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N&o, ndo estd nada nesta palavra, nem naquela, nenhuma das palavras visiveis e legiveis diz
alguma coisa sobre 0 que estd em questao, trata-se antes do que é dito, através das palavras,
no seu espacamento, na distanciaque as separa.

Michel Foucault

Ha varias formas de se fazer musica brasileira: Gil prefere todas.
Torquato Neto
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RESUMO

Este trabalho versa, principalmente, sobre a relacdo entre memoria e atualidade,
através do estudo de trés dos principais géneros musicais desenvolvidos no Brasil entre as
décadas de 1950 e 1970: Bossa Nova, cangdo de protesto e Tropicalia. Para tanto, acionamos
algumas nocdes fundamentais da Analise do Discurso francesa, como formacao discursiva,
memoria discursiva e acontecimento. A questdo do sentido foi o ponto norteador deste estudo,
ja que toda a reflexdo baseia-se na maneira como se estruturam os saberes nos discursos
bossa-novista, tropicalista e o0s vinculados a cancdo de protesto, buscando sempre
compreender como se configura a heterogeneidade constitutiva de cada um desses discursos.
A nocdo de acontecimento fecha a analise mais ampla, buscando refletir sobre o do grau de
deslocamento dos sentidos no momento de consagracao desses discursos musicais.

Nessa reflexdo acerca dos géneros musicais, optamos por fazer uma breve analise de
duas versdes da cancdo Procisséo, de Gilberto Gil — uma gravada em 1965 e outra, em 1968.
Como cada uma das versGes estd associada, prioritariamente, a um género musical, torna-se
possivel refletir a respeito da movimentacdo e/ou da transformacdo dos sentidos, quando
analisamos as duas versfes concomitantemente. Trabalhamos, entdo, com a articulagéo entre
género musical e palavra, tentando compreender como a relagdo entre essas duas
materialidades pode significar no discurso de Procisséo.

Seja de maneira mais ampla, tendo como foco a analise dos géneros musicais, seja de
maneira mais restrita, tomando como objeto de estudo a cangdo Procissdo, o objetivo deste
trabalho é refletir sobre a movimentacdo dos sentidos que se da por uma atualizacdo da

memoria.



ABSTRACT

This work deals mainly about the relationship between memory and present, through
the study of three major musical genres developed in Brazil over the 1950s and 1970s: Bossa
Nova, protest songs and Tropicalia. For this, we have taken some fundamentals of French
Discourse Analysis, as discursive formations, discursive memory and event. The question of
meaning was the guiding point of this study, as all the reflection is based on the manner how
the knowledge is structured in Bossa Nova, Tropicélia and protest songs discourses, seeking
to understand how the constitutive heterogeneity is configured in one of each of these
discourses. The notion of event closes this broader analysis, seeking to reflect on the degree
of displacement of meanings by the time of consecration of these musical discourses.

In this reflection on musical genres, we decided to make a brief analysis of two
versions of the song Procissé@o, by Gilberto Gil — one recorded in 1965 and another in 1968.
As each version is primarily associated to one musical genre, it becomes possible to reflect on
the movement and/or transformation of meanings when we analyse the two versions
concurrently. We work then with the connection between genre and word, trying to
understand what may be the meaning of the relationship between these two materialities in

Procissao discourse.

Whether more broadly, focusing on the analysis of musical genres, or more
restrictively, taking as its subject matter the song Procisséo, the aim of this work is to reflect

on the movement of meanings that occurs by a memory update.
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INTRODUCAO

Desde que comecei a estudar a teoria da Analise do Discurso francesa (AD), sempre
me chamou aten¢do a movimentacdo e a transformacdo dos sentidos, aliadas ao retorno e a
ressignificacdo de discursos que ja foram ditos em outras condigdes de producdo. Instigava-
me, entdo, saber mais sobre a relacdo entre memoria e atualidade.

Aliado a isso, 0s géneros musicais® desenvolvidos no Brasil entre as décadas de 1950 e
1970 sempre foram uma das minhas grandes paixdes. Logo, a unido do desejo de me
aprofundar em um aspecto especifico da teoria pécheutiana e o gosto pela misica
desencadearam este trabalho.

Antes mesmo de comegar 0 esbogo do projeto dessa dissertacdo, recebi um presente:
um amigo me emprestou um CD de Gilberto Gil e ali ouvi uma versdo da masica Procisséo,
que até entdo desconhecia. Foi quase uma epifania. Ao ouvir aquela mdsica com arranjo
vibrante, alucinado, fui remetida imediatamente a primeira versdo de Procissdo, que, até
entdo, eu julgava ser a Unica.

Ali eu vi que havia definido o objetivo de meu estudo: analisar, em uma perspectiva
discursiva, como se d& a organizacdo dos saberes em trés dos mais importantes géneros
musicais brasileiros "desenvolvidos" entre as décadas de 1950 e 1970: a Bossa Nova, a
cancao de protesto e a Tropicalia. Além disso, a fim de ilustrar a movimentacdo dos sentidos,
optei por desenvolver uma breve reflexdo tomando como base, justamente, as duas versdes de
Procisséo, associando a questdo linguistica a mudanca dos géneros musicais.

Este trabalho foi organizado em trés partes. Na primeira, sdo discutidas algumas
nocdes fundamentais da teoria da Analise do Discurso, como discurso e ideologia, a fim de
construir o dispositivo teérico basico para a analise propriamente dita. Ainda nessa parte,
apresento também uma reflexdo preliminar sobre o sentido, dando inicio & discussdo sobre a
tenséo existente entre a manutengdo e a transformacao dos sentidos.

Na segunda parte, discorro sobre as condi¢des de producdo do discurso, pensando em
como a consideracdo da exterioridade, que € constitutiva do discurso, contribui para a
movimentacdo dos sentidos. Aqui serd conduzida uma breve retomada de aspectos historicos
relevantes, tanto do ponto de vista politico, quanto cultural, que sdo fundamentais para a

analise do funcionamento discursivo dos géneros musicais. Cabe dizer, aqui, que este trabalho

Aqui o termo “gé€nero” ndo remete a teoria dos géneros textuais ou discursivos, mas sim a uma terminologia
propria da area musical, usada para identificar categorias que contém sons que compartilham elementos em
comum.
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ndo tem por objetivo ser um estudo vinculado a area musical e tampouco tem como pré-
requisito a leitura musical ou o conhecimento das teorias musicais. Meu recorte vincula-se a
uma analise dos géneros musicais, considerando o contexto histérico-cultural.

Na terceira parte, entro na analise dos géneros musicais propriamente dita, bem como da
cancao Procissdo. A discussdo sobre a nogdo de formacdo discursiva € o ponto de partida
dessa parte. E a partir dela e de outras nogdes que com ela se relacionam (como posicao-
sujeito) que estruturo este trabalho.

A anélise dos géneros musicais sera conduzida paralelamente a da cancdo Procisséo.
Isso se justifica pelo fato de que, no discurso vinculado a prépria cancdo, encontram-se
presentes tracos ora de um discurso bossa-novista, ora de um discurso engajado, ora de um
discurso antropofagico. Ou seja, mesmo que o foco deste trabalho seja a percepcdo da
movimentacdo dos sentidos nos discursos dos géneros musicais, faco da cancdo o passaporte
que me permite avangar nessa viagem.

Nesse sentido, a anélise discursiva da materialidade linguistica é o primeiro passo para
a posterior reflexdo envolvendo letra e género musical. A relacdo entre os conceitos de
memoria e atualidade, pensando a repeticdo como uma possibilidade de manutencdo e de, ao
mesmo tempo, transformacdo dos sentidos, passa a ser, entdo, o foco do trabalho. No capitulo
sobre memoria discursiva, trago, principalmente, um percurso tedrico em que busco
diferencid-la da nogdo de interdiscurso. No topico sobre acontecimento, discorro sobre as
diferencas entre acontecimento historico, enunciativo e discursivo, para, entdo, refletir acerca
do grau de movimentagdo dos sentidos quando da “emergéncia” dos movimentos bossa-
novista, tropicalista e o vinculado as cangdes de protesto. Por fim, desenvolvo uma breve
analise das duas versdes de Procissdo, sendo que me interessam, sobremaneira, os efeitos de
sentido que emergem dos discursos vinculados a cada uma das versoes.

Com o desenvolvimento deste estudo, pretendo seguir uma tendéncia que ja tem se
vislumbrado nos altimos anos nos estudos discursivos: a analise de discursos que nao
envolvem tdo somente a materialidade linguistica. Qualquer materialidade, linguistica ou ndo,
nos remete a um gesto interpretativo que, por sua vez, acaba tendo relacdo com os efeitos de
sentido que emergem dos respectivos discursos.

A partir de tudo o que foi dito até agora, resta-me dar inicio a essa jornada, ou melhor,
dar um efeito de inicio, ja que ela comegou em outros tempos e em outros lugares, e s6 agora

materializou-se.



PARTE 1: DISPOSITIVO TEORICO DE REFERENCIA



1 DISCURSO E TEXTO

Antes de iniciarmos a discussdo acerca do nosso objeto de estudo, bem como dos
conceitos necessarios para analisa-lo discursivamente, é pertinente comecar este trabalho
definindo discurso. Defini-lo é, a0 mesmo tempo, justificar a escolha da teoria da AD como
base para o desenvolvimento dessa pesquisa.

O discurso, como afirma Orlandi (2007b, p. 15), “é palavra em movimento, pratica de
linguagem: com o estudo do discurso observa-se o homem falando”. No entanto, cabe lembrar
que o discurso ndo é sindnimo de fala ou de simples transmissdo de uma mensagem entre dois
interlocutores. Pécheux esclarece isso quando discute o esquema informacional apresentado
por Jakobson e o desconstroi afirmando que discurso ¢ “efeito de sentidos” entre sujeitos,
sendo que esses syjeitos nao sao mais tomados como “presenca fisica de organismos humanos
individuais”, mas sim “designam lugares determinados na estrutura de uma formacao social”
(PECHEUX, 1969/1993a, p.82). Saimos, deste modo, do a&mbito da transmissdo de uma
mensagem, que resulta de um processo linearizado (alguém fala algo para alguém que
decodifica a mensagem), para pensar a questdo do sentido, ou mais especificamente, o
processo de significacdo; e também saimos do ambito do sujeito empirico para pensarmos o
sujeito social, afetado pela lingua e pela historia. Indursky (2006, p.72) sintetiza e
complementa essa reflexao, relacionando as nogdes de discurso e texto, ao dizer que

a Andlise do Discurso, ao analisar um texto, busca uma
semantica  discursiva, cujo exame pode iniciar pela
materialidade textual, mas precisa ultrapassar os limites do

texto para alcancar o préprio discurso e seus processos de
significagdo e o prdprio do discursivo.

E preciso, entdo, considerar as condi¢des de producdo, condicdes que remetem ao
contexto sécio-historico, entendido ndo somente como pano de fundo, mas sim como algo
constitutivo do proprio discurso. O analista do discurso trabalha, portanto, com um objeto
(discurso) que esta sempre vinculado aquilo que lhe é exterior, pois é, sobretudo, um objeto
simbdlico que pode se abrir a diferentes possibilidades de leitura (ORLANDI, 2001, p.64).
Com isso, amplia-se a relacdo com o texto, unidade de analise, passando, desse modo, a
coteja-lo com o seu contexto histdrico-social, bem como com outros textos e, inclusive, com
outros discursos. Orlandi (ibidem, p.68) complementa dizendo que

ndo é no texto em si que estdo (como contetdos) as multiplas

possibilidades de sua leitura, € no espaco constituido pela
relacdo do discurso e o texto, um entremeio, onde jogam 0s
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diferentes gestos de interpretacdo. N&o se trata assim nem de
marcas Visiveis s6 na lingua, ou sé agdo do contexto: sdo
relagbes estabelecidas a partir de uma articulagdo material
fundamental, a do texto com o discurso.

Indursky (2011, p.76) complementa essa afirmagdo dizendo que “texto ¢ uma
categoria tedrica que ndo se confunde com texto empirico. A categoria texto deve ser
compreendida como o suporte através do qual um discurso se materializa, podendo ser tal
suporte verbal ou ndo-verbal”. E ¢ justamente ai que reside a grande diferenga entre a nog¢do
de texto e a de discurso: consideramos “o discurso como objeto de analise, e 0 texto como
lugar onde ele se materializa linguisticamente, considerando que esta necessariamente ligado
a outros” (MITTMANN, 2007, p.160).

Por isso é possivel compreender por que o discurso ndo € um objeto homogéneo: no
momento em que muitos outros discursos o constituem, “diferentes subjetividades nele vao se
fazer presentes, [...] trazendo para o seu interior posicdes ideologicas bastante diversas”
(INDURSKY, 2009, p.120). O discurso, entdo, ndo é simplesmente um reflexo do contexto
histérico no qual esta inserido nem ao qual se refere, mas sim um reflexo da interpelagédo
ideoldgica de um sujeito social aliado ao atravessamento de discursos outros. O processo de
analise discursiva visa compreender como esse sujeito, afetado pelo inconsciente e
atravessado pela ideologia, organiza os saberes de modo a fazer com que o seu discurso tenha
um efeito de fechamento e homogeneidade, apagando as marcas de heterogeneidade
discursiva, que poderiam denunciar a ndo originalidade textual.

Temos, entdo, um objeto que apenas aparenta ser original e l6gico. Mas €, na sua
esséncia, 0 oposto: incompleto e opaco. E é justamente isso que nos abre caminho para a
interpretacdo. Seguindo esse raciocinio, Leandro Ferreira (2004, p.40) afirma que, “se a
lingua fosse estavel e fechada, se o discurso fosse homogéneo e completo, ndo haveria espago
por onde o sentido transbordar, deslizar, desviar, ficar a deriva”. Desta maneira, ndo haveria
razdo para analisarmos discursivamente qualquer tipo de discurso, ndo haveria por que
interpretar. Quando pensamos em discurso, portanto, ndo é possivel pensar em margens
rigidas, que definem seu inicio e o seu fim, e é por isso que somos convidados a interpretar, a
tentar compreender como se constituem os sentidos, pois nada nos é dado pronto: os sentidos
ndo existem a priori. Essa abertura ao simbdlico é que nos da a chance de abrirmos bem os
olhos e ouvidos, a fim de nos permitirmos perceber bem mais do que existe na superficie,
tentando refletir sobre outros sentidos possiveis, sobre o efeito de dominancia de um efeito de
sentido sobre os demais e sobre 0 modo como sdo constituidos esses sentidos.

Assim, a tarefa do analista do discurso ndo se restringe a compreensdo textual, ou,



14

mesmo, a apreensao dos possiveis sentidos que emergem do discurso. Mas sim, a busca pela
compreensdo do processo como esses sentidos tornam-se possiveis, a partir da relagcdo do
discurso com outros discursos ja ditos e com as condi¢fes socio-historicas que o afetam. Ou
seja, 0 processo centra-se na intima relacdo entre lingua — historia — sujeito, o tripé
fundamental da AD%

1.1 Mdsica e AD

Uma analise discursiva &, pois, um processo complexo em que ndao temos limites fixos,
diretrizes pré-estabelecidas, afinal o discurso é um ndé em uma imensa rede de saberes que se
entrelagcam e que trazem a tona saberes proprios de outros lugares.

No momento em que nos propusemos a analisar a cancdo Procissdo, objeto desse
estudo, partimos dessa mesma percepgdo, mas, a0 mesmo tempo, temos que readaptar nosso
olhar, afinal a cancdo® é a "imbricacéo entre letra e melodia. Assim, nem a melodia pode ser
analisada apenas como musica e nem a letra pode ser analisada apenas como poesia"
(CHAVES, 2006, p.134). Assim, a analise discursiva de uma canc¢do deveria levar em conta a
sonoridade que a constitui.

No que diz respeito ao estudo da cancao, é interessante perceber que existe um sentido
que se consagrou entre o publico leigo de que o que atribui sentido a uma cangéo € a sua letra.
No entanto, Tatit, em palestra apresentada no Sal4o de Atos da UFRGS em 2010*, afirma que,
historicamente, a cancdo, na maior parte dos casos, é desenvolvida pensando-se a melodia’
antes mesmo da letra. Isso confirma o fato de que a melodia realmente desencadeia sentidos
que vao, mais tarde, acabar direcionando a letra, e ndo necessariamente o contrario. Seguindo

essa linha de reflexdo, ele também diz que “o sentido [da cangdo] sé se completa quando as

? Essa relacao sera ampliada no tépico a seguir.

3Cabe ressaltar aqui a diferenca existente entre os termos cangdo e mdsica, comumentemente tomadas como
sindnimos. O senso comum nos remete & definicdo de musica que a associa a todas as expressdes musicais
possiveis, sejam elas associadas a alguma letraounao. No entanto, a misica, no ambito da teoriamusical, refere-
se, na verdade, ao conjunto formado pela melodia, ritmo e arranjo. Acangao, por sua vez, relaciona-se com um
contexto mais amplo, pois refere-se a relagdo intima e carregada de sentidos que se estabelece entre a letra da
cancdo e a melodia a ela associada. E nesse sentido que esses termos serdo mencionados nesse trabalho.

*TATIT, Luiz. Sem destino. Nicleo de Estudos da Cancéo, Saldo de Atos da UFRGS. Porto Alegre, maio 2010.

°Em conversa informal, Mdnica Tomasi, cantora e compositora gaticha, afirma que melodia sdo vérias notas
tocadas em sucesséo, de acordo com o ritmo. Melodia, segundo Albin (s/d), é “uma série de notas dispostas em
sucessdo, de acordo com um determinado padrdo ritmico, para formar uma unidade identificawel. [...] Melodia,
ritmo, harmonia e timbre sdo considerados os quatro elementos fundamentais da misica. Encara-los como
independentes, porém, seria uma simplificacdo excessiva. O ritmo é componente da propria melodia, por ter
cada nota duragdo determinada [...]”. Segundo Andrade (1989, p.329), melodia ¢ “a organizagdo de sons
musicais combinando diversos intervalos e valores ritmicos”.
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formas sonoras se mesclam as formas linguisticas inaugurando o chamado gesto cancional”,
indicando que “a letra muda o destino da musica: descreve os sentidos cifrados da melodia”
(TATIT, 2008, p.117). O discurso musical, portanto, amplia o0 escopo da analise discursiva, ja
que acaba relacionando letra e melodia, materialidade linguistica e sonora.

Para exemplificar essa situacdo, Tatit explica que até mesmo a entonacdo carrega
sentido. Para tanto, cita Noel Rosa e Dorival Caymmi, como sendo cancionistas que
utilizavam a entonagdo vocal para dotar a misica de sentidos outros que a letra sozinha ndo
daria conta. O proprio Jodo Gilberto, antes de “inaugurar” a Bossa Nova®, cantava de uma
maneira completamente diferente, assemelhando-se aos icones da geracdo anterior, Lucio
Alves e Orlando Silva. Os efeitos de sentidos que emergiam dessa entonagdo grave téo
particular acabavam atrelando-o as composicGes da década anterior a Bossa Nova: cangdes
que falavam de dores, sofrimentos e amores ndo correspondidos. Para “iniciar” o novo
movimento, Jodo Gilberto precisava assumir uma postura mais intimista, um cantar quase
sussurrado, que logo em seguida se tornaria a marca registrada desse novo periodo musical.
Na Bossa Nova, os temas das composicdes voltaram-se, principalmente, para o cotidiano da
vida dos cariocas da Zona Sul, ou seja, a tematica ficou mais leve e, justamente por isso,
esperava-se que a maneira de cantar também se transformasse, a fim de acompanhar essa
tendéncia.

No caso de Procissao, trabalharemos com duas versdes: uma gravada em 1965 em um
compacto simples da gravadora RCA; e outra, em 1968, no LP Gilberto Gil. A letra manteve-
se a mesma nas duas versdes, no entanto, na primeira, ha um lamento de cunho religioso, que
se repete no inicio e no final da cancdo, e que foi retirado na segunda versao. Além disso, o
género musical, bem como o arranjo, mudam radicalmente de uma versdo para outra, como
discutirei no capitulo de anélise das duas versdes.

Enquanto outras teorias da linguagem poderiam desprezar essas informacgoes, elas se
tornam essenciais para a teoria desenvolvida por Michel Pécheux, justamente porque
trabalhamos a relacdo do sujeito com a historicidade. Todavia, esse estudo ndo conduzird uma
analise envolvendo letra e melodia ou, quica, letra e entonacdo. Optamos por fazer um recorte
em que tomaremos 0s géneros musicais como representacdes da sonoridade sobre a qual se
referia Tatit.

Amplia-se, entdo, a complexidade de analise, ja que “distintas materialidades sempre

determinam diferengas nos processos de significagdo” (ORLANDI, 2007a, p.17). No

® Esse género musical sera abordado com mais énfase no capitulo 5 da parte 3 deste trabalho.
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momento em que decidimos analisar tanto a letra quanto o género musical, somos levados a
refletir sobre como esses dois elementos se imbricam para criar efeitos de sentido, ou entéo,
para fazer com que certos sentidos ja estabelecidos deslizem, se movimentem e, quica,
rompam de maneira significativa com outros j& consagrados.

Assim, para desenvolver a analise discursiva de uma cancdo, ouso dizer que €
necessario repensar o tripé da AD concebido por Michel Pécheux, originalmente formado por
uma relacdo entre a lingua (relativamente autbnoma), a histéria (afetada pelo simbélico) e o
sujeito (afetado pelo inconsciente e pela ideologia). Quando pensamos a cangéo, os efeitos de
sentido que dai emergem ndo sdo dados unicamente pela letra, mas sim pelo modo como,
entre outros fatores, se da a relacdo entre a letra e o género musical ao qual ela esta atrelada.
Desta forma, acredito ser necessario considerar o tripé da AD como sendo uma relacdo entre
sujeito — historia — linguagem. Deste modo, consideramos na analise ndo somente a
materialidade linguistica, mas também algo que estiver ligado ao ndo-verbal, no nosso caso, o

género musical.



2 SENTIDO: rompendo a barreira do 6bvio

Como mencionamos na introdugédo, nosso trabalho sera norteado pela reflexdo acerca
da movimentagdo / do deslizamento dos sentidos nos discursos vinculados a Bossa Nova, a
cancdo de protesto e a Tropicalia, bem como as duas versdes de Procissdo. Para tanto,
achamos relevante, fazer uma retomada de algumas concepc¢des do termo sentido, buscando
esclarecer como a AD percebe essa questdo tao cara para os estudos de Pécheux. Para essa
discussdo, baseamo-nos, principalmente, no artigo publicado, em 1971, por Claudine
Haroche, Michel Pécheux e Paul Henry, intitulado A semantica e o corte saussuriano: lingua,
linguagem, discurso. Nesse texto, percebe-se que a reflexdo acerca da constituicdo dos
sentidos norteou os trabalhos discursivos desde o inicio e, portanto, os autores fazem uma
retomada de como a Linguistica de Saussure e a Semantica trabalharam essa questdo e de
como ela foi atualizada no @mbito da AD. Nesse movimento, percebem-se as semelhancas e
as diferencas entre essas trés teorias.
Com Saussure, tivemos 0 primeiro movimento na concep¢do de uma teoria do sentido.
Em um dos ultimos encontros do Curso de Linguistica Geral, o linguista suico propds a teoria
do valor’. Naquele momento, ele ampliou o escopo do seu estudo da lingua, pensando o signo
ndao mais como uma ‘simples’ unido de um certo som com um certo conceito:
A ideia de valor [...] nos mostra que é uma grande ilusdo
considerar um termo simplesmente como a unido de certo som
com um certo conceito. Defini-lo assim seria isola-lo do sistema
do qual faz parte; seria acreditar que é possivel comecar pelos
termos e construir o sistema fazendo a soma deles, quando, pelo
contrario, cumpre partir da totalidade solidaria para obter, por

andlise, os elementos que encerra (SAUSSURE, 1916/2006,
p.132).

Mais adiante, no mesmo capitulo do Curso, o linguista suico afirma que

o0 valor de qualquer termo que seja estd determinado por aquilo
que o rodeia; nem sequer da palavra que significa ‘sol’ se pode
fixar imediatamente o valor sem levar em conta o que lhe existe
em redor. [...] O valor de um termo pode modificar-se sem que
se Ihe toque quer no sentido quer nos sons, unicamente pelo
fato de um termo vizinho ter sofrido uma modificacdo (ibidem,
p.135 e 139).

Deste modo, ja é possivel perceber o movimento da teoria de Saussure no sentido de

" \ale ressaltar que na obra Curso de linguistica geral falta uma delimitacéo precisa que distinga os termos
sentido— significacdo— valor. Esses termos apresentam diferentes concepcdes, mas, ocasionalmente, dentro da
obra seus significados se confundem
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buscar, naquilo que ndo é proprio do signo, a sua significacdo: para ele, a construgdo do
sentido de um termo se da a partir ‘daquilo que o rodeia’. Naquele momento, era importante
refletir sobre a relagdo das palavras entre si, no modo como elas eram dispostas na frase.
Segundo Haroche et al. (1971/2007, p.20), Saussure foi ingénuo ao nao considerar a
sociologia nos seus estudos. Mas precisamos ter claro que essa nao era realmente a pretenséo
do linguista suico, ja que é possivel perceber que ele ndo estava se referindo a um contexto
histérico ou socio-historico, mas sim ao contexto sintatico. No entanto, € importante notar
esse movimento de busca pelo sentido, de compreensao da relacdo entre as palavras, que ira
culminar nos estudos discursivos décadas depois.

Por outro lado, os autores continuam sua reflexao ressaltando o papel da Semantica na
conducdo dos estudos acerca do sentido. Em comparacdo com outras teorias linguisticas, que
excluiam e excluem a discussdo sobre o sentido de seu escopo de trabalho, a Seméantica
considera o fato de que “o laco que une as ‘significacdes’ de um texto as suas condig¢des
socio-histéricas nao ¢ meramente secundario, mas constitutivo das préprias significagdes”
(ibidem). Aqui, ao contrario do que postulou Saussure, a consideracdo dos aspectos sécio-
historicos era fundamental para o estudo do sentido. E claro que, para os semanticistas, 0
contexto socio-historico ainda era muito atrelado a nogdo de ‘pano de fundo’, e ndo a algo
constitutivo do proprio discurso. Entretanto, de qualquer maneira, é possivel dizer que, para a
Semantica, ja era insuficiente o estudo da gramatica; tornava-se necessaria a reflexdo acerca
dos processos responsaveis pela construcdo de determinado enunciado e, consequentemente,
de seu sentido.

O interessante € perceber que ha uma relacéo entre a teoria desenvolvida por Saussure
e os postulados semanticos e, mais ainda, que Haroche et al. (ibidem), antes mesmo de
mencionarem o termo Analise do Discurso, partiram também dessa relacdo para desenvolver
uma teoria que se propunha a repensar 0 gque ja havia sido discutido anteriormente no campo
semantico. Eles queriam avancar em uma outra direcdo em que a interpretacdo passaria a
discutir o sentido ndo mais atrelado tdo somente ao texto, mas sim a sua exterioridade, que lhe
¢ constitutiva e que remete ndo sé ao contexto historico, mas a uma relacdo muito mais
complexa que envolve os movimentos proporcionados pela relagdo entre o sujeito, a lingua e
a historia, elementos fundamentais para o estudo do discurso.

A AD, portanto, ao invés de trabalhar na busca por um sentido Unico, que se
esconderia por trds das palavras e que poderia ser encontrado a partir do estudo da
materialidade linguistica, preocupa-se com o processo de constituicdo dos efeitos de sentido.
Grantham (2009, p.56) enfatiza essa questdo, afirmando que
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em uma analise discursiva, [...] ndo basta apontar o sentido
hegemonico, mas é necessario considerar a relacdo de forcas
que permitiu sua hegemonia; filiar esse sentido a outros com 0s
quais ele pode ser filiado; compreender como ele se tornou
objeto para 0 pensamento; mapear 0s gestos de resisténcia.

Procura-se, entdo, entender como um efeito de sentido se torna mais evidente que
outros igualmente possiveis, refletindo acerca dos elementos que trabalham para que alguns
sentidos sejam esquecidos, silenciados ou, até mesmo, apagados, enquanto outros sdo
tomados como absolutos e dominantes.

E justamente esse um dos pontos bésicos deste trabalho: a reflexio sobre a emergéncia
e a tendéncia de dominacdo de alguns efeitos de sentido em detrimento de outros, tanto em
uma analise mais ampla dos géneros musicais, quanto na can¢do Procissdo. Tentaremos
compreender por que alguns efeitos de sentido acabam sendo consagrados e como eles séo
afetados a medida que sdo atravessados por outros saberes que se relacionam com discursos
oriundos de outros dominios de saber, ou com discursos que sdo retomados e ressignificados,

movendo-nos sempre a uma reflexdo acerca da relagdo entre memoria e atualidade.



