Programade
Pos-Graduacaoer

PPGL. Lin g IS ‘3153

OS DENTES ELETRICOS DOS CANIBAIS: UMA CARTOGRAFIA DOS FLUXOS SEMIOTICOS
NA CANCAO DE RESISTENCIA DA DECADA DE 1960

SAO CARLOS
2020

©

ufeyaom

Universidade Federal de Séo Carlos




Daniel Perico Graciano



UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS
CENTRO DE EDUCACAO E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LINGUISTICA

OS DENTES ELETRICOS DOS CANIBAIS: UMA CARTOGRAFIA DOS FLUXOS
SEMIOTICOS NA CANCAO DE RESISTENCIA DA DECADA DE 1960

DANIEL PERICO GRACIANO
Bolsista: Coordenacdo de Aperfeicoamento Pessoal de Ensino Superior

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Pés-Graduacdo em  Linguistica da
Universidade Federal de S&o Carlos,
como parte dos requisitos para a obtencao
do Titulo de Mestre em Linguistica.

Orientador: Profa. Dra. Luciana Salazar
Salgado

Sédo Carlos - Sao Paulo - Brasil
2020



< UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS

Centro de Educacgéao e Ciéncias Humanas
- Programa de Pés-Graduagdo em Linguistica

Folha de Aprovacao

Assinaturas dos membros da comiss&o examinadora que avaliou e aprovou a Defesa de Dissertagado de Mestrado do
candidato Daniel Perico Graciano, realizada em 06/03/2020:

{ ) — '4
a. Luciana SaléZar Salgado
e _ UFSCar

JI/MQ&{Q.LLMQ@%Q&W’@

Profa. Dra. Mariéud Luz Pessoa de Barros
UFSCar

e Y

Profa. Dra. Ménica Baltazar Diniz Signori
UFSCar

\
P(of. Dr.\}’edro Henrique Varoni de Carvalho
USP



Perico Graciano, Dani€l

Os dentes €l étricos dos canibais: uma cartografia dos fluxos semiéticos na
cancdo de resisténcia da década de 1960 / Daniel Perico Graciano. -- 2020.
225f.:30cm.

Dissertagéo (mestrado)-Universidade Federal de S&o Carlos, campus S&o
Carlos, Sdo Carlos

Orientador: Luciana Salazar Salgado

Banca examinadora: Mariana Luz Pessoa de Barros (co-orientadora);
Monica Baltazar Diniz Signori; Pedro Henrique Varoni de Carvalho

Bibliografia

1. Semidtica. 2. Arte. 3. Etica. |. Orientador. I1. Universidade Federa de
S50 Carlos. 1. Titulo.

Ficha catal ogréfica elaborada pel o Programa de Geragdo Automética da Secretaria Geral de Informética (SIn).
DADOS FORNECIDOS PELO(A) AUTOR(A)
Bibliotecario(a) Responsavel: Ronildo Santos Prado — CRB/8 7325



Para Livia
e para todos que amam o acontecimento



Que mil espécies de flores desabrochem

nas terras que a destrui¢do capitalistica pretende minar!
Que mil tipos de maquinas de vida, de arte,

de solidariedade e de a¢do venham varrer a arrogdncia
estupida e cega das velhas organizagoes

Antonio Negri e Felix Guattari



AGRADECIMENTOS

Meus sinceros e amorosos agradecimentos a Livia Beatriz Damaceno, minha
companheira de vida e de luta (ja que viver ¢ lutar), pela contribui¢ao e apoio de sempre.
Agradeco a professora Mariana Luz Pessoa de Barros, pela enorme contribuicdo, por tudo
que vem me ensinando e pela grande paciéncia.

A professora Luciana Salazar Salgado pelo apoio institucional, por dar atengdo as minhas
loucuras teodrico-reflexivas e pelas agradaveis conversas.

A professora Monica Baltazar Diniz Signori pelas inimeras contribuicdes tanto em minha
vida académica quanto na vida pessoal, por sua amizade, pela confianca, por tudo que
criamos juntos nesses ultimos anos.

Ao Dr. Pedro Henrique Varoni de Carvalho pela participagao essencial em minha
formacao cientifica e pelas boas conversas acerca das cancdes brasileiras e das montanhas
de Minas Gerais.

Aos amigos Julio Cesar Ribeiro e Evandro L. Paschoalino pela for¢ca de sempre, pelos
projetos malucos € nossos 6timos bate-papos, principalmente aqueles mais improdutivos.
Agradeco, por mais escarnecido que isso possa parecer, a toda caretice, obediéncia cega,
tagarelice e impoténcia que infestam as relagdes sociais nesses periodos sombrios, ja que
elas me dao curiosidade e, assim, um prefexto para pesquisar.

Agradeco também a Vanessa Rodrigues por todo apoio institucional e pela paciéncia de
sempre.

Agradeco, por outro lado, aqueles que amam o devir e abragam o acontecimento, esses
que estabelecem multiplas conexdes e criam alternativas, que desobedecem, que lutam e
que sentem, aqueles que bebem a vida, pois me dao for¢a para pesquisar.

Agradeco por fim (por mais ridicula que possa ser uma normativa que obrigue o ato de
agradecer, ja agradecimentos pressupdem espontaneidade) a Coordenacdo de

Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) pelo fomento.



RESUMO

Procuramos operar uma mistura, uma hibridizagao teorica que envolve a teoria semiotica
de matriz francesa, alguns pressupostos filoséficos (SPINOZA, 2007; NIETZSCHE,
2011), e a teoria musical. Considerando que toda cangdo ¢ (para além de um ato de fala)
um ato de canto, que produz realidades que emergem dos jogos de forga e das relagdes de
poder, analisamos duas das diferentes vertentes da musica popular brasileira que faziam
resisténcia ao poder no periodo de repressdao que atravessou o final da década de 1960 no
Brasil: a Tropicélia e a do grupo popularmente denominado como MMPB (Moderna
Musica Popular Brasileira). O corpus é constituido pelas quatro cangdes que atingiram as
primeiras colocagdes no III Festival da Musica Popular Brasileira em 1967, ja que, entre
essas quatro cancdes, ha duas representantes de cada vertente. Partimos da hipotese de
que a cangao tropicalista se serve de uma poténcia de conexdes que opera a partir de uma
afirmacao estética materializada em um pluralismo antidialético que visa a uma possessao
reciproca entre diferentes estilos e formas (originados em diferentes culturas e camadas
sociais), a uma mistura, desprezando as fronteiras impostas pelo poder, o que se reverte
em uma resisténcia mais festiva e, de certa forma, “dionisiaca”; ao passo que a MMPB
parece expressar uma militdncia reativa, uma busca ascética por um estado de coisas
baseada em um ideal e uma dialética pautada na triagem e “pureza’ estéticas. Atribuimos
a mesma importancia aos quatro diferentes subestratos presentes nas cangdes: melodia,
harmonia, ritmo e letra. A teoria de Tatit (2007) da conta, e muito bem, da relagdo entre
melodia e letra, outros semioticistas como Carmo Junior (2002) e Dietrich (2009), nos
auxiliam nas investigacdes relacionadas a harmonia e ao ritmo. A investigagdo da relagao
entre as obras e as formas de resisténcia adotadas por seus enunciadores se realiza
principalmente na analise das paixdes resultantes dos afetos, para isso nossa metodologia
articula a teoria semiotica o pensamento de autores como Spinoza e Nietzsche. A proposta
¢ mostrar as diferentes formas de confrontacdao ao poder ditatorial sem qualquer intengao
prescritiva, trata-se de um olhar para posicionamentos distintos frente a uma mesma
situagdo, para entender uma parte importante de nossa historia.

Palavras-chave: Semiotica; Arte; Etica.



ABSTRACT

We seek to operate a mixture, a theoretical hybridization between the semiotic theory of
French matrix, some philosophical assumptions (SPINOZA, 2007; NIETZSCHE, 2011),
and music theory. Considering that every song is an act of speech that produces realities
that emerge from plays of force and power relations, I analyze two of the different strands
of Brazilian popular music that made resistance to power during the period of repression
that crossed the end of the 1960s in Brazil: Tropicalia and the group popularly known as
MMPB (Modern Brazilian Popular Music). The corpus consists of the four songs that
reached the first positions in the III Festival of Brazilian Popular Music in 1967, since,
among these four songs, there are two representatives of each strand. We start from the
hypothesis that the tropicalist song uses a power of connections that operates from an
aesthetic affirmation materialized in an anti-dialectical pluralism that aims at a reciprocal
possession between different styles and forms (originating in different cultures and social
strata) despising the boundaries imposed by the power, which reverberates in a more
festive and, in a way, "Dionysian" resistance; while the MMPB seems to express a
reactive militancy, an ascetic search for a state of affairs based on an ideal and a dialectic
based on aesthetic sorting and "purity." We attribute the same importance to the four
different sub-strata present in the songs: melody, harmony, rhythm and letter. Tatit's
theory (2007) gives a good account of the relationship between melody and lyrics, other
semioticians such as Carmo Junior (2002) and Dietrich (2009), help us in research related
to harmony and rhythm. The investigation of the relation between the works and the forms
of resistance adopted by its enunciators is realized mainly in the analysis of the passions
resulting from the affections, for that our methodology articulates to the semiotic theory
the thought of authors like Spinoza and Nietzsche. The intention is to show the different
forms of confrontation with dictatorial power without any judgments of prescriptive value
or intention; it is a question of looking at different positions in the same situation, in order
to understand an important part of our history.

Keywords: Semiotics; Arts; Ethics.
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1. Uma crianca sorridente feia e morta estende a mao

1.1. Tropicalia = devir + mistura

Sendo todas as outras coisas iguais,
o desejo que nasce da alegria é mais forte
que o desejo que nasce da tristeza

Spinoza

No Dicionario Aurélio de Portugués Online, o verbete “Devir” traz a seguinte
defini¢do: “1 - Movimento pelo qual as coisas se transformam. 2 - Dar-se, suceder,
acontecer, acabar por vir’. Mas nao podemos confiar em diciondrios, sabemos que, sendo
online ou nado, eles sdo politicos, sdo livros como quaisquer outros € nao meros
instrumentos de consulta. Sendo assim, vamos assumir nossa posi¢ao politica aqui de uma
vez, soa mais honesto.

Vamos falar de devir antes de falar da Tropicalia e da MMPB, da ditadura
militar, da Democracia, da Semiotica, da Analise de Discurso, da Linguistica, de deus ou
do diabo, porque entender o devir € entender o funcionamento do pensamento. Pois bem,
o pensamento se desdobra em um campo de multiplicidades e se desdobra a partir das
diferencas. Ha alguns lugares, ou ferritorios, em que as forcas que nos constituem, que
mais especificamente constituem nossos corpos, saem de uma zona confortavel, para se
misturar, romper as fronteiras, para entrar em uma relacdo co-presencial com outros
corpos e outros pensamentos; assim como um bebé deixa o utero da mae para adentrar
em um novo mundo, em uma transformacao que resulta do seu relacionamento com um
“mundo” de forgas, acontece com nossos corpos, nossos movimentos € pensamentos.

Devir, agora em forma de verbo, ndo ¢ igual ou analogo a nada, devir ¢ estar em
plena conjun¢do com o real. Ele, o devir, agora em forma de substantivo, porque devir ¢
mudang¢a mesmo, ¢ o que abre as possibilidades para novas formas, novas criagdes, novos
territorios, novas subjetividades, sempre a partir da conjuncdo. O humano se
metamorfoseia em animal, o adulto em crianga, o homem em mulher, etc. Tudo
respeitando a continua relacdo entre velocidade e repouso que nos constitui.

Devir ¢é, a partir das formas que se tem, do sujeito que se ¢, dos 6rgaos
que se possui ou das fungdes que se preenche, extrair particulas, entre
as quais instauramos relagdes de movimento e repouso, de velocidade
¢ lentiddo, as mais proximas daquilo que estamos em vias de devir, ¢
através das quais devimos. E nesse sentido que o devir é o processo do
desejo. (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p. 67)
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O devir sai do seu lugar de conforto sem saber onde vai chegar, ele ¢ um
acontecimento. Se ha pedras no meio do caminho essas pedras exigem dele criatividade
para contorné-las, porque cada pedra ¢ diferente da outra. Se essa pedra ¢ uma amazona,
o devir nos transforma em mulher, se ¢ um lobo, o devir nos transforma em parte da
matilha. Ele acontece por contagio, ha sempre um companheiro no meio da estrada, ainda
que seja a propria estrada. A alegria do devir retorna para si mesmo, ele faz com que
retorne, porque assim ele se alimenta, os bons encontros sdo seu combustivel para
continuar. O devir quer se juntar ao outro, mas nunca capturar o outro, porque um dos
bons afetos que o guia e lhe dé forgas ¢ a liberdade e s6 ha liberdade de um porque ha a
liberdade do outro, afinal, se ele se constitui dos encontros, “eu” e “outro” ndo existem,
sO existe nos.

A tropicalia ¢ uma manifestagao artistica do devir. A atualidade do movimento,
que ¢ um ser multiplo, ja que sua unica caracteristica ¢ a mistura, esta justamente em seu
ndo querer ser resumida a um devir que justifique seu caminho, a tropicélia queria varios:
o devir passaro de Jodo Gilberto, Luiz Gonzaga, Stockhausen e dos Beatles; o devir
crianca que proporciona o esquecimento das velhas formas e o desprezo as tradi¢des; o
devir mulher que deixa a hegemonia misogina do protagonismo masculino; o devir animal
nos gritos € nos signos nao semioticamente formados que brotam dos instrumentos
elétricos; o devir revolucionario da necessidade de transformacao, etc., sdo devires e mais
devires em profusdo. A tropicalia ¢ promiscua, sensual, ela se mistura com todos, com o
Nordeste e o Sudeste, com o sulamericano e o europeu, com o popular e o erudito, como
veremos nas analises abaixo.

A intencionalidade que se depreende ¢ a que procura mobilizar uma multiddo de
afetos, de bons encontros, mistura-los, mestica-los por mais contraditorios que parecam
e construir a partir da mistura um novo ser.

O movimento tropicalista foi criado por Caetano Veloso e Gilberto Gil, nas
vésperas do /1] Festival de Musica Popular Brasileira. Mas, para entendermos melhor a
tropicalia vamos falar um pouquinho mais sobre a trajetoria musical dos dois
compositores, para depois compreender as condi¢cdes de producdo e de emergéncia de
suas criacgoes.

Caetano Veloso ¢ natural de Santo Amaro da Purificagdo, cidade situada no
Recdncavo Baiano. Quando ainda era um menino de 16 anos, no inicio do ano letivo, um
amigo da escola o abordou: “Caetano, vocé tem que ir 1a no clube Uirapuru ouvir um

disco com uma musica chamada “Desafinado”. O sujeito canta, a orquestra vai para um

15



lado e ele vai para o outro” (CALADO, 2017, p. 23). Esse sujeito que cantava “estranho”
era Jodo Gilberto, que naquele ano de 1959, langou o LP Chega de Saudade mostrando
ao mundo sua invencdo revoluciondria. Naquela mesma semana, o jovem Caetano
conseguiu pedir a seu pai, funcionario da agencia postal, que comprasse o LP. O menino
ouviu o disco e isso foi o que mudou sua vida. Antes desse bom afeto Caetano Emanuel
Viana Teles Veloso ainda ndo era Caetano Veloso, era um menino que sonhava ser pintor
(CALADO, 2017), mas depois da audi¢do queria ser como Jodo Gilberto.

Gilberto Gil, nascido em Salvador em 1942, vivia com os pais, a professora
Claudina e o doutor José, em Ituacu na Bahia. Ainda crianca Gil foi para Salvador, na
casa de uma tia, para estudar, pois Ituacu ainda s6 contava com escolas primarias
(CALADO, 2017). Desde pequeno seus musicos favoritos eram Luiz Gonzaga e Johann
Sebastian Bach, gostos nao tdo discrepantes quanto parecem. Seu gosto pelo baido de
Gonzaga o levou a pedir a mae um acordeom.

Gil ja estudava acordeom ha sete anos quando ouviu o Chega de Saudade, ja
tocava pecas complexas como Danza del Fuego Fatuo de Manuel de Falla!, além de
compor umas coisinhas que o levavam até para a TV local. Porém o contato com Joao
Gilberto o contagiou, Gil foi até a Mesbla e comprou um violdo Di Giorgio n. 3, o que
havia de mais fino no Brasil naquela época (CALADO, 2017). Ele queria aprender a
batida de Jodo Gilberto. Vamos reparar na importante mistura: musica barroca, baido e
bossa nova.

Caetano, que nessa altura ja arranhava uns acordes, foi acompanhar sua irma
Maria Bethania a Salvador no ano de 1960, teve contato com o cinema de Glauber Rocha,
afeto que também veio a contribuir muito para suas criagcdes. Nessa época, o reitor da
Universidade Federal da Bahia, Edgard Santos, investiu pesado no Departamento de
Artes, contratou grandes nomes, de fama mundial, 14 Caetano viu pela primeira vez David
Tudor “interpretar a genial 4’33 de John Cage?, viu semindrios de Koellreutter, teve
contato com a musica de Smetak, assistiu pecas de Brecht, Camus, Williams, Claudel,
etc., obras das quais ouvimos o reflexo ainda hoje na obra do compositor. Seu interesse
pelas artes contemporaneas e principalmente pelo cinema, o levou a conhecer o cineasta

Alvaro Guimaraes, talvez a figura mais importante na carreira de Caetano Veloso. Foi a

! Compositor espanhol de flamenco do século passado.

2 Pega do compositor estadunidense John Cage, idealizada em 1952, em que o interprete deve ficar 4
minutos e 33 segundos frente ao piano sem tocar nenhuma nota. A obra busca demonstrar a importancia
do siléncio enquanto parte do enunciado musical, e como o som ambiente interfere nas interpretagdes
musicais.
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pedido de Alvaro Guimaries que Caetano compds sua primeira musica, a trilha sonora o
curta-metragem Moleques de Rua dirigido pelo proprio Guimardes (CALADO, 2017).

Gil ndo demorou muito para aprender a tocar violdo, ja tinha grande
conhecimento musical advindo de sua intimidade com o acordeom. Em 1962 ele
trabalhava como fiscal na alfandega e para ajudar na renda compunha jingles para a
Empresa Cal¢ados da Bahia. Os jingles de Gil chamaram a aten¢do de Jorge Santos da
TV Bahia, que o convidava constantemente para tocar no programa JS Comanda o
espetdaculo, 14 o compositor apresentou seus primeiros sambas, como Felicidade vem
depois, além de interpretar sucessos da bossa nova. Foi a JS discos, também de Jorge
Santos, que gravou seu primeiro disco naquele mesmo ano, chamado Gilberto Gil: sua
musica, sua interpreta¢do.

Em 1963 Caetano e Gil se conheceram, o primeiro ja era fa do trabalho do
segundo e pediu para que um amigo em comum, Roberto Santana, os apresentasse
(CALADO, 2017). Ambos ja eram amigos de Tom Z¢, o mais experimental e ousado dos
tropicalistas. Pouco tempo depois conheceram Gal Costa. Em uma tarde de 63, a
dangarina Lais Salgada, amiga de Caetano, o levou para conhecer uma cantora chamada
Maria da Graga. Chegando ao bar Bazarte, estava 14 uma menina, que pegou o violdo e
cantou uma bossa de Boscoli e Menescal chamada Vagamente, a primeira pergunta que
Caetano fez a moga foi: “Para vocé, quem ¢ o maior cantor do Brasil?”. Ela respondeu
“Joao Gilberto” (CALADO, 2017, p. 47). Essa menina era Gal Costa. Os 3 seguiram com
sua bossa nova. Em 1967, Caetano Veloso e Gal Costa gravaram o album Domingo,
album totalmente ‘“‘jodo-gilbertiano”. Mas a Tropicalia ainda ndo nascera ai, para
compreender melhor como a coisa se deu precisamos falar um pouco da MMPB e dos

embates politico-ideologicos surgidos entre os dois grupos.

17



Figura 4 - Capa do LP Chega de Saudade de Jodo Gilberto (1959).

1.2. MMPB, a resisténcia reativa e a pureza

Julio Medaglia (1968) nos explica que ha 3 tipos de musica popular no ocidente:
a primeira ¢ chamada de “folclérica”, ¢ determinada por fatores e situagdes socioldgicos,
historicos e geograficos. Sua estrutura se baseia em “uma série de elementos basicos que
a tornam caracteristica de uma €poca, uma regido e até mesmo de uma maneira de viver”
(MEDAGLIA, 1968, p. 67). A forma da expressao desse tipo de cangdo ¢ geralmente
estatica, mas dificilmente aceita evolugdes e influéncia e/ou intervencdes externas. A
pureza formal e a espontaneidade expressiva sdo “os mais importantes fatores de sua
sobrevivéncia e forca criativa” (MEDAGLIA, 1968, p. 68).

A segunda ¢ chamada convencionalmente de “urbana”, mas mais conhecida
simplesmente como “musica popular” mesmo, suas caracteristicas principais sao: suas
raizes sdo a propria imaginagao popular, essas cangdes sao aproveitadas pela TV, pela

radio, pela propaganda, etc.
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A terceira ¢ a musica engendrada pela propria industria de comunicagdo. Essa ¢
a mais difundida em grande escala (idem).

Por exemplo, na época do festival de 67, “o chorinho ¢ uma musica de origem,
expressao e posse popular. O ié-ié-i€ € uma musica que se tornou popular pelos meios de
comunicac¢do de massa”. (MEDAGLIA, 1968, p. 68). Ou seja, “o chorinho ¢ anonimo. O
ié-ié-i¢ existe em funcdo de um numero limitado de elementos que o praticam e que
alcancaram popularidade imediata através dos recursos modernos de telecomunicacao”
(idem). Naquele festival, ouvimos mais musicas folcléricas e urbanas do que musicas
criadas pela e para a industria, apesar de essa ultima ser hegemonica nos meios de
comunicagdo em massa.

Para Medaglia (1968) a critica costuma considerar a musica folclérica como
mais rica. Os tedricos da escola Frankfurt, por exemplo, tomam por base uma suposta
inferioridade das expressdes que compdem a chamada “industria cultural”. No que diz
respeito a musica popular brasileira, sabemos que, principalmente naquela época, era
considerada pela musicologia internacional como das expressdes mais ricas e variadas do
mundo (MEDAGLIA, 1968). Outras expressdes nacionais como o ié-ié-ié, recém-
chegada dos nossos algozes politicos, fechava popularmente a fase de exportacao musical
que o Brasil realizava hd um bom tempo. O cancioneiro popular urbano e folclorico, por
sua vez, apresentava uma rica quantidade de formas de expressao, e foi essa variagdo que
ajudou na grande revolucao musical ocorrida poucos anos antes de 67.

A MPB ¢ impossivel de ser situada. Qual seria sua génese? As condigdes de
emergéncia? O Lundu do século XVIII? O nascimento do samba? A musica caipira dos
imigrantes italianos? Ou as serestas? O que podemos dizer € que o que nos interessa aqui
¢ o que chamamos de MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira), segundo a
denominacao de Augusto de Campos (1968), ela nasceu a partir do mesmo acontecimento
que encantou os baianos da Tropicalia, descrito acima: o lancamento do LP Chega de
Saudade em 1959.

O trabalho de Joao Gilberto trazia enormes inovagdes, mas trata-se de uma forma
de expressdo que, no inicio, causou grandes polémicas. Questionava-se muito se aquilo
era ou nao musica, se 0 baiano era ou nao cantor. De qualquer forma, a juventude se
identificou totalmente com a nova “bossa”, o violdo passou a ser o instrumento mais
popular do pais, os padrdes estruturais da MPB mudaram radicalmente. A bossa nova
exigia mais do ouvinte. Era uma versdo mais introvertida do samba, perfeita para a

intimidade dos pequenos recintos.
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Segundo Medaglia (1968), o samba de rua tem uma constru¢ao meloddica mais
simples, para que a audicdo e a assimilacdo sejam mais faceis; sua harmonia era
constituida de acordes basicos, evitando qualquer tipo de dispersdo; seu ritmo repetitivo
e simétrico. As condi¢gdes de producao também eram propicias para que o samba de rua
tivesse toda sua bela simplicidade, os musicos, em sua maioria, ndo frequentavam
conservatorios € ndo tomavam aulas de teoria musical. Ao contrario disso, a bossa nova
tinha estruturas mais complexas, a musica era mais detalhista, um canto para ser
acompanhado com o violdo, para se cantar “baixinho” (MEDAGLIA, 1968), em
contextos intimistas devido aos espagos restritos em que ocorria, assim, a poesia também
era mais rebuscada. As melodias da bossa nova eram longas, cheias de notas, de dificil
assimilagdo e reprodugdo; os acordes sdo alterados, dissonantes (vamos ver as
peculiaridades harmonicas e suas relagdes com os acordes de maneira um pouco mais
aprofundada no capitulo 2), esses artificios permitiam que o intérprete colocasse mais de
sua subjetividade na musica. O enriquecimento harmoénico também permitia um
enriquecimento melddico e vice-versa. O ritmo da bossa nova também era diferente,
menos regras abriam mais possibilidades, ele deixava de ser simétrico para se tornar mais
sensivel, adequado a diferentes ritmos pessoais, se adequa ao interprete. O estilo contava
com um invejavel time de compositores: Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Roberto

Menescal, Carlos Lyra, Ronaldo Boscoli e o proprio Jodo Gilberto.
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Figura 5 - Da direita para a esquerda: Tom Jobim, Vinicius de Morais, Ronaldo Béscoli, Roberto Menescal
e Carlos Lyra®

Essa série de inovagdes na bossa nova abriu novas possibilidades para toda a
musica popular brasileira, nasceu assim a Moderna Musica Popular Brasileira. Novos
compositores surgiram: Edu Lobo, Chico Buarque, Geraldo Vandré, Dori Caymmi,
Sidney Miller, entre outros. Assim, também era necessario o surgimento de interpretes
que dariam conta de executar suas complexas cangdes: Elis Regina, Jair Rodrigues,
Marilia Medalha, Maysa, Elza Soares, MPB4, etc. Instrumentistas como Baden Powell,
Airto Moreira, Heraldo do Monte, Toquinho, entre outros, apareceram para dar conta da
intrincada face instrumental das novas cangoes.

O fato de a nova MPB ser estruturalmente mais complexa que as expressoes de
massa nao a torna esteticamente melhor que a expressao de massa, mais simples e
espontanea. Afinal, como nos lembra Julio Medaglia (1968, p. 73), “o importante, digno
de nota e da mais profunda admiragdo, pois isso € raro no mundo, ¢ o fato de, em nosso
pais ser possivel a coexisténcia — criagdo e consumo popular — de dois tipos de musica
radicalmente opostos em suas estruturas”. A quinta sinfonia de Beethoven, por exemplo,
¢ criada sob a forma mais simples possivel, toda a melodia ¢ dividida em séries de quatro

notas facil de se ouvir e se decorar, sua harmonia ¢ construida sob contrapontos e acordes

3 Retirado de https:/br.pinterest.com/pin/484277766156809276/?1p=true.
21



dos mais basicos, seu ritmo ¢ completamente simétrico; 0 mesmo ocorre com as “Aves
Marias” de Schubert e de Bach, no entanto, o ocidente as considera como expressdes

maximas no que diz respeito ao valor estético.

Figura 6 - Edu Lobo e Elis Regina, 1966.%.

A criagdo estética era, em um primeiro momento, o foco da MMPB, expressoes
cada vez mais inovadoras saiam das maos e bocas dos musicos, até que o tragico golpe

militar de 1964 aconteceu. A cruel historia desse acontecimento fatidico sera contada

4 Fonte: https://br.pinterest.com/pin/272045633720073987/
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ainda neste capitulo, mas por hora, vamos focar nos grupos para que possamos chegar a
exposicao de nossa hipotese.

Nossa hipoétese principal € a de que: enquanto por um lado a cangdo tropicalista
milita por meio dos afetos decorrentes da alegria, da mistura antropofagica e da invengao
estética, afetos que se afirmam a si mesmos, implicando na negagao das relacdes de poder
vigente; por outro lado, a MMPB, ao contrario dos tropicalistas, reagiu a acdo daqueles
que tomaram, a forga, o poder, ao invés de agir com estética no aumento de poténcia de
si. Os indicios que vamos expor a seguir refor¢am nossas impressoes de que a MMPB
optou pela “resisténcia” no sentido “conservador” do termo, prezando pela manutencao

das formas de expressao e das formas de vida.

1.3. A ruptura que nio prezava o acontecimento, historias da TV, na TV e para

aTV

Na segunda metade da década de 1960, ver televisao depois do jantar ndo era
como hoje, ndo havia essa hegemonia das telenovelas na televisdo aberta, o barato da
€poca era ver os programas sobre musica, principalmente os feitos por musicos. O Grupo
Record de Sao Paulo tinha o monopodlio dos musicais naquela época.

O Fino da Bossa, apresentado por Elis Regina era o programa de maior
popularidade e audiéncia. Mas o programa Jovem Guarda, apresentado por Roberto
Carlos, comecava a ameacar o Fino. Nas pesquisas de audiéncia, a turma do i€-ié-i€ estava
se destacando cada vez mais (VELOSO, 1997). O clima ficava cada vez mais tenso nos
bastidores da TV Record. O dono e diretor geral da emissora de TV, Paulinho Roberto
Machado, convocou uma reunido entre Elis Regina, Wilson Simonal, Jair Rodrigues,
Geraldo Vandré, Nara Ledo e Gilberto Gil, no intuito de acalmar as tensdes resultantes
do sucesso dos programas relacionados ao ié-i€-i€ que tanto incomodavam FElis Regina.
Gil conseguiu levar Caetano Veloso a reunido, Machado impds a condicao de que
Caetano ndo se manifestasse, Elis levou o marido Ronaldo Bdscoli, que por ser uma
grande celebridade pode opinar livremente (VELOSO, 1997). Foram discursos
nacionalistas inflamados, principalmente por Elis Regina e Geraldo Vandré, de
preservacao das expressdes nacionais e necessidade de cerceamento das expressoes
estadunidenses, que vigoraram na reuniao, até mesmo por parte do préprio diretor geral.
A decisdo final de Machado foi encerrar o Fino da Bossa que perdia cada vez mais

popularidade e criar um novo programa que atendia igualmente aos dois grupos: a MMPB

23



e 0 1€-1é-1€, o Frente Ampla da Musica Popular Brasileira. Foram entdo divididos quatro
nucleos: o de Elis Regina, o de Simonal, o de Vandré e o de Gil, cada um apresentaria um
programa por més.

Veloso nos conta que Nara Ledo se dirigiu calmamente a Paulinho Roberto
Machado apds a tomada de decisdo e manifestou sua opinido sobre ser excluida da
programacao:

“Paulinho, eu sou contratada emissora, continuarei cumprindo meus
deveres profissionais. Se me escalarem para um programa eu vou
chegar na hora marcada. S6 quero lhe pedir que, se for possivel, vocé
diga a seus produtores que ndo me escalem em nenhum programa com
Elis Regina, pois ela declarou numa entrevista a revista Manchete que
eu ndo sou cantora e¢ que eu fago sucesso desrespeitando as forgas
armadas. Aqui estd minha carteira da ordem dos musicos onde sou
classificada como cantora” (VELOSO, 1997, p. 160).

A atitude de Nara Ledo foi a primeira amostra de uma tensdo que ja vinha se
desenvolvendo entre os dois grupos, a MMPB e aquele que viria a ser, pouco tempo
depois, os tropicalistas. Veloso (1967) chama a atengdo para o fato de que por mais que
Nara Ledo ndo tivesse os dotes vocais de Elis Regina, ela era fundadora da bossa nova,
tinha claras convicgdes politicas e estava aberta para o novo, enquanto a inseguranca de
Elis se devia ao fato de ela ser, desde o inicio, a cantora da TV, que se posicionava onde
parecesse mais confortavel e mais lucrativo para sua carreira.

Mello (2003) relata um importante episodio relacionado a revolta da MMPB em
relacdo a decisdao da TV Record.

Espumando por dentro com a sensagao de derrota, Elis atravessava uma
fase braba. Dias antes, no show do dia 7 desse més, no qual veteranos
interpretavam o repertorio de jovens e vice-versa, a baixinha entrou no
palco logo apds um aplaudido nimero de Roberto Carlos e, por sua
propria conta, exagerou no que deveria ser um simples comunicado:
"No dia 19, O Fino sera apresentado no Paramount com a presenga de
Vandré, Jair, Gil e outros. Sera a nossa reden¢do. Vamos ver quem vai
ficar, quem vai sair".
Dos cameras ao contrarregra, todo mundo na televisao ficou paralisado.
Vandré sumiu do Teatro, apavorado. Depois de cantar, Elis ainda
repicou na bucha: "Quem estiver do nosso lado, muito bem, quem néo
estiver que se cuide". A baixinha empunhava a bandeira de um motim
que refletia a alta temperatura reinante entre os astros da musica popular
brasileira, uma nova frente que unia inimigos dispostos a vencer o ié-
ié-ié.

Gilberto Gil voltou do Recife dando conta de que "nossa musica nunca
esteve tdo na fossa como agora". Roberto Carlos & Cia. i€-ié-i€ ndo
estavam nem ai. Erasmo declarava que "a brasa ndo esta se apagando,
quem quiser ¢ so6 chegar perto e tenha cuidado para ndo se queimar”
(MELLO, 2003, p. 180).
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A provocacao ¢ grande, pois foram citados dois versos da cancdo Roda de
Gilberto Gil, gravada naquele mesmo ano. Nessa cang¢do os versos “quero ver quem ficar/
quero ver quem vai sair” expressam que alguns podem deixar a luta contra as injusticas
sociais que o pais atravessava.

Quando o primeiro programa do Frente unica foi ao ar, quem apresentou foi
Simonal, considerado por Elis Regina, Vandré, Chico Buarque, entre outros, como um
desses musicos que propagavam o estrangeirismo no Brasil. Enquanto Simonal
apresentava seu programa, uma gigantesca passeata tomou conta das ruas de Sao Paulo,
era a passeata da MPB contra o ié-i€-€ (ou “marcha contra as guitarras elétricas”), que na
verdade era, segundo Caetano (1997) uma estratégia de marketing para manter Elis no ar,
como a grande estrela. Mas ndo se tratava de um jogo de marketing de pequeno impacto
mais da instauracao de uma perigosa ordem nacionalista e purista na MPB. Veloso ainda
conta que assistia ao lado de Nara Ledo, da janela de seu quarto do Hotel Danubio, a
estranha passeata nacionalista, e relata um breve comentario da cantora: “Isso mete medo.
Parece uma passeata do partido integralista” (VELOSO, 1997, p. 161).

Nas universidades, a velha discussdo da Dialetica do esclarecimento e da
Industria Cultural’ inflamavam os ataques contra o ié-ié-ié (um estilo brasileiro de rock
n’ roll, cujo nome se baseia na frase “yeah, yeah, yeah” recorrente em algumas cangdes

dos Beatles como She Loves you). Ha também a tdo famosa previsao do “velho™:

Pela explora¢do do mercado mundial a burguesia imprime um carater
cosmopolita a produ¢do ¢ ao consumo em todos os paises. Para
desespero dos reacionarios, ela retirou a industria sua base nacional. As
velhas industrias nacionais foram destruidas e continuam a sé-lo
diariamente. S3o suplantadas por novas industrias, cuja introdugdo se
torna uma questdo vital para todas as nagdes civilizadas, indistrias que
ndo empregam mais matérias-primas autoctones, mas sim matérias-
primas vindas de regides mais distantes, ¢ cujos produtos se consomem
nao somente no proprio pais, mas em todas as partes do globo. Em lugar
das antigas necessidades, satisfeitas pelos produtos nacionais, nascem
novas necessidades, que reclamam, para sua satisfacdo, os produtos das
regides mais longinquas e dos climas mais diversos. Em lugar do antigo
isolamento de regides e nagdes que se bastavam a si proprias,
desenvolve-se um  intercdmbio  universal, uma  universal
interdependéncia das nacdes. E isto se refere tanto a produgédo material
como a producdo intelectual. As criacdes intelectuais de uma nagdo
tornam-se propriedade comum de todas. A estreiteza e o exclusivismo
nacionais tornam-se cada vez mais impossiveis; das inumeras
literaturas nacionais ¢ locais, nasce uma literatura universal (MARX &
ENGELS, 1981, p.24-5).

> Adorno e Horkheimer, 1985.
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Fato que, obviamente, aconteceu, mas ndo s6 por meio do rock, mas também
pelo jazz, pela propria leitura da filosofia alema, etc. De qualquer forma, a origem das
guitarras elétricas ¢ desconhecida, alguns especialistas, inclusive, atribuem a origem da
guitarra elétrica como uma criagdo da dupla baiana Dod6 e Osmar, que ja usavam o
instrumento em 1942 (VARGAS, 2014), lembrando que o estadunidense Leo Fender
construiu o primeiro modelo de guitarra elétrica em seu pais em 1948, a Fender
telecaster®.

Caetano Veloso e Gilberto Gil preparavam o programa que seria apresentado por
esse ultimo e decidiram fazer uma manifestagdo pro-ié-ié-i€ em uma resposta politica aos
atos nacionalistas. Maria Bethania se apresentaria de minissaia e Guitarra elétrica, uma
Fender Stratocaster, simbolo maximo do rock n’ roll naquela época, cantando “Querem
acabar comigo” de Roberto Carlos. Um texto em homenagem a Roberto Carlos foi escrito
por Caetano para que sua irma lesse antes de cantar.

Geraldo Vandré e Lennie Dale também estavam hospedados no Hotel Dantbio,
Caetano conta que o texto a ser lido por Bethania caiu de algum modo “nas maos de

Vandré” (1997, p. 162), a reacdo do compositor de Disparada foi agressiva e desesperada:

Vandré se enfureceu. Surgiu na porta do quarto de Gil, onde estavamos
trabalhando, e, quase chorando, com os pelos dos bragos arrepiados,
gritava que nos nao podiamos fazer aquilo, que um ato de agressao a
tudo que tinhamos de melhor, que minhas observagoes sobre Roberto
Carlos talvez fizessem sentido em um ensaio socioldgico, mas ndo em
um programa em que a musica brasileira tinha que se afirmar contra o
que Roberto Carlos representava (...) Era pelo bem do Brasil
(VELOSO, 1997, p. 162).

O programa foi ao ar, tudo como planejado, a guerra estava declarada, ai
comegou a ruptura que daria origem ao movimento tropicalista, frente tais atitudes
realizadas por parte do grupo nacionalista, Caetano e Gil decidiram compor suas cangdes
“Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque”, trazendo com elas uma revolugao estético-
politica, afirmando a diversidade cultural e negando o purismo nacionalista que assolava

0 Brasil.

® No documentario “Guitarra Baiana- A voz do Carnaval” (2011), o misico Armandinho Macédo conta
que, no final da Segunda Guerra, seu pai Dodo6 vendera seu instrumento a um marinheiro estadunidense
que estava de passagem pela Bahia.

26



Figura 7 - Da esquerda para a direita: Tom Z¢, Gal Costa, Gilberto Gil, Arnaldo Batista, Sérgio Dias e Rita

Lee’

A reacdo da MMPB contra a musica de massa e em defesa da musica folcldrica
caracteriza uma reagao desproporcional que acaba atribuindo a musica a responsabilidade
da terrivel opressao que sofriam e, talvez sem se dar conta, também operavam. A censura
sofrida pelo grupo era revertida em censurar grupos de menor respaldo e os julgamentos
estéticos eram uma forma de naturalizar a hegemonia de certas formas em detrimento de
outras. Nossa hipdtese do devir reativo estacionado na MMPB parte de sua reagao de
tentar assumir uma posi¢ao de poder ao invés criar um territorio para si por meio da
expressao estética.

Pretendemos mostrar que a decisdo do fazer estético cheio de “Alegria e
preguica”, aquilo que era chamado por outros compositores de “esquerda festiva” dos
tropicalistas ¢ a resisténcia ativa, a historia dessas duas cangdes serd contada no momento
certo, mas podemos adiantar que as obras de Gil e Caetano foram um escandalo para o
publico e para a MMPB, o movimento foi visto como uma grande ameaca a soberania
nacional que, obviamente, j& havia deixado de existir hd muito tempo. A tropicdlia,
batizada com o nome da instalagao de Hélio Oiticica no Museu de Arte moderna do Rio

de Janeiro em exposi¢cdo naquele mesmo ano, contou com outros grandes compositores €

7" Fonte: http://www.nasentrelinhas.com.br/noticias/moda/160/tropicalia-moda-cultura-e-arte/
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interpretes, além de Veloso e Gil, Tom Z¢, Jorge Mautner, Gal Costa, Nara Ledo, Jorge
Bem, Rogério Duprat, Julio Medaglia, Jardis Macalé e Os Mutantes integraram o
movimento, que foi além da can¢do, chegando ao teatro com José Celso Martinez Corréa
e a poesia com Torquato Neto ¢ Wally Salomao (ndo eram raras as contribuigdes dos
irmaos Campos).

De fato, tanto a Tropicalia quanto a MMPB eram manifestacdes estéticas de
resisténcia. Alids, esta pesquisa ndo trata de um ou de outro movimento produtor de
cangdes, mas da propria resisténcia em duas de suas possibilidades de realizagdo. Duas
formas de lidar com um poder que afeta negativamente os corpos. O poder ¢ um conjunto
de relacdes de forca que age sobre os corpos®. Os corpos, por sua vez, sio dotados da
capacidade de afetar e serem afetados em sua relacdo com outras forcas e outros corpos
(SPINOZA, 2007). As duas diferentes vertentes apresentadas acima, apresentam
diferentes formas de lidar com as afecc¢des das linhas de for¢ca do poder em seus corpos:
a Tropicélia retorna essas linhas para si, faz uso das forcas, se vale ativamente dos
acontecimentos que delas devém; a MMPB lamenta as afec¢des, se enfraquece em contato
com as linhas de forca que machucam e deterioram, se atenua frente o acontecido. No
entanto, apesar de toda a diferenca, ambos grupos estéticos operam resisténcia ao poder,
resisténcias igualmente belissimas e legitimas em seu fazer. A inteng¢do aqui ¢ apontar as

diferencas.

1.4. Ta bom, mas e dai?

Procuramos operar uma mistura, uma hibridizacao tedrica que envolve a teoria
semiotica de matriz francesa, alguns pressupostos filoséficos (SPINOZA, 2007;
NIETZSCHE, 2011), e a teoria musical. Considerando que toda cancdo ¢ um ato que
produz realidades que emergem dos jogos de forca e das relagdes de poder, analiso duas
das diferentes vertentes da musica popular brasileira que faziam resisténcia ao poder no
periodo de repressdo que atravessou o final da década de 1960 no Brasil: a Tropicadlia e a
do grupo popularmente denominado como MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira).
O corpus ¢ constituido pelas quatro cangdes que atingiram as primeiras colocagdes no /71
Festival da Musica Popular Brasileira em 1967, ja que, entre essas quatro cangdes, ha

duas representantes de cada vertente.

8 Tal concepgio acerca do poder nos foi inspirada pela leitura de Nietzsche e de Foucault, em praticamente
toda sua obra as defini¢des de “poder” se apresentam mais ou menos como tal.
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Conforme ja foi dito, partimos da hipdtese de que a cancdo tropicalista se serve
de uma poténcia de conexdes que opera a partir de uma afirmagao estética materializada
em um pluralismo anti-dialético que visa uma possessao reciproca entre diferentes estilos
e formas (originados em diferentes culturas e camadas sociais), desprezando as fronteiras
impostas pelo poder, o que se reverte em uma resisténcia mais festiva e, de certa forma,
“dionisiaca”; ao passo que a MMPB, parece expressar uma militancia reativa, uma busca
ascética por um estado de coisas baseada em um ideal e uma dialética pautada na triagem
e “pureza” estéticas.

Atribuimos a mesma importancia aos quatro diferentes subestratos presentes nas
cangoes: melodia, harmonia, ritmo e letra. A teoria de Tatit (2007) da conta, e muito bem,
da relagdo entre melodia e letra, outros semioticistas como Carmo Junior (2002), Dietrich
(2009) e Tarasti (1994), nos auxiliam nas investigacdes relacionadas a harmonia e ao
ritmo. A investigacao da relagdo entre as obras e as formas de resisténcia adotadas por
seus enunciadores se realiza principalmente na analise das paixdes resultantes dos afetos,
para isso nossa metodologia articula a teoria semidtica o pensamento de autores como
Spinoza e Nietzsche.

A intencdo ¢ mostrar as diferencas formas de confrontacdo ao poder ditatorial
sem qualquer intengdo prescritiva, trata-se de um olhar para posicionamentos distintos
frente a uma mesma situacdo, para entender uma parte importante de nossa historia. Sendo
assim, nada mais propicio que tomarmos como corpus as apresentagoes das quatro
primeiras colocadas no /11 Festival da Musica Popular Brasileira de 1967, ja que se trata
de duas cangdes tropicalistas (“Alegria Alegria” de Caetano Veloso e “Domingo no
Parque” de Gilberto Gil) e duas cangdes da MMPB (“Ponteio” de Edu Lobo e “Roda
viva” de Chico Buarque). As duas cangdes tropicalistas, as inauguradoras do movimento
(que durou apenas um ano’) para o grande publico; as duas can¢des da MMPB estdo sem
duavidas entre as mais emblematicas no que diz respeito ao pensamento politico dos
envolvidos.

Agora pedimos licenga para refletir um pouco mais, ja o que o nos leva a essa
investigacao linguistica ¢ um problema linguistico/filosofico: a obra de arte pode ter uma
fun¢do que nao atende somente uma funcdo humana, como a cientifica, a moral, etc. Ela
¢ vida, ndo ha uma relacdo de imitagdo entre vida e arte, pois pretendemos mostrar nas

analises que se seguem que uma vida intensa coincide com a arte. A vida intensa acontece

® O motivo pelo qual a Tropicélia durou apenas um ano foi a repressio operada pelo regime militar: Gil e
Caetano foram presos no dia 27 de dezembro de 1968, isto €, 14 dias ap6s o decreto do Al-5.
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por meio da agdo, de uma atividade que ¢ ativa quando efetua realidades a partir das
proprias forcas que nos constituem e nos atravessam, uma producdo de poténcia pela
propria poténcia que atravessa essas forcas. A vida ativa cria. Uma afirmagdo da vida
(nem mental, nem moral, nem linguistica, mas do corpo) no ambito ético, visando o
retorno de mais poténcia, afirma o proprio modo de vida que, por sua vez, afirma a
diferenc¢a que constitui nosso ser. A singularidade torna as vidas incomparaveis, ¢ um
modo de acontecer em n6s mesmos em prol da criacdo e da agdo, existir € criar existéncia,
mas deve-se encontrar a razao de existéncia, que, por sua vez, retornara a nos sob a forma
de maior poténcia de criar existéncia (circulo virtuoso). Quanto mais eu crio maior ¢
minha poténcia de criar e quanto mais poténcia de criar, mais criagdo... essas
singularidades desconhecem bem ou mal enquanto moral, mas consideram o bom ou mau
uso dos acontecimentos em nos. A metafora de Nietzsche acerca do uso do acontecimento
em nds pode nos ajudar a esclarecer a questao: aquele que abraca o acontecimento langa
o dado sem escolher o niimero, ele aceita qualquer resultado, para ele todos sdo
igualmente validos; por outro lado, aquele que faz mau uso do acontecimento escolhe um
unico numero em seis antes de lancar o dado, diminuindo consideravelmente a
potencialidade de um bom encontro, mas quando o provavel “mau encontro” acontece o
reativo busca incessantemente um culpado e chama o resultado de “injusto”.

Lembremos de Nietzsche (1999) e seu elogio a relagdo entre o apolineo e o
dionisiaco na arte: o pensador alemao considera a obra de Richard Wagner como um
grande marco na historia da arte, pois, assim como os dramaturgos gregos, 0 compositor
opera o perfeito equilibrio entre razdo (apolineo) e emoc¢ao (dionisiaco) em suas obras. O
que defendemos aqui diz respeito ao estado de alma, a intensidade do artista enquanto
maquina de guerra. O artista cria o novo, novos caminhos, novas possibilidades, um
movimento de criacdo de um fazer que ndo obedeca cegamente as condi¢des pré-
determinadas por potencialidades economicas e utilidades politicas que atendam as
relacdes de poder hegemonicas. O fazer artistico € resisténcia ao poder.

Também devemos olhar para a arte que € feita como um meio de extravasar os
ressentimentos, as frustragdes e os afetos negativos que o artista nao teve poténcia o
suficiente para filtrar, fugir deles. Reclamar ¢ confessar a impoténcia, o “reclamao” nao
¢ libertario.

A arte ¢ sempre produto de uma vontade que impde forma a matéria?

A obra estética ¢ sempre uma negacao da arte como forma imposta & matéria?
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Hé uma contradi¢do, os produtos do querer e do dever se igualam, por meio da
atividade consciente e do pensamento inconsciente. Ha uma identificagdo que se encontra
entre 0 pensamento € o ndo pensamento. A atividade consciente ¢ constantemente
atravessada, interpelada, por relagdes de poder que se manifestam inconscientemente,
emergem em nossos atos. A negacdo de adequagdo a qualquer forma especifica ¢ a
afirmacao de si, isto ¢, a negagdo das formas de negacao do devir implica na afirmacao.

A arte ¢ uma relacdo, acordo entre sensivel e inteligivel: instinto formal ¢
poténcia formadora do pensamento, impde autonomia do inteligivel (ativa). Instinto
sensivel € poténcia da receptividade (passividade) inerente a vida. A arte constituida pela
impoténcia ¢ um afeto ruim, que nos deteriora.

A militancia dos dois grupos (a tropicalia e a MMPB) era uma reivindicagao
mais do que justa de democracia. A coragem dos grupos foi exemplar naquele periodo e,
ainda hoje, é lembrada. E necessario que facamos um pequeno trabalho arqueologico para
esclarecer, logo em seguida, as pautas dos movimentos estéticos em questdo. Para
sabermos por que lutavam, € preciso saber mais ou menos o que ocorreu naquele periodo

e quais as causas de emergéncia dessas ocorréncias.

1.5. Pax americana

Era o fim da década de 1950. A OTAN dividia o globo com o Pacto de Varsovia.
Duas poténcias nucleares tentavam literalmente dominar o mundo. Uma pequena ilha e
uma grande atitude abalou essa ordem: Fidel Castro e seus companheiros iniciaram a
revolucdo que desafiou a ordem mundial vigente, o que incomodou enormemente o
grande lider que “controla(va)” o ocidente. Para os EUA, a Revolugao Cubana funcionava
como uma espécie de “cavalo de Troia” soviético:

Fidel Castro subvertera nogdes tradicionais de luta politicos e dos
partidos comunistas. Em dezembro de 1956 ele desembarcou na ilha
com 81 homens e em janeiro de 59 entraria triunfalmente em Havana.
O mito cubano projetara-se romanticamente sobre o mundo, com as
figuras comoventes, desprendidas e heroicas de Fidel Castro e de
Ernesto “Che” Guevara, o jovem aventuroso médico argentino que se
juntara aos revoltosos ainda na fase dos preparativos de desembarque.
A esquerda latino-americana conseguira seus primeiros herdis
vitoriosos. (...). Em 1959 as ditaduras ainda estavam confinadas a cinco
pequenas nagdes (Nicaragua, Haiti, Republica, Dominicana, EI
Salvador e Paraguai) (GASPARI, 2002, p. 177).
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Tratava-se, no entanto, para os EUA e as tiranias capitalistas da OTAN, de um
alerta, ja que “nos trés anos anteriores a vitoria de Castro, quatro generais que haviam
chegado ao poder com golpes de Estado tinham sido depostos ou devolvido o poder aos
civis no Peru (1956), na Coloémbia (1957), na Argentina (1958) e na Venezuela (1958)”
(idem). A campanha de Sierra Maestra mostrou ao mundo que a América latina ndo era
somente um paraiso exdtico onde os poderosos tinham uma colonia de férias. Além disso,
houve o desafio castrista aos EUA, de destituir as for¢as armadas cubanas e enviar a
burguesia local para Miami. A torcida pela continuidade do triunfo cubano no cone-sul
era evidente por parte dos intelectuais e da resisténcia ao longo do mundo, Sartre escreve:
“¢ preciso que os cubanos triunfem, ou perderemos tudo” (1986, p. 185). Por aqui, os 30
mil militantes do PCB, junto a Luiz Carlos Prestes, se dispunham a fazer o necessario
pela resisténcia do triunfo cubano, exceto campanhas armadas (a embaixada inglesa no
Brasil chegou a estimar 40 mil militantes comunistas) (GASPARI, 2002). A necessidade
de apoio a Cuba por parte da esquerda era grande, devido as recentes retomadas de poder
a pouco ocorridas por parte dos EUA, como, por exemplo, a frustrada tentativa de
recuperagao da soberania guatemalteca.

Juan Jacobo Arbenz Guzman foi legitimamente eleito como presidente da
Guatemala em 1951. Ele ousou desafiar o dominio dos EUA em seu pais, por meio de
uma reforma agraria, o que ndo ia de acordo com os interesses dos EUA, j& que United
Fruit Company era dona da maior parte das terras guatemaltecas'’. A tentativa de reforma
agraria realizada por Arbenz resultou no primeiro grande golpe de Estado realizado pela
CIA na América latina, em 1954 (IMMERMAN, 1983). E importante esclarecer que
Arbenz nio tinha apoio diploméatico da Unido Soviética. No dia 5 de marco de 1954, a
OTAN realizou um congresso que iria tentar conter o “avango comunista” no mundo
ocidental, era a deposi¢do de “El Chelon™!'!. O exército e a populacio guatemalteca se
armaram, mas a igreja organizou o apoio aos EUA e a operacdo da CIA batizada de
PBSUCESS inseriu na Guatemala uma série de governos militares que resultaram no
assassinato de 250.000 homens e mulheres (idem).

Cinco anos depois do triste evento guatemalteca Cuba se alia a Unido Soviética.

Em 1961, Kennedy se aliou com a CIA para enviar tropas e depor Fidel Castro, a mesma

10 Arbenz estatizou as terras guatemaltecas recompensando os donos com abatimentos de impostos. As
terras estatizadas, todas improdutivas naquele momento foram distribuidas aos camponeses € camponesas.
Porém a United Fruit Company exigiu 16 milhdes de dolares pelas terras, uma quantia absurda na época
(HIMMERMAN, 1983).

' Uma giria para “o loiro”, era a forma como os componeses se referiam carinhosamente a Arbenz.
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equipe do projeto PBSUCESS foi articulada. Em abril daquele mesmo ano as forcas
revolucionarias cubanas expulsaram da Baia dos Porcos os invasores estadunidenses. A
partir dai as intengdes de Castro era o sonho de “uma revolucdo continental que
transformasse os Andes numa Sierra Maestra” (GASPARI, 2002, p. 178). Temendo que
o sonho de Fidel se concretizasse, os EUA montaram uma for¢a militar no Canal do
Panama. Nessa altura, grupos revolucionarios da Guatemala, Venezuela, Peru, Colombia
e Republica Dominicana, ja se armavam e entravam em embates com os EUA.

No Brasil, a guerrilha armada jé articulava planos de derrubada do governo de
Goulart. Naquele mesmo ano, 1961, o deputado Francisco Julido do PCB se hospedara
em Cuba a convite de Fidel, na volta propds uma “Reforma agréria na lei ou na marra”
(GASPARYI, 2002, p. 178), o deputado apoiava a guerrilha.

Em 1962, o Movimento Revolucionario Tiradentes, também apoiado por Cuba,
articulou 50 guerrilheiros, porém, o projeto de insurrei¢ao foi descoberto e neutralizado
pelo servigo de seguranca estadunidense, o lider da Liga Camponesa foi capturado no Rio
de Janeiro. Naquele mesmo ano, o PCB perdeu 900 militantes, quando antigas diferencas
internas levaram um grande bloco do “partidao” a fundar o PC do B, era uma segunda
for¢a para esquerda brasileira.

