir das contribuicdes tedricas de autores como Luiz Tatit (2012), Nelson
Costa (2001) e Ruth Finnegan (2008). A cancdo sera vista enquanto discurso literomusical, isto
¢, pratica enunciativa dotada de sentido verbal e musical igualmente relevantes a sua
compreensdo e no qual operam pressupostos relacionados as propriedades literarias, musicais,
orais, interpretativas etc. O projeto geral da dic¢éo do cancionista exposto por Luiz Tatit com
0 objetivo de enfatizar formas de integracdo entre melodia e letra através dos processos de
figurativizacdo, tematizacdo e passionalizacdo, nos servira de base indispensavel para a
construcdo do sentido em Belchior, uma vez que consideramos a presenca da fala no interior
do canto (figurativizacdo) um dos recursos mais utilizados pelo artista e também uma das
caracteristicas mais eminentes de sua obra. Por meio de tal processo figurativo, segundo o
linguista, “o cancionista projeta-se na obra, vinculando o conteudo do texto ao momento
entoativo de sua execucdo. Aqui, imperam as leis de articulacdo linguistica, de modo que
compreendemos o que ¢ dito pelos mesmos recursos utilizados no coloquio” (TATIT, 2012, p.
21). Também tera relevancia a ideia em torno da analise performética da cancéo, isto €, a
proposta de Ruth Finnegan (2008) quanto a necessidade de uma abordagem adicional ao estudo
da palavra cantada que busque considera-la ndo somente como texto, mas como performance
encenada por meio da voz, fendmeno que envolve, dentre outros aspectos, a analise da entoacédo
da voz, as modulagdes, variagOes de altura, variantes harmonicas, melddicas, cénicas etc. Costa
(2001), por sua vez, organiza o discurso literomusical brasileiro em torno de posicionamentos
e comunidades discursivas “dilaceradas por uma heterogeneidade complexa e inconsistente”

por meio do qual o projeto da MPB representa 0 seu nucleo-sintese. Tomaremos a obra de
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Belchior a partir deste segmento a fim de que possamos também compreender a sua funcdo
social e ideoldgica e assim chegar & nogdo de engajamento em suas cangées.

Na sequéncia, trataremos das perspectivas tedricas que embasam as nocgdes de
identidade, memaria e melancolia de resisténcia. O contato com a imagem e a obra de Belchior
nos leva irredutivelmente a considerar a identidade do rapaz latino-americano vindo do
interior, o que significa relembrar todo um historico de vulnerabilidade do sujeito marcado
pelos ideais colonialistas, seu status de estigma com relacdo ao resto do mundo, suas constantes
buscas por melhores condigdes de vida e de trabalho, experiéncias de deslocamento e formas
de readaptacdo. Considerando as recorrentes menc¢des do autor a dindmica da migracao
sobretudo no contexto da pés-modernidade, faz-se necessario um estudo sobre as identidades,
no qual expomos o modo como as praticas cotidianas, especialmente modernas, atuam sobre a
construcdo das narrativas individuais e coletivas contribuindo para a formacdo do carater
fragmentado do individuo. Segundo Stuart Hall, tal modernidade leva o sujeito a assumir
identidades diferentes em diferentes momentos (HALL, 2015, p. 11). Além das contribui¢des
do tedrico jamaicano, contaremos com as proposi¢des de Anthony Giddens (2002) e Zygmund
Bauman (2001) sobre os conflitos e paradoxos que engendram o mundo moderno e a formacéo
das novas identidades.

Os deslocamentos em suas diferentes formas, com toda sua tonica de desenraizamento,
caracteristicas de perdas e rearranjos, rompimento de lagos e fronteiras, em muitos casos,
caracterizam-se como experiéncia traumatica, levando o sujeito a potencializar o ato de manter-
se em constante dialogo com o seu passado, com aquilo que se perdeu. Pensando nisso, nosso
trabalho se propde a investigar o papel da memoria na construgdo do discurso de Belchior e a
forma como ela influencia as identidades individuais e coletivas (CANDAU, 2011).
Procuramos levar em conta também o contexto politico no qual esta inserida a sua obra e que,
portanto, envolve o dramatico periodo de ditadura militar no Brasil. A esse respeito,
consideramos as discussdes em torno das politicas da memdria e do esquecimento a partir das
contribui¢bes de Paul Ricoeur (2007) e Theodor Adorno (2008). Veremos que Belchior
desenvolve um trabalho de memoria especifico em sua obra, pois tanto evoca recordagdes de
seu passado num tom saudosista quanto propGe dialogos temporais com o intuito de ressaltar
aquilo que, para ele, se apresentava como uma necessidade maxima: a capacidade de se
desvencilhar de um passado que na verdade € insuperavel. Nesse interim, o trabalho com as
dicotomias velho/novo, passado/presente e lembrar/esquecer denotam o desejo de mudanga, ao

mesmo tempo em que reforgam a relagéo de interdependéncia entre um termo e outro.
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Nesse cendrio de questdes identitarias e memoriais, consideraremos, também, a
presenca da melancolia, tema ainda pouco explorado, porém de grande relevancia ao
entendimento daquilo que compde a conjuntura socioemocional do mundo moderno. No Brasil,
segundo Jaime Ginzburg (2010), ela teria relacdo com a forte presenca da violéncia em nossa
historia politica e social. N&do tomaremos, contudo, o estado melancélico do sujeito enquanto
forma de declinio psiquico e moral, mas como potencialidade transformadora, fator
determinante ao ato critico, criativo e, portanto, resistente, tal qual aponta Cibele Verrangia
Silva (2018). Torna-se objetivo explorar as bases tedricas que embasam a relacdo da melancolia
com as identidades e a forma como ela se manifesta nas artes, influenciando subjetividades e
perspectivas.

No segundo capitulo apresentaremos um resumo do panorama histdérico que comp6s 0s
anos iniciais da obra de Belchior, e que, portanto, envolveu o cenario de golpe e ditadura militar
no Brasil iniciada em 1964. Reconhecendo os principais atores envolvidos, bem como o clima
de tensdo e melancolia sobre a sociedade civil e artistica nesse tempo, busca-se validar as
relacbes entre memoria e historia, embora tais areas sejam normalmente vistas como
antagbnicas. Em seguida, discorreremos acerca do processo de formacdo da cancdo engajada
no pais durante as décadas de 1960 e 1970, suas principais caracteristicas e possiveis relacdes
com a obra melancdlico-resistente de Belchior.

No terceiro e Gltimo capitulo, por fim, concentraremos nossa discussdo em um dos
principais aspectos relacionados a vida e a obra do cantor para, posteriormente, apresentarmos
as analises das cangoes “Fotografia 3x4” e “Velha roupa colorida”, de 1976, e “Conhego 0 meu
lugar”, de 1979. N&o optamos por uma sequéncia de obras inseridas num mesmo disco, mas
uma ordem que, visando o clima de tenséo dos anos 1970, pudesse se mostrar representativa e
adequada para responder aos objetivos da pesquisa. Com isso, privilegiamos as cancGes que,
permitindo relagdes intertextuais, estabelecem uma perspectiva de reflexao critica a respeito de
temas como migracdo, modernidade, ditadura, engajamento, dever de memdria, melancolia etc.,
conceitos intercambidveis e cada vez mais caros a compreensdo daquilo que envolve 0 modo

de ser e estar do individuo na contemporaneidade.
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CAPITULO 1 - CONCEPCOES TEORICAS

1.1 Discurso literomusical brasileiro: consideracdes em torno do género cancao

Tentar o canto exato e novo

Que a vida que nos dera nos ensina
Para ser cantado pelo povo

Na América Latina

Belchior

Desde o século XIlI, aproximadamente, a can¢do popular vem assumindo um papel
fundamental no processo de construgdo das identidades. Uma primeira analise de sua formacéo
permite-nos identifica-la como um importante e consistente amalgama de melodias, harmonias
e letras que a tornam ideal ndo somente para ouvir, mas, também, pensar/formar o modo de ser
e estar do individuo na sociedade.

Embora tenha sempre despertado o interesse estético dos mais variados segmentos
sociais, a musica tornou-se objeto de pesquisa sistematica no Brasil somente a partir da década
de 1920 com as contribui¢cGes musicoldgicas de Mario de Andrade e, um pouco mais tarde, de
Francisco Curt Lang. A principio, os trabalhos académicos de musica eram norteados,
principalmente, pela ideia de progresso e racionalidade, cujo interesse concentrava-se em
analises documentais e positivistas envolvendo técnica e teoria musical. A partir de 1980, por
meio de uma mudanca de paradigma que foi depois identificada como “Nova Musicologia”, as
pesquisas passaram a adquirir um novo semblante, em que, impulsionadas pelos principios
tedricos e epistemologicos dos estudos culturais, ousaram compreender 0 aspecto
pluridisciplinar da musica, isto €, momento em que a pratica musical deixou de ser vista como
algo isolado e desconectado de sua realidade social para incorporar conhecimentos
desenvolvidos em outras areas como a histdria, a sociologia, a antropologia, a literatura, a
psicologia etc. Mesmo que a principio tenha enfrentado alguma resisténcia por parte da
academia, podemos inferir que o estudo cientifico da cancdo ocupa, hoje, um espaco
consideravel, quer seja como objeto central, ou como fonte para pesquisa na area de
humanidades em geral. Atualmente contamos com trabalhos sobre virtualmente todos os tipos,
da cangdo de cadmara ao rap, do samba ao funk, o que claramente contribui para a quebra de
paradigmas reducionistas, bem como para o alargamento da discussdo musical no &mbito das

Ciéncias Humanas.
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Neste trabalho, consideramos cabivel promover, ainda que modestamente, uma
discussdo tedrica com vistas a uma introducao reflexiva daquilo que corresponde ao cerne do
nosso objeto de pesquisa: a cancdo. Trataremos, pois, da cancdo enguanto discurso
literomusical, ressaltando suas peculiaridades, seu processo de formacéo no Brasil, bem como
0 modo de producdo artistica do cantor e compositor cearense Belchior.

Podemos afirmar, inicialmente, que o género sobre o qual nos debrugcamos pertence a
categoria dos mais complexos e completos do discurso humano. Isso porgue, para além da
dimensao verbal que nos envolve diretamente em uma ampla rede de signos e significados, a
cangdo nos insere, também, numa esfera melddico-harménica proveniente do som, fendmeno
caracterizado pelo complexo ondulatério de sobreposicdo estavel que forma frequéncias
regulares (WISNIK, 2017, p. 28)1. Ao considerarmos, inicialmente, as duas dimensdes que
engendram o objeto cancdo, tornando-a este registro tdo importante e difundido nas mais
diversas comunidades, acionamos uma série de competéncias que se entrelagam em funcéo de
sua legitimidade, tais como o oficio do compositor e do intérprete/performance, os meios pelos
quais se dao os registros de gravacdo, 0os modos de recepcdo do leitor/ouvinte, 0s aspectos
relacionados as propriedades literarias, musicais e de oralidade. Tendo em vista que a cangéo
corresponde a “um género hibrido, de carater intersemiotico, pois € o resultado da conjungao
de dois tipos de linguagens, a verbal e a musical” (COSTA, 2005, p. 107), entendemos que tais
dimensdes atuam de forma complementar e dialdgica e que, portanto, devem ser pensadas em
conjunto para que se obtenha o significado completo dessa atividade na experiéncia humana.

Com relacdo a linguagem musical, cuja representatividade se da, sobretudo, pelo
conjunto de formas harménicas, ritmicas e melddicas, ressaltamos a presenca do seu potencial
metafisico, atributo que escapa da possibilidade de ser visivel e palpavel. Por meio de
sequéncias ritmicas e alturas alternadas, a musica atravessa os limites da consciéncia e da
linguagem cristalizada, sendo capaz de tocar em pontos mentais, corporais, intelectuais e

afetivos do ouvinte. Nesse sentido, Wisnik (2017) a define como:

[...] sendo uma ordem que se constrdi de sons, em perpétua apari¢do e desaparicao,
escapa a esfera do tangivel e se presta a identificagdo com uma outra ordem do real:
isso faz com que se tenha atribuido a ela, nas mais diferentes culturas, as proprias
propriedades do espirito. O som tem um poder mediador, hermético: é o elo
comunicante do material com o mundo espiritual e invisivel. O seu valor de uso

! Segundo José Miguel Wisnik (2017, p. 28-29), “a natureza oferece dois grandes modos de experiéncia da onda
complexa que faz o som: frequéncias regulares, constantes, estaveis, como aquelas que produzem o som afinado,
com altura definida, e frequéncias irregulares, inconstantes, instaveis, como aquelas que produzem barulhos,
manchas, rabiscos sonoros, ruidos. [...] Ao fazer musica, as culturas trabalhardo nessa faixa em que som e ruido
se opdem e se misturam”.
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magico reside exatamente nisto: 0s sons organizados nos informam sobre a estrutura
oculta da matéria no que ela tem de animado. (WISNIK, 2017, p. 30).

Devido aquilo que apresenta de simbolico, a musica possui um poder de atuacdo sobre
0 corpo e a mente, a consciéncia e o inconsciente, dando ao compositor a possibilidade de criar
uma obra em que letra e melodia se completam de tal forma que a experiéncia do ouvinte se
expande ganhando sentido para além do verbal, tornando-se, nesse sentido, nica e, até certo
ponto, intransferivel. Luiz Tatit em O Cancionista: Composi¢do de Cangdes no Brasil (2012,
p. 9), relaciona o oficio do cancionista a atividade de um malabarista, tendo em vista a
capacidade que este tem de equilibrar “a melodia no texto ¢ o texto na melodia”, valendo-se
basicamente de artificios como habilidade, manha e improviso.

Nesse sentido, destacamos a importancia de uma andlise da cancdo que contemple néo
somente a sua camada verbal, mas, também, as tantas outras informacgdes melddicas, ritmicas e

harmonicas contidas no objeto. A esse respeito, Marcos Napolitano (2002) nos adverte que:

Se numa primeira abordagem € licito separar os eixos verbal e musical, para fins
didaticos, procedimento comum e até valido, deve-se ter em mente que as conclusées
serdo tdo mais parciais quanto menos integrados estiverem os varios elementos que
formam uma cancéo ao longo da andlise. O efeito global da articulacdo dos parametros
poético-verbal e musical é que deve contar, pois é a partir deste efeito que a musica
se realiza socialmente e esteticamente. Palavras e frases que ditas podem ter um tipo
de apelo ou significado no ouvinte, quando cantadas ganham outro completamente
diferente, dependendo da altura, da duragdo, do timbre e ornamentos vocais, do
contraponto instrumental, do pulso e do ataque ritmico, entre outros elementos.
(NAPOLITANO, 2002, p. 55)

O género cancdo, essencialmente, cumpre uma funcdo multidisciplinar, entdo, uma
analise que considere apenas a letra, embora seja comum, ainda assim mostra-se incompleta, se
considerarmos que letra, melodia, harmonia, ritmo, densidade, entre outros, sdo elementos que
se aglutinam na cancéo, suscitam, juntos, efeitos de sentido especificos.

Nessa medida, salientamos o trabalho que se dispde a verificar também os elementos da
performance do(s) intérprete(s), vocais e instrumentais que atuam diretamente sobre o
entendimento da obra. No ensaio “O que vem primeiro: o texto, a musica ou a performance?”,
Ruth Finnegan (2008) trata da necessidade de uma abordagem adicional ao estudo da palavra
cantada que busque considera-la ndo somente como texto, mas como performance encenada
por meio da voz. Rebatendo o posicionamento de alguns académicos que insistem em valorizar
apenas a linguagem, sobretudo em sua forma escrita, como veiculo de modernidade,

racionalidade e como valor de intelecto, em detrimento dos outros elementos por serem menos
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“palpaveis™, a autora destaca o ato performatico como sendo, de fato, 0 mais completo e

original:

Nessa perspectiva, entdo, uma cangdo — ou um poema oral — tem sua verdadeira
existéncia ndo em algum texto duradouro, mas em sua performance: realizada em um
tempo e espaco especificos através da ativacdo da masica, do texto, do canto e talvez
também do envolvimento somatico, da danca, da cor, de objetos materiais reunidos
por agentes cocriadores em um evento imediato. (FINNEGAN, 2008, p. 23)

O texto de Finnegan oferece uma perspectiva outra ao tipo de analise que se esgota na
supervalorizacdo da palavra ou da partitura, por exemplo, entendendo que estas ndo dao conta
de explanar toda a dimensédo da obra. Performances diferentes de uma mesma cancdo podem
gerar efeitos expressivos diversos, como € o caso da musica “Como nossos pais” que consagrou
0 nome de Belchior no repertério musical brasileiro quando interpretada por Elis Regina. A
cantora langou a musica no show Falso Brilhante, em 1976, valendo-se de toda expressividade
vocal e investimento em ataques ritmicos, sugerindo, a partir dai, uma postura incisiva de
enfrentamento no ato performatico da canc¢éo. J& Belchior, no album Alucinacdo, interpretou-a
de forma mais pungente e melancdlica, buscando fazer o uso do contetdo critico da obra em
tom de lamento. Temos, com isso, duas propostas de uma mesma cangdo suscitando
experiéncias e interpretacdes distintas. O mesmo ocorre com tantas outras obras do nosso
repertorio musical, as quais destacamos “Chao de estrelas” que tem como conhecidos
intérpretes o cantor Silvio Caldas e a banda Os Mutantes?.

Desse modo, destacamos a importancia de se cumprir também a anélise da performance
que inclui ndo perder de vista as nuances envolvendo a interpretacio vocal do cantor® —

imposicdo da voz, entoacdo, modulacdes etc. — e todas as demais variantes cénicas, harmonicas,

2 A cangdo “Chio de estrelas”, de Silvio Caldas em parceria com Orestes Barbosa, foi langcada em 1937, em formato
de seresta, sendo, portanto, interpretada por Caldas num tom mais introspectivo e sentimental. Anos mais tarde,
Os Mutantes langaram uma versao jocosa da obra no album A Divina Comédia ou Ando Meio Desligado (1970)
na qual vale a pena citar o arranjo de Rogério Duprat, que chamou a atengdo da critica ao trabalhar a referida
cancdo a partir de uma perspectiva mais sombria, com a imposicao de diferentes articulagdes vocais e ruidos.

3 Sobre esse aspecto, Finnegan (2008) traz uma importante reflexdo a respeito da atuagdo da voz: “Aqui, a voz é
mais que mero condutor de textualidades preexistentes, sejam verbais ou musicais. De um modo frequentemente
negligenciado em relatos académicos, mas ressaltado em alguns textos aqui, a voz é, ela mesma, em sua presenca
melddica, ritmica e modulada, parte da substincia. Pois a ‘letra’ de uma cang¢do em certo sentido nao existe a
menos e até que seja pronunciada, cantada, trazida a tona com os devidos ritmos, entonacfes, timbres, pausas;
tampouco a cangdo tem ‘musica’ até que soe na voz. Aqui, cangdo e poesia oral significam a ativagdo corporificada
da voz humana — fala, canto, entoacdo, em solo, em coro, harmonizada, a cappella, amplificada, distorcida,
mutuamente afetada por diferentes formas de instrumentacdo, ao vivo, gravada —, todo um arsenal de variadas
apresentacdes para o ouvido humano. Ao considerarmos a palavra cantada, precisamos estar atentos para a atuacéo
vocal do intérprete, sejam os sussurros ao microfone de alguns cantores modernos, as distor¢fes elaboradas de
forma tdo eficaz em alguns estilos, os sons ‘puros’ dos coros das catedrais inglesas, técnicas de gravacdo e edigdo
em estudio descritas por Felipe Abreu em seu texto sobre o trabalho do preparador vocal — e muito, muito mais”.
(FINNEGAN, 2008, p. 24)
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melddicas e discursivas envolvidas, pois sdo os aspectos que Ihe conferem o sentido do todo.
Segundo a autora, “nesse momento encantado da performance, todos os elementos se aglutinam
numa experiéncia Unica e talvez inefavel, transcendendo a separacdo de seus componentes
individuais” (Ibidem, p. 24).

O processo de andlise conjunta desses elementos permite-nos, ainda, mergulhar de
forma mais aprofundada em milhares de historias cantadas/contadas por meio da cangdo. A
musica popular, desde 0s seus primeiros registros, vem se constituindo num modo articulado
de construcédo da consciéncia e da memoria coletiva capaz de indicar diferentes modos de sentir,
de pensar e também de interpretar os fatos sociais. Nelson Costa (2007)*, por sua vez, relaciona

o discurso literomusical ao discurso cancional qualificando-o como:

[...] legitimador de verdades e de maneiras de agir no mundo. Ele transmite ideias
valorativas (ideoldgicas) sobre variados temas como o nacional, o amor, a religido, a
sociedade, etc., que servem de referéncia para os sujeitos se relacionarem com a
realidade, com outros sujeitos e com as suas proprias identidades. (COSTA, 2007, p.
32).

Consideramos, entdo, o papel desempenhado pelo contetdo verbal da cancao que, além
de auxiliar na forma como pensamos a cultura de uma sociedade, colabora também para a
capacidade que temos de cria-la. Dito isso, a caracteristica discursiva € atribuida a cancdo, uma
vez que seu contetdo verbal, enquanto forma de enunciado, é constituido a partir de um dado
contexto, a0 mesmo tempo em que opera também como um importante agente de constituicdo
do mesmo. Entender a cang¢do enquanto discurso é uma forma de encara-la sob o viés da
producdo de sentidos considerando o contexto do qual se fala e pelo qual se fala, o que lhe
garante a atuacdo direta sobre a construcdo das identidades individuais e coletivas.
Especialmente ao longo do século XX, a cancdo veio se constituindo de tal forma como um
forte elo entre o individuo e sua histéria social que defendemos que ela seja considerada um
objeto social e historico. Através das historias contadas/cantadas nas cangdes de personagens
tipicos, regionais, seres que povoam o cotidiano, podemos ver contados e cantados 0S N0ssos
muitos dilemas nacionais e nossas utopias sociais.

Nesse sentido, a pratica cancional estaria também direta e inelutavelmente ligada as
propriedades de ordem literaria, sobretudo na modalidade poética, ja que o cancionista, assim
como o escritor de poemas, tambeém adere aos recursos ritmicos, estilisticos, socio-histéricos

etc., para compor sua obra. Contudo, ha ainda algum movimento, tanto por parte da critica

4 As citagOes empregadas neste trabalho foram todas atualizadas segundo o Acordo Ortografico da Lingua
Portuguesa de 1990, que entrou em vigor no Brasil em 2009.
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especializada quanto do publico menos conhecedor do tema que tende a problematizar a relagéo
letra de cangéo x letra de poema.

Em seu trabalho de Doutorado, Nelson Costa (2001) identifica diferentes perspectivas
de compositores e escritores quanto a aparente concorréncia entre masica e literatura. De acordo
com a analise critica do autor, ha aqueles que a) consideram poesia e musica como sendo duas
dimensGes Unicas e intocaveis; b) entendem a musica como extensdo do texto literario; c)
trabalham de forma simultanea e com isso julgam os dois formatos como sendo correspondentes
a uma Unica arte; d) se apropriam de ambas e constroem melodias para os poemas ou 0s insere
de forma recitada nas cancdes; €) utilizam-se da intertextualidade com textos literarios sem citar
os devidos créditos; f) relativizam a diferenca entre a letra e a poesia a depender da
intencionalidade do autor; ou, ainda, g) aqueles que enfatizam a diferenca entre os dois géneros,
sem negar as semelhancas (COSTA, 2001, p. 377-387). Concordamos, pois, com esta Ultima,
cuja finalidade est4 em reconhecer a necessidade de uma separacdo entre os géneros letra de
cangdo e letra de poema pelo fato de ambos serem criados para fins artisticos diferentes, ao
mesmo tempo em que 0s consideram elementos indissocidveis a medida em que dispdem de
uma forte semelhanca em relacdo a materialidade escrita, na qual da-se o predominio da funcao
poética.

Como meio de justificar o reconhecimento dessa relagéo, destacamos a entrega do
prémio Nobel de Literatura, em 2016, ao cantor e compositor americano Bob Dylan, e do
prémio Camdes, em 2019, ao cantor, compositor e escritor brasileiro Chico Buarque. Ambas as
premiacOes constituem padrdo de exceléncia mundial ao reconhecimento e preservacdo do
patrimdnio literario e cultural, e certamente representou um avango inquestiondvel a
valorizacdo do objeto cancdo enquanto discurso literomusical e, consequentemente, a
desconstrucdo de estereotipos reducionistas. Na ocasido, Bob Dylan foi laureado com o Nobel
de Literatura sob justificativa de ter criado novos modos de expressdo poética no quadro da
tradicdo da musica americana, enquanto Chico recebeu o prémio Camdes tanto pela qualidade,
quanto pela contribuicdo de sua obra para a formacéo cultural de diferentes geragdes em todos
0s paises onde se falam a lingua portuguesa. Em nota, o juri destacou ainda o “carater
multifacetado” da producao artistica de Chico, que passa pela poesia, o teatro e o romance. Em
2014, a Universidade Federal do Rio Grande do Sul também inovou ao incluir na lista de
leituras obrigatorias para o vestibular o disco Tropicalia ou panis et circensis, de Caetano

Veloso, Gilberto Gil e Os Mutantes, artistas que inauguraram O Vigoroso movimento
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tropicalista no Brasil, em 1967°. Apesar de toda repercussdo positiva, porém, tais propostas,
incluindo a entrega dos prémios de literatura aos referidos compositores, enfrentaram uma série
de criticas que serviram, fundamentalmente, para reforcar a polémica em torno da questéo,
sobretudo dentro dos circulos académicos.

Discussdes envolvendo a correlacdo entre masica e literatura nos remetem ainda ao
projeto geral da Dic¢do do Cancionista, eminente proposta de Luiz Tatit (2012) que busca
enfatizar formas de integracdo entre melodia e letra através dos processos de figurativizacgéo,
tematizacdo e passionalizacdo. Em um primeiro momento, consideramos o trabalho do autor
quanto a nocéo de oralidade que sustenta o fato de toda e qualquer cangdo popular ter sua origem
na fala. Segundo o linguista, muitas cances brasileiras distintas apresentam essa caracteristica
gue tem como principio “a fala camuflada em tens6es melddicas [...] uma constante flutuacédo
entre o canto musicado e o canto falado, como se um compensasse a existéncia do outro”
(TATIT, 2012, p. 12; 13). Neste caso, a voz que fala, que é efémera e fonoldgica, se interessa
por aquilo que é dito, enquanto a voz que canta, envolta por uma substancia fonética e melddica,
se concentra na maneira de dizer, no entanto, uma interdepende da outra. Essa noc¢do reforca o
pressuposto dialogico entre ambas, onde a voz que canta dentro da voz que fala faz surgir o
efeito de encanto e o sentido de eficacia da musica popular. Nessa mesma perspectiva, existe a
voz que fala dentro da voz que canta, que, através da execucdo de um projeto entoativo dentro
do proprio campo sonoro, revela-se também como traco constitutivo e inarredavel da cancao
popular®. Nesse processo denominado figurativizacdo, o ouvinte se depara com verdadeiras
cenas enunciativas nas quais imperam leis de articulacdo linguistica (vocativos, imperativos,
demonstrativos etc.) proximas da linguagem coloquial.

O fendbmeno da tematizacéo, por sua vez, explora procedimentos de reiteracao tanto da
melodia quanto da letra a fim de que haja a exaltacdo/materializacao (linguistico-melédica) de
uma ideia (lbidem, p. 23). Aqui, 0 cancionista investe na recorréncia, na aceleracdo do
andamento e também na marcacéo dos ataques consonantais como forma de enfatizar a proje¢éo
de seus personagens, ideais etc. Segundo o autor, trata-se de um tipo de materializacdo que ja
desempenhou inimeras func¢des na cultura brasileira: marca de liberdade, marca de juventude,
marca de malandragem, marca de brasilidade, de regionalismo, revolta, modernidade, mercado,

entre outros (Ibidem, p. 23).

® Trés anos depois a referida universidade renovou a listagem de obras substituindo Tropicalia ou panis et circenses
pelo album Elis e Tom, de 1974.
® VVeremos mais sobre o funcionamento da fala na cancéo no capitulo 3, a partir da analise das cangdes de Belchior.
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O terceiro modo de integracdo corresponde ao processo de passionalizagdo cuja
caracteristica se da a partir do investimento no campo de tessitura da voz (varia¢do da altura,
tensdo, duracdo), na ampliacdo da frequéncia, no prolongamento das vogais e numa
consequente desaceleracdo do andamento da melodia, desviando a atencdo do ouvinte ao nivel

psiquico da experiéncia. Conforme o autor:

A tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das notas convida o ouvinte para uma
inacdo. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva de seu estado. Daqui nasce a paixdo
que, em geral, ja vem relatada na narrativa do texto. Por isso, a passionalizagdo
melddica € um campo sonoro propicio as tensdes ocasionadas pela desunido amorosa
ou pelo sentimento de falta de um objeto de desejo. (TATIT, 2012, p. 23)

A passionalizacdo, portanto, evoca o estado passional do sujeito com todo seu
movimento de disjuncdo/injuncdo e valorizacdo das pausas. Normalmente, € por meio dos
processos de passionalizacdo e figurativizacdo que a can¢do gera encanto, no entanto, as trés
formas de integracdo séo bastante recorrentes no universo cancional e por isso devem ser
observadas em conjunto. Ao conceitualizar a base da Dicgdo do Cancionista, Luiz Tatit nos
oferece um importante meio de decodificacdo das tensdes locais, da poténcia do gesto, das
maneiras de o artista dizer, cantar, e, principalmente, compor uma cangéo.

A mdsica popular brasileira, por sua vez, é originariamente composta pelos elementos
mais distintos, fator que aponta para o seu reconhecimento engquanto objeto artistico hibrido e
com certo grau de diversificacdo social. A base de sua formacdo constitui-se, diretamente, da
influéncia dos aspectos musicais, poéticos e performaticos oriundos da musica erudita, do
folclore e do cancioneiro religioso e revolucionario do século XVIII e XIX, estando, ao final
do século XIX e inicio do século XX, “intimamente ligada a urbanizacéo e ao surgimento das
classes populares e médias urbanas” (NAPOLITANO, 2002, p. 11 - 12). Nesse contexto, a
cidade do Rio de Janeiro transformou-se em ponto de referéncia para a produ¢do musical do
pais promovendo encontros, mediando culturas, fornecendo novos conteddos discursivos e
ritmicos. Monica Vermes, em artigo intitulado “Musica e masicos nos teatros do Rio de Janeiro
(1890-1920): transitos entre o erudito e o popular” (2015), nos informa a respeito da vida
musical carioca no periodo vislumbrado com o intuito de transpor fronteiras entre essas duas
categorias tradicionalmente conhecidas como distintas e incomunicaveis. Devido a fatores
como a auséncia de instituicdes consolidadas destinadas a formacéo de musicos eruditos, bem
como a precariedade das condi¢cOes de apresentacOes das Operas, musicos e compositores se
viam dispostos a percorrer outros lugares e a adotar repertdrios ecléticos para entdo atingir um

espectro mais amplo de publico e assegurar condigfes de sobrevivéncia. Com tais medidas, era
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frequente que personagens se dedicassem a uma multiplicidade de atividades, o que permitia
que ocorresse cada vez mais o dialogo entre as duas vertentes musicais. De acordo com a
musicéloga, “esses dois mundos que parecem opostos nao estdo isolados, ao contrario, estao
entrelacados, sendo compartilhados por/compartilhando os mesmos musicos que, entre as
necessidades de sobrevivéncia e as convicgBes artisticas, transitam entre um e outro”
(VERMES, 2015, p. 13). Tal colocacao nos permite refletir sobre a importancia de uma analise
dialdgica que considere outros tipos de tensdes, transitos e trocas envolvendo o erudito e o
popular, o que corrobora também a intencdo de demarcarmos a heterogeneidade caracteristica
do objeto cancéo.

Em meio a este cenério de formacdo da identidade musical brasileira, 0 samba surge
como 0 género que marcaria decisivamente o rumo da musica local. Sob influéncia dos
batuques trazidos pelos negros escravizados misturados aos ritmos europeus, tal expressao
musical incorporou inicialmente as marcas do maxixe e teve como representantes da primeira
geracdo os cantores Jodo da Baiana, Pixinguinha e Donga, sendo este Ultimo o artista lembrado,
através do duplo gesto de registro da cangdo e gravagdo em disco, como autor do “primeiro”

samba.

Reconhecido em 1917 através do sucesso de Pelo telefone composigdo de Donga que
adaptava e bricolava temas anénimos ja conhecidos, o samba foi se constituindo
pouco a pouco, mas em especial ao findar da década de trinta, em simbolo da cultura
popular brasileira moderna, ja capaz de apoiar-se nos signos daquilo que era, até
pouco tempo, marca e estigma de um escravismo mal admitido. (WISNIK, 2007, p.
69)

Também, segundo Napolitano (2002, p. 50), o samba “ndo nasceu estruturalmente
definido, sendo construido e ressignificado a medida em que novas performances e espacos
musicais assim o exigiam”, ou seja, falamos essencialmente de um género que, desde sua
origem, passa constantemente por mudancas tanto em relagdo aos seus aspectos musicais,
guanto coreograficos, socais e politico-culturais, a depender do contexto em que esta inserido.
O resultado dessa experiéncia é possivel de ser observado na manifestacdo das tantas outras
modalidades que emergiram, tais como o samba-enredo, 0 samba-cancao, o pagode, o partido
alto etc., géneros de cang¢des que buscam, cada qual, expressar suas tradigdes e costumes de
forma inovadora, mas sem perder a base estética que € caracterizada pelo ritmo mais batucado
e sincopado.

Os diferentes segmentos musicais que sucederam desta experiéncia também

introjetaram, em maior ou menor grau, esse aspecto multifacetado, entretanto, ndo cabe neste
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trabalho a anélise minuciosa de cada um deles. Destacamos, pois, a proposta de Nelson Costa
(2001) que organiza o discurso literomusical brasileiro em torno de posicionamentos e
comunidades discursivas dilaceradas por uma “heterogeneidade complexa e inconsistente”,
cujo elemento cultural e ideolégico denominado MPB representa o seu nucleo-sintese. Em sua
tese, o autor identificou cinco formas de marcacOes identitarias presentes na musica popular

brasileira, quais sejam:

a) movimentos estético-ideoldgicos (Bossa nova, Cancdo de protesto, Tropicalismo
etc.);

b) agrupamentos de caréater regional (mineiros, cearenses, baianos etc.);

€) agrupamentos em torno de tematicas (catingueiros, romanticos, mangue beat etc.);
d) agrupamentos em torno do género musical (forrozeiros, sambistas, chordes etc.);
e) agrupamentos em torno de valores relativos a tradicdo (pop, MPB moderna, MPB
tradicional etc.). (COSTA, 2001, p. 24)

Consideramos que o trabalho do cantor Belchior, objeto de anélise central da nossa
pesquisa, se enquadra na perspectiva das cangdes de MPB, por esta razdo, nos atentaremos as
especificidades desta tradicdo e, posteriormente, no capitulo dois desta Dissertacdo,
identificaremos também alguns aspectos de sua obra que a caracterizam como arte engajada, o
que nos levara a compreender de forma mais elaborada a chamada Cancéo de Protesto no Brasil.

A sigla MPB deriva da expressao Musica Popular Brasileira e partiu de Ary Barroso
quando este apresentou o disco Bossa Nova, de Carlos Lyra, em 1959. Posteriormente, com 0
acréscimo de mais uma letra M (moderna) no inicio (MMPB), passou a ser usada para
denominar o grupo de artistas que lideravam movimentos contrarios a influéncia da musica
estrangeira em nosso pais ao longo da década de 1960. Retomando a nomeagcdo inicial, a MPB
firmou-se como género musical especifico de grande qualidade estética, porém de dificil
definicdo objetiva, ja que buscou sintetizar praticamente toda a tradicdo local (COSTA, 2001,
p. 317).

Teve como predecessor o projeto da Bossa Nova, representado pelos jovens cantores da
classe media do Rio de Janeiro que, influenciados pelo jazz norte-americano, propuseram um
resgate cultural do samba como estratégia para ressaltar as peculiaridades da modernidade nas
cancOes. Tal proposta resultou em novas harmonias envolvidas por uma mistura da musica
erudita com o0s ritmos nacionais, sutilezas interpretativas e tematicas voltadas para o cotidiano,
sobretudo o carioca, na perspectiva dos adolescentes/jovens brancos da Zona Sul. Assim, a
MPB surge com a proposta de diversificar tal cenario musical a medida em que objetiva romper
com o ideal de sofisticacdo propagado pela Bossa Nova e a representar, para além das

circunstancias envolvendo o ciclo de desenvolvimento industrial, as misérias e angustias da
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sociedade brasileira, sobretudo, diante do contexto de represséo militar instaurado. Ocorre, com
iss0, um certo distanciamento ritmico-discursivo do jazz, de influéncia norte-americana, e uma
aproximacdo mais intima com o samba de morro. Temas voltados para a praia, o calgaddo e o
Corcovado sdo atenuados ao passo que narrativas contemplando a condi¢do do pobre que sofria
com o desemprego e a politica instaurada sdo privilegiadas.

Acredita-se que a MPB manifestou interesse em apresentar o Brasil de forma mais
realista e distante de uma dada visdo romantica até entdo fomentada nas canc¢des populares e,
ao fazé-lo, transitou criativamente por varios contextos sociais, regionais e politicos do pais. A
partir disso, imagens de “modernidade”, “liberdade” e “justiga social” passaram a impregnar o
discurso emepebista sobretudo na fase mais autoritaria do Regime Militar, situada entre 1969 e
1975 (NAPOLITANO, 2002, p. 3). Também de acordo com Marcos Napolitano:

A MPB sera um elemento cultural e ideoldgico importante na revisdo da tradi¢do e da
meméria, estabelecendo novas bases de seletividade, julgamento e consumo musical,
sobretudo para os segmentos mais jovens e intelectualizados da classe média. A “ida

ao povo”, abusca do “morro” e do “sertdo”, ndo se faziam em nome de um movimento
de folcloriza¢do do povo como “reserva cultural” da modernizagao sociocultural em
marcha, mas no sentido de reorientar a propria busca da consciéncia nacional
moderna. Nessa perspectiva é que se deve entender as cances, atitudes e
performances que surgiram em torno da MPB, que acabaram por incorporar o
pensamento folcloricista (“esquerdizando-0”) e a ideia de “ruptura moderna” da Bossa
Nova (“nacionalizando-a”). (NAPOLITANO, 2002, p. 64)

E nesse contexto de intensa renovacgdo artistica, desenvolvimento industrial-
mercadologico e repressao politica que surge a figura do cantor e compositor Belchior, autor
da obra a qual dedicamos nosso estudo no presente trabalho. Em nossa hipotese, o artista
compds uma das obras fundamentais para compreender o Brasil da década de 1970 e, tal como
um legitimo representante da MPB, registrou musicalmente as mais diversas tematicas e ritmos
brasileiros. Tendo em vista a ideia de que a musica popular deve ser entendida, sobretudo, em
termos de uso e valor sociais, torna-se objetivo do nosso trabalho analisar, com base em uma
perspectiva que contemple as dimensdes verbais, musicais e performéticas da cancao, os efeitos
de deslocamento, memoria e melancolia na construcéo da identidade do discurso belchioriano,

seus valores estéticos e contribui¢cdes ao repertorio nacional.

1.2 Identidade e Modernidade
Olhando a cidade grande cheia de faria e de som...

Belchior
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Luiz Tatit afirma na obra, O século da cancédo (2004, p. 69), que “a pratica musical
brasileira sempre esteve associada a mobilidade melddica e ritmica de palavras, frases e
pequenas narrativas ou cenas cotidianas”. Trata-se, pois, de um esforco em compreender a
poténcia da entoacdo como parte imprescindivel da nossa sonoridade musical, assim como,
também, decodificar a tendéncia do cancionista brasileiro em associar a arte a realidade
cotidiana do homem em um movimento cuja base envolve sua maneira peculiar de enxergar o
mundo, mostrar a realidade e exercer a criatividade no texto poético. Ao fazé-lo, o poeta registra
0S muitos sentimentos e acdes espontaneas que perpassam o cotidiano das pessoas, tais como,
suas formas de se relacionar social e afetivamente, seus olhares sobre as paisagens naturais e
urbanas, suas escolhas politicas e culturais, o jeito de pensar, sentir e se expressar. A proposito,
tais ocorréncias sdo passiveis de serem observadas em grande parte do repertorio nacional,
como nas letras dos primeiros sambas urbanos cariocas, no conteddo cosmopolita da Bossa
Nova, no experimentalismo da musica nordestina, no sentimentalismo da musica sertaneja etc.
Juntas, tais especificidades auxiliam na compreensao das idiossincrasias, formando o grande
complexo cultural que é a masica popular no Brasil.

Tendo em vista nossa intencdo em trabalhar com a perspectiva das identidades,
consideramos que seja relevante refletir o modo como as praticas cotidianas, especialmente
modernas, interferem nas construcdes identitarias dos individuos e, consequentemente, nas
muitas narrativas sociais. Antes, porém, de partimos para tal discussdo, cabe examinar alguns
significados em torno dos conceitos de modernidade e p6s-modernidade, tendo em vista 0s
debates de carater diversificado, e em varios sentidos, contraditorio, que os envolve.

Podemos afirmar que o periodo moderno teve inicio ha cerca de cinco séculos a partir
das mudancas sociais, econdémicas e culturais decorrentes da queda do feudalismo. Naquele
contexto, a descoberta do Novo Mundo, o movimento da Renascenca e da Reforma Protestante
anunciaram o surgimento da nova era moderna que logo passou a se desenvolver com o advento
das Ciéncias Naturais do século XVII e das revolugdes do seculo XVIII. Por ter eclodido em
meio a um cenario de ambiguidades e descontinuidades, alguns teoricos afirmam que o seu
processo de consolidagdo se deu somente a volta de 1850, por influéncia do lluminismo, que,
dentre outros aspectos, garantiu o avango do conhecimento cientifico em detrimento dos saberes
religiosos e tradicionais. A partir de entdo, o periodo notadamente reconhecido como moderno
passou a ser identificado sob o viés do exame critico da razdo e da experimentacdo, da
transformacdo pela intervencdo humana, pelo complexo da produgdo industrial, e,
principalmente, pela l6gica do mercado capitalista.

Conforme a concepg¢édo de Habermas:
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O conceito de modernizacéo refere-se a um conjunto de processos cumulativos e de
reforco mutuo: a formacédo de capital e mobilizagdo de recursos; ao desenvolvimento
das forgas produtivas e ao aumento da produtividade do trabalho; ao estabelecimento
do poder politico centralizado e a formagdo de identidades nacionais; a expansdo dos
direitos de participagédo politica, das formas urbanas de vida e da formacéo escolar
formal e, a secularizacdo de valores e normas. (HABERMAS, 2002, p. 5)

Por consequéncia, todo o produtivismo engendrado pela ideologia moderna possibilitou
que novas formas de uso da razdo garantissem a reformulacdo de um projeto patriarcalista,
capitalista e autoritario na sociedade, no qual destacam-se os eventos-limite da I e Il Guerras
Mundiais e seus impactos. Ao discutir, em sua Tese de Doutorado sobre A construcgao historico-
social da modernidade e da(s) pos-modernidade(s): rupturas e resisténcias do discurso
moderno, Damido (2017) destaca que tal projeto de modernizacdo objetivou a prosperidade
social e cultural muito a partir da ampliacdo da técnica, da ciéncia consagrada e do livre
mercado, gerando, no entanto, uma série de caros efeitos colaterais, tais como o desequilibrio
na economia, o principio de comunidade baseado nos “interesses particulares organizados
dentro de um conceito empobrecido de sociedade civil, manipulado pelas for¢as de mercado”
(DAMIAO, 2017, p. 152), o empobrecimento nas areas periféricas, o uso da técnica e da
tecnologia para a promocao de eventos traumaticos e diversas outras consequéncias.

O sentido de pds-modernidade, por sua vez, é normalmente visto sob o aspecto de
ruptura, pelo qual se delineia a ideia de corte estético-epistemoldgico entre uma era e outra. Tal
conceito favorece a compreensdo em torno do surgimento de uma sociedade inteiramente nova
a partir do periodo pds-guerra (anos 1950-1960) e que passou a ser oficialmente reconhecida
nos anos 1980 também como sociedade “pds-industrial”, sociedade de consumo, sociedade da
informacdo etc. Para o critico americano Fredric Jameson (2002, p. 29), “tais teorias tém a 6bvia
missdo ideoldgica de demonstrar, para seu préprio alivio, que a nova formagdo social em
questdo ndo mais obedece as leis do capitalismo cléssico, a saber, o primado da producao
industrial e a onipresenga da luta de classes”, portanto, o autor recusa esse tipo de entendimento
a medida em gue o encara, necessariamente, como um ponto de vista adepto de posicao politica
implicita ou explicita. Situacdo semelhante ocorre com o emprego do prefixo pos quando
relacionado ao processo de colonizacao, isto é, utilizado para nomear o periodo como “pos-
colonial™. Por tratar-se de um tempo extremamente caro e agressivo a historia da humanidade,
no qual até hoje paises no mundo inteiro sofrem as consequéncias, Stuart Hall em Da diaspora:
identidades e mediag6es culturais (2003, p. 106), argumenta contra 0 uso do referido termo

afirmando que este ndo tem por finalidade acusar que os problemas do colonialismo foram
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resolvidos ou sucedidos por uma época livre de conflitos, pelo contrério, a utilizagdo do termo
“pos-colonial” serviria para demarcar a passagem de uma configuracdo ou conjuntura histérica
de poder para outra. Seguindo essa l6gica, consideramos entdo que o significado em torno do
conceito de “pos-modernidade” pressupfe a ideia de continuidade, revela-se, sobretudo, como
modelo de reestruturacdo de uma modernidade que se pretende inacabada, como a busca pela
ressignificacdo de uma era que passou a emergir por volta da segunda metade do século XX,
ou, ainda, como uma reacao contra as consequéncias nefastas do projeto moderno (CEI, 2009,
p. 12)".

O conceito de cotidiano esta diretamente ligado as praticas comuns do dia a dia da
sociedade que se formam no campo constituido ao mesmo tempo pela vida individual e sua
expressao representativa na consciéncia dos individuos. Essa projecdo, por conseguinte,
estimula propriedades subjetivas e de tdo singulares podem vir a dizer mais de uma sociedade
e de um individuo do que a sua propria identidade institucionalizada. Michel de Certeau (2008)
identifica os sentidos em préticas cotidianas a medida em que as enxerga como modos de acéo,
como operacOes realizadas pelos individuos no processo de interacdo social onde 0os mesmos
se reapropriam desses elementos a fim de torna-los comuns a prépria vida ordinaria.

Na medida em que o cotidiano contribui para as muitas percepcoes e representatividades
de um povo, sublinhamos o papel daquele que se dispde aos atos de observagdo com vistas a
uma descrigdo critica e poética dessas praticas. A musica popular brasileira com todas as
narrativas cantadas por seus personagens liricos, nesse sentido, corresponde a uma fonte
privilegiada de disseminacdo das culturas. Ao contactarmos a obra musical de Belchior, por
exemplo, nos deparamos com um eu lirico fundamentalmente reflexivo, disposto a externalizar
seu olhar sobre o cotidiano brasileiro especialmente a partir de sua condi¢do de sujeito que
migra da regido Nordeste para a Sudeste do pais em busca de oportunidades e em pleno contexto
de ditadura militar. Portanto, a obra do “rapaz latino-americano vindo do interior” nos leva
instantanea e inelutavelmente a refletir sobre os contornos da sociedade moderna e, mais
precisamente, sobre o processo de desconstrucao/reconstrucdo das identidades.