3 IDEOLOGIA E INTERPRETACAO: a tensdo entre manutencio e

transformacéao dos sentidos

Seguindo nesse percurso tedrico, é importante retomarmos 0 modo como a AD trata a
ideologia, pois é essa nocdo que nos permite discutir algumas situagcdes importantes para o
desenvolvimento deste trabalho, como o proprio assujeitamento do sujeito do discurso e 0s
efeitos de evidéncia de determinados efeitos de sentido.

Iniciamos essa reflexdo tomando uma afirmagdo de Orlandi que mostra justamente o
efeito de sentido associado a palavra ideologia, que acabou se consagrando com o tempo. A
autora assevera que a nocdo de ideologia se desgastou e foi banalizada com o passar do
tempo, tendo sido identificada, muitas vezes, com a ideia de visdo de mundo (ORLANDI,
2007a, p.151). No entanto, ideologia €, sob o ponto de vista discursivo, “fun¢do da relagao
necessaria entre a linguagem e o mundo” (ibidem, p.31), e essa relacdo é fundamental para o
estudo do processo discursivo® como um todo.

A ideologia esta associada, na verdade, a um efeito de naturalidade, de obviedade dos
discursos que faz com que alguns efeitos de sentido se tornem mais evidentes do que outros.
Os estudos discursivos buscam, entre outras coisas, compreender como se manifesta essa
determinacdo ideoldgica, a0 mesmo tempo em que procuram entender o funcionamento das
falhas e dos equivocos que exercerdo justamente resisténcia a essa determinacao.

A determinacdo ideoldgica age na direcdo de fechamento de sentidos, e isso nos
encaminha a uma discussdo acerca da relacdo entre ideologia e sujeito. A medida que os
sujeitos sdo afetados pela ideologia, 0s seus dizeres acabam sendo definidos dentro de um
determinado dominio de saber. E justamente dessa determinacdo que advém o efeito de
evidéncia dos sentidos e do proprio sujeito. Alias, como afirma Althusser (1968/2007, p.94),
“esse € [...] o efeito caracteristico da ideologia — impor (sem parecer fazé-lo [...]) as
evidéncias como evidéncias, que ndo podemos deixar de reconhecer”. E assim, o sujeito
parece caminhar por si s, quando, na realidade, é determinado ideologicamente, sem que, no
entanto, se dé conta disso. Orlandi (2001, p.133) afirma que o processo de constituicdo dos
sentidos e, paralelamente, da prdopria constituicio do sujeito, “ndo ¢ transparente para o
sujeito. Ao contrério, € atraves de um processo imaginario que o sentido se produz no sujeito

na relacdo que interliga linguagem / pensamento / mundo”. A relag@o entre sujeito e ideologia

8Sezgmndo Pé&cheux (1975/2009, p.148), processo discursivo designa “o sistema de relagdes de substituicdo,
parafrases, sinonimias, etc., que funcionam entre elementos linguisticos - “significantes” - em uma formagéo
discursiva dada”.
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é, portanto, ambigua, pois se percebe ai uma tensdo entre uma aparente liberdade e uma
submissao:
O individuo € interpelado como sujeito (livre) para livremente
submeter-se as ordens do Sujeito, para aceitar, portanto
(livremente) sua submissao, para que ele “realize por si mesmo”

0S gestos e atos de sua submissdo. Os sujeitos se constituem
pela sua sujeicdo (ibidem, p.104).

Ou seja, no mesmo momento em que o individuo passa a ser sujeito de, ele também
passa a ser sujeito a. Entretanto, evidencia-se, a0 mesmo tempo, uma tendéncia de
apagamento do efeito ideoldgico dos discursos, fazendo com que eles parecam fechados,
completos, apresentando um efeito de univocidade. Os discursos sdo dotados de uma aparente
homogeneidade, o que faz com que as palavras paregam “significar exatamente” aquilo que
significam. Nota-se, ai, um movimento que tenta apagar a alteridade do sujeito, a
equivocidade da lingua e a contradigdo historica.

Por outro lado, h4& uma forca contraria que tenta desfazer esses efeitos de
homogeneizacdo, de unicidade, de evidéncia: a resisténcia. Essa observacdo nos remete a
célebre frase de Pécheux, no Anexo Il de Seméntica e Discurso: “nido ha domina¢do sem
resisténcia” (PECHEUX, 1975/2009, p.281). E é s6 a partir da consideracio dessa nocéo que
se pode pensar no discurso propriamente dito, pois ela pde em debate justamente essa
tendéncia & homogeneizagdo, em que o sujeito, a lingua e a historia sdo percebidos como
completos e transparentes. A resisténcia nos mostra a ideologia como lugar ndo sé de
reproducdo, mas também de transformacdo. Nesse sentido, Leandro Ferreira (2000, p.23)
afirma que

a nocao de resisténcia indica [...] um trabalho que se situa na
margem entre a dominagdo que se faz da linguagem e a que ela

estabelece. Em suma, a tradicional polaridade que coloca a
lingua ora como serva, ora como ama do pensamento.

No momento em que questionamos a transparéncia da lingua, a univocidade do sujeito
e a clareza da historia, estamos resistindo ao apagamento ideoldgico, bem como estamos
expondo o discurso a incompletude da prépria linguagem. Deste modo, enquanto a
determinacdo ideoldgica faz com que alguns efeitos de sentido se cristalizem ou se tornem
mais evidentes que outros, ha, por outro lado, uma forga contréria que indica que o discurso
nao é fechado e estabilizado, mas sim sujeito a falhas, a equivocos, que fazem com que 0s
sentidos deslizem e se movimentem, transformando-se em outros que inicialmente ndo

poderiam ser al¢ados a uma posi¢do de dominédncia, ou ainda, que ndo poderiam sequer ser
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cogitados. No caso de Procissdo, assim como em qualquer outro discurso musical,
percebemos esse jogo entre determinagdo e resisténcia. Se pensarmos a letra, bem como os
géneros musicais aos quais esta associada, veremos, mais adiante, que, em uma leitura mais
superficial, eles estdo vinculados a alguns dominios de saber especificos, que foram
consolidando alguns sentidos que, com o passar do tempo, tornaram-se praticamente
incontestaveis. No entanto, duas consideracGes devem ser feitas: 1) mesmo tomados
isoladamente, nem os discursos vinculados aos géneros musicais, tampouco os vinculados a
letra da cancdo, associam-se a um Unico dominio de saber; 2) no momento em que analisamos
a cancdo considerando concomitantemente a materialidade linguistica e 0os géneros musicais,
as fronteiras entre os dominios de saber se rompem dando lugar a falhas e equivocos, que sdo
caracteristicos e constitutivos de um discurso heterogéneo. Nesse ponto, é preciso que fique
claro que, quando mencionamos as falhas, os equivocos e os deslizamentos, ndo estamos
caracterizando-os como erros, como imperfeicdes, mas sim como descontinuidades
constitutivas do discurso. Eles sdo, como afirma Leandro Ferreira (2000, p.24), “lugar de
resisténcia, lugar do impossivel”. Pécheux ¢ Gadet (1981/2004, p.64), por sua vez, dizem que
“o equivoco aparece exatamente como o ponto em que o impossivel (linguistico) vem aliar-se
a contradicao (histdrica); o ponto em que a lingua atinge a historia”.

E fundamental, pois, que esses elementos ndo sejam negados, que consideremos a
linguagem como um espaco esburacado, incompleto, pois sO assim abriremos espaco a
interpretacdo. Quando negamos os equivocos (que pode parecer a tendéncia ‘mais natural’),
temos “a ilusdo que sempre se pode saber do que se fala, isto é, [...] negando o0 ato de
interpretagdo no proprio momento em que ele aparece” (PECHEUX, 1983/2008, p.55). Assim
fica possivel entender melhor como se d& a relagdo entre sentido, ideologia e interpretacao.
No momento em que somos interpelados pela ideologia, passamos de individuos empiricos a
syjeitos do discurso e conquistamos a ‘permissdo de interpretar’, no entanto, nesse mesmo
momento, percebe-se que o sujeito é afetado pela determinagdo ideologica, passando a
acreditar na evidéncia do sentido que emerge de um determinado discurso. Somos expostos a
interpretacdo, mas, ao mesmo tempo, acabamos ‘“esquecendo” que estamos efetivamente
interpretando, j& que os sentidos nos parecem transparentes.

A interpretacdo, cabe esclarecer, ndo configura somente um gesto de decodificacdo, de
apreensdo de sentido, mas sim relaciona-se ao processo de compreensdao de como um
determinado discurso produz sentidos, tendo em mente que o sentido sempre pode ser outro.
Na realidade, ela age na interface das duas forgas mencionadas anteriormente: uma que busca

estabilizar os sentidos, e outra que tende a promover um deslizamento dos mesmos.



23

Nesse sentido, De Nardi (2005, p.158) afirma que a percep¢do de Pécheux acerca da
lingua coloca-nos
em um lugar onde a literalidade dos sentidos e a transparéncia
do dizer ndo tém mais espaco, inscrevendo as questdes do
sentido, e com elas as do equivoco e dos outros sentidos
possiveis, no interior das discussdes sobre a lingua, as quais

passam, necessariamente, pelas relagdes do sujeito com a
ideologia.

Deste modo, percebe-se que a interpretacdo envolve uma reflexdo que se estende para
além da materialidade linguistica. Interpretar ¢, na realidade, trabalhar com “o vestigio do
possivel. E o lugar proprio da ideologia e é materializada pela historia” (ORLANDI, 2007a,
p.18). Ela ¢ o “sintoma de que as palavras ndo estdo coladas as coisas, [trazendo] para a frente
da cena o fato de que o simbélico e o politico se articulam e que isto se da por um mecanismo
que € ideologico” (ibidem, p.152).

O funcionamento desse mecanismo ideoldgico foi trabalhado de maneiras diferentes
por Pécheux. Em Semantica e Discurso, primeiramente, ele toma a ideologia como a ‘matriz
do sentido’, que remete a um efeito de regularidade, de determinacéo e, até, de fechamento de
sentidos, para depois ja associa-la a possibilidade de transformacdo. Em Discurso: estrutura
ou acontecimento, essa discussdo ja estd bem consolidada e ali vemos que Pécheux assume o
fato de que todo o enunciado é uma sequéncia de ‘pontos de deriva possiveis’ (PECHEUX,
1983/2008, p.53). Nesse caso, podemos pensar em um espaco aberto que alia a necessidade de
reproducdo a possibilidade de transformacdo, de deslocamento de sentidos.

Por outro lado, cabe ressaltar que nem todos os sentidos sdo possiveis, ja que, mesmo
lidando com a abertura, o processo discursivo é regido, administrado, ou seja, somente alguns
sentidos podem vir a tona. Mariani (2007, p.226) esclarece essa questdo dizendo que

0 deslocamento dos sentidos, embora fluido e ininterrupto na
cadeia do dizer, € necessariamente barrado pelo enlacamento
pontual dos significantes em determinados pontos da cadeia. E
esse enlacamento, uma ancoragem semantica, ndo se processa

indiferentemente, ele tem a ver com a historia, com a tensdo
entre memoria e esquecimento, e com a subjetividade.

O processo interpretativo €, entdo, restringido, mas ndo se unifica. Na verdade, a
relacdo das palavras entre si e com as condi¢des de produgdo do discurso, isso tudo sempre
pensado tendo como base um sujeito social e descentrado, acaba por direcionar os sentidos,
sem, no entanto, apontar para uma Unica direcdo. Deparamo-nos, novamente, com o tripé da
AD, que mostra a relacdo imbricada entre lingua(gem), sujeito e historia, indicando que o

gesto interpretativo relaciona-se necessariamente com essas trés no¢des fundamentais.



PARTE 2: HISTORIA E HISTORICIDADE



1 CONDICOES DE PRODUCAO: histéria da/na Procissdo?

Analisar o discurso € analisar a sua materialidade linguistica e também a sua
exterioridade, em um movimento de idas e vindas, a fim de se compreender como se da o
funcionamento discursivo e como se constituem os efeitos de sentido vinculados a
determinado discurso.

Orlandi (2007a, p.33) esclarece que, para a AD, a historia ndo é convengdo, nao é
considerada somente como “evolucdo e cronologia: o que interessa ndo sao as datas, mas os
modos como os sentidos sdao produzidos e circulam”. Deixamos de lado, portanto, a ideia de
que a histéria é vista como conteldo, ou como uma sucessdo de fatos cronologicamente
organizados para pensé-la de modo mais amplo. Ha, entdo, uma mudanca de foco da historia
no estudo discursivo: ndo se parte da historia para o texto, para tentar encontrar nele marcas
de fatos historicos, mas sim, considera-se o texto como sendo uma materialidade linguistico-
histdrica, ou seja, parte-se do texto para a historia.

O analista do discurso estd preocupado, entdo, em compreender a historicidade do
discurso e ndo a historicidade no discurso. Analisar a historicidade no discurso nos remete a
procura de evidéncias da historia dentro do texto, mas pensar a historicidade do discurso é
refletir sobre como se d& essa relagdo imbricada entre lingua(gem)-sujeito-historia,
materializados em um texto, em que nada é estatico e dado a priori, buscando entender como
o discurso produz sentidos.

Por isso, trabalhamos com a nocdo de historicidade, que é constitutiva da produgéo de
sentidos. Na medida em que percebemos esse deslocamento da nocdo de histdria para a de
historicidade, deixamos de lado a consideracdo de que a histéria é a principal fonte de
interpretacdo, para aceitarmos o fato de que os sentidos, em uma analise discursiva, sdo
oriundos de uma relacdo que é construida entre o sujeito, a lingua(gem) e a histéria (entendida
aqui como historicidade) e que essa relacéo fatalmente nos conduzira a possibilidade de lidar
com muitos outros efeitos de sentidos possiveis. A partir disso, podemos entender que “os
significantes ndo estdo soltos, eles se realizam na historicidade e se espacializam na medida
em que se coloca o discurso em texto” (ORLANDI, 2001, p.94). Cada situagdo de enunciagao
promove um movimento dos sentidos, ou seja, se a mesma formulacao for repetida por outro
sujeito e/ou em outra situacdo, provavelmente ndo teremos como resultado a emergéncia dos
mesmos sentidos, mesmo que mantenhamos intocada a sequéncia de significantes.

A medida que mexemos em algum dos elementos que formam a base do processo
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discursivo, a rede de saberes responde a essa movimentacao, e os sentidos podem deslizar
havendo a possibilidade de emergéncia de outros efeitos de sentido ndo previstos.

Partindo-se dessas consideracdes, torna-se possivel o acionamento do conceito de
condicdes de produgdo. Em um primeiro momento, essa nogdo foi concebida dentro do
ambito tedrico da Andlise de Conteddo, referindo-se as condi¢fes de producdo dos textos.
Courtine (1981/2009, p.46) explica que, posteriormente, esse conceito foi utilizado na teoria
da sociolinguistica, sendo que certas varidveis sociolinguisticas (como o estado do emissor e
do interlocutor e seus objetivos) seriam responsaveis pelas condi¢cbes de producdo do
discurso. Avancando cronologicamente, Courtine esclarece que, em um texto de Zelig Harris®,
considerado fundamental para a constituicdo da teoria da AD, o termo condi¢des de producéo
ainda ndo aparece, mas ele ja traz o termo situacdo, deixando muito claro o vinculo com a
nocdo de situacdo de enunciacdo. O termo condi¢bes de producdo, no ambito da AD, so
apareceu efetivamente em 1971 no artigo™ escrito em conjunto por Michel Pécheux, Claudine
Haroche e Paul Henry, em que eles o relacionavam as condi¢fes nas quais uma dada
sequéncia era produzida, o que acabava por manter um certo vinculo com o contexto histérico
e situacional. Quando o conceito se consagrou na teoria da AD, foi preciso adapta-lo,
afastando-o, entdo, da nocdo de situagdo de enunciacdo, como explica Dorneles (1998, p.23):

o discurso é efeito das relacbes imaginarias com a realidade. A
“situa¢@o”, delimitada por aspas, aponta para as transformacdes
que a nogdo de condiges de producdo vai sofrendo na AD. [...]
As transformacfes que a AD provoca avangam sempre na

direcdo de explicar como essa exterioridade, permeada pelo
ideoldgico, insere-se como constitutiva do sentido/sujeito.

Desse modo, verifica-se um significativo afastamento da nocdo de condicdo de

producdo da de situacdo de enunciacdo. Dorneles (ibidem, p.24) segue dizendo que

as condicdes de producdo do discurso ndo desprezam o contexto
sOcio-historico de producdo da materialidade linguistica, mas
visam ir além do que se pode descrever. Os lugares ocupados na
formacdo social interferem na constituicdo do sentido, porém
ndo é a posicdo empirica do sujeito o fator determinante nessa
relacdo. O sujeito constitui(se) sentidos pela assungdo de um
lugar social e ndo por estar fisicamente numa posigéo.

Na realidade, o papel das condi¢cdes de producdo na constituicdo dos sentidos e do

proprio sujeito s6 podera ser entendido no momento em que desenvolvermos o0 nosso estudo:

°Courtine refere-se ao texto Discourse analysis, publicado por Zelig Harris na Revista Langages, n°.24, em
1971.
%Artigo j4 comentado no capitulo dois da primeira parte dessa dissertagéo.
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ao analisarmos o0 objeto de estudo, o contexto sécio-histdrico, a constituicdo do sujeito, o
funcionamento da ideologia, tudo isso de maneira concomitante, poderemos, entdo, entender o
que Pécheux definiu, e que depois Courtine retomou, como sendo as condi¢Ges de produgéo
do discurso.

Ao pensar 0 nosso objeto de analise, ndo estaremos preocupados em encontrar marcas
linguisticas que evidenciem, que comprovem ou que exemplifiguem na cangdo o momento
histérico em que as versdes de Procissdo foram gravadas. Isso seria analisar a historicidade
no discurso. Procuraremos, entretanto, ver como sujeito, lingua(gem) e historia trabalham
juntos para gerar diferentes (ou os mesmos) efeitos de sentidos em cada uma das versoes.
Teremos pela frente um trabalho minucioso de investigacdo ou, como bem o disse Foucault,
um trabalho de arqueologia. Essa investigacdo vincula-se a uma reflexdo sobre a historicidade
do discurso, mas sem se¢ esquecer de que existe “uma liga¢do entre a historia 14 fora e a
historicidade do texto (a trama de sentidos nele), [mesmo sabendo que] ela ndo é direta, nem
automdtica, nem de causa e efeito, e nem se da termo-a-termo” (ORLANDI, 2001, p.88). Por
isso, temos que nos apropriar de conhecimentos sobre a histdria, sobre o contexto historico da
época, mesmo tendo consciéncia de que nosso estudo ndo se esgotara ai, afinal ndo traremos o
contexto historico para comprova-lo nos géneros musicais ou na can¢do; mais sim, partiremos
da histéria, da lingua e do sujeito para entender como 0s sentidos se constituem em cada
género musical e em cada uma das versées analisadas.

No caso especifico dessa pesquisa, a reflexdo acerca das grandes mudancgas estruturais
que ocorriam no pais entre as décadas de 1950 e 1970, tanto no que diz respeito a situacdo
politico-histérica, quanto a questdo soOcio-cultural, é essencial para que possamos
compreender de que forma os efeitos de sentido vinculam-se aos discursos da Bossa Nova, da
cancdo de protesto e da Tropicalia e das duas versdes de Procissdo, de Gilberto Gil,

Como ja afirmamos, a exterioridade (pensada aqui como a historicidade) é constitutiva
dos discursos e, portanto, qualquer alteracdo nas condi¢Ges de producdo do discurso gera
automaticamente deslizamentos de sentido, 0 que vem a corroborar com a ideia de que a
mesma formulagdo enunciada por sujeitos diferentes e/ou em momentos diferentes
provavelmente ndo manterd o seu sentido em ambas as situacfes. No caso de Procisséo, tanto
0 contexto socio-historico quanto os géneros musicais aos quais esta vinculada cada uma das
versdes se alteram, 0 que acaba promovendo uma mexida na rede de saberes aparentemente
estabilizada, criando a possibilidade da emergéncia de novos gestos interpretativos e, quica,
de novos efeitos de sentido.

Para que possamos compreender melhor os fatos relevantes desse periodo, optamos
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por dividi-lo em dois momentos:

a) 1950 a 1960;

b) 1960 até a promulgacdo do Al-5, em 1968.

E preciso deixar claro que ndo nos cabe aqui tragar um panorama exaustivo sobre esse
periodo histérico, mas trazer elementos que enriquecerdo as analises que serdo desenvolvidas
na sequéncia, ou seja, informagdes necessarias para que possamos compreender melhor o

funcionamento do discurso musical que nos propusemos estudar.

1.1 Cenario Historico-Musical Brasileiro 1950 - 1960

Arte e historia sempre andaram juntas. As expressdes artisticas sempre buscaram, de
uma maneira ou de outra, retratar a sociedade, com seus costumes, problemas, fatos
marcantes. Ndo poderia ser diferente nesse periodo histérico tdo relevante para o cenario
nacional.

No ambito politico, em meados da década de 1950, o pais viveu a passagem do
governo de Getllio Vargas para Juscelino Kubitschek™.

O final do segundo governo de Vargas foi palco de grandes greves em que a massa
trabalhadora se uniu em torno de um discurso de oposicdo ao governo, exigindo que Getulio
formalizasse, enfim, as garantias sociais aos trabalhadores. O discurso do presidente era
heterogéneo, proprio de um governo populista que se autointitulava a favor do povo, mas que
se mostrava atravessado por discursos dos setores mais conservadores que o0 vinculavam aos
interesses das classes abastadas. O suicidio de Getulio é o acontecimento historico que marca
essa época de contradicdes.

Apb6s um ano e meio de transicdo, Juscelino toma posse no inicio de 1956 e logo
implementa o seu Programa de Metas, o qual envolvia “31 objetivos, distribuidos em seis
grandes grupos: energia, transportes, alimentacdo, industrias de base, educacdo e a construgdo
de Brasilia” (FAUSTO, 1996, p. 425). Assim, deixando para trds 0 governo populista de
Getulio, JK assume com uma politica com viés desenvolvimentista, progressista.

A maneira como Getulio e Juscelino lidavam com a dependéncia do capital estrangeiro
era significativamente diferente: enquanto o governo de Getllio acreditava “que o

investimento de capital estrangeiro em areas estratégicas poria em risco a soberania nacional”

“Entre o final do governo de Getdlio e a assunco de Juscelino, passou-se 1 ano e 5 meses, no qual o pafs foi
comandado, em ordem cronoldgica, por Café Filho (vice de Getllio) e pelos interinos Carlos Luz (presidente da
Cémara dos Deputados) e Nereu Ramos (1°. vice-presidente do Senado Federal).
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(ibidem, p. 407), Juscelino propunha uma politica em que o capital estrangeiro tornava-se
fundamental para o desenvolvimento do pais com énfase na industrializacdo. Com Juscelino,
o0 Brasil experimentou, entdo, um periodo de grandes feitos, como o crescimento da industria
automobilistica e a construcdo de Brasilia. Tais mudangas visavam, principalmente, implantar
0 estilo de vida e os habitos de consumo dos paises desenvolvidos, sobretudo dos Estados
Unidos, o chamado american way of live.

Podemos relacionar esse fato a consideracdo da dimensdo cultural nas analises
discursivas, como j& propdem alguns estudiosos da area. Leandro Ferreira (2011, p.59) afirma
que a cultura, tomada discursivamente, “se torna um lugar de producdo de sentidos, que
muitas vezes sdo naturalizados e passam a reforcar o efeito de apagamento da historicidade de
certos fatos sociais. [...] Cultural aqui, ao invés de apontar para o diferente, serve para
encobrir o mesmo”. E € justamente isso que podemos perceber nesse momento historico.
Copiamos os habitos norte-americanos, mesclando-os a nossa cultura. Nessa época de euforia
desenvolvimentista, acabamos encobrindo essa influéncia, dando um efeito de obviedade ao
formato que assumiam os costumes e 0s habitos brasileiros na época de JK.

A influéncia norte-americana respingou também na area musical, no entanto, havia
uma grande diferenca: ao invés de querer copiar o estilo americano, os masicos brasileiros
apropriaram-se da sonoridade da misica negra propria dos Estados Unidos e transformaram-
na em uma das maiores expressdes musicais do Brasil: a Bossa Nova. Para entender como se
deu esse processo, precisamos retroceder um pouco no tempo, voltando ao inicio da década de
1950, a qual foi marcada pela hegemonia do samba-cancédo, que praticamente converteu-se

em padrdo Unico de criacdo. [...] O samba-cancdo, identificado
como a musica de ‘dor-de-cotovelo’ veiculava uma ‘estética’ do
excesso que ndo contribuia para o refinamento do gosto. O
excesso era, antes de tudo, semaéntico, na medida em que
reinava um sentimentalismo desenfreado, quase sempre
beirando & pieguice, mas ndo deixava de abarcar também a face
musical da cancdo: as melodias se expandiam em contornos

mirabolantes, enquanto o acompanhamento exibia solucGes
orquestrais dramaticas (TATIT, 2007, p. 99-100).

Para acentuar ainda mais esse apreco por exageros, 0 proprio cantor criava uma
personagem quase teatral, trajando roupas exuberantes. O acompanhamento era feito por uma
orquestra, e a forca dos instrumentos era tdo importante quanto a voz do intérprete. As
grandes cantoras dessa década foram Dolores Duran, Maysa e Sylvinha, cujas “cangdes de
dor-de-cotovelo foram a coisa mais proxima de um blues brasileiro” (CASTRO, 2008, p.6). A

tematica predominante nesse tipo de cangdo eram “os pequenos grandes dramas do dia a dia —
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fins de caso, coragdes partidos e soliddes atrozes” (ibidem, p.98).

A Bossa Nova®™ surgiu, entdo, como contraponto ao que vinha sendo realizado em
termos musicais nas décadas anteriores, principalmente ao samba-cancdo. O movimento
bossa-novista propunha basicamente: a) a mudanca na tematica das cangdes, deixando de lado
temas que se relacionavam com dores de amor e b) a abolicdo dos excessos na masica. Nesse
sentido, as composicdes da Bossa Nova, criadas, principalmente, pelas duplas Tom Jobim e
Vinicius de Moraes, Roberto Menescal e Ronaldo Bdscoli®®, versavam, na maior parte das
vezes, sobre a vida bucdlica' e tranquila da classe média-alta da zona sul do Rio de Janeiro,
falando de “garotas de Ipanema, barquinhos, flor e amor” (NAVES, 2004, p.26).

Percebia-se, na Bossa Nova, além disso, uma grande preocupacdo com a relacdo
musica-letra, como talvez nunca havia sido pensada até aquele momento e, se quisermos
extrapolar, at¢é hoje em dia. Segundo Campos (1968/2008, p.38), “ha mesmo letras que
parecem ndo ter sido concebidas desligadamente da composicdo musical, mas que, ao
contrario, cuidam de identificar-se com ela”. Texto e misica se autojustificam.

Quanto ao aspecto musical, Jodo Gilberto propds a reducédo da forca da orquestra e das
atuacOes teatrais dos intérpretes, ao priorizar o intimismo, a voz do cantor e, acima de tudo, a
presenca do viol&o, que se tornou a base para o desenvolvimento das can¢des da Bossa Nova.
A partir dai, a orquestra, tdo valorizada nos anos de ouro do radio nacional, deu espago a um
conjunto com poucos instrumentos em que a voz do intérprete, mesmo quando sussurrada,
tornou-se mais evidente, como explica Naves (2004, p.13):

O violdo ja ndo atua[va] apenas como acompanhamento. A
grande orquestra é substituida por um conjunto menor, mais
cameristico: violdo, piano, percussdo e baixo. Também a voz
segue este parametro mais intimista, passando a se colocar de

outra maneira: € uma voz pequena, que dialoga com o
instrumento musical em vez de exibir sua propria poténcia.

E foi justamente a associacdo da voz ao violdo que se tornou a marca registrada da
Bossa Nova. Campos (1968/2008, p.34-35) comenta que Jodo Gilberto conseguiu no violéo
“efeitos nunca antes ouvidos quer em jazz ou qualquer outra musica regional” e, no canto,

acabou incorporando o efeito cool, ou seja, “cantar sem procura de efeitos contrastantes, sem

20 movimento bossa-novista sera apresentado mais detalhadamente no capitulo “Bossa Nova como
Acontecimento Discursivo”.