Em 1963, Julido e Prestes foram recebidos por Castro, levando consigo alguns
militantes que fariam um treinamento de guerrilha para a revolugdo no Brasil, os
militantes do PCB contavam com mil submetralhadoras russas (GASPARI, 2002). Mas
foi em 29 de margo de 1964 que 10 militantes do PC do B foram recebidos por Mao
Zedong em Pequim, tudo estava articulado: Fidel, Mao, Julido e os dirigentes do PC do
B garantiriam a insurrei¢do no Brasil com a deposi¢do de Jango.

O que essa grande articulacao internacional da Esquerda ndo contava era que no
dia seguinte, por aqui “exército dormiu janguista e acordou revolucionario” (GASPARI,
2002, p. 45). Foi uma longa noite, que vamos tentar resumir com a ajuda da obra de
Gaspari (2002). Um telefonema de Marighella para Kardec Lemme, informava que
naquela noite o futuro do Brasil seria decidido, porém o secretario do PCB nem imaginava
o que estava por vir: dois generais de Minas Gerais, Carlos Luiz Guedes, comandante da
infantaria Divisionaria/4, ¢ Olympio Mourdo da quarta regido militar e da quarta
infantaria tinham pressa de agir. Mourao arquitetara um golpe que chamava de Operagdo
Popeye, saindo de Juiz de Fora com uma pequena tropa. Guedes trabalhava
separadamente no intuito de rebelar o governo de Minas da republica. A CIA ja estava

ciente dos dois planos no dia 30 de margo, informada por um telegrama do coronel
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Walters, de qualquer forma, ja havia um planejamento de uma forca tarefa sendo
arquitetado ha dez dias, a mando do economista e embaixador Lincoln Gordon, isso se
deu devido ao fato de que no dia 20 marco, Gordon se reuniu na Casa Branca com Dean
Rusk, secretario de Estado, John McCone, chefe central da CIA e o presidente Lyndon
Johnson para autorizar a formagao de uma for¢a naval que interviria na crise brasileira
(idem). Apds ouvir os planos do embaixador, o chefe central da CIA relatou que havia
sido por um empresario paulista'” que pedia a Washington um plano para abastecer de
combustivel as “areas insurretas” (GASPARI, 2002, p. 61).

Nessa mesma noite de 30 de margo, houve um discurso televisionado de Jango,
por volta das 22 horas, a0 mesmo tempo em que chegava a Washington um telegrama do
consulado americano em Sao Paulo alertando que duas diferentes vertentes articulava um
golpe contra o governo do Brasil para as proximas 48 horas, Gordon recebeu uma ligagao
de Rusk as 22:58, todas as embaixadas receberam ordens para manter alerta. O discurso
de Jango termina. As 23:35, Rusk telefona para Johnson, informando a inevitabilidade do
golpe no Brasil nas proximas horas. As cinco da manha Mourio escreve em seu diério:
“Eu estava de pijama e roupao de seda vermelho. Posso dizer com orgulho de
originalidade: creio ter sido o unico homem no mundo (pelo menos no Brasil) que
desencadeou uma revolucao de pijama” (GASPARI, 2002, p. 68).

Mourdo desencadeou essa revolucdo da seguinte maneira: primeiramente
ligando para o nimero 25-8432, do deputado Armando Falcdo. Falcdo por sua vez ligou
para47-1428, numero de cabeceira do general Castello Branco. Castello Branco telefonou
para Guedes no intuito de retardar Mourdo, temendo que a coisa estivesse sendo feitas as
pressas (GASPARI, 2002).

Pela manha, por volta das nove, o acroporto de Brasilia fora fechado. Ao meio-
dia, “na Avenida Brasil, principal saida do Rio e caminho para Juiz de Fora, marchavam
duas colunas de caminhdes. Numa ia 25 carros cheios de soldados, rebocando canhdes de
120 mm, pertencentes ao Grupo de Obuses. Noutra, em 22 carros” (GASPARI, 2002, p.
73).

Instaurou-se no Brasil um regime ditatorial sangrento que durou 21 anos.

Se a reivindicagao dos grupos era a democracia, também precisamos fazer um

breve trabalho arqueoldgico no intuito de tentar investigar algumas de suas condigdes de

12 Tratava-se de Alberto Byington.
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emergéncia e suas diferentes faces, como seu belo nome corre e se define pelas multiplas
bocas da historia.

O que fica sdo as questdes que pretendemos responder a partir de nossas analises.
Vamos agora a um breve esclarecimento das escolhas metodologicas que o problema
proposto nos levou a adotar (capitulo 2), para em seguida passar para os capitulos 3 e 4,
em que desenvolvemos as analises das apresentacdes realizadas no festivais; no capitulo
final apresentaremos um paralelo entre as cangdes que nos servem de amostragem e
algumas manifestagdes contemporaneas, para que possamos discutir a sombria
semelhanga entre a repressao das décadas de 1960 e 1970 e a atual configuracdo

governamental.
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2. Dos regimes semioticos aos regimes de corpos

Intimeros trabalhos académicos que abordam o tema da cangdo, na area dos
estudos linguisticos, sao produzidos anualmente, a grande maioria corresponde a estudos
das letras das cangdes. Foi somente a partir de estudos como o de Tatit (1994) que a
Semidtica da Cangdo passou a se debrugcar em elementos da melodia, sempre em sua
relagdo com as letras. Trabalhos mais recentes como os de Monteiro (2002), Carmo Junior
(2007) e Dietrich (2008) se dedicam a estudar a producao de sentido da matéria musical,
timbres, melodia, harmonia, arranjo e ritmo também se tornam objeto dos estudos
semidticos. Além das andlises das cangdes, encontram-se abaixo andlises das
transmissoes televisuais das performances, isto ¢, analises das imagens produzidas pela
instituicdo televisiva, na busca de depreender as estratégias que sustentam a relagdo entre
a TV e o espectador, mediada também pela relagdo entre os artistas e a plateia.

Nossa pretensdo neste trabalho ¢ a de dar mais um passo, observar além das
estruturas musicais, das letras e das performances dos artistas no palco, as condi¢des para
que as estruturas correspondentes a cada uma das quatro apresentacdes que nos servem
como corpus de amostragem emergissem naquele momento especifico de luta e
resisténcia, ora como tatica e estratégia de uma luta mais reativa, ora como uma
emancipa¢do festiva das relacdes de poder impostas pelo regime militar. A diferenca
principal entre a reacdo e a emancipagao caracteriza a base de nosso problema:

1) O reativo ¢, antes de tudo, um niilista, ele se dedica a crenca metafisica de

um mundo mais “justo” por vir. O homem iluminista, guiado sobretudo pela
vontade de verdade, decretou a morte de um deus, mas se sentiu 6rfao e o
substituiu por outro (tdo velho quanto), o alvo de sua crenga passa a ser, mais
fortemente, o Estado. O Estado deve prover direitos aos homens, “no dia da
revolu¢do seremos redimidos”, anula-se assim os valores do presente, do
devir, para se valorar cada vez mais o adiamento da vida, do porvir. A
negacao da vida ¢ a afirmag¢ao da morte;

2) A emancipagdo consiste na criagdo de novos valores, no constante

movimento de autodestruicdo e renascimento que impulsiona a roda do
devir: a negacdo da negagdo ¢ o sim. A nega¢do da morte ¢ a afirmagdo da

vida.
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Propomos nas analises que se seguem, olhar separadamente para as letras das
cangdes, para sua linguagem instrumental e para seus aspectos visuais, que juntos
compdem as apresentacdes, entendo-os como elementos constituintes de discursos de
resisténcia politica. Tal separacao consiste primeiramente na afirmagdo da diferenca
existente entre essas materialidades, afinal o discurso musical, o discurso imagético e o
discurso verbal devem ser concebidos aqui como igualmente importantes na produgdo de
sentido dessas apresentagdes. Por isso, vamos tratar as apresentagdes como um todo de
sentido formado maneira sincrética por essas diferentes linguagens.

Para realizar nossa(s) analise(s) € necessario que explicitemos aqui 0 percurso

metodoldgico que nos guiara.

2.1. Dos signos verbais

Ferdinand de Saussure define, em seu Curso de Linguistica Geral ([1916]2012),
o signo como uma entidade global com uma face semantica e uma face fonoldgica, isto
¢, o0 signo ¢ a combinagdo entre um conceito (significado) e uma imagem acustica
(significante). A existéncia do signo depende da coexisténcia de suas faces. Ambas as
faces do signo estdo na mente de quem fala e quem ouve. Hjelmslev revé a nogdo
saussureana de signo. Os signos sao as unidades do texto e a lingua ¢ uma rede de fung¢des
semioticas. A cada fungdo que constitui essa rede correspondem dois funtivos. Para o
linguista dinamarqués, existem quatros partes componentes do sistema semidtico: forma
de contetdo, substancia de conteudo, forma de expressdo e substancia de expressao, de
modo que o par conteudo/expressdo ¢ correlato do par significado/significante. A
substancia da expressao ¢ o continuo da matéria sonora ja formada; a forma da expressao
tem por base a distingdo valorativa entre os significantes; a substancia do conteudo ¢ a
atualizacdo do universo semantico concebido no interior de uma dada comunidade
linguistica; a forma do conteudo ¢ a diferenciagdo dos elementos que compdem essa
substancia (os significados). Deve-se levar em conta a articulagdo imanente entre a
mobilizacgao subjetiva do signo e o carater social do sistema semiotico: a “forma” organiza
a matéria em um processo de detencao, de individuacao, de limitagao:

Observa-se que o sentido nao-formado assume uma forma de modo
diferente em cada lingua. Cada uma dessas linguas estabelece suas
fronteiras na massa amorfa do pensamento, ao enfatizar valores
diferentes, numa ordem diferente, coloca o centro de gravidade
diferentemente ¢ da ao centro de gravidade um destaque diferente.
(HJELMSLEV, 2013, p. 57)
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O sentido ndo-formado (ou matéria) ¢ formado quando trancafiado nas fronteiras
limitrofes em um processo cujo produto ¢ a substancia. A distingdo entre forma e
substancia (do conteudo e da expressao) ficara mais clara durante nossas analises.

Posterior a Hjelmslev, e por ele influenciado, o semioticista lituano A. J.
Greimas propoe como defini¢do de texto (ou manifestagdo textual) toda associagdo que
se estabelece entre PC e PE. De acordo com Barros (2005, p. 11), “a semiotica
[greimasiana] tem por objeto o texto, ou melhor, procura descrever e explicar o que o
texto diz e como ele faz para dizer o que diz”.

A constru¢do do sentido do texto, oriunda do PC, ¢é analisada sob a forma de um
simulacro, que os semioticistas chamam de Percurso Gerativo do Sentido. Esse percurso
opera por meio de trés niveis que vao do mais ao menos abstrato. Esses trés niveis sdo: o
nivel fundamental (para alguns tedricos, nivel profundo), o nivel narrativo, e o nivel
discursivo. Cada um desses niveis pode ser descrito por uma gramatica autdnoma, ainda
que a classificagdo do sentido dependa de sua inter-relacao.

O nivel fundamental, a etapa mais abstrata e consequentemente mais simples, ¢
0 que abriga as estruturas fundamentais e sustenta a significagdo por meio de uma
oposi¢ao semantica minima, cuja sintaxe pode ser representada pelo quadrado semiotico,
no qual essa oposicao interage também com um eixo de implicagcdo e um de contradicao.
O segundo nivel desse simulacro ¢ o nivel narrativo (ou nivel das estruturas narrativas),
em que se organiza a narratividade a partir das relagdes entre os papeis actanciais de
sujeito e de objeto. O nivel discursivo € dotado de menor abstragdo e, por conseguinte, de
maior complexidade; nesse nivel a instancia s€mio-narrativa (nivel fundamental e nivel
narrativo) ¢ assumida pelo sujeito da enunciagcdo que mobiliza as categorias enunciativas
(pessoa, tempo e espago), que sdo discursivizadas por meio de temas ou de figuras.

A obra de Greimas e Fontanille (1993) nos apresenta alguns desdobramentos dos
programas narrativos. Os cognitivo-passionais dizem respeito aos fazeres interoceptivos
do actante construindo sua figura interna (psicologica, mitica, ideoldgica). Ao passo que,
o0 projeto pragmatico nos indica os fazeres exteroceptivos, que constituem suas relagdes
sociais, historicas e culturais. Tais consideragdes nos levam, automaticamente, aquilo que
os semioticistas chamam de apeténcia. Apeténcia ¢ o traco do actante que opera sua
individualizagdo, no eixo do querer. A apeténcia passiva e a apeténcia ativa determinam
a relacdo de atracdo na interatividade dos actantes narrativos. A primeira diz respeito ao

sujeito (aquele que quer), enquanto a segunda determina o objeto (aquele que ¢ querido).
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Este querer, quando relacionado a um fazer, ¢ uma dindmica linha de complementaridade
que apreende diferentes modos de existéncia de uma mesma entidade. Assim, a partir
daqui consideremos a relagdo entre o querer'® e o fazer, a continuidade de fluxo que
atualiza o ato em poténcia, ja que a conexdo ¢ a manutencdo da continuidade. As
maéquinas'* sdo complementares quando ha atragiio e reciprocidade, a poténcia de um
complementa aquilo que o outro possui em ato. O querer se configura como a atualizagdo
do desejo expressa na figura da decisdo (da conexdo), que projeta a realizacdo de um
programa narrativo. O acoplamento, a poténcia realizada (em ato), se expressa pela
performance, concebida nas praticas gestuais frente as “maquinas sociais” (DELEUZE;
GUATTARI, 2010), da projecdo do funcionamento da maquina pelo proprio fazer
volitivo. Se o querer ¢ a atualizagdo da virtualidade que produz o real, ¢ o0 movimento
narrativo do estado atual da poténcia para o estado real do ato.

Deve-se considerar, porém, que a vida ndo ¢ somente um ato de paixao, pois
além de sermos afetados pelo mundo também o afetamos. Essa relagdo sujeito-objeto &,
até a concretizagdo da juncdo, um devir marcado pela intensidade, dependente do valor
temporal que o constitui, podendo ser um choque, um desdobramento ou uma
profundidade. Trata-se de uma projecao do futuro. A conjun¢do, entdo, se faz unidade,
para se fazer continuidade. A partir desta “fusdo”, o sujeito que se encontra em pleno
devir estd intimamente relacionado (passiva e ativamente) as transformacdes.

Em obras como a de Fontanille e Zilberberg (2001), explora-se conceitos como
devir, acontecimento e mistura na teoria semiodtica de linha francesa. Para os autores, o
devir ¢ uma constante na construgdo da identidade do sujeito, dentro de um espago-tempo
em que ocorre a relagdo sujeito/objeto. Em meio a tal construcao, projetam-se trés grandes
predicacoes:

- Intensidade

- Extensdo

- Existéncia

Cada uma delas apresenta uma tensao que lhe € correspondente. O tempo e 0s
perfis sintaxicos correspondem a relagdao evento/estado. O evento ¢ o produto da relagao

entre intensidade e classema/contetdo (2001, p.156), pois a intensidade tem como

13 Querer ser, querer fazer, querer querer, querer saber e saber querer.

14 Entendemos por “maquinas” ndo somente os corpos como também as relagdes multiplas entre os corpos,
tudo ¢ maquina, ja que tudo se acopla para compor, a partir da diferenga, uma coletividade, um todo que
exclui de si a totalidade do 1 (ver DELEUZE e GUATTARI, 2010).
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constituinte a observacao de um sujeito que testemunha o evento, ou seja, o impacto desse
evento.

A extensdo, por sua vez, opera sobre a espacialidade, ela constitui o espago
abstrato em que os valores habitam. O espaco ¢ aberto ou fechado segundo os afetos
ocorridos durante tal constitui¢do, refletindo na concentracdo ou ampliacdo desses
mesmos valores. E na relagio exclusividade/universalidade que a extensdo ¢é estabelecida.

A existéncia tem por fundamentacdo a relagdo temporalidade/mnésia,
correspondente ao sujeito. A contradicdo logica ser/ndo-ser €, segundo o devir,
existencial, j4 que o ndo-ser, s6 pode corresponder ao outro, de acordo com o ponto de
vista da alteridade radical, o que interessa a semiotica tensiva sdo as modulagdes que estdo
agindo entre tais polos. Importante lembrar que, dependendo da maneira como
apreendemos a temporalidade, a diferen¢ca assume uma outra natureza. O enfoque do
olhar pode tender tanto a passadificacdo quanto a futuridade, cada enfoque representa
diferentes naturezas da apreensdo temporal da propria diferenca (2001):

- Predicacdo existencial: ser/ter sido (instauragdo do passado)

- Predicacgdo alética: ser/dever ser (instauracao do futuro)

Olhando para o eixo paradigmatico, o devir ¢ composto por outras trés
subclasses:

- Foria (intensiva)

- Amplitude (extensiva)

- Mnésia (existencial)

Tais subclasses tem por base a relagdo entre sua enunciagdo e as "determinagdes
de um dominio tensivo-perceptivo" (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.157), ao
passo que a déixis o organiza ¢ as modulacdes da intensidade, extensdo e existéncia o
articula. Tais polaridades sao da ordem da virtualidade.

Ha, além disso, outras trés operacdes que se configuram como mais pertinentes
no que diz respeito a analise da atualizacao do discurso:

- Orientagdo

- Sequencializa¢do

- Segmentagdo

A orientacdo "polariza a trajetdria com valor positivo num determinado universo

do discurso" (2001, p.157). A sequencializagao "fixa o lugar e o nimero das grandezas
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manifestadas na cadeia” (2001, p.157-158). A segmentagao "tem como resultantes uma
diferenciagdo e uma ritmica" (2001, p.158).

No eixo sintagmatico, em suas definicdes amplas, a orientacdo descreve a
relacdo de contradi¢do entre a afirmagao e negacao dos polos, tal qual a relagdo entre
negacao e afirmacao dos polos. A sequencializacao € pertinente na observacao da série
de fluxos dos polos, ou seja, se ha somente afirmacdo/negagdo contraditorias (ou vice-

versa), ha um encadeamento de trés sequéncias:

[afirmagdo de a nega b que afirma a, negagdo de b afirma a que nega b

Ha algo de contagio nos afetos, um alastramento que depende da fixacdo do
tempo discursivo. O tempo, assim, ressona em cada uma das trés predicacdes acima
descritas, variando entre vivo, neutro € lento:

- O tempo vivo em sua relagdo com a intensidade tem por resultado o choque,
com a extensidade o acesso e com a existéncia a parada.

- O tempo neutro em sua relacdo com a intensidade tem por resultado o
desdobramento, com a extensidade a expansao e com a existéncia a duragao.

- O tempo lento em sua relagdo com a intensidade tem por resultado a
profundidade, com a extensidade a difusdo, com existéncia a mnésia.

As variagdes do tempo no devir aparecem sob a forma de uma sequéncia que
oscila entre aceleragdo e desaceleragdo. O didlogo orientagdo/tempo questiona: “(i)
quanto tempo demora pra passar de uma sequéncia a outra? (ii) quais sdo as forgas, ou
seja, as competéncias que permitem esse avango? (iii) quais as resisténcias conhecidas?”’
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 160).

Para a teoria semiotica o devir € a parte do advir que corresponde ao “processo”,
enquanto o sobrevir diz respeito ao “lance” e o ser ao “estado”. O que nos interessa aqui
¢ justamente esse “processo”, ja que a circularidade e a linearidade do devir remetem
diretamente a diferenga dos valores semidticos que se relacionam no esquema discursivo.
Além disso, deve-se compreender totalmente o que distingue os dois diferentes tipos de
devir apresentados pelos semioticistas: um devir € circular quando os polos extremos sao
idénticos; e linear quando esses polos sdo diferentes durante o percurso de significagao.
Na situacdo hipotética descrita acima, os polos se configurariam como eu/outro;

identidade/alteridade ou autonomia/heteronomia. Enquanto a distingdo entre um devir

41



circular e um devir linear dependeria das modulacdes referentes a aspectualidade, assim

como suas modalizagdes relativas aos modos de existéncia do sujeito.

2.2. Dos signos musicais

A mausica pode ser lida por meio da fungdo semidtica em sua articulagio entre o
plano da expressdo e o plano do contetido. Nossa leitura também se concentra em dois
aspectos, cada um correspondente a um plano: a afetividade concernente ao PC e sua
evocagao concreta no PE, expressa por meio andamento e da dinamica. Ou seja, timbre e
andamento sdo os indicios que nos permitem investigar as estratégias expressivas no PE,
enquanto evocam as estratégias enunciativas concernentes ao PC. Entendemos por
“andamento”, o grau de velocidade que se produz em um trecho de uma cangdo, por
exemplo: quando Luiz Gonzaga toca (e canta) Asa Branca, o andamento da cangao ¢ de
116 batidas por minuto, trata-se de um andamento chamado “alegre”, considerado
relativamente répido; ja quando Vinicius de Moraes canta Garota de Ipanema, o
andamento da can¢do ¢ de 81 batidas por minuto, esse grau de velocidade ¢ chamado
“andante”, ¢ mais ou menos a média de velocidade do andar humano, é confortavel de se
ouvir, pois ndo ¢ nem lento e nem rapido. Dindmica ¢ a intensidade de um som ou um
conjunto de sons, em grego “dynamos” significa “for¢a”, a dindmica comporta para nds
uma gradagao que vai do mais forte ao mais fraco. Quando falamos de “timbre”, estamos
nos referindo ao que caracteriza a peculiaridade de cada som, o que nos permite
diferenciar dois sons da mesma frequéncia, o timbre de uma flauta doce ¢ diferente do
timbre de um piano, se ambos os instrumentos tocarem um Do 6, saberei a diferenca entre
eles por seu timbre. Assim, o timbre do acordeom de Luiz Gonzaga ¢ diferente do timbre
do violao de Vinicius de Moraes, so sei essa diferenca porque posso ouvir e distinguir os
timbres.

O instrumento musical, por sua vez, pode ser entendido como uma protese que
amplia um poder fazer (CARMO JR. 2007). H4 uma conexao entre homem e protese, nao
se pode tracar uma fronteira entre os dois elementos, o violao, por exemplo, opera aquilo
que ¢ inato ao homem, o homem opera o devir violdo e ¢ nessa amorfa fusdao que a
intensidade se potencializa, ndo se trata mais da funcao social do musico, mas do desejo
que se escondia, ndo era um fantasma, a prétese ¢ o timbre que o executante ndo tem e o

executante ¢ a autonomia que falta a protese. O violdo, a guitarra, a viola, o piano, etc.,
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sdo extensivos por serem independentes de outras proteses, conseguem executar
harmonia, ritmo e melodia.

E impossivel separar os trés elementos que compdem a musica (melodia,
harmonia e ritmo), mas por uma questao didatica vamos tentar focar um pouco em cada

um dos trés para podermos tragar um plano de analise.

2.2.1 A melodia

A Semiotica da Cangao, desenvolvida por Tatit (1998) sera de grande auxilio no
que diz respeito as analises correspondentes a relagdo entre melodia e letra. Nos servimos
também da teoria musical para olharmos para a relacdo entre melodia e harmonia e tentar
apreender os efeitos de sentido advindos das justaposi¢des de notas, contrapontos,
cadéncias, etc., encarando a harmonizag¢do como parte estratégica dos enunciados. Tatit
centra sua teoria nas andlises do plano da expressdo musical em duas categorias:
andamento e tessitura. O andamento diz respeito basicamente a “dura¢do” dos sons e a
tessitura corresponde as alturas tonais que a melodia atinge, como vimos no tdpico
anterior. Uma tessitura concentrada tem duragdes mais curtas, enquanto a tessitura
expandida tem dura¢des mais longas. O andamento, por sua vez, pode ser acelerado ou
desacelerado. O semioticista distingue trés diferentes tipos de cangdes: as cangdes
tematizadas apresentam tessitura concentrada e andamento acelerado; as cangdes
passionalizadas apresentam tessitura expandida e andamento desacelerado; as cangdes
figurativizadas apresentam elementos melddicos que se aproximam da fala, as marcas de
oralidade predominam em relagdo as categorias de andamento e tessitura.

H4, na semidtica da cancdo, uma clara relacao entre expressao e conteudo: nas
cancdes passionalizadas a tessitura denota o estado de jungdo entre sujeito e objeto,
melodias mais verticalizadas tendem a coadunar com estados de disjuncdo. Em cangdes
tematizadas, a conjuncdo ¢ mais evidente. Nas cangdes figurativizadas, a concentracao
em elementos prosoddicos tende a diminuir as alteragdes na tessitura para que se dé maior
atencao ao que se diz.

Tatit apresenta uma proposi¢ao figurativa relacionada a melodia com base na
relacdo entre a letra, a melodia e a fala. A cangdo ¢, assim, um ponto de equilibrio entre
o fazer artistico e o cotidiano. Quando falamos, construimos uma melodia utilitaria que,
a partir de um fluxo continuo, auxilia a apreensdao do sentido por parte do interlocutor.

Mas quanto cantamos uma melodia, estamos “libertando” a forma da expressao da
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imediatez do plano do conteudo, a forma se volta para a propria forma. A performance
artistica da melodia musical ¢ diferente da fala quando relacionada a investimentos
estéticos que sdo relativamente livres da funcao utilitaria, seu foco ndo ¢ a realizagao de
um processo cotidiano de comunicagao.

A identificacdao de processos melodicos baseados no esquema tensivo entre os
movimentos melddicos ascendentes, descendentes e suspensivos estd relacionada a
oposic¢do entre continuidade e descontinuidade: as terminagdes melodicas ascendentes e
suspensivas geram uma expectativa de continuidade, como se algo estivesse para ser
concluido; as terminagdes descendentes geram um efeito de sentido de conclusdo. Os
tonemas ascendentes indicam uma cifra tensiva de continuidade, temporalidade e
complementacdo; os descendentes indicam descontinuidade e ruptura.

A partir dai Tatit distingue aqueles trés processos de estabilizacao melddica: a
tematizagdo e a passionalizag¢do t€m uma forma melddica baseada na estabilidade, a
primeira mais acelerada e a segunda mais desacelerada; a figurativizagdo apresenta uma
forma melddica que tende para a forca entoativa, instavel, mais proéxima a fala cotidiana.
Sendo assim as formas melddicas mais estaveis apresentam geralmente as seguintes
caracteristicas:

TEMATIZACAO:

Andamento: concentragdo\rapido
Enfase: refrio

Material fonético: consoantes
Relagdo s\o: sujeito possui o objeto
Modalidade: fazer

Tema: conjungdo

PASSIONALIZACAO:

Andamento: duragao\lento

Enfase: percurso

Material fonético: vogais

Relagao S\O: Sujeito separado do Objeto
Modalidade: ser

Tema: disjuncao

Um exemplo de cancdo que corresponde a tematizagao pode ser ouvido em
“Garota de Ipanema” de Tom Jobim, em que a letra qualifica um personagem (“‘coisa
29 ¢

mais linda”, “cheia de graca” etc.), exalta sua forma de agir (“doce balango”). O sujeito

estd em conjun¢do com o objeto quando senti-lo em seu campo de presenca € o que lhe
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causa contentamento. Além disso, ha énfase no refrdo, em que a tessitura se eleva
consideravelmente.

A cancdo “A morte do vaqueiro” de Luiz Gonzaga, corresponde a
passionalizacdo pode ser ouvido em que a tristeza configura um estado afetivo
interiorizado, as tensdes ampliam-se em frequéncia e duragdo; hd o prolongamento das
vogais, um andamento lento e o tema da disjung¢ao.

Quanto a forma melddica mais instdvel, um exemplo de cangdo que corresponde
a figurativizagdo pode ser ouvido em “Acorda amor” de Chico Buarque, em que ha a
presentificagdo de um eu e um fu, um aqui € agora. A melodia tem um qué de entoagdo
linguistica, se aproxima muito da fala. O aqui € 0 agora sdo expressos nos imperativos
correspondentes a urgéncia concernente a situacao narrada na letra (a fuga da policia).

Tatit usa um diagrama para medir as relagdes tensivas que regem a producao de
sentido na melodia, adotaremos esse recurso, para um eventual leitor que ndo esteja
familiarizado com a linguagem musical em sua representacdo por meio de partituras, ja
que as “distancias” entre as notas na pauta, isto ¢, a “tessitura”, ndo ¢ tdo perceptivel na
partitura, quanto ¢ no diagrama de Tatit. Vamos a uma breve explicacdo de como o
diagrama funciona, ja fazendo uma adverténcia: a plena compreensao vira dos exemplos
concretos, com as analises abaixo. O ocidente divide as frequéncias sonoras em 12 sons,
chamamos esse conjunto de 12 sons de “escala cromatica”. Essa escala comporta as 7
notas padrao da escala diatonica e 5 tons intermediarios. Se nos basearmos na escala de
D6 maior, por exemplo, temos a seguinte sequéncia: D6, D6 sustenido (ou Ré-bemol),
R¢, R¢ sustenido (ou Mi-bemol), Mi, Fa, Fa sustenido (Sol-bemol), Sol, Sol sustenido,
L4, L4 sustenido (ou Si-Bemol), Si, cada um desses sons equivale em relagdo ao outro
meio tom, por isso chamamos essa diferenca decorrente do valor negativo entre eles de
semitom. Normalmente a notagdo sustenido ¢ marcada pelo sinal “#” e a de bemol por
“b”. Nota-se que de Mi para Fa e de Si para D6 ndo existem intermediacdes, a causa disso
¢ que a diferenca entre elas ¢ de meio tom, trata-se de um problema de acustica que ndo
nos interessa aqui. Um ponto importante ¢ que de um D6 a outro temos 1 oitava, um piano
de cauda, por exemplo, tem 7 oitavas, 88 teclas contando as brancas e as pretas. No

diagrama, vemos esses 12 tons ordenados da seguinte maneira:
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5i

La#

La

Sol #
Sol

Fa

Mi
RE #

Re
Do #
Do

Quando a letra da cang¢do ¢ inserida em uma melodia, ou quando uma melodia ¢

inserida em uma letra, as silabas cantadas correspondem, evidentemente, a determinadas

notas. Nos primeiros versos de Asa Branca (uma cancao conhecida de todos), por

exemplo, vemos o seguinte diagrama:

5i

La#

La

Sol #

Sol

ate-

ra de

Fa

dendo

lhei

rra‘ar-

guei- Jodo

Re #

Re

do'o-

fo-

Do #

Da

quan-

na

A canc¢do de Luiz Gonzaga tem uma tessitura relativamente curta, todas notas da

melodia ficam dentro dos 5 tons que vao de D6 a Sol (ao todo 7 semitons). No entanto,

em boa parte das cangdes, como € o caso das que compdem nosso corpus, a tessitura

ocupa mais de uma oitava, as vezes 2 ¢ até 3, dependo da extensao vocal do cantor. Nesses

casos vemos inserir linhas conforme a nota mais baixa ¢ a mais alta de cada cangao.

Esclarecemos também que a indicacdo das notas a esquerda como colocamos nos

exemplos acima nao estd presente nos diagramas que auxiliam nossas analises, ja que o

importante no uso dos diagramas nesta pesquisa nao ¢ o nome das notas, mas o

comportamento da tessitura em termos de distancia e aproximacao.
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Além disso, vamos usar a propria partitura da melodia para isso, pelas seguintes
razdes: a partitura tem a mesma exata funcdo do diagrama no que diz respeito a
praticidade, considerando que a tessitura e inclusive os semitons também sdo marcados
na pauta; diferente do diagrama de Tatit, a partitura marca as relagcdes espago-temporais
e a divisao de compassos, que sdo elementos importantissimos na construgao de sentido;
as partituras das cangdes a serem analisadas s@o de facil acesso. Porém as andlises ainda
serdo pautadas no esquema pensado para o diagrama, dividindo as notas em um eixo
horizontal, onde se encontra a relacao entre continuidade e descontinuidade e as duracdes
das vogais; e num eixo vertical onde se observa a altura das notas, sua conjun¢do ou
disjun¢do com o centro tonal que, por sua vez, no caso de uma configuragdo mais
passionalizada geralmente representa o objeto valor e, no caso de uma can¢do mais
tematizada, geralmente representa o tema. O prolongamento vocalico reduz o andamento
do fluxo continuo e desacelera o movimento progressivo indicando estimulos somaticos
de uma intensificagdo ritmica, o mesmo ocorre quando hd um salto muito grande na
tessitura marcada no eixo vertical. As can¢des que expressam um sentimento de falta
marcada pela disjungdo com um objeto valor, ou seja, as mais passionalizadas tendem a
corresponder a uma modalizagao pelo ser. Quando ha uma descontinuidade consonantal
indicando uma progressdo melddica mais acelerada, os motivos melodicos sdo mais
concentrados com uma cifra tensiva mais elevada, tendendo a uma repeticdo tematica,
sdo cangoes geralmente moduladas pelo fazer.

No que concerne as cangdes mais figurativas, ha uma compatibilidade maior
entre melodia e letra que tenciona a instabilidade da fala, normalmente sdo cangdes de
alto valor simbdlico.

Gostariamos de ressaltar o fato de que as cangdes sao expressdes imprevisiveis

e originais e, por isso, nem sempre as classificagdes acima se confirmam na pratica.

2.2.2. A harmonia

A musica é melodia, harmonia e ritmo. Mostramos acima como a teoria de Tatit
serd de grande auxilio nas analises relativas aos aspectos melodicos das cangdes Porém
como assinala Hindemith (1949) na introduc¢do de seu Curso Condensado de Harmonia
Tradicional, “a pratica musical encaminhou-se por sendas, pelas quais o ensino de
harmonia ndo pode seguir”, sao essas “sendas”, a “limitacdo com respeito ao estilo”, a

“dependéncia excessiva de notagdes: fundamentos acusticos insuficientes” (prefacio), etc.
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Quando falamos de musica popular e, principalmente, de significacdo, ndo da para deixar
a harmonia de lado. O que seria do samba sem harmonia, por exemplo?

A construgdo dos acordes ¢ algo decisivo nas analises que seguem, por isso,
precisamos aprender um pouco sobre eles, para que a leitura das anélises se torne menos
magante e redundante, caracteristicas que um texto académico geralmente traz por si so.

As triades sdo o “material” do acorde “perfeito” em suas formas mais usuais. Os
nomes das notas do acorde perfeito sdo: “tonica” ou “inferior” para a nota fundamental,
“mediante” ou “média” para a ter¢a nota; “dominante” ou “superior” para a quinta nota.
E importante deixar claro que esses nomes variam de tedrico para tedrico e de tradugdo
para tradug¢do, vamos usar aqui “tonica”, “mediante e “dominante”, por serem as
designacdes mais usuais dos termos. Os acordes sdo denominados de acordo com as suas
tonicas: um acorde de d6 tem por tonica a nota Do.

Os graus (tonicas, mediantes, dominantes, etc.) sdo contados a partir da tonica.
Por exemplo, um acorde de d6 tem a tonica como grau I (d6), a mediante como grau 11
(mi) e a dominante como grau V (sol). Portanto, sdo esses algarismos romanos os graus
da escala. Na escala maior: I, III e V sdo os acordes perfeitos maiores. Na escala menor:
I, III bemol e V, “bemol” significa que o grau trés deve retroceder meio tom, ou seja,
deve ser meio tom mais baixo que o “normal”.

Os graus da escala maior sdo: I tonica, II supertonica, III mediante, IV
subdominante, V dominante, VI superdominante e VII sensivel. Cada grau tem sua fungao
harmonica em termos de sentido, como veremos adiante.

Ja conhecemos as triades maiores e menores, mas falta uma observagdo
importante que faz diferenca em nossas analises: no violdo, na guitarra e na viola, todos
instrumentos com potencial harmonico presentes nas obras que analisamos, temos 6 ou
10 cordas (6 violao e guitarra e cinco pares de cordas na viola), as vezes o musico faz um
simples acorde maior usando todas essas cordas e isso exige que algumas notas da triade
se repitam.

As triades sdao mais frequentes, mas nao sao o unico tipo de acorde que veremos.
Algumas notas podem ser acrescentadas para causar determinados efeitos nos acordes,
sétimas (grau VII), nonas (grau nove), sextas (grau seis), etc. Os acordes com esses
“acréscimos” sdo acordes “dissonantes”, quanto mais notas sdo combinadas e acrescidas
maior a dissonancia do acorde, musicos como Jodo Gilberto raramente usam assonantes
(triades maiores e menores). Quanto mais dissonantes, maior a tensdo dos acordes. As

notas de menor tensdo no interior sdao os graus | e V da escala.
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Os acordes maiores (graus I, III e V) serdo indicados segundo a linguagem mais comum
em teoria musical em que cada letra corresponde a um acorde:
A = L4 maior
B = Si maior
C = D6 maior
D = Ré¢ maior
E = Mi maior
F = F& maior
G = Sol maior
No caso de acordes menores acrescenta-se um “m” mintsculo a letra
correspondente: ex. L4 menor = Am. Ja em acordes dissonantes acrescenta-se o grau da
escala que provoca essa dissonancia (A7; Am7; A#7, etc.). Seguindo com nosso exemplo
dos dois primeiros versos da can¢do “Asa Branca”, os acordes que os acompanha sao C,
F, C,G7/B e C (Do, Fa, D6, Sol com sétima com baixo em Si, e novamente Do), na cifra
abaixo podemos ver exatamente em que silabas e, consequentemente, em que notas da
melodia mudam-se os acordes da harmonia:
C E
Quando olhei a terra ardendo

c GIB C

Na fogueira de S3o0 Jodo

Cada acorde entra no momento exato em que uma dada nota da melodia soa,
para dar o efeito de sentido desejado.

Hé a possibilidade de uma narrativa harmoénica, segundo Dietrich (2008, p. 149),
“um dos aspectos abordados pela harmonia das alturas ¢ a sucessdo de acordes, estes
entendidos como blocos de notas que formam uma estrutura autdnoma”. Pode haver, por
exemplo, uma queda de expectativa que marca um acontecimento: imaginemos que uma
série de acordes vem se construindo, em que cada acorde equivale ao quinto grau do
acorde anterior e 1SS0 ocorra por quatro vezes, na quinta vez esperamos um acorde cinco
graus mais alto, certo? Mas e se esse grau for o terceiro? Houve uma quebra de
expectativa, quebrou a rotina; podemos inclusive dizer que um pacto fiduciario foi

quebrado.

Isso nos faz lembrar das cadéncias, em teoria musical, “cadéncia” é uma série de

acordes ou intervalos que finalizam uma série ou uma musica. Fazendo uma analogia com
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a nossa area, a lingua, uma cadéncia fraca equivale a uma virgula, uma cadéncia forte
equivale a um ponto. A teoria musical reconhece diferentes tipos de cadéncia: a cadéncia
perfeita de um lado e as imperfeitas de outro. Uma cadéncia perfeita € aquela em que gera
um efeito de sentido de perfeicdo, finalizagdo da frase, ela sempre termina na tonica ou
na dominante, que, em termos semiéticos, sao as de menor tensdo, para nossas analises
observamos que, no caso de um violdo ou uma guitarra, a nota mais aguda do acorde deve
ser a tonica para formar uma cadéncia perfeita. A cadéncia imperfeita tem a nota mais
aguda do acorde terminando em terca ou em quinta (V). A cadéncia de engano causa o
efeito de sentido de que a musica foi interrompida, ela finaliza o acorde na sexta (VI). A
cadéncia suspensiva causa o efeito de sentido de uma virgula, uma suspensdo, por

terminar e se colocar em qualquer grau possivel da escala.

As cadéncias podem ser para n6s uma homologacao entre o plano da expressao
e o plano do contetido “fundada na categoria aspectual de perfectividade” (CARMO JR,
2007, p. 174). A aspectualizacao ¢ definida por Greimas e Courtés (1983, p. 314) como:

(...) A disposi¢do, no momento da discursivizagdo, de um dispositivo
de categorias aspectuais mediante as quais se revela um actante
observador. Esse procedimento parece ser geral ¢ caracterizar os trés
componentes, que sdao a actorializacdo, a espacializagdo ¢ a
temporizagao, constitutivos dos mecanismos de debreagem.

Em linguistica, o aspecto ¢ o ponto de vista sobre a ac¢do, a introdugdo de um
actante observador por parte da teoria semidtica determina quem tem esse ponto de vista.
Sem a presenca do observador ndo ha categorias aspectuais, trata-se da apreensdao do
fazer, enquanto acdo, no momento em que se ele se converte em processo (GREIMAS;
COURTES, 1983). Quando estamos tratando da aspectualizagdo temporal, sio os semas
de duratividade, pontualidade, incoatividade, terminatividade, perfectividade ou
imperfectividade que caracterizam esse processo'>.

No eixo sintagmatico, os semas de incoatividade, duratividade e de
terminatividade sdo juntos uma categoria aspectual (BARROS, 2001). E importante nos
lembrarmos de que, partindo do ponto de vista sintagmatico, a pontualidade marca inicio

e fim dos processos:

15 Tais semas dizem respeito a aspectualizagdo da relagio entre o ator € o tempo ¢ ndo entre ator € espago.
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Incoativo (pontual) = durativo (continuo ou descontinuo) —> terminativo

(pontual).

No eixo paradigmético, os semas'® duratividade fazem parte da categoria
duratividade/pontualidade, outra categoria no mesmo eixo ¢ a categoria de

perfectividade/imperfectividade.

Duratividade — continuidade (aspecto iterativo) vs. Descontinuidade (aspecto

durativo)

Pontualidade — incoatividade (aspecto incoativo) vs. Terminatividade (aspecto
terminativo)

A relagdo da aspectualizagdo com as cadéncias vai se tornando mais clara
durante as andlises, mas a importancia desse conceito para nos esta no fato de que, para
pensar as modulacdes do devir, precisamos pensar a aspectualidade e suas aproximagdes
com o fluxo, o que esta relacionado com as modalizagdes: querer, dever, saber ou poder
manter o fluxo.

O importante para nos ¢ saber distinguir a conjunc¢ao do sujeito com a tonica, ja
que consideramos a tonica como a “lei”, a ordem coercitiva que rege a harmonia como
um destinador manipulador. Portanto, o que vamos observar, mais por uma adaptacao
teorica do que por um apego fiel a teoria musical, ¢ a nota soprano do acorde, a mais
aguda que soa quando trés ou mais notas soam simultaneamente: como explicitado acima,
sua conjungdo com a tonica representa sempre um dever, sua disjungdo um querer, sua
nao conjungao um poder e sua virtualizagdo um saber. Sendo assim, a pontualidade esta
relacionada ao dever e a duratividade ao poder; a terminatividade ao saber e a
incoatividade ao querer, conforme Monteiro (2002).

Essas categorizagdes ndo sdo, nem podem ser fixas, a musica ¢ um elemento que
ndo costuma e ndo deve se render as estruturas. Estamos tratando aqui de cangdes que
representam grandes rupturas no que diz respeito as formulas, por isso, nossas
expectativas de encaixar suas estratégias enunciativas e narrativas em “caixinhas” nem

sempre serao atendidas.

16 Unidade de significagdo.
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2.2.3. O ritmo

O ritmo ndo é s6 um elemento musical, mas um elemento da vida, ele conduz
NoSSOS corpos, nossas agdes € nosso pensamento, ele conduz a natureza e o movimento
ininterrupto de tudo o aquilo que podemos imaginar existir. Ele € inclusive parte essencial
da linguagem.

Em musica o ritmo ¢ um elemento temporal de organiza¢do. Para nés um
elemento de duragdo e intensidade, que s6 pode ser percebido na oposi¢dao entre som e
siléncio. A pulsao ritmica sera medida por nds quase sempre em aspectos relacionados ao
andamento, que garante a coesdo do sistema ritmico, e com os fluxos de continuidade e
descontinuidade. O ritmo também nos revelard elementos de tematizacio e
passionalizacdo das cangdes, por exemplo, na ocorréncia da variagdo dos cronemas
(longo/breve).

O fazer gestual inerente a fusdo musico/protese traduz a intensidade prosodica
da enunciagdo por meio da dindmica. Esse tipo de elemento costuma estar descrito na
partitura (forte, piano, fortissimo, pianissimo, etc), trata-se de uma predominancia do
sensivel sobre o inteligivel, diferente do andamento e da tessitura, que sdo recursos
extensivos, 1socronicos.

A dinamica cria saliéncias que oscilam entre forte (relaxado) e fraco (tenso) em
torno da métrica inerente a tessitura. Aceleragdo e desaceleragdo se revezam ¢ se
intercalam na dindmica para enunciar o estado de alma do intérprete, trata-se de uma
heterocronia.

O andamento ¢ um outro importante elemento caracterizante da expressao, diz
respeito ao grau de velocidade do compasso. A valoragdo do andamento nos permite fazer
uma discretizagdo categorial entre aceleracdo e desaceleracdo, evolucao (tempo
expandido) de involu¢do (tempo concentrado).

Para adequar a teoria ao nosso corpus ¢ necessario recorrer as seguintes
categorias discretas da expressao, que desenvolveremos a partir das categorias pensadas
por Carmo Junior (2009):

Tonemas - grave e agudo

Dinamemas - forte e fraco

Cronemas - longo e breve

Cada uma dessas categorias foi util nas analises dos enunciados musicais. Elas

ajudaram, ainda que nem sempre apareceram de forma explicita, a encontrar efeitos de
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sentido em cada seguimento de notas em suas relacdes com as letras e as performances
no palco.

As andlises relativas a tonalidade, andamento e dindmica explicitardo de forma
mais clara ao leitor os modos como 0s conceitos, no¢des € percursos descritos acima

foram aplicados em nossas investigagoes.

2.3. Da materialidade visual

Para as andlises da materialidade visual manifesta no corpus, pretendemos
abordar cada imagem e gesto como um enunciado, uma atividade significante. Antes de
tudo, o festival foi um programa de TV e isso serd considerado em nossas analises. A
relagdo da instituicao televisiva com o publico externo, mediada pela relagao dos musicos
com plateia, sera observada a partir das estratégias enunciativas. Usando a semiotica
tensiva, a semidtica do discurso e a semiologia como bases teoricas, apreenderemos como
semas a fisiognomia, a postura e as atitudes corporais.

Nossas analises serdao guiadas por algumas categorias plasticas que determinam
a relacdo semissimbolica entre a forma da expressao visual e a forma do conteudo
(FLOCH, 1985). Essas categorias sdo a fopologica, a eidética e a cromatica (idem). Nao
se deve, no entanto, associar diretamente as categorias visuais ao semissimbolismo, pois
o semissimbolismo ¢ apenas uma das maneiras de mobilizar as categorias em relacao ao
seu contetido, mas nao a Unica adotada em nossas analises.

A categoria topologica nos ajuda a discretizar no plano da expressdo relagdes
como, por exemplo, alto vs. baixo, que no plano do contetido podem ser interpretados por
meio de relagdes semanticas como liberdades vs. opressdo ou superioridade vs.
inferioridade, dependo do sentido que a imagem produz e do contexto em que se insere.
Na categoria eidética, por exemplo, podemos ter articulagdes entre simetria e assimetria,
paralelo e rede, etc., que, em uma relagdo semissimbolica, podem ser associadas a
oposi¢des semanticas em qualquer um dos niveis do percurso gerativo. O mesmo ocorre
com a categoria cromatica, que trata da relagdo semissimbdlica relacionada as cores.
Nossas andlises estardo relacionadas as gradacdes tensivas, as categorias eidéticas e
cromaticas podem, segundo Pietroforte (2008, p. 113), ser sistematizadas em uma relagao
formal entre continuidade e descontinuidade.

A semiologia nos auxiliard na relacao entre o corpo, a histéria e o poder, e seus

impactos sobre o espectador. Coletaremos indicios no intuito de compreender um pouco
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da relagdo supracitada. Considerando o contexto historico em que as apresentagdes que
compdem nosso corpus ocorreram, ha algo nos gestos, atitudes, nas vestimentas,
expressoes, etc., que provavelmente denota a participacdo passiva, reativa ou ativa do
artista dentro da conjuntura que atravessa. Dessa forma, pretendemos depreender os
programas de verdade criados pela institui¢ao televisiva, para que possamos investigar
como se sustentam as estratégias de producao da subjetividade do telespectador.

Dada a breve apresentagdo de nosso problema tedrico e das escolhas
metodoldgicas que nos auxiliaram nas andlises que se seguem, vamos, finalmente, as

investigacdes propostas.
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3. A antropofagia e os dentes elétricos dos canibais

Dividimos as investigagdes a seguir em dois blocos de duas cangdes cada: as
quatro finalistas do Terceiro Festival da Cangdo Popular Brasileira: as duas cangdes
tropicalistas, “Domingo no Parque” de Gilberto Gil, segunda colocada na classificacdo
geral, e “Alegria Alegria” de Caetano Veloso, quarta colocada na classificacao geral,
compdem nosso primeiro bloco; enquanto as cangdes da MMPB: “Ponteio” de Edu Lobo
e Capinam, primeiro lugar na classificacdo geral, e “Roda Viva” de Chico Buarque de
Holanda, terceiro lugar na classificacdo geral, compdem nosso segundo bloco.
Realizamos essa divisdo no intuito de evitar confusdes nas distingdes ideologicas dos
grupos e de que nosso percurso seja o mais claro e coeso possivel. Comegaremos, assim,
pelas investigagdes das cangdes tropicalistas.

As cangdes tropicalistas causaram grande alarde durante suas respectivas

apresentacdes no festival. Segundo Favoretto:

Em outubro de 1967, quando Alegria, alegria e Domingo no parque
foram langadas no III Festival da Musica Popular Brasileira, da TV
Record de Sao Paulo, nfo se apresentavam como porta-vozes de
qualquer movimento. Contudo, destoavam das outras cangdes por ndo
se enquadrarem nos limites do que se denominava MMPB (Moderna
Musica Popular Brasileira). Ao publico consumidor desse tipo de
musica — formado preponderantemente por universitarios — tornava-se
dificil reconhecer uma postura politica participante ou certo lirismo que
davam a tonica a maior parte das cangdes da época (...) que associavam
a “brasilidade” das musicas dos festivais a carga de sua participacdo
politico-social (2000, p. 19-20).

Recebidas sob vaias, as cangdes conseguiram arrancar o segundo e quarto
lugares. Em um ensaio sobre a cangdo tropicalista, Augusto de Campos comenta a
estranha recep¢do do movimento estudantil: “desde quando musica tem carteira de
identidade? Qual a nacionalidade de Stravinsky: russo, francés, americano ou
simplesmente humano?” (1968, p. 160). Hoje, mais de cinco décadas depois, a can¢do
tropicalista ¢ quase que unanimemente aceita pelo publico e principalmente pelo militante
brasileiro. As andlises que seguem mostram o que ha de tdo revolucionario, a ponto de

assustar o ouvinte, nas cang¢des que tropicalistas apresentadas naquela noite.
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3.1. O berimbau, a guitarra, o violdo: maquinas de guerra

Gil, casado na época com Nana Caymmi, estava na casa de um ilustre amigo do
sogro, o pintor Clévis Graciano'’, que naquele periodo residia em Sdo Paulo. O jovem
casal admirava os quadros do artista pléstico e tinham com ele uma agradavel conversa
sobre Dorival Caymmi (pai de Nana e sogro de Gilberto) e a Bahia (CALADO, 2017).
Ao voltar para o hotel Danubio, Gil ndo conseguia dormir, a conversa ainda reverberava
em sua cabeca. Foi quando ele resolveu tomar nas maos violdo, papel e caneta para
compor uma cang¢ao para o festival de 67.

Segundo Calado (2017), o jovem compositor ndo tinha um método especifico
para compor suas cangdes, na maioria das vezes escrevia primeiro a letra, para depois
colocar a melodia e a harmonia, porém, as vezes, recebia uma letra de algum parceiro,
entdo, o método era diferente. No caso de “Domingo no Parque”, foi tudo de uma vez,
letra, melodia e harmonia, a conversa que havia ocorrido mais cedo o deixara inspirado.

Nada mais baiano que uma roda de capoeira, nada mais popular que o estilo do
velho Caymmi, o motivo ritmico melodico estava ai. Mas Gil queria algo diferente, para
afrontar o nacionalismo da MMPB que nos ultimos tempos havia causado tanto prejuizo
e dor de cabeca, foi entdo que algumas ideias apareceram: usar uma estrutura de pergunta
e resposta, envolvendo trés personagens principais em uma tragédia tipica das ruas de
Salvador; usar recursos cinematograficos, como a fusdo de montagens paralelas que via
nos filmes de Eisenstein (CALADO, 2017). Passadas duas horas a cancao estava pronta.
Mas a ideia mais confrontadora ainda estava por vir.

Quando soube que sua cancao estava classificada para o festival, duas semanas
depois de compor, Gil tinha a intencdo de convidar o recém-formado Quarteto Novo para
acompanha-lo na apresentagdo. Quando Gil disse que queria uma guitarra elétrica para
fazer algo na linha dos Beatles, misturado ao afoxé baiano e aos toques de capoeira, o
quarteto negou imediatamente (CALADO, 2017), com ressalvas do baterista Airto
Moreira, que parecia mais aberto, baterista do qual vamos falar um pouco mais adiante.

Gil ficou abatido com a reacdo dos musicos do Quarteto Novo e relatou o
episoddio a seu amigo, o maestro Rogério Duprat. O maestro tropicalista encontrou a
solucdo: “Calma, Gil. Eu conhec¢o uns meninos muito bons, que costumam se apresentar
na tv. Eles se chamam Os mutantes.” (CALADO, 2017, p. 123). Caetano Veloso conta

que ao conhecer Os mutantes, Gil ficou impressionado com o talento dos trés adolescentes

17 Pintor de Araras, interior de Sdo Paulo, um dos grandes nomes da pintura modernista no Brasil.
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paulistas: “sdo meninos ainda, € tocam maravilhosamente, sabem de tudo, parece
mentira” (VELOSO, 1997, p. 171). O fato ¢ que a parceria era perfeita, ninguém mais
afeito a mistura e ao experimentalismo, em suma, ao novo que Os mutantes.

Quanto a orquestracao, o maestro Julio Medaglia ja havia comegado a compor o
arranjo orquestral de “Domingo no Parque”, porém foi convidado para participar do
festival como jurado e teve que abandonar o projeto, indicando a Gil, o proprio maestro
Duprat para dar continuidade ao trabalho (CALADOQO, 2017). Duprat ¢ Medaglia eram
amigos de longa data, durante aquela década, iam muito juntos a Alemanha para assistir
aos cursos ministrados por Stockhausen e Boulez, inclusive, 14 conheceram Frank Zappa,
que na época ainda ndo era o famoso guitarrista do The mothers of invention. Duprat seria
a terceira peca que daria o encaixe perfeito na maquina desejante chamada “Domingo no
Parque”, o maestro era muito afeito a experimentacdes, costumava dizer que “a musica
acabou” (CALADO, 2017, p. 125), pois os modos candnicos de se fazer musica ndo o
interessavam mais, ele queria fazer o novo, por isso, denominava-se como o ‘“anti-
musico”. Tudo estava pronto, agora era s6 chegar a noite de 21 de outubro e revolucionar
a musica popular brasileira.

Porém, quando essa noite chegou, Gil “se escondeu embaixo dos cobertores”
(VELOSO, 1997, p. 179) em seu quarto no Hotel Dantibio, tinha uma febre repentina e
se recusava a ir ao teatro. Caetano tentou convencé-lo a ir, depois Nana Caymmi, depois
seu amigo Guilherme Araujo, ninguém conseguiu. Quando o festival ja estava ao meio
das apresentagdes, o diretor geral da TV Record, Paulinho Machado de Carvalho, chegou

ao Danubio e conseguiu leva-lo ao teatro a tempo. Caetano Veloso relata ainda que:

Muito pouco ecle se dispés a falar sobre isso nos dias e meses
subsequentes. Mas, com toda inseguranga intima de homem que
mudava de vida, saia de um casamento e sabia-se responsavel por uma
espécie de revolugdo, Gil deixou escapar, breve e vagamente, o sentido
de uma angustia que um ano depois, quando consequéncias terriveis se
presentificaram, ele soube ou pode articular melhor: “eu sentia que nos
estavamos mexendo com coisas perigosas” (VELOSO, 1997, p. 180).

Foi a partir dai que nasceram o movimento tropicalista, Os mutantes, € o que,
junto as pecas de Villa Lobos na Semana de Arte Moderna e a batida criada por Jodo
Gilberto, pode ser chamado de uma das maiores revolu¢des musicais do século XX no

Brasil e talvez no mundo.
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3.1.1. Analise da letra

O rei da brincadeira

E, José!

O rei da confusdo

E, Jodo!

