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Qualguer maneira de amor: uma
andlise discursiva de “Paula e Bebeto”
— de Milton nascimento e Caetano
Veloso — em diferentes regravacoes
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Resumo: O presente artigo analisa discursivamente diferentes regravacoes
de Paula e Bebeto, de Milton Nascimento e Caetano Veloso com o objetivo de
identificar aspectos polissémicos e parafrasicos que ocorrem nos diferentes fios de
materialidade discursiva propostos.
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Abstract: In thispaperweanalyzediscursivelydifferentre-recordingsof Paula
and Bebetosong, thathas Milton Nascimento and Caetano Veloso as authors, with-
theobjectiveofidentifyingpolysemicandparaphrasicaspectsthatoccurintothediffer-
ent threads ofproposeddiscursivemateriality.
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Introducio

Neste artigo, procurarei analisar, discursiva e comparativamente, doze di-
ferentes gravacoes de “Paula e Bebeto”, de Milton Nascimento e Caetano Veloso,
cuja versio original se encontra no album Minas, de 1975, de Milton Nascimento.
Essas regravacoes foram recolhidas sem o intuito de se esgotar a busca por reinter-
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pretacdes, o que seria, de inicio, uma faldcia. Tal afirmacdo me leva, inicialmente,
a necessidade de explicitar algumas premissas.

A primeira delas, em relacdo direta com o que acabo de dizer, ¢ a de que
todos os elementos discursivos comparativos — aos quais me refiro como regra-
vacio — pertencem, digamos assim, a um mesmo universo de producio, a uma
mesma condicio sistémica. Todas elas atravessaram as diversas linhas de producio,
os diversos circulos de producio e de validacio que lhes permitem serem reconhe-
cidas como tal. Disso decorre que, assumindo que uma subjetividade coletiva se
constroi nessas relacoes maquinicas, poderiamos de pronto qualifica-las, justamen-
te por isso, como um redizer, como uma parafrase discursiva.

Em segundo lugar, nio haveriamos de ter acesso ao que se pode fazer de sin-
gular em processos de releitura criativa e autdbnoma, pois, estando do lado de ca da
cadeia produtiva, s6 encontrariamos produtos determinados a priori pelo campo
produtivo a que pertencem. Doze gravacoes sintetizam, dizendo de outro modo,
um mesmo percurso, uma mesma rede complexa de negociacdes e de validacoes
que materializam, ao fim, de diferentes formas, diferentes mediacoes de um dis-
curso primeiro’ — a obra original — e dos discursos segundos — seus comentdrios
—, onde as regravacdes, segundo essa abordagem, se encontram.

Em terceiro lugar, cabe ressaltar que a aproximacio do campo da Analise do
Discurso ao da Musicologia, como ¢ proposta neste trabalho, exige certa cautela,
sobretudo pelas regras que vigoram em diferentes campos de conhecimento; pelas
relacdes de permissio e interdicio; e pelas relacdes de poder que atuam em e através
de sujeitos, determinando seus cAnones de construcdo de objeto, de abordagens
metodologicas e de naturalizacdo de procedimentos cientificos.

Tratar uma regravacio como um comentdrio discursivo fere os brios de um
campo de conhecimento que sacraliza a expressio artistica, de fato. Por outro lado,
tratar uma regravacio como uma expressdo artistica singular, algo implicito em
termos como ‘versio ou ‘releitura’, esconde e naturaliza, em uma abordagem pu-
ramente semiotica, os aspectos maquinicos e ideoldgicos que se camuflam e que
se acobertam por tras desses novos processos de producio.

2 Referir-me & obra original como um discurso primeiro seria inaceitével, caso estivesse presente nessa proposigdo
a ambigdo de encontrar na obra um marco zero discursivo, uma origem. Diferentemente disso, proponho pensar a
obra original como uma materialidade discursiva que, dadas suas préprias condicdes de producdo, suas redes de
filiagdo, suas memérias e demais relagdes histéricas e sociais, € capaz de nascer enquanto objeto. Nas palavras
de Foucault (2012), quando se refere aos discursos e sua relagdo com o comentdrio,

discursos que estdo na origem de certo nimero de atos novos de fala que os retomam, os trans-
formam ou falam deles, ou seja, os discursos que, indefinidamente, para além de sua formula-
¢do, sdo ditos, permanecem ditos e estdo ainda por dizer FOUCAULT, 2012: .21).
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Niao obstante a presenca do criativo e do artistico em atividades como
arranjo, orquestracio e interpretacio; e em até mesmo as demais atividades de
manipulacio do audivel, tais como mixagens e masterizacdes, existe um back-
ground que viabiliza e que permite que essa expressio nova venha a baila. Esse
background estd na ordem do ideoldgico e esta sujeito as questdes discursivas, pois
ele proprio ¢ um comentario, um discurso segundo, e sua materialidade, sua me-
diacdo, encontra apoio no produto que dai resulta: a regravacio.

Desenvolvimento

A singularidade das regravacoes, essa singularidade que buscamos identi-
ficar, se expressa silenciosamente por meio do nio-dito, portanto. Entendendo a
relacdo dito/ndo-dito ao campo da musicologia — isto ¢, enquanto o dito se relacio-
na 4 linguagem estruturada e, portanto, aos elementos concretos da composicio,
da interpretacio e do arranjo —, o nio-dito estd conectado aos elementos negati-
vos, apagados ou derramados presentes na obra, mas que, embora fundamentais
na producio do sentido, escapam a uma andlise formal e estrutural, fundamentada
na semidtica da musica, uma analise sintatica, digamos assim.

E exatamente nessas ranhuras, nessas fissuras que a singularidade encontra
seu lugar e torna a parafrase uma polissemia, sob o ponto de vista discursivo; e
torna uma reproducio formal uma unidade discursiva de um redizer, que acoberta,
silenciosamente, codificadamente, uma singularidade expressiva que pode corro-
borar ou até mesmo contradizer o ja-dito.

Davallon (1999) desenvolve uma ampla reflexdo a respeito do que ele
chama de “objeto cultural”, sobretudo no que se refere a (leitura de), partin-
do de dicotomias como historia/memadria e documento/monumento. Segundo
ele, a estrutura do fato — fazendo referéncia a origem do objeto — se encontrara
sempre em sua propria estrutura: “ele [0 objeto] se tornara indissociavelmente
documento histoérico e monumento de recordacio” (DAVALLON, 1999: 26). A
forma como analisa o ‘objeto cultural’ — imagético — e o processo perceptivo nos
¢ especialmente relevante, a titulo introdutorio, para os objetivos deste trabalho.

Sobre o processo perceptivo, esse autor diz que “as qualidades de um produto
(...)[o fazem] se posicionar em meio ao grupo social dos consumidores desse produto”
(DAVALLON, 1999: 28) e que, nesse processo, o receptador “desenvolve uma ati-
vidade de producio de significacio; esta ndo lhe é transmitida toda pronta” (idem).



Com o desafio de transpor, por analogia, tal argumentacdo ao campo da
musica, podemos entender, nos limites deste texto, segundo essa perspectiva, que
“Paula e Bebeto” carrega em si — enquanto ‘objeto cultural’ — “a esséncia do ato
(como seu acontecimento, como objeto historico), mas, por outro lado, transfere
ao receptador uma outra parcela da producio de sentido, que se constroi, silencio-
samente, no processo de percepcio.

Sobre o objeto em si, o autor diferencia dois modos de significacio, o
semiodtico e o semantico. Se, no primeiro, ha a preocupacio com “o reconheci-
mento de unidades de significacio previamente definidas”, no segundo ha uma
busca pela “compreensio do texto em sua totalidade” (DAVALLON, 1999: 30).
Ele ainda acrescenta que, se o primeiro se debruca sobre aspectos formais, o
segundo se preocupa, sobretudo, com a instincia textual e enunciativa (idem).

Em “Paula e Bebeto”, enfim, nio nos interessa apenas o aspecto formal
dessas unidades de significacdo estruturadas pela linguagem — que ¢ onde se fixa
o estudo da semiotica da musica: tonalidades, andamentos, intervalos, variacoes
melddicas etc. Nossa preocupacio estd, sobretudo, em discutir as condicoes discur-
sivas dessa producio, entendendo, pois, a musica como discurso conectado histo-
ricamente com sua propria condicio de produciao. Enquanto, sob o ponto de vista
semioldgico, nos perguntariamos, por exemplo, “que intervalo melddico é este!”,
“que tonalidade ¢ esta!”; na perspectiva semantica, o relevante seria questionar

bl

“por que este intervalo melodico!”, “por que esta tonalidade”.

Caberia uma breve observacio a esse respeito. O ato de questionar prescin-
de da escolha de critérios e de parametros definidos a priori, naturalmente. Nesse
processo certeuniano de “interrogarse o documento”, revela-se o lugar social do ana-
lista a partir do que Certeau (2011) chama de critérios de pertinéncia e relevancia.
Assim, a partir do acontecimento, se constrdi o fato, vai-se do natural ao cultural®.
Nio ¢é toda questio nem todo elemento que se tornam relevantes no processo de
andlise. Decidir por quais elementos construir o percurso leva, sobretudo, a cons-
trucdo do objeto. Nas palavras de Orlandi,

assim, a construcdo do corpus e a andlise estio intimamente ligadas: decidir o que faz
parte do corpus ja é decidir acerca de propriedades discursivas (...) em grande medida,
o corpus resulta de uma construcio do proprio analista (ORLANDI,2001: 63)

3 Certeau a essa altura da “Escrita da Histéria” se refere & transladagdo entre natural e cultural como o processo
de ressignificacdo de paisagens naturais. Aqui tomamos o argumento no sentido metaférico, ou seja, me refiro ao
natural como o processo de naturalizacdo da interpretacdo sistemdtica, e cultural como uma abordagem discursiva
interpretativa, que busca no erro e na falha reserva essencial de sentido.
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Considerando a gravacio original como esse ‘objeto cultural’ a que se refere
Davallon (1999), temos, portanto, sob o ponto de vista discursivo, um enunciado
cuja materialidade se reveste em multiplas linguagens: um enunciado dito em pa-
lavras, em sons e em imagens; e ndo-dito em palavras, em sons e em imagens. As
combinacdes que dai resultam vao, no processo de analise, construir o objeto dis-
cursivo sobre o qual se fala por meio de suas relacdes de contradiciao ou de reforco
de significacao. Nas palavras de Foucault (2008), enunciado

(...) ndo &, pois, uma estrutura (isto é, um conjunto de relacoes entre elemen-
tos variaveis, autorizando assim um ntmero talvez infinito de modelos concre-
tos); ¢ uma funcio de existéncia que pertence, exclusivamente, aos signos, e a
partir da qual se pode decidir, em seguida, pela analise ou pela intuicio, se eles
“fazem sentido” ou nio, segundo que regra se sucedem ou se justapdem, de que
sdo signos, e que espécie de ato se encontra realizado por sua formulacio (oral
ou escrita). Nao ha razio para espanto por nio se ter podido encontrar para o
enunciado critérios estruturais de unidade; é que ele nio é em si mesmo uma
unidade, mas sim uma funcio que cruza um dominio de estruturas e de unida-
des possiveis e que faz com que aparecam, com conteudos concretos, no tempo

e no espaco (FOUCAULT, 2008: 98).