13 Alguns dos grandes sucessos da Bossa Nova foram compostos por Jodo Gilberto, como Bim bom e Ho-ba-la-
14, mas, sem davida, ele ficou conhecido por interpretar can¢Bes das duas maiores duplas da época: Vinicius de
Moraes e Tom Jobim, e Ronaldo Bdscoli e Roberto Menescal.

!4 Essa tendéncia fica bem clarano titulo do segundo LP de Jo&o Gilberto, O amor, o sorrisoe a flor, lancado em
1960.
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arroubos melodraméticos, sem demonstracdes de afetado virtuosismo, sem malabarismos”. E
uma muasica que demonstra preocupacdo com o detalhe e é, por isso, extremamente
sofisticada, com uma estrutura rebuscada, com
melodias, em geral, mais longas e mais dificilmente cantaveis,
as harmonias mais complicadas, plenas de acordes alterados e
pequenas dissonancias, os efeitos de interpretacdo sdo mais
sutis e mais pessoais, permitindo pequenos artificios, como

siltncios ou pausas expressivas, assim como detalhes de
execucdo instrumental mais sofisticada, etc. (ibidem, p.72).

A partir de entdo, todos os elementos que faziam parte da cancdo tornaram-se
importantes. O cantor, conforme Campos (ibidem, p.22), “ndo mais se opde como solista a
orquestra. Ambos se integram, se conciliam, sem apresentarem elementos de contraste”".

Essas diferencas tdo significativas entre uma interpretacdo-espetdculo e uma
interpretacdo-intimista ja foram observadas na cangdo que ‘inaugurou’ o movimento bossa-
novista, Chega de saudade. Gravada originalmente em abril de 1958, no LP Canc¢do do amor
demais, de Elizeth Cardoso, a poesia/letra de Vinicius de Moraes se perdia entre a
interpretacdo dramatica de Elizeth e a orquestra que a acompanhava, que, segundo Naves
(2004, p.15), “ainda era atada as concepc¢des musicais dos anos 40, com violinos ao fundo”.
Semanas depois do langamento desse LP, Jodo Gilberto langca o seu proprio LP, em que Chega
de saudade aparece sem a orquestra, a qual cede lugar a inovadora batida do violado de Jodo
Gilberto: “um ritmo que simplificava toda a batida do samba — como se ele tocasse s6é com 0s
tamborins —, mas que era flexivel o suficiente para acompanhar qualquer tipo de musica”
(CASTRO, 2008, p.145). O tom intimista deu outra significacdo para a cangdo que acabou
virando, ai sim, um marco na historia musical brasileira.

A partir do langamento da versdo de Jodo Gilberto para Chega de saudade, a Bossa
Nova teve uma vida de muito sucesso, obtendo reconhecimento mesmo dos criticos mais
severos, que nao tinham como ndo perceber o talento do grupo de musicos da zona sul do Rio
de Janeiro.

Pode-se perceber, entdo, que, em boa parte da década de 1950, o Brasil estava
mergulhado em uma onda de euforia. De um lado, tinhamos um governo, que dizia estar
completamente focado no desenvolvimento do pais e na melhoria das condi¢es de vida da

populacdo (mesmo que isso ndo fosse colocado em pratica de maneira uniforme, em todas as

> Um exemplo prético desse equilibrio foi a criacéo da ficha técnica nas capas dos LPs. Segundo Campos
(1968/2008, p.97), nela comegou a constar “ndo apenas oS mUsicos participantes [...], mas também os
responsawveis técnicos pelafeiturado disco: produtor, técnico de gravacao, engenheiro de som, fotdgrafo, layout
man, etc. Isso ndo se prende, porém, a razdes de justica profissional ou coleguismo, e sim ao fato de que, a partir
da BN [Bossa Nova], todos esses aspectos, anteriormente secundarios, foram muito mais valorizados”.
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camadas da populacdo, e mesmo que esse progresso estivesse atrelado a um super-
endividamento do pais no exterior) e, de outro, viviamos 0 momento de maior exceléncia da

musica brasileira, até hoje ndo superado.

1.2 Cenario Historico-Musical Brasileiro 1960 - 1968

Se o final da década de 1950 no Brasil foi um momento de euforia, tanto politica
quanto cultural, a década de 1960 inicia-se revelando as consequéncias negativas do
entusiasmo progressista de JK.

Durante o governo de Juscelino, o pais gastava muito mais do que arrecadava, 0 que
gerou um significativo endividamento com bancos no exterior, bem como uma alta no indice
de inflagdo. Sendo assim, o progresso prometido por Juscelino atingiu somente a parcela da
populacdo com melhores condi¢des de vida, deixando & margem a populacao de baixa renda.
Os trabalhadores rurais assolados pela onda de industrializacdo viram-se pressionados a
abandonar suas terras, e a movimentacdo em direcdo aos grandes centros urbanos,
principalmente Rio de Janeiro e Sao Paulo, foi intensa. Esse contingente acabou inchando as
areas marginais das megaldpoles, comprometendo ainda mais sua propria qualidade de vida.

A consequéncia desse panorama foi o aumento consideravel da insatisfacdo das classes
mais populares, que atingiu o apice no momento em que Jodo Goulart foi impedido pelos
militares de assumir a presidéncia, apds a passagem relampago de Janio Quadros, sucessor de
Juscelino, pelo poder Executivo.

Paralelamente a isso, houve uma mobilizacdo efetiva dos estudantes que passaram a
exigir mudancgas sociais, e 0 numero de greves aumentou de maneira expressiva, envolvendo,
principalmente, o setor pablico®.

Tantas mudangas ndo poderiam ficar restritas ao ambito politico-social e acabaram
imprimindo suas marcas em outros setores. Na mdsica, o primeiro sinal de que uma grande
modificacdo estava se delineando foi o racha que ocorreu entre dois expoentes da Bossa
Nova: Carlinhos Lyra e Ronaldo Bdscoli. Lyra j& havia comecado a participar de reunides
para a fundacdo de um ntcleo do Partido Comunista em S&o Paulo e ja manifestava a vontade
de criar musicas ndo tdo alienadas, como as que fazia com Boscoli (CASTRO, 2008, p.260).
A grande questdo naquele momento era a superficialidade das letras das cangdes bossa-

16 Segundo Fausto (1996, p.449), “enquanto em 1958 foram registrados 31 movimentos grevistas, eles chegaram
a 172 em1963. Nadamenos do que 80% das paralisacBes, em 1958, se concentraram no setor privado; em 1963,
o setor publico passou a ser majoritario (58%)”.
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novistas, tanto que alguns compositores optaram por deixar de lado a tematica que versava
sobre o cotidiano da classe média carioca, mas sem deixar de lado a melodia, os arranjos, o
ritmo vinculados a esséncia do movimento da Bossa Nova. Juca Chaves, que cantava de
maneira muito semelhante a Jodo Gilberto, compds Presidente bossa nova e, além de se
apropriar do nome do movimento, usou do ritmo bossa-novista para “fazer critica politica, o
que nunca esteve nos planos da Bossa Nova” (ibidem, p.282). Campos (1968/2008, p.61) diz
que, envoltos na onda de protesto e das tematicas nordestinas, os adversarios da Bossa Nova
comegaram a tentar “mudar o curso da evolugdo da nossa musica, COM a conversa de que a
bossa-nova ndo era entendida, se distanciava do povo”. No entanto, talvez o maior marco da
mudanca no rumo da Bossa Nova deu-se no final de 1963, com o lancamento do LP Nara. A
transformacdo pela qual passou Nara Ledo, atée entio musa da Bossa Nova, fez com que as
estruturas, que ja ndo eram mais tdo solidas assim, desmoronassem.

Nesse LP, ela “tentava substituir [a] tematica do mar e do amor por coisas de favela e
pobreza, inteiramente estranhas ao movimento” (ibidem, p.343). O interessante € perceber que
ela ainda mantinha um grande vinculo com o estilo bossa-novista, principalmente pelo fato de
gque 0s mUsicos gque a acompanhavam eram adeptos do modo de tocar que norteava 0S
principios basicos da Bossa Nova, no entanto, as letras divergiam completamente daquilo que
apregoava 0 movimento. Percebe-se ai algo que também estara presente na analise de
Procissdo: o efeito do atravessamento de discursos outros em um discurso considerado como
sendo “principal”. O discurso bossa-novista estava, aos poucos, impregnando-se de um
discurso engajado que, originalmente, ndo era permitido no seu dominio de saber bossa-
novista. Tal atravessamento acabou gerando, por sua vez, uma desacomodacdo nos saberes
bossa-novistas ja consagrados®’.

A realidade politico-social-cultural do pais parecia em suspenso. Percebia-se um
momento tenso e de transicdo muito significativo. Na politica, o governo Jango tinha, por
exemplo, dificuldades tanto com a direita, temerosa de que ele implementasse algumas ideias
que, segundo os militares, eram de cunho comunista, quanto com a esquerda, receosa de que
ele fosse ceder a pressdo do esquema de endividamento externo proposto pelos militares. De
acordo com Fausto (1996, p.456),

os beneficiarios da inflacdo ndo tinham interesse no éxito das
medidas; os inimigos de Jango desejavam a ruina do governo e
0 golpe; 0 movimento operario se recusava a aceitar restricbes

aos salarios; a esquerda via o dedo do imperialismo por toda
parte.

Isso sera discutido com énfase no capitulo 5 da parte 3.
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O governo de Jango estava, entdo, sendo alvejado por diferentes setores da sociedade.
Tal contexto foi propicio para a instalacdo do golpe militar. Os militares culpavam o governo
pelo clima de instabilidade que tomou conta do pais e alegavam buscar alguma forma de,
segundo eles, “purificar a democracia” (ibidem, p.458) e de conter os &nimos do povo que,
também, segundo os militares, ja estavam ultrapassando os limites aceitaveis e beirando a
exaltacdo. Por outro lado, as alas de esquerda exigiam um posicionamento mais claro do
presidente que parecia, até entdo, hesitar em aderir de forma mais efetiva as reformas por eles
exigidas.

Os fatos que vinham se desenrolando desde 1963 acabaram culminando no golpe
militar e na consequente deposicdo de Jango. Instalou-se, entdo, a ditadura militar, sob o
comando do General Castelo Branco.

Mesmo convivendo com a censura e a repressdo, 0 pais viveu, nesse momento, um
periodo de grande efervescéncia cultural em todas as areas. De acordo com Costa e Sergl
(2007, p.36),

é, alias, ap6s 1964, que as atividades artisticas, principalmente
no teatro, intensificaram-se. Surgem grupos como o de Arena e
o Oficina, acentuando um carater nacional na arte. [...] No
periodo entre 1965 e 1968, as movimentagGes estudantis
aumentam, tornando claras a inquietacdo politica e a
insatisfacdo da juventude politizada. Nesse periodo, [...] ©

movimento musical é intensificado com a chamada Era dos
Festivais.

No universo cultural, o teatro foi “fundamental para a organizagao da resisténcia ao
regime militar. [..] As pessoas iam ao teatro ou ao cinema, cComo quem vai a uma
manifestacdo politica” (STEPHANOU, 2001, p.116). Nesse sentido, o show Opinido foi o
primeiro grande triunfo do movimento contra o regime da época. Essa dramatizagdo contava
com

textos curtos e politicos, provocativos e emocionantes, num
espetaculo aparentemente despojado, mas de concepgao
sofisticada, [que] ligavam as musicas cantadas por Nara [Ledo],
Zé Kéti e Jodo do \ale, que [por sua vez] denunciavam a
miséria e a opressdo e celebravam a liberdade e a solidariedade.
O publico explodia em aplausos todas as noites e era como se a
ovagdo fosse uma vaia ao governo militar (MOTTA, 2009,
p.67).

A cancdo passava a ser, entdo, considerada um instrumento de critica da realidade
politico-social, afastando-se, pelo menos no que diz respeito a tematica, daquilo que alguns
compositores chamavam de superficialismo bossa-novista. Era a hora de “a cangdo popular

poder dar as pessoas algo mais que a distracdo e o deleite”, como dizia a frase, de autoria de
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Nara Ledo, que vinha cunhada no LP Opinido (STEPHANOU, 2001, p.121). Percebia-se,
entdo, a irrupcdo de outro movimento politico-musical que comecou a se constituir dentro do
proprio movimento bossa-novista. Campos (1968/2008, p.88) analisa com muita propriedade
esse momento, explicando que,
sendo a BN'™ uma realidade oriunda da faixa urbana da
populacdo; tendo essa faixa da populacdo melhores condicGes
materiais e praticas de receber informagbes via livros e
periddicos; sendo a BN um movimento preponderantemente
jovem, constituido, em grande parte, de estudantes; sendo o
jovem e o estudante em todo pais subdesenvolvido o mais vivo
estopim de inflamacdo politico-ideol6gica, compreende-se o
surgimento de uma linha de cancGes de cunho participante. Mas
0 préprio sentido musical da BN colaboraria para tal, pois se
trata de uma musica alheia ao que chamamos de
“sentimentalismo” barato, chavdes poéticos, virtuosismos
vocais, para ser uma manifestagdo concreta e direta. Assim, em
sua prépria estrutura, ela permite a exteriorizagdo da mais

variada tematica, que pode ir de um problema individual de
amor a um problema coletivo de fome.

Desta forma, percebe-se que os sentidos anteriormente permitidos dentro do dominio
de saber da Bossa Nova acabaram sendo, aos poucos, afetados por outros saberes, antes nele
interditados. Nesse momento, comegou a se abrir espago para tematicas de cunho mais social;
a Bossa Nova comecou a fazer politica, mesmo com toda a resisténcia inicial.

E nesse contexto que dois movimentos tidos como antagdnicos floresceram
praticamente na mesma época: de um lado, a cancdo de protesto, encabecada pelas
composicOes de Geraldo Vandré e Chico Buarque e, de outro, a Jovem Guarda, liderada pelo
icone Roberto Carlos. Nesse periodo, a atencdo do publico ficava dividida entre programas
televisivos comandados por grandes nomes da misica, como Elis Regina, Nara Ledo e
Roberto Carlos, e os Festivais de Musica Brasileira, que movimentavam a vida cultural do
eixo Rio/Séo Paulo.

No que diz respeito & Jovem Guarda®, as letras associadas a esse movimento nio eram
concebidas para discutir questdes politicas. As tematicas principais vinculavam-se a assuntos
superficiais, banais, cotidianos; eram composic¢des curtas com refrées bem marcados e, muitas
vezes, exaustivamente repetidos. Segundo Tatit (2008, p.53), “esses novos misicos

encadeavam acordes perfeitos em suas guitarras elétricas e retomavam, agora sob a égide do

8 Bossa Nova.

®Cabe aqui dizer que a Jovem Guarda ndo sera abordada com mais profundidade nesta dissertacao, pois optou-
se por focar a analise dos géneros musicais que compuseram o discurso associado as duas versdes de Procissao
analisadas nessa dissertagéo.
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rock, a masica para dangar”, sendo que a melodia que as acompanhava remetia geralmente as
sonoridades desenvolvidas pelos Beatles. Apesar do grande sucesso popular, a Jovem Guarda
amargou muitas criticas dos intelectuais da masica, tanto pelo superficialismo e alienacdo de
suas composic¢Bes, quanto pela supervalorizagdo da musica estrangeira em detrimento da
brasileira e, justamente por isso, a sua permanéncia no cenario nacional foi curta.

As composicBes de protesto, por sua vez, ao contrario da Bossa Nova e da Jovem
Guarda (e da Tropicéalia, como veremos adiante), ndo foram reunidas sob uma chancela
especifica. Convencionou-se denominar “cangdo ou musica de protesto” as composi¢des
criadas em meados da década de 1960 que deixavam de lado a tematica superficial da Bossa
Nova e que comegcavam a Se preocupar com a situacdo do pais e do povo brasileiro, que
enfrentava o inicio do regime ditatorial. Nelson Motta (2009, p.207) emprega o termo MPB
nacionalista para se referir a essas cancdes, ja que elas ndo se preocupavam apenas em
criticar a situacdo politico-econdémico-social do pais, mas também carregavam a bandeira da
valorizacdo da nacédo e da ndo-aceitacdo de qualquer influéncia estrangeira nas composicoes
brasileiras. Essas can¢Ges assumiram um importante papel na masica brasileira a partir de
1965, com a eclosdo dos Festivais de Musica, que eram transmitidos pelas emissoras de TV. O
publico dominante nos teatros era composto de estudantes universitarios que estavam
impregnados por uma grande vontade de criticar o governo da época e, por isso, exigiam que
as cangOes carregassem uma mensagem engajada socialmente. Nesse sentido, Stephanou
(2001, p.299) afirma que “a arte do periodo combateu e denunciou as arbitrariedades do
Regime Militar, divulgou elementos negadores da ordem vigente, explicitou as injusticas
sociais e buscou gerar indignagdo”.

Além dos Festivais de Musica Brasileira, o programa O Fino da Bossa?’, apresentado
por Elis Regina, foi o palco para a consagracdo de muitos musicos, como Edu Lobo, Sidney
Miller e Gilberto Gil (em sua primeira fase), que cantavam os problemas que afligiam a
sociedade da época. Praticamente ja ndo havia mais espaco para a “bossa nova ligeira e
praieira, [...] o tempo no Brasil esquentava e pedia ritmos e palavras mais fortes, misica e
politica comegavam a se misturar e se confundir com a ascensao populista de Jango Goulart”
(MOTTA, 2009, p.41).

Esse novo movimento, que comecava a se delinear na musica popular brasileira,

assumia, também, um carater muito autoritario, ao tentar definir o que deveria ser a mdsica

2% Cabe ressaltar que, apesar do nome, o programa apresentado por Elis Regina ja ndo weiculava praticamente
nenhuma musica relacionada a Bossa Nova. Segundo Tatit (2008, p.53), “Elis abrigava ndo apenas a cancdo de
protesto, mas também o samba auténtico de seu parceiro de programa Jair Rodrigues e tudo que tivesse a marca
“nacional” e, a0 mesmo tempo, ‘popular”. S6 ndo admitia a misica jovem, filiada ao rock internacional”.
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brasileira e ao execrar as manifestacfes que ndo se incluissem nesse perfil. Geraldo Vandré
disse na época que os musicos tinham “de fazer masica participante. [...] Os militares estdo
prendendo, torturando. A musica tem de servir para alertar o povo” (CASTRO, 2008, p.353).
Interessavam-se, portanto, por denunciar a situacdo do pais, as desigualdades sociais, as
condicdes precarias de vida dos brasileiros menos favorecidos, etc. A tematica havia, entao,
mudado: “a miséria [havia deixado] de ser folclore, tornando-se denlncia de uma etapa a
superar, ¢ os ‘oprimidos’ passaram a ser encarados como agentes da constru¢a0 de uma ordem
social mais justa” (NOSSO SECULO, 1980, p.45). Os palcos estavam se transformando
paulatinamente em palanques, e as cangOes, em discursos de protesto. Segundo Lacerda
(2002, p.41), “o valor de uma cangdo ndo se media por critérios especificos, mas por conter
uma postura politica consequente. Procurava-se impor o discurso engajado de tal forma que
muitos artistas comegavam a se sentir pouco a vontade”.

Em um primeiro momento, houve somente uma modificacdo nas letras das cangdes, ja
que ndo havia uma sonoridade especifica para traduzir de forma ndo linguistica a insatisfacdo
com o regime politico vigente. Seus intérpretes e compositores acabaram, portanto, tomando
emprestadas as sonoridades originalmente relacionadas a outros géneros musicais para servir
de pano de fundo a seus cantos de protesto. O foco era justamente a letra, j& que a ideia era
tornar a mensagem libertaria a grande atragdo. No momento seguinte, a preocupacao passou a
ser a melodia propriamente dita, e Tatit (2008, p.102) afirma, nesse sentido, que eles “também
recuperaram as inflexdes grandiloquentes de tempos passados para dar cobertura compativel a
oratoria engajada”. Era o momento em que o dominio de saber politico atravessava
sobremaneira o dominio de saber artistico, ocasionando uma reacomodacédo dos saberes.

Segundo Stephanou (2001, p.300), “era impossivel separar obra e conteudo pratico, a
neutralidade artistica foi interpretada como omissdo, conformismo e, até mesmo,
desqualificacdo intelectual”. A arte assume, assim, uma outra funcdo que era, justamente, a de
“apreender, registrar e tomar partido diante da realidade; estar a servigo da transformacao”
(ibidem, p.115). Nesse momento, cultura e politica® se (con)fundiram,

Consolidava-se, entdo, no eixo Rio-Sdo Paulo, um “Unico” modo de se fazer arte,
associado a uma tematica essencialmente nacionalista e engajada. Segundo Stephanou (2001,
p-138), “a avaliacdo artistica, normalmente o critério Unico para a aceitacdo e o sucesso de

uma obra pelo publico, foi interceptada pela realidade, a necessidade de combater um Regime

2! politica, aqui, refere-se a engajamento politico, ja que todo o discurso é politico, na sua esséncia. O politico,
para a AD, vincula-se a inscri¢ao do discurso em uma ou outra formagao discursiva, a afetacdo do sujeito pela
ideologia.
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autoritario”. Além disso, Calado (1997, p.201) explica que “ap6s 1964, [...] se instaurou na
musica popular brasileira um ambiente de repulsa a qualquer influéncia estrangeira”. Havia a
necessidade de preservagdo da “pureza”, da “integridade” da musica nacional. De acordo com
Stephanou (2001, p.205), o maior objetivo daqueles que compactuavam com esse
posicionamento era “impedir o maleficio que a cultura de massa internacional [segundo eles]
traz para o desenvolvimento da cultura brasileira”. Essa negac¢do atacava, no ambito musical,
de uma maneira mais direta, 0os bossa-novistas, cujo discurso foi atravessado na fase inicial
pelo cool jazz americano, e 0s adeptos da Jovem Guarda, que assumiam, de modo quase
integral (letra, mdsica e comportamento), o discurso do rock de Liverpool. De certa forma,
criou-se uma divisdo na masica popular brasileira: ou se fazia musica engajada ou se fazia
musica alienada. Parecia ndo haver a possibilidade de agregar diferentes saberes em uma
mesma cancao. Sodré (apud STEPHANOU, 2001, p.140) afirmou, sobre esse tema, que o
sentido consagrado na época era que “autores omissos, que seguem o caminho da passividade,
do conformismo, da neutralidade artistica, da omissdo diante dos problemas, apenas servem
para glorificar a mediocridade”, correndo o risco, inclusive, de verem o seu prestigio abalado.
A ideia era justamente silenciar discursos que poderiam se opor aos vinculados a cancao de
protesto.

E foi nesse contexto de repldio as expressdes culturais estrangeiras e de necessidade
de engajamento politico que surgiu uma nova safra de cantores e compositores com o objetivo
de se contrapor a um efeito de homogeneidade associado ao discurso vinculado as cangdes de
protesto e de mostrar que musica de qualidade ndo era, necessariamente, sinbnimo de masica
engajada.

Tatit (2008, p.13) afirma que “se a musica de protesto era contra a ditadura militar, o
tropicalismo manifestava-se em boa medida contra a musica de protesto e seu espirito de
exclusdo”. Era o momento em que se percebia o “conflito publico entre o internacionalismo
da vanguarda cultural e o nacionalismo da vanguarda politica” (NOSSO SECULO, 1980,
p.154).

O termo Tropicalia® surgiu pela primeira vez em um trabalho do arquiteto Hélio
Oiticica, apresentado no MAM (Museu de Arte Moderna), no Rio de Janeiro, em 1967. O
conceito estava vinculado a necessidade de repensar a cultura brasileira como um todo,
evidenciando as suas caracteristicas realmente nacionais, mas também, ndo negando as

manifestacGes da cultura estrangeira. A ideia era perceber que a nossa cultura era, sim,

22 Dentre 0s muitos cantores e compositores que se engajaram a essa proposta, destacam-se: Caetano \eloso,
Gilberto Gil, Rogério Duprat, 0 grupo Os Mutantes, Tom Zé e Torquato Neto.
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atravessada por outras, mas que ndo precisavamos baixar a cabeca e aceitar tudo que vinha de
fora, como a tradicdo cultural do pais demonstrava fazer ha anos, mas também ndo era nega-
las, pois, essa seria uma leitura parcial da realidade. A proposta era absorver essas culturas e
digeri-las, transformando-as em algo verdadeiramente nacional. A obra de Oiticica pretendia
justamente desvendar a "verdadeira™ cultura brasileira, partindo do pressuposto que ela era
formada pela mistura de varias culturas, tanto indigenas, regionalistas, urbanas, como também
americanas ou europeias, por exemplo. Ao mesmo tempo em que se condenava o “arianismo
cultural”®® no Brasil, condenava-se a negacdo dos efeitos das culturas importadas na nossa
propria cultura. Oiticica esclarece, nesse sentido, que pretendia, com a Tropicélia,

criar o mito da miscigenacdo [...]. Para a criagdo de uma
verdadeira cultura brasileira, caracteristica e forte, expressiva ao
menos, essa heranca maldita europeia e americana terd de ser
absorvida, antropofagicamente, pela negra e india da nossa
terra®”.

Além de Hélio Oticica, as ideias de instaurar no pais uma nova ordem cultural, que ia,
mesmo que indiretamente, ao encontro de uma critica a politica vigente na época, permeavam
o discurso de outros intelectuais, como o cineasta Glauber Rocha e o teatr6logo José Celso
Martinez Corréa. Ambos se destacaram com projetos ambiciosos que mexeram com sentidos
ja sedimentados em circulagdo no final da década de 1960. Glauber ganhou dois prémios no
Festival de Cannes com o filme Terra em transe; enquanto Martinez foi o responsavel pela
primeira encenacgdo da peca O rei da vela, escrita por Oswald de Andrade na década de 1930.
O cinema, assim como o teatro, vivia um momento em que uma das caracteristicas principais
de qualquer tipo de manifestagdo artistica era ‘passar uma mensagem’ €, a0 mesmo tempo em
que tinha esse objetivo, conseguia abranger simultancamente tanto o “tema (preocupagéo
social e nacional), como a forma (renovacdo da linguagem cinematografica)”
(BILHARINHO, apud STEPHANOU, 2001, p.176).

Gilberto Gil e Caetano \eloso viveram intensamente esse momento de profundas
transformacgdes na cultura nacional e trouxeram para a musica as propostas tropicalistas que
comecavam a se disseminar pelos grandes centros urbanos do pais. Na masica, iSso
significava acabar com o regime autoritario imposto pelas cangdes de protesto, buscando uma
expressdo verdadeiramente brasileira, que incluisse todas as possiveis expressées culturais,

fossem elas nacionais ou ndo. Eles conseguiram maior visibilidade e reconhecimento no final

23 Expressdo de LIMA, Marisa Alvarez. Margindlia, arte e cultura na idade da pedrada. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2002.

2% Disponivel em: http://www.febf.uerj.br/tropicalia/tropicalia_oiticica.html. Acessado em 17/08/2011.
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do ano de 1967, principalmente apos o lancamento de Alegria, Alegria (de Caetano \eloso) e
de Domingo no Parque (de Gilberto Gil), que constituiram o "marco inaugural” do
movimento “poético-musical de vanguarda, universalista-popular” (SEVERIANO, 2008,
p.383). Campos (1968/2008, p.152) afirma que “a explosdo de Alegria, Alegria [soou] como
um novo desabafo-manifesto, ante a crise de inseguranca que, gerando outros preconceitos,
tomou conta da musica popular brasileira e ameagou interromper sua marcha evolutiva”.

O movimento propunha, nesse sentido, uma universalizagdo da musica; valorizando
todo o tipo de expressao (tanto regionais quanto internacionais) e promovendo uma releitura
da vibracdo eletrénica das guitarras, que ja haviam sido introduzidas pelos cantores do ié-ié-
i€. O movimento tropicalista, segundo Calado (2008), apresentava como objetivos principais:

- a popularizacdo da musica brasileira, aproximando-a do publico mais jovem;

- a valorizacdo da cancdo propriamente dita, fazendo com que ela ndo fosse tomada
apenas como um instrumento politico; e

- a valorizagdo de todos o0s tipos de expressdes artisticas e géneros musicais, tanto
nacionais quanto estrangeiros, conferindo um carater universal a musica brasileira.

Severiano (2008, p.383) afirma que

0 Tropicalismo misturava influéncias da mausica pop
internacional, em especial dos Beatles, com a utilizagdo do
instrumental eletro-eletronico; de varias vertentes da nossa
musica, inclusive do brega-popularesco; [...] da antropofagia

literaria de Oswald de Andrade [...]; e da poesia concreta dos
irméos Campos, Augusto e Haroldo, e de Décio Pignatari.