Walter Benjamin, ao investigar os aspectos da modernidade, analisa a obra de Charles
Boudelaire e a cidade de Paris, em que o tipo social surgido na Franca do século XIX conhecido

como flaneur ganha novas conotacdes e muito dialoga com a funcionalidade do olhar cotidiano

 Nas palavras de Vitor Cei: “Umbilicalmente ligada a modernidade, a p6s-modernidade ganha expresséo prépria
se posicionando contra os velhos valores. Desde entdo, comega uma reacdo contra as consequéncias nefastas do
projeto moderno. Nesse sentido, importante destacar que a p6s-modernidade se caracteriza muito mais por uma
reacdo do que realmente por um movimento com propostas inéditas e efetivas”. (CEI, 2009, p. 12-13)
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que buscamos empreender no presente estudo. O termo analisado por Benjamin em 1938 se
refere & figura literaria ou humana que caminha pela cidade a fim de experimenta-la. Para tanto,
o faz preocupada em traduzir a complexidade do novo espaco que se configurava a partir do
surgimento da modernidade, periodo marcado por constantes transformacdes advindas das

novidades tecnoldgicas decorrentes da Revolugéo Industrial.

A rua se torna moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em
casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os letreiros esmaltados
e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tdo bom ou melhor que a pintura a
6leo no saldo do burgués; muros sdo a escrivaninha onde apdia o bloco de
apontamentos; bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e os terracos dos cafés, as
sacadas de onde, apds o trabalho, observa o ambiente. Que a vida em toda a sua
diversidade, em toda a sua inesgotavel riqueza de variac@es, s6 se desenvolva entre 0s
paralelepidedos cinzentos e ante o cinzento pano de fundo do despotismo: eis 0
pensamento politico secreto da escritura de que faziam parte as fisiologias.
(BENJAMIN, 2000 [1938], p. 35)

Aqui, o autor destaca o olhar encantado do flaneur sobre 0 novo modo de vida emergente
naquela sociedade. Uma realidade permeada pelo progresso, na qual Paris representa o modelo
ideal com todos os seus bulevares arborizados, lojas, museus, galerias de arte, teatros e luzes.
O flaneur benjaminiano se apresenta, portanto, como um praticante de errancias, individuo que
perambula de forma reflexiva disposto a traduzir a beleza do fendémeno urbano, no entanto, o
faz também através de um olhar critico, tornando-se, assim, “cronista e filésofo da multidao”
(Idem, p. 35).

Muito embora o flaneur demonstre ser um sujeito de visdo romantica, alheio aos
problemas sociais e politicos de seu tempo, Benjamin destaca também o seu lado detetive,
através do qual ndo perde de vista 0 malfeitor, isto é, as questdes negativas inerentes a vida em
sociedade. Nesse imbricamento, seu oficio, que também se compara ao de um intelectual/poeta,
consiste em desenvolver novas formas de pensar o ritmo da cidade grande e a atestar a crise da
experiéncia na modernidade, fornecendo, dessa maneira, modos especificos de percep¢do que
perpassam tanto as sutilezas cotidianas quanto o sobreviver ao espaco dominado pela cultura
do mercado. Neste caso, 0 termo “multidao” utilizado pelo filésofo alemao pode ser entendido
como uma espécie de metafora para a alienagdo das massas, que se deixam entorpecer pelos
excessos produzidos pelo capitalismo e encantar pelas mercadorias de carater ilusorio.

Pensar a natureza da modernidade envolve uma analise criteriosa das transformacdes
ocorridas no mundo ao final do século XVI1II para o XIX. Tais mudangas estruturais tiveram
um impacto decisivo nos modos de vida e ainda continuam a fazé-lo, transformando as

experiéncias das pessoas tanto no campo das sociabilidades, quanto na esfera das sensibilidades,
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das individualidades, do imaginario, das culturas, dos valores narrativos, das situacdes de risco
etc.

Anthony Giddens (2002) destaca que a modernidade pode ser entendida como
aproximadamente equivalente ao “mundo industrializado” ¢ que este se refere “as relacoes
sociais implicadas no uso generalizado da forca material e do maquinario nos processos de
producao” (GIDDENS, 2002, p. 21). Uma segunda dimensdo contemplaria o fenbmeno do
capitalismo, “sistema de produ¢ao de mercadorias que envolve tanto mercados competitivos de
produtos quanto a mercantiliza¢do da forga de trabalho” (Idem, p.21). Nesse sentido, o autor
identifica duas dimensdes inerentes ao processo, sendo a primeira relacionada a ascensdo da
organizacgao que diz respeito ndo somente ao tamanho ou carater burocratico das instituicdes,
mas as formas de controle regular das relacdes sociais dentro de distancias espaciais e temporais
indeterminadas; e a segunda, que corresponde ao surgimento de um dinamismo extremo
principalmente em relacdo & amplitude e & velocidade com que afeta as préaticas sociais e 0s
modos de comportamento. Nessas condicdes, sdo alteradas as nogdes de tempo, os modos de
encontro e também de representacéo.

Na medida em que ocorrem mudancas radicais na sociedade em nivel institucional,
novas concepcdes sdo também introduzidas muito diretamente na vida individual, de maneira
que tais circunstancias sociais ndo podem estar desvinculadas da vida pessoal e vice-versa.
Assim, a partir do momento em que passa a descobrir novos sentidos para a sua identidade, o
comportamento do individuo moderno detém a forca de atuar diretamente sobre a construgédo
do universo a sua volta. Trata-se, pois, segundo Giddens (2002, p. 22), de uma dialética
intrinseca a modernidade tardia: as transformac6es na autoidentidade e a globalizagéo.

Partimos do pressuposto mais comumente aceito no campo das Ciéncias Sociais de que
identidade se refere a uma forma de representacdo pessoal do individuo que escapa da
possibilidade de ser compreendida a partir de um conjunto de caracteristicas exclusivamente
essenciais e imutaveis. Visoes essencialistas difundidas por alguns autores demonstram certa
linearidade e desconsideram qualquer interferéncia de ordem individual ou coletiva ocorrida ao
longo do tempo. Considerando, principalmente, o contexto da década de 1970 e suas incisivas
mudangas na economia, as muitas formas de colonizagfes e migragdes emergentes,
compreendemos que tal percepc¢do ndo se sustenta, sobretudo, para compreender as sociedades
multiculturais.

Questoes de identidade, ao nosso ver, correspondem a todo um processo de constru¢ao
social no qual se entremeiam praticas discursivas, modos de comportamento, escolhas politicas,

influéncias locais, familiares, sociais, culturais e/ou religiosas etc., e que se tornaram ainda mais
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complexas com o advento da globalizacdo. Por esta razdo, trata-se de um termo de carater
inconsistente e que escapa da tentativa de ser exata e definitivamente conceitualizado.

Muitas sdo as discussdes envolvendo o significado social da palavra identidade e seu
uso constante no contexto da pds-modernidade. O teodrico jamaicano Stuart Hall defende a ideia
segundo a qual identidades correspondem a situagdes, sendo, nesse sentido, definidas
historicamente e ndo biologicamente. Para tanto, o autor estabelece um panorama conceitual a
fim de apresentar os tipos de sujeitos existentes em épocas anteriores, explicando que, no
mundo pré-moderno o sujeito do lluminismo era visto como um ser unificado, “dotado das
capacidades de raz&o, de consciéncia e de agdo” (HALL, 2015, p. 10) e, por iSso mesmo, nascia
constituido de um nucleo interior e com ele se desenvolvia, permanecendo essencialmente o
mesmo ao longo da vida. Dessa concepcao individualista passamos, segundo Hall, para a no¢éo
de sujeito socioldgico que, diante da complexidade do mundo moderno, passou a ser visto na
sua relacdo com os outros, isto €, seus feitos e escolhas baseavam-se na sua interacdo com a
sociedade. Agora, diante de profundas mudancas no cendrio mundial decorrentes do processo
de globalizacdo, deparamo-nos com a situacéo do individuo composto ndo por uma, mas varias
identidades, algumas vezes contraditorias ou nao resolvidas (Ibidem, p. 11). Aquilo que
teoricamente poderia contribuir para a expansao e conscientizacdo do sujeito pés-moderno, na

verdade, vem atuando de forma concomitante a fragmentar a experiéncia individual:

A identidade torna-se uma “celebragdio movel”: formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados
nos sistemas culturais que nos rodeiam. [...] O sujeito assume identidades diferentes
em diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu”
coerente. (HALL, 2015, p. 11-12)

Assim, 0 autor nos mostra que o individuo da p6s-modernidade vem cada vez mais
assumindo uma identidade descentrada, constituida de uma série de caracteristicas diversas e
peculiares que s&o acionadas de acordo com cada contexto, nunca funcionando de maneira fixa
e linear, mas intercalada.

Nessa mesma perspectiva, Giddens (2002) argumenta sobre os fatores que estimulam a
fragmentacdo do sujeito na sociedade pos-moderna, a saber: o dinamismo, que envolve a
separacdo de tempo e espaco; 0s mecanismos de desencaixe, relativos as fichas simbdlicas
(dinheiro) e aos sistemas especializados e a no¢do de reflexividade, que implica o uso regular
do conhecimento técnico sobre as circunstancias da vida social. H4 também a nocéo de
seguranca ontologica que, segundo o autor, corresponde a “ter, no nivel do inconsciente ¢ da

consciéncia pratica, ‘respostas’ para questdes existenciais na vida cotidiana” (GIDDENS, 2002,
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p.39). Tal seguranga é desenvolvida com base nas relagcdes de confianca que, no caso, se
reportam a crenca nas pessoas adquirida logo nas primeiras experiéncias da crianga e que sugere
toda uma significacdo emocional na vida do individuo, contribuindo para a elaboracdo de sua
autoidentidade. Uma vez tendo o ser humano se perdido nessas questdes, sintomas de ansiedade
passam a existir ameagando a autoconsciéncia do sujeito.

Em meio a este contexto, sdo geradas também novas situacGes de emergéncia e risco
que comprometem o bem-estar e a propria vida na terra, tais como a falta de sentido pessoal, 0
descaso com as questdes ambientais, a funcionalidade do armamento nuclear etc.

Assim, compreende-se que a instituicdo moderna opera sobre os seus individuos de
forma paradoxal, pois, a0 mesmo tempo em que dispde de artificios capazes de revolucionar os
meios de pensar e agir com todo togue de tecnologia e inovacdo, promove também novas formas
de depreciacdo e segregacao das identidades e, portanto, da vida em si. Nao obstante, Giddens
lanca a sentenca segundo a qual “a natureza especializada da capacidade moderna contribui
diretamente para o carater erratico e descontrolado da modernidade” (2002, p. 35).

A guisa de conclus&o sobre o conceito identidade, recorremos aos estudos de Zygmunt
Bauman, autor da nocéo de modernidade liquida e uma das grandes referéncias contemporaneas
no campo das Ciéncias Humanas. O fildsofo, em seu livro de entrevistas concedidas a Benedetto
Vecchi em 2002, intitulado Identidade, reiine importantes reflexdes acerca do caréater intangivel
e ambivalente do termo, destacando a necessidade de uma passagem da sua dimenséo individual
para a social a medida em que a concebe como “algo a ser inventado, e ndo descoberto; como
alvo de um esfor¢o, ‘um objetivo’; como uma coisa que ainda se precisa construir a partir do
zero ou escolher alternativas e entdo lutar por ela e protegé-la lutando ainda mais” (BAUMAN,
2002, p. 22). Uma vez definida a identidade enquanto tarefa, o autor destaca também os fatores
de inseguranca e ansiedade como sintomas inerentes a essa busca no atual contexto, além disso,
aponta o simulacro das comunidades virtuais que invadiram o cenario p6s-moderno como reais
responsaveis pela superficialidade das relagdes interpessoais e do sentido existencial em si.

A visdo do socitlogo polonés evoca o significado do termo identidade como sendo uma
questéo de escolha na qual a nossa resposta para a pergunta “quem ¢ vocé€?” s6 faz sentido se
acreditarmos que podemos ser outra coisa além de n6s mesmos (BAUMAN, 2002, p. 25).
Diante dessa realidade, enxergar o “mundo novo das oportunidades fugazes e das segurangas
frageis, as identidades ao estilo antigo, rigidas e inegociaveis, simplesmente ndo funcionam”
(Idem, p. 33). Nos, os habitantes do mundo liquido-moderno, estamos a todo tempo buscando,
construindo e mantendo as nossas particularidades em circunstancias de intensa movimentagao

e, portanto, expondo-as a constantes criticas e revisoes.
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1.2.1 Efeitos de deslocamento

Conforme exposto na secdo anterior, 0 mundo moderno se deu a partir de uma série de
transformacdes que afetaram diretamente as estruturas estatais, as condi¢cdes de trabalho, as
relagbes entre os estados, a vida cotidiana, as relacdes interpessoais, as subjetividades e,
consequentemente, as muitas producdes culturais. Dentro desse contexto, um fendmeno
inerente e extremamente caro ao processo foi 0 aumento da migracdo de individuos e povos
para as grandes metropoles em busca de oportunidades e melhores condicdes de vida.
Experiéncias como a didspora, o exilio, a expatriagdo e demais formas de afastamento do
convivio social possuem um extenso passado, tendo registros de sua ocorréncia desde, pelo
menos, 0s primeiros tempos da Antiguidade Classica, todavia, foi no contexto da globalizacéo
que seus efeitos passaram a ser notados e analisados. Muito além de uma taxa numérica
envolvendo o aumento ou a diminuigcdo de uma dada populacéo, o seu rendimento econémico
ou desvantagem, as diversas formas de deslocamento cumprem interferir diretamente no
aspecto politico e cultural de uma sociedade, extraindo dai importantes discussdes que ddo a
ver com as nogdes de pertencimento, hibridizacdo e, consequentemente, identidade. A esse

respeito, Stuart Hall (2015) nos explica que:

Em toda parte, estdo emergindo identidades culturais que ndo sao fixas, mas que estdo
suspensas, em transi¢do, entre diferentes posi¢des; que retiram seus recursos, ao
mesmo tempo, de diferentes tradi¢des culturais; e que sdo o produto desses
complicados cruzamentos e misturas culturais que sdo cada vez mais comuns no
mundo globalizado. (HALL, 2015, p. 52)

Os motivos pelos quais os diferentes sujeitos deixam seus lugares de origem variam a
cada situacdo, podendo envolver casos de expulsdo (exilados), perseguicdo (refugiados),
trabalho (expatriados), seca e miséria (retirantes) ou também escolhas voluntérias feitas
geralmente por motivos pessoais. Paradoxalmente, observa-se hoje a condicao de invisibilidade
com a qual encontram-se tais individuos, como se a questdo da migracdo ndo tivesse, em algum
momento da historia, nos atingido. A partir dessa experiéncia, novas formas de fragmentacéo
identitaria sdo instauradas a0 mesmo tempo em que surgem interpretacdes outras de espaco e
cultura. Diante desse cendrio, nos questionamos: como as experiéncias de deslocamento podem
contribuir para o debate sobre as identidades culturais contemporaneas? Como compreender a
nocao do sujeito em transito no mundo atual e como ele tem sido representado no campo artistico?

A principio, destacamos a possibilidade da tradugdo cujo conceito descreve a formagédo

identitaria de pessoas que atravessaram as fronteiras forgcadamente e que, por esta razdo, retém
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fortes vinculos com suas tradi¢Ges e locais de origem, mas sem a ilusdo de um retorno ao passado.
Como consequéncia, tais individuos lutam contra uma forca inversa constante, vendo-se induzidos
a negociar com as novas culturas em que vivem, de forma que possam introjetar certos costumes e
comportamentos, mas sem perder completamente suas particularidades. Para Hall (2015), “eles séo
0 produto das novas didsporas criadas pelas migraces pds-coloniais. Eles devem aprender a
habitar, no minimo, duas identidades, a falar duas linguagens culturais, a traduzir e a negociar entre
elas” (HALL, 2015, p. 52). Séo, portanto, 0s sujeitos que contribuem para a formacéo das culturas
hibridas, tdo proeminentes na era da modernidade tardia.

Contudo, o individuo em trénsito fundamentalmente problematiza duas questdes, que sao a
ideia de nacionalidade e pertencimento. Ambas, no entanto, se inter-relacionam, uma vez que o
desejo de pertencimento a uma cultura nacional constitui “uma das principais fontes de identidade

cultural”, conforme aponta Hall.

Ao nos definirmos, algumas vezes dizemos que somos ingleses ou galeses ou indianos
ou jamaicanos. Obviamente, ao fazer isso estamos falando de forma metaférica. Essas
identidades ndo estdo literalmente impressas em nossos genes. Entretanto, nds
definitivamente pensamos nelas como se fossem parte de nossa natureza essencial.
(HALL, 2015, p. 29)

Assim, a cultura nacional teria sido fundada com base em um solene e especifico “sistema
de representagdo”, ou seja, um discurso, “um modo de construir sentidos que influencia e
organiza tanto nossas agdes quanto a concepgdo que temos de nés mesmos” (HALL, 2015, p.
31). Nesse caso, o trabalho de memdria enquanto forma de interpretagdo, leitura da histdria,
dos costumes e dos valores de um determinado povo seria indispensavel no processo de
elaboracdo do passado e, portanto, de toda uma identidade nacional. E, nesse sentido, “o
trabalho de reapropriacdo e negociagdo que cada um deve fazer em relacdo a seu passado para
chegar a sua propria individualidade” (MUXEL, apud CANDAU, 2011, p. 16)

Sobre a nocéo de pertencimento, destacamos, novamente, a inseguranga e a ansiedade como
0s principais sintomas dessa experiéncia. Uma vez sendo responsaveis por caracterizar
comportamentos, tomada de decisdes e projetos de vida de homens e mulheres na sociedade
ocidental especialmente no mundo pds-moderno, tais sentimentos inflamam a busca incessante pelo
“sentir-se em casa”, “‘sentir-se pertencente a algo ou algum lugar”.

N&o € um erro considerar que a grande maioria das pessoas sentem uma necessidade
profunda de criar raizes em lugares especificos. No caso do sujeito que passa pela experiéncia da
traducéo, isso funciona de forma ainda mais desafiadora, pois, como dito anteriormente, ele se vé

imerso em, no minimo, duas culturas contrarias que o leva a introjetar, em maior ou menor grau,
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costumes e valores diferentes. E essa sensacio de pertencer “aos dois lados da divisa imperial”
que pode ser chamada de “diasporica”, no sentido empregado por Stuart Hall em entrevista a
Kuan-Hsing Chen. Nessa entrevista, Hall comenta que conhece intimamente a Jamaica, sua
terra natal, e a Inglaterra, onde desenvolveu sua carreira académica, mas que, a0 mesmo tempo,
ndo pertence completamente a nenhum desses lugares: “E esta é exatamente a experiéncia
diaspérica, longe o suficiente para experimentar o sentimento de exilio e perda, perto o
suficiente para entender o enigma de uma ‘chegada’ sempre adiada” (HALL, 2003, p. 393).
Pessoas como Belchior e tantos outros artistas brasileiros que deixaram seus lugares de
origem em busca de sucesso durante o periodo da ditadura militar viveram intensamente a chamada
crise de pertencimento. Em relagéo ao fator de deslocamento na obra do cantor cearense, uma
analise contextual de sua producao nos permite identificar a presenca de varios tempos culturais
acontecendo concomitantemente. A migracdo cumprindo o eixo nordeste-sudeste na década de
1970 pressup0e diferengas na natureza das relagdes entre um lugar e o outro, como se o cantor
saisse de uma comunidade “pré-moderna”, onde as pessoas fossem mais proximas e previsiveis,
e adentrasse em um contexto “pOs-moderno”, no caso, 0 Rio de Janeiro, composto por
individuos e costumes fragmentados, extremamente dinamicos e em pleno periodo autoritario.
Tal passagem levou o artista a enfrentar inimeras situacOes dificeis em que a denincia dessas
experiéncias envolvendo a busca pelo equilibrio e pelo pertencimento ocupou lugar de destaque em
sua narrativa, como € possivel perceber na cancdo “Ter ou ndo ter”, lancada, em 1978, no disco

Todos os Sentidos:

Quando eu vim para a cidade, eu ganhava a minha vida,
Ave-péssaro cantando na noite do cabaré.

E era mais pobre do que eu a mulher com quem dividia,
Dia e noite, sol e cama, cobertor, quarto e café.

O Nordeste é muito longe. E, saudade! A cidade é sempre violenta.
Para quem ndo tem para onde ir, a noite nunca tem fim.

O meu canto tinha um dono e esse dono do meu canto
Para me explorar, me queria sempre bébado de gim.

O patrdo do meu trabalho era um tipo de méos apressadas
Em roubar, derramar sangue de quem é fraco, inocente.
Tirava o pdo das mulheres - suor de abragos noturnos,
Confiante que o dinheiro vence infalivelmente.

(BELCHIOR, 1978, f. 9)

Assim como ressaltou o biografista Jotabé Medeiros, o cantor Fagner também soube
resumir bem o sentimento de expatriado no Rio de Janeiro em entrevista ao Jornal O Povo, em julho
de 1976:
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A maneira como nos olham e definem: somos os paraibas das construgdes, os paus de
arara das Feiras de Séo Cristovdo. Os famintos. E ai chegamos e enfrentamos isso como
se estivéssemos entrando em outro pais. E uma batalha desumana essa de chegar e
conquistar um lugar ao sol no meio de tanta fera. Eu vim disposto a arriar minha
bagagem e ndo para leva-la de volta para casa. (FAGNER, apud MEDEIROS, 2017, p.
43).

Edward Said, em Reflexdes sobre o exilio (2003), discute sobre o0 sentimento de tristeza
inerente ao sujeito que vive a experiéncia do deslocamento em que a reconstrugdo de sua
identidade se transforma em um ato de necessidade, em funcdo da carga de tenséo envolvida.
Para aquele que vive a dor mutiladora da separacédo de seu povo e de sua terra natal, sensacdes
de ndo pertencimento, desesperanca, orfandade e vazio sdo intrinsecas ao processo e, assim
sendo, colaboram para o estado de ser descontinuo do sujeito. Segundo o autor, “o exilio nos
compele estranhamente a pensar sobre ele, mas é terrivel de experienciar. Ele é uma fratura
incuravel entre um ser humano e um lugar natal, entre 0 eu e seu verdadeiro lar: sua tristeza
essencial jamais pode ser superada” (SAID, 2003, p. 46). Nessa perspectiva de dor e isolamento,
nos deparamos, portanto, com a formacdo de um intenso estado pessoal de melancolia que
inelutavelmente atravessa a condigdo existencial do sujeito retirante, exilado, expatriado. Por
esta razdo, esse sentimento de perda torna-se pauta irrevogavel de seu discurso, levando-o a

enxergar a vida de uma forma um tanto mais sensivel.

Contudo, destacamos a figura de Belchior aqui também como a de um intelectual. Esta
premissa permite-nos tomar sua postura como a de um sujeito critico, atento, eloquente e
contestador. Said (2005), ap6s esbocar o conceito de intelectual a luz de autores como Gramsci

e Jean-Paul Sartre, confere um importante sentido a palavra:

N&o é nem um pacificador nem um criador de consensos, mas alguém que se empenha
com todo 0 seu ser no senso critico, na recusa em aceitar formulas faceis ou clichés
prontos, ou confirmacgdes afaveis, sempre tdo conciliadoras sobre o que os poderosos
ou convencionais tém a dizer e sobre o que fazem. Ndo apenas relutando de modo
passivo, mas desejando ativamente dizer isso em publico (SAID, 2005, p. 35-36).

Nessa perspectiva, 0 autor passa a explorar um outro conceito, igualmente relevante aos
nossos estudos, que é aquele referente ao intelectual exilado. Este, por sua vez, ira contemplar
o perfil do sujeito situado a margem da sociedade, o inconformado que vé dificuldade em se
adaptar a qualquer tipo de situacdo imposta, mas que aproveita de sua condicdo de exilado para

se colocar em um “posto de observagdo” estratégico. Essa posicdo pensada como alternativa
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Ihe permite examinar determinada situagcdo por meio de um viés critico e alheio, cumprindo a

tendéncia de “ver as coisas ndo apenas como elas s30, mas como se tornaram o que sao’:

Isso significa observar as situagcdes como contingentes e ndo como inevitaveis, encara-
las enquanto resultado de uma série de escolhas histéricas feitas por homens e
mulheres, como fatos da sociedade construida por seres humanos e ndo como naturais
ou ditadas por Deus e, por consequéncia, imutaveis, permanentes, irreversiveis
(SAID, 2005, p. 67-68).

O distanciamento critico, nesse sentido, permite que o sujeito — sobretudo o poeta, musico,
pensador — atue de forma racional em direcdo a construcdo de um pensamento reflexivo, de uma
humanidade possivel. A partir dai, o individuo garante a oportunidade de resistir, ressignificar a
propria histéria, usar de certa liberdade que possui por ser um excluido para entdo denunciar a
verdadeira realidade dos fatos. Em seu texto, Said oferece tal condi¢do mesmo aqueles que nédo sao
propriamente deslocados, defendendo a hipétese de o exilio ser “um modelo para o intelectual que
se sente tentado, ou mesmo assediado ou esmagado, pelas recompensas da acomodacédo, do
conformismo, da adapta¢do”. Seu objetivo primordial estd em demonstrar que esse intelectual
exilado “ndo responde a ldgica do convencional, e sim ao risco da ousadia, a representacdo da
mudanga, a0 movimento sem interrupgdo” (lbidem, p. 70), tal qual, podemos dizer, o flaneur
benjaminiano.

Com base nessa premissa daremos continuidade ao estudo daquilo que compreende o
pensamento critico belchioriano, em que as identidades em suas can¢des vao sendo construidas,
além de outros fatores, com base em suas reagdes/rememoragdes sobre o processo de deslocamento,
tendo em vista os aspectos inerentes a modernizacdo e ao clima de tensdo politica proveniente do

golpe militar de 1964.

1.3 Representacfes da memoria
1.3.1 Memoria e Identidade

Jodo, o tempo andou mexendo com a gente sim
John, eu ndo esqueco
A felicidade é uma arma quente

Belchior
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Conforme exposto na se¢do anterior, a obra de Belchior trata, de modo bastante
caracteristico, da condigdo/representacdo do sujeito migrante no Brasil durante a segunda
metade do século XX. Em Representacdes do intelectual (2005, p. 67), Said assegura que “o
exilado vé as coisas tanto em termos do que deixou para tras como em termos do que de fato
acontece no aqui e agora”, € que, por esta razdo, ndo consegue enxergar as situagdes de maneira
isolada, fator que aponta para a constancia dos chamados trabalhos de memoria. Os
deslocamentos em suas diferentes formas, com toda sua tbnica de desenraizamento,
caracteristicas de perdas e rearranjos, rompimento de lacos e fronteiras, em muitos casos,
caracterizam-se como experiéncia traumatica, levando o sujeito a potencializar o ato de manter-
se em constante dialogo com o seu passado, com aquilo que se perdeu.

Considerando, ainda, que as narrativas de Belchior se inserem em um contexto de
ditadura militar fortemente marcado pelo cerceamento dos direitos comuns e pela propagacao
da represséo e da violéncia contra os opositores do regime, inferimos que o autor desenvolve
um modo peculiar de referéncia ao passado, pois tanto evoca recorda¢ées num tom saudosista
quanto propde didlogos temporais com o intuito de ressaltar aquilo que, para ele, se apresentava
como uma necessidade maxima: a capacidade de se desvencilhar de um passado que na verdade
¢ insuperavel. Seu “exilio” no Sudeste em um contexto de repressdo Ihe conscientizava disso,
tornando-se uma das razdes que o0 levou a repensar maneiras de ressignificar o presente e 0
futuro, promover uma leitura critica de seu tempo. E justamente pelo fato de o artista evocar
com frequéncia a condi¢do do individuo deslocado num tempo que se quer distante, que
consideramos valida uma andlise que contemple o0 aspecto memorialistico presente em sua obra.

A0 nosso ver, tais caracteristicas envolvendo as teméticas da migracdo e da repressdo
na producao lirica do cantor imprimem importantes discussdes envolvendo o papel da memoria
na construcdo de um novo individuo e de uma nova sociedade. Nesse sentido, consideramos e
defendemos a hipdtese de que uma leitura contemplando as representacdes da memaoria no
discurso literomusical belchioriano contribui para o entendimento da construgdo de sua
identidade, bem como da identidade do grupo ao qual pertenceu, qual seja, o time de cantores
da MPB que se empenhou em desenvolver uma arte engajada no periodo.

E nesta perspectiva que partimos agora para o estudo da meméria individual e coletiva
gue, como veremos, corresponde diretamente a um elemento constitutivo e representativo das
identidades. Mais do que tdo somente cumprir a funcdo de adquirir e armazenar informagoes
necessarias ao dia a dia do individuo, o exercicio da memdria cumpre também um papel

politico-social no qual complexos reconstrutivos relacionados a presenca do ausente, “enigma
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comum a imaginacao e a memoaria” (RICOEUR, 2007, p. 28) nos situam diante da historia, bem
COMo nos orientam.
Quando questionado, em entrevista a Estévao Zizzi (2005), se ndo gostava de viver o

passado, Belchior ponderou:

Sempre € bom ter memoria das nossas raizes. E cabivel dizer que ndo se vive do
passado, vive-se do presente e do futuro. Porém, para se compreender as
transformac@es pelas quais a cultura de um povo tem passado no transcorrer dos
tempos, se faz imperioso conhecer como era antes no inicio da sua edificagdo.
Admitindo a prépria cultura, o individuo compreendera a seriedade de manté-la viva
na memoria, protege-la e aquilatar a cultura como forma de guardar o que somos.
Como dizia Pessoa: “A memoria ¢ a consciéncia inserida no tempo”. (BELCHIOR
em entrevista a Estévao Zizzi, 2019 [2005], p. 92)

O posicionamento do cantor, somado a analise do contetdo de suas letras, indicam a
importancia — e também urgéncia — de se promover uma leitura do passado na busca pela
compreensdo e ressignificacdo do presente. Sua proposta, nesse sentido, diz respeito a
valorizacdo de suas origens e ao resgate da cultura como forma de reconhecimento e
preservacdo identitaria, assim como discorre também, sobre a necessidade de nos valermos das
experiéncias passadas para que possamos ter conhecimento do que queremos ou nao, evoluir,
ndo deixar-se retroceder ou estagnar diante da histdria.

Para discutir este assunto, recorremos as teorias do antropé6logo francés Joel Candau que
estdo contidas no livro Memoria e Identidade, publicado originalmente no ano de 1998.
Segundo a perspectiva do autor, ndo existe “busca identitaria sem a memoria e, inversamente,
a busca memorial € sempre acompanhada de um sentimento de identidade” (CANDAU, 2011,
p.19), ou seja, Candau aponta para a indissociabilidade dos termos e a capacidade de refor¢o
mUtuo ao ter em vista o papel imprescindivel desempenhado pela memaoria no decorrer das
construcdes identitarias. Cabe ressaltar que seu estudo parte de uma perspectiva
socioantropologica, isto &, elucida tais conceitos por meio de uma anélise articulada entre a
natureza e o comportamento do individuo e a forma como este compartilha as diferentes
praticas, crencas e lembrancas de modo a determinar uma dada cultura. Para tanto, tem por
objetivo explorar a relagdo memoria-identidade a partir da passagem de sua dimensdo
individual para a coletiva.

Na referida obra, a memoria € vista, sobretudo, como “uma reconstru¢ao continuamente
atualizada do passado” (2011, p. 9), estando, por esta razdo, distante de ser uma reconstituicéo
fiel do mesmo. Isso significa que, ao acessar nossas lembrangas, cumprimos a fungéo de

reconfigura-las com base naquilo que somos e acreditamos no momento presente, inferindo
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justamente a ideia de que o passado ndo estd morto, mas continua sendo constantemente
revisitado e reinterpretado. A imagem ou mensagem que desejamos passar a partir do momento
em que nos utilizamos de elementos do passado, embora se deem também através de certos
acontecimentos relativamente estabilizados, séo, primordialmente, pré-construidas de forma a
exercerem um sentido conveniente e satisfatorio. Assim, pressupde-se que tal exercicio vem

essencialmente acompanhado de duas possibilidades, a lembranga e o esquecimento.

A meméria, a0 mesmo tempo em que nos modela, é também por nés modelada. 1sso
resume perfeitamente a dialética da memoria e da identidade que se conjugam, se
nutrem mutuamente, se apoiam uma na outra para produzir uma trajetdria de vida,
uma histéria, um mito, uma narrativa. Ao final, resta apenas o esquecimento.
(CANDAU, 2011, p. 16)

A memoria, portanto, atua diretamente no processo de conscientizacdo do individuo,
situando-0 no tempo e no espacgo. Sua funcdo primeira consiste em alimentar, por meio de uma
selecdo, 0s aspectos necessarios a construcdo das individualidades, por isso a sua relevancia no
campo das ciéncias humanas e sua relacdo direta com a construcdo da identidade dos sujeitos.
Se uma pessoa vem a sofrer perda de memdria, ela consequentemente perdera o conhecimento
de si, do mesmo modo, com relacdo aos mortos, restituir sua memaria implica restituir a sua
identidade, isto €, a sua passagem pelo mundo.

A propria questdo da identidade, como mostra o relativo consenso entre 0s
pesquisadores que a consideram numa perspectiva nao essencialista, relaciona-se com uma
forma de construcao social que envolve diretamente a nocao de alteridade, ou seja, é percebida
também através de uma relacdo dialégica com o outro. Enquanto a memoria acontece desde o
nascimento, sendo, portanto, uma faculdade constitutiva da natureza humana, a identidade
abarca um estado adquirido, dado sob formas de representacdes, relacdes, crencas, ritos,
saberes, herangas etc., no entanto, “no interior de um registro memorial” (Ibidem, p. 18).

Candau buscou desenvolver um estudo voltado para as diferentes manifestacdes da
memoria, decompondo o conceito em basicamente trés niveis. O primeiro, o qual ele denomina
protomemdria, é caracterizado como sendo de baixo nivel e relacionado ao habitus de
Bourdieu®. Responsavel por constituir os saberes e as experiéncias mais resistentes e mais bem
compartilhado pelos membros de uma sociedade (Ibidem, p. 22), esse tipo de memoria implica

0 sentido pratico da atividade humana do ponto de vista corporal, abarca aprendizagens

& A luz de autores como Henri Bergson e Santo Agostinho, Paul Ricoeur também apresenta, em A Memoria, a
histéria, o esquecimento (RICOEUR, 2007, p. 44;45), consideragfes em torno da memoria-habito colocando-a na
situacdo de recitagdo de uma ligdo decorada. Nesse caso, acrescenta-se também os costumes sociais, morais e todos
os habitos da vida em comum.
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adquiridas na infancia, memorias gestuais, procedimentos que evocamos de maneira mais ou
menos automatica. Trata-se de técnicas transmitidas cotidianamente como falar, andar ou reagir
a um estimulo, mas que também estdo situadas para além desse entendimento: tais
procedimentos viabilizam o ato da acdo e da reflexdo, ou seja, correspondem a habitos que se
transformam tambeém em agBes representativas.

O segundo tipo de memoria descrito por Joel Candau é a meméria por evocacéo, ou,
aquela propriamente dita, considerada de alto nivel. E tomada por um tipo de invocacéo
deliberada ou involuntaria de lembrancas autobiograficas ou enciclopédicas, isto é, relativas
aos saberes, as crencas, aos sentimentos etc. Envolve essencialmente uma memoria de
recordagé@o ou reconhecimento.

A metamemdria, por sua vez, diz respeito a representacdo que fazemos das nossas
préprias memdrias, ou Seja, a maneira como nos reconhecemos por meio delas. Essa
identificacdo, somada as percepcdes do outro, influi diretamente na construcéo da identidade,
pois é a que nos possibilita discorrer sobre, destacar particularidades, interesses ou possiveis
lacunas. Para o autor, ela € a responsavel por constituir a “memoria coletiva”, que na verdade
se trata de “um enunciado que membros de um grupo vao produzir a respeito de uma memoria
supostamente comum a todos os membros desse grupo” (CANDAU, 2011, p. 24). Nesse caso,
a memoria coletiva ndo se aplica a individual, pois esta representa uma denominagao pessoal,
enquanto a outra se refere a “descricdo de um compartilhamento hipotético de lembrangas”
(Ibidem, p. 25). Também € importante mencionar gque tanto a protomemaria quanto a memaria
de alto nivel dependem diretamente da faculdade da memdria. A metamemoria, por sua vez,
trata-se de uma representacgéo relativa a essa faculdade.

Tratar do conceito de memdria em uma perspectiva antropoldgica consiste ainda em
considerar o desempenho do tempo no decorrer da construcao identitaria do individuo ou do
grupo, dada a indissociabilidade de sua relacdo com o processo mnemonico. Isso porque ele
compreende um movimento tridirecional, qual seja, a memoria do passado, responsavel pelas
mais diversas recordacdes; a memoria da acdo, que se apoia no momento presente; e a memoria
de espera, relativa as projecdes futuras. E na correlacio entre esses trés tipos de memoria que
nos situamos perante o tempo e, portanto, temos nossos sentidos e convicgdes constantemente
reconfigurados.

Algumas cancBGes do repertério popular brasileiro que abordam a tematica
memorial/temporal sdo determinantes na busca pelo reconhecimento do tema, nas quais
destacamos “Oragdo ao tempo” (1979), de Caetano Veloso, “Pequena memoria para um tempo

sem memoria” (1983), de Gonzaguinha e “O tempo ndo para” (1988), de Cazuza. Belchior, por
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sua vez, sugere na cangéo “Comentarios a respeito de John™®, de 1979, exatamente essa funcéo

reconstrutora do tempo na memoria.

Saia do meu caminho, eu prefiro andar sozinho
Deixem que eu decida a minha vida

N&o preciso que me digam de que lado nasce o sol
Porque bate 14 meu coragédo

Sonho e escrevo em letras grandes de novo

Pelos muros do pais

Jo&o, 0 tempo andou mexendo com a gente sim
John, eu ndo esqueco, oh no, oh no

A felicidade é uma arma quente, quente, quente (...)

(BELCHIOR, 1979, f. 7)

A voz poética, inicialmente e no decorrer das estrofes, exprime todo um desejo de
independéncia e liberdade que se preenche por meio de uma harmonia em tons maiores. Parte
desse discurso se traduz no ato subversivo e contemporaneo da frase “sonho e escrevo em letras
grandes de novo pelos muros do pais”, sendo a referéncia a0 muro um intento capaz de designar
também a ideia de fronteira, protecdo da propriedade que se caracteriza como um dos pilares
do capitalismo. Principalmente pelo fato de estar inserida em um contexto politico repressivo,
a voz reafirma seu estado de consciéncia, sua capacidade de resistir e de sonhar mesmo diante
dos abusos autoritarios. Em seguida, no refrdo, contrapondo-se em tom menor, o eu lirico se da
conta da complexidade da situagdo. Ao versejar “o tempo andou mexendo com a gente”, desvela
um certo ar de desesperanga que pode estar associado a colocacdo de Candau de que “somos
sempre ‘condenados ao tempo’, condi¢do a qual ndo escapa nenhuma existéncia” (CANDAU,
2011, p. 15). Aqui, a voz poética retrata 0 momento em que desperta para o fato de que a
sociedade passou por transformacBes nos Ultimos anos e que, portanto, encontra-se
reconfigurada principalmente com base nas imposi¢des do sistema. A percepcao €, entdo,
marcada pela melancolia, pela constatacdo de um tempo néo superado.

Por fim, fazendo uma referéncia a John Lennon e a musica “Happiness Is a Warm Gun”
gravada pelos Beatles no album The Beatles, em 1968, o autor coloca novamente o exercicio
da memoria em jogo quando afirma ndo esquecer que a felicidade & uma arma quente, isto &, a
violéncia esta banalizada e sua memdria € quem se encarrega de conscientizar-lhe do estatuto

autoritario a que o mundo esta exposto.

% “Comentarios a respeito de John” ¢ a 72 faixa do disco Era uma vez um homem e o seu tempo. Nota-se que o
préprio titulo do album denota a questdo temporal como uma condigdo relevante a ser contemplada na lirica do
autor.
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O entendimento sobre os lugares de memoria também cumpre uma fungdo importante
na discussdo sobre o tema em que nos debrugcamos e constitui parte significativa da obra do
cantor. Isto porque Belchior comumente refere-se ao seu lugar de origem de forma nostélgica
e reflexiva, fator que pode auxiliar tanto na compreensdo de sua identidade quanto na
compreensdo da identidade de seu proprio grupo, isto é, aquele referente aos migrantes
sobretudo nordestinos e aos jovens artistas engajados do periodo. Tais lugares de memdria, na
visdo de Pierre Nora, podem tratar-se de museus, patrimonios historicos, nacionais, naturais,
artisticos etc., monumentos, estatuas, arquivos, e até eventos, porém, desde que possuam uma
"vontade de memdria”, devem ter na sua origem uma intencdo memorialista que garante sua
identidade, "o que os constitui € um jogo da memoria e da historia, uma interacdo dos dois
fatores que leva a sua sobredeterminacdo reciproca™; sem essa vontade, os lugares de memdria
correspondem a lugares de histdria, factualmente. “A razdo fundamental de ser de um lugar de
memoria, observa Pierre Nora, “¢ a de deter o tempo, bloquear o trabalho de esquecimento,
fixar um estado de coisas, imortalizar a morte” (NORA, apud CANDAU, 2011, p. 156).

No caso de lugares de memoria referentes aos grupos de imigrantes, esse processo se da
especificamente de forma simbdlica, pois suas experiéncias implicam um projeto de
desenraizamento continuo, um “estar em transito” que torna os lugares efémeros e
circunstancias, porém, ndo menos significativos para a constru¢do das memorias individuais e

coletivas.

Por vezes, ndo é um territdrio de um sO lugar que constitui o grupo, “mas uma
memoria ligada a uma sucessdo de lugares de uso e habitacdo”, como se pode observar
a respeito de lugares de memoéria de grupos de imigrantes. E a casa de Sétif
memorizada que permite aos judeus dispersados na regido de Marselha construirem
suas identidades por um processo simbolico: a casa “representa o enraizamento em
um ambiente geografico e humano que se apaga”. (CANDAU, 2011, p. 158)

Na cangéo “Tudo outra vez” também de 1979, Belchior canta o sentimento do exilado,
isto €, relembra os amigos, a companheira, 0s objetos, 0s costumes deixados para tras devido
ao afastamento sofrido. No entanto, mesmo lamentando as perdas, reafirma querer tudo aquilo
outra vez um dia, em liberdade; nesse caso, suas memorias se responsabilizaram por manter
firmes a identidade e os sonhos do eu lirico. Em uma apresentagéo ao vivo, o cantor introduziu
a referida cancéo explicando que seu objetivo com a composi¢do ndo consistiu em um retorno
esclarecido do passado:

[...] Nostalgia... ndo € aquela dor de pretender que o passado possa ou deva voltar. E

também ndo é nenhum respeito demasiado ou uma veneragdo descabida ao passado,
atradicdo. E mesmo um recompor o0s lagos humanos com o meu lugar, com as pessoas


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mem%C3%B3rias
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do meu lugar que, tradicionalmente, sdo obrigadas a deixar a sua casa, a deixar a sua
histdria... e até fiz uma musica, uma cangdo falando desse sentimento do exilado,
daquela pessoa que pelos mais diversos motivos foi obrigada a deixar o seu lugar, a
sua cidade [...]. (BELCHIOR, 1992).

Belchior, poética e paradoxalmente, utiliza-se de suas memorias para repreender
qualquer possibilidade de retorno ao passado. Seu compromisso em ‘“recompor os lagos
humanos” diante do contexto de repressdo e exilio se da através de um olhar atento,
pretensiosamente memorial, tal qual propGe a tese de Nora sobre a importancia de estabelecer
lugares de memoria, fixar raizes, garantindo assim a representatividade do nordestino no
cenario musical brasileiro. Segundo Candau (2011, p. 158), “a permanéncia das referéncias
espaciais nos confere um sentimento de ordem e quietude e a ilusdo de ndo haver mudado
através do tempo, o que é sempre tranquilizador para a identidade pessoal e coletiva”.

Enquanto o trabalho de memoria com acesso as lembrancas promove o exercicio da
autoconsciéncia e do conhecimento historico geral, ha também, por outro lado, o individuo ou
0 grupo que opta por uma contencdo de certas irrupcbes mneésicas, o que tambem reflete
fundamentalmente sobre a organizagdo da identidade visando a construgdo de uma imagem
satisfatoria. Em alguns casos, essa restricdo funciona como um mecanismo de defesa do ego
contra a lembranca de algum acontecimento traumatico ou doloroso que logo “pode se
manifestar através de sintomas neur6ticos, pelos sonhos, pelos lapsus linguae ou calami e todos
os atos falhos” (lbidem, p. 64). Em outros, atua politicamente, de forma que possa servir a
interesses de dominacdo e exclusdo. De toda forma, no que tange a identidade individual, o
esquecimento permitira que o sujeito “vire a pagina” e “volte a ser ele mesmo” (Ibidem, p. 64),
ao passo que, quando aplicado a ideia de coletividade, consequéncias dos mais variados tipos

surgem, contribuindo para o alargamento e polémica em torno da questéo.

1.3.2 Politicas da memoria x politicas do esquecimento

No subtitulo anterior, explanamos o conceito de memoria e sua relagdo direta com a
construcdo das identidades. Inferimos que a narrativa do cancioneiro de Belchior, nessa
perspectiva, contribui tanto para a compreensdo da memdria individual quanto coletiva e vem
marcada por um lirismo melancélico, sobre o qual discorreremos mais detalhadamente na
proxima se¢do. Agora, 0 objetivo deste item consiste em analisar 0 modo de representacdo da

memoria enquanto dever politico e sua relagdo com a obra do cancionista.
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Vale lembrar que, em uma perspectiva socioantropoldgica, o trabalho de memdria
envolve diretamente a busca pela compreensdo do presente a luz de eventos passados, 0 que
ndo elimina o intento de uma projecdo futura. Toda essa configuracdo, por sua vez, pressupde
tanto o exercicio de uma elaboracdo do passado que, como se sabe, ndo encontra-se previamente
entendido ou delimitado, quanto a dependéncia de pontos de vista, critérios de avaliacdo,
mecanismos seletivos de memoria individual e coletiva (GINZBURG, 2010, p. 202). Do ponto
de vista politico, pensemos em quantos governos, empresas, grupos e sociedades deixam de
reproduzir certos acontecimentos porque nao lhes € conveniente lembrar, ou, quantas vezes
cabe a outras instancias produzirem as lembrangas para que néo haja esquecimento.

Nesse sentido, o trabalho da memaria contempla a ideia de que aquilo que o individuo
ou a sociedade escolhe lembrar ou prefere esquecer é capaz de legitimar ou deslegitimar
discursos, atitudes, comportamentos, cerimonias, direcionamentos sociais etc., fator que, além
de reproduzir interesses de ordem politica e econdmica, visa interferir diretamente sobre a
organizagao e o modus vivendi da sociedade como um todo.

Tomaremos, inicialmente, a expressao “dever de memoria”, a qual o filésofo Paul
Ricoeur (2007, p. 101) qualifica como sendo “o dever de fazer justiga, pela lembranga, a um
outro que ndo o si”. A tese do autor francés nos remete a nocao de divida histérica e as possiveis
lutas por reparo e reconhecimento de acontecimentos passados sensiveis. Para além do culto e
homenagem as vitimas que ndo mais se encontram presentes para impor sua defesa e o
esclarecimento dos fatos, o dever de memdria cumpre, hoje, um compromisso politico, de
responsabilidade e respeito para com o0s outros e seus familiares. Seguindo essa mesma linha,
Joel Candau (2011, p. 125) alerta para o fato de que “nao satisfazer o dever de memoria € expor-
se ao risco do desaparecimento (...)”, onde “(...) 0 esquecimento pode mesmo estar na origem
da perda de si mesmo”, ou seja, 0 autor relaciona a necessidade de lembrar a preservacéo das
identidades, de modo a oferecer-lhes sentido e dignidade.