Um enunciado se explica, de acordo com essa perspectiva, mais por sua
funcio do que por suas qualidades intrinsecas, de modo que, como ele mesmo
exemplifica em Arqueologia, uma mesma sequéncia de signos pode se construir como
enunciado em um contexto, mas nio em outro. “Paula e Bebeto” se realiza, portan-
to, como enunciado no momento em que todas as suas estruturas internas de or-
denacio semiotica fazem sentido, em um dado momento historico, para um dado
numero de sujeitos, seja no plano poético, seja no plano melddico, seja no plano
ritmico, seja no plano harmonico. A cancio se vincula e se atrela a um discurso, a
uma memoria discursiva e a uma formacio discursiva especifica, revelados no pro-
cesso de analise. Discurso musical? Discurso da Musica Popular Brasileira? Discur-
so de Milton Nascimento! Nesse sentido é que, acredito, Orlandi (2001) explicita
a distincdo entre leitor e analista: se o primeiro 1& o documento, o segundo ativa
sua leitura por processos sistematicos de interpretacdo, que, em ultima instincia,
revelam a posicio do proprio analista diante das questdes anteriores: que discurso?

O texto é a unidade que o analista tem diante de si e da qual ele parte. O que faz
ele diante de um texto! Ele o remete imediatamente a um discurso que, por sua
vez, se explicita em suas regularidades pela sua referéncia a uma ou outra forma-
cdo discursiva que, por sua vez, ganha sentido porque deriva de um jogo definido
pela formacio ideoldgica dominante naquela conjuntura (ORLANDI, 2001: 63)

O singular que se encontra em uma cancio — no que se refere a essa aproxi-
macio metodoldgica — vem a ser essa multiplicidade de linguagens a que nos referi-



mos como teia semidtica. O sentido no discurso musical nao se produz unicamente
por sons, que estariam para a musica assim como esta o alfabeto para a linguagem
escrita; ou como estdo as cores para a linguagem visual. O sentido presente nos
sons, digamos assim, se reforca — positiva ou negativamente — por um texto que o
acompanha e/ou, também, por uma imagem que o ilustra. Tudo isso esta no nivel
do enunciado original: sio acdes concomitantes ou, talvez, melhor dizendo, instan-
cias diferenciadas para um mesmo ato enunciativo, diferentemente do que seriam se
fossem pensadas como comentarios (no sentido foucaultiano de A ordem do discurso),
que seriam enunciados segundos, produzidos a partir de algo, em referéncia a algo.

Souza (1998), tratando de discursividades nio verbais, sobretudo imagéticas,
diz, a respeito do sentido que se produz na leitura, que

enfim, procuramos entender como uma imagem nao produz o visivel; torna-se
visivel através do trabalho de interpretacio e ao efeito de sentido que se institui
entre a imagem e o olhar. Um olhar que trabalha diferente quando da leitura da
imagem. Enquanto a leitura da palavra pede uma direcionalidade (da esquerda
para a direita), a da imagem ¢ multidirecionada, dependendo do olhar de cada

“leitor”. (SOUZA, 1998: 4).

Analogamente, podemos inferir que, em musica, diversos niveis sensoriais
e planos diretivos operam: ouve-se o som; entende-se o texto; lé-se uma capa, um
encarte, e mesmo a letra da cancio, escrita no encarte. Dessa forma, a partir dessa
teia semidtica presente no enunciado, é possivel produzirse — em progressdes geo-
métricas — diferentes repeticoes, com diferentes niveis de pardfrase ou de polisse-
mia. E precisamente essa repeticio enunciativa materializada no processo de regra-
vacao que nos interessa neste artigo.

Retomando Davallon (1999), a regravacdo seria, pois, a repeticio de um
enunciado ja dito, a instAncia da enunciacio que se afirma historicamente na cons-
trucdo de novos ‘objetos culturais’. O que faz o enunciado ser cognoscivel enquanto
tal ¢ preservado, enquanto outros elementos sio passiveis de alteracio:

mas ¢ possivel, sem duvida, ir mais longe: podemos considerar que existe apenas
um Unico e mesmo enunciado onde as palavras, a sintaxe, a propria lingua nio
sdo idénticas. Consideremos um discurso e sua traducio simultinea; um texto
cientifico em inglés e sua versdo francesa; uma informacdo em trés colunas em
trés linguas diferentes: nao ha tantos enunciados quantas sio as linguas em jogo,
mas um unico conjunto de enunciados em formas linguisticas diferentes. Melhor
ainda: uma informacio dada pode ser retransmitida com outras palavras, com
uma sintaxe simplificada, ou em um cédigo convencionado; se o contetdo in-
formativo e as possibilidades de utilizacdo sdo as mesmas, poderemos dizer que
ambos 0s casos constituem o mesmo enunciado (FOUCAULT, 2008: 117).
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Os elementos que fazem da regravacao uma repeticiao discursiva — uma para-
frase — sdo os que nos permitem reconhecer “Paula e Bebeto” em doze regravacoes
diferentes, em condicoes de producio diferentes, por sujeitos diferentes. Estamos,
nesse ponto, na ordem da funcio enunciativa.

Sendo assim, pretendo demonstrar como essa singularidade encontra materiali-
dade nas regravacoes, analisando, especificamente, apenas dois parimetros nos limites
deste artigo: o texto e o contorno melddico. A partir disso, concluimos que, do ponto
de vista discursivo, ha um aspecto parafrasico e um aspecto polissémico em um mesmo

. ~ « ”» . .
objeto, colocando a regravacio de “Paula e Bebeto”, a0 mesmo tempo, em tipologias
diferentes: poeticamente parafrisico, formalmente polissémico e, a mais interessante
das trés, melodicamente parafrasico e polissémico, simultaneamente.

A questio que pretendemos problematizar neste trabalho é a de haver
certo paradoxo entre o coletivo e o individual, algo que circula, discursiva-
mente, entre o re-dizer € 0 negar. As regravacoes se conectam a obra original
por uma rede de memoria discursiva; sendo assim, cada intérprete, quando
escolhe regravar “Paula e Bebeto”, estd se apropriando do texto; esta se fazendo
observador, narrador, sacerdote; esta sacralizando o seu falar sobre a experién-
cia arquetipica do amor; e, assim, d4 voz ao coletivo em seu proprio canto.

Por outro lado, vamos perceber, na analise comparativa, que ha ele-
mentos de afastamento, de negaciao (de negacao discursiva) implicitos, e pre-
cisamente essa, a apropriacio que, intrinsicamente, nega o enunciado ori-
ginal, é a nossa questao de investigacdo; interessa-nos os deslizamentos de
sentidos que fazem do “qualquer maneira de amor” um re-dizer, mas a seu
modo. Do ideal de um “qualquer maneira”, transitamos para um real “a
minha maneira”; de um sujeito que se projeta no coletivo, para um coletivo
que se particulariza no sujeito.

Instancias diferentes de enunciacio sao costuradas em uma teia semio-
tica cuja relacdo molecular ora é ora e ora é negativa. A fim de viabilizar o pro-
cesso de analise, consideremos, ainda que reconhecendo o nivel — necessario
— de arbitrariedade envolvido, trés fios diferenciados dessa teia, aos quais
daremos o nome de fios de materialidade discursiva. O termo parece adequado,
pois essa nocao, desenvolvida por Foucault na Arqueologia, se refere, de fato,
ao suporte concreto do enunciado, aquilo que corresponde materialmente
ao ato de enunciar e que carrega em si o enunciado e, a0 mesmo tempo, &
causa e efeito de si mesmo. Se a materialidade sustenta o ato enunciativo e
garante que ele seja dito, sua existéncia so é possivel por um enunciado que
nele encontra sua materializacio.



Consideraremos trés fios diferenciados de materialidade discursiva,
que, digamos assim, se organizam em niveis decrescentes de materialidade. Se,
no primeiro nivel, nos ateremos em aspectos mais visiveis, mais palpaveis do
enunciado, estaremos tratando, no terceiro, de niveis mais sutis e abstratos, de
questdes que produzem sentido silenciosamente, sem que sua existéncia mate-
rial seja apercebida no processo de leitura, como cores de fundo, imagens de
fundo de um texto de propaganda. Esses elementos conduzem a producio de
sentido sem que se perceba: estamos, pois, no nivel do implicito, do nio-dito.

Aplicando essa proposicio ao campo do audivel, poderiamos, inclusive, a
essa altura, fazer uma correspondéncia desses fios com os tipos de escuta a que se
refere Barthes (1990). Para ele, a escuta ¢ um ato psicoldgico, e seus trés tipos dis-
tintos conduzem o ser desde uma atividade fisiologica até a formacio de uma sig-
nificAncia geral. Terse-ia, portanto, o movimento que vai do signo ao significante
(6bvio); e o que deste segue para uma significAncia (obtuso), esta ultima atrelada a
dimensao do inconsciente ou do divino:

a partir dai a escuta esta ligada (sob infinitas formas variadas, indiretas) a
uma hermenéutica: escutar é colocar-se em posicio de decodificar o que ¢
obscuro, confuso ou mudo, para fazer com que venha a consciéncia o ‘lado
secreto’ do sentido (aquilo que ¢ vivido, postulado, intencionalizado como
oculto). A comunicacido implicada nesta segunda escuta ¢ religiosa: estabe-
lece a ligacdo entre o individuo ouvinte e o mundo secreto dos Deuses, que,
como sabemos, falam uma lingua de que apenas alguns fragmentos enigma-

ticos chegam ao homemd(...) (BARTHES, 1990: 220).