Para Caetano (apud SEVERIANO, 2008, p.119), “a musica [...] deveria ser algo bem
atual, um som meio elétrico, meio pop, que tivesse a ver com as coloridas imagens das
revistas [...], com fotos de atrizes de cinema misturadas com cenas violentas de guerra e
flagrantes de viagens espaciais”®.

Por tudo isso, ja era perceptivel e previsivel, portanto, uma reacdo negativa em relacao
a Tropicalia. Ndo houve quem ndo ficasse incomodado com a nova estética: os simpatizantes
do governo militar condenavam-na, pois ela tinha um forte apelo jovem, que podia servir
como um instrumento de mobilizacdo de massas; 0s manifestantes contrarios ao regime

militar, por sua vez, criticavam a sua posi¢do ‘antinacionalista’. Estes ndo percebiam que

% |sso ficou explicitonamusica Alegria, Alegria, considerada o primeiro hino tropicalista e que foi apresentada
por Caetano no III Festival de Musica Brasileira. A letra da cangdo dizia: “O sol se reparte em crimes /
Espaconaves, guerrilhas / Em cardinales bonitas / Eu vou... / Em caras de presidentes / Em grandes beijos de
amor / Em dentes, pernas, bandeiras / Bomba e Brigitte Bardot... / O sol nas bancas de revista / Me enche de
alegria e preguica / Quem lé tanta noticia / Eu vou...”
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“essa liberdade ¢ essa mistura de géneros poderiam ser avaliados como um caso de
enriquecimento cultural, no sentido de inclusdo de valores considerados positivos” (TATIT,
2008, p.91). Eles acreditavam que os valores assimilados eram “prejudiciais a cultura,
provocando o sentimento de profanagdo das crencas e dos costumes do grupo” (ibidem).

E ai que reside o maior paradoxo que envolvia 0 movimento da Tropicalia: aqueles
que lutavam contra a ditadura eram 0s mesmos que reprimiam o movimento tropicalista, que,
por sua vez, pregava a liberdade cultural, sem vincular a mdsica as discussdes politicas.

No entanto, se a vinculacdo da arte tropicalista com a politica péde ter sido
questionada®, cabe ressaltar que os movimentos jovens mantinham-se cada vez mais atuantes
em uma época em que o governo militar havia imprimido uma significativa queda no padrdo
de vida da populacdo, ampliando o nivel de pobreza e, no ambito cultural, havia imposto um
aumento assombroso da censura.

E tudo isso aconteceu em pouquissimo tempo, principalmente, durante o ano de 1967,
culminando em 1968, que foi o divisor de aguas na historia do governo militar brasileiro. De
acordo com Fausto (1996, p.477),

em varios paises, os jovens se rebelaram, embalados pelo sonho
de um mundo novo. [...] As formas politicas tradicionais eram
vistas como velharias [...]. Esse clima [...] deu impulso a
mobilizacdo social. O ponto alto da convergéncia dessas forcas

que se empenhavam na luta pela democratizacdo foi a chamada
passeata dos 100 mil, realizada a 25 de junho de 1968.

Essa mobilizacdo popular alertou o governo federal, que, como reagéo, tornou ainda
mais repressora a legislagdo a respeito da censura. O Al-5 foi a expressdo mais feroz desse
momento da histdria brasileira. O governo Costa e Silva passava, deste modo, a ter o poder de
fechar o Congresso Nacional, de cassar mandatos de parlamentares, de estabelecer a censura
prévia e de suspender direitos politicos de qualquer cidaddo. O efeito da censura foi, entdo,
avassalador. Em 1968, por exemplo, praticamente todos os filmes do Festival de Cinema
Amador do Jornal do Brasil foram mutilados, assim como as musicas concorrentes do Festival
do mesmo ano (STEPHANOU, 2001, p.260).

A Tropicélia sentiu sobremaneira os efeitos da censura. Apesar de os adeptos do grupo
de Caetano e Gil afirmarem ndo estar diretamente envolvidos com a critica politica, o
comportamento dos tropicalistas constituia, no ponto de vista dos militares, uma ameaca, pois
era uma musica com apelo jovem. Por isso, Gil e Caetano acabaram sendo exilados e, sem a

presenca dos dois dos maiores nomes do movimento, a Tropicalia acabou perdendo forca e,

?®Discutiremos e questionaremos essa afirmag&o no tépico Tropicalia como Acontecimento Enunciativo.



em pouco tempo, havia dado lugar a outras manifestacdes musicais.
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PARTE 3:
ENTRANDO NA PROCISSAO — Cancdo e géneros musicais



1 FORMACAO DISCURSIVA: definindo o conceito basico de anélise

Para dar inicio a analise do funcionamento discursivo dos géneros musicais bem como
das duas versBes de Procissdo, é preciso que facamos uma breve reflexdo acerca da
concepcdo do conceito de formagéo discursiva®’. A nocdo de FD foi um dos pontos basilares
da teoria pécheutiana e sera a base para o desenvolvimento deste trabalho, j4 que a maioria
dos conceitos que serdo apresentados na sequéncia sao intimamente ligados a ela.

Esse termo foi cunhado por Michel Foucault, em 1969, na obra Arqueologia do Saber.
No capitulo intitulado Formacgdo Discursiva, Foucault faz um percurso (interrogativo,
filoséfico) questionando-se sobre como se organizam os saberes dentro de determinadas
ciéncias e acaba afirmando que

no caso em que se puder descrever, entre um certo nimero de
enunciados, semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que
entre 0s objetos, os tipos de enunciagdo, 0s conceitos, as
escolhas tematicas, se puder definir uma regularidade (uma
ordem, correlagGes, posicBes e funcionamentos,
transformacgdes), diremos, por convencdo, que se trata de uma
formacdo discursiva — evitando, assim, palavras demasiado
carregadas de condicfes e consequéncias, inadequadas, alias,
para designar semelhante dispersdo, tais como “ciéncia”, ou

“ideologia”, ou “teoria”, ou “dominio da objetividade”
(FOUCAULT, 1969/2008, p. 43).

Nesse trecho, percebemos dois pontos importantes que norteiam o conceito de FD de
Foucault: 1) a questdo das regularidades e 2) a ndo-consideracdo da ideologia como principio
organizador de uma FD.

Quando trazido para o ambito da AD, esse termo sofre mudangas na sua concepgdo. A
primeira vez que ele aparece ligado a teoria pécheutiana é no ja comentado texto escrito por
Pécheux em parceria com Claudine Haroche e Paul Henry®. No inicio desse artigo, h4 uma
citacdo que j& antecipa o conceito de FD para a AD: “as palavras podem mudar de sentido
segundo as posi¢des determinadas por aqueles que as empregam” (HAROCHE et al.,
1971/2007, p.18). Quando os autores mencionaram “posi¢des determinadas por aqueles que
as empregam”, estavam indiretamente lancando a base do conceito de posig¢ao-sujeito, que
define a posicdo ocupada pelo sujeito social dentro de uma determinada FD. Na sequéncia do
artigo, os autores retomam a citacdo transcrita relacionando-a, enfim, a FD, ao dizer que

naquele momento ¢ possivel deixar claro que “as palavras ‘mudam de sentido’ ao passar de

*’Doravante denominada FD.
28 J4 comentando no segundo tépico da primeira parte dessa dissertagéo.
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uma FD a outra” (ibidem, p.26), segundo as posi¢des que ocupam os sujeitos que as proferem.
Desta maneira, Haroche, Henry e Pécheux apresentam a discussdo e a construcdo de uma
teoria voltada essencialmente ao estudo do discurso, em que se percebe a relagdo com
conceitos advindos de outras teorias, mas nos quais se nota igualmente a ruptura com essas
mesmas teorias, ja que a AD revé o modo como essas nogdes sdo abordadas, adaptando-as ao
estudo do seu novo objeto de pesquisa: o discurso.

Aparecem, nesse mesmo artigo, ainda que de maneira muito incipiente, os conceitos
de formacdo social e de formacao ideoldgica. Segundo os autores, a formacdo social “se
caracteriza, por meio do modo de producdo que a domina, por um estado determinado pela
relacdo entre classes que a compdem” (ibidem). A formacgdo ideoldgica, por sua vez,
caracteriza

um elemento suscetivel de intervir — como uma forca
confrontada a outras forcas — na conjuntura ideoldgica
caracteristica de uma formagdo social em um momento dado.
Cada formacdo ideoldgica constitui desse modo um conjunto
complexo de atitudes e de representacGes que ndo sdo nem
“individuais” e nem “universais”, mas que se relacionam mais

ou menos diretamente a posicBes de classes em conflito umas
em relacdo as outras (ibidem).

A vinculacdo desses conceitos as posicOes de classe ja sinalizava, diferentemente do
exposto por Foucault em 1969, a importancia da inclusdo da ideologia nos estudos
discursivos, bem como a maneira como a nog¢ao de sujeito seria desenvolvida.

Em Semantica e Discurso, Pécheux realmente da félego a discussdo sobre a nogéo de
FD e sobre as demais nogOes com as quais ela se relaciona. Mesmo que ele tenha mantido, nas
suas primeiras reflexdes, algumas das consideragdes feitas por Foucault, agora ele a relaciona
a nocdo de ideologia. De acordo com Indursky (2007, p.166), nesse momento, "ao contrario
do que ocorre na Arqueologia de Foucault, ndo é sé licito falar em ideologia, como ¢é ela,
juntamente com o sujeito, tomada como principio organizador da formacdo discursiva".
Assim, Pécheux alca o conceito de FD a um dos conceitos fundamentais de sua teoria e a
define como

aquilo que, numa formacdo ideoldgica, determinada pelo estado
da luta de classes, determina o que pode e deve ser dito
(articulado sob a forma de uma arenga, de um sermdo, de um

panfleto, de uma exposicdo, de um programa,...) (Pécheux,
1975/2009, p.147).

E, nesse sentido, Pécheux (ibidem, p.146) afirma que a ideologia é o que designa

0 que é e o que deve ser [...]. E a ideologia que fornece as
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evidéncias [...] que fazem com que uma palavra ou um
enunciado ‘queiram dizer o que realmente dizem’ e que
mascaram, assim, sob a ‘transparéncia da linguagem’, aquilo
que chamaremos o carater material do sentido das palavras e
dos enunciados.

Percebe-se ai uma tensdo entre a evidéncia e a opacidade dos enunciados. Se a
ideologia trabalha fazendo com que os sentidos de cada palavra ou enunciado parecam
previamente determinados, por outro lado, temos um movimento inverso® que age para
mostrar que essa evidéncia é ilusdria, ja que os sentidos ndo existem a priori, mas dependem,
sim, das posicBes sustentadas por aqueles que as empregam. Aqui Pécheux retoma a reflexéo
acerca do sentido, que havia sido iniciada anos antes no artigo em parceria com Haroche e
Henry.

Nota-se, entdo, que ha uma desconstrucdo da ideia de sentido literal ou figurado, ja
gue 0 que importa € como se constitui cada discurso, ou como se consagram determinados
efeitos de sentido, a partir da consideracdo das suas condi¢cdes de producdo. Até esse ponto,
percebe-se uma continuidade entre aquilo que foi dito no artigo de 1971 e o que foi
apresentado na obra de 1975; h4, € claro, um maior aprofundamento do debate acerca da
constituicdo do(s) sentido(s), no entanto, as conclusfes seguem uma mesma orientagao.

No texto de 1975, entretanto, o fildsofo francés amplia essa discussdo apresentando 0s
conceitos de forma-sujeito, posi¢ao-sujeito, memdria discursiva, interdiscurso, entre outros,
dando continuidade aos estudos sobre FD. Em um primeiro momento, partindo inclusive do
que foi apresentado por Foucault e que depois foi retomado e incorporado a AD por Pécheux,
a relacdo do sujeito do discurso coma FD na qual esta inserido era de plena identificacdo com
a forma-sujeito. Isso implicava pensar a FD como sendo fechada e homogénea. Novamente,
Indursky (2007, p.166) esclarece que, nesse momento, na teoria desenvolvida por Pécheux,

s0 ha espaco para a reduplicacdo da identidade; por
conseguinte, s6 ha& lugar para 0s mesmos sentidos. Dito
diferentemente: neste momento, ainda ndo had espaco para
alteridade e a diferenca nem para contradicdo. E a identificacdo
do sujeito se da diretamente com a Forma-Sujeito, responsavel

pela organizacdo dos saberes que se inscrevem na formacéo
discursiva.

Assim a FD era considerada um espago regular de “reformula¢do-paréfrase onde se
constitui a ilus@o necessaria de uma ‘intersubjetividade falante’ pela qual cada um sabe de
antemdo o que o ‘outro’ vai pensar e dizer” (PECHEUX, 1975/2009, p.161). Mais adiante,

Pécheux apresenta, no mesmo texto, um aprofundamento dessa discussdo em que afirma nédo

2% Esse movimento inverso relaciona-se com a resisténcia, ja apresentada em tépico anterior.
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ser possivel pensar em um sujeito centrado, mas sim em um sujeito dividido na sua esséncia,
que pode ou ndo identificar-se com a forma-sujeito que rege determinada FD. E nesse
momento que Pécheux (ibidem, p.199) apresenta a no¢do de tomada de posi¢do ao constatar
que “esse desdobramento [do sujeito] pode assumir diferentes modalidades, duas das quais
sdo evidentes”. Além da possibilidade de identificagdo plena com a forma-sujeito da FD,
revelando a unicidade imaginaria do sujeito, P&cheux notou que o sujeito poderia ndo se
identificar plenamente, mantendo, no entanto, muitos pontos em comum, 0 que ainda
justificaria sua permanéncia na FD ‘de origem’. O primeiro caso, em que hid uma
superposicdo entre o sujeito da enunciacdo e a forma-sujeito, Pécheux denominou de bom
sujeito. No segundo caso, “o sujeito da enunciag8o ‘se volta’ contra o sujeito universal®”,
percebendo-se ai uma “luta contra a evidéncia ideoldgica” (ibidem), que faz com que o sujeito
se contra-identifique, se contraponha com alguns dos saberes proprios da FD na qual esta
inserido. Nesse caso, 0 sujeito se distancia da forma-sujeito, mas ainda permanece na FD. A
essa posicao-sujeito, Pécheux deu o nome de mau sujeito.

No momento em que ele prevé a possibilidade de contra-identificagdo com alguns dos
saberes proprios de uma determinada FD, ele acaba considerando, também, uma outra
modalidade de tomada de posicdo que se refere ao sujeito que se desidentifica completamente
com os saberes da FD de ‘origem’. A ruptura integral ndo significa necessariamente a
constituicdo de uma nova FD, mas pode relacionar-se a identificacdo desse sujeito a outra FD
ja existente. E bom ressaltar que, nesse movimento, nio ha o ‘desaparecimento’ da ideologia
ou a anulagdo do syjeito (desassyjeitamento), ja que “ndo se rompe jamais com a ideologia em
geral, mas sempre com esta ou aquela formacéo ideoldgica, inscrita historico-materialmente
no conjunto complexo das formagdes ideoldgicas de uma formagdo social dada” (ibidem,
p.233).

Considerando essa mudanca na maneira de conceber a relacdo do sujeito coma forma-
sujeito de determinada FD, altera-se, também, o modo como se concebe a préopria nogdo de
FD. Ela ndo pode mais ser vista como um espaco homogéneo; torna-se, portanto, heterogénea
e irregular. Suas fronteiras ndo sdo mais tdo rigidas, ou seja, seus limites passam a ser
considerados porosos, permitindo a entrada de saberes que antes ndo lhes eram proprios. E é
esse movimento de saberes entre as FDs que acaba modificando 0 modo como os sujeitos se
relacionam com a forma-sujeito, fazendo com que a configuracdo das FDs esteja sempre em

transformacao.

*°Em sujeito universal leia-se forma-sujeito.
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A partir da obra de 1975, a concepcdo de FD tornou-se, entdo, mais complexa;
paralelamente, a concep¢do de sujeito e a maneira como ele se relaciona com os saberes de
cada FD também sofreram alteracbes. Essas modificacOes refletiram, por sua vez, na
discussdo sobre os sentidos e na reflexdo sobre a constituicdo dos sujeitos, ja que € impossivel
pensar um processo sem o outro. A medida que se abrem novas op¢des para o posicionamento
do sujeito dentro de uma FD, novas possibilidades de sentido nessa FD também passam a ser
consideradas.

Entretanto, pensar somente nas possiveis posi¢cdes apresentadas por Pécheux ainda
parecia ser insuficiente para compreender o complexo funcionamento de um determinado
discurso, por isso Jean-Jacques Courtine retomou essa discussdo e complexificou ainda mais a
nocdo de FD heterogénea, promovendo uma releitura da nocdo de posicdo-sujeito, ao
conceitud-lo como

uma relacdo determinada que se estabelece em uma formulacao
entre sujeito enunciador e o sujeito do saber de uma dada FD.
Essa relacdo é uma relacdo de identificacdo cujas modalidades
variam, produzindo diferentes efeitos-sujeito no discurso. A
descricdo das diferentes posicdes de sujeito no interior de uma

FD e dos efeitos que estdo ligados a ela é o dominio de
descricdo da forma-sujeito (COURTINE, 1981/2009, p.88).

A partir do exposto por Courtine, portanto, é possivel aceitar que existem indmeras
possibilidades de relacdo entre o sujeito enunciador e a forma-sujeito. Indursky (2007, p.169)

avangca essa discussdo expondo que

esta claro que ndo se trata mais de uma forma-sujeito dotada de
unicidade, pois estamos diante de um conjunto de diferentes
posices-sujeito [...]. Por outro lado, uma forma-sujeito
fragmentada abre espaco ndo s0 para o semelhante, mas
também para o diferente, [...] dai decorrendo uma formagdo
discursiva heterogénea, cujo traco marcante é a contradicdo a
contradicrcante g[...] mbeito fragmentada abre espago n...s
estamos  diante de um  conjunto de  diferentes
posic484848484848484848484848484848, que lhe é
constitutiva.

No texto Andlise do discurso: trés épocas (cujo original foi publicado em 1983),
Pécheux reflete criticamente acerca de sua obra, revendo alguns conceitos e algumas
concepcdes que nortearam seus estudos durante mais de uma década. E é nesse momento que
ele sinaliza que talvez tenha chegado a hora de repensar o conceito de FD, ao afirmar que “a
insisténcia da alteridade na identidade discursiva coloca em causa o fechamento desta
identidade, e com ela a prépria no¢do de maquinaria discursiva estrutural... e talvez também a
de formagdo discursiva” (PECHEUX, 1983/1993b, p.315). Assim, de uma FD homogénea,
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chegamos definitivamente a uma FD heterogénea. A FD heterogénea permite a convivéncia de
varias posicoes-sujeito dentro de uma mesma FD, sendo que cada posic¢do reflete um modo de
relacionamento do sujeito enunciador com a forma-sujeito que regula a FD em questdo. E,
como esse relacionamento pode se dar de diferentes maneiras, com diferentes intensidades,
Vé-se que ndo € mais possivel, realmente, pensar em um discurso homogéneo. No interior de
uma FD, entdo, “coabitam vozes dissonantes que se cruzam, entrecruzam, dialogam, opdem-
se, aproximam-se, divergem, existindo, pois, espago para a divergéncia” (GRANGEIRO,
2007, p.39). E € justamente nesse ponto que percebemos a importancia de compreendermos o
funcionamento das FDs para que possamos refletir acerca da constituicdo dos sentidos em um
dado discurso.

No momento em que concebemos a heterogeneidade como constitutiva do discurso, ou
seja, quando consideramos a possibilidade de multiplas posi¢des-sujeito coexistirem em uma
mesma FD, somos levados a pensar que novos saberes poderdo ser introduzidos nessa FD,
modificando-a, promovendo uma desacomodacdo na sua rede de saberes e,
consequentemente, na forma-sujeito que a rege. E 6bvio, por outro lado, que nem todos os
sentidos sdo aceitos dentro de uma dada FD e que existe uma forca contraria impedindo a
migracdo de alguns sentidos de uma FD para outra. Mas o que realmente importa é perceber
essa possibilidade de migracdo, de movimentagdo entre e dentro das préprias FDs, e notar que
as suas fronteiras ndo sdo rigidas, mas sim porosas permitindo esse vaivém de saberes. Os
sentidos atrelados a um determinado discurso ndo séo, portanto, fechados, pois, como afirma
Pécheux (1975/2009, p.238) na conclusdo de Semantica e Discurso,

um efeito de sentido ndo preexiste a formacdo discursiva na
qual ele se constitui. A producédo de sentido é parte integrante da
interpelacdo do individuo em sujeito, na medida em que, entre

outras determinagdes, o sujeito ¢ ‘produzido como causa de si’
na forma-sujeito do discurso, sob o efeito do interdiscurso.

Assim sendo, a mesma palavra associada a discursos relacionados a FDs diferentes ou
a diferentes posicdes-sujeito de uma mesma FD pode se associar a efeitos de sentido
diferentes, assim como palavras diferentes associadas a mesma FD podem levar a um mesmo
efeito de sentido. Tudo depende, na realidade, dos sujeitos que as empregam, dos discursos
aos quais estdo associadas e das condi¢Oes sdcio-histdricas com as quais se relacionam.

Essa reflexdo teodrica acerca da trajetoria do conceito de FD desde a sua concepc¢éo até
as discussdes desenvolvidas por Courtine é fundamental para o desenvolvimento da analise da
cancdo Procissdo, que sera feita a seguir. O conceito de FD serd o ponto de partida para a

analise e, a partir dele, outros conceitos serdo acionados a fim de que possamos refletir sobre



processo discursivo que envolve a relacdo imbricada entre letra e género musical.
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2 ALETRA DA CANCAO PROCISSAO

A analise discursiva da cancdo Procissao sera baseada em uma reflexdo a respeito das
FDs que podem estar associadas a esse discurso musical. Partiremos, portanto, da anélise da
materialidade linguistica, para depois incluirmos a reflexdo sobre 0s géneros musicais aos
quais as versdes da cangdo podem ser vinculadas.

Nossa analise sera conduzida no sentido de deixar de lado a leitura fechada, que
remete a um sentido pré-estabelecido, buscando, na realidade, perceber como funciona o jogo
de forcas entre a determinacdo ideoldgica e a resisténcia, a fim de refletir sobre o processo de
emergéncia dos efeitos de sentido associados a esse discurso.

Trabalharemos com a heterogeneidade, com a opacidade, com um sujeito dividido, que
agrega (mesmo sem se dar conta) saberes contraditorios em seu discurso. Nao nos basearemos
somente na relacdo entre os elementos intralinguisticos, mas tomaremos a materialidade
linguistica em relacdo a exterioridade que lhe é constitutiva. A relagdo entre lingua(gem)-
sujeito-historia é que torna possivel pensar em multiplicidade de sentidos. O passaporte para

que entremos de vez nessa procissao € justamente a letra da cancéo.

Meu divino Sdo José

Aqui estou em v0ss0s pés
Dai-nos chuva com abundancia
Meu Jesus de Nazaré

Olha la

Vai passando

A procissao

Se arrastando

Que nem cobra

Pelo chéo

As pessoas

Que nela vao passando
Acreditam nas coisas
La do céu

As mulheres cantando
Tiram versos

Os homens escutando
Tiram o chapéu

Eles vivem penando
Aqui naTerra
Esperando

O que Jesus prometeu
E Jesus prometeu
Coisa melhor
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Pra quem vive

Nesse mundo sem amor
S0 depois de entregar
O corpo ao chéo

S6 depois de morrer
Neste sertdo

Eu também

T6 do lado de Jesus
S6 que acho que ele
Se esqueceu

De dizer que na Terra

A gente tem

De arranjar um jeitinho
Pra viver

Muita gente se arvora
A ser Deus

E promete tanta coisa
Pro sertdo

Que vai dar um vestido
Pra Maria

E promete um rocado
Pro Jodo

Entra ano, sai ano

E nada vem

Meu sertdo continua
Ao Deus dara

Mas se existe Jesus

No firmamento

Cana Terra

Isso tem que se acabar

Meu divino Sdo José

Aqui estou em vossos pés
Dai-nos chuva com abundancia
Meu Jesus de Nazaré**

De modo geral, podemos dizer que Procissdo é uma cancdo que retrata as procissoes
catolicas durante as festas religiosas. Segundo Rennd (2003, p.60), na cangdo, “o pensamento
do compositor [esta] alinhado ao do CPC (Centro Popular de Cultura), a época. Testemunha
da situacdo de abandono do homem do campo nordestino, 0 musico-poeta a denuncia”.

Esse foi um dos efeitos de sentido que se consagrou no discurso de Procissdo: o

vinculo da cancdo as composi¢des de cunho engajado que, aqui, associa-se a critica a Igreja e

%1 Cabe ressaltar que ndo sera analisado nessa secéo o canto para pedir chuva que abre e fecha a cangéo
Procissdo, pois ele faz parte somente da primeira verséo. Assim sendo, ele sera analisado no momento em que
trabalharmos o funcionamento discursivo da primeira versdo da cancg&o.
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as promessas daqueles que falam por ela, contrapondo-as as precarias condi¢cdes de vida do
povo que Vive no sertdo nordestino.

No entanto, podemos ampliar nossa andlise, aliando materialidade linguistica e
“exterioridade”. Perceberemos, entdo, que essa critica ndo ¢ centrada somente na figura da
Igreja e de seus representantes, mas também atinge a prépria postura dos fieis passivos frente
as determinacdes cristds. Essa ligacao entre o povo e a religido é muito forte no Brasil e deve-
se principalmente ao fato de que aqui a religido sempre serviu para

resgatar a indiferenca do mundo, e das coisas do mundo,
relativamente a nossa consciéncia e a sua [do homem]
necessidade de dar um sentido preciso a tudo [...]. A religido
pode explicar também por que existem ricos e pobres, fortes e
fracos [...], dando sentido pleno as diferenciacdes de poder que
percebemos como parte de nosso mundo social (DAMATTA,
1986, p.112).

Tendo a religido, entdo, tanta importancia no cenario nacional, é natural pensar que
uma parte da populagédo vincula-se fortemente aos valores religiosos em busca de ajuda para
0s problemas terrenos. Desta forma, muitos acabaram aceitando os infortinios a que sdo
submetidos, porque Deus quis assim. Nesse caso, tudo se explicaria na fé e, sendo possivel,
portanto, suportar a dor, o sofrimento e as condi¢des precarias de vida.

Cabe dizer, no entanto, que esse comportamento dos fiéis, aparentemente cegos diante
da fé, vem de uma pratica que reafirma essa necessidade de dependéncia da propria fé. O
povo €, na realidade, historicamente convencido da sua propria incapacidade e, a0 mesmo
tempo, da forca da religido. Por isso a préatica da procissdo, que era comum na infancia de Gil
em Ituacu, mantém-se viva até hoje. No video intitulado Gil volta & casa da infancia®, vemo-
lo dizer que tudo estava “igualzinho, ndo mudou nada. Tudo igual”. A cidade que ele deixou
guando era crianca manteve-se muito semelhante a descricdo baseada em suas recordacdes: 0s
carros ainda sdo minoria, muito do transporte de carga ou até mesmo de pessoas ainda
funciona a base de tracdo animal, e as tradicdes, de modo geral, se mantém. Nesse video, ele
retoma as festas e a importancia de manifestagdes populares, referindo-se as festas juninas e
as procissoes religiosas. H4 mais de 150 anos, essas procissdes constituem uma tradigdo no
interior do nordeste, ou seja, ha quase dois séculos esse discurso religioso se repete, e essa
repeticdo acabou legitimando seu dizer. Percebe-se ai o efeito da determinacdo ideoldgica.
Nesse sentido, Pécheux (1975/2009, p.146) afirma que

¢ a ideologia que fornece as evidéncias pelas quais ‘todo mundo

*Video "Gilberto Gil wolta a casa da infancia". Disponiwel em:
http://www.youtube.com/watch?v=7DXO4SFIgXM. Acessado em 25/03/2011.
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sabe’ 0 que ¢ um soldado, um operario, [...], evidéncias que
fazem com que uma palavra ou enunciado ‘queiram dizer o que
realmente dizem’ e mascaram, assim, sob a ‘transparéncia da
linguagem’, aquilo que chamaremos o cardter material do
sentido das palavras e dos enunciados.

No exemplo citado, podemos considerar a interpelacdo ideoldgica, quando pensamos
gue o sujeito a que nos referimos acaba aceitando como evidente o fato de que a seca é algo
contra o qual ndo poderia lutar e que, portanto, restava-lhe somente apelar para a intervencédo
divina. Para esse sujeito que repetia indefinidamente esse discurso religioso, ndo era cogitada,
sequer, a possibilidade de encontrar outras alternativas para minimizar os efeitos da seca. O
povo do sertdo foi criado em um ambiente em que esse discurso era repetido a exaustao e
acaba tomando-o como evidente e inquestionavel, enquanto acaba negando outras opc¢des de
atuacéo.