Este conceito surgiu na Franga por volta de 1950 e recentemente vem ganhando
significados mais amplos, estando, hoje, fundamentalmente associado a eventos tragicos da
historia, como guerras e genocidios. Nesse &mbito, Auschwitz constitui-se modelo de acdo, ou,
a maxima daquilo que ndo pode e ndo deve ser esquecido (GAGNEBIN, 2006), um paradigma
irrefutavel da catastrofe social. Como explicar a exploracdo, a morte e o desaparecimento de
milhares de judeus na Segunda Guerra Mundial? Como aliviar o trauma de quem sobrevive a
esse tipo de calamidade? Como o trabalho de memaria pode contribuir enquanto instrumento

de luta e enfrentamento as tentativas de retorno da barbarie?
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No Brasil, 0 dever de memoria se aplica sobretudo aos casos de violacdo aos direitos
humanos ocorridos durante os periodos de colonizagéo e escravidao e que influenciaram todos
0s outros sistemas de opresséo, como a ditadura militar. Neles, milhares de vitimas, em virtude
de suas condicGes sociais, raciais e politicas, morreram ou tiveram suas dignidades defasadas
por agentes autoritarios. Tais episddios marcaram profundamente a historia do pais bem como
as geragBes subsequentes dos envolvidos, resultando em formas especificas de trauma,
preconceito e exclusdo!®. Contudo, considera-se que o dever de memoria pode ser aplicado
também as minorias que se manifestam no multiculturalismo — as lutas constantes de mulheres,
negros, nordestinos, refugiados e pessoas LGBT —, bem como as situagdes mais corriqueiras do
cotidiano que geram conflitos e interferem decisivamente no modo de ser e estar dos sujeitos.
Na perspectiva que empresta a memaoria como estratégia de luta e enfrentamento, Jeanne Marie
Gagnebin (2006) ressalta:

Na historia, na educacéo, na filosofia, na psicologia o cuidado com a memodria fez dela
ndo sé um objeto de estudo, mas também uma tarefa ética: nosso dever consistiria em
preservar a memdria, em salvar o desaparecido, o passado, em resgatar, como se diz,
tradicOes, vidas, falas e imagens. (GAGNEBIN, 2006, p. 97).

Trata-se, nesse sentido, de um compromisso ético pautado no dever de ndo esquecer.
Ao relembrarmos acontecimentos, costumes e valores de nossos antepassados, concedemos a
eles o respeito necessario e a n6s mesmos a oportunidade de compreendermos 0 nosso proprio
presente. Dessa forma, o dever de memdria apresenta-se como uma necessidade politica e
moral, representando a busca pela justica, pela verdade e pelo combate a qualquer tentativa de
retorno da barbarie.

Ao lado do processo de constituicdo do campo memorial, tem-se o trabalho com a
transmisséo historica. Ambas compreendem fontes legitimas de representacdo do passado, mas
diferem potencialmente em seus objetivos, isto €, representam duas vias de acesso ao passado
paralelas, porém sdo obedientes a duas logicas distintas. A historia tem por finalidade
esclarecer, propor a exatidao dos fatos, revelar e ordenar, enquanto o trabalho de memédria
pretende essencialmente a verossimilhanga, a instauragcdo, a modelagem e, por isso mesmo, “¢
atravessada pela desordem da paixao, das emogdes, dos afetos” (CANDAU, 2011, p. 132), 0

que, de fato, apresenta o risco de excesso de subjetividade.

10 Na oportunidade ressaltamos o posicionamento de autoridades governamentais que insistem em permanecer
com estratégias extremas de esquecimento em relagdo a ditadura militar de 1964 a 1985, quer seja por meio de
falas, documentos oficiais ou atos de abuso e negligéncia.
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Em sua obra, Candau declara ainda que “afetiva e magica, enraizada no concreto, no
gesto, na imagem e no objeto, a memoria ‘se compde dos detalhes que a confortam; nutre-se de
lembrancas vagas, globais e flutuantes, particulares e simbdlicas, sensiveis a todas as formas de
transmissao, censura ou proje¢des’” (Ibidem, p. 132). A historia, por sua vez, cumpre um dever
contrario a medida em que busca ser explicativa, exata, documental, intelectualmente objetiva,
porém, também, ndo imparcial. Em geral, ambas cumprem formas legitimas de representacdo
do passado servindo de estratégia militante e identitaria.

Walter Benjamin, em suas célebres teses Sobre o conceito de histdria, escritas em 1940,
condena a fatidica pretensdo do historiador em se identificar afetivamente com o ponto de vista
do vencedor, demonstrando assim a sua ligacao direta com os modelos tradicionais de poder e
dominacdo. Trata-se de uma relacdo que potencialmente desconstréi o fenbmeno da empatia
perante a humanidade, corteja os ideais dominadores, inibe a exposicdo de tantas outras
fundamentais causas e consequéncias, e a torna, na visdo do autor alem&o, uma ciéncia
historicista e burguesa. Criticos acusam os documentos tradicionais que comp&em tal ciéncia
de serem incapazes de dar conta das grandes catastrofes humanas do século, sobre o que elas
tém de indizivel quanto a violéncia e aos atos absolutos de desumanizacao.

Na mesma obra, Benjamin declara que “articular historicamente o passado nao significa
conhecé-lo 'tal como ele propriamente foi'. Significa apoderar-se de uma lembrancga tal como
ela cintila num instante de perigo” (Tese VI). Impreterivelmente essa tese se apresenta de forma
urgente, tendo em vista o reaparecimento dos ideais de corte fascista ao redor do mundo e a
reimplantacdo de tantos outros sistemas politicos autoritarios em pleno contexto pds-segunda
Guerra Mundial. Ao declarar que “a verdadeira imagem do passado perpassa, veloz” (Tese V),
0 autor suscita o efeito “lampejo” do passado no sentido de demonstrar que o presente clama
com veeméncia os fatos histdricos, e que se ndo nos atentarmos ao que esta acontecendo no
mundo agora, neste exato momento, corremos o risco de sucumbir, nos perder diante da historia
e entdo retroceder. Tal passagem tem por finalidade advertir o leitor, chamar a sua atencéo para
a necessidade de reconhecimento e apreensao desse passado para que outras mesmas catastrofes
néo se repitam.

Em um polo oposto e também concomitante ao ato de lembrar, temos o trabalho de
esquecimento. Este, enquanto dimensdo da condi¢do historica de humanos que somos
(RICOEUR, 2007, p. 38), pode aparecer exercendo uma funcdo redentora, nem sempre fragil e
puramente negativa quanto ao processo de restituicdo do passado, mas como fonte de éxito em
que pese mecanismos de defesa do ego, a saide emocional, a capacidade de “seguir adiante”.

Em todo caso, trata-se de uma questdo inerente e fomentadora de discussdes. Conforme aponta
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Phillipe Joutard (2007), o esquecimento se da de duas formas, “ha o esquecimento daquilo que
parece insignificante e ndo merece ser relembrado; e ha o ‘esquecimento de ocultagdo’, o
esquecimento voluntario, aquele do qual ndo se quer ter lembrancas, porque ele perturba a
imagem que se tem de si” (JOUTARD, 2007, p. 223).

Em um pais como o Brasil, deliberadamente marcado pela violéncia e acusado de ndo
ter memoria, o0 ato e a politica do esquecimento constitui um preocupante dispositivo que atua
na contramao do dever de memdria/justica. Jaime Ginzburg (2010, p. 124) alega que “a
memoria coletiva que a sociedade brasileira elabora para si mesma, dinamicamente, tem as
marcas e as limitagcdes de experiéncias de opressdo”. Para o autor, a forma¢ao do canone local,
sobretudo literério, tanto expressa ainda os interesses da tradicdo patriarcal, quanto revela o
carater agonico da experiéncia de violéncia, o que demonstra o esfacelamento do dever de
memoria em prol do ato de denegacdo também em termos estético-educacionais.

Do ponto de vista ndo ficcional, igualmente podemos afirmar que o Brasil tem
representado parte dessa terrivel imagem de uma humanidade sem memoria, tal como expde
Theodor Adorno no texto O que significa elaborar o passado, de 1963. O autor justifica o ndo
esclarecimento de eventos passados com base no principio de racionalidade e progressividade
dos ideais burgueses que procuravam (e ainda procuram) externalizar somente o que lhes
fossem conveniente, tanto em termos ideoldgicos quanto econdmicos. Segundo Adorno,
“quando a humanidade se aliena da memoria, esgotando-se sem folego na adaptacdo ao
existente, nisto reflete-se uma lei objetiva de desenvolvimento” (2008, p. 4). Nessa medida, 0

apagamento da memdria funcionaria como resultado de uma consciéncia vigilante, intencional:

Apagar a memoria seria muito mais um resultado da consciéncia vigilante do que
resultado da fraqueza da consciéncia frente a superioridade de processos
inconscientes. Junto ao esquecimento do que mal acabou de acontecer ressoa a raiva
pelo fato de que, como todos sabem, antes de convencer 0s outros é preciso convencer
a si proprio. (ADORNO, 2008 [1963], p. 4)

A forma institucionalizada de esquecimento que é a anistia (cuja prépria raiz
etimologica, em grego, acusa o termo), tem como finalidade a busca do perddo por parte do
Estado Democrético Brasileiro aqueles que durante o periodo de ditadura militar tiveram suas
liberdades ceifadas pelos 6rgaos de repressdo e tortura. Basicamente, a ideia consiste no pedido
de perddo e na indenizagao das vitimas como forma de “reconhecimento” e restitui¢ao da “paz”,
porém, tal exercicio opera muito mais como projeto de esquecimento e impunidade, haja vista
que o Estado acaba por “abafar” o direito dos cidadaos de relembrarem/elaborarem seu passado

e 0 de seus entes queridos, 0 que culmina no desgastante sentimento de revolta e indignacgéo
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por parte de grande parcela da sociedade. Também a propria Shoah, pensada como projeto de
esquecimento a partir do exterminio de judeus nas cameras de gas que era répido, eficiente e
desprovido de vestigios, refletem o carater transgressor da politica de esquecimento.

Por outro lado, como dito anteriormente, o trabalho de esquecimento como polo
complementar ao ato de lembrar pode também constituir um direito, um dever e uma
necessidade sobretudo em casos de trauma envolvendo guerras e genocidios em que a negacdo
do passado se apresenta como possibilidade unica de sobrevivéncia. Além disso, destacamos
que esquecer pode ser também parte do processo de construcao identitaria pelo sujeito com
relacdo ao seu passado.

A filosofia existencialista de Friedrich Nietzsche, em A Genealogia da Moral (1887),
considera que tanto o homem individual quanto a prépria humanidade sofrem com o passado,
logo defende a pratica do esquecimento como opg¢do para a manifestacdo da salde e da

liberdade. Segundo o autor:

Esquecer ndo é uma simples vis inertiae [forca inercial], como creem os superficiais,
mas uma forca inibidora, ativa, positiva no mais rigoroso sentido, gracas a qual o que
é por n6s experimentado, vivenciado, em n6s acolhido, ndo' penetra mais em nossa
consciéncia, no estado de digestdo (ao qual poderiamos chamar "assimilacdo
psiquica"), do que todo o multiforme processo da nossa nutricdo corporal ou
"assimilacdo fisica". Fechar temporariamente as portas e as janelas da consciéncia;
permanecer imperturbado pelo barulho e a luta do nosso submundo de 6rgéos
servicais a cooperar e divergir; um pouco de sossego, um pouco de tabula rasa da
consciéncia, para que novamente haja lugar para o novo [...]. (NIETZSCHE [1887],
p. 22)

Para o filésofo alemao, o homem livre é aquele que esquece. Nesse sentido, Nietzsche
elogia a virtude do esquecimento destacando-a como uma forma de sadde forte’: “[...] Eis a
utilidade do esquecimento, ativo, como disse, espécie de guardido da porta, de zelador da ordem
psiquica, da paz, da etiqueta: com o que logo se vé que ndo poderia haver felicidade, jovialidade,
esperanga, orgulho, presente, sem o esquecimento” (Ibidem, p. 22). Em todo caso,
consideramos que tanto o trabalho de memdria quanto o de esquecimento sdo essenciais, porem
necessitam ser relativizados na busca por uma politica da justa memdria (RICOEUR, 2007, p.
17).

Nosso intuito é avaliar tal demanda nas cangfes de Belchior, compreendendo que o
autor visa o trabalho de esquecimento como forma de evoluir no tempo, renega todo um passado
marcado por formas arcaicas e repressoras de comportamento em prol da construcdo de um

futuro ressignificado, moderno e libertador. Suas inten¢Ges de ruptura ndo ocorrem sem antes

11 Termo empregado pelo préprio filésofo.
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cumprir com o ato de rememoragdo ou sem antes instigar seu publico sobre a funcionalidade
do tempo. Ao contrario de Drummond que em seu livro de poemas memorialisticos investiu na
premissa de ter que “esquecer para lembrar”?, inferimos que Belchior engajou-se na misséo de
“lembrar para esquecer”. E por promover o desapego ao pensamento retrogrado e as praticas
autoritarias de governo com base em atos de recordacao que sugerimos que sua obra atue como

instrumento politico no que diz respeito ao dever de memoria.

1.4 A melancolia de resisténcia

Valia mais desejar que um dia a arte desapareca
do que ela esquecer o sofrimento, que é a sua
expresséo e na qual a forma tem a sua
substancia.

Theodor Adorno

Com o intuito de concluir, neste primeiro capitulo, o estudo tedrico que auxilia na
compreensdo do processo de construgdo identitaria na obra de Belchior, abordaremos, nesta
secdo, o conceito de melancolia e 0 modo como esta vem influenciando subjetividades e
perspectivas, especialmente no ambito da producdo artistica. Antes, porém, cabe ressaltar a
complexidade do tema, fator que aponta a necessidade de compreendé-lo por meio de um viés
interdisciplinar em que pese no¢des de ordem médica, filoséfica e literaria.

Podemos inferir que a melancolia constitui-se como um dos aspectos mais intrigantes
daquilo que conhecemos como modernidade. Trata-se de um tema que é ainda pouco explorado,
porém de grande importancia ao entendimento da conjuntura socioemocional do mundo
contemporaneo. Ao longo da histéria, o conceito de melancolia passou por incisivas
transformacdes chegando ao Brasil ganhando especificidades. De acordo com Jaime Ginzburg
(2010), durante o século XX, em alguns casos:

[A melancolia] se deve a forte presenga da violéncia em nossa historia politica e
social. Essa violéncia é particularmente intensa e sistematica nos periodos
caracterizados como regimes autoritarios, o Estado Novo e a Ditadura Militar, nos
quais seu exercicio foi metddico e planejado, mas ndo se restringe a eles, perpassando
no pais, ao longo de todo o periodo que Eric Hobshawm chamou de era dos extremos.
(GINZBURG, 2010, p. 98)

12 Referéncia a Boitempo, livro de poesias de carater memorialistico publicado por Carlos Drummond de Andrade
inicialmente em trés volumes: Boitempo | — Memédria (1968), Boitempo 11 — Menino antigo (1973) e Boitempo IlI
— Esquecer para lembrar (1979).
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A luz de autores como Moacyr Sciliar e Idelber Avelar em sua avaliagéo critica da
literatura latino-americana no livro The untimely present, Ginzburg apresenta uma perspectiva
que nos parece relevante, qual seja, a concepcao de que o termo melancolia pode estar associado
a atividade memorial humana a medida em que percebe que ha uma dificuldade de compreenséo
e representacdo do presente quando da ruptura com a concepc¢éo linear do tempo (lbidem, p.
99). Tal ruptura, por sua vez, acusa uma auséncia de superacdo do passado — ou, excesso de
passado — que implica, diretamente, na formacdo do estado melancdlico do sujeito. Em outra
obra dedicada ao estudo da melancolia, Jaime Ginzburg (2001) observa que “o melancdlico
estaria numa espécie de ponto-chave tenso, a partir do qual vé com sofrimento o passado, em
razdo das perdas, e se perturba com o futuro, pelo medo de um possivel dano” (Idem, 2001, p.
103). A percepcao do tempo, nesse sentido, é pautada pela melancolia que, logo, é também
articulada ao trauma. O entendimento do autor, portanto, permite-nos enveredar pelo campo
que considera o trabalho de memoria — relacdo com o tempo como sendo uma constituinte do
estado melancdlico individual e coletivo.

Seja na musica, no cinema, nas artes plasticas ou na literatura, a melancolia corresponde
a uma caracteristica recorrente no campo das producdes artisticas trazendo com ela importantes
discussdes em torno de sua legitimidade: aquela que é vista como declinio psiquico e humoral
do sujeito (patologia) ou como condicao existencial natural do ser humano (estado).

O termo em si vem do grego melas (negro) e kholé (bile) que em conjunto significa bile
negra (melaina cholé). Tal conceito designa o fluido liquido produzido pelo figado como
auxiliar na digestdo dos alimentos, no entanto, Hipdcrates, estudioso de medicina na Grécia
Antiga, associou a producdo excessiva dessa substancia no organismo a condicao responsavel
pelo sentimento de tristeza no individuo. Logo, tal circunstancia fisioldgica passou a explicar
também o estado de descontentamento profundo sobre a condi¢do existencial humana.

Ressaltaremos, contudo, o estudo da melancolia que a considera uma fonte de luta e
ressignificacdo, tal qual propde Cibele Verrangia Silva em sua Tese de Doutorado dedicada a
criacdo e andlise do conceito melancolia de resisténcia, especialmente nas obras Mayombe e A

Geracao da Utopia do escritor angolano Pepetela. Nelas, a autora defende a seguinte ideia:

No lugar de pensarmos a melancolia como solo infértil, terreno éarido, infrutifero, a
ressignificacdo que fazemos da melancolia, a percebe como potencialidade
transformadora, autoral, anti-hegemonica, tendo na producdo artistica,
especificamente, literaria, sua representacdo maxima. A melancolia sera metaforizada
em arte que, numa linguagem muito caracteristica, beira 0 desapontamento e o
desencanto, a0 mesmo tempo em que ousa desafiar o sistema e se refaz num processo
de luta e resisténcia. (SILVA, 2018, p. 64)
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Nessa perspectiva, a professora explora uma outra possibilidade de compreensdo da
melancolia que busca claramente fugir do entendimento tradicionalmente difundido, isto é, a
forma apreendida no ocidente de que esta corresponde Unica e fatalmente a questdes fanebres,
pessimistas e decadentes e que, portanto, todo individuo ou obra que apresente a referida
caracteristica estara envolto (a) por esta “carga” puramente negativa. Pelo contrério, seu
trabalho visa ressaltar sobretudo a “substancia regenerativa” contida no conceito-fluido e todo
seu aspecto agregador, tomando como exemplo os personagens das narrativas de Pepetela que
em face das lutas constantes por independéncia e dignidade enfrentaram situacfes de excesso
(trauma) decisivas nas construcdes de suas identidades.

A melancolia de resisténcia parece-nos decisiva em circunstancias de
desenraizamento, exilio, nostalgia e saudade, guerras, violéncias, despersonaliza¢des
de toda a espécie, como o racismo, produzindo, num aparente paradoxo, levantes

criativos de embate e combate, construindo epistemologias no contexto pds-colonial
(Ibidem, p. 64).

Sendo assim, consideramos que a referida obra auxilia na compreensdo do aspecto
melancoélico que atravessa a lirica de Belchior, tendo em vista sua condigdo de migrante na
década de 1970 no Brasil, isto €, sujeito que vivenciou a experiéncia do dezenraizamento, sofreu
preconceitos e buscou resistir artisticamente aos absurdos de um regime ditatorial com o intuito
de lutar por um futuro melhor e mais justo.

Importante ressaltar que a busca por um significado preciso para o termo melancolia até
hoje constitui-se um desafio. Dentre as possibilidades elencadas ao longo da historia, podemos
pensa-la como um profundo estado de tristeza pessoal, um quadro inescapavel da
psicopatologia, um pecado mortal, um furor criativo ou até mesmo a condicdo que alimenta o
pensamento suicida, no entanto, inicialmente, concentramo-nos na premissa basica de que,
desde o século 1V a.C. na Grécia, a melancolia é tida, sobretudo, como um estado tipico da alma
humana, ou, um trago psiquico/comportamental constitutivo de algumas personalidades que,
por esta razdo, revela-se um fator determinante no processo de construcdo identitaria dos
sujeitos.

Segundo a medicina hipocratica, todos 0s nossos estados de a&nimo seriam regulados
pelo fluxo dos quatro humores ou fluidos vitais, quais sejam, o sangue, a fleuma, a bile amarela
e a bile negra, sendo a busca pela justa medida destas quatro substancias o fator responsavel
pelo equilibrio do vigor humano. Esta tltima, melan kholé, decorreria de um tipo de degradagéo
do sangue, uma putrefacdo que desordena o funcionamento do corpo. Tal substéncia negra

conduziria, portanto, o individuo a um estado conflitivo de medo e desanimo, dai os sintomas
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do melancdlico: a lenteza de gestos, 0 comportamento precavido, o abatimento, a genialidade
criativa irritadica. A partir de entdo, essa misteriosa tristeza seguiu seu curso oscilante na
histéria humana, enviesando-se pelos campos da espiritualidade, da filosofia, da vida moral,
das artes e letras, e desencadeando ora um quietismo desesperado ante as miséerias do mundo,
ora a abertura das portas da percepgéo.

Dois textos séo fundadores e fundamentais para a compreensédo do termo em questéo: O
homem de génio e a melancolia - Problema XXX (1998), de Aristoteles e Luto e Melancolia
(2011 [1917]), de Freud. A viséo aristotélica iniciada na Grécia Antiga cuidou de associar o
estado melancélico humano a nogdo de genialidade, isto é, para Aristdteles, os individuos
portadores da bile negra estariam também condicionados a disporem de uma profunda
capacidade criativa, significando aquilo que ele classificou como homens de excecdo. Tais
homens excepcionais, por sua vez, foram representados especialmente pelas figuras dos artistas,
poetas, filbésofos e politicos que, por apresentarem significativa experiéncia subjetiva, estariam
também dotados de toda uma comocdo melancélica. Assim, o filésofo grego apresenta o
conceito “ndo como patologia ou algo a ser superado, curado, mas como um carater especial da
subjetividade humana, que singulariza alguns sujeitos” (SILVA, 2018, p. 81).

Aristdteles destaca, ainda, que o efeito causado pela producdo de bilis negra no
organismo se manifesta de forma individual, sendo necessario conhecer a causa da natureza
melancdlica de cada um. Nessa condicdo, firma-se a maxima de que os melancdlicos seriam
seres de excegdo por natureza e ndao por doenga.

Uma das formas de manifestacdo e apreensdo da acdo da bile negra no organismo,
segundo o autor, pode ser comparada a experiéncia do vinho, que, dependendo da qualidade e
da quantidade ingerida, induz o sujeito a comportamentos audaciosos, violentos, insanos ou
amaveis. Nessa analogia prevalece o fator da inconstancia, isto é, da possibilidade de
comportamentos variados, das causas de efeitos diversos atuando como mecanismo de defesa
da substéncia. De acordo com Cibele Silva (Ibidem, p. 83), Aristoteles enfatiza, portanto, um
outro aspecto determinante no tocante ao perfil melancolico, que € o carater de ambivaléncia.
Assim como o vinho, a melancolia também pressupde 0s estados quentes e frios que podem
atuar de forma direta na construgdo de uma identidade instavel e volavel. Ao mesmo tempo em
que pode agir covardemente, 0 sujeito se enche de coragem; se detém um comportamento
reflexivo e introspectivo, pode também assumir atitudes de forma agitada; se apresenta tracos
de loucura, pode estar também propenso a desenvolver talentos, e assim por diante. Contudo,

ha também uma possibilidade de norma nessa mistura instavel, na qual o equilibrio entre o
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quente e o frio é capaz de gerar a saude do melancélico. Nesse sentido, o pensador menciona o

fendmeno da eukrasia (a boa krasis, a boa mistura):

[...] um humor que é por natureza instavel, daquilo que é por esséncia uma mistura
inconstante, e, portanto, a-normal ou sem norma. E ndo se pode explicar esta boa
mistura ou eukrasia a ndo ser pelo resfriamento do quente ou 0 aquecimento do frio,
quer dizer, um certo equilibrio fragil entre o quente o frio. (CHAUI-BERLINCK,
2008, p. 43).

A loucura, na visdo de Aristoteles, representa ainda uma importante fonte para a
construcdo do conceito de melancolia, pois pode ser entendida “como a capacidade que o sujeito
tem de sair de si mesmo” (SILVA, 2018, p. 84). Seu principio de fuga do “estado normal” vem
acompanhado de certa ousadia necessaria ao individuo, permitindo que o mesmo olhe para a
situacdo de forma alheia, o que pressupde toda uma dose espiritual, intuitiva, analitica e,
também, revolucionaria'® na construgdo das narrativas.

Por fim, vale destacar o cuidado de Aristoteles em tomar a poesia como 0 “género
literario escolhido para a problematizagdo da produtividade do melancolico” (Ibidem, p. 84).
Por ser lugar de inspiracdo, a arte poética permite que o sujeito conquiste autonomia e tenha a
oportunidade de metaforizar a vida.

Se o0 pensador grego nos apresentou uma versdo filoséfica da melancolia que a toma
como um estado virtuoso da alma, Sigmund Freud, em sentido oposto e séculos mais tarde,
desenvolveu teorias clinicas que consideram o fenémeno uma patologia. Ambos os estudos, no
entanto, contém fontes essenciais para a discussao no presente trabalho.

Em Luto e Melancolia (2011 [1917]), o objetivo principal de Freud é associar o estado
melancélico ao afeto normal do luto, considerando que ambos 0s conceitos surgem de uma
mesma causa, qual seja, a perda de um ente querido, de uma abstracao ou de um ideal. O luto,
nesse sentido, é constatado a partir do momento em que o principio de realidade vence o ego,
gerando, assim, a reacdo a perda, sendo que, em algumas pessoas, esse fendmeno se da sob
forma de melancolia, a considerar uma certa predisposigéo patoldgica'®.

Na viséo do autor, o trabalho do luto consiste em afastar toda forma de libido sobre o

objeto perdido, o que claramente nao corresponde a uma tarefa facil. Freud determina que “esta

13 Em 1988, Belchior langou, pela gravadora Philips, o aloum Elogio da Loucura, em que, servindo de referéncia
a célebre obra renascentista do escritor, filosofo e tedlogo Erasmo de Roterdd, denunciou em suas cangdes, muito
a partir da satira, possiveis males contemporaneos como a hipocrisia, a intolerancia e os vicios da sociedade
capitalista.

14 O autor, entretanto, ndo considera o luto uma patologia carente de tratamento médico. Confia que, com o passar
do tempo, este estado inegavel do processo de perda pode ser superado e por isso julga inttil ou mesmo prejudicial
qualquer forma de interferéncia sobre o mesmo. (FREUD, 2011, p. 5)
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oposic¢do pode ser tdo intensa, que da lugar a um desvio da realidade e a um apego ao objeto
por intermédio de uma psicose alucinatoria carregada de desejo” (FREUD, 2011, p. 5).

A busca pelo desligamento da catexia, que € o processo pelo qual a energia libidinal
disponivel na psique é vinculada a representacdo mental de uma pessoa, ideia ou coisa, torna-
se entdo um processo dispendioso, que demanda tempo. Ao ser finalizada, 0 ego encontra
novamente seu estado livre e desinibido e, assim, o trabalho do luto é concluido. Neste, a busca
pela aceitacdo da perda torna-se um objetivo desafiador e gerador de novas formas de
degradacéo psiquica e comportamental que mantém relagéo direta com o estado da melancolia.

Assim, Freud define os tracos mentais caracteristicos do fenémeno melancélico como:

[...] um des&nimo profundamente penoso, a cessagdo de interesse pelo mundo externo,
a perda da capacidade de amar, a inibicdo de toda e qualquer atividade, e uma
diminuicdo dos sentimentos de auto-estima a ponto de encontrar expressao em auto-
recriminagdo e auto-envilecimento, culminando numa expectativa delirante de
punicéo. (Ibidem, p. 5)

A melancolia é tida entdo como um sintoma que deturpa a alma humana, provoca o
instinto da inibicdo tornando o sujeito fragil e introspectivo. Com exce¢do da perda da
autoestima, todos os sinais mencionados confundem-se com as reagbes do luto. Ambos
compartilham especificamente a mesma perda de interesse pelo mundo externo. “Para Freud a
melancolia se estabelece analogamente ao luto, mas um luto prolongado, patolégico, uma
tristeza que invade o ego, que modifica o sujeito, que atrapalha o desenvolvimento social do
individuo e que, portanto, necessita de tratamento e cura” (SILVA, 2018, p. 77).

Esse constitutivo sentimento de tristeza culmina fundamentalmente em um modo
especifico de perda da autoestima. Para o individuo enlutado, o0 mundo é quem perde o valor e
o sentido, no caso do melancolico, é o préprio ego que se deteriora. A incapacidade de lidar
com o proprio eu, portanto, leva o sujeito a repensar a vida, a se sentir moralmente desprezivel
ao ponto de se autoenvilecer. Nesse sentido, a autocritica e o delirio de inferioridade sdo
guestdes que se manifestam de forma exacerbada e podem vir acompanhadas pela insonia e
pela recusa a se alimentar. Freud (2011, p. 7) afirma que “no quadro clinico da melancolia, a
insatisfacdo com o ego constitui, por motivos de ordem moral, a caracteristica mais marcante”.

H4, ainda, um fator consideravel no tocante a condi¢do melancolica, de acordo com o
pensamento do psicanalista, que corresponde aos efeitos do inconsciente. Blogueios como
inibicdo e perda de interesse sdo vistos de forma clara e consciente no luto, isto é, sdo

naturalmente intrinsecos ao processo pois é evidente que existe a perda plena do objeto, o que
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ndo acontece em casos de melancolia, onde ndo se sabe bem ao certo a razéo do sentimento.
Logo, essa perspectiva aponta para o carater fantasioso e inconsciente do estado melancélico.

Tais ocorréncias, somadas as altas doses de autocritica e autorreferéncia, resultam em
importantes discussdes acerca do ego e apontam, ainda, a base narcisista do perfil melancolico.
Ha& inimeros casos de contradicdo, em que o individuo se utiliza de criticas que na verdade ndo
sdo voltadas para si, mas para o outro que de alguma forma Ihe feriu, fazendo surgir a regressao
da libido ao ego. Se bem repararmos “(...) percebemos que as auto-recriminacdes sdo
recriminacgdes feitas a um objeto amado, que foram deslocadas desse objeto para o ego do
proprio paciente” (Ibidem, p. 8). Tal sentimento recalcado ird contribuir para a construgdo de
uma imagem macante do melancélico, daquele que, por conta de uma perda inesperada se
revolta, se contradiz e até mesmo se vitimiza.

A ambivaléncia também ird assumir uma pré-condicao decisiva, especialmente em casos
onde ndo ocorrem uma retragdo regressiva da libido. O sujeito passa a adquirir um
comportamento ambiguo, em que se entrelagam sentimentos de amor e édio e torna possivel a
sensacdo de prazer a partir de alguma situacao perigosa.

Contudo, é a partir da ideia de mania desenvolvida por Freud que a autora ira
consubstanciar a sua tese em torno do conceito de melancolia de resisténcia. O psiquiatra
destaca o episddio maniaco como um dos polos complementares do complexo melancélico que
tem por objetivo cumprir exatamente a funcdo oposta em seus sintomas. Em uma perspectiva
contréria a inibicdo promovida pela melancolia, a mania vem como uma espécie de libertacéo.
Quando finalmente o eu consegue vencer — temporariamente — a batalha contra a consciéncia
moral que atormenta o0 ego, a mania surge em forma de triunfo, quer dizer, a energia gasta
durante o processo de retracdo da libido sobre o objeto perdido retorna euforicamente.

Enfim é chegado o0 momento em que o eu melancolicamente reprimido desfaz de sua
condicdo retraida e tem reacGes muito exageradas no polo oposto. Tal atitude, no entanto, ndo
€ minuciosamente estudada pelo psicanalista, sendo, nesse sentido, carente de atencdo e
reinterpretagdes. Com isso, Silva subverte a ideia de Freud, utilizando-se do efeito transgressor

da mania para entdo ressignifica-la:

Nossa tese visa pensar a melancolia de resisténcia, aquela que através do
envolvimento profundo do sujeito com seu eu mais interior, faz com que ele responda
de forma criativa, autoral, emancipada frente as adversidades e opressdes do sistema,
retornando do estagio de desencantamento e apatia renovado, recuperado. O exagero
que Freud entende como mania de modo a patologiza-lo, entendemos como processos
de resisténcia e enfrentamento a dominagdo. (SILVA, 2018, p. 80)
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Pensando do ponto de vista literario, temos entdo a construgdo de narrativas em que 0s
personagens se mostram reprimidos e apaticos em um primeiro momento e vdo, aos poucos,
garantindo formas de denunciar as situacdes de conflito e demonstrar acdes de resisténcia.
Consideramos que tal perspectiva auxilia na compreensdo dos versos belchiorianos, cujo teor
abrange toda uma dor latente, profundas doses de introspeccao e analises criticas da realidade
que na verdade atuam de forma a garantir a ressignificacdo do sujeito. Em seu contexto de
adaptacdo constante e sobrevivéncia as novas imposi¢des politicas e industriais, manter a
sanidade e o otimismo diante da situacdo constitui o desafio maior, e € na arte, sobretudo a
musical, que o cearense afirma seu perfil melancélico e insurgente.

Diferentes interpretacdes ocorrem quando pensamos sobre o lugar da melancolia na
musica brasileira. O Brasil, um pais mundialmente conhecido por sua alegria e bom humor,
imagem que se cristalizou por meio de praticas e discursos ao longo do século XX, tem, por
outro lado, uma face triste que é pouco considerada e analisada pela critica e pelos proprios
brasileiros. Em um ensaio dedicado a presenca da melancolia na masica popular brasileira,

Allan de Paula Oliveira (2014) destaca que:

Esta face melancélica, também expressa (e muito) na musica popular, ndo representa
a imagem oficial do povo brasileiro, ndo sendo, assim, a forma pela qual ele se
apresenta no exterior. Porém, isto ndo quer dizer que tais valores — a tristeza e a
melancolia — ndo estejam presentes e ndo sejam cultivados na cultura brasileira em
diversas das suas manifestacbes. (OLIVEIRA, 2014, p. 8)

O autor explora o ritual onde a imagem da alegria é encenada, isto €, o Carnaval, evento
extraordinario que visa um momento de inversdo das regras e das posi¢cdes sociais. Neste, as
pessoas assumem, por, pelo menos cinco dias na pratica, comportamentos jocosos e bem-
humorados, onde 0 homem se veste de mulher, mulheres usam bigodes etc. No entanto, segundo
Oliveira (2014, p. 13), o humor aqui “ndo aparece como regra, mas, sim, Como exce¢do, como
modo de estar no mundo que foge as imposi¢des do cotidiano”. A musica de Chico Buarque,
intitulada “Sonho de um carnaval”, de 1966, aparece como exemplo: “Carnaval, desengano/
Deixei a dor em casa me esperando/ E brinquei, e gritei e fui vestido de Rei/ Quarta-feira sempre
desce o pano”. O cotidiano, representado pela ordem, pelo ordinario e pela dor sdo deixados
em casa, enquanto a alegria, na verdade, ndo passa de um fingimento que dura apenas o “tempo
da folia”, pois sempre é chegada a quarta-feira de cinzas, o dia em que é preciso encarar a tensa
e obscura realidade. Sobre o contexto de producéo inicial das festas carnavalescas, tinha-se
ainda a febre dos sambas-cangdes, caracterizados pelas letras tristes de andamento lento, os

quais eram interrompidos pela subversao e pelo riso. Aqui, Oliveira destaca Vinicius de Moraes
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e seu “Samba da béncdo”: “E melhor ser alegre que ser triste, alegria é a melhor coisa que
existe”, a continuagdo da letra revela o lado oculto: “mas para fazer um samba com beleza, é
preciso um bocado de tristeza, € preciso um bocado de tristeza, sendo ndo se faz um samba nao”
(Ibidem, p. 14).

Ainda com relacdo a cancdo popular, destacamos alguns aspectos que colaboram para a
atribuicdo de estados de espirito mais tristes e melancdlicos, quais sejam, a) o conteido da letra
quando expressa questdes de ordem sentimental e/ou desiludida b) o andamento lento da
musica; c) as questdes referentes a tonalidade da can¢do — maior ou menor — gerando um efeito
de tensdo ou de resolucdo na configuragdo musical. Claramente, os modos de recepgdo que
caracterizam uma masica como triste ou alegre dependem muito da percepcéo individual do
ouvinte, ou mesmo do contexto historico ou cultural em que ele esta inserido. Parte do que faz
uma cancao parecer mais alegre ou mais soturna também diz respeito a algo intrinseco a prépria
masica, como a disposic¢ao das notas no campo harmdnico, que por vezes se da de forma mais
equilibrada ou dissonante, ainda assim, a composicdo das escalas com acordes maiores ou
menores mantém-se evidente no processo de distin¢do entre um tipo musical e outro. Na visao
de Luiz Tatit (2012), o modo maior estaria associado aos impetos euforicos, enquanto o modo
menor corresponderia aos estados disforicos, podendo ser talvez traduzidos, no universo da
cancdo, como adequacdo aos estimulos fisicos e aos estimulos emotivos, respectivamente.
(TATIT, 2012, p. 157). Ainda segundo o autor:

Tudo ocorre como se 0 modo menor fosse um primeiro estagio de dissonancia, mais
propenso a representar a tensdo disjuntiva: a perda, a auséncia, a frustracéo e todas as
paix0es terminais de disforia. [...] Afastando-se das ressonancias corporais, a
tonalidade menor favorece a primazia da paixdo sobre a acdo, adequando-se
perfeitamente aos textos que configuram um estado emotivo. (TATIT, 2012, p. 158)

N&o obstante, € esperado que uma cultura que tenha passado por tantos eventos tragicos
ao longo da histéria disponha de obras e perspectivas impregnadas do carater melancélico.
Nesse quadro, cabe a mediacao conceitual decisiva da integracao entre forma e contetdo, forma
e historicidade, sobre a qual Theodor Adorno langa luz em Teoria Estética (1970, p. 16): “0s
antagonismos nao resolvidos da realidade retornam as obras de arte como o0s problemas
imanentes de sua forma”. A prépria tensdo interna da obra é, portanto, significativa na relacéo
com a tensdo externa. Toda a elaboracdo estética estaria, nesse sentido, diretamente associada
ao peso do passado que por sua vez envolve sofrimento, injustica, perdas individuais e coletivas.

Contudo, tratamos aqui de uma melancolia que se quer analitica e, sobretudo, atuante.

Tanto em termos comportamentais, quanto artisticos, a melancolia corresponde a uma
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caracteristica constitutiva da cultura e do povo brasileiro, sendo também parte indispensavel da
condicdo humana. Diferentemente da depressdo que é de fato considerada uma patologia que
causa apatia e paralisia, a melancolia “é melhor compreendida como ‘experiéncia existencial’
que leva o sujeito a um estado mais profundo de reflexdao” (SILVA, 2018, p. 71), sendo,
portanto, fator determinante do ato critico e criativo, mesmo que se dé no campo da tristeza, do
desconforto e da perda de sentido da vida cotidiana.

Comi isso, inferimos que a melancolia se associa a disposi¢édo para a atividade filosoéfica,
corresponde a um tipo de experiéncia existencial que permite que o individuo sinta, pense e
contemple de modos que, em condi¢es equilibradas, ndo seriam possiveis; ela cria novas
realidades a partir de sua conexdo com a produtividade artistica. O melancolico, por possuir
uma diversidade de caracteres dentro de si, sofre, mas deste sofrimento mesmo encontra as
chaves necessarias para a busca das respostas, ou seja, aprende a ser resiliente. Tal conceito ndo
deve ser restringido, portanto, a dimensdo do sofrimento e da dor, com isso defendemos que
ndo ha falta de beleza na condi¢cdo melancélica, ha falta de aceitacdo, na qual € imperioso o
entendimento desta como necessidade humana diretamente relacionada a capacidade de luta,
resisténcia e ressignificacéo.

Seja na literatura, na musica, no teatro ou na danca, dentro do nosso contexto, a
melancolia é também frequentemente articulada ao trauma, a situacfes de excesso e de perda
que causam a sensacio de vazio e auséncia da libido. E através das narrativas soturnas que
poetas, musicos, escritores etc., ndo deixam esquecer a dor que fere a memdria do artista/eu
lirico e de toda uma sociedade que sofreu as barbaries de um sistema autoritario e desumano.
Tais ocorréncias nos levam, novamente, a toda uma dificuldade de compreensdo e
representacdo do presente, pois a memdria cuida de trazer a tona as lembrancas horrendas de
um passado gque na verdade nao foi elaborado, muito menos superado. No caso das narrativas
de Belchior, é possivel observar os traumas e 0s sonhos de uma geracdo marcada pelo medo e
pela incerteza, em que a tentativa de interpretar o presente se da, sobretudo, de forma a combater
0s habitos retrogrados de um passado presente. Nossa proposta é destacar o modo como o papel
da memoria e da melancolia contribui para a construcdo do sujeito migrante-resistente na

poética do cantor.
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CAPITULO 2 - AVOZ RESISTE E A FALA INSISTE

Em conferéncia originalmente proferida em inglés na Universidade Central Europeia de
Budapeste em marco de 2003, Paul Ricoeur (2003) coloca a questdo do dever de memaria sob
o titulo da “reapropriagdo do passado historico por uma memoria instruida pela historia, e ferida
muitas vezes por ela”. Mais adiante, destaca o oficio da historia como “modo de apropriagdo
do passado pela memoria”. Isto implica pensar que, embora assumam funcdes distintas, a
memoria e a historia se constituem por meio de um didlogo constante, sendo, por isso mesmo,
indissociaveis e antagonicas: a primeira corresponde a representacdo daquilo que é de ordem
empirica, subjetiva e verossimil, e a segunda, daquilo que € documental, verificavel e, portanto,
pragmatico. Ambas sdo fundamentais ao reconhecimento daquilo que foi.

Sendo assim, para melhor entendermos o funcionamento do trabalho de memoria e o
aspecto da melancolia em Belchior, acreditamos ser necessario um estudo do contexto histérico
que compde sua obra, e que envolve o dramético periodo autoritario da ditadura militar iniciada
em 1964, no Brasil. Em tempo, ndo nos interessa, no presente trabalho, aprofundar a analise
dos aspectos socio-politicos que desencadearam a instauracao do golpe e as praticas da ditadura
militar. Interessa-nos, exclusivamente, uma breve retomada do panorama histérico como forma
de situar o leitor e de contribuir para a compreensao dos conceitos empregados nas analises das
cangOes. Para tanto, baseamo-nos nas contribui¢des de autores como Ferreira e Gomes (2018)
e Napolitano (2014).

2.1 Militares no poder: o golpe de 64

Por isso cuidado, meu bem, h& perigo na esquina
Eles venceram e o sinal esta fechado para nos
Que somos jovens (...)

Belchior
Os anos que antecederam o golpe de 64 foram de grande efervescéncia politica e

cultural. Apds o periodo de governo dos substitutos'® de Getulio Vargas, Juscelino Kubitschek

assume a presidéncia da Republica juntamente com o vice Jodo Goulart em 1956, tragando um

15 Com a morte de Getulio Vargas, assumiu a presidéncia da Republica, inicialmente, o vice Café Filho, que foi
afastado por motivos de salde. Na sequéncia, o cargo foi provisoriamente ocupado por Carlos Luz e, ainda, Nereu
Ramos.
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plano de agdo desenvolvimentista cujo ideal era trazer ao Brasil o desenvolvimento econdmico
e social. Para tanto, a candidatura de JK cunhou o slogan “50 anos em 5” com o intuito de
afirmar que, durante os cinco anos de governo, o Brasil avancaria consideravelmente seus
indices econdmicos, estruturais, sociais etc.

Sua administracdo estava baseada no Plano de Metas, um programa que priorizava as
obras de infraestrutura e o estimulo & industrializacdo, tais como a construcdo de usinas
hidrelétricas, a implantacdo da industria automobilistica, a ampliacdo da producéo do petroleo
e 0 investimento na construcdo de 20 mil quilébmetros de rodovias. Além dessas obras, o
governo de Juscelino empenhou-se também na construcdo da nova capital do pais, Brasilia,
com plano urbanistico tragado por Lucio Costa e projetos de arquitetura moderna coordenados
por Oscar Niemeyer, acao vista como modelo de integracdo econémica do interior do territorio
brasileiro, mas também como meio de reforco do nacionalismo. Assim, tal como ocorrera com
a regido Sudeste, o Oeste passou a ser visto por milhares de brasileiros excluidos
economicamente como 0 mais novo espaco de oportunidades, dados os empregos gerados com
a realizacdo das obras.

Ocorreu que, em funcdo do grande numero de obras puablicas, elevou-se também a
quantidade de empréstimos e investimentos tomados de bancos estrangeiros, o que contribuiu
para 0 aumento da divida externa no pais gerando, assim, o disparo da inflacdo. Além disso, o
desenvolvimentismo de JK ndo operou de forma homogénea em todas as regifes do pais. A
miséria e 0 atraso econdmico de diversas regides impulsionaram grandes fluxos migratérios de
pessoas que buscavam melhores oportunidades na regido Sudeste do Brasil. Também foram
constantes as consequentes reclamacdes por parte da classe operéaria e vinculada aos projetos
sociais, ja que o momento de prosperidade nacional, nesse caso, veio a beneficiar sobretudo as
elites e as classe médias.

O clima de contradicao e conflito ird perdurar nos anos seguintes especialmente quando,
em 1960, Janio Quadros, apoiado pela UDN?®, vence as eleicdes para presidente e toma posse,
em 1° de janeiro de 1961, ao lado do vice Jodo Goulart (Jango), candidato pelo PTBY'. Sua
atuacdo, embora curta, teve grande repercussdo. Utilizando-se do simbolo de uma vassoura, 0
presidente eleito conquistou parte de seu eleitorado prometendo combater a corrupgéo e “varrer

a sujeira” da administracdo publica, em contrapartida, cuidou de assuntos corriqueiros, Como a

16 Unido Democratica Nacional: partido politico brasileiro fundado em 1945, radical opositor a figura de GetUlio
Vargas e de orientacdo conservadora.

17 A legislacdo eleitoral vigente naquele periodo possibilitava o presidente ser de uma chapa e o vice-presidente
ser de outra.
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proibicdo de langa-perfumes no carnaval, das brigas de galo, do uso de biquinis em desfiles de
beleza etc. Posteriormente, mesmo sendo contrario ao comunismo, condecorou 0 ministro da
Economia de Cuba, Ernesto Che Guevara, com a principal comenda brasileira: a Ordem do
Cruzeiro do Sul. Diante da incoeréncia de suas atitudes, Janio Quadros perdeu o apoio de grupos
importantes, até que, em 25 de agosto, 7 meses depois, renunciou ao cargo.