Um trabalhava na feira
E, José!

Outro na constru¢do

E, Jodo!...

A semana passada

No fim da semana

Jodo resolveu ndao brigar
No domingo de tarde

Saiu apressado

E nao foi pra Ribeira jogar
Capoeira!

Nao foi pra la

Pra Ribeira, foi namorar...

O José como sempre

No fim da semana

Guardou a barraca e sumiu
Foi fazer no domingo

Um passeio no parque

La perto da Boca do Rio...

Foi no parque
Que ele avistou
Juliana

Foi que ele viu

Foi que ele viu Juliana na roda com Jodo
Uma rosa e um sorvete na mdo
Juliana seu sonho, uma ilusdo

Juliana e o amigo Jodo...

O espinho da rosa feriu Zé
(Feriu Zé!) (Feriu Zé!)

E o sorvete gelou seu coragdo

O sorvete e a rosa
O, José!
A rosa e o sorvete
O, José!

0 amor pode ser um anjo, mas se assim for,
trata-se de um anjo armado.

Hardt e Negri
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Foi dangando no peito
O, José!

Do José brincalhdo

O, José!...

O sorvete e a rosa
O, José!

A rosa e o sorvete
O, José!

Oi girando na mente
O, José!

Do José brincalhdo
O, José!...

Juliana girando

Oi girando!

Oi, na roda gigante
Oi, girando!

Oi, na roda gigante
Oi, girando!

O amigo Jodo (Jodo)...

O sorvete é morango
E vermelho!

Oi, girando e a rosa
E vermelha!

Oi girando, girando
E vermelha!

Oi, girando, girando...

Olha a faca! (Olha a faca!)
Olha o sangue na mdo

E, José!

Juliana no chao

E, José!

Outro corpo caido

E, José!

Seu amigo Jodo

E, José!...

Amanhd ndo tem feira

E, José!

Ndo tem mais constru¢do
E, Jodo!

Nao tem mais brincadeira
E, Jose!
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Ndo tem mais confusdo
E, Jodo!...

Eh! Eh! Eh Eh Eh ER!

Eh! Eh! Eh Eh Eh Eh!

Eh! Eh! Eh Eh Eh ER!

Eh! Eh! Eh Eh Eh Eh!

Eh! Eh! Eh Eh Eh ER!...

A cancdo de Gilberto Gil, ja foi investigada a partir das lentes da teoria
semidtica: em Andlise Semidtica Através das Letras'®, Tatit (2001) realizou uma
competente e didatica analise que, por sinal, nos vale de grande ajuda no que diz respeito
ao problema central deste trabalho. Recorremos aqui as interpretagdes desse grande
tedrico para aceita-las e/ou questiond-las de acordo com nossas proprias analises. Nossa
analise busca mais especificamente olhar para o problema da resisténcia politica, ao
contrario da analise supramencionada, que, por sua vez, visa a elementos mais estruturais
relacionados ao texto. Comecemos, portanto, com uma analise do percurso gerativo do
sentido na letra, em que recorreremos, conforme se fizer necessario, ao plano de
expressao.

Uma estratégia enunciativa que nos chama a atengdo ¢ o uso dos blocos
descontinuos. Em “Domingo no parque” a forma da expressdo corresponde a uma
organizacao da matéria que se distribui em fragmentos. Tal fragmentacdo parece ocorrer
a partir de uma formalizagdo que se cristaliza na relacdo entre predicados verbais e
predicados nominais em que as imagens fixas se alternam e, constantemente, criam um
efeito de movimento: a série de imagens, que compde essa descontinuidade, ¢ algo que
remete ao discurso cinematografico. Esses blocos sdo construgdes sintaticas isoladas; ¢
isso que garante uma coeréncia semantica no discurso descontinuo. A construgdo
narrativa por meio de uma relacdo entre movimento e dura¢do € o que aproxima a
narrativa imagética (fanopaica) da letra a narrativa cinematografica, a predominancia
figurativa projeta imagens que se substituem constantemente, como uma espécie de filme.
A primeira estrofe da letra apresenta os atores (Jodo, José¢) a medida que a tensdo aumenta.

Os déiticos apontam para uma debreagem actancial enunciva. Um ele se alterna
entre dois atores (Jodo e José€) para causar um efeito de sentido de imparcialidade do

enunciador advindo da objetividade. Ou seja, essa alternancia divide os enunciados que

18 Assim como “Domingo no Parque”, outra cangdo que compde nosso corpus estd presente no volume
de Tatit (2001): Alegria, alegria.
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se referem a um e outro separadamente, o que colabora com o efeito cinematico produzido
pelos enunciados, ao criar quadros separados.

Os déiticos temporais indicam ora um passado, por meio dos verbos
“trabalhava”, “foi”, “resolveu”, “sumiu”, “viu” e “avistou” que aparecem no pretérito
imperfeito e no pretérito perfeito do indicativo, ora um presente indicado pelo verbo “¢”.
A alternancia entre debreagem temporal enunciva e enunciativa colabora para um efeito
de sentido de presentificacdao dos eventos, como se as imagens evocassem um evento que
se desenvolve no momento mesmo do enunciado (agora), como se fosse um evento
corriqueiro que ocorre o tempo todo, que faga parte do cotidiano da configuragdo espaco-
temporal em questdo. O espago é definido por ancoragens: “Ribeira” e “Boca do rio”!?,
porém os eventos ocupam multiplos lugares que se apresentam como signos indiciais do
“parque”, causando um efeito de sentido cinético. Enquanto que na categoria de tempo
algumas figuras sdo: “semana passada”, “fim de semana”, “domingo de tarde”, o espago
¢ recoberto por figuras como: “feira”, “construcao”, “ribeira”, “parque”, “boca do rio” e
“roda gigante”, tais figuras contribuem para o efeito cinético, além de situar
espacialmente o ouvinte, além disso, ddo um efeito de cotidianidade, j4 que o que ¢
cotidiano na configuragao espago-temporal ndo necessariamente coincide com aquilo que
¢ cotidiano na rotina dos atores, pois, como sabemos, a rotina sera quebrada.

As figuras de pessoa nos apontam trés atores, dois principais (Jodo e José) e um
secundario (Juliana). Algumas figuras indicam diretamente o estado de alma desses
atores: “rei da brincadeira” funciona como perifrase para José e “rei da confusdao” ¢ uma
perifrase para Jodo. Tais designagdes compdem um elemento que vai causar uma grande
quebra de expectativa no enunciatario.

Ao contrario do que parece até agora, José € o sujeito do ressentimento e Jodo ¢
o sujeito movido por afetos euforicos. Tanto José, quanto Jodo sdo sujeitos do querer,
porém o ressentimento transforma José naquele que busca interromper os programas
narrativos dos demais sujeitos, segundo Fiorin:

O ressentimento ¢ a paixao dos impotentes, dos fracos. Se fosse dotado
da modalidade forte do poder fazer, o ressentido poderia vingar-se dos
que ndo fizeram o que ele cria que deveriam fazer-lhe, poderia “dar-
lhes o troco”. No entanto, sobra-lhe apenas o desejo de vinganga, o
querer fazer mal a alguém. O ressentido é o vingativo que recalca seu
desejo de vinganga. Resta-lhe uma colera contida. Trata-se de um
sujeito fragil, que se coloca na defensiva. Apesar de recalcado, o
ressentimento manifesta-se, expressa-se, exterioriza-se em certas
condutas, num dado estado de humor e em determinados

1% Ambos sdo bairros de Salvador.
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comportamentos. E preciso reequilibrar as paixdes. Como pode o

ressentido fazer isso se ndo pode reagir fortemente a “ofensa” recebida,
aplacando, assim, o sentimento da injiria ou do agravo? (FIORIN,
2007, p. 16, grifo nosso)

O ressentimento de José, “apesar de recalcado”, exteriorizou na conduta
agressiva que veremos adiante. O recalque nao dura por muito tempo, € como uma linha
de costura acorrentando um tigre.

A alegria acompanhada da ideia de uma causa exterior produz o afeto amor. Ou
seja, o sujeito tem a imagem do corpo que lhe afetou e tem consciéncia da alegria, o objeto
se isola do encadeamento de determinacdes da natureza. O amor ¢ um esforco para
conservar a causa da alegria. Esse amor ¢ um afeto que envolve uma ideia inadequada®,
uma imagem que produz a ideia, mantendo o sujeito ignorante. A tristeza’! acompanhada
da ideia de uma causa exterior produz o afeto que, a partir da frustracio e do
descontentamento, opera uma transformacdo no estado patémico do sujeito: a colera
(GREIMAS, 1983). A colera ¢ um esforco para destruir o objeto que € a causa da tristeza,
para deixar de imaginar a presenga do corpo que lhe afetou de tristeza, ¢ o esfor¢o por
expulsar. Para encolerizar necessariamente se esta triste, assim como o amor depende
necessariamente da alegria. Um mau encontro ndo implica que haja um sujeito mau, o
acontecimento de onde esse encontro deriva ¢ que propiciou algo de deteriorante. O
problema em relacdo ao amor ¢ ao 6dio ¢ que, normalmente, ficamos presos aos seus
efeitos, ligando-os a causa imaginaria. Inclusive podemos ligar a causa da tristeza a um
mesmo objeto que ja amamos. Se os sujeitos sdo resultado dos afetos e das afeccdes, ha
um conjunto de for¢as em conflito: “forgas ativas” ou “reativas” (NIETZSCHE, 2011), o
sujeito guiado por forgas reativas tende a depender da impoténcia alheia para alimentar
as proprias paixdes disforicas, pois ele cré em uma linha de causalidades baseada na falsa
premissa, sua incapacidade de saciar o querer decorre da a¢do do outro (o sujeito “ativo”).
Assim, o sujeito tomado pela cdlera procura um valor transcendente para que se apegue:

um desfecho para sua paixdo disforica, na crenga de que esse afeto insacidvel encontra

20 A “ideia inadequada” aparece em Spinoza como um efeito que, em oposi¢do a “ideia adequada”, causa
um julgamento equivocado a partir de afecgdes que afetam um corpo. “Cada um, de acordo com a
disposicao de seu corpo, formara imagens universais das outras coisas. Nao ¢ de surpreender que, dentre os
filésofos que pretenderam explicar as coisas naturais exclusivamente pelas imagens das coisas, tenham
surgido tantas controvérsias” (SPINOZA, 2007 - Etica, parte II, prop. 40) — diz o pensador luso holandés.
21 Tratamos da alegria e da tristeza aqui como “afetos primarios” de onde derivam outros afetos, recorremos
para isso a Spinoza (2007). Desses afetos primarios decorrem outros afetos, por exemplo, a cdlera que
decorre (ainda que indiretamente) da tristeza e o contentamento que decorre da alegria. O outro afeto
primario € o apetite de onde decorre a poténcia do querer (conatus) (SPINOZA, 2007).
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alguma satisfagdo na interrupcdo da acdo daquilo que em relagdo a si constitui um
antissujeito.

José ¢ o sujeito colérico, e sua colera provém do ressentimento. Vamos ver por
que: José, o docil trabalhador da feira tem seu estado de alma alterado por um afeto
disforico (ver Juliana na roda gigante com o amigo Jodao) que, em um primeiro momento,
lhe encheu de tristeza, considerando que o sujeito queria ter algo que ndo poderia ter, a
possibilidade de uma mudanca de estado que lhe conferiria a conjungdo com o objeto
valor (discursivizado pela figura “Juliana) lhe foi negada. E nesse momento que José é
tomado pela coélera, quando seu desejo € regido por uma logica concessiva, ele quer ter
apesar de ndo poder ter, afinal a oposi¢@o se estabelece, propriamente, na relagdo entre o
amor e a posse, isto ¢é, entre a conjunc¢ao, a realizagdo e a plenitude em relagdo com a nao-

conjuncio, a potencializacdo e a perda®*:

Realizacio Virtualizagio
Conjungdo Disjungao
Atualizagio Potencializagao
Nao-disjungio Nao-conjungio

A partir de agora nos referimos a José¢ como Sujeito 1 e a Jodo como Sujeito 2.
A espera fiduciaria foi rompida gerando a cdlera, o Sujeito 1 € tomado por um querer que
o Sujeito 2 lhe atribua o objeto que tem valor para ambos, ele cré que o outro deve fazé-
lo, a tens@o gerada pela incerteza da realizagdo da virtualidade esperada € o que gera o
acontecimento final, a san¢do ao Sujeito 2. O fato de o Sujeito 2 ser “amigo” do Sujeito
1 intensifica ainda mais o sentimento de injustica, considerando que se o Sujeito 1 € o
Sujeito 2 mantém lagos afetivos, as chances de o Sujeito 1 se sentir triplamente traido
(pelo objeto valor, por Sujeito 2 e pelo proprio desejo) aumentam consideravelmente. A
frustragao ¢ o que confere o descontentamento que potencializa a colera que levard o
Sujeito 1 a interromper o programa narrativo do Sujeito 2.

Greimas (1983) fala da paixdo da coélera, em que o sujeito se sente injusticado

por um “direito” imaginado por ele mesmo que lhe foi tirado, passando por um percurso

22 O quadrado abaixo foi retirado de Tatit (2001, pp. 170, 177, 190).
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que vai da frustracdo ao descontentamento e do descontentamento a agressividade,
Ditche, Fontanille e Lombardo (2005, p. 74) ampliam esse percurso: a partir da rivalidade
e da exigéncia temos a seguinte equacdo: “confianga — espera — frustragdo —
descontentamento — agressividade — explosao”, tal paixdo complexa envolve a
“impaciéncia” do sujeito frustrado, além de afetos como ‘“aflicao”, “ressentimento”,
“0dio”, “agitacdo”, “desespero”, “despeito”, ‘“vingan¢a”, “inquietude” e “revolta”.
Vemos claramente esse percurso no desfecho narrativo que envolve o Sujeito 1 como
apaixonado, a figura de “Juliana” discursiviza seu objeto valor: a exclusividade afetiva, e
o Sujeito 2 como antissujeito.

Considerando que o pacto entre o Sujeito 1 e seu objeto (José—> Juliana) é uma
imagem iluséria criada por esse mesmo sujeito (“Juliana seu sonho uma ilusdo”...),
podemos dizer que se trata de uma “ideia inadequada” (SPINOZA, 2007, p. 109). As
ideias inadequadas nao passam de signos (imagens) que sao fantasiadas e indicam um
estado de impoténcia do corpo afetado subtraindo-o a mera marca do afeto (SPINOZA,
2007, 11, 16; 17), esse concebe a ideia (do mesmo afeto) como causa da sua impoténcia.
No nosso caso, no afeto sofrido pelo Sujeito 1, sua coeréncia passional ¢ deteriorada por
um Sujeito ativo, dotado de uma “ideia adequada” (SPINOZA, 2007, 11, 40; 49), ja que o
Sujeito 2 age de acordo com um afeto gerado pelo proprio fazer (ativamente). O que a
primeira vista parece ser uma rivalidade que envolve sujeitos que estdo em uma busca
similar pelo mesmo objeto se converte em algo mais complexo.

Em sua analise dessa mesma letra, Tatit (2001) chama a atengdo para o fato de
que os programas narrativos do Sujeito 1 e do Sujeito 2 sdo até certo ponto idénticos,
ambos sdo movidos por um querer que lhes confere competéncia para realizar a agdo de
ir ao parque, sdo endogenamente modalizados, por isso a pressa indicada nos verbos
“sumiu” e “saiu” (“apressado’). Além disso, compartilham de um mesmo objeto.

Ha uma condicao fatidica que liga sujeito e objeto quando olhamos a narrativa a
partir de seu polo extensivo, a disjuncdo exclusiva. O “ou...ou...” rege a acdo do Sujeito
1 que, por sua vez, descarta a possibilidade de uma sintese disjuntiva ou de sintese
conectiva que anulariam a necessidade de haver um terceiro excluido. Ou seja, o sujeito
quer exclusividade pelo objeto valor e tal exclusividade ¢, para ele, tdo ou mais forte que
a voli¢do que move o programa narrativo de base, a privagdo do outro se sobrepde
temporariamente até mesmo a possibilidade da aquisi¢do, j& que o sujeito encara tal

programa de uso como indispensavel para sua conjungdo com o objeto valor. Nota-se,
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assim, que seu desejo ndo se dirigia tdo somente ao objeto, mas a exclusividade
conjuntiva, isto ¢, a posse, idealizada.

Aproveitando o gancho, pedimos licenga aqui para um pouco de ousadia no
intuito de fazer um questionamento teorico: pode haver um objeto de desejo apartado da
propria imanéncia do desejo em si? Pode parecer uma questao puramente filosofica, mas
trata-se de uma questdo que impacta diretamente em nosso problema inicial. A filosofia
cartesiana (aparentemente hegemoénica no ocidente) e a psicandlise lacaniana
normalmente concebem o desejo como algo extraido de uma relagdo com um objeto, ou
com a falta dele, mas, tendemos a pensar que nunca desejamos um objeto, sempre
desejamos um conjunto, um bom afeto que garantira nossa coesdo enquanto ser. Por
exemplo, o Sujeito 1 ndo deseja o objeto valor sozinho, ele deseja um estado de coisas e
um estado de alma idealizados, em uma multiplicidade de afetos e paisagens em que o
objeto valor esta presente. O desejo direcionado a um tnico objeto se enfraqueceria com
a conjuncgado, desejar ¢ sempre construir um agenciamento, uma multiplicidade de afetos.
O desejo da conjungdo exclusiva relacionado a altera¢do de estado por parte de Sujeito 1,
que desencadeou a “necessidade” de sua ag¢ao de interromper o percurso de Sujeito 2, nos
mostra que seu objeto valor era um ideal de exclusividade relacionado a esse mesmo
objeto e ndo somente o objeto em si.

O citime ¢ um afeto que toma o Sujeito 1 logo em seguida do ressentimento. O
objetivo do Sujeito 1 ¢ agora anular o programa do Sujeito 2 que impossibilita uma
mudanca de estado. A agao do Sujeito 2 somente intensifica o desejo do Sujeito 1. Esse
ciime decorre de um outro afeto, o ciime que, segundo Greimas e Fontanille (1993)
compartilha do mesmo dispositivo de base que a inveja. O ciume configura a rivalidade
entre 0s sujeitos ao passo que o objeto ¢ como que deixado em segundo plano por um

3

momento de ira, afeto figurativizado pelo signo qualitativo “vermelho” que remete
diretamente a sangue. O ciime se apresenta sob uma configuragdo modal em que o
sofrimento do Sujeito 1 devém do poder do Sujeito 2, ou seja, ao ser afetado
sensivelmente pela conjun¢ao entre Sujeito 2 e o objeto, ele se vé afastado da relagao de
jungao, ele € o terceiro excluido.

Hé ainda um outro afeto que potencializa a acdo do Sujeito 1: a esperanga. A
esperanga aparece aqui como um afeto disforico quando o Sujeito 1 espera um pacto
fundamentado em dados imagindrios. O Sujeito 1 cré, a partir de uma projecao totalmente

subjetiva em um contrato intersubjetivo, que, se conseguir impossibilitar o fazer do

Sujeito 2, lhe sera conferido um poder ter. Spinoza (2007, p. 243, 2445) mostra que “ndo
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ha esperanga sem medo, nem medo sem esperanga (...) supde-se que quem esta apegado
a esperanga, e tem duvida sobre a realizagdo de uma coisa, imagina que algo que exclui a
existéncia futura e, portanto, dessa maneira, entristece-se”, a expectativa metafisica de
um futuro melhor forga o sujeito a anular o presente, considerando que a intensidade de
um sujeito nem sempre ¢ a mesma que a intensidade de outro, em termos aspectuais, a
esperanca e o medo sdo inseparaveis pois ambos remetem a algo ndo realizado e, assim,
uma temporalizagdo em que a paixao ¢ voltada para o futuro. Esperanga e medo sdo dois

afetos que se misturam e compdem uma afecgo “triste”?’

quando combinados (no sentido
spinoziano, ja que diminuem a poténcia de agir de maneira intensiva e endogena) que
revelam a impoténcia momentanea de agir. A colera decorre da decepcdo, quando a
realizacdo da virtualidade que existia enquanto um medo projetado para um possivel
futuro se presentifica, o Sujeito 1 cré poder ter aquilo que quer, mas se depara com um
nao poder ter. Ao se deparar com a situagdo inesperada (o acontecimento), Sujeito 1 liga-
se a0 modo de eficiéncia do sobrevir?* e ao modo de existéncia da apreensio®’, ja que o
acontecimento o marca profundamente, aturdindo-0?®. Podemos inclusive dizer que
Sujeito 1 foi apreendido pelo evento que sobreveio, o que fica claro nos versos: “o espinho
darosa feriu Z¢ e o sorvete gelou seu coragdo” (seu coragao estar “gelado” ¢ uma metafora

que se refere a algo como “um balde de agua fria”, um choque que levou a vinganca). O

fato ¢ que, até ser afetado pelo acontecimento, sua vida era marcada pela continuidade,

23 Em Spinoza (2007) tristeza é um afeto em que a mente passa a uma menor perfeicdo (ndo existe
imperfeicdo, pois se algo existe de imperfeito, a “Natureza naturante”, inica substancia onde todos os seres
sdo seus atributos e modificagdes, seria também imperfeita, mesmo quando tristes somos perfeitos). Se ha
uma afec¢do em que o outro corpo ndo se compods com o corpo afetado, o esfor¢o foi constrangido, mas
ndo se trata de falta porque ainda somos desejo. A esperanga ndo chega a ser uma tristeza, mas uma alegria
instavel, que surge da incerteza de que aquilo que queremos pode acontecer (por isso esta ligada a algo
amamos); o medo € uma tristeza instdavel, porque também ¢ incerteza de que aquilo que ndo quero pode
acontecer (esta ligada a algo que odiamos). A esperanc¢a ¢ uma ilusio por si s0, ja que a projecao virtual de
um futuro ignora as multiplas causalidades que o atravessa.

24 O andamento e a tonicidade sdo elementos da intensidade, o andamento consiste na oscila¢do entre rapido
e lendo, ao passo que tonicidade consiste na oscilagdo entre tdnico e atono. O modo como uma adentra no
campo de presenca como uma unidade € chamado de “modo de eficiéncia”. O sobrevir caracteriza uma
série em que ha um andamento rapido e uma tonicidade tonica, ¢ um acontecimento que se da de maneira
repentina. Em uma série de andamento lento e tonicidade atona, em que o acontecimento se desdobra pouco
a pouco, sem muita surpresa, caracteriza-se o pervir. (ZILBERBERG, 2011)

25 A apreensiio caracteriza um sujeito depreendido de uma intencionalidade fenomenolégica, no que
concerne aos modos de existéncia. A apreensdo se opde ao foco, sendo a primeira da ordem do
acontecimento (a existéncia esta para a apreensdo assim como a eficiéncia esta para o sobrevir) e a segunda
da ordem do fato (a existéncia esta para o foco assim como a eficiéncia esta para o pervir). (ZILBERBERG,
2011)

26 Zilberberg define o acontecimento como “o correlato hiperbdlico do fato, do mesmo modo que o fato se
inscreve como diminutivo do acontecimento. Este ultimo ¢ raro, tdo raro quanto importante, pois aquele
que afirma sua importancia eminente do ponto de vista interno afirma, de forma tacita ou explicita, sua
unicidade do ponto de vista extensivo, ao passo que o fato é numeroso” (ZILBERBERG, 2007, p.16). O
acontecimento ¢ capaz de aturdir, por romper com aquilo que ¢ esperado, com a ordem causal da rotina.
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pela rotina de trabalho “na feira”, outro trecho que indica essa rotina aparece claramente
no enunciado “O José como sempre no fim da semana guardou a barraca e sumiu”. Até o
momento do acontecimento, a concentracdo passional era bem menor, havia uma
predominancia do relaxamento que, posteriormente, daria lugar a uma retengao.

A figura de “José brincalhdo” vai causar no enunciatario uma grande ruptura de
expectativa ao longo do desenvolvimento narrativo. Em um primeiro momento, a figura
de “Jodo”, “rei da confusdo” ¢ apresentada como um sujeito tomado por afetos disforicos,
¢ do Sujeito 2 que esperavamos o desfecho violento, mas a cangdo nos surpreende, ja que
Sujeito 1 era impotente (considerando que era movido por afec¢des disforicas como a
esperanca precedida pelo medo, i.e, por afetos exdgenos que dependiam de fatores
transcendentes, como o fracasso do outro) a ponto de uma decepg¢do o transformar em
sujeito reativo e imprudente, a disjuncdo altera totalmente seu estado de alma,
transformando-o em antissujeito para o Sujeito 2, assim como o Sujeito 2 o era em relagao
ao Sujeito 1. Tatit, na andlise supracitada (2001), nos chama a ateng¢do para o fato de que
o Sujeito 1 assume também o papel de destinador julgador: o verso que diz “Juliana seu

sonho uma ilusdo” nos leva a pensar sobre as modalidades veridictorias:

ao mesmo tempo em que revela literalmente a ilus@o (algo que parecia
mas ndo era), desvenda o segredo (algo que era mas nao parecia) de
seus ex-aliados: “Juliana” e o amigo “Jo@o”, no imaginario de “José”,
formam um par que o exclui e, mais que isso, o ofende. A caracterizacao
de ofensa restabelece a competéncia modal de “José” — agora ja como
sujeito virtual que se sente no direito de reparar o dano sofrido -, a
principio com um querer fazer, que também tem o valor de dever fazer
(afinal ele se sente provocado e desonrado), mas logo em seguida com
um poder fazer, legitimado por um ideal de justica proveniente da
instancia julgadora — o personagem sO consegue enxergar um
desequilibrio passional que precisa ser urgentemente reparado.
(TATIT, 2001, p. 165)

A impoténcia do medo que ameaga o Sujeito 1, ele tem incerteza do futuro da
realiza¢do de seu programa narrativo, o ensandece, criando uma supersticao calcada na
esperanca de que a interrupgao da performance do Sujeito 2 acarretaria uma mudanga de
estado. Ou seja, hd no Sujeito 1 uma ideia inadequada, uma ilusdo de que o estado de
privagdo do Sujeito 2 acarreta mecanicamente um estado de aquisi¢ao para si.

As figuras circulares da “roda gigante”, da “mag¢ad” e da “rosa” ndo funcionam
como mero adorno, ha toda uma circularidade na letra. O desfecho final indica claramente

esse circulo. A estrofe final ¢ muito parecida com o comego como veremos mais adiante.
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Os afetos disforicos e as paixdes do Sujeito 1 foram neutralizados. A negacao do amanha
¢ a discursivizagao da morte.

Olhando para a tensividade percebemos, como explicitado acima, um jogo entre
continuidade e descontinuidade, a descontinuidade altera o fluxo do devir que se acelera,
o Sujeito 1 apreende®’ as ligacdes dos blocos descontinuos. A apreensdo gerou uma
parada brusca que produziu sentido quando o Sujeito 1, a partir da ordem do sensivel
(intensidade), mobiliza a ordem do inteligivel e compreende (extensidade) a situacao.

O sorvete e a rosa
O, José!

A rosa e o sorvete
O, José!

Oi girando na mente
O, José!

Do José brincalhdo
O, José!...

O que se segue depois ¢ uma continuacao da parada (retencao), sua busca inicial
movida pelo desejo foi deixada de lado, substituida por um novo objetivo. No quadrado®®

abaixo, podemos ver o esquema das tensoes:

_retengdo . relaxamento _
(continmacio da parada)  (cotinpagio da continuagio)

contengdo distensdo
(parada da conftinuagio) {(parada da parada)

A retencdo (continuacdo da parada) ¢ aqui o prolongamento da suspensao
temporal ocorrida a partir da apreensao de José, essa retencao atinge seu auge na seguinte
estrofe:

Olha a faca! (Olha a faca!)
Olha o sangue na mao
E, José!

270 estado de apreenséo a que nos referimos aqui é definido por Zilberberg da seguinte maneira: “designa
o estado do sujeito de estado ‘as voltas com’ o sobrevir, em ‘admiracdo’ cartesiana, em poucas palavras, o
estado do sujeito inicialmente espantado, impressionado, depois, dali em diante, marcado pelo ‘que lhe
aconteceu’, estado que corresponde a potencializagdo, a formagdo desse mistério: o sobrevir. Assim, a
apreensdo produz uma ‘boa’ transi¢do entre o sobrevir e a potencializacdo” (ZILBERBERG, 2007, p. 22).
A apreensdo esta para o sujeito de estado, aquele que € afetado (passivamente), assim como o modo de
existéncia da focalizac@o esta para o sujeito operador.

28 O quadrado foi retirado de Zilberberg (2006, p. 116).
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Juliana no chao
E, José!

Outro corpo caido
E, José!

Seu amigo Jodo
E, José!...

Logo depois, a letra sugere uma parada da parada (distensdo), ja que tudo parece
voltar a seu fluxo por meio de um afrouxamento do devir.

E na ultima estrofe da letra, que se constitui somente de vocalizagdes, que
entramos em uma continuagdo da continuagdo, um relaxamento. Aqui a cangao assume
um andamento mais “frouxo” e a repeticdo da vocal sugere uma continuidade:

En! En! En En En En!

Eh! Eh! Eh Eh Eh Eh!

Eh! Eh! Eh Eh Eh Eh!

Eh! Eh! Eh Eh Eh Eh!

Eh! Eh! Eh Eh Eh Eh!...

O feminicidio aparece em relagdo a cangdo como uma tematizacao discursiva,
na medida em que sustenta e articula tanto os papeis tematicos quanto os papeis
patémicos. Manifesta-se no tema uma posi¢do discursiva do enunciador, atualizada a
partir de valores axiologicos (virtuais), “‘como uma instancia no percurso gerativo global,
a organizagdo ideologica apresenta os valores que ela assume, em sua forma abstrata ou
tematica” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 253). A questdo do feminicidio ¢ uma
tematica cada vez mais atual que se desenvolve na cangao.

No século XIX, o artigo 252 do cddigo criminal de 1830, dava ao marido o
terrivel direito de matar a esposa em caso de adultério, trata-se do reflexo da logica
necropolitica pela qual o ocidente moderno?’ forja a dominagao, a exploracdo, a vida e a
morte do corpo feminino: “(...) digam de mim que sou um honoravel assassino, se assim
preferirem; pois eu nada fiz por 6dio, eu tudo fiz por honra”, dizia o ciumento Otelo de
Shakespeare®®, na peca que data de 1640. Um dos grandes massacres que mancham de
sangue a historia ocorreu na caga as bruxas do século XVIIIL, em que, sob as mais absurdas
acusacdes, assassinou por volta 50 mil vitimas, das quais 75% eram mulheres. Na década

de 1960, o mundo presenciava a emergéncia de uma Revolugdo Sexual e dos Costumes,

2 Segundo Federici (2016), o controle sobre o corpo feminino se intensificou consideravelmente a partir
da transicdo para o capitalismo na Europa. Segundo a autora ¢ nesse periodo, mais ou menos a partir da
segunda metade do século XV, que a mulher passou a ser escravizada e tratada como mero instrumento
reprodutivo.

30 Shakespeare, W. A tragédia de Otelo, o mouro de Veneza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017.

69



que, antes de tudo, questionam as inimeras desigualdades entre os géneros, a mulher
comegava a expor as violéncias sofridas, resistindo e desafiando a ordem vigente. Tais
questionamentos e revolugdes comportamentais sdo punidos com a morte, a “contra-
revolugdo” conservadora e¢ o terrorismo de Estado promovido pelo regime militar
tornavam cada vez mais cotidianas e corriqueiras noticias como: “Atacou e matou mulher
na rua”!. O feminicidio®? (termo que s6 seria usado a partir da década de 1970) ¢

naturalizado pela anestesia que o convivio constante com a violéncia respaldada pelo

Estado causa na populagao.

3.1.2. Do semissimbolismo na letra

Como exposto no capitulo anterior, entendemos os textos como uma unidade de
sentido que organiza na articulagdo entre expressdo e conteido. Assim, a possibilidade
de analisarmos tal articulagdo como um todo de sentido que associado aos elementos da
expressao (fonéticos, sintaticos etc.) se realiza a partir da constru¢ao das relagdes
semissimbolicas. O semissimbolismo ocorre quando os elementos da expressao deixam
de desempenhar uma fun¢@o exclusivamente veicular do sentido e passa a também “fazer
sentido”, assumindo um sentido que deriva de sua articulagdo com os elementos do
conteudo, isto ¢, quando o sentido se passa entre o plano da expressao e o plano do
conteudo, e nao entre elementos isolados de ambos os planos.

Uma relagdo semiotica gera o sentido da relagdo entre as formas fonoldgica e
semantica por meio da vogal média-alta semifechada anterior ndo arredondada /e/ e do
ditongo nasal decrescente /2:v/, boa parte dos acentos dos versos recaem sobre esses
mesmos fonemas. Cada um desses dois fonemas ¢ uma representacdo fonolodgica para
uma entidade semantica: /e/ estd para José assim como /8:0/ estd para Jodo. A rima ndo ¢
a unica razao desse recurso, ja que também ha um uso de assonancias que envolve os dois
sons € uma equivaléncia métrica entre os dois nomes. Trata-se, portanto, de fonemas que
funcionam como representacdes metonimicas dos actantes.

A simetria fonica funciona também como um fator de equilibrio, de divisdo dos
blocos que constituem as “imagens verbais™®. Nota-se que ambos tém a mesma

intensidade e duragao, a disting¢ao principal € que /e/ € mais alta que /2:v/. Para Coquet, a

31 Folha de Sdo Paulo, 11 de outubro de 1967.

32No entanto, a Lei 13.104/15 que pune o feminicidio s6 foi aprovada em 9 de margo de 2015.

33 Ezra Pound, traz o conceito de “fanopeia”: elemento que traduz a poténcia visual de imagens construidas
pela materialidade verbal, pela descri¢do de imagens (POUND, 1976).
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altura das vogais representa diferentes “oposi¢des convencionais” sendo: “agudo (claro)
vs grave (sombrio)” (1975, p. 42). Apesar desse tipo de convencdo ser perigoso para
nossas analises, nesse caso, a oposi¢ao nos ajuda a encontrar uma importante correlagdo:
no inicio da letra tendemos a associar algo de sombrio a Jodo e algo mais euforico a José,
uma vez que um ¢ o “rei da brincadeira” e o outro o “rei da confusao”.

As consoantes que abrem os nomes que designam as figuras actanciais sdo em
sua maioria inarmonicas®*:

/3/ - José, Jodo, Juliana.

A constante repeticdo de /3/ e sua relagao direta com a identificagcao dos sujeitos
evoca também uma repeticdo que ocorre na expressao para encontrar paralelismos nas
repeticdes do contetido. As repetigdes também causam um efeito de aumento de tensdo,
uma concentracdo maior de vezes que um elemento fonético aparece €, em termos
quantitativos, da ordem da extensidade, quando se trata de manifestagdoes “mediveis”,
passiveis de serem contadas e, por isso mesmo, se subordina as valéncias intensivas do
andamento e da tonicidade. Em termos extensivos, a multiplicidade quantitativa
caracteriza certa saturacdo que redunda quando anula a diferenga oriunda do valor
negativo do fonema. Portanto, trata-se de um acimulo no mesmo “lugar” da extensidade,
uma repeticdo aumenta a intensidade sem alongar a extensidade, redundando nos sujeitos
que querem de qualquer maneira extinguir a diferenga resultante da rivalidade.

Quando falamos de “consoantes inarmonicas”, nesse caso especifico falamos de
algo que, de certa forma, prediz o também inarmonico desfecho dos sujeitos. Em
compensagdo trata-se do mesmo fonema, o que evidencia sua ligagdo. Semelhante
desarmonia ocorre nas consoantes /p/ e /k/ presentes no substantivo “parque”, lugar de
desfecho do acontecimento fatidico. Tais consoantes (assim com /b/ e /t/) se mostram
mais ritmicas e, a0 mesmo tempo mais agressivas aos ouvidos (CRAFT; STRAVINSKY,
2004) quando devém de movimentos bruscos de interrup¢ao de ar no trato vocal.

No nivel sintatico®®, a letra apresenta uma estrutura em que apresenta primeiro
um atributo da personalidade do sujeito e em seguida o nomeia, para reforcar a

importancia desses atributos identitarios:

34 Algumas consoantes apresentam maior grau de ruido devido & movimentagéo fisiologica operada pelo
sujeito falante que consiste em uma passagem de ar por um canal consideravelmente estreito gerando uma
fricgdo. No caso de /3/, uma fricativa, ouvimos um som mais “aspirado”, “aspero”, pouco fluido e, portanto,
menos harmdnico em relagdo a maioria dos fonemas que compdem a letra.

%5 Apesar de nossa incompatibilidade epistemologica e pouca simpatia ideologica com as estruturas
hierarquicas pressupostas pelo sistema arborescente chomskyano, adotamos a analise sintatica gerativa por

ser a mais acessivel ao leigo e por, nesse caso especifico, dar conta da tarefa.
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Na primeira estrofe a estrutura ¢ a mesma, que se separa a cada dois versos e

acontecimento que a quebra.

A segunda estrofe foca no fazer de “Jodo”:

paralelamente apresenta os sujeitos se repetindo para construir um efeito de neutralidade
do sujeito da enunciagdo em relacdo a sua descri¢ao dos sujeitos do enunciado. Temos
uma derivacao do sintagma nominal que apresenta esses atributos identitarios do sujeito:
artigo, nome, preposi¢do, artigo, nome (“o rei da brincadeira”); ali onde esse sintagma
nominal se bifurca se encaixa uma estrutura constituida por uma interjei¢do € um nome
proprio (“€ José€”). A fungao dessa interjei¢do aqui se reflete semanticamente no indexical
expressivo, que expressa emog¢ao em tom de uma saudagdo, como quem diz “olha o José
ai”, etc. A escolha sintatica desses primeiros versos se da para que haja a apresentagdo
da rotina que sofrera ruptura com o acontecimento, quanto mais énfase se da aos atributos

que supostamente constituem uma subjetividade fixa no sujeito, mais intenso ¢ o
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O sintagma nominal (VP) encaixado a direita divide a sentenga (S), indicando
algo que Jodo resolveu nao fazer (ADV — V = “ndo brigar”), o que nos indica um primeiro
acontecimento: a negacao de uma rotina, cujo sintagma temporal ¢ indicado pelo outro
polo de nossa arvore, o NP que divide a sentencga a esquerda. Alids, uma série de negagdes

dessa rotina se manifesta nessa estrofe:
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O advérbio nao (ADV) sempre antecede um verbo (V) que indica a rotina do

sujeito.

ADYW WP
Mao W WP
™,
| // %
fai Vv ADV

pra la

Ao contrario do que acontece com “José”, que, na estrofe seguinte, “como

sempre no fim da semana guardou a barraca e sumiu”. A rotina para José s6 ¢ rompida

com o0 acontecimento manifesto pelo verbo “viu”, na quarta estrofe, porém o aturdimento

de José se expressa em seguida, na quinta estrofe, e se materializa em uma confusao

sintatica que refor¢a o efeito de sentido cinético (além de refletir a confusdo do impacto

dessa mesma visdo no proprio sujeito) em que duas estruturas se repetem e se intercalam:

74



1)

S

|

NP
/\
NP NP

ART N CONJ NP

ART N

2)

José

Tal estrutura ¢ a mais recorrente nas estrofes que se seguem, sendo intercalada

por uma variagdo nos quatro ultimos versos das estrofes seguintes:
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S

Foi (V) dancando (V) no (em = P + 0 = ART) peito (N)
- - girando (V) na (em =P + a= ART) mente (N)
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Do (de =P + 0= ART) José (N) brincalhdao (N) (2 x).
A repeticdo sintatica ocorre de forma que a tensao fique cada vez mais forte, pois
a colera de José se intensifica. As estruturas sintaticas repetitivas ocorrem da quinta

estrofe até a décima, sendo que a estrutura

segue se intercalando a cada estrofe até o final da letra. Isso nos indica que a agao de José
causa uma ruptura tao grande na narrativa que uma marca do acontecimento deve seguir

ali, como que colada na retina (fanopeia) e nos timpanos (melopeia).

3.1.3. Harmonia e melodia

Um berimbau soa, além da profusdo instrumental que simula suas caracteristicas
sonoras, que toma o lugar da alegre marcha que aos poucos mingua na introdugdo. O
berimbau, instrumento mais popular impossivel, ¢ um balizar de ritmo. Na capoeira ele ¢
um marcador de poder, aquele que estd em posse desse moderno monocoérdio € que dita
o ritmo do jogo, a coesdo corporea do grupo. Trata-se de um simbolo que controla a
realidade da roda. O ritmo hipnético e circular ¢ o elemento que constitui 0os pequenos

circulos que formam o grande circulo da cangao.
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Segundo Dietrich (2008, p. 53): “o grande funcionamento possivel de um texto
musical diz respeito a estrutura geral da pega, sua macroforma”. A macroforma ¢ a grande
estrutura que da a coesdo geral da cancdo. No caso de “Domingo no parque” temos a
seguinte macroestrutura:

Introdugdo > parte 1 = parte 2 > parte 2 > parte 3 - parte 3 - parte 1 >
parte 4 = parte 1 = parte 5 = parte | = coda

O efeito de sentido que essa macroforma causa ¢ de circularidade e apresenta
algumas peculiaridades importantes, como veremos mais adiante. Tal estrutura ¢ produto
do regime de mistura caracteristico do tropicalismo, nao ha como definir o género senao
como “tropicalista”, trata-se da mistura de um ritmo de capoeira regional, chamado “barra
vento”, baido e pop. Por isso, ¢ dificil isolar uma forma, cuja distribui¢do das partes
indique seu género.

A reexposicao do tema € frequente a partir da primeira estrofe, os estratos
melddicos e harmodnicos criam, como veremos uma continuidade narrativa que parece
encontrar eco na letra. De qualquer forma, o equilibrio estrutural da forma, por mais
estranho que parega, é simétrico, ja que o tema®® ocupa o centro e a introdu¢iio’’ e a coda’®
ocupam as periferias, o que indica que o sujeito esta em conjuncao com um saber fazer,
que tem totais condi¢des de construir seu discurso de uma forma a0 mesmo tempo clara
e experimental. O equilibrio macroestrutural da cangdo ¢ também percebido em sua
conjuncao com o tema: o andamento Allegro giocoso esta em 130 Bpm, causando um
efeito de sentido de alegria®, de empolgac¢io e, a0 mesmo tempo de pressa, trata-se de
um contraste tipico tropicalista.

Os timbres escolhidos também indicam um saber fazer condizente com a
proposta experimental: a guitarra ¢ o contrabaixo elétricos e o violdo e o berimbau
acusticos se contrastam tanto entre si, quanto com a orquestra que acompanha a
apresentacdo. A mistura ¢ o principal foco da cangdo, ja que opera por meio da
assimila¢do das diferencas (FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001).

O berimbau comega a soar e, em seguida, ¢ simulado pela profusao instrumental

(violao guitarra, contrabaixo e metais) na primeira estrofe da cangao por meio de dois

3% O tema ¢ uma melodia “primaria” que serve de motivo musical do qual derivam variagdes.

37 A introdugéo ¢ se¢do que abre a cangio estabelecendo seu tom e seu ritmo.

% A coda ¢ a se¢io que encerra a cangdo. Ndo necessariamente uma coda na pauta encerra a musica, mas
sempre encerra um ciclo, podendo levar a execucdo de volta ao inicio ou ao inicio de alguma se¢@o.

39 Essa caracteristica convencional no andamento em questdo é o que fornece seu nome. Atribuimos, no
ocidente, andamentos mais “lentos” a temas mais tristes e andamentos mais “rapidos” a temas mais
“alegres”, tais convengdes sdo arbitrarias e historicas.
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acordes que soam sob a férmula de compasso 2/4 (d6-do-si-do-do-si...). O violdo pulsa
em uma célula ritmica sincopada, assim como o baixo e a guitarra, porém quase sempre
o papel “actancial” do violdo é mais percussivo*’. Os metais da orquestra contribuem
muitas vezes nas estrofes com respostas, interludio e efeitos figurativos/iconicos
(“imagens sonoras” que, assim, como as imagens verbais em um poema, iconizam a
cena). As funcdes dos timbres sdo a mesma de criar uma grande profusdo experimental
condizente com a proposta tropicalista, gerando um efeito de sentido de plenitude e de
“visualidade” das cenas descritas pela letra, por meio de estimulos que afetam a
imaginag¢ao “visual” do ouvinte.

A repeticdo harmonica dos primeiros compassos cria um efeito de continuidade
da continuidade.

No inicio da melodia, notamos que o primeiro e segundo compassos comegam
com a nota Sol (quinto grau em relagdo a D6) soando trés vezes, uma caida para a quarta
fa, queda para a terca em mi e uma queda para a tonica do, trata-se de um arpejo
descendente de um acorde de D¢ (C) (o-rei-da-brin-ca-dei). O verso se resolve com a
sequéncia mi-do-ré-mi (-ra-e-Jo-s€), a terca, a tonica, a segunda e a terca (terceiro grau
em relacdo a D6). O terceiro compasso repete o primeiro (o-rei-da-com-fu), o quarto
compasso tem uma pequena diferenca em relagdo ao segundo, ha uma supressdo da
segunda vez que a tonica soa para que a melodia se encaixe na métrica da letra (sdo-e-Jo-

20). Os proximos 4 compassos da melodia vao seguir o0 mesmo padrdo.

: : A R R
Jbt :Di'ﬁ‘:i-d—a-o—i erL_DF-HE

o -rei-da-brin-ca-dei-r'ei-Jo-sé o- ret-da-con-fu-s30-ei-Jo-3o0 wm-tra-ha-tha-va

Os intervalos vao corresponder aqui a elementos intensos/extensos e de
continuidade/descontinuidade, ja que em se tratando especificamente do plano da
expressao (a melodia e a harmonia também relacionam plano do conteudo e plano da
expressdo), convém excluir as oposi¢gdes semanticas, nos concentrando em categorias

mais abstratas.

400 violdo ¢ adotado como instrumento percussivo na cangdo popular do século XX, principalmente nos
estilos de matriz africana. O violdo marca o ritmo, a divisdo e os pulsos temporais da cangéo.
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Sabemos que o intervalo de terca ¢ menos intenso que o intervalo de quarta, que
¢ menos intenso que o intervalo de quinta, que, por sua vez, ¢ menos intenso que o
intervalo de sétima. Pensemos da seguinte maneira, quanto maior a distancia da tonica,
mais tenso ¢ o intervalo. Nesse caso ha uma tensao musical que converge com uma tensao
na letra, ja que o sentido na cang¢do deriva da relacao entre letra, melodia, harmonia e
ritmo, a partir do momento em que uma letra ¢ cantada, o sentido do enunciado ¢ afetado
pelo conjunto de notas que o materializa.

A melodia apresenta somente duas cé€lulas entoativas, segundo o modelo de
analise de Tatit, essas células sdo coesas. Assim, a melodia se desenvolve, no inicio, a
partir de dois niveis diferentes: o das unidades entoativas e o que se d4 com a juncao dos
dois diferentes motivos figurativos. Ou seja, o nivel das “células em linha reta” e das
“células triangulares” e o “estrato de significacao”. Essa configuragdo melddica nos
indica um plano tematico.

No funcionamento mutuo entre a letra e a melodia, temos uma relagdo
integrativa, no interior de um mesmo nivel temos uma relagao distributiva (DIETRICH,
2008). E a partir das relagdes distributivas que podemos apreender os contrastes na
tessitura, enquanto nas relagdes integrativas apreendemos os elementos do nivel da frase.
Para compreendermos o efeito de sentido devemos recorrer a um segundo estrato de
significagdo, uma segunda relagdo integrativa, da parte para o todo, da célula para a frase.

A melodia mantém as trés primeiras notas correspondentes a um nivel tensivo
de parada, suspendendo o fluxo de continuidade até a ocorréncia da palavra “brincadeira”,
em que ocorre um fluxo descendente. A descri¢do do estado de alma de José quebra com
a descontinuidade, enquanto a reposta “E, José!” realiza uma oscilagdo que ensaia uma
ascendéncia, uma parada da parada. Trata-se de uma distensdo que responde a uma
retencdo. Ha uma correlacdo interessante entre a melodia e a carga semantica da letra
nesse trecho, trata-se de uma questdo identitaria (refletida na melodia), quando a letra
enuncia “o rei da brincadeira” e “o rei da confusdo”, ela se refere a territérios onde o
sujeito se encontra naquela relagao espago-temporal, o que explica a parada; por outro
lado, a parada da parada que ocorre na melodia quando a letra diz “José¢” e “Jodo” indica
que essas classificagdes identitdrias nao sdo fixas, afinal, pelo menos socialmente, se
atribui aqueles que seguem as normas, aos corpos doceis, disciplinados, um
comportamento menos violento (o dito “cidaddo de bem”, “trabalhador”), enquanto ao

sujeito eticamente libertdrio, aquele que costuma descumprir as normas arbitrarias
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impostas pelo sistema regido em nome do capital, um cardter violento, agressivo e

perigoso.

A disciplina fabrica assim corpos submissos ¢ exercitados, corpos
“doceis”. A disciplina aumenta as for¢as do corpo (em termos
econdmicos de utilidade) e diminui essas mesmas forcas (em termos
politicos de obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder do
corpo; faz dele por um lado uma “aptiddo” uma “capacidade” que ela
procura aumentar; e inverte por outro lado a energia, a poténcia que
poderia resultar disso, e faz dela uma relagdo de sujeigdo estrita. Se a
exploragdo econOmica separa a forga e o produto do trabalho, digamos
que a coerg¢do disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma
aptiddo aumentada e uma dominagdo acentuada (FOUCAULT, 2014,
p- 135-136).

A fabricagdo de sujeitos doceis (cidaddos de bem, domesticados) visa a
obediéncia politica e a utilidade econdmica que se potencializa na domesticag@o de suas
forcas de acordo com a quantidade de mais-valia que delas pode ser extraida. O poder
marca os corpos para disciplina-los e controlar suas a¢des, domando sua energia e sua
poténcia, sequestrando os possiveis fluxos antagonistas as relagdes de poder vigentes. O
capital se concentra muito mais na producao de sujeitos para objetos, do que na produgdo
de objetos para os sujeitos. No caso de “Domingo no parque”, a producdo de
subjetividades doceis falhou em certa medida, quando a figura do “trabalhador” se torna
a figura desviante do assassino; da moga que deveria ser “recatada” que divide atengao
de dois rapazes; do ja transgressor que vira vitima.

As duas primeiras notas da melodia (Sol-Sol) correspondem a harmonia em C
(acorde de Do), quando soam simultaneamente DO, Sol e Mi. As duas notas seguintes
(Sol-Fa) correspondem a harmonia em Bb (Si bemol), quando soam simultaneamente si-
bemol, f4 e ré. O padrdo se repete de forma mais ou menos simétrica. No que diz respeito
a aspectualidade, mais especificamente a categoria aspectual da perfectividade, os
acordes C e Bb apresentam cadéncias imperfeitas: o primeiro € resolvido com a nota sol
(quinta) e o seguindo com um fa sustenido (quinta). No plano da expressdo, esses
elementos configuram uma cadéncia imperfeita, no plano do contetido, uma categoria
imperfectiva cursiva, que homologada com as modalidades corresponde a um poder e
homologada aos modos de existéncia corresponde a virtualizagdo, uma nao conjungao
com a tonica, ja que se trata de uma existéncia possivel ndo formalizada, mas sugerida,
imaginavel (pode ser, mas, pelo ainda ndo ¢). Tal configuracdo harmdnica corresponde a

um poder ndo estar em conjun¢ao com a tonica, um poder ndo seguir as regras, isto €, um
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poder nao ser disciplinado, ja que € a tdnica que rege todo o funcionamento da cangdo, a
tonica, portanto, seria a normalizagdo do dever fazer negada pelo sujeito, pois os acordes
que terminam no grau I correspondem a modalidade do dever e ao modo de existéncia da
realizagao.

A estrofe acaba, surge uma progressao de acordes que anuncia algo: C (do), Bb

(si bemol), F (f4), G (sol), C (do), trata-se de um interlidio. Comeca a segunda estrofe.

LIRSS ==S—sse=sss

1?
Lﬁ
i
i

pra -ri-bei-ra - foi - na - morar

A primeira curva descendente (sol, si, do) da melodia figurativiza a fala
cotidiana, correspondendo ao trecho da letra, que narra parte da rotina, trata-se de uma
distensao, ja que hé a passagem do agudo para o grave. As proximas trés notas fazem um
percurso inverso, do grave para o agudo equilibrando a distensdo em um movimento de
relaxamento (mi, sol, 14, si), 0 mesmo relaxamento acontece harmonicamente com a
passagem de F#m7 que recobria o arpejo na melodia, finalizando a cadéncia com a tonica,
para B7 que finaliza a cadéncia com a quinta, uma passagem do dever para o querer. A
melodia da estrofe segue nesse mesmo contraste entre distensdo e relaxamento por 10
compassos, até que no décimo primeiro e décimo segundo compassos da série ha uma
subida progressiva que ¢ resolvida com um do, no centro tonal, tal resolucdo sugere
conjuncao quando a letra enuncia “foi namorar” sdo as notas que atingem maior altura na
estrofe. Esse aumento de intensidade denota o objeto valor de Jodo.

A tessitura nesse fragmento sobe consideravelmente entre um sol e um fa da
oitava seguinte (o sétimo grau da escala tomando por referéncia esse mesmo sol),
lembrando que o sétimo grau ¢ chamado convencionalmente de ‘“‘sensivel”, por
comumente ser usado para causar um efeito de sentido sentimental por meio de sua

dissonancia. Podemos ver o comportamento da tessitura no diagrama abaixo:
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O mesmo sétimo grau ¢ adicionado a quase todos os acordes que acompanham
a estrofe: F#m7 (fa sustenido com sétima), B7 (si com sétima), Em7 (mi menor com
sétima), A7 (14 com sétima), Dm7 (ré menor com sétima), G7 (sol com sétima), C (do),
Bb (si bemol), Am (1a menor), G7/9 (sol com sétima e nona). Lembrando que aqui
distensdo e relaxamento se alternam seguindo a alternincia de acordes em conjun¢do com
as tonicas e em disjuncdo, resolvidos com quintas ou com tergas. Nas duas primeiras
frases da melodia ocorre uma quebra de expectativa no que diz respeito a progressao
harmonica, na sequéncia:

B7 - Em7 - A7-Dm7 - G7

fim da semana Jodo resolveu ndo brigar

saiu apressado e ndo foi pra ribeira jogar

Ha um padrdo em que sempre o grau atual sobe cinco graus para e se alterna
entre menor € maior, porém quando se espera que um Bm?7 feche a sequéncia aparece um
C (o quarto grau de G7), i1sso ocorre porque a nota anterior, que introduz a sequéncia
acima, era um F#m7, cujo acorde B7 corresponde a seu quarto grau na escala diatonica.
C, por sua vez, abre um processo de distensdo em uma queda progressiva da cadéncia

harmonica (C — Bb — Am — G7/9), contrastando com o relaxamento da subida anterior.
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A expectativa que foi quebrada, durante a progressao ascendente figurativiza a
quebra de um pacto fiduciario, considerando que s6 pode haver expectativa se houver
uma espera. Essa quebra da cadéncia ascendente, na verdade, quebra, portanto, a
expectativa, ou seja, o contrato harmonico para adentrar no seguinte trecho da letra:

foi no parque que ele avistou
Juliana foi que ele viu
E nesse fragmento que temos a marca do acontecimento. O prolongamento da

31
1

vogal “1” € um indicativo de uma reten¢ao que persistird, ao passo que os backing vocals
prolongam a palavra “Juliana” até o final do compasso em diminuendo, indicando que
seu objeto valor estava minguando para dar lugar a outro. As palavras “foi que ele viu”
se repetem e logo depois hd uma pausa na harmonia. A voz principal canta o verso
“Juliana na roda com Jodo” sob total siléncio harmonico. Um aparato harmdnico entra no
final da frase a capela, os metais da orquestra evidenciam uma frase circular
figurativizando uma roda gigante (la-mi-mi-mi-la-mi-mi-la-sol), por meio das flautas. A
partir dai, a tessitura diminui consideravelmente, a parada se confirma e os valores
remissivos denotam a descontinuidade do fluxo, a mesma nota sol predomina indicando

uma atualizagdo que, remontando a uma formalizacdo limitante da matéria, aprisiona o

desejo em afetos disforicos:

qu'e-

viu a-

na

foi li-

Ju-
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Na harmonia, a figura sonora da roda gigante (flautas) continua respondendo as
frases enunciadas pela voz principal, a roda indica também estagnagao, algo que gira, gira
e ndo sai do lugar. Os acordes multiplos e dissonantes da estrofe anterior ddo lugar aos
poucos acordes puros, assonantes: A (14), G (sol), F (f4) e Em (mi menor). Aqui temos a
cadéncia perfeita, esperada, uma curva harmonica descendente que sugere diminuicao
regressiva da intensidade passional do sujeito: partindo do tom C, a queda corresponde a
VI-V -1V —III. Em teoria musical chamamos esse tipo de cadéncia de “terca picarda”,
trata-se da pratica de resolver os acordes com a terca menor quando deveria ser maior e
vice-versa, “picardia” é a aco de Picaro*!, que consiste em enganar alguém, lograr.