Pécheux (ibidem, p.237) explica isso ao dizer que o “syjeito se instalara, sentindo-se
‘aprisionado’, identificado com a completa estranheza de uma evidéncia familiar”. O sujeito
torna-se, assim, ‘prisioneiro’ de um discurso que ja se tornou evidente dentro de seu grupo
social e acredita que essa é a Unica maneira de manifestar determinados saberes. Aqui nota-se
o funcionamento daquilo que Pécheux chamou de esquecimento. O esquecimento n°. 2,
segundo Pécheux (ibidem, p.161), ¢ aquele “pelo qual todo sujeito falante ‘seleciona’ no
interior da formacédo discursiva que o domina [...] formas e sequéncias que nela se encontram
em relagdo de parafrase”. Ele remete ao fato de que o que € dito / feito s6 pode ser dito / feito
daquela maneira; e é ai que vemos o funcionamento da interpelacdo ideoldgica que se
relaciona com o fato de que o sujeito € induzido a pensar que sO existe um unico modo de
agir.

Por outro lado, o esquecimento n°. 1 ¢ aquele “que d4 conta do fato de que o sujeito
falante ndo pode, por definicdo, se encontrar no exterior da formacgdo discursiva que O
domina” (ibidem), ou seja cria a ilusdo de que o suyjeito estd na origem do discurso. Ao
pensarmos nosso objeto de analise, vemos que os fiéis apresentados na masica Procissdo sdo
cegos diante da fé, sdo manipulados e submissos, ndo percebendo que existe, sim, a
possibilidade de romper com esses saberes pré-estabelecidos, se migrassem de uma rede de
saber para outra, ou seja, se migrassem de uma FD para outra, promovendo uma ‘mexida’ na
rede de saberes e o rompimento com os discursos ja estabilizados. Entretanto, interpelados
ideologicamente, os fiéis esquecem-se de que ha outras maneiras de agir e seguem repetindo e
consagrando um velho discurso, o qual é retomado justamente para saturar os sentidos de

submissdo a fé cristd. Esse comportamento ja é repetido ha tantos anos que nem é mais
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questionado, é cultural, como afirma Leandro Ferreira (2011, p.59), ao se referir a
banalizacdo de alguns comportamentos e ao efeito de apagamento da historicidade de certos
fatos sociais. Aqui esse fator cultural serve justamente para encobrir outros efeitos de sentido
(de que existem, sim, outras alternativas possiveis), mantendo-os silenciados, enquanto outros
efeitos de sentido consagram-se como evidentes.

Quando voltamos nosso olhar para Procissdo, isso muda. A musica traz a submissao
dos fieis a religido cristd justamente por se opor a ela e tornar mais evidentes os efeitos de
sentido de critica a Igreja e aos seus representantes. 1sso nos mostra que a retomada de um
mesmo discurso, associado a diferentes condi¢bes de produgédo, pode vincular-se a diferentes
efeitos de sentido.

Assim, podemos notar que esse efeito de sentido mascara outros. A critica a Igreja e
aos seus representantes e a exposicao da situacdo de vida do povo do sertdo acabam fazendo
com que os efeitos de sentido ligados ao questionamento da necessidade de submissdo desse
povo a religido cristd sejam apagados. No entanto, esse e outros efeitos de sentido
permanecem ali latentes.

A fim de incrementar a analise, foram selecionadas algumas sequéncias discursivas, a
partir das quais sera possivel refletir acerca das FDs e das posi¢des-sujeito, buscando entender

como esses saberes se “organizam” no interior de um mesmo discurso.

SD1: Eles vivem penando aqui na Terra esperando o que Jesus prometeu

SD2: Eu também t6 do lado de Jesus

SD3: S6 depois de entregar o corpo ao chdo / S6 depois de morrer neste sertao
SD4: S6 que acho que ele se esqueceu

SD5: Muita gente se arvora a ser Deus e promete tanta coisa

SD6: Que um dia vai dar vestido pra Maria e promete um rocado pro Jo&o
SD7: Entra ano, sai ano / e nada vem

SD8: Mas se existe Jesus no firmamento / Ca na Terra isso tem que se acabar.

Inicialmente, poderiamos dizer que o sujeito se afasta dos saberes vinculados ao
discurso do grupo social que integra o que poderiamos chamar de FD crista, na qual circulam
os saberes de crenca fervorosa no poder da fé e de valorizacdo de manifestacdes religiosas e
populares, como sendo agdes que aproximam o povo sertanejo da solucdo dos seus
problemas. Em SD1, esse distanciamento fica claro, uma vez que o sujeito se exclui desse

4

grupo, que ¢ marcado pelo pronome “eles’. HA uma oposicdo entre eles — eu. Nota-se,
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portanto, a presenca de dois grupos que ndo compartilham das mesmas ideias. De um lado,
um sujeito que vive esperando a concretizagcdo das promessas da Igreja, mas que acaba
sofrendo nessa longa espera, ja que a obtengdo dos favores divinos so se ‘efetivara’ quando o
sertanejo estiver morto, como podemos ver em SD3 (SO depois de entregar o corpo ao chéo /
SO depois de morrer neste sertdo). De outro lado, temos um sujeito que ndo compartilha dos
saberes que compdem a FD cristd, parecendo estar inserido em outra rede de saberes gque, ao
invés de exaltar o discurso religioso, critica-o.

Em SD5 (Muita gente se arvora a ser Deus e promete tanta coisa), temos outra
sequéncia que vai ao encontro do comentario anterior, ao afirmar que sdo muitos 0s que se
arvoram a ser Deus, iludindo o povo com promessas que ndo serdo cumpridas. Ai somos
conduzidos a reflexdo sobre o uso do pronome indefinido muita. Se inicialmente somos
levados a pensar que a critica paira sobre a Igreja e sobre aqueles que a representam, por outro
lado, podemos pensar que existe ai, nesse pronome indefinido, outro grupo social: o dos
politicos. Esse sentido esta ai, quebrando a hegemonia de um Unico efeito de sentido. Nota-se,
nessa sequéncia discursiva, saberes que a vinculam a uma postura critica tanto em relacdo a
Igreja, como em relacdo ao governo da época, que se aproveitava da ingenuidade /
passividade e da submissdo do povo para obter vantagens, ou seja, que deixava 0 povo a
mercé da propria sorte, sem propor acdes politicas que visassem realmente melhorar a vida do
sertanejo.

Na SD6 (Que vai dar um vestido pra Maria e promete um rogado pro Jodo), notamos
0 atravessamento do dominio de saber religioso no dominio de saber politico. As promessas,
ai, vinculam-se a bens de consumo, ao mesmo tempo que séo dirigidas a duas pessoas — Jodo
e Maria — que nos remetem a dois nomes associados a histéria da religido cristd. Aqui religido
e politica se confundem para enfatizar e consagrar ainda mais o fato de que o sertanejo esta
efetivamente sozinho, ja que ndo pode contar com os representantes de duas das esferas da
sociedade (governo e igreja), nas quais ele provavelmente confia.

Ao analisarmos paralelamente SD5 e SD7 (Muita gente se arvora a ser Deus e
promete tanta coisa // Entra ano, sai ano e nada vem, respectivamente), percebemos que esse
é um discurso que se repete ano apds ano, consagrando o efeito de sentido de que realmente o
sertanejo ndo pode contar com o governo. Essa repeticdo vem a tona para criticar a postura da
Igreja e do governo. Ao mesmo tempo, pode enfatizar o fato de que a ajuda s6 pode vir
mesmo de uma instancia divina.

Essa reflexdo preliminar nos levaria a dizer que esse discurso associa-se a uma

posicdo-sujeito que aparenta condenar 0 posicionamento da prépria Igreja, j& que se opde a
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um discurso que reforcga a critica a necessidade de devocado inquestionavel e inabalavel, como
forma de melhorar as condi¢cdes de vida do povo sertanejo. Mas que também critica o
governo, minimamente interessado em atender as necessidades da populacdo que sofre com as
consequéncias da seca.

Poderiamos vincular, inicialmente, esses saberes a uma posi¢cdo engajada. Isso vem ao
encontro do que era veiculado pelas cancBes de protesto no periodo da ditadura militar. Elas
“surgiram” nos primeiros anos da década de 1960, como foi apresentado anteriormente, a
partir de um grupo bossa-novista liderado por Carlinhos Lyra, que comegou a propagar a ideia
de que a madsica deveria ser muito mais do que puro entretenimento. Ela deveria assumir,
sobretudo, um carater politico. Com o inicio do regime ditatorial, alguns compositores
acreditavam que ndo era mais possivel ignorar 0 que acontecia nas ruas e decidiram romper
com a idealizacdo da vida cotidiana, que era uma das tematicas mais exploradas pela Bossa
Nova, e fugir do superficialismo propagado pela Jovem Guarda. Esse novo género musical
destinava-se, portanto, a um publico familiarizado “com as preocupagdes sociais, econdomicas
e politicas de nosso tempo, e que respond[iam] bem a alusdes a injusti¢a e a desigualdade”
(GALVAO, 1976, p.94). Assim, podemos entender melhor o funcionamento de Prociss&o, que
ja carregava, em sua letra, a marca das teméaticas sociais que estavam tomando conta do
panorama musical brasileiro em meados da década de 1960: o engajamento politico e o
alcamento do povo nordestino a protagonista da dura realidade que enfrentava diuturnamente.

Ampliando a analise e refletindo acerca das outras sequéncias discursivas
apresentadas, verificaremos, no entanto, que existem outros discursos oriundos de outros
dominios de saber que se atravessam nele, destruindo o efeito de homogeneidade discursiva.

Em SD2 (Eu também t6 do lado de Jesus), por exemplo, hotamos uma aproximacdo do
sujeito do discurso aos saberes vinculados a FD crista, j& que, nesse momento, ele se inclui no
grupo do qual anteriormente se afastava, afinal, ele também esta “do lado de Jesus”. Esse fato
nos remete ao que j& foi exposto no inicio dessa secdo, ou seja, a atitude de aceitacdo e
consideracdo historica da religido como o componente que tornara possivel reverter a situacao
precaria em que vive o0 povo nordestino.

Se analisarmos concomitantemente SD2 e SD4 (Eu também t6é do lado de Jesus // S6
que acho que ele se esqueceu, respectivamente), podemos entender melhor essa cisdo do
syjeito. Ao refletirmos sobre o emprego da expressdo “sé que”, como operador de oposicao,
podemos notar a convivéncia de saberes provenientes de dois dominios de saber. Se em SD2
notamos a relacdo do sujeito desse discurso com uma posi¢cdo que o aproxima da atitude dos

fieis (FD cristd), em SD4, temos novamente uma postura critica em relagdo aos saberes
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vinculados a essa mesma FD. A nova afirmacdo (SD4), introduzida pelo marcador de
oposicdo sO que, aparece para desqualificar a primeira afirmativa (SD2). Podemos pensar a
relacdo entre os enunciados na forma de um esquema P {X/Y}**, no qual, segundo Courtine
(1981/2009, p. 185), P representa um contexto de formulacdo comum, enquanto {X/Y}
representa dois valores antagonicos atribuidos a um lugar determinado do esquema sintatico
dessas formulagdes:
Eu t6 do lado de Jesus {e Jesus ndo se esquece de mim/s6 que acho que ele se
esqueceu}.
Ou
{Eu t6 do lado de Jesus / Eu ndo t6 do lado de Jesus} s6 que acho que ele se esqueceu.
Segundo Courtine (1981/2009, p.192),
a expressdo P {X/Y} vem, no interdiscurso, materializar a
fronteira dos dominios de saber proprios a FDs antagodnicas,
indicar [...] a linha divisoria entre o formulavel e o ndo

formulavel para cada um dos processos discursivos em cuja
articulacdo contraditoria essa fronteira se materializa.

Notamos, a partir desse exemplo, que trabalhamos com um sujeito dividido. Percebe-
se ai a convivéncia de duas posi¢fes que aparentam ser contraditérias, uma que se aproxima
da FD crista e outra que se afasta dela. Essa contradicdo adquire, na AD, carater fundamental.
Ela é constitutiva do dizer e tem intima relacdo com o que Courtine chamou de enunciado
dividido, que se relaciona com “discursos em confronto que convivem no mesmo enunciado”
(CAZARIN, 2002, p.29). Paralelamente a isso, héd outros elementos em SD4 que refor¢cam a
ideia de um discurso dividido. No momento em que se diz “sé acho que ele se esqueceu”,
considera-se a hipotese de “Jesus ter se esquecido”, ou seja, parte-se do pressuposto de que
ele realmente existiu, caso contrario ndo poderia ter se esquecido de algo. Desta forma, vé-se,
entdo, que os saberes préprios da FD cristd atravessam o discurso engajado, fazendo com que
os sentidos considerados até agora como estabilizados sofram uma reacomodacéo. Entende-se
que, a0 mesmo tempo em que o sujeito se submete a religido, critica-a.

Se pensarmos na discussdo sobre tomada de posicdo, veremos, portanto, que esse
sujeito relaciona-se com aquilo que Pécheux denominou de mau sujeito, ja que ele ndo se
relaciona de maneira plena com a forma-sujeito de determinada FD, pois seu discurso é

atravessado por outros gue sdo oriundos de outros dominios de saber. Este atravessamento faz

*3Tomamos como base os esquemas propostos por Jean-Jacques Courtine em Analise do discurso politico, no
capitulo Efeitos discursivos: contradi¢do, real e saber.
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com que esse sujeito mude a maneira de se relacionar com a forma-sujeito que rege a FD* na
qual se insere.

Dando prosseguimento a analise das sequéncias discursivas, quando refletimos a
respeito da SD8 (Mas se existe Jesus no firmamento, c& na Terra isso tem que se acabar),
surpreendemo-nos com um periodo que expressa uma condicdo. Essa frase cria um efeito de
fechamento do texto e traz, dentro da propria sequéncia discursiva, outro enunciado dividido.
Aqui, percebe-se ndo mais uma forte oposicdo de sentidos, mas sim um questionamento do
discurso outro que acaba servindo como argumento para endossar uma das posi¢oes
mencionadas anteriormente (engajada ou cristd). Cazarin (ibidem, p.34) apresenta a estrutura
“se p, q”, ou melhor, “se ¢ verdade que X, ... também ¢ verdade que Y”. O conector Se aparece
aqui como marca linguistica de um enunciado dividido, introduzindo saberes vinculados a
dois dominios de saber distintos. Analisando na integra a SD8, tem-se um efeito de associacédo
desse sujeito do dizer & FD crista, pois a situacdo do sertanejo ird melhorar, ja que Jesus
existe. No entanto, a0 mesmo tempo, afasta-a dessa posicdo, a medida que questiona a propria
existéncia de Jesus, sentido que estd atrelado ao operador se. H4 uma relacdo que pode ser

expressa no esquema abaixo:

Se Jesus existe — iSs0 tem que acabar

[Jesus ndo existe] — [isso ndo vai acabar]

Ai vemos a tensdo entre a aceitacdo e a ndo-aceitacdo da existéncia de Jesus, que nos
remete a vinculacdo a um ou outro dominio de saber ou, entdo, a percep¢do de que uma
formulacdo dita a partir da identificagdo com um dominio de saber pode ser atravessada pelo
que vem de outro dominio de saber.

Com base na analise das sequéncias discursivas, é possivel perceber o funcionamento
de um discurso heterogéneo, no qual convivem discursos que ndo se sobrepGem, mas se
contrapGem, evidenciando a fragmentacdo do sujeito. O discurso de um sujeito que nao €
senhor absoluto do seu dizer acaba sendo o espaco para a emergéncia de uma posicao-sujeito
que transita no interior de uma mesma FD, ora identificando-se mais com a forma-sujeito, ora
afastando-se dela. Essa é a marca da contradicdo interna do sujeito, aspecto fundamental para
a compreensdo da complexidade do funcionamento discursivo. No caso da letra de Procissao,

esse sujeito apresenta, entdo, um discurso heterogéneo, com saberes proprios a diferentes

¥ Optamos por no definir nesse momento a FD na qual se insere esse discurso, pois essa definic4o seré levada a
cabo no momento em gue a associarmos a analise dos géneros musicais.
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dominios de saber. Nesse sentido, podemos dizer que, se o efeito de sentido de engajamento
politico é o que se consagrou historicamente, percebe-se ai a convivéncia com outros saberes
oriundos da FD cristd, que ora sdo retomados para reafirmar a propria fé crista, ora para

critica-la.



3 MEMORIADISCURSIVA

ApoOs a analise da letra da cangdo, o intuito agora € iniciar a reflexdo acerca da
movimentacdo dos sentidos que se da tanto em relacdo aos géneros musicais, quanto em
relacdo as duas versdes de Procissdo. A nocdo de memoria discursiva é importante, neste
momento, pois discute a relacdo entre 0 movimento de retomada e o de transformacao, ja a
repeticdo de um dado discurso pode estar associada a diferentes efeitos de sentido.

Michel Foucault, em A arqueologia do saber, apesar de néo ter discutido o conceito de
memdria discursiva propriamente dita, ja apontava (em 1969) para uma reflexdo que envolvia
justamente a retomada de sentidos ja ditos, ndo como simples repeticdo ou como busca da
origem do dizer, mas como modos de apropriagdo e de transformagdo desses sentidos. Além
disso, ele ja antecipava o fato de que a constituicdo dos sentidos se da no enunciado, que
remete a instancia de enunciacdo, como afirma Foucault (1969/2008, p.139), ao dizer que
“[Os enunciados] podem ser ai descobertos como portadores das marcas que remetem a instancia de
sua enuncia¢do; quando muito, essas marcas, uma vez decifradas, podem liberar, por uma espécie de
memoria que atravessa o tempo, significacdes, pensamentos, desejos, fantasmas sepultados”.

J& é possivel vislumbrar, a partir desse fragmento da obra de Foucault, o eshoco de
uma discussdo sobre a relacdo que existe entre a constituicdo de sentidos e uma memdria (que
ainda ndo poderia ser denominada de memoria discursiva). Trazendo esse debate para o
escopo da AD, Pécheux (1983/2007, p.50) diz que “a memoria deve ser entendida [...] ndo no
sentido direto psicologista da ‘memoria individual’, mas nos sentidos entrecruzados da
memoria mitica, da memdria social inscrita em praticas, e da memdria construida do
historiador”.

Com base nessas afirmacdes, podemos perceber alguns pontos importantes que
definem o status da memoria discursiva. O primeiro é pensar que ela € um retorno do passado,
de algo que ja foi dito em outro lugar, que ja fez sentido antes. Paradoxalmente, o segundo
ponto relaciona-se ao fato de que a memoria discursiva ndo pode justamente ser vista apenas
como local de retorno, de repeticdo, de manutencdo de sentidos; ela acaba sendo reorganizada
no momento em que estd sendo reativada, o que significa que é sempre reconstruida na
enunciacdo. Isso ocorre porque ela se relaciona intimamente com a historicidade. Courtine
(1981/2009, p.105) assevera, nesse sentido, que a “memoria discursiva diz respeito a
existéncia histérica do enunciado no interior de praticas discursivas regradas por aparelhos
ideologicos”. Deste modo, ela pode envolver tanto a lembranga, a repeticdo, quanto a

transformacdo, a ruptura, o deslocamento. Tudo isso depende das novas condi¢bes de
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producdo: sdo elas que determinardo quais sentidos ressurgirdo e como eles serdo trabalhados
em uma dada FD. Seguindo essa linha de raciocinio, Agustini (2007, p.306) diz que “podemos
compreender o texto como lugar de encontro entre a memdria, sedimentacdo de discursos, e
as condi¢des de producdo de uma forma historicamente valida de ser sujeito de dizer”.

Além disso, a memdria discursiva relaciona-se com aquilo que permaneceu na
‘obscuridade’, ou seja, que ndo foi retomado, ressignificado, e que continua esquecido ou que
pode se manter forcosamente silenciado. Todo o discurso trabalha na tensdo entre o
acionamento de alguns saberes e o silenciamento de outros. Cada sentido que vem & tona
acaba por silenciar outros tantos igualmente possiveis. Orlandi (1999, p.59) afirma que “ndo
ha como ndo considerar o fato de que a memdria é feita de esquecimentos, de siléncios. De
sentidos ndo ditos, de sentidos a nao dizer e de silenciamentos”. No mesmo texto , a autora
explica que “falar é esquecer. Esquecer para que surjam novos sentidos, mas também esquecer
apagando os novos sentidos que ja foram possiveis, mas foram estancados em um processo
histérico-politico silenciador. S&o sentidos que sdo evitados, de-significados” (ibidem, p.61).
O esquecimento é, portanto, constitutivo da memdria discursiva.

No que diz respeito a relacao entre sujeito discursivo e memoria, o sujeito cria a ilusdo
de que a memoéria ndo existe, j& que pensa que seu discurso ¢ ‘original’. Mas, na verdade,
nunca podemos recuperar a origem dos discursos. Ha um efeito-origem, mas a origem
propriamente dita é uma falacia, uma ilusao.

Sobre isso, De Nardi (2003, p.79) afirma que

ao apagar-se a memoria cria-se a ilusdo de que o novo
acontecimento funcionard livre das amarras do passado:
original, originario, ele formaria 0 marco zero dos discursos que
sobre ele irdo versar, fundando novos sentidos, independentes
daquilo que antes deles se produziu, fundados sobre o
esquecimento dessa memdria recusada.

Percebe-se, portanto, uma tensdo entre esquecimento e memoria. Ou seja, 0 sujeito
deve esquecer o que ja foi dito para, efetivamente, poder dizer. A memdria discursiva
funciona, entdo, em dois sentidos, como em um jogo de forgas: de um lado, um movimento
que tende a regularizar os discursos, no sentido de absorver os efeitos de um acontecimento
discursivo® novo e, de outro, uma forca que visa a desestabilizacdo da rede de sentidos,
quando associada a um novo acontecimento (PECHEUX, 1983/2007, p.53). Cria-se, deste
modo, uma tensdo entre a manutencdo e a possibilidade de deslizamento de sentidos.

Pécheux (ibidem) diz, entdo, que a memoria discursiva pode ser entendida como

% A nocéo de acontecimento discursivo sera desenvolvidano capitulo 5 da parte 3 desta dissertagéo.
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“aquilo que, face a um texto que surge como acontecimento a ler, vem restabelecer os
“implicitos” (quer dizer, mais tecnicamente, os pré-construidos, elementos citados e relatados,
discursos-transversos, etc.) de que sua leitura necessita”.

Por tudo isso, a memoria ndo pode ser vista como um espaco fechado, homogéneo e
com limites bem definidos. Isso nos permite estabelecer uma relacdo entre memaria e FD. Em
capitulo anterior, afirmamos que, se a FD foi concebida inicialmente como homogénea, essa
idealizacdo foi logo revista por Pécheux e, posteriormente, por Courtine que passaram a
conceber as FDs como espacos heterogéneos. Elas sdo heterogéneas justamente por estarem
abertas a circulacdo de sentidos que provocam deslocamentos e, inclusive, rompimentos com
determinados dominios de saber. Essa possibilidade de movimentacdo de sentidos acaba
refletindo na propria concep¢do de memoria, ja que ela também é suscetivel a reformulacéo.
A medida que o sujeito é afetado pela ideologia, e o discurso, pela relagdo historia-
lingua(gem)-sujeito, os saberes acabam sendo igualmente afetados e os sentidos se
movimentam, deslizam e acabam modificando a constituicdo de uma dada FD. Se outros
efeitos de sentido se tornam possiveis, é porque outros saberes acabaram sendo acionados a
partir da memoria discursiva®.

O processo discursivo nunca €, entdo, estatico, ele estd sempre em movimento. Nesse
contexto, é possivel entender a razdo pela qual os sentidos ndo sdo previamente conhecidos,
mas sim determinados a cada enunciac¢do. Agustini (2007, p.305) reforca essa ideia afirmando
que a memoéria discursiva “se da na e pela enunciagio, no acontecimento do dizer [...]. E
assim que o interdiscurso se faz memdria discursiva e produz uma mexida nas redes de
memoria, instaurando o efeito de diferente, de outro dizer”.

Neste momento, faz-se necessaria uma distingdo entre esses dois termos que séo
frequentemente tomados como sindnimos: memoria discursiva e interdiscurso. Na busca por
essa diferenciacao, Agustini (ibidem, p.304) esclarece que

0 interdiscurso é uma categoria tedrica da ordem do
irrepresentavel e do ininterpretavel discursivamente, como diria
Orlandi (1996) e que, para se tornar representavel e
interpretavel, € necessario se fazer discursividade, o que
significa dizer que € necessadrio reunir-se em estrutura e
acontecimento, constituindo-se em forma material. [...] Dessa
forma, ao se fazer discursividade, o interdiscurso é recortado
em unidades significantes, constituindo-se em memoria

discursiva. Portanto, a memoria discursiva é constituida por
aqueles sentidos possiveis de se tornarem presentes no

% Esse “acionamento” nio remete a uma agio consciente do sujeito, ja que ele é afetado pela ideologia e pelo
inconsciente.
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acontecimento da linguagem.

Em linhas gerais, é possivel dizer, entdo, que o interdiscurso € um espaco mais amplo,
onde coexistem todos os dizeres, 0s possiveis e 0s impossiveis, 0s que ja foram ditos e 0s que
ainda ndo foram ditos. E o lugar de todo o dizer. A memodria discursiva, por sua vez, é um
recorte desse espaco, é a responsavel pela relacdo entre um determinado conjunto de saberes e
as suas respectivas FDs. Orlandi (1993, p.20) afirma que “o dizivel (o interdiscurso) se parte
em diferentes regides (as diferentes formacgdes discursivas) desigualmente acessiveis aos
diferentes locutores”. Assim, € possivel pensar que do todo, apenas alguns saberes sdo
ativados em uma FD, e é nesse processo de ativacdo que podemos entender o funcionamento
da memoria. Nesse sentido, "os dois tipos de elementos do interdiscurso (pré-construidos e
articulagdes) [...] aparecem determinando o sujeito, impondo-dissimulando-lhe seu
assujeitamento sob a aparéncia da autonomia" (PECHEUX, 1975/2009). As relagbes entre
esses elementos e 0 modo como eles afetam a constitui¢cdo dos sentidos ndo séo claras, pois
acabam sendo camufladas pelo efeito de transparéncia e de evidéncia do texto.

Os pré-construidos sdo saberes ja consagrados, que todos ja dominam, j& conhecem e,
justamente por isso, ndo sdo questionados. Segundo Pécheux (ibidem), os pré-construidos
correspondem ao “sempre ja-ai da interpelacdo ideoldgica que fornece-impde a ‘realidade’ e
seu 'sentido’ sob a forma da universalidade”. Ou dito diferentemente, designa uma
“construcdo anterior, exterior. [...] Ele remete, assim, as evidéncias pelas quais o sujeito se vé
atribuir os objetos de seu discurso: ‘o que cada um sabe’ e simultaneamente ‘o que cada um
pode ver’ em dada situacdo” (COURTINE (1981/2009, p.74).

O discurso transverso, por sua vez, pode ser entendido como algo que ¢ “exterior ao
discurso considerado e o implicito que ele constitui ¢ explicito alhures” (PECHEUX e
FUCHS, s/d, apud INDURSKY (2011, p.70). O discurso transverso relaciona-se com a
retomada de saberes ja ditos em outros discursos, mas associados a diferentes dominios de
saber. A partir dessa relacdo aparentemente conflituosa, nota-se a movimentagéo dos sentidos
no interior das FDs e a consequente convivéncia de saberes aprioristicamente incompativeis
em uma mesma FD.

No que diz respeito a esse trabalho, a grande questdo que permeia nossa analise é
perceber como se realiza a relacdo entre memoria e atualidade na cancdo Procisséo. No
momento em que a mesma materialidade linguistica é acionada, retomada em outras
condi¢des de producdo, o que se mantém do discurso “primeiro”? O que se modifica? A
mudanca de um género musical para outro com caracteristicas tdo diferentes gera

necessariamente novos efeitos de sentido? Essas e outras questes norteardo nossas reflexdes
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4 REPETICAO E DESLIZAMENTO

Como afirmamos no inicio do capitulo anterior, a memdria discursiva é um conceito
intimamente relacionado & nogdo de repeticdo, afinal ela trabalha, muitas vezes, no sentido de
recuperar ja-ditos, em outras situagdes de enunciagdo. A repeticdo €, efetivamente, a condicao
de possibilidade de um discurso, uma das modalidades de sua existéncia (COURTINE e
MARANDIN, 1981, p.21). A AD desvincula, no entanto, a no¢cdo de repeticdo daquela de
simples reproducdo de algo que ja foi dito, aliando-a, na realidade, a possibilidade de
transformacdo de sentidos em cada nova enunciacdo. Percebe-se um jogo de forcas entre a
tendéncia a regularidade e ao deslizamento de sentidos.