Na musica popular, a palavra estd no primeiro fio: é aquilo que todos
ouvem e repetem; que todos cantam, entendendo ou nio, concordando ou nio.
Aspectos musicais e sonologicos estio, via de regra, no background, direcionando
a producio de sentido. Curiosamente, sem davida, como um ambiente idioma-
tico, ¢ dominado por outro, em que estio em jogo relacdes de poder e mercado,
talvez. Na musica popular, o texto guia a leitura e é estruturante, tanto de sentido
como de processo de recepcio. Tratando especificamente do discurso nio verbal,
Souza (1997) indica que o direcionamento da interpretacio também evidencia

uma forma de silenciamento:

outra forma de se silenciar a imagem ¢ aquela que pode ser pensada através
de um trabalho de interpretacdo, operado na midia, quando esta se inter-
poe entre o espectador e a imagem num processo de producio de significa-
cdo bastante direcionado, através do qual se determina uma disciplinizacao
na interpretacio da imagem. A complexidade de um conjunto de imagens
distintas se reduz a um processo de interpretacio uniforme e um sentido

(que se quer) literal se impoe (SOUZA,1997: 8).
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A disciplinizacio esta presente, em nosso caso, na propria teia semiotica, no texto que
orienta a escuta. Sendo assim, consideraremos a palavra como nosso primeiro fio de materialidade
discursiva. Procuraremos identificar, isolar, agrupar diferentes casos a partir desse primeiro filtro; e
determinar como se comporta o texto nas diferentes gravacoes, estabelecendo, a partir dai, o recorte
pertinente para a andlise subsequente. Interessa-nos, neste primeiro momento, descartar qualquer
desvio produzido, pois estamos perseguindo o desvio implicito. Procuraremos identificar as regrava-
cOes que permaneceram fiéis ao texto original, para testa-las, em seguida, no segundo fio.

O segundo fio preserva, ainda, forte conexio com a palavra. Nos ateremos a organiza-
cdo estrofica. A ordenacio do dizer, um ato enunciativo materializado em uma estrutura se-
quencial que produz um determinado sentido, pode ser ressignificado quando ocorre alteracio
dessa ordenacio de signos, caracteres, frases e — em nossa proposta — estrofes. Foucault d4 o
exemplo da sentenca “A+B=C+D”, que produz um sentido, enquanto enunciado, mas que nio
o faria, caso houvesse uma reordenacio tal como “ABC+=D" (FOUCAULT, 2008: 108). As
propriedades do campo — que ele define como formacio discursiva — resultantes da relacio do
sujeito com essa formacdo discursiva (formas de autorizacio ou interdicio discursiva) definem,
em ultima analise, se determinado enunciado ¢ possivel, se ¢ aceitével, se ¢ verdadeiro.

Em nosso caso, partimos de uma cancdo composta de cinco estrofes
(A,B,C,D,E). Os casos que apresentarem desvio em relacdo a organizacio es-
trofica nio nos interessam. Apds essa etapa, chegaremos ao terceiro fio, em
que trataremos de aspectos musicais, onde nos interessa identificar o erro,
o desvio. No nivel do implicito, o erro nega a repeticio do enunciado: en-
contramos o erro, o equivoco (ORLANDI, 2001); e encontramos o negativo

significativo (CERTEAU, 2011).

Na producio do sentido discursivo de “Paula e Bebeto”, esses trés fios
se interrelacionam, se confirmam e se contradizem, evidenciando equivocos
e desvios particularmente interessantes. Como método de argumentacio,
vamos analisar como se comportam as doze gravacdes em cada um desses fios
discursivos. A presenca de polissemias ou parafrases discursivas — no nivel de
materialidade correspondente — determinara se a regravacio serd analisada
no fio subsequente ou se sera descartada:

(1) parafrase no primeiro fio de materialidade discursiva;
(2) parafrase no segundo fio de materialidade discursiva; e
(3) polissemia no terceiro fio de materialidade discursiva.

A configuracio que buscamos é a de parafrase no primeiro fio de mate-
rialidade discursiva; de parafrase no segundo fio de materialidade discursiva;
e de polissemia no terceiro fio de materialidade discursiva. As regravacdes que



apresentarem polissemia no primeiro fio de materialidade serdo, portanto, des-
consideradas, e assim sucessivamente, até que tenhamos o corpus para andlise.

Parafrase no primeiro fio de materialidade discursiva

Tabelal: Comparativo da organizacio textual e estrofica de “Paula e Bebeto”.

Estrofes Letra

Geraldo Azevedo

Gal Costa
14 Bis / Boca Livre

Milton Nascimento
Clara Sandroni
Paulo Lepetit
Valeria Andrade
MPB4

Decio Goielli
Renato Spencer
Daniela Mercury
Emerson Nogueira

Vida vida que amor brincadeira, vera

Eles amaram de qualquer maneira, vera

Qualquer maneira de amor vale a pena

Qualquer maneira de amor vale amar

Pena que pena que coisa bonita, diga

Qual a palavra que nunca foi dita, diga

Qualquer maneira de amor vale aquela

Qualquer maneira de amor vale amar

Qualquer maneira de amor vale a pena

Qualquer maneira de amor valerd

Eles partiram por outros assuntos, muitos

Mas no meu canto estardo sempre juntos, muito

Qualquer maneira que eu cante esse canto

Qualquer maneira me vale cantar

Eles se amam de qualquer maneira, vera

Eles se amam e pra vida ineira, vera

Qualquer maneira de amor vale o canto

Qualquer maneira me vale cantar

Qualquer maneira de amor vale aquela

Qualquer maneira de amor valerd

Pena que pena que coisa bonita, diga

Qual a palavra que nunca foi dita, diga

Qualquer maneira de amor vale o canto

Qualquer maneira me vale cantar

Qualquer maneira de amor vale aquela

Qualquer maneira de amor valerd

As colunas em amarelo na Tabela 1 indicam os casos em que houve fidelida-
de ao texto original; em vermelho, estao indicados, nas respectivas estrofes, os casos
em que houve alteracio textual. Observamos, portanto, que, em onze regravacoes,
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encontramos cinco casos de alteracio textual e um de regravacdo instrumental (em
cinza), que correspondem as gravacdes que serdo, portanto, excluidas nesse primeiro
momento, por ndo atenderem aos critérios pré-estabelecidos.

Parafrase no segundo fio de materialidade discursiva

No segundo fio de materialidade discursiva, nos interessa identificar os casos
em que houve alteracio do dizer sob o ponto de vista estrofico, isto €, se na gravacio
original o texto se organiza como A-B-C-D-E. Qualquer alteracio dessa ordenacio
implica em polissemia nesse fio de materialidade. Seguimos, entdo, para um olhar
atento sobre a organizacio estrofica e chegamos ao seguinte resultado:

Tabela 2: Comparativo da macro-forma de “Paula e Bebeto”.

Milton Nascimento | Intro | A | B | Intermezzo | C | D | E | Coda

Gal Costa Intro| A | B | Intermezzo | C | D | E | Coda

Clara Sandroni Intro | A | B | Intermezzo | C | D | Intermezzo | C | D | E | Coda |

Valeria Andrade | Intro| A | B | Intermezzo | C | D | E | Coda

MPB4 Intro | D Intermezzo A | B | Intermezzo m
Daniela Mercury | Intro| A | B | Infermezzo [ C | D | E | Coda

A partir deste ponto, podemos excluir as regravacoes de Clara Sandroni e
de MPB4. As regravacoes de Gal Costa, Valeria Andrade e Daniela Mercury serdo
analisadas no terceiro fio de materialidade discursiva.

Polissemia no terceiro fio de materialidade discursiva

[solando, neste momento, os aspectos textuais, com o objetivo de identificar a cons-
trucio melodico-estrutural de “Paula e Bebeto”, observamos dois tipos de estrofes, estrofes
de construcdo binaria e estrofes de construcio terndria, como ilustra a Figura 1 abaixo:

Figura 1: Estrofes de construcdo bindria e terndria.

: la. Frase : la. Frase
a a
. 2a. Frase 2a. Frase
b la. Frase b la. Frase
2a. Frase b! 2a. Frase
3a. Frase
Gl la. Frase




A estrutura bindria, (a), se divide em duas partes, (2’ e b’), com duas
frases meloddicas repetidas, cada uma. Analogamente, a estrutura ternaria, (b),
se divide em trés partes, (a’,b’ e ¢’), com duas frases melodicas repetidas, cada
uma. Aplicando essa estrutura as estrofes, encontramos o seguinte resultado,
sintetizado na tabela abaixo:

Tabela 3: Frases de estrofes bindrias e ternarias em “Paula e Bebeto”.

Forma
Letra

Nome Frase

la. Frase |Vida vida que amor brincadeira, vera

2a. Frase |Eles amaram de qualquer maneira, vera

Pena que pena que coisa bonita, diga

Qual a palavra que nunca foi dita, diga

Eles partiram por outros assuntos, muitos

2a. Frase | Mas no meu canto estardo sempre juntos, muito

C

Bindria

Ta. Frase | Qualquer maneira que eu cante esse canto

2a. Frase | Qualquer maneira me vale cantar

la. Frase |Eles se amam de qualquer maneira, vera

2a. Frase | Eles se amam e pra vida ineira, vera

la. Frase | Qualquer maneira de amor vale o canto

b! 2a. Frase | Qualquer maneira me vale cantar

3a. Frase | Qualquer maneira de amor vale aquela

Gl 1a. Frase | Qualquer maneira de amor valerd

Ta. Frase |Pena que pena que coisa bonita, diga

2a. Frase | Qual a palavra que nunca foi dita, diga

Ta. Frase | Qualquer maneira de amor vale o canto

b! 2a. Frase | Qualquer maneira me vale cantar

3a. Frase | Qualquer maneira de amor vale aquela

c! la. Frase | Qualquer maneira de amor valerd

Temos, portanto, neste momento, o corpus de analise, enfim. Cinco elemen-
tos melddicos comparativos, (aa, ab, ba, bb e bc), aplicados a quatro gravacoes dis-
tintas: a gravacdo original de 1975 (Milton nascimento), a regravacio de 1978 (Gal
Costa), a de 2008 (Valeria Andrade) e a de 2013 (Daniela Mercury). As regravacoes
de Valeria Andrade e de Daniela Mercury apresentam-se de maneira parafrasica,
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nesse fio de materialidade: anulando diferencas de transposicio tonal, necessa-
rias para diferentes intérpretes, essas duas regravacoes nio apresentam desvio em
relacio a melodia original.