No fragmento seguinte ocorre uma linearidade ascendente na melodia quando a

voz principal canta “feriu Z¢”, indicando a dor do sujeito:

4l Picaro é um personagem tipicos das novelas € pegas teatrais espanholas e francesas do sec. XVIIL. E o
que conhecemos hoje por malandro. O personagem aparece em obras como Cdndido de Voltaire e Dom
Quixote, de Cervantes. No se sabe como ou quando o termo “terca picarda” apareceu na teoria musical.
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A ascendéncia comega na palavra “feriu” e atinge seu apice de intensidade na
palavra “Z¢”. Os backing vocals repetem por mais duas vezes o enunciado, indicando que
algo reverberou no interior do sujeito. Em seguida, a melodia continua em altura mais
elevada, no entanto, em conjun¢do com o centro tonal, porém comegando a descender a
partir da terceira nota da frase (ré bemol), caindo sete notas. Tal queda se da justamente
na frase “gelou seu coragdo”, como se certos afetos nao pudessem mais tocar esse coracao

“gelado”:
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A harmonia nesse trecho (G — F — Ab — Gb —Ab — D7/9) segue assonante até ser
quebrada pelo dissonante acorde de D7/9 (ré com sétima e nona) que aumenta a tensao
na palavra “coracdo”. Sabemos que, em teoria musical, chamamos de tensao aquelas notas
que vao além da triade (ou da tétrade) que forma normalmente um acorde assonante, seu
efeito ¢ mesmo tenso, no sentido semidtico do termo. O que esse acorde nos mostra € algo
de sombrio no referido coracdo. O acorde tem sua ultima nota, a soprano do acorde, no
grau VII (grau sensivel), um imperfectivo, no que diz respeito ao plano do contetido. O
acorde resolvido na sétima indica que um sentimento ainda incomoda o sujeito. Esse
mesmo acorde ¢ que a teoria musical chama de “cadéncia deceptiva modulante”, que
ocorre quando a cadéncia ¢ resolvida por um acorde que nao pertence originalmente ao
campo harmonico original. A cadéncia deceptiva gera um efeito de sentido de surpresa,
de que um acontecimento perturbou a rotina estabelecida, a nota f4 da melodia, ter¢a de
ré e quarta de do, vai do agudo para o grave em uma curva descendente de quatro semitons
adicionando um “peso” ao acorde. Trata-se de uma cadéncia de engano, que nao esta em
conjuncao com a tonica. Sendo assim, ha uma atualizagao passional, no que diz respeito
aos modos de existéncia, porque a cadéncia de engano indica uma disjuncdo figural
refletida no processo narrativo.

A partir desse ponto a harmonia que simula o berimbau volta a soar, porém

quatro tons acima, os acordes de F (f4) e Eb (mi bemol) soam como soavam os acordes
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de C (do) e Bb (si bemol) no inicio da can¢ao. A melodia também sobe em quatro tons, a
elevacdo da tessitura revela uma intensificagdo no plano passional, hda um tom de
adverténcia nesse distanciamento do centro tonal, um prentincio da a¢ao do sujeito, ja que
a tensdo aumenta. A sequéncia F — Eb segue por nove compassos, at¢ que uma nova
subida na tessitura ocorre elevando a sequéncia para Bb (si bemol) — Ab (1a bemol), que
soa por mais oito compassos até que a tessitura se eleva ainda mais, subindo dessa vez
mais um tom: D (ré) — C (do) que se segue por um compasso ¢ meio. Esse continuum
ascendente intensifica cada vez mais o plano passional, a tensdo espacial, cuja abertura
pode ser evidenciada pela crescente subida tonal. O que ocorre a partir dai ¢ uma pequena
queda que insere uma sutil dissonancia: os acordes de C e Bb, A ¢ Bb, A ¢ G, G e F#m
seguem no mesmo andamento e na mesma temporalidade. A sequéncia de acordes sempre
apresenta deslocamentos em intervalos de somente 1 tom, causando um efeito de um
deslocamento relativamente “pequeno”, diminuindo a percep¢ao do desenrolar da cena,
tornando a tensdo mais gradativa, fazendo-a aumentar aos poucos.

Quando a tensdo atinge seu limite ocorre o acontecimento maior: quando o

',9

enunciado “olha a faca! Olha a faca!” se coloca como grande ruptura, ele aparece sob a

forma de dois gritos de espanto, de maneira que se aproxima da fala:

Bl

e = o B ]
e ZE==

"

Hnyv

A
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Nesse ponto, uma grande tensao se condensa no enunciado acompanhado pelo
tenso acorde de Ab7(#11) (14 bemol com sétima com décima primeira sustenida). O
acorde ¢ resolvido com a nota ré, que ndo estd na escala maior de 14 bemol*?, ela
corresponde a quinta diminuta em relacdo a tonica. Esse acorde apresenta como I - III -
IV dim (ou XI aug) - VI, é um tritono. O tritono ¢ conhecido popularmente “nota do
diabo™*, seu uso foi proibido pela igreja por séculos, por causar um efeito sombrio
(PAHLEN, 1965).

A partir dai o tema inicial é aos poucos reestabelecido, os acordes de G e F
voltam no mesmo andamento e ritmo da estrofe inicial, soando por sete compassos. A
linha melddica do fragmento se assemelha a das estrofes iniciais, com a diferenca de tom
que evidencia pico passional desencadeado pelo acontecimento. A ter¢a picarda €
abundantemente usada nessa estrofe causando um efeito de sentido de enganacdo,
surpresa, como se o acontecimento tivesse “pregado uma peca’” nos sujeitos. O desenho

melodico segue com essas alteragdes tonais até o final da cangao, porém, nos ultimos

42 A escala maior de la bemol consiste em La bemol (I), si bemol (IT) do (III), ré bemol (IV), mi bemol (V),
fa (VI), sol (VII) (...)

43 “Diabolo in Musica”. Foi um recurso muito explorado por Bach para figurativizar as apari¢des de Judas
na obra “Paixdo Segundo Sao Mateus”. Bethoven explorou esse recurso em sua quinta sinfonia. Num
ambito mais popular, podemos ouvir um bom uso do tritono na musica “Black Sabbath”, do grupo de Heavy
Metal inglés também chamado Black Sabbath.
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dezoito compassos (correspondentes a ultima estrofe da letra), hda uma alteragdo

significativa, os acordes menores predominam: Em (mi menor), Am (14 menor) e D (r¢)

correspondem ao primeiro verso.

Em Am
Ay

(Em Am
Amanha ndo tem)

D

g

(D

feira)

O acorde de C (do) sustenta o fim da resposta e o inicio da estrofe seguinte:

C
e
e

(C

E José)

Bm (si menor), D7M/A (ré com sétima maior com baixo em la) recobrem o verso

PRt

(Bm D7M/A

seguinte:

Nao tem mais construg¢ao E Joddaao)

O acorde dissonante D7M/A indica uma tensao no sujeito que a que tudo indica
esta morto, trata-se de um acorde de atualizagdao no que diz respeito aos modos existéncia,

ja que ¢ resolvido com a sétima aumentada indicando uma disjun¢do com a tonica.
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O desenho da linha melddica ¢ parecido ao da primeira estrofe, respeitado o
acidente que comportam os tons da escala menor que parte de mi: o fa sustenido. Esse
acidente ocorre porque a escala menor natural é constituida por: tom, semitom, tom, tom,
semitom, tom, tom... Sua diferenca em relacdo a escala maior estd no terceiro, sexto e
sétimo graus, porém podem se relacionar com as escalas maiores livremente para causar
determinados efeitos de sentido: no caso, a disjuncdo com a escala que rege a harmonia
pode representar uma disjunc¢ao dos sujeitos com a vida.

Um acorde maior (G - sol) recai sobre a nota correspondente a silaba “dei”,
tonica de “brincadeira”, uma dissonancia marca também a palavra “José¢” (D/F# - ré com
baixo em fa sustenido), ao passo que um acorde menor corresponde a silaba tonica de
“confusdo” (Em7 - mi menor com sétima), enquanto um acorde tenso soa junto as duas
notas si que cantam “Jodo” (A7 - 1a com sétima).

Na cultura ocidental, os acordes menores sao, geralmente, associados a
conteudos disforicos, tristes, ao sentimento de perda. Em termos semidticos,
correspondem a remissdo**, ao fechamento, a uma concentragio de fluxos que impede a
expansao. Ha uma desaceleragdao que tende para o fechamento da cangdo. Quando
consideramos o eld* da categoria do andamento, essa desaceleracdo é apreendida na
lentiddo que a melodia assume.

Um porvir se anuncia: "amanha ndo tem feira". No forema do eld na categoria
do cronema, podemos observar uma longevidade temporal, o depois ¢ determinado pelo
antes, o acontecimento que alterou de forma permanente a condigao dos sujeitos. Um jogo
entre as posi¢des temporais anterior/posterior indica mutua rela¢do entre os polos, ja que
a anterioridade perduraré na posterioridade. H4 uma inércia no fragmento, as subvaléncias
em uma mesma ordem, um mesmo sintoma de tristeza gerada pelo afeto disforico
concretizado na figura da faca, das notas ré e fa que se repetem para compor a melodia

referida, dos acordes de A7 e Ab7(#11).

44 “Remissivo” é o regime de valores correspondentes ao fechamento e a desaceleragdo. Tal regime de valor
comporta subvalores: o da inibicdo e o da parada. A “emissdo” ¢ o regime de valores correspondente a
abertura e a acelerag@o. Os dois regimes de valores sdo opostos (ZILBERBERG, 2006).

4 O problema do ela nas diversas categorias aparece como a conservagdo do impulso sonoro no tempo, a
constancia nos valores de duragdo da cangdo, enquanto os foremas sdo vetores subjacentes as variagdes de
dindmica e andamento. As variagdes, que afetam diretamente o sentido, sdo efeitos de sua imersdo na foria:
o ela do andamento esta entre grave e presto, na dindmica entre piano e forte (ver introdugao).
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Essa inércia reverbera na ltima estrofe, como descrito acima, sob um efeito de
tristeza. H4 um prolongamento das silabas tonicas que evidencia o plano passional, o
lamento de que ndo havera “amanha”.

A estrofe cantada s6 com vocaliza¢des “Eh! Eh! Eh!...” apresenta uma abertura,
uma emissao, uma continuidade, uma volta a alegre marcha da introducao, os acordes sao
maiores: D, G, A7, D. Essa volta ¢ a total realizagdo da circularidade da musica em sua
macroforma, que comeg¢a da mesma forma que termina, trata-se de um indicio de
esquecimento: tudo aconteceu, mas tudo continua como estava antes desses
acontecimentos, ha uma reterritorializacdo, apesar da narrativa que envolve aquele
fatidico desfecho. Em outras palavras, a alegria vence. A macroforma da cangdo se fecha
totalmente em uma circularidade perfeita. Segundo Carvalho, esse “movimento circular
simulava a roda de capoeira e um universo caymminiano” (2013, p. 72). Ocorre também
uma exposic¢ao da “impossibilidade de ser Caymmi” (CARVALHO, 2013, p. 74) naquele
periodo, expondo os tragos da Bahia de seu velho mestre que estdo impossibilitados de
ocorrer “amanhd” nos versos finais da can¢do. Incorporam-se, assim, novos timbres:
elétricos, agressivos, urbanos. A agressividade da guitarra elétrica ¢ bem mais propicia
enquanto maquina de guerra para o cenario de embates e terror que o poder estatal ja
vinha esbogando, que o bucoélico e manso violdo de Caymmi. O estridente timbrico sdo
reflexos da resisténcia andmala e o devir tropicalista. Como nos dizem Deleuze e
Guattari:

(...) é como se a idade dos insetos tivesse substituido o reino dos
passaros, com vibracdes, estridulagdes, rangidos, zumbidos, estalidos,
arranhoes, fricgdes muito mais moleculares. Os passaros sdo vocais,
mas os insetos, instrumentais, tambores e violinos, guitarras e cimbalos.
Um devir-inseto substituiu o devir-passaro, ou faz bloco com ele. O
inseto esta mais proximo, o que torna audivel essa verdade de que todos
os devires sdo moleculares (cf. as ondas Martenot, a musica eletronica).
E que o molecular tem a capacidade de fazer comunicar o elementar e
o cosmico: precisamente porque ele opera uma dissolugdo da forma que
coloca em relagdo as longitudes e latitudes as mais diversas, as
velocidades e lentidGes as mais variadas, € que assegura um continuum
estendendo a variagdo muito além de seus limites formais.(...) a
molécula sonora (o bloco) dissocia-se em elementos dispostos de
diversas maneiras conforme as relacdes de velocidade variaveis, mas
também como ondas ou fluxos de uma energia sonica irradiando todo o
universo, linha de fuga desvairada. E assim que ele povoou o deserto de
Gobi de insetos e estrelas que formavam um devir-musica do mundo,
uma diagonal para um cosmo (2012, p. 111-112).

Ser mais inseto € menos passaro ¢ romper com a tradi¢ao e os padrdes impostos

pela tradi¢ao ocidental, povoar sua esterilidade desértica, explorar a modernidade de uma
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forma outra. Resistir ndo ¢ ser anti-moderno, mas alter-modeno, enfrentar o poder com
as mesmas armas pelas ele tenta nos capturar, capturar suas armas e ir a luta.
A repeticdo melddica e harmonica se baseia na diferenga, isto €, na autonomia
de cada um dos modos e atributos que compdem juntos, em sua singularidade, a
substancia sonora a partir da formagao da matéria.
Sendo assim, essa repeti¢do que sempre se atualiza em acontecimento € o que
constitui a cangdo tanto em termos de letra, como de melodia de harmonia e de ritmo (que

também se atualiza na estrofe final).

3.1.4. Analise da materialidade visual

As vezes nossos sentidos se deparam com algo que nos aturde, o olhar se
encontra com um “fora” que o leva a questionar aquilo que corriqueiramente costuma ver,
ai entdo fazemos um momentaneo recorte do caos para julgar a situagdo: gostamos, ndo
gostamos, adoramos, detestamos, ndo adoramos... Depois procuramos um “sentido”, mas
ai percebemos que as coisas ndo t€m sentido por si mesmas, que esse sentido ¢ um efeito
do encontro entre nosso olhar e aqueles corpos estranhos que o povoam como uma
infeccdo (pois se o sentido se d4 a partir da diferengca, o proprio sentido ¢ um
acontecimento): ‘o que essas pessoas fantasiadas estdo fazendo aqui?’ ‘Por que eles se
comportam assim?’. Alguns veem ali o poder da invengao, o poder de se apropriar da
ideia que conduz ao choque e doma-la para produzir o novo: ‘Por que nao se fantasiar
dessa forma?’ ‘Devemos subverter a imagem convencional, a imagem normal’. O choque,
0 acontecimento visualmente manifesto nas apresentacdes tropicalistas que constituem
parte do nosso corpus é o que investigaremos agora®®.

O festival foi, antes de tudo, um programa de TV, com suas implicagdes politicas
e econdmicas. A televisdo se baseia em um conjunto de caracteristicas ligadas ao
espectador alvo. O dispositivo de comunicacio de Baird*’ se alicerca em uma alocugio,
j& que seu funcionamento pressupde a presenga de um outro, transcendente aquele que

enuncia. Poderiamos dizer, por um lado, que a comunicagao televisiva visa ao consumo,

46 O acontecimento nfo é, para nds, a manifestacdo signica daquilo que acontece, mas o efeito dessa
manifestagdo, o fantasma que emerge dos estados de coisas. A zona de indeterminagdo (entretempo entre
estimulo e resposta, a grosso modo) ¢ posterior ao acontecimento, ela estd em coexisténcia com o momento
de acontecimento em uma espécie de morte, de vazio temporal paradoxalmente instalado entre o porvir € o
ja acorrido. O agora ¢ o sempre-ja-agora.

47 Baird é o responsavel pela montagem do primeiro sistema televisivo, na década de 1920, apesar de a
patente ser atribuida ao engenheiro russo Wladimir Zwvorykin.
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se configurando simplesmente como um aparelho garantidor do lucro, porém, assumir tal
posi¢do seria um modo limitado e ingénuo de olhar para o problema. Entendemos que a
transmissdo televisiva faz ver (ou ndo ver) e/ou faz ouvir (ou ndo ouvir), a partir da
evidenciagdo de um conjunto de saberes especifico que atende ndo s6 a uma
potencialidade econdmica, mas também a certa utilidade politica. O campo do saber nao
se restringe somente ao campo do discurso que, por sua vez, € mais amplo, por si s, que
o campo da linguistica, j& que todo uso da linguagem ¢ englobado por ele. A partir de
alguns regimes de enunciacdo, emergem os processos de subjetivagdo (mais
especificamente, producdo de subjetividade operada na dimensdo do saber e ndo na
dimensdo das forcas exercidas por aparelhos repressivos). Sdo duas as dimensdes do
dispositivo televisual que integram o campo do saber: a linhas de enunciabilidade e as
linhas de visibilidade. Ou seja, regimes de linguagens e regimes corporeos (incorpéreos
e corpdreos) que constroem as formas de saber, sendo assim, ¢ por meio de duas
formalizacdes diferentes e heterogéneas que o saber ¢ criado para a manutengdo das
relagdes de poder que ele materializa.

Quando consideramos a transmissao televisiva, o sujeito da enunciacao (como
tratado nas analises anteriores) passa a ser sujeito do enunciado, ja que ha uma instancia
superior pressuposta que o engloba no interior de sua enunciagdo. O enunciador da TV,
em nosso caso, ndo ¢ uma pessoa, ndo se concentra em um sujeito uno, mas em uma
multiplicidade que se conjuga na instituicdo que transmite o festival, um dispositivo
televisual que cria uma cumplicidade entre multiplicidades anonimas e heterogéneas
(humanas, técnicas e tecnoldgicas), de forma que um rosto conhecido vestird a mascara
de enunciador, ¢ ele quem empresta sua credibilidade para firmar um pacto fiduciério
entre as multiplicidades em questdo, em nosso caso, dois atores desempenham essa
funcdo: os apresentadores Cidinha Campos e Blota Junior. Trata-se de interlocutores que
se colocam como aqueles que “produzem” o programa, em um mecanismo enunciativo
de embreagem. Os apresentadores ndo sao, no entanto, pessoas singulares, mas uma fusao
de elementos valorativos pertinentes na estratégia de seducdo do enunciatario: juventude,
beleza, simpatia. Gil e os Mutantes assumem, nessa configuragdo enunciativa, o papel de
“interlocutores” (FIORIN, 2002) estabelecidos no simulacro televisual, j& que os
enunciadores os projetam no enunciado dando-lhes voz, e, por meio da debreagem de
segundo grau, passam a ter uma “autonomia” no processo enunciativo. Instaura-se assim

um efeito de sentido de realidade frente a virtualidade do simulacro televisivo.
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Na alocugao enunciativa, a televisao instaura um conjunto de valores a partir de
exposigdes caricaturais da realidade social com base em elementos reconheciveis para o
alocutario a “medida em que [ela] indica, no cendrio da producdo midiatica, reflexos e
embates da propria vida e dinamica sociais” (FRANCA, 2009, p. 228), reproduzindo os
valores dominantes, ainda que de forma distorcida e desestabilizada. Quanto a
transmissdo do festival, destacamos trés caracteristicas estratégicas que determinam sua
relacdo com o enunciatario: 1) hd um fazer-sentir que, a partir da énfase ao apelo afetivo,
que acompanha e molda o fazer-saber (CHARAUDEAU, 1997), a funcao fatica ¢
enfatizada na interpelagdo do espectador seduzido a partir de uma estratégica de
distribui¢do de papéis atribuidos aos musicos. Paulo Roberto Machado de Carvalho, em
um depoimento no documentério “Uma Noite em 67 diz: “Tinha que ter o mocinho, o
bandido, a heroina etc” (2010); 2) ha uma producao de um perfil difuso ao destinatario:
se um unico conteutdo deve despertar reagdes afetivas homogéneas, ocorre um
apagamento das diferencas, atribui-se uma totalidade aos multiplos destinatarios,
convertendo-os em uma massa ordindria; 3) ha um sincretismo englobante que envolve
tanto as forgcas hegemdnicas quanto as ndo-hegemonicas, que atendem a uma dialética
capaz de instaurar antagonismos, em um ‘“processo pelo qual algumas coisas sao
ativamente preferidas para que outras possam ser destronadas. Em seu centro estdo as
relacdes de forga mutaveis e irregulares que definem o campo da cultura — isto ¢, a questao
da luta cultural e suas muitas formas” (HALL, 2003, p. 258).

Em nossa busca de historicizar os regimes que criam as dimensdes que operam
nos sujeitos e nos objetos (ndo se trata, portanto, de historicizar os sujeitos € os objetos),
buscamos os acontecimentos que propiciam as condi¢des de emergéncia dos regimes de
poder e os saberes que veiculam (os processos, os devires e as praticas), sendo assim, 0s
acontecimentos nao devem ser confundidos com os acontecidos. O poder, concretizado
no governo militar, cria um sujeito e um objeto, de forma que o inicio (sujeito) e o fim
(objeto) sdo efeitos determinados pelo meio (linguagem) televisivo, de forma que o saber
mediatizado pela TV ¢, como qualquer outro, mera fungao do poder. Chico Buarque
explica que “o festival nada mais era do que um programa de televisao. S6 depois € que
aquilo ganhou importancia historica, politica, socioldgica, musical, transcendental”
(2010). Vemos na transmissao uma série de papéis tematicos que envolvem os atores, a
Gil e aos Mutantes atribui-se o papel dos “bandidos”, porque, a partir das praticas da
mesticagem e da antropofagia desafiam os valores sociais (morais) pré-estabelecidos. A

visibilidade fornecida aos “bandidos” na TV € a construcao de um polo negativo, uma
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face rebelde do show, assimilada para que possa ser controlada. No entanto ndo ha
controle total, pois essa face rebelde se mostra fora da logica binaria e se revela
imprevisivel.

O bandido ¢ aquele que mistura, trata-se, no entanto, de algo a mais que uma
mesticagem, pois ha o acréscimo de uma mais-valia que constitui a imprevisibilidade de
onde deriva a pluralidade, a multiplicidade (GLISSANT, 2005). Portanto, ¢ a
multiplicidade gerada a partir da mistura que desafia o poder, isto ¢, a crioulizagio®® e
ndo mestigagem em si. Ser imprevisivel € ser antagonista ao poder vigente, ja que, para
que a obediéncia se torne um habito, para a politica homogeneizante dos generais era
preciso que tudo fosse previsivel, inclusive a militancia.

A ficgdo perde, assim, seus contornos, um modo de existéncia ficcional encena
uma realidade ou a ficgdo encena a ficcdo? A ficgdo que encena a realidade entra no
campo do imaginario, enquanto que a ficcdo que encena a ficgao estd no campo do virtual
(BAUDRILLARD, 2011). A televisdo assume um movimento em que as linhas de
visibilidade e enunciabilidade remetem a si mesmas, alimentam as linhas de for¢as que
ela mesma cria, € o virtual que encena o virtual: o virtual bandido € o que traz valores
virtualmente imprevisiveis, que nao se pode controlar, enquanto que o virtual mocinho,
ainda que antagonista ao governo ¢ englobado por ele, pois seu antagonismo ¢
virtualmente previsto e esperado. E a politica dos possiveis. O simulacro existencial se
confunde com a aboli¢do do real e ndo com sua alienacgao, o bandido “tropicalista” ¢ um
mero exote televisivo, em sua exotica revolugdo comportamental, no “exoterismo das
imagens, atualidade de estidio”, os espectadores sdo “exdgenos e turistas de uma historia
virtual” (BAUDRILLARD, 2011, p. 148). Enquanto o real pesava sob seus ombros: “eu
era um fantasma no palco” — comenta Gil. Nada mais virtual que um fantasma. No
entanto, ¢ a potencialidade de sua realizacao, em presencga, que assusta a0 mesmo tempo
o espectador e o proprio fantasma. E a realizagio da virtualidade que se apresenta e choca
a plateia e o espectador. Assim, a militancia ativa atualizada em “Domingo no Parque”
se torna uma simples extensao da tela, esse nao-lugar em que o acontecimento se

virtualiza. Tratando-se de um virtual que ndo pode se atualizar, ja que o lugar da praxis

48 Segundo Glissant, a crioulizagdo € “um movimento perpétuo de interpenetrabilidade cultural e linguistica
que ndo nos leva a uma definicdo do ser” (Glissant, 2005, p. 147). Isto é, um processo de trocas reciprocas
que opera a fluidez do ser, um intercambio capaz de realizar metamorfoses em todos os envolvidos. A
diferenca entre crioulizag@o e mesticagem estd no fato de que a mesticagem ¢ previsivel, no sentido de que
ela se pauta na identidade do ser mestigo ou da coisa mesti¢a ¢ se difere por isso do devir implicado na
crioulizagdo.

95



nao coincide com o lugar da percepcao, a hegemonia do virtual se intensifica e se torna
definitiva na coincidéncia paradoxal entre o tempo real da acdo e o signo (enquanto
elemento de ruptura com o tempo real), que faz com que o buraco-negro do nao-lugar
televisivo devore toda a realidade e atualizagao do acontecimento. O signo ¢ a presenga
atualizada do referente? Ao contrario, a praxis*’ toma o lugar da poiesis, a transmisso se
encerra em si mesma, em sua propria virtualidade paradoxalmente irrealizavel.

Diante de toda essa complexidade enunciativa, observamos que o enunciatario ¢
induzido a fazer uma imagem dos interlocutores segundo a impressdao produzida pelo
enunciador. Afinal, uma coisa ¢ o conjunto de discursos constituidos por uma dada
pessoa, outra coisa € o conjunto de discursos que circulam sobre essa mesma pessoa.
Falar por uma pessoa ¢ imagina-la e, por isso, julgar, criar esteredtipos, subestimar ou,
até mesmo, superestimar, exotizar, folclorizar. Isto €, os discursos que uma comunidade
produz em relagdo a sua propria configuracao social, suas praticas, suas formas de vida
sdo aquilo que essa comunidade é. Mas quando uma comunidade produz discursos sobre
outra comunidade, ela o faz a partir de uma imagem que forma ao ser afetada, imagem
essa que nao necessariamente corresponde a imagem que a comunidade referida tem de
si mesma, trata-se antes de uma imagem que se baseia no que o conjunto dos discursos
que circulam sobre aquela comunidade lhe causou afetivamente (6dio, admiragdo, medo,
respeito, etc). Por mais que a imagem que uma comunidade tem de si mesma seja também
um simulacro, ndo ha um acesso ao “real”, o que ha sdo sempre imagens correspondentes
ao arranjo cultural de cada grupo. Além disso, a imagem que a comunidade faz de si
mesma ¢ uma for¢a politica que ndo impacta diretamente no enfraquecimento e
dominagdo de outras comunidades. A imagem que a comunidade x tem da comunidade y
¢ o produto da afec¢ao de x em sua relagdo com y, tal imagem deriva do encontro entre x
e y, mas ela ¢ a ideia de x, ela ¢ mera impressdao de x acerca de y, de maneira que os
julgamentos que dai resultam sdo ilusorios. Isso ndo significa que y ndo possa ser estranho
ay (a si mesmo), mas trata-se de um questionamento sobre as possibilidade de autonomia
e de governo si para uma dada comunidade, sem que esta seja estereotipada (para bem

para mal)>®. Esses julgamentos induzidos pelo dispositivo televisual participam, dessa

49 A praxis é compreendida aqui segundo a tradigo aristotélica: tanto praxis quanto poiesis correspondem
a acdo. No entanto, a praxis ¢ uma acao que tem por finalidade sua propria realizagdo, enquanto a poiesis €
o trabalho produtivo, que gera um produto. Deve-se ter em mente que a poiesis tem em si muitos aspectos
da praxis, e ambas a¢des podem ser justapostas a depender do contexto.

0 Ndo recorremos ao quadro dos jogos de imagens descrito por Michel Pécheux, pois a logica aristotélica
ndo foi adotada como base para esse raciocinio. Trata-se, antes, de um raciocinio de base spinoziana, de
que a imagem de x sobre y ¢ imagem de x e ndo de y, o que ndo ¢ “bom” nem “ruim”. Com um exemplo
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maneira estratégica, da instauracao de saberes que atendem necessariamente as linhas de
forca que constituem o poder, inoculando a for¢a politica do discurso tropicalista a partir
de sua neutralizacdo, decorrente da exotizacdo e folclorizagdo de suas pautas.

Do ponto vista do enunciatario (o espectador alvo), o palco tem uma distribuicao
espacial em que a orquestra ocupa o fundo, configuragio comum em todas as
apresentacdes da noite, o cantor ocupa o centro de frente a plateia, o berimbalista esta a
esquerda e a banda de apoio se posiciona a direita. Os musicos sdo: Gilberto Gil (violdo
e voz), o grupo Os mutantes, integrado por Sérgio Dias (Guitarra e voz), Arnaldo Baptista
(baixo elétrico e voz) e Rita Lee (voz e percussao), o berimbalista Dirceu era o baterista
que normalmente acompanhava Os mutantes. O logotipo do festival ocupa a posi¢do mais

alta no centro do palco.

Figura 5 — captura de tela. Gil e Os mutante tocam “Domingo no parque”.

O mapa do palco se dispde da seguinte maneira:

mais “extremo” a coisa fica mais clara: a imagem que Hitler tinha dos Judeus como “baratas”, ndo torna os
Judeus baratas, mas torna Hitler alguém capaz de comparar pessoas a insetos.
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1 - Dirceu; 2 - Gil; 3 - Os Mutantes; 4 - orquestra

O peso dos 3 elementos a direita (Os Mutantes) chama a atengo e ¢ justamente
ali que estao os tao temidos instrumentos elétricos e fantasias extravagantes.

A categoria eidética nos permite ver contrastes que possibilitam a distingdo a
partir da disposicdo de elementos heterogéneos que compdem os corpos € os elementos
homogéneos que compdem o palco. O cendrio ¢ homogéneo, porém pode ser distinguido
um contraste entre o chdo e a parede, os corpos se distinguem pelos diferentes contornos,
tamanhos e posi¢des. Um outro contraste importante no video ¢ entre claro e escuro, posto
que outros elementos da categoria cromatica sdo anulados pela tecnologia da época da
gravacdo, ainda ndo havia transmissdo em cores. Na categoria topologica vemos uma
relacdo entre linhas verticais e linhas horizontais: a parede ao fundo do cendrio se
constitui por uma série de linhas verticais, enquanto o chao do palco e suas plataformas
apresentam linhas horizontais. A plateia, por sua vez ¢ uma multiddo cuja homogeneidade
¢ composta pela propria heterogeneidade em si, diferentes formas, faixas, posi¢des
alturas, etc., constituem essa pluralidade. Vamos considerar os musicos ¢ a plateia como
um mesmo trago semantico: o “organico”, enquanto consideramos o cenario € o espaco
do teatro como “sintético”, pois o primeiro apresenta uma participagcdo mais “viva” que
varia de acordo com as afec¢des ativas e passivas, enquanto o segundo ¢ imanentemente
fixo variando somente segundo a percepg¢ao e participacao do primeiro.

Sendo assim, temos no plano da expressao a correlagdo entre a categoria eidética
(relagcdo entre homogéneo e heterogéneo), a categoria cromadtica (claro e escuro) e a
categoria topoldgica (horizontal e vertical). No plano do conteudo temos uma relagdo
entre organico e sintético, ja que consideramos que “inorganico” nao poderia se opor
semanticamente a “organico” (também porque € preciso um trago semantico afirmativo
para a constru¢cdo de termos contrarios, € nossa andlise ndo se concentra em uma

exposicdo dialética) por se tratar de uma derivagdo e “inanimado” também nao poderia
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se opor a organico devido a inclinagdo animista de nossas analises, em que o cenario tem
uma importante carga de participagdo animica no espetaculo.

As categorias da expressdo estdo em um regime de constante mistura: claro e
escuro se misturam tanto a vertical como a horizontal, que, por sua vez se misturam a
homogéneo (linhas verticais) e a heterogéneo (plantas), as misturas funcionam em uma
rede limitada de contrastes e relagdes para compor a forma da expressdo. Duas grandes
plantas proximas a parede do fundo do palco operam uma funcao aparentemente estética,
uma neutralidade topoldgica caracteriza essas plantas que nem sdo horizontais nem
verticais, trata-se de uma relagdo entre massa (plantas) e linhas que operam um contraste
que podem remeter a uma relagdo entre a brasilidade (a forma como as grandes plantas
estdo arranjadas no palco contrastando com as “frias” linhas verticais) e a modernidade
concernente a musica ocidental (linhas), posto que as linhas sdo elementos constantes na
arquitetura brutalista, muito presente na época (ZEIN, 2006). A horizontalidade de alguns
dos instrumentos musicais, como o violdo de Gil, contrasta com a predominante
verticalidade dos corpos dos musicos, dos pedestais de microfones e das estantes de

partitura:

Figura 6 — captura de tela. Gil e Os mutantes tocam “Domingo no parque”.

Hé contrastes entre vertical e horizontal também na disposi¢ao das estantes de
partitura. Na imagem acima podemos ver que, além da disposi¢do vertical dos pés das
estantes, ha a horizontalidade das extremidades superiores e inferiores do acessorio € a
transversalidade nas laterais que apresentam uma neutralidade topoldgica, o que evita que

o0 “foco” seja redirecionado para algo que esteja além das performances musicais, no caso,
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o cendrio. O contraste ¢ a evidenciagdo da diferencga, ¢ o que faz com que ela se distinga,
provocando estrias no espago homogéneo, instaurando a diversidade em lugar de unidade,
o multiplo em lugar do uno. A mistura, por sua vez, ndo necessariamente implica
contraste, mas, nesse caso sim, pois as proprias substancias que constituem o palco sao
dotadas de atributos visuais distintos, provocando a mistura, de modo que a distingdo ¢
evidenciada por uma heterogeneidade contrastante®'. O contraste implica a mistura da

mesma forma que a semelhanga implica a triagem.

A relagdo topologica também pode ser vista na formagao da banda de apoio:

31 A relagdo entre contraste e mistura ja aparece na analise dos timbres do topico anterior.
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Figura 7 — captura de tela. Gil e Os mutantes tocam “Domingo no parque”.

H4 uma relacdo semissimbolica entre a forma de expressdo e a forma do
conteudo da canc¢ao. Essa relacdo ¢ também definida pelas categorias eidética, topoldgica
e cromatica do evento performatico. O contraste existente na relagdo entre as categorias
plésticas que, por um lado, dao forma aos musicos e, por outro, revelam o comportamento
da plateia, opde-se ao cendrio evidenciando uma estreita relacdo entre alteridade e
identidade.

A diferenca funciona aqui como uma forma de afirmacdo: as diferentes roupas
dos cinco musicos afirmam alteridade. Gil veste paletd, camisa de gola rolé, calca social
e sapato, todas as pegas em tons claros; Arnaldo Baptista veste uma capa, com um capuz
nitidamente preto, vestimenta associada a feiticeiros ¢ monges medievais (LEXICON,
1998), camisa social, calgas brancas de lycra e botas; Rita Lee veste um vestido azul largo
que mostra os joelhos, meia-calga e um corac¢ao desenhado na bochecha esquerda; Sérgio
Dias veste paleto preto, camisa branca e gravata preta, calgas pretas; Dirceu veste paletd
e calcas pretas e camisa de gola rolé. Sabemos das cores das roupas gracas a Calado
(1995).

Hé uma alteridade geral, enquanto a identidade ¢ virtualizada.

Por mais que isso nos pareca estranho hoje, tocar em um festival na TV em 1967
sem smoking (no caso dos homens) ou vestido longo (no caso das mulheres) ¢ bem
original, todos os outros participantes do festival, com exce¢do de Caetano Veloso e dos
Beat Boys, Edu Lobo ¢ Momento Quatro, usaram smoking ou vestido longo. A relacao
entre alteridade e identidade remete a uma outra relacdo semantica entre estesia ¢

anestesia. Seu estilo individual musical se reflete nas vestimentas e nos comportamentos
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no palco. A plateia se encontrava em estado de anestesia antes da aparicdo dos cinco
musicos, o que precede o acontecimento, a anestesia ¢ a concretizacdo de uma forma de
vida ordindria, regida pela moral, pela tradigdo, que gera repetigdo automatica e
domesticada de comportamentos baseados em valores pré-determinados. Para Greimas
(2002), a estesia € um momento unico, que ocorre segundo uma necessidade congruente
de acontecimentos. A estesia apresentada pelos musicos ¢ o que afronta como
acontecimento a velha rotina anestésica, trata-se da evidenciacdo da estética ¢ da ética
contra a moral, da sensibilidade contra a razdo e da ruptura contra a manutengao
conservadora.

Um dos elementos que mais chocou o publico foi a guitarra elétrica de Sérgio
Dias, mais por sua apari¢do que propriamente pelo som que emite, j& que a famosa
REGVLYVS, criada e construida por Claudio Dias, irmao de Sérgio Dias e Arnaldo
Baptista, ndo tem um timbre muito diferente de um violdo de cordas de aco. Naquele
mesmo ano houve uma marcha contra a guitarra elétrica, movida pelo nacionalismo e pela
distorcida compreensdo dos pressupostos marxistas por parte dos movimentos estudantis.
Os ideais ascéticos nacionalistas do marxismo ortodoxo e das teorias frankfurtianas
acerca da industria cultural predominantes na década de 1940 viam as novas
experimentacdes estéticas como uma espécie de colonizagio da cultura brasileira operada
pelo império estadunidense. Por parte da plateia, a recepcao de “Domingo no parque” ndo
foi tdo boa, todo esse estranhamento gerou vaias e protestos verbais que se ouvem
nitidamente durante a performance. Alguns se levantam e saem, soldados trafegam entre
o publico.

De um lado da guitarra elétrica hd um baixo elétrico, do outro lado h4a um violado
com cordas de nylon, tipico do samba e da bossa nova, um berimbau que sintetiza a
cultura baiana hé séculos, ao fundo uma orquestra de metais e cordas. A jun¢ao do ritmo
popular nordestino da capoeira com os instrumentos elétricos exclui o ‘ou ou’ para a
evidenciagdo do ‘e’, trata-se da afirmagdo da diferenca.

Em Fontanille e Zilberberg (2001), vemos a diferenciagdo em um esquema
tensivo entre mistura e triagem. A mistura tende a um aspecto continuo, de inclusdo e

participagdo; a triagem tende a um aspecto descontinuo, de exclusdo e restri¢ao:

Triagem Mistura
Tonica unidade/nulidade universalidade
Atona totalidade diversidade

(FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001, p. 33)
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Em “Domingo no Parque” predomina a universalidade e diversidade da mistura
fortemente marcada pela troca cultural que a constitui. A sintese conectiva (x e y) ¢ a
concretizacdo do desejo, que acopla diversos modos e atributos distintos para alimentar o
fluxo continuo, operando em multiplas dire¢des, livre dos caminhos pré-tragados, abrindo
novos caminhos para a atualizacao constante das formas. Libertar realmente a musica da
colonizacdo ¢ estabelecer novas possibilidades.

Da mesma forma, a letra traz em seu contetido elementos cristalizados da cultura
nordestina narrados com uma expressao experimental, beirando o cinematografico, com

seus cortes e acoplamentos maquinicos® de blocos e séries.

3.2. O sempre ja agora e a marchinha anomala tropicalista

A alegria imaginou um mundo suspenso na escuriddo,
até que de repente uma minuscula chama se iluminou,
seguida por outras, formando um colar ardente de
revolugdo através de duas Américas

Leslie Marmon Silko

Caetano Veloso (1997) nos conta que “Alegria Alegria” foi composta como uma
estratégia de provocagdo, uma resposta aos impulsos nacionalistas da MPB contra o Ié-
1é-1€. Apds os problemas internos na TV Record envolvendo os compositores, uma
ideologia comparavel a da AMRP> (ou até mesmo a do macartismo>*, que nio é nada
diferente) se instaurou na chamada MMPB.

Caetano relata que a partir da passeata anti-ié-ié-i€ que contou com a presenga
e organizacao de figuras como Elis Regina, Geraldo Vandré e Chico Buarque, decidiu
compor algo para o festival de 67 (VELOSO, 1997). O jovem compositor queria escrever
algo que “fosse facil de apreender por parte dos espectadores do festival e, a0 mesmo
tempo, caracterizasse a nova atitude” (VELOSO, 1997, p. 165) que queria inaugurar. Ele

pensou em ‘“Paisagem inutil”, mas essa can¢do nao era capaz de atender aos dois

2 Em Deleuze e Guattari (2010) maquinico é aquilo que se opde ao mecnico. As maquinas tomam o lugar
das estruturas na esquizoanalise, tudo ¢ maquina e essas maquinas se acoplam para criar conexdes que
mantém o fluxo do desejo.

33 ARMP (Associagdo Russa dos Musicos Proletérios) era o 6rgdo stalinista que cuidava da censura das
musicas consideradas “formalistas”, ou seja, ocidentalizadas, com tragos de estrangeirismo. Musicos como
Dimitri Shostakovich foram censurados pela organizagao.

3% O Macartismo é(ra) também um modo capitalistico de censura, mas ao invés de soviético, era
estadunidense. Trata(va)-se de instaurar censura e repreensdo politica a toda manifestacdo considerada
subversiva, socialista ou comunista.
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propositos, o que ele queria era uma “marchinha alegre, de algum modo contaminada pelo
pop internacional, e trazendo na letra um toque critico amoroso” (VELOSO, 1997, p.
165), o arranjo tinha que ser inclassificavel. O menino apaixonado por Jodo Gilberto
agora queria fazer um rock n’roll, ou melhor, uma marchinha que ao mesmo tempo era
um rock n’roll com elementos de jazz-fusion e musica pop.

Caetano havia composto uma marchinha satirica tempos antes chamada “Clever
boy samba”, que fazia uma brincadeira com as manias das figuras locais de Salvador, foi
a partir da estrutura ritmica dessa marchinha, que ganhou outra letra, que saiu a nova
marchinha com radicais intervengdes na harmonia (como vermos adiante) e uma letra
nova. A letra de “Clever boy samba” era a seguinte:

Pela rua Chile eu desco

Sou belo rapaz

Cabelo na testa fecha muito mais
Vou fazer meu ponto

Ali no Adamastor”

Mesmo subdesenvolvida

vou fazer a doce vida®

as Brigittes’” passando

e eu Belmondo®®

sigo na lambreta e os brotos
vdo ficando pra traz

sem siléncio fecha muito mais
no farol da barra

em falta de Copacabana

vou queimar a pele

no final de semana

entro no cinema

e o filme é com Delon

aprendo o sorriso

mas nem sei se o filme é bom
come to me my melancholy”’
samba ndo é assim

se ndo é bossa nova ndo esta pra mim
pra mim Jodo Gilberto

e Orlann Divo%® é uma coisa s6
de tarde a semana inteira

dou meu show de capoeira

na piscina do Yach

55 Ha uma dupla referéncia aqui, ao gigante Adamastor do Epico de Camdes e ao pai de Glauber Rocha,
Adamastor Rocha, proprietario de uma loja situada naqueles arredores (VELOSO, 1997).

36 Referéncia ao filme La Dolce Vita (1960), de Fellini.

57 A referéncia a Brigitte Bardot foi mantida em “Alegria Alegria”.

38 Jean Paul Belmondo, ator francés estrela do classico Pierrot le Fou de Godard em 1965.

3 Verso de “My Melancholy Baby”, classico do jazz gravado por Ella Fitzgerald em 1959, composto por
Burnett e Norton em 1912.

60 Sambista catarinense.
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se faz sol o Nelson Golgalves

sei que ja ficou pra traz

ser desafinado fecha muito mais

Adoro Ray Charles

ou Stella by Starlight®!

mas o meu inglés

ndo sai do “good night” (CALADO, 2017, p. 120)

A letra precisava definitivamente ser alterada, o propdsito nao era apresentar
algo iroénico, mas mais direto e literal.

No intuito de chocar aqueles que estavam contaminados pelos impulsos
nacionalistas, surgiu a ideia de um elemento chave para a apresentagao: a banda de rock
n’ roll. A principio, Caetano tinha a intencdo de convidar a RC7%, grupo que
acompanhava Roberto Carlos na €poca, mas, “por timidez” (VELOSO, 1997, p. 168),
acabou ndo convidando. Guilherme Araujo, amigo de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
encontrou uma solu¢do para o problema, um amigo seu, Abelardo Figueiredo, havia
contratado para tocar em sua casa noturna em Sao Paulo® a banda portenha Beat Boys. A
banda portenha foi convidada e aceitou tocar com Veloso. Os Beat Boys comegaram sua
carreira tocando no La Cueva® (CALADO, 2017), famoso bar de Buenos Aires em que
jazzistas de renome internacional como Gato Barbieri e Schifrin costumavam fazer suas
jam sessions, com o fechamento do La Cueva juridicamente decretado em 1967, a banda,
que ja havia alcancado uma relativa fama na Argentina, resolveu tentar a sorte na maior
cidade da América do Sul.

O titulo da cancao foi também uma grande provocacdo, o apresentador de tv
Abelardo Barbosa (Chacrinha) lancava uma série de borddes, um deles era “alegria,
alegria”, bordio que em especial se tornou extremamente popular na época®. A

provocagdo consiste na chamada “estética do mau-gosto” reivindicada pela tropicalia e

61 Standart do jazz gravado por grande parte dos interpretes jazzistas pos-segunda guerra que conhecemos,
foi composto por Victor Young em 1944.

62 A RC7 era composta por um naipe de metais, guitarra, baixo, teclado e bateria, sua sonoridade se
aproximava mais do soul funkeado de James Brown que propriamente do neo-rock inglés, o grupo acabou
participando do festival junto a Roberto Carlos, que defendeu a bela cangdo de Luis Carlos Parana “Maria
Carnaval e Cinzas”, que conquistou o quinto lugar na classificagdo geral.

% O nome da casa noturna era O beco, situada na rua Bela Cintra, n. 137.

8 0O La Cueva situava-se na Av. Pueyrredon, n. 1723. Assim como O beco, localizado em um dos bairros
nobres de Sao Paulo (Jardins), o La Cueva estava em um bairro de Buenos Ayres chamado Recoleta, que
abriga mansdes e pontos turisticos que conferem a Buenos Ayres o titulo de “nova Paris”.

6 Um outro borddo de chacrinha incorporado na cangdo tropicalista foi “aquele abrago”, na cangdo
homénima de Gilberto Gil.
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adotada por Chacrinha. Na can¢iio de Caetano e no teatro de Zé Celso®®, as referéncias a
cultura popular era uma forma de resisténcia aos padrdes da critica nacionalista. O
agenciamento antropofagico de “Alegria alegria”, devora, como veremos, de Chacrinha

a Sartre.

3.2.1. Analise da letra

Caminhando contra o vento
Sem lenco e sem documento
No sol de quase dezembro
Euvou

O sol se reparte em crimes
Espaconaves, guerrilhas
Em cardinales bonitas
Euvou

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 preguica
Quem [é tanta noticia

Euvou

Por entre fotos e nomes

Os olhos cheios de cores

O peito cheio de amores vaos
Euvou

Por que nao, 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 canc¢ao me consola
Eu vou

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil

A montagem de “O rei da vela” em 1967 antropofagiciza uma obra nio antropofigica de Oswald,
realizando um agenciamento com o que ha de mais popular.
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Sem fome, sem telefone
No coragdo do Brasil

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisdo
O sol é tdo bonito
Euvou

Sem lenco, sem documento
Nada no bolso ou nas mdos
Eu quero seguir vivendo, amor
Euvou

Por que ndo, por que ndao?
Por que nao, por que ndao?
Por que ndo, por que ndao?

Nossa andlise de “Alegria alegria” se baseia ainda nos aspectos relacionados a
resisténcia politica em suas diferentes formas durante o periodo de repressao militar na
década de 1960. Comecamos aqui pelo percurso gerativo na letra, para em seguida
analisarmos os demais elementos componentes da apresentag¢ao da cangdo no festival. Tal
percurso também foi competentemente analisado por Tatit (2001), andlise essa que nos
foi de grande ajuda, apesar de se nortear em aspectos bem diferentes dos nossos.

“Alegria alegria” ¢ uma cancao de nomadismo, de abandono das formas, que
fala de uma linha de fuga que permite a continuidade do fluxo de desejo na busca para o
novo num caminho povoado de intensidades. Nao ha um norte, um planejamento de rotas,
o presente ¢ tudo que importa. O corpo "sem fome" € o “corpo sem 6rgaos” que nega o
organismo bioldgico. O cuidado de si liberta esse corpo da cultura ("sem livros") e da
politica transcendente ("sem fuzil"). Trata-se de um corpo ndémade que despreza a
institucionalizagdo e a captura burocratica do ser, "sem documento", “nada no bolso ou
nas méos”®’. E a dimensao do ser que o move.

As marcas de temporalidade funcionam de uma forma um tanto complexa, o
verbo no gerundio “caminhando” indica um presente, assim como “vou” que aparece
como verbo indicativo do presente na primeira do singular, “pensa” verbo indicativo do

presente na primeira do singular, etc. O sujeito esta em pleno devir, o presente € o instante

67 Esse trecho foi retirado de Sartre, da conhecida obra Les mots: “rien dans les mains, rien dans les poches”
(1963, p. 146). O pensador francés conclui suas reflexdes com a frase: “ma seule affaire était de me sauver
— rien dans les mains, rien dans les poches — par le travail et la foi. Du coup ma pure option ne m'élevait
au-dessus de personne: sans équipement, sans outillage je me suis mis tout entier a I'oeuvre pour me sauver
tout entire”. Em uma traducdo livre: “O caso era eu me salvar — nada no bolso ou nas maos — pelo trabalho
e pela fé. Entdo minha opgdo ndo me coloca acima de ninguém: sem equipamentos ou ferramentas, me
langar inteiro na agdo de me salvar por inteiro”.
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que subverte o presente em futuro e em passado que deixa de existir insistentemente na
constante atualizacdo das formas, por exemplo, em versos como “eu nunca mais fui a
escola” ou “ela nem sabe até pensei em cantar na televisao”, os verbos “fui” e “pensei”
aparecem indicando o passado, mas “fui” € atualizado por “nunca mais” que funciona
como um advérbio geral, enquanto “pensei” ¢ atualizado por sua relagdo in praesentia
(no eixo sintagmatico) com “sabe” (presente) e “cantar” (verbo no infinitivo que funciona
aqui como futuro do passado).

H4 uma descontinuidade na distribuicdo das imagens que compdem a
configuragdo espacial, descontinuidade construida a partir dos cortes abruptos realizados
para constituir um fluxo continuo que se estabelece em multiplas conexdes causando um
efeito cinético: “vento”, “sol”, “bancas de revistas”, etc. A frase "no coracdo do Brasil"
tem como nucleo o nome proprio de um lugar (“Brasil), indicando uma localizagao vaga,
porém concreta, cuja inexatidao também indica movimento, ndo se pode relatar um ponto
fixo de ancoragem quando se estd em movimento, afinal, o ponto em movimento deixa
de ser ponto para se converter em linha (DELEUZE; GUATTARI, 1996).

Os déiticos enunciativos nos apontam uma debreagem de pessoa enunciativa,
marcada pelo "eu" explicito ao longo da cangdo e para uma debreagem temporal
enunciativa marcada pelo devir que se traduz em um sempre ja agora: os verbos, como
insistimos acima, quase sempre aparecem no presente do indicativo "vou", "caminhando",
etc. Além disso, a figura /sol/ estd sempre presente, em conjung¢ao com o sujeito do fazer,
indicando um poder fazer, ele possibilita a visdo de uma série de figuras que se acoplam
para dar continuidade ao desejo, a volicdo do sujeito do querer, o caminho a seguir como
que se constitui dessas conexdes e acoplamentos dos quais o proprio sujeito se torna parte
(como nos indica o uso das preposicoes “por entre”).

Trata-se de um sujeito endogenamente modalizado, movido pelo querer que lhe
¢ imanente, o sujeito ¢ destinador manipulador de si mesmo, seu objeto ¢ a propria
desterritorializacdo e o desdobramento de seu querer. A relagdo entre territorializagao,
desterritorializagdo e reterritorializagao ¢ usada aqui conforme definida ao longo da obra
de Deleuze e Guattari: o territorio ¢ o espago estavel, deixar esse espaco ¢
desterritorializar, aceitando o caos e se abrindo para o acontecimento, na busca do novo.
A territorializagdo consiste, basicamente na constru¢do da instabilidade do espago
psicossocial, enquanto a reterritorializagdo ¢ sua atualizacao.

As paixoes do sujeito se concentram naquilo que ele sente: a alegria, a preguica.

A percepg¢ao opera uma dobra sobre o desejo, que esta no plano das afecgoes, tal dobra €
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uma constituicdo de si, uma construgdo interoceptiva, baseada em uma constituicao
volitiva endégena. A alegria, afeto que da nome a cang¢ao, ¢ uma passagem da nossa mente
a um estado de poténcia maior. Para desejar, um sujeito deve estar consciente, pois o
desejo decorre de um sujeito consciente que toma conhecimento de um “apetite”, um
querer que surge como uma pulsdo que afeta inconscientemente esse mesmo sujeito, isto
¢, a voli¢do surge independente do desejo que ¢ sua tomada de consciéncia (SPINOZA,
2007). Através das misturas entre os corpos (as afecgdes), o desejo ¢ favorecido ou
constrangido, o desejo favorecido a partir de uma afeccao sentida por um corpo faz com
que a mente unida ao corpo passe a uma maior perfei¢ao. Essa passagem transforma o ser
em outro, outra esséncia, outro desejo, uma modificacdo. A alegria envolve excita¢do ou
contentamento (SPINOZA, 2007). A excitag¢do envolve o favorecimento de apenas uma
parte do corpo (composto por varios outros corpos), ¢ a alegria mais comum: quando
passa o efeito buscamos novamente, trata-se de um amor excessivo a algo, mais ela leva
a uma ideia inadequada, porque ¢ sustentada pela imagem; o contentamento ocorre
quando o corpo todo ¢ favorecido, ndo se trata de uma alegria que passa rapidamente,
porque ¢ uma alegria realizada de varias maneiras, com muitos encontros em muitos
corpos (que constituem o corpo todo), todas as partes sdo favorecidas, o corpo se coloca
em experimentacao para se compor com outros corpos. O contentamento ¢ mais raro, ja
que a maior parte dos individuos estd na servidao, ou seja, sdo dominados por uma paixao.
O contentamento nao depende necessariamente de um objeto, ¢ um estado que nos leva a
nos alegrar com varias coisas.