Para os historiadores Jorge Ferreira e Angela de Castro Gomes (2018):

[...] tudo indica que Janio planejava um golpe de estado. O envio do vice-presidente
Jodo Goulart para chefiar delegacdo a China comunista, certamente fazia parte de seus
planos. Possivelmente, Janio esperava retornar a presidéncia com apoio popular e
militar, diminuindo os poderes do Congresso Nacional. O parlamento, contudo, ndo
foi avisado de seus desejos e ndo agiu como ele esperava: aceitou sua rendncia
imediatamente. O povo e muito menos os militares sairam em sua defesa. Mais uma
vez, instalava-se uma grave crise politica, que se agravou quando os trés ministros
militares emitiram nota avaliando a “inconveniéncia” da posse de Goulart. [...] O que
também ndo se esperava é que os parlamentares (até os udenistas) rejeitassem a nota
e afirmassem que a Constituicdo deveria ser cumprida: o vice-presidente deveria
tomar posse. (FERREIRA; GOMES, 2018, p. 273)

A rendncia de Janio mudou a conjuntura politica brasileira. Contrariando as regras da
Constituicdo, militares, politicos udenistas e grandes empresarios nacionais e estrangeiros
objetivavam impedir a posse de Jodo Goulart acusando-o de ser um “perigoso comunista”. Por
outro lado, grupos formados por lideres sindicalistas e trabalhadores, profissionais liberais e
pequenos empresarios, atuavam favoravelmente & posse, em cumprimento da lei'8. Para ndo
encaminhar o pais a uma guerra civil, a mudanca do regime presidencialista para
parlamentarista foi a solucdo encontrada na época para resolver o impasse criado pelo veto
militar, mas, logo em 6 de janeiro de 1963, um plebiscito popular restaurou o regime
presidencialista no Brasil.

Enfim, Jango, que era considerado herdeiro politico de Getulio Vargas, p6de assumir a
presidéncia. Seu intuito era reforcar uma linha de governo nacionalista e reformista, porém,
foram muitos os problemas que precisou enfrentar, o que torna a analise de seu governo uma

fonte imprescindivel para que se entenda o golpe de 64.

Em 24 de janeiro de 1963, o presidente empossou seu novo ministério. Os nomes
escolhidos mostravam o proposito de buscar apoios politicos entre forgas de centro e
de esquerda, mas evitando a radicalizacdo. [...] Nada que pudesse dar argumentos a
uma propaganda anticomunista. Mas a situagdo econdmica e financeira do pais era de
absoluto descontrole. O Brasil chegou ao final de 1962 com déficit na balanca de
pagamentos de 360 milhdes de délares, quando no ano anterior tinha sido de 14

18 Com lideranca de Leonel Brizola, cunhado de Jango e entdo governador do estado do Rio Grande do Sul, foi
declarada a Campanha da Rede da Legalidade, que pretendia assegurar, livre ou mesmo forcadamente, a posse de
Jango em cumprimento da lei e da democracia.
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milhGes. Além disso, em 1962 foram emitidos quase 509 bhilhdes de cruzeiros,
enquanto em 1961 a emisséo fora de quase 314 bilhdes. Os nimeros da producédo do
pais eram também muito preocupantes: o PIB caiu de 8,6%, em 1961, para 6,6% em
1962. Porém, o que mais atormentava os trabalhadores era 0 aumento do custo de
vida: a inflacdo de 1961 foi de 33,29% e a de 1962 chegou a 49,4%. Além da alta
acelerada dos pregos, o desabastecimento de mercadorias irritava e assustava a
populacdo. Sdo numerosas as analises que consideram a crise econdmica como um
fator muito importante na desestabilizacdo do governo Goulart. (FERREIRA;
GOMES, 2014, p. 90)

Mesmo enfrentando graves empecilhos de carater socioecondmico, Goulart foi adiante
com sua estratégia formalizada por meio do Plano Trienal de Desenvolvimento Econémico e
Social que, de acordo com os autores, dispunha basicamente de dois objetivos: conquistar o
apoio politico dos setores conservadores da sociedade e ganhar a confianca dos credores
internacionais, para obter recursos financeiros e renegociar a divida externa (FERREIRA,;
GOMES, 2014, p. 91)

O governo Jango firmou-se muito estrategicamente como um modelo de Republica
liberal populista, visando formas de negociacao e acordos com os setores da sociedade, na busca
por um certo equilibrio econdmico e social. Embora fosse praticamente consensual, o Plano
Trienal — que também incluia a reforma agréaria e 0 encampamento das refinarias particulares
de petréleo — implicava, em contrapartida, uma série de medidas recessivas que afetavam
diretamente os interesses de seus apoiadores, em especial trabalhadores e empresarios. Com o
intuito de governar de maneira menos ortodoxa, foi necessario estabelecer um pacto entre
sindicatos de trabalhadores e associagdes empresariais para combater o descontrole econdmico
que, aquela altura, mostrava-se insustentavel. No entanto, essa e outras propostas, como as
Reformas de Base que incluiam a reforma agréria, a educacional, a eleitoral e a tributaria,
vieram a acirrar ainda mais os animos das elites dominantes que viam seus interesses serem
contrariados, e também de alguns movimentos de esquerda, que consideravam as medidas de
controle da inflacdo antipopulares e por isso se armavam radicalmente em defesa de um governo
mais justo e igualitario.

Em meio a este cenario de ambivaléncias, passou a ser propagada a imagem de Jango
COMO uma ameaca comunista. Aquela altura, o clima de tensdo global decorrente do “contexto
de exacerbagdo da Guerra Fria gerou enormes restrigdes de financiamentos externos e grandes
desconfiangas politicas” (Ibidem, p. 172); na época’®, os Estados Unidos desenvolveram uma
série de mecanismos de combate ao expansionismo comunista, em que todo e qualquer vestigio
de traco esquerdista no governo era instantaneamente relacionado a um “perigo vermelho” para

asociedade brasileira que, entdo, visava os acordos com o bloco capitalista liderado pelos EUA,

19 Na época - e até hoje.
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e ndo o socialista com a URSS. Jango foi, gradativamente, perdendo apoio de importantes
grupos empresariais e politicos, além disso, perdeu também o controle do seu proprio partido,
o PTB, no qual a figura de Leonel Brizola (politico esquerdista) ganhava cada vez mais
notoriedade. Como forma de reacdo a politica de Jango, protestos foram sendo organizados,
como a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, em S&o Paulo, que envolveu passeatas
de senhoras catdlicas, autoridades civis, empresarios e parte da classe média. Também reagiam
governadores que se aliavam aos militares e a imprensa ligada a linha liberal-conservadora que
inflamava a leitura comunista da Presidéncia da Republica?®. Ao mesmo tempo, sucedia o
reforco dos grupos de oposicdo de esquerda, tanto reformistas quanto revolucionarios,
contribuindo incisivamente para o estado de tensdo local, até que, em 31 de margo de 1964,
explodiu a rebelido das forcas armadas contra o governo vigente, com o discurso de combate
ao “clima de desordem” instaurado no pais.

O movimento militar eclodiu na cidade de Juiz de Fora (MG) sob o comando do general
Olimpio Mouréo Filho e o apoio do general Luis Carlos Guedes que entdo formaram recrutas
em direcdo a Brasilia?l. Rapidamente, outras unidades militares de S3o Paulo, Rio Grande do
Sul e Rio de Janeiro se aliaram as tropas do exército mineiro, invadindo sindicatos e prendendo
seus lideres. Sem condicdes de resistir ao golpe, o presidente Jodo Goulart deixou Brasilia em
1° de abril de 1964, e logo partiu para o Uruguai, onde viveria como exilado politico.

O presidente Jango também deve ter se perguntado “o que fazer”. Para um homem do
seu perfil, acdes radicais ndo estavam no programa, apesar dos seus discursos nos
palanques desde o comicio da Central. Jango sabia que qualquer decisdo de conter o
golpe pela for¢a poderia iniciar uma guerra civil sobre a qual teria muito pouco
controle. Ao longo de 31 de marco, suas acles se limitaram ao que ele mais sabia
fazer: conversar para chegar a uma solugdo negociada. Mas seus interlocutores
possiveis estavam cada vez mais escassos. (NAPOLITANO, 2014, p. 61)

Embora tenha sido resultado de acdes dispersas e desarticuladas, conforme declaram
Ferreira e Gomes (2014), é importante lembrar que o golpe de 64 contou com 0 apoio
consideravel de uma boa parcela da sociedade civil: imprensa, grandes empresarios, classes
médias e altas, organizaces femininas, Igreja Catolica e todos aqueles que se resignavam

perante 0 modelo politico imposto ou que dele extrairiam algum tipo de vantagem?2. Por essa

20| eitura, inclusive, distorcida e arbitraria.

21 O golpe também teve apoio do presidente norte-americano John Kennedy, que, preocupado com o controle
geopolitico da regido, tratou de incentivar agdes que pudessem desestabilizar o governo de Goulart, ap6s descobrir
0 envio de armas cubanas com o objetivo de apoiar guerrilhas no Brasil, em 1962.

22 |mportante destacar a atuacdo de parte da sociedade civil também no golpe de 2016 com variagdes entre os
apoiadores.
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razdo, até os dias atuais, pesquisadores e artistas empenham-se na luta contra o esquecimento
da participacdo civil na ditadura, uma agdo capaz de provocar a distor¢do dos fatos, a
diminuicdo das reais responsabilidades individuais e coletivas e a negligéncia da memoria
nacional.

Nessa leva, é importante lembrar que América Latina tem um histérico consistente de
golpes, que se deram a partir a partir da Revolugdo Cubana e da ascensdo do governo comunista
de Fidel Castro, fator que contribuiu para que os EUA viessem a intensificar a vigilancia sobre
o continente. O regime militar no Brasil, por sua vez, foi o precursor na histéria das ditaduras
latino-americanas e se formou com base na junta de oficiais das trés armas: Exército, Marinha
e Aeronautica. Apos a deposicdo de Goulart, o Congresso Nacional se reuniu e elegeu para a
presidéncia da Republica o marechal Humberto de Alencar Castelo Branco, que logo assumiu
0 governo promovendo uma série de medidas repressivas contra varios individuos e grupos
organizados, como sindicatos, partidos e associagdes comunitarias. Os membros do governo
nédo se mostravam dispostos a dialogar com os diversos setores da sociedade, com isso a tonica
do autoritarismo tornou-se uma de suas principais caracteristicas.

Como forma de legitimar préaticas autoritarias, o governo criou 0os chamados Atos
Institucionais, conjunto de normas superiores que se sobrepunham até mesmo a Constituicao
Federal a fim de dar plenos direitos aos militares e garantir a sua permanéncia no poder. Dentre
as medidas estabelecidas estavam o fim das eleiches diretas, a censura aos meios de
comunicacdo e o poder para produzir uma nova Constituicdo que buscasse fortalecer a
autoridade do presidente da Republica e enfraquecer o sistema Legislativo e Judiciario. De
acordo com Gomes ¢ Lena (2014, p. 88), os Atos Institucionais, “conhecidos como Al
resultaram em 17 acOes legalizadoras, completadas por 107 Atos Complementares e, ainda,
eram justificados pelos chamados Atos do Comando Supremo da Revolucédo”.

O Ato Institucional n° 2, de 1965, colocou em vigor a Lei de Seguranca Nacional, que
se firmou como instrumento politico destinado a enquadrar como inimigos da patria aqueles
que eram contrarios as diretrizes do governo totalitario. Todavia, foi com a publicagdo do Al-
5, em 1968, que o governo, agora chefiado pelo general Costa e Silva, passou a exercer a
repressdo e a censura de forma legalizada e ainda mais radical. Este ato que vigorou até
dezembro de 1978 definiu 0 momento mais duro do regime, conferindo ao presidente da
Republica amplos poderes para perseguir e reprimir as oposi¢oes. As instituicdes democraticas
foram sendo restringidas e a censura imposta aos varios meios de comunicac¢ao, como radio,
televisao, jornais etc. Além disso, muitos brasileiros envolvidos ou ndo com a resisténcia foram

perseguidos, exilados, torturados e mortos pelos orgdos de repressao politica. De forma
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arbitréria e incisiva, os militares interferiam também na producdo cultural do pais,
principalmente a musical, que, com o sucesso dos festivais, tornou-se o tipo de manifestacéo
mais popular e vibrante?®. Diante desse cenario de verdadeiro ataque aos direitos civis e
humanos, intensificava-se a onda de protestos sobretudo estudantis, que, inspirados nos
movimentos de maio de 1968 ao redor do mundo, atuaram diretamente na luta contra a politica
repressiva e a favor da liberdade. A participacdo da juventude, nesse sentido, ocupou um papel
de grande relevancia nos atos de combate e resisténcia a ditadura.

Ainda de acordo com Gomes e Lena (2014, p. 87-88), recordamos que as declaracdes
iniciais dos setores golpistas pregaram que a movimentacdo militar tinha duas fungdes:
estabelecer a ordem e conter a inflagdo. Para tanto, apostaram em medidas econdmicas que
visavam a exclusao politica dos setores populares e a “ado¢do de um padrdo de acumulagio de
capital fortemente dirigido em prol dos grandes grupos oligopolizados de capital privado”, o
que, na visdo dos autores, resultou na “supressdo da cidadania e da democracia politica” e no
aprofundamento das desigualdades. Durante o governo Médici (1969-1974), periodo conhecido
como “anos de chumbo”, o Brasil vivenciou a fase mais agressiva do governo, mas também
uma etapa de desenvolvimento econdomico que ficou romanticamente conhecida como “milagre
brasileiro”. Sob o comando do ministro da fazenda, Delfin Netto, a economia cresceu a altas
taxas anuais, tendo como base o aumento da producéo industrial, o crescimento das exporta¢des
e a acentuada utilizacdo de empréstimos no exterior. Entretanto, “apesar do desenvolvimento
inegavel e da expansdo capitalista, a maior parte da sociedade brasileira ndo péde desfrutar os
resultados materiais deste processo de maneira sustentavel e equanime” (NAPOLITANO,
2014, p. 134). Junto com a prosperidade veio 0 aumento da concentragéo de renda, a corrupgéo,
o arrocho salarial e o impacto sofrido com o aumento da divida externa, que encaminhou o pais
ao inicio de uma nova crise econémica.

O historico de golpe e ditadura militar certamente renderia a analise de muitas outras
ocorréncias, contudo nos limitaremos ao trabalho com alguns dos principais fatos que
caracterizaram a ideologia e a economia predominante desse periodo e que tiveram profundo
impacto na vida social e cultural brasileira. Por se tratar de um episodio traumatico da nossa
historia, em que a vida e a dignidade de milhares de pessoas se perderam em nome da economia
e do “estabelecimento da ordem”, nada mais justo — e humano — que lutar contra o esquecimento
dos agentes responsaveis por tal e suas respectivas a¢des inconcebiveis. Por longos 21 anos, 0s

militares ocuparam a presidéncia da republica. Um projeto de golpe, que a principio ndo

23 Falaremos mais sobre a censura e os ataques a cultura feitos pelo governo militar na secdo seguinte, quando
discutirmos o teor das canc¢des de protesto no Brasil.
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continha um ideério de governo, se estabilizou para provar que a experiéncia do autoritarismo
ndo garantiu o desenvolvimento, somente contribuiu para o trauma de toda uma geracao e a
consciéncia do valor de uma democracia, por mais complexa que esta possa ser.

A vida cultural desse periodo, embora tenha sofrido diretamente com a violéncia e a
censura, fez surgir um novo time de artistas e obras extremamente caras ao nosso repertorio e
indispensaveis & memoria da identidade brasileira. Passaremos, agora, ao estudo do que
caracterizou a chamada musica engajada no Brasil e as possiveis relagdes de Belchior com este

movimento.

2.2 A cancdo engajada

Em 1960, o acirramento das tensGes e repressdes politicas abriu espago para novas
crengas e discussdes em torno das possibilidades de mudanca social. Também as contradi¢Ges
que surgiram com o processo de modernizacdo industrial contribuiram para que parte da
populacdo se organizasse em prol de uma ordem participante e popular. A construcdo de um
projeto revolucionario passou, entdo, a compor a ideologia de toda a América Latina
inicialmente no campo politico, e depois acabou adentrando o meio artistico-cultural que
buscou investir fortemente na produgédo de uma arte politicamente engajada. Naquele contexto
de crescente desigualdade e opressdo, o olhar critico a situacdo transformou-se na maxima de
inimeros artistas, intelectuais, professores, jornalistas e demais individuos comprometidos com
as questdes sociais.

Muitas foram as propostas de unido da América Latina em torno da can¢do com o intuito
de aproximar artistas de diferentes paises na busca pelo fortalecimento das lutas politicas, dos
movimentos artisticos e suas respectivas propostas de renovacdo estética. Uma delas ficou
conhecida como o movimento da Nueva Cancidén que se desenvolveu especialmente na
Argentina, Uruguai e Chile, buscando combinar elementos tipicos da cultura popular com
dendncia social. Apesar da censura, 0 projeto assegurou meios de se consolidar através de
festivais, viagens, turnés, projetos comuns, circulacéo de discos e cang¢des. De acordo com Caio
de Souza Gomes (2013), a América Latina adquiriu destaque nos projetos politicos e também
no universo cultural e artistico “por conta do contexto politico fortemente polarizado da Guerra
Fria e do papel estratégico que a regido representava nessa disputa, o que fazia do continente
area de interesse fundamental para ambos os blocos do conflito”. (GOMES, 2013, p. 20).

No Brasil, especialmente no campo musical, cantores, musicos e compositores

investiram na criacdo e divulgacdo das cancbes engajadas, que, influenciadas pelas protest-
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songs norte-americanas e pela nueva cancion latino-americana, tinham como principal objetivo
estabelecer criticas e questionamentos ao sistema politico-social vigente. Sobre 0 modo de

producdo artistica daquele periodo, Heloisa Buarque de Holanda nos explica que:

[...] a producdo cultural, largamente controlada pela esquerda, estard nesse
periodo pré e pds-64 marcada pelos temas do debate politico. Seja ao nivel da
producdo em tracos populistas, seja em relacdo as vanguardas, 0s temas da
modernizacdo, da democratizacdo, o nacionalismo e a “fé no povo” estardo no
centro das discussdes, informando e delineando a necessidade de uma arte
participante, forjando o mito do alcance revoluciondrio da palavra poética.
(HOLLANDA, 2004, p. 21).

O movimento da cancdo engajada, também conhecida, no Brasil, como cancéo
participante ou cancdo de protesto, se deu a partir do processo de ruptura estética formalizada
por alguns artistas da Bossa Nova que, aquela altura, declaravam-se insatisfeitos com o aspecto
comercial e alienante das canc¢des. O intuito seria fazer emergir um novo tipo de Bossa
“nacionalista” que ndo apresentasse uma estrutura poética alheia aos reais problemas do pais,
mas que buscasse denunciar injusticas e expressar a resisténcia dos oprimidos a nova ordem
(TATIT, 2004, p. 52).

Os responsaveis pela promocdo da cancdo engajada no pais buscaram resgatar
elementos referentes a tradicao popular brasileira de forma a combater a l6gica da importacao
cultural e da influéncia estrangeira em nossa cultura. O objetivo era fazer-se povo brasileiro,
reverberar os sons populares e a voz do homem injusticado com a politica da opresséo e do
subdesenvolvimento, exprimir a busca pela realidade e pelo desejo de mudanca. Teve como
marco fundador o show Opinido em 11 de dezembro de 1964, onde artistas ligados ao meio
teatral como Oduvaldo Viana Filho, Gianfresco Guarnieri e Ferreira Gullar desenvolveram o
espetaculo com base em uma politica de integracdo para a construcdo de um certo tipo de
consciéncia nacional.

Sob impulso das lutas pelas reformas de base que ganhavam corpo no governo Joédo
Goulart, o grupo formou-se basicamente por jovens artistas universitarios da classe média
inspirados no ideal de “arte popular revolucionaria” divulgada pelo CPC?* (Centro Popular de
Cultura) da UNE (Unido Nacional dos Estudantes). Estas foram entidades que, além de
promoverem debates politicos, impulsionaram a producéo de pecas de teatro, filmes e discos

de musica popular comprometidos com as necessidades do povo. Entende-se que 0 movimento

24 Grupo fundado no Rio de Janeiro em 1961 e vinculado a UNE.



69

da cangéo engajada representou uma segunda fase da Bossa Nova, na qual foram pioneiros 0s
artistas Edu Lobo, Carlos Lyra, Vianinha, Guarnieri e Geraldo Vandré.

Pressupostos envolvendo o processo de formacdo estético-ideoldgica da cangéo
engajada apontam uma menor preocupacdo desta com o plano musical e, em contrapartida, um
trabalho de supervalorizacdo do plano verbal, dai o fato de o protesto atuar como a ténica do
movimento. Com efeito, de acordo com Nelson Costa (2001):

O movimento se caracteriza pelo resgate ou estilizacdo de géneros e estilos musicais
regionais e populares, como o samba de morro (“Opinido”, Zé Kéti, 1964), a moda de
viola (“Ponteio”, Edu Lobo e Capinan, 1967), a guarania (“Caminhando - Pra ndo
dizer que ndo falei das flores”, Geraldo Vandré, 1968), a toada (“Disparada”, Geraldo
Vandré, 1966) etc. (COSTA, 2001, p. 181)

Com relacdo a tematica, ha algumas predilecdes:

A justica ou a injustica social, a reforma agraria (“Cangédo da terra”, Edu Lobo / Ruy
Guerra, 1965), as lutas histéricas, como a dos negros escravizados (“Upa, neguinho”,
Edu Lobo / Gianfrancesco Guarnieri, 1965), a conscientizagdo (“Disparada”, op. cit.),
a coragem, a fraternidade e a liberdade (“Viola enluarada”, Marcos e Paulo Sérgio
Vale, 1968). (COSTA, 2001, p. 181)

A luta pela representatividade social-popular que dominou o campo das ideias aquela
época inflamando o interesse na relacdo direta entre os conceitos de arte e sociedade tornou
também inaceitavel o trabalho do artista que ndo se propusesse a fazer musica com contetido
critico. E possivel encontrar no proprio manifesto cepecista a seguinte nota: “em nosso pais e
em nossa época, fora da arte politica ndo ha arte popular” (HOLLANDA, 2004, p. 21). Os
grupos interessados em cobrar e criticar artistas e intelectuais ditos alienados nesse periodo
ficaram conhecidos como patrulhas ideoldgicas, expressdo criada pelo cineasta Caca Diegues,
em 1978, a fim de designar a perseguicdo ao pensamento contrario nos tempos da ditadura,
criticar a polémica postura daqueles que consideravam inadequadas as cangfes que néo
apresentassem contetdo politico de contestacéo ao regime militar. Nesse quadro, artistas como
Ivan Lins, que ficou em segundo lugar no V FIC (Festival Internacional da Canc¢do) com a
cangdo “O amor é o meu pais”; Gilberto Gil, que no album Refavela (1977) cantava “o melhor
lugar do mundo ¢ aqui e agora”; e a dupla Dom e Ravel que, em 1972, langou a ufanista “Eu te
amo, meu Brasil”, eram vistos como alienados por apresentarem uma visao descompromissada
com a realidade social do pais. A falta de engajamento, nesse caso, era constantemente

hostilizada pela classe estudantil e por alguns meios de comunicacéo de esquerda.
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Na presente secdo, pretendemos analisar o modo como se deu o processo de formacéo
da cancdo engajada no Brasil também a partir da analise de parte da obra de alguns dos seus
representantes mais populares, como Carlos Lyra, Geraldo Vandré e Chico Buarque. Além
disso, objetiva-se retratar a obra de Belchior enquanto possivel adepta desta arte engajada no
Brasil, embora o cantor ndo tenha sido efetivamente incluso no rol de artistas integrantes do
grupo.

Um dos primeiros compositores da geracdo Bossa Nova a manifestar inquietacdo diante
do excesso de informacao cultural estrangeira e do desinteresse verbal com os problemas sociais
foi Carlos Lyra. O cantor, natural do Rio de Janeiro, escreveu sua primeira cangdo, “Quando
chegares”, em 1954. No ano seguinte, deu inicio a sua trajetdria como musico profissional
quando, em 1957, compds o samba “Criticando”, em que, reproduzindo o ritmo e a lingua de
cada género estrangeiro mencionado na letra, criticou a sua influéncia no espectro da musica

brasileira:

Todo ritmo estrangeiro / Tem a sua aceitacdo / Mas o samba brasileiro / Ja nasceu no
coragdo / Tu que una vez me quisiste / Que a mi me dijiste: / Te quiero a ti / Tu, solo
tu me engafaste / E a mi me dejaste / O bolero tem cadéncia / Para muitos sem igual
/ Mas néo tem tanta influéncia / Quando chega o carnaval / Get your things and move
to Louisiana / Get your things, get your bag / There's no place like Louisiana mine /
E mania dessa gente / Que o be-bop faz vibrar / Mas o samba é bem mais quente / E
bem melhor de se dancar / Piccola mia / Te voglio tanto bene / Dame un baccio tuo /
Non te scordare di me / Na Italia o bandolim / Fica bem nuna cangéo / Mas prefiro o
nosso samba / Acompanhado ao violdo / Portugal, terra de rara beleza / Portugal,
capricho da natureza / Portugal, € a terra que Deus fez / Em toda minh'alma eu sinto /
Orgulho em ser portugués / Em Coimba tem um fado / Que se canta muito bem / Mas
0 samba tem gingado / Que nenhuma terra tem / Quand tu m'invite a danser / Le ciel
s'approche de nous / Nous dansons toute la nuit / Sous le beau ciel de Paris / O francés
passa o dia inteiro / Dedilhando o acordeon / Quando o samba no terreiro / D& de dez
numa "“chanson" / Todo ritmo estrangeiro / Tem a sua aceitacdo / Mas o samba
brasileiro / Ja nasceu no coracdo. (CARLOS LYRA, 1957).

Na verdade, “Criticando” serviria de prelidio a uma outra can¢do igualmente
contestatdria, “Influéncia do jazz”? de 1961, na qual o autor utilizou-se do mesmo pensamento
critico “para indicar o quase mimetismo a que chegara a bossa nova na incorporacdo de células

musicais e recursos particulares da musica norte-americana” (TINHORAO, 1986, p. 237).

25 pobre samba meu / Foi se misturando se modernizando, e se perdeu / E o rebolado cadé?, ndo tem mais / Cadé
o tal gingado que mexe com a gente / Coitado do meu samba mudou de repente / Influéncia do jazz / Quase que
morreu / E acaba morrendo, esta quase morrendo, ndo percebeu / Que o samba balanca de um lado pro outro / O
jazz é diferente, pra frente pra trds / E o samba meio morto ficou meio torto / Influéncia do jazz / No afro-cubano,
vai complicando / Vai pelo cano, vai / Vai entortando, vai sem descanso / Vai, sai, cai... no balango! / Pobre samba
meu / Volta 14 pro morro e pede socorro onde nasceu / Pra ndo ser um samba com notas demais / N&o ser um
samba torto pra frente pra tras / Vai ter que se virar pra poder se livrar / Da influéncia do jazz (CARLOS LYRA,
1961).
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Carlinhos Lyra foi também um dos fundadores do CPC em 1961, tendo, por isso mesmo,
se aproximado de tantos outros compositores comprometidos com as causas e 0S sentimentos
populares. Escreveu canc¢des para musicais e pecas de teatro, lancou 0 “Samba da legalidade”
em parceria com Zé Kéti durante a mobilizacdo civil e militar da historia politica brasileira
conhecida como Campanha da Legalidade e lancou, também pelo CPC da UNE, a "Cancéo do
subdesenvolvido"?, escrita em conjunto com Chico de Assis, para o disco O povo canta (1963).
A referida obra trata-se de uma das mais executadas no periodo e dispde de uma narrativa que
exprime a relacdo de subserviéncia cultural e econdmica do Brasil em relacdo aos norte-
americanos, uma letra que oscila entre a denuncia e o deboche (NAPOLITANO, 2010, p. 31):
“o povo brasileiro tem personalidade/ ndo se impressiona com facilidade/ embora pense como
desenvolvido”.

Contudo, foi Geraldo Vandré o compositor de maior representatividade dentro da
cangdo de protesto no Brasil. Filho de ex-politico vinculado ao PCB e também integrante do
CPC da UNE, comp0s, juntamente com Carlos Lyra, a cangdo “Quem quiser encontrar o amor”
(1961), que fora inclusa no episodio “Couro de Gato” do filme Cinco vezes favela produzido
pela associagdo. A cangdo, por sua vez, “introduziu o artista no circuito bossa-novista ja no que
se poderia chamar de Bossa Engajada, o que ampliou suas perspectivas em relacdo a carreira”?’
(MESQUITA, 2015, p. 50). Nota-se, a partir de seus versos, o chamado ao conhecimento
preciso da realidade, uma espécie de alerta sobre a cegueira por que passava a sociedade e
também a cultura diante dos conflitos locais: “quem quiser encontrar o amor/ vai ter que sofrer/
vai ter que chorar”. A busca pelo amor de que falavam Vandre e Lyra destoava do imaginario
bossa-novista raiz em que sobressaia a visao leve e otimista da vida elencada pela classe média
branca moradora da zona sul carioca sobretudo durante o periodo JK, pelo contréario, deu-se de
forma a ressaltar as lutas e superacdes diarias do povo pobre numa perspectiva adepta ao ideal
nacional-reformista do governo Jodo Goulart.

Como legitimo paraibano, Vandré ndo deixou também de abordar em sua obra as
questdes do campo e da cultura nordestina, que, a exemplo de “Cangdo Nordestina” (1964),

buscou denunciar a situa¢do de seu povo que ha muito sofria com a seca: “que sol quente que

26 A venda desse compacto arrecadou fundos para a construcdo do Teatro do CPC da UNE, no ano seguinte, o
disco foi retirado de circulagdo pela recém instaurada ditadura militar. Na mesma época, o Teatro do CPC da UNE,
recém-construido, foi metralhado pelo Movimento Anti-Comunista (MAC).

27 Ao lado desta, ganhou destaque também a cangdo “Zeldo” de Sérgio Ricardo, em 1960, que também langou as
bases para uma cangdo nacionalista e engajada sem deixar de incorporar as conquistas estéticas da Bossa Nova.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ditadura_militar_no_Brasil
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tristeza / que foi feito da beleza / tdo bonita de se olhar / que é de Deus da natureza / se
esqueceram com certeza / da gente deste lugar”?,

Também por valer-se de um temperamento forte e obstinado perante a vida, sua obra
ficou conhecida por ser mais direta e incisiva no tocante a mencdo dos problemas sociais.
Geraldo Vandreé passou de advogado e cantador de boleros a representante da musica engajada
no pais especialmente a partir de duas cangdes: “Disparada”, cangdo composta em parceria com
Theo Barros e que empatou com “A Banda” de Chico Buarque, em 1966, no segundo Festival
de MPB da TV Record e “Caminhando” ou “Pra nao dizer que nao falei das flores”, segunda
colocada no 3° Festival Internacional da Cangao, em 1968.

Segundo Regina Marcia Bordallo de Mesquita (2015, p. 47) “Disparada foi a sintese de
uma proposta estética, politica e ideoldgica que o artista tomou para si a partir do contato com
o CPC”. Nela, o autor reforcou precisamente os pardmetros poéticos/musicais dos géneros
tradicionais brasileiros a partir do manejo da moda de viola e da constituicdo de um eu lirico
consciente de seu canto e de sua luta contra as situagdes de injustica?®.

Do mesmo modo, “Caminhando” ou “Pra ndo dizer que nao falei das flores” apresentou
notavel capacidade de dendncia e enfrentamento ao sistema repressivo e € até hoje considerada
pela critica como o efetivo hino de resisténcia a ditadura militar brasileira. Trata-se de uma
cancdo de melodia simples feita a partir de apenas dois acordes e que tem como principal

objetivo validar o compromisso da mensagem engajada com versos potentes e sem delongas:

28 Também passou a fazer parte do idedrio engajado a busca pela representacio das origens, da vida no campo em
contraste com a vida urbana, isto é, os sentimentos do homem matuto intimidado pelo processo de
desenvolvimento industrial que atraiu milhares de migrantes aos grandes centros do pais durante o governo JK. O
préprio CPC da UNE indicava também essa tendéncia com o objetivo de reforcar a raiz da cultura nacional-popular
como forma de atingir o povo.

29 Prepare 0 seu coragdo / Pras coisas que eu vou contar / Eu venho la do sertdo / Eu venho 1 do sertdo / Eu venho
14 do sertdo / E posso ndo Ihe agradar / Aprendi a dizer ndo / Ver a morte sem chorar / E a morte, o destino, tudo /
A morte e o destino, tudo / Estava fora do lugar / Eu vivo pra consertar / Na boiada ja fui boi / Mas um dia me
montei / Nao por um motivo meu / Ou de quem comigo houvesse / Que qualquer querer tivesse / Porém por
necessidade / Do dono de uma boiada / Cujo vaqueiro morreu / Boiadeiro muito tempo / Lago firme e braco forte
/ Muito gado, muita gente / Pela vida segurei / Seguia como num sonho / E boiadeiro era um rei / Mas o mundo
foi rodando / Nas patas do meu cavalo / E nos sonhos / Que fui sonhando / As visdes se clareando / As visdes se
clareando / Até que um dia acordei / Entdo ndo pude seguir / Valente em lugar tenente / E dono de gado e gente /
Porque gado a gente marca / Tange, ferra, engorda e mata / Mas com gente é diferente / Se vocé ndo concordar /
N&o posso me desculpar / Ndo canto pra enganar / Vou pegar minha viola / Vou deixar vocé de lado / Vou cantar
noutro lugar / Na boiada ja fui boi / Boiadeiro ja fui rei / Nao por mim nem por ninguém / Que junto comigo
houvesse / Que quisesse ou que pudesse / Por qualquer coisa de seu / Por qualquer coisa de seu / Querer ir mais
longe / Do que eu / Mas o0 mundo foi rodando / Nas patas do meu cavalo / E j& que um dia montei / Agora sou
cavaleiro / Laco firme e braco forte / Num reino que ndo tem rei / Na boiada ja fui boi / Boiadeiro ja fui rei / Ndo
por mim nem por ninguém / Que junto comigo houvesse / Que quisesse ou que pudesse / Por qualquer coisa de
seu / Por qualquer coisa de seu / Querer ir mais longe do que eu / Mas o mundo foi rodando / Nas patas do meu
cavalo / E j& que um dia montei / Agora sou cavaleiro / Lago firme e brago forte / Num reino que ndo tem rei.
(GERALDO VANDRE, 1966)
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“Ha soldados armados / Amados ou ndo / Quase todos perdidos / De armas na méo / Nos
quartéis Ihes ensinam / Uma antiga licdo: / De morrer pela péatria / E viver sem razdo / Vem
vamos embora / Que esperar nao € saber / Quem sabe faz a hora / Nao espera acontecer”. A
Versdo ao Vvivo constitui-se de uma marcha solene que incita a luta, enquanto a versao de estudio
se deu em formato de guarénia sutilmente acompanhada por arranjos de violGes e violas,
deixando transparecer o lirismo e a melancolia caracteristicos do fazer artistico do autor.
Rapidamente, a cancao tornou-se conhecida, transformando-se na obra mais emblematica da
carreira de Vandré e de toda sua geracao.

O langamento da referida obra no Il Festival Internacional da Cancéo da TV Globo, em
1968, gerou desdobramentos que contaram diretamente com a atuagao intransigente da propria
policia civil e militar. Ao contrario do que esperava o publico, a musica “Sabia” de Chico
Buarque e Tom Jobim foi a que levou o primeiro lugar e deixou “Caminhando”, de Vandré, em
segundo. A plateia logo reagiu com veementes vaias e contestacdes a votacdo do juri, sendo
preciso o paraibano intervir para solicitar respeito aos colegas que haviam vencido a premiacao:
“Antonio Carlos Jobim e Chico Buarque de Hollanda merecem o nosso respeito. A nossa funcéo
é fazer cancdes. A funcdo de julgar, neste instante, € do juri que ali esta. (...) Pra vocés que
continuam pensando que me apoiam vaiando... tem uma coisa S6 mais, a vida nao se resume
em festivais”*°. Evidentemente Vandré convocara seu pablico a luta para fora daquele espaco,

aos movimentos sociais que aquela época se intensificavam com o apoio da classe estudantil.

Imagem 1 — Geraldo Vandré no 11 Festival Internacional da Cancao (Fase Nacional, 1968)

Fonte: Google Imagens

30 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wkEGNgib2Yw. Acesso em: 13 set. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=wkEGNgib2Yw
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Com efeito, a cancdo do paraibano provocou a rea¢do dos militares:

Conforme depoimento do radialista Walter Silva, houve uma grande pressdo sobre o
jari, para ndo premiar a can¢do de Vandré com o 1°lugar, devido a “propaganda da
guerrilha” nela contida. O general Luiz Franca de Oliveira, Secretario de Seguranca
da Guanabara, disse que Caminhando era “atentatéria a soberania do pais, um
achincalhe as Forcas Armadas e nao deveria nem mesmo ser inscrita”
(NAPOLITANO, 2010, p. 240).

Anos depois revelou-se a ordem do comando do | Exército a emissora para que nem
“Caminhando” nem “América, América”, de César Roldao Vieira, vencessem o festival.
Tamanha foi a repercussdo da obra de Vandré que acredita-se ser ela uma das razdes para a
instituicdo do Al-5 no Brasil (Ibidem, p. 243). Apds essa noite que marcou para sempre a
historia da musica no pais, 0 musico se consagrou como um dos mais reconhecidos artistas
engajados a0 mesmo tempo em que encerrou este capitulo de sua vida devido ao aumento das
perseguicOes e da censura sobre seu trabalho. Exilou-se no Chile e passou a dedicar-se a
advocacia e também as artes, porém, agora, de maneira reclusa.

Diante do exposto, vale mencionar a importancia dos festivais para a divulgacéo e
manutencdo da cancdo engajada no Brasil em seu processo de institucionalizacdo. Tais
programas surgiram em meio a um clima de expectativas e pressdes que envolviam gravadoras,
intérpretes, patrocinadores e a propria emissora organizadora. Foram criados inicialmente para
atender as demandas do mercado e logo se transformaram em requisitados espagos de expressdo
da cultura e das denlncias contra o contexto politico-social de opressdo no qual o pais vivia. O
periodo de febre dos festivais estendeu-se entre os anos de 1965 e 1972 sendo o publico
composto majoritariamente por jovens estudantes da classe média que se viam cada vez mais
envolvidos com os ideais da esquerda participativa e a sua incessante busca pela superacédo do
amordagamento da democracia no pais.

Nesse mesmo cenario, surge entdo a figura emblematica de Chico Buarque que viria a
ser um dos nomes mais populares da musica nacional, assim como, também, alvo prioritéario da
acao policial em meio a ditadura. O primeiro album do cantor langado em 1966 (Chico Buarque
de Hollanda) indicou um dos caminhos pelos quais direcionaria sua carreira. A obra disp6s de
um caréater nostalgico e melancélico que instantaneamente caiu no gosto popular. Valendo-se
de uma estrutura musical mais linear e condizente com a cadéncia dos ritmos de samba (samba
noelesco, samba malandro, samba jazz, samba de roda, samba-cancao, bossa nova), Buarque
cantou as muitas vivéncias cotidianas, assim como tratou também do lugar social ocupado pela

cangdo no Brasil. A cangdo “A Banda”, que dividiu com “Disparada” o primeiro lugar no 11
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festival de MPB da TV Record, expds, em ritmo de “marcha-rancho”, o tema da alegria e da
satisfacdo geradas pela musica. Seu respectivo album apareceu, posteriormente, como o 24°

compacto mais vendido do ano (1966)3".

A passagem de uma banda desperta alegria e prazer em um grupo de pessoas,
mergulhadas na monotonia de suas vidas insignificantes (A minha gente sofrida /
despediu-se da dor / pra ver a banda passar / cantando coisas de amor"). Mas o
encantamento tem apenas o tamanho de uma cancdo, voltando tudo a rotina anterior
no momento em que a muisica deixa de ser ouvida ("Mas para 0 meu desencanto / o
que era doce acabou / tudo tomou seu lugar / depois que a banda passou"). Espantando
a dor, a desesperanca, a imobilidade, a banda simboliza a importancia da masica para
a vida. Na visdo do poeta, a musica é amor, emog¢&o, movimento; o siléncio: tristeza,
sofrimento, soliddo. Uma composic¢do tipica da fase inicial de Chico Buarque, com
seu estilo lirico-narrativo [...]. Seu sucesso foi fulminante, tendo o compacto de
langamento, gravado por Nara Ledo, vendido 55 mil cdpias em quatro dias. Porém,
sua maior faganha foi entrar para os repertérios de bandas do mundo inteiro, mesmo
sem ser musica militar. (Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello — site oficial de
Chico Buarque)

Diferentemente de Vandré que apostou no projeto de uma mensagem engajada mais
direta e contundente, Chico Buarque procurou fazé-la, sobretudo, com base em recursos
metafdricos e alegoricos de perspectivas liricas e sociais. Para Napolitano (2010, p. 132), o
tema politico em Chico Buarque incorporou a peculiar leitura da tradi¢do da “antiga” MPB, em
que sobressaiam narrativas que retomavam o “popular” urbano e as estratégias cotidianas de
sobrevivéncia.

Ao interpretar e levar o terceiro lugar com “Roda viva”32 no 11l Festival da TV Record,
0 publico conheceu, de fato, o artista engajado com as questdes sociais e repressivas do pais.
Porém, com o decreto do Al-5 em dezembro de 1968, o cantor, assim como tantos outros, se
viu coagido pelos 6rgdos de repressdo e censura do governo militar e optou, entdo, pelo
autoexilio na Itdlia, entre os anos de 1969 e 1970. Ao retornar, apresentou ao publico novos
trabalhos, reflexos do seu amadurecimento poético e ideologico. Além de “Apesar de vocé”,
que teve o general Emilio Garrastazu Médici como interlocutor da canc¢do, Chico Buarque
escreveu a peca Calabar com Ruy Guerra, ambas, no entanto, censuradas. A cangdo “Calice”,
composta em parceria com Gilberto Gil, apresentou igual resisténcia e sentimento de repudio
ao sistema, levando militares a ordenarem o desligamento dos microfones durante a

apresentacao dos cantores no Festival Phono 1973.

31 Ver Napolitano (2010, p 129).

32 A referida cancdo também foi titulo de uma peca teatral escrita por Chico, na qual a histéria se deu em torno de
um personagem que, envolvido num estddio de televiséo, transformou-se em idolo-escravo da midia e do show-
business. O conteido versou sobre a criagdo de artistas fabricados que a época eram promovidos para suprir a
auséncia de liderancas populares no Brasil, o que envolveu, portanto, um critico dialogo entre arte e politica.
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Pai, afasta de mim esse célice / Pai, afasta de mim esse célice / Pai, afasta de mim esse
célice / De vinho tinto de sangue / Como beber dessa bebida amarga / Tragar a dor,
engolir a labuta / Mesmo calada a boca, resta o peito / Siléncio na cidade néo se escuta
/ De que me vale ser filho da santa / Melhor seria ser filho da outra / Outra realidade
menos morta / Tanta mentira, tanta forga bruta / Como é dificil acordar calado / Se na
calada da noite eu me dano / Quero langar um grito desumano / Que é uma maneira
de ser escutado / Esse siléncio todo me atordoa / Atordoado eu permaneco atento / Na
arquibancada pra a qualquer momento / Ver emergir o monstro da lagoa [...]. (Chico
Buarque e Gilberto Gil, 1973).

A cancdo ilustra, através de metaforas e ambiguidades, a repressdo e a violéncia do
governo autoritario. Faz-se uma analogia da paixao de Cristo com o tormento do povo brasileiro
naquele periodo, pressupondo justamente as ideias de perseguicdo, sofrimento e traicdo. Como
se suplicasse "Pai, afasta de mim esse cale-se", o sujeito lirico pede o fim da censura, essa
mordaca que o silencia e deteriora.

Curiosamente, na tentativa de driblar os censores do regime militar na década de 1970,
Chico Buarque adotou o pseuddénimo Julinho da Adelaide, entretanto, a farsa foi logo
descoberta pela imprensa, o que resultou em regras ainda mais rigidas por parte da censura®.

Para além do interesse em denunciar o sofrimento e as injusticas do momento presente,
os artistas engajados buscaram também desenvolver suas narrativas a partir de uma crenga
futura na qual estaria resguardada a esperanca do povo em dias melhores. Trata-se de uma
ideologia sobre a qual a cancdo participante firmou suas principais caracteristicas: uma figura
poética ou elemento simbdlico constitutivo do processo de criacdo da cancdo engajada no
Brasil, que representou a atitude de compositores e letristas dispostos a “cantar as belezas do
futuro, com dezenas de versos dedicados ao dia que vird” (TINHORAO, 1986, p. 243). Tal
expressdao foi cunhada por Walnice Galvdo, em 1968, que a destacou como um dos
componentes da mitologia da MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira), “cuja funcédo é
absolver o ouvinte de qualquer responsabilidade no processo histérico” (GALVAO, 1976, p.
95). Chico Buarque foi um grande incentivador e também representante desta ideia, a qual €

possivel de ser identificada nas cangdes “Apesar de vocé”®®, “Bom tempo”®, “Sabia™®’ e

33 «Julinho da Adelaide nasceu quando Chico Buarque passou a ser muito conhecido entre os censores do regime
militar, na década de 70. Suas musicas eram proibidas somente porque levavam sua assinatura. A saida para burlar
a censura foi a criacdo de um heterdnimo. E deu certo. “Acorda amor”, “Jorge maravilha” e “Milagre
brasileiro” passaram pela censura sem maiores problemas. Julinho chegou até a dar uma entrevista para o
jornal Ultima Hora sobre sua carreira em ascensdo”. (Chico Buarque — site oficial).

34 (Chico Buarque — site oficial).

35 «Apesar de vocé / Amanhi ha de ser / outro dia [...]”.

36 “Um marinheiro me contou / Que a boa brisa lhe soprou / Que vem ai bom tempo [...]”.

37 “You voltar / Sei que ainda vou voltar / Para o meu lugar / Foi I e é ainda 1a / Que eu hei de ouvir cantar / Uma
sabia [...]".
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“Quando o carnaval chegar”: “Eu td s6 vendo, sabendo, sentindo, escutando/ N&o posso falar/
T6 me guardando pra quando o carnaval chegar [...]".

Além de Buarque, outros cantores como Geraldo Vandré3®, Edu Lobo® e Gilberto Gil*,
tiveram também suas cancdes baseadas na proposta de um futuro libertador, que viria para
justificar e dar sentido a todo sofrimento.

J& que a ideologia do dia que vira corresponde a uma parte da cancao engajada e tem
como pressuposto a identificacdo de um momento presente em que ha sofrimento, mas que
possibilita que o sujeito, concomitantemente, vislumbre um tempo outro melhor e mais digno,
podemos estabelecer a relagdo direta deste conceito com a nocdo de tempo (memoria) e
melancolia (de resisténcia).

Tendo em vista o fato apresentado por Jaime Ginzburg (2010, p. 98) que associa as
diferentes representacdes da melancolia a forte presenca da violéncia em nossa historia politica
e social, sobretudo nos periodos caracterizados como regimes autoritarios, vemos, nas muitas
cancOes engajadas, uma constante mencdo as relacdes entre passado, presente e futuro que, por
sua vez, apresentam tragos melancolicos*!, sejam eles verbais ou musicais. A ideologia do dia
que vira, nesse sentido, nos permite identificar/denunciar os problemas de um tempo presente
para entdo pensar/garantir meios de supera-los. A crenca na felicidade popular futura acaba se
tornando, portanto, um ato de resisténcia.