Ficamos, entdo, com a gravacio de Gal Costa, que, de todas as que foram
analisadas, é a Uinica que apresenta o comportamento que buscavamos: parafrase
no primeiro fio de materialidade discursiva; parafrase no segundo fio de materia-
lidade discursiva; e polissemia no terceiro fio de materialidade discursiva.

Passemos, enfim, a analise comparativa das diferentes frases*. A Figura 2
mostra como na gravacio de Gal Costa a nota MI, nota de passagem para a nota RE
na gravacdo original, foi ignorada. Assim, um plano melodico de trés niveis, FA-MI-
-RE, foi alterado para dois, em FA-RE. Consideremos o texto correspondente, a saber,
a palavra ‘maneira’. Do sentido original maneira, chega-se ao deslizamento ma-neira.
O territdrio intermedidrio da subjetividade do sujeito do discurso parece ser apagado.
Temos ai, portanto, um “qualquer maneira” 2 “minha maneira”. A particularizacio do
coletivo pelo apagamento da singularidade, zona de expressio das minorias.

Figura 2: Transcricio comparativa da frase a’.

Milton

Gal Costa

A Figura 3 ilustra um caso semelhante ao da Figura 2, o apagamento do
intermediario (materializado discursivamente pela omissio da nota de passagem)
no terceiro tempo, reiterando a mesma ideia, uma vez que o texto é o mesmo —
‘qualquer maneira’. Gal Costa assume um plano dual, “qualquer ma-neira”, que
subverte o sentido original, “qualquer ma-neira”. Além disso, onde o texto ¢ “de
amor”, quando troca a nota DO original por um SI, ela reforca o sentido melodico
de SOL maior, que, no original, pela presenca da nota DO, estaria no ambiente

modal de RE Mixolidio.

4 Comyvistas a facilitar o raciocinio e o processo comparativo, consideramos uma questdo metodolégica que devemos
explicitar, antes de avancarmos. Como a gravagdo original de Milton Nascimento (em D) estd um tom acima da
gravagdo de Gal Costa (em C), para facilitar a comparagéo melédica, transpusemos a transcri¢do da gravagdo
da Gal Costa para um tom acima, uma vez que a tonalidade bésica néo nos interessa como elemento de andlise.
Dessa forma, podemos nos ater, especificamente, no desvio que a regravagdo apresenta em relagdo ao original.



Devemos ressaltar, neste momento, que, pelas funcoes da linguagem musical,
o idioma tonal gira em torno de um centro definido (tonalidade), conquanto a
construcdo modal pareca oscilar entre diferentes centros. Enquanto, no contexto
tonal, sobrevém as relacdes de tensio e relaxamento que direcionam a escuta para
um centro gravitacional (nesse caso, Sol Maior), no modalismo essas relacdes sio,
digamos assim, subjetivadas: a sensacio de repouso no modalismo ¢ um constructo
historico e social, ndo tanto sonologico.

Figura 3: Transcricio comparativa da frase b’.

=
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Ao se afirmar um contexto tonal, afirmam-se um centro gravitacional e
suas relacoes de dependéncia; afirma-se uma hierarquizacio das relacoes melodi-
cas em torno desse centro. Enquanto, na gravacio de Milton, esse trecho poderia
ser representado por “qualque ma-NEl-ra de amor vale A PENA”, na regravacio
de Gal, a representacio seria “QUALquer ma-neira de aMOR vale a pena”. Por
um lado, na versdo original, a presenca da nota de passagem reforca a ideia de
um territorio intermedidrio, a0 mesmo tempo em que a finalizacdo no grau 1 do
modo mixolidio reforca o ‘valer a pena’; por outro, na regravacio de 1978, o plano
“qualquer maneira” ¢ reduzido a dualidade, e o apoio da nota SOL em “amor”
reforca o apagamento: ndo de qualquer maneira, mas da maneira certa, o amor
certo e, porque nao dizer, permitido.

Consideracdes finais

As diferentes regravacdes de “Paula e Bebeto” se relacionam a gravacio original
pela rede do interdiscurso e da memoria. Os sentidos sdo diversos e produzidos mul-
tidirecionalmente pelo processo ao qual Orlandi (2012) d4 o nome de “sentidos em
fuga”. As inferéncias interpretativas, entendidas como efeito metaférico sobre o discur-
so primeiro, provocam deslocamentos diversos, desencadeando a producio de senti-
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dos mdltiplos ou, melhor dizendo, de variacdes multiplas de sentido. Todas as regrava-
coes se relacionam entre si e com a gravacio original sob o viés discursivo por efeitos
de memoria e de condicdes de producio: regravar pressupde o gravado, assim como o
comentario esta para o enunciado. Mas, mais ainda, regravar pressupde o regravado.
Assim, constroi-se o que Orlandi (2012) chama de exterioridade constitutiva: em nosso
caso, a relacio das regravacoes — com o original e entre elas — multiplica, portanto,
as possibilidades de producio de sentido. Orlandi(2012) parte de uma hipotese que

coloca a tensdo constitutiva do processo parafristico e polissémico como estando
na base de constituicio de sentidos, no funcionamento da linguagem. S¢ que,
pensando agora a desorganizacio, na relacio entre os diferentes movimentos de
sentido no mesmo objeto simbolico. Dai nossa posiciao de que, na tensdo entre
esses processos, os movimentos podem ser contrarios, contraditérios, divergen-
tes, partindo em diferentes direcoes, produzindo, muitas vezes, o que estamos
chamando sentidos em fuga, no efeito da ideologia, do siléncio, no funcionamen-

to do interdiscurso (ORLANDI, 2012: 12).

A partir da proposta dos fios de materialidade, as regravacdes se relacionam —
positiva ou negativamente — e multiplicam as possibilidades de sentido em cada um
dos fios. Pensar em como cada um desses deslizamentos pode se materializar enquanto
novo gesto de enunciacdo ¢, sem duvida, historicizar a obra e o gesto; e faz de “Paula
e Bebeto” um enunciado com n sentidos possiveis, propagado em n direcoes, contradi-
térias as vezes, reafirmadas em outras: tecido construido a varias maos, a obra se cons-
troi, portanto, a cada repeticio, a cada reproducio, a cada regravacio e a cada escuta.
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Sujeitos do/no rock caboclo, tfaroeste
brasileiro: a sonoridade e os jovens
em faroeste caboclo.

Cleverson Lucas dos Santos '*

Resumo: “Faroeste Caboclo”, da banda de rock Legiaio Urbana, com diferentes
tracos sonoros/linguisticos, narra a historia de Jodo de Santo Cristo. A partir dela, ob-
jetivo perceber de que maneira essa cancdo contribui para marcar o rock’n’roll brasileiro,
atingindo jovens de diferentes classes sociais, ao serem instados na posicio-sujeito apre-
sentada. Além disso, analiso quais sujeitos e efeitos de sentido sio provocados a partir das
condicoes de producio discursiva a luz do referencial tedrico-metodoldgico da Analise
do Discurso de linha francesa, em Pécheux (1990, 2009); Orlandi (1997, 2012); Ferrei-
ra (2003); Ferreira-Rosa (2012), Souza (1994); aliado a conceituacio sobre musica, estilo
musical e juventude. O presente trabalho ¢ parte da dissertacio de mestrado em Letras,
com o corpus cancdes da banda Legido Urbana, intitulada Geragdao Coca-Cola, Filhos
da Revolucao: efeitos de sentido em can¢des da Legiao Urbana. A sonoridade da cancio,
aliada & construcio linguistica, pde em funcionamento o embate entre o espelho/duplo
do real e o irrealizado das diferentes classes sociais. Assim, “Faroeste Caboclo” rompe
o imagindrio que se espera do roqueiro e do proprio rock’n’roll, permitindo aos sujeitos
jovens inserirem-se nesse processo discursivo e relacionarem-se aos efeitos de sentido que
lhe estao disponiveis, efeitos esses que, embora sejam aparentemente divergentes, estio
na mesma cancao.

Palavras-chave: Analise de Discurso, Juventude, Sonoridade.

Abstract: Faroeste Caboclo (Caboclo Western) is a song by Legiao Urbana (Urban
Legion) rock band that mixes different sound / linguistic tells the story of John of Santo
Cristo. From her, intent to realize how this song contributes to mark the Brazilian
rock'n'roll, get young people from different social classes, to be urged in the position-sub-
ject presented. Furthermore, analyzes which subjects and meaning effects are caused

1 “Mestre em Letras pela Universidade Estadual do Oeste do Parand (UNIOESTE). E-mail: cleverson_lucas@msn.com



from the conditions of discursive production, on the basis of theoretical and method-
ological of Discourse Analysis French in Pécheux (2009, 1990); Orlandi (2012, 1997);
Ferreira (2003); Ferreira-Rosa (2012), Souza (1994) allyed the concept of music, musical
style and youth. This work is part of the dissertation in Letters, which had as corpus the
songs of Legido Urbana (Urban Legion) band entitled "Generation Coca-Cola, sons of
revolution: effects of meaning on songs of Legido Urbana (Urban Legion)". The sonori-
ty of the song combined with linguistic construction put in place the clash between the
mirror / real double and unrealized from different social classes. So, Caboclo Western
breaking the imaginary that is expected of the rocker and the rock'n'roll itself, allowing
subjects to young enter on that discursive process, and relate to the effects of meaning
that are available to you, apparently divergent, but are in the same song.

Keywords: Discourse Analysis, Youth, Sonority.