Orlandi (2007a, p.70), quando analisa algumas praticas pedagogicas em sala de aula
que visam apenas a memorizacdo de conteldos e ndo a compreensdo ou a producdo de
sentidos, apresenta trés tipos de repeticdo e salienta que os dois deles — a repeticdo empirica
(“exercicio mnemdmico que ndo historiciza”) e a repeticdo formal (“exercicio gramatical que
também ndo historiciza™) — sdo meras técnicas de reproducdo gramatical que ndo suscitam
interpretacdo, pois realmente s6 repetem mecanicamente o ja-dito. No entanto, a autora
apresenta também a repeticdo historica, que é aquela que “inscreve o dizer no repetivel
enquanto memdria constitutiva, saber discursivo, em uma palavra: interdiscurso. Este, a
memoria (rede de filiagdes), que faz a lingua significar. E assim que sentido, memdria e
histéria se intrincam na no¢do de interdiscurso” (ibidem). A repeticdo histdrica, cOmo
apresenta Orlandi, abre a possibilidade, entdo, para a emergéncia de novos sentidos. Trabalha-
se, nesse caso, com uma repeticdo que historicizada faz com que os sentidos se movimentem,
ja que o discurso € afetado por outras condi¢bes de producdo, em que 0 sujeito pode ser
associado a outras redes de saber e pode acionar (mesmo que de maneira inconsciente) outros
elementos da memoria discursiva que fazem o discurso significar diferentemente.

Sobre esse topico, devo dizer que, para a analise aqui proposta, afasto-me da
categorizagdo apresentada por Orlandi, j& que acredito que, no nNOSSo caso, a repeticdo traz um
carater de transformacdo: a segunda versdo de Procissdo associa-se a outra situacdo de
enunciacdo e, consequentemente, a outras condi¢cdes de producdo. Aproximo-me, pois, do
exposto por Grantham (2009, p.56), quando ela afirma que “mesmo na mais simples
repeticdo, hd sempre uma modificacdo no processo discursivo, uma vez que mudam o0s
sujeitos e mudam as condigdes de produgao do discurso”. Deste modo, uma repeticdo nunca é

uma simples repeticdo; a nocdo de repeticdo por si sO torna-se, entdo, incoerente.
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Nesse sentido, Courtine e Marandin (1981, p.22) dizem que o discurso é o espaco de
confronto entre aquilo que se repete e 0 que retorna de modo diferente. Podemos entender
agora que aquilo que se repete €, na verdade, uma reconstrucdo da memoria, aliada ao fato de
que “um texto dado trabalha através de sua circulagdo social, o que supde que sua
estruturagdo ¢ uma questdo social” (ACHARD, 1983/2007, p.17). Quando temos clara essa
vinculacdo dos discursos as questdes social e histdrica, conseguimos perceber que eles
realmente ndo podem ser repeticdes gratuitas do que foi dito em outra época, em outra
situacdo de enunciacdo, e que o retorno em outro tempo e outro lugar é sempre outro discurso.
E possivel afirmar que cada nova enunciacdo pode reorganizar a memaria, fazendo com que
os efeitos de sentido que, anteriormente, poderiam parecer estabilizados, desloguem-se,
deslizem, possibilitando a emergéncia de sentidos anteriormente ndo permitidos dentro de
determinadas redes de saber. Orlandi (2007a, p.72) afirma que “é nesse percurso que vai entre
0 ja dito e o futuro discursivo que o sentido e o sujeito podem (ou ndo) ganhar novas
determinages, produzir (ou nao) deslocamentos”.

Desta forma, o primeiro fato que devemos considerar ao iniciar a reflexdo acerca da
relacdo dos géneros musicais com cada versdo da cancdo Procissdo e os sentidos gque a ela se
associam é que a repeticdo vincula-se, sim, a algo que se mantém de um discurso para 0 outro,
retomando discursos outros em uma cadeia que, se ndo for possivel ser categorizada como
infinita, com certeza é muito extensa e repleta de ramificacbes. As remissGes a outros
discursos sdo tantas que é inconcebivel pensar na sua origem. Podemos fazer um paralelo
entre a nogdo de reescrita, apresentada por Grantham (2009, p.49) e a segunda versdo da
musica Procissdo, visto que “mesmo tendo um ficticio ponto de origem — [a primeira verséo]
que lhe serve de estimulo — [a segunda versao] é formada por enunciados que ndo vém apenas
desse imaginario texto-origem, mas por enunciados provenientes de outros discursos, de
outras formacoes discursivas”.

Pelo que vimos, entdo, o discurso pode assumir novos sentidos a medida que se
associa a outras redes de saber e a outras condi¢fes de producdo. A partir disso, podemos
chegar a conclusdo de que, mesmo algumas construgcdes ja esquecidas, apagadas ou, até
mesmo, silenciadas, também podem afetar a constituicdo dos sentidos, mesmo que 0s
discursos estejam impregnados de uma impressdo de originalidade, de ineditismo.

Buscaremos, entdo, refletir acerca da tensdo entre a manutencdo ou a possibilidade de
movimento de sentidos, a medida que analisamos a mesma letra — repeticdo — em relacdo aos
géneros musicais aos quais se vincula — transformacéo.

Visualizamos, portanto, duas situacdes que se complementam e que precisam ser
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observadas. De um lado, a letra de uma cangdo sendo repetida em duas versdes diferentes. De
outro, temos um ‘velho’ discurso sendo retomado no ‘novo’, o qual surge com a sensacao de
ser ‘original’. Os dois discursos com os quais trabalhamos ndo desencadeiam, entdo, os
mesmos sentidos, pois sdo submetidos a condi¢es de produgdo diferentes, além disso, a
condi¢do de “origem” do dizer (se tomassemos a primeira versdo como tal) ndo encontra
respaldo dentro da teoria da AD.



5 ACONTECIMENTO

Apesar de termos frisado a questdo da inviabilidade da busca pela “origem” dos
discursos, existem alguns momentos bem especificos, singulares, em que podemos perceber a
irrupcdo de um “novo” discurso, ou a associacdo de um determinado discurso a uma nova
rede de saberes, com o qual até entdo era incompativel. Neste momento, ha a emergéncia de
efeitos de sentido que eram, por sua vez, inconcebiveis. A partir da compreensdo do
funcionamento do discurso, buscando entender a movimentacdo dos sentidos e 0 modo como
0 sujeito do discurso se relaciona com a forma-sujeito de determinada FD, podemos refletir
acerca da associacdo ou ndao de um discurso a uma dada rede de saberes e analisar a
emergéncia ou ndo de um acontecimento discursivo.

Para pensar a nocdo de acontecimento discursivo, discutiremos anteriormente duas
outras nocdes com as quais ela se relaciona: acontecimento histérico e acontecimento
enunciativo.

O acontecimento historico relaciona-se com fatos que, “por sua relevancia enquanto
ocorréncia no mundo, passa[m] a ser rememorado[s] na histdria, fazendo parte do dizer sobre
o passado de um povo, narrado pela ciéncia historica” (LE GOFF, 1996, apud DELA-SILVA,
2011, p.290). Ele é, portanto, pontual, da ordem da realidade e nos remete a algo passivel de
observagdo. No caso da Bossa Nova e da Tropicéalia, ndo podemos afirmar que o inicio desses
movimentos tenham constituido acontecimentos histéricos, pois, apesar de eles serem
comumentemente associados a alguns eventos pontuais (a gravacdo de Chega de Saudade, por
Jodo Gilberto, em 1958, e de Alegria, Alegria, por Caetano \eloso, em 1967,
respectivamente), a irrup¢do dos movimentos ja estava sendo esbocgada anteriormente. Temos
ai, em ambos 0s casos, varios discursos que ja vinham se atravessando em outros, 0 que
acabou culminando nos “novos” géneros musicais.

O movimento bossa-novista, por exemplo, ja vinha se delineando anos antes do seu
‘inicio oficial’. Jodo Donato, junto com os remanescentes do grupo Os namorados (do qual
fazia parte Lucio Alves), gravou, em 1953, uma nova versao (muito moderna para a epoca) de
Eu quero um samba, em que

0s baixos do seu acordedo fraturavam o ritmo como uma
metralhadora de sincopes e produziam uma batida que
antecipava, quase sem tirar nem por, a do violdio de Jodo

Gilberto, cinco anos antes de Chega de saudade (CASTRO,
2008, p.51).

Além de Jodo Donato, Johnny Alf, no inicio da década de 1950, ja fazia seus sambas-
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cangdes “muito mais proximos do jazz, do be-pop, do cool-jazz do que de algo definidamente
radicado em nossa musica popular” (CAMPOS, 1968/2008, p.20). A medida que ele ja
incorporava alguns elementos do jazz norte-americano, abria caminho para as inovagdes que
seriam propostas pela Bossa Nova nos anos seguintes. Todavia, a0 mesmo tempo em que a
Bossa Nova se apropriou de alguns elementos do discurso musical norte-americano, ela o
ressignificou e ainda seguiu atravessada por alguns saberes vinculados ao proprio samba-
cangdo®’.

Esses fatos explicam como se da o processo de transformacdo cultural de maneira
geral: nada é uno, completo, definido. Os géneros musicais se interligam, mostrando que ha
um processo continuo de transformacdo e ndo um momento pontual em que as mudancas
ocorrem. Por isso, 0S géneros nunca sao totalmente puros. Temos ai discursos que carregam
dentro de si tracos de discursos outros que os antecederam. E um jogo em que se percebe a
atualizacdo de uma memoria, em que o discurso atual é composto por meio de alguns pré-
construidos e por discursos que o atravessam e que promovem uma desacomodacao de alguns
saberes ja consagrados. Segundo Campos (ibidem, p. 26), o proprio movimento bossa-novista
reconheceu “haver nascido por for¢a de mutagdes ocorridas no seio da masica popular
brasileira tradicional, [e por isso] ndo pode ser adverso a essa musica da qual provém”. Isso ¢
perceptivel quando analisamos a propria postura de Jodo Gilberto, o grande nome do inicio do
movimento bossa-novista, cujas performances iniciais vinculavam-no a saberes préprios da
estética do samba-cancdo, tanto no que diz respeito a tematica, quanto a sonoridade e a
entonacdo de voz. Percebe-se, entdo, que saberes préprios do cool-jazz e do samba-cancédo
vinham se atravessando e paulatinamente desencadeando mudangas na concep¢do da musica
nacional até culminar na gravacdo de Chega de Saudade, por Jodo Gilberto.

No que diz respeito a Tropicélia, ocorreu 0 mesmo fendmeno: diferentes discursos,
como os vinculados a musica engajada, ao rock inglés, ao nacionalismo antropofagico,
acabaram se atravessando em outros discursos que constituiam a chamada musica popular
brasileira e foram vitais para a emergéncia do movimento tropicalista tempos depois.

Portanto, ndo podemos dizer que temos um fato historico pontual, o qual tenha sido
responsavel pela irrupcdo de um acontecimento historico vinculado a esses dois movimentos
musicais. Temos, sim, varios discursos que se cruzaram e que contribuiram para a emergéncia

desses géneros musicais.

370 primeiro LP de Joo Gilberto traziacomposic8es com letras que mantinham um viés melancélico, temética
vinculada aos sambas-cang¢des. O segundo LP de Jodo Gilberto, O amor, o sorriso e a flor, ja se aproximava de
forma bem mais efetiva dos saberes vinculados ao dominio de saber bossa-novista.
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Nesse ponto, cabe, entdo, refletirmos se podemos associar ou ndo o “inicio” desses
movimentos a acontecimentos enunciativos ou discursivos.

A expressdao acontecimento discursivo foi cunhada por Pécheux, no entanto, ela
acabou sendo ressignificada ao ser adotada por outros autores, mesmo dentro do ambito da
AD.

Para o filésofo francés, acontecimento discursivo € o ponto de encontro de uma
memodria e de uma atualidade (PECHEUX, 1983/2008, p.17). Pode-se entender essa definicdo
COmo 0 jogo entre os eixos vertical e horizontal, em que determinados saberes sdo associados
a uma dada FD pela acdo da memoria discursiva. Essa associacdo se da pelo acionamento de
saberes do interdiscurso (o lugar de todo saber) e a sua consequente materializacdo no fio do
discurso, ou seja, no intradiscurso. Nesse movimento, & possivel compreender que todo
discurso remete a um ja-dito que € reatualizado. Quando um discurso é colocado em prética
pelo intradiscurso, a memdria é atualizada e o discurso é submetido a outras condi¢bes de
produgdo, o que acaba gerando um novo discurso, diferente do anterior, mesmo que a
materialidade linguistica permaneca a mesma.

Pécheux (ibidem) construiu essa definicdo a partir da analise da formulacdo On a
gagné®®, que era empregada regularmente no ambito esportivo, mas que, no momento da
vitéria de Francois Mitterrand nas eleicdes de 1981, teve seu uso ampliado para o ambito
politico. Nesse caso, ndo houve simplesmente um deslizamento de sentidos na passagem de
uma situacédo para a outra, mas sim a associacao desse discurso a outro campo discursivo. A
vinculagdo com o fato politico propiciou a emergéncia de outros efeitos de sentido antes ndo
permitidos, ja que, nesse discurso em particular, percebe-se a associacdo dessa expressdo,
outrora restrita ao campo discursivo esportivo, ao campo discursivo socialista. Nesse caso, a
um acontecimento histérico (a vitéria de Francois Mitterrand), associou-se um acontecimento
discursivo: a expressdo On a gagné, naguele momento, assumia novas possibilidades de
significacao.

A emergéncia de novos sentidos outrora ndo permitidos acaba por perturbar a memoria
e por desmanchar o efeito de regularizacdo do discurso. Segundo Sousa (2011), o
acontecimento discursivo “ativa enunciados que nd3o poderiam surgir em outro momento”: é o
acontecimento discursivo que permite que toda uma nova rede de sentidos possa vir a tona.

Indursky, por sua vez, amplia 0 modo como entendemos essa no¢do, ao afirmar que o

acontecimento discursivo relaciona-se com a

% Tradugdo do francés: “Ganhamos”.
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ruptura com uma formacdo discursiva historicamente instituida,
[com a] desidentificacdo da forma-sujeito que organiza 0s
saberes do referido dominio de saber e [com] o surgimento de
uma nova FD e de uma nova forma-sujeito, 0 que provoca
necessariamente movimentacdo e reordenamento dos sentidos
no espaco de memoria (INDURSKY, 2008, p.23).

Para o desenvolvimento deste estudo, associaremos 0 conceito de acontecimento
discursivo ao momento em que, assim como afirma Indursky, € possivel perceber a ruptura
com uma FD historicamente constituida e o surgimento de uma nova FD. No entanto,
acreditamos que ndo é preciso haver uma ruptura significativa com os saberes vinculados a
outra FD, j& que trabalhamos com a ideia de que ndo ha origem do dizer. Ou seja, por mais
que haja um deslocamento tdo radical a ponto de fazer com que o sujeito se desloque, ndo sé
de uma posicdo-sujeito para outra, mas sim de uma FD para outra recém-instuida, é dificil
aceitar que essa nova FD rompa por completo com os saberes vinculados a outra FD, j& que
muitos dos saberes vinculados a nova FD foram ressignificados a partir da FD de “origem”.

No entanto, ndo & sempre que ocorre uma ruptura em que O sujeito passa a se
identificar com uma nova FD. H4 casos em que nos deparamos com “um distanciamento em
relacdo a alguns saberes que emanam da forma-sujeito, o que vai dar origem a fragmentacdo
da mesma” (ibidem, p.25). Nesses casos, ha, na realidade, uma contra-identificacdo do sujeito
do discurso com a forma-sujeito que rege determinada FD, o que nos conduz ao conceito de
acontecimento enunciativo.

O acontecimento enunciativo desencadeia um deslizamento de sentidos no interior de
uma FD, devido ao atravessamento de outros saberes que antes eram ali interditados. Outros
sentidos ficam, entdo, “produzindo ruido, tensdo e desconforto no interior da FD” (LISBC)A,
2008, p.34). Nessa situagdo, “uma nova posi¢do-Sujeito permaneceria constantemente em
tensédo com a forma-suyjeito” (ibidem, p.33), sem, no entanto, romper com ela.

A partir dessas definicbes preliminares acerca do conceito de acontecimento,
discutiremos nos tdpicos seguintes trés dos mais importantes géneros musicais desenvolvidos
entre as décadas de 1950 e 1970: Bossa Nova, cancdo de protesto e Tropicalia, buscando
entender como se deu a movimentacdo dos sentidos no momento de “irrup¢do” desses

movimentos musicais, procurando associa-los a acontecimentos discursivos ou enunciativos.

5.1 Bossa Nova como Acontecimento Discursivo

Antes da gravacdo de Chega de Saudade, por Jodo Gilberto, uma das mais importantes
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expressdes musicais que circulavam no pais era o samba-cancdo, que, apesar do nome, se
aproximava da melodia e das tematicas do bolero, com letras que falavam de amores mal
resolvidos, sofrimento e tristeza e que exigiam uma performance teatral dos seus intérpretes e
um acompanhamento intenso da orquestra.

A Bossa Nova surgiu justamente como movimento que se opunha a grande parte dos
pressupostos da estética anterior, valorizando o canto mais intimista e uma tematica leve e
cotidiana. Ela “surgiu” a partir da nega¢do da maioria dos saberes vinculados ao dominio de
saber do samba-can¢do. Com o intuito de deixar de lado todos os exageros possiveis e de
buscar uma simplicidade (que em momento algum significou pouco cuidado com a letra ou a
melodia) que traduzisse uma esséncia verdadeiramente brasileira, 0s bossa-novistas
revolucionaram a muasica nacional. Foi neste momento de ruptura com parte dos saberes
anteriormente vigentes que se abriu a possibilidade para a emergéncia de um “novo” discurso.
Indursky (2008, p.21) afirma que “o acontecimento discursivo ndo se d& a partir do nada. Ele
ocorre a partir de um dominio de saber ja existente em relagdo ao qual ocorre ruptura”. Sim,
havia ocorrido uma ruptura significativa com saberes ja estabelecidos (como o exagero na
orquestracdo, a impostacdo de voz, a tematica pessimista), no entanto, como comentamos
anteriormente, é dificil aceitar a possibilidade de ruptura completa. No caso da Bossa Nova,
os sentidos associados a esse novo movimento musical ja vinham se mostrando presentes na
musica brasileira mesmo antes de Jodo Gilberto e a sua versdo de Chega de Saudade: algumas
manifestacdes® ja indicavam que outros efeitos de sentido estavam sendo construidos. Além
disso, alguns saberes préprios do jazz norte-americano também foram absorvidos. A
assimilacdo da estética de uma expressdao musical estrangeira foi vista por muitos como uma
espécie de aculturacdo, no entanto, esses saberes foram incorporados e, posteriormente,
ressignificados dentro do dominio de saber da Bossa Nova. Existiam, entdo, antes da irrupcao
da Bossa Nova, outros sentidos latentes, mas o efeito de uniformidade / homogeneidade do
discurso do samba-can¢do ainda imperava: parecia haver um tnico discurso musical possivel
e aceitavel nos grandes centros urbanos do pais. Mas havia, na realidade, um sutil movimento
de resisténcia a essa dominacdo que culminou com a “inauguragdo” do movimento bossa-
novista em 1958, cujas temdaticas afastavam-se sobremaneira do “clima pesado daqueles

sambas-can¢do, cheios de mulheres perversas, que traiam os homens e os levavam a morte”

%9 Como foi mencionado anteriormente, no tépico Acontecimento, houve um movimento pré-Bossa Nova que se
notabilizou, principalmente, com a versdo de Eu quero um samba, gravado por Jodo Donato, e com varias
gravacOoes de Johnny Alf que poderiam ser consideradas “as irmds mais velhas da futura Bossa Nova”
(CASTRO, 2008, p.88), como Rapaz de bem, Céu e mar, O que é amar, Estamos sos e E s6 olhar.
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(CASTRO, 2008, p.124) e cuja sonoridade, ao traduzir essa tematica em melodia, trabalhava
com varios instrumentos que praticamente se sobrepunham a voz dos intérpretes. Assim, o
grupo bossa-novista promoveu uma modificacdo significativa na letra das cancdes e,
paralelamente, na melodia: sairam de cena os exageros, que foram substituidos pelo o
intimismo, a leveza. \erificou-se uma verdadeira revolugdo na musica brasileira. Se o termo
“revolu¢do” consagrou-se como sendo associado a luta, a reivindicacdes, a movimentos
politicos, aqui, temos esse termo ressignificado. A revolugdo bossa-nova foi pautada por
vozes sussurradas e temas cotidianos, sem nenhuma vinculacdo com questdes politicas.
Novos efeitos de sentido tornaram-se possiveis e, a partir de entdo, percebe-se a emergéncia
de um outro dominio de saber que serviu de morada a esses “novos” saberes que ndo eram
permitidos em FDs pré-existentes.

Paralelamente a isso, ocorre, nessa época, a emergéncia massiva do termo Bossa Nova.
Na esteira do sucesso dos seus idealizadores, outros tantos artistas queriam ser abrigados sob
a ‘chancela’ Bossa Nova. Castro (ibidem, p.279) afirma que “a Bossa Nova propriamente dita
teve que construir duplexes para abrigar todo mundo que queria morar nela ou em suas
proximidades”. Essa necessidade de assimilar os novos saberes e de se fazer incluir em uma
nova FD demonstrava bem a emergéncia de um novo dominio de saber.

Por tudo isso, é possivel dizer que, no momento em que a Bossa Nova aparece como
alternativa de musica brasileira e se imp&e como uma nova maneira de se fazer musica, ha um
acontecimento discursivo: novos saberes que ndo poderiam ser associados ao samba-cangéo
acabam servindo de base para a irrup¢do de um novo dominio de saber, uma nova FD, que,
em pouco tempo, acabou gerando também um efeito de sentido de unidade, determinando,
regulando e controlando o que poderia e o que ndo poderia ser “dito / feito” em termos
musicais dentro desse novo dominio de saber. Entretanto, é bom lembrar que a nova FD ndo
rompe de maneira radical com os saberes anteriores, pois ja havia um discurso latente que
vinha paulatinamente se estruturando no seio do samba-cangdo em uma posi¢do-sujeito que
se afastava aos poucos da forma-sujeito desta FD, ja que os saberes vinculados ao jazz norte-
americano, bem como as experimentacbes realizadas por Johnny Alf e Jodo Donato,
comecaram a se atravessar no discurso do samba-cangcdo. E essa manutencdo de alguns
saberes em comum também pode ser analisada se pensarmos acerca do primeiro LP de Jodo
Gilberto. Mesmo nesse LP, cujo sucesso veio na esteira da cancdo Chega de Saudade,
percebia-se ainda um viés melancélico que permeava a letra de algumas cancdes, 0 que
demonstrava o atravessamento do discurso da Bossa Nova por saberes proprios do género que
a antecedeu.
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Depois do efeito de novidade que é gerado principalmente pela reordenacdo /
reacomodacdo significativa dos saberes de uma FD, hd um movimento que age no sentido de
assimilagdo / acomodacdo desses saberes. Percebe-se ai a passagem de acontecimento a
estrutura, fato a que se referia Pécheux no titulo da obra Discurso: estrutura ou
acontecimento, publicado originalmente em 1983. Ou seja, passado 0 momento de
emergéncia de um novo discurso, a partir do qual surgiu o termo Bossa Nova e todo
movimento musical a ele associado, esse novo discurso acabou sendo assimilado e os sentidos
atrelados a ele comecaram, aos poucos, a ser estabilizados, produzindo novas regularidades
discursivas. No entanto, é justamente nesse processo de estabilizacdo do termo Bossa Nova,
associado ao movimento musical, que ele é ressignificado, pois outros acontecimentos
comecavam a surgir e a demandar o uso desse termo em outras situacOes, aliando-o a
contextos completamente diferentes dos da situacdo inaugural, assim como aconteceu com a
expressdao On a gagné. O termo bossa nova ultrapassou, entdo, as fronteiras porosas da FD
que havia “inaugurado” para ser redefinido em outras FDs, para assumir outros sentidos
igualmente possiveis, passando a designar

tudo que fosse diferente e, mesmo que ndo fosse, que
comportasse uma interpretacdo nova. [...] Radios, vitrolas,
enceradeiras, aparelhos de barbear e demais cacarecos que
comegavam a ser produzidos no Brasil, novos estilos de

sapatos, gravatas e até de edificios, eram langcados sob a
chancela de ‘Bossa Nova’(CASTRO, 2008, p.278 ).

Ndo hd como negar, entdo, que a emergéncia do discurso bossa-novista acabou
desencadeando um acontecimento discursivo no Brasil. E, no que diz respeito a influéncia da
Bossa Nova além das fronteiras nacionais, pode-se dizer que a emergéncia desse
acontecimento discursivo também desacomodou a rede de saberes vinculada as can¢des norte-
americana e europeia. Em 1960, no auge do movimento bossa-novista, Jodo Gilberto se
apresentou, pela primeira vez num show de Bossa Nova, na faculdade da Praia Vermelha, no
Rio de Janeiro, juntamente com outros integrantes do movimento, como Vinicius de Moraes.
Trés dias depois, a “americana Lena Horne cantou Bim-bom em portugués no Golden Room
do Copacabana Palace e teve que bisar trés vezes o nimero” (CASTRO, 2008, p.265). Esse
fato talvez possa ser descrito como uma das primeiras manifestaces de interesse de algum
artista estrangeiro por esse novo jeito de se fazer misica que estava tomando conta dos
centros culturais do pais. Depois de Lena, outros cantores americanos comegavam a descobrir
a Bossa Nova, como Sarah Vaughan e Nat King Cole. Em seguida, o show no Carnegie Hall,

em Nova York, em 1962, e a mudanca de dois dos grandes nomes da Bossa Nova para 0s
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Estados Unidos, Jodo Gilberto e Tom Jobim, fizeram com que o ritmo intimista brasileiro
alcasse voo em definitivo rumo a América do Norte. Talvez a maior prova de que a Bossa
Nova tenha realmente conquistado o mundo tenha sido quando Tom Jobim recebeu a proposta
de gravar com Frank Sinatra em dezembro de 1966. Se, no Brasil, a Bossa Nova j& dava sinais
de enfraquecimento, devido a consagracdo da cancdo de protesto, nos Estados Unidos, ainda
havia espaco para o desenvolvimento do género “inaugurado” por Jodo Gilberto. O novo
género musical ainda causava estranhamento la fora, tanto que Sinatra, ao gravar com Tom
Jobim, afirmou que nunca havia cantado tdo baixo (ibidem, p.417). Para saber se o discurso
bossa-novista pode ou ndo ser atrelado a um acontecimento discursivo em ambito
internacional, teriamos que conduzir uma pesquisa minuciosa sobre a historia musical norte-
americana, pois precisariamos saber qual foi a dimensdo do deslocamento provocado pelo
atravessamento dos saberes bossa-novistas na musica dos Estados Unidos. Desta maneira,
poderiamos refletir se ele foi realmente responsavel pela irrupcdo de um novo dominio de
saber ou se o deslocamento ndo foi tdo significativo, resultando somente em uma contra-
identificacdo com alguns dos saberes previamente associados a misica norte-americana. E
interessante, no entanto, pensar que a propria Bossa Nova se apropriou de saberes oriundos do
jazz norte-americano e ressignificou-os para que, anos mais tarde, a mdsica norte-americana
assimilasse os saberes da Bossa Nova. Esse movimento de retomada / transformagdo mostra
justamente a ndo originalidade dos discursos, evidenciando o fato de que eles sdo
sistematicamente retomados e, muitas vezes, ressignificados nas mais diferentes condicGes de

producao.