E com base nesses muitos aspectos elencados acima que buscamos considerar a obra de
Belchior também como uma forte representante da cancdo engajada no Brasil. Nesta
dissertacdo, defendemos que o trabalho do cantor e compositor cearense tem como uma de suas
principais caracteristicas sugerir que o sujeito seja capaz de se desvencilhar do passado para
permitir que o novo se instaure. Embora promova a recusa desse mesmo passado, 0 sujeito
lirico ndo o faz sem antes recorrer as suas memaorias, ou seja, mencionar episodios de dor e
sofrimento que o levaram a adotar uma postura de enfrentamento. Veremos que € na crenca do
autor no dia que vira, ou, na fé que tem no alcance social e politico do objeto cancéo, que

reside os seus mecanismos de denuncia e, consequentemente, seu desejo de transformacéo.

99, ¢

38 Cangio “Jodo e Maria”: “Quem sabe o canto da gente/ Seguindo na frente/ Prepare o dia da alegria [...]”’; cangio
“Porta-estandarte™: “Certezas e esperancas pra trocar/ por dores e tristezas que bem sei/ um dia ainda véo findar/
Um dia que vem vindo/ e que eu vivo pra cantar/ Na avenida girando estandarte na mao pra anunciar”.

% Cangdo “Ponteio”: “Certo dia que sei por inteiro/ Eu espero ndo vai demorar/ Este dia estou certo que vem [...]”.
40 Cangdo “Vento de maio”: Desapeie dessa tristeza/ Que eu lhe dou de garantia/ A certeza mais segura/ Que mais
dia menos dia/ No peito de todo mundo/ Vai bater a alegria [...]

41 Tais tragos melancolicos sdo aqui percebidos do ponto de vista apresentado por Silva (2018) no primeiro capitulo
desta dissertacdo, em que sobressaem aspectos relativos a subjetividade, ao desencanto, a reflexéo e a utopia.
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Ao longo de sua trajetoria, Belchior desenvolveu uma obra rica em analises criticas
sobre diversos temas como migracdo e o seu olhar sobre a ditadura civil-militar no Brasil. A
respeito da tematica migratoria, destaca-se o interesse do autor em explorar os conceitos de
modernidade e cotidiano, onde o sujeito lirico das can¢des, a0 mesmo tempo em que se orgulha
de suas origens, sofre com o processo de desenraizamento e reconstrugdo de sua identidade
num contexto modernizado. Nesse aspecto, Belchior tornou-se uma referéncia, tanto em termos
representativos quanto mercadolégicos. A cangdo “Rapaz latino-americano”, de 1976, tornou-
se uma das mais bem colocadas no ranking de execucdo das radios em seu ano de langamento
e consagrou-se como um dos maiores sucessos do cantor. Ao lado desta, ganha notoriedade
também a incisiva “Fotografia 3x4”, langada no mesmo ano, e que terd, no capitulo trés desta
dissertacdo, uma andlise especifica de seu contetdo literomusical. Diante do exposto, vale
destacar a influéncia da discussdo sobre origens, raizes e autenticidade de uma cultura nacional-
popular que, segundo Mesquita (2015, p. 29), ocupou o cerne de diversos debates estético-
ideoldgicos promovidos pelos intelectuais do campo da cultura durante o periodo de
institucionalizacdo da cancdo engajada no Brasil.

O tema politico em Belchior, por sua vez, vem representado sob forma de critica ao
sistema sobretudo autoritario, isto é, observa-se um constante interesse do autor em denunciar,
tanto de forma explicita quanto de forma implicita, as mazelas do regime militar no Brasil. Com
base nisso, identificamos que colaboram para a construcdo do carater engajado de sua obra os
seguintes aspectos: a) o lirismo e a melancolia com que sdo expostas as condi¢cdes do sujeito
coagido pelo sistema, sem, no entanto, deixar de transparecer agdes de repudio e resisténcia; b)
a construcdo de narrativas em torno do desejo de transformacédo/revolucdo; ¢) o gosto pela
divulgacdo de um ideal libertario e contracultural; d) o forte apelo ao recurso da
intertextualidade que demonstra o dialogo das cangbes com outros textos também de teor
engajado; e) a construcao de uma filosofia propria da América Latina que aproxima o discurso
do autor aos parametros estético-ideoldgicos do movimento da Nueva Cancion; f) a influéncia
de outros artistas também considerados engajados em suas obras, especialmente John Lennon
e Bob Dylan; g) o gosto pela representacdo do modo de vida e de ser do “povo”, ou, dos
“outsiders”: nordestinos, mulheres, gays, negros, pobres, trabalhadores, emigrantes,
desaparecidos politicos, artistas etc; h) a crenga no futuro libertador, ou, na ideologia do “dia
que vira”; i) o interesse maior pela exploracéo do conteudo verbal da cancéo e ndo do contetido
musical; j) as constantes criticas do autor-personagem a falta de engajamento de outros artistas.

Vale lembrar que Belchior alcangou reconhecimento no cenério musical brasileiro na

década de 1970, mais especificamente, apds o ano de lancamento do primeiro album Belchior
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(Mote e Glosa), em 1974, quando o governo Médici — mais cruel e violento do regime —
encerrava o periodo de mandato. Embora o artista ndo tenha sofrido diretamente as imposicdes
do exilio e da tortura, os 6rgdos da censura atuaram de maneira implacavel sobre sua producéo
artistica, o que pode explicar o constante uso de mensagens indiretas e metaforicas em suas
cangOes. A titulo de exemplo, a canc¢do folk “Nao leve flores”, inclusa no perscrutado album
Alucinag&o (1976)*2, representa, através do uso implicito da palavra, a postura engajada do
artista ao destacar, entre outros aspectos, a crenca na forca jovem, a condicdo do desaparecido

politico, a busca pela liberdade e a capacidade de resistir ao caos:

N&o cante vitdria muito cedo, ndo / Nem leve flores para a cova do inimigo / Que as
lagrimas do jovem / S&o fortes como um segredo / Podem fazer renascer um mal
antigo / [...] Tudo poderia ter mudado, sim / Pelo trabalho que fizemos, tu e eu / Mas
o dinheiro é cruel / E um vento forte levou os amigos / Para longe das conversas, dos
cafés e dos abrigos / E nossa esperanca de jovens ndo aconteceu / E nossa esperanca
de jovens ndo aconteceu, ndo, ndo / Palavra e som sdo meus caminhos pra ser livre /
E eu sigo, sim / Faco o destino com o suor de minha méao / Bebi, conversei com 0s
amigos ao redor de minha mesa / E ndo deixei meu cigarro se apagar pela tristeza /
Sempre é dia de ironia no meu coragdo / Sempre € dia de ironia no meu coragéo /
Tenho falado a minha garota, meu bem / Dificil é saber o que acontecera / Mas eu
agradecgo ao tempo / O inimigo eu j& conheco / Sei seu home, sei seu rosto, residéncia
e endereco / A voz resiste, a fala insiste, vocé me ouvird / A voz resiste, a fala insiste,
quem viver vera. (BELCHIOR, 1976, f. 8)

Podemos inferir que a mencao ao verso “nossa esperanca de jovens ndo aconteceu”,
apesar de se dar em tom de lamento, denota justamente a ideia de uma crenca fundamentada na
ideologia do dia que vira e toda sua funcdo catartica e libertadora. Fator semelhante acontece
com os versos de “Voz da América”?, inscrita no album Era uma vez um homem e 0 seu tempo
(1979), na qual a voz lirica alerta: “Quem tem de trabalhar bastante / Escute e aprenda logo a

usar toda essa dor / Quem teve que partir para um pais distante / Ndo desespere da aurora,

42 Segundo Jotabé Medeiros (2017), em biografia mais recente lancada sobre Belchior: “No disco mais importante
de sua carreira, a Censura havia sido implacavel. Ainda um desconhecido para o grande publico, o cantor se vira
obrigado a modificar misicas para conseguir sua aprovacdo. Das quinze cangfes do album Alucinagdo que enviou
para a Censura, doze foram aprovadas e trés foram retidas. Das trés, duas tiveram aprovagao (“Apenas um rapaz
latino-americano” e “Nao leve flores™). Apos essa peneira, o disco foi langado s6 com dez faixas”. (MEDEIROS,
2017, p. 108).

43 El condor passa sobre 0s Andes / E abre as asas sobre nds / Na flria das cidades grandes / Eu quero abrir a
minha voz / Cantar, como quem usa a mao / Para fazer um péao / Colher alguma espiga / Como quem diz no coragdo
/ Meu bem, ndo pense em paz, que deixa a alma antiga / Tentar o canto exato e novo / E que a vida que nos deram
nos ensina / Pra ser cantado pelo povo / Na América Latina / Eu quero que a minha voz / Saia no radio e no alto
falante / Que Inés possa me ouvir, posta em sossego a sés / Num quarto de pensao, beijando um estudante / Quem
vem de trabalhar bastante / Escute e aprenda logo a usar toda essa dor / Quem teve que partir para um pais distante
/ N&o desespere da aurora, recupere 0 bom humor / Ai soliddo que ddi dentro do carro / Gente de bairro afastado /
Onde anda o meu amor? / Moga, murmure estou apaixonada / E dance de rosto colado, sem nenhum pudor / E a
noite, quando em minha cama / For deitar minha cabeca / Eu quero ter daquela que me ama / Um abraco que eu
mereca / Um beijo o bem do corpo em paz / Que faz com que tudo acontega / E 0 amor que traz a luz do dia/ E
deixa que o Sol apareca / Sobre a América / Sobre a América / Sobre a América do Sul [...]. (BELCHIOR, 1979)
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recupere 0 bom humor”. Aqui, 0 eu poético incita o seu interlocutor a luta de uma forma
melancodlica e, sobretudo, resistente, pois, a0 mesmo tempo em que registra a dor do momento
presente, encontra meios de animéa-lo garantindo a gloria do futuro que Ihe espera.

Um outro ponto relevante da estética belchioriana que a torna condizente com o
principio da arte engajada diz respeito ao maior compromisso do autor com o universo poético
e ndo musical, tendo ele mesmo afirmado em nota ser um compositor da nova geragao que esta
interessado em contetdo: “[..] E claro que as minhas melodias sdo melodias faceis,
redundantes, e a minha letra é mais importante que a musica, assim como as letras do Chico
sdo mais importantes que a musica, e a melodia do Pixinguinha é mais importante que a letra”
(BELCHIOR, apud MEDEIRQOS, 2017, p. 52 - 53). Tal postura pode ser validada a medida em
que identificamos, em suas can¢des, o trabalho extenso com as letras em detrimento dos
arranjos musicais; a nao preferéncia do autor por formas fixas e pela metrificacdo o que permite
a utilizacdo de versos livres; e também a quantidade e a multiplicidade de referéncias literarias
e filosoficas que contribuem para a formacdo de um contetdo mais elaborado.

A estética propriamente musical em Belchior, entretanto, se afasta dos parametros
defendidos pelos artistas engajados de sua geracao, que por sua vez denotam a preferéncia por
ritmos nacionais e a recusa dos estrangeirismos. Embora o cearense promova um amplo resgate
dos estilos musicais regionais-populares, sua obra conta também, e em larga escala, com a
influéncia de elementos do pop americano e latino. Nesse caso, o hibridismo musical é
amplamente aceito e divulgado na obra do artista, na qual podemos encontrar aspectos do blues,
rock, baido, disco music, rock ‘n’ roll, folk music, rap etc. Segundo Jotabé Medeiros (2017, p.
54-55), “Belchior ndo se importava com isso, mas toda vez que se apropriava de um género
estrangeiro, ele usava isso como um meio de atingir sua meta, de fundir sua leitura da
brasilidade com a geografia cultural do mundo”.

O conteldo critico da obra de Belchior versou também sobre a falta de engajamento de
outros artistas na época, como ¢ possivel perceber através da letra de “Clamor no deserto”, do

disco Coragéo selvagem (1977).

Ei, meus amigos / Um novo momento precisa chegar / Eu sei que é dificil comegar
tudo de novo / Mas eu quero tentar / Minha garota ndo me compreende / E diz que,
desse jeito, eu apresso o meu fim / Fala que o pai dela é lido e corrido / E sabe que a
América toda é assim / Quem me conhece me pede que seja mais alegre / E que nada
acontece que alegre meu coracéo / D& no jornal, todo dia, 0 que seria 0 meu canto/
Mas o negdcio é cantar o luar do sertdo / Ano passado, apesar da dor e do siléncio /
Eu cantei como se fosse morrer de alegria / Sei que néo é possivel dizer todas as coisas
/ Nesse feliz ano novo que a gente ganhou / Mas falta sé algum tempo para 1-9-8-4 /
Agora estou em paz: 0 que eu temia, chegou. (BELCHIOR, 1977, f. 7)



81

Na ocasido, 0 autor estabelece uma critica a popular musica “Luar do sertdo” de autoria
de Catulo da Paix&o Cearense e Jodo Pernambuco, que, segundo Leandro Santos (2019, p. 9),
foi “regravada por iniumeros artistas de sucesso e tida por Belchior como condescendente com
0 momento politico vivido a época, ja que a sua letra, de certa forma, trazia um aspecto pueril
e deslocado da realidade”.

Além disso, o autor também alertou e demonstrou insatisfacdo com as parcelas da
sociedade civil responsaveis pelo surgimento e sustentacdo do regime militar, quais sejam, a
imprensa, 0s grandes empresarios, a classe média e alta e demais simpatizantes com o0 modelo
de politica imposta. Nesse interim destacam-se as cangdes “A palo seco” (1974)*, “Todo sujo
de batom” (1977)*, “Apenas um rapaz latino-americano” (1976)* ¢ “Como nossos pais”
(1976)*.

Contudo, podemos definir o conceito de liberdade como sendo a palavra de ordem que
conduziu toda a vida e todo o discurso literomusical do cantor e compositor sobralense, o que
torna qualquer tentativa de rotulagdo em sua obra um risco. Em entrevista publicada pela revista

Musica, em setembro de 1979, Belchior afirma:

Eu ndo faco musica partidaria. Eu sou a favor de um recrudescimento das qualidades
individuais [...]. Como artista, posso propor muito mais liberdade do que qualquer
partido politico pode propor para mim. A minha fungdo como artista € muito maior
do que se eu fosse deputado, senador. O que eles podem propor, podem fazé-lo dentro
de determinados limites, e eu posso extrapolar esses limites. Porque eu trabalho com
a utopia. (BELCHIOR, apud MEDEIROS, 2017, p. 106)

Em outra oportunidade, segundo Josely Carlos (2014, p. 259), o cantor rejeitou a
associacao de seu trabalho ao ethos da cangao de protesto dizendo que o que faz ¢ “cangéo de
processo” e, ao fazé-lo, nos apontou um caminho: seu interesse em expressar-se de forma livre
e comprometida com a realidade das coisas cumpre indicar o processo natural de transformacéo
da vida e da sociedade, e, assim, servir de instrumento de luta aqueles que buscam resistir as

imposi¢oes. Belchior ndo protestou especificamente contra o sistema politico, mas, sim, contra

4 «Se vocé vier me perguntar por onde andei / No tempo em que vocé sonhava / De olhos abertos, lhe direi /
Amigo, eu me desesperava / Sei que assim falando pensas / Que esse desespero é moda em 76 / Mas ando mesmo
descontente / Desesperadamente, eu grito em portugués (...) / Tenho vinte e cinco anos / De sonho e de sangue / E
de América do Sul / Por forga deste destino / Um tango argentino / Me vai bem melhor que um blues”.
(BELCHIOR, 1974)

4 “Eu estou muito cansado / De ndo poder falar palavra”. (BELCHIOR, 1977)

46 “Mas ndo se preocupe meu amigo / Com os horrores que eu Ihe digo / Isto é somente uma cangdo / A vida
realmente € diferente / Quer dizer, ao vivo ¢ muito pior”. (BELCHIOR, 1976)

47 “Por isso cuidado, meu bem / H& perigo na esquina / Eles venceram / E o sinal esta fechado pra nés / Que somos
jovens”. (BELCHIOR, 1976)
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a luta dos miseraveis para sobreviver no Brasil em meio a um contexto autoritario e excludente,
denunciou as muitas desigualdades entre povo e poder, sugeriu caminhos para a construcgéo de
uma sociedade livre e igualitaria, o que nos permite, portanto, classificar sua obra como uma
importante representante da cangédo engajada no pais.
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CAPITULO 3 - PALAVRA E SOM SAO MEUS CAMINHOS PARA SER LIVRE

3.1 Belchior: vida e obra

Mas néo confiem em mim: eu n&o existo!
Sou apenas o personagem que diz isto (...)
Vou contar para vocés a vida que eu inventei para mim (...)

Belchior

O cantor e compositor Antoénio Carlos Belchior nasceu em 26 de outubro de 1946 na
cidade de Sobral, interior do estado do Ceara. Foi 0 13° filho de uma familia de 23 irmaos*,
em que o pai, Otavio Belchior Fernandes, trabalhava como comerciante, e a mae, Dolores
Gomes Fontenelle Fernandes, dedicava-se aos cuidados com a casa e a familia*. O refinado
gosto pela musica e as artes em geral surgiu logo na infancia por influéncia do av6, Jodo Batista,
gue tocava saxofone, e da mée que cantava no coral da igreja catdlica. Também contribuiu para
0 interesse artistico do menino as brincadeiras com a formacéo de repentes, 0s servicos de alto-
falante de onde se ouviam noticias, missas e musicas de sucesso, 0 contato com tios e primos
gue compartilhavam experiéncias literarias e musicais, as aulas de piano e as muitas cantorias
nas feiras da cidade.

Com o tempo, Belchior passou também a desenvolver um curioso interesse pela filosofia
da religido. Em 1964, acreditando estar convicto de seus ideais, comunicou ao pai o desejo de
ser frade e entdo ingressou, com o apoio da familia, na Ordem dos Monges Capuchinhos, uma
comunidade religiosa de familia franciscana localizada em Guaramiranga - CE. Em tempo,
destacamos a influéncia que a experiéncia monastica exercera sobre sua vida. L&, Belchior
cultivou sua introspecc¢do, estudou outras linguas como o italiano, o francés e o latim, aprendeu
a caligrafia gotica, estudou filosofia, teologia e musica, encantou-se pelos canticos gregorianos,
leu os grandes classicos da literatura mundial, habitos que o aproximaram da estética erudita

vindo posteriormente a ter grande repercussao sobre sua formagao pessoal bem como sobre sua

4 Contam-se 8 filhos do pai Otavio no primeiro casamento; 12 filhos no segundo enlace, desta vez com a mée de
Belchior; e mais duas primas e uma sobrinha que viviam na casa. (BELCHIOR; ZIZZI, 2019, p. 36-37).

49 Serviram-nos de base para o trabalho com os principais aspectos da vida e da obra do cantor as seguintes fontes
documentais: entrevistas de Belchior concedidas aos programas de radio e TV; a Tese de Doutorado da professora
e pesquisadora Josely Teixeira Carlos intitulada Fosse um Chico, um Gil, um Caetano: uma analise retorico-
discursiva das relacdes polémicas na construcdo da identidade do cancionista Belchior (2014); a biografia
Belchior: apenas um rapaz latino-americano (2017), escrita pelo jornalista e escritor Jotabé Medeiros; e o livro
de entrevistas Abragos e Cangdes (2019) assinado pela irmé do cantor, a sociéloga Angela Belchior, e o advogado
e entrevistador Estévéo Zizzi.
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producdo artistica. Apds quase trés anos servindo como monge franciscano, o conhecido “Frei
Francisco Antbnio de Sobral” percebeu n&o ter vocagéo para a vida religiosa e decidiu entéo
abandonar a batina antes mesmo de concluir os estudos.

Em 1968, foi aprovado no vestibular de medicina da Universidade Federal do Ceara.
Foi a partir de seu ingresso na faculdade que Belchior passou a ter um contato mais direto com
a musica e com uma coletividade de jovens artistas, militantes e boémios. Durante o curso, em
Fortaleza - CE, comecou a dar 0s primeiros passos como compositor e cantor profissional, se
apresentando em alguns shows amadores, programas de TV e radio e frequentando o entdo
célebre Bar do Anisio, berco de grandes nomes da musica cearense. Também a vida
universitaria, inserida num contexto de recrudescimento da repressdo do regime militar, Ihe
possibilitou o contato com as lutas de resisténcia do movimento estudantil onde muitos alunos
se engajaram nas acOes de enfrentamento a ditadura. Foi nessa época que 0 cearense atuou
também como professor de biologia, portugués, histéria e geografia em colégios e cursinhos
pré-universitarios como forma de arrecadar uma renda extra.

Apbs se desentender com um de seus professores por ter recebido uma nota zero na
avaliacdo bimestral®, Belchior tomou uma outra decisdo determinante: abandonou a faculdade
no quarto ano para poder se dedicar integralmente & masica. Com tal inciativa o cantor passou
a experimentar o gosto — especialmente amargo — daquilo que viria a registrar assidua e
poeticamente em suas cancdes, isto é, o sentimento do migrante, do “estrangeiro”, do sujeito
que se autodenomina “apenas um rapaz latino-americano, sem dinheiro no banco e vindo do
interior”.

Em 1971, parte entdo para o Rio de Janeiro em busca de novas oportunidades na masica.
Logo no inicio, sua experiéncia de deslocamento até a capital fluminense lhe rendeu histérias

curiosas:

Belchior chegou ao Rio de Janeiro em abril de 1971, de carona num voo do Correio
Aéreo Nacional. Esperou varios dias no aeroporto até que apareceu uma vaga hum
voo de Fortaleza para o Rio. Mas, na escala de Salvador, o comandante militar viu o
cabeludo e disse que ndo prosseguiria a viagem se ele ndo cortasse a juba. Belchior
ndo teve alternativa. Trazia uma mala cheia de livros, textos complicados de filosofia,
Sdo Tomas de Aquino, Kierkegaard, Wittgenstein. Sem dinheiro, foi ficar com
parentes no Méier. (MEDEIRQOS, 2017, p. 42)

O pais enfrentava, nessa época, 0s temiveis comandos do governo Médici, periodo

considerado o mais radical da ditadura militar, e foi nesse contexto de repressdo politica e

S0 Ver Jotabhé Medeiros (2017, p. 33).
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também de busca pela insercdo na modernidade industrial que o cearense adentrou um dos
centros que inaugurou a chamada Era dos Festivais. Por indicagdo de Jorge Mello, amigo que
posteriormente se tornaria parceiro em mais de 25 cancdes, Belchior tivera a oportunidade de
apresentar a composi¢do “Na hora do almogo™, no IV Festival Universitario da TV Tupi. A
apresentacdo ocorreu no palco do Teatro Jodo Caetano com a interpretacdo de Jorginho Telles
e Jorge Nery®! e acabou sendo decisiva na carreira do cearense, levando-o0 a conquistar o prémio
de melhor compositor da noite.

Além desta, foi também premiada, no Il Festival de Musica Popular do Centro de
Estudos Universitarios de Brasilia (CEUB) do mesmo ano, a cangao “Mucuripe”, com letra de
Belchior e masica de Fagner, e cujo sucesso se deu principalmente com a gravacao de Elis

Regina. Conforme aponta Josely Teixeira Carlos (2014):

A partir da sua gravacao, em 1972, por Elis Regina, pode-se dizer que o gesto retorico
da cantora abriu uma porta para o reconhecimento nacional do novo compositor, cujas
composic¢des passaram a ser gravadas também por outros intérpretes, como aconteceu
com Roberto Carlos, que trés anos depois de Elis consolida o sucesso de “Mucuripe”,
ao registrar a cancdo. (CARLOS, 2014, p. 225)

A vitdria de Belchior no cenério dos festivais obteve uma repercussdo que beneficiou
ndo somente a ele, mas a todo o time de artistas do Ceara que até entdo vinha, a passos lentos,
pleiteando um espaco na musica para além da regido nordestina. De acordo com Jotabé (2017,
p. 67), “os musicos daquele estado, que repartiam uma cena constrita, sentiram-se estimulados
a mostrar sua produgdo, buscar os mercados abertos do Sudeste, fazer o mundo”. Assim, passou
a emergir, tanto no cenario do Rio de Janeiro quanto no de Sdo Paulo, uma geracdo de
cancionistas cearenses dispostos a se incluir no repertério da musica popular brasileira e
chamando a real atencdo do mercado fonogréfico. Essa geracdo, que também contou com a
participacdo de outros artistas pintores, poetas, atores e intelectuais, ficou conhecida como
“Pessoal do Ceara”, tornando-se simbolo de um dos mais importantes movimentos culturais da
época.

O disco que originalmente langou o termo na midia foi gravado pelos cantores e
compositores Ednardo, Rodger Rogério e pela cantora Téti, em 1973, sob o titulo de Ednardo
e 0 Pessoal do Ceara / Meu corpo, minha embalagem, todo gasto na viagem. Além destes,

outros nomes da musica se destacaram sob a égide da turma do Ceara, como Fagner, Ricardo

51 Jorginho Telles, cantor e compositor ja falecido, gravou naquele ano um LP pela Copacabana, Tristeza tristeza,
demonstrando maior afinidade com o suingue, a black music, o funk & soul. Jorge Nery, por sua vez, desapareceu
da midia deixando sua marca na posteridade através da parceria historica com Belchior (MEDEIROS, 2017, p.
49).
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Bezerra, Augusto Pontes, Petricio Maia, Amelinha, Fausto Nilo e Antdnio José Branddo. Os
albuns de Fagner (Manera Fru Fru, manera, 1973), Belchior (A palo seco, 1974), Rodger
Rogério e Téti (Chao sagrado, 1973) e de Ednardo (Romance do pavdo misterioso, 1974)
inauguraram uma sequéncia de lancamentos no mercado que, segundo Costa, sé iria perder
forca no inicio da década de oitenta, com a emergéncia do chamado ‘Rock brasileiro’” (COSTA,
2001, p. 211).

O movimento em si ndo teve propriamente um lider — como no caso do Clube da Esquina
com Milton Nascimento e da Tropicalia com Caetano Veloso e Gilberto Gil — e rendeu até
mesmo algumas discussdes em torno de sua legitimidade enquanto grupo puramente musical®?.
Na época, integrantes como Jorge Mello e Fausto Nilo questionavam a ambivaléncia do termo
“Pessoal do Ceara”. O primeiro ndo concordava com o fato de terem vendido a marca sob a
égide de um grupo puramente musical, enquanto o segundo declarava que cada artista ali tinha
caracteristicas muito particulares de serem encapsuladas dentro da ideia de um conjunto, o que
por sua vez denota todo um sentido de homogeneidade. Apesar das diferencas e das
contradi¢Ges em torno do fazer artistico de cada um dos integrantes principalmente no que se
refere as suas opinides com a ideia de homogeneidade do grupo, é possivel perceber uma clara
vontade de compor uma “frente” cearense no cenario da muasica popular brasileira daquele
periodo. Com relacdo ao plano verbal das cangdes cearenses, Nelson Costa (2001, p. 216-224),
apoiado nas orientacdes do linguista Dominique Maingueneau em sua Analise do Discurso

Francesa®, destaca as seguintes caracteristicas em comum:

a) O desejo de resgate das tradicGes populares e de recriacdo e reatualizagdo histdrica
da memoria popular;
b) O desejo de cantar a relacdo amorosa entre o artista e o lugar de origem;

c) O gosto por cangdes de nostalgia da infancia;

52 Tal qual aponta Bruno Rodrigues Costa (2014), os integrantes “eram musicos que individualmente estavam
construindo suas carreiras no meio musical do pais. A acdo individual de cada um desses sujeitos no sentido da
profissionalizagdo no mercado fonografico se deu enquanto parte da agdo de um sujeito coletivo, formado por esse
grupo de jovens artistas cearenses, alicercada pela dinamica de uma cultura jovem daquele periodo”. Com base
nisso, entendemos que contribuiu, sim, para a identidade do movimento a colaboragédo de outros artistas engajados,
entretanto, optamos por enfatizar o trabalho dos cancionistas, o qual envolveu a atua¢do do nosso cantor/objeto de
estudo, Belchior.

% Em seu trabalho, Nelson Barros da Costa (2001) utiliza-se das nocGes de posicionamento e investimento
propostas pelo linguista Dominique Maingueneau. Posicionamento refere-se ndo apenas a uma proposta estética
ou ideologica exibida por um discurso, mas a tudo o que implica tomada de posicéo do sujeito, noutras palavras,
0 contexto social e discursivo (interdiscurso) que possibilitou a enunciacdo da obra. Neste caso, a construcdo de
um posicionamento implica um investimento irredutivel em diversos aspectos: géneros, suportes, cddigos de
linguagem, etos, cenas enunciativas, etc.
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d) Tal como entre os tropicalistas, a incorporacdo de procedimentos concretistas na
construgdo de determinadas letras;

e) O gosto pela intertextualidade com o texto literario;

f) O processo migratério (vontade, acdo, efeito) que resultou na prépria circulacao da

cancao.

No que se refere ao plano musical, o autor ressalta a preferéncia dos artistas pelos ritmos
nordestinos como 0 maracatu, o xote, 0 xaxado, o baido e o frevo; o acentuado gosto pelo pop-
rock inglés e norte-americano; a predilecdo por harmonias simples, baseadas em sequéncias de
acordes naturais (ndo dissonantes) e a preferéncia por uma execugdo mais agressiva e nervosa
do violdo. O jeito de cantar se apresenta de forma inovadora na musica brasileira, inaugurando
um canto “rasgado”, semelhante ao dos penitentes ou das lavadeiras nordestinas. Ainda sobre
0 uso da voz, segundo o autor, “deve-se ressaltar o recurso frequente, principalmente por Fagner
e Ednardo, a mixagem de diversas ‘vozes’ de um mesmo cantor, formando-se coros, unissonos
ou ndo, de uma unica voz” (Ibidem, p. 224). Embora Belchior tenha feito parte do time de
artistas que questionou o carater homogeneizante do movimento, é possivel perceber a presenca
de todas as caracteristicas elencadas acima em sua obra, desde as frequentes mencdes poéticas
do eu lirico ao seu lugar de origem e os efeitos ocasionados pelo processo de deslocamento até
a cidade grande®, quanto ao gosto musical do artista pela sobreposicdo de harmonias mais
simples e previsiveis e ao jeito de cantar ardente.

Nelson Costa (2001, p. 225) discorre também sobre o investimento ético comum aos
cearenses que € aquele relacionado ao etos da aspereza, da secura, em geral provocado pela
peleja com os obstaculos impostos pela vida (de artista, de cidaddo, de nordestino). Entretanto,
para o autor, “diferentemente do etos do ‘homem seco’ construido pela literatura regionalista e
por muitas cancdes populares, em que esse homem é um homem calado, timido e amedrontado,
o0 do sujeito em questdo é falante, e mais, é polémico, franco, sem ‘papas na lingua’ e de lingua
ferina, acida”. Nesse caso, “A palo seco” de Belchior surge como a cangéo prototipica desse
investimento, cujo titulo enquanto expressdo espanhola que significa “cantar sem o
acompanhamento de instrumentos” e referéncia ao poema de Jodo Cabral de Melo Neto,
anuncia o conteudo metadiscursivo da obra, denotando o desejo do eu lirico em emitir um canto
primitivo, extremamente forte, combatente e gutural. Na sequéncia, Costa destaca ainda o

discurso polémico dos cearenses como forma de afirmacdo do sujeito; os tragos poéticos de

% Cangdes “Fotografia 3x4”, “Rapaz latino-americano”, “Ter ou ndo ter”, entre outras.
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desespero e de descontentamento; o trabalho com a articulagdo de realidades contraditorias
dadas sob o espectro do desconforto e da angustia; a opgéo estética da aridez etc.

Foi a partir de todo esse experimentalismo musical pautado em especificidades regionais
e situado no contexto pos-tropicalista dos anos setenta que o grupo, gradativamente, foi
ganhando destaque. Contudo, apesar da promessa de sucesso instaurada com a gravacdo do
disco Ednardo e o Pessoal do Ceard, Belchior esteve envolvido com a producédo de seu &lbum
de estreia e por isso ndo aceitou ao convite de participar do projeto. A parceria sé iria acontecer
anos mais tarde, em 2002, através da gravacdo do CD Pessoal do Ceara composto por
Amelinha, Ednardo e Belchior, e com producdo de Robertinho do Recife e lancamento pela
Warner Music.

Seu primeiro LP intitulado Belchior, mas também conhecido como Mote e Glosa / A
palo seco, foi lancado pela gravadora Chantecler no ano de 1974. Nele, observamos a aposta
do autor na estética concretista — a qual podemaos relacionar a heranca da Tropicélia e ao desejo
de expressdo da racionalidade e do avanco tecnoldgico préprios da formulacdo da poesia
concreta — e no minimalismo verbal e musical, que conferiu objetividade e originalidade a obra.
Ha também um forte investimento na profusdo de elementos musicais vinculados a tradicéo
nordestina, como a secdo de pifanos, o som do tridngulo, o ritmo de pé de serra e 0 som da
guitarra, o que faz deste album um trabalho artistico potencialmente hibrido e inovador no
mercado. O contetdo verbal das cancdes se deu, sobretudo, num tom satirico com o intuito de
criticar o sistema repressor da época, o capitalismo tardio e a superficialidade da vida moderna.
Contudo, apesar das boas expectativas, o disco ndo alcangou o sucesso almejado, sofrendo até

mesmo uma certa rejeicdo de publico.

Imagem 2 — Capa do disco Mote e Glosa
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Fonte: Google Imagens
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Imagem 3 — Encarte do disco Mote e Glosa

Fonte: Google Imagens

Nesse caso, cabe avaliar a situagdo em que se encontrava o mercado fonogréafico no qual
se inseriu a obra precursora de Belchior, uma vez que isso reflete diretamente o clima politico-
social instaurado e a consequente recepcdo critica do artista nordestino na regido Sudeste do
pais aquela época.

As transformac6es que se deram no dmbito da politica e das producdes artisticas durante
as décadas de 1960 e 1970 tiveram profundo impacto no mercado fonografico brasileiro.
Ressaltamos, a principio, que com o crescimento acelerado do mercado de bens de consumo da
classe média ocorrido durante 0s anos do chamado “milagre econdmico” a industria de discos
veio a crescer uma taxa de 15% ao ano durante toda a década de 1970. No entanto, o contexto
politico formalizado pelo recrudescimento da repressdo militar desfavoreceu a situacdo dos
artistas vinculados ao projeto da MPB a medida em que promoveu ordens de afastamento dos
principais cantores e compositores nacionais, muitos deles presos, exilados ou silenciados pelos
6rgaos de repressdo. Também o fim do ciclo histdrico dos festivais televisivos iniciado em 1965
contribuiu para que houvesse uma reconfiguracdo do cenario musical. De acordo com Rita de
Cassia Morelli (1988) e seu estudo antropolégico sobre a industria do disco no Brasil durante a
década de 1970, com isso, condigdes foram criadas para que “as grandes empresas
multinacionais do setor ou suas representantes estabelecidas no pais respondessem a esse
mercado em expansdo com um namero crescente de langamentos estrangeiros” (MORELLI,
1988, p. 40). Por influéncia da visdo capitalista e manipulada da imprensa, tal predominio
internacional se deu basicamente por razdes econémicas, tendo em vista a facilidade em ter que
lancar um disco ja gravado no exterior em vez de arcar com as despesas da gravacdo de um
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disco no Brasil. Diante do exposto, a concorréncia com 0s langamentos estrangeiros tornou-se
um dos principais obstaculos do artista que quisesse adentrar o mercado fonografico daquele
periodo. Com relacdo a situacdo de Belchior, ha de se considerar que com a perda de prestigio
dos festivais, seu nome acabou desaparecendo da midia assim que as noticias e 0s comentarios
do IV Festival Universitario da TV Tupi se encerraram, e s foi retornar a cena em 1973, pouco
antes de lancgar o disco de estreia (MORELLI, 1988, p. 50). Isso nos leva a validar a perda de
influéncia do cantor cearense e a considerar os desafios reinaugurados dentro do cenario
preferencialmente constituido por masicas internacionais.

Decerto, Belchior precisou lidar ainda com as conquistas de pré-68 decorrentes do
Tropicalismo, um dos movimentos mais imponentes da historia da muasica popular brasileira e
principal referéncia para a industria fonogréafica na época. Surgido em Séo Paulo por iniciativa
de compositores baianos herdeiros da Bossa Nova carioca nos meios universitarios de Salvador
(TINHORAO, 1986, p.248), dentre os quais Caetano Veloso e Gilberto Gil eram designados os
lideres, 0 movimento da Tropicaélia inspirou-se no ideal antropofagico de Oswald de Andrade
que pregava a introducdo de elementos universais a cultura nacional. Nesse sentido, 0
movimento tinha como uma de suas caracteristicas mais evidentes a conquista da modernidade
via incorporacdo de temas internacionais principalmente relacionados ao pop-rock anglo-
americano (clara influéncia dos Beatles e dos Rolling Stones). O grupo Tropicéalia buscou
também contestar o clima de tensdo politica, mas sem partidarismo direto ou exposi¢cdo
ideologica, suas criticas se deram fundamentalmente sob forma de parddia. Segundo Costa
(2001, p. 189-192), destacam-se, entre outros aspectos, o intenso trabalho de subversdo dos
simbolos nacionais, a ridicularizacdo das imagens arcaicas, 0 gosto pela construcdo /
desconstrucdo da palavra através da poesia concreta e o investimento no etos de um sujeito
despojado e, sobretudo, livre. Se por um lado foi conquistado o apoio dos setores mais fechados
da musica e da poesia de vanguarda, “que viam no novo movimento um reforgo na luta contra
o tradicional (indicador da realidade do subdesenvolvimento do pais) e um apoio em favor da
abertura para o internacional” (TINHORAO, 1986, p. 250), por outro, demais artistas,
participantes e lideres de movimentos sociais se mostraram resistentes por entenderem a
necessidade de um posicionamento politico explicito, tanto em termos pessoais, quanto
artisticos, por isso, para alguns, os tropicalistas foram vistos também como alienados.

Em 1970, para Belchior, o universo cultural colorido, vibrante e contestador da década
anterior ja soava ultrapassado. Nesse periodo, ele e tantos outros jovens artistas adentraram o
mercado fonogréfico com uma proposta clara de rejuvenescimento e revolucdo das ideias.

Conforme aponta Bruno Costa (2014), “o que se entende como Musica Popular Brasileira nas
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décadas de 1960 e 1970 é um mosaico de diversas formas de producdo musical que
expressavam a disputa pelos rumos da propria musica, e, de maneira mais abrangente, da
prépria cultura brasileira” (COSTA, 2014, p. 13). Enquanto a industria ainda mantinha o
interesse em apresentar ao publico uma certa visdo parodico-carnavalesca da realidade brasileira,
tal qual a proposta da Tropicalia, Belchior (e outros) pregava sobre a necessidade de anunciar
um novo rumo a musica popular no sentido de dar espaco para as narrativas de outros jovens

artistas comprometidos com a realidade social do pais.

Durante vérias geracdes seguidas os idolos foram os mesmos. Na faixa de alguns
estamos entrando no mercado para pér em cheque suas proposicdes, pois se 0
tropicalismo atacou o “bom gosto” oficial da musica brasileira, ele mesmo criou um
critério, que hoje esta envelhecido e envilecido ao longo de varias geracoes. E é contra
esse velho “bom gosto” deles que estamos chegando com nosso trabalho,
dialeticamente. (BELCHIOR, apud MEIRELLES, 1988, p. 54. [1973])

Nesse sentido, o autor buscou desafiar publicamente 0 movimento ndo apenas por meio
de entrevistas, mas também através de cancbes que logo mais se consagrariam no repertorio
nacional. Com o intuito de romper com o que para ele era considerado um discurso antigo e
homogéneo, e por ter composto o grupo de jovens estudantes militantes da universidade,
inferimos, que Belchior ousou construir sua obra de forma a ressaltar ideais de transformacéo
(ideoldgica e estética), liberdade e justica social, sobretudo. Parte dessa ideologia pode ser
observada logo na primeira faixa do disco Belchior, intitulada “Mote e Glosa”, na qual nos
deparamos com uma espécie de manifesto sob formula concretista. Nela, a voz lirica vem
acompanhada musicalmente de um xote com triangulo, percussdo e guitarra anunciando, de
forma reiterada e provocativa, o desejo pelo novo. Apesar do pouco sucesso com relacdo a
difusdo das musicas no radio e a vendagem de cépias, ha aqueles que consideram ser este um

dos melhores albuns da carreira do cantor:

€ 0 NoVo é 0 Novo € 0 NOVO é 0 NOVO € 0 NOVO é 0 NOVO é 0 NOVO
€ 0 NoVo é 0 Novo € 0 NOVO é 0 NOVO € 0 NOVO é 0 NOVO é 0 NOVO
€ 0 NoVOo é 0 NoVo € 0 NOVO é 0 NOVO € 0 NOVO é 0 NOVO é 0 NOVO
€ 0 Novo é 0 novo € 0 NOVO é 0 NOVO é 0 NOVO € 0 NOVO é 0 NOVO

passarim no ninho
(tudo envelheceu)
cobra no buraco
(palavra morreu)

VOCé que é muito vivo
me diga qual € o novo
me diga qual € o novo
me diga qual € o novo

novo
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novo
novo

novo
me diga qual é o novo

me diga qual é o novo
me diga qual é o novo
me diga qual € o novo
nd, nd, nd, nd, na, na, nd, nd, nd, nd, na, nd, nd, n,
me diga qual é o novo

me diga qual é
me diga qual é o novo
me diga qual é
me diga qual é o novo
me diga qual é
me diga qual é o novo

me diga qual é o novo

(Belchior, 1974, £.1)

A respeito do embate travado entre Belchior e os artistas da geracao anterior — parte que
reitera a poténcia do discurso polémico do autor tal qual a caracteristica comum ao Pessoal do
Ceara —, vale a pena destacar o trabalho de Josely Teixeira Carlos (2014) e sua analise retérico-
discursiva sobre as relacdes polémicas na construcdo da identidade do cancionista. Nesse estudo,
a autora avaliou o conflito discursivo na obra de Belchior em relacédo ao trabalho desenvolvido
por Caetano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarque, nomes de maior destaque no cenario
fonografico das décadas de 1960 e 1970 e, a0 menos até pouco tempo atras, na memdoria dessas
décadas. Carlos classificou os posicionamentos dos trés artistas como estando atrelados ao
discurso dominante, isto ¢, aquele representante de uma “configuragdo discursiva constituida
por sujeitos produtores e gerenciadores de uma comunidade discursiva que impdem as regras do
campo” (CARLOS, 2014, p. 238), enquanto Belchior assumiu a posi¢ao do contradiscurso, “um
tipo de configuracdo discursiva constituida por sujeitos produtores e gerenciadores de uma
comunidade discursiva que contestam as regras do campo, anteriormente estabelecidas por um
discurso dominante” (Ibidem, p. 239). Ou seja, 0 cearense que caminhava em busca de uma
identidade propria inseriu-se no cenario da musica popular levantando todo um questionamento
critico a geracéao anterior, no sentido de contestar o fato da industria e do publico privilegiarem
os referidos artistas, dando a eles o titulo de detentores de uma arte Gnica e intocavel sem, no

entanto, abrir espago para a nova geragdo emergente. Segundo a pesquisadora:
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A despeito do teor confiante de Caetano Veloso, do tom brincalhdo da cancéo de
Gilberto Gil [“Ninguém segura este pais” (1975)], e do reconhecimento inquestionavel
de Chico Buarque, Belchior chega no cenario da musica brasileira langando uma
contra-ordem, cujo motor principal é o confronto a essa ideia de que os trés cancionistas
possam ocupar, sozinhos, o lugar do discurso dominante. E nesse movimento de
colocar em primeiro lugar a diferenca, o que esta em primeiro plano é a busca de sua
identidade no campo da musica brasileira ja constituida por outros movimentos e por
outros cancionistas que ocupam o espaco das producdes privilegiadas e reconhecidas
pelo publico e pela critica de modo geral. (CARLQS, 2014, p. 248-249)

O posicionamento de Belchior ndo significava, portanto, que ele discutia a qualidade do
trabalho artistico de cada um deles, pelo contrario, reconhecia a sua importancia e os tinha como
grandes nomes da musica popular. Mais do que perscrutar a alienacdo tropicalista ou a
ubiquidade de Chico, a relagéo polémica instaurada pelo cearense partia do plano de dar ao outro
a oportunidade, incitar o principio de mudanca que, de fato, envolvia novos meios de se fazer e
pensar a musica popular. Seu intuito, nesse sentido, era lutar contra a representacdo de uma
cultura hegemonica e excludente. Tudo isso o levou a questionar a prevaléncia do discurso
dominante em um tempo que clamava por uma transformacdo de cunho ideol6gico e
comportamental, por isso o contradiscurso derramado em versos como “Mas trago de cabeca
uma cancdo do radio em que o0 antigo compositor baiano me dizia: Tudo é divino, tudo é
maravilhoso [..] nada ¢ divino, nada é maravilhoso™®; “Nossos idolos ainda sio os
mesmos...”%%; “E precisamos todos rejuvenescer’™’; “Veloso, o sol ndo ¢ ta0 bonito pra quem
vem do Norte e vai viver na rua”®. Se a Bossa Nova, podemos dizer, desvelou a promessa de
felicidade a partir de uma poética de otimismo tragico; o movimento da Tropicalia apresentou,
em contrapartida, uma espécie de pessimismo alegre; Belchior surgiu com uma narrativa realista
melancdlica através da qual os sentidos em torno do medo, da angustia, do sangue e da revolta
constituiram parte determinante de sua obra. Consideramos ser este também um dos fatores que
legitima o reconhecimento do carater melancélico da obra de Belchior, em contraste direto com
a euforia tropicalista de Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Em meio a este cenario, Elis Regina, considerada umas das maiores intérpretes da musica
popular no Brasil, tornou-se uma peca-chave na carreira de Belchior, por ser a primeira artista
de sucesso a gravar suas canc¢les. Apés a gravacdo de “Mucuripe”, a cantora ainda langou

“Como nossos pais” e “Velha roupa colorida” no show / LP Falso Brilhante de 1975 — cangdes

% “Apenas um rapaz latino-americano”, 1976.
% “Como nossos pais”, 1976.

57 “Velha roupa colorida”, 1976.

%8 “Fotografia 3x4”, 1976.
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que até hoje apresentam-se como as mais ouvidas pelo seu publico — e “Noves fora”, em 1979,
composi¢éo de Belchior em outra parceria com Raimundo Fagner. “Como tantos outros musicos
que ela lancou, aquelas gravacfes foram o aval para minha mdsica e a garantia de que ali se
iniciava para mim uma brilhante carreira de novo compositor da musica popular” (BELCHIOR,
apud MEDEIROS, 2017, p. 87), disse o sobralense, em 1992%,

Contudo, foi através do langamento do LP Alucinagéo pela gravadora Polygram / Philips,
no ano de 1976, que Belchior alcancou reconhecimento em nivel nacional como compositor-
intérprete. Em se tratando da materialidade verbal, o disco veio dotado das impressdes pessoais
e filosoficas do autor acerca da vida, da juventude, mas também e, sobretudo, das aspiracdes
criticas e transformadoras no que dizia respeito ao modo de vida politico e social daquela

geracdo. Nas palavras do cantor:

[Alucinacéo] é o primeiro momento em que alguém observa o proprio dilaceramento
da linguagem, do sonho blogueado, do bloqueio todo que a juventude teve da sua
utopia inicial, da sua palavra, da liberdade, do sonho. Coisas que foram, por muito
tempo, o alimento espiritual de uma larga faixa da juventude brasileira. Ele [0 disco]
foi o primeiro momento de autocritica de tudo isso. Foi o primeiro momento de
observacdo [reflexdo] do sonho. Foi uma primeira chamada ao despertar da lucidez
completa, ao desespero que tem na luminosidade excessiva. (BELCHIOR, 1982)

Com relacdo a dimensdo musical, é possivel observar a predominancia de arranjos no
estilo folk/country dos quais podemos relacionar ao declarado gosto do autor pela obra de Bob
Dylan. O sucesso, por sua vez, se deu principalmente com o langamento das musicas “Rapaz
latino-americano”, “Como nossos pais” e “Velha roupa colorida”. Em Alucinagédo, Belchior
consolidou-se como um legitimo tradutor de angustias, denunciou injusticas, gerou polémicas,
estabeleceu relacdes temporais, desafiou o velho em prol da construcdo de uma narrativa
transformadora e rejuvenescida que buscasse exprimir da forma mais alerta possivel a tao
insustentavel realidade. Para o cearense, o referido disco foi construido com “agudeza,
sinceridade, crueza e até certa violéncia, uma certa dor tanto para mim, enquanto compositor
quanto para, espero, os ouvintes”, declarou ele na entrevista ao programa Caminhos da Cultura,
em 1982.