Introducao

Este artigo ¢ fruto das andlises realizadas em uma dissertacio de mestrado em
Letras, pautada na Analise de Discurso de linha francesa, intitulada Geragao Coca-Cola,
Filhos da Revolucao: efeitos de Sentido em can¢des da Legido Urbana, que teve como
corpus as cancoes da banda Legido Urbana. Os objetivos do trabalho eram (i) refletir o
funcionamento discursivo dessas cancdes na producio de efeitos de sentido da/na juven-
tude em suas condicoes de producio, delimitando a(s) juventude(s) evocada(s) por elas;
e (ii) analisar o rock’n’roll enquanto estilo musical jovem. Para isso, utilizei um recorte da
discografia da banda que abarcou seus trés primeiros trabalhos, Legido Urbana (1985),
Dois (1986), Que Pais ¢ Este? 1978/1987 (1987), por essas obras conterem cancdes indi-
viduais e/ou coletivas compostas por Renato Russo, lider desse grupo e participante de
outras bandas. Contém cancoes do periodo da banda Aborto Elétrico (1978-1982) e de
seu trabalho solo Trovador Solitario (1982).

Este artigo fundamenta-se no referencial tedrico-metodologico da Analise de Dis-
curso. Aqui, dialogo com os estudos de Pécheux (2009, 1990) e com os desdobramentos
brasileiros presentes em Orlandi (1997, 2012), Ferreira (2003) e Souza (1984), que permi-
tem verificar o funcionamento discursivo presente na materialidade linguistica e sonora
das cancdes. No caso especificamente da cancio’ “Faroeste Caboclo”, essas referéncias
permitem perceber o dito, no plano linguistico, verbal, e a sonoridade, nao-verbal, que

2 Tomo o termo cangdo enquanto composicdo musical que retne letra e misica e cujos termos ndo podem ser disso-

ciados no processo analitico.
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atuam sobre o estilo musical rock, colocando-o enquanto uma expressio mais proxima
da brasilidade presente nessa composicio. Além disso, fazem perceber os tracos do nio-
-dito, do siléncio, enquanto fundante: possibilidade do dizer; e o siléncio local: o silencia-
mento e a censura impostos durante a ditadura militar, dadas as condicoes de producio
de meados da década de 1980, que marca o final do regime militar e o inicio do processo
de reabertura politica.

Nessa perspectiva, partindo de conceitos inerentes a AD, busco compreender em
que medida o discurso presente na cancio de uma banda de rock brasiliense insere-se,
dialoga e confronta a rede significante existente na época, ainda sob os efeitos da inter-
dicdo discursiva, tendo por horizonte a abertura politica e a redemocratizacio; e de que
maneira a materialidade linguistica e sonora alarga o alcance do rock, instando diferentes
juventudes a significarem(-se) com ela.

“Faroeste Caboclo” ¢ um marco na historia da musica brasileira. Uma composicio
longa, sem refrio, que, ao ser lancada em 1987, alcancou imediatamente as primeiras po-
sicoes das paradas de sucesso da época. Ainda hoje, ¢ cultuada como um classico do rock
brasileiro. Em sua letra, traz a histdria de vida de Joao de Santo Cristo, um sujeito comum,
em meio a adversidades e a possibilidades que a vida lhe oferece: efeitos de sentido a
serem produzidos. Para o BRock, rock brasileiro, ¢ um sucesso que coloca em questio,
justamente, as formacdes imagindrias para o que se espera do rock’n’roll e do roqueiro,
pois, diante da composicio, da sonoridade e da posicio-sujeito presentes na cancio, acio-
nam-se diferentes formacoes discursivas, desencadeando identificacoes diversas que vao
além do imagindrio do rock.

Além do referencial tedrico referente & AD, faz-se necessario retomar outros
autores que dialogam com questdes inerentes 2 musica, ao rock e a juventude, publico-al-
vo inicial desse tipo de composicio. Além disso, retomo as condicoes de producio dessa
cancio, situando-a em Brasilia, com sua espacialidade de capital projetada do pais, inse-
rida no periodo da ditadura militar.

A partir disso, passa-se a analise da cancdo, em sua materialidade linguistico-sono-
ra, destacando-se os efeitos de sentido produzidos a partir dessa construcio e observan-
do no estilo roqueiro uma identificacio propria que o marca, de fato, enquanto BRock
brasileiro, com tracos linguisticos e sonoros que compdem a cultura brasileira. Além
disso, é possivel vislumbrar a posicio-sujeito Jodo provocando nos sujeitos jovens diferen-
tes processos de identificacdo, irrealizado e/ou espelho do real, para as diferentes classes
sociais. Com isso, o que se mostra ¢ que, em “Faroeste Caboclo”, as fronteiras do rock
expandiram-se frente as diferentes classes sociais, externalizando a contestacdo juvenil,
independentemente de sua condicdo socioecondmica e cultural, e apontando o discurso
possivel e passivel de ser dito.



2- Fundamentacio tedrica

Musica e Discurso detém aproximacdoes possiveis, pois sdo significantes em meio
a0 processo discursivo em que se inserem/sdo inseridos os sujeitos, instados a produzi-
rem efeitos de sentido. Diante disso, para compreender o funcionamento discursivo da
cancdo “Faroeste Caboclo”, da banda Legiao Urbana, opto por realizar um percurso ted-
rico-metodologico pela Andlise de Discurso de linha francesa (doravante AD) que tem
como ponto de partida os trabalhos de Michel Pécheux. Esse campo analitico tem inicio
na Franca em fins da década de 60. Essa época coincide com o auge do estruturalismo
como paradigma de formatacio do mundo, das ideias e das coisas para toda uma geracio

da intelectualidade francesa (FERREIRA, 2003: 39).

Pécheux, em meio a diversos embates tedricos, constitui um aparato tedrico-me-
todologico que reterritorializa conceitos da Linguistica, do Materialismo Histérico e da
Psicanalise em uma disciplina de entremeio, colocando em questio nio mais a lingua,
mas o discurso que a abarca.

A AD nasceu combatendo o excessivo formalismo linguistico e a relacio idealista
das ciéncias humanas, recolocando, nesse processo, o sujeito sob um viés nio subjetivista:

A rigor, o que a AD faz de mais corrosivo é abrir um campo de questdes no interior da
proépria linguistica, operando um sensivel deslocamento de terreno na area, sobretu-
do nos conceitos de lingua, historicidade e sujeito, deixados 2 margem pelas correntes

em voga na época (FERREIRA, 2003: 40; grifos nossos).

A linguistica instaurada pelo corte saussuriano nos estudos linguisticos, ao estabe-
lecer como seu objeto de andlise a lingua, fecha-se sobre si mesma, deixando a exteriori-
dade de fora. A AD devolve-a as analises, ao considerar o discurso enquanto seu objeto;
para isso, recorre a articulacio entre diferentes campos tedricos. E isso o que aponta Fer-

reira-Rosa (2012):

Para a Linguistica Estruturalista, construida a partir dos trabalhos de Saussure, os fa-
lantes submetem-se ao sistema linguistico; na Psicanalise de Lacan, o “eu” aparece
descentrado e dividido, e o inconsciente aparece como determinante; e para o Mar-
xismo, contrdrio a concepcio cartesiana de que o sujeito é livre, dono de sua vontade,
o sujeito ¢ determinado/assujeitado pelas condi¢cdes materiais e pela ideologia (FER-

REIRA-ROSA, 2012, p. 15, grifos nossos).

A AD articula, assim, materialismo histérico, linguagem e discurso, sob uma
teoria da subjetividade de base psicanalitica, visto que, até entdo, as ciéncias humanas nio
questionavam o processo histérico em seu cardter contraditorio da luta de classes; e visto
que consideravam, também, o sujeito como consciente de si mesmo, responsavel pela pro-
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ducdo dos acontecimentos historicos. Isso ¢ questionado pela psicanélise de Lacan, pelo
inconsciente na linguagem, que estilhaca o sujeito uno e consciente. Além disso, h4 sentido
pré-estabelecido. Sio efeitos de sentidos entre os interlocutores, inseridos em diferentes
formacoes discursivas, em diferentes condicoes de producio/fruicio discursiva.

A cancio a ser analisada ¢ intitulada “Faroeste Caboclo”. Os efeitos de sentido que
se impoe a partir dela fornecem elementos para que se perceba o posicionamento assumi-
do pela posicio-autor na composicio de uma cancio de rock com esse titulo. Ha rupturas
que serdo promovidas a partir dela no interior do estilo musical rock: aponta-se para um
género tradicional do cinema americano, os westerns ou filmes de faroeste, com suas ca-
racteristicas que mesclam aventura aos embates e conflitos promovidos por colonizadores
e por nativos para a conquista do territdrio estadunidense; aliado ao termo ‘caboclo’, que
remete ao tipico sertanejo nordestino ou, em uma acepcio tornada depreciativa, aquilo
que ¢ produzido no pais. Além disso, em um estilo musical que tem a sua instrumentaliza-
cdo centrada no uso das guitarras elétricas, marcado por bandas inglesas e norte-america-
nas, traz consigo uma roupagem sonora que remete a cultura nordestina, de versificacao
e de arranjo musical, compondo um imaginario voltado a elementos brasileiros.

E importante destacar que na andlise do processo discursivo, dos efeitos de sentido
existem formacdes discursivas (FD) que o determinam. Pécheux aponta FD como “aquilo
que, numa formacio ideologica dada, isto ¢, a partir de uma posicio dada numa conjun-
tura dada, determina pelo estado da luta de classes, determina ‘o que pode e deve ser

dito” (PECHEUX, 2009: 147; grifos do autor). Acrescenta, ainda, que:

o proprio de toda formacdo discursiva ¢, dissimular, na transparéncia do sentido que
nela se forma, a objetividade material contraditéria do interdiscurso, que determina
essa formacdo discursiva como tal, objetividade material essa que reside no fato de que
“algo fala” (ca parle) sempre “antes, em outro lugar e independentemente”, isto &, sob
a dominacdo do complexo das formacdes ideologicas (PECHEUX, 2009, p. 149, grifos
NOSSOS).