A alegria enquanto contentamento é o mais forte dos “bons” afetos®s. Uma
alegria que favorece ndo s6 um objeto, mas que envolve uma alegria multipla. O
contentamento spinoziano parece ser o caso, ja que o sujeito se alegra com cada objeto
que descreve, trata-se de um estado patémico de um sujeito que sabe que a conjungao se
realizara, a intensificacdo do saber ¢ o que caracteriza o alivio que implica a felicidade
intensa em um grau de tensividade que vai da distensdo ao relaxamento (BARROS, 1990,
p. 63). O sujeito confia na realizagdo do percurso, o relaxamento ocorre porque o pacto ¢
fechado consigo mesmo. O estado de alma do sujeito ¢ refletido por todas as pequenas

coisas:

€8 Spinoza (2007) fala de trés afetos primarios dos quais “decorrem” todos os outros: o “apetite”, a “alegria”
e a “tristeza”. O “bom” seria aquilo que aumentaré a poténcia do corpo ou lhe seré util, como, por exemplo,
um anticorpo que combate um antigeno (“mal” porque deteriora). Portanto, “bom” e “mal” sdo conceitos
relativos a experiéncia e ao contexto especifico (ver def. 1 e 2 e prop. 39 do livro 4 da Etica, SPINOZA,
2007).
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Em caras de presidentes

Em grandes beijos de amor
Em dentes, pernas, bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot

A preguica, o segundo afeto descrito na letra, ndo ¢ aqui uma paixao disforica, o
enunciado “quem l¢€ tanta noticia?” indica que o sujeito nega a captura do proprio corpo
pela cultura, ele nega a produtividade capitalista vigente em sua época, ndo quer ser
movido pelo dever ler tanta noticia, assim como também nao quer ser modalizado pelas
noticias filtradas pela censura. Ou seja, o poder nao fazer ¢ tdo importante para o sujeito
como o poder fazer e ambos se manifestam no querer e no ser. Além disso, o enunciado
“o sol nas bancas de revista me enche de alegria e preguiga” traz uma importante
referéncia: o jornal O Sol era um periddico de uma ideologia que tendia mais a

“esquerda”®’

, uma das poucas midias que se opunha ao regime militar que circulava na
época.

A relag@o de competéncia de um sujeito manipulado pela propria poténcia que
lhe ¢ imanente ¢, segundo Greimas e Courtés (1979), um jogo entre poder fazer
(liberdade) e poder nao fazer (independéncia). O sujeito endogenamente modalizado de
“Alegria alegria” pode fazer o que quer, por isso ¢ livre e pode ndo fazer o que ndo quer,
por isso ¢ independente. Assim, a conjuncao de liberdade + independéncia é a soberania
(GREIMAS; COURTES, 1979). A soberania aparece aqui no sentido de uma plenitude
da poténcia de ser e agir. A alegria e a soberania sao inseparaveis, ¢ o processo ativo de
cuidar de si, ser seu unico dono, ¢ o que institui a for¢a vital do contentamento, segundo
Deleuze:

A alegria ¢ a inica afecgdo passiva que aumenta nossa poténcia de agir;
e soO a alegria pode ser uma afecgdo ativa. Reconhecemos o escravo por
suas paixOes tristes, € o homem livre por suas alegrias, passivas e
ativas. O sentido da alegria aparece como sendo o sentido
propriamente ético (1968, p. 188, grifo nosso).

A conjuncdo do sujeito com o sol, com “os olhos cheios de cores” e “o peito
cheio de amores”, mostra um fazer movido pela afirmagao e pelo desprezo da moral que
impoe um dever em detrimento de querer. Se os olhos estdo “cheios de cores” ¢ porque o
sujeito se depara com a mistura, a multiplicidade de acoplamentos que configuram o

espago, agora sao os olhos que se enchem e ndo mais as cores que enchem os olhos, ja

89 0 jornal circulava no Rio de Janeiro sob a forma de um tabloide. Inicialmente era um suplemento cultural
do Jornal dos Sports, circulando depois de forma independente devido a repressdo. Colaboradores de
expressao nacional como Carlos Heitor Cony escreveram no Sol.
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que os afetos ja sentidos pelo “peito cheio de amores” originaram a possibilidade de um
agir autdbnomo, soberano. Se os “amores” sdo “vaos” € porque o afeto principal aqui é o
contentamento e ndo o éxtase, ¢ livre de produtividade transcendente, o contrato do sujeito
se da com o proprio ser, a soberania ¢ um poder amar imanente a si, nao hé transcendéncia
na alegria.

Uma polémica estrofe evidencia um percurso de seducdo que afeta o sujeito, o
de sucumbir a indlstria cultural, o que supostamente diminuiria sua poténcia de agir,
limitando essa soberania na qual temos insistido:

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisao
O sol é tdo bonito
Euvou

Uma das caracteristicas do movimento tropicalista era justamente a
popularizag¢@o das obras. Mas isso ndo necessariamente indica uma quebra de um pacto
fiduciario do sujeito para consigo mesmo, pois ha um “ela” a quem o sujeito se refere em
uma sentenga dubia, o fato de que “ela ndo sabe” pode pressupor duas situacdes:

1) Havia um contrato secundario com um sujeito (que podemos chamar de S2),

contrato esse que serd quebrado caso o sujeito cante na televisao.

2) O sujeito considera esse “cantar na televisdo” uma surpresa, de valor

euforico, a S2. H4 um agrupamento de figuras euforicas, das quais
subentende-se que “televisdo” nao destoa, ja que musicalmente e

prosodicamente nao ha alteragdes significativas.

O que nos parece mais provavel ¢ a segunda situacdo, ja que um sujeito tao
desejoso nao poderia fechar um contrato de interdi¢do com S2. Tal trago do estado de
investimento passional na relagdo entre os sujeitos ¢ evidenciado no fragmento que diz:
“ela pensa em casamento € uma can¢do me consola”. A justificativa de “cantar na
televisao” parece ser a de que “o sol € tdo bonito”, como se houvesse um percurso modal
em que o sol fosse dotado de um fazer fazer. A beleza do sol, seja do peridédico ou do
astro, inspira o querer fazer.

No fragmento que segue o sujeito anuncia “eu vou” e depois se pergunta “por

que nao?”. Esse “por que ndao” evidencia a afirmacao a partir de uma nega¢ao da negagao
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que pode se caracterizar dialeticamente em uma implicagio da afirmagio’’, como se o
sujeito apds enunciar “eu vou” imaginasse uma reprovagdo, seja imanente a si ou nao e
respondesse a ela na tentativa de convencer que ndo hd motivo para ndo fazer o que se
quer fazer, para ser o que se quer ser. No entanto, sabemos que se trata de uma expressao
usual, ja que nao ha contratos que o impegam e, portanto, nao havera sangdes. Em termos
tensivos, “eu vou” corresponde a um relaxamento (continuagdo da continuagdo), ja que
expressa a continuidade da continuidade, a expressdo “por que ndo?” contradiz a
contengdo (parada da continuagdo), afirmando a partir do sim implicito. A liberdade e a
independéncia sao afirmadas quando o sujeito nega a negacao. O “por que nao” aqui ¢
como o “preferiria ndo” de Bartleby’': o protagonista do romance de Melville, opera uma
profunda afirmacdo de si, e at¢ mesmo uma desarticulagdo do ato de fala suspendendo as
ordens de seu patrao respondendo sempre “preferiria nao” (“i prefer not to”) as suas
ordens. Nao se trata de uma negagdo da ordem, mas de uma afirmacao da propria
preferéncia “preferiria” (“i prefer”).

O querer, manifestado em um poder continuar (ir), estd em consonancia com 0
poder nao fazer, manifestado em um poder nao parar.

Na esteira de Thoreau, a caminhada comporta em si o fazer libertdrio em sua
maxima intensidade, pois despreza a produtividade em suas demandas racional e cultural,

o filésofo estadunidense reflete:

Na minha caminhada vespertina de bom grado me esqueceria de todas
as ocupagdes matutinas ¢ de minhas obrigagdes para com a sociedade.
Mas eventualmente ocorre que ndo consigo me desvencilhar tdo
facilmente da cidade. A ideia de algum trabalho me passa pela cabega
e ndo estou onde o meu corpo estd — perco a nogdo das coisas. Em
minhas caminhadas eu pretendo voltar aos meus sentidos (THOREAU,
2012, p. 74).

A desobediéncia civil em Thoreau, seu trabalho ético de fortalecimento de si, de
sua propria poténcia de metamorfose, ¢ “uma exigéncia interior testemunhada por suas
longas caminhadas que equivalem as oragdes de Martin Luther King e a fiagcdo de algodao
para Gandhi” (GROS, 2018, p. 155), seus célebres seguidores da desobediéncia civil.

Afinal, ¢ no ritmo confortavel do proprio passo, no proprio andamento, “é dentro e por

7 Ver WHITEHEAD, A. N.; RUSSEL, B. Principia Mathematica. Cambridge: Cambridge University
Press, 1956, p. 117: "o principio da dupla negacdo é uma proposi¢do que ¢ equivalente a falsidade de sua
negacdo" (tradugdo nossa).

"' MELVILLE, H. Bartleby, o escrevente: uma histéria de Wall Street. Belo Horizonte: Auténtica, 2015.
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meio desse movimento de volta a si mesmo que nos descobrimos insubstituiveis” (GROS,
2018, p. 155), todos caminhando juntos, mas cada um em seu andamento, para que a
desobediéncia siga sendo a marcha libertdria das singularidades. A obediéncia ¢
indelegavel, ninguém pode desobedecer por mim: mea res agitur’>. Nao se trata de um
sujeito individualizado, transcendental ou subjetivo, pois aquilo que desobedece no
desobediente ndo ¢ um impulso narcisico, mas a propria parcela de humanidade que
funciona como o elemento de conexdo do comum ao si mesmo: “Porque nods nos
descobrimos insubstituiveis antes e essencialmente para nos por a servigo dos outros”
(GROS, 2018, p. 157).

Os epicuristas viam na caminhada uma forma de expressar sua inversdo da
riqueza: rico € aquele que ndo tem mais do que pode carregar, pois a pobreza esta em
sentir falta daquilo que nao € necessario. Aquele a quem nada falta ¢ rico. Caminhadas
exigem leveza e, por isso, riqueza (no sentido epicurista, ¢ claro). Por isso, o epicurista
caminha, porque desconhece fronteiras, a ele pertence todo o mundo conhecido, medido
pela extensdo potencial de sua caminhada. H4 uma lenda acerca de Didgenes, o sofista
que vivia em um barril, que diz que ao ver uma crianca bebendo agua com as maos
(formando uma concha), sentiu-se extasiado, tomado de contentamento, atirou para longe
seu tnico fardo: um pequeno recipiente concavo que lhe servia como copo (LAERTIOS,
2008).

O sujeito do enunciado em “Alegria alegria” ¢ o tipico fldneur’*, um caminhante
subversivo, ambiguo, ambivalente em relagdo ao meio: ndo € um anti-moderno, mas um
alter-moderno, ele contorna a modernidade, passa por ela e a deforma, contamina sua
esterilidade morbida com o polen fertilizante de outras paisagens. Dissimulado, ele se
infiltra na multidao disfar¢cada de massa para se singularizar sem ser notado “por entre
fotos e nomes”, “sem documento” que lhe nomeie, que lhe diferencie em aparéncia frente
a burocracia Estatal: qual abelha atacar em caso de enxame? Onde esta Wally? O flaneur
¢ invisivel, “resiste terminantemente ao produtivismo circundante, ao utilitarismo que o
cerca” (GROS, 2010, p. 180), ele arranca poesia das coisas forjando um cinzel a partir do
ritmo dos passos, age ao invés de fazer, cria ao invés de reproduzir. Caminhar ¢ langar

um contratempo, uma sincope no coragao ¢ no ritmo da modernidade. Renuncia-se assim

2 Provérbio latino: “eu ajo por mim”.
3 O flaneur ¢ descrito por Walter Benjamin em seu ensaio sobre Baudelaire como um caminhante urbano,
que se relaciona com a multiddo e a cidade modernas (BENJAMIN, 1995).
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a todo utilitarismo e a todo racionalismo (“sem livros e sem fuzil”), assumindo a
depreensao sensivel (“o sol ¢ tdo bonito”).

Kerouac, em sua obra Os Vagabundos lluminados exprime, a sua maneira, a
resisténcia realizada na e pela caminhada:

Tenho lido Whitman, sabe o que ele diz, Cheer up slaves, and horrify
foreign despots, ele quer dizer que a atitude para o Bardo, o bardo zen-
lunatico dos antigos caminhos do deserto, v€ a coisa toda como um
mundo cheio de andarilhos de mochilas nas costas, Vagabundos do
Darma, que se recusam a concordar com a afirmagdo generalizada de
que consomem a produgdo e portanto precisam trabalhar pelo privilégio
de consumir, por toda aquela porcaria que ndo queriam, como
refrigeradores, aparelhos de TV, carros, pelo menos os carros novos e
chiques, certos oleos de cabelo e desodorante e bobagens em geral que
a gente acaba vendo no lixo depois de uma semana, todos eles
aprisionados em um sistema de trabalho, produgio, consumo, trabalho,
produgdo, consumo, tenho a visdo de uma grande revolugdo de
mochilas, milhares ou at¢é mesmo milhdes de jovens americanos
vagando por ai com mochilas nas costas, subindo montanhas para rezar,
fazendo as criancgas rirem e deixando os velhos contentes, deixando
meninas alegres e mocgas ainda mais alegres [...] (KEROUAC, 2004, p.
96).

Nota-se que ha um conjunto de saberes compartilhados entre Veloso e Kerouac,
saberes que se atualizam em uma formagdo discursiva que despreza o utilitarismo
politico, prezando pela ética e pelo cuidado de si. O fragmento do poeta estadunidense
fala de uma busca contraria aos padrdes de consumo emergentes na época, uma
resisténcia ativa realizada a partir da caminhada, ao contrario do que defende a critica
especializada, imersa no binarismo imposto pela obediéncia cega as forgas capitalisticas

que controlavam a producao do discurso politico naquele periodo (EUA/URSS):

[...] os tropicalistas renunciaram a qualquer tomada de posi¢ao politico-
ideologica de resisténcia e, partindo da realidade da dominacéo do rock
americano (...) acabaram chegando a tese que repetia no plano cultural
a do governo militar de 1964 no plano politico-econdmico
(TINHORAO, 1998, p. 325).

Ora, na visdo limitada pelo engajamento as poténcias totalitarias da Guerra Fria,
aquele que esta contra um dos polos necessariamente estd a favor do outro, isto ¢, quem
despreza o capitalismo burocratico da URSS necessariamente apoia o liberalismo
estadunidense. Sabemos que nao ¢ bem assim.

O tema da caminhada na cangdo de Caetano Veloso atualiza e reatualiza
memorias discursivas ja cristalizadas, gerando assim novos sentidos ao tema discutido
desde a antiguidade grega: “sem essa errancia [dia panton diexodou te kai planes] ndo ¢

possivel encontrar o verdadeiro e adquirir inteligéncia” (PARMENIDES, 136e1-2).
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Em um contexto de repressdo, caminhar ¢ também um gesto simbodlico de
resisténcia. Irrompe-se na can¢dao um efeito de pré-construido, ecoa em seus enunciados
algo que ja foi pensado e realizado. As Marchas de Selma a Montgomery, de 1965, foi
uma tentativa de uma caminhada de 85 quilometros (da capital do Estado do Alabama a
cidade de Montgomery) conduzida pelo Civil Rights Movement (Movimento dos direitos
civis dos negros nos Estados Unidos), foram determinantes para a histdrica conquista dos
direitos de votos para populagdo negra estadunidense’®. Trinta e cinco anos antes, a
Marcha do Sal (Satyagraha) foi uma caminhada de mais 400 quilometros, realizada por
Gandhi e seus discipulos em protesto contra diversos abusos promovidos pela
colonizagdo britanica na India, entre os quais, a extragdo de sal e a obrigatoriedade de
consumo de producdo industrializados do Reino Unido (inclusive o sal extraido do
proprio territério indiano), Gandhi foi preso na ocasido. Independente da conjuntura
imediata dos acontecimentos evocados pelo tema, o efeito de pré-construido serd o

mesSmo.

3.2.2. Semissimbolismo na letra

A forma fixa da expressdo da letra ¢ redondilha maior, que consiste em versos
de sete silabas (heptassilabos) ou de cinco silabas (pentassilabos), no caso de “Alegria
alegria”, versos heptassilabos. Os acentos recaem nas silabas impares (primeira, terceira,
quinta e sétima):

Caminhando contra o vento...

Devemos nos lembrar de que quando ha uma oitava silaba no verso e essa for
atona, ela ndo conta e de que quando duas vogais se encontram entre o fim de uma silaba
e 0 comeco de outra, essas suas silabas soam com uma silaba so6.

O ritmo dos versos figurativiza a caminhada devido a seu binarismo. Nao ¢ por
acaso que a unidade de marca¢do do ritmo subjacente, em poesia, ¢ chamada de “pé”. O
binarismo ritmico-acentual’® pressupde um devir e causa esse mesmo efeito de sentido.

Hé uma continuidade, um constante relaxamento (continuagao da continuagao).

74 O ativista pela Lei de Voto Jimmie Lee Jackson foi assassinado pelo aparelho repressivo de Estado
durante a primeira marcha, na cidade de Marion, Alabama.

5 Os foneticistas costumam chamar esse binarismo existente entre métrica ritmica e acentual de “isocronia
dos pés”.
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Na primeira estrofe ouvimos a predominancia de vogais nasais (/&/, /a/, /i/, /d/)
nas silabas tonicas (sem, vento, lenco, documento, dezembro, presidentes, dentes;
caminhando; contra), o relaxamento do palato constitui um tipo de paronomasia apoiado
na aliteragdo que indica um caminho em que o sujeito, enquanto estado de alma, e as
condigdes que constroem o estado de coisas que o envolve se misturam, por se tratar do
som que mais se destaca quando ouvimos as palavras, um querer estar em conjun¢ao com
o caminho, manifestado no geriindio do verbo caminhar que abre a letra (caminhando).
O querer se projeta sobre o dever, anulando-o. O prolongamento das vogais nasais ao
longo da letra, com exce¢do da segunda estrofe, também indica a continuidade e a
conjuncdo com a alegria que revela o estado de alma do sujeito, além de /&/ (dentes,
casamento, lenco, quem), ouvimos o prolongamento em /3/ (grandes, bandeiras, bancas,
tanta, coracgdo, televisdo, can¢o, maos) e em /0/ (contra, bomba, nomes). O par “m” /
“n” predomina por todo o texto, determinando a paronomadsia em uma sequéncia fonica
que também indica continuidade, a relacdo entre as duas consoantes materializa a
continuidade da continuidade, j4 que, na maioria dos casos sua alternancia ndo tem
relevancia sonora. Mesmo na segunda estrofe, na qual ressaltamos que nao predomina o
uso de vogais nasais, 0 uso da preposicdo em funciona, como no uso de qualquer
preposi¢do, como um elemento de ligacdo, indicando a conjungdo referida acima (o sol
se reparte em crimes (...) em Cardinales bonitas).

O leitor menos atento pode argumentar que a palavra “contra” tem um valor
semantico que contradiz a ideia de conjungdo com o “vento”, mas se pensarmos que no
caso, caminhar “contra o vento” se refere a caminhar contra o regime vigente que oprime
0 sujeito, entdo, caminhar “contra o vento” seria, em termos mais dialéticos, um valor
negativo de afirmagdo de si e, ainda assim, uma conjun¢ao com o devir, ja que se deixar
ser levado pelo “vento” ¢ nao ter poténcia ou forca de agir, quem vai com o vento ¢ o
sujeito passivo. Deixar-se ser envolvido, quando se caminha através do vento remete a
uma figura de liberdade, sente-se, assim, o vento, a conjun¢do com a natureza € o que
livra o sujeito da opressao cultural opressiva relativa a conjuntura.

Observando a relagdo sintatico-semantica da letra percebemos que os
substantivos funcionam como “estilhacos” que constroem um mosaico que expde o

mundo contemporaneo. Para Augusto de Campos:

Furando a maré redundante de violas ¢ marias, a letra de Alegria,
Alegria traz o imprevisto da realidade urbana, multipla e fragmentéria,
captada, isomorficamente, através de uma linguagem nova, também
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fragmentaria, onde predominam substantivos-estilhagos da “implosdo
informativa” moderna: crimes, espagonaves, guerrilhas, cardinales,
caras de presidentes, beijos, dentes, pernas, bandeiras, bomba ou
Brigitte Bardot. E 0 mundo das “bancas de revista”, o mundo de “tanta
noticia”, isto ¢, o mundo da comunicagdo rapida, do “mosaico
informativo”, de que fala Marshall McLuhan. Nesse sentido, pode-se
afirmar que Alegria, Alegria descreve o caminho inverso de A Banda.
Das duas marchas, esta mergulha no passado na busca evocativa da
“pureza” das bandinhas ¢ dos coretos da infancia. Alegria, Alegria, ao
contrario, se encharca de presente, se envolve diretamente no dia-a-dia
da comunicag@o moderna, urbana, do Brasil ¢ do mundo (CAMPOS,
1967, p. 1).

Nao ¢ preciso abrir grandes arvores gerativas como fizemos na analise da cangdo
anterior para percebermos que a letra ¢ impregnada de nomes, causando um efeito de
sentido de que o ouvinte € quase tao afetado nas retinas quanto nos ouvidos, além de uma
suspensao da passagem do tempo. Sem duvida essa estratégia remete ao momento de
expansdo de uma cultura visual que tomava o ocidente, afinal, a guerra fria estava em seu
apice e o cinema representava um grande aliado para as for¢as da OTAN, duas grandes
evidéncias no texto sao os nomes de duas das mais famosas atrizes de cinema da época:
(Claudia) “Cardinale” e “Brigitte Bardot”.

As duas estrofes iniciais, por exemplo, se constroem de metaforas que a partir
dos substantivos remetem as paginas de jornal, noticias que remetem ao contexto:
“espagonaves” se referindo a corrida espacial que marca a polarizacdo entre OTAN e
Pacto de Varsdvia; “guerrilhas” se referindo as revoltas no Sul global, naquele ano o
guerrilheiro mais conhecido da histéria Ernesto (Che) Guevara fora capturado e
assassinado pelas for¢as armadas estadunidenses; Claudia Cardinale aparecia nas telas de
cinema com o filme Piano piano, non t'agitare (Ndo fag¢a onda), de Alexander
Mackendrick, e Brigitte Bardot era a estrela de A coeur joie (Eu sou o amor), de Serge
Bourguignon.

Ha uma interessante questdo acerca do sintagma nominal incompleto “Por que
ndo?”. Tal sintagma ¢ incompleto porque deixa implicito o “ir” (“por que ndo ir”,
correspondente a “eu vou”), o verbo no infinitivo € implicito, “escondido”, como ¢ o
futuro para o sujeito da enunciagdo, agora s6 importa o presente, a intermindvel sucessao
de momentos presentes que garantird o eterno retorno da poténcia’®. O advérbio (“ndo”
altera toda a estrutura anterior (“por que”), mas em seguida ¢ também alterado pelo ponto

de interrogagdo, trata-se de um aparente movimento, uma luta interna. Esse

76 Ver sobre o conceito de eterno retorno em Nietzsche, em sua obra Ecce Homo.
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questionamento representa a voli¢ao correspondente a quebra das ortodoxias, pois parece
se direcionar a qualquer um dos lados do binarismo politico tradicional, j& que a0 mesmo
tempo que envolve a cultura pop tdo desprezada pela esquerda tradicional e a
produtividade capitalista fomentada e apoiada pela direita tradicional, que ecoa e antecipa
questdes centrais de maio de 68, como a contracultura e a micropolitica da juventude
ocidental, dialogando, nesse sentido, com a can¢dao defendida no ano seguinte por
Caetano: “Proibido Proibir””’. Para isso é necessario também o uso de uma estrutura
sintdtica nao ortodoxa, marcada pelo abandono da estrutura sujeito — verbo —
complemento tao tradicionais em cangdes da €poca, ao invés disso os adjuntos tomam
frequentemente o lugar dos nucleos dos sintagmas se sobressaindo e dando mais énfase
aos substantivos que se espalham.

O uso de algumas elipses e hipérbatos dao um efeito de sentido de vagueza e

aleatoriedade na disposi¢ao dos sintagmas:

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisao
O sol é tao bonito

Eu vou

Para Favaretto, “Alegria alegria” denotava a:

(...) sensibilidade moderna, a flor da pele, fruto da vivéncia urbana de
jovens imersos no mundo fragmentario de noticias, espetaculos,
televisdo e propaganda. Tratava, numa linguagem caleidoscopica, de
uma vida aberta, leve, aparentemente ndo empenhada. Tais problemas,
enunciados de forma gritante em grande nimero de cangdes da época,
articulavam-se a maneira de fatos virados noticias. Através de
procedimento narrativo, as descrigdes de problemas sociais e politicos,
nacionais ou internacionais, misturavam-se a indices da cotidianeidade
vivida por jovens de classe média, perdendo, assim, o carater tragico ¢
agressivo. A tranquilidade do acompanhamento dos Beat Boys e da
interpretagdo de Caetano reforcava tal neutralizacdo, surpreendendo um
publico habituado a vibrar com declaragdes de posigdo frente a miséria
¢ a violéncia. Ambigua, a musica de Caetano intrigava; em sua aparente
neutralidade, as conotagdes politicas e sociais ndo tinham relevancia
maior que Brigitte Bardot ou a Coca-Cola, saltando estranhamente da
multiplicidade dos fatos narrados. Através da operagdo que realizava, a
linguagem transparente de “Alegria, alegria” fazia que a audig¢do do

77 “E proibido proibir” era um dos motes da revolugio de 68, devido as famosas pichagdes espalhadas pelos
muros da capital francesa “Il est interdit d’interdire”.
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ouvinte deslizasse da distragdo ao estranhamento (FAVARETTO,
2000, pp. 20-21).

A partir daqui veremos como tais inovagdes semanticas e sintdticas se
relacionam com as rupturas expressas na materialidade musical e visual da apresentagdo

de Caetano Veloso no festival de 1967.

3.2.3. Harmonia e melodia

A guitarra elétrica se popularizou ao longo da década de 1950, com seu uso um
tanto estranho para os padrdes musicais jazzisticos, caracteristicos do instrumento, feito
por guitarristas estadunidenses, como Link Wray, Chuck Berry e Scotty Moore. A
guitarra, antes usada por musicos virtuosos como os jazzistas Joe Pass, Django Reinhardt
e Charlie Christian, aparece com um uso um tanto diferente. As longas improvisagdes
carregadas de surpresas dissonantes e de efeitos de sentido decorrentes do tempo em que
os solos destoam da harmonia, entre outros elementos caracteristicos do jazz, dao lugar a
um uso percussivo, dangante e sensual da guitarra elétrica, feito pelos musicos de rock n’
roll. A engenharia de 4dudio explica o timbre das guitarras elétricas macigas como um
efeito de amplificacdo realizada por meio da clipagem de diodos semicondutores, um
dispositivo eletronico composto de cristais de silicio, cuja polarizagdo pode gerar
diferentes efeitos no instrumento. Na apresentacdo de “Alegria alegria”, uma guitarra
elétrica chocou o publico (como um simbolo de invasdo estadunidense), principalmente
o movimento ortodoxo que parecia querer fazer passaportes, RGs e CPFs para as cangoes.

A cangdo ¢ uma “marchinha” nada tipica. Ela ¢ atipica nem tanto pelas
caracteristicas de sua macroforma, mas sua inadequacao ao género se da mais por fatores
como a escolha dos papéis actanciais timbricos € a mistura com caracteristicas de outros
géneros, além das “anomalias” harmdnicas que veremos a partir daqui.

O andamento ¢ o andante moderato (em 100 bpm), correspondente ao efeito de
sentido constantemente encontrado na letra, o de um sujeito “caminhando” de maneira
confortavel, mas empolgada, caminhando relativamente “rapido”.

O guitarrista portenho Tony Osanah tocou os trés acordes de introducao da
cancdo: F — Bb — D. A sequéncia se repete trés vezes e se resolve em G, quando a voz
entra. O tecladista Toyo toca a mesma sequéncia em seu 0rgdo elétrico. A frase tocada

pelo baixista Willy Verdager ¢ consonante e unissona (f4, si bemol e ré):

=
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A foérmula de compasso € 5/4, um compasso quinario. Esse tipo de formula ¢
uma conjun¢do entre um compasso binario e um terndrio, ele mascara o primeiro tempo
do compasso, ja que estamos, no geral, tdo acostumados com um tempo 4/4 que no 5/4
normalmente temos a impressao de que ha algo sobrando. Na partitura acima podemos
ver que a nota ré € pontuada, esse pequeno ponto marca um aumento da duragao da nota
em metade de seu tempo original, conferindo uma pausa entre a terceira e a quarta nota
e, da mesma, entre o terceiro e o quarto acorde. Nessa pausa, a bateria de Marcelo Frias
realiza uma virada que preenche o siléncio da pausa.

A introducao ¢ feita para causar um efeito de sentido de estranhamento, ja que o
movimento das tonicas ocorre para desenhar uma cadéncia menor (fa, si bemol, ré) a
partir de acordes maiores justapostos. Ha um corte no acorde de ré, um rompimento com
a cadéncia natural, quando sua ter¢a realiza uma inflexao harmonica, considerando que o
tom inicial da introdugdo parece ser, pela propria cadéncia, sol menor. A conversao do
tom de sol menor para sol maior ¢ realizada pela quebra de cadéncia do acorde de ré. De
qualquer forma, quem ouve a cancdo se depara com uma ambiguidade tonal. Tal
estranhamento ¢ a primeira manifestagcao de um poder ndo fazer na cangao, ela nos indica
uma autonomia, uma conjun¢ao entre [liberdade e independéncia (GREIMAS;
COURTES, 1979), como também vimos na analise da letra.

O acorde de sol soa, ha uma breve pausa instrumental para que a melodia da

antropofagica marchinha portuguesa comece em 2/4:
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O acorde de sol ¢ uma contencao de fluxo, uma parada que condensa em si
mesmo todas as notas que seguem enquanto ele ¢ a base da harmonia: ré (quinta) — si —
(terca) ré — si — sol (tonica) realizam a parada da parada, ja que todas as notas do acorde
se libertam da descontinuidade da contencdo para “caminharem” uma a uma. O mesmo
ocorre com a melodia recoberta pelo acorde de do: mi (ter¢a) — fa (quarta) — sol (quinta),
enquanto a tonica € substituida pela quarta (f4) que anuncia o proximo acorde (ré)
conferindo maior continuidade, a ter¢a de ré (f4) se adianta para indicar uma continuidade
da continuidade. A continuidade também se manifesta no desenho da melodia ascendente
na pauta. Além disso, a insercdo da quarta corresponde a um uso comum no rock e na
musica pop, géneros misturados a marchinha para marcar um poder fazer (poder operar a
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mistura). No acorde de ré, ha uma continuidade descendente que parte de fa (terca),
caindo para mi (segunda) e para ré (tonica). Quanto a missividade, a emissdo constante
na melodia marca uma linha de fuga por onde se desterritorializam as notas, que antes
estavam reclusas em um territorio (o acorde)’®.

A sequéncia inicial de acordes retorna reterritorializada: G — C — F — D, a
diferenca consiste no acorde de fa entre os acordes de do e ré. A melodia apresenta uma
continuidade no desenho descendente: mi, ré (quinta), si (terga); ré e si se repetem e a
tonica (sol) aparece seguida de quinta novamente. Assim como no primeiro compasso, a
melodia dissolve o acorde desterritorializando-o. O acorde de do soa novamente, a
melodia que acompanha € mi (ter¢a) — mi — sol (quinta), em seguida o acorde de fa aparece
como um apoio de sua ter¢a (14) na melodia. Essa sequéncia figurativiza uma caminhada

na contencao e progressiva dissolucao das notas.
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O acorde de ré da espaco a um /ick de guitarra.

Na melodia, vimos até agora um andamento acelerado, a tessitura nao se
distancia muito do centro tonal, ndo ha grandes oscilagdes. Devido a isso, a harmonia se
mantém assonante. H4 um relaxamento predominante: no primeiro compasso a
aceleragdo se mantém em seminima, ¢ somente no inicio do segundo compasso que
podemos ver uma pequena aceleragdo da colcheia para a semicolcheia, ocorrendo duas
vezes consecutivas em quatro notas, em seguida a aceleragdo do inicio € retomada. Na
passagem do segundo ao terceiro compasso, a mesma aceleragio volta a acontecer.

Nas notas sol e 14, que correspondem a expressao “eu vou”, na letra observamos
uma desaceleragao no andamento, que, combinada ao prolongamento vocalico e a sutil
ascendéncia na tessitura (extensdo espacial), indica um investimento passional associado
ao verbo no presente do indicativo, que denota um devir. A desaceleragdo ¢ gradual,
comeca no quarto compasso, quando a colcheia da lugar a uma seminima pontuada. Na
sequéncia ha uma colcheia, seminima e, por fim, a minima correspondente ao verbo
“vou”. Os primeiros compassos da can¢do ndo indicam qualquer mudanga de estado, o
sujeito permanece em conjungdo consigo mesmo, conjungdo essa indicada pelo fato de

que o pronome pessoal “eu” ocupa a nota sol, centro tonal da cancao.

78 Sobre a relagdo entre missividade e territorio psicossocial ver GRACIANO, D. P.; SIGNORI, M. B. D.
O rizoma na base d’O Trenzinho do caipira. Revista da ABRALIN [Online], 14.2 (2015).
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A cadéncia da harmonia se constroi em [ — IV — V por meio dos acordes G, C e
D. O efeito de estranhamento na relacdo entre melodia e harmonia advém do fato de que
a harmonia parece gravitar no campo de ré, que repousa nas sequéncias de sete notas nos
compassos 1 e 6, de nove notas nos compassos 2, 3, 7 ¢ 8 (devido as duas semicolcheias
presentes em cada um), das 3 notas nos compassos 4 ¢ 9 (devido as duas pausas em cada
um) e da nota 14 nos compassos 5 e 10. Ou seja, a totalidade das notas das duas estrofes
iniciais. Acontece que todo esse conjunto de notas sdo as mesmas que formam a tétrade
de Em (mi menor), se considerarmos o jogo entre tensao € repouso que organiza a relagao
entre harmonia e melodia, a cadéncia presente nos graus [ — IV — V admite também no
tom relativo menor através dos acordes Em (mi menor), Am (14 menor) e Bm (si menor),
se considerarmos ainda a insercdo das sétimas sugeridas na melodia poderiamos ainda
considerar Em7, Am7 e Bm7. A ambivaléncia harmonica do trecho evidencia a relagao
entre distensdo e relaxamento, como ja comentado, na relagdo entre os acordes ¢ a
melodia: a tensdo em Em ¢ superior ao nivel de tensdo em G, algo mais condizente com
a cangdo. E de grande importancia notar que a cadéncia “enganosa” aqui presente sugere
uma nado conjuncao do sujeito com o dever (remetendo mais uma vez a soberania),
lembrando que a configuragdo das regras de expressdao musical indica para no6s uma lei,
uma normalizagao.

Na relacdo entre harmonia e melodia que corresponde a terceira estrofe, ha uma
alteracdo no fluxo, nos parece que a melodia aqui se mistura a harmonia a partir da
exploracdo da ter¢a maior e da tonica: o acorde de sol soa junto a terca e a tonica na

melodia, a seguir cada acorde soa junto a sua quinta na melodia, ambos em semicolcheia:

==t
S— ——
v

e

em - ca-ras - de - pre-si- den - tes -em-gran-des-bei-jos-de'a-mor

A tensdo esté entre a nota sol, tonica do primeiro grau, e mi, sexta maior, que se
contrastam. H4 um padrao no trecho, que corresponde com o ritmo binario do verso, que
caracteriza a tematizagdo como termo dominante, enquanto a passionalizagdo se mostra
enfraquecida. Segundo Neder (2004, p.1):

As acentuag0es tonicas do texto linguistico coincidem frequentemente
com os tempos fracos da melodia, e para evitar um erro de prosodia
Caetano acentua os tempos fracos (sincopa). Isto causa uma sensacao
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de estranhamento percebida pelo ouvinte, que, no entanto, ndo podendo
especificar a origem da sensagéo, é posicionado irresistivelmente nesta
narrativa ambigua.

Na proxima estrofe hd uma mudanga de estado harmonico, um acorde de mi
menor abre o trecho. Esse acorde de mi menor se alterna com um acorde de 14 com sétima
durante a estrofe, a configuracdo harmonica se altera somente no verso que enuncia “eu
vou”, que tem uma configuragdo fixa durante toda a musica no final de cada estrofe. Na
melodia a tessitura se abre consideravelmente, a nota sol que encerra a estrofe anterior da
lugar a um sol uma oitava acima, ha uma continuidade que pode ser apreendida pela queda

descendente das notas seguintes (sol — f4 — mi — si — sol):
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Hé um investimento passional relacionado a referéncia ao jornal: “o sol” € o que

lhe “enche de alegria e preguiga’:
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H4 um movimento de infra-agenciamento na expressdo marcado pela
reterritorializagdo da forma, ja que a forma ¢ abandonada volitivamente para se
transformar em outra. Trata-se de um movimento de remissdo que ocorre como uma
tomada de folego para que emissdo prossiga a partir da sequéncia harmonica F- C que soa
com mais intensidade, indicando uma poténcia de desterritorializagdo movida pelo querer
(“eu vou”).

As duas ultimas partes se repetem, na melodia e na harmonia correspondendo a
estrutura fixa das estrofes em que: 1 € iguala2, 5,6 e 7; 3 éigual a 8; 4 ¢ igual a 6; 9 se
difere de todas as outras.

Nas estrofes 3 e 8, ocorrem alteragdes timbricas, de andamento e de dinamica
(além das ja referidas mudancas harmonicas e melodicas): a dindmica apresenta um
relaxamento na melodia e na harmonia, j4 na gradacdo entre /forte/ e /fraco/ elas
enfraquecem em relacdo as demais estrofes. Esse relaxamento que predomina sobre a
tensao indica um desaceleramento que revela o estado de alma do sujeito, a alegria e a
pregui¢a relacionadas ao substantivo de duplo sentido “o sol”, objeto modal que
potencializa (no sentido de que fortalece) a acdo do sujeito, sdo reveladas por uma
suspensao do devir direcional continuativo, pois a resisténcia alegre e preguigosa esta ali,
ha um encantamento que aumenta a poténcia de ser e agir do sujeito. H4 uma perda de
tonicidade em que o processo difuso da lugar a concentracgdo, ja que a expansao emissiva
das imagens ¢ momentaneamente alterada. “O sol nas bancas de revista”, seja o jornal
seja o astro, ¢ o acontecimento. O ritmo musical ¢ alterado porque também ¢ alterado o
ritmo do sujeito. Ver “o sol” € ver a resisténcia ativa.

A nona e ultima estrofe da cangdo apresentam melodia e harmonia baseadas na
repeti¢do, tal repeticdo da énfase ao enunciado verbal: “por que ndo?”. O aumento da
tessitura na nota corresponde a expressao “ndo”, assim como o prolongamento vocalico,
indicando um investimento passional intenso: um nao querer nao poder fazer.

Euvou:

Por que ndo?

Por que ndo?

Por que ndo?
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que

por

Se a liberdade e a autonomia sao as principais marcas desse sujeito, a interdi¢cao
de seu poder fazer seria para ele a total interrupgao de seu percurso marcado pelo devir.
Essa nota que se aumenta e se prolonga ¢ um sol, a nota mais alta da melodia. Nesse
trecho, as notas atingem seu pico de intensidade, em séries repetidas em si, ¢, sol, hd uma
ascendéncia nas repetigdes que sugerem continuidade, a série de trés notas se repete seis
vezes, atendendo & simetria espago-temporal exata das demais estrofes. E importante
notar que as trés notas (si, ré, sol) sdo as mesmas que formam o acorde G,
desterritorializando a contencao de fluxo reterritorializada na justaposicao de notas, o
acorde soa antes da frase correspondendo ao ato auto-responsivo “por que (ir)”
(supracitado) que nega o devir do enunciador (“por que nao”), sendo assim, a emissao
que quebra a parada ¢ uma negagdo da negagdo. A expansao emissiva do fluxo do devir

¢ restabelecida, o caminho segue, o processo expansivo do sempre ja agora € objeto valor.
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3.2.4 Analise da materialidade visual

Caetano Veloso adentra o palco junto aos Beat Boys. Um sorriso afronta as vaias.
Nota-se que o sorriso €, pelo menos em nossa cultura ocidental, a expressao cultural mais
iconica do estado de alma do sujeito tomado pelo afeto da alegria. O jogo entre sensivel
e inteligivel € parte dos elementos que compdem os indicios do estado de alma do sujeito:
o sorriso ¢ marca de sensibilidade, mas o traco semantico sensorial ¢ também estratégia

de um percurso manipulatério de seducdo da plateia e do telespectador.

Figura 8 - captura de tela. Caetano Veloso canta “Alegria, alegria”.
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H4 um forte contraste’’ em termos foricos no que diz respeito aos estados de
alma na relacdo entre artista e plateia, no entanto, o contraste dessa vez remete ndo a
mistura, mas a triagem, a pureza, a separagdo. O artista sugere, com seu sorriso, uma
forma visual euforica, enquanto a da plateia ¢ disforica. Em termos concretos, a vaia se
contrapde ao sorriso no plano figurativo; no plano tematico, um paradoxo: o ator coletivo
tende a identidade e o ator individual a alteridade, quando o primeiro esboga repulsa e o
segundo simpatia.

Do ponto de vista do telespectador, a plateia ¢ um co-interlocutor, pois junto ao
interlocutor (Caetano) ela desempenha um papel ativo na enunciagdo e, portanto, na
imagem que o telespectador faz da apresentacdo. O papel ¢ intercambidvel, pois o cantor
também ¢ o co-interlocutor da plateia, mas nem um nem outro tem contato com a reacao
do telespectador, nao ha um retorno reciproco nesse ambito, apesar de haver uma relagao
dialégica e uma responsividade®®. A concepgio interacional entre cantor e plateia gera,
evidentemente, um efeito em quem os assiste pela TV, por mais que todo discurso seja
uma enunciagao coletiva, nesse caso essa coletividade se evidencia pela relagao dialogica
em questdo. Tudo funciona de acordo com a idealizagdo de um enunciatirio modelo
projetado pela instituicao televisual (o telespectador), que ¢ dotado de um determinado
saber que possibilita um investimento passional que caracteriza sua relagdo com os papéis
tematicos atribuidos a cada musico que participa do festival, nesse caso, Caetano ¢ um
“bandido”, inimigo da plateia (destinador julgador), porque questiona e extrapola a moral
constitutiva da narrativa polarizada que serve de mote ao evento encenado. A relagao
entre os co-interlocutores, mediada pelo enunciador (TV), € parte importante do processo
de producao de subjetividade dos espectadores, uma outra parte € o proprio telespectador,
que tem relativa autonomia para, a partir do que lhe € transmitido, produzir suas proprias
impressoes. Por isso, a relagdo dialdgica entre os co-interlocutores ¢ de grande
importancia na analise que segue.

A vaia da plateia ¢ a manifestacdo de uma multiplicidade de corpos em unissono
que da contorno a seu proprio agenciamento reativo por meio dos elementos do conteudo,
enquanto através dos elementos da expressao enunciam o poder da sentenca sancionando

o percurso do sujeito. Zuza Homem de Mello relembra: “aquela massa sonora vinda da

79 E importante reparar na diferenga do efeito de contraste aqui em relagio as analises de “Domingo no
Parque”. Os efeitos sdo Unicos em cada discurso.

8 Tanto a plateia quanto Caetano também se comunicam, ainda que de forma mediada pela TV, com os
telespectadores e agem a partir de certa imagem que projetam deles. Esses telespectadores terdo uma atitude
responsiva em relagdo ao espetaculo.
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plateia penetrava com mais volume, superando a dos que cantavam e tocavam” (2003, p.
162).

Nao sdo so vaias que vimos quando a camera foca a plateia, vemos também
aplausos, mas sdo as vaias que se ouvem. Essa sancao antecipada por parte daquele que
¢, simultaneamente, destinador julgador (a plateia) e manipulador causa embarago na
expressdo fisiondmica do cantor capturada pela cdmera: hé indicios fisiondmicos de
desconforto, apesar do sorriso (que também pode sugerir nervosismo), como a forma
como o sujeito leva as maos a parte posterior da cabega e umedece os labios - um efeito
imediato da manipulagdo por intimidagdo que sofre.

A memoria da vaia ¢ o que gera o desconforto, trata-se de uma memoria de
futuro® devido ao agenciamento advindo da zona de indeterminacdo: em termos
semioticos, o sorriso € um tragco semantico que sugere relaxamento, o umedecer dos labios
e a acdo de levar a maos a cabega sugere retengao. Ambos sao sintomas: boca seca, mais
conhecida pela semiologia médica como “xerostomia”, ¢ sintoma de ansiedade, os fluidos
corporais, cuja producdo ¢ controlada pelo sistema nervoso autbnomo simpatico e
parassimpatico, sao desviados para outras partes do corpo, ja que a redugdo do fluxo
sanguineo em situagdes de stress diminui o fluxo produtivo das glandulas salivais
(FAVARO; FERREIRA; MARTINS, 2006). Mexer nos cabelos em situacdes de tensio
elevada também ¢ um sintoma de ansiedade, conhecido pela semiologia médica como

“tricotilomania” (TOLEDO et al, 2010).

81 A nogéo de memoria de futuro aparece em Bakhtin, Nietzsche e Bergson. Aquela a que nos referimos é
a definida pelo pensador francés: ao contrario do postulado de Hegel, que defende que o passado € aquilo
que ja foi e o futuro o que ndo foi, Bergson (1999) argumenta que passado e presente mantém uma relagdo
de coexisténcia e ndo de sucessdo, ha uma memoria figurativa (ou formal) em que projetamos o futuro.
Entre estimulo e resposta, o futuro é anterior ao passado, ja que o passado ¢ mobilizado posteriormente ao
acontecimento na busca de uma resposta adequada ao estimulo, de modo que, sendo o presente sempre um
devir, o campo do possivel ¢ um futuro impossivel de ser realizado.
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Figura 9 - captura de tela. Caetano Veloso canta “Alegria alegria”

O que causou a reagdo disforica da plateia, além das vestimentas, cabelos e
posicionamento no palco foi, como veremos adiante, a inser¢do de duas guitarras
elétricas: a zona de indeterminag¢do, a memoria da plateia associa o instrumento ao
império ianque que assolava (e até hoje assola) a paz e a justica social no mundo, seja por
meio da violéncia repressiva de suas invasdes territoriais bélicas, seja por meio da
colonizacdo cultural que cala e domestica todo o hemisfério sul. A sangrenta Guerra do
Vietna ja completava doze anos, a antipatia publica em relacdo aos estadunidenses se
evidenciava cada vez mais, o existencialismo de Sartre e as teorias frankfurtianas acerca
da industria cultural eram os grandes impulsionadores do movimento estudantil da época.
Por isso, a guitarra elétrica, associada ao rock n’ roll, era considerada um instrumento de
alienagdo. O instrumento (a guitarra) que, a principio, era usado pelos negros € romanis,
precursores do jazz, foi aos poucos se tornando uma marca da musica pop. Devido aos
tragos semanticos, a plateia (discursiviza¢ao do destinador julgador) cré que o sujeito nao

pode receber a recompensa como sansao (ganhar o festival).
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Figura 10 - captura de tela. Caetano Veloso canta “Alegria alegria”

Vemos no palco a tipica formacao de uma banda de rock, em que Caetano Veloso

(vocal) se coloca um pouco a frente, ocupando o centro, mas todos os integrantes ficam

i}
| 4 5
1

1 - vocal; 2 - percuss3o; 3 - contrabaixo; 4 - guitarra;
5 - teclado; 6 - bateria.

visiveis, um pouco mais ao fundo.

-2
L)

Outros tragos semanticos aparecem como instigadores dessa crenga: as roupas,
os cabelos, o comportamento sobre o palco. Caetano veste paleto e calga quadriculados
de cor bege e camisa gola rolé em um tom que esta entre o amarelo e o rosa. Os Beat
Boys usam casacos do tipo trench coat e calgas de um tom de cor que vai entre o rosa ¢
o vermelho, as cores e cortes das roupas geram estranhamento no publico devido ao
acontecimento, a quebra da rotina comum em festivais. Para o telespectador, obviamente,
tudo estava em tons de cinza, mas, como justificamos, a reacdo da plateia interfere
diretamente em seu julgamento de valor. O mesmo acontece com os cabelos: no caso dos

Beat Boys, todos os integrantes usam cabelos longos segundo a estética hippie que surgia

130



na América do Norte naquela época, mais um elemento que pode causar uma tensao na
plateia aparentemente apegada a valores nacionalistas; Caetano Veloso usa um cabelo
despenteado em fase de crescimento. Veloso (1997, p. 169) se lembra de que “o aspecto
dos rapazes de cabelos muito longos portando guitarras macigas e coloridas apresentava
de um modo gritante tudo que os nacionalistas da MPB mais odiavam e temiam”.

Em certo ponto da performance, um pente ¢ atirado da plateia, objeto que o
cantor levanta com a mao direita para exibir, h4 uma significacdo maquinica, um
animismo no objeto que traz, por sua propria condi¢ao imanente, uma mensagem de que
parte da plateia cré que um sujeito dotado dos tracos especificos que se apresenta nao
pode receber uma sancao euforica sem se adequar aos padrdoes normalizantes dos regimes
de corpos, trata-se de uma interdicdo do corpo enddgeno e, ao mesmo tempo, de um
convite para a domesticagdo. Convite visto pelo sujeito com bom um humor que evidencia

o poder ser e o poder nao-ser.

Figura 11 - captura de tela. Caetano Veloso canta “Alegria alegria”

Caetano Veloso se posiciona no centro palco, atras dele os Beat Boys e mais ao
fundo a orquestra, que dessa vez ndo toca. A musica comeca, a camera foca no cantor
sorridente que, com um sinal de timidez, mantém os bragos colados ao corpo, trata-se de
um misto gradativo de retencao indicado pela postura corporal e relaxamento indicado

pelo sorriso. O cantor se torna cada vez mais relaxado conforme a performance avanga,
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o que indica uma gradativa alteragdo no estado de alma do sujeito, esse relaxamento
tensivo parece advir de um estranho fato: no final da primeira estrofe a maior parte da
plateia que antes vaiava, causado a retencdo no sujeito do fazer, agora canta, causando o
relaxamento.

A camera se volta para a plateia que agora, quase unanimemente, canta olhando
para o folheto que traz a letra e corta novamente para o cantor que desta vez ja segura o
pedestal com as duas maos. Até que, simbolicamente, quando a cangdo enuncia “alegria
e preguica’” o cantor faz um aceno a plateia.

Na instancia da forma visual temos uma relagdo entre /bracos colados ao corpo/
e /bragos separados do corpo/; no percurso de figurativizagdo: /plateia/ e /cantor/; no plano
tematico /identidade/ (biforme) e /alteridade/ (uniforme). O paradoxo no plano tematico
¢ de ordem fiduciaria, a coletividade assume duas identidades distintas actanciais que
sentenciam como euforico ou disférico o percurso do sujeito. Também ha uma
ambiguidade forica por parte do ponto de vista do sujeito em sua relagdo com a plateia
indicada na confusa reacdo que ele esboca.

Na ultima estrofe da apresentacdo, o cantor estd com os dois bragos abertos
gritando a plenos pulmdes “porque nao?”, em um gesto que indica a0 mesmo tempo

afrontamento e recepg¢do: por que ndo um abrago?

Figura 12 - captura de tela. Caetano Veloso canta Alegria, alegria

Trata-se de um acontecimento discursivo que concilia os opostos a partir de um
gesto estético que evidencia a poténcia do sujeito. O estado de alma do sujeito deixa
transparecer o afeto da ousadia, que para Spinoza também ¢ um tipo de alegria. Na
proposigdo 28 da terceira parte da Etica (2007, p. 197), o pensador diz: “Esfor¢amo-nos

por fazer com que se realize tudo aquilo que imaginamos levar a alegria; esforgamo-nos,
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por outro lado, por afastar ou destruir tudo aquilo que imaginamos levar a tristeza”. A
conjuncdo da alegria com a prudéncia gera a ousadia (SPINOZA, 2007), ser prudente ¢
diferente de ter medo®?, para Damasio (2004) podemos distinguir trés diferentes tipos de
emocao: as emocoes de fundo, as emogdes primarias € as emogdes sociais, as emogoes
de fundo sdo aquelas que podemos identificar por meio de elementos como a semiologia
corporal e prosddia (abrir os bragos e sorrir); o medo € uma emog¢ao primaria; a prudéncia

em relagdo ao(s) outro(s) é uma emogao social®?

, por isso a prudéncia pode transformar o
ressentimento em coragem ¢ a tristeza em revolta, ¢ ética porque € a poténcia de selecao
dos afetos e conjuncdes. A conjuncdo com a plateia € o que garante a quebra dos papeis
actanciais antes vigentes, o que antes era destinador julgador passa a ser parte do proprio
percurso como um objeto modal. A cangdo cantada pela conjuncdo entre cantor e plateia
constitui um ator coletivo.

O efeito de sentido proporcionado pela forma de interagdo gera a proximidade
entre destinador e destinatdrio em um efeito de participagdo mutua da construcdo do
espetaculo. Nessa ultima estrofe da cangao, o telespectador assiste a uma categorizagao
patémica correlata que se constitui de maneira a0 mesmo tempo contigua € ndo contigua:
do sujeito para o destinador julgador ha o afeto da ousadia; do destinador para o sujeito
os afetos de indignacgdo e simpatia se misturam; na categoria gestual: ha um toque afetivo
direcionado do sujeito a plateia, por parte da plateia ha um misto afetivo/ndo-afetivo
(simpatia/apatia). A categoria correlata patémica do percurso tematico seria violéncia
(disférica, discursivizada pelas vaias) e uma estratégia de manipulacao por seducao que
se mascara de pacifismo (discursivizado pelas palmas e pelos bragos abertos).

Tatit (2001, p. 192) nos fala de um desengajamento relacionado a essa cangao:
“considerando a letra em sua totalidade, um sistema gerativo de instru¢ao de valores —
que ja se configura como denegacdo do que configura o sistema de valores adotado por
setores revolucionarios dos anos 60 — poderia ser proposto o seguinte esquema (...)”". O

que proposto ¢ o seguinte:

82 Um exemplo pratico pode ajudar a esclarecer a diferenga entre prudéncia e medo: uma serpente s ataca
quando sua bolsa de veneno esta cheia, caso contrario a presa foge e seu pouco veneno ¢ perdido, isso €
prudéncia; um caso de medo seria se a serpente ndo atacasse uma presa facil com a bolsa cheia de veneno.
8 Para Damasio as emogdes sdo reagdes homeostaticas do corpo, uma primeira reagdo aos afetos que tem
por principal fim a sobrevivéncia e/ou o bem-estar do organismo vivo. Estudos recentes indicam que as
emocdes antecedem os sentimentos nesse processo de homeostase, assim como, por incrivel que pareca, a
fisionomia antecede a paixdo e, em certos casos, alguns gestos ou expressdes faciais demonstraram
despertar emogdes por meio da ativagio de uma memoéria (DAMASIO, 2004).
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Nivel fensiva Nivel immndal-narrativo Nivel discursivo

Distensfio poder {ndo) fuzer Fipura: “caminhada®

{Parada da parada)  “eu” (destinador ¢ sujeito)  Tema: “desengajamento”®

Esquema tensivo de “Alegria alegria”. Tatit (2001, p. 193)

Somos obrigados a discordar, por uma série de razdes. A principal ¢ a de que
nao pode haver engajamento politico mais explicito, j& que a forma de vida autdbnoma
estética implica a afirmacao silenciosa de si. A moral faz com que o acontecido no eu
gregario assuma o lugar da poténcia de acontecer, ser e agir da vida intensa através da
ilusdo da subjetividade. A vontade da moral, da vida fraca, ¢ a vontade reativa em relagado
a uma causa externa, isso impede a abertura para o acontecimento, para a vida estética. O
“nao” permeia a moral. O ser fixado ao passado (ressentido) pode voltar a aceitar o
acontecimento e transformar esse nao em afirmacao? O ser do devir reativo se movimenta
na decadéncia, a marca da negacdo o faz desprezar a diferenca, assim o tempo e o
movimento passam pelas costas do assujeitado, ou ele nunca chega ou ele ja foi.