Foi também a partir do lancamento deste album que Belchior enfrentou pela primeira
vez o crivo proibitivo da censura. Nele, a expectativa era a divulgacdo de quinze musicas, no
entanto, doze foram aprovadas e trés foram detidas, sendo que destas trés, duas tiveram suas

letras modificadas para que pudessem ser liberadas, quais sejam, “Rapaz latino-americano” e

%9 Na oportunidade, mencionamos também a importante participagdo da cantora Vanusa na carreira de Belchior,
quando gravou “Paralelas”, em 1975.
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“Nao leve flores”. Também o LP Coragéo Selvagem, de 1977, sofreu reprovagdes. Com mais
da metade das musicas impedidas de serem langadas meses antes da divulgacéo oficial, apenas
as faixas “Coragao selvagem”, “Paralelas”, “Galos, noites e quintais” e a regravacao de “Todo
sujo de batom” escaparam. A musica “Como se fosse pecado” teve sua gravacdo
definitivamente proibida no album, tendo sido lancada apenas no ano seguinte, no disco Todos
0s Sentidos.

As cangoes “Populus”, “Carisma”, “Meu cordial brasileiro”, “Os doze pares de Franca”
e “Pequeno mapa do tempo” também foram censuradas. Segundo Belchior, a alegacdo dos
censores quanto a penultima foi a de que o artista vangloriava a Franca “falando de um pais
melhor para se viver do que o Brasil”; enquanto a Ultima foi interpretada como uma critica
implicita por causa dos versos “eu tenho medo e medo esta por fora” e “eu tenho medo em que
chegue a hora, em que eu precise entrar no avido” que demonstraram tratar-se de uma referéncia
ao exilio (BELCHIOR em entrevista a Estévao Zizzi, 2019 [2005], p. 104).

A capa do disco foi fotografada por Januério Garcia que cuidou de registrar a imagem
do artista numa versao ensanguentada, cantando de olhos fechados, com veias dilatadas e

expressao facial tensa transparecendo profundo estado de apreenséo:

Imagem 4 — Capa do disco Alucinagéo

Fonte: Google Imagens

Jé a contracapa do album vem acompanhada de uma ilustragdo feita pelo proprio cantor
e 0 encarte original traz, em uma das faces, uma curiosa notar de délar com a foto central de

Belchior e a paronomastica frase “In Gold We Trust” (No Ouro Nés Confiamos).

Imagem 5 — Contracapa do disco Alucinagéo
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Fonte: Google Imagens

Imagem 6 — Encarte com a imagem de Belchior em uma nota de délar

Fonte: Google Imagens

A frase trata-se de uma sétira ao lema nacional dos Estados Unidos e do estado da Florida
“In God We Trust” (Em Deus Nos Confiamos), observado mais comumente na moeda
americana. Com este selo, podemos inferir que Belchior faz uma critica ao processo de
incorporacao de valores norte-americanos, ao capitalismo e ao Estado que insiste em usar da
religiosidade para promover o sistema (sobretudo no Brasil). Com Alucinagdo, o autor se
consagra como o representante de um dos albuns mais imponentes e contestadores de sua
geracéo, vindo a superar a marca de cento e cinquenta mil exemplares vendidos.

Uma outra caracteristica presente na obra de Belchior que nos auxilia na compreensao

do processo de (re)construcdo identitaria em suas cancdes é aquela relacionada ao conceito de
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regionalismo que a midia busca enfatizar até os dias atuais, mas que o proprio Belchior tratou
de desmistificar ao longo de sua trajetéria. Com a imagem consagrada do pernambucano Luiz
Gonzaga na musica nordestina e o sucesso dos baianos no movimento Tropicalia — embora sem
a caracterizacdo tipica do rei do Baido — a partir do surgimento do Pessoal do Cear4, a industria
fonografica passou a esperar que os artistas do Nordeste fizessem um trabalho tipicamente
nordestino e ndo propriamente de MPB, o que faria eclodir uma espécie de musica regionalista
no meio (MORELLI, 1988, p. 55). No entanto, Belchior se recusou previamente, assumindo, ao
lado de outros artistas que comungavam da mesma ideia, uma postura contestatoria: “Eu ndo sou
representante do Nordeste, do Ceard, de coisa nenhuma. Se o Nordeste aparece na minha obra,
€ como raiz, matéria-prima, em termos afetivos (me afetou). Nosso trabalho ndo estd
apadrinhado nem por regido, nem por génio nenhum” (BELCHIOR, apud MORELLI, 1988, p.
55).

Enguanto o mercado de discos concentrava-se em promover um modelo especifico de
nordestinidade, no qual o cearense pudesse se apresentar a partir da venda de sotaques e formulas
cangaceiras, Belchior empenhou-se em naturalizar a situacdo, transformando tais caracteristicas
em algo intrinseco e inescapavel de sua obra, ndo como categorizacdo Unica. Com isso, podemos
inferir que a busca pela identidade de seu trabalho firmou-se muito mais no ideal de
desconstrucdo da estética regionalista do que no esteredtipo de um cantor tipico dessa
representatividade.

Mesmo contrariando as imposi¢des da inddstria e assumindo tantas outras influéncias
como o rock dos Beatles e o folk de Bob Dylan, Belchior ndo deixou de enfatizar a presenca da
cearensidade em seu trabalho, que, segundo ele, se deu principalmente através do humor e da
satira. O autor dizia tratar-se de uma tematica bastante recorrente nos trabalhos dos compositores
do Nordeste daquela geracdo, no entanto, em sua obra, tal narrativa ndo se deu do ponto de vista

convencional:

Todos esses dados aparecem diluidos no meu trabalho num modo muito fino, muito
sutil, e eu acho que esse modo de sutileza e finez aumenta ainda mais o teor e a
qualidade da ironia. Naturalmente que isso é um dado muito caracteristico da cultura
cearense e que no meu trabalho aparece com muita evidéncia, mas num modo
transformado, dentro das palavras mais novas, dentro de um contexto ndo folclérico,
ndo provinciano, quer dizer, no tratamento geral das ideias. (BELCHIOR, 1982)

Ao lado dessa questdo da cearensidade e da nordestinidade, temos, em igual nivel de

relevancia, a presenga marcante da América Latina no discurso belchioriano, tema que encontra



98

seu apice na cangéo “Rapaz latino-americano” (1976)%° e através do qual o artista garante toda
legitimidade para a promulgacao desse ethos na musica popular:

O fundamental da musica é essa afirmacdo enfatica de ser um latino-americano, uma
pessoa na esquina do mundo, uma pessoa do terceiro mundo, uma pessoa na
expectativa, uma pessoa dependente economicamente do restante do mundo mas com
uma capacidade enorme de desdobramento, de resisténcia, de rebeldia, de espirito, de
novidade, de transformacéo, de poder novo, enfim. Entdo, assumir o fato de sermos
latino-americanos, de sermos brasileiros, cearenses, de Sobral, é participar da
fraternidade latino-americana, e isso diz muito de perto respeito aquilo que eu falo em
muitas outras musicas, esse sentido de desinsular a cultura, de fazer com que a cultura
seja penetrante, troque energia com todos os espagos. Entdo o Brasil também é um
pais que esté isolado culturalmente da grande tradicdo latino-americana, da grande
tradi¢do irmd latino-americana. Entdo essa musica que da continuidade a outras
musicas também, de outros autores como Milton Nascimento, Rui Guerra, que ja
haviam levantado de alguma forma esse problema da latinidade e ja era uma constante
na literatura e na poesia sobretudo. Entdo essa musica dé continuidade a essa tradicéo
iniciada naquele momento. Claro que ela também é uma mdsica irdnica, satirica e de
humor branco, negro, amarelo, vermelho sobre a situagdo das pessoas em Latino
Ameérica”. (BELCHIOR, 1982)

Belchior, ao invadir o mercado fonografico em 1976 com a referida cancéo, popularizou
uma perspectiva que até o final da década de 1960 ndo era comum na cultura brasileira. Do
ponto de vista historico, compartilhdvamos de um cenério propicio para o tema, devido ao
repentino protagonismo do continente sul-americano como zona estratégica para 0
ordenamento da geopolitica global no contexto de acirramento da Guerra Fria, protagonismo
este que ndo aconteceu durante a Il Guerra Mundial e, portanto, colaborou para o desejo de
aproximacéo entre os paises da América Latina®l. Também os efeitos dos Golpes Militares
sobre alguns paises geraram toda uma organizacdo de esquerda cultural preocupada em

60 Eu sou apenas um rapaz latino-americano / Sem dinheiro no banco, sem parentes importantes / E vindo do
interior/ Mas trago de cabeca uma cancdo do radio / Em que um antigo compositor baiano me dizia/ Tudo é divino
tudo é maravilhoso / Mas trago de cabeca uma cancao do radio / Em que um antigo compositor baiano me dizia/
Tudo é divino tudo é maravilhoso / Tenho ouvido muitos discos conversado com pessoas / Caminhado meu
caminho / Papo, som, dentro da noite / E ndo tenho um amigo sequer / Que ainda acredite nisso ndao / Tudo muda
/ E com toda razdo / Eu sou apenas um rapaz latino-americano / Sem dinheiro no banco, sem parentes importantes
/ E vindo do interior / Mas sei que tudo é proibido / Alias, eu queria dizer / Que tudo é permitido até beijar vocé
no escuro do cinema / Quando ninguém nos vé / Mas sei que tudo é proibido / Alias, eu queria dizer / Que tudo é
permitido até beijar vocé no escuro do cinema / Quando ninguém nos vé / Ndo me peca que eu lhe faca uma can¢édo
como se deve / Correta, branca, suave, muito limpa, muito leve / Sons, palavras, sdo navalhas / E eu ndo posso
cantar como convém / Sem querer ferir ninguém / Mas nédo se preocupe meu amigo / Com os horrores que eu lhe
digo / 1sso é somente uma cancéo / A vida realmente € diferente / Quer dizer / Ao vivo é muito pior / E eu sou
apenas um rapaz latino-americano / Sem dinheiro no banco / Por favor ndo saque a arma no "saloon" / Eu sou
apenas o cantor / Mas se depois de cantar / Vocé ainda quiser me atirar / Mate-me logo a tarde, as trés / Que a
noite tenho um compromisso e ndo posso faltar / Por causa de vocés / Eu sou apenas um rapaz latino-americano /
Sem dinheiro no banco / sem parentes importantes / E vindo do interior / Mas sei que nada é divino / Nada, nada
é maravilhoso / Nada, nada é secreto / Nada, nada é misterioso, ndo. (BELCHIOR, 1976).

61 Ver artigo “A América Latina na Musica Popular Brasileira: dois idiomas e um coro-cangdo”, de Marcelo Ferraz
de Paula (2011).
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desenvolver uma arte voltada para a questdo da identidade nacional e regional. Conforme as

reflexdes de Marcelo Ferraz de Paula (2011):

E nesta época que a arte expande o carater missionario e profético que é logo
associado as composicdes do periodo. Neste cenario de urgéncia social e ansiedade, a
arte refunda e ecoa a convicgdo de que a histdria estava sendo escrita ali e que 0s
intelectuais tinham a possibilidade de interferir diretamente na realidade. Por isso a
cobranca e a pressdo eram enormes; o siléncio ja ndo era uma opcdo aceitavel. O
futuro precisava ser escrito e por que ndo escrevé-lo junto com os vizinhos que
compartilhavam conosco a mesma condicdo periférica e a mesma sina de exploracéo
e desigualdade? (PAULA, 2011, p. 4)

Em “Rapaz latino-americano” (1976), Belchior d& vida a um personagem vindo do
interior, humilde, sensivel, cheio de sonhos e que aos poucos percebe que a vida nao é tdo divina
e maravilhosa quanto cantava Caetano Veloso (a quem o cantor se refere como um “antigo
compositor baiano”). Em “A palo seco” (1976), titulo que, como dissemos anteriormente, faz
uma referéncia ao conhecido poema de Jodo Cabral de Melo Neto, o eu lirico expressa o seu
olhar atento ao que se passava no pais no ano de 1976, registra o despertar de uma voz que
desesperadamente grita em portugués, destaca a preferéncia pelo tango argentino ao invés de
um blues. Ja em “Voz da América” (1979) é manifestado o desejo do artista-compositor em
relacdo a recepcao de sua obra no &mbito da América Latina: “Tentar o canto exato e novo / E
gue a vida que nos deram nos ensina / Pra ser cantado pelo povo / Na América Latina. / Eu
quero que a minha voz / saia no radio e no alto-falante / Que Inés possa me ouvir [...]”. Em
todas elas observamos a presenca da melancolia de viver/ser artista sobretudo numa periferia
linguistico-politico-cultural do primeiro mundo, devassada por golpes, ditaduras, desrespeito
aos direitos humanos.

Boa parte da producao dos artistas neste periodo foi inspirada no ja citado movimento
da Nueva Cancion que incentivou a mistura de elementos folcloricos latinos com teméticas de
engajamento social. Conforme apontou o proprio Belchior na entrevista supracitada, Milton
Nascimento também langou significativas obras em torno do tema, dentre as quais citamos

“Canto latino”®, can¢do composta em parceria com Ruy Guerra e lancada em 1970, no LP

62 \Vocé que é tdo avoada/ Pousou em meu coragdo/ Moca, escuta esta toada/ Cantada em sua intengdo/ Nasci com
a minha morte/ Dela ndo vou abrir mao/ N&o quero o azar da sorte/ Nem da morte ser irmao/ Da sombra eu tiro o
meu sol/ E de fio da cangdo/ Amarro essa certeza/ De saber que cada passo/ Nao é fuga nem defesa/ N&o é ferrugem
no aco/ E uma outra beleza/ Feita de talho e de corte/ E a dor que agora traz/ Aponta de ponta o norte/ Crava no
chdo a paz/ Sem a qual o fraco é forte/ E a calmaria € engano/ Pra viver nesse chdo duro/ Tem de dar fora o fulano/
Apodrecer o0 maduro/ Pois esse canto latino/ Canto pra americano/ E se morre vai menino/ Montando na fome
ufano/ Teus poucos anos de vida/ Valem mais do que cem anos/ Quando a morte € vivida/ E o corpo vira semente/
De outra vida aguerrida/ Que morre mais la na frente/ Da cor de ferro ou de escuro/ Ou de verde ou de maduro/ A
primavera que espero/ Por ti, irmao e hermano/ S6 brota em ponta de cano/ Em brilho de punhal rugo/ Brota em
guerra e maravilha/ Na hora, dia e futuro/ Da espera virar... (MILTON NASCIMENTO; RUY GUERRA, 1970).
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Milton; “Para Lennon e McCartney”®, interpretada por Milton e composta por Lo Borges,
Miarcio Borges e Fernando Brant, no mesmo 4lbum; e “San Vicente”®, lancada em 1972 no
antoldgico album Clube da Esquina, e em parceria com Fernando Brant. Também a banda
Secos & Molhados se consagrou no repertorio nacional a partir do lancamento de “Sangue
latino”, cang&o escrita por Jodo Ricardo e Paulinho Mendonga e langada no disco de estreia do
grupo, em 1973. A letra versa sobre os descaminhos dos povos latino-americanos, sendo a
mensagem principal a opcao pela ndo entrega do eu lirico ao sistema repressor e excludente: “E
0 que me importa é nao estar vencido”. Em face ao descaso, aos pecados e a pobreza, o sujeito
latino segue seus “caminhos tortos” evidenciando os percalgos da existéncia e da resisténcia.

Levantar a bandeira da identidade nacional latino-americana, nesse sentido, alem de
ativar a memoria a respeito de todo um histérico marcado pelo colonialismo, imperialismo,
dependéncia econémica, golpes e ditaduras, implica promover também ac6es de coletividade e
solidariedade cultural. Novamente, Belchior traz para o centro de sua narrativa a condi¢éo do
sujeito marginalizado, dessa vez, estigmatizado por sua nacionalidade, mas, a0 mesmo tempo,
também, a imagem de um individuo que resiste e demonstra a importancia da unido entre os
membros da Latina América a fim de que sejam destacadas as suas particularidades e
promovidas acOes de luta e enfrentamento.

Passaremos agora, a uma breve exposi¢ao do alboum Era uma vez um homem e o seu
tempo / Medo de avido, langado por Belchior, em 1979, e através do qual separamos uma cangao
para fins de analise no presente trabalho. Além do fato de corresponder ao album com o maior
namero de hits apds o langamento de Alucinagdo, como “Medo de avido”, “Brasileiramente
linda”, “Comentarios a respeito de John” e “Meu cordial brasileiro” (MEDEIROS, 2017, p.
115), Era uma vez um homem e 0 seu tempo surgiu com letras tdo engajadas quanto, porém,
compostas de novos investimentos poéticos. Enquanto o disco de 1976 dialogou muito

diretamente com toda uma geracdo pos-Woodstock, marcada especialmente pela rebeldia do

8 Porque vocés ndo sabem do lixo ocidental / N&o precisam mais temer / Ndo precisam da soliddo / Todo dia é dia
de viver / Porque vocé ndo vera meu lado ocidental / Nao precisa medo, ndo / Nao precisa da timidez g Todo dia
é dia de viver / Eu sou da América do Sul / Eu sei, vocés ndo vdo saber / Mas agora sou cowboy / Sou do ouro, eu
sou vocés / Sou do mundo, sou Minas Gerais / Porque vocés ndo sabem do lixo ocidental / Ndo precisam mais
temer / N&o precisam da soliddo / Todo dia é dia de viver / Eu sou da América do sul / Eu sei, vocés ndo véo saber
/ Mas agora sou cowboy / Sou do ouro, eu sou vocés / Sou do mundo, sou Minas Gerais (LO BORGES; MARCIOS
BORGES; FERNANDO BRANT, 1970).

64 Coragdo americano / Acordei de um sonho estranho / Um gosto, vidro e corte / Um sabor de chocolate / No
corpo e na cidade / Um sabor de vida e morte / Coracdo americano / Um sabor de vidro e corte / A espera na fila
imensa / E o corpo negro se esqueceu / Estava em San Vicente / A cidade e suas luzes / Estava em San Vicente /
As mulheres e os homens / Coracéo americano / Um sabor de vidro e corte / As horas ndo se contavam / E o que
era negro anoiteceu / Enquanto se esperava / Eu estava em San Vicente / Enquanto acontecia / Eu estava em San
Vicente / Coragdo americano / Um sabor de vidro e corte (MILTON NASCIMENTO; FERNANDO BRANT,
1970).
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espirito jovem, neste o autor apostou em contelldos mais abrangentes e nacionalistas, cantando
0 "lugar chamado Brazil, feito de trés racas tristes”, "o sertdo dos ofendidos”, "o cidadao
comum"”. Dessa vez, em lugar de Dylan, os Beatles, em particular Jodo / John Lennon, passam
a ser a referéncia pop em varias citagcdes. De acordo com Josely Carlos (2014, p. 602), Belchior,
nesta etapa, estaria interessado em “radicalizar um pouco as linguagens”, sendo que tal intuito
passaria pelo abrandamento do didlogo polémico com os tropicalistas e pela inauguragdo do
gesto retdrico de fazer parcerias com outros compositores, dai as participacdes de Toquinho nas
cancdes “Pequeno perfil de um cidaddo comum” e “Meu cordial brasileiro”, Gilberto Gil em

“Medo de avido” e José Luiz Penna em “Comentario a respeito de John” no LP.

Imagem 7 — Capa do disco Era uma vez um homem e 0 seu tempo

Fonte: Google Imagens

Com a mesma sede de engajamento e latino-americanidade, a capa do referido album
conta com uma Unica fotografia do rosto de Belchior e o seu home ao fundo, o que, segundo
Carlos (Ibidem, p. 379), pode claramente representar um pastiche a famosa pintura de Che
Guevara, dada a forte relagéo entre o titulo, a capa, as cancdes e a interdiscursividade com o
discurso revolucionario do ativista argentino®. No entanto, em entrevista a Estévdo Zizzi
(2019) quando questionado se carregava no peito um ideal de um Che Guevara, o cearense

respondeu:

8 Conforme aponta a autora: “A capa de Médo de avido funciona como uma ligagéo entre as ideias pregadas pelo
revolucionario Ernesto Guevara de la Serna e o contetdo utdpico latino-americano das cangdes, principalmente
de “Retorica sentimental’, ‘Pequeno perfil de um cidaddo comum’, ‘Meu cordial brasileiro’ e ‘Voz da América’.
O ethos expresso nessas cangdes € 0 de um homem jovem, politizado, ‘antenado’ com as questdes sociais e
principalmente com um projeto utopico revolucionario; homem esclarecido, consciente da sua forma de cantar
agressiva e ferina que reflete uma realidade injusta e atual”. (CARLOS, 2014, p. 379)


https://www.discogs.com/pt_BR/track/980e20ed-5d75-489e-9735-eda33d720bdb
https://www.discogs.com/pt_BR/track/40294919-4010-4729-95b7-73905fae9bec
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Na verdade, meus planos radicais e renovadores tinham raizes mais proximas a Serra
da Meruoca, Oasis do meu Sertdao Cearense, longe do desejo revolucionario da ‘Sierra
Maestra’ em Cuba! Meu horizonte sempre foi o ideario nacionalista de meu tempo.
Minhas armas sempre foram as palavras — ‘La voz se resiste. El habla insiste: usted
me oira”. (BELCHIOR em entrevista a Estévédo Zizzi, 2019 [2005], p. 76).

Ademais, ndo fora a masica o unico portal de criatividade do cearense. Ao longo de sua
carreira, Belchior dedicou-se também as artes plasticas e ao exercicio da caligrafia, atividades
que desempenhava com igual notoriedade e vigor. llustrou as capas e encartes de muitos de
seus discos, pintou autorretratos, caricaturas e chegou a lancar também a colecdo de 31 gravuras
retratando o poeta Carlos Drummond de Andrade, exposicao esta que percorreria o Brasil e a
cidade de Berlim, na Alemanha, e renderia um CD com 31 poemas musicados, intitulado As
véarias caras de Drummond, em 2004.

Durante toda sua trajetoria como artista e cidaddo comum de Sobral, Belchior esteve
inserido em multiplos contextos socioculturais®® , fator que pode nos levar a pensar o motivo
pelo qual o autor se empenhou na construcdo de uma narrativa também voltada para a questdo
da liberdade e da condi¢do do migrante no Brasil. Ndo ocasionalmente o cearense cantou o
sonho de voltar para o seu lugar de origem, bem como aspirou abandonar o sistema e seguir
sozinho o seu caminho. Nesse interim, como vimos, misturam-se elementos referentes a
questdo da identidade, do preconceito, do trabalho de memoria, do estado de melancolia
intrinseco ao processo de migracdo, enfim, especificidades que podem caracterizar, do ponto
de vista artistico, social e filosofico, o perfil do exilado, do retirante ou do refugiado de uma
maneira geral.

O tema do exilio propriamente dito esta presente na obra do cearense, porém, recebe
nela uma conotacdo especifica. Com o regime civil-militar instaurado em 1964, grupos de
ativistas professores, artistas, politicos e intelectuais foram forcados, por agentes autoritarios, a
deixarem o pais, ou mesmo tomaram essa iniciativa de forma “voluntaria” para que pudessem
fugir da perseguicdo e da censura deliberadas. No ambito da musica, nomes como Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque, Taiguara, Raul Seixas, Geraldo Vandré, Nara Ledo, entre
outros, vivenciaram, de uma forma ou de outra, essa desafiadora experiéncia que passou a
acentuar-se ainda mais apés o decreto do Al-5, em 1968. Além destes, outros musicos menos

conhecidos também foram exilados e acompanhados pelos 6rgaos de informacdo brasileiros

8 Ha registros da passagem / estadia do cantor pelas cidades de Guaramiranga (CE), Fortaleza (CE), Rio de janeiro
(RJ), Séo Paulo (SP), Porto Alegre (RS), Santa Cruz do Sul (RS), Colonia del Sacramento e San Gregorio de
Polanco (Uruguai).
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dos paises onde viveram. Veloso e Gil, por sua vez, exilaram-se em Londres entre 1969 e 1972
apos terem sido presos pelo regime, e Buarque, com autorizagdo do governo, autoexilou-se em
Roma entre 1969 e 1970. Raul Seixas também aderiu a ideia do autoexilio em 1974 apds ter
sido preso e torturado pela Policia Federal em virtude da divulgacdo da Sociedade Alternativa
em um de seus shows. O baiano partiu para Nova York ao lado do amigo Paulo Coelho, e suas
respectivas esposas. Belchior, com relagdo as imposi¢Ges do governo ditatorial, teve algumas
de suas cangdes censuradas, como vimos, porém, ndo chegou a ser exilado. O cantor
permaneceu no pais durante todo o regime, mas nao deixou de registrar, poeticamente, o
sentimento do brasileiro perseguido que precisou deixar seu lugar, como demonstram os versos
da cancdo “Voz da América” (1979) em que o eu lirico busca reconfortar o migrante — “Quem
teve que partir para um pais distante / Ndo desespere da aurora, recupere o bom humor” — e a
letra de “Tudo outra vez”, que reflete a nostalgia de um tempo em liberdade no pais de origem
— “Minha rede branca, meu cachorro ligeiro / Sertdo, olha o concorde que vem vindo no
estrangeiro / o fim do termo saudade como um charme brasileiro / de alguém sozinho a cismar”.
As cangdes “Até mais ver”, de 1993, e “Pequeno mapa do tempo”, de 1977, trazem também
reflexos de uma experiéncia além-fronteira tendo em vista o teor de despedida na primeira, e a
prevaléncia do medo e da incerteza ao entrar no avido que compde o tema da segunda.

A narrativa do exilio presente na obra do cearense aponta, ainda, uma segunda
perspectiva que é denominada por Josely Carlos (2014, p. 302) como intraexilio. O conceito
cunhado pela autora diz respeito as dimensoes intrafronteiras brasileiras que o autor explora por
livre escolha e que representam o exilio do eu lirico em seu préprio pais sob forma de
deslocamento do sertdo para a cidade grande. E o que pode ser observado na cancio
“Rodagem”, de 1974:

No meu gibado medalhado / O peito desfeito em pd / Sob o sol do sertéo / Passo poeira,
cidade, saudade / Janeiro e assombracdo / Nosso sinh8! Que vontade... / Meu Deus,
ai! Que légua... / Eh! munddo... / Me larguei nessa viagem, / Por ser a rodagem pro
seu coragdo /Afine os ouvidos / E os olhos, Luzia, que eu venho de longe: Oropa,
Franca e Bahia. / Semana que entra / No primeiro dia (domingo) / Eu te encontro na
feira, Luzia. (BELCHIOR, 1974, f. 8)

A referida cancéo narra a experiéncia de deslocamento do eu lirico — “sob o sol do
sertdo” — para ir ao encontro da pessoa amada. Num intuito caracteristico de trabalhar com a
intertextualidade, o autor menciona a “légua” de Luiz Gonzaga para expressar o longo caminho
percorrido, assim como a expressdo “Oropa, Franga e Bahia”, na tentativa de expandir a ideia

em torno do esfor¢o de deslocamento — o que acaba por denotar também a proposta do
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intraexilio. Tal frase trata-se do nome de um poema de Ascenso Ferreira que foi musicado,
inclusive, por Alceu Valenga, dando nome ao album que o inclui. Considerando o contexto de
reproducdo da frase na obra do poeta pernambucano, por exemplo, temos as contradigdes
geradas pelo efeito do influxo externo, ja& que em “Oropa, Franca e Bahia” predomina o
pensamento de que o que vem de fora é melhor, como demonstra a curiosidade da mulata Maria,
personagem da obra, diante das naus estrangeiras®’. Tal formato de exploragdo do conceito
intraexilio pode ser visto também nas cangdes “Senhor dono da casa”, “Na hora do almo¢o”,
“Cemitério”, “Fotografia 3x4”, “Como nossos pais”, “Baihuno”, “A palo seco”, “Bebelo”,
“Maquina I, “Todo sujo de batom”, “Passeio”, “Maquina II”, entre outras.

Em 2007, um inusitado capitulo passou a compor a biografia de Belchior que,
misteriosamente, optou pela experiéncia radical do autoexilio, desaparecendo da midia e
deixando para tras filhos, bens, empresarios e fas. Ao lado da companheira Edna Prometheu, o
cantor viveu como némade, percorrendo o interior do Rio Grande do Sul e do Uruguai, numa
fuga constante que, até hoje, parentes, amigos e pesquisadores procuram entender precisamente
0 porque.

Dois anos ap6s o0 sumico, a equipe do programa Fantastico (Rede Globo) localizou o
cantor em San Gregorio de Polanco, uma pequena vila situada na regido central do Uruguai.
Surpreso por terem-no descoberto, Belchior recebeu, com alguma objecéo, os jornalistas para
uma entrevista na qual se recusou a falar de sua vida particular, porém declarou estar compondo
e desenvolvendo também um trabalho de traducéo das suas cancdes para o espanhol. O publico,
no entanto, jamais viria a conhecer o resultado do projeto, pois se tratou da ultima aparicéo /
manifestacio publica do cearense em rede nacional®,

Belchior veio a falecer no dia 30 de abril de 2017, na cidade de Santa Cruz do Sul - RS,
vitima de um aneurisma na aorta. A noticia ndo s6 impactou a todos os familiares e fas que até
entdo permaneciam sem saber de seu paradeiro, como reinflamou uma série de questionamentos
sobre o modo de vida recluso e discreto que levara durante os seus ultimos dez anos. Teria sido,
0 autoexilio, o caminho mais sensato encontrado por Belchior para poder impulsionar sua
criatividade, segundo ponderou na entrevista ao Fantastico, ou sua fuga poderia ser explicada

com base na filosofia de vida que pregava, onde a liberdade, a transformacéo e o desejo de

67 Além desses, a frase “Oropa, Franga e Bahia” aparece também no titulo do samba-enredo da Escola de Samba
Imperatriz Leopoldinense em 1970; relaciona-se com o poema “Europa, Franga e Bahia” de Carlos Drummond de
Andrade (1925-1987); estd presente na obra Macunaima, de Mario de Andrade (1893 1945); e também na
“Cantilena n. 3” de Villa-Lobos. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fZ4qYwXUceA>. Acesso
em: 12 out. 2020.

8 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QdglngMgwgk> Acesso em: 10 out. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=fZ4qYwXUceA
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seguir sozinho constituiam-se objetivos fundamentais? Em meio ao derradeiro processo de
evolucdo da era Século XXI, teria Belchior optado pelo sumico por ter-se reconhecido um
“objeto antigo” (ultrapassado) — em oposi¢ao direta a importancia atribuida aquilo que é “novo”
(jovem e vital) em sua prépria obra? Se em uma de suas entrevistas o autor declarou que sua
obra pretendia ser, além de nordestina e contemporanea, “autobiografica em determinado
nivel”, uma possivel analise desse desfecho levaria a crer que o cantor prenunciou em versos o
seu afastamento, como nas cangdes “Comentarios a respeito de John” (Saia do meu caminho /
Eu prefiro andar sozinho / Deixem que eu decida a minha vida.), “Princesa do meu lugar”
(cangdo ndo registrada fonograficamente: “Se me der vontade de ir embora / Vida adentro /
Mundo afora/ Meu amor, nao va chorar”) e “Ypé” (Objeto Direto, 1980: “Contemplo o rio que
corre parado / E a dancarina de pedra que evolui / Completamente, sem metas, sentado / Ndo
tenho sido, eu sou, ndo serei, nem fui / A gente quer ter, mas querendo era / Pois s6 sem desejos
€ que se vive o0 agora/ Vede o pé do ypé apenasmente flora / Revolucionariamente / Apenso ao
pé da serra”.). Seria 0 rompimento com o passado na busca pela escrita de uma nova historia,
uma maneira de evidenciar o siléncio como um ato complementar de sua prépria criacao?
Ultimamente, diversos fas e artistas de todo o Brasil vém desenvolvendo importantes
trabalhos de recuperacao e reinterpretacdo das canc¢des do cearense. Na rede social Instagram,
sdo mais de 25 perfis dedicados ao compartilhamento de fotos, videos, homenagens e
curiosidades relacionadas a vida e & obra do cantor. Na musica, a cantora niteroiense, Daira,
tem se destacado com seu projeto de releituras lancado em 2016, Daira canta Belchior, e 0
show Amar e mudar as coisas. Durante os atos de resisténcia contra o governo Michel Temer
no Brasil, 0 lema “Fora Temer, volta Belchior” preencheu os muros e as universidades do pais.
Frases tipicas de seu repertério como “Amar e mudar as coisas” também tém sido
constantemente utilizadas em congressos de importantes movimentos estudantis. O sumico do
cantor deu origem ainda a formacao do bloco de carnaval “Volta Belchior” que, desde 2017,
vem arrastando cerca de 50 mil pessoas por ano no carnaval de rua de Belo Horizonte - MG.
Em 2019, ao lado das cantoras Pablo Vittar e Majur, o cantor Emicida langou “AmarEIl0”, um
rap que tem como selo os versos sampleados da cangao “Sujeito de sorte”, langcada em 1976 no
album Alucinacdo (Tenho sangrado demais / Tenho chorado pra cachorro / Ano passado eu
morri / Mas esse ano eu ndo morro). A obra denuncia o historico de vulnerabilidade e
sobrevivéncia dos jovens negros e LGBTs no Brasil e teve ampla repercussao no meio artistico

de resisténcia®®. Por meio de pocket shows, gravacdes em estldios e lives, outros diversos

8 Emicida - AmarElo (Sample: Belchior - Sujeito de Sorte) participagdo de Majur e Pabllo Vittar. Disponivel em:
< https://www.youtube.com/watch?v=PTDgP3BDPIU>. Acesso em: 11 out. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=PTDgP3BDPIU
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artistas da nova MPB tém se dedicado a apresentar versdes da obra de Belchior, dentre os quais
destacamos André Prando (capixaba) e Ana Cafas (paulista). Também foi lancado em abril de
2019 o musical BELCHIOR: ano passado eu morri, mas esse ano eu ndo morro, com direcdo
de Pedro Cadore e atuacGes de Pablo Paleologo e Bruno Suzano, que dedicaram a retratar a
vida, a obra e 0s pensamentos do cearense, através de uma dramaturgia formada por trechos de
entrevistas do préprio cantor’®, Além desta sequéncia de trabalhos e manifestacOes, a saga
artistica e existencial de Belchior esta prevista também para virar, em 2021, um documentario
lancado pela Clarid Filmes com direcdo de Natalia Dias e codirecdo de Camilo Cavalcanti,
intitulado Belchior — amar e mudar as coisas, que se juntara a outros dois documentarios ja
idealizados sobre o artista.”

Apesar de estarmos inseridos em um contexto social-mercadolégico no qual se
privilegia cangdes cada vez menos engajadas e potencialmente mais faceis de serem
apreendidas, quer seja pela letra ou pela musica, podemos perceber que a obra de Belchior tem
estado cada vez mais presente na cena musical brasileira, sobretudo entre os jovens.
Acreditamos que parte deste reconhecimento — até mesmo postumo — se deve ao contetido
critico e aprofundado de suas letras, que, aliadas ao momento de incertezas e tensdes politicas,
despertam no ouvinte o interesse pelo conhecimento da realidade social, a renincia ao

retrocesso e o entendimento da arte como instrumento de denudncia e resisténcia.

3.2 Analise da cangédo “Fotografia 3x4”

A partir de agora, adentraremos na analise das cangdes selecionadas a fim de que estas
sejam estudadas a luz dos conceitos de identidade, memoria e melancolia de resisténcia
previstos no capitulo um desta dissertacdo. N&o seguiremos uma sequéncia de obras inseridas
num mesmo disco, mas uma ordem circunstancial que contemple tais perspectivas na
construgéo do discurso literomusical de Belchior. Para tanto, serdo estudadas trés cangdes de
dois LPs langados em anos diferentes, destacando pontos relevantes e relacionando a outros

conceitos para fins de enriquecimento das analises.

Musical BELCHIOR: ano passado eu morri, mas esse ano eu ndo morro. Disponivel em: <
https://cearensidade.com.br/belchior-ano-passado-eu-morri-mas-esse-ano-eu-nao-morro-volta-a-fortaleza-para-
02-unicas-apresentacoes-no-theatro-via-sul/> Acesso em: 11 out. 2020

L Disponivel em: < https://gl.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2019/02/01/belchior-tem-
saga-artistica-e-existencial-documentada-em-tres-filmes.ghtml> Acesso em: 11 out. 2020


https://cearensidade.com.br/belchior-ano-passado-eu-morri-mas-esse-ano-eu-nao-morro-volta-a-fortaleza-para-02-unicas-apresentacoes-no-theatro-via-sul/
https://cearensidade.com.br/belchior-ano-passado-eu-morri-mas-esse-ano-eu-nao-morro-volta-a-fortaleza-para-02-unicas-apresentacoes-no-theatro-via-sul/
https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2019/02/01/belchior-tem-saga-artistica-e-existencial-documentada-em-tres-filmes.ghtml
https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2019/02/01/belchior-tem-saga-artistica-e-existencial-documentada-em-tres-filmes.ghtml
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“Fotografia 3x4” corresponde a nona canc¢do do album Alucinacéo, de 1976, e €, até
hoje, considerada pela critica como um dos grandes feitos de Belchior. Nela, observamos a
construcdo de uma narrativa autobiografica na qual o compositor-intérprete relata a condicéo
do sujeito migrante inscrito no contexto da década de 1970 no Brasil.

Importante lembrar que o pais, nessa época, atravessava 0 processo histérico de
crescente urbanizacdo que havia dado inicio na transi¢do da década de 1950 para a 1960, com
o0 governo de Juscelino Kubitschek. A regido Sudeste, especialmente os estados de Sdo Paulo e
Rio de Janeiro que vivenciavam o auge da industrializacdo com necessidade de méo de obra,
recebiam anualmente uma quantidade consideravel de migrantes nordestinos que, para fugir da
seca e da estagnacdo econémica, partiam em busca de melhores condic¢des de vida e trabalho.
Belchior, que no langcamento do disco anterior (Mote e Glosa, 1974) ja havia dado indicios de
seu interesse numa representatividade nordestina e latino-americana, chamou a atencdo do
publico ao inaugurar cangdes como “Rapaz latino-americano” ¢ “Fotografia 3x4”, tendo, depois
disso, se consagrado como um dos grandes porta-vozes desta tematica na musica popular
brasileira.

Inferimos que a composic¢éo verbal da cangdo em analise sugere um tom lirico-narrativo,
por meio do qual é relatado o percurso do sujeito retirante, suas percepcbes e reacfes ao
processo. Tal qual uma das constituintes do texto narrativo’2, o autor introduz uma histéria que

¢ contada em primeira pessoa e, para tanto, o faz por meio do acesso a memoria.

Eu me lembro muito bem do dia em que eu cheguei
Jovem que desce do Norte pra cidade grande

Os pés cansados e feridos de andar légua tirana

E lagrimas nos olhos de ler o Pessoa

E de ver o verde da cana

Em cada esquina que eu passava um guarda me parava
Pedia os meus documentos e depois sorria
Examinando o 3x4 da fotografia

E estranhando o nome do lugar de onde eu vinha

Pois o que pesa no Norte, pela Lei da Gravidade,
Disso Newton j4 sabia, cai no Sul, grande cidade
Séo Paulo violento... corre o Rio que me engana
Copacabana, a Zona Norte, 0s cabarés da Lapa, onde eu morei

2 Levemos em conta o conceito de narratividade proposto por Luiz Tatit (2012, p. 25) que diz da identificacdo
direta com a histéria de vida do homem e da humanidade; cumpre organizar o sentido total do texto e atribuir a
ele o reconhecimento do verdadeiro objeto por meio de uma gramatica ndo apenas linguistica, mas também
semidtica. Nas palavras do autor: “tudo ocorre como se, pela narrativa, tivéssemos uma experiéncia de vida bem
circunscrita, pronta para ser fisgada pela melodia, ou, de outro enfoque, € como se a narrativa traduzisse, nos
termos da inteligibilidade, a singularidade da emocdo descrita nas curvas melédicas. Ndo é por acaso que a
complementaridade entre narrativa e melodia sempre esteve presente ndo apenas no terreno da cangdo mas também
na opera, no teatro, na danga, no cinema, na novela de televisdo etc.”
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Mesmo vivendo assim ndo me esqueci de amar

Que 0 homem é pra mulher e o coracdo pra gente dar

Mas a mulher que eu amei ndo pdde me seguir...

Esses casos de familia e de dinheiro eu nunca entendi bem
Veloso, “o sol (ndo) é tdo bonito” pra quem vem

Do Norte e vai viver na rua

A noite fria me ensinou a amar mais o meu dia

E pela dor eu descobri o poder da alegria

E a certeza de que tenho coisas novas pra dizer

A minha historia é talvez igual a tua

Jovem que desceu do Norte e que no Sul viveu na rua

E que ficou desnorteado — como é comum no seu tempo

E que ficou desapontado — como é comum no seu tempo
E que ficou apaixonado e violento como vocé

Eu sou como voceé, eu sou como VOCé, eu Sou como VOce,
Que me ouve agora

Eu sou como vocé, eu sou como VOCé, eu Sou como VOocé

(BELCHIOR, 1976, f. 9)

A lembranca que aqui ganha voz remete a uma experiéncia pessoal que, decerto, marcou
a trajetoria do eu lirico e ira dar sentido a toda trama desenvolvida na cangéo. Isto é, o drama
se desenrola em torno do acontecimento mais profundamente inscrito na memaria do narrador,
que € aquele referente ao momento da chegada, ao primeiro contato com a terra desconhecida,
com o novo imbuido de incertezas que lhe faz reavaliar as dificuldades e os motivos que o
levaram até ali.

A este procedimento consideramos a proposta em torno do conceito de cangdo
autobiografica, um tipo que se insere no terreno da autoconstrucdo poética visando capturar a
esséncia de um personagem ou descrever ritos de passagem geograficos e simbdlicos por meio
da mobilizagdo da memoria, do reordenamento das lembrancas. Num movimento entre o antes
e 0 agora, entre 0 passado e o presente, tais cancdes, de acordo com Ricardo Santhiago (2014,
p. 94), ttm como referente a identidade ou a historia de vida de quem as interpreta, isto €, 0s
cantores, e normalmente alcangam sua grandeza como “variacbes vocais de um género

eminentemente escrito”. Conforme elucida o autor:

Compostas ou ndo por eles [os cantores], sdo obras em primeira pessoa. Seu conteddo,
alias, ndo precisa necessariamente ter sido criado em funcdo da biografia ou das
qualidades do intérprete. Mais importam (...) as relagdes estabelecidas entre tal
conteudo e tal biografia no momento da atualizagdo da cancdo; mais importam os
artificios de interpretacdo e performance que permitem aos ouvintes apreciar a can¢éo
como “contagdo” de si. (SANTHIAGO, 2014, p. 94)
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Tratamos, pois, de cang¢bes que tém como assunto a personalidade ou algum episodio
marcante da vida de seu narrador, e cujo sentido se da principalmente atraves da interacéo entre
a obra, o cantor e o ouvinte. Neste caso, a interpretacao e a performance sdo fundamentais para
que o ouvinte capte o teor autobiografico da obra.

Facamos entdo uma analise que considera o funcionamento da letra, da musica e da
performance, conjuntamente. J& na introducdo, a cancao “Fotografia 3x4” dispde de um aparato
ritmico-melodico lento e melancolico que logo demonstra o aspecto tedioso e descontente da
obra. A voz lirica entra imediatamente fazendo uso da repeti¢do dos fonemas “na, na, na...”, 0
que também pode sugerir o carater de urgéncia da fala do narrador como se este ndo tivesse
tempo para introdugdes harmoniosamente melddicas diante da situacdo de conflito a ser
narrada, e precisasse, pois, de imediato, impor a sua voz. A interpretacdo do artista, com isso,
segue acompanhando a introducdo ritmica de forma arrastada, o que pode também remeter aos
passos lentos de um viajante, um andarilho, denotando, assim, o seu estado de aparente
melancolia.

Ocorre também, de modo bastante peculiar, o efeito de fala natural no interior do canto,
segundo o qual Tatit (2014) explica por meio do processo de figurativizacdo, essa impressdo de
que as frases cantadas poderiam também ser frases ditas no cotidiano. Para o autor, este
fendmeno, responsavel pela decorréncia de unidades entoativas, geram efeitos de sentido
provocado pelo canto que fazem o ouvinte vincular, quase que automaticamente, os contelidos
da letra ao dono da voz, mesmo néo sendo este o compositor da obra. E gracas a tal processo
figurativo que o ouvinte cria a ilusdo de que o intérprete fala de si como ser humano, fazendo
confundir a personagem cancional a personagem do mundo (TATIT, 2014, p. 35). De modo
complementar ao pensamento de Santhiago (2014), a proposta de Tatit demonstra a forma como
a melodia e o ritmo atuam e se misturam com a prépria fala possibilitando o entendimento de
que o eu lirico estd contando a sua propria histéria, como numa situacdo de improviso,
naturalmente. Este fenbmeno é denominado por Tatit como ilusdo enunciativa. Em seu artigo,
0 autor utiliza-se do conceito de embreagem que diz respeito aos recursos de religamento a
enunciagéo, de reconexao do “eu” ou “ele” do sujeito que enuncia, e ¢ através deste processo
que as ilusdes enunciativas se criam, fazendo da cangdo um ato permanentemente ligado ao
momento presente, de alguém falando aqui/agora. Entendemos que tal fendmeno auxilia
diretamente na construcao das narrativas cancionais autobiograficas, por inferir justamente a
ideia de o intérprete estar associado a histdria narrada na cangéo.

Importante ressaltar que Belchior, em muitas de suas entrevistas, tratou de esclarecer a

respeito da separacdo que faz da pessoa do artista e do personagem artistico, isto &, do eu lirico
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nas cangdes. Quando questionado por Estévao Zizzi (2019) se haveria diferenca entre o poeta

e o eu lirico em suas musicas, 0 cearense ponderou:

Evidente que o poema ndo esta aberto da subjetividade de seu criador, mas no
momento da escrita surge um novo ente, tirado da logica e da compreensdo de si
mesmo fatores que nunca abandonam quem escreve 0s versos (autor/poeta). Ndo
devemos confundir a pessoa real com a entidade ficticia. O eu cantor vai além de
minhas musicas. HA um eu e um eu lirico em minhas musicas. (BELCHIOR em
entrevista a Estévéo Zizzi, 2019 [2005], p. 117)

Em outra entrevista, dessa vez concedida a Radio Nacional, em 1979, para falar sobre

a divulgacdo do disco Alucinagdo, temos:

Vocé sabe que a pessoa do artista € menos importante do que o personagem artistico,
quer dizer, o trabalho do artista importa mais do que o significado particular da sua
vida. Entdo tudo que esta dito, est& cantado nesse disco, diz respeito a um personagem
maior que, assim, acidentalmente pode ser eu, mas que se refere mesmo a uma larga
faixa da populacdo, a uma larga faixa da juventude. (BELCHIOR, 1979)

Na oportunidade, destacamos, com base nas proposic¢oes de Luiz Tatit (2014) a respeito
das ilusdes enunciativas, que, embora Belchior tenha feito esta separacéo, o efeito gerado pelo
canto falado influi diretamente sobre a impossibilidade de dissociacdo destes elementos, uma
vez sendo reconsiderado o fator de poténcia e persuasao da voz durante a performance. Nesse
movimento, o autor segue evocando o trabalho de memoria, validando ndo somente as
lembrancas necessarias a construcdo de sua identidade enquanto ser individual, mas, também,
coletivo.