Pécheux, nessa delimitacio em destaque, conceitua, também, o interdiscurso, que
da sustentacio a todo o dizer. E aquilo que, através do discurso, coloca em funciona-
mento a memoria ja existente. Jota de Moraes (1985), analisando a organizacdo musical,
também a coloca em relacio ao construto do tempo, em periodicidade e recorréncia, que
sdo proprias do trabalho da memdria:

Tais fendmenos, por sua vez, ligam-se diretamente ao da memoria, pois que
sem certo tipo de memoria - seja aquela que nos faz reconhecer, no instante mesmo da
audicio, aquilo que veio antes e aquilo que podera vir em seguida, seja aquela que nos
remete a propria Histéria - ndo ha como se relacionar com o dado musical (JOTA DE

MORAES, 1985: 20; grifos nossos).



Por ter sido composta em meio a ditadura militar, os efeitos da censura sobre a
sociedade estdo presentes. Um periodo ditatorial impde sobre aqueles que estio sob seu
jugo silenciamento e interdicdo. Faz-se necessario, entdo, dialogar com os espacos ‘vazios’
da enunciacio, os nio-ditos, o que ficou por dizer, bem como com as diferentes possibi-
lidades de se dizer diante do interdito. Orlandi (1997) trabalhou com essa relacio entre
discurso e siléncio. A autora aponta diferentes formas de siléncio: enquanto um dos ele-
mentos constitutivos do dizer, o ndo-dizer como possibilidade; e, ainda, o silenciamento,
que ¢ colocar em siléncio, o nao-dizer como interdicio.

Outro aspecto que sera analisado aqui diz respeito a relacio entre verbal e nio-
~verbal, que compde a cancio: além de fazer o didlogo entre som e siléncio, presentes
nas pausas, na respiracio, no folego, espacos complementares ao que é veiculado que
permitem que se diferenciem estilos e ritmos musicais, Souza (1994) propde um olhar
mais atento e discursivo sobre o campo da sonoridade enquanto significante nao-verbal.
Trata-se da polifonia sobre a materialidade sonora, que permite perceber os efeitos de
sentido advindos dela.

SDO01: Logo, logo os maluco da cidade/Souberam da novidade/Tem bagulho bom ai!
(LEGIAO URBANA, Que pais ¢ este? 1978/1987, “Faroeste Caboclo”, Faixa 7, 1987).

Nessa sequéncia discursiva® (SD), a sonoridade posta remete a acordes do reggae,
com sua levada jamaicana, fazendo funcionar o imaginario que recai sobre esse estilo
musical associado ao uso da maconha, que é confirmado pelo termo “bagulho”, expres-
sdo propria dos usudrios para identificar a droga. O trecho de reggae sonoro nio verbal
reforca e reafirma o dito linguistico verbal.

Outro aspecto importante nesta andlise que é proprio da AD é o de que Pécheux,
a0 constituir a sua teoria ndo subjetiva da linguagem, retomando de Lacan a relacdo entre
o predominio do significante e o inconsciente, percebe que a existéncia do inconscien-
te faz com que a interpelacio dos individuos em sujeitos do discurso pela ideologia nao
ocorra de maneira completa, falhando nos lapsos e nos atos falhos e provocando desliza-
mentos nos efeitos de sentido no interior das formacaes discursivas (PECHEUX, 2009:
277). Na cancio, esse efeito evoca diferentes sujeitos que irdo dialogar diferentemente
com efeitos de sentido diversos.

€« . o e .~ . . .
Faroeste Caboclo” inicia-se apresentando uma posicio-sujeito que traz consigo as
contradicdes que se encontram presentes nas formacdes imaginarias do ser jovem.

3 Utiliza-se aqui a nogdo de sequéncia discursiva enquanto “sequéncias orais ou escritas de dimens@o superior &

frase” (COURTINE, 2009:55).

pOUC(Om'OS ¢ Dezembro/2016 ¢ Ano | » Pagina 109



pOLIC(OfT]IOS * Dezembro/2016 » Ano | » Pagina 110

SDO02: Nio tinha medo o tal do Jodo de Santo Cristo/Era o que todos diziam quando
ele se perdeu (LEGIAO URBANA, Que pais ¢ este? 1978/1987, “Faroeste Caboclo”,
Faixa 4, 1987).

Uma vivéncia, uma narrativa serd delineada ao longo dos versos. A expectativa
do “medo” referente aos sujeitos, principalmente aos jovens, nio estd em Jodo. Talvez,
a projecdo dessa caracteristica coloque a perder muitos. Quem seria esse Jodo! Pode ser
tantos e pode ser ninguém. O descolamento significante da musica faz inimeros sujeitos
constituirem-se com ela, mesmo os que se “perdem” todos os dias. Esse sujeito é com-
preendido enquanto participe do processo de interpelacio do sujeito discursivo, com a
ilusio, através dos esquecimentos constitutivos da AD, de que é a origem desse discurso
e de que o controlaria conscientemente.

Ao entrar em contato com a cancio, a significacio coloca a mostra sua formacio
discursiva de origem. Para cada sujeito, existem pontos relevantes e outros que se preten-
de apagar. Isso traz a tona um real presente nele através do inconsciente que lhe deixa
marcas.

Esse sujeito, diferentemente do sujeito da concepcio cartesiana, que o concebia
como livre e senhor de sua vontade, é determinado e assujeitado, melhor dizendo, des-
centrado, pois, submetido ao sistema linguistico, ¢ constituido pelo inconsciente e inter-
pelado pela ideologia, obviamente apreendido no interior da histéria (FERREIRA-RO-
SA, 2012: 16; grifos nossos).

Renato Russo e seus colegas de varias bandas consideravam-se, inicialmente, punks.
O punk rock ¢ uma subdivisdo do rock. Marcado pelo ideal “faca vocé mesmo”, com poucos
acordes, ndo exigia do musico perfeicio, bastavalhe vontade. Outra caracteristica era a
ndo dependéncia de grandes corporacdes para elaboracio, divulgacio e distribuicio do
material produzido: surgiram, assim, gravadoras independentes, cujas roupas e cartazes
associados as bandas eram produzidos pelos proprios integrantes, juntamente com os fas.

A cancio ¢ composta por Renato Russo ainda em 1979, quando ele integrava
outro grupo, Aborto Elétrico (1979-1982)*. Filho de Renato Manfredini, assessor da
presidéncia do Banco do Brasil, e de Maria do Carmo Manfredini, professora de inglés,
0 jovem, nessa época, residia em Brasilia, em uma das superquadras do plano piloto
(MARCELO, 2012: 20). Esse espaco é um ambiente privilegiado, se comparado ao res-
tante da nacdo: planejado em todos os aspectos, destinava-se a residéncia de politicos

4 Ainda em 1978, Renato conheceu André Pretorius, que andava na cidade vestido de punk e era filho de um diplomata
na Africa do Sul. Pretorius e F& (Felipe Lemos) haviam combinado de montar uma banda com André Muller, que
estava morando na Inglaterra. Mas Renato precipitou os acontecimentos e convidou F& e Pretorius para formar uma
banda com ele no baixo, F& na bateira e Preforius na guitarra. (A HISTORIA DO ABORTO ELETRICO, sem data).



e de seus familiares; de funciondrios publicos do alto escaldo do governo; de militares,
bem como de representacdes diplométicas de diferentes paises. Compde-se enquanto
espaco de classe média-alta; nele, a familia de Renato se instalou, apos residirem nos
Estados Unidos. Essa condicdo socioecondmica perpassa por outras bandas surgidas
nesse mesmo periodo em Brasilia: em sua primeira formacio, a banda Aborto Elétrico
contava com André Pretorius, filho do diplomata da Africa do Sul, e Fé Lemos, filho
de um professor da UnB.

A narrativa apresentada na cancio também contrasta com essa realidade: os tra-
balhadores que construiram Brasilia vieram de diversas regides do pais, porém, nio
puderam estabelecer morada no Plano Piloto. A histéria apresentada dialoga com essa
relacio entre centro urbano e regides periféricas nas (des)venturas de Jodo.

O rock’n’roll, no final da década de 1970, com sua subdivisio punk, era uma possi-
bilidade de voz a juventude brasiliense existente na época. Enquanto um movimento es-
tético musical, os jovens de classe média-alta organizaram-se em bandas de garagem para
experimentar o lema “faca vocé mesmo”. O sucesso obtido pela longa narrativa musical é
fruto de um alargamento promovido pela composicio, que rompe as fronteiras proprias
do rock e atinge outras formacoes discursivas, outras juventudes, com seus tracos de bra-
silidade tanto em sua temdtica quanto em sua sonoridade.

3- O rock por/para brasileiros

Na composicio de “Faroeste Caboclo”, incorporam-se tracos da cultura nordesti-
na, que remetem, na sonoridade, ao repente; e, na estrutura linguistica, ao cordel, tudo
isso em um estilo que tem na forca simbolica das guitarras o poder de mobilizar a juven-
tude. A gravacio em estudio so ocorreu em 1987, no terceiro trabalho da banda Legido
Urbana. A extensa cancio de 159 versos foi um desafio as radios e a critica especializada,
visto que os mais de nove minutos desafiam a logica do mercado fonografico, que estabe-
lece para as musicas trés a quatro minutos de duracio. Além disso, nio ha refrao, como
a grande maioria das cancdes, para uma melhor assimilacio.

A canciio ¢ uma longa narrativa musical sobre as experiéncias de vida de Jodo de
Santo Cristo. Nela, alternando diferentes vozes verbais, o compositor traca a historia de
um sujeito supostamente nascido no interior da Bahia que “comprou uma passagem,
foi direto a Salvador”, que migra para Brasilia, buscando novas oportunidades de vida.
Violéncia, preconceito, corrupcio, trafico de drogas e disputas de poder e de amor per-
meiam sua vida.

O rock promoveu rupturas estéticas na musica mundial. Colocando-se enquanto
representante da expressio jovem, constroi o imagindrio do que se espera dos artistas,
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das cancdes e do seu publico. Além disso, o punk rock traz novamente o protesto e o ques-
tionamento social para as composicdes. Na década de 1980, consolidam-se as bandas
roqueiras compostas por jovens no mercado fonografico, no mundo e no Brasil: novas
bandas sio apresentadas. Com o apoio dos Paralamas do Sucesso, Renato, com a banda
Legidao Urbana, também grava seus trabalhos.