O niilista, aquele que se deixa levar por uma praxis pautada na moralidade
coletiva (GREIMAS, 2014), ndo quer esquecer o passado que estria as superficies do
corpo por meio dos signos: a palavra, a foice, o martelo, a cruz na parede, a melodia
trancafiada na escala pentatonica, etc., nos aprisionam no passado, s3o marcas, porque se
apegam aos valores de circulacdo global homogeneizantes em que “moralizam-se as
variagoes do fluxo axiologico (...) suscetiveis de serem objeto de uma avaliacao ética”
(GREIMAS, 2014, p. 19). Em “Alegria alegria”, o sujeito se v¢ livre desses signos “sem
livros e sem fuzil”. Além disso, a afirmacdo de si apontada por um sujeito que esta
“caminhando contra o vento” implica a negacao de um programa narrativo desenvolvido
sob um processo dessensibilizado (ir a favor do vento).

O medo do acontecimento faz uso dos signos como escudos para um possivel
ataque do acontecimento em nos, como poderemos ver nas analises que se seguem,
cangdes que trazem enunciados como o da cancdo de Edu Lobo e Capinam: “ninguém
que soubesse que eu sou violeiro, que me desse ou amor ou dinheiro”, mostram a
dependéncia em relacdo a coletividade que implica na inseguranca de si. Esse sujeito que
se guia a partir da moral da homogeneidade massificada ndo ¢ nem pode ser estético, mas
usa a estética a servigo da moral (GREIMAS, 2014), ele organiza a arte de forma que a

arte o sirva, ofereca-lhe alguma recompensa para lhe dar uma vantagem frente a propria
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miséria, divinizando o lucro, sugando a atividade das formas de vida criadoras. O
cuamplice da reagdo ¢ o sujeito das qualidades l6gicas, morais e praticas, autorizado, ja
que esta no poder. Por isso, atacar o poder ¢ um erro, deve-se atacar o foco da impoténcia
que ¢ de onde surge o poder, pois s6 o impotente visa ao poder. Esse ataque ao foco da
impoténcia, caracterizado pela afirmacao de valores ético-estéticos, aparece na negagao
da negacao que afirma o devir: “por que ndo”.

A arte ¢ um engano (uma representacao, uma fic¢ao) para o fraco, ja que repousa
no seio do acontecimento e o acontecimento ¢ a afirmagao da natureza que constitui a
propria natureza. A moral s6 admite diferencas representadas, que podem ser checadas,
pois a incapacidade do “sim” deve zelar para que a afirma¢@o se mantenha afastada de
seu ser.

As vidas “vagabundas” sao acontecimentos virtualizados, que podem vir a tona,

por isso toda experiéncia estética nao representante deve ser marginalizada.
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4. Resisténcia: um termo ambiguo

A grande campea “Ponteio” e a terceira colocada Roda viva sao, sem duvidas,
cangoes de liberdade. Porém, como ja vimos, trata-se de uma busca reativa pautada em
afetos biopoliticos disféricos. Ao contrario das apresentacdes analisadas acima, as
cangoes de Edu Lobo e Capinam e de Chico Buarque tiveram uma boa recepgao por parte
do publico, devido a sua militancia dialética (e por isso negativa) e sua tradicional forma
adequada as normas vigentes de se compor musica no Brasil. Nao héd instrumentos
elétricos, roupas extravagantes ou cabelos fora de moda.

Hé a virtuosidade aceita pelo grande publico nos dedos e nas vozes dos musicos,
apreendida facilmente pela sua adequagdo aos padrdes europeus vigentes pautados nos
modos gregos®, arranjos complexos, harmonias dissonantes. A afirmagio de si da lugar
a negacdo do outro. O substantivo feminino “resisténcia” assume aqui um carater
ambiguo. Resisténcia pode caber aqui como no caso de resisténcia ao poder ou como
resisténcia enquanto uma nao aceita¢ao do novo, das formas experimentais, do belo gesto.
Os gregos usavam diferentes termos que podemos traduzir por “resisténcia”, como:
“hupomenein” (vropevew), “anypakoi” (avomokon) e “antistasi” (avtiotaon), cada qual
cabe a um contexto especifico. A diferenca ¢ determinada pela questdao: contra o que se
resiste? Por exemplo, Paulo de Tarso usa o termo “vmopeverv” para designar a
desobediéncia cristd frente ao império romano, que os proibia de exercer seu direito
religioso; “avtiotaon” era como as guerrilhas anarquistas e comunistas gregas se
referiam as suas agdes contra a ocupacdo nazi-fascista; “ovumokon” era como se
chamavam os desobedientes nas antigas tragédias, aqueles que, como Antigona, ndo se
curvavam a tirania.

A luta era inevitavel aos que ndo se conformavam com a servidao voluntaria ao
terror de Estado que se instaurava. No dia 24 de janeiro daquele mesmo ano (1967), foi
promulgada a “nova” “constitui¢do” “brasileira”, que nao era “nova”, ndo era
“constituicdo” e tampouco era “brasileira”, a ditadura militar foi, com isso, legalizada e
institucionalizada. O verdadeiro absolutismo do poder executivo, o estabelecimento das
elei¢des indiretas para presidente e a amplia¢do do poderio militar j4 deixavam prever os
horrores ocorridos nas quase duas décadas seguintes: censuras, banimentos, prisoes,

assassinatos e um legado cultural pautado em uma moral fraca, reativa, doente. A essa

8 Os modos gregos sdo as diversas organizagdes sonoras criadas em diferentes regides da Grécia antiga,
hegemonicos na produg@o musical do ocidente desde entdo.
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luta podemos chamar “avtictacn”, pois a0 mesmo tempo que o termo sugere resisténcia
contra o poder e as injusticas, também pode ser usado para designar um atrito que impede
um determinado fluxo de se dissipar, nesse sentido, resistir ¢ conservar algo no lugar em
que esta. A MMPB operou uma dupla resisténcia, a de lutar bravamente contra as forcas

opressivas do Estado ditatorial e a de tentar conservar uma tradi¢ao cultural.

4.1. A viola perdida entre o campo e a cidade: um baido da resisténcia

imperativa-categorica

Oh senhor cidaddo,

Eu quero saber, eu quero saber
Com quantos quilos de medo,
Com quantos quilos de medo
Se faz uma tradigdo?

Tom Z¢é

Dois anos antes do /11 Festival de Musica Popular Brasileira, em 1965, a musica
“Arrastao” de Edu Lobo e Vinicius de Moraes foi defendida por Elis Regina, no I Festival
de Musica Popular Brasileira, a cancao foi a vencedora e Elis a melhor intérprete.

Voltando a 67, Elis Regina acabou defendendo a cang¢do “O cantador” de Dori
Caymmi, mas as coincidéncias entre “Ponteio” e “O cantador” ndo param por ai, como
veremos um pouco mais adiante.

Devido ao sucesso do festival anterior, “Disparada” (de Geraldo Vandré,
interpretada por Jair Rodrigues), por exemplo, uma das duas campeas, vendeu 220 mil
copias (MELLO, 2003). Fato que incomodou bastante os compositores, ja que os direitos
de autor sao bem menores do que os do intérprete, aquele que grava a cangao, na divisao
dos lucros. Além disso, nas ruas, “Disparada” era de Jair Rodrigues, “Arrastao” de Elis
Regina, etc. Ou seja, os compositores ndo tinham o devido reconhecimento, nem
financeiro, nem intelectual. Por isso, em 67, grandes compositores resolveram defender a
propria musica apesar de suas limitagdes vocais, como podemos ver, dos quatro primeiros
colocados no festival, os quatros sdo intérpretes e compositores.

Haviamos dito ha pouco que as coincidéncias entre a can¢do de Edu Lobo e a de
Dori Caymmi ndo paravam em Elis Regina, vamos ver por que: o autor de “Ponteio”
conta em depoimento ao documentario Uma noite em 67 (UMA NOITE EM 67, 2010)
que meses antes do periodo de inscrigdes para o festival, Dori Caymmi o procurou para

uma parceria. O filho do velho Caymmi apresentou a Edu Lobo uma cangdo pronta com

137



harmonia e¢ melodia, s6 faltava letra. A can¢do em questdo tinha as seguintes
caracteristicas: uma toada jazzistica, em F, com duas estrofes, trés refraos e um improviso
e acordes dissonantes. Edu Lobo nio conseguiu colocar uma letra na cangao de Caymmi,
estava sem inspiracdo e acabou dizendo a seu amigo compositor que a parceria nao iria
dar certo. Dias depois de desistir do projeto com Dori, Edu Lobo tinha certeza que nao
iria participar do festival naquele ano por falta de material, ele estava em seu carro de

madrugava e ouviu a melodia do refrao:
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Entdo a ideia de uma letra surgiu para esse refrdo: “Ah quem dera agora eu
tivesse a viola pra cantar”. Essa melodia era a de “O cantador” e ficou imortalizada com
a letra: “Ah eu canto a dor, canto a vida e a morte, canto o amor”. Edu Lobo ligou para
Caymmi informando que descobriu o mote para a cangao, mas Dori disse a Edu Lobo que
Nelson Motta j& havia escrito uma letra para aquela cangdo, posto que Edu Lobo havia
desistido. Foi ai que “Ponteio” comecou a ser gestada.

Edu Lobo diz em seu depoimento: “nessa época eu tinha um caderno que eu fazia
uma espécie de colegdo de titulos de musica (...) um desses titulos era “Ponteio” (...) Ai

eu fiz a musica, tinha um titulo e tinha um refrdo (...), ai entreguei pro Capinam

exatamente isso, uma musica com o titulo e com o refrao” (UMA NOITE EM 67, 2010).
O poeta José Carlos Capinam escreveu a letra que conhecemos agora e vamos analisar
adiante. Segundo Mello:

A inscricdo da musica para o festival foi feita no ultimo dia, a tarde.
Desde as 9 da manha de 26 de julho, tGltimo dia das inscri¢des, que se
encerrariam a meia-noite, a fachada do Teatro Record Consolacdo
estava tomada por uma fila de rapazes e meninos, padres, freiras e
tocadores de viola que serpenteava pelas escadas do prediozinho, se
alongando pela calgada a frente do teatro. Naturalmente, os
compositores conhecidos podiam subir direto ao escritorio, entre eles
Chico Buarque e Edu Lobo, que deixaram para se inscrever na tarde do
ultimo dia. Mais de 4 mil musicas foram recebidas para a disputa de 25
milhdes de cruzeiros e do troféu Viola de Ouro para o primeiro
colocado, 10 milhdes para o segundo, 7 milhdes para o terceiro, 5
milhdes para o quarto ¢ 3 milhdes para o quinto. O melhor intérprete
receberia a Viola de Prata. (2003, p. 186)
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Das mais de 4.000 musicas, “Ponteio” foi a que ganhou a Viola de Ouro e, mais
uma coincidéncia, “O cantador” ganhou a Viola de Prata com a interpretagdo de Elis
Regina.

Se o Quarteto Novo ndo aceitou tocar a musica “profana” de Gil, como vimos
no capitulo anterior, com Edu Lobo foi diferente. Theo Barros, um dos integrantes do
Quarteto Novo, era amigo de infancia do compositor de “Ponteio” e ndo recusou tocar o
puro baido nordestino composto pelo seu conterraneo carioca.

Os quatro musicos do Quarteto Novo sdo, posteriormente, inseridos em lugar
onde estdo os maiores musicos populares do mundo: Airto Moreira tocou com jazzistas
como Miles Davies (em Biches Brew, 1968), Santana (em Borboleta, 1973), Jaco
Pastorius (Punk Jazz, 2003), Al di Meola e Chick Corea (nos albuns Return to Forever,
1972, e Light as a Feather, 1973), entre outros. Ganhou um Grammy (1992) e foi
premiado como musico do ano no 29° Annual International Jazz Critics Poll, da revista
Down Beat (1981) por 55 criticos de jazz. Ironicamente, o baterista catarinense acabou
tocando com grandes nomes da guitarra elétrica estadunidense.

Heraldo do Monte ¢ considerado por Joe Pass (um dos mais famosos guitarristas
da histéria do jazz) o maior guitarrista do mundo, junto com Theo Barros, tocou com Elis
Regina e no Zimbo Trio.

O alagoano Hermeto Pascoal dispensa apresentagdes, ¢ de todos o de maior fama
nacional e internacional, o multi-instrumentista também tocou com grandes nomes da
guitarra elétrica, como John McLaughlin, tocou com outros grandes jazzistas, como
Chick Corea, Dizzy Gillespie e Stan Getz. Ao que tudo indica, os estranhos ideais
nacionalistas foram se atenuando no grupo.

O que nado ¢ coincidéncia, mas talvez uma questdo de competéncia por partes
dos musicos, ¢ que trés dos quatro integrantes do Quarteto Novo (na época Trio Novo)
participaram da campanha da can¢do campea do ano anterior “Disparada”. Theo Barros
era um dos compositores, ao lado de Vandré, e tocou viola na apresentagdo de Jair
Rodrigues, Heraldo do Monte tocou violdao, enquanto Airto Moreira foi o percussionista,
tocou uma caveira de burro.

Um outro grande auxilio com que a can¢dao pdde contar naquele dia, foi a
presenca de Marilia Medalha como interprete. A jovem cantora e atriz de Niterdi havia

comecado sua carreira profissional havia sete anos, no Clube de Regatas de Icarai, em sua

139



cidade natal. Em 1965, ganhou, como atriz, o importante prémio 4PCA%’ por sua atuagio
na peca Arena Contra Zumbi, de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Marilia
também integrou o elenco do programa Ensaio Geral da tv Excelsior ao lado dos
tropicalistas, antes da grande ruptura entre os grupos. Em 67, ja se apresentava com Edu
Lobo na Boate Zum Zum, no Rio de Janeiro, o que levou o compositor a convida-la para

defender “Ponteio”.

4.1.1. Analise da letra

Era um, era dois, era cem

Era o mundo chegando e ninguém
Que soubesse que eu sou violeiro
Que me desse o amor ou dinheiro...

Era um, era dois, era cem
Vieram pra me perguntar:
"O vocé, de onde vai

de onde vem?

Diga logo o que tem

Pra contar”...

Parado no meio do mundo
Senti chegar meu momento
Olhei pro mundo e nem via
Nem sombra, nem sol

Nem vento...

Quem me dera agora
Eu tivesse a viola
Pra cantar...(4x)

Pra cantar!

Era um dia, era claro
Quase meio

Era um canto falado
Sem ponteio
Violéncia, viola
Violeiro

Era morte redor
Mundo inteiro...

Era um dia, era claro
Quase meio

8 O prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Arte, a APCA, premiava, além de atores, artistas
plasticos, arquitetos, cineastas, bailarinos, escritores, poetas, muisicos e apresentadores.
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Tinha um que jurou

Me quebrar

Mas ndo lembro de dor
Nem receio

So sabia das ondas do mar...

Jogaram a viola no mundo
Mas fui la no fundo buscar
Se eu tomo a viola
Ponteio!

Meu canto ndo posso parar
Nao!...

Quem me dera agora
Eu tivesse a viola

Pra cantar, pra cantar
Ponteio!...(4x)

Pontiarrrrrrrr!

Era um, era dois, era cem
Era um dia, era claro
Quase meio

Encerrar meu cantar

Ja convém

Prometendo um novo ponteio

Certo dia que sei

Por inteiro

Eu espero ndo va demorar
Esse dia estou certo que vem
Digo logo o que vim

Pra buscar

Correndo no meio do mundo
Ndo deixo a viola de lado
Vou ver o tempo mudado

E um novo lugar pra cantar...

Quem me dera agora
Eu tivesse a viola
Pra cantar
Ponteio!...(4x)

La, laia, laia, ldia...
La, ldia, laia, ldia...
La, laia, laia, ldia...

Quem me dera agora
Eu tivesse a viola
Pra cantar
Ponteio!...(4x)
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Pra cantar
Pontiaaaaarrr!...(4x)

Quem me dera agora

Eu tivesse a viola

Pra Cantar!

Na letra de Capinam, o “eu” fala a um “tu” caracterizando uma debreagem
actancial enunciativa que causa um efeito de sentido de subjetividade. As marcas de
subjetividade se manifestam nos pronomes “eu”, enunciado doze vezes durante a letra,
(13 29 (13 2 A A :

me”, que aparece quatorze vezes, € “meu”, que tem trés ocorréncias. Outras marcas de
subjetividade sdo apreendidas pelas flexdes verbais: “senti”, “olhei”, “tomo” e “sou”. A
debreagem enunciativa de segundo grau reforca o efeito de sentido de subjetividade, que
garante veracidade, ja que a voz alheia foi trazida:

"0 vocé, de onde vai

de onde vem?

Diga logo o que tem

Pra contar”...

No que diz respeito aos déiticos temporais, a maior parte do texto se manifesta
em uma debreagem enunciva, em que hd a concomitancia entre o acontecimento € o
momento de referéncia pretérito, mas ambos ndo sdo concomitantes ao momento da
enunciacdo. A embreagem aparece no refrdo: “quem me dera agora eu tivesse a viola pra
cantar”, o verbo “dera” esta no pretérito mais que perfeito do indicativo, enquanto
(1754 29 r r... . . . . ~

tivesse” esta no pretérito imperfeito do subjuntivo, ambos em uma relacdo de
anterioridade com o momento de referéncia, enquanto o verbo “cantar” esta no infinitivo
pessoal. Somente o advérbio agora apresenta concomitancia. Levando em conta a
embreagem, “dera” assume o sentido de um fato presente que se enuncia no passado como
forma de atenuar o desejo, ha certo efeito de polidez na enunciacao. Os indicios temporais
no refrdo sdo de uma debreagem temporal enunciva, indicando um efeito de causalidade,
b4 (13 29 ¢ b b R 4 S 2
j& que durante as estrofes o tempo sempre aparece no passado “era”, “senti”, “vieram”,
etc.

O espago nao fica muito bem definido, a expressao “vieram pra me perguntar”
indica um aqui. Porém o substantivo “mundo” indica uma auto-referéncia interoceptiva,

o0 sujeito se aparta da sua relacdo reciproca daquilo que sente como exteroceptividades,
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mostrando sua disjung¢ao voluntaria com os acontecimentos: “parado no meio do mundo”,
“olhei pro mundo”.

Alguns semas sugerem uma isotopia de um ambiente hostil, “sem sombra, nem
sol, nem vento”, “violéncia”, “morte em redor do mundo inteiro”, etc. O tema da can¢ao
¢ a interdi¢cdo do discurso do “violeiro”, que resiste as investidas do poder:

Jogaram a viola no mundo,

mas fui la no fundo buscar

Trata-se de uma reagao direta ao poder do ditador Humberto de Alencar Castelo
Branco, general do exército. A tematica fica clara no fragmento que segue:

prometendo um novo ponteio

Certo dia que sei por inteiro,

eu espero, ndo vai demorar

Esse dia estou certo que vem,

diga logo que vim pra buscar

Correndo no meio do mundo,

ndo deixo a viola de lado,

Vou ver o tempo mudado,

e um novo lugar pra cantar

O sujeito espera e promete uma mudanga, ndo deixar “a viola de lado” ¢ o mesmo
que resistir a restricao juridica imposta ao seu direito de cantar. Na segunda estrofe
identificamos os sujeitos implicitos no enunciado, “era um, era dois, era cem”, o
enunciado “que vieram pra me perguntar” denota a agdo tipica dos interrogadores que
serviam ao poder.

No nivel narrativo, notamos um forte investimento passional por parte do sujeito.
Afetos sempre disforicos aparecem na narrativa: no refrdo hd um lamento que remete a
memoria do passado®®, a frustracdo é a principal paixio expressa no fragmento, o sujeito
sabe ndo poder ser aquilo que quer ser (o violeiro, que no nivel discursivo figurativiza sua
antiga condi¢do ontologica de liberdade), a frustragdao ¢ uma paixao complexa que deriva

da intensificacdo da infelicidade. A modalizacdo que ocorre pelo saber-poder controla a

8 “Esta claro que todo passo a frente importante € efetivamente acompanhado por um retorno ao comego
(“as origens”) ou, mais exatamente, por uma renovagdo do comec¢o. Apenas a memoria pode avangar, o
esquecimento nunca. A memdoria regressa a origem e renova-a. Naturalmente, os proprios termos “para
frente” e “para tras” perdem, nesta acepcao, o seu carater fechado, absoluto, ou antes, revelam por sua
interagdo a natureza viva e paradoxal do movimento analisado e diversamente interpretado pelos filésofos
(desde os eleatas até Bergson). Aplicado a lingua tal retorno implica o restabelecimento da memoria ativa
e acumulada na sua completa plenitude semantica” (BAKHTIN, 2002, p. 436).
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variacdo passional entre as modalidades veredictorias de seu estado de juncdo com o
objeto valor a partir da tomada de consciéncia (BARROS, 1990): o sujeito sabe que sua
conjung¢do com o objeto valor (a liberdade figurativizada no refrao por “viola” e “cantar”)
¢ impossivel. Barros confirma nossas impressdes quando diz que a frustagdo ¢ o “estado
daquele que, pela auséncia de um objeto ou de um obstaculo externo ou interno, € privado
da satisfacdo de um desejo ou de uma necessidade” (1990, p. 64). As linhas de for¢a do
dispositivo ditatorial de governo sdo o obstaculo externo que opera uma restricao externa
da dimensdo enunciativa, sendo assim, a conjuncao desejada ¢ impossivel, ja& que o
obstaculo (o antissujeito) ¢ temporariamente intransponivel. O verbo no pretérito
imperfeito combinado com o advérbio “dera agora” indica que hé a continuidade de um
desejo do passado que ainda perdura.

Spinoza (2007) entende o desejo frustrado como uma tristeza, ja que € um afeto
que diminui nossa poténcia de agir e de ser. Outros afetos tristes evidenciam o estado de
alma do sujeito como a esperanca na ultima estrofe, que ndo chega a ser uma tristeza,
mas, como ja vimos, ainda ¢ uma alegria instavel.

prometendo um novo ponteio

Certo dia que sei por inteiro,

eu espero, ndo vai demorar

Esse dia estou certo que vem...

Como ja dissemos no capitulo anterior, olhamos para a esperan¢a como um afeto
disforico®” por trés razdes: i) é um afeto passivo, ndo depende da poténcia imanente do
sujeito para se realizar, considerando o carater ilusério da concepg¢ao de “livre arbitrio”
que considera uma esperan¢a em si mesmo apartada das multiplas afec¢des que compdem
toda a complexa rede de causalidades que tem a potencialidade de afeta-lo; ii) ¢ um afeto
“mentiroso”, quando atribui o desejo a falta indicando a impoténcia do sujeito; iii) € um
afeto altamente virtual que concentra o fazer somente no futuro e nunca no presente. As
afecgdes de tristeza diminuem a poténcia de afetar e aumentam a poténcia de ser afetado,
assim, a poténcia de agir também diminui, o que transforma o sujeito em um ser passivo
(SPINOZA, 2007). Passividade politica ndo € resisténcia, mas derrota, falta de apetite, do
“conatus” spinoziano pela vida, como diz Negri (1993, p. 185): “Nao ha, portanto,
nenhuma diferenga entre o apetite e o desejo, exceto que o desejo se refere em geral aos

homens quando t€ém consciéncia de seu apetite, e por isso pode ser definido assim: o

87 O problema da esperanga, enquanto um afeto euforico ou disforico, a depender da situagdo, foi algo
amplamente discutido no capitulo anterior.
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desejo é o apetite com consciéncia de si mesmo ” (grifo do autor). A esperanga, como
foi exposto anteriormente, ndo existe sem o medo, “se, desses afetos, excluimos a davida,
a esperanga torna-se seguranca e o medo, desespero” (SPINOZA, 2007, p. 187). A marca
mais evidente de impoténcia estd também no refrao, quando o sujeito lamenta, o pronome
relativo “quem” indica que uma forca externa deveria ajuda-lo.

O sujeito promete “um novo ponteio” indicando um crer poder ser, algo
atualizado no discurso, mas ndo realizado, concentrado no futuro, o que significa uma
confissdo de um atual estado de impoténcia. A frustragdo se volta para o futuro sob a
forma de uma promessa. Segundo Nietzsche (2011, p. 68-69), “uma tarefa de educar e
disciplinar um animal que possa fazer promessa pressupde outra tarefa: a de fazer o
homem determinado, uniforme, regular, e, por conseguinte, calculavel”. Mas a promessa
de nada vale se nao ha poténcia, ja que as modalidades tensivas do sujeito se
correlacionam as modalidades do antissujeito pelo viés da intensidade, quanto mais o
antissujeito quer, menos o sujeito pode, a inibicao decorre de um “contagio passional”
(FONTANILLE, 2007, p. 219).

Nessa “solidariedade” tensiva entre os antagonistas, as propriedades modais se
entrelacam, elas deixam de ser as propriedades modais do sujeito passando a ser
propriedade modal da massa actancial composta pelo “contdgio”, por isso o sujeito perde
sua poténcia passando a depender do fazer do antissujeito, a circulagdo dos fluxos
passionais se encontra agora em um circulo vicioso. A unica forma de sair desse circulo
vicioso seria o sujeito agir segundo uma logica concessiva (vou cantar apesar de ndo
haver viola), o que ndo ocorre porque nao ha poténcia.

Ao invés de aumentar a propria poténcia de acdo, criando o novo a partir da
possibilidade concessiva, o sujeito decide: “encerrar meu cantar ja convém”, deixando a
luta para futuro (“prometendo um novo ponteio”). O futuro ¢ um valor acético e
transcendental, depende, como ja dissemos, de que o sujeito seja calculdvel e, para ser
calculavel, o sujeito precisa ser domesticado, trata-se de uma logica implicativa. A
transcendéncia ¢ a negagao do retorno da poténcia, ja que se baseia em uma causalidade.
Assim falava Zaratustra: “podes dar a ti mesmo teu bem e teu mal, e suspender a tua
vontade acima de ti, erigida em lei? Poderas ser teu proprio vingador de tua lei?”
(NIETZSCHE, 2011, p. 72).

Ha uma total retencdo (continuagdo da parada), ja que a distensdo (parada da

parada) ¢ negada no presente, deixada para “certo dia”. A fluidez futura de um programa
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narrativo nao ¢ real, mas virtual, baseada no afeto da esperanga, o programa narrativo esta
interditado pelo poder fazer do antissujeito que pode fazer o sujeito nao fazer.

No nivel tensivo, a continua¢do da parada equivale ao estado passional e a
dependéncia modal do sujeito no nivel narrativo, que, por sua vez, equivale a tematica da
interdi¢ao no nivel discursivo. Vamos agora a uma breve contextualizagao e analise da
relacdo entre o estado passional e as condi¢des de producao da cangio.

Na introducio escrita por Foucault para a edigdo estadunidense de O Anti-Edipo:
capitalismo e esquizofrenia, nos deparamos com um enunciado interessante: “Nao
imagine que seja preciso ser triste para ser militante, mesmo que a coisa que se combata
seja abominével. E a ligagdo do desejo com a realidade (e ndo sua fuga, nas formas da
representacdo) que possui uma for¢a revolucionaria” (FOUCAULT, 1993, p. 3). A alegria
¢ mais potente que a tristeza (SPINOZA, 2008), quem se nutre de afetos tristes para fazer
militancia ja assumiu para si a derrota e a decadéncia.

Ser um dangarino na batalha, falava Zaratustra, lutar com leveza, beleza e alegria
(NIETZSCHE, 2011), pois “¢ possivel ter um pensamento politico que ndo seja da ordem
da descrigao triste: (...) O pessimismo de direita consiste em dizer: veja como os homens
sao filhos da puta. O pessimismo de esquerda diz: veja como o poder ¢ nojento!”
(FOUCAULT, 2006, p. 96). Dois afetos tristes: nojo e ressentimento, duas saidas que, ao
contrario do 6bvio, ndo sdo Unicas, afinal, um outro fim do mundo possivel, mas um outro
mundo nao, s6 se milita sorrindo quando se estd em conjunc¢ao com o real. Ao invés de
lamentar o que falta, por que nao buscar a potencialidade do préprio devir?

O refrdo traz consigo um pressuposto: “quem me dera agora eu tivesse a viola
pra cantar”. Sao trés vozes:

1) Eu queria ter uma viola agora pra cantar;

2) Nao tenho uma viola agora pra cantar;

3) Sinto a falta de uma viola agora pra cantar.

E o item 3) que nos importa agora, pois ai estd o problema micropolitico e
afetivo: se nada falta ao desejo, ou o sujeito nada deseja ou deseja o nada. Se a conjungao
com a viola ndo ¢ possivel no momento do enunciado, desejar algo que ndo tem
potencialidade de se realizar, ¢ desejar a propria impossibilidade, a propria impoténcia
que se realiza na limitagdo imposta pelo antissujeito, ¢ a mesma caréncia metafisica da

transcendéncia.
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A poténcia de criagdo musical ndo se curva ante déspotas, como todo nosso
corpus, a cancdo de Edu Lobo e Capinam emerge sob condi¢des marcadas pelo terror de
Estado, em um momento marcado pelo terror da transcendéncia politica expressa
constantemente com base nos trés pilares da repressao: Deus, patria e familia. Ai estd um
paradoxo: ao buscar algo acima do real, o sujeito se afunda no ascetismo, como quem cai
para o alto ou salta para baixo. Os valores nacionalistas de adoracdo de entidades
imaginarias como as fronteiras e os ideais ascéticos caracterizados pelo apego aos valores
morais (o “mundo ideal”, a “paz mundial”, o “progresso”, o “Estado de direito”, etc.)
fazem emergir a vontade de nada sob o triste invélucro da razdo. Guiado por uma razao
moral (e ndo ética), o asceta faz calculos na busca de prever, medir e negar o resultado do
“lance de dados”, isto ¢, domar o acontecimento e, para isso, serve ao Estado, inventando
programas de verdades arbitrarias, apontando o rio para que todos possam se afogar.

Hé4 dois elementos distinguiveis: o compositor € a cangdo. A cangdao ¢
“brasileira”, o compositor (de qualquer can¢do) estd em uma posi¢ao de estrangeiro se
levarmos em conta o nacionalismo exacerbado que caracteriza a poiesis do compositor.
O despotismo ditatorial impede a emergéncia da alegria na cancao “brasileira”, porque
nao ha meios para a producao de afetos alegres no purismo nacionalista, posto que a
alegria ¢ a conjuncdo de afetos variados, a alegria pressupde o acontecimento. Sendo
assim, as cangdes baianas, cuja expressdo maior ¢ a militancia alegre, sdo,
necessariamente, estrangeiras®®, elas nio dependiam do Estado para se realizar (se o
Estado tira a viola, ainda existe a guitarra elétrica), o despotismo totalitario ndo ¢ capaz
de instaurar a falta por meio do estado de privagdo em quem abraga o acontecimento. O
baido de Edu Lobo ¢ uma folclorizagdo da cultura minoritaria, pois a figura da viola ¢ o
simbolo maximo das praxis caipira e regional.

A coercdo conjuntural que afeta ambas as partes, instaura uma camisa de forca
na formalizagdo da cang¢do a partir do sequestro paradoxal das formas tipicas de expressao
daqueles que se quer rebaixar, mas essa camisa especifica s6 veste uma das partes. Isso
ocorre porque o totalitarismo inclui, recruta, contrata, firma o contrato da tristeza (todos

unidos, pela falta, pela divida, pelo ressentimento, tudo pelo 1, nada pelo multiplo) —

8 Um exemplo mais recente desse tipo de manifestagdo de estrangeirismo nordestino ocorreu em outubro
de 2014, quando uma campanha racista difundida inicialmente pelo Tumblr dizia “Nordestino malditos
votam em Dilma, espero seca para sempre”. Logo, o fendmeno de ddio se espalhou por varias redes sociais
atingindo numeros preocupantes que prenunciavam a emergéncia do fascismo predominante hoje.
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quem esta afetivamente fraco assina o contrato. Vemos ai uma diminuigéo da poténcia. E
o pacto do violeiro com diabo (ou serd com Deus?).

Voltando especificamente ao “Ponteio” de Edu Lobo, alguns sentidos sdo
convocados no refrdo, sustentados por ja-ditos que constituem um saber discursivo. Na
cancao “Viola quebrada” de Villa Lobos e Mario de Andrade, composta em 1926, temos
um exemplo de ja-dito retomado pelo baido, nela ouvimos o seguinte refrdo: “minha viola
gemeu, meu coragdo estremeceu, minha viola quebrou, meu coracio me deixou”; em

29 <¢

“Roda Viva”, cangdo que compde nosso corpus, a “roda viva” “carrega a viola pra 14”.
Pressupoe-se um sentimento de falta como inspiragdo estética em que o nao-ter acarreta
um ndo poder-poder-fazer. Expressdes passadas, como a de “Viola quebrada”, se
presentificam no enunciado. A diferenca € o que a viola figurativiza.

Por que a viola se associa tanto a falta? Sera o éxodo urbano for¢ado pelo
processo de industrializagdo capitalista? O processo migratorio que levou a expulsdo
massiva das comunidades camponesas das areas rurais a partir da década de 1920% ¢
expresso pelas cangdes de descontentamento com a vida segundo as coerc¢des do capital,
0 que se canta, e se lamenta, ¢ a saudade da vida no campo®. Por que sair da terra com
tanta terra improdutiva por ai? O chao do caipira foi sequestrado pelos latifundiarios e
seus corpos automaticamente sequestrados pelo dono da fabrica. Algo similar ocorre em
“Ponteio”: a saudade da liberdade que falta e o lamento de sua privagdo, assim como na
década de 1920, o Brasil atravessava um grande periodo de crise’!, forcada por mais um
dos ininterruptos fracassos do capital: toda ditadura ¢ uma tentativa de suicidio do Estado.
No entanto, como nenhum enunciado se repete € os sentidos nunca sdo 0s mesmos, a
diferenca ¢ que o lamento de Edu Lobo e Capinam era a sobrecodificacdo mercadoldgica
do lamento sertanejo, busca-se com isso um engajamento a can¢do entre as populagdes

destituidas de um pequeno pedaco de terra.

4.1.2. Do semissimbolismo na letra

Predomina no primeiro verso uma consoante pds-alveolar: o tap /r/:

8 Cornélio Pires foi o primeiro musico a gravar uma musica caipira, em 1929.

% O caipira ¢, desde entdo, marginalizado tratado como preguigoso, animalesco e antiquado, por sua
dificuldade de adequacao ao processo de producdo capitalista. Pois, a economia de subsisténcia do caipira
¢ auténoma e provém de sua relagdo direta com o ambiente, com manipulacdo e conhecimento das forgas
da natureza (CANDIDO, 2001).

1 Um novo éxodo rural ocorreu durante a década de 1960 devido a grande propaganda institucional do
regime militar, causando resultados desastrosos na vida economica e afetiva dos migrantes.
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“era um era dois era cem’
A palavra “era” compde o nucleo endogamatico da letra (ZILBERBERG, 2006),

funciona também como um paragrama’’:

que me dera agora eu tivesse a viola pra cantar

e r a
era

A marca enunciativa do passado no plano do conteudo aparece na expressao do
refrdo, que tem por base a palavra “era”. Ha ainda a semelhanca vocélica entre /-ora/ de
/agora/ e /era/, a vogal anterior semiaberta ndo arredondada /e/ soa de forma bem
semelhante a vogal posterior semiaberta arredondada /o/, considerando que ambas sdo
prosseguidas pela consoante /r/ e pela vogal /a/ e ambas sdo tonicas (‘era/‘ora), as
semelhancas s6 aumentam, trata-se de uma quase paronomasia indicando que
paradoxalmente, em relagdo ao conteudo, o passado “era” capturou o presente (em que
sons muito proximos de “era”, como “ora”, derivam-se da forma da expressdo “agora”)
anulando-o.

A palavra “era” ¢ anagramada em toda a letra quando ndo aparece integralmente,
ela aparece: 7 vezes explicitamente na primeira estrofe, mas também aparece anagramada
em Versos como:

vieram pra me perguntar

0 que tem pra contar

nem sombra, nem sol, nem vento

Na segunda estrofe ha ocorréncias como:

tinha um que jurou me quebrar

meu canto ndo posso parar

E na quarta estrofe:

encerrar meu cantar ja convém
certo dia que sei por inteiro

eu espero ndo vai demorar

diga logo que vim pra buscar

92 Paragrama é um anagrama que consiste na descrigdo das descontinuidades (LOPES, 1997).
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vou ver o meu tempo mudado

e um novo lugar pra cantar

Toda essa repeti¢do mostra a estagnacao do sujeito que, prezo ao passado “era”,
repete em seus enunciados toda as marcas que o regime militar deixou em seu estado de
alma.

Em todos os versos aparece /r/ entre vogais.

A consoante /r/ descontinua, dissonante, pela inarmonia de seu ruido, seu uso
abundante na expressdo do comeco ao fim da letra confirma nossas impressdes no plano
do conteudo: a continuidade da parada.

Um outro indicio de estagnacao ¢ que, ao longo das quatro estrofes e trés refrdes,
o ritmo dos versos continua idéntico, ha uma isometria absoluta: binario descendente em
uma métrica eneassilaba, a sofisticada métrica de nove silabas. O ritmo agitado ¢
condizente com o estado de alma do sujeito, o binarismo descendente regulariza a

percepgao dos contrastes:

frustragdo — esperanga = tonicicidade — atonicidade (silaba tonica — silaba atona)

A percepcao do ritmo da busca proprioceptiva ¢ impressiva, por isso indica a
pulsagdo somatica. A marcagao ritmica transcendente ajusta a sensibilidade do sujeito
passivo, ja que a interoceptividade ¢ anulada.

A repeti¢do estrutural do verbo (“era”), seguido do numeral (“um”, “dois”,
“cem”), desempenha a func¢do de enfatizar o crescimento progressivo de sujeitos que
ignoravam a condicao do sujeito do enunciado. Isto €, “era” aponta para o nimero e ndo

para si mesmo:

5
_____-'—'___-\x_\
s s
| ﬁ*"’" HH‘--H
VP s 5
| :’f\\\ ,-‘"ff\\\\
v NP VP NP VP
et
R O o ™ <

era CARD v CARD WV MNP

wn era dois era CARD
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4

Esse “era” s6 ¢ identificado por uma reiteragdo cataforica: “era” = “(...)
ninguém/que soubesse que eu sou violeiro/que me desse o amor ou o dinheiro”. Dessa
forma o numeral ¢ substituido pelo vaguissimo nome “mundo” (multiplicidade de forcas

em conflito) e pelo nome “ninguém”:

WP
I
v L
| _______________ _---\-\_\-"-__\__\_\_--
era & F; . i
_,_,_,.o-"'f---- '\\ _________________ _\
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,f” “\\ | |
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-..- )
que ME e
.z""n\

o
PRS W P

ey sou  wvioleiro

O sujeito sente a falta de alguém que saiba de sua condicdo (ser violeiro), os
numeros sao substituidos por zero (ninguém), ja que “ninguém” sabia, trata-se de uma
generalizagdo um tanto narcisica: “ninguém’ nao ¢ anténimo de “um”, “dois” ou “cem”,
mas funciona como tal nessa situagdo especifica, em que o sujeito se separa de todo o
resto, colocando-se como o tinico elemento de distingao por meio do uso do indice formal
“eu” (pronome pessoal). O efeito de sentido que se evidencia nessa estrutura ¢ o de
solidao. O sujeito se apega ao “eu”, condi¢do de veracidade do pensamento moderno
([eu] penso, logo [eu] existo), ele se coloca como condigdo Uinica de sua existéncia (“eu
sou”) e paradoxalmente expressa a falta do outro, ignorando que a condi¢do de sua
existéncia esta nos afetos e afeccdes que o cercam (“amor”, “dinheiro”): tipico sujeito

cartesiano.
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Essa paradoxal relagdo se torna ainda mais evidente no refrao, em que o sujeito
evoca o pronome relativo invaridvel “quem”, expressando sua dependéncia “quem me
dera”. O pronome pessoal obliquo atono “me” expressa sua impoténcia ao interrogar

“quem’:

5
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A interrogacdo se caracteriza no uso da proclise, pois “me” esta entre “quem” e

o verbo “dera”. Apesar do auto isolamento expresso pelo sujeito, ele quer alguém
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(“quem™) que o (“eu”, “me”) ampare (“dera”, “desse’”’), como uma carraga cuja unica
potencialidade fisica é se nutrir da poténcia alheia: a carraga ndo tem olhos ou olfato, seu
unico sentido ¢ de temperaturas. Da mesma forma que o sujeito que se lamenta do acaso
nao tem forgas para cagar e criar fluxos e afetos, pois seu unico sentido ¢ o da falta, trata-
se de um corpo que solicita ajuda por ndo mais conseguir afetar e ser afetado.

J4 que impoténcia gera unicamente impoténcia, a estrutura basica se repete ao

longo da letra, porém, com algumas alteragdes mais pontuais:

s
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um dia era cdaro

O nome “dia” e o adjetivo “claro” substituem os numerais da primeira estrofe,
enquanto que “meio” parece um adjetivo, mas, na verdade, ¢ um nome: “meio-dia”, em
que “-dia” sofre uma retomada por elipse (ou substituicao por zero). A relagdao entre
“claro” e “meio” funciona como caracterizagdes situacionais, pois substituem ‘“dia”,
sabemos, a partir de nosso conhecimento de mundo, que um “dia” se caracteriza por sua
clareza, por isso € “claro” e que “meio(-dia)” ¢ o auge do “dia”, quando o sol esta a pino.
A supressao de “- dia” em “meio” ocorre para que a métrica do verso mantenha o
paralelismo sintatico da letra, j& que sua inser¢do redundaria desnecessariamente. O
sujeito faz uso de metaforas que sugerem um conhecimento da situagdo, uma clareza, “eu
sei porque o que se passa, pois esta tudo claro o suficiente para que eu sinta”, denunciando
a clareza daquilo que constitui a conjuntura: a opressao (“tinha um que jurou me quebrar”;

99, ¢

“violéncia, viola, violeiro”; “morte em redor do mundo inteiro”).
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4.1.3. Harmonia e melodia

O Aurélio online define “ponteio” como “tanger a viola, tirando sons
destacados”. Uma viola participa da can¢ao, o musico Heraldo do Monte traz sua viola
que integra o Quarteto Novo, que acompanhava Edu Lobo e Marilia Medalha, junto ao
Conjunto Momento Quatro.

A harmonia ¢ tensa, dissonante. O violdo inicia um complexo dedilhado que
alterna Em7M (9) (mi menor com sétima maior € nona) ¢ F67M (fa com sexta e sétima
maior). O andamento do baido ¢ allegro moderatto, 96 bpm, e o tom ¢ F (fa). A introdugao
dura 16 compassos nesses acordes, o movimento complexo do violdo consiste em alternar
0 baixo nas trés primeiras cordas e o dedilhado na quarta e quinta cordas. No baixo do
acorde Em7M, a cadéncia ¢ mi (tonica) — si (quinta) — mi (tonica) (o segundo mi uma
oitava acima do primeiro), enquanto o dedilhado agudo alterna sol (ter¢a) e mi bemol
(sétima aumentada). No baixo do acorde F67M, a cadéncia ¢ fa (tonica) — 14 (terca) — mi
(sétima aumentada), enquanto o dedilhado alterna 14 (ter¢a) — ré (sexta aumentada). A
dindmica do baixo (no violao) piano (p), o valor da duragdo de suas notas ¢ sempre em
seminima; enquanto a dinamica do dedilhado agudo do violdo € um crescendo (<) que
vai do piano (p) ao mezzo forte (mf) e o valor de duragdo das notas ¢ sempre
semicolcheias. Trata-se de um recurso amplamente usado na guitarra flamenca que,
devido a colonizagio resultante da unidio ibérica no nordeste®®, tem grande influéncia na
constitui¢ao do ritmo.

A gradacdo tonal no violdo apresenta um forte contraste entre o grave da
cadéncia do baixo e o agudo do arpegio. O agudo ¢é, obviamente, mais alto que o grave,
entdo ele representa maior tensao, ja que € ai que se encontra toda a dissonancia. Trata-
se de uma continuidade da parada, j& que s6 duas notas se alternam dentro de cada quatro
compassos. Nao ha mudancas de “territério”, a regido tonal continua a mesma, de forma
sedentdria, o que indica a falta de mudanga de estado por parte do sujeito. Nao ha
relaxamento no baixo, que segue na mesma retengao repetindo trés notas a cada quatro
compassos, marcando o ritmo do baido. Essa cadéncia sobe uma oitava nos dois acordes
em saltos I-III-VIII, tornando cada vez mais tenso o percurso instrumental.

As alteragdes da dindmica nos traduzem a intensidade da enunciagdo

instrumental, sendo piano, por ser mais fraco, mais tenso que forte, por ser mais forte,

% A unifo ibérica foi um acordo de unificagdo das coroas portuguesa e espanhola, entre 1580 e 1640,
realizada para conter a campanha holandesa no nordeste brasileiro.
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quanto mais forte, mais relaxado. A dinamica do dedilhado do violao ¢ gradativa, vai do
mais ou menos tenso ao mais ou menos relaxado dentro de cada compasso, a poténcia da
toada vai diminuindo em forga conforme o crescendo vai ficando mais forte, no conteudo,
o aumento de poténcia dos estados de coisas diminui a poténcia do estado de alma do
sujeito. Tal caracteristica confirma nossas impressoes de ha um contagio passional que
marca a relagdo entre sujeito e antissujeito.

No que diz respeito aos cronemas, o andamento se mantém o mesmo. A relacao
tensiva esta entre as notas mais longas do baixo (mais ou menos relaxado) e mais breves
do dedilhado (mais ou menos tenso). O baixo ¢ o pulso ritmico somatico do sujeito, ja
que ¢ ele que dita a cronologia harmdnica da cang@o. Assim, a tensdo funciona de modo
que o dedilhado figurativize um estado de coisas que atormenta o sujeito, ja que o tempo
concentrado revela uma involu¢ao (homogeneidade temporal), enquanto o tempo
expandido revela uma evolugdo (heterogeneidade temporal). O andamento de 96 batidas
por minuto indica uma pressa, uma urgéncia relacionada ao tema ja que estd além do
andante, além do tempo ritmico habitual da caminhada.

No terceiro compasso entram as flautas aumentando a densidade do discurso:

1}

/
\

,jh

i

A primeira flauta entra em uma dinamica mezzo forte (mf) na sequéncia ré — mi
—1é—mi—ré— fa— mi— f4 — sol — 14 — fa (ligadas) sol — si — sol — si (ligadas) si. As cinco
ultimas notas sdo feitas por outras duas flautas. A ltima nota si entra na dindmica forte
(f), sua duracdo se alterna de semicolcheia para breve, assim como as quatro
semicolcheias anteriores marcam a alteragdo de duracgao das sete primeiras notas que eram
colcheias. Ou seja, nas sete primeiras tinhamos um valor de duragdo fixo, que caiu pela
metade nas quatro notas seguintes e, finalmente, o valor da dura¢do caiu 1/16 (um
dezesseis avos) na ultima nota, aumento de aceleracao.

Toda essa sequéncia das flautas se repete por trés vezes preenchendo os

proximos doze compassos da introducdo. A sequéncia vai do grave ao agudo
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apresentando um aumento gradativo da tensdo, por se repetir trés vezes, esse aumento ¢
constante. No andamento, a mudanca indica uma aceleragdo, uma continuidade do fluxo
passional do sujeito. A flauta se destaca na introdugdo, a progressao ascendente que vai
do grave ao agudo sugere um aumento de energia. A nota mais alongada no final da série
desfaz a sincopa que representava uma quebra de expectativa da melodia. O fato de todos
os instrumentos partirem para uma resolu¢do da mesma nota alongada (si) indica uma
distensdo ritmica baseada na coesdo harmoénica. As cordas sdo a falta e os sopros a
plenitude que as preenche, o sujeito estd em disjuncao e busca auxilios extensivos para
ajuda-lo a suportar esse sentimento. As frases ascendentes das flautas geram um enorme
acumulo de tensdo.

No décimo nono compasso comega a melodia, o contraste entre grave e agudo
se mantém, ja que a melodia ¢ cantada por duas vozes. A melodia ¢ retensiva, ela se fixa
no nivel médio da tessitura nas seis primeiras notas, um declive passional ocorre na sétima
nota, a inflexdo apresenta uma queda de 1 semitom na palavra “era”, quando hd uma
pequena alteragdo de 1 tom em relagdo ao centro tonal (1 tom e meio em relagdo a nota
anterior) subida na oitava nota, correspondente a silaba “e-““ de “era” e a queda de quatro

tons em relagdo ao centro tonal (cinco em relagdo a nota anterior) na palavra “cem”.

e-ra-mm - e-ra-dois - & - 1a - cem

O fluxo de continuidade ¢ suspenso, a melodia ¢ modalizada pelo ser. A retengao
nesse fragmento da melodia também corresponde a continuacao da parada observada na
letra. Nesse primeiro trecho a uma concentragdo do andamento, que assume um ritmo
rapido. O fazer do antissujeito ¢ a tematica da primeira estrofe, hd uma qualificacdo desse
antissujeito, que caracteriza seus modos de ser e agir. A posi¢cdo das notas, sua fixa¢ao no
centro tonal, indica que o sujeito estd em conjungdo com aquilo que sente e descreve,
ainda que esse sentimento seja disforico, ¢ importante lembrar que ele ndo se da na relagado
do sujeito com o objeto valor. Trata-se de uma melodia que, a principio, tem mais
caracteristicas tematicas que passionais.

Temos duas unidades entoativas coesas: uma linha reta e uma linha triangular,
que se repetem na primeira estrofe. A dispersdo dos motivos figurativos na tessitura nos

indica primeiramente uma predominancia tematica em uma série de seis notas e,
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posteriormente, a dispersdo para um “segundo estrato de significacao” (TATIT, 1996, p.
258), que caracteriza “um nucleo passional disjuntivo” (idem). Ou seja, as seis primeiras
notas aparecem materializando um nivel composto de unidades entoativas, enquanto as
quatro notas seguintes discursivizam a dispersao para um segundo estrato de significacao.

A melodia de toda a primeira estrofe se repete, assim como a harmonia. A
melodia € repetitiva, sua macroestrutura comporta 3 estrofes e um refrdo que se repete

por quatro vezes.

Ponteio

T~

ocorréncia 1 — ocorrencia
ocorréncia 2

refrao

refrio refrao refrao
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Era um, era dois,
era cem

Era o mundo
chegando e
HInguem

Que soubesse que
eu sou vieleiro
Que me desse o
amor ou dinheiro...

Era um, era dois,
era cem

Vieram pra me
perguntar:

"0 voce, de onde
vai de onde vem?

Diga logo o que tem

pra contar'...

Parade no meio do
mundo

Senti chegar meu
Momento

Olhei pro mundo e
rem vid

Nem sombra, nem
sol nem vento...

Ponteio

Era um dia, era clare
Quase meio

Era um canto falado
Sem ponteio
Violéncia, viola
Fioleiro

Era morte redor
Mundo inteiro...

Era um dia, era clare
Quase meio

Tinha wm que jurou
Me guebrar

Mas nédio lembro de dor
Nem receio

Sd sabia das ondas do
mMar...

Jogaram a viela no
miundo

Mas fui la no _fundo
buscar

Se eu tomo a viola
Ponteio!

Meu canto ndio posso
parar

Naol...

Era um, era dois, era
cem

Era um dia, era clare
Quase meio

Encerrar meu cantar
Ja convém
Prometendo um novo
ponteio

Certo dia gue sei

Par inteiro

Eu espero ndo va
demoarar

Esse dia estou certo gue
vem

Digo logo o que vim
Pra buscar

Correndo no meio do
miundo

Néo deixo a viola de
lado

Vou ver o tempo mudado
E um novo lugar pra
cantar...

guem me dera agora
ei tivesse a viola pra
cantar

guem me dera agora
eu tivesse a viola
pra cantar

guem me dera agora
el tivesse a viola pra
cantar

Entre os dois refraos finais, ha o interlidio que substitui uma quarta estrofe.

Percebe-se que a terceira ocorréncia ¢ um pouco menor que as duas ultimas. Por
outro lado, o refrdo aparece duas vezes seguidas nessa parte, como podemos ver no
diagrama acima. Temos ai um acontecimento, uma quebra de expectativa, ndo se trata de
uma estratégia de simetria temporal, j& que somente um verso € subtraido da estrutura em
relagdo as outras duas estrofes. O refrao dessa terceira ocorréncia € realizado e em seguida
entra um ponteio de viola que introduz novamente o refrdo. Trata-se de um recurso para

dar énfase ao refrdo, refor¢ando a predominancia tematica da can¢do. Ainda olhando para
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a macroestrutura, podemos dizer que o interladio realizado pelo riff de sopro entre as
estrofes e o refrao, no momento do acontecimento mencionado acima, funciona ao mesmo
tempo como um solo: o ponteio da viola que d& o titulo a cangdo. Toda essa
macroestrutura gera um efeito de acabamento, de perfeicao na forma da expressao. Além
disso, a forma ¢ totalmente compativel com o género baido, que normalmente apresenta
essa macroestrutura: estrofe — refrdo — estrofe — refrdo (...)**. O equilibrio da forma sugere
que o sujeito da enunciagdo esta em conjun¢do com um saber fazer, ele saber fazer aquilo
que foi previamente estruturado.

A harmonia sofre uma alteracao na proxima estrofe, passando do grau I para o
IV. Os acordes agora sio Am7M, G#7 (#5/#9), Am7(9)/G, Am6(9), C7TM, C7M/B,
Am7(9), Gm6, F#m7, F7(#11). O andamento aqui se torna ainda mais concentrado, um
maior nimero de acordes ocupa um espaco-tempo menor: agora cada acorde ocupa um
compasso da cang¢do, anteriormente cada acorde ocupava quatro compassos. Cada acento
mais agudo da letra recebe um acorde que recai sobre ele. O tempo involui. Na
subdimencgdo da dire¢do do andamento, hd um aumento. Na posi¢do, o contratempo se
tonifica em detrimento da sincopa e a velocidade harmonica aumenta devido a involugao
dos acordes. H4 uma intensificagao clara no estado passional, uma evidenciagdo somatica
manifesta por meio da concentragdo temporal dos acordes. O baixo se torna mais
expandido soando uma vez por compassos (e ndo mais 3 vezes como antes): 14 — sol —sol
— 14 — do — si — 14 — 14 — sol — f4 sustenido. Trata-se de uma subida progressiva que gera
ainda mais acumulo de tensao.

Nos quatro compassos iniciais dessa estrofe, a melodia apresenta uma estranha
mistura de passionalizacdo e tematizagdo, ela se distancia do centro tonal caindo seis
graus na escala, a tessitura se torna mais grave. O comportamento das células ¢ muito

parecido com a melodia que recobre a estrofe anterior:

: E— —~—
Frr 7|7 7 7 777 7| -

N

-l
-l

A

Podemos acompanhar com a letra no diagrama abaixo:

% Ver o verbete “baido” do dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira.
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do to

memn

parado no mei mundo senti chegar meu

] mo

Hé alteracao de tessitura, o maximo de distanciamento que podemos observar na
posicao dos tonemas € de 5 tons no primeiro e terceiro compassos dessa série, vemos uma
conjuncdo com a aquilo que ¢ descrito pela letra, a baixa tessitura sinaliza um esforgo de
contengdo passional que aos poucos vai se dissipando ao longo da estrofe, a lenta
ascendéncia sugere uma progressiva perda do poder fazer, o sujeito ndo consegue mais

conter aquilo que guarda e deixa a dor se manifestar gradativamente:
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to

nemvem

sol

nem sombra nem

No quarto compasso da estrofe, vemos que uma linha reta que ocupava a nota la
agora subiu quatro graus alcan¢ando mi, ha uma variacdo da tessitura entre o segundo e
0 terceiro compassos, no quarto compasso uma progressao ascendente se inicia na nota
si, 9 graus mais alta que no compasso 1, essa nota si corresponde a palavra “vento”. Os
instrumentos de sopro entram novamente depois do refrdo no interlidio e durante a estrofe

em um contracanto da melodia:

;I =

As notas curtas seguem acumulando tensdo, intensificando o efeito passional.
Hé um notavel prolongamento vocalico na tonica da palavra “vento”, que indica algo
como um grito de lamento.

A progressao ascendente prepara o refrao, o refrdo ¢ o momento de “explosao”

passional da cancao:

Podemos acompanhar com a letra no diagrama abaixo:
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E0-0

guem me dera

r'eu tivesse a vi-

Nesses dois compassos iniciais do refrdo temos uma caracterizagdo passional,
um distanciamento de quatro graus acima do centro tonal indica a disjun¢ao com aquilo
que o sujeito descreve. Outra marca passional no trecho ¢ prolongamento vocalico em
“agora”. O sentimento de falta ¢ evidente, a melodia atinge o grau maximo de sua
tessitura.