No caso do individuo migrante, como vimos anteriormente, o trabalho de memdria
ocorre de forma constante, dadas as situacOes de excesso pelas quais passam (fome, frio,
cansaco, humilhacdo etc.) e o fato de estarem sempre relembrando alguém ou alguma coisa que
“ficou para tras” (SAID, 2005). Assim, o0 ato de rememoracgéo inscrito na primeira estrofe da
cangdo presume a construcdo de uma identidade que organiza os tragos do passado em funcao
da necessidade presente de modo a promover aquilo que Joel Candau (2011) definiu como
metamemdria, ou seja, a representacao que fazemos de nossa propria memoria, a maneira como
nos reconhecemos por meio dela, e 0 modo como as mesmas contribuem para a chamada
memoria coletiva, no caso da cancdo, a memoria que representa a condicdo dos migrantes
nordestinos no Brasil.

A narrativa em torno da aflicdo do jovem nordestino na cidade vem ilustrada também
através do uso da expressdo “légua tirana”, a qual Belchior se refere, a fim de que seja

representado simbolicamente o comprido e dificil caminho percorrido até alcancar a metrépole.
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A intertextualidade com a conhecida can¢do homonima de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira
amplia a carga emotiva na dramatizagdo que envolve 0s sentimentos de sofrimento e dor dos
sertanejos nordestinos. A cancdo dos artistas, gravada em 1949, se da por meio do ritmo de uma
valsa-toada e propfe a ideia de uma longa caminhada — “Varei mais de vinte serras / De
alpercata e pé no chdo” — em que muitos dos sertanejos faziam a pé os deslocamentos de uma
cidade para outra.

Essa mesma emocao é inscrita na referéncia a Fernando Pessoa e na representacédo do
verde da cana que compunha o caminho percorrido, revelando, assim, as percep¢des do autor —
que envolveram lagrimas de muito ver e ler — e sua estreita relacdo com a arte musical e literaria.
Conforme aponta Josely Carlos (2007, p. 99), “Belchior representa nas suas cangdes o dialogo
com as praticas discursivas literaria e literomusical tanto de forma explicita (pelo uso de marcas
textuais ou melddicas) quanto de maneira implicita, solicitando que o leitor/ouvinte mobilize sua
memoria discursiva”.

Ainda com relagdo a representatividade nordestina contida na obra do cearense, é
possivel perceber, na continuidade da can¢do, de que modo o contato com a regido Sudeste do
pais interfere na vida do jovem do Norte, intensificando cada vez mais o processo de
desconstrucéo/reconstrucdo de sua identidade. Na segunda estrofe, evidencia-se a quantidade
ameacadora de policiais nas ruas, situacdo que alude ao periodo de ditadura militar no Brasil e,
principalmente, a autoridade e a ironia com que tais agentes se dirigiam as pessoas. Ao relatar
a experiéncia de ser detido pelos guardas “em cada esquina”, de forma autoritaria, irénica e
debochada, o narrador expressa a realidade do cotidiano brasileiro daquele periodo, ou seja, um
contexto intensamente marcado pela vigilancia, pela coercédo e pelo medo. Essa passagem do
eu lirico, por sua vez, sugere toda uma reformulacéo pessoal subjetiva, potencializando o estado
de vulnerabilidade e desesperanca do sujeito, conforme é possivel perceber de acordo com o
andamento melddico, verbal e pela performance da cancéo.

O “simples” ato de o policial sorrir e estranhar o nome da cidade de origem no
documento aponta ainda para o destaque do personagem na posic¢ao de estrangeiro — do latim
extranéus, que significa “estranho”, “de fora” — dentro de uma sociedade que, em muitos casos,
estigmatiza violentamente essa condigcdo’. Sobre essa questdo, a fildsofa francesa Julia
Kristeva discute em sua obra, Estrangeiros para ndés mesmos (1994), os dissabores que marcam
a construcdo de uma identidade fundada nessa experiéncia e 0 modo como esse mesmo conceito

é também capaz de ativar nossa capacidade de aceitar novas formas de alteridade:

73 Cabe aqui ressaltar a nogéo de estigma por parte de Erving Goffman (2008, p. 13) que acusa o termo de ser
sempre depreciativo e inteiramente relacionado a estereotipos.
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Estrangeiro: raiva estrangulada no fundo de minha garganta, anjo negro turvando a
transparéncia, tragco opaco, insondavel. Simbolo do 6dio e do outro, o estrangeiro ndo
é nem a vitima romantica de nossa preguica habitual, nem o intruso responsavel por
todos os males da cidade. [...] Sintoma que torna o “nds” precisamente problematico,
talvez impossivel, o estrangeiro comeca quando surge a consciéncia de minha
diferenca e termina quando nos reconhecemos todos estrangeiros, rebeldes aos
vinculos e as comunidades. (KRISTEVA, 1994, p. 9)

Conforme a concepcdo da autora, “o viver com 0 outro, com o estrangeiro, confronta-
nos com a possibilidade ou ndo de ser um outro” (1994, p. 21) e sobre isso recorre ndo somente
nossa capacidade de aceitar este outro, mas também de colocarmo-nos em seu lugar como
forma de acolhimento, empatia. Vale ressaltar que a percepc¢do do estrangeiro na cangéo € por
nos tomada também em seu sentido amplo, como categoria relacionada a formalizacdo da
transgressdo, ndo se restringindo a critérios de deslocamento geografico, mas resultante, antes,
do cruzamento de qualquer fronteira do sistema social. Assim, vemos na imagem do guarda a
representacdo de toda uma sociedade que vigia e a0 mesmo tempo ignora (pune?) aquele que é
visto majoritariamente como o inimigo, 0 outro, 0 que apresenta comportamentos e/ou
aparéncia em flagrante contraste ou desacordo com a norma padrdo, nesse caso, 0 nordestino.

O senso comum acredita em uma imagem solidaria, alegre e hospitaleira do brasileiro,
ou seja, investe objetiva e discursivamente no lado afavel que compde a figura do homem
cordial tal qual identifica Sérgio Buarque de Holanda em Raizes do Brasil (1995 [1936]). No
texto em questdo, o socidlogo expde a Ihaneza no trato, a hospitalidade e a generosidade como
tracos definidos do carater brasileiro, virtudes gabadas por estrangeiros que nos visitam, no
entanto, estas mesmas caracteristicas sdo também problematizadas pelo autor, que as vé, na
verdade, como heranca de um passado rural, arcaico e atrasado. Nesse sentido, a real imagem
do homem cordial como chave interpretativa para a construcao da identidade brasileira estaria
pautada naquilo que ela mesma apresenta de superficial e contraditéria. O conceito diz respeito,
entdo, ao sujeito que é tanto dominado pelo coracdo quanto pelo impulso, que é afavel e
acolhedor, mas, ao mesmo tempo, rude e violento, e que precisa, portanto, expandir o0 seu ser
na vida social, estender-se na coletividade, “viver nos outros”.

Esta concepgdo pode também contribuir para a nossa reflexdo em torno da
representatividade nordestina principalmente se considerarmos o alto indice de casos xen6fobos
apurados a cada dia. O fluxo de migrantes nordestinos para a regido Sudeste é considerado um
marco na historia da sociedade brasileira contemporanea e até hoje tais individuos sofrem com
situacOes de discriminacgéo e exclusdo por seus costumes, seus sotaques, condi¢cdes econémicas

e/ou sociais. Este fenbmeno acontece desde o inicio do processo migratorio sendo visto nas
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mais diversas ocasides sociais, afetivas ou profissionais, no uso recorrente e naturalizado de
expressoes com teor pejorativo referentes a “baiano” e suas derivagdes, € até mesmo em falas
preconceituosas advindas de autoridades como a do atual presidente da Republica, Jair Messias
Bolsonaro, que, em confronto com a classe politica nordestina, utilizou do termo “paraiba” para
se referir aos governadores do estado em um evento ocorrido em Vitoria da Conquista - BA™,
Sabemos do impacto econémico e social desta desavenca politica sobre a regido e que o uso de
tal expressdo impde ao nordestino um status de pessoa ignorante e desqualificada, por esta
razdo, a fala do governante gerou revolta por parte dos conterraneos e profundas discussdes nas
midias sociais. Em outro episédio, no Maranh&o, o presidente novamente disparou uma fala
preconceituosa ao experimentar o tipico refrigerante “Guarana Jesus” — bebida produzida desde
1927 no estado — e questionar se havia virado “boiola” em alusdo a cor rosa da bebida, o que
claramente representou um ato de grosseria e desrespeito a comunidade LGBTQIA+ e a todo
povo maranhense”.

Nos versos seguintes “Pois o que pesa no Norte pela lei da gravidade / Disso Newton ja
sabia, cai no Sul, grande cidade”, Belchior faz uso de uma nova referéncia, desta vez
relacionada aos célebres conceitos da Fisica. Considerando a classica lei da gravitacéo universal
de Isaac Newton (1687) em que o cientista britanico discorre sobre a existéncia de uma forca
de atracdo mutua capaz de atrair todos os corpos, estejam eles no espaco ou na Terra, 0 cantor
estabelece um jogo metaférico a fim de expressar, dentre outras possibilidades, a tendéncia do
individuo do Norte acabar “caindo” no Sul do pais. Ao ter em vista a construcdo afirmativa do
verso, assim como é comprovado o postulado de Newton na ciéncia, seria, nesse sentido,
“comprovado” também o fato de o nortista estar sempre condicionado ao processo migratério,
como se isto fosse parte indelével de seu destino. Temos, com isso, uma critica contundente ao
sistema politico brasileiro que até os dias atuais apresenta dificuldades em garantir o
desenvolvimento real da regido a fim de que seja atenuado o fluxo da migracdo para o Sudeste
ou Centro-Oeste do pais. Nessa esteira, torna-se curiosa a confusao de registros lirico/cientifico
na obra do autor, essas duas formas de usar a lingua num espago em que a ciéncia e seus jargoes
ndo costumam aparecer com frequéncia, isto é, na cancao.

Uma outra acepgao possivel para o termo “peso” esta em traduzi-lo também como fardo,

incdmodo gerado pelo individuo migrante. Julia Kristeva (1994, p. 20), em sua ja citada obra

" Disponivel em: < https://theintercept.com/2019/08/12/bolsonaro-despreza-nordeste-nordestinos-economia/>
Acesso em: 19 mar. 2020.

> Disponivel em: <https://epoca.globo.com/brasil/piada-para-bolsonaro-como-guarana-rosa-virou-refrigerante-
do-maranhao-24720892> Acesso em: 12 nov. 2020.
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dedicada a condi¢do do estrangeiro, nos diz do 6dio de que este € cercado, atributo a partir do
qual formula a sua existéncia. Nesse sentido, a autora evidencia a naturalidade com que o
estrangeiro aprendeu a lidar com a aversdo, com a humilhagdo por parte dos “civilizados”, ao
mesmo tempo em que convida o leitor a refletir sobre a presenca do outro como oportunidade
de olhar e reconhecer a si mesmo.

Seguindo uma mesma sequéncia ritmico-melddica e valendo-se de uma performance
vocal mais sofrega e arrastada, o autor reitera a carga emocional e identitaria na presente cancao,
tal qual, podemos dizer, uma espécie de lamento sertanejo, tipo de cancdo constituida por versos
lentos e tristes que narram as adversidades ou infelicidades do personagem lirico em seu modo
de vida simples e rural/interiorana. Na continuidade, o autor traca o desenho geografico pelo
qual o eu lirico sofre seus infortinios comecando pelas mencdes aos dois principais polos de
crescimento da regido Sudeste: Séo Paulo, violento em todos os aspectos, e Rio de Janeiro, que
se apresenta de forma ilusdria na vida do personagem (“Corre o Rio que me engana”). Ao citar
espacos como Copacabana, Zona Norte e os cabarés da Lapa, o autor valida o “estar em
transito” do personagem, colocando-o imerso em um contexto dindmico, constituido de um
ritmo social mais acelerado e a0 mesmo tempo desconectado, o que afeta diretamente as
praticas sociais e modos de comportamento preexistentes, gerando, para 0 migrante, toda uma
sensacdo de ndo pertencimento e soliddo. Nota-se, dessa maneira, que esta parte da cangédo
expde as experiéncias e 0s sentimentos que o0 personagem enfrenta e introjeta para a moldagem
de seu novo eu.

Conforme aponta Josely Carlos (2014, p. 315), tais versos apresentam, ainda, uma
intertextualidade com o poema “O rio da minha aldeia” de Fernando Pessoa’®, além de denotar
clara inspiragdo na cangdo “Superbacana” (1967), de Caetano Veloso, que ao abordar
euforicamente a topografia da praia e o bairro de Copacabana, diz: “Toda essa gente se engana
/ Eu nasci pra ser o Superbacana / O mundo em Copacabana / Tudo em Copacabana /
Copacabana me engana”. A relacdo polémica com a obra de Veloso se cria, entdo, a partir do

momento em que Belchior contesta os versos do baiano ao apresentar o Rio de forma pessimista

6 <O Tejo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia / Mas o Tejo ndo mais belo que o rio que corre pela
minha aldeia / Porque o Tejo ndo é o rio que corre pela minha aldeia / O Tejo tem grande navios / E navega nele
ainda / Para aqueles que veem em tudo o que 14 ndo estad / A memdria das naus / O Tejo desce de Espanha / E o
Tejo entra no mar em Portugal / Toda a gente sabe isso / Mas poucos sabem qual é o rio da minha aldeia / E para
onde ele vai / E donde ele vem / E por isso, porque pertence a menos gente / E mais livre e maior o rio da minha
aldeia / Pelo Tejo vai-se para 0 Mundo / Para além do Tejo ha a América / E a fortuna daqueles que a encontram
/ Ninguém nunca pensou no que ha para além / Do rio da minha aldeia / O rio da minha aldeia ndo faz pensar em
nada / Quem esta ao pé dele, esta s6 ao pé dele.” (Alberto Caeiro - Fernando Pessoa).
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e melancolica, enquanto Caetano exibe o sujeito que anda por Copacabana otimista, colorido e
livre.

A parte seguinte da cancdo, por sua vez, cumpre introduzir o refrdo de forma que o autor
passa a condensar posturas de lamentacdo e a assinalar os primeiros indicios de resisténcia.
Nota-se que até entdo, tanto o texto-relato quanto a composicao ritmica da musica se deram de
forma lenta e desditosa, a interpretacdo timida e a0 mesmo tempo pungente marcaram a
presenca de um eu lirico angustiado e passivo diante da situacdo. Agora, a letra e a performance
vocal acontecem de forma um tanto mais pulsante, em sincronia com a atua¢do marcante das

consoantes e dos ataques ritmicos:

Mesmo vivendo assim ndo me esqueci de amar

Que 0 homem é pra mulher e o coracéo pra gente dar

Mas a mulher que eu amei ndo pdde me seguir...

Esses casos de familia e de dinheiro eu nunca entendi bem
Veloso, “o sol (ndo) ¢ tdo bonito” pra quem vem

Do Norte e vai viver narua [...]

(BELCHIOR, 1976, 1. 9)

Os versos que se seguem “Mesmo vivendo assim, ndo me esqueci de amar” apresentam
uma reacao ao tratamento hostil e violento que é dado ao migrante, revestindo em capacidade
de manuten¢do da sensibilidade, cultivada pelas leituras poéticas (“lagrimas nos olhos de ler o
Pessoa”) e pela sensibilidade conformada pelo olhar (“e de ver o verde da cana”). Ao assumir
uma postura mais emotiva diante da situacdo, o autor expGe a sua forma de acreditar que nem
tudo esta perdido e que o amor, apesar de todas as adversidades, continua sendo a mola
propulsora da jornada, muito embora a mulher pela qual se apaixonou néo tenha dado conta de
acompanha-lo na vida. Isso reflete os riscos pelos quais enfrentam aqueles destinados a
percorrer um caminho instavel, que inclui também o fato de estarem sujeitos a viver na soliddo.

Ao afirmar ndo entender sobre os casos de familia e de dinheiro, o eu lirico nos revela
uma aparente perda de contato com os seus familiares, aléem de uma méa condicao financeira
gue o acompanha durante a trajetdria, 0 que supostamente torna as coisas ainda mais dificeis e
delicadas. Aqui, o ataque ritmico da musica permite que a voz atue de forma completamente
entregue ao fendbmeno da gestualidade oral, isto &, o intérprete faz com que seu canto acontega
de modo inteiramente falado, chamando a real aten¢é@o do ouvinte ao que esta sendo enunciado
no agora. Com isso, a voz deixa de assumir um papel estritamente fonético e melodico para
privilegiar sua pertinéncia linguistica, sua funcdo fonoldgica e efémera. De acordo com Luiz

Tatit (2012, p. 14), “(...) a voz cantada quer a pureza e a imediata intensidade fisioldgica do
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som musical. A voz falada quer a inteligibilidade e a imediata intensidade psicolégica da
palavra oral (...)”. Embora os dois tipos sejam complementares, podemos inferir que a
predominancia do gesto oral/figurativo na presente passagem aproxima muito mais o ouvinte
ao que esta sendo enunciado/cantado. Com relacéo a este processo figurativo, Tatit diz ainda
que “é comum, alias, que a for¢a da expressdo entoativa se sobreponha a forma musical e
desfaga sua métrica” (2014, p. 35), que é justamente o0 que podemos observar de acordo com 0
andamento da cancdo e entender como recurso utilizado pelo autor para fins reiterativos do
estado de vulnerabilidade do sujeito.

O mesmo acontece com o projeto entoativo’’ do verso “Veloso, ‘o sol (ndo) é tdo bonito’
pra quem vem do Norte e vai viver na rua”, em que 0 ouvinte capta a voz que fala no interior
da voz que canta. O vocativo/verso em questdo faz uma outra referéncia ao cantor Caetano
Veloso, desta vez & musica “Alegria, Alegria”’®, lancada em 1967. Nela, o baiano também
registra uma visdo otimista ao usar de certa liberdade e apropriar-se do termo “sol” como fonte
de prazer e alegria diante de um contexto ditatorial’®. Belchior, que ja havia declarado
resisténcia a qualquer tipo de eufemismo comportamental ou artistico em relacdo ao cenario
politico vigente na época, assumiu publicamente uma postura contestatéria a cancdo de
Caetano. Tal intertextualidade negando o fato de o sol ser t&o bonito para quem vem do Norte
se deu entdo com o intuito de destacar a condicdo sofrida do individuo especialmente retirante
que enfrenta o sol em altas temperaturas ao se deslocar a pé de sua terra natal para tentar ganhar

a vida na metrépole quanto mais em tempos de autoritarismo e repressao®’.

7 Luiz Tatit, em O Cancionista, composic&o de cancdes no Brasil (2012), descreve o processo de entoagéo como
sendo um dos fendmenos da figurativiza¢do “por sugerir ao ouvinte verdadeiras cenas (ou figuras) enunciativas”
(p. 21). Essa ideia diz respeito a variagéo da altura e da duracéo utilizada na fala/canto, o que envolve as leis de
articulacdo linguistica e a sustentacdo do efeito de naturalidade no mesmo campo sonoro “em que se ddo a
estabilizacdo e a periodizacdo melddica programadas pela composigdo” (Ibidem, p. 21).

78 |etra da musica de Caetano Veloso (1967): Caminhando contra o vento / Sem lengo e sem documento / No sol
de quase dezembro / Eu vou / O sol se reparte em crimes / Espaconaves, guerrilhas / Em cardinales bonitas / Eu
vou / Em caras de presidentes / Em grandes beijos de amor / Em dentes, pernas, bandeiras / Bomba e Brigitte
Bardot / O sol nas bancas de revista / Me enche de alegria e pregui¢a / Quem Ié tanta noticia / Eu vou / Por entre
fotos e nomes / Os olhos cheios de cores / O peito cheio de amores vaos / Eu vou / Por que néo, por que ndo / Ela
pensa em casamento / E eu nunca mais fui a escola / Sem lenco e sem documento / Eu vou / Eu tomo uma Coca-
Cola/ Ela pensa em casamento / E uma cangdo me consola / Eu vou / Por entre fotos e nomes / Sem livros e sem
fuzil / Sem fome, sem telefone / No coragdo do Brasil / Ela nem sabe, até pensei / Em cantar na televiséo / O sol é
tdo bonito / Eu vou / Sem lenco e sem documento / Nada no bolso ou nas maos / Eu quero seguir vivendo, amor /
Eu vou / Por que ndo? / Por que ndo? / Por que ndo?.

8 Ocorre que, embora a cangdo favoreca toda uma leitura positiva daquele periodo, na verdade ela utiliza-se da
metafora e da ironia como forma de ridicularizar a situacdo imposta pelos érgéos da ditadura o que, como vimos,
demonstrou também um ato artistico de resisténcia composto na época pelo movimento da Tropicélia. Caetano
Veloso, assim como tantos outros artistas, aderiu a esse tipo de recurso também para evitar que a censura o
impedisse de lancar suas obras e entdo denunciar poeticamente as atrocidades cometidas pelo regime militar, ainda
assim, recebeu a critica de Belchior na cangdo “Fotografia 3x4”.

8 Vale aqui lembrar que a cangéo a qual nos referimos é de 1967, e que Caetano ficaria menos festivo apds 1968,
particularmente depois da sua prisdo e exilio que resultou no fim do movimento da Tropicalia.
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Os versos que dao continuidade a narrativa sinalizam, ao nosso ver, o climax da cangéo,

visando, primordialmente, refletir a dor da melancolia com a vontade de resisténcia:

A noite fria me ensinou a amar mais 0 meu dia
E pela dor eu descobri o poder da alegria
E a certeza de que tenho coisas novas pra dizer.

(BELCHIOR, 1976, f. 9)

Aqui, 0 eu poético deixa de assumir uma postura dramatica para potencializar a lirica,
ilustrando todo o sofrimento passado através da conotagdo “noite fria”, que pode tanto remeter
ao frio das noites que enfrentou ao dormir na rua (termos que por si s6 expressam a solidédo, a
escuriddo, o abandono) como também representar a “frieza” em seu sentido metaférico e
popularizado, correspondente ao modo desprezivel como retirantes nordestinos eram e
continuam sendo tratados nas grandes cidades. Tais situacdes sdo postas em contraponto critico
com a palavra “dia”, que deixa transparecer o quanto o eu lirico passou a considerar ainda mais
0 seu lugar de origem e a valorizar as pequenas coisas da vida a partir de suas experiéncias
negativas.

A representacdo do sofrimento e da melancolia acontece também a partir do uso da
palavra “dor”, mas que ligeiramente serve para ressaltar o sentimento que se transforma em
aprendizado e alegria. Assim, por meio de antiteses simples no que se refere a estrutura, porém
pungentes no sentido da significancia — noite/dia, dor/alegria —, o autor constroi aquilo que
podemos qualificar como poténcia de resisténcia em seu discurso, de modo que sejam validadas
ainda questoes relativas a reflexividade e a sensibilidade humana.

O conceito de melancolia, tal qual foi exposto no primeiro capitulo desta dissertacdo,
tem como principio identifica-la ndo como patologia ou sindbnimo de “vazio pés-moderno”, mas
como um fator de pré-disposicdo a resisténcia e ao ato criativo. Cibele Silva (2018), em sua

tese de doutorado, declara que:

A melancolia de resisténcia parece-nos decisiva em circunstancias de
desenraizamento, exilio, nostalgia e saudade, guerras, violéncias, despersonaliza¢des
de toda a espécie, como o racismo, produzindo, num aparente paradoxo, levantes
criativos de embate e combate, construindo epistemologias no contexto pos-colonial.
(SILVA, 2018, p. 64)

Nesse sentido, constatamos a experiéncia de deslocamento do eu lirico como fator
determinante a construcdo de seu estado melancélico, ao mesmo tempo que fundamental & sua

capacidade de reagir e criar. O verso “e a certeza de que tenho coisas novas pra dizer” consolida
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a arte da reinvencao humana, de modo que se reconheca a importancia da melancolia enquanto
necessidade, oportunidade pessoal de recolhimento e introspeccdo que favorece o sentido da
resiliéncia, da conviccao. Sobre essa mesma melancolia do estrangeiro, Kristeva (1994) aponta:
“Conhecemos o estrangeiro que chora eternamente o seu pais perdido. (...) Pois em meio a
nostalgia, embebido de perfumes e de sons aos quais ndo pertence mais e que, por causa disso,
o ferem menos os daqui e de agora, o estrangeiro ¢ um sonhador que faz amor com a propria
auséncia, um deprimido extravagante. Feliz?” (KRISTEVA, 1994, p. 17-18).

A minha histéria é talvez igual a tua

Jovem que desceu do Norte e que no Sul viveu na rua

E que ficou desnorteado — como é comum no seu tempo

E que ficou desapontado — como é comum no seu tempo
E que ficou apaixonado e violento como vocé

Eu sou como vocé, eu sou como VOcé, eu Sou como Voce,
Que me ouve agora

Eu sou como vOocé, eu sou como VOCé, eu Sou como Vocé.

(BELCHIOR, 1976, 1. 9)

A parte final da cancéo traz para o centro do discurso o principio da alteridade como
forma de acolhimento aos anseios e infortinios ndo sé do jovem migrante inserido no contexto
de repressdo politica, mas de toda uma geracdo que se encontra no desnorteamento, no
desapontamento, na paixdo e na violéncia, cada um feito estrangeiro de um jeito diferente pela
historia tortuosa do pais. Em uma linguagem marcada pela objetividade e pela empatia, a voz
lirica relaciona o seu estado de total desconforto, descrito através dos adjetivos “desnorteado”,
“desapontado”, “apaixonado” e “violento”, a possivel condi¢do fisica e emocional de seu
interlocutor — “como vocé€” — e com isso manifesta a sua capacidade de “ser outro, colocar-se
ou constituir-se como outro” (ABBAGNANO, 2007, p. 34).

A perspectiva segundo a qual a atual condi¢do do estrangeiro incentiva uma reflexéo
sobre a nossa capacidade de aceitar novas formas de alteridade (KRISTEVA, 1994, p. 9) revela-
se ainda como um ponto de partida para a quebra de paradigmas relacionadas a ja referida
“estranheza do estrangeiro”. Ao nos reconhecermos no outro, abragamos nossas diferencas,
somos levados a compreender uma série de comportamentos comuns de um tempo — como
declara o eu lirico da cang&o® — e com isso promovemos o respeito mtuo e a tolerancia. Nesse

sentido, Kristeva nos encoraja a:

81 Nota-se que o autor situa o eu lirico novamente em uma linha de temporalidade evocada pela meméria em que
a exposicdo de tracos comuns relativos a um determinado grupo ajuda a moldar a identidade coletiva de uma
época. O intuito, nesse sentido, se da em representar os jovens “desnorteados e desapontados” pelo sistema
repressivo e xendfobo do Brasil da década de 1970.
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Nao procurar fixar, coisificar a estranheza do estrangeiro. Apenas toca-la, roga-la, sem
Ihe dar estrutura definitiva. [...] Tornar também mais leve essa estranheza, voltando a
ela incessantemente — mas cada vez de forma mais rapida. Fugir do seu 6dio e do seu
fardo, ndo pelo nivelamento e pelo esquecimento, mas pela retomada harmoniosa das
diferencas que ela estabelece e propaga. (Ibidem, p. 10)

Também o prdprio titulo da cancdo, a “reducdo” do eu ao limitado espaco 3x4 da
fotografia, surge com a intencéo de registrar a estranheza, a diferenca, e, a0 mesmo tempo, a
sua identidade. A descoberta de si como o Outro, como o estranho.

O desfecho se da, enfim, através do uso reiterado da frase “eu sou como vocé”. Os
mecanismos de reiteracdo sdo, segundo Tatit (1997, p. 101), uma forma de apreciacdo empirica
da can¢do que ¢ “fundamental para a retengdo da memoria e para as faculdades de previsao que
esse tipo de linguagem temporal exige”, ou seja, sdo considerados dispositivos de carater
meldédico e mneménico que materializam uma ideia, imprimem uma identidade a mensagem
verbo-musical e, portanto, facilitam o modo de apreensdo do ouvinte. Tal recurso pode também
gerar um outro efeito, o da perda de significado, como se a reiteracdo transformasse 0s
conceitos, as ideias em fonemas, assim como uma identidade diluida na multidao.

Evidencia-se na nossa leitura, que a ideia contida na referida frase, para além do
principio de alteridade, pode ainda representar um gesto antropofagico por parte do eu lirico
que visa a uma outra forma de assimilagdo criativa do “ser outro”. Ora, se reformularmos o
enunciado para “eu sou/como vocé€”, temos entdo a imagem de um individuo que “devora” o
seu semelhante e estipula, com isso, um gesto cultural de apropriagdo da diferenca, de
coletividade. Assim como prefigura Jodo Cezar de Castro Rocha (2011), ao interpretar Rimbaud
e sua célebre frase “Je est un autre” entende-se: “um eu que assimila o outro e, a0 mesmo
tempo, transforma-se nesse processo de assimilacdo. Numa historia literaria rimbaudiana-
antropofagica, o criador ¢ sempre macunaimico, ¢ um ‘eu’ ampliado e dividido pelo verbo que,

a contrapelo da norma, se descobre feliz exce¢do: ‘Eu € um outro’” (ROCHA, 2011, p. 657).

3.3 Analise da cang¢ao “Velha roupa colorida”

O discurso defensor de toda uma consciéncia historico-transformadora ganha vida em
“Velha roupa colorida”, segunda cangao do album Alucinacéo, gravada em 1976 por Belchior.
Conforme mencionamos na se¢ao referente a vida e a obra do cantor, “Velha roupa colorida”
foi também lancada na voz de Elis Regina, o que rendeu ao cearense um grande destaque no

cenario da musica popular brasileira daquele periodo. Nela, o autor estabelece uma dialética
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temporal especifica, através da qual passado e presente sdo interpelados na busca pela
construcdo de uma narrativa rejuvenescida e tambeém libertaria. Em nossa anélise, constatamos
que este processo pode ser tratado sob duas perspectivas possiveis: o entendimento de que o
trabalho com as dicotomias (velho / novo; passado / presente) pode tanto remeter a busca pela
superacéo de referenciais passados (quebra de paradigmas) diante de um contexto de represséo,
como pode também referir-se ao confronto que o autor assinala com os tropicalistas (conflito
de geracdes artisticas), uma vez que o Brasil, durante o periodo que compreende a eclosédo do
tropicalismo, em 1967, e 0 momento em que Belchior lanca a referida obra, em 1976, passou
por incisivas transformacdes aptas a tornar aquilo que servia havia dez anos, ja em algo inutil,
posteriormente.

A principio, destacamos que 0s componentes musicais ndo deixaram de refletir também
o ideal de renovacéo contido na letra da cangdo. Logo na introducéo, a harmonia segue o ritmo
de uma balada leve e compassada dada sob o auxilio de sintetizadores, instrumentos musicais
eletronicos capazes de imitar ou gerar outros tipos de sons Unicos, e que, naquele contexto,
representou um grande avanco tecnologico para a inddstria fonografica. A performance vocal,
nesse caso, acompanha uma sonoridade cadenciada, marcada pela alternancia entre arranjos

eletrénicos e acusticos, e acontece de forma branda sem grandes variac@es de altura.

Vocé ndo sente, ndo vé

Mas eu ndo posso deixar de dizer, meu amigo,
Que uma nova mudanga em breve

Vai acontecer

O que ha algum tempo era jovem, novo,

Hoje é antigo

E precisamos todos rejuvenescer

Nunca mais teu pai falou: “She’s leaving home”

E meteu o pé na estrada “like a Rolling Stone...”

Nunca mais eu convidei minha menina

Para correr no meu carro... (loucura, chiclete e som)

Nunca mais vocé saiu & rua em um grupo reunido

O dedo em V, cabelo ao vento, amor e flor, que é do cartaz?
No presente a mente, o corpo, ¢ diferente

E o0 passado é uma roupa que nao nos serve mais

Como Poe, poeta louco americano,

Eu pergunto ao passarinho: “Blackbird, o que se faz?”
E raven never raven never raven

Blackbird me responde: “Tudo ja ficou atras”

E raven never raven never raven

Assum preto me responde: “O passado nunca mais”

(BELCHIOR, 1976, f. 2)
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De inicio, o poema-cancao de Belchior sugere uma voz que busca um dialogo com o
seu interlocutor, no caso, um “amigo”, que pelo nivel de proximidade da relagdo, pressupoe o
desenrolar de uma conversa sincera e franca®?. Tendo em vista o contexto sociopolitico da obra,
em que parte da América Latina se viu presa a regimes militares intensamente marcados por
praticas de dominagdo morais, subjugacdo e violéncia sobre a sociedade civil, é possivel
identificar que a maneira como o eu lirico se reporta ao amigo na cangdo (vocé ndo sente, ndo
vé) demonstra que este ultimo pode também representar a geracao a qual pertencem e que, por
sua vez, se mostra alienada, incapaz de enxergar a verdadeira realidade/gravidade da situacao.
Nesse sentido, a voz poética se vé na obrigacdo de fazer um alerta e conscientizar o seu povo
da necessidade de uma transformacdo que entendemos ser de ordem politica, ideoldgica e
também estética.

O anuncio-desejo de uma nova mudanca destaca, por sua vez, a efemeridade das coisas,
que, assim que passadas, se tornam velhas e antiquadas aquele que cultiva um ideal préprio de
modernidade e, com isso, a dialética envolvendo o que é novo (jovem, vital) e o que é velho
(antigo, sem utilidade) ganha forca no discurso do artista. Belchior, a partir disso, apresenta
uma visdo critica do passado, inferindo que o mesmo tende a estabelecer antigos valores
instituidos com base em padrdes morais e irrefutaveis que, por esta razdo, necessitam ser
questionados, superados para que o0 homem se liberte, conquiste sua autonomia e se abra para
aquilo que € novo.

Consideramos que tal intuito se encontra diretamente relacionado aos postulados de
Friedrich Nietzsche em 11 Consideracéo Intempestiva (1874), na qual o passado, tomado como
forma de conhecimento historico, apresenta-se como fonte de estagnacao da vida ao encarar os
acontecimentos como fruto de uma causalidade dialética que pressupde a nocdo Unica de
progresso e linearidade. Para o filosofo alemdo, essa forma de concepc¢édo do passado indica que
0 homem esteja servindo a histéria e ndo se apropriando dela para o seu proprio
desenvolvimento. Encontra-se, pois, preso a um excessivo culto ao passado capaz de
comprometer as reais possibilidades do presente e do futuro. A ideia de rejuvenescimento (“E
precisamos todos rejuvenescer’), nesse caso, surge como tentativa de impedir que o homem se
feche para o novo, iniba sua poténcia criativa, sacrifique a tradigdo da modernidade, dé lugar a

um novo historicismo e a construgdo de novos paradigmas®.

82 Nota-se a forma como o uso do déitico “meu amigo” na cangio convida o interlocutor para o centro da discussdo,
bem como sinaliza o aspecto oralizado/figurativo da performance vocal do artista.

8 Essa mesma concepgao pode ser encontrada nas faixas “Sujeito de Sorte” (Ano passado eu morri / Mas esse ano
eu ndo morro) e “Como Nossos Pais” (Mas é vocé que ama o passado e que ndo vé / Que 0 novo sempre vem),
gravadas também em 1976.
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Aqui, a capacidade de esquecimento aparece como forca e manifestacdo de salde, mas
que deve, a0 mesmo tempo, passar pelo processo de se contrabalancear com a memoria®.
Inferimos que o ideal de rejuvenescimento expresso nos versos de Belchior vem ao encontro
daquilo que Nietzsche determina como a-historicidade, isto é, a capacidade de desligamento
do passado e esquecimento da historia quando apropriado, para que haja o equilibrio das fontes
e a busca por uma justa memoria (RICOEUR, 2007).

Certamente, precisamos da histéria, mas ndo como o passeante mimado no jardim do
saber (...). Isto significa: precisamos dela para a vida e para a acdo, ndo para o
abandono confortavel da vida ou da agdo ou mesmo para o embelezamento da vida
egoista e da acdo covarde e ruim. Somente na medida em que a histéria serve a vida
queremos servi-la. (NIETZSCHE, 2003 [1874], p. 5)

Assim, vemos o cearense defender uma préatica de rompimento com o passado que ao
mesmo tempo lhe possibilita pensar 0 momento presente e construir novos horizontes de
expectativas futuras. Sobre o papel dessa narrativa transformadora, defensora de um

pensamento renovado em sua obra, Belchior pondera:

Meu trabalho pretende ser um objeto poético transformador, que tenda para os
interesses da historia do homem, um objeto Util, enfim, uma arte que sirva. Que nédo
seja ornamental, mas uma arma na mao do homem para a conquista de si mesmo, do
universo e dos espagos desconhecidos. Naturalmente que essa utopia toda aparece
COMO Um universo Novo, COMOo um universo jovem, cujo conhecimento sé pode ser
expresso em palavras novas. Uma utopia paradisiaca, uma utopia oOrfica, de
transformacéo pelo que é edénico, pelo que é primitivo no homem. N&o tem nada a
ver com essa questdo superficial de que as pessoas mais jovens estdo com tudo, e as
mais maduras ndo estdo com nada. Tem a ver com uma coisa muito mais profunda,
com respeito a filosofia de pretensdo de um universo transformado, de um universo
tendente para aquilo que o homem pretende com a sua profundidade, com a sua alma
e seu espaco espiritual. (BELCHIOR, 1982)

Nesse sentido, podemos relacionar a obra de Belchior, ainda, a um dos classicos textos
de Ernesto Che Guevara, “O socialismo e o homem em Cuba”, de 1965, no qual o ativista expde
suas ideias em torno da formacéo do homem novo que, conscientemente e através de uma nova
relagdo com o trabalho, seria capaz de construir uma nova sociedade, ndo somente com um
novo modo de producéo, mas, principalmente, com uma nova moral. Na obra do argentino, que

consideramos estar em dialogo com a do cearense, temos: “as falhas do passado se transmitem

8 Como mencionamos no capitulo 1 da Dissertacdo, Nietzsche também foca a questdo do esquecimento no
Segundo Ensaio de A Genealogia da Moral. (2007, p. 28).



123

até o presente na consciéncia individual e ha necessidade de se fazer um trabalho continuo para
erradica-las” (GUEVARA, [1965], p. 4)%.

Se por um lado associamos a pretensdo de Belchior a uma critica direta ao governo
militar da época, por outro podemos direciona-la também a construcéo do discurso polémico
do artista com relacdo a obra de Caetano Veloso, que € seu principal alvo de embate nas
cangOes. Tendo em vista o confronto instaurado com o grupo Tropicalista da musica popular, o
cearense teria se concentrado em reafirmar, na cangdo “Velha roupa colorida”, a conduta do
cantor baiano como estando antiga, ultrapassada, para, em contrapartida, validar o seu discurso

e 0 seu interesse naquilo que representa o novo, o pensamento transformado/rejuvenescido.

Minha expectativa é para 0s jovens compositores. Sobre eles recaem todas as
dificuldades pra fazer qualquer coisa. E também costumo tomar o trabalho de
compositores mais velhos como marco para comecar tudo de novo. Artista
reconhecido é importante, claro, mas ho momento eu quero dar as méaos a Fagner,
Alceu Valenga, Luis Melodia, Ednardo, Marcos Vinicius... A todo o pessoal dessa
geracdo violentada. Temos que encontrar uma forma de mostrar que estamos vivos. E
isso sO se consegue fugindo do convencional, optando definitivamente pela juventude.
(BELCHIOR em entrevista a Revista Pop, 1976)

Nota-se, entdo, o objetivo de expor e criar um pensamento renovado que pudesse
representar melhor o periodo contemporaneo e eliminar qualquer possibilidade de apologia ao
velho, até mesmo os nomes considerados importantes para a histéria da musica popular daquele
periodo. Para Belchior, “(...) a cultura precisa se rejuvenescer sempre voltada para a nossa
realidade. O que é velho tem, realmente, que morrer. Até agora, com raras exce¢des, a musica
tem sido uma forma artistica com tendéncias a fuga, a evasdo. Meu trabalho é uma colocacao
do real, pois nada muda por si mesmo” (Ibidem, 1976).

O titulo da cancdo, por sua vez, resume deliberadamente o que o autor buscou construir
como discurso revolucionario e polémico. Podemos identificar que “velha roupa colorida”
estabelece uma critica as roupas coloridas que marcaram o movimento hippie, simbolo da
liberdade na década de 1960 que, influenciado pela contracultura, adotou uma postura
contestadora, porém pacifica diante da pressdo imposta pela cultura dominante. Ademais,

conforme aponta Carlos (2014, p. 346), a critica pode se referir também a vestimenta colorida

8 Contudo, vale relembrar a passagem ja citada no presente trabalho em que Belchior ndo assume total afinidade
com a ideologia do argentino. Quando questionado por Estévao Zizzi se carregava no peito o ideal de um Che
Guevara, o cantor ponderou: “Na verdade, meus planos radicais e renovadores tinham raizes mais proximas a Serra
da Meruoca, Oasis do meu Sertdo Cearense, longe do desejo revolucionario da ‘Sierra Maestra’ em Cuba! Meu
horizonte sempre foi o ideério nacionalista de meu tempo. Minhas armas sempre foram as palavras — ‘La voz se
resiste. El habla insiste: Usted me oird”. (BELCHIOR em entrevista a Estévdo Z1ZZ1, 2019, p. 76)
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usada nas passeatas e nos protestos pré-Al5, bem como as roupas (fantasias) utilizadas nas
apresentacgdes publicas dos tropicalistas Caetano, Gil e companhia.

A cancdo, nesta altura, segue um acompanhamento acustico menos acelerado que entdo
é interrompido pelo efeito do sintetizador. O arranjo eletronico surge num clima de suspense

necessario a trama, e segue até se esvair lentamente para que haja o retorno do canto:

Nunca mais teu pai falou: “She’s leaving home”

E meteu o pé na estrada “like a Rolling Stone...”

Nunca mais eu convidei minha menina

Para correr no meu carro... (loucura, chiclete e som)

Nunca mais vocé saiu & rua em um grupo reunido

O dedo em V, cabelo ao vento, amor e flor, que € do cartaz?
No presente a mente, o corpo, é diferente

E o passado é uma roupa gque ndo nos serve mais

(BELCHIOR, 1976, f. 2)

De acordo com as colocacBes do poeta, a presente estrofe tem como objetivo expor a
recordacdo de um passado no qual a juventude rebelde demonstrou ter dado espacgo para o
conformismao, gerando, assim, uma critica do autor aos jovens contestadores que perderam seu
ethos de criticidade. Para tanto, podemos inferir que Belchior desenvolve um trabalho
especifico de memoria. Conforme destaca Joel Candau em seu estudo sobre Memdria e
Identidade (2011, p. 9), a Mnemosyne ¢, acima de tudo, uma “reconstru¢do continuamente
atualizada do passado”, o que a deixa distante da ideia de atuar como reconstituicéo fiel do
mesmo. Sendo assim, a leitura critica do eu lirico sobre o que passou acontece de forma
transposta ao que o0 personagem € e acredita no momento exato da evocacdo, 0 que o leva a
considerar o contexto historico de repressdo no qual esté inserido e a coadunar o entendimento
de que tais comportamentos livres e sem compromisso politico dos jovens da década anterior
ja ndo atendem mais as necessidades reais do momento presente, sao, portanto, roupas que nao
servem.

A fim de validar a construcéo dessa identidade jovem, Belchior langa mé&o de uma série
de investimentos interdiscursivos que contribuiram, sobremaneira, para o sentido e também
para o sucesso da referida cangdo. A proposito, vale destacar o intenso uso que o autor faz desse
tipo de investimento linguistico em toda sua obra, que, segundo Carlos (2007), perpassa 0s
fendmenos da transtextualidade, da paratextualidade, da intertextualidade, da
interdiscursividade, da metadiscursividade etc. Em “Velha roupa colorida”, identificamos um
trabalho significativo de intertextualidade, tendo em vista o forte dialogo que a letra da cangéo

estabelece com outros tipos de textos literarios e musicais. No verso “Nunca mais teu pai falou:
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‘She’s leaving home’”, 0 musico cita o titulo de uma cancéo dos Beatles, que também constitui
um dos versos dessa cancdo, e faz a marcacdo por meio de aspas, 0 que caracteriza a forma
explicita de intertextualidade que € a citacdo. A can¢do “She’s leaving home” foi composta por
John Lennon e Paul McCartney e langada no album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band,
de 1967, relatando a fuga de uma garota que sai de casa as cinco horas da manhd em busca da
liberdade. Ao mesmo tempo também a letra narra o desespero dos pais ao constatar o que havia
acontecido. Importante notar que, para a construgdo do sentido geral da canc¢éo, identificar essa
relacdo intertextual é parte essencial do processo de compreensdo do texto, pelo menos em um
nivel de profundidade e reflex&o esperados.

Processo idéntico ocorre no verso seguinte: “E meteu o pé na estrada ‘like a Rolling
Stone’”. Nesse caso, a citagdo é o titulo e também o trecho de uma mdsica do cantor norte-
americano Bob Dylan, langada em 1965, além de atuar também como uma referéncia a banda
de rock britanica, The Rolling Stones. A cancdo de Dylan narra, de forma irbnica, a situacdo de
uma mulher bem-sucedida financeiramente que, apds perder tudo o que possuia, vive na rua
sem direcdo, ou, como uma pedra rolando. Porém, apesar de tudo, o que se ressalta é o fato
deste ato de rebeldia ser libertador para a personagem, ja que agora que ela ndo tem mais nada
a temer por estar invisivel para a sociedade. Com relagdo a interpretacdo vocal, Belchior aposta
num tom jovem e cinico a moda de Bob Dylan, onde os dois trechos mencionados que marcam
a presenca da intertextualidade na cancéo se dédo repletos da gestualidade oral/figurativa do
cantor.

Os significados em torno das expressdes “minha menina”, “correr no meu carro”,
“loucura”, “chiclete”, “som”, “grupo reunido” e “dedo em V’® evidenciam os modos tipicos
do cotidiano e do comportamento dos jovens rebeldes e descontraidos®’ da geracdo hippie.
“Cabelo ao vento” e “amor e flor”, por sua vez, além de representarem também uma referéncia
a (contra)cultura dos hippies, sinalizam a construcdo de uma nova polémica no interior do
discurso do artista. A primeira estaria relacionada ao formato médio e vasto do cabelo de
Caetano Veloso durante o auge do movimento Tropicalista, e ao qual o eu lirico se reporta de
forma irénica. A segunda trataria de uma alusio® ao segundo album de estudio do cantor
bossanovista Jodo Gilberto, lancado em 1960, com o titulo de O amor, o sorriso e a flor, e no

qual o eu lirico também expde de forma sarcastica por considerar a obra antiga ou até mesmo

% Sinal correspondente ao lema de “paz e amor” da filosofia hippie.

87 A questdo explicita da rebeldia é também vista nas cancdes “Como o diabo gosta”, “Lira dos vinte anos” e
“Jornal Blues: cangdo leve de escarnio e maldizer”.

8 A alusdo é a forma menos explicita de intertextualidade, ja que a remissdo que faz a outro texto é de forma
indireta.


https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81lbum_de_est%C3%BAdio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jo%C3%A3o_Gilberto

126

“doce” demais para compor um periodo historico-cultural tdo turbulento®®. A menco ao cartaz,
ao nosso ver, contribui para a construcéo do carater engajado da cangao, visto que corresponde
a um importante meio de divulgacédo de ideias em manifestacdes politicas.

