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RESUMO

Esta tese objetiva analisar a pratica discursiva do género musical death metal, com énfase em
aspectos relativos a constru¢do de um ethos peculiar a esse discurso. Dentre os elementos que
ajudam a constituir recorrentemente a imagem de enunciador desse discurso, destacamos o papel
da “voz gutural”, que, perceptualmente, assemelha-se a um urro animalesco. O interesse principal
desta pesquisa ¢ refletir acerca do modo como essa qualidade de voz e os demais elementos
enunciativos que constituem a pratica discursiva do death metal engendram a produgdo de
determinados efeitos de sentido. A perspectiva tedrica que adotamos € a da Andlise do Discurso;
mais especificamente, baseamo-nos em estudos de Dominique Maingueneau sobre conceitos
como cenografia, ethos e semantica global. Com suporte na nogdo de semantica global, por
exemplo, negamos assumir a voz enquanto aspecto auxiliar e contingente. Da mesma forma que
as letras das cangdes — por meio de suas caracteristicas lexicais, sintaticas etc. — corroboram a
construcdo de cenografias peculiares, a utilizagdo de determinada qualidade de voz, enquanto
elemento de uma semantica global, constitui, ao lado dos proprios signos (em sentido estrito), o
que ¢ enunciado. Violéncia, satanismo, morte e possessdo sdo alguns dos temas recorrentes no
death metal. As cangdes do género, em vista de tal escopo tematico, acabam construindo
cenografias que colocam em jogo representagdes estereotipadas acerca de objetos discursivos
como o mal e o demonio. Diante desse panorama, levantamos a hip6tese de que a emergéncia do
modo de enunciagao tipico do death metal nao ¢ uma simples e aleatéria “escolha” estilistica, mas
fundamenta-se em construgdes estereotipadas relativas ao que se entende por “demoniaco” em
nossa cultura. Tal relagdo, por sua vez, € posta em funcionamento a partir da constituicdo de cenas
de enunciac¢do legitimadas, dentre outros fatores, por um ethos discursivo especifico, que
chamamos previamente de “ethos demoniaco”. Considerando a interag¢@o entre varios elementos
(voz, letras das cangdes, performances, materiais graficos etc.) na producdo de uma imagem de
enunciador, concebemos o ethos como uma nogdo que permite articular os modos de enunciagio
a um carater e a uma corporalidade, ambos aqui tratados como construgdes de leitura. Deve-se
salientar que o ethos do death metal, enquanto elemento da semantica global desse discurso, ndo
se refere estritamente as cangdes, mas também a todo o funcionamento associado a comunidade
discursiva no interior da qual as produgdes de tal género musical emergem e sdo postas a circular.

Palavras-chave: Ethos; cenografia; voz; semantica global; death metal.



ABSTRACT

This thesis aims to analyze the discursive practice of the genre death metal, with emphasis on
aspects related to the construction of a peculiar ethos within this discourse. Among the elements
that recurrently corroborate the establishment of this image of enunciator, we highlight the role of
“guttural voice”, that perceptually resembles an animalistic roar. The main interest of this research
is to think about how this quality of voice and other enunciative elements that constitute the
discursive practice of death metal engender the production of certain meaning effects. The
theoretical perspective that we have adopted is Discourse Analysis; specifically, based on studies
by Dominique Maingueneau on concepts like scenography, ethos and global semantics.
Considering the notion of global semantics, for example, we deny conceiving the voice as an
auxiliary and contingent aspect. As well as the lyrics — through its lexical and syntactic features
etc. — support the construction of unique scenographies, the use of a voice quality, as part of a
global semantics, constitutes, in alliance with the signs themselves (in the strict sense), what is
enunciated. Violence, Satanism, death and possession are some of the recurring themes in death
metal. The songs of this genre, in view of such thematic scope, end up building scenographies that
bring into play stereotypical representations about discursive objects such as evil and the devil.
With this in mind, we hypothesized that the emergence of the typical mode of enunciation in
death metal is not a simple and random stylistic “choice”, but is based on stereotypical
constructions regarding what is meant by “demonic” in our culture. On the other hand, the
operation of this relationship depends on the construction of enunciation scenes legitimized,
among other elements, by a specific discursive ethos, which we previously called “demonic
ethos”. Considering the interaction between various elements (such as voice, lyrics, performances,
graphic materials etc.) in the production of an enunciating image, we apprehend ethos as a
concept that allows articulating modes of enunciation to a character and a corporeality, both
conceived here as reading constructions. It should be noted that the death metal ethos, as an
element of the global semantics of this discourse, is not restricted to the songs, but also comprise
the whole practice associated with the discourse community within which the productions of such
genre emerge and circulate.

Keywords: Ethos; scenography; voice; global semantics; death metal.



RESUME

Cette thése vise a analyser la pratique discursive du genre musical death metal, en soulignant les
aspects li€s a la construction d’un ethos propre a ce discours. Parmi les éléments qui contribuent
a établir cette image d’énonciateur, nous mettons en évidence le role de la “voix guturelle”, qui
ressemble, perceptuellement, a un rugissement bestial. L’intérét principal de cette recherche est
de penser a la fagon dont cette qualité de voix et d’autres éléments d’énonciation qui constituent
la pratique discursive de death metal engendrent la production de certains effets de sens. Le
point de vue théorique que nous avons adoptée est celle de l'analyse du discours; plus
précisément, nous nous sommes appuyés sur des études de Dominique Maingueneau sur
concepts comme scénographie, ethos et sémantique globale. Conformement a la notion de
sémantique globale, par example, nous refusons de apprendre la voix comme un aspect
auxiliaire et contingent. Tout comme les paroles de chanson — a travers ses caractéres lexicaux,
syntaxiques etc. — valide la construction de scénographies singulieres, 1’utilisation d’une qualité
de voix, dans le cadre d'une sémantique globale, constitue, avec des signes eux-mémes (au sens
strict), ce qui est énoncé. Violence, satanisme, mort et possession sont des thémes récurrents
dans le death metal. Les chansons de ce genre, en vue d’une telle configuration thématique,
construisent scénographies qui impliquent des représentations stéréotypées concernant des objets
discursifs tels que le mal et le diable. Dans ce contexte, nous proposons I’hypothése de que
I’émergence de le mode d’énonciation typique du death metal n’est pas un simple et aléatoire
“choix” stylistique, mais il est basée sur les constructions stéréotypées concernant ce qu'on
entend par “démoniaque” dans notre culture. Cette relation, a son tour, est mis en pratique a
partir de la construction de sceénes d’énonciation légitimées, entre autres facteurs, par un ethos
discursif spécifique, que nous appelons “ethos démoniaque”. Compte tenu de I’interaction entre
divers éléments (tels que la voix, les paroles, les spectacles, les matériels graphiques, etc.) dans
la production de I’'image d’énonciateur, nous apprenons 1’ethos comme un concept qui permet
d’associer des modes d‘énonciation a un caractére et a une corporéalité, les deux éléments
congus ici comme constructions de lecture. Il est a noter que l'ethos de death metal, dans le
cadre de la sémantique globale de ce discours, ne se limite pas aux chansons, mais comprend
I’ensemble de le fonctionnement associée a la communauté discursive dans lequel les
productions du genre émergent et sont mis en circulation.

Mots-clés: Ethos; scénographie; voix; sémantique globale; death metal.
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ETHOS, CENOGRAFIA E VOZ “DEMONIACOS”:
O FUNCIONAMENTO DISCURSIVO DO DEATH METAL

INTRODUCAO

Esta tese objetiva empreender uma investigagdo sobre o death metal, género musical
derivado do rock — mais especificamente, uma vertente do seavy metal —, analisando a produgao
de um ethos especifico no interior de tal pratica discursiva. No ambito do heavy metal, o death
metal, assim como o black metal e o thrash metal, é uma vertente considerada “extrema”. Essa
qualificacdo se deve, principalmente, a dois fatores: as letras das cangdes, que abordam tematicas
como morte, satanismo, violéncia explicita, atrocidades, ou seja, conteidos em relagdo aos quais a
sociedade restringe, de modo geral, os espacos de suas visibilidades; e a sonoridade, que, no death
metal, se caracteriza por guitarras extremamente distorcidas, vocais urrados e pouco inteligiveis,
afinagdes relativamente mais baixas — muitas bandas do género afinam os instrumentos de corda
em ré ou dd, em vez da afinacdo “padrdo”, em mi — e técnicas de bateria, como o blast-beat, que
produzem, para ouvidos ndo acostumados ao género, a impressdo de desordem e ruido.

Essa configuragdo estilistica', apresentada de forma bem resumida, possibilita efeitos de
sentido decorrentes ndo apenas de um escopo tematico ou de um recurso sonoro determinado,
mas sim dos elementos discursivos tomados em conjunto ¢ produzidos a partir de um especifico
posicionamento discursivo. Nossa opg¢ao tedrica, fundamentada na Andlise do Discurso francesa,
sobretudo a partir de estudos de Dominique Maingueneau, considera o funcionamento discursivo
em sua globalidade: tanto escolhas tematicas, lexicais, sintticas etc., quanto a caracteriza¢do da
voz, as performances e os materiais graficos sdo elementos que decorrem da semantica global
especifica a um discurso. Dito de outra forma, producdes semioticas, desarticuladas do universo
de sentido instaurado por um discurso — e pelas determinacdes historicas que o circunscrevem —,
ndo constituem mais que elementos cujos sentidos sdo apenas potenciais.

O ethos discursivo, um dos focos deste trabalho, € elemento constitutivo da semantica de
um discurso, que se vale da recorréncia de um modo de enunciacdo especifico, de um tom que vai
permeando varios niveis da linguagem e construindo uma imagem legitima e, de certa forma,

“adequada” para o enunciador do discurso. A qualidade de voz empregada, por exemplo, € um

' Nio entendemos estilo meramente como uma forma de organizagio das sequéncias linguisticas. Para Mussalim
(2015, p. 71), o estilo esta relacionado ao posicionamento do sujeito, funcionando a partir de trés pardmetros: “a)
ndo ha estilo sem posi¢do enunciativa; b) o estilo estd condicionado as condi¢des historicas de produgdo do
discurso; ¢) ha historicidade nos estilos”.
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dos elementos que corroboram a produgdo de um ethos peculiar nas cangdes de death metal. A
“voz gutural”, conforme musicos e ouvintes do género a denominam, caracteriza-se, do ponto de
vista articulatorio, por uma grande tensao na regido da garganta (cf. raiz latina guttur); trata-se de
uma qualidade de voz que, a fim de produzir certo efeito de distor¢do, envolve a vibragdo das
falsas cordas vocais e das pregas ariepigloticas, normalmente ndo mobilizadas na produgdo modal
da voz (SAKAKIBARA et al., 2004). Perceptualmente, o som produzido pela qualidade de voz
gutural se assemelha a gritos humanos raivosos ou a urros animalescos”.

Em conformidade com a perspectiva da semantica global, postulada por Maingueneau
(2008a), ndo se pode afirmar que a voz em si aponta para um significado essencial, universal e a-
historico. A produgdo gutural da voz no death metal é um dos elementos, dentre outros — como
certas tematicas, a composi¢do das letras, a sonoridade, os materiais graficos —, que engendra a
constitui¢do de uma ampla configuragdo discursiva. As letras das cangdes, associadas a qualidade
de voz, possibilitam a construgio de cenografias® similares as criadas em alguns filmes de horror.
Correlagdes como essas, entretanto, ndo podem ser concebidas em uma perspectiva essencialista.
O exemplo da cor preta, predominante em cenografias de filmes de horror e do death metal, ¢
ilustrativo: existem culturas em que a cor do luto ndo € o preto, e sim o branco, que, no Ocidente,
¢ recorrentemente associado a paz. Assumindo, pois, que os discursos, por serem historicamente
determinados, funcionam a partir de regularidades enunciativas, apresentamos uma de nossas
questdes de pesquisa: por que o modo de enunciagdo caracteristico do death metal alinha-se, de
forma aparentemente natural, a temas como violéncia e satanismo?

Questdes importantes para a Linguistica, como a relag@o entre a constituicdo do signo
linguistico e a substancialidade da voz (que poderia ser identificada, a principio, como um dos
elementos contingenciais da parole, pelo fato de se tratar de um aspecto da realizag@o individual
da langue), emergem com recorréncia neste trabalho. Com base na no¢do de semantica global
(MAINGUENEAU, 2008a), sobre a qual discorreremos na fundamentacdo tedrica, recusamos
dicotomizar, de um lado, os signos linguisticos, enquanto “protagonistas” do funcionamento da
lingua, e, de outro, a voz, enquanto aspecto auxiliar e acidental. Da mesma forma que as letras das
cangdes ajudam a edificar cenografias peculiares, o emprego de dada qualidade de voz constitui,
aliado a outros niveis da enunciagdo, o que se produz discursivamente. E valido destacar que, na
Analise do Discurso, os materiais de andlise ndo se restringem a elementos linguisticos em sentido

estrito, isto &, referentes a lingua unicamente enquanto sistema de signos verbais ou conjunto de

* Em inglés, a proposito, essa técnica é também denominada “growling”, palavra derivada do verbo fo growl, que
pode ser traduzido como “rosnar” ou “rugir”.

? Cenografia ¢ um dos niveis da cena de enunciagiio postulados por Maingueneau (2006; 2008b). Apresentaremos
esse conceito de forma detalhada no capitulo de “Fundamentagéo Teorica”.
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regras gramaticais, mas dizem respeito também aos modos de enunciacdo e, em quadros tedricos
especificos — como o proposto por Dominique Maingueneau (2008a) —, a outras semioses que niao
a verbal, bem como a organizag¢ao das instituigdes e das comunidades discursivas.

Em elaboragdes tedricas iniciais acerca do que se denominava Andlise Automatica do
Discurso (AAD), Pécheux ([1969] 1997a, p. 71) faz criticas a dicotomia saussureana lingua/fala,
argumentando, por exemplo, que “esta oposi¢@o autoriza a reapari¢do triunfal do sujeito falante
como subjetividade em ato, unidade ativa de inten¢des que se realizam pelos meios colocados a
sua disposi¢do”. Para Pécheux, o equivoco esta em separar aquilo que € “sistematizavel” (como as
possibilidades de combinagdes sintaticas) daquilo que ¢ dependente de uma “escolha” ou de uma
caracteristica contingencial do falante ou da situagdo. Essa critica ndo implica, nas reflexdes do
autor, que a Analise do Discurso deva ser concebida como uma designacdo renovada para uma
“linguistica da fala”, uma vez que, além de a AD nao assumir o conceito de fala a partir da ja
citada configuragdo dicotdmica, o que ela postula ndo € propriamente um objeto tedrico que se
configura em um nivel superior a frase, andlogo a niveis como o fonologico e o morfoldgico, mas
sim um objeto especifico — o discurso — que se constitui no campo das particularidades, e nao do
ponto de vista da universalidade do sistema, nem do ponto de vista da individualidade do falante.
A configuragdo de um objeto tedrico dessa natureza exige do analista que ele considere os textos
como sendo da ordem da particularidade das condi¢des de produgdo de um dado discurso; de
modo algum, como sendo da ordem da universalidade da linguagem e, tampouco, da ordem da
individualidade do falante. Em outras palavras, o particular ¢ sempre da ordem do historico.

Vale sublinhar, nas teorizagdes de Pécheux ([1969] 1997a), a proposta de uma equagéo,
segundo a qual o processo de produ¢do de um discurso resulta da composi¢@o das condigdes de
producdo desse discurso com um sistema linguistico dado. Embora essa equac@o possa apontar
para a parcela “sistematizavel” da linguagem, o préprio autor, com seus exemplos, da indicios de
que as produgdes discursivas devem ser consideradas em uma perspectiva mais ampla. No mesmo
artigo, Pécheux cita, em relagdo ao discurso parlamentar, signos como os aplausos, o riso, 0
tumulto, os assobios, tratando-os como elementos que produzem sentido. Em texto posterior, ao
analisar o enunciado “on a gagné” * 0 autor ressalta ndo apenas a opacidade da configuragio
sintatica (Quem ganhou? O que foi ganho?), mas também o aspecto melodico do enunciado (on-
a-ga-gné/ do-dd-sol-do), afirmando que esse recurso “[...] constitui a retomada direta, no espago
do acontecimento politico, do grito coletivo dos torcedores de uma partida esportiva cuja equipe

acaba de ganhar” (PECHEUX, [1983] 2002, p. 21). Por mais que, nos estudos em Linguistica,

* Tradugdo: “Ganhamos”. Enunciado produzido por eleitores franceses em 1981, apds a vitéria do candidato a
presidéncia Frangois Mitterand.
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tenham sido propostos diversos termos para designar elementos andlogos aos exemplificados
(“paralinguisticos”, “suprassegmentais” etc.), torna-se valido questionar, no ambito da Analise do
Discurso, o estatuto tradicionalmente atribuido ao “linguistico”’; de acordo com Pécheux e Fuchs
(1997, p. 172), “[...] ¢ insuficiente conceber a lingua como a base de um Iéxico e de sistemas
fonolodgicos, morfologicos e sintaticos”.