A frase melddica se repete duas vezes com o acompanhamento harmonico do
violao que dedilha dois acordes: E6(9) e D6(9), em compassos alternados. O si que soa
cinco vezes dentro do compasso de 96 bpms em semifusa ¢ a quinta de E, enquanto o 14
que soa cinco vezes dentro do préximo compasso € a quinta de D. Até que, no terceiro
compasso do refrdo, a harmonia se enriquece com a evidenciacdo da percussdo e do
contrabaixo, o efeito de intensificagdo passional da disjun¢do ¢ nitido a partir desses
instrumentos, que preenchem a expressividade somatica. O contrabaixo executa as notas
antes executadas pelo baixo do violdo na primeira estrofe, enquanto a percussao,
composta por pandeiro, chocalho e zabumba, intensifica o ritmo como adjuvante que

equilibra o estado de alma do sujeito, ajudando-o a suportar a disjuncao:

Os acordes trazem, seja no refrao, seja nas estrofes, uma dissonancia incomum,

que ouvimos raramente no género. A aspectualizacdo harmoénica ¢ trazida pela

dissonancia que causa um efeito de sentido profundo de distensao.
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Se focarmos na categoria aspectual da perfectividade, no plano da expressao,
notamos que, na introducdo e na primeira estrofe da melodia, os acordes aparecem com
cadéncia de engano, o que no plano do contetido aparece como um imperfectivo
suspensivo. Em uma homologagdao com as modalidades, podemos dizer que essa
suspensividade se traduz em um querer no plano do conteudo, enquanto, nos modos de
existéncia, cada acorde ndo resolvido ¢ uma atualizagdo desse querer, ja que a disjuncdo
com a tonica ¢ a disjun¢do com a lei que rege toda a harmonia a partir de um dever.

Nos acordes da segunda estrofe, também predominam as cadéncias de engano e
0 mesmo acontece no refrdo. A harmonia indica, dessa forma, um querer que nega um
dever, algo que vai totalmente de acordo com a tematica subversiva da cangao.

Um interludio substitui a quarta estrofe em uma curva ascendente constante que
figurativiza um acumulo de tensao que sera emitida durante o refrao.

O improviso que se mistura a estrofe fala como um terceiro do cantor, vamos ver
como isso funciona: hd um animismo na viola, seu papel actancial nos revela a presenca
da anima, em seu corpo de madeira, o devir passaro dos cantores ¢ agora um devir animal
que se manifesta na protese, na maquina viola. H4 uma “vida inorgéanica” (DELEUZE e
GUATTARI, 2007)°°, “nem todo organismo é cerebrado, e nem toda vida é organica, mas
ha em toda parte forgas que constituem microcérebros, ou uma vida inorganica das
coisas” (2007, p. 273). Ha uma linguagem semiotica ndo humana, para além do sujeito e
da estrutura linguistica, um sistema de fluxos animistas do plano do contetido e do plano
da expressdo. O animismo da viola funciona como um relacionamento, um agenciamento
entre fluxos semidticos e extra-semidticos que esta para além da distin¢do entre forma do
conteudo e forma da expressdao, mas € uma pressuposi¢ao reciproca entre ambos, sdo as
duas faces do agenciamento. Como determinar segundo um regime linguistico um
enunciado advindo de um agenciamento nao humano sendo a partir de uma semiotica a-
significante? Em Kafka por uma literatura menor (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p.
150), é lancada uma interessante pergunta: “quando ¢ que se pode dizer que um enunciado
¢ novo?”, quando se trata de um enunciado que ndo pode ser significado segundo as
normas linguisticas determinadas pela cultura, pela lingua fascista que nos impde regras
e condigdes para seu uso. Se todo agenciamento maquinico € sempre um agenciamento

coletivo da enunciacdo, o improviso da viola é também polifonico’®, no sentido

%5 O conceito de vida inorginica também ¢ adotado por Delanda (1991).
% A polifonia linguistica foi discutida segundo a visdo de Ducrot no capitulo anterior. Polifonia em musica
¢ a combinag¢ao simultanea de duas ou mais melodias.
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linguistico do termo e nao no sentido musical, e necessita do acoplamento coextensivo
maquina-homem/maquina viola para se realizar. E uma desterritorializacdo porque ¢ um
improviso que rompe um territério em um movimento de inter-agenciamento e porque

altera a forma da expressao modificando a forma do conteudo de maneira intrinseca.

4.1.4. Analise da materialidade visual

O Quarteto Novo, o Conjunto Momento Quatro, Edu Lobo e Marilia Medalha
entram no palco para defender a cancdo. Com o Quarteto novo entravam os grandes
musicos Hermeto Pascoal na flauta, Theo Barros no contrabaixo, Heraldo do Monte na
viola e Airto Moreira na bateria. Nas vozes de apoio, Z¢ Rodrix, Mauricio Mendonga,
Ricardo Villas e Davi Tygel. O Quarteto Novo estd no canto esquerdo de Edu Lobo, que,
por sua vez, esta entre o grupo Momento Quatro e Marilia estda Medalha no centro do
palco.

A reagdo da plateia com a entrada dos musicos se difere totalmente das
apresentacdes analisadas anteriormente: ouve-se um coro unissono gritando “Edu!
Edu...”. Trata-se de uma recepgdo eufdrica, o que transforma o musico, em termos
figurativos, em um animador, o papel do animador € o que gera a reacdo, ja que a reagdo
se deu, como nos casos anteriores, antes da emissdo e dos atos enunciativos principais
que tém por base a execucao da cancdo. A diferenga da apresentacao de Edu Lobo ¢ que
sua presenca gera euforia. Sua apari¢ao se da no cenario/palco, no momento da ruptura.

O que estd em jogo aqui € um regime de signos: o que deve ou ndo ser
apresentado ao telespectador e a plateia (enquanto destinador julgador) em termos visuais.
Hé uma ordem do discurso imposta, em que o que importa ao destinador julgador ¢ uma
nao-conjuncao do sujeito com que seria um objeto modal do antissujeito do ponto de vista
da plateia. Desse ponto de vista, as figuras dos instrumentos tipicos regionalistas sdo
tracos semanticos de brasilidade; enquanto as figuras dos instrumentos elétricos sdo
tragos de colonizagdo. Trata-se de uma ndo conjun¢do porque a plateia parte de uma
sintese disjuntiva, fechada em uma disjuncao exclusiva por meio do “ou x ou y”, caso o
julgamento fosse pautado em uma conjuncao com a brasilidade, os musicos tropicalistas
ndo teriam sido vaiados, ja que, como vimos nas analises anteriores, a brasilidade também
compunha o regime de mistura constituinte da estética tropicalista. No entanto, do ponto
de vista da plateia, a brasilidade se opde ao tropicalismo, pois entendem a brasilidade a

partir dos valores de absoluto. E diferente da visdo do tropicalismo, que vai compreendé-
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la a partir dos valores de universo. Nao existe uma visao unica do que seja a brasilidade.
Lembrando que os ideais nacionalistas eram muito comuns naquele periodo, ja que o
nacionalismo era uma estratégia importante para o regime ditatorial.

As modalidades enunciativas da interagdo parecem estar em um ponto médio
entre o acolhimento e o espetaculo. O telespectador vé que ha, na relacdo entre os
diferentes atores (musicos e plateia), uma fun¢do de manifestar mutuamente os valores
que servem como referéncia no processo de interacdo. Percebemos, portanto, uma
igualdade de tratamento entre os atores no interior de um espago de acolhimentos, uma
distribuicao de valor. O musico Edu Lobo ¢ homenageado pela plateia que grita seu nome,
e responde com uma reveréncia, como sinal de reciprocidade. Por outro lado, o ator no
palco se transforma em espetaculo.

O ator (musico) se depara com um poder fazer, dentro da categoria tematica
interdi¢ao/autorizacdo que rege toda a relacdo publico/artista no festival, a autorizagao
parece ser o que suscita o acoplamento entre os papeis tematicos e modais nessa
apresentacao especifica. No conjunto de modalidades de julgamento presentes na relagdo
ha um assentimento que anula a recusa, o crer saber fazer que a plateia parece depositar
no musico, a partir da relacao sincrética verbal/gestual, confere a ele um poder fazer. A
plateia ¢ movida por um querer ouvir € 0 musico por um poder tocar.

O Quarteto Novo, no canto direito do video, inicia a introdug@o ap6s um pequeno
aceno de Edu Lobo a Airto Moreira, aceno esse que indica também uma autorizagao que
confere ao baterista um poder fazer, como quem diz “pode comecar”. A camera abre para
o palco todo, Marilia Medalha mantém o corpo totalmente ereto e imovel junto ao
pedestal do microfone; Edu Lobo, em pé, mantém o pé direito sobre um banquinho de
madeira, o gesto também confere um poder fazer, ja que s6 assim tem condi¢des de apoiar
o violdo no joelho direito que serve de suporte para o instrumento; o Conjunto Momento
Quatro forma um semicirculo em volta de um Unico microfone; o Quarteto Novo tem
todos os integrantes sentados. Os cantores em pé e os instrumentistas sentados geram uma
nova oposi¢ao topoldgica entre alto e baixo, afinal “a viola” ¢ um objeto modal para se
poder “cantar”, mera condi¢do. Alto se converte assim em superior e baixo em inferior.
O fato de o Conjunto Momento Quatro ter todos os integrantes em posi¢ao similar e
dividir um nico microfone sugere também uma oposi¢ao entre uniforme e multiforme
(categorias plasticas), que no plano do contetdo se converte em uma oposi¢cdo semantica

entre identidade e alteridade, o grupo ¢ uno apesar de ser quatro.
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Figura 13 - captura de tela. Edu Lobo e Marilia Medalha cantam “Ponteio”

Na categoria eidética, o mapa de palco também revela percursos
semissimbolicos. Ha uma irregularidade nas formacgoes:
3 I

1- Marilia Medalha
2. Edu Lobo

3. Momento quatro
4. Quarteto novo

Hé uma equidistancia, mas ha também uma assimetria radial, que produz uma
tensdo na categoria formal continuidade/descontinuidade, condizente com a inarmonia da
cang¢do, que, por um lado, € assonante e, por outro lado, tem um apego as regras canonicas
de composi¢ao musical. A continuidade se manifesta na expressao, nos espacos onde ha
um s6é componente ¢ homologada a categoria de identidade no plano do contetido; a

descontinuidade, por sua vez, se manifesta na expressdo nos espagos onde ha curvas
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formadas por varios individuos, ¢ homologada a categoria de alteridade no plano do

conteudo:

——
B descontinuidade

Na sintaxe do mapa do palco hd também uma continuidade espago-temporal na

forma da expressdo, da esquerda para a direita o “peso” vai se intensificando:

L LA
e

Ha oposicdo entre continuidade e descontinuidade, algo que pode ser visto
também na cang¢do, sendo que, na can¢do, a oposi¢do se constroi no tempo (inicio vs fim/
antes vs depois), enquanto, no palco, no espaco (direita vs esquerda). Na cancdo, a
melodia comeca suave e se intensifica com o acompanhamento harmoénico do violdo, que
por sua vez se intensifica ainda mais com o coro e, por fim, a intensificacdo atinge seu
apice na profusdo instrumental do quarteto. Conforme avangca, fica mais dissonante, mais
intricada e, por isso, mais pesada. Além disso, o fato de os musicos do quarteto estarem
sentados contribui significativamente para essa impressao, como se a for¢a gravitacional
fosse maior naquele canto do palco.

Para o telespectador, evidentemente, nao ha cores, tudo aparece em preto, branco
e diversos tons de cinza, o que produz determinados efeitos de sentido. No entanto, a
relagdo entre os co-interlocutores (os musicos de “Ponteio” e a plateia) tem, como ja
vimos, grande influéncia em quem vé o festival pela TV. Por isso, convém realizarmos
uma breve descricdo de como a plateia foi afetada pelas cores presentes no palco. Na
categoria cromatica, a continuidade parece se desenvolver a partir das vestimentas, em
uma gradacao que vai do colorido ao monocromatico. As cores sao as seguintes, Edu
Lobo veste paletd e calgas cinza claro, camisa gola rolé preta e sapatos pretos. Marilia
Medalha veste um vestido longo em tons de salmao. O Conjunto Momento Quatro veste
paletos e calgas em cinza escuro e camisas pretas (os quatro integrantes). No Quarteto

Novo, Airto Moreira e Theo Barros vestem paletos e calcas pretos, camisas brancas e
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gravatas pretas; Heraldo do Monte veste uma camisa de gola polo cinza, Hermeto Pascoal
veste uma camisa branca. A continuidade se dd por um fator espacial de condensacdo, a
cor quente do vestido ocupa mais espago, ja que ela se expande, os tons monocromaticos
tendem a se contrair, pois elas se condensam (GOETHE, 2011), no entanto, trata-se mais
de um efeito psicolégico que fisico. Podemos aqui confirmar nossas associacdes: a
continuidade se manifesta na expressdo nos espacos onde ha um sé componente e ¢
homologada a categoria de identidade no plano do contetdo, a unica pega colorida, o
vestido de Marilia Medalha, confere um trago semantico de alteridade, ja que ela se
destaca dos demais musicos; enquanto a descontinuidade se manifesta na expressao, nas
vestimentas sem cores do agrupamento de individuos e ¢ homologada a categoria de
identidade no plano do conteudo. A descontinuidade cromatica no Quarteto Novo ¢é

aparente quando alterna entre cinza, preto e branco:

N

1 L, =5 4

Em um plano cromatico geral do mapa do palco:

0

Ja o telespectador via o seguinte plano:

0

O que gera um efeito relativamente similar, quando comparado ao da plateia.
Nao ha como saber se, apesar da tnica cor presente nao ser precisamente distinguivel, o
telespectador acostumado com os bloqueios tecnologicos de sua época podia fazer uma
. . . A . . 97
ideia do tom aproximado, com base na frequéncia de cinza’’. No entanto, constantemente
a narradora (apresentadora Cidinha Campos) descrevia as cores dos vestidos das cantoras
que passavam pelo palco.

Dois minutos apds a entrada dos musicos, € apos os 26 segundos de introdugio

e siléncio da plateia, as vozes entram na musica com a melodia dando lugar as ovagdes e

97 Tal constata¢do, de cunho cognitivo-sensorial, mereceria uma pesquisa a parte, pois ainda que ndo
houvesse tal percepgdo cromatica a nivel consciente, nada garante que inconscientemente néo haja.

168



palmas do publico, o que mostra a plateia como um ator adjuvante, compenetrado,
auxiliando o programa de fazer dos actantes Edu Lobo e Marilia Medalha, a sangdo
euforica causa um efeito de sentido de aprovagao.

Na passagem da primeira para a segunda estrofe, as palmas passam a
acompanhar o ritmo da bateria, participando ativamente da performance musical,
deixando provisoriamente seu papel de destinador julgador. No refrdo, a participagdo da
plateia se intensifica, todos cantam o refrdo da can¢do com intensidade, operando uma
mudanca de estado de alma nos actantes no palco, aumentando sua poténcia de agir. No
interlidio que marca a passagem do refrdo para uma nova estrofe, as palmas voltam a
marcar o tempo junto a bateria.

A interpretacdo dos cantores também ¢ sincrética, além da voz, ha uma
interpretagdo gestual por meio da fisionomia e da postura corporal. Quando enuncia
“tinha um que jurou me quebrar”, Edu Lobo esboca uma expressdao fisiondmica que
sugere ressentimento: franzindo as sobrancelhas e fechando os olhos, fazendo
simultaneamente um sinal negativo com a cabega. Ao enunciar os versos “jogaram a viola
no mundo/ mas fui 14 no fundo buscar/ se eu tomo a viola ponteio...”, a cantora esboca
um pequeno sorriso, mantém a postura ereta e realiza um gesto enérgico com a mao
direita, abrindo e fechando-a com forca, buscando um efeito de sentido de ufanismo, um
investimento passional que lhe garante um poder fazer por meio da poténcia. E quando
entra o refrdo novamente que a cantora estende o braco direito para cima e para a plateia
em um gesto que busca um efeito de sentido de inclusdo, realizando um percurso
manipulativo de sedugdo, ja que se d4 por um juizo positivo que busca a continuidade da
performance a partir do incentivo. O gesto ¢ refeito no refrdo, mas, dessa vez o brago da

cantora fica apontado para a plateia que canta junto:
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Figura 14 - captura de tela. Marilia Medalha canta “Ponteio”

O percurso de contdgio tensivo entre a troca passional de poténcia do fazer € tao
clara entre a cantora e a plateia que a camera constantemente foca a actante do palco de
costas para o canto direito, buscando um efeito de sentido de que a figura de Marilia
Medalha ¢ o limite do espago, o fato de ela estar sempre de frente para a esquerda sugere
que a plateia ¢ o inicio desse percurso. No ultimo refrdo a plateia esboca uma sangao
positiva ainda mais forte, intensificando a for¢a dos aplausos, ao que a cantora responde

esbocando um relaxamento, dangando e sorrindo:

Figura 15 - captura de tela. Marilia Medalha canta “Ponteio”
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A camera foca na plateia extasiada, que marca um saber fazer por parte da
cantora, que conquista totalmente a plateia em seu fazer manipulativo. O mesmo
relaxamento ¢ visto por parte de outros actantes no palco, Edu Lobo sorri, e 0 Momento
Quatro danga e bate palmas marcando o tempo do ponteio de viola.

Em entrevista ao documentario Uma noite em 67 (2010), Marilia Medalha diz
que:

O publico era uma autoridade. Ele sabia o que queria, entdo, eles
assistiam o nosso show e nds assistiamos o show deles... Porque eles
eram um show também. A forma de participar... de um programa ao
vivo, em preto e branco, tudo na nossa cara, ndao tinha nenhum
artificio... Era a musica que era da gente, a timidez da gente, enfim.

Ao passo que Edu Lobo diz (2010):

Marilia, ou a gente ta ferrado ou a gente vai se da muito bem, porque
tava uma loucura no auditorio, todo mundo pirando, entendeu... um
violdo foi jogado, as pessoas histéricas e eu falei “ou a gente muda isso
ai ou a gente vai junto”... né? Cé num sabe... ¢ ai deu uma volta, foi
legal quando a gente entrou, entdo, assim, sensacao de que ia funcionar

mesmo.

Figura 16 - captura de tela. Edu Lobo e Marilia Medalha cantam Ponteio

No final da cangdo, o relaxamento anula ao maximo a retencdo dos musicos
contagiados pela sanc¢do da plateia.
Se considerarmos toda a participacao da plateia no festival, podemos classifica-

la como uma identidade que se transforma continuamente, levando em conta as trés
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apresentacdes até agora, as agdes da plateia podem se constituir como um percurso
fechado, ja que dispde de uma liberdade de agcdo que se manifesta em atitudes e ndo em
um papel restrito. Porém, quem assiste as apresentagdes separadamente pode entender
que se trata de um percurso fechado. No caso de “Ponteio”, a identidade fechada do
actante (no plano figurativo o ator plateia) se restringe a um papel actancial, a
estereotipica multiddo de fas de determinado musico, que funciona como um objeto
modal do sujeito. Se assistirmos isoladamente a apresentacdo de “Domingo no Parque”,
por exemplo, nos deparamos com uma outra identidade fechada que constitui o actante
que controla a agdo, cujo modo de participagao coloca um obstaculo a conjungdo entre
sujeito e objeto.

No que diz respeito aquilo que ¢ nosso foco de pesquisa, a apresentagdo da
cancao “Ponteio” apresenta alguns problemas interessantes para nossa reflexao: a letra
traz um niilismo, uma reatividade, enquanto foca nos aspectos negativos. A forca reativa
de “Ponteio” parece ser uma forca que ja foi ativa e se tornou reativa com a disjungao,
com a propria poténcia se voltando contra si mesma, os indicios dessa transformagao sao:

e Ao invés da afirmagdo de si, a negagdo do outro (o regime despotico
militar).

e A afirmag¢do de uma conjun¢do com a préopria poténcia no passado.

e A atribui¢do da falta que se manifesta na necessidade de um objeto modal
externo a si (a viola) para recuperar a poténcia perdida (cantar), um valor
superior a propria afirmacao do novo que destruiria por si s6 a interdigao
operada pela repressao.

e Nao hd uma tentativa de autodestrui¢do ativa que visa a uma
transvaloragdo, ja que o sujeito se apega na esperanga.

e O apego aos afetos biopoliticos disforicos que negam o ser para agir
conforme um fazer, o que equivale a negag¢ao do querer e a submissao do

dever.

O apego ao dever e a vontade de nada se manifesta por meio da conjuncao da
expressdao musical com as normas do género em que se insere (no caso o baido), com a
tradi¢do a ele culturalmente atribuida, como uma forma de obediéncia as tradi¢Oes
vigentes. Além disso, a musica parece ser regida por um regime de triagem, um baido
puro, legitimamente brasileiro, executado com instrumentos tipicos. O engajamento com

as formas vigentes caracterizava uma estratégia da CPC (Centro Popular de Cultura),
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organizada pela UNE (Unido Nacional dos Estudantes), de fazer uso de ritmos e outras
linguagens populares no intuito de facilitar a comunicag@o politica com a populagdo, o
que ¢ no minimo interessante em termos éticos, j& que ha um paradoxal “pacto” com a
producao mercadoldgica de um festival televisivo, com evidentes fins de lucro privado.
No ambito audiovisual vemos a participacao da plateia como um corpo que emite
afecgOes necessarias para o aumento de poténcia e para a continuidade do espetaculo, o
que ndo indica uma necessidade prévia, mas também indica ser uma condi¢ao necessaria

para o aumento de poténcia de agir, caracterizando uma condi¢ao ndo imanente.

4.2. Engrenagem = “gangrenagem”

“Roda Viva” foi composta para ser tema da pega homodnima. A pega Roda Viva
foi a primeira obra teatral escrita por Chico Buarque. O texto de 67 ¢ focado nas linhas
de forga que constituem o regime governamental da época, principalmente nas restrigdes
enunciativas e de visibilidade impostas pela ditadura militar. O enredo dessa pega, uma
comédia musical, trata de um cantor popular chamado Benedito Silva que teve que se
submeter as condigdes impostas pelo crescimento de uma nova midia, a televisao.
Benedito Silva teve que mudar seu nome para “Ben Silver” e, posteriormente para
“Benedito Lampido”, a perda do nome proprio equivale aos prejuizos identitarios e éticos
advindos do ato de “se vender” para permanecer na midia. O grande diretor da época, o
tropicalista, José Celso Martinez Corréa, produziu um espetaculo que a critica teatral nao
aceitou muito bem, devido a incompatibilidade entre a obra do anarquico diretor e o
comportado compositor. A bilheteria foi 6tima, ndo poderia ser diferente, ja que os dois
nomes envolvidos fariam sucesso em qualquer situagao.

A pega estreou no Rio de Janeiro, no Teatro Princesa Isabel, dia 15 de Janeiro
de 1968, mais de dois meses depois do festival, o fato de a musica tema ja ser conhecida
pelo publico contribuiu, sem duvidas, para o sucesso de bilheteria. Chico escreveu outras
pecas de sucesso, como Calabar (com Ruy Guerra, 1973), Gota d’Agua (com Paulo
Pontes, 1975), Opera do Malandro (1978) e O grande circo mistico (com Edu Lobo,
1983).

Em entrevista ao documentario Uma noite em 67 (2010), Chico Buarque nos fala

de uma correlagao entre ele e Benedito Silva:

Roda viva é um pouco sobre isso, sobre o sucesso, sobre essa coisa da
televisdo, do IBOP (?), tinha um personagem que eu conheci ali... na...
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da... A banda, com A banda eu conheci esse mundo, né... E esse que
eles chamam de mundo das celebridades, s6 que ndo eram celebridades
de ator, eram todos artistas e tal, mas era uma super exposicdo e
comegcava aquela coisa toda e a revistinha de fofoca e todo mundo novo
que... Pra mim era absolutamente novo. Muito violento ¢ tal.

A peca era uma parodia da propria situagdo vivida pelo compositor. Sua carreira
posterior nos da amostra disso, pois, devido a censura imposta pela “pagina infeliz da
nossa histéria” (BUARQUE, 1984), o compositor teve que adotar varios pseudonimos
para que suas cangdes nao fossem barradas, “Julinho de Adelaide” foi o mais famoso
deles.

O AI-5 entraria em vigor a qualquer momento, acabou sendo em 68, quando o
teatro foi invadido duas vezes, em Sdo Paulo e em Porto Alegre, os atores foram
agredidos, mas em 67, quando a cancdo foi composta, o militarismo e paramilitarismo ja
estavam mais que preparados para intervir nesse tipo de manifestacao artistica e o terror
jé estava instalado no Brasil desde aquela fatidica madrugada em 64.

Na versdo para a pega, a cancdo nao contava com um grande auxilio de que
dispunha no festival, o arranjo vocal composto por Magro Waghabi e cantado pelo MPB4.
O grupo montado em 1964, na cidade de Niteroi, por quatro jovens estudantes filiados a
UNE, ja havia gravado, até aquele momento, 4 LPs: Samba bem (1964), Samba Lamento
(1965), MPB4 (1966) e MPB4 (1967). O arranjo era elaborado e complexo e, sem
duvidas, enriqueceu consideravelmente a cang¢ao que ja trazia consigo esse potencial.

Depois do grande sucesso de “A Banda”, considerada pela critica como uma
musica mediocre, “Roda Viva” mostrava que o autor da cangdo também fazia cangdes

condizentes com as exigéncias estético-politicas do publico estudantil.

4.2.1. Analise da letra

Tem dias que a gente se sente
Como quem partiu ou morreu

A gente estancou de repente

Ou foi o mundo entdo que cresceu
A gente quer ter voz ativa

No nosso destino mandar

Mas eis que chega a roda-viva

E carrega o destino pra la
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Roda mundo, roda-gigante
Roda-moinho, roda pido
O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coracdo

A gente vai contra a corrente
Até ndo poder resistir

Na volta do barco é que sente
O quanto deixou de cumprir
Faz tempo que a gente cultiva
A mais linda roseira que ha
Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a roseira pra la.)
Roda mundo, roda-gigante
Roda-moinho, roda pidao

O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coracdo

A roda da saia, a mulata

Nao quer mais rodar, nao senhor

Ndo posso fazer serenata

A roda de samba acabou

A gente toma a iniciativa
Viola na rua, a cantar

Mas eis que chega a roda-viva

E carrega a viola pra la

Roda mundo, roda-gigante
Roda-moinho, roda piao
O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coracdo

O samba, a viola, a roseira
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Um dia a fogueira queimou
Foi tudo ilusdo passageira
Que a brisa primeira levou
No peito a saudade cativa

Faz for¢a pro tempo parar
Mas eis que chega a roda-viva

E carrega a saudade pra la

Roda mundo, roda-gigante
Roda-moinho, roda pido
O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coracdo

Os déiticos enunciativos aparecem na letra de uma forma ndo muito
convencional. A forma “a gente” ¢ um déitico actancial e “tem dias” um déitico temporal.
“A gente” ¢ um déitico que constitui um nos, nao se trata de um “eu” multiplicado, mas
de um “eu” “dilatado”, ¢ um plural inclusivo: “eu” + “v6s” (ou eu + tu), ja que se refere
a uma pessoa apresentando, assim, uma funcdo semantica de sujeito, ndo apresenta
qualquer flexdo de numero, no ambito morfoldgico pode ser visto como uma terceira
pessoa e depende totalmente do contexto da enunciacdo para ser classificado’®. H4 aqui
uma dupla possibilidade de interpretacdo e analise: se o valor da forma plural feminina,
no caso da letra, ¢ de um “eu” que se disfarca na forma de uma variante informal para
causar um efeito de sentido de “impessoalidade”, trata-se de uma embragem; se o que
ocorre ¢ uma dilatacao do “eu” em “nds” (eu + vos), o sujeito ¢ interpelado a nao se
pronunciar como sujeito exclusivo e tinico do discurso, devido ao contexto sdcio-historico
que o atravessa, indicando uma debreagem actancial enunciativa.

Ja o déitico temporal “tem dias” indica circunstancias iterativas em que um
evento ocorre frequentemente em tempos nao previstos. Se o momento de referéncia nao
¢ limitado por um contexto especifico, como € o caso, trata-se de um presente iterativo,

que tem valor de “agora” (indicado pelo estado passional do narrador, ou do eu lirico da

% Por exemplo: “a gente ja passou por aqui” é diferente de “a gente que j4 passou por aqui” se no primeiro
caso euttu tiver realmente passado por ali, ou seja, se o enunciado tiver valor de verdade (em termos
pragmaticos). Porém o segundo enunciado pode se referir tanto a um eu+tu que no passado passou pelo
espago referido, quanto a um eles que passou nesse mesmo espago em um tempo passado.
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cancdo). Além disso, os verbos no presente do indicativo “sente”, “partiu”, “morreu”,
“deixou”, etc., também indicam uma debreagem temporal enunciativa.

A enunciacdo gera um efeito de sentido de que o discurso ndo ¢ enunciado a
partir de uma tomada de posicdo, mas a partir de uma diluigao da carga que acompanha
o discurso, seja como uma divisdo das paixdes que o acompanha, seja como uma
convic¢do democratica de estar em conjun¢do com o querer da multiddo que enuncia em
consonancia com esse mesmo sujeito, seja como um apagamento da propria singularidade
que o homogeiniza, inserindo-o em uma massa uniforme. Porém, sabemos que se trata de
uma posi¢ao interoceptiva que se solidariza com outros sujeitos que sdo atravessados por
uma mesma forga coerciva.

Sendo assim, a sintaxe discursiva nos revela um esquema tensivo de
amplificacdo, ja que o aumento da intensidade junto ao desdobramento da extensao opera
uma tensao tanto afetiva quanto cognitiva. Alguns enunciados refletem, de maneira bem
explicita, o estado de alma do sujeito: “a gente se sente como quem partiu ou morreu”, “a
mais linda roseira que ha” e “faz forca pro tempo parar”. Lembrando que ndo se trata de
exagero, mas de énfase. A tristeza vai tomando mais for¢ca conforme as figuras mais
abstratas como “destino” vao se transformando em figuras mais concretas como “roseira”
e “viola”, até chegar em uma paix@o na ultima estrofe: “saudade”. Como se o corporeo,
o tatil, fosse aos poucos levado e s6 restasse o ideal, o metafisico, o nebuloso. Além disso,
enquanto o destino almeja um futuro e a saudade sente a falta do passado, a viola ¢ a
roseira sdo objetos de uso, do agora, sao a concentricidade daquilo que a roda viva leva.

A célera do Estado despdtico toma o sujeito de fora para dentro, conforme ela
se amplifica, agrava o estado de alma do actante minimo que enuncia. Trata-se de uma
espécie de colera que governa as emogoes ¢ as atitudes do sujeito, quando bloqueia sua
capacidade de afetar e ser afetado. Nao se trata de um sujeito colérico, mas de um sujeito
esgotado por uma célera transcendente que o ataca de “fora”.

O esquema narrativo tem por base a falta, trata-se de um objeto do qual o sujeito
esta disjunto por meio de uma mudanca de estado que caracteriza um programa de
privacao (mais eis que chega a roda viva e carrega x pra l4). O objeto valor ¢
discursivizado a partir das figuras “destino”, “roseira”, “viola” e “saudade”. E uma
narrativa da degradacdo, j& que ndo ha uma busca devido a impoténcia total do sujeito
tomado pelo niilismo, ndo se trata de uma vontade de nada, mas uma aproximacao gradual
a um nada de vontade, tudo lhe escapa das maos fracas. O que parece ser uma atenuagao

¢, na verdade, um processo de intensificacdo que amplia de maneira negativa o produto
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das afecgdes que o sujeito sofre. A plenitude opressora levou até mesmo “a saudade pra
14”. O campo de presenca ¢ saturado pela violéncia e pelas presencgas destrutivas, mas
ainda ha o minimo de for¢a que mantém o lamento, a visada e a apreensdo. A roda viva
leva cada um dos objetos com que o sujeito entra em conjun¢ao (até mesmo sua conjungao
com o sentimento de falta), tornando esse sujeito atono.

A degradagdo provocada pelas forgas opressoras ¢ evidente nos versos:

O samba, a viola, a roseira,

Um dia a fogueira queimou,

Foi tudo ilusdo passageira

Que a brisa primeira levou...

As figuras que discursivizam o objeto perderam o valor.

E um niilismo passivo, esgota-se toda a forca, toda a poténcia do sujeito cada
vez mais doente. Logo mais vamos tratar do afeto que consome o sujeito.

Ha uma relagdo contratual que divide programa e contraprograma em uma
polémica violenta, o sujeito e o antissujeito assumem diferentes posi¢des e identidades
que parecem anular qualquer possibilidade de coabitagdo. A resolu¢ao do antagonismo se
dé a partir do momento em que o antissujeito domina o sujeito. A presenga negativa do
antissujeito ¢ mais forte porque ¢ ativa.

O pivo passional ¢ figurativizado no nivel discursivo pela “roda viva”, que
“chega” e transforma a presenga.

Se ha relagdes tensivas e determinagdes modais, como explicitadas acima, hé a
paixdo do sujeito que obedece a essas modulagdes, por um lado, que exponenciam a
intensidade e a quantidade dos afetos que atravessam o sujeito e, por outro, constituem
suas modulagdes tensivas. O sujeito enuncia acerca da catastrofe operada pela forca
antagonista (a “roda viva”), expondo a fun¢do da intensidade decorrente de um
acontecimento ao qual ele atribui um valor axiologico totalmente disforico que produz a
paixao que adoece o afeto: o esgotamento.

O esgotamento ¢ descrito por Pelbart (2017) como um afeto que decorre do
fechamento dos modos de vida no interior da sociedade, rebaixando a poténcia de ser e
de agir. O corpo ¢ submetido a um estagio de profunda letargia (“a roda de samba
acabou”), trata-se também de um forte afeto biopolitico, ja que a for¢a antagonista estatal
necessita do cansaco do sujeito para continuar se intensificando. Quanto mais a
extensidade regente “carrega” os objetos a que o sujeito atribui valor euforico “pra 14”

maior ¢ a intensidade afetiva do esgotamento e mais intensa também se torna a colera que
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move essa for¢a antagonista®. O sujeito vai sendo anulado. Conforme a intensidade tende
a nulidade (falta do desejo, do engajamento afetivo, sujeito 4tono), a extensidade também
se fecha, pois os objetos vao sendo retirados do campo do sujeito. Ao mesmo tempo,
ocorre a amplificagdo do antissujeito, que, como um terrivel buraco negro, vai se
intensificando e “engolindo” tudo a sua volta. Seu campo de presenga vai crescendo,
quanto mais intensidade, mais extensidade. O esgotado se prostra em completo
desamparo, por isso sua identidade modal se constitui de um nio querer fazer e um nao
poder fazer. A confissao do esgotamento aparece explicita no verso: “a gente estancou de
repente”.

O efeito passional advém das modalidades e da associagdo tensiva entre as
entidades, em uma correlagdo entre intensidade e extensidade. Sabemos que o campo de
presenca ¢ partilhado por identidades distintas cujo contagio passional determina a agao
dos expoentes e dos moduladores em uma interagao tensiva.

O poder do antissujeito suscita o ndo poder do sujeito, quanto mais o antissujeito
pode, mais o sujeito ndo pode, ¢ a formula modal da inibi¢cdo do sujeito. Acontece que o
esgotado ¢ um correlato factual daquilo que Fontanille descreve como “resignado” (2007,
p. 181), ndo € que ndo haja um querer, mas esse timido querer ¢ sufocado pela forga de
seu dever adotado a partir de uma inversao de hierarquia. Ou seja, ele desiste porque sabe
que ¢ muito dificil tornar esse querer real, por isso o mantém perpetuamente na
virtualidade.

Se olharmos para as dimensdes pragmatica e cognitiva da letra, vemos que o
sujeito estd em conjungdo com o saber fazer, no enunciado seguinte temos um bom
exemplo:

A gente toma a iniciativa
Viola na rua a cantar

Atribui-se a a¢do ir a “rua a cantar” a chave para conseguir a liberdade junto ao
« 99 r , .. ~ .
seu povo (“a gente”), porém esta em disjun¢do com o poder fazer:

Mas eis que chega a roda viva
E carrega a viola pra la

9 Em Deleuze (1976) vemos que o niilismo passivo ¢ o niilismo do “altimo dos homens” (NIETZSCHE,
2011), ele se difere do niilismo reativo (que identificamos em Ponteio) e do niilismo negativo no sentido
de que prefere um nada de vontade a uma vontade de nada e no sentido de que o sujeito ndo tem poténcia
o suficiente para se autodestruir.
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Algo tipico do periodo, porém o saber aqui ¢ s6 um crer-saber, j& que “¢
relacionado a0 mesmo tempo com outros objetos e com outros sujeitos” (FONTANILLE,
2007, p. 227). A figura da viola discursiviza um objeto transcendente cuja falta
impossibilita a “liberdade”, assim como vimos em “Ponteio”. Nas can¢des “Domingo no
Parque” e “Alegria alegria”, a liberdade ¢ imanente ao ser. As duas formas saber e poder
se relacionam em duas diferentes dimensdes de organizagdo do sentido: a dimensdo do
poder controla a dimensdo do saber segundo as disposi¢des das linhas de for¢a. Sendo
assim, a renuincia da liberdade se deve a incompletude da competéncia de dobrar as linhas
de forga para si, essa incompletude se d4 porque o sujeito foi irreversivelmente afetado
por um objeto modal do antissujeito, um objeto metassemiotico, o afeto disforico que lhe
suga a poténcia de agir. A intensificagdo do poder também intensifica a impoténcia e a

intensificagdo da impoténcia também intensifica o poder.

4.2.2. Do semissimbolismo na letra

A repeticdo da palavra “roda”, que semanticamente corresponde a rotina pos-
catastrofe circular que “leva” tudo “pra 14”, ¢ também um movimento semissimbolico,
uma roda sempre estd em repeticao circular, um movimento fechado, uma continuacao
da parada, ja que nada de novo pode gerar um relaxamento ou uma emissao.

A forma fixa do poema traz as seguintes caracteristicas:

e Versos octossilabos;
e Tonicas na segunda, quinta e oitava silabas;

¢ Quatro estrofes de oito versos e seis refraos de quatro versos.

O espaco de organizacdo da rede tdxica funciona como um icone, ja que uma
roda ¢ “desenhada” primeiramente a partir dos seguintes elementos:
e Astdnicas estando nas silabas 2, 5 e 8 constituem uma rotacao simétrica,
pois sempre ha uma nona silaba atona que se junta fonologicamente a
primeira silaba, formando um constante e mono6tono ritmo ternario
ascendente;
e Ha também uma simetria entre os 64 versos das 8 estrofes, sdo oito
silabas no verso e oito versos nas estrofes;
e Nos refraos temos 56 silabas, em 7 séries de 4 versos o espaco que sobra

¢ de 1 verso de 8 silabas;
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e As rimas das estrofes A B A B C D também sugerem uma progressao
tipica de uma roda, no refrdo a rima corresponde a A B A B caindo em

C na estrofe seguinte.

A apreensao “impressiva” (FONTANILLE, 2007) do ritmo € o que sinaliza a
potencialidade dessa forma circular, ela nos permite apreender os contrastes entre atono
e ténico.

A forma fonoldgica e as formas semanticas apresentam uma correlagao de
acordo com a estratégia criada pelo poeta, como nao poderia ser diferente. Os fonemas
nasais e os fricativos se opdem de acordo com as estratégias de antitese e anafora geradas
pela repeticao de gente e roda. Ha também os fonemas nasais que quase sempre tém uma
correlagdao semantica com conteudos de continuidade. As vogais nasais /€/ e /a/ se opdem
a/tl.

Sendo assim, a forma da expressdo se correlaciona a forma do contetido como:
nasal equivale a descontinuidade/remissividade e fricativa a continuidade/emissividade.
Afinal, como vimos no tdpico anterior, a “roda” ¢ ativa e a “gente” ¢ passiva.

A reiteragao ¢ um recurso bastante explorado pelo poeta. A repeticao literal de
termos isolados e até mesmo de segmentos maiores, como pequenas oragoes, € um recurso
importante. A anafora ¢ a figura de sintaxe responsavel pelo efeito de circularidade no
refrao, o termo “roda” (seja como verbo no indicativo presente ou como nome comum
singular feminino: “roda-gigante”) inicia as quatro oragdes iniciais.

O adjetivo “gigante” com sua nasal prolongada na segunda silaba acentua a
sequéncia. O nome “roda” ¢ substituido pelo verbo “rodou” e em seguida pelo nome
comum feminino plural “voltas”. A substituicdo de “roda” (no presente pontual) por
“rodou” (verbo no passado do presente) indica a propria retomada em si, concretizando,
na estrutura sintatica (expressao), a acdo do tempo referida (conteido) na cangdo. Os
termos “roda”, “rodou” e “voltas” conotam diferentes sentidos:

1) Roda: a) objeto circular (dispositivo, disco, prato); b) giro feito por um ser

animado ou inanimado (pessoa ou coisa).

2) Rodou: a) ato de fazer algo girar em volta de si ou ao redor de qualquer outro
corpo animado ou inanimado; b) vaguear sem destino definido; c) mover-se
ao redor de um eixo;

3) Voltas: a) efeito de voltar-se; b) passeio c¢) curva ou desvio em um caminho

entre um ponto a e um ponto b; d) devolucao, troco, vinganga.

181



O conteudo ¢ conotativo e tem por base a substancia da expressao denotativa, ja
que as formas da expressao (e.g. 1, 2 e 3) ndo se alteram. No caso de “o tempo rodou num
instante nas voltas do meu coragdo”, vemos um conotador estético simples, baseado em
formas do contetido denotativas, ja que ¢ evidente o sentido figurado e metaforico.

Hé pouco a dizer sobre as relagdes semissimbolicas na cancao. Afinal, trata-se
de uma estrutura simples, que se repete, em seus objetivos. Nem por isso, deixa de haver
uma grande complexidade musical, nas camadas que recobrem essa estrutura simples, se
a ideia geral ¢ uma roda que gira engolindo tudo a sua volta, como um buraco negro, nada
indica que toda a matéria engolida por esse buraco negro seja constituida por particulas
simples e elementares, mas ainda assim, ele ¢ s6 um acidente gravitacional que a tudo

engole numa gigantesca catastrofe. Vamos agora a exploracdo dessa complexidade

musical da qual nos referimos.

4.2.3. Harmonia e melodia

“Roda viva” é um tipico samba, um samba como “deve ser”, com regularidades
caracteristicas do género. Na macroforma podemos dividir a can¢do em oito sec¢des, tendo

por tema a “roda viva™:

estrofe 1 M
‘ estrofe 2 }—‘ refréo 2 ‘

5 =

estrofe 6

estrofe 8

roda viva

182



Como vimos no topico anterior, cada estrofe tem uma letra diferente e todos os
refrdos tém a mesma letra, o que causa um efeito de sentido figurativo da repeticao do
movimento da roda. A letra muda em cada estrofe gerando o movimento, mas sua
estrutura nao muda. Ha uma estrutura preparatdria, a introdugao, que se difere das estrofes
e do refrao em alguns aspectos. Nao ha elementos de passagem de uma se¢do para outra,
a ndo ser por elementos de intensidade, o que causa um efeito de sentido de fluidez.

Além disso, o equilibrio estrutural observavel na macroforma ¢ perfeito, ja que
¢ dividido em partes iguais e ha uma simetria nos dois refraos excedentes que equivalem
a uma estrofe: 4 versos do refrdo 9 + 4 versos do refrdo 10 = 8 versos de uma estrofe. Isso
marca uma modalizagdo pelo dever, afinal, a peca ¢ estruturalmente “bem comportada”.
O equilibrio também indica um saber fazer.

O samba normalmente pode apresentar duas diferentes configuragdes ritmicas:

1) Na férmula de compasso 4/4, o baixo soa duas vezes por compasso, na

segunda e quarta unidades de tempo, os acordes soam nas quatro unidades.

2) O violao faz um dedilhado que simula um pandeiro, o baixo ¢ seguido das

trés notas do acorde em ritmo mais acelerado.

3) No tempo 2/4, o baixo soa duas vezes dentro do compasso e os acordes soam

quatro vezes.

No caso de “Roda Viva”, ¢ a terceira configuragdo que rege a cancdo. No
andamento, temos 68 bpm, trata-se, portanto, de um adagietto. E bem mais lento que o
andar humano representado pelo andante, ai hé o efeito de um desequilibrio emocional,
0 sujeito ndo consegue acompanhar a “roda”.

Os timbres, escolhidos como actantes do fazer musical, sdo tipicos do samba: o
violdo, o tam-tam e o tamborim. Os trés instrumentos marcam percussivamente o ritmo,
para dar destaque as cinco vozes. Na orquestra, um contrabaixo € um piano auxiliam nos
arranjos com uma participagdo timida. As vozes apresentam diferentes timbres que se
misturam, esses timbres sdo responsaveis pela maior parte do arranjo da cangao. Cada
elemento terd uma funcao especifica.

A introducao comeca com uma vocalizagdo feita por um grupo de 4 vozes (MPB

4), o andamento do violdo remete a uma valsa.
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Na introducdo, o violdo entra com os acordes Em7(9), A7(13), D7M, D6,
G#m7(5b), C#7, F#7, Bm7. A introdugao ¢ baseada na desaceleracdo, o enunciatario se
prepara para o que serd dito, sentindo o andamento, o tom, etc. a célula ritmica ¢
sincopada. Aqui se destacam o violdo e as vozes, nao ha acompanhamento percussivo.

A cadéncia na introducao ¢ uma sucessao de quintas (acordes de dominante), ¢
uma cadéncia perfeita que gera um efeito de sentido de completude, de finalizacdo e
resolucdo. Essa cadéncia ¢ mais um indicio de que o sujeito estd em conjun¢do com um
saber fazer e ¢ modalizado por um dever fazer.

Na melodia apresentada na introdugdo, as cinco vezes sao déiticos polifonicos
vocativos, “a gente” (eu + vos). O tom da musica ¢ Bm (si menor), as notas apresentam
leve variagdo da tessitura em um distanciamento curto, o mi no inicio estd de acordo com
a tonica do acorde de Em7(9) que o recobre, mi ¢ a subdominante dominante em relagao
ao centro tonal si'®. Aqui hd uma pequena imperfeicdo que se reflete no contetido como
um imperfectivo suspenso, indicando que, temporalmente, a nostalgica melodia ndo esta
em conjun¢do com a realidade, nota-se pelo alongamento vocalico de certas notas. Trata-
se nesse caso de um querer em contraste com um nao poder. O ritmo na introdugdo ¢ mais
suave devido ao ritmo ternario descendente que remete a uma antiga valsa. Essa passagem
indica que o sujeito tem saudades de outros tempos, quando a “roda viva” ainda ndo o

havia privado da liberdade.

100 T embrando que se trata da escala de si menor: Si = tdnica, Do# = supertonica, Ré = mediante, Mi =
subdominante, F4 # = dominante, Sol = sobredominante, La = sensivel, ja que na escala menor a mediante
(terga) deve ser menor.
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Uma pequena pausa marca o fim da introdu¢ao. Em seguida, uma tnica voz

comega a primeira estrofe:

ffﬁ :—;L . ¢ @ ] . ] * - | ®w
o 4 - = " R
tem - dia -as - que'a -gen - ft& - s - sem - te

Essa voz soa sozinha apenas no primeiro compasso, no segundo compasso

quanto se canta a palavra “gente” as outras quatro vozes entram fazendo uma vocalizag¢ao

(pa-pa-pa—ra)'°l:

S W E—
:#Ehi::‘:-i
e —

—
] For]

E a voz principal retoma:

E i d

- ———————

-

como-quem-partiu-ou - mor - ren

As outras 4 vozes se juntam a voz principal nas Gltimas notas com a seguinte

vocalizagdo (“pa-pa-pa-paaa”):

101" Recorremos a uma transcrigdo do arranjo do proprio Magro Waghabi (BUARQUE, 1967).
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Aqui estdo os dois primeiros versos da primeira estrofe da cangdo. As cinco
vozes juntas, figuracdo da alteridade (“a gente”), formam acordes nesse trecho no fim do
primeiro verso: G (sol = ténica, si = mediante, sol = tonica, ré = dominante), que soa trés
vezes; Bb (si bemol = tonica, ré = mediante, si bemol, fa = dominante): G- G — Bb - G.
Esses acordes formados pelas cinco melodias juntas formam uma cadéncia que vai de
acordo com a melodia de uma das vozes, que canta sol, sol, si bemol, sol (“-te se sente”).
E importante notar que é nesse momento que a melodia indica marcas de passionalidade,
ocorre um distanciamento de um tom e meio do centro tonal e o alongamento vocalico na
primeira silaba de “sente”. O mesmo acontece no segundo verso na ultima silaba de
“morreu”, quando hd um deslocamento ascendente de quatro tons. O sujeito da énfase ao
fato de que ele se “sente” como quem “morreu”, indicando o afeto do esgotamento, que
0 consome, cOmo vimos acima.

A inser¢do do coro, nesses fragmentos, aponta para um efeito de sentido de que
0 sujeito estd em conjungdao com seu povo, que também sente 0 mesmo afeto deteriorante.
Essa segunda interven¢do do quarteto de vozes tem um efeito interessante, como vimos,
a voz principal realiza a frase cm as seguintes notas:

e Si, si e fa# (fa sustenido € a quinta de si), ja a segunda voz canta si, si €
si bemol; si bemol em relacdo a fa ¢ a quarta ou a subdominante;

e A terceira voz canta mi, mi e¢ ré, mi ¢ a subdominante de si (na voz
principal) enquanto ré a sexta menor de fa#, que estd presente em sua
escala menor. Em relagdo ao si bemol (na segunda voz) ré ¢ a terca, a
mediante.

e A quarta voz em progressao descendente 14, sol, fa (fa ¢ mediante de r¢,

na terceira voz).
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e A quinta voz canta, mi, mi, mi.

Assim, a jungdo das 5 vozes nas silabas “ou-mo” (de “ou morreu’) canta notas
do campo harmoénico de mi: a dominante (si), a tonica (mi) ¢ a subdominante (14) e sol
(mediante), formando um acorde de mi maior, cuja nota mais alta ¢ a tonica, trata-se de
um trago de perfectividade, indicando a conjuncdo polifonica das vozes, um traco de
alteridade. Na ultima silaba, a silaba alongada, as vozes formam um acorde de F#7, o
mesmo que recobre as vozes na harmonia no momento em que as vozes soam. O acorde
anterior feito pelas vozes (mi maior) ¢ uma progressao possivel, ja que a harmonia estava
em um acorde de G7, pois mi ¢ mediante de sol.

A melodia do terceiro verso da cangdo apresenta caracteristicas muito parecidas

em relagdo a anterior.
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H4 uma profusdo de vozes, uma série de contrapontos dissonantes'®2, A
dissonancia e a consonancia podem ser opostas nas relacdes da diretividade da foria.
Quando mais consonante maior o relaxamento, quanto mais ha dissonancia mais intensa
a ordem da intensividade. Nas quatro vozes que entram a partir da palavra “estancou”,
ndo hé padrdes aparentes nas notas paralelas, as sobreposi¢des aqui parecem indicar um
percurso muito mais sensivel que inteligivel, o arranjo estd mais para o efeito de uma
afeccdo que para uma estratégia pragmaticamente elaborada. Olhando de outra forma, a

multiplicidade de vozes pode apresentar a diferenca constitutiva da alteridade. Se ndo ha

102 Podemos ouvir contrapontos dissonantes em Schoenberg e Rudhyar.
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padrdes pré-determinados nas notas que aparecem em paralelo, € porque ha diferenga dos
afetos da “roda viva” em cada uma dessas vozes que, por si sO, ja sao multiplicidades.
Sendo assim, a dissonancia na expressao esta para a alteridade no conteudo, assim como
a alteridade esta para a intensidade e a consonancia estd para identidade assim como a
identidade esté para a extensidade, pois a extensidade pode reger as vozes individuadas e
narcisicas, porém a constru¢do da alteridade pode, a partir da conjuncdo das diferencas,
lutar contra a opressao operada pela atual configuracao dos estados de coisas.

A melodia da voz principal apresenta uma ascendéncia de 4 tons na mesma
palavra “estancou” em que as 4 outras vozes entram, além da ascendéncia que marca um
grande distanciamento do centro tonal a outra marca de passionalidade, o prolongamento
vocalico. A harmonia nesse trecho ¢ constituida por acordes de Em7, A7 e DM7,
lembramos que a inclusdo do sétimo grau € a inclusao do grau sensivel, uma dissonancia
que tem um efeito de sentido passional, “dolorido”. A dor na melodia ¢ a tensdo do
afastamento da liberdade, “estancamento” ¢ sindnimo de “esgotamento”, a dor de desistir
da luta.

Na melodia, os intervalos menores (meio tom, 1 tom, depende da variagdao da
tessitura na musica) geram efeito de sentido de continuidade, enquanto os intervalos
maiores geram um efeito de sentido de descontinuidade. O intervalo pode tanto
corresponder a uma relacdo direta entre duas notas, quanto ao resultado da relagdo entre
notas de uma frase inteira (DIETRICH, 2008). O salto em “estancou” (si — mi) ¢
estabilizado na escala descente que compde o restante do trecho, ja que, na tltima silaba
de cresceu, a melodia € resolvida no centro tonal. A orientacdo descendente revela um
relaxamento depois de “ou”, ja que a conjun¢do alternativa faz o foco passar para algo

transcendente: “foi o mundo entdo que cresceu”.
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tensdo | ---------- > | relaxamento
mtervalo | IV X W
orientacfo | ascendente X descendente
tessitira | agudo x grave
escancdo | salto X frase
material a gente foi o mundo
verbal estancou de ou entdo que

repente cresceu

O contraste entre concentragcdo e expansao também ocorre no proximo trecho:
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O salto ocorre no segundo compasso, em “ter voz ativa”, e a melodia se mantém
no alto em “no nosso destino mandar”, a coletividade, figurativizada pelo quarteto de
vozes, entra sem a presenca do cantor. Essa coletividade apresenta uma disjungdo com a
autonomia, por meio do salto na tessitura do grave para o agudo.

E importante notar que a manifestagdo de um querer aparece nesse fragmento
(“a gente quer ter voz ativa”), ainda que timido, grave e relaxado, mais sob a forma de
um relato que de uma reinvindicagao.

A coeréncia do arranjo vocal apresenta um padrao basico nos contrapontos nas
notas paralelas, o que mostra o poder agindo sobre a parte mais passional do trecho.
Facamos um corte vertical na pauta acima:

e A primeira nota (mi) soa em conjunc¢ao com ré, o que também ocorre na
segundo nota (mi). Ré ¢ a sétima, o grau sensivel de ré.

e A terceira nota também ¢ um mi, agora ela soa junto a sua
superdominante (sexta), o do.

e A trés notas que seguem (também mi) soam junto a sua dominante (si),
sua mediante (sol) e sua sexta (do), formando um acorde de ré com sexta,
que se repete em seguida.

e Na sequéncia, ouvimos acorde de sol com quarta (ré, mi, dd, sol).

e Em seguida, ouvimos um acorde perfeito de fa (quinta, tonica, terca,

tonica).

Aqui, somente 0 MPB 4 canta, Chico Buarque entra sozinho no verso seguinte,

gerando o efeito de que ele soubesse a causa disso, respondendo a coletividade:

190



& e— s r—'—_-: T 2 . :: * e L
L L] ’ e 7 e__» ! L | = -

mas - eis-que-che - ga'a-ro - da -vi - vae-car-re-gao-des-i -no - pra-la

.
"

Nao hé grandes alteracdes de tessitura nos 3 primeiros compassos do trecho e,
quando hé, ocorre vagarosamente, no ambito da frase e ndo do salto, também nao ha
grandes prolongamentos nas silabas. Isso significa que a voz estd mais tematica do que
passional, como se fosse uma exposi¢ao mais racional do fato. A linha melddica comega
cinco graus abaixo do centro tonal, indicando uma perfectividade, e aos poucos vai
subindo, alcangando seu apice na frase “carrega o destino pra 1a”, no quarto compasso €
que a palavra “l4” apresenta um prolongamento vocalico: o percurso aqui vai do

relaxamento para a tensdo gradativamente.