Trabalha-se uma sonoridade baseada no repente, em que “[a cancdo] é conduzida
por violao, mas [em] que [ele] ¢ substituido progressivamente pela entrada dos instrumen-

tos tradicionais do rock: guitarra, baixo e bateria” (MARCELQO, 2012: 404). A estrutura

da composicio é proveniente da tradicio nordestina do desafio:

Leoni — Vocé ndo imaginou os personagens antes!

Renato — Nio. Eram coisas que mesmo sem querer, sem perceber, ja vinha trabalhando
ha muito tempo e na hora que vai escrever vem direto. Eu sei porque foi facil. Ela tem
um ritmo muito facil na lingua portuguesa. E em cima da divisio do improviso do

repente (SIQUEIRA JR, 2012).

A cancio retoma a logica dos filmes norte-americanos, seguindo a tematica e a
estrutura de “Domingo no Parque”, de Gilberto Gil, e de “Hurricane”, de Bob Dylan,
em que se constroi um processo narrativo articulado a melodia, que alterna diferentes
sonoridades e ritmos. A inspiracio no repente nordestino remete a logica de historias
construidas no momento mesmo da apresentacio, utilizando-se de fatos cotidianos e/ou
historicos em seus desafios.

O homem do sertdo encontra na sonoridade das cancdes o instrumento de repasse
de informacdes, divertimento e enfrentamento das adversidades da vida: muitos artistas
populares ndo sabem ler e escrever, mas produzem composicoes bem estruturadas e com-
plexas. A composicio da posicio-sujeito Jodo ampara-se nessa simplicidade complexa da
cancio, que identifica logo de inicio a sua origem nordestina. Aos poucos, nos momen-
tos de maior ou menor tensiao, como em uma trilha sonora de um filme, a sonoridade
se altera: o recurso power chords’, proprio do punk rock, d4 a tonica intensa e violenta que
se espera para a cena.

Muito tempo depois de sair de Brasilia e j4 consagrado nacionalmente como o lider
da Legido Urbana, Renato falou sobre a origem de “Faroeste Caboclo”. Respondeu
que se tratava de “uma mistura de “Domingo no Parque” de Gilberto Gil, coisas de
Raul Seixas com a tradicdo oral do povo brasileiro: brasileiro adora contar historia”.
Assumiu que, ao fazer a letra, realizava outro desejo: “Eu também queria imitar Bob
Dylan, queria fazia a minha ‘Hurricane’” (MARCELO, 2012: 404; grifos nossos).

5 Atécnica power chords consiste em realizar a batida apenas em algumas das cordas do violdo, realizando duas
notas ao mesmo tempo, uma delas no 5° grau da escala da nota em questdo.



Nos filmes de faroeste, vale a lei do mais forte. No cinema, geralmente, o pisto-
leiro, movido por sentimentos nobres, acaba por proteger uma familia do campo ou, até
mesmo, uma comunidade inteira. No caso brasileiro, a historia mostra que tais pistolei-
ros, jaguncos, acabam por exterminar os camponeses, para que os grandes proprietarios
de terra possam expandir seus territorios.

A esse imaginério cinematografico, alia-se a composicio de herois e/ou anti-he-
réis, que € propria da juventude, marca de sua busca de identidade. Renato Russo era
um garoto a frente de uma banda jovem. Sua cancio seria, em linhas gerais, destinada
para a(s) juventude(s)®. Entdo, ¢ sobre essa parcela que supostamente significaria primeiro.

Santo Cristo pode ser tanto sua cidade de origem interiorana e/ou seu sobreno-
me, que, em certa medida, também traz 3 memoria o imaginario religioso da figura de
Jesus Cristo. Ao longo dos versos, algumas SDs e termos, como “Jodo foi lhe salvar”, a

. ~ “« . . . ” o« » o« e ” (S P bl
profissio “aprendiz de carpinteiro”, “plano santo”, “sem ser crucificado” e “via-crucis’,
remetem a essa perspectiva. As FDs religiosas permitem aos sujeitos inserirem-se nesse
funcionamento, reconstruindo a historia de vida de Jesus Cristo, que, em sua passagem
pela terra, sofre diferentes situacdes até cumprir sua missio.

Quando ainda crianca, j& experimenta a dura vida do sertdo. Quantos Jodos en-
frentam diuturnamente as adversidades e as agruras da vida agreste na luta pela so-
brevivéncia! Esse sujeito, nessas condicoes discursivas, estd a margem da sociedade e
do proprio Estado. Nio se enquadra socialmente e, por fim, acaba morto, fechando o
ciclo dos marginalizados. A partir desse sujeito complexo construido, diferentes sujeitos
podem realizar seus processos de identificacdo, a partir das formacdes discursivas em que

estdo inseridos.

SDO03 Era o terror da sertania onde morava/E na escola até o professor com ele
aprendeu/la para igreja s6 pra roubar o dinheiro/Que as velhinhas colocavam
na caixinha do altar (LEGIAO URBANA, Que pais ¢ este? 1978/1987, “Faroeste
Caboclo”, Faixa 7, 1987)

Diante do padrio social esperado para as criancas, Jodo subverte as instituicoes
com que tem contato. Contraria a ordem imposta para 0 comportamento social, edu-
cacional e religioso. Essa situacio o acompanha desde a infancia: “Quando crianca so
pensava em ser bandido/Ainda mais quando com um tiro de soldado o pai morreu”. No
dito, ser bandido ¢ anterior 4 morte de pai, visto o indicativo do modalizador “ainda

6 "A definigdo de juventude pode ser desenvolvida por uma série de pontos de partida: como uma faixa etéria, um
periodo da vida, um contingente populacional, uma categoria social, uma geragdo... Mas todas essas definicdes
se vinculam, de algum modo, & dimensdo de fase do ciclo vital entre a inféncia e a maturidade” (FREITAS, 2005:
6). Dessa forma, opta-se, aqui, pela expressdo juventude(s), pela pluralidade de conceitos disponiveis.
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mais’. Essa seria a perspectiva daqueles que, 4 margem do sistema, nio se visualizam en-
quanto parte de sua estrutura. O caminho do crime é sempre o mais curto para obter
aquilo que se deseja. Quando se estd a margem, os recursos mal dio para a subsisténcia
alimentar da familia, quanto mais para adquirir os produtos que estio na moda e que
confirem status e reconhecimento social.

Dai decorre que o funcionamento se da a partir de dois aspectos importantes: o do
duplo, espelho do real, e o do irrealizado nas FDs que os sujeitos se inserem. Como tais
formacdes sdo heterogéneas, fluidas, constituidas pela contradicio e pela luta de classes,
ha sempre o jogo entre ser mais ou menos espelhamento e/ou irrealizado. Pécheux (1990)
desenvolve esses conceitos com relacdo as revolucoes francesa e socialistas dos séculos

XIX e XX.

A posiciao-sujeito Jodo expressa anseios, desejos e incertezas proprios da juventude
e de pessoas das mais diferentes classes sociais:

SDO04: Ele queria sair para ver o mar/E as coisas que ele via na televjséo/ Juntou dinhei-
ro para poder viajar/De escolha propria, escolheu a solidio (LEGIAO URBANA, Que
pais ¢ este? 1978/1987, “Faroeste Caboclo”, Faixa 7, 1987)

Nas classes mais favorecidas, tais acdes sdo corriqueiras e quase insignificantes;
nas menos favorecidas, expressam um sonho distante, que pode se realizar apds anos de
privacdes e com empenho para alcancar as coisas mostradas pela televisio e/ou a reali-
zacdo de viagens. Sdo tentacdes proporcionadas pelo sistema que tornam seu imaginario
mercadoldgico.

Dadas as condicoes de producio das juventudes das diferentes classes sociais, sio
possiveis os efeitos de sentidos relativos aqueles que estio 2 margem e em contato com
uma expressio artistica de suas adversidades, que podem ter um efeito de espelhamento
ao ver o real da sua historia exposto. A partir disso, ocorre a identificacio, em que as pos-
sibilidades apresentadas na cancio significam a exposicio da violéncia simbolica e fisica a
que estao expostos, rompendo o siléncio. Orlandi (1997) aponta que o siléncio

éapossibilidade para o sujeito de trabalhar sua contradicio constitutiva, a que o situa
na relacdo do ‘um’ com o ‘multiplo’, a que aceita a reduplicacio e o deslocamento que
nos deixam ver que todo discurso sempre se remete a outro discurso que lhe da reali-

dade significativa (ORLANDI, 1997: 23; grifos nossos).

No exposto para aqueles que estdo a margem, o discurso apresentado pertence-
ria, em muitos casos, ao campo do ndo-dito, das situacdes que ocorrem, mas que ndo sio
consideradas na sociedade: ¢ a expressio das inadequacdes e dos desajustes sociais desses



sujeitos e, talvez, de um heroi que enfrentou o sistema e que, mesmo morrendo, signifi-
cava positivamente para esses sujeitos.

Para as classes média e alta, Jodo representa um irrealizado, no sentido de adentrar
um submundo sem limites e/ou imposicdes. Veem nessa representacio dificuldades e vi-
véncias com as quais nao terao contato. E claro que, em classes sociais que nio tém ne-
cessidades financeiras, existem imposicoes de outras ordens: religiosas, culturais, educa-
cionais. Esse fato faz com que a ‘normalidade’ do padrio social também seja questionada.

A sensacio de liberdade, prazer e coragem, associada ao uso de drogas, jun-
ta-se a perspectiva de prosperar, tornando-a um negdcio rentavel. Na musica, o
nome de Pablo, “um peruano que vivia na Bolivia”, pode ser associado ao de Pablo
Escobar’, fundador do cartel de Medellin na Coldmbia e que, ja na década de 1970,
era um dos mais ricos e poderosos traficantes do mundo.

Ha4, nesse sentido, a possibilidade para a burguesia da época (e atual) de pros-
perar ainda mais com as drogas, enquanto expressiao da liberdade e subversio das
estruturas sociais. O fascinio que a vida do crime proporciona ¢ tentador: dinheiro
facil, sem qualquer esforco, além de respeito e poder. O mundo cinematografico
novamente vem a tona: a possibilidade de estar com uma arma na mio, fazendo o
que se quiser com ela, é fruto desse imaginario.