Ap0s resgatar, por meio da memoria, as lembrancas de um passado livre que auxiliam
na representacdo de toda uma identidade coletiva, o eu lirico dispara 0s versos mais
emblematicos da cangdo: “No presente a mente, 0 corpo é diferente / e 0 passado é uma roupa
que nao nos serve mais”. Com tal colocacdo, temos entdo a leitura critica de um personagem
que enxerga a experiéncia humana passada como algo muito distante de sua realidade no
momento presente, caracterizado, portanto, pela subjugacéo e pela opressao. Além de distante,
quando pensado sob o ponto de vista da liberdade, torna-se também antiquado, dada a urgéncia
do momento presente quanto a subjugacdo de um governo e a falta de compromisso com tal
situacao.

Em todo caso, propomos observar aqui 0 modo como, impreterivelmente, o passado é
cogitado e por isso mesmo necessario aquele que pretende a arte da transformacédo, ou, mais
ainda, a capacidade de produzir acGes conscientes no presente. Em Teoria Estética, Theodor
Adorno dispde de um importante posicionamento com relacdo ao que pode ser considerado
novo (moderno) e velho (ultrapassado): “O Novo ndo constitui nenhuma categoria subjectiva,
mas brota forgosamente da prépria coisa, que de outro modo ndo pode tomar consciéncia de si,
livrar-se da heteronomia. O Novo obedece a pressdo do Antigo que precisa do Novo para se
realizar” (ADORNO, [1970], p. 34). Belchior, em “Velha roupa colorida”, promove uma critica
contundente aquilo que ficou no passado e é considerado velho, porém o faz, inelutavelmente,
relembrando e pondo em evidéncia esse proprio passado, objeto desejavel de esquecimento,
tornando possivel, pois, a construcdo do novo a partir do velho. Ao se apropriar, entdo, desse
passado histdrico de forma critica, o eu lirico assume, conscientemente, a responsabilidade de
sua vida ao ponto de ndo mais desejar o retorno de qualquer forma antiga ou opressora de
dominacdo. O trabalho de memoria ofereceu condi¢des para que o eu lirico decidisse ndo mais
desejar o passado, a considera-lo uma roupa que ndo serve mais, e por isso agora esta aberto a
ressignificacdo, a transformacéo da vida, a construgdo do novo. Conforme declara Vitor Cei
(2009, p. 21) “umbilicalmente ligados, o Novo quer exaurir e superar o Velho. Porém, o Novo,

ao se posicionar contra o Velho, s6 encontra sua propria expressao na presenga deste”.

Como Poe, poeta louco americano,

8 O termo pode se referir tambhém ao slogan usado pelos hippies como um simbolo da ideologia da ndo violéncia
e de repudio a Guerra do Vietna, intitulado “Flower Power”.
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Eu pergunto ao passarinho: “Blackbird, o que se faz?”
E raven never raven never raven

Blackbird me responde: “Tudo j4 ficou atras”

E raven never raven never raven

Assum preto me responde: “O passado nunca mais”

(BELCHIOR, 1976, f. 2)

No ultimo trecho da cancdo, a harmonia segue acompanhando o mesmo padrdo. A voz,
porém, atua de forma um tanto mais insolente, arrastada, e isso se da em decorréncia do ritmo
que, gradativamente, vai desacelerando e tornando clara a caracteristica descontente que
compde a mensagem final da cancao.

Diante do que o autor veio construindo poeticamente ao longo da narrativa, é possivel
notar a importancia e a responsabilidade que ha em saber realizar uma leitura apropriada do
passado e o quanto isso pode, de certa forma, afetar o sujeito. Nos versos que se seguem,
Belchior investe em novas referéncias intertextuais que emprestam a obra um sentido
desorientado e também melancoélico, a comecar pela maneira com a qual o personagem se
compara ao citar o escritor estadunidense Edgar Allan Poe, qualificando-o como louco.

A obra referenciada de Poe é o poema “The Raven” (O corvo)®, de 1845, no qual é
narrada a angustia do eu lirico ao perder a pessoa amada, Lenore. Assim, em uma noite, um
corvo aparece para o jovem que, em profundo estado de desespero, busca por explicacdes, mas
recebe apenas como resposta o “nunca mais”. Da mesma forma, o eu poético de Belchior na
cancao recorre ao passaro, porém, este sera o “Blackbird” dos Beatles, estabelecendo, com isso,
um didlogo contundente entre 0s textos.

“Blackbird”®! se trata de uma cang&o composta por Paul McCartney e lancada no album
The Beatles (ou Album Branco), de1968. O mote inspirador para a obra nasceu de uma leitura
no jornal que relatava os conflitos raciais nos Estados Unidos e o sofrimento das mulheres
negras para ingressar ativamente na sociedade. Nesse sentido, a letra objetiva encorajar a
mulher negra, representada na figura do “Blackbird” (passaro negro), a alcangar a sua liberdade.

Na canc¢édo de Belchior, a resposta do passaro € incisiva ao mencionar reiteradamente a
expressdao “raven never”, equivalente ao “nevermore”, de Poe. O corvo é comumente visto
como uma figura das trevas e, ao fazer uso reiterado do “nunca mais”, constroi um tom
melancoélico e decisivo para o jovem que percebe que 0 seu passado nunca mais voltard. Ao

vincular o poema de Edgar Allan Poe em sua musica, Belchior faz uma critica, de forma

% Trecho traduzido do poema “The Raven” (O Corvo), de Edgar Allan Poe: Minha soliddo me reste! Tira-te de
meus umbrais! / Tira o vulto de meu peito e a sombra de meus umbrais!" / Disse o corvo, "Nunca mais".

%1 Trecho traduzido da musica “Blackbird”, dos Beatles: P4ssaro negro cantando na calada da noite / Pegue essas
asas quebradas e aprenda a voar / Durante sua vida toda / Vocé so estava esperando este momento para decolar.
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implicita, as pessoas alienadas de seu tempo. Em “O Corvo”, quem se sujeita morre, isto é,
guem ndo impde sua voz é considerado uma pessoa pouco confiavel.

Naquele tempo, como vimos, muitos acabaram aceitando a condicdo de subserviéncia
por medo, enquanto outros se mostraram ativos em lutar pela sua liberdade. O “nunca mais” é
a resposta incisiva do corvo quando Belchior questiona a sua liberdade, seus direitos, sua vida.
Este termo, repetido no poema do escritor americano, e em uma relagéo intertextual com a
musica “Velha Roupa Colorida”, nos remete a ideia de que o passado e todo seu ideal
conservador deve ficar para trds; o mundo precisa rejuvenescer, se ressignificar, evoluir.
Vemos, nesse ponto, a manifestacdo explicita da melancolia enquanto capacidade de
resisténcia, que surge em meio ao sentimento de tristeza e encontra, nesse mesmo estado de
desanimo, uma oportunidade de criar uma nova historia.

O elemento péssaro ressurge, pela terceira e Gltima vez, na figura do Assum Preto de
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira®. Vale destacar que, novamente, a ave-simbolo da
liberdade e da sabedoria é caracterizada pela cor preta que, por sua vez, é comumente associada
ao sentimento de luto e tristeza. A can¢do do pernambucano em parceria com 0 cearense,
Humberto Teixeira, foi gravada em 1950 e também reflete tracos de melancolia. A histéria
descreve a sina de um péssaro assum preto que nao consegue apreciar a beleza da paisagem
bucolica do sertdo por terem Ihe perfurado os olhos. Sem poder ver, o passaro também néo
podia voar, pois, ao privar-lhe da visdo, privaram-no, também, da liberdade. Contudo,
subentende-se que o canto do passaro tornou-se mais bonito apds ser cegado porque, agora,
possui um canto mais profundo, como quem canta para afastar a dor e manifestar sua revolta.
Nesse sentido, 0 assum preto constitui aqui um importante elemento figurativo que pode
também representar o povo diante da luta contra a injustica e a opressao, e é ele quem se
responsabiliza por deixar o recado final da obra de Belchior: o passado nunca mais.

Vimos, na presente analise, a forma diferenciada com que Belchior se relaciona com o

tempo, isto €, um modo que clama pela superacéo do passado ao mesmo tempo em que relembra

%2 Tudo em vorta é so beleza / Sol de abril e a mata em frd / Mas Assum Preto, cego dos 6io / Num vendo a luz,
ai, canta de dor / Mas Assum Preto, cego dos éio / Num vendo a luz, ai, canta de dor / Tarvez por ignoranca / Ou
mardade das pi6 / Furaro os 6io do Assum Preto / Pra ele assim, ai, cantd mi6 / Furaro os 6io do Assum Preto / Pra
ele assim, ai, canta mi6 / Assum Preto veve sorto / Mas num pode avua / Mil vez a sina de uma gaiola / Desde que
0 céu, ai, pudesse 0id / Mil vez a sina de uma gaiola / Desde que o céu, ai, pudesse oi / Assum Preto, 0 meu cantar
¢ tdo triste como o teu / Também roubaro o meu amor / Que era a luz, ai, dos 6ios meus / Também roubaro o meu
amor / Que era a luz, ai, dos 6ios meus (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, 1950).
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fatos marcantes relativos a este proprio passado, o que ndo deixa também de se caracterizar
como manifestacdo do dever de memdria, do desejo de mudanca que se perfaz numa constante

movimentacao entre o ato de lembrar e esquecer, de resistir.

3.4 Andlise da cancao “Conhec¢o 0 meu lugar”

Neste trabalho, propomos investigar o processo de construcdo identitaria do sujeito
lirico nas cancdes de Belchior a partir das relacdes entre o trabalho de memoria e melancolia.
O uso recorrente de termos como medo, tempo, juventude, passado e presente corresponde a
uma caracteristica predominante na obra do artista, o que nos serviu de interesse e justificativa
para a escolha do referido tema. Somado a isso, temos como fatores indispensaveis de analise
na obra do cantor a condicdo explicita do sujeito nordestino migrante e a constante referéncia
as marcas deixadas pelo regime militar no Brasil. Se em “Fotografia 3x4” e “Velha roupa
colorida” Belchior privilegiou o tema das identidades e da dialética temporal, respectivamente,
em “Conhego o meu lugar”, discutiremos o destaque do autor sobre o aspecto da melancolia
em sua ambiguidade essencial: negativa, envolvendo sofrimento, e positiva, envolvendo
enfrentamento de limites (GINZBURG, 2001, p. 106).

“Conhego 0 meu lugar” corresponde a sexta cancao do album Era uma vez um homem
e 0 seu tempo, lancado em 1979 por Belchior. Tal disco, como vimos, é considerado um dos
mais melancolicos e politicos da carreira do artista, tendo, por isso mesmo, contribuido
diretamente para a formacdo implicita de sua imagem como cantor engajado, porta-voz dos
dilemas e angustias individuais e geracionais. Nao obstante, a cancdo em anélise retne reflexdes
em torno de dois importantes temas, que s@o a discriminacdo e o estado de vulnerabilidade do
sujeito inscrito no contexto de ditadura militar. Trata-se de uma balada-country-blues bem a
moda de Bob Dylan, na qual o andamento lento e incisivo da cadéncia contribui para a
sobreposicdo dos arranjos de violGes e violinos, conferindo a cangdo um tom peculiar de
nostalgia e introspeccéo. Apesar da tematica conflituosa e do carater reflexivo da obra, esta néo
deixa de assinalar a resisténcia e o engajamento do eu-lirico com seu tempo, que ja no proprio
titulo, comunica uma tomada de posi¢do quando se assume sujeito de sua consciéncia, agado e
espaco.

O que é que pode fazer o homem comum
Neste presente instante sendo sangrar?

Tentar inaugurar a vida comovida,
Inteiramente livre e triunfante?
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O que é que eu posso fazer
Com a minha juventude
Quando a maxima saude hoje
E pretender usar a voz?

O que é que eu posso fazer

Um simples cantador das coisas do poréo?

Deus fez os cées da rua pra morder vocés

Que sob a luz da lua

Os tratam como gente — é claro! — aos pontapés!

Era uma vez um homem e o seu tempo...
(Botas de sangue nas roupas de Lorca).
Olho de frente a cara do presente e sei
Que vou ouvir a mesma historia porca.
Né&o h& motivo para festa: ora esta! Eu
ndo sei rir & toa!

Fique vocé com a mente positiva

Que eu quero é a voz ativa (ela é que é uma boa!)
Pois sou uma pessoa.

Esta é minha canoa: eu nela embarco.

Eu sou pessoa!

(A palavra pessoa hoje ndo soa bem —

Pouco me importal!)

Né&o! Vocé ndo me impediu de ser feliz!
Nunca jamais bateu a porta em meu nariz!
Ninguém é gente!

Nordeste € uma ficgdo! Nordeste nunca houve!
N&o! Eu ndo sou do lugar dos esquecidos!

Né&o sou da nacéo dos condenados!

N4o sou do sertdo dos ofendidos!

Vocé sabe bem:

Conheco 0 meu lugar!

(BELCHIOR, 1979, 1. 6)

Uma das caracteristicas mais marcantes da obra de Belchior é a sua busca pela
representacdo do homem-cidaddo comum em sua vida cotidiana. Tal conotacdo, vista como
uma espécie de alter ego do cantor, isto é, um “outro eu” criado com o intuito de se revelar ao
leitor-ouvinte na pele de um personagem, permite, segundo as palavras do préprio artista, que
este retrate de modo bastante fiel, individual e pessoal, a vida do homem brasileiro de seu
tempo, de tal forma que a fonte de inspiracéo continua sendo a observacdo direta e imediata da
vida. (BELCHIOR em entrevista a Estévao ZIZZI, 2019 [2005], p. 115). De acordo com Carlos
(2014, p. 399), “ao instituir a imagem do cidaddo comum, Belchior funda a propria natureza do
posicionamento que defende”, qual seja, a tentativa de centralizar e dar voz aos personagens de

pouca ou nenhuma importancia dentro de uma sociedade, aqueles que ndo compartilnam de
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valores dominantes, representam a classe menos favorecida do sistema e por isso contrapdem-
se aos cidad&os respeitaveis, “donos de nossas vidas, pais e patrdes do pais”®,

Notamos que, ao se apresentar de tal forma a partir do uso do artigo definido “0” (O que
é que pode fazer o homem comum neste presente instante sendo sangrar?), o eu lirico contribui
para a formag&do de uma memoria coletiva, pondo em evidéncia o estado de duvida e afli¢do de
milhares de brasileiros que se viam sangrando naquele momento. O presente instante surge
como énfase do autor sobre o desejo de fixar o tempo, chamar a atencdo do ouvinte ao que se
passava N0 momento presente — ndo no passado —, enquanto a imagem do sangramento revela-
se como expressao utilizada para dimensionar verbalmente todo sofrimento fisico e psicoldgico
pelo qual estava sujeito a passar aquele que, de alguma forma, fosse contrario a ordem, o que,
ja inicialmente, caracteriza o aspecto da melancolia como estado habitual e representativo do
modo de vida vigente.

Ao ter em vista a censura e as interdicGes externas a obra, 0 autor constrdi o0s versos das
trés primeiras estrofes sob forma interrogativa, que além de sugerir um convite a reflexdo,
evidencia a imagem de um homem comum repleto de duvidas, inicialmente fragil e passivo
diante da situacdo. Nesse caso, a utopia representada na busca por tentar inaugurar uma nova
vida “inteiramente livre e triunfante”, surge a fim de construir um sentido irénico na cangao,
uma vez que o proprio ensejo de liberdade descrito ndo condiz com a realidade opressora a qual
pertence a voz lirica. No entanto, tal colocagdo ndo anula a possibilidade de se configurar como

9 Trecho retirado da cangio “Jornal Blues (Cancdo Leve de Escarnio e Mal Dizer)”, de 1987, que contradiz o
emprego da expressdo “homem comum”: “Nesta terra de doutores, magnificos reitores, leva-se a sério a comédia!
/ A musa-pomba do Espirito Santo e ndo o bem comum! / Inspira o bispo e o Governante. / Velhos catélicos,
politicos jovens, / senhoras de idade média, sem pecado abaixo do Equador, / fazem falta e inveja ao inferno de
Dante. / Tdo comum e tirar-se daqui qualquer coisa que eu também tiraria 0 chapéu a vontade. / Aos cidaddos
respeitaveis, donos de nossas vidas, / pais e patrdes do pais. / Mas em vez tiro o lengo... ndo para enxugar, /
portuguesmente, a saudade... / Mas pra saudar num Ciao! / Quem me expulsa de casa! / Dar um ‘viva, exceléncia!’
| E tapar o nariz! / Nao, ndo quero contar vantagem mas ja passei fome com muita elegancia. / E uns caras estranhos
— ordens superiores! / J& invadiram minha casa... / Mas com muito respeito! / Diabo de profissdo! / Ganhar com o
suor de meu gosto o bendito pdo / e o gim das criancas! / Noblesse obligue! / Eu talvez seja o cara que vocé ama
odiar, / inimigo do peito! / C4 em casa quem morre se torna querido, / tido e havido por justo e inocente. / Mas
pode ir tirando o cavalo da chuva que eu ndo vou nessa de morrer s6 para agradar vocés. Aluno mal comportado,
pela regra da escola, devo ser reprovado / sumariamente, mas ndo faz mal. / Deixo os louros ao poeta! / Lauras e
0 que me importa! / Quero o meu dinheiro no fim do més! / Mas que poeta idiota! / Cancles tdo tocantes dao
sempre uma nota raramente vulgar! / Atentado & Moral e aos Bons Costumes, / lapido diamantes, ndo falsos
brilhantes. / Kitsch elegante que te mente elegantemente! / Oh! Abre alas que eu quero passar! / There’s no
business! / There’s no Political Solution, meus caros estudantes! / T4 todo mundo comido, lavado, passado,
bronzeado... / Ora, muito obrigado! / SO eu ndo venco na vida, ndo ganho dinheiro, ndo pego mulheres, / ndo faco
sucesso! / O velho blues me diz que, ateu como eu, / devo manter os modos e o estilo... / réu confesso! / Eles vao
para a gloria sem passar pela cama... / ou jesus ndo me ama / ou ndo entendo nada do riscado! / N&o toques esse
disco! / Ndo me beijes, por favor! / Meu professor de filosofia me dizia que eu viveria sempre adolescente. / Hoje,
gualquer mulher, assim que me abandona, / ja me tem por durdo, mesmo sabendo que mente. / Desculpem!
Infelizmente ndo sou & prova de som / nem de amor... / de amor... / de amor...” (BELCHIOR, Melodrama, 1987).
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uma estratégia poética de resisténcia que destaca a arte da reinvencdo humana do sujeito que
luta, a cada dia, para manter sua sanidade e sua dignidade.

O fenbmeno melancolico, entdo, passa a ser descrito tanto de forma direta e incisiva
qguanto sutil e branda, revelando assim um de seus aspectos triviais que é o sentido da
ambivaléncia. Ao mesmo tempo em que o eu lirico constréi a imagem do sangramento que
detém todo acumulo de dor e sofrimento, ressalta também, em polo oposto, a possibilidade da
liberdade e do triunfo, demonstrando, com isso, estar apto a “agir e sentir de maneiras diversas
e contraditdrias, oscilando entre a atimia, o desapego a vida, e as manifestacGes euforicas”
(GINZBURG, 2001, p. 104).

No trecho que se segue, a performance vocal permanece obedecendo suavemente ao
comando lento e desditoso da cadéncia. O eu lirico assume o centro do discurso trazendo a tona
0 tema da juventude e seu compromisso maior que era o de usar a voz para questionar o sistema.
Sabe-se que uma das caracteristicas essenciais da obra de Belchior é a ténica da forga jovem na
sociedade, através da qual é representado o engajamento politico dos mais novos, a fuga do
convencional, o interesse naquilo que exprime a realidade do momento presente, a busca pelo
pensamento rejuvenescido em detrimento do que € velho e ultrapassado. Em “Conheco o meu
lugar”, no entanto, vemos sobressair um certo contraponto-lamento a respeito dessa perspectiva
na atuagdo do compositor que, disposto a redimensionar o ponto de vista mais comum, deixa
entrever o sentimento de que a vida dos jovens poderia e deveria ser diferente aquela altura. H&
alguns anos o pais vinha atravessando um periodo de intensa agitacdo politica marcado,
inicialmente, pelo projeto de modernizacdo de governos anteriores e, posteriormente, pelas
imposicBes do golpe militar que vigoravam agressivamente ja havia quinze anos. A critica,
nesse sentido, recai sobre uma “maxima saude” do jovem que ndo significava gozar de vigor,
liberdade e direito ao usufruto da criatividade, mas ser perseguido, reprimido e silenciado num
Estado autoritario.

Nesta parte inicial da narrativa, observa-se entdo uma série de questionamentos em tom
lamurioso que tem por objetivo, na verdade, ironizar uma situagdo de excesso — trauma — na
qual o eu lirico é inteiramente contra. A ironia surge de modo implicito na cancdo e a sua
decodificacdo por parte do leitor/ouvinte é fundamental para a compreensdo geral do texto. Tal
figura de linguagem tem como finalidade gerar efeitos de sentido oposto ao que se diz
diretamente, geralmente com o objetivo de criticar ou ridicularizar o elemento citado. Trata-se,
no entanto, de mais uma das estratégias discursivas utilizadas pelo autor com o intuito de

persuadir o publico, ja que as manifestacdes explicitas eram alvos de censura durante o regime
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militar. Sobre a necessidade de trabalhar com mensagens subliminares naquele periodo, Maria

Gouvéa pontua:

O compositor necessitava utilizar recursos linguistico-discursivos que possibilitassem
a veiculacdo das mensagens de maneira implicita e, a0 mesmo tempo, preservar sua
face. E importante registrar, também, que a compreensdo dessas mensagens nio era
acessivel a todas as pessoas e que permitiam outras leituras, em caso de censura ou
interrogatério. Assim, o compositor optava por uma ou outra, conforme a
conveniéncia do momento. Nesse periodo, cada palavra, cada expressdo implicita ou
explicita era importante para a construgéo do sentido da cangdo e continha um valor
ideoldgico. (GOUVEA, 2014, p. 31)

Ao se utilizar desse recurso e deixa-lo transcorrer por toda cancao, Belchior ndo so
destaca a condicdo infima de tristeza e humilhacdo a que esteve sujeito o chamado homem
comum, como fortalece a base de seu discurso polémico por confrontar, mesmo que
indiretamente, um sistema politico que visava corromper a classe artistica.

O eu lirico fala ainda de seu papel enquanto cancionista, porém de forma pejorativa ao
referir-se a si mesmo como “simples cantador das coisas do pordo”. Tal colocagdo induz a
irrelevancia do oficio de poeta e musico daquela geracao, na qual o artista era visto como agente
subversivo, alvo facil de perseguicdo e retaliagdo. Comparar 0s versos de um cantor aquilo que
se guarda no interior de um cdomodo praticamente inabitado, onde geralmente se se acomoda
itens de pouca utilidade, significa reduzi-los as Gltimas instancias, descrevé-los como acessorios
dispensaveis. Novamente instaura-se aqui uma critica, desta vez relacionada a construcdo de
um estere6tipo estigmatizado do artista, mas que somente é perceptivel a quem compartilha de
um certo conhecimento e sensibilidade.

Por outro lado, pode-se avaliar os itens guardados em um pordo como sendo velhos,
porém valiosos, o que denota a poténcia de resisténcia contida no referido verso. Sendo assim,
se 0 que um artista canta é considerado inutil e subversivo para alguns, para outros, essa mesma
obra de arte pode esconder fontes irrefutaveis de aproveitamento da memdria e da histéria na
luta contra qualquer ato de injustica. Nesse caso, cabe também sublinhar o vocabulo “pordo”
como referéncia ao local para o qual se levavam os presos politicos da ditadura militar a fim de
que fossem interrogados, torturados e até mesmo mortos.

A resisténcia e a recusa a tais praticas reducionistas seguem se fortalecendo a medida
que o0 autor apresenta novas estratégias discursivas ao coletivo de dendncias que compde a
presente cancdo. Assim, uma outra figura de linguagem que exerce papel fundamental na

construgao do sentido do texto ¢ a metonimia, que no verso “Deus fez os cdes da rua pra morder
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voceés”, € utilizada como “recurso de preservagao da face, colaborando para um apagamento do
sujeito” (GOUVEA, 2014, p. 29).

Ao analisar a frase, torna-se claro que a acdo de mencionar a figura de Deus ironiza (e,
portanto, confronta) o pensamento radical da ala conservadora que, na realidade, utilizava-se
fundamentalmente do discurso religioso e moral para excluir e condenar aqueles que pensavam
de forma diferente. O fenbmeno da metonimia, por sua vez, consiste na utilizacdo de uma
palavra no lugar de outra com a qual haja uma relacdo de sentido, nesse caso, estaria
representada na imagem dos “cdes da rua” a possivel figura dos militares que, com toda
autoridade, invadiam ruas e pracas do pais a fim de vigiar e coibir (torturar, matar — morder) a
populagéo (vocés). O emprego desses recursos funcionaria, portanto, como forma de esconder
a verdadeira identidade dos agentes para que ndo houvesse risco de censura da obra e/ou
perseguicio do autor®,

A Lua, além de atuar em sua forma literal, isto &, na condicdo de satélite que ilumina,
ocupa, também metonimicamente, papel significativo na narrativa, pois pode ao mesmo tempo
representar as pessoas que conscientemente assistiam as atrocidades feitas sem reagir, isto €, de
forma passiva e evidente. A luz da lua corresponderia, nesse sentido, a permissdo que era dada,
tanto por agentes militares quanto civis, de maltratar e perseguir outras pessoas de forma
naturalizada. A dedug¢do do clima de convergéncia e “tranquilidade” ¢ refletida também na
composigdo musical da cangéo, que a esta altura assume um ritmo ainda mais desacelerado ao
ponto de parar por alguns segundos e permitir que somente a voz permaneca atuando sem muita
expressividade e também de forma calculada.

Em Seis propostas para o proximo milénio (1990, p. 37), Italo Calvino nos diz que
“desde que surgiu nos versos dos poetas, a Lua teve sempre o poder de comunicar uma sensagéo
de leveza, de suspensdo, de silencioso e calmo encantamento”. Ao longo de todos esses anos,
de forma até personificada, ela ocupou o nosso imaginario representando aquilo que ha de mais
belo, claro, misterioso e inspirador. Ocorre, no entanto, que, aqui, essa mesma lua é a que
assume o contraditorio papel de “abengoar com sua luz” os “caes” que tratam as pessoas aos
pontapés, ou seja, ela assiste, sem nada poder ou querer fazer, aos episddios de barbarie,

retaliagdo e exclusdo, e com isso torna-se cumplice de tais atrocidades. A pretensdo do autor

% Como dito anteriormente, inferimos que a cancdo pde em evidéncia a situacdo do homem comum nordestino
gue sofre com o preconceito e também a do sujeito perseguido pelo regime autoritario e todas as suas formas
barbaras de conduta, sendo assim, ¢ possivel também associar a imagem dos “cdes” aos muitos cidaddos que
subjugam o individuo nordestino, tendo em vista a fala e a identidade do autor da canc&o.
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implica desconstruir a imagem estereotipada da lua e, assim, todo o senso comum e 0
conformismo daqueles que a tal coisificacdo romantizada se rendem.

Esta parte constitui um dos pontos nevralgicos da cancdo, instante em que a atuacdo da
melodia sofre efeitos de disjuncdo inteiramente necessarios ao tom de ironia e revolta que o eu
lirico deseja instituir. Tatit (2012, p. 13) argumenta que é por meio dessas tensfes melddicas
que o cancionista adquire a possibilidade de “camuflar habilmente as marcas da entoa¢ao”, isto
g, incorporar o processo geral da fala rompendo com o efeito de magia e nivelando sua relagédo
com o ouvinte. A performance vocal dos versos “Os tratam como gente — é claro! — aos
pontapés”, surge entdo através dos processos de figurativizacdo (em que ha a sobreposicao do
“canto falado”) e num leve tom de ironia, deixando transparecer com isso uma critica a
hipocrisia e a agressividade com que eram tratadas as pessoas durante o regime autoritario no
Brasil.

Na sequéncia, Belchior expbe, novamente, sua percepcdo sobre o tempo e a memoria
na presente cangdo. Seu intuito permanece sendo a derrubada de todo um passado violento e
traumatico pautado em vilanias, ideologias desgastadas, preconceitos infundados e
supersticdes, no entanto, ndo deixa de fazé-lo sem antes relembrar e criticar tais condi¢6es. Para
que sejamos capazes de decidir o que é bom ou ruim, 0 que queremos ou ndo queremos, é
necessario termos conhecimento daquilo que condicionou tais categorias, e no caso do contexto
de producéo da obra de Belchior, como vimos, torna-se indispensavel a elaboracéo do passado
historico para que haja o exercicio da dendncia e da inviabilidade de qualquer possibilidade de
retorno da barbarie. Lembranca e esquecimento, nesse sentido, transformam-se em virtudes
separadas por uma linha ténue no decorrer da historia.

Com base no principio do pensar/classificar/elaborar o tempo, 0 poeta vai construindo
e impondo sua propria identidade na cancdo, demonstrando, a partir dai o0 modo como as
“representagdes da identidade sdo inseparaveis do sentimento de continuidade temporal”
(CANDAU, 2011, p. 84), que por sua vez envolvem o trabalho das identidades narrativas, o
apelo a tradicdo, certa ilusdo de permanéncia, fidelidade mais ou menos forte a seus proprios
engajamentos, mobilizagéo de tragos historicamente enraizados no grupo de pertencimento etc.
No trecho em analise, 0 homem brasileiro é situado em um tempo que poderia ser referente ao
mundo antes da queda. Sugere-se que este mesmo tempo é demarcado com o intuito de situar
o individuo, instiga-lo a se conscientizar da necessidade de mudanga, de acdo, e cuja forca

subversiva vem representada através da expressio Era uma vez®>. Essa frase ¢

% A expressdo ¢ também referida nas cangdes:
“Como se fosse pecado™: (...) A palavra era um dom, era bom, era conosco, era uma vez (...);
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caracteristicamente usada para iniciar histérias infantis como fabulas ou contos de fada,
composicdes literérias que tipicamente apresentam personagens fantésticos envolvendo algum
tipo de magia, encantamento e possibilidade de triunfo sobre o mal. Tais caracteristicas por ndo
compactuarem com o verdadeiro contexto da cangdo que nada tinha de maravilhoso imprimem,
ironicamente, o desejo de critica do autor. Temos, neste emblematico verso de Belchior, a
imagem de um homem que, ao contrario do que fazem os personagens de uma narrativa
encantada, dispGe de seu precioso tempo para promover a violéncia, a estagnacdo e, por
consequéncia, o sentimento de melancolia. Aqui, assistimos ao embate discursivo daquilo que
consideramos historia (elaboracdo do passado) e mitologia (narrativa simbdlica-imagética;
lenda). O Era uma vez acaba por promover uma ruptura, uma quebra de expectativa ao exercer
uma acdo incompativel ao que dele se espera, uma funcgéo antagonista.

H&, na sequéncia, uma alusdo ao fato histérico envolvendo o assassinato do poeta
espanhol Federico Garcia Lorca, que corrobora a carga tensiva e contréria da referida conotacao
“encantada”. Garcia Lorca fora um importante poeta e dramaturgo que durante o auge de sua
producdo literaria, acabou fuzilado por ordem de oficiais da ditadura do general Francisco
Franco, em 1936. Por manifestar seu pensamento contrario ao regime fascista, era considerado
comunista pela facgéo ultradireitista e por isso tornou-se uma das primeiras vitimas da Guerra
Civil Espanhola que exterminou mais de um milhdo de pessoas. Até hoje seus restos mortais
ndo foram encontrados.

Com essa figura, Belchior traca uma analogia com sua historia presente, ambas
“historias porcas”, no sentido de construirem uma falsa versdo para uma série de torturas,
desaparecimentos, assassinatos. Aludindo a morte do poeta que fora fuzilado de costas e de
olhos vendados, o eu lirico, contrariamente, diz olhar de frente “a cara do presente”, isto €,
afirma ndo ter medo de encarar a realidade mesmo sabendo de toda crueldade envolvida, mas,
ao fazé-lo, chega a triste conclusdo de ver a historia simplesmente se repetindo.

Além dessa analogia as formas barbaras de assassinato pela forca policial, a imagem
fatal das “botas de sangue nas roupas de Lorca”, ao formular o jogo sonoro botas/bodas, remete
tanto a indumentaria dos soldados que o fuzilaram e se mancharam de sangue, quanto ao

fatalismo da tragédia Bodas de sangue®, escrita pelo poeta espanhol, em 1932.

“Os profissionais”: (...) Era uma vez todos nos! (...);

“Noticia de terra civilizada™: (...) Era uma vez um cara do interior (...).

% Esta obra se trata de uma pega de teatro pertencente a trilogia formada com “Yerma” e A Casa de Bernarda
Alba, de Garcia Lorca. E baseada em acontecimentos reais ocorridos na Espanha de 1928 e versa sobre a histdria
de uma noiva que foge com seu amor do passado no dia de seu casamento. O noivo rejeitado sai a busca do casal
e ao encontra-los, os homens travam uma luta e acabam morrendo tragicamente. Assim, em Bodas de Sangue, o
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Todo esse processo de rememoragdo e comparagdo dos fatos historicos levam o eu lirico
a um profundo estado de desanimo que o faz refutar qualquer possibilidade de euforia,
conforme é possivel perceber na entoacdo do verso “Nao ha motivo para festa: ora esta! Eu ndo
sei rir a toa!”. Essa recusa constitui um traco irreparavel do sujeito melancolico e pode aqui ser
associada ao pensamento de Freud (2011 [1917]) quando este defende que a melancolia, tal
qual acontece no luto, corresponde efetivamente ao “anseio por alguma coisa perdida”. Desse
modo, entendemos que o estado do eu lirico estaria relacionado a perda de uma abstracéo, nesse
caso, a perda de sentido do tempo que, contrariando as expectativas do personagem, ndo deu
conta de apagar e ressignificar um passado sangrento, e permanece, no presente, se constituindo
através das mesmas atrocidades e injusticas, gerando cada vez mais a sensa¢do de impoténcia
e desinteresse nos sujeitos.

Também é possivel associar o desanimo do eu lirico ao fato de que, naquele contexto,
ndo havia o que comemorar, embora o regime militar estivesse entrando em sua Ultima fase,
com 0 processo de redemocratizacdo do pais e a instauracdo da Lei da Anistia aos exilados
politicos. Assim, Belchior estabelece uma nova critica aos conformistas, renegando toda
tentativa de persuasao por parte do governo ditatorial, j& que agora o pais mergulha em uma
nova crise econdmica escancarando a falacia do progresso modernizador.

Nessa esteira, 0 eu lirico reage ao discurso falaz de otimismo que contamina o pais:
“Fique vocé com a mente positiva que eu quero a voz ativa (ela é que é uma boa!)”. Cumpre
atribuir-lhe a missdo de ser critico e consciente ao denunciar as hipocrisias do sistema e
transformar a dor em um ato de cria¢do. Enquanto ser racional, capaz de discernir, interpretar e
julgar os fatos, vé- se na condi¢do de abolir qualquer possibilidade de consentimento ao
discurso ideoldgico que tentam veicular, qual seja, o da mente positiva, da fé e esperanca no
pais.

O senso de humanidade ganha uma nova expressao na cancdo de Belchior quando este
se assume “pessoa” na voz do eu lirico. A lembranca desse conceito, interpretada pelo cantor
num tom especialmente passional e pungente, evidencia a forma como 0 mesmo parece ter
perdido o seu verdadeiro valor diante da histéria, devido ao modo coisificado como 0s
individuos sdo tratados dentro de um contexto p6s-moderno e autocratico. Com isso, o0 autor
relembra e, portanto, reafirma sua condi¢do de ser humano dotado de sentimentos, sonhos,
contradicGes, e também da capacidade de contestar e lutar incansavelmente pelos seus direitos

e ideais.

autor explora as frustragcGes humanas, a possibilidade do irreal, a iminéncia e a presenca da morte, os embates entre
sujeito e sociedade bem como a funcdo do tempo no decorrer das experiéncias.
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O termo pode tratar-se também de uma referéncia a Fernando Pessoa e seu poema,
“Navegar ¢ preciso”®, publicado postumamente em 1986. O autor, um dos mais importantes
da lingua portuguesa e figura central do Modernismo portugués, retoma, nesta obra, a célebre
frase dita pelo general romano, Pompeu (106-48 a. C), aos marinheiros amedrontados que
recusavam viajar durante a guerra: “Navegar é preciso; viver ndo € preciso”. Considerando o
contexto de producdo em que havia, portanto, o lema da sociedade maritimo-mercantil, quer o
poeta portugués buscar para si o espirito da frase e aplica-lo em sua vida, ou seja, navegar é
preciso e é visto como um legitimo ato de criacdo que por sua vez importa mais do que o proprio
ensejo de meramente viver. Acredita-se que para engrandecer sua péatria e colaborar com a
evolugdo da humanidade, ndo lhe é necessario viver a vida egoisticamente como se esta fosse
somente sua, e sim dedicar a vida — ou “perdé-la” — em prol da humanidade como um todo. Tal
como Pessoa, Belchior deseja também viver essa metafora, apropriando-se da canoa para entao
embarcar/navegar em seu pensamento criativo, critico e consciente na busca pela construcéo de
uma sociedade livre e renovada.

A autoafirmagdo do eu lirico enquanto “pessoa” persiste a partir de um processo
especifico de figurativizacdo em que a presenca da fala no canto se da de modo exclamativo
(1), sendo entdo capaz de denotar o carater de urgéncia da mensagem. Nisso, a presenca dos
sinais de exclamacdo e do recurso linguistico de aliteracdo a partir da repeticdo da consoante s
— “(...) Eu sou pessoa!/ A palavra pessoa hoje ndo soa bem/ Pouco me importa!” — marcam o
ritmo e produzem um efeito de maior expressividade ao enunciado®. Tais versos podem tratar-
se tanto de uma critica a pessoa enguanto ser humano, ja que esse conceito perdera o valor ao
longo da histdria, como dissemos anteriormente; quanto ao poeta portugués que, num sentido
geral, representaria a desmerecida classe artistica vigente.

N&o! Vocé ndo me impediu de ser feliz!
Nunca jamais bateu a porta em meu nariz!

Ninguém é gente!
Nordeste € uma ficcdo! Nordeste nunca houve!

97 “Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa: ‘Navegar & preciso; viver ndo € preciso’. Quero para mim o
espirito desta frase, transformada a forma para a casar como eu sou: Viver ndo é necessario; o que é necessario é
criar. Nao conto gozar a minha vida; nem em goza-la penso. S6 quero torna-la grande, ainda que para isso tenha
de ser 0 meu corpo e a (minha alma) a lenha desse fogo. S6 quero torna-la de toda a humanidade; ainda que para
isso tenha de a perder como minha. Cada vez mais assim penso. Cada vez mais ponho da esséncia animica do meu
sangue o propdsito impessoal de engrandecer a pétria e contribuir para a evolugdo da humanidade. E a forma que
em mim tomou o misticismo da nossa Raga.” (Fernando Pessoa, Obra Poética, 1986).

% “Em processo geral de programagéo entoativa da melodia e de estabelecimento coloquial do texto pode ser
denominado figurativizacdo por sugerir ao ouvinte verdadeiras cenas (ou figuras) enunciativas. Pela
figurativizacdo captamos a voz que fala no interior da voz que canta. Pela figurativizacdo, ainda, o cancionista
projeta-se na obra, vinculando o contelido do texto a0 momento entoativo de sua execugdo. Aqui, imperam as leis
de articulagdo linguistica, de modo que compreendemos o que é dito pelos mesmos recursos utilizados no
coloquio.” (TATIT, 2012, p. 21).
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N&o! Eu ndo sou do lugar dos esquecidos!
Né&o sou da nacdo dos condenados!

N&o sou do sertdo dos ofendidos!

Vocé sabe bem:

Conheco o meu lugar!

(BELCHIOR, 1979, f. 6)

Nesta ultima estrofe da cancao, evidencia-se uma tomada de posicéo final do eu lirico
que demarca toda a poténcia de resisténcia do discurso. Para tanto, observamos, primeiramente,
0 emprego da anafora, recurso estilistico que estd diretamente relacionado com a construcao
sintatica do texto e que designa a repeticdo de uma palavra ou grupo de palavras no inicio de
duas ou mais frases sucessivas para enfatizar o termo repetido. Nesse caso, a énfase recai sobre
a sucessdo de negativas “Nao / Nunca / Ninguém / (Nordeste / Nordeste) / Ndo / N&o / Nao”
que denotam a capacidade de luta e enfretamento do sujeito diante daquilo que considera
ofensivo. A forca e a resiliéncia do eu lirico — homem comum, nordestino e cantador — se
expandem guando, estratégica e ironicamente, nega ter sido infeliz e renegado, sendo esta mais
uma acdo criativa de denlncia contra o sistema opressivo e excludente da sociedade brasileira.
Com isso, 0 autor sugere uma realidade em que as verdades precisam ser camufladas, ou ditas
de outro modo, para que possam circular.

Ao instituir, de forma categorica, o conceito de Nordeste como ficgdo e logo apds negar
também a verdadeira existéncia dessa regido (Nordeste é uma ficcdo! / Nordeste nunca houve!),
0 autor langa uma nova perspectiva, trazendo a tona a visao estereotipada que, ainda hoje, ocupa
0 centro da representatividade nordestina. Segundo Durval de Albuquerque Jr., “o Nordeste,
assim como o Brasil, ndo sdo recortes naturais, politicos ou econémicos apenas, mas,
principalmente, construcfes imagético-discursivas, constelagdes de sentido” (Durval Munique
de Albuquerque Jr. 1999, p. 307). Isto implica dizer que ha por tras do que conhecemos Varios
apelos e constatacdes individuais que contribuem diretamente para a no¢cdo de um Nordeste
inventado. Muitos artistas, escritores, intelectuais e nordestinos tratam de associar o lugar a
condicdo de atraso ou subdesenvolvimento, a tristeza da seca e suas consequéncias, a migracao
forcada e a realidade dura dos retirantes, a simplicidade e a passividade dos sujeitos, a natureza
agreste, torrida e cada vez mais inabitavel e desumana. Assim, a ideia principal parece apontar
para a constituicdo de uma regido-problema, um espaco de negagdo que é sempre visto em
comparagdo com o Outro, com o sul do pais. Essas representacdes, no entanto, integram um
conjunto de formas, nomeacdes e descricbes que envolvem os mais diversos olhares,
interpretacdes e sentidos, e possibilitam a construcdo de uma imagem homogénea do Nordeste:

o0 lugar de uma mesma identidade, uma mesma histdria, uma Unica cultura. O verso de Belchior



140

surge com o intuito de criticar deliberadamente essa ideia e evidenciar que a realidade de um
povo marcado pela pluralidade e pela resisténcia, mesmo, nunca existiu. Em entrevista a Souza
(1976), quando questionado sobre a construcdo da narrativa nordestina em sua obra, o cearense
fora taxativo ao esclarecer que buscou tratar sempre de “um nordeste verdadeiro, nao um
nordeste mitico, dos livros, que o eixo cultural Rio-S&o Paulo inventou para consumo proprio,
para explorar cada vez mais as pessoas” (BELCHIOR, 1976).

De acordo com Carlos (2007, p. 159), o verso “Nordeste nunca houve!” pode ainda
servir de alusdo ao trecho de um conhecido poema do escritor mineiro, Carlos Drummond de
Andrade, intitulado “José”: ““(...) quer ir para Minas, / Minas nio h4 mais. / Jos¢, e agora?”%,
que também ilustra a inacessibilidade de um lugar real, a soliddo e o abandono.

Por fim, como forma de refutar e, portanto, resistir, a imagem ficticia do Nordeste —
onde 0 homem comum é visto predominantemente como um ser miseravel e passivo — e ao
discurso falaz que reforca a dominacéo ideoldgica no Brasil, o eu lirico nega pertencer ao que
ele proprio caracterizou como sendo o “lugar dos esquecidos”, “a na¢do dos condenados” e o
“sertdo dos ofendidos”. Nota-se que a performance vocal ganha um pouco mais de
agressividade, enquanto a disponibilidade do texto verbal se preenche com sinais de
exclamacgdo. Em curioso artigo, “Sinais de pontua¢ao”, publicado em Notas de literatura |
(2003 [1956]), Theodor Adorno discorre acerca dos sentidos filoséficos que embasam o uso de
varios dos sinais de pontuacdo. Do sinal de exclamacdo, por sua vez, dira que “se assemelha a
um ameagador dedo em riste”. Com base nessa premissa, identificamos uma voz que busca,
com veeméncia, defender a memdria de seu lugar que, contrariamente, ndo se resume a
vulnerabilidade, mas, principalmente, a luta e a resisténcia no que se refere a qualquer tentativa

de dominacéo e excluséo.

9 A autora destaca, ainda, que o mesmo trecho de Drummond é aludido em outras duas cangdes do cearense:
“Ha Minas, outros destinos?” (Bahiuno, 1993).
“(...) Minas, homens ndo ha mais?” (Arte final, 1988).
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CONSIDERACOES FINAIS

Pensar o processo de constituicdo da masica popular brasileira na década de 1970, como
vimos, requer levar em consideracdo uma série de transformacdes mercadoldgicas, ideoldgicas
e estéticas, que aconteceram no pais ao final da década de 1960, e que resultaram no
alargamento das discussfes em torno de uma arte mais livre e adepta aos temas de valor social
e participativo. Nesse interim, questdes envolvendo a cultura nacional-popular, o
subdesenvolvimento e as marcas deixadas pela repressdo politica passaram a compor as
narrativas dos artistas da MPB que, aquela altura, eram também influenciados pelo movimento
da cancédo engajada que circulava pela América Latina.

Procuramos destacar a obra de Belchior como uma das pecas fundamentais deste cenario
a medida em que tomamos como base seu interesse na representatividade do sujeito que é
reprimido das mais diversas formas pelos comandos do governo autoritario e, ainda, na sua
condicdo de migrante nordestino que precisa se adaptar as imposi¢des de uma sociedade
(pés)moderna e latino-americana. Tomando sua trajetoria a luz da conformacdo do campo da
MPB e dos projetos da can¢do engajada no pais, esperamos ter conseguido demonstrar as
possiveis relacdes entre os conceitos de identidade, memoria e melancolia de resisténcia
também numa perspectiva de analise que contempla as dimensdes verbais, musicais e
performaticas de sua obra.

Entre os sentidos dessa aproximacao, identificamos a identidade que se vé imersa em
um processo continuo de construcdo e reconstrucdo, dadas as suas experiéncias de
deslocamento e formas de readaptacdo. A memaria é aqui vista como fendmeno intrinseco e,
ao mesmo tempo, difuso, pois tanto evoca o ato de lembrar como a capacidade de esquecer, 0
desejo de superar e 0 desejo de elaborar o passado. Tal pretensdo nos leva a considerar a forma
curiosa como Belchior se refere ao tempo, mas, sempre, de modo a combater préaticas de
dominacdo, exclusdo e de retrocesso. Nessa medida, a melancolia surge também como trago
inarredavel da experiéncia e se sobrepde ndo apenas em palavras, mas, também, na forma como
0 artista toca e interpreta suas cangdes. Antes, porém, tratamos de uma melancolia que néo se
quer apatica e passiva, mas pensante e resistente. Uma melancolia que, aliada ao sentimento de
nostalgia, nos possibilita novas formas de ver o mundo, resistir as imposicoes e, claro,

interpretar a obra de Antdnio Carlos Belchior.
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