Aqui € o conector “e” que marca a mudanca do estado de alma do sujeito:

relaxamento  -----____ > tensdo
intervalo A" " 1\Y
orientagdo | descendente < ascendente
tessitura grave 5 agudo
escangao | frase . frase
material mas eis que carrega o destino
verbal chega aroda e prala

viva

A harmonia que recobre esses quatro ultimos versos da estrofe ¢é:

F#7 - B7 — Em7
A7-D6
CH#7 — F#7 (13) — Bm7
G7 - F7

No arranjo vocal que analisamos acima, identificamos que ha acordes de tensao,
varias notas soam simultaneamente indicando que, apesar de estar sujeito ao dever, o
narrador ndo esta de acordo com a ideia, ele quer tragar seu caminho, “mandar no préprio
destino”. Ou seja, o sujeito esta passionalmente em disjungdo com o dispositivo
governamental que rege seu “destino”, ele ndo aceita ser governado por esse dispositivo
especifico, suas crencas se baseiam em valores incompativeis com a do governo em

questdo, apesar do ascetismo compartilhado. Podemos dizer que, olhando para os modos
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de existéncia, a disjuncdo ¢ virtual e a conjung¢ao ¢ real (a primeira ¢ esperada pelo sujeito
e a segunda ¢ forgada a ele).

A explicacdo musical para esse trecho do arranjo ¢ a sobreposi¢ao de acordes (D
— F — G) segundo a harmonia quartal'® em acordes alterados, sobrepondo as quartas a
partir do sétimo grau da escala, por isso o acorde de Bm7 e D soam juntos, os acordes de
G e F formados pelas vozes paralelas correspondem a G7 e F7, tocados pelo violdo.

Ja nos ultimos dois versos, a voz estd em conjun¢do com os acordes, explorando
abundantemente o sétimo grau da escala, mostrando a dor advinda dessa conjuncao.

O primeiro refrao traz uma participagao mais timida do quarteto de vozes, dando
destaque a voz principal. Nesse trecho a partitura mostra com uma intensificagao ora por
saltos, ora gradativa, a partir da frase ascendente que vai do grave para o agudo. Voltando
ao percurso inverso do agudo para o grave, se resolvendo no centro tonal.

Podemos ver trés saltos: no comego do primeiro compasso da série, no final do
segundo compasso e no final do terceiro. Esses saltos correspondem as palavras “mundo”,

“gigante” e “pido”, sdo 0s objetos passivos, afetados pelo poder fazer da “roda”.

40 o tempo rodou num ins

tan

te

gante roda moin
nho roda pi

mun do roda gi

roda

103 A harmonia quartal é um recurso muito explorado no jazz, principalmente no bebop, ela consiste em
uma sobreposi¢ao de quartas e quintas que funcionam como uma alternativa para a tradicional sobreposi¢ao
de tercas maiores e menores que vimos no capitulo 2. Musicos como McCoy Tyner, pianista de John
Coltrane ¢ famoso no meio jazzistico por usar esse recurso, ouvir “Giant Steps” de Coltrane.
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nas voltas do

meu co

ra

ca0

A “roda” indica acdo, ela age sobre os nomes comuns. Essa énfase nos objetos
passivos indica uma identificacdo do sujeito, também passivo a a¢ao da roda. O
movimento do refrdo € circular como a roda, ele comeca indo do grave para o agudo,
atinge seu pico no que constitui todo o quinto compasso e comeg¢a uma decida gradativa
ao centro tonal a partir do sexto compasso. Trata-se de uma volta completa por um
circulo:

relaxamento =2 tensdo 2 relaxamento

Ocorre uma iconiza¢do do que diz a letra: “nas voltas do meu coragdo”. Esse
“tempo” que roda nas voltas do coragdo niio é o Kairds de que nos fala Heidegger!®™, ¢
Cronos que devora seus filhos consumindo o que existe, pois o sujeito compara o fazer
da roda ao fazer das leis da natureza (“mundo”, “moinho”, “pido”).

Quanto a timida participacdo do coro nesse primeiro refrdo, conta, nos
compassos 2, 3, 4 e 5 do trecho somente com uma das vozes que faz contraponto com a
voz principal, seguindo as mesmas notas da marcagao do baixo, porém, em um tom mais
agudo. A partir do sexto compasso do fragmento entram as outras 3 vozes com

vocalizagdes que servem de base as palavras “num instante” e “coracao”.

104 Afetos que ndo se baseiam no acontecimento, afetos pré-programados sdo rotineiros € por isso
dificilmente constituirdo um encontro resultante no prazer, o kairds ¢ 0 momento propicio € ndo o momento
planejado: ele estd sempre em relagdo tensiva com o chronos, kairés € a intensidade no tempo, ou seja, €
qualitativo, ndo quantitativo, o acontecimento (HEIDDEGER, 2005). Na mitologia grega, Kairos, filho de
Zeus e Tyche, era tdo rapido que ndo podia ser agarrado, a ndo ser por Atena (a inteligéncia), Eros (o amor)
e Dionisio (o impeto).
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Ao soar a palavra “instante”, as vocalizagcdes paralelas do quarteto sdo
construidas segundo as notas que estdo no campo harmonico do acorde D7(9) realizado
pelo violao nesse momento: do (sensivel), fa (mediante), do, fa; si (superdominante), mi
(nona), do, ré (tonica); sol (subdominante), ré, si, mi. Ou seja, as vozes concordam com
o que estd sendo dito, o enunciador esta em consonancia com a populagdo oprimida.

Na estrofe seguinte, harmonia e melodia se repetem, porém com uma alteragao:
0 MPB4 faz a melodia principal e Chico Buarque faz as vocalizagdes:
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Soando o si pontuado, no sexto compasso da estrofe, a vocalizagdo entra:
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O quarteto segue cantando: “faz tempo que a gente cultiva a mais linda roseira

que ha (...)”.

Uma alteracdo no arranjo parece colocar mais passionalidade no trecho seguinte,

com a insercao da dissonancia que também constitui a harmonia instrumento, deixando a

melodia cada vez mais tensa:

mas eis que che-ga'a 1o
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Os acordes de D7M, C#7, G7 e F#7 podem ser identificados também na profusao

de vozes do trecho. A estrofe comeca relaxada e termina cada vez mais tensa. A inser¢ao

da sétima no final deixa a melodia mais aguda junto a curva ascendente e o prolongamento

vocalico na palavra “14”.

A grande dissonancia da estrofe figurativiza a multiplicidade enunciativa contida

no déitico “a gente”, diferentes sujeitos, com diferentes objetos e diferentes formas de

vida cultivaram “a mais linda roseira que ha”. Cada um canta uma nota, ainda sim todos

de acordo com a mesma can¢do, mas a roda viva coloca todos em estado de privagdo

levando-a “pra 14”. A contensdo de fluxo prepara o segundo refrdo, que ndo apresenta

grandes diferencas em relagdo ao primeiro no que diz respeito aos efeitos de sentido.
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Uma alteragdo importante na melodia estd nos dois versos finais da ltima
estrofe, no trecho em que canta “roda viva e carrega a saudade pra l4-a-a-a”:
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Ha uma alteracdo na tessitura, as estrofes anteriores traziam nesse trecho frases

mais figurativas do que passionais:
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Mas, no trecho em questdo, o salto de fa para 1a (um salta de uma oitava e dois
tons, ou seja, 10 tons) nos chama a atencao, além disso ha uma énfase em “viva” e em

“la” com o prolongamento das vocais que recaem sobre as silabas tonicas.
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pra la-a-a

de
da

e carrega a sal

Vi

mas eis que chega roda

a

O glissando nessa ultima silaba acompanha suavemente a mudanca de acordes
(C#7 > F#7(13)), acordes também cantados pela jungio das cinco vozes!®. O glissando
¢ uma iconizacdo da tensdo temporal, os actantes (“a gente”) sentem a saudade indo “pra
14” vagarosa e intensamente. O andamento chega a 30 bpm (grave).
No plano espacial e no plano temporal existe uma grande diferenca em relagao
a esse glissando:
e Enquanto as notas caem do agudo para o grave, a “saudade” se distancia.
Além disso, na espacialidade da tessitura, a continuidade estd no
distanciamento, no grave, enquanto a descontinuidade no agudo.
e A passagem gradativa das semicolcheias para as minimas com relagao

ao distanciamento do objeto gera uma continuidade da parada.

O breve ¢ mais aberto (agudo no plano da expressao) e o longo € mais fechado
(grave no plano da expressao): o andamento comanda o prolongamento da temporalidade
se tornando mais atono por meio da expansdo de fluxo, enquanto a tonicidade rege a
espacialidade tornando-a mais concentrada. O sujeito (“a gente”) estd no modo de
existéncia da apreensdo, andamento para ele ¢ desacelerado, por isso a percep¢do da

r

temporalidade ¢ aumentada. Ou seja, ha aqui uma aplicagdo da tonalidade sobre a

105 Glissando, em teoria musical, € a passagem suave de uma nota para a outra vocalizando uma frase que
soa a partir da escala usada.
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temporalidade que aumenta a duragdo. A desaceleracdo gera uma aspectualizacao
terminativa a partir da sua relagdo com o fechamento.

No refrdo que segue, a participacao da polifonia se intensifica, o andamento se
torna mais lento, o andamento passa de adagietto para largo, a desaceleragao ¢ a dilui¢ao
do fluxo anteriormente contido, fechando as modulacdes tensivas, incidindo na
desacelerag@o do tempo cinematico, o sujeito refreia o fluxo por meio da ruptura com a
involugdo temporal, dando énfase ao movimento vertical da tessitura. Assim, o sujeito
garante uma interacdo a distancia com seu objeto, rompendo com a temporalidade
imposta pelo andamento horizontal advindo dos valores extensivos, enfatizando também
as modulacdes da subjetividade do sujeito no que diz respeito a sua passionalidade. Dessa
forma, as oscilagdes passionais expressas na melodia do refrdo se intensificam e tal
intensificagdo se torna ainda mais evidente com o aumento da participacao polifonica no

trecho. Ouve-se um fa# no piano e o refrao comega:
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Nesse trecho, o piano se destaca:
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A harmonia se torna condizente a dindmica que vai de mezzo forte no trecho
anterior a piano agora. O contrabaixo, o violdo e a bateria ndo aparecem nesse refrdo. No
fim desse refrao ouvimos um crescendo constante, a dindmica vai de piano a forte € o
andamento acelera aos poucos, ainda que lento.
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Duas batidas no tamborim marcam a passagem para a repeticdo do proximo
refrdo, a vocaliza¢do de um integrante do quarteto chama as demais vozes e instrumentos,
o contrabaixo entra em ritmo binario, enquanto elemento figurativo da “roda” que comeca

a girar mais rapido:

STl R L e

la lala la la rala la (.)

O violao volta a soar:

AR

O refrao comeca a ser cantado pela tltima vez pelos cinco cantores. Assim como
as vozes, carregadas de canones!?, contrapontos dissonantes e inversdes figurativizam
uma roda cadtica, saindo de seus eixos, em crise.

O andamento do refrao se acelera, toda a profusdo de sons apresenta mudangas
rapidas no andamento que, no refrdo anterior, estava em 56 bpm. No terceiro compasso
desse novo refrdo, ouvimos 67 para 68 bpm; no quarto compasso de 68 para 69 e de 69
para 70 bpm; no quinto compasso de 70 para 71, no sexto de 71 para 72, de 72 para 73 e
de 73 para 74; no sétimo de 74 para 75 e de 75 para 76; no oitavo... O andamento vai se
acelerando, de compasso a compasso, até que no décimo oitavo ouvimos 100 bpm.

No fim do compasso 117, tudo para bruscamente, a silaba “cdo” (coracao) se
resolve em um acorde de D nas vozes, assim como o violdo, o contrabaixo na nota sol,
sua subdominante, e o piano realiza um 14 agudo simultdneo a um fa # mais grave, ld ¢ a
dominante de ré e fa # sua mediante aumentada. A suspensao € inesperada, pois ocorre
diante de tanta intensificagdo, como que calando-a em uma explosao, um tiro. Tal parada
brusca tem a func¢ao de deixar um efeito de sentido de que a situag@o nao foi resolvida,
além de ser a deixa perfeita para os aplausos'®’. Os musicos se valem do didlogo com a
plateia, evidenciado ainda mais sua fungdo diretamente co-enunciativa.

A aceleragdo sugere uma perda intencional do controle ritmico em que o sujeito

parece perder de vista o objeto (TATIT, 2001). A contencdo do fluxo no trecho anterior

106 O cénone ¢ uma forma polifonica em que uma ou mais vozes imitam o que uma primeira voz fez
anteriormente.

107 Chico Buarque esclarece essa ultima fungio da ruptura inesperada em entrevista ao documentério “Uma
noite em 67 (2010)”.
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¢ liberada, totalmente distendida, a afirmac¢ao do excesso de intensificacao da velocidade
tem a func¢do de evidenciar a disjuncdo por meio da concentragdo temporal. O aumento
da velocidade soa como se por meio de uma saciacdo semantica o objeto fosse perdendo
valor passional para o sujeito, ja que a evidenciagdo anterior da linha vertical da tessitura

198 No entanto,

foi apagada, o espaco-tempo da melodia se torna mais liso que estriado
isso ndo significa que o sujeito tenha poténcia suficiente para escolher as afec¢des que
constroem sua relagdo com o objeto, mas que ha uma for¢a que vai afastando o sujeito e o

fragilizando, por isso ndo ha for¢a para decidir ndo querer.

4.2.4. Analise da materialidade visual

A apresentadora chama “o autor de Roda viva Chico Buarque de Holanda e o
quarteto vocal MPB4”, entram em cena Chico Buarque, Magro, Miltinho, Aquiles ¢ Ruy,
aplaudidos de pé por toda a plateia. Posteres enormes de Chico Buarque sao levantados
pela plateia que aplaude e grita “lindo”. A camera foca adolescentes empolgados com a
presenga do jovem cantor, algo que remete imediatamente aos beatlemaniacos anglo-
saxoes, tudo a que a vertente de Chico declarava aversao.

Um semicirculo se forma, os musicos juntos, muito proximos um dos outros no
centro do palco: Chico Buarque ocupa o centro do semicirculo de frente para a plateia, a
sua direita esta Miltinho com o tamborim, a direita de Miltinho esta Magro com o tam-
tam; a esquerda de Chico estd Aquiles, a esquerda de Aquiles esta Ruy com o violao.

Todos os musicos estdo em pé, o elegante microfone arcano ocupa o centro do
semicirculo. Trata-se do mapa de palco tipico das apresentacdes dos cantores de radio

naquele periodo.

108 1iso e estriado sdo conceitos cunhados pelo maestro Pierre Boulez: “a pulsagdo é para o tempo
estriado o que o temperamento € para o espaco estriado”, o tempo amorfo tem superficie lisa (Boulez,
2002, p. 91). Deleuze e Guattari (2008) tomaram emprestado o conceito, para eles o espacgo liso € o espago
do nomade, o estriado do sedentério. Ou seja, no espaco estriado as formas organizam a matéria (no sentido
hjelmsleviano dos termos); no liso hd uma poténcia de desterritorializagdo, ja que a matéria se distribui em
um espaco livre da correlagao entre sujeito e objeto. No espago liso, uma velocidade acelerada nao é a soma
de velocidades menores, mais o fluxo desejante em seu devir.
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Figura 17 - captura de tela. Chico Buarque e MPB4 cantam “Roda Viva”

Ha uma simetria nessa configuragdo: Chico Buarque ocupa o ponto central e os
demais cantores que compdem a curva do semicirculo estdo em pontos equidistantes em

relacdo a ele:

comprimento

curvatura contmna e qu.t distante

i

ponto central
Segundo Dondis, “as forcas direcionais curvas tém significados associados a
abrangéncia, a repeti¢dao e a calidez” (2015, p. 60). A roda ¢ também iconizada nesse
semicirculo em que a roda viva ¢ reterritorializada como roda de samba, re-significada.
A repeticdo constante da forma da cangdo também ¢ retratada no hipoicone.
A simetria ¢ ainda refor¢ada pelos dois instrumentos relativamente grandes nas

extremidades do semicirculo: o tam-tam a esquerda e o violao a direita.
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A simetria € necessaria ao conforto do olhar, o efeito que causa € que os musicos
sao dotados de um saber fazer, ja que tudo parece visualmente harmonioso. Considerando
toda a formagao dos musicos no palco, ainda temos uma configuragao retangular em que

o circulo se apoia quando tomamos o microfone no centro como ponto de referéncia:

1

baricentro

6

1. Chico Buarque; 2. Miltinho; 3. Aquiles; 4. Magro; 5. Ruy; 6. camera'plateia

O equilibrio se deve a perfeicdo triangular. A explicacdo geométrica ¢ que o
ponto de intersec¢do das trés medianas!'® ¢ o centro de gravidade (ou baricentro) da
disposi¢do dos musicos, o microfone. Esse microfone, enquanto baricentro, divide em
dois diferentes seguimentos a mediana: o que une o vértice ao baricentro tem o dobro do
tamanho do que une o baricentro ao outro lado desse mesmo vértice. A formacao da
bissetriz' ' divide trés semirretas idénticas que constituem o raio do circulo, portanto, a
altura do triangulo divide-se em trés partes iguais, faz com que o valor de cada lado do
tridngulo seja o mesmo do raio (1/3), enquanto os vértices opostos a cada lado tém valor
de 2/3. Assim, se uma parte vale 1/3, a outra em relagdo a essa vale 2. 1/3 = 2/3. Se

considerarmos as bissetrizes internas do tridngulo, o microfone ¢ o ponto interno de

109 Medianas sdo os seguimentos de reta que unem os vértices do tridngulo em relagdo ao ponto médio e ao
lado oposto, sabemos que a mediana em relagdo a hipotenusa num triangulo mede exatamente a metade da
hipotenusa.

110 Bissetriz ¢ a reta que divide o angulo de um triangulo em partes iguais, unindo o vértice do mesmo
angulo ao seu lado oposto.
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intersec¢do o “incentro”, se o incentro € o ponto central e tangente aos trés lados, trata-se
de um circulo inscrito, o incentro e o baricentro sdo o mesmo ponto de sustentacdo da
harmonia visual.

A explicagdo semidtica estd na subdimensdo tensiva da espacialidade,
precisamos, para comecar, tratar do espago da percepcao. Podemos dizer que cada corpo
que ocupa a cena se manifesta como uma singularidade, sendo o centro do palco um
mosaico apreendido pela expressdo sensivel. Assim, se a superficie ¢ o lugar do sentido
(DELEUZE, 2007), os corpos s6 adquirem sentido quando dispostos na superficie, trata-
se de uma questdao de valor. Portanto, a articulagdao iconica dos semas (os actantes no
palco e, evidentemente, na tela) € o que assegura a valoragdo tensiva.

A proximidade simétrica une as diferengas, a equidistancia atenua a0 mesmo
tempo em que minimiza a distancia. A contragdao (ou condensacao) do espacgo pelos
corpos evidencia algo especifico: a polifonia figurativizada pela conjung¢ao dos corpos,
um aspecto marcante da cangdo. A proximidade ¢ evidenciada pelo “a gente” que canta
junto. Os graus de intensidade e quantidade proprios dos actantes no campo posicional
sdo tdo proximos que quase chegam a anular a profundidade, a extensdo se atenua e a
intensidade aumenta, ndo hé “eu” e um “tu”, mas um “a gente”. Ocorre o fechamento do
campo realizado pelos actantes que estdo em controle mituo, modulando a progressiva
atenuacdo da profundidade e reforcando suas fronteiras, o ego vira uma extensiao, uma
parcela que s6 tem valor em conjunto.

A simetria em questdo ¢ formada por dois poderosos simbolos ideoldgicos
naquele contexto: o violdo e o tam-tam. O peso que distribui simetricamente a imagem
também tem um peso ideologico. No periodo de repulsa aos valores de quebra das
fronteiras nacionalistas na arte por parte do movimento estudantil, instrumentos tipicos
do samba eram tidos por esses grupos como afirmadores da soberania nacional, negadores
da mistura multicultural. O violao (ironicamente trazido pelos colonizadores portugueses)
era a marca registrada do samba ja nas primeiras décadas do século XX, quando
compositores como Ernesto Nazaré, Donga e Mario Almeida usavam o instrumento na
década de 1910; posteriormente, Caymmi, Cartola, Jodo Gilberto, entre outros, usavam o
instrumento como principal marcador harmonico para suas obras. O tam-tam ¢ um
instrumento de orquestra tipicamente usado no samba. O surdo, usado como peca
separada, esta presente no samba desde a década de 1920, quando o sambista carioca

Alcebiades Barcelos construiu um surdo de latdo de manteiga e pele de cabrito para o
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carnaval de 1928, no desfile da escola de samba Deixa falar, a primeira escola criada no
Brasil (FERNANDES, 2001).

A reacdo da plateia a esse peso e simetria ideolodgicos ¢ clara, os instrumentos
em questdo sdo figuras que representam um objeto valor para a plateia, enquanto
destinador julgador e, a0 mesmo tempo, objetos modais do sujeito (distribuido nos quatro
actantes) que busca uma sancdo euférica. Se levarmos em conta o tamborim, usado por
Miltinho, temos ai mais uma figura de valor euférico: o instrumento, também tipico das
rodas de samba, foi, como o surdo, introduzido no samba quando feito de lata de manteiga
e pele de cordeiro pelo mesmo Alcebiades Barcelos para a mesma apresentagao da escola
“Deixa falar” (FERNANDES, 2001), desde entdo estd em todas as escolas e rodas de
samba.

A praxis enunciativa transforma os instrumentos antes tidos como profanos em
objetos sacros, € a manobra ja comentada de matar um deus para elevar a outro. Os
simbolos maximos da boemia naquele periodo sdo recuperados para se tornarem simbolos
do nacionalismo, as figuras sdo remodeladas e reterritorializadas.

Além da formacao e dos instrumentos, as quatro figuras, icones do “bom-
mocismo”, com cabelos curtos a moda das for¢as armadas, trajando smoking, todos
brancos, do sudeste brasileiro, representam o oposto da ruptura tropicalista. Também ha
a ressignificacdo aqui que apresenta as rodas de samba tipica dos morros trajadas a rigor.

Uma diferente semiosfera se projeta sobre os discursos que retoma:

A semiosfera ¢ o dominio no qual os sujeitos de uma cultura
experenciam a significacdo. A experiéncia semidtica na semiosfera
antecede, segundo Lotman, a produgdo dos discursos, pois ela ¢ uma de
suas condi¢des. A semiosfera ¢, antes de tudo, o dominio que permite a
uma cultura definir-se e situar-se para poder dialogar com outras
culturas. E também um campo cujo funcionamento dialdgico tem por
principal tarefa regular e resolver as heterogeneidades semioculturais
(FONTANILLE, 2007, p. 282-283).

Assim se resolvem as diferencas entre culturas contraditdrias e distintas para um
dos lados, ao gosto da plateia. A cultura hospedeira sente a cultura exterior intensivamente
e a modifica, atenuando o impacto social do samba do morro para intensificar sua causa
maior, que também ¢ de carater social. Para Fontanille (2007), o funcionamento da préxis
ocorre em duas dimensdes essenciais: a intensidade e a quantidade, de modo que a

semiosfera hospeda os valores e os ressignifica por meio de quatro fases:
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e Os tipos A e B, em que a intensidade e a extensao evoluem em razao
inversa: “em A, a irrup¢ao explosiva da contribuicao exterior engendra
um afeto intenso, mas sem extensdo. Em B, a difusdo cumpre seu papel,
e a contribuigdo exterior ¢, a0 mesmo tempo, domesticada, negociada,
diluida e integrada: o campo inteiro ¢ afetado por ela, mas fracamente”
(FONTANILLE, 2007, p. 285);

e Os tipos C e D, em que intensidade e extensidade evoluem na mesma
direcdo: “em C, tanto a extensao como a intensidade estdo no grau mais
baixo. Em D, a amplificagdo — enfatica, conquistadora e normativa —
cumpre seu papel e tange ao mesmo tempo a intensidade (do
reconhecimento) e a extensao (da difusdo). O esquema da semiosfera

toma, entdo, a seguinte forma” (FONTANILLE, 2007, p. 285).

O grafico apresentado por Fontanille (2007, p. 285) resume o esquema da

seguinte forma:
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Desdobramento e difusio

A roda de samba tipica dos morros cariocas ¢ percebida intensamente (em A)
pela cultura hospedeira que a acolhe. Ocorre a passagem de A para B, quando o samba ¢
domesticado, sendo também neutralizado. Subtrai-se, assim, do samba, a cultura do
morro, da pratica das rodas de samba: o estranhamento contido na contradi¢do de se fazer

samba do morro de Black-tie!!' na classe média e a familiaridade do estilo ja

""I'Na peca de Gianfrancesco Guarnieri, Eles ndo usam black-tie, constantemente 0s personagens operarios,
marxistas e favelados, cantam um samba que diz: “ndis ndo usa black-tie”. Na tltima cena da peca, sabemos
que o samba foi roubado por um cantor famoso e esta tocando nas radios, fato que deprime o compositor

205



popularmente difundido. Tal passagem faz com que o samba seja aceito e difundido em
meios que o costumavam marginalizar.

Caracterizamos a mistura como euforica, por um lado, j4 que admite o
interculturalismo, mas ¢ disforica, por outro lado, por ser unidimensional. Nao se trata do
conceito de apropriacao cultural como tem circulado, mas de fazer da mistura um

instrumento de que decorrerdo afetos alegres e potentes e ndo o contrario. Afinal, o:

(...) assimilador, o grupo dominante ndo rejeita ninguém, ¢ se pretende,
ao contrario, por principio, generoso, acolhedor, aberto para o que vem
de fora. Porém, ao mesmo tempo, toda diferenca de comportamento um
pouco marcada, pela qual o estrangeiro trai sua proveniéncia, parece,
para ele, extravagancia despida de razdo (LADOWSKI, 2002, p. 6).

Hé uma universalizagdo que promove o remanejamento do campo discursivo.
Trata-se de um resgate do nacionalismo na plateia para que juntos (os co-interlocutores:
cantores e plateia) resgatem o nacionalismo no telespectador, a partir do ideal de “povo”

imaginado metafisicamente sob as lentes da classe média.

Figura 18 - captura de tela. Chico Buarque e MPB4 cantam Roda Viva

ficticio Juvéncio. O personagem Chiquinho diz: “Ele t4 chateado a bega. O samba t4 com o nome de outro
cara” (2010, p. 108).
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O grupo de musicos permanece praticamente estatico durante sua apresentagao,
a reagdo da plateia ¢ focada constantemente pelas cameras. O publico empolgado canta e
aplaude, em um gesto de san¢do positiva ao fazer dos musicos. Além disso, a plateia

confere aos musicos um poder fazer, ja que nao ha vaias que interrompam a performance.

Figura 19 - captura de tela. Chico Buarque e MPB4 cantam “Roda Viva”

Conforme se da a aceleragdao do andamento a partir do compasso 98 da cangao,
as palmas vao ficando mais fortes, acompanhando a progressao ritmica, agora os musicos
¢ que se tornam o destinador manipulador, ja o sujeito “a gente” age como um grupo
coeso que toma o controle da situagao.

No final da apresentagdo, com a ruptura brusca da can¢ao, o efeito esperado
pelos musicos € atingido, a plateia sanciona positivamente a apresentacdo com fortes
aplausos e gritos.

A apresentacdo nos leva a pensar em uma grande expressao de esgotamento e
insatisfacdo, uma posicao de impoténcia de um sujeito eticamente fraco. No entanto,
vemos uma grande acolhida por parte do publico que ocupa as cadeiras do teatro, o que
indica o sucesso da apresentagdo.

Feitas as andlises, vamos a uma breve reflexdo acerca de tudo o que vimos até
aqui. Vamos pensar mais sobre o que os indicios mostraram, do que sobre os proprios

indicios.
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5. Consideracoes finais

Quanto mais nos elevamos,
menores parecemos aos olhos
daqueles que ndo sabem voar.

Nietzsche

Nao queremos concluir nada, concluir ¢ pdr fim ao devir, cortar o fluxo
permanentemente, mas € necessario olhar de maneira mais abrangente para o percurso
realizado pelas analises acima e refletir sobre as questdes com as quais nos
comprometemos.

Era um tempo de crise, uma grande ruptura politico-econdmica se desenvolvia.
Os discursos eram silenciados. Paradoxalmente, eram tempos propicios para a criagao,
como diria um antigo ditado latino: “poesia em tempos de guerra”. Houve uma inflagao
semiotica relacionada a arte: mais signos, menos sentidos. A inflagdo dos signos e dos
dispositivos, ¢ claro, levam a perda de experimentagdo, de conceber no tempo uma
duragdo criativa. Assim, a perda do desejo € inevitavel, j& que os novos valores se perdem
em meio a necessidade iminente, e urgente, de reacdo que, para um dos grupos, se
sobrepunha ao fluxo de novos valores.

Em “Ponteio”, a perda da viola sugere essa perda do desejo, ndo ha uma causa
imanente no sujeito, ele tinha a necessidade transcendente da “viola”, objeto modal, para
poder fazer, poder experimentar e entrar em conjun¢dao com o desejo. A necessidade
transcendente da “viola” se deve justamente a perda da forma de vida intensa que se
constitui a partir da tragica alegria da arte e somente nela, em conjun¢do com os blocos
de experimentagdo ¢ de sensagdes, ja que se trata de uma condi¢do de um percurso de
aquisicdo de perceptos e afetos com o proprio ser de um sujeito autobnomo, mas ja nao
havia autonomia. O sujeito se fecha na forma candnica, seu baido tipico, virtuoso e cheio
de uma “brasilidade” intencional e nacionalista: ¢ a negacdo da ruptura, da
experimentacao estética e da criagdo do novo mundo imanente a arte que estd além da
moral social resultante do fazer do destinador. Nega-se o nacionalismo com
nacionalismo, nega-se o processo de subjetivagdo e assujeitamento com o refor¢co do
assujeitamento e da subjetiva¢do. Nao poderiamos, portanto, encarar a expressao como
uma afirmagdo, ainda que involuntaria e velada, da prépria repressao em si?

Hé4 uma depreensdao do valor do percurso realizado pelo sujeito do fazer a

posteriori determinada pelo destinador no momento mesmo da san¢do. Ou seja, o estado

208



de privacdo do objeto modal discursivizado pela figura da viola determinou todo o
percurso. O julgamento ético do sujeito que se direciona a seu proprio fazer traz uma série
de tracos moralizantes, j& que seu fazer ¢ indissocidvel das determinagdes culturais pré-
determinadas, havendo a coincidéncia do fazer com o afeto do ressentimento ¢ de sua
decorrente vontade de nada que caracteriza o niilismo da obra, niilismo esse que se instala
tanto no plano da expressao, quanto no plano do conteudo. A moral do sujeito coincide
com a do destinador, mas nao advém diretamente desse ultimo, ¢ uma moral forjada pelo
sujeito que vai contra a moral do destinador, mas, ainda assim, trata-se de uma forca
moralizante.

Quando Nietzsche (2012) distingue a vontade afirmativa da poténcia da vontade
da verdade moralista, ele faz uma denuncia do movimento de inversdo que reivindica
uma positividade naquilo que ¢ eticamente negativo, que ¢ uma insurgéncia velada contra
a vontade afirmativa da poténcia. Em “Ponteio”, o sujeito nega a poténcia criativa do
corpo quando se posiciona a partir da falta de um objeto transcendente. O sujeito que se
funda na vontade da verdade moralista ¢ aquele que “s6 quer julgar a vida, ele exige um
valor superior, o bem, em nome do qual poderd julgar, tem sede de julgar, vé na vida um
mal, um erro a ser expiado” (DELEUZE, 1999, p. 179-180). Sao os valores metafisicos
que se projetam em “quem me dera agora”, que denunciam essa vontade, que ¢ vontade
de nada porque “quem dera” pressupde um nao ser do tempo.

Em “Roda Viva”, tivemos um elemento que nao condiz totalmente com nossas
hipdteses iniciais. O modo de vida do sujeito ndo apresenta um niilismo reativo como em
“Ponteio”, mas um niilismo negativo ocasionado pelo afeto do esgotamento. Mas nossas
impressdes em relacdo a negatividade, concernente a militancia da MMPB, somente se
agravaram frente a essa conclusdo. “A modalidade pessoal ¢ negada a partir da
modalidade social” (GREIMAS & FONTANILLE, 2014, p. 16) em “Roda Viva”, a
modalidade social, nesse caso, ¢ o que determina a forma como o sujeito sente os afetos
apreendidos, convertidos em um ndo poder fazer. Assim, o aceno ndo recai sobre o saber
fazer, ja que o sujeito mostra uma capacidade perdida decorrente de sua propria apatia.

O sujeito se integrou a roda viva e, assim como em “Ponteio”, houve a opgao
expressiva pela forma “pura”, mas dessa vez do samba. Também vemos e ouvimos a
negacdo estética e a afirmacao passiva da forma de vida determinada pelo destinador (a
roda). A diferenga entre “Roda Viva” e “Ponteio” ¢ que, na primeira, ndo ha
confrontamento, ha simplesmente um relato, uma confissao mais explicita da impoténcia.

A roda viva ¢ “um poder que ndo elimina o corpo, mas o mantém em uma zona
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intermediaria entre a vida e¢ a morte, entre o humano e o inumano: o sobrevivente”
(PELBART, 2017, p. 25). Por isso, o sujeito se sente “como quem partiu ou morreu”. A
vida ¢ reduzida a “sobrevivéncia biologica” (PELBART, 2017, p. 25) pelo biopoder, o
sujeito percebe os afetos, mas ndo tem poténcia de agir sobre eles. E o que vemos em
“Roda Viva”, uma forma de vida conformada, um sujeito preso ao modo de existéncia da
virtualizagdo, que confessa a domesticacdo, a impoténcia, o limbo entre o viver e 0 nao
viver. Isso se d4 porque o antissujeito também ¢ uma maquina bioldgica que ja ndo tem
sensibilidade, um zumbi de farda bem passada nao deixa de ser um zumbi com um corpo
bem modelado, quando determina o poder fazer do outro, sente sede de poder e de
julgamento e despreza a vida e o cuidado de si. O devir do sujeito € concentrado em um
tempo mnésico que modaliza o tempo ritmico operando a manutengdo do ritmo como
uma lei que equilibra e garante a negagdo do fazer. Se a vida meramente bioldgica tem
algo de morte € porque vive nas virtualidades, pois o unico tempo inexistente ¢ o nunca
e a Unica possibilidade realizada do nunca ¢ a morte, uma morte que permite a abertura
da produgdo social e cultural para manter sua hegemonia. A manutencdo operada aqui
nos parece ser a dos valores tradicionais que se encontram no caminho oposto ao fazer
estético prenhe de acontecimento.

Prenhe de acontecimento se mostrou o movimento tropicalista. A mistura ¢ a
operagdo que rege o processo de sintese conectiva (e...e...e...€...), ela caminha sobre uma
linha que tem duas pontas bem delimitadas: a poténcia e a agdo. Ou seja, na tensdo entre
a virtualidade do devir e da poténcia que a atualiza. Essa linha ¢ a linha da
complementaridade dinamica entre querer e fazer, que indicam os dois modos de
existéncia em uma mesma entidade.

Vemos em “Alegria alegria” que no que diz respeito aos desdobramentos dos
programas narrativos, 0s programas cognitivos passionais anulam constantemente os
pragmaticos, ja que o sujeito se concentra nos fazeres interoceptivos, na constru¢do do
cuidado de si, enquanto apresenta uma relacao ética com os afetos evitando a dimensao
dos fazeres exteroceptivos, que o iriam deteriorar. E a apeténcia ativa que move o sujeito,
ele quer continuar em devir, em kairos, e seu fazer (“eu vou”) realiza a poténcia do querer
em ato. Se o querer se manifesta na figura da decisao, o programa narrativo ¢ dotado de
um fortissimo investimento passional, a “alegria” que impele o sujeito a agdo. O sujeito
manipula a si mesmo a fazer o programa narrativo idealizado, trata-se do desprezo de

qualquer governo exterior e, automaticamente, da afirmagao do governo de si.
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Em um texto intitulado “O belo gesto”, Greimas e Fontanille (2014) falam do
egoismo enquanto parte das relacdes entre ruptura e troca no funcionamento social que
envolve os sujeitos. Segundo os semioticistas, o egoismo se oporia ao heroismo da
seguinte maneira:

(...) oporiamos de bom grado o egoismo, caracteristica daquele que
recebe sem nada dar, a heroismo, caracteristica daquele que da sem
pedir algo em troca. Com efeito a ruptura da troca ndo ¢ suficiente para
fundar uma moral pessoal criadora de novos valores (...) O belo gesto
comegara, entdo, paradoxalmente, por uma “doagao” (uma atribuigéo e
uma renuncia), gracas a qual o sujeito podera se abster da troca. Em
suma, o heroi precisa do egoismo de seus parceiros para poder afirmar-
se como tal: questdo de ponto de vista (2014, p. 19).

O egoismo do sujeito em “Alegria alegria” se opde ao heroismo do sujeito de
“Ponteio”, por exemplo, um heroismo reativo que busca se empoderar, mas como
dissemos acima, se empoderar ¢ tomar o poder, € o problema da repressao nao ¢ a falta
de poder, mas sua existéncia desequilibrada. Ha, como ja foi dito, uma enorme diferenga
entre “poder” e “poténcia”.

O egoismo aqui, de qualquer forma, se converte em um efeito de sentido de “belo
gesto”, quando converte a agdo em acontecimento, sentir alegria e preguica ao invés de
tentar tomar o poder; a autonomia do sujeito se sobrepde a moral, cujo valor depende das
valéncias que ndo ajuda a constituir a pratica do cuidado de si no sujeito. A essa ruptura
com a moral social ¢ bela porque sempre envolve a estesia, a “articulagdo da estética com
a ética” (GREIMAS; FONTANILLE, 2014, p. 33), para nos apontar a articulagao entre o
sensivel e o inteligivel. Vimos esse tipo de reflexo no movimento tropicalista que, como
“um bailarino na batalha” (NIETZSCHE, 2016, p. 101), enfrentou com toda a alegria da
tragédia que s6 os criadores conhecem, com grande irreveréncia estética uma guerra
contra a repressao. O belo gesto se baseia na negagcdo da moral social que constroi o
sistema de valores vigentes, isto €, na negacdo de um programa narrativo fundado na
moral que reprime a forca dos instintos estéticos que nos confere soberania. Porém, como
temos argumentado, pelo menos no que o movimento tropicalista parece sugerir, tal gesto
nao se baseia em uma negagao, mas de uma afirmacgao. Greimas e Fontanille parecem se

deixar levar pela velha dialética''?, mas a dialética ndo consiste na relacdo entre um e
b

112 Greimas e Fontanille evocam a figura de Cristo para exemplificar o belo gesto na passagem em que o
profeta, a partir da negacdo de um programa narrativo salva Maria Madalena, mas ai se encontra uma
possivel raiz para o que temos apontado. A tropicalia é, como sustenta José¢ Celso Martinez Correa, a
expressao do Dionisiaco. Em Dionisio e em Cristo ha o “mesmo” sofrimento, com diferencas basicas: em
Dionisio, o sofrimento afirma a vida; em Cristo, o sofrimento acusa a vida, nega a vida, demanda uma
justificativa da vida. No cristianismo vemos uma vida que encara o sofrimento como “injusti¢a”, como
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outro polos da moral. Para haver dialética deve necessariamente haver negagao no interior
da relagdo. Parecemos nos defrontar com uma pluralidade anti-dialético, no que diz
respeito as cangdes tropicalistas, porque ha a afirmacdo e possessdo reciproca entre as
forgas. Uma for¢a nunca nega a outra, ela apenas obedece a si mesma, afirma sua propria
diferenca. Trata-se de um sim que substitui a oposi¢ao hegeliana (apropriagao /supressao
da alienagdio)!!? pautada na negacio pela afirmagio da diferenga. Ou seja, trata-se de uma
vontade, uma volicdo, endogena, o desejo da vontade ndo € um objetivo, ndo € um fim, o
que a vontade quer ¢ afirmar sua propria diferenga, o prazer de ser diferente.

Em Assim falava Zaratustra (NIETZSCHE, 2012), o protagonista se despede de
seus discipulos e ¢ presenteado por eles com um cajado de ouro cuja parte superior € o
entalhe de uma serpente enrolada no sol, ao que o profeta questiona: “como adquiriu o
ouro o valor mais alto? Por ser incomum, inttil, reluzente e de brilho suave; por sempre
se dar” (2012, p. 85). O capitulo sobre “A virtude dadivosa”, o ultimo da primeira parte
do livro comega ai, no “discurso” ha uma passagem que diz:

Como alcangou o ouro o mais alto valor? Porque ¢ raro e inutil, de
brilho cintilante ¢ suave: oferece-se sempre a todos.

O como simbolo da mais alta virtude alcangou o ouro o mais alto valor.
Reluzente como o ouro ¢ a face do que da. Um raio dourado ¢é bastante
para reconciliar a lua com o sol.

A mais alta virtude ¢ rara e inttil: é resplandecente e de um brilho doce:
a virtude dadivosa ¢ a mais alta virtude.

Na verdade que vos adivinho meus discipulos: vos aspirais como eu a
virtude dadivosa. Que terieis de comum com os gatos ¢ os lobos?
Vossa sede é querer converter a vos mesmos como oferendas e
presentes. Por isso tendes sede de acumular todas as riquezas em vossas
almas (NIETZSCHE, 2012, p. 85).

Acumular aqui ndo ¢ a acumulagdo capitalista descrita em Marx (2013), o que
Zaratustra tenta dizer a seus discipulos nessa passagem ¢ que ha dois diferentes tipos de
egoismo: o egoismo doente, daquele que desconhece sua intima ligagdo com o outro; € o
egoismo saudavel: “ndo dou esmolas, sou bastante pobre para isso” (NIETZSCHE, 2012,
p. 13). Esse ultimo ¢ rico o suficiente para fazer fluir a riqueza de poténcia acumulada.

Quando Zaratustra fala: “Amo aquele cuja alma transborda de cheia, de modo que

“culpada”, o sofrimento vai “redimir” e “salvar” a vida. O mesmo sofrimento “injusto” € o que vai “redimir”
a vida da “culpa” de sua “injusti¢a” castigando-a com sofrimento (circulo vicioso). A interiorizac¢do crista
da dor ¢ a “ma-consciéncia”. Para Dionisio ndo ha necessidade de justificar a vida, a vida tem seu valor em
suas proprias metamorfoses, ela se justifica a si mesma por meio da afirmacdo de tudo, j& que tudo a
compde. A vida, para Dionisio, ndo precisa ser santificada, evoluir, porque ela ja é. A oposi¢ao entre
Dionisio e Cristo ndo ¢ dialética, mas € a oposicao a oposi¢do dialética, a afirmagdo da afirmacao contra a
negacdo. Sobre isso, ver Deleuze (2018).

113 para compreender melhor o problema apropriagdo /supressdo da alienagdo dialética ver HEGEL, G. W.
F. - Fenomenologia do Espirito. Petropolis: Vozes, 2007.
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esquece a si proprio e todas as coisas estdo nele: assim todas as coisas se tornam seu
declinio” (NIETZSCHE, 2012, p. 17), ele se refere ao egoismo que ndo respeita o “eu”.
A virtude dadivosa ndo se restringe a dicotomia social e culturalmente estabelecida entre
bem e mal, € um querer puro que se mantém distante dos doentes que querem, mas omitem
0 querer para se tornarem herdis perante a aprovacao social. Esse acumulo de poténcia ¢
o avesso do acimulo de elementos de valoragio social. E isso que ouvimos e vemos em
“Alegria alegria”, uma virtude trazida pela poténcia de ser alegria e preguica e nao o tao
cartesiano “eu”.

“Domingo no Parque” realizou a negagao dos valores de ruptura previsiveis na
luta contra a repressao, instaurando novos valores, ao invés da triagem e da negagdo do
outro, a can¢do opta pela afirmagdo do todo, da igualdade contida na mistura. Trata-se da
substituicdo dos valores de resisténcia. Assim, ocorre uma continuidade do devir
axioldgico que afirma, ao mesmo tempo, a singularidade e a alteridade, como quem diz
sim a0 “e” e ndo ao “ou”, negando as fronteiras, as bandeiras e as relagdes de poder. E
um sujeito autdbnomo, que ndo depende das fronteiras politicas para criar. Um novo
universo semantico se abre. Abre-se também uma nova forma da expressao regida pela
mistura: musica e cinema; capoeira e rock n’roll; afoxé e psicodelia; violdo e guitarra
elétrica; orquestra e supertrio. A musica perde a funcdo social, ela ndo tem que ser
produtiva, tem que ser livre, promiscua. A emog¢ao estética ¢ o que guia a criacdo, mas
ndo elementos extensivos, esses ultimos sdo secundarios, assim o momento de fluxo dos
novos valores se torna sensivel, por meio da propria estetizacdo do fazer, regida pela
mistura, pela concessdo (apesar de rock, ¢ afoxé; apesar de afoxé, ¢ roda de capoeira;
apesar de ser auditivo, tem imagens...). O relato cotidiano narrado na cangdo, uma
ocorréncia quase insignificante de tdo comum, abre as possibilidades de expressdo, uma
nova semiose se instala, o mecanicismo cotidiano é semanticamente desconstruido,
forcando a reinterpretagdo do fato no interlocutor, a economia do conteudo vai tornando
mais rica a expressao, uma marca estética que rompe com o padrao da época fazendo com
que a poética se sobreponha a politica, sendo assim, paradoxalmente, mais rica a
mensagem politica veiculada.

Voltando a acumulagdo, o fazer tropicalista investe na poténcia da mistura que
preza pelas singularidades, uma nova resisténcia, “trata-se de acumular um outro capital,
o da inteligéncia coletiva da liberdade, capaz de guiar as singularidades para fora da

ordem serial e unidimensional do capitalismo” (NEGRI & GUATTARI, 2017, p. 11-12).
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Sabemos que ambos os grupos sao de filiagdo marxista, filiagao que resultou em
prisdes, exilios, tortura e censuras (CALADO, 2017). A resisténcia tropicalista € o retrato
prototipico da nova esquerda que nascia naquele periodo, a afirmagdo da multiplicidade
molecular que ndo admite a polarizacao vigente do pos-guerra.

Na MMPB, vemos uma militancia nobre, mas menos potente. Na perspectiva
marxista do materialismo historico, a teoria social deve seguir o contexto das
configuragdes sociais contemporaneas: uma correspondéncia entre forma e substancia,
método e conteido (MARX, 2011). Ou seja, somente as novas manifestacdes dao conta
das novas realidades. Sendo assim, ndo se deveria ultrapassar o marxismo ortodoxo
(como, por exemplo, a imposi¢do fronteiriga), que naquele momento era expresso pela
imposi¢do soviética da exclusdo? Quando Marx fala em tendéncia historica (2011),
compreendemos que o “velho” se refere a um conjunto de relagdes que afeta cada
paradigma cujas relagdes devem ser adequadas a situagao real de maneira nao causalista,
novos paradigmas requerem novas formas de resisténcia. No Capital, o pensador alemao
nos fala ainda de antagonismo, a organizagdo da multitudo constituida para recusar as
imposic¢oes do capital, como economista, ele especificamente fala da jornada de trabalho
que vai além do tempo em que o trabalhador produz valor igual ao que recebe (MARX,
2013), mas podemos transpor para as relagcdes em foco aqui: a expropriacdo do comum,
da coletividade ¢ o novo locus da mais-valia, a reivindicacao da linguagem comum, da
invengao, parece ser o novo antagonismo.

O momento era de ruptura de paradigmas, assim como ocorreu na Inglaterra
seiscentista, a ordem de um novo império global tentava (e posteriormente conseguiu) se
instaurar, uma polarizacdo global, entre a OTAN e o Pacto de Varsdvia, apresentava a
disputa: quem seria a nova Roma? Alguns defendiam a OTAN, outros defendiam o Pacto
de Varsovia, a excecao a polarizagdao negava a ambos e defendia a liberdade.

Os fluxos decodificados escapam de qualquer tipo de codigo, de qualquer tipo
de sociedade (novas maneiras de fazer as coisas), no capitalismo, esse tipo de fluxo
ameaca ao sistema, por isso, o capitalismo axiomatiza todos os fluxos decodificados. A
axiomatizacao reterritorializa qualquer fluxo que representa uma ameaca, ou seja, aquilo
que era risco (o novo) agora esta a servico da producdo de mercado. Entdo, a
axiomatizacdo exclui a necessidade de existéncia do estado? Nao, o estado ¢ o proprio
modelo de relagcdo dessa axiomatica, ¢ por meio do estado mesmo que o capitalismo
axiomatiza todos os fluxos de desejo. Ou seja, no estado-nagdo se produz os desejos

(modo de perceber, modo de viver, etc) que interessam ao capitalismo.
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Os antagonismos das obras sdo claros:

e “Ponteio”, em termos cognitivos, inventa uma moral que vai contra a
moral do destinador;

e “Roda Viva” - o sujeito denuncia a propria ruina, operada tanto pela
impoténcia do destinador que necessita dominar as relagcdes de poder
para viver e impoténcia do sujeito;

o “Alegria, Alegria” despreza totalmente o investimento da repressao
operada por parte do destinador contra o sujeito, ¢ a liberdade;

e “Domingo no Parque” opera a axiomatizacdo inversa, expropriando
elementos capitalistas (elementos do destinador) para fortalecer a

poténcia da liberdade.

Das grandes diferencas apresentadas pelos dois grupos, a liberdade manifesta
pela estética ¢ a mais evidente.

A questdo colocada no embate entre os dois grupos, descrita no capitulo 1, passa
pelo problema do gosto. O sentido se cultiva no evento estético que potencializa o sujeito.
O “gosto do sentido”, no plano sensivel. Landowski fala do gosto de descobrir/re-
descobrir, a partir dos afetos que adentram o campo de presenca do sujeito, que € sentido
com uma apreciagdo positiva, o prazer. O sujeito sente a apreensdo em ato, na propria
constru¢do do sentido em uma espécie de exaltagdo sensivel da presenca do sujeito no
mundo (LANDOWSKI, 1997). Para o semioticista, o gosto estd na relacao entre o sujeito
e 0 objeto e, se ¢ uma questdo de “descobrir” algo, também € uma correlagdo entre o
sensivel e o inteligivel. A tropicélia era profana em 1967, agora ¢ musica “refinada”, ja
que a captura capitalista se realizou, ndo ha mais perigo. Na MMPB, ha uma invitacao, a
busca de uma verdadeira musica popular brasileira ¢ uma atitude duplamente regressiva:
haveria verdades na arte? A verdade s6 pode nascer do facticio, a verdade so ¢ verdade
de algo que ¢ construido e constréi uma nova parte do proprio ser, ¢ feita pelas maos
mortais. A musica, enquanto arte, antecipa a valorizag@o e ¢ o desenvolvimento do real
que a faz abstrata, quando cria mundos livres da opressao capitalista (no caso da
tropicalia, uma opressao capitalistica). Ela ¢ abstrata por ser ontologica, substitui um
mundo pelo outro. Essa abstracao ¢ justamente a mistura que participa dos processos de
singularidade e troca. Essa abstra¢do aparece em termos de uma espécie de modernidade,

J4

mas “modernidade” ¢ um termo ambiguo, que, por um lado, afirmamos e, por outro,
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negamos: negamos o sentido comum de que ela ¢ inacabada, e aceitamos sua forca de
transformagao, que tem aspecto de esséncia e fungdo de resolucao.

A abstracdo da qual estamos insistindo ¢ o elemento responsavel por separar
“modernidade” e “modernizacdo”. Quando entramos no processo de modernizacao
colonizador, estamos adentrando na catastrofe, mas trocar metafisicamente de valores é
diferente de misturar esséncias. Nossa aderéncia a mistura, chamada de “altermoderna”
por muitos, ¢ a verdade contida na abstracdo como condi¢ao da experimentacao. Trata-
se da construgdao de um mundo novo a partir de significados novos, mesticos, da profusdao
de singularidade que, juntas, constituem uma comunidade: essa ¢ a verdade daquilo que
¢ facticio. A estética da resisténcia se difere, e muito, da alegoria de marketagem politica,
ndo importa de qual buraco essa ultima brote.

A sintese disjuntiva, que constitui tanto a expressao quanto o conteudo
apresentados pela MMPB, ¢ propicia ao controle, ja que a polarizagdo € rotineira e
esperada, pois se 0 “ou” s6 admite duas possibilidades, “tese” e “antitese” dialéticas, os
dois polos sdo inclusos na repressdo, por serem previsiveis, “a disjun¢do tornou-se
inclusa, tudo se divide, mas em si mesmo. Mesmo as distancias sdo positivas, a0 mesmo
tempo em que as disjung¢des sao inclusas” (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p. 106).

A sintese conectiva da qual a tropicdlia mostrou se servir ¢ a poténcia de
conexdes, que ¢ infinita porque tudo pode se acoplar a tudo, ¢ o aturdimento da
compreensdo, 0 caos, que promove a perda do controle extensivo e intensivo, seja do
sujeito afetado, seja do dispositivo de governo, ja que sua inclusao instantanea ao sistema
axiologico se faz impossivel. O que ha de mais paradoxal em tudo isso ¢ o fato de que a
ruptura foi causada justamente pela insercdo radical do que hd de mais popular e
cotidiano. “Popular” ¢ tudo aquilo que tem a poténcia de aterrorizar o poder.

“Um povo que ndo sabe nem escovar os dentes ndo esta preparado para votar”.
Essa frase foi dita pelo general Figueiredo, ditador governante do Brasil entre 1979 e
1985, isto €, o penultimo presidente militar, nosso pentiltimo ditador. Essa massa que para
o general ndo sabia nmem escovar os dentes ¢ o “povo” amedrontado, surrado e
enfraquecido, cheio do veneno da esperancga. A ditadura ¢ a expressao explicita do 1, da
totalizacdo, da massificacao da populagdo em prol do favorecimento dos mais poderosos.
Mas, como podemos acompanhar ao longo da breve histéria do Brasil, as ditaduras sao
efémeras, elas se dissolvem rapidamente, sdo parte de laconicas tentativas de suicidio do
Estado. Mais espertos que os ditadores sdo os liberais, esses que transformam uma

multiddo em povo por meio de duas artimanhas mascaradas que chamam de “democracia
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representativa” e “Estado democratico de direito”. Por baixo da bela mascara de
democracia, esta o rosto horrendo da ditadura. Trata-se de um teatro de mascaras, o teatro
capitalista, cujo palco ¢ o mundo e o enredo sdo eleigdes realizadas periodicamente. A
mascara e o rosto que ela recobre, ambos homogeneizam a multiddo por meio da inclusao
das singularidades. Sim, o capital inclui, ndo para humanizar aqueles que eles elegem
como “minorias”, mas para trancafiar as diferen¢as em um regime de identidades.

Por outro lado, sempre ha aqueles que se incomodam com os imperativos do
poder. O mais dificil para eles (para nds, na verdade) € perceber que existe uma infinidade
de possibilidades fora do espectro das polarizagdes capitalisticas. Nao ¢ nem um pouco
facil levar uma vida de revoluciondrio que se recusa a carregar bandeiras, ¢ assim que se
compram brigas com a esmagadora maioria dos agentes politicos. Sendo assim, também
podemos falar de dois tipos de resisténcia: a militancia que tenta ser incluida e a vida
intensa que busca uma afirmag¢do da propria poténcia. A primeira reivindica ser incluida,
quer ser empoderada; a segunda constantemente cria condi¢des para estabelecer novas
conexdes. As grandes diferengas entre elas sdo: enquanto uma tenta ser incluida
(passivamente), a outra cria (ativamente); enquanto uma depende do poder para existir, a
outra depende somente da afirmagao de si.

Se hé a potencialidade do Estado, isto ¢, do monstro frio ditatorial estar sempre
aqui, sempre de maneira virtual, ¢ claro, ndo existe necessidade de levarmos uma vida

sem Estado, mas de levar uma vida contra o Estado.
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