SDO05: Agora o Santo Cristo era bandido/Destemido e temido no Distrito
Federal/Nao tinha nenhum medo de policia/Capitio ou traficante, playboy ou
general (LEGIAO URBANA, Que pais ¢ este? 1978/1987, “Faroeste Caboclo”,
Faixa 7, 1987)

Luta entre o bem e o mal? No caso de Jodo, como muitos, na marginalidade,
isso ndo importa: com o pai assassinado e sem mie, nem igreja, escola ou reformato-
rio deram conta de adequé-lo a sociedade. Ele até tentou escapar, como nos filmes de
faroeste, tal como os pistoleiros, matadores de aluguel que, ao entrarem em contato
com uma pessoa e/ou comunidade diferente, passavam a protegé-la, negando suas
caracteristicas pessoais anteriores. A sonoridade mais intensa promove, aqui, uma
convocacio para os sujeitos: ¢ chegada a hora de fazer coro, de inserirse nesse
cantar. Inconscientemente, heroi ou anti-heroi, irrealizado ou espelho do real, os

sujeitos conjugam suas FDs.

7  Durante a segunda metade do século XX, a Coldmbia conheceu e temeu Pablo Emilio Escobar Gaviria, um dos maiores
criminosos da histéria mundial. As organizagdes criminosas comandadas por Escobar chegaram a movimentar mensalmente
mais de 100 milhdes de délares. Escobar fundou o Cartel de Medellin e acumulou uma fortuna pessoal superior a 3 bilhdes
de délares, sendo apontado pela revista Forbes como o terceiro homem mais rico do mundo (JAU, 2014).
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Jodo terd essa chance ao se dirigir a Brasilia: espécie de Oasis, projecio de
futuro, onde ira trabalhar, de forma convencional e assalariada, que, considerando
a logica capitalista de exploracido do trabalho, ndo proporciona a nenhum traba-
lhador alcancar a riqueza. Considerando a situacio de Jodo, de acesso somente a
subempregos, dadas sua escolarizacdo e sua formacio, era preciso encontrar outras
maneiras. Diante das promessas do Estado, em geral nio cumpridas, era preciso
mais: “elaborou mais uma vez seu plano santo/E sem ser crucificado, a plantacio
foi comecar”. A riqueza entdo chegou. O plantio sugerido na SD ¢ de maconha,
droga comum entre a juventude ‘descolada’ das condicoes de producio. O retorno
¢ rapido; consolida-se como um traficante de renome, eliminando a concorréncia.
Passa a frequentar locais que, sem dinheiro antes, nio podia adentrar. Mudou de
nivel social, mas nao escapou do destino e preso sofreu “violéncia e estupro do seu
corpo’, jogado a sua condicio inicial.

Tera outra chance pelo amor de Maria Lucia. Seria o amor sua redencao?
“E de todos os pecados ele se arrependeu”, fé-lo voltar a ser carpinteiro. Mas essa
condicdo ndo dura, e sua constituicio histérica o chama: ao ser procurado por um
general para produzir atentados, nido aceita, mas sabe que isso terd implicacoes,
dada sua condicdo de marginalidade.

“Faroeste Caboclo”, ao seguir a logica dos desafios nordestinos, inicia-se com
estrofes de oito versos. Com base na sonoridade da expressio oral, nao ha a preocu-
pacdo com as chamadas rimas ricas; as que h4 sio salteadas, colocadas ao final dos
versos pares. Porém, em determinadas sequéncias, tornam-se alternadas, seguindo
o padrio ABAB, talvez buscando compensar a auséncia de refrio e proporcionan-
do uma sequéncia melédica mais marcante, que permita ao publico a adesio e o
engajamento com o dito/sonorizado.

O proprio Renato, em entrevista, comenta esse processo de composicio:

Renato — ‘Faroeste Caboclo’ escrevi em duas tardes sem mudar uma virgula.
Foi: ‘Nio tinha medo o tal Jodo do Santo Cristo...” e foi embora.

Leoni — O enredo também foi improvisado? Vocé saiu escrevendo e as ideias
foram vindo?

Renato — As coisas foram aparecendo por causa de rima. Se eu falo do profes-
sor, ele tem que parar em Salvador. Se fosse outra rima ele ia parar em outro
lugar. Basicamente ja sabia que tipo de historia ia ser. E aquela mitologia do heroi,

James Dean, rebelde sem causa (SIQUEIRA JR, 2012; grifos nossos).



Até o verso 56 (7 estrofes com 8 versos), segue-se uma sequéncia que alterna
um ritmo e vocal mais suaves nos primeiros versos e mais fortes nos ultimos. A
partir do verso 57, a 82 estrofe, ja apresentada, é executada na batida de reggae,
associando-se diretamente a fase em que Jodo produz e vende maconha, conse-
gue dinheiro e frequenta areas nobres da cidade. A partir desse momento, as
estrofes variam de tamanho. A 92 e a 18? estrofes apresentam situacoes em que
Jodao ¢ mandado ao inferno; os acordes, tocados de maneira dedilhada, sugerem
reflexdo. A partir da 102 estrofe, insere-se progressivamente a violéncia na batida
ritmica, alternam-se momentos de uma batida intensa e outros que compdem a
base da cancio.

A presenca dos militares e, depois, a do rival Jeremias ¢ marcada por essa
energia, com tensio, batida forte e sons abafados. A estrutura da composicio,
pautada na tradicio oral, traz consigo vérias sequéncias discursivas curtas e en-
trecortadas, mesclando o discurso em 32 pessoa de um narrador com o uso de 12
pessoa: “— Vocés vao ver, eu vou pegar vocés”. A quem se dirige Jodo! As possibili-
dades sdo varias: aos policiais, aos colegas de carcere, ao proprio sistema, que lhe
excluiu. A revolta ¢é aberta e lanca novamente o sujeito ao mundo do crime, agora
de maneira muito mais empenhada. A construcio da sonoridade remete a uma
trilha sonora filmica que alterna momentos de tensio e momentos mais leves, nos
quais publico e personagem respiram aliviados, até o proximo embate.

No relato sobre Jodo de Santo Cristo, recorre-se a conjuncio ‘€’ como prin-
cipal conector entre as oracoes:

SD26: Ficou cansado de tentar achar resposta/E comprou uma passagem, foi
direto a Salvador/E la chegando foi tomar um cafezinho/E encontrou um boia-
deiro com quem foi falar/E o boiadeiro tinha uma passagem e ia perder a viagem,/

mas Jodo foi lhe salvar (LEGIAO URBANA, Que pais ¢ este? 1978/1987, Faroes-
te Caboclo, Faixa 7, 1987, grifos nossos)

Por fim, a presenca mididtica do sonho e da ilusio é uma constante para
Jodo. Desde o sonho de ver o mar até o fato de seu duelo ser transmitido ao vivo,
sendo ele proprio o espetaculo em sua condicdo, a midia é a busca dos sujeitos pela
informacio, pelo sucesso, pelo entretenimento, independentemente do qué e de
quem. No caso de Jodo, seu faroeste real se completa: “e a alta burguesia da cidade/
nio acreditou na historia que eles viram na TV”. A violéncia virou espetaculo, des-
colada do real; ela pode ser verdadeira ou nio. Seria, quem sabe, mais um filme
de faroeste ou de acdo.
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Consideracoes finais

A musica “Faroeste Caboclo”, de Renato Russo (Aborto Elétrico; Legido Urbana),
possibilita muitos caminhos a serem trilhados, em diversas areas do conhecimento. Di-
versos caminhos e desdobramentos dessa musica ficaram em aberto. As possibilidades de
andlise da memoria discursiva com relacio aos processos migratorios dentro do Brasil; as
desigualdades das diferentes regides; o contexto socio-histérico-cultural; a violéncia no
campo e a falta de oportunidades nas cidades; o preconceito racial e social; a censura e a
repressio militar sio algumas delas.

Neste recorte, optou-se por trabalhar a materialidade linguistico-sonora que per-
mitiu redimensionar o rock enquanto expressio também brasileira, com marcas culturais
proprias, além de perceber uma posicio-sujeito que alia diferentes FDs em um mesmo
plano, permitindo que dialoguem em diferentes efeitos de sentido.

Sio juventudes que, no processo de significacio diante da cancio, pdem a
mostra a ideologia que as permeia e que atuam eficazmente nas formacoes ideologi-
cas, norteando suas FDs. Isso permite que sujeitos de diferentes classes sociais reali-
zem através dela o irrealizado e o duplo do real, ampliando os limites que o rock’n’roll
detinha para suas composicdes.

As diferentes leituras lhes parecem unicas. Jodo é heroi e anti-herdi, bandido e
mocinho ou tudo isso misturado. A posicio-sujeito dialoga com uma dura realidade
que lhe ¢ imposta. A cidade de Brasilia surge em meio ao cerrado, como um lugar que,
por ser construido, nio seria contaminado pelas mazelas humanas. Porém, o projeto de
Santo Cristo permanece a margem: ao radicar-se em Taguatinga, cidade-satélite, continua
sem ver sua realidade transformar-se; a tentativa de trabalho regular nio vingou; o amor
apenas acenou-lhe, mas nio foi capaz de mudar seu destino. Os sujeitos, em diferentes
formacoes discursivas, perceberdo diferentes historias, constituindo-se enquanto sujeitos
da cancio, desencadeando os processos de (contra) identificacio para com ela.

Em “Faroeste Caboclo”, o espelhamento aponta para a composicio do herdi,
de aventuras, ousadia, iniciativa, busca da liberdade e poder, do amor que vai até as
ultimas consequéncias (Maria Lucia, que morre junto com Jodo). Mesmo morto, Jodo
produz em muitos sujeitos a sensacio de se ver representado na producio artistica. Por
outro lado, produz nesses mesmos sujeitos a sensacio do irrealizado, do desejo incons-
ciente, do anti-herdi, daqueles que ndo vivenciaram e ndo vivenciardo tais situacoes,
desencadeando o processo catartico, de fruicdo estética, onde se pode ser quem quiser,
fazer o que se quiser, sem limites e/ou responsabilidades. Por fim, cabe a sonoridade
mesclar tudo isso, ampliando as fronteiras daquilo que seria esperado para o rock’n’roll:
rock caboclo, faroeste brasileiro.
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