5.2 Cancéo de protesto como Acontecimento Enunciativo

Posteriormente a irrupcdo e a consagracao do discurso vinculado a Bossa Nova, que
acabou gerando um efeito de homogeneizagdo do discurso musical, houve, como foi
apresentado na segunda parte deste trabalho, um rompimento dentro da propria FD bossa-
novista: interessados em criar uma musica engajada e altamente nacionalista, um grupo de
musicos decidiu romper com o discurso associado ao grupo de Jodo Gilberto, pois queriam
realmente se afastar da superficialidade que eles vinculavam as cang¢fes bossa-novistas. Esses
saberes ligados a postura engajada ndo eram inicialmente permitidos dentro da FD da Bossa
Nova. No entanto, esse grupo dissidente ndo rompeu totalmente com o dominio de saber

anterior; houve somente uma contra-identificacdo, ja que eles rompiam com a tematica, mas
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ainda mantinham o vinculo com a melodia bossa-novista. Nesse “novo” discurso, foi possivel
notar a convivéncia de saberes que eram, a prioristicamente, excludentes: a associacdo da
estética bossa-novista a tematica de protesto. Naves (2004, p.41) afirma, nesse sentido, que “a
geracdo que se lanca nos festivais, representada por cancionistas como Chico Buarque de
Holanda, Edu Lobo, Milton Nascimento, Caetano \eloso e Gilberto Gil, retoma de fato as
licoes da bossa nova, embora também promova rupturas”. Nesse sentido, Arrastdo é
emblematica, pois ¢ uma cangdo que “mescla influéncias da bossa nova com as asperezas da
musica nordestina” (SEVERIANO, 2008, P.347). Além de Arrastdo, Severiano (ibidem,
p.361) cita a postura de Edu Lobo que, no inicio da carreira, compunha “frevos e outros
ritmos brasileiros, mas com a sofisticagdo harmonica da bossa nova”. Na realidade, muitos
dos géneros musicais que se desenvolveram a partir de 1960 foram, em diferentes escalas,
atravessados por saberes proprios da Bossa Nova, os quais foram ressignificados ao serem
vinculados a outros dominios de saber. E a cangdo de protesto, de maneira geral, € um bom
exemplo disso, ja que seus compositores procuravam “misturar as informagdes técnicas da
Bossa Nova com sons populares considerados 'tradicionais’ e de certa forma condizentes com
os ideais de 'autenticidade' comuns as propostas nacionalistas” (NAVES, 2004, p.32).

Nesse sentido, pode-se dizer que a irrupcdo do discurso que permeava as composicoes
de protesto ndo se configurou um acontecimento discursivo, mas sim, um acontecimento
enunciativo, pois ndo houve uma ruptura significativa com os saberes préprios do discurso
bossa-novista. Assim sendo, vincula-se a uma posicdo-sujeito que se relaciona de modo
diferente com a forma-sujeito que rege a FD bossa-novista. Penso, portanto, que poderiamos
localizar essa posicdo-sujeito na interface da FD bossa-novista com outra que poderiamos
denominar de nacionalista, na qual circulariam saberes de exaltacdo da nacédo e paralelamente,
de critica a situacdo politico-social, tanto em relacdo a populagédo urbana, quanto a populacao
que vivia principalmente no sertdo nordestino e que sobrevivia mesmo em condicdes
precarias.

O termo nacionalista foi empregado por Motta (2009, p.207)* e por Stephanou (2001,
p. 144), que afirma que a Bossa Nova passou por um

processo de desalienacdo e nacionalizagcdo. Artistas como
Sérgio Ricardo, Carlos Lyra e Baden Powell incorporaram
problemas sociais e ritmos brasileiros tradicionais em suas
cangfes. Chegou-se a criar uma denominacdo Bossa-Nova

nacionalista para essa ala, em contraposicdo a Bossa-Nova
tradicional, jazzista e intimista.

%% J4 mencionamos a citag&o de Motta no tépico 1.2.
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Stephanou (ibidem, p.153) esclarece que essa corrente nacionalista que se desenvolveu

no pais no inicio da década de 1960 defendia basicamente
um desenvolvimento independente e autdbnomo para a cultura
brasileira, a ndo-adesdo ao mercado cultural, temos de

inspiracdo historico-social e utilizacdo de ritmos tipicamente
nacionais (STEPHANOU, 2001, p.153)

Assim, é possivel notar que ha, realmente, uma zona de interseccdo entre a FD bossa-
novista e a FD nacionalista, em que elas compartilham alguns saberes. Optamos por
denominar a posicao-sujeito que se vincula ao discurso das cangdes de protesto de posigéo-
sujeito engajada, ja que aciona saberes proprios do engajamento politico, que é justamente o

gue aproxima essas duas FDs.

5.3 Tropicalia como Acontecimento Enunciativo

Quando da irrup¢do do movimento tropicalista, percebe-se que ele estava atrelado a
um discurso que se dizia completamente oposto aos sentidos vinculados as cangdes de
protesto, ja que, segundo Caetano \eloso (apud CALADO, 1997, p.71), a cangdo de protesto
estava fazendo com que a musica, de uma maneira geral, perdesse a sua “fungdo” basica ao
deixar-se enveredar por um caminho que fazia dela somente um instrumento de luta politica,
de contestacdo contra o regime politico e contra a situacdo social do povo brasileiro. Segundo
Severiano (2008, p.71), “a masica ndo estava no foco de acdo [dos compositores engajados]:
era apenas um instrumento de ideias politicas [...] ao orientar a empatia da plateia contra a
opressdo do regime militar e a situacdo social do pais, numa catarse politica, [que] acabava
tornando [esse tipo de cancao] superficial”.

Os tropicalistas apareciam, entdo, com uma proposta de valorizagdo da cancdo e de
afastamento da necessidade de fazer da masica um instrumento de critica politico-social. Esse
posicionamento teoricamente neutro, no entanto, fazia com que eles fossem mal vistos. Na
época mais negra do regime militar, eles eram acusados de estar pouco envolvidos com as
importantes questbes politicas que estavam sendo discutidas no pais. No dia 6 de junho de
1968, por exemplo, em um debate na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU), em Sao
Paulo, foi distribuido aos espectadores uma espécie de manifesto contra os tropicalistas,
escrito por Augusto Boal, dramaturgo brasileiro e conhecido na época por dirigir o show
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Opinido™, justamente no momento de eclosdo do regime militar. Nesse texto, Boal chamava
os tropicalistas de ‘“neorromanticos”, acusando-os de “atacar apenas as aparéncias da
sociedade” (SEVERIANO, 2008, p. 199).

Esse efeito de alienacdo politica foi o efeito de sentido que se consagrou, mas, em
paralelo a essa determinacdo, havia outros efeitos de sentido silenciados. No caso dos
tropicalistas, a evidéncia do sentido mascara, sim, um engajamento politico. No inicio de
1968, o empresario Guilherme Aradjo sugeriu que Caetano fizesse uma musica intitulada E
proibido proibir, retomando o slogan criado pelos estudantes franceses envolvidos no
epis6dio conhecido como Maio de 68*. Aratjo logo percebeu a ligac4o entre 0s movimentos
franceses e o momento historico por que passava o Brasil e, por isso, sugeriu a criacdo da
cangdo. Durante a apresentagdo da musica no Festival Internacional da Cangdo, “cartazes,
com os dizeres ‘Tropicalismo é critica’, ‘Tropicalismo é liberdade’ e ‘E proibido proibir’,
chegaram a circular pela plateia, junto com a suspeita de que teriam sido encomendados pelo
empresario” (ibidem, p. 218). Nota-se, entdo, que havia um conjunto de saberes préprios de
um movimento politicamente engajado que permeava o discurso dos tropicalistas, como na
misica E proibido proibir®®. No entanto, a cancdo foi mal recebida pelo publico que, durante
a primeira performance, chegou a atirar tomates em Caetano \eloso. Aparentemente a estética
proposta pelo movimento que surgia ainda ndo havia sido bem assimilada pelo publico, que
reagia com antipatia a algumas manifestacfes tropicalistas. Mesmo que a critica estivesse
presente no discurso associado a letra da cangdo, parecia que isso ndo bastava, pois a
sonoridade ainda era considerada por alguns como sendo “uma salada musical de audi¢cdo
penosa”, como afirmou o critico Sérgio Porto no ano de 1968 (ibidem, p. 207). O mais
interessante nesse incidente com Caetano \eloso foi o fato de que as vaias e a rejeicao a sua
musica tenham vindo da juventude universitaria, fazendo com que acontecesse o impossivel,
segundo Campos (1968/2008, p.267): “jovens defendendo o sistema com mais ardor e mais
firmeza que as nossas avos”.

Esse € um bom exemplo de como funcionam a determinacgdo ideoldgica, a questdo do

atravessamento de sentidos e a dominagdo de um sentido sobre os demais. Se o discurso de

4 Opinido retratava a sociedade brasileira da época, ndo escondendo “a sua afinidade com as doutrinas
reformistas do PCB. [...] Um fawelado, um retirante nordestino e uma garota da zona sul carioca armavam no
palco uma espécie de tribuna catartica. Os trés desfiavam sambas, baides e can¢des de protesto, que embutiam
temas candentes, como miséria, reforma agraria ou distribuigdo de renda” (SEVERIANO, 2008, p. 64).

*2.0 Maio de 68 agregou uma série de manifestacdes ocorridas na Franca durante 0 més de maio de 1968, em
que os estudantes lutavam contra o governo do presidente Charles de Gaule.

30 refrédo de E proibido proibir diz: “E, eu digo ndo / Fu digo ndo ao nio / Eu digo: E / Proibido Proibir / E
proibido proibir”.
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critica a situacdo politica do pais ja estava em um processo de estabilizacdo, de se tornar
dominante, assumindo uma forma de aparente homogeneidade, percebe-se, por outro lado,
que esse também era um discurso heterogéneo. Essa critica retoma, na realidade, saberes
completamente antagbnicos oriundos de outros dominios de saber e que promovem uma
mexida significativa na configuracdo das redes de saber. E interessante notar que um discurso
de critica (da juventude engajada) é afetado por outro que aparece justamente para endossar a
atividade repressora que a critica tenta combater (a ditadura militar). Tal configuracéo faz com
que seja possivel notar a fragmentacdo do sujeito, que julga ter pleno dominio do seu dizer,
mas que, ao dizer, se equivoca, desliza, e acaba dizendo, muitas vezes, o contrario do que
havia planejado, sem o perceber. E justamente o caso do discurso associado a letra da cancéo
E proibido proibir: ao invés de criticar o governo, a juventude acaba reforgando justamente o
discurso de repressao, de censura, a0 opor-se a estética tropicalista.

Além disso, o proprio movimento de composicdo da mésica E proibido proibir, bem
como o episddio cercado de davidas sobre os cartazes expostos durante o Festival, parecem
associar ao movimento tropicalista saberes que ndo Ihe eram proprios. A frase dos estudantes
franceses chega ao Brasil ressignificada: se 14 ela se vinculava a uma critica essencialmente
politica, aqui ela tem o seu sentido atrelado a outro dominio de saber, o musical. Nessa
cancdo, encontramos uma critica a postura maniqueista que a maioria dos masicos e
intelectuais da &rea estava assumindo até entdo*; ao tentar barrar qualquer influéncia
estrangeira, buscando a musica ‘pura’, “brasileira num sentido mais folclorico, fechado, uma
coisa que sO existisse para a sensibilidade brasileira” (CAMPOS, 1968/2008, p. 190). Os
tropicalistas queriam justamente propor a mistura, valorizar a diferenca, inserindo novamente
as influéncias estrangeiras na masica nacional. Eles queriam misturar os sons do ié-ié-ié com
as musicas que fizeram sucesso durante a Era do Radio, queriam aliar a sonoridade nordestina
as guitarras elétricas, mas sempre valorizando a cangdo. Por isso, para o show de langamento
do LP-manifesto do movimento tropicalista, Tropicalia ou Panis et Circenses, em 1967,
foram convidados Aracy de Almeida, Dalva de Oliveira, as irmas Dircinha e Linda Batista e,
inclusive, Vicente Celestino — compositor de Coragdo Materno (1937), musica regravada por
Caetano \eloso. A ideia era promover essa integracdo, aliando influéncias nacionais e

estrangeiras. Segundo Campos (ibidem, p.262), havia espaco para o “super bom gosto e o

* Aligs, justamente, no momento em que se temia tanto pela preservagao da esséncia da musica nacional “diante
da escalada da producdo norte-americana na midia, deu-se o efeito inverso: ritmos que brotaram do carnaval
nordestino, melodias derivadas do canto caipira, conformacfes extraidas do velho samba e até o rock
suficientemente nacionalizado (ou mesmo breguizado) apoderaram-se das melhores fatias do mercado, criando
nos ouvintes até mesmo uma certa nostalgia da muisica estrangeira” (TATIT, 2008, p.65).
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super mau gosto, o fino e 0 grosso, a vanguarda e a jovem guarda, berimbau e Beatles, BN* e
bolero, [que] s&o inventados e reinventados”.

Deste modo, podemos entender que a postura totalmente irreverente no palco e a
producdo musical de vanguarda acabavam silenciando o viés engajado do discurso
tropicalista. Campos (ibidem, p.265) afirma, nesse sentido, que Caetano e Gil

foram além do fato musical. E resolveram levar a sua
provocacdo ao campo do comportamento fisico. Até a roupa
tem uma linguagem, é um sistema de signos e tem, ou pode ter,
uma mensagem critica. Caetano [...] quis despertar [...] a
consciéncia da sociedade repressiva, que nos submete, ao
desafiar os tabus e os preconceitos do publico com as suas

roupas chacrinantes [...]. Da mesma forma, Gil e os Mutantes,
COm Seus sons e roupas imprevistos.

A postura critica dos tropicalistas era algo que ultrapassava, entdo, os limites
linguisticos. Ela estava embutida na valorizacdo das sonoridades do rock, mas também no
comportamento dos musicos, 0 que ja se vislumbrava no Il Festival de Musica Brasileira da
TV Record, em 1967, meses antes do ‘inicio oficial’ do movimento. Nessa ocasido, Caetano
\kloso, Gilberto Gil e os Mutantes®, ao contrario dos demais finalistas do Festival, ndo
estavam vestidos a rigor (smoking para os homens, vestidos alto-esporte para as mulheres).
Caetano foi quase impedido de cantar, mas acabou sendo coagido a adequar suas vestimentas
as exigéncias do Festival. No entanto, 0 mesmo ndo aconteceu com 0s Mutantes, que
acompanharam Gilberto Gil vestidos da maneira que viria ser a marca registrada do
movimento tropicalista meses depois: “roupas extravagantes e irreverentes pouco compativeis
com o ideal de seriedade da esquerda revolucionaria, comportamento ambiguamente
sexualizado, formato de happening®’ (gritos, participacbes inesperadas, intervencdes
poéticas)” (TATIT, 2008, p.204). Ou seja, eram “suas atitudes em publico que despertavam a
desconfianca, tendo em vista o elevado conservadorismo dos militares em questdes de
comportamento, seu apre¢o pela ordem e a rigida hierarquia a que vivem submetidos”
(LACERDA, 2002, p.75).

Outro elemento que serviu para endossar essa postura irreverente dos tropicalistas foi a

> BossaNova.

* Grupo formado por Sérgio Dias, Arnaldo Baptista e Rita Lee, que acompanhou Gilberto Gil na interpretacéo
de Domingo no Parque, segunda colocada no Ill Festival de Musica Brasileira da TV Record, em 1967.

" <0 happening, manifestacao tipica dos anos 60, nasceu da posig&o rebelde de um grupo de artistas plésticos,
mas logo recebeu o apoio de outros profissionais ligados aos meios de comunicacdo, sobretudo o teatro, a
musica, a danga e o cinema. [Foi] concebido ndo como um espetaculo, mas como um ‘sonho coletivo’ [...].
Basicamente, trata-se de espetdculo improvisado, no qual o artista exprime a necessidade de ‘transgredir as leis
num marginalismo criador” (NOSSO SECULO, 1980, p.56).
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adoc¢do da guitarra elétrica, que assumiu, naquela época, o status de icone da Tropicalia. No
entanto, aqueles que ndo eram identificados com o discurso tropicalista, viam-na como 0
simbolo do capitalismo e do rock norte-americano. Esse efeito de sentido associado a esse
instrumento musical era tdo evidente que foi organizada nessa época, em plena ditadura
militar, uma passeata contra a guitarra elétrica. Essa manifestacdo, liderada por Elis Regina e
que contou com Gilberto Gil, Edu Lobo e Geraldo Vandré, reuniu aproximadamente 400
participantes que lutavam contra o simbolo da cultura norte-americana, capaz, segundo eles,
de influenciar e destruir a cultura dos paises subdesenvolvidos. Percebe-se, neste momento,
que o sentido associado a guitarra elétrica foi deslocado, quando inserido na cultura brasileira.
Nos paises de lingua inglesa, a guitarra estava longe de ser “um instrumento do imperialismo;
ela era importante na afirmacdo da cultura negra marginalizada e, dessa forma, assumia um
papel inverso, sendo usada como instrumento de resisténcia a opressao” (LACERDA, 2002,
p.60). Quando sdo alteradas as condi¢des de producdo, mudam os efeitos de sentido
vinculados ao uso da guitarra. Aqui no Brasil, o sentido atrelado ao seu uso foi ressignificado
desde o momento em que ela foi vinculada ao movimento da Jovem Guarda: ela passou a
representar ndo a valorizacdo das culturas dos menos favorecidos, mas sim a exaltacdo da
cultura estrangeira, sobretudo dos Estados Unidos. Esse exemplo nos mostra que efeitos de
sentido evidentes em determinadas condi¢des de producdo podem ser apagados ou silenciados
em outras.

A partir disso, percebe-se que, por mais distantes que possam parecer, 0s discursos
vinculados as cancdes de protesto e o discurso tropicalista compartilhavam alguns saberes
(nacionalismo e engajamento), mas se opunham em outros tantos, ja que os tropicalistas ndo
compactuavam, por exemplo, com a ideia do “nacionalismo defensivo das cangdes de
protesto” (CALADO, 1997, p. 99), que pregava que as influéncias estrangeiras iriam, na
realidade, ocasionar um processo de aculturacdo. Portanto, podemos realmente pensar que 0s
discursos associados a esses dois movimentos musicais fazem parte do mesmo dominio de
saber, pois, no momento em que os tropicalistas asseveraram que havia chegado a hora da
adesdo em massa ao projeto de renovacdo da musica popular brasileira, incluem-se ai
justamente todas as expressGes musicais possiveis, inclusive aquelas que eles diziam querer
ignorar. Ai deparamo-nos com outro paradoxo que permeia o discurso tropicalista: justamente
por quererem romper com a postura excludente, os tropicalistas ndo podiam desprezar a
influéncia da propria cangdo de protesto nas suas composicaes.

O discurso tropicalista é, portanto, um bom exemplo de discurso heterogéneo, ja que é

baseado em uma contradic¢do interna, pois 0s simpatizantes desse movimento assumiam dois
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comportamentos opostos: a) acabavam por vincular-se a um discurso engajado (contra o
nacionalismo exacerbado, contra a tentativa de proibicdo de inser¢do de outros ritmos na
musica brasileira e contra a obrigacdo de fazer da musica um instrumento politico, por
exemplo e b) ndo podiam se opor a influéncia da propria cancdo de protesto na mdsica
tropicalista, sob pena de entrarem em contradigdo com seu postulado mais fundamental. E
justamente por isso que é possivel pensar essas duas posi¢Oes inseridas em uma mesma FD,
mas relacionando-se de maneira diferente com a respectiva forma-sujeito.
Defrontamo-nos, aqui, com uma situacdo semelhante a descrita por Indursky (2008,
p.24) ao apresentar o discurso de um dissidente do MST:
N&o havia mais espaco para uma plena e perfeita superposicéo
entre ele [o dissidente] e os saberes que emanam da forma-
sujeito, como ocorreria se tivesse havido uma superposicao
entre esse sujeito do discurso e a forma-sujeito. Em decorréncia
disso, o sujeito do discurso ndo mais reduplica totalmente estes
saberes. E, no movimento de constituicdo de sua subjetividade,
ele surge como 0 mau sujeito: aquele que se permite questionar

tais saberes. E, assim procedendo, instaura uma relagéo tensa no
interior da FD e de sua forma-sujeito.

Essa relacdo acaba, como ja afirmamos, gerando ndo uma completa desidentificacao
com a forma-sujeito, mas sim, um deslocamento, ja que a posi¢ao-sujeito passa a se relacionar
de maneira diferente com a forma-sujeito, fragmentando-a. Trazendo a consideracdo de
Indursky para o escopo deste trabalho, percebemos que foi exatamente essa movimentacédo de
saberes que ocorreu ‘“no momento de constituicdo” da Tropicalia. Ao analisarmos a musica
brasileira do final da década de 1960, percebemos que o tropicalismo ndo rompe
completamente com a FD nacionalista na qual se insere o discurso vinculado as cancdes de
protesto. Apesar de os tropicalistas serem totalmente contrarios a postura xendfoba dos
compositores da cancdo de protesto, ha dois elementos muito importantes que unem essas
duas posicOes-sujeito aparentemente tdo diferentes: a) o préprio engajamento e b) o teor
nacionalista.

Outro fator que me faz pensar que ndo temos, nesse caso, a emergéncia de um
acontecimento discursivo € o fato de que o discurso tropicalista faz ressoar um discurso que
estava adormecido e que foi, aos poucos, ressignificado. Courtine (1981/2009, p.04) explica
que “toda a produgdo discursiva que se efetua nas condigdes determinadas de uma conjuntura
movimenta, faz circular, formulagdes anteriores, ja enunciadas, [...] é como um efeito de

memodria na atualidade de um acontecimento”. O discurso tropicalista retomou a proposta
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antropofagica®, de Oswald de Andrade, que propunha digerir a cultura estrangeira e
transforma-la em algo novo, jovem e, por que ndo dizer, verdadeiramente nacional,
“deslocando-a, contudo da busca da incorporacdo, a cultura brasileira, da cultura europeia,
dominante em 22 — para a americana — dominante ja na década de 60 e até hoje” (LISBOA,
2008, p.28). O ator Renato Borghi resumiu bem a proposta da maré tropicalista que
desacomodou o setor artistico do pais na década de 1960 ao dizer que a arte deveria “assumir
um aspecto devorador, faminto. E preciso mastigar, triturar o mundo, devorar tudo, tudo, e
depois vomitar farta e abundantemente” (NOSSO SECULO, 1980, p.132).

Nota-se, entdo, o desenvolvimento de um processo parafrastico que é aquele em que
“em todo o dizer ha sempre algo que se mantém [...]. A paradfrase representa assim o retorno
aos mesmos espagos do dizer. [...] A parafrase estd do lado da estabilizagdao” (ORLANDI,
2007b, p.36). Esse processo de parafrase da-se concomitantemente a um processo de
polissemia, ja que a propria “repeticdo” do discurso ou a retomada dos saberes a ele
associados gera por si s6 outro discurso, um discurso diferente do “original”. E por isso que é
possivel dizer que, em todo o discurso, ha sempre o jogo entre parafrase e polissemia, o jogo
entre a manutencdo e a transformacao dos sentidos. Em cada nova enunciacao, novos saberes
sdo acionados, ja que as condi¢Bes de producdo sao outras. No entanto, se podemos dizer que
os saberes vinculados a Semana de Arte Moderna em 1922 causaram uma ruptura com o que
vinha sendo feito no ambito artistico nos grandes centros urbanos brasileiros até entdo, ao
propor uma nova maneira de se fazer cultura, a retomada desses saberes em 1968 pelos
tropicalistas acaba configurando ndo mais um acontecimento discursivo, visto que ndo rompe
com o discurso de 1922, mas sim submete-0 a novas condi¢cdes de producao e gera, por sua
vez, um acontecimento enunciativo. Nessa nova situacdo de enunciacdo, ndo ha a emergéncia
de uma nova FD e tampouco o deslocamento desse discurso para uma outra FD. Podemos,
entdo, associar esse discurso a uma FD antropofagica, pois mantém muitos dos saberes
proprios do discurso antropofagico de 1922, ao mesmo tempo em que mantém um vinculo
com a FD nacionalista, visto que também ndo rompe com o sentido de engajamento politico.
Se analisarmos o discurso tropicalista em relacdo aos demais que ocorrem concomitantemente
a ele e sob as mesmas condi¢Ges de produgédo, podemos dizer que, embora ele pareca gerar

um acontecimento discursivo, temos ai, na realidade, um efeito de acontecimento discursivo.

*8Uma das principais frases do Manifesto Antropéfago é "Tupi or not tupi, that is the question”. Oswald foi
buscar em Shakeaspeare, numa das frases mais conhecidas da literatura de lingua inglesa — to be or not to be /
that is the question — a base para a constru¢cdo do manifesto, desconstruindo a cultura estrangeira e
transformando-aem algo nacional. A propostaeraabsorver, digerir e transformar as influéncias estrangeiras, mas
nunca negéa-las.
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Naquela época, o discurso tropicalista veio associado a um desejo revolucionario de mudar
radicalmente a masica popular, como declarou Caetano (apud SEVERIANO, 2008, p.119),
pouco antes do inicio oficial da Tropicalia, ao dizer que queria “violentar” a musica brasileira.
Havia, entdo, o efeito de originalidade, o efeito de uma ruptura radical com os outros
discursos, mas, como vimos, ndo ha ruptura, mas sim a releitura de um ja-dito. Ha a
emergéncia de uma nova posicdo-sujeito, a tropicalista, que € uma nova forma de

relacionamento do sujeito com a forma-sujeito das FDs nacionalista e antropofagica.



6 PROCISSAO

6.1 A primeira versao (1965)

Apos refletirmos sobre o funcionamento dos discursos associados aos géneros
musicais de modo mais amplo, torna-se possivel pensar como se da a movimentacdo de
sentidos ao analisarmos paralelamente as duas versdes de Procisséo.

A primeira grande diferenca entre elas € o fato de que, apesar de a letra manter-se a

mesma, a primeira versdo é emoldurada com um tipico canto de procissao:

“Meu divino Sdo José
Aqui estou em vosso0s pés
Dai-nos chuvas com abundéancia

Meu Jesus de Nazaré”

Nesse canto, que &, na realidade, um trecho de uma prece para pedir chuva, vé-se,
novamente, a crenca de que a religido é a grande forca capaz de auxiliar o povo sertanejo no
combate de seus problemas mais basicos. Morais Filho (1979, p.174) afirma que essas preces
sdo entoadas em procissdes que retnem praticamente toda populacdo de uma determinada
localidade a “fim de obter do céu intervengdo benéfica contra calamidades publicas, que
assolam, circunscritas, a terra € o homem”. Na repeticdo desse discurso que vem sendo
retomado had muitas décadas, os sujeitos continuam atrelados aos sentidos de submissdo a
religido e, pensando além, aos sentidos de que € o proprio individuo o culpado pela situacédo
em que vive, ou seja, a seca nada mais é do que o castigo, ja esperado, de uma vida de
pecados. Nesse sentido, o autor (ibidem, p.176) também acrescenta que

os leves andores, levados geralmente por mogas ou meninas,
seguidos de velhos e criancas, de escravos e livres, adiantavam-
se na noite, escoltados de pessoas descalgas por peniténcia, [...]
de individuos votivamente maltrapilhos, que acentuavam com

mais vigor o arrependimento de suas culpas, motivadoras
também de providencial castigo.

Assim, entendemos que esse sujeito acredita depender mais e mais da fé cristd, pois
imagina que sé essa devocdo mais intima e profundamente sincera poderia atenuar tantos
males (ibidem, p.175).

No video ja citado que apresenta o retorno de Gilberto Gil a casa de sua infancia e que



86

traz imagens de uma procissao e trechos da cancdo, podemos perceber que o mesmo ritual a
que se refere Morais Filho ainda existe em Ituacu, cidade natal de Gil, bem como em outras
cidades do interior do nordeste brasileiro. VVé-se a repeticdo de um discurso em que um unico
efeito de sentido (de crenca na religido cristd) se consagrou, ficou congelado, podendo ser
associado aquilo que Orlandi (2007a, p.68) denomina memdria institucional e que se
relaciona com a repeticdo de um discurso que ndo se historiciza e que ndo permite o
deslizamento e/ou ruptura de sentidos. Apesar de sabermos que os discursos sempre séo
constituidos na tensdo entre a repeticdo e a transformagdo, como ja afirmava Pécheux,
percebe-se que, no caso da repeticdo do discurso cristdo pelos fiéis, houve uma tendéncia a
manutencdo dos sentidos.

No entanto, ao pensarmos acerca da inclusdo desse canto de procissdo no inicio e no
final da cancdo de Gil, o sentido se desloca: ha, enfim, um movimento gerador de
transformacdo. O fato de essa prece de pedir chuva estar emoldurando a cangdo, sendo
entoada no seu inicio e no seu fim, confere um efeito de fechamento a cancdo. Tal efeito
poderia nos conduzir a uma analise de que viriam dai, prioritariamente, os efeitos de sentido
aos quais se associa o discurso. No entanto, ja vimos, na ocasido da analise da letra da cancao,
que os saberes cristdos sdo acionados em Procisséo, ora para endossa-los, ora para critica-los.