Com base nas assungdes apresentadas até aqui € que esclarecemos que, neste trabalho,
ndo consideraremos que a qualidade de voz (sussurrada, “aspera”, falsetto etc.) —um dos aspectos
focalizados em nossas analises — expressa, universalmente, determinados humores, atitudes e
sentimentos. Nossa hipdtese, ao contrario, € a de que um modo de enunciagdo recorrente associa-
se, no interior de discursos, a efeitos de sentido especificos, uma vez que tais associagdes ndo sdo
fundadas em uma essencialidade.

Nos primeiros paragrafos desta Introdugdo, aspeamos o termo “escolhas” quando nos
referirmos aos recursos empregados no death metal, pois, de acordo com a perspectiva tedrica
aqui adotada, a escolha de um sujeito por dado modo de enunciagido ndo ¢ uma escolha estilistica
aleatoria. Segundo Possenti (2009, p. 93-94), a escolha por um estilo em particular pode ser
entendida “como efeito de uma multiplicidade de alternativas [...] diante das quais escolher ndo ¢
um ato de liberdade, mas o efeito de uma inscri¢io (seja genérica, seja social, seja discursiva)”. E
com base nessa asser¢do que compreendemos, por exemplo, a “escolha” pela voz gutural, por
parte dos enunciadores do death metal, como um modo de enunciagio que corrobora/legitima um
ethos “coerente” com o universo de sentido instaurado por esse discurso.

Considerando que o olhar para o objeto de estudo pressupde uma orientagdo teorica e
que o embasamento determina estratégias de andlise, apresentamos nossa hipdtese principal: a
emergéncia de um recorrente modo de enunciacdo no death metal apoia-se em representacdes
estereotipadas sobre o bem e 0 mal, o inferno e criaturas demoniacas. A relagdo estabelecida entre
determinada configuracdo sécio-histdrica e a emergéncia concreta dos textos”, por sua vez, ganha
materialidade a partir da constru¢@o de uma cena de enunciagdo, legitimada, dentre outros fatores,
por um ethos peculiar, que podemos chamar previamente de “ethos demoniaco”. Ruth Amossy
(2013) explica que as imagens de si construidas pelos e para os enunciadores ndo sdo — € nem
podem ser — totalmente singulares, tendo em vista que dialogam com representagdes partilhadas.
Maingueneau (2006), ao apresentar uma esquematizagdo para a nog¢ao de ethos (distinguindo, por
exemplo, ethos discursivo e ethos pré-discursivo), também a vincula aos esteredtipos. E a partir

desse posicionamento tedrico que exploraremos a relagdo entre esteredtipo e ethos.

> A concepgdo de texto que assumimos ndo se restringe a textos verbais, mas diz respeito a toda produgio
simbolica das comunidades discursivas (cf. MAINGUENEAU, 2008a).
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Dessa perspectiva, a questdo da qualidade de voz, por exemplo, pressupde uma espécie
de “desnaturaliza¢do”, uma vez que a voz gutural é mais um elemento da semantica global de um
discurso historicamente delimitado, e ndo a expressdo natural e exata de um sentimento ou uma
atitude especifica. Isso ndo equivale a dizer que os textos sejam receptaculos de um “contexto”. O
analista do discurso opera justamente no ponto de cruzamento entre os funcionamentos linguistico
e institucional. De acordo com Maingueneau (2015a, p. 87), “trata-se, para a analise do discurso,
de apreender as entidades por meio dos funcionamentos discursivos, € ndo como a expressao de
realidades que estariam acima, fora da linguagem”.

Um dos indicios que apontam para o processo de estereotipacdo do que concebemos
como “demoniaco” em nossa cultura é a relativa coincidéncia entre a voz empregada no death
metal e alguns tracos das representacdes do demdnio no meio cinematografico. Em filmes, a
encenagdo do demonio, seja em representagdes personificadas, seja em individuos possuidos, €
acompanhada por regularidades que estabilizam especificos modos de enunciagdo. Recursos
como a sobreposi¢do de duas ou mais vozes ou a presenca de efeitos que distorcem a voz sdo
recorrentes nessas caracterizagdes cinematograficas. Além do aspecto distorcido, a “polifonia”
desregrada corrobora a imagem de que o comportamento demoniaco implica uma enuncia¢do
obscura, desviante e indistinta. Em cang¢des de death metal, a proposito, as letras, embora existam
no encarte dos albuns, sdo dificilmente entendidas de forma integral, mesmo pelo ouvinte mais
acostumado ao género, em fungdo do carater “distorcido” da voz do cantor.

O rock, em muitos de seus desdobramentos, ¢ associado a manifestagdes de revolta, o
que causa certo impacto, principalmente, sobre setores conservadores da sociedade. Quando nos
referimos ao “rock pesado” ou ao “metal extremo”, denominagdes que abrangem o death metal,
isso se acentua ainda mais. Uma das reagdes mais comuns do ouvinte ndo acostumado a esse
género musical € a supracitada incompreensdo das letras das cang¢des. O nao reconhecimento dos
significantes e a consequente ndo identificagdo dos significados pode motivar a emergéncia de
representacdes regulares sobre os vocalistas que empregam a voz gutural e técnicas semelhantes.
Exemplos cinematograficos servem, ao menos introdutoriamente, como ilustracdo para essas
representagdes. Por exemplo, no filme Wood & Stock: sexo, orégano e rock and roll (2006),
animagdo baseada nas histdrias em quadrinhos do chargista Angeli, hd uma banda de rock pesado,
chamada Chiqueiro Elétrico, cujo vocalista ¢ um porco. Embora salientemos o tom humoristico
do filme, pode-se observar certa relagdo entre o ndo entendimento causado por algumas técnicas
vocais do rock pesado e a assimilacdo de sons animalescos, como o grunhido de um porco. Ja em
uma das cenas do longa-metragem Ace Ventura (1994), o protagonista, um detetive cuja principal

caracteristica ¢ se comunicar com animais, vai a um concerto da banda de death metal Cannibal
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Corpse e, no decorrer da apresentagdo, substitui o vocalista, urrando aleatoriamente sem que o
publico percebesse a auséncia da letra. Esses exemplos sdo indicios de que as representagdes
imagindrias acerca da voz gutural e de outras técnicas afins relacionam-se fundamentalmente a
parametros de atribui¢@o, ou ndo, de “significado’ aos supostos significantes.

A partir dessas reflexdes iniciais, € possivel perceber que a questdo da voz ¢ um dos
aspectos fundamentais da construgdo do ethos engendrado pelas canc¢des de death metal, e o titulo
deste trabalho marca que essa assercdo terd, em nossa pesquisa, o estatuto de uma tese a ser
demonstrada e defendida. Entretanto, as etapas de analise ndo se guiardo exclusivamente a partir
de questdes restritas a qualidade de voz empregada. Maingueneau (2006, p. 271, grifo nosso), ao
discorrer sobre o ethos, assevera que “a instancia subjetiva que se manifesta através do discurso
ndo se deixa perceber neste apenas como um estatuto, mas sim como uma voz associada a
representacdo de um “corpo enunciante’ historicamente especificado”. Quando o tedrico se refere
a “voz”, ndo denota estritamente a produg@o de sons pelo aparelho fonador. Trata-se, em sentido
amplo, de um tom cuja fun¢@o ¢ legitimar o que ¢ enunciado por meio de determinado modo de
enunciacdo — estruturado a partir de escolhas lexicais e sintaticas, mecanismos de modalizacdo,
formas de gerir a intertextualidade, dentre outros fatores — que soa “coerente” a dado discurso. No
presente trabalho, a nog@o de “voz” aparecera tanto em um sentido restrito, quanto em um sentido
amplo. Uma “voz agressiva”, hipoteticamente, significaria ndo apenas que o enunciador tenha
empregado uma qualidade de voz &spera e distorcida (sentido estrito), mas que certas escolhas na
pontuagdo, no design das letras, em formas de interpelar o enunciatario, etc., tenham produzido tal
efeito (sentido amplo). A fim de evitarmos confusdes relacionadas a nomenclatura em questdo, no
entanto, empregaremos o termo “voz” preferencialmente nos referindo ao seu sentido estrito; para
o sentido amplo, valer-nos-emos de termos como “tom” ¢ ¢ “modo de enunciacdo”. A maior parte
das pesquisas sobre ethos, pelo que pudemos observar em artigos e livros sobre o tema, concentra-
se na voz em sentido amplo, o que oportuniza ao nosso trabalho uma possibilidade de contribuir
para a reflexdo sobre o ethos de um ponto de vista poucas vezes explorado: o das relagdes entre
uma imagem de enunciador e a qualidade de voz que ela demanda no interior de um discurso.

Em concordancia com a perspectiva de andlise do discurso proposta por Dominique
Maingueneau (2008a, p. 15), que associa o discurso a dada “dispersdo de textos, cujo modo de
inscricdo histérica permite definir como um espaco de regularidades enunciativas™, os aportes
metodologicos que orientam esta pesquisa fundamentam-se a partir da selecdo de um conjunto de

textos ndo aleatdrios — relacionados a hipdtese e a proposta de pesquisa — que sdo descritos e

% N0 equivalente, aqui, a termos como “entoagdo”; além disso, ndo relacionado a aspectos estritamente fonéticos.
7 Conceituagdo que remete as elaboragdes tedricas de Michel Foucault ([1969] 1995) em 4 Arqueologia do Saber.
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analisados conforme seus funcionamentos discursivos e suas condigdes socio-historicas. Nessa
perspectiva, o tedrico francés concebe os discursos a partir de um panorama de constitutividade
entre as condig¢des de producdo e os textos, ndo se tratando, pois, de meramente descrever certos
aspectos histdricos, como um irredutivel “pano de fundo”, negligenciando a organizagdo material
dos discursos.

Rejeita-se, do mesmo modo, pensar a discursividade a partir de uma logica sucessiva e
unidirecional. Conforme postula Maingueneau (2008a, p. 136), “[...] ndo h4, inicialmente, uma
instituicdo, depois uma massa documental, enunciadores, ritos genéticos, uma enunciagdo, uma
difusdo e, por fim, um consumo, mas uma mesma rede que rege semanticamente essas diversas
instancias”. E a partir da descri¢io do funcionamento de um sistema de restri¢des semanticas que,
nas analises, podemos reunir elementos cujo funcionamento discursivo decorre de sua embreagem
histdrica.

A etapa de revisdo bibliografica foi dividida nas seguintes partes: a primeira, fundamento
da pesquisa, ¢ dedicada aos aspectos discursivos relevantes para a abordagem do nosso objeto; e a
segunda, auxiliar, porém necessaria, dedicada a aprecia¢do da qualidade de voz gutural enquanto
fendmeno fonético. E preciso que a natureza acustica e articulatéria dessa voz seja explicitada,
caso contrario, as constantes referéncias a ela ndo encontrariam sustenta¢do. Com exce¢do desse
aspecto, a etapa de analise do corpus da pesquisa orientar-se-a pela perspectiva da Analise do
Discurso, em conformidade com o que apresentaremos em nossa Fundamentagao Tedrica.

O corpus de pesquisa, de modo amplo, constitui-se por producdes intersemiodticas que
emergem no interior da pratica discursiva do death metal. Concebemos, como “pratica” °, ndo
apenas as cangdes propriamente ditas, mas também as performances, os materiais graficos, a
postura dos artistas diante da midia e do publico, os videoclipes etc. Por ora, vale apontar algumas
das cangdes que serdo consideradas em nossas analises: Immortal rites [1989], da banda Morbid
Angel; Homage for Satan [2006], da banda Deicide; Lycanthropy [1995], da banda Six Feet
Under; Hammer Smashed Face [1992], da banda Cannibal Corpse; e Death Metal [1985], da
banda Possessed. Também recorreremos a cancdo Sepulchral Voice [1984], da banda Sodom,
que, embora seja geralmente classificada como thrash metal, foi uma das precursoras do death
metal e do black metal, tanto em relag@o as tematicas, quanto em relacdo a sonoridade. Nossas
referéncias a tal cancdo se justificam pelo fato de ela tematizar a questdo da voz, constituindo, de

modo peculiar, uma produgdo que se debruga sobre o seu proprio modo de enunciacio.

¥ O conceito de pratica discursiva (MAINGUENEAU, 2008a) ser4 efetivamente apresentado no capitulo de
fundamentagio teorica.
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A lingua inglesa ¢ predominante nas composicdes do death metal, inclusive em grupos
originarios de paises cuja lingua oficial ndo ¢ o inglés; no Brasil, por exemplo, sdo relativamente
poucas as bandas de death metal que cantam em portugués. O critério de sele¢do das cancdes foi
tematico, de modo que foram escolhidas cangdes que apresentam temas recorrentes e relevantes
na constituicdo do death metal. Por seu turno, o critério de escolha dos grupos musicais foi a
representatividade’ deles para o género musical, ¢ em funcdo, dentre outras coisas, da recorréncia
de certos temas em suas cangdes. As letras da banda norte-americana Cannibal Corpse, em geral,
abordam a violéncia explicita ou temas considerados gore'®, como a mutilagdo do corpo humano.
A letra da cang@o citada de Six Feet Under, por sua vez, apresenta outro tema recorrente no death
metal: o sobrenatural e sua agdo sobre os corpos; o tema dessa cangdo ¢ a licantropia, associada a
lenda do lobisomem. Vale salientar que a nossa hipdtese de pesquisa, apresentada anteriormente,
apoia-se, também, na observagao da recorréncia desses elementos nas letras das can¢des. Em um
movimento inverso e constitutivo deste nosso percurso de pesquisa, andlises que se aprofundem
sobre os elementos aqui brevemente apresentados poderdo nos levar a conclusdes que dialogam
com a hipotese.

A investigagdo que empreendemos no decorrer deste trabalho contempla ainda a questio
dos estereotipos acerca do que se considera “demoniaco” em nossa cultura. Por esse motivo, em
relagdo ao levantamento bibliografico, além dos textos tedricos, selecionamos textos diversos que
nos possibilitaram abordar mais detalhadamente tal processo de estereotipagem. Alguns deles sdo:
a Biblia Cristd; a Biblia Satanica (LAVEY, 1976); textos religiosos diversos; textos sobre canto
littirgico; trabalhos de historiadores que estudam essa tematica, como Oliva (2007), Muchembled
(2001) e Nogueira (2002); textos sobre ocultismo e magia negra; textos literarios; dentre outros.

Em termos de contribuicdo para o campo de estudos em que este trabalho se insere,
podemos apontar trés aspectos principais:

a) O primeiro diz respeito a escassez de estudos sobre esse tipo de objeto de analise. Nao
nos referimos especificamente a voz gutural, mas também a praticas discursivas consideradas
marginais e, por isso, dificilmente abordadas em trabalhos académicos. Mesmo no interior da
Andlise do Discurso, que estuda objetos cada vez mais heterogéneos, ha poucas referéncias a

géneros musicais como o death metal. Sendo assim, o desenvolvimento desta tese possibilita a

? Quando nos referimos & “representatividade”, também estamos afirmando que estas sdo algumas das bandas mais
populares e difundidas no ambito do death metal.
10 . « 29 : : 4

Costuma-se denominar “gore”, no meio cinematografico, filmes de horror que exploram de forma exacerbada
a visualiza¢do de cenas e imagens que comumente causam nojo ou repulsa, como 6rgdos humanos expostos,
corpos mutilados, vermes etc. Na musica, a expressdo “goregrind”’ ¢ frequentemente empregada como um dos
possiveis desdobramentos do género death metal.
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producdo de conhecimento sobre um tipo de objeto de andlise raramente explorado pela produgéo
cientifica da 4rea.

b) Em segundo lugar, ressaltamos o papel da voz (em suas acepgdes restrita € ampla) na
constituicdo de sentidos. Embora tenhamos consciéncia de que ha outros estudos sobre voz na
Linguistica, defendemos que a relagdo entre voz e sentido é um campo que ainda tem muito a ser
explorado, principalmente quando concebemos os efeitos engendrados por uma qualidade de voz
nas construgdes discursivas. A relagdo entre voz e discurso foi estudada, no dominio do discurso
politico, por Piovezani (2009); ja no ambito da musica, mais especificamente da cangdo popular
brasileira, vale citar o estudo de Souza (2011).

¢) O ultimo aspecto concerne a defini¢do de “voz gutural”, tendo em vista que faremos
referéncias a essa técnica nas analises. Ha estudos linguisticos sobre sons considerados “guturais”;
no entanto, a maioria desses estudos considera a presenga de sons guturais nas linguas em que eles
efetivamente constituem unidades distintivas. McCarthy (1991) e Rose (1994), por exemplo, sdo
pesquisadores que investigam as consoantes guturais de algumas linguas semiticas. No caso de
nosso trabalho, a utilizagdo da expressao “voz gutural” ndo implica a produ¢@o de novos fonemas
e unidades linguisticas, estranhos as linguas nas quais as cang¢des sao escritas. A voz gutural a que
nos referimos esta associada a denominagdo advinda da circulagdo de uma produ¢do musical e
que, no ambito académico, ainda ndo foi suficientemente estudada''. Apesar de nossas principais
questdes de pesquisa relacionarem-se a aspectos discursivos, a delimitagdo acustica e articulatdria
do fendmeno constituird um dos capitulos deste trabalho.

Para finalizar esta introdugdo, apresentamos os capitulos que compdem nossa tese. Na
fundamentacg@o tedrica, dividida em quatro topicos, discorreremos sobre as nogdes de semantica
global, cenografia, ethos e atopia, além de reservarmos um espago para reflexdes relacionadas ao
conceito de qualidade de voz. Os capitulos subsequentes contardo ndo apenas com andlises de
praticas constitutivas do discurso do death metal, mas também com uma sec¢do que se dedica ao
processo de estereotipagem relativo ao que se considera “demoniaco” em nossa cultura. O tdpico
Death metal cristdo: um dado problematizador, ao final dos capitulos de analise, empreende uma

reflexdo sobre a existéncia, aparentemente paradoxal, desse subgénero do heavy metal, no campo

""" Em nosso levantamento bibliografico, encontramos quatro artigos que se propdem a analisar a voz gutural. Um
deles, Death metal/ throat vocal analysis, de Stelzner (2015), analisa o fendmeno de um ponto de vista fisico,
destacando os valores frequenciais. Ja na dissertacio de Richards (2011), o que se propde ¢ uma analise da relagéo
entre 0 modo de articulagdo e o conteudo semantico; o autor estuda certos grupos de palavras que, devido a alguns de
seus sons, sdo pronunciadas mais facilmente a partir de cada técnica empregada no death metal. Os trabalhos de
Smialek et al. (2012) e de Eckers et al. (2009) trazem contribui¢des referentes as questdes articulatoria e actstica, mas,
pelo fato de seus autores serem de outras areas (como fonoaudiologia, ciéncias da computagdo e musica), os artigos
ndo t€m como preocupagdes centrais, por assim dizer, questdes propriamente linguisticas. Em resumo, nenhum dos
trabalhos aborda o fenomeno a partir de um ponto de vista discursivo.
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religioso cristdo. Defendemos que ndo se trata de um dado que compromete nossa hipdtese; pelo
contrario, refor¢a o pressuposto aqui assumido de que os textos apenas adquirem sentido quando
articulados a semantica global de um discurso. Na conclusdo, nosso intuito principal sera ressaltar

essa posicdo tedrica, municiando-nos com os resultados decorrentes das andlises.
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1. FUNDAMENTACAO TEORICA

Embora os conceitos de ethos e cenografia, que figuram no titulo desta tese, ndo sejam
desenvolvidos em Génese dos Discursos, optamos por iniciar a fundamentagao tedrica do trabalho
realizando uma breve resenha de tal obra, com o objetivo de apontar os principais pressupostos
teoricos e metodologicos que balizam a perspectiva de Anélise do Discurso desenvolvida por
Dominique Maingueneau. Apds essa resenha, focalizaremos os dois conceitos supracitados, com
base em trabalhos ulteriores de Maingueneau (2006; 2013) e em estudos de alguns outros autores,
como Ruth Amossy (2013). Na terceira parte deste capitulo, daremos espaco a questdes tedricas
sobre a voz, uma das énfases de nossa tese. Por fim, apresentaremos, na quarta se¢do, os conceitos
de atopia e paratopia, desenvolvidos por Maingueneau (2006; 2010b), a fim de instaurarmos uma

reflexdo sobre o estatuto do discurso do death metal na sociedade.

1.1 Discurso e semantica global

Em Génese dos Discursos, Maingueneau ([1984] 2008a) realiza um empreendimento
tedrico-metodoldgico, apresentando teses que alicercam muitos dos parametros de andlise que
podemos encontrar em suas outras obras. O proprio autor, em prefacio redigido vinte anos apos a
publicagdo do livro, aponta alguns elementos ndo muito desenvolvidos de sua proposta, como a
énfase na homogeneidade das competéncias discursivas e a utilizagdo “frouxa”, nas suas palavras,
da no¢do de formagao discursiva (“posicionamento”, segundo Maingueneau, recobriria de modo
mais preciso esse elemento constituinte de sua arquitetura conceitual). Nao obstante, o valor das
teses apresentadas em tal obra ¢ inegavel e fundamenta o quadro tedrico ao qual nos filiamos. Por
esse motivo, discorreremos sobre 0s principais pressupostos nela encontrados.

Quando se define um objeto de pesquisa como um objeto discursivo, considera-se, para
além de uma semiotica textual, uma configurac@o socio-histdrica, constitutiva da enunciagio e da
producdo de sentidos. O olhar do pesquisador para o objeto discursivo &, portanto, um olhar que
recusa o essencialismo dos conceitos — o que € “demoniaco”, por exemplo — e que investiga as
estratégias de gerenciamento de sentidos em diferentes posicionamentos. Embora os aspectos

discursivos possam ser relacionados a identificagdo de tracos semanticos em textos efetivamente

produzidos, ndo se pode esquecer de que a legitimagdo desses semas ¢ historicamente delimitada.
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Segundo Maingueneau (2008a, p. 16), “as unidades do discurso constituem, com efeito, sistemas,
sistemas significantes, enunciados, e, nesse sentido, tém a ver com uma semioética textual; mas
elas também tém a ver com a historia que fornece a razdo para as estruturas de sentido que elas
manifestam”. A proposta do autor na introducdo de sua obra ¢ justamente “ndo sacrificar nenhum
desses aspectos”. Tal postulado, entendido em relagéo a nossa tese, implica ndo apenas questionar
a historicidade das representagdes sobre o Diabo, mas também aliar tal reflexdo a analise do modo
como elas se atualizam em textos, visto que cada posicionamento interpreta os semas a partir de
um sistema de restri¢des especifico.

A introdu¢do de Génese dos Discursos nos esclarece que “a identidade de um discurso
ndo ¢ somente uma questdo de vocabulario ou de sentengas, [...] ela depende de fato de uma
coeréncia global que integra multiplas dimensdes textuais” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 18).
Tal questdo ¢ fundamental para a formulacdo, em um momento posterior do livro, da noc¢do de
semantica global. O discurso, nessa perspectiva, ndo equivale a um “sistema de ideias”; trata-
se, segundo Maingueneau (2008a, p 19), de “um sistema de regras que define a especificidade
de uma enunciagdo”, atuando, dessa maneira, sobre diversos planos enunciativos constituintes
das praticas discursivas. O que se propde nao € uma correlagdo direta, por exemplo, entre certa
escolha lexical e dado posicionamento ideologico — como uma materialidade da superficie que
se alinha ao seu nivel “profundo” —, mas a delimitacdo das condi¢des discursivas a partir das
quais tal correlacdo tornar-se-ia possivel.

Um dos impulsos mais comuns ao se refletir sobre o discurso €, a propdsito, concebé-
lo como algo que, de algum modo, “penetra” na organizagdo da lingua, estando essencialmente
fora dela. A relagdo entre discurso e lingua, entretanto, ndo deve opor um “nivel profundo” a

um “nivel superficial”:

Os métodos de analise [de discursos] tendem, com efeito, a impor o seguinte
dilema: ou pretendemos captar o discurso em sua globalidade e, para fazer
isso, devemos negligenciar a textura ‘“superficial”, a diversidade e o
imbricamento dos arranjos visiveis, para elaborar modelos “profundos”; ou
estudamos essa textura em toda a sua complexidade e entdo nos atemos a
analises locais, cujos detalhes desqualificam os modelos “profundos”, por
seu carater redutor (MAINGUENEAU, 2008a, p. 18).

Diferentemente, tais métodos devem levar em conta as condi¢des sociais e historicas que
determinam os enunciados, de modo que a materialidade ndo seja encarada como mero suporte de
discursos, considerando-se que a produ¢do de sentidos depende do modo como ela efetivamente

se organiza. Nessa perspectiva, o universo instaurado a partir da conjung@o entre os diversos
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niveis linguisticos e semioticos envolvidos na enunciagdo possibilita a produgdo de efeitos de
sentido especificos, que, mesmo recorrendo a uma conjuntura histérica, ndo se reduzem a um
“reflexo” dela.

O discurso, para Maingueneau (2008a), ¢ a relacdo que une um sistema de restrigdes de
“boa” (no sentido de que obedece a regularidades) formagdo semantica — correspondendo ao que
o autor passa a denominar “formagdo discursiva” — ao conjunto de enunciados produzidos em
concordancia com esse sistema, a “superficie discursiva”. Cada formagao discursiva, por meio de
seu sistema de restrigdes, reivindica (e, a0 mesmo tempo, rejeita) certos semas que gerenciam o
funcionamento de textos efetivamente produzidos. Nao se pode, entretanto, conceber tais tracos
semanticos como “contetidos” de interpretacdo estavel e univoca, tendo em vista que os discursos
divergem constantemente acerca do modo como esses semas sao “lidos” no interior das relagdes
interdiscursivas. A analise que Maingueneau (2008a) empreende acerca dos discursos jansenista e
humanista devoto ilustra essa perspectiva: tais discursos do campo religioso devoto da Franga do
século XVII, ao serem tomados em relagdo, interpretam (para se constituirem e manterem suas
respectivas identidades) o outro sob uma forma de simulacro que dele constréi. Sendo assim, o
que o discurso jansenista reivindica como “consisténcia” e “intensidade” na pratica da pregacao
da palavra divina, o discurso humanista devoto interpretaria como “dureza” e “excesso”.

Esse tipo de andlise torna-se possivel na medida em que Maingueneau propde uma teoria
do discurso que, de maneira peculiar, concebe como seu objeto tedrico o interdiscurso, refutando
a possibilidade de um discurso se constituir isoladamente para depois se relacionar com os demais
discursos de um mesmo campo. E justamente essa a tese apresentada no capitulo subsequente a
introducdo, primeira dentre as sete teses que constituem o livro. De acordo com o tedrico, “[...] a
unidade de andlise pertinente ndo € o discurso, mas um espago de trocas entre varios discursos”
(MAINGUENEAU, 2008a, p. 20). O conceito de interdiscurso implica, para o autor, uma triade
constituida por universo discursivo, campo discursivo € espago discursivo. O universo discursivo
¢ definido como o conjunto de formacdes discursivas que interagem em dada conjuntura; por se
tratar de um recorte amplo, tem pouca utilidade para o analista de discurso. Desse universo, no
entanto, recorta-se o campo discursivo, que concerne a formagdes discursivas que compartilham a
mesma fun¢@o social, divergindo, entretanto, sobre o modo pelo qual ela deve ser preenchida; é
com base nesse recorte que os estudos se referem a “campo religioso”, “campo politico”, dentre
outros. Quando o analista de discurso elabora hipoteses relacionadas a dado conjunto de textos de
um campo discursivo, ele se vé obrigado a recortar, no interior desse campo, espagos discursivos,
a fim de colocar em evidéncia relagdes discursivas que sejam relevantes para os propositos da

analise. Em sua tese de doutorado, Maingueneau isolou, no interior do campo devoto francés do
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século XVII, o espaco de trocas entre os discursos jansenista e humanista devoto; em pesquisa
com outras hipdteses, o espaco discursivo, mesmo que relacionado ao campo citado, poderia ser
diferente, visto que esse terceiro elemento da triade edifica-se como construcdo que deriva das
hipoteses e dos objetivos de andlise.

A proposta do primado do interdiscurso, conforme se intitula a primeira tese do livro,
ndo ¢ uma mera questdo de énfase nesse conceito ja explorado por outros analistas de discurso;
ela deixa de conceber o interdiscurso como o conjunto das relagdes entre diversos intradiscursos:
“Trata-se [...] de subverter essa equivaléncia entre exterior do discurso e interdiscurso, para pensar
a presenga do interdiscurso no prdprio coragio do intradiscurso”. (MAINGUENEAU, 2008a, p.
36). Sendo assim, um discurso ndo se constitui isoladamente para depois “‘entrar em contato” com
discursos que formariam o seu “exterior”’. Maingueneau (2008a, p. 37), ao afirmar que o Outro
“[...] é aquela parte de sentido que foi necessario sacrificar para constituir a propria identidade”,
formula o principio do primado do interdiscurso, na medida em que as restri¢des caracterizadoras
de um discurso sdo inseparaveis do modo como ele “preenche” seu espaco em um campo e,
consequentemente, do modo como entra em concorréncia com discursos outros que exercem a
mesma fung¢ao social.

A ideia do primado do interdiscurso sobre o discurso encontra uma de suas sustentacdes
no conceito de competéncia (inter)discursiva, que corresponde a segunda tese de Maingueneau
(2008a). Conforme esse postulado tedrico — construido em analogia ao conceito gerativista de
competéncia linguistica —, o sujeito, ao se inscrever em um posicionamento especifico, € capaz de
reconhecer enunciados pertencentes a sua formagao discursiva, de produzir um niimero ilimitado
de enunciados inéditos no interior dela e, a0 mesmo tempo, de reconhecer a incompatibilidade de
enunciados pertencentes a outras formagdes discursivas do mesmo campo, “traduzindo-o0s” sob a
forma de simulacro. Nas palavras do autor, essa competéncia relaciona-se a uma espécie de “filtro
que fixa os critérios em virtude dos quais certos textos se distinguem dos textos possiveis como
pertencendo a uma formagao discursiva determinada” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 48).

A primeira vista, o termo “competéncia” pode parecer inadequado ao &mbito dos estudos
discursivos, em fun¢@o de uma possivel, e quase inevitavel, rela¢do com o conceito chomskyano
de competéncia linguistica, que pressupde um funcionamento de ordem estritamente cognitiva
associado ao sujeito em um aspecto individual e psicologizante. Maingueneau (2008a, p. 52)
esclarece, todavia, que, apesar de se tratar de um dominio diferente daquele sobre o qual o
Gerativismo se debruga, “o principio de uma competéncia discursiva permite esclarecer um pouco
a articulacdo do discurso e a capacidade dos sujeitos de interpretar e de produzir enunciados que

dele decorram”. No caso da pesquisa desenvolvida nesta tese, 0 modo de enunciagdo recorrente na
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pratica discursiva do death metal — a especificidade do ethos —, questio central de nossas andlises,
apresentar-se-a, como sera possivel perceber, enquanto um fator de “compatibiliza¢do” frente a
competéncia discursiva que lhe serd, nas analises, associada.

Embora Maingueneau, no decorrer de sua elaboracdo teorica, dialogue recorrentemente
com A Arqueologia do Saber [1969], obra tedrico-metodologica de Michel Foucault, a proposi¢io
do conceito de competéncia discursiva indica uma diferenca importante entre as duas propostas.
Segundo o autor de Génese dos Discursos, enquanto a analise enunciativa de Foucault aplica-se
ao que efetivamente se formulou, isto €, a questdo da emergéncia historica de um enunciado e nao
de outro em seu lugar, o principio da competéncia discursiva permitiria abordar o que foi dito em
relagcdo ao que pode ser dito a partir do sistema de restri¢gdes imposto por determinada formagdo
discursiva — fazendo-se a ressalva de que a competéncia ndo deve ser interpretada enquanto uma
homogeneiza¢do completa da formacgdo discursiva, como se esse funcionamento resultasse em
“maquinas” de enunciar. Para Maingueneau (2008a, p. 58) “[...] a competéncia discursiva, longe
de excluir o heterogéneo, confere-lhe um lugar privilegiado [tendo em vista que] ela constitui um
sistema interdiscursivo que supode a presenga constante do Outro no centro de cada discurso”. Nao
¢ no fechamento do discurso, portanto, que encontramos a sua identidade, mas na andlise das
relagdes que ele estabelece e pode vir a estabelecer, de modo regular, no interdiscurso.

Realizando uma pequena inversdo, apresentaremos agora, ao inves da terceira, a quarta
tese proposta por Maingueneau (2008a), bastante atrelada a nocdo de competéncia discursiva.
Nessa tese, o autor define a “polémica” como interincompreensdo entre discursos, € isso decorre
justamente do funcionamento das competéncias discursivas: para ele, “ndo ha dissocia¢do entre o
fato de enunciar em conformidade com as regras de sua propria formagdo discursiva e de ‘ndo
compreender’ o sentido dos enunciados do Outro” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 99). No caso do
corpus analisado pelo teorico, um dos semas reivindicados pelo discurso humanista devoto — a
“modera¢do” — ¢ interpretado pelo discurso jansenista como um modo de mascarar a “fraqueza”
diante dos fiéis, a “inconsisténcia” em relagdo aos preceitos divinos. Esse exemplo colabora para a
demonstrac@o de que, na polémica, ndo se trata de um jogo de espelhos, no qual a relacdo é de
pura e simétrica inversdo, mas de processos de constitui¢do proprios aos modos de coexisténcia
dos discursos. Maingueneau (2008a, p. 110) ainda esclarece que, “na polémica, contrariamente ao
que pensamos espontaneamente, ¢ a convergéncia que prevalece sobre a divergéncia, ja que o
desacordo supde um acordo sobre um ‘“‘conjunto ideoldgico comum”, sobre as leis do campo

discursivo partilhado™'%.

12 . . . ., . . .
No caso da pesquisa aqui desenvolvida, diriamos, em um primeiro momento, que o discurso do death metal
integra o campo artistico-musical (e, assim, entraria em concorréncia, de forma mais intima, com outros subgéneros
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A terceira tese desenvolvida em Génese dos Discursos concerne a semantica global de
um discurso, nog¢ao ja referida neste trabalho. Assim como ocorre com a quarta tese postulada por
Maingueneau, ¢ necessario que se tome como ponto de partida o conceito de formacdo discursiva
e a competéncia engendrada por ela. Segundo o autor, “[...] a formagdo discursiva ndo seria um
conglomerado mais ou menos consistente de elementos diversos que se uniriam pouco a pouco,
mas sim a exploragfio sistematica de um niicleo seméntico” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 62). E
justamente pelo fato de as produ¢des de um discurso, em seus varios niveis, explorarem de forma
sistematica as particularidades de um sistema de restri¢cdes especifico que o autor propde a nogao
de semantica global. Com base nela, Maingueneau assevera que nio se pode apreender o discurso
privilegiando um unico elemento dentre os seus varios planos, uma vez que a identidade de um
discurso ndo se constitui simplesmente a partir de um nivel, como o das escolhas lexicais, por
exemplo. E necessario que o analista integre os planos que sdo relevantes para o funcionamento
discursivo, “tanto na ordem do enunciado quanto na da enuncia¢do” (MAINGUENEAU, 2008a,

p. 75). O autor elenca os seguintes planos:

a) A intertextualidade, isto €, as relagdes intertextuais que a competéncia discursiva
determina como legitimas. O discurso jansenista, por exemplo, em vista do fato de
defender uma cisdo absoluta entre o mundano e o divino, rejeita a remissdo a autores
pagdos e naturalistas. A intertextualidade pode ser tanto interna (relativa @ memdoria
discursiva interior a um campo), quanto externa (definida pela relagdo do discurso
com outros campos);

b) O vocabuldrio, desde que associado a uma determinada exploragdo semantica, uma
vez que a palavra, em si mesma, ndo constitui unidade de analise pertinente, segundo
o teorico. O vocéabulo “orgulho”, que, na Biblia Satanica (LAVEY, 1976), aparece
associado positivamente a questdes como ‘“‘autorrespeito” e “conhecimento de si”,

ndo tem a mesma exploragdo semantica no discurso catolico, por exemplo;

do heavy metal, tais como o thrash metal, o new metal € o gothic metal etc.; além de géneros ndo tdo proximos ao
ambito do rock, como o samba, o country e o jazz). Entretanto, é importante problematizar também em que medida
a relacdo de confronto com a religifo, em algumas cangdes, constitui o espaco discursivo que propomos delinear.
Certas bandas de death metal, a0 mesmo tempo que enunciam a partir de um ethos supostamente “demoniaco”,
contestam valores e simbolos religiosos, sobretudo judaico-cristdos. Dessa forma, devemos questionar a natureza
desse tipo de rivalizacdo e dos mecanismos enunciativos empregados para tal fim. Por mais que a relagdo entre
death metal e religido ndo seja de delimitagdo mutua no interior de um campo discursivo, ¢ possivel afirmar, ao
menos, que o discurso do death metal mobiliza esteredtipos advindos de discursos religiosos na produgdo dessa
relagdo de confronto. Um possivel, mas também questionavel, caso mais prototipico de polémica no interior de um
campo serd considerado na se¢do em que analisaremos o death metal cristdao e sua relagdo com o death metal
“tradicional”.
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Os temas. Assim como o vocabuldrio, os temas apenas se “alinham” ao discurso a
partir de um tratamento semantico particular. No interior de um campo, ha temas que
sdo impostos (por exemplo, a seguranca dos cidadaos, no campo politico) e ha temas
reivindicados por cada posicionamento, os quais ajudam a defini-lo. Dentre os temas
impostos pelo campo, hd os temas compativeis e incompativeis em relagdo a cada
posicionamento, o qual deve lidar com as incompatibilidades de modo a continuar
reivindicando seu espago nesse campo. O estatuto mediador da Virgem Maria, por
exemplo, ¢ um tema incompativel a semantica global do jansenismo, pelo fato de tal
discurso se fundar na rejei¢do de qualquer “mistura” entre o natural e o sobrenatural.
No entanto, tendo em vista que se trata de um tema imposto pelo campo catolico, o
jansenismo integra-o por meio da énfase no esteredtipo de humildade da Virgem
Maria, aquela que sempre se manteve em posicao de alteridade em relagdo ao seu
filho;

O estatuto do enunciador e do enunciatario. Para legitimar a enunciagdo, o discurso
atribui, a enunciador e a enunciatario, papéis sociais, em conformidade com certas
representacdes imaginarias. Por exemplo, o tipico enunciador do humanismo devoto
identifica-se a uma ordem religiosa reconhecida e, a0 mesmo tempo, dirige-se aos
fidis de outras institui¢cdes sociais (pais de familia, magistrados etc.). Essa atribuigido
de papéis ndo ¢ estranha a semantica do discurso humanista devoto, que prega a ndo
ruptura do divino com o mundano, a comunicagao entre diversas ordens;

A déixis enunciativa, que diz respeito ndo as datas e aos locais em que os textos
foram produzidos, mas a configuracdo espaciotemporal instaurada pelo discurso em
fungdo de seu prdprio universo. De acordo com Maingueneau (2008a, p. 89), “[...] a
déixis a partir da qual o enunciador jansenista profere ndo ¢ a Franga do século XVII,
mas a Igreja primitiva, a mais préxima possivel das origens”;

O modo de coesdo. Cada discurso constrdi sua rede de remissdes internas de uma
maneira especifica. O discurso jansenista, que prega a concentragio e o siléncio, tem
preferéncia pelos fragmentos (pequenos ensaios € maximas, por exemplo);

O modo de enunciagdo, que, no livro Génese dos Discursos, constitui uma espécie
de embrido para as reflexdes sobre o ethos. Para o autor, a maneira especifica de
enunciar estabelece um “tom” inseparavel do universo de sentido instaurado por um
discurso, que, por sua vez, “produz um espago onde se desdobra uma voz que lhe ¢
propria” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 91). O enunciador do humanismo devoto,

por exemplo, conjuga a afabilidade, a disponibilidade, a jovialidade, para oferecer



29

uma imagem de “dogura”, capaz de estabelecer a comunicacédo entre diversos setores
sociais, 0 que se contrapde ao teor de restri¢do, isolamento, atribuido pelos proprios

humanistas devotos ao jansenismo.

Apesar de a “voz prdpria ao discurso” ndo se referir exatamente a produgio fisica da voz
humana, mas a um “tom”, que pode ser relacionado, inclusive, a textos escritos, podemos assumir
que € no plano do modo de enuncia¢do que a questdo da voz (do ponto de vista da sua realizagao
sonora) pode ser considerada como um dos elementos da semantica global de um discurso, haja
vista a nossa hipdtese de que a producdo gutural da voz, aliada a outros niveis da enunciagéo, ¢
determinante na construg¢do de um ethos “demoniaco”.

No que concerne a toda essa elaborag@o teorica proposta em Génese, € valido ressaltar
que a tese da semantica global nega a concepgao de discurso como “‘sistema de ideias”, construto
que preexistiria a produc@o enunciativa em si. Considerando que as restrigdes semanticas fixam-se
na/pela prética discursiva, ndo ha por que concebermos o discurso como uma “profundeza”, como
um lugar de onde as ideias emergiriam e materializar-se-iam em enunciados efetivos. A tese da
semantica global possibilita ainda que nos libertemos “de uma problematica do signo, ou mesmo
da sentenga, para apreender o dinamismo da significancia, que domina toda a discursividade: o
enunciado, mas também a enuncia¢do, ¢ mesmo além dela” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 22).
Conforme discutimos no inicio deste trabalho, ndo podemos atribuir a aspectos da enunciagio,
como a voz, um lugar periférico em relacdo aos signos linguisticos. Tanto estes como aqueles
podem ser mobilizados enquanto elementos da pratica discursiva.

E exatamente sobre a nogdo de pratica discursiva que versa a quinta tese apresentada em
Génese dos Discursos. Conforme Maingueneau (2008a, p. 119), “[...] a passagem de um discurso
a outro ¢ acompanhada de uma mudanga na estrutura e no funcionamento dos grupos que gerem
esses discursos”. Em outras palavras, a divergéncia entre um e outro discurso vai muito além de
mera mudanca de conteudo. Ha toda uma configuragdo institucional que caracteriza a difusdo de
um discurso, ndo estando alheia, portanto, ao sistema de restri¢des a ele associado. Diante disso, a
proposta do tedrico ¢ “[...] articular discurso e instituigdes através de um sistema de restricdes
semanticas comum”, posi¢do que pressupde “a rejeicdo de uma concepgdo sociologica “externa’™’
(MAINGUENEAU, 2008a, p. 121). E a propria possibilidade dessa articulacdio que lhe interessa,
€ ndo a institui¢do em si.

Nao se trata de opor, de um lado, o “interior” do discurso e, de outro, um exterior, seu
funcionamento institucional; o mais adequado seria eleger como objeto ndo o discurso, mas a

pratica discursiva. Maingueneau, no final do capitulo dedicado a quinta tese, afirma seguir, em
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parte, a concep¢do de Foucault (1995, p. 136), para quem a pratica discursiva € “o conjunto de
regras andnimas, historicas, sempre determinadas no tempo e no espago, que definiram, em uma
dada época e para uma dada area social, economica, geografica ou linguistica, as condigdes de
exercicio da fun¢do enunciativa”. Trazendo essa contribui¢do para a proposta de Maingueneau,
em que tais “condi¢des de exercicio da fun¢do enunciativa” agiriam também sobre organizacdes
institucionais, compreende-se que o deslocamento do discurso a pratica discursiva permite que
analisemos o funcionamento do sistema de restrigdes em relagdo a elementos do discurso que, a
principio, ndo emergem enquanto “superficie textual”. No que concerne as relagdes intertextuais
que um discurso considera legitimas, por exemplo, nada impede que tal elemento da semantica
global se materialize em uma biblioteca, com paredes e estantes — a biblioteca dos humanistas
devotos, nessa perspectiva, permitiria a entrada de tratados sobre cosmologia, histdria natural,
retérica etc. A producdo de um estatuto para o enunciador, embora seja constituida enquanto
representacdo discursiva, também pode depender de uma organizacdo institucional que atribua
uma vocagdo enunciativa a determinado individuo, por meio de mecanismos como o diploma, no
caso de discursos ligados a competéncias técnicas. Trata-se de uma problematica que pode ser
associada, também em parte, a uma das questdes levantadas por Foucault (1995) em sua obra 4
Arqueologia do Saber: “quem fala?”.

A exemplificagio apresentada por Maingueneau em relac@o a prética discursiva abrange
desde os ritos genéticos de producio dos discursos, até os seus modos de difusdo e de recepgao.
Contemplar as maravilhas da natureza poderia ser parte de um rito genético adequado para um
enunciador humanista devoto, considerando a reivindicagdo de uma comunica¢ao entre o terreno
e o divino; no jansenismo, por outro lado, a atmosfera de siléncio, de meditacdo sobre um
reduzido conjunto de textos essenciais, alinha-se mais coerentemente a essa formagao discursiva.
No caso do death metal, objeto de andlise desta tese, podemos refletir, por exemplo, sobre os
modos de difusdo e consumo, questionando como o sistema de restrigdes proprio a esse discurso
impde um modo de escuta para as cangdes, uma forma de execucdo das cangdes no palco, reacdes
tipicas do publico dos espetaculos, estratégias de divulgacdo comercial etc.

A sexta tese apresentada em Génese — e fundamental para que possamos apreender o
funcionamento do discurso de um modo mais amplo — ¢ a consideragdo da pratica discursiva
enquanto pratica intersemidtica. Embora o termo “competéncia” possa sugerir (erroneamente,
nesse caso) a ativacdo de uma espécie de gramatica destinada a gerar enunciados, o sistema de
restrigdes de uma formag@o discursiva recai, na verdade, sobre organizac¢des de sentido em geral.
Isso ndo significa afirmar que os diversos dominios semioticos sejam isomorfos em seu modo de

estruturacdo, mas sim que a formagao discursiva determina tais modos de estruturagdo, mesmo
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que ndo sejam linguisticos. Para Maingueneau (2008a, p. 23), “a pratica discursiva nido define
apenas a unidade de um conjunto de enunciados; ela pode também ser considerada como uma
pratica intersemiotica que integra producdes pertencentes a outros dominios semioticos (pictorico,
musical etc.)”. Se a tese da semantica global confere diferentes planos a analise enunciativa, a tese
do discurso enquanto uma pratica intersemiotica assevera que um mesmo sistema de restricdes
semanticas pode ser valido ndo apenas para enunciados verbais, mas também para textos — em
sentido amplo — compostos por outras semioses. E valido destacar que o autor reserva o termo
“enunciado” para textos em sentido estrito, isto €, para as produgdes verbais.

A fim de exemplificar o carater intersemidtico da pratica discursiva, o autor se vale de
duas telas referentes ao mesmo episddio biblico, a ceia de Emats. No exemplo analisado, uma das
telas, atribuida ao artista Jean-Baptiste de Champaigne, realiza uma releitura, a partir do sistema
de restricdes jansenista, de outra tela, pintada por Ticiano. Maingueneau (2008a) assinala, dentre
outros fatores, como o quadro jansenista se esfor¢a para centralizar a figura de Cristo e romper,
assim, com uma ordem na qual poderia haver comunicagdo entre o divino e o terreno. Muitos sao
os elementos elencados pelo tedrico: o jogo de luzes, o formato do quadro, a caracterizagdo dos
personagens ¢ a dire¢do de seus olhares, a inclusdo e a exclusdo de certos elementos etc. Nao
atestando isomorfismos entre os modos de estruturagdo dos textos pictdricos e dos enunciados
linguisticos, esse tipo de andlise possibilita a apreensdo da formagao discursiva em concordancia
com a concepg¢do do discurso efetivamente enquanto pratica.

Com relagdo a consideragdo de elementos de diversas semioses, ¢ importante destacar
algumas posicdes sobre a constituicdo da semiologia, enquanto ciéncia geral que estuda todos os
sistemas de significa¢@o. Barthes (1971, p. 12), por exemplo, estabelece uma inversdo em relacio
a Saussure quando propde que a Semiologia ¢ um campo de estudos, de certa forma, subordinado

a Linguistica, e ndo o contrario.

Objetos, imagens, comportamentos podem significar, claro esta, e o fazem
abundantemente, mas nunca de uma maneira auténoma; qualquer sistema
semiologico repassa-se de linguagem. A substincia visual, por exemplo,
confirma suas significagdes ao fazer-se repetir por uma mensagem linguistica (¢
o caso do cinema, da publicidade, das historietas em quadrinhos, da fotografia
de imprensa etc.), de modo que ao menos uma parte da mensagem icOnica esta
numa relagdo estrutural de redunddncia ou revezamento com o sistema da
lingua; quanto aos conjuntos de objetos (vestuario, alimentos), estes s6 alcangam
o estatuto de sistemas quando passam pela mediacdo da lingua, que lhe recorta
os significantes (sob a forma de nomenclaturas) e lhes denomina os significados
(sob a forma de usos ou razdes); nds somos, muito mais do que outrora ¢ a
despeito da invasdo das imagens, uma civilizagdo da escrita. Enfim, de um
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modo muito mais geral, parece cada vez mais dificil conceber um sistema de
imagens ou objetos, cujos significados possam existir fora da linguagem:
perceber o que significa uma substincia ¢, fatalmente, recorrer ao recorte da
lingua: sentido sé existe quando denominado, € o0 mundo dos significados ndo ¢
outro sendo o da linguagem.

De acordo com o tedrico, todo sistema de significacdo remete ao sistema da lingua, seja
pela possibilidade de “repetir-se” por meio de uma mensagem linguistica, seja pela mediag¢do da
lingua na denominag@o dos significados que decorrem desses diversos sistemas. Para discutir o
pertencimento ou ndo a lingua de uma variagdo de prontincia — o “r” da palavra francesa roulé —,
Barthes (1971) afirma que ela poderia sugerir uma “mensagem de ruralidade”, por exemplo, na
linguagem do teatro. Sendo ou ndo um elemento estritamente “linguistico”, o funcionamento de
sua significag¢do, como diz o préprio autor, reveza-se com o sistema da lingua. Pode-se afirmar
que nossa perspectiva tedrico-metodoldgica, conservadas suas especificidades, também prevé esse
trabalho de metalinguagem, tendo em vista que, na andlise de elementos intersemidticos, procura
descrever os semas regularmente reivindicados e rejeitados por um discurso. Mesmo que o objeto
em andlise seja uma pintura ou uma melodia, seu trabalho de explicitagdo analitica reveste-se, ao
menos parcialmente, do funcionamento da lingua.

Uma perspectiva contraria a de Barthes ¢ a da semiologa Jeanne Martinet (1973). De
acordo com a autora, ndo podemos recusar a possibilidade de conceber sistemas de significa¢ao
independentes em relagdo as linguas. Na teorizag@o da autora, isso se deve, dentre outros fatores, a
uma perspectiva proxima ao behaviorismo: Martinet (1973, p. 108) defende que o “sucesso da
comunicacdo ndo se constata, ndo se mede em termos de pensamento, mas em termos de resposta,
ndo linguistica ou linguistica” '*. Em outras palavras, o importante sdo os efeitos dos elementos de
significagdo nos participantes de uma situacdo de interagdo, e ndo uma relagao determinada entre
significantes e conceitos, que se centralizaria em um processo psiquico. A autora ainda compara a
musica a fala, afirmando que, embora a musica se assemelhe aos significantes linguisticos por ser
percebida pelos ouvidos a partir de um desenvolvimento linear no tempo, seria uma tentativa va

, . . . . ;. 14
decalcé-la, por assim dizer, dos signos linguisticos .

13 “Le succes de la communication ne se constate pas, ne se mesure pas en termes de pensée, mais en termes de
réponse, non linguistique ou linguistique”.

'* Comparagio realizada no seguinte excerto: “La musique offre des ouevres qui, comme la parole, se déroulent
selon I’axe du temps et, comme ele, sont percues par ’oreille. On peut donc recconaitre, a la mélodie, la linearité
caractéristique du signifiant linguistique. On a méme pensé retrouver, dans les production musicales, des articulations,
ou tout au moins une articulation en figures, comme celle de nos numéros. Mais il semble vain d’essayer d’y dégager
des signes” (MARTINET, 1973, p. 226).
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Na perspectiva de Maingueneau (2008a), ndo se coloca como questdo central a eventual
relacdo subordinado/subordinante entre a lingua e os outros sistemas de significagdo. Conforme ja
comentamos, também ndo se trata de atestar isomorfismos entre os modos de estrutura¢do das
diferentes semioses. O ponto crucial, em uma perspectiva que se direcione pela nogdo de pratica
discursiva, é o funcionamento de sistemas de restricdes validos para todos os niveis de enunciagdo
de um discurso, bem como para produgdes constituidas por diversas semioses. Estabelecendo uma
relagdo com o nosso objeto de pesquisa, diversos elementos do mercado fonografico produzem
sentidos e nem sempre eles consistem em enunciados verbais; ¢ o caso do material grafico que
acompanha o album, da mise-en-scene dos espetaculos musicais, da vestimenta/caracterizacio da
banda, dos videoclipes, além da propria execucio sonora das cangdes. De maneira similar a voz
gutural, os instrumentos de corda, principalmente a guitarra, sdo executados, no death metal, com
efeitos de distor¢do. As técnicas que distorcem a voz e os instrumentos, embora ndo sejam as
mesmas'”, atuam como se “unificassem” uma sonoridade caracteristica, legitimando a construgio
de determinadas cenografias. E notavel o coincidente emprego dos termos “voz limpa” e “guitarra
limpa”, no ambito da musica, para se referir, respectivamente, as auséncias da voz gutural e da
guitarra distorcida. Mais que um aspecto estritamente sonoro, a unido entre voz ¢ instrumentacao
distorcidas configura uma atmosfera “propicia” a encenagdo dos temas caracteristicos do death
metal, na medida em que tais técnicas e efeitos estabelecem a impressdo de desfiguragdo da voz e
do instrumento musical, abalando certa ideia de normalidade.

A sétima e ultima tese apresentada por Maingueneau (2008a) recusa uma dissociagio
entre a pratica discursiva e outras séries de seu ambiente sdcio-histérico. O autor, retomando a
expressdo foucaultiana “esquema de correspondéncias”, propde um modo de ampliar o estudo das
formagdes discursivas para além do campo em que elas estdo inseridas, demonstrando a existéncia
de certas homologias entre discursos de diferentes campos. O objetivo do autor ndo € destituir a
importancia do campo discursivo enquanto um recorte delimitado pelo preenchimento de certa
funcdo social, e sim aprofundar a questdo da inscri¢do historica dos discursos. Recorrendo aos
exemplos dos discursos humanista devoto e jansenista, o tedrico assinala alguns isomorfismos
estabelecidos com discursos cientificos e politicos da época, com base, principalmente, nos semas
“ordem”, reivindicado pelo humanismo devoto, e “concentracdo”, reivindicado pelo jansenismo.
Com relagdo ao campo politico, Maingueneau (2008a) estabelece aproximagdes, por exemplo,
entre o humanismo devoto, com a defesa de uma ordem integradora, € 0 mundo pos-aristocratico,

cuja conjuntura politica e econdmica ¢ determinada por redes de aliancas hierarquizadas, como os

"> Enquanto a voz gutural é um processo que envolve a articulagio do aparelho fonador, a distorgdo da guitarra ¢
alcangada por meio de pedais elétricos de modifica¢do sonora ou da regulagdo de amplificadores.
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sistemas de vassalagem e as linhagens familiares. Ja o jansenismo tem a desconstru¢éo do orgulho
aristocratico como um de seus temas prediletos. Substituindo a “ordem” pela “concentracdo” em
um ponto fixo, tende a privilegiar o lugar do rei ou até mesmo do préprio individuo como unidade
central, associando-se, no ultimo caso, a uma consciéncia burguesa.

Vale salientar que os isomorfismos estabelecidos em tal esquema de correspondéncias
ndo devem ser interpretados como resultantes de uma “visdo de mundo” ou de um “espirito de
época”, afinal, as homologias possiveis ndo garantem exclusividade a um sistema de restri¢cdes. O
que pode ocorrer € tais isomorfismos justificarem, parcialmente, a dominancia de um discurso no
interior de um campo em determinada conjuntura histérica. As semelhangas em alguns aspectos
do funcionamento de discursos de campos diferentes ndo implicam a afirmacdo de uma estrutura
invariante, em funcdo da assun¢do de uma concepgao de historia marcada pela descontinuidade, e
ndo por uma linearidade que encadeia sistemas de pensamento globais, gerados em alianga com a
producdo de grandes acontecimentos e personagens. Se regularidades caracterizam dado discurso
ou a correspondéncia entre discursos, ndo é porque se “desvendou’ o pensamento de uma época,
mas porque, a partir dessas regularidades, permitiu-se descrever e analisar um conjunto de regras,
séries enunciativas, relagdes interdiscursivas, historicamente localizdveis, visto que “o discurso
sempre se confunde com sua emergéncia historica, com o espago discursivo no interior do qual se
constituiu, com as instituicdes através das quais se desenvolveu, com os isomorfismos em cuja
rede ele foi envolvido” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 177). No que concerne a constru¢do de um
estereotipo demoniaco no decorrer da histdria, o que propomos, da mesma forma, ndo ¢ definir a
homogeneizagdo desse objeto, mas sim realizar uma andlise sobre como os modos de dispersao
dessa representacdo, em discursos de naturezas heterogéneas, ajudam a cristalizar tragos — no
interior de determinada cultura, vale salientar — relativos a um carater ¢ a uma corporalidade
atribuiveis a enunciadores.

Explicitadas as sete teses de Maingueneau em Génese dos Discursos, discorreremos na
proxima secdo acerca de trés conceitos que, embora ndo efetivamente desenvolvidos em tal obra,
sdo fundamentais em textos ulteriores do autor. Em alianga com a no¢do de estereotipo, o ethos,
funcionando no interior de cenografias, confere um “corpo” e uma “voz” a0 modo de enunciagio

que um discurso reivindica.
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1.2 Ethos, estereotipo e cenografia

Na Retorica Cléssica, ethos, logos e pathos eram concebidos como elementos basicos de
toda argumentac¢do. Enquanto o /ogos se refere a propria configura¢do do discurso, ao raciocinio
logico, a organizagdo e a selecdo dos argumentos, o ethos € 0 pathos associam-se aos participantes
da interacdo argumentativa: o pathos, ao auditorio (suas identificagcdes, emocdes, disposi¢des) € o
ethos, a figura do orador. O ethos, entretanto, ndo era visto como correlato de um conhecimento
extradiscursivo acerca desse orador, mas como uma imagem que se edifica a partir dos proprios
enunciados € modos de enunciar, tendo como objetivo crucial causar impressdo de sinceridade/
confiabilidade (areté), de agradabilidade (eunoia) e de ponderagdo (phromesis). Na perspectiva
aristotélica, o ethos sO pertenceria a arte retorica — ndo constituindo, assim, uma “prova externa” —
se o efeito de credibilidade do orador fosse resultado dos proprios textos por ele produzidos.

A cisdo entre o conhecimento extradiscursivo do orador e a imagem que este constrdi de
si por meio de seu discurso ¢ um dos pilares que sustenta algumas teorias contemporaneas que
abordam a argumentacdo. Ducrot (1987), por exemplo, singulariza dois locutores com estatutos
distintos: um locutor que corresponde ao ser do mundo (A) e um locutor “L”, que corresponde ao
ser do discurso, responsavel pela enunciagdo. Nesse quadro tedrico, o ethos ndo consistiria em
afirmacgdes elogiosas que o locutor pode realizar sobre esse “ser do mundo” propriamente dito,
mas na construgdo, por meio de recursos lexicais, argumentativos, modos de enunciar, de certa
imagem que se pretende adequada ao discurso.

Na perspectiva de Maingueneau, sustenta-se, do mesmo modo, que o ethos consiste em
uma imagem constituida na prdpria enunciag@o e que funciona no sentido de legitimar aquilo que
¢ dito. Devemos ressaltar, contudo, algumas diferencas dessa abordagem, sobretudo em relacdo a
postulacdes da Retorica Classica. O autor, primeiramente, ndo reserva o funcionamento do ethos
aos discursos caracterizados como argumentativos; expande sua atuagdo a todas as manifestacdes
linguisticas, mesmo aquelas em que se constrdi a impressdo do apagamento total do enunciador.
Conforme nos explica Maingueneau (2013, p. 69): “Além da persuasdo por argumentos, a no¢ao
de ethos permite, de fato, refletir sobre o processo mais geral da ades@o de sujeitos a uma certa
posicao discursiva”.

O tedrico defende ainda que a abordagem da Analise do Discurso deve efetuar alguns
deslocamentos tedricos no que diz respeito a concepgdo de ethos: o primeiro deles consiste em
“afastar qualquer preocupagdo psicologizante ou voluntarista” (MAINGUENEAU, 1997, p. 45).

Isso significa que o ethos discursivo ndo € mero resultado de um conjunto de estratégias e calculos
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sobre os quais os enunciadores exercem absoluto controle. Trata-se, diferentemente, de um dos
efeitos observaveis da inscri¢do em uma formagao discursiva. O segundo deslocamento, por sua
vez, concerne a restri¢ao do ethos a modalidade oral; na perspectiva discursiva, o ethos, como tom
que se associa a imagem do enunciador, emerge tanto em textos orais quanto em textos escritos.

Segundo Maingueneau (2006, p. 271-272), o ethos discursivo envolve:

[...] um carater ¢ uma corporalidade. O “carater” corresponde a um conjunto de
caracteristicas psicoldgicas. A “corporalidade”, por sua vez, associa-se a uma
compleigdo fisica e a uma maneira de se vestir. Além disso, o ethos implica uma
maneira de se movimentar no espago social, uma disciplina tacita do corpo
apreendida mediante um comportamento global.

A apreensdo do “carater”’, nogdo muito brevemente exposta nessa citacdo, nao deve ser
concebida como a descoberta de aspectos psicologicos propriamente ditos, muito menos como o
desvendar em relagdo ao que o enunciador realmente pensa. O objeto tedrico ao qual o autor se
refere consiste em uma construgio de leitura, isto é, em uma representagio sobre a constituicdo
psicoldgica do enunciador que resulta do modo como este gere a enunciagdo. De acordo com o
que explica Maingueneau (2010a, p. 80), “[...] a enunciagdo constroi certa “imagem” do locutor e
configura um universo de sentido que corresponde a essa imagem”. A corporalidade, do mesmo
modo, ndo ¢ uma nogdo completamente referencial, que demanda o contato “observacional” com
um corpo real, mas uma “ficcdo discursiva”, por assim dizer. No caso da audicdo de cangdes, por
exemplo, os modos de enunciar, a partir de determinadas condi¢des historicamente especificadas,
suscitam um corpo enunciante.

A questdo teorica da corporalidade ¢ fundamental em nosso objeto de analise, pois os
ethé associados a concepcdo de “demoniaco” investem-se recorrentemente de esteredtipos que se
cristalizaram no decorrer da histéria. Ao considerarmos uma cultura fortemente imagética que a
contemporaneidade nos impde, ndo podemos deixar de analisar os “corpos” do demonio que se
legitimam em conjung¢do com certos tragos de personalidade.

A constitui¢do singular do ethos se processa em fung@o da possibilidade de uma espécie
de comunhio com os ouvintes/leitores. Por esse motivo, Maingueneau (2006, p. 272) propde que
consideremos a no¢do de “incorpora¢@o”: além de a enunciag@o conferir corporalidade ao fiador
do discurso, “[...] o destinatario incorpora, assimila um conjunto de esquemas que correspondem a
uma maneira especifica de se relacionar com o mundo”. A incorporagdo, entendida dessa forma,
contribui para o funcionamento de um conjunto de praticas peculiares a determinada formagao
discursiva. Em um concerto de death metal, por exemplo, ndo ha sé a construcdo de um ethos

para os enunciadores; também podemos atestar determinadas maneiras de o publico se comportar,
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de enunciar e de se movimentar no espago social — o headbanging, para citarmos um exemplo,
consiste em balangar a cabega de cima para baixo e vice-versa continuamente —, que corroboram o
universo de sentido ali estabelecido.

O “ethos efetivo”, de acordo com Maingueneau (2006), ¢ constituido por um ethos pré-
discursivo (representagdes prévias que o enunciatario atribui a imagem do enunciador) e por um
ethos discursivo; este, por seu turno, pode ser “dito” ou “mostrado”, dependendo do fato de os
caracteres €ticos serem evocados de forma explicita — por um enunciar que se refere diretamente a
imagem de si — ou implicita, isto €, a partir dos proprios mecanismos enunciativos. Ao formalizar
um esquema para o ethos efetivo, o tedrico liga todos esses conceitos a nogao de “esteredtipos”,
que, segundo Ruth Amossy (1991), sdo representagcdes ou imagens coletivas cristalizadas que
contribuem para organizar o imaginario social.

A fim de entendermos o porqué de um modo de enunciagdo soar natural, aceitdvel ou
adequado aquilo que se diz em um discurso, ¢ necessario empreendermos uma discussdo sobre o0s
esteredtipos. Amossy (2013, p. 126) explica que “[...] o orador adapta sua apresentacdo de si aos
esquemas coletivos que ele cré interiorizados e valorizados por seu publico-alvo”. Em outras
palavras, para que a imagem de enunciador se “ajuste” a determinado discurso, ela deve dialogar
com representagdes imaginarias cristalizadas e aceitas por determinados grupos. Maingueneau
(2011, p. 99) corrobora esse funcionamento ao afirmar que “o poder de persuasdo de um discurso
consiste em parte em levar o leitor a se identificar com a movimentacdo de um corpo investido em
valores socialmente especificados”.

Ao retomar as nogdes de carater e corporalidade, Maingueneau (2013, p. 72) afirma:

Carater e corporalidade do fiador apoiam-se, entdo, sobre um conjunto difuso de
representacoes sociais valorizadas ou desvalorizadas, de esteredtipos sobre os
quais a enunciacdo se apoia e, por sua vez, contribui para reforcar ou
transformar. Esses esteredtipos culturais circulam nos registros mais diversos da
producdo semiodtica de uma coletividade: livros de moral, teatro, pintura,
escultura, cinema, publicidade...

Seguindo uma linha de raciocinio semelhante, Amossy (2013, p. 125) destaca o papel
dos enunciatarios no reconhecimento dessas representagdes imaginarias, posicdo que reforca a

concepedo do ethos como construgdo de leitura. De acordo com a autora:

[...] a ideia prévia que se faz do locutor e a imagem de si que ele constroi em seu
discurso ndo podem ser totalmente singulares. Para serem reconhecidas pelo
auditorio, para parecerem legitimas, é preciso que sejam assumidas em uma
doxa, isto &, que se indexem em representacdes partilhadas. E preciso que sejam
relacionadas a modelos culturais pregnantes.
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O processo de estereotipagem, ainda de acordo com Amossy (2013, p. 125), “[...] € a
operagdo que consiste em pensar o real por meio de uma representag@o cultural preexistente, um
esquema coletivo cristalizado”. Etimologicamente, os constituintes da palavra esteredtipo derivam
do grego: stereo significa “rigido” e fupos significa “trago”. Segundo Pereira (2002), a psiquiatria
do século XIX ja associava o termo a repeticdo mecanica de um mesmo gesto, em analogia a um
método tipografico que se valia de um molde metalico capaz de produzir uma mesma impressao
milhares de vezes, chamado estereotipia.

Abordando a questdo do carater repetitivo do esteredtipo na perspectiva da Andlise do
Discurso, podemos afirmar que a constituicdo dos estereotipos ¢ determinada por regularidades
enunciativas que adquirem um funcionamento privilegiado, considerando certas especificidades
histdricas, em diferentes discursos. Em outras palavras, algo se torna estereotipico ndo apenas por
sua circulacdo quantitativa, mas por particularidades que delimitam as representacdes socialmente
aceitas. Em nossa pesquisa, ¢ fundamental vislumbrarmos que, a partir do momento em que essas
regularidades enunciativas se cristalizam em uma cultura, os textos produzidos recorrem aos
esteredtipos como forma de construir ethé que legitimem as cenas de enunciagdo que instauram.
O ethos, nesse sentido, ndo pode ser concebido como uma imagem aleatéria que o enunciador
“apanha” ao acaso ou “escolhe” deliberadamente para si, € sim como efeito especifico da pratica
discursiva, uma espécie de reivindicacdo da propria enunciagdo que se procura validar.

De acordo com Pereira (2002), foi somente na terceira década do século passado que se
iniciaram as primeiras reflexdes de natureza tedrica sobre a nog¢do de esteredtipo, com o jornalista
norte-americano Walter Lippman. Ele defendia que as pessoas, estando inseridas em um mundo
no qual a maioria das decisdes precisa ser tomada rapidamente, acabam por se apoiar em crengas
partilhadas — “imagens em nossas cabecas” — sobre as quais ndo se dispensa qualquer juizo mais
elaborado. Lippman (1960) ainda afirma que a “apressada” vida moderna faz com que ndo haja
tempo para uma aproximacdo mais intima entre as pessoasm, mesmo entre aquelas que estdo em
contato cotidiano. Desse modo, basear-nos-iamos em uma “economia de esfor¢o”, sustentamos

L. . .o . . 1
estere6tipos, sobretudo “quando seguimos uma visio mais desinteressada” .

16 «[_..] modern life is hurried and multifarious, above all physical distance separates men who are often in vital

contact with each other, such as employer and employee, official and voter. There is neither time nor opportunity for
intimate acquaintance. Instead we notice a trait which marks a well-known type, and fill in the rest of the picture by
means of stereotypes we carry about in our heads. Well, an agitator is this sort of person, and so he is this sort of
person” (LIPPMAN, 1960, p. 59).

'7 “There is another reason, besides economy of effort, why we so often hold to our stereotypes when we might pursue
a more disinterested vision” (LIPPMAN, 1960, p. 63).
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Brunelli (2016), discorrendo acerca das diversas acepgdes de esteredtipo no ambito da
psicologia social e dos estudos da cognicdo, destaca que, em alguns trabalhos, o carater negativo
dos esteredtipos se liga justamente aos processos de generalizagdo do real, que o simplificariam,
produzindo uma visdo esquematica ¢ “deformada”, o que favorece, inclusive, a emergéncia de
preconceitos. Na perspectiva de Lippman, notamos a ideia de simplificacdo; no entanto, trata-se
de algo de cunho parcialmente positivo, pois os estere6tipos fornecem estruturas cognitivas que
ajudam os individuos a processarem informacao sobre o ambiente.

Embora ndo neguemos o carater “simplificador” do esteredtipo, a teorizagdo de Lippman
libera um residuo incompativel com a perspectiva que sustenta nosso trabalho: a identificacdo do
esteredtipo a um certo “desconhecimento”, a uma “visdo desinteressada” ou a uma “abordagem
apressada” abre brechas para a crenga no acesso do sujeito ao real, questdo bastante problematica
para a Andlise do Discurso. Reflitamos sobre nosso objeto de pesquisa: o que se pde em discussao
ndo ¢ a “voz demoniaca” enquanto tal, isto €, enquanto um objeto efetivamente referencial, mas
como uma construgdo que se apoia em tracos regulares, cristalizados em praticas enunciativas;
afinal, no caso em questdo, nem mesmo temos acesso a um corpo de carne € 0sso que poderia ser
tocado e observado (como teriamos no caso de um estereotipo como “mineiro” ou “professor’).
Ainda que um demdnio, ou o proprio Diabo, tivesse registrado publicamente um pronunciamento
em video e dudio, nem assim acessariamos as suas “reais” constitui¢des, da mesma forma que ndo
acessamos a imagem real, definitiva e inequivoca do mineiro ou a do professor, embora possamos
habitar os mesmos espagos que eles.

Discutindo a relagdo entre os esteredtipos € as suas supostas referéncias reais, Patrick

Charaudeau (2007, p. 2) propde uma disting@o entre a realidade e o real:

[...] podemos dizer que a “realidade” corresponde ao mundo empirico através de
sua fenomenalidade, como lugar assignificante (¢ ainda assignificado) se
impondo ao homem em seu estado bruto a espera de ser significado. Em
contraste, o “real” refere-se ao mundo tal como ele é construido, estruturado
pela atividade significativa do homem por meio do exercicio da linguagem em
suas diversas operacdes de nomeacdo de seres do mundo, de caracterizacdo de
suas propriedades, de descricdo de suas agdes no tempo e no espago ¢ de
explica¢io da causalidade dessas agdes '*.

'8 Tradugdio nossa de: “[...] on peut donc dire que “la réalité” correspond au monde empirique & travers sa
phénoménalité, comme lieu asignifiant (et encore asignifié) s’imposant a ’homme dans son état brut en
attendant d’étre signifié. Par opposition, “le réel” réfere au monde tel qu’il est construit, structuré, par 1’activité
signifiante de I’homme a travers 1’exercice du langage en ses diverses opérations de nomination des étres du
monde, de caractérisation de leurs propriétés, de description de leurs actions dans le temps et dans 1’espace et
d’explication de la causalité des ces actions”.
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A partir dos neologismos assignificante e assignificado, o tedrico concebe a realidade
como espago que, embora existente, aparece aos sujeitos como algo a ser preenchido. Quanto ao
real, ele se constitui justamente a partir dessa atividade de preenchimento de sentidos. E vélido
destacar que, ao construir o real, os sujeitos t€ém a ilusdo de estarem em contato com a realidade, e
¢ desse funcionamento que decorreria a eficcia pratica dos esteredtipos. Charaudeau (2007, p. 3)
define o imaginario como “um modo de apreensdo do mundo que nasce a partir da mecanica das
representacdes sociais” °. Assim, o imagindrio exerce papel crucial na transformacio da realidade
em real significante e, de acordo com o autor, assume uma dupla funcdo: a criacdo de valores e a
justificagdo das a¢Oes praticas. Em Pécheux (2002), embora o “real” ndo aparega contraposto a
certa nocdo de “realidade”, o autor se refere a um “real da lingua”, que, longe de reproduzir uma
apreensdo fenomenoldgica, funciona para os sujeitos como mecanismo de producdo simbolica.
Nessa perspectiva, “[...] toda descri¢do, quer se trate de objetos ou de acontecimentos [...] esta
intrinsecamente exposta ao equivoco da lingua: todo enunciado ¢ intrinsecamente suscetivel de
tornar-se outro, diferente de si mesmo” (PECHEUX, 2002, p. 53). E nesse real que se estabelecem
as coisas-a-saber — conhecimentos a gerir € a transmitir socialmente —, haja vista a necessidade
que se impde ao sujeito de classificar, organizar, dar coeréncia e logicidade ao mundo a sua volta.
Considerando tais questdes em um ambito proprio a Analise do Discurso, ndo podemos deixar de
ressaltar que os modos de construcdo do real pelos discursos relacionam-se fundamentalmente a
filiagdes; nas palavras de Pécheux (2002, p. 55), as coisas-a-saber “[...] ndo sdo o produto de uma
aprendizagem”.

Uma abordagem mais recente, empreendida por Marie-Anne Paveau (2013), considera a
possibilidade de aproximagio entre a Andlise do Discurso e estudos sobre a cogni¢do. A partir da
nocdo de pré-discursos — definidos como “[...] um conjunto de quadros pré-discursivos [saberes,
crencas, praticas] coletivos que t€ém um papel instrucional para a producdo e a interpretacdo do
sentido no discurso” (PAVEAU, 2013, p. 12) —, a autora langa como hipdtese uma articulagado
entre e discurso e pré-discurso que passaria pelos principios da cognicdo distribuida. O objeto
eleito pela pesquisadora “[...] é o que funciona antes do discurso, ou seja, os quadros de saber e de
crenga anteriores a produgdo dos discursos, mas construidos e/ou indicados por eles. Sao os
pontos de articulagdo entre esse ‘anterior’ e o proprio discurso que reterdo minha [sua] atencdo”.
(PAVEAU, 2013, p. 40). Com esse excerto, podemos notar que tal anterioridade a producdo dos
discursos ndo ¢ alheia a circulacdo dos proprios discursos, perspectiva que converge com as

afirmagdes de Maingueneau de que ndo existe um “dentro” e um “fora” do discurso. Nesse

' Tradugdo nossa de: “L’imaginaire est un mode d’appréhension du monde qui nait dans la mécanique des
représentations sociales”
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sentido, as analises de Paveau enfatizam a presenc¢a dos indices dos pré-discursos no discurso (por
meio de declaragdes epistémicas do tipo “todo mundo sabe que...”, tipologizagdes, incursdes
etimoldgicas, determinados nomes proprios como lugar de memoria, dentre outros recursos).
Diante do que expomos brevemente, uma das contribuicdes da teoria dos pré-discursos seria
considerar a no¢do de memdria cognitivo-discursiva, que, de acordo com o que propde a autora,
pode ajudar a mostrar como se efetiva a “transmissdo” de quadros pré-discursivos entre os
discursos.

Outra questdo tedrica que precisamos considerar neste topico diz respeito a abrangéncia
do conceito de esteredtipo. Em grande parte dos trabalhos acerca do tema, os esteredtipos fazem
referéncia a grupos de humanos, geralmente categorizados devido a aspectos como proveniéncia,
profissdo, classe social, interesses etc. Sendo assim, encararmos como esteredtipo a representagao
de um individuo possuido ou de um comportamento dito demoniaco poderia a principio ser um
problema. No entanto, apoiamo-nos nas postulagdes do linguista Henri Boyer (2015, p. 105) sobre
tal questdo: “a estereotipagem ndo pode ser reservada a grupos humanos: ela pode relacionar-se a
um espaco urbano, o suburbio; [...] a um esporte, o rugby de quinze; a um animal, o golfinho” *°.
De acordo com essa perspectiva, tanto o comportamento demoniaco quanto a propria entidade
diabdlica tornar-se-iam passiveis de serem representados de uma forma estereotipada.

Por mais que tenhamos apresentado diversas posi¢des tedricas acerca do conceito de
esteredtipo, a fronteira que separa uma construgdo discursiva estereotipada de uma construg@o
discursiva destituida dessa caracteristica ainda nos parece imprecisa, visto que, em se tratando de
representacdes que sdo postas a circular pelos discursos, ambas implicam regularidades, tanto ao
considerarmos variados posicionamentos, quanto na propria constituicdo do universo de sentido
peculiar a determinado discurso. Elucubrando sobre o esteredtipo como efeito da circulagdo de
um conjunto cristalizado de tragos atribuidos a uma representagao, € possivel supor que se trata de
uma no¢ao que, no que concerne as regularidades, transcende algumas fronteiras entre discursos
de diversas naturezas. O esteretipo do “demoniaco” — constituido por tragos®' como “maléfico”,
“enganador/obscuro”, ‘“‘animalizado/inumano” etc. —, a partir dessa perspectiva, ndo ¢ uma
representacdo, na cultura ocidental, exclusiva de discursos religiosos; ela se faz presente tanto em
discursos seculares mais institucionalizados — como na arte, por meio de obras literarias, musicais,

cinematograficas —, quanto em falas cotidianas: por exemplo, ndo precisamos nos filiar a nenhum

% Tradugdo nossa de: “le stéréotypage ne saurait étre réservé aux groupes humains: il peut concerner un espace
urbain, la banlieue; [...] un sport, le rugby a XV; un animal, le dauphin”.

! Quando nos referirmos a constituigdo de esteredtipos, preferiremos o termo “tragos”, em vez de semas, visto que
os estereotipos ndo funcionam exclusivamente em um discurso x ou y. Empregaremos o termo “semas” quando nos
referirmos ao sistema de restri¢des de um discurso, de acordo com o que propde Maingueneau (2008a), e também
ao ethos que emerge da semantica global desse discurso.
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» 22 Entretanto,

discurso religioso especifico para dizer que alguém “estd com o Diabo no corpo
ressaltamos que esse esboco de demarcag@o das representagdes estereotipadas ndo tem o objetivo
de propor um apagamento das particularidades que caracterizam os posicionamentos discursivos
que tematizam, de alguma maneira, a questdo do demoniaco; tampouco estamos afirmando que as
representacdes sobre o Diabo s3o homogéneas (algo que iria de encontro a nossa posigdo teorica,
segundo a qual cada discurso estabelece sentidos a partir de um sistema de restrigdes proprio).
Diante dessas ressalvas, nossa proposic¢ao € a de que o processo de estereotipagem fundamenta-se
em uma estratégia de “simplificacdo’: ndo invalidando as restrigdes semanticas impostas por cada
discurso, os ethé que emergem em textos recorrem, regularmente, a conjuntos de tragos que o
legitimam, de modo mais amplo, no interior de uma cultura. Tais tragos simplificadores — em um
sentido ndo pejorativo — e regulares constituiriam o que estamos denominando esteredtipo.

No Dicionario de Andlise do Discurso, Charaudeau e Maingueneau (2004, p. 213), ao
empreenderem a complexa tarefa de transformar “esteredtipo” em verbete de dicionario, afirmam
que estereotipo e cliché denunciam uma cristaliza¢@o no nivel do pensamento ou no da expressao,
respectivamente. Os autores, explorando o emprego do conceito em varios campos, citam Hilary
Putnam, que, na Semantica, define o esteredtipo como a ideia convencional associada a uma
palavra; a “semantica do esteredtipo” trataria, dessa forma, do conjunto de tragcos que se ligam,
convencionalmente, a um lexema (certos processos textuais, como a anafora associativa, seriam
fundamentados na recorréncia a tais tracos). Nas ciéncias sociais, a no¢do de esteredtipo como
“representa¢do coletiva cristalizada” acabou se firmando como uma tendéncia geral.

Em concordancia com o que propusemos anteriormente, Amossy e Herschberg Pierrot
(apud CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 213) conceituam o estere6tipo como uma
representacdo simplificada, que é fundamento do sentido ou da comunicagio. Nessa perspectiva, a
estereotipia emerge como aquilo que permite “naturalizar” o discurso, esconder o cultural sob a

forma de evidente. De acordo com Charaudeau e Maingueneau (2004, p. 215):

[...] Para a Analise do Discurso, o esteredtipo, como representacdo coletiva
cristalizada, é uma constru¢do de leitura (Amossy, 1991), uma vez que ele
emerge somente no momento em que um alocutario recupera, no discurso,
elementos espalhados e frequentemente lacunares, para reconstrui-los em fungéo

de um modelo cultural preexistente.

2 Se, por outro lado, pensarmos em uma construgdo discursiva peculiar a um posicionamento no interior de dado
campo (como a representacdo do lider ideal em um discurso politico X e em um discurso politico Y), seria mais dificil
atestar, a nosso ver, indicios de um processo de estereotipagem, tendo em vista que, nesse caso, a representagdo que
adquire status de legitimidade em um discurso pode vir a ser (e, muitas vezes, tende a ser) interpretada, por discursos
que concorrem em um mesmo campo, como ilegitima.
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Sendo uma construcao de leitura, o esteredtipo depende de um célculo interpretativo por
parte do alocutario, considerando seu conhecimento enciclopédico. Como os topoi, os esteredtipos
constituem o conjunto de crengas partilhadas que fundamentam a comunicacio e, de certo modo,
legitimam a interag@o verbal. Charaudeau e Maingueneau (2004) salientam ainda que o conceito
de esteredtipo admite relagdes com o pré-construido, definido por Pécheux (1997b, p. 164) como
“[...] o sempre-ja-ai da interpelacdo ideologica, que fornece-impde a ‘realidade’ e seu ‘sentido’
sob a forma da universalidade”. Embora o funcionamento dos pré-construidos, nas explanagdes
de Pécheux, se estabeleca por meio de processos mais “visiveis” na estrutura do intradiscurso (por
exemplo, o encadeamento de uma orag@o adjetiva explicativa ou uma substituicdo parafrastica
possivel no &mbito de uma formagdo discursiva), o esteredtipo também exerce esse efeito de
imposi¢ao da “realidade” e de seu sentido, sobretudo se consideramos a constru¢do de imagens
validadas para os enunciadores.

Quando afirmamos que o esteredtipo € uma construg@o de leitura, defendemos, com base
em discussdes de Amossy (1991), que o esteredtipo ndo existe em si ou independentemente das
situagdes de interagdo; ele emerge quando os enunciatarios reconhecem, a partir de especificos e
regulares elementos, os modelos de sua coletividade. Conforme Amossy (1991), a estereotipagem
consiste em uma leitura programada do real e do texto. Trazendo tal assunc@o para a perspectiva
tedrica de Maingueneau, a programacdo dessa leitura ndo ¢ e nem pode ser aleatdria ou univoca,
tendo em vista que cada gesto de interpretacdo depende dos sistemas de restrigdes peculiares aos
discursos.

Apresentados alguns apontamentos acerca da relacdo entre ethos e esteredtipo, torna-se
necessario que evidenciemos o papel da cenografia no funcionamento de uma semantica global.
Para recorrermos a nogdo de cenografia, é necessario explicar, antes, o que Maingueneau entende
por “cena de enunciagdo” e, assim, reuniremos mais recursos para compreender que o ethos nao
funciona isoladamente na constituicdo de um complexo semantico-discursivo.

A escolha pela expressdo “cena de enuncia¢do” ndo ¢é aleatoria. Maingueneau (2015a, p.
117) explica que “situag¢do de enuncia¢do” e “situacdo de comunicagdo” sdo terminologias que
podem sugerir, respectivamente, questdes de ordem estritamente linguistica ou uma abordagem
puramente socioldgica. A palavra “cena”, por sua vez, teria “[...] a vantagem de poder referir ao
mesmo tempo um quadro € um processo” [grifos do autor]. Isto €, o discurso pressupde um
quadro que lhe confere certo carater de estabilidade (definido, dentre outros fatores, por restrigdes
de género), mas nio deixa de ser um processo, em que os modos de encenar a fala constroem em

sua dinamicidade as especificidades de cada enunciagéo.
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O teorico, ao minudenciar o conceito de cena de enunciago, recorre a trés cenas que, de

acordo com ele, “operam sobre planos complementares: a cena englobante, a cena genérica e a

cenografia” (MAINGUENEAU, 2006, p. 251). Observemos como o autor define e diferencia tais

conceitos:

a)

b)

A cena englobante refere-se ao que usualmente se pode chamar “tipo de discurso”,
por exemplo, o artistico, o publicitario, o cientifico, o politico, o filosofico, dentre
outros. Tal cena resulta do recorte de um setor de atividade social e, assim, tem como
critérios de delimitagdo o exercicio de dada fungdo na sociedade e a atribuigdo de
papéis sociais aos participantes da interagdo. No discurso politico, por exemplo, o
que se verifica ¢ a “relag¢@o entre um ‘cidadao’ dirigindo-se a ‘cidaddos’ sobre temas
de interesse coletivo” (MAINGUENEAU, 2015a, p. 119). Nem sempre a atribui¢do
de uma cena englobante a um texto ¢ simples e direta. Pensemos, por exemplo, em
uma cangio de death metal executada em um festival de musica e a mesma cangio
funcionando eventualmente como trilha sonora de um ritual satanico: estariamos
diante de uma cena englobante artistica ou religiosa? Em tultima instancia, de acordo
com Maingueneau (2015, p. 120), “é o pesquisador, em funcdo de seus objetivos,
que ¢ levado a decidir em que nivel vai situar a cena englobante pertinente”.

A cena genérica, como o proprio nome sugere, implica determinadas condigdes de
enunciacdo impostas por cada género de discurso. Dentre elas, podemos citar, além
da integracdo com esferas de atividade social e de papéis definidos para os sujeitos:
uma finalidade especifica; uma forma composicional regular; um uso peculiar de
recursos linguisticos; um modo de inscrigdo na temporalidade (que abarca questdes
como a periodicidade, a duracdo previsivel, o “prazo de validade” etc.); um suporte,
associado ao modo de existéncia material; um lugar apropriado para sua circulagao.
A “receita médica”, para citarmos um exemplo, possui uma forma composicional
constituida por sequéncias predominantemente injuntivas, uma exigéncia relativa a
formagéo profissional daquele que a produz, lugares determinados em que tal texto
adquire efetivamente uma validade — a farmadcia, o hospital —, um suporte que lhe
proporciona facil manuseio e circulagdo, dentre outros fatores.

A cenografia, por seu turno, “adiciona ao carater teatral de “cena” a dimensdo da
grafia” (MAINGUENEAU, 2006, p. 253). Em outras palavras, ela corresponde ao
singular modo como os enunciados “escrevem’ e constroem uma especifica cena de

fala, a partir de um quadro cénico previamente estabelecido — a cena englobante ¢ a
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cena genérica —, quadro esse que, a principio, lhes confere relativa estabilidade. A
constitui¢do de uma cenografia envolve, dessa forma, todas as particularidades que
caracterizam a existéncia material dos enunciados. Por exemplo, a constru¢do de um
texto verbal, além de se pautar pela selecdo e organizacdo de elementos linguisticos,
depende de outros aspectos da enunciacdo que agem sobre o seu sentido, tais como a
formatagd@o do texto, em géneros impressos, € a caracterizacdo da voz, em géneros
orais, para citarmos algumas possibilidades. As resenhas de um fanzine de death
metal, como mostraremos nas analises, ndo sdo apenas constituidas pelas coergdes
do género “resenha”, mas fundamentalmente a partir de uma adjetivagio especifica,
de uma estilizagdo dos caracteres graficos, de determinadas formas de interpelagdo
do enunciatario; isto €, de um conjunto de elementos que instauram um universo de
sentido peculiar a essa pratica discursiva. Enunciar, de acordo com Maingueneau
(2015a, p. 122), “ndo ¢ apenas ativar as normas de uma institui¢do de fala prévia: ¢

construir sobre essa base uma encenacéo singular da enunciagdo: uma cenografia”.

A cenografia admite possibilidades de variagdo a depender, em parte, do quadro cénico.
Ha cenas de enunciacgdo cujas cenografias sdo mais restritas, isto €, t€m menos possibilidades de
variacdo. Em um género como “memorando”, por exemplo, a cenografia que se instaura mantém-
se bastante presa as determinag¢des do género e, como uma das consequéncias, o ethos também
ndo se afasta de uma estabilidade previsivel, pautada por uma imagem de distanciamento (em
relagdo a um mostrar-se subjetivo) e formalidade. Em outros géneros, como a canc¢do, o romance
e a propaganda, as cenografias se constituem mais heterogeneamente. Em Discurso Literdrio,
Maingueneau (2006, p. 252) ilustra tal possibilidade: “[...] um texto membro da cena genérica
romanesca pode ser enunciado, por exemplo, por meio da cenografia do diario intimo, do relato
de viagem, da conversa ao pé da fogueira, da correspondéncia epistolar etc.”. Em cancdes que
analisaremos nos capitulos posteriores, poderemos observar como a constitui¢do das cenografias
valida e ¢, ao mesmo tempo, validada pelas cenas de fala que sdo produzidas. Do mesmo modo
que o romance “permite” investimentos cenograficos variados, a can¢do pode instaurar a cena de
fala de uma narrativa histdrica, de um louvor religioso, de uma declaracdo de amor, de um ritual
satanico etc. Em cangdes de death metal cristdo, por exemplo, € recorrente a enunciagdo que se
constrdi como uma espécie de testemunho: “Eu era um sofredor, andava a penar [...] num lugar
ouvi falar que pra mim tinha saida, s bastava eu aceitar” (Antidemon — “Droga”).

Do ponto de vista analitico, podemos ter acesso a cenografia de duas formas, ao menos:

por meio do recurso de um género a cena de fala de outro género, ou por meio da caracterizagao
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de uma déixis discursiva — uma topografia e uma cronografia especificas (MAINGUENEAU,
2006), que constituem lugar e tempo ideologicos. Com relagdo a primeira possibilidade, podemos
citar um exemplo analisado por Maingueneau (2011): a “Carta a Todos os Franceses”, material de
campanha de Frangois Mitterand, candidato as elei¢cdes presidenciais francesas do ano de 1988. A
propaganda eleitoral do candidato traveste-se de carta intima a cada cidaddo, validando sua cena
de fala, portanto, a partir do recurso a outro género. Com relagéio a caracterizagdo de uma déixis,
Maingueneau (2006, p. 258) cita, por exemplo, a topografia do deserto como espaco privilegiado
—ndo enquanto ocupagdo, mas enquanto representacdo desse espago — para a atmosfera do profeta
biblico que ¢ construida por Agrippa d’Aubigné em sua obra Os Trdgicos: “[...] lugar apartado da
sociedade ¢ também o espaco da purificagdo”. Considerando que a déixis discursiva se refere a
coordenadas espaco-temporais ideologicas, a emergéncia de uma cenografia especifica apoia-se
em representagdes concernentes aquilo que seria uma fala legitima para esse enunciador: “Ao
construir sua cenografia a partir da Biblia, d’ Aubigné baseia-se nas representa¢des dominantes da
fala legitima entre os protestantes” (MAINGUENEAU, 2006, p. 264-265). Em outras palavras, a
déixis discursiva ndo € mero pano de fundo para o desenrolar do texto, mas um dos aspectos que
garantem a cenografia seu reconhecimento no interior de um discurso. Outro exemplo citado por
Maingueneau (2008a), em Génese dos Discursos, diz respeito as produgdes do jansenismo, nas
quais ha uma cronografia privilegiada — a da igreja “primitiva” —, que ¢ “lida”, pelo sistema de
restricdes desse discurso, como distante de supostos desvirtuamentos terrenos. Novamente,
observa-se que, para a emergéncia de uma ou de outra cenografia, a d€ixis se constitui a partir do
que o discurso define como condi¢des para uma fala legitima.

A institui¢@o de cenografias ajuda a legitimar determinados sentidos, de modo que o que
¢ dito torna-se inseparavel do modo como se diz. Conforme explica Maingueneau (2011, p. 99),
“nao podemos dissociar a organizagdo dos conteudos e a legitimacao da cena de fala”. Trata-se de
uma perspectiva que corrobora a tese de que ndo ha “forma” e “fundo” de um discurso. Sendo
assim, conceber a cenografia como mero “modo de apresentacdo” ¢é bastante redutor, visto que

sua caracterizacdo ¢ essencial ao proprio funcionamento dos discursos.

A cenografia é ao mesmo tempo origem do discurso e aquilo que engendra esse
mesmo discurso; ela legitima um enunciado que, em troca, deve legitima-la,
estabelecer que essa cenografia de onde vem a fala € precisamente a cenografia
necessaria para enunciar como convém [grifo do autor] (MAINGUENEAU,
2006, p. 253).

Dentre os recursos da cenografia que cumprem a fungdo de legitimar uma enunciagao,

podemos destacar as cenas validadas. No ja citado exemplo da propaganda eleitoral de Frangois
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Mitterand, o enunciador recorre a uma cena validada, o jantar em familia, para estabelecer certa
proximidade com os eleitores. Na teoria de Maingueneau (2006, p. 256), “validado ndo significa
valorizado positivamente, mas ja instalado no universo de saber e de valores do publico”. Assim,
as cenas validadas que “convém” aos diferentes discursos nem sempre soam ‘““positivamente” ao
publico. No death metal, por exemplo, quando se encena um ritual satdnico — considerando a
estereotipagem construida na/pela cultura ocidental —, por mais que os diversos elementos da
enunciacdo ajam no sentido de provocar horror e repulsa, podemos dizer que, na constitui¢ao
desse discurso, hd um processo de legitimagdo associado a produgdo de certas cenas validadas
(estereotipos) que sdo recorrentes. O death metal incorpora esse tipo de cena justamente porque o
funcionamento de sua semantica global privilegia aquilo que possa soar “negativamente”, uma
vez que seu propdsito € abalar certa ordem hegemonica.

Na constitui¢do de cenografias, entram em funcionamento ethé possiveis, ou mesmo
ethé “esperados” por determinado publico, em vista do quadro cénico previamente composto.
Dessa forma, o ethos e a cenografia sdo recursos que ajudam a compor certos universos de sentido
socialmente validados. Se as cang¢des de death metal, por exemplo, propdem cenas de enunciagdo
que mobilizam dada concepgao de inferno, ndo ¢ qualquer ethos que corroboraria o sentido dessas
produgdes, nem qualquer investimento cenografico, pois, de acordo com Maingueneau (2008b, p.
72), “a especificidade de um ethos remete, de fato, a figura de um “fiador” que, por meio de sua
fala, se d4 uma identidade de acordo com o mundo que ele supostamente faz surgir” [grifo nosso].
Quem enuncia ndo apenas fornece elementos para a constituicdo de uma imagem de enunciador,
mas também engendra a partir de seu discurso determinadas cenas de fala que devem convergir
com tal imagem. Foi essa relagdo fundamental que nos levou a destacar no titulo desta tese os

conceitos de ethos e cenografia.
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1.3 A voz enquanto producio discursiva

Conforme anunciamos na introdu¢@o desta tese, o termo “voz” admite pelo menos dois
sentidos em estudos sobre linguagem: um mais amplo, relativo ao modo de enunciacdo especifico
de um discurso; e outro estrito, em referéncia a produgdo de sons por meio do aparelho fonador.
As reflexdes sobre o ethos, como as que apresentamos no topico anterior, suscitam a questdo da
voz em sentido lato, pois a constru¢do de uma imagem para o enunciador depende de elementos
que envolvem niveis plurais de andlise linguistica. Esta sec¢@o, por sua vez, dedica-se a reflexdo
sobre a voz em seu sentido mais restrito, tendo em vista a assuncdo hipotética de que a qualidade
de voz empregada pelos vocalistas de death metal ¢ um nivel enunciativo que reforga a produgao
de um ethos “demoniaco”.

A pertinéncia do estudo da voz no interior da Linguistica ndo ¢ unanimidade; algumas
correntes tedricas, ao tratarem do tema, relegaram-no a um lugar periférico™. Em abordagens
estruturalistas mais tradicionais, por exemplo, a voz consistiria meramente em uma ocorréncia
contingente, sem contribuigdes fundamentais para o funcionamento do sistema linguistico; afinal,
a substancia em si, parte de uma realizagdo individual, ndo constituiria um elemento determinante
para a langue. Por outro lado, caso consideremos a producdo de sentidos sob uma 6tica discursiva,
ndo podemos nos restringir a problematica do sistema; nesse caso, a voz, destituida do carater
supostamente acidental, passaria a funcionar como um nivel enunciativo de grande importancia
para a apreensao da enunciagao.

Diversos estudos linguisticos, conquanto muitas vezes ndo ancorados em perspectivas
propriamente discursivas, abordam a questdo da voz. Benveniste (2006, p. 82), por exemplo, ao
apresentar conceitualmente o aparelho formal de enunciagao, afirma que o fator mais prontamente
perceptivel do processo de enunciagdo € justamente a realizagdo vocal da lingua, que procede de
atos individuais em que os sons nio sdo jamais reproduzidos de forma exata. H4 também certas
abordagens funcionalistas que frequentemente recorrem a aspectos prosodicos a fim de explicar
fenomenos relacionados a funcdo expressiva — por exemplo, o alongamento vocalico indicando a
prontincia enfética de um termo —, a marcacdo de turnos em didlogos, a defini¢do de focos frasais,

dentre outros fatores. O diferencial da perspectiva tedrica adotada em nossa pesquisa, entretanto, ¢

» Martinet (1975, p. 23), por exemplo, afirma que “[...] necessitamos de abstrair dos fatos que, como o timbre da
voz de cada individuo, ndo s3o linguisticos, isto é, ndo fazem parte dos habitos coletivos adquiridos durante a
aprendizagem da lingua”. Ducrot (1987), por seu turno, ao distinguir as categorias autor, locutor e enunciador,
defende que o autor, falante empirico, ndo deve ser concebido como uma categoria linguistica, visto que se trata
apenas de um agente psico-fisico-fisiologico. De certa forma, essa exclus@o pode liberar como residuo o nao
interesse pelo estudo da voz, enquanto propriedade associada a aspectos fisicos e fisiologicos.
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a consideragdo da voz enquanto aspecto enunciativo regido por regras que ndo sao nem universais
nem individuais, mas particularmente determinadas pela inscri¢do dos sujeitos em discursos, cujas
delimita¢des envolvem uma singular historicidade.

“Voz gutural” ¢ a nomenclatura geralmente empregada para designar a qualidade de voz
predominante no death metal. Os aspectos articulatdrios e acusticos especificos a essa qualidade
de voz serdo abordados no decorrer desta tese. Por ora, vale ressaltar que o efeito causado pela
produgdo gutural € o de uma voz grave e extremamente distorcida. Em relagdo a semantica global
instaurada pela pratica discursiva do death metal, a qualidade de voz gutural reforca, conforme
buscaremos demonstrar com as andlises, a produg@o de um ethos “demoniaco” a partir de certos
semas, como a animalizagdo e a obscuridade, geralmente suscitados na audicdo das cangdes do
género.

A grande dificuldade que se encontra ao pesquisar esse tipo de voz, além da escassez de
trabalhos sobre o death metal e a voz gutural, é o enfoque dado pelos foneticistas a questdo da
qualidade de voz. Quando Laver (1968) se refere, por exemplo, a voz sussurrada (whispery voice),
trata-se de um recurso que o falante emprega naturalmente nas situacdes de interacdo. Crystal
(1975), por sua vez, refletindo sobre elementos que ele denomina “paralinguisticos”, considera a
qualidade de voz enquanto um aspecto idiossincratico, biologicamente determinado, aquilo que
identifica um falante em particular. Mas e quando a qualidade de voz ¢ “controlada” por técnicas
treinadas pelos falantes e executadas apenas no contexto da can¢do, como ocorre no death metal?
Nesse caso, encontramo-nos diante de um campo pouco explorado. O rétulo de qualidade de voz
mais proximo ao que denominamos “gutural”, em trabalhos cldssicos sobre o tema, ¢ o de “voz
aspera” (harsh voice), que pode ocorrer, por exemplo, quando uma pessoa esbraveja; tal rétulo,
embora implique determinadas caracteristicas em comum, pouco diz sobre as especificidades da
voz gutural.

De acordo com Cagliari (1992, p. 147), tanto “a qualidade da voz como alguns outros
elementos suprassegmentais prosodicos, pela sua evidente presenca na fala como algo que se
sobrepde aos segmentos, [...] ndo atrapalham na comunicag@o, bastando apenas que o ouvinte se
“familiarize” um pouco”. Nesse ponto, reside outra particularidade da produgdo gutural da voz.
Diferentemente do que ocorre com uma voz dspera, a familiariza¢o relativa ao entendimento do
que se diz ¢ muito mais dispendiosa, tendo em vista o j& comentado efeito de distor¢do, algado a
niveis extremos pela voz gutural.

Segundo Laver (1968), as enunciacdes orais ndo contém somente o que ele denomina
“informac@o linguistica”, isto é, constituida por unidades fonoldgicas, morfoldgicas, sintaticas

propriamente ditas, mas outras classes de informagdes que suscitam caracteristicas diversas do
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falante. Um desses itens, que integra fatores como entonacéo e intensidade, ¢ a qualidade da voz,
que, conforme explica o tedrico, deriva de duas fontes principais: primeiramente, da constitui¢ao
anatomica e fisiologica do equipamento vocal do falante (que ajuda a diferenciar, por exemplo,
uma voz feminina de uma voz masculina); e, em segundo lugar, de ajustamentos musculares
adquiridos em longo prazo, ou idiossincraticamente ou por imita¢do socialmente determinada,
envolvendo tanto a laringe, quanto o trato vocal supralaringal.

Enquanto as configurac¢des da laringe resultam em varia¢des de intensidade e altura, as
modifica¢des no trato vocal supralaringal podem envolver configuragdes longitudinais — por meio
de movimentos verticais, como a elevagdo da laringe — ou latitudinais, que, agindo sobre certas
regides do trato vocal, expandem ou constrangem a passagem do ar; além disso, ha os aspectos
relacionados a tensdo exercida e a nasalidade. No caso da voz gutural, os efeitos de constrigdo
(latitudinais, portanto) tendem a ser bem mais acentuados que os da “voz aspera”.

A escolha dos rotulos para as qualidades de voz ¢ uma questio problematizada por Laver
(1968; 1980), que enxerga uma tendéncia muito “impressionistica” nessas nomenclaturas. Voz
“aveludada” (velvety), “rouca” (husky), “fina” (thin), dentre outras, sdo expressdes que, embora
ocorram cotidianamente e em estudos sobre linguagem, ndo traduzem suficientemente os aspectos
articulatérios e acusticos das qualidades de voz. Por esse motivo, o autor propde uma descri¢cdo
mais minuciosa. Para citarmos um exemplo, a nomenclatura impressionistica “voz sepulcral” teria
como correlatos fonéticos as caracteristicas: muito grave, faringalizada, abaixamento da laringe,
dentre outras. Laver (1980) explica que, embora o sistema descritivo apresente, a principio, uma
base auditiva, os componentes auditivamente identificados tém correlatos nos niveis articulatorio,
fisiolégico e acustico e, por isso, estdo sujeitos a varias formas de verifica¢@o instrumental. Com
relacdo a voz gutural, é preciso que a sua descri¢do articulatoria e acustica, que sera empreendida
em um capitulo posterior deste trabalho, aproxime-se de tal detalhamento a fim de que evitemos
rotulos demasiadamente impressionisticos.

Crystal (1975), em artigo sobre a nogdo de “Paralinguistica”, levanta uma importante
problematica relativa a descri¢do das particularidades envolvidas na produ¢@o da voz. Quando
estudamos unidades propriamente linguisticas (como os fonemas), existem certos padrdes que
possibilitam a distintividade entre os elementos. A diferenca entre /f/ e /v/, por exemplo, nédo ¢
gradativa, mas baseada em uma oposi¢ao (em linguas como o portugués, por exemplo). Nada de
semelhante ocorre, por outro lado, com os aspectos da qualidade de voz. E possivel identificar um
limiar para a defini¢do do sentido paralinguistico de uma hipotética constri¢io faringal branda em
relagdo a uma constri¢do faringal intensa, assim como haveria diferenciag¢do de significado entre

os itens lexicais “faca” e “vaca”? Reflexdes como essas, que engendram certas dificuldades de
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sistematizagdo, ndo impossibilitam o estudo da voz, mas evidenciam as particularidades de sua
apreensao tedrica.

Uma das possibilidades de pesquisa sobre qualidades de voz reside nas correlagdes de
tais qualidades com aspectos sociais e psicologicos dos falantes e com as situagdes de fala. Em
andlises interacionais, como os estudos de Gumperz (1982), nota-se que os proprios interlocutores
realizam inferéncias a partir da fala do outro e, por extensio, das qualidades de voz empregadas.
Na fala cotidiana, expressdes como “Vocé€ ndo soa como um empresario/ professor” demonstram
a percepg¢do dos falantes acerca de elementos ligados, dentre outros aspectos, a configuracdes da
voz. De acordo com Laver (1968), a voz “aspera” (harsh voice), por exemplo, ¢ habitualmente
interpretada como indice de agressividade, dominagdo e autoritarismo na cultura ocidental. Por
outro lado, Crystal (1975) ressalta que ndo ha universalidade em tais correlagdes: ndo podemos
identificar atitudes de irritagdo ou de gentileza na fala de qualquer estrangeiro, pois, nela, podem
estar envolvidas correlagdes diferentes e até contraditorias.

O linguista hungaro Ivan Fénagy, por seu turno, relaciona a andlise da voz a aspectos
psicanaliticos. Na perspectiva desse autor, a linguagem em geral e, especificamente, seu material
fonético t€m um aspecto duplo, pois estdo a servico, de um lado, da comunicagdo de ideias e de
sentimentos e, de outro lado, portam os tragos de sua “origem”, constituindo-se como o lugar de
uma comunicagdo pré-verbal, que carregaria residuos pulsionais. Discorrendo sobre a entoag@o,
Fonagy (2003, p. 9) destaca a sua fung@o expressiva, estabelecendo relagdes entre as expressdes

vocais e as emocdes que delas emergem:

Discutiu-se muito sobre a funcdo representativa, a fungdo distintiva ou a fungdo
gramatical, mas nunca alguém pensou em colocar em questdo a funcdo
expressiva da entoagdo. [..] Os pequenos, bem antes da idade da fala,
reconhecem as emogdes das pessoas a sua volta e reagem pelo medo e pelo
choro a expressdo vocal de colera e com o sorriso a aproximagdo vocal de
ternura.

Observa-se, no excerto, a tacita assun¢do de uma relacdo natural, por assim dizer, entre
a voz e aquilo que a partir dela se expressa; isso se refor¢a com a exemplificagdo que recorre aos
bebés. Corroborando essa perspectiva, o autor descreve um teste em que um “pseudo-enunciado
quasi hungaro” kisera mera ba:vatag, sequéncia de silabas destituidas de significagdo linguistica,
quando apresentado em dezoito “variantes emocionais” a estudantes de diversas nacionalidades,
levou a seguinte conclusdo: “A distribuigcdo significava das respostas indica que a transmissao
vocal das emogdes, tais como a cdlera, o rancor, o medo, a alegria, a surpresa ou as atitudes como

o desejo, a ameaga, a suplica, a persuasdo ou a ironia podem muitas vezes ir além das palavras”
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(FONAGY, 2003, p. 10). Nesse sentido, advoga-se por uma motivagdo da entoagio: tratar-se-ia
de um processo no qual as formas de expressdo seriam determinadas pelas atitudes emocionais

que elas se prestam a representar. Nas palavras de Fonagy (2003, p. 11):

A entoagio ¢ motivada na medida em que representa o ato que a desencadeia.
Assim, os saltos repetidos a partir de uma linha melodica rigida que caracteriza a
colera sdo o reflexo acustico de um combate, as linhas melddicas ondulantes
mimetizam os movimentos de cuidado. A redugdo subita da gama melodica e a
fixagdo do movimento tonal na anglstia reproduzem, no nivel acustico, o
comportamento do homem perseguido que se agacha imoével para passar
despercebido.

A relagdo entre entoagdo e significagdo cristaliza, de acordo com o autor, certas formas
de leitura. Como exemplo, Fénagy (2003) cita as leituras de contos de fadas e as contrapdem as
leituras de noticias (como ocorre em telejornais, por exemplo). As formas de leitura distinguir-se-
iam pela recorréncia a um numero limitado de configuragdes melddicas. Nos contos de fada, tem-
se com regularidade um decréscimo gradual seguido de um aumento gradual, em um ritmo /egaro,
que amarra as sequéncias sonoras sem que haja pausas consideraveis, diferentemente das noticias
televisionadas, que se caracterizam por um ritmo stacatto, com ataques fortes, “golpes de glote”,
pausas frequentes, encontro de acentos fortes etc. O autor se refere a “clichés melddicos”, que
cumprem uma fun¢@o estética, de modo semelhante ao canto ou a uma composi¢do musical: “Os
clichés melédicos sdo o ponto entre a fala e o canto” (FONAGY, 2003, p. 9).

Correlagdes entre a voz e determinados humores, emogdes e atitudes foram investigadas,
com outras ferramentas, por Gobl e Chasaide (2003) em estudo que analisou a impressdo de doze
ouvintes submetidos a audi¢do de variagdes de uma mesma voz, transformada, por meio de um
sintetizador