Assim, ao apresentar mais sequéncias discursivas® que se relacionam com a
submiss@o do povo nordestino ao poder da religido crista, tornam-se ainda mais evidentes 0s
sentidos atrelados a critica, no momento em que se diz, por exemplo, "entra ano, sai ano e
nada vem", ou seja, de nada adianta repetir a exaustdo esse discurso, pois, no final, nada
acontece, nenhuma melhoria é percebida. O retorno desse lamento no final da cancdo serve
para enfatizar ainda mais esse efeito de critica a submissdo ao poder da Igreja.

Temos, entdo, uma retomada de saberes que se vinculam & FD cristd, mas que no
discurso em questdo criticam-na. E interessante notar esse movimento na trama discursiva que
faz com que um discurso possa, em determinadas condi¢des de producdo, servir para reforgar
determinados sentidos e, em outras, para combaté-los.

Avancando na discussdo, ao analisarmos a relacdo desse lamento com a letra da
cangdo, bem como com o género musical ao qual est4 associada, seremos conduzidos a outros
gestos de interpretacdo. Mariani (2007, p.214) nos diz que “na margem virtual do ndo dito,
[...] escorrem associacGes de som e de sentido, de sons causando sentidos, e de sentidos se

desfazendo, se deslocando nos sons efetivamente ditos”. A medida que letra e género musical

9 \er capitulo 2 da terceira parte deste trabalho.
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se completam, os sentidos anteriormente associados a letra se misturam aqueles associados a
melodia, assim como os sentidos ora associados a ela mesclam-se aos da letra. E um jogo de
forcas em que ndo ha ganhador: no fim do embate, tem-se como resultado algo novo ou, pelo
menos, diferente dos elementos “primeiros”.

Procissao deixa bem clara essa transi¢édo, pois sua letra, como ja vimos, nos remete a
um discurso heterogéneo do qual emergem efeitos de sentido vinculados a uma posicdo-
sujeito engajada que protesta contra a situacdo de profundo desamparo na qual se encontra a
populacdo nordestina e que, a0 mesmo tempo, é atravessada por saberes oriundos de uma FD
cristd que sdo ressignificados ora para nega-la, ora para submeter-se a ela. Na realidade, como
afirma Lacerda (2002, p.40), percebemos que essa cangdo “oscila entre um lirismo intimista,
herdado da BN* e as cances de compromisso social, influenciadas pelo clima dominante na
época”.

E, no momento em que letra e género musical se encontram, os sentidos se deslocam
ainda mais, transformam-se. Ao mesmo tempo em que a letra apresenta uma postura engajada,
a qual é incentivada pela retomada e pela consequente ressignificacdo do canto de procisséo, o
arranjo, criado por Carlos Castilho, valoriza, segundo Soares Janior™, um caréter intimista,
com violdes, percussdes e sopros, atrelando-o ainda a uma estética com tracos bossa-novistas,
mesmo que sua estrutura melddica seja baseada em formas musicais populares, como o baido
e a embolada. Isso se explica, pois uma das linhas de mlsica engajada realizada pelos, entdo,
bossa-novistas dissidentes tratava dos problemas politicos, econdmicos e sociais do pais,
enquanto j& se delineava, na masica brasileira, uma outra linha que, “de maneira ndo critica,
mas, em tom de “lamento”, [expunha] condi¢Bes subumanas de vida de certas regides do pais,
sobretudo no morro e no Nordeste” (CAMPOS (1968/2008, p.89)

Penso, entdo, que poderiamos localizar essa posi¢do-sujeito engajada na interface da
FD bossa-novista com a FD nacionalista, que ja foi apresentada no quinto capitulo da terceira
parte deste trabalho.

No caso de Procissdo, a associacdo a FD nacionalista dar-se-ia, sobretudo, pela
tematica da cancdo e pela inclusdo, em alguns trechos da melodia, de ritmos proprios da
musica popular nordestina, como afirmou Soares Janior.

No que tange a Bossa Nova, a vinculagcdo se da prioritariamente pela melodia que
ainda mantém tracos do lirismo intimista dos bossa-novistas, valorizando um arranjo que se

desenvolve com poucos instrumentos, em que a voz do cantor se sobressai.

*% Bossa Nova.
> Agradeco ao professor Marcello Ferreira Soares Janior a contribuig&o para essa dissertagao.
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Podemos, agora, pensar, entdo, na relacdo letra-género musical. Relembrando o que foi
discutido na ocasido da analise da letra da cancdo, estamos trabalhando com um discurso
vinculado a posicdo-sujeito engajada e que € atravessado por saberes oriundos de uma FD
cristd, ora para nega-los, ora para submeter-se a eles.

Nota-se, portanto, que, mesmo que o sentido de protesto seja 0 mais evidente e aquele
gue se consagrou, como foi comentado no capitulo dedicado a analise da letra, o discurso da
primeira versdo é heterogéneo, ja que é constituido por saberes oriundos de, pelo menos, trés
diferentes dominios de saber: FD bossa-novista, FD cristd e FD nacionalista.

Uma tentativa de representacdo grafica do funcionamento da primeira versdo da
cancdo Procissdo, aliando a analise da letra e do lamento a reflexdo sobre os géneros aos

quais se associa, pode ser vista no esquema abaixo:
Esquema 01

FD nacionalista

Texto Procissao
la. versao

»

PS engajada

. confirmagéo

negagéo

FD crista

Representacdo grafica do funcionamento discursivo da primeira versdo de Procisséo (1965)

Assim, é possivel perceber a complexidade do funcionamento discursivo, ja que, em
um mesmo discurso, convivem pelo menos trés FDs, proporcionando a migracdo de saberes
de uma para outra, o que acaba fazendo com que o sentido deslize, ndo seja Unico e tampouco
fechado. Tal fato expBe a porosidade das FDs, que estdo sempre sujeitas a integracdo de novos
saberes dentro do seu proprio dominio de saber.
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6.2 A segunda versao (1968)

Em 1968, no auge da consagracdo do movimento tropicalista no pais, Gilberto Gil
regrava Procissdo. E, para a AD, o mesmo enunciado, quando proferido em condicdes sécio-
historicas diferentes ou, até mesmo, quando envolve sujeitos diferentes, pode sofrer
deslizamentos de sentido. Isso ocorre, pois a analise do funcionamento discursivo baseia-se na
intima relacdo entre sujeito — lingua(gem) — historia: no momento em que um desses
elementos ¢ alterado, todo o processo € afetado, podendo suscitar outros efeitos de sentido.
Relembrando a afirmacdo de Pécheux (1983/2008, p.53), anteriormente citada, de que um
enunciado pode se deslocar de seu sentido para outro, em pontos de deriva possiveis,
podemos pensar, entdo, que tanto a alteracdo de género musical, quanto a retirada do lamento
na segunda versdo podem acarretar modificacBes no que tange aos efeitos de sentido que
emergem da versdo de 1968, pedindo a instauracdo de um novo gesto interpretativo sobre o
novo objeto.

Por outro lado, cabe ressaltar que essa multiplicidade de sentidos ndo se da de maneira
desordenada. De acordo a afirmagdo de Pécheux supracitada, existem “pontos de deriva
possiveis”, ou seja, mesmo essa multiplicidade € limitada, ja que os sentidos de cada palavra
ou expressao sdo definidos de acordo com as FDs com as quais 0s sujeitos se identificam. O
que se percebe, na realidade, é que, em certas condi¢cBes de producéo, alguns efeitos de
sentido se sobressaem, tornando-se “dominantes”, sendo que, no caso especifico da letra de
Procisséo, eles se vinculam principalmente ao discurso engajado. Entretanto, como ja vimos,
essa assertiva pode ser relativizada, pois notamos que existem outros saberes que se misturam
a esse discurso engajado, desestabilizando-o e indicando a fragilidade de sua dominancia.

A segunda versdo surgiu justamente no momento mais duro e repressivo da ditadura
militar no Brasil (no final da década de 1960), que englobava os Ultimos anos do governo
Costa Silva (quando foi decretado o Al-5) e os anos “de chumbo” do governo Médici. Neste
momento, a censura contra as manifestacGes culturais ficou bem mais intensa, mesmo para os
tropicalistas que afirmavam que o seu maior objetivo ndo era fazer musica engajada. Eles
queriam, na realidade, fazer “uma revolugdo estética, formal ¢ ndo politica, uma mensagem
anarquica e ndo social” (STEPHANOU, 2001, p.155). E esse foi o efeito de sentido que se
consagrou em relacdo ao discurso tropicalista em geral: alienacéo e irreveréncia. Entretanto,
assim como o Vviés de critica a Igreja e ao governo silenciava a critica ao proprio

posicionamento submisso do povo sertanejo, aqui o efeito de sentido vinculado a alienacédo
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politica silencia, justamente, o engajamento politico. Isso pode ser associado a discussao
acerca do uso das guitarras elétricas nas composi¢des tropicalistas. Caetano \eloso afirmou,
em 2010, no documentario Uma noite em 67, que a critica veiculada pelos tropicalistas ndo
estava concentrada no conteldo, mas sim na estética. Essa postura inovadora, ousada,
irreverente associava 0 movimento como um todo a um efeito de sentido vinculado a um
desinteresse politico e a uma valorizacdo da cultura estrangeira, mas, na realidade, acabava
por silenciar os sentidos atrelados ao engajamento politico, como ja afirmamos no quinto
capitulo da terceira parte deste trabalho. Esse efeito de sentido estad ali, latente, tanto na
cancdo Procissdo, quanto no préprio movimento tropicalista. O engajamento politico estava
embutido, justamente, na ado¢do de um comportamento que afrontava a ordem estabelecida,
tanto no que diz respeito a realidade cultural, quanto a realidade politica do pais. A postura
tropicalista de enfrentamento em relacdo ao governo, ao proprio publico e, inclusive, aos
demais mulsicos da época, endossou o discurso engajado que atravessava o discurso desse
grupo.

Além disso, cabe ressaltar duas importantes escolhas de Gil especificas para a criacdo
da versdo de 1968 e que nos fazem refletir a respeito da presenca do engajamento politico em
Procisséo.

Na primeira versdo, o arranjo e a regéncia da cangdo ficaram por conta de Carlos
Castilho, arranjador que ja havia trabalhado com Vinicius de Moraes. Para a segunda versao,
Gil chamou Rogeério Duprat, violoncelista, erudito de formagdo, mas que, apds passar uma
temporada na Europa, voltou para o Brasil e “dedicou-se a criacao de musicas experimentais”
(ALBIN, s/d). Ele tinha uma proposta realmente de vanguarda, que procurava aliar masica
erudita contemporanea, rock e masica popular nordestina. Por tudo isso, ele foi o arranjador
da maioria dos LPs lancados sob a égide tropicalista. Além disso, a escolha dos Mutantes para
acompanharem Gil, ao contrario do conjunto mais intimista da primeira versdo, deu outra
roupagem para a cangdo. Segundo Tomasi®, Gil queria transformar, transgredir sua misica,
por isso 0os Mutantes foram chamados para participar do projeto. Gil e Duprat deixaram os
jovens muasicos completamente a vontade para refazer a musica sem qualquer tipo de limite
estético-musical. E € ai que reside a grande diferenca em relagdo a primeira versao: a atitude
visual e sonora associa-se ao discurso poético. O que importava, segundo Tomasi, ndo era
tanto o que dizer, mas sim, como dizer. E, se por um momento, essa irreveréncia tropicalista

poderia criar um efeito de ruptura com o discurso engajado, percebe-se que a vinculacdo desse

%2 Agradeco & compositora e cantora Monica Tomasi a contribuicao para essa dissertacao.
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discurso com a FD nacionalista ainda permanece, pois os sentidos de critica estdo ali, latentes,
associados, justamente, aos saberes que, pelo menos na aparéncia, tentam apaga-los. Vé-se
aqui novamente a movimentacdo dos sentidos ja que, um mesmo discurso, em determinadas
condicdes de produgéo e vinculado a determinados dominios de saber, pode ser considerado
alienado, enquanto se associado a outros dominios de saber pode significar justamente o
oposto: o engajamento politico. H4, entdo, a tensdo entre a movimentacdo dos sentidos, em
gue um se consagra, enquanto os demais permanecem ecoando, ressoando.

Por outro lado, no que diz respeito ao lamento religioso, no momento em que ele €
retirado da segunda versdo, ocorre o inverso, ja que, como dissemos em tdpico anterior, o
lamento vincula-se a critica. Quando ele é retirado, enfraquece a associacdo do discurso coma
FD nacionalista. No entanto, como vimos, 0 posicionamento critico na masica tropicalista era
manifestado ndo somente no ambito linguistico, mas sim no ambito comportamental e visual,
combinando uma performance de palco irreverente, a inclusdo das guitarras e um figurino que
constituia uma verdadeira afronta aos nomes mais tradicionais da MPB. Em Procissdo, pode-
se ver essas modificacbes presentes principalmente no arranjo vigoroso da segunda versao.
Segundo Soares Junior™,

a segunda versdo tem um arranjo mais rock'n’roll gracas a
colaboracdo dos Mutantes. A configuracdo instrumental de voz
principal, dos vocais, da guitarra, do baixo, da bateria e do sax
aproximam-na de um estilo consagrado pelos Beatles e por The
Who. A harmonia, por sua vez, foi simplificada para enquadrar
a cancdo no formato rock, em que a base harménica é executada
por uma guitarra, e o baixo utiliza um tipo de acompanhamento
chamado Walking Bass. Para encaixar todas estas modificacGes
da segunda versdo, a alteracdo do andamento foi crucial, que
passa a ser mais rapido com os acentos métricos mais evidentes.
Estas modificacdes concederam mais forca e energia a cancdo:

tudo em consonancia com as diretivas estéticas do
Tropicalismo.

Portanto, podemos pensar que houve, na realidade, um equilibrio de forcas: se a forca
do protesto aparentemente diminui com a retirada do lamento, a critica ainda permanece no

arranjo vibrante criado para a versdo de 1968.

O que nos cabe refletir neste momento é sobre o deslizamento de sentidos que se da
quando passamos de uma versdo para outra, ja que trabalhamos na tensdo entre uma retomada
e uma transformacdo. E claro que, se estivermos trabalhando com discursos produzidos ou

lidos a partir de uma mesma FD, a tendéncia é a manutencdo dos sentidos; no entanto, se,

>3 Novamente agradeco ao musico Marcello Ferreira Soares Junior pelacolaboragéo nessa dissertago.
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dentro de uma mesma FD, as posicdes-sujeitos forem muito distantes, ja sera possivel
perceber uma maior tendéncia a transformacao dos sentidos; e, se trabalharmos com duas FDs
distintas, teremos um efeito de deslizamento de sentidos ainda mais acentuado.

Na segunda versdo de Procissdo, podemos notar o funcionamento de uma meméria
que resgata sentidos passados, ligados a um outro contexto socio-historico, a outras condi¢des
de producédo e que nos remete a primeira versao; e de uma atualidade que se relaciona a outro
momento, a um novo contexto e que, portanto, sera responsavel por uma desacomodacao nos
sentidos e pela possivel emergéncia de outros efeitos de sentido para a mesma composicao
musical. Essa segunda versao, adaptando a fala de Tatit (2008, p.182), ¢ “um pouco do que ja
foi e um pouco do que sera”, no sentido em que retoma o que ja foi dito em algum lugar, mas,
ao mesmo tempo, pode antecipar o que sera desenvolvido em termos musicais nos anos
subsequentes.

Retomando o conceito de pré-construido, que se vincula justamente aqueles saberes
que j& sdo conhecidos de antemdo e que “todo mundo sabe”, podemos pensar que, em
Procissao, eles nos remetem a situacdo do povo nordestino que vive em situacGes precarias
sem obter auxilio do poder publico e que, para tanto, acaba tendo que se refugiar nas
promessas da Igreja e na fé cristd para conseguir melhorar sua vida. Entretanto, a segunda
versdo ainda conta com a retomada dos sentidos atrelados a FD cristd, mas que sdo
ressignificados principalmente pela retirada do lamento. Os pré-construidos remetem, na
verdade, a tudo que ja foi mencionado no momento de analise da primeira versdo. Os efeitos
de sentido associados a versdo gravada em 1965 sdo retomados agora, sendo que uns se
mantém (ora a confirmacdo e ora a negacdo de saberes vinculados ao dominio de saber
cristdo, ), enquanto outros sao ressignificados (o discurso engajado que agora se apresenta de
outra maneira). Mas o interessante € perceber que esses sentidos, a medida que analisamos a
segunda versdo, ja aparecem como sendo legitimos e consagrados.

No entanto, outros saberes sdo agregados ao discurso da segunda versdo de Procissao.
Primeiramente, podemos pensar que, apesar do efeito de evidéncia, esse discurso ndo rompe
completamente com 0s saberes bossa-novistas, pois a tematica ainda mantém-se vinculada
aquela proposta pelo grupo dissidente liderado por Carlinhos Lyra. No entanto, em termos de
sonoridade, hd uma ruptura significativa, por isso, a relagdo dessa versdo com a FD bossa-
novista € muito fragil e praticamente inexistente. Nota-se que houve uma movimentacdo
significativa que fez com que o discurso da segunda versdo se afastasse sobremaneira do

dominio de saber bossa-novista.
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Neste momento, essa posicdo-sujeito é altamente afetada pela FD antropofagica®™,
justamente por associar em seu arranjo sons provenientes da masica popular nordestina aos do
rock inglés, digerindo-os e transformando-os em algo que pudesse de fato representar a
esséncia da musica brasileira. Uma tentativa de representacdo grafica do funcionamento

discursivo da segunda versao é apresentada abaixo:

Esquema 02

FD bossa-novisfa FD nacionalista

Texto Procissédo

: 2a.versao
.................... »

PS
Tropicalista

confirmagéo

FD antropofagica
negagio -

FD crista

pEEEEEEEEE R
Sy asEEEEEEEEEE

Representacéo grafica do funcionamento discursivo da segunda verséo de Procissdo (1968)

Temos ai um novo discurso que se organiza de maneira diferente do discurso
associado a primeira versdo. Aqui temos a emergéncia de uma nova posi¢cdo-sujeito, a
tropicalista, a qual é atravessada por saberes oriundos de, pelo menos, quatro dominios de
saber, que se relacionam com o discurso cancional de maneiras diferentes. Essa nova posicao
se afasta dos saberes bossa-novistas e passa a se identificar prioritariamente com os saberes
das FDs antropofagica e nacionalista.

Nessa nova posi¢do-sujeito (tropicalista), sdo mantidos alguns saberes associados a
critica social, o que a vincula a FD nacionalista, mas sem haver identificacdo plena com a

forma-sujeito que a define, ja que o sujeito ainda mantém o questionamento acerca da postura

% A FD antropofagica foi descrita no capitulo que aborda o movimento tropicalista como acontecimento
enunciativo.
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excessivamente nacionalista, vinculada aos compositores da cangdo de protesto, que
pregavam a proibicdo de ritmos e instrumentos estrangeiros e a condi¢cdo da masica como
discurso politico. Por isso é que percebemos essa posi¢do-sujeito na interface entre a FD
nacionalista e a FD antropofagica.

A partir dessa reflexdo, podemos chegar, basicamente a duas conclusdes sobre a
movimentacdo de sentidos entre as duas versdes de Procissdo, mas que também nos levam de
volta a algumas premissas fundamentais da prépria teoria da Anélise do Discurso. A primeira
é que os efeitos de sentidos que se tornam dominantes, que se consagram em um determinado
discurso, silenciam ou tornam opacos outros que estdo latentes e sdo igualmente possiveis.
Cita-se, no caso de Procissdo, o vinculo com a tematica de protesto na primeira versdo e a
irreveréncia antropofagica, na segunda versdo. A segunda conclusdo € que, por mais que 0S
efeitos de sentido dominantes nas duas versdes mostrem-se tdo contraditorios, percebe-se que
ndo houve rupturas de sentido tdo significativas da segunda versdo em relagdo a primeira.
Houve, sim, uma movimentacdo, um deslizamento de sentidos que fez com que a posic¢ao-
sujeito passasse a se relacionar de maneira diferente com a forma-sujeito da FD nacionalista,
bem como que fizesse com que ela fosse atravessada por saberes oriundos de outras FDs.

Diante dessas conclusdes preliminares, encaminho-me a organizacdo de algumas

consideracgdes com as quais se pretende dar um efeito de fechamento a esta dissertagéo.



CONSIDERACOES FINAIS

Ao propor o tema dessa dissertacdo, eu estava motivada a refletir sobre como se da a
movimentagdo dos sentidos ao analisarmos duas versdes da cangdo Procisséo, bem como 0s
géneros musicais aos quais se vinculam. A ideia principal era ndo ficar restrita ao estudo da
materialidade linguistica, o que por si sO ja daria um bom objeto de analise. Assim, instigada
pela mudanca aparentemente radical de uma versao para outra, fui movida pela curiosidade de
estudar os efeitos dessa mudanca de género na constituicdo dos efeitos de sentido que
emergem desse discurso cancional. A cangdo torna-se um objeto de analise extremamente
fecundo dentro do campo da Analise do Discurso, ja que ela se constitui, por definicdo, como
uma relacdo intima entre letra e melodia. Neste estudo, ndo trabalhei na especificidade da
melodia da cancdo, mas discuti a letra em sua relagdo com 0s géneros musicais que se
atravessam e que compdem a cancdo. E, ao trabalhar com duas verses da mesma cancéo, foi
possivel refletir acerca da relacdo imbricada entre memoria e atualidade, buscando entender
como certos sentidos acabam sendo consagrados, outros acabam deslizando, se transformando
e outros acabam sendo esquecidos ou silenciados no momento em que passamos de uma
versao para outra. Afinal, de que modo a palavra e o género musical se articulam no discurso
de Procissao?

Retomando o percurso de analise, posso dizer que inicialmente foi necessario construir
um dispositivo tedrico de referéncia formado por nog¢Bes basilares para a conducdo deste
trabalho. Naquele momento, dois pontos foram fundamentais. O primeiro deles vincula-se ao
inicio da discussdo sobre o sentido, conceito norteador deste trabalho. Refletir sobre a
constituicdo dos sentidos, sobre a sua mobilidade, sobre a sua transformacéo foi o principal
foco dessa dissertacdo. A partir dai, todas as demais no¢fes da teoria pécheutiana que foram
acionadas neste trabalho, como formacgdo discursiva, memdria discursiva e acontecimento,
foram apresentadas sempre em relacdo a questdo da movimentagdo — manutencdo —
transformacdo dos sentidos. O segundo ponto importante dessa parte do trabalho € a discusséo
sobre a nogdo de ideologia. Aqui refleti acerca da determinacdo ideoldgica a qual estd
submetido o sujeito, que acaba definindo o seu dizer. A ideologia leva a um efeito de verdade
ou de naturalidade os discursos, no entanto, existe, no sentido inverso, um movimento de
resisténcia a essa determinagdo. Essa tensdo é constitutiva de todos os discursos, o que foi
possivel perceber posteriormente na andlise dos géneros musicais e de Procissao.

Na segunda parte do trabalho, fiz um breve apanhado sobre alguns aspectos historico-
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culturais do Brasil nas décadas de 1950 a 1970. A mencdo a tais fatos ndo se justifica para
provar a historicidade NO discurso, mas sim para discutir a historicidade DO discurso. Pensar
a historicidade DO discurso é pensar a relacdo imbricada da lingua(gem) com o sujeito e com
as condicGes de produgdo desse discurso, a partir da qual é possivel pensar na reflexdo acerca
da constituicdo dos sentidos.

A terceira parte foi dedicada exclusivamente ao estudo da cancdo Procisséo e de trés
dos mais importantes géneros musicais desenvolvidos no Brasil entre as décadas de 1950 e
1970: a Bossa Nova, a cancdo de protesto e a Tropicalia. Primeiramente, detive-me na analise
da letra da cancdo. Foram selecionadas sete sequéncias discursivas, a partir das quais pude
analisar o funcionamento discursivo da letra da cancdo. Aqui veio a tona a questdo da tensdo
entre a determinagéo ideoldgica, que consagra determinados efeitos de sentido, conduzindo a
uma tendéncia de univocidade dos discursos, e a percepcao de que o discurso € heterogéneo.
No caso especifico de Procissdo, saberes vinculados a um discurso engajado mesclam-se a
saberes préprios do discurso cristdo, mostrando que o proprio sujeito é cindido, é
contraditorio, o que acaba desconstruindo a ilusdo de transparéncia do discurso.

Depois da reflexdo acerca da materialidade linguistica, partimos em direcdo a analise
da relacdo entre memdria e atualidade, procurando perceber como se configuram o0s
deslizamentos de sentidos em Procissdo na passagem de um género musical para outro. Sendo
levada sempre por aquele efeito de epifania que comentei na introducdo dessa dissertagéo,
queria observar se os efeitos de sentido que emergiam do discurso associado a cada uma das
versdes eram muito diferentes ou ndo.

Ao confrontar o funcionamento discursivo da letra da cangdo com os saberes proprios
dos discursos vinculados aos géneros musicais que se atravessam e se complementam em
Procissdo, foi possivel entender como se constituem os efeitos de sentido em cada uma das
versoes.

Para iniciar essa discussdo, associei 0 conceito de memoria discursiva e o de
acontecimento aos movimentos da Bossa Nova, da cancdo de protesto e da Tropicalia. Nesse
sentido, a discussdo sobre acontecimento (historico, enunciativo e discursivo) versou,
primeiramente, sobre quais saberes compdem cada um dos discursos vinculados a cada género
musical e, além disso, sobre a maneira como eles se relacionam entre si. A compreensdo do
funcionamento discursivo possibilitou refletir acerca do grau de deslocamento dos sentidos, a
medida que eles se vinculam a um ou a outro género. A partir disso, cheguei a conclusdo de
que a Bossa Nova foi realmente um movimento que gerou rupturas significativas com os

saberes anteriormente consagrados e, por isso, pode ser relacionado a um acontecimento
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discursivo. Os outros dois géneros analisados acabam tdo somente se contra-identificando
com a forma-sujeito das FDs com as quais se associam, ja que ainda mantém vinculos
estreitos com saberes proprios desses dominios de saber. Ai temos, entdo, acontecimentos
enunciativos, ou seja, a emergéncia de uma nova posi¢do-sujeito, uma nova forma de relagdo
com a forma-sujeito da FD.

A parte que encerra este trabalho é justamente a combinacdo da analise da letra de
Procissdo e dos géneros musicais aos quais se associa. A mudanca de género, deixando para
tras o lirismo intimista bossa-novista e incorporando a vibracdo tropicalista, aliada a retirada
do lamento que emoldura a primeira versdo sdo dois fatos especificos que foram levados em
consideracdo quando da analise da segunda versdo e que acabam por modificar a maneira
como o sujeito do discurso se relaciona com a forma-sujeito que rege a FD nacionalista.
Nesse momento, foi possivel pensar sobre como certos saberes “acionados” a partir da
memoria discursiva se atualizam no discurso vinculado a segunda versdo. Foi possivel
perceber que, na versdo de 1968, houve um efeito de reducdo do protesto, mas, na realidade, a
vinculacdo do discurso a FD nacionalista se mantém devido a letra da cangdo e a postura
irreverente e inovadora dos tropicalistas, que, apesar de consagrar um efeito de alienacéo,
revela, na verdade, uma associacdo a postura engajada politicamente. Ha, além, disso, a
emergéncia de uma nova posicdo-sujeito que, agora, mantém pouquissimos saberes
vinculados a FD bossa-novista, tendo sido deslocada no sentido de um maior vinculo com a
FD antropofagica, cujos saberes remontam ao discurso antropofagico de Oswald de Andrade.

O complexo funcionamento do processo discursivo das versdes de Procissao,
apresentado sob a forma de esquemas no Gltimo capitulo, nos revela a heterogeneidade
discursiva e 0 movimento / deslizamento dos sentidos. Ao mesmo tempo, revela que meu
instante de epifania foi infundado, ja que percebi que os movimentos de sentidos ocorrem,
mas sem romper de modo efetivo com os dominios de saber com 0s quais anteriormente se
vinculavam.

Terminado este trabalho, posso dizer que o que torna um estudo discursivo instigante é
justamente poder trabalhar com a opacidade do discurso, com a sua heterogeneidade e com a
possibilidade de multiplos sentidos que a ele se associam. Além dos efeitos de sentido
consagrados, aquilo que esta apagado ou silenciado também ressoa e também significa.

Por isso este trabalho ndo se esgota aqui. Penso que o meu papel como analista do
discurso é sempre inquietar-me, ser instigada pelos momentos de epifania, sem, no entanto,
submeter-me a eles. Paralelo a isso, penso em continuar questionando as evidéncias e

desenvolvendo trabalhos que contemplem diferentes materialidades, verbais ou ndo-verbais.
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Afinal, o discurso ndo é somente palavra escrita ou falada, é imagem, é som, é gesto, é

movimento, é cheiro, e é também tudo o que isso tudo ndo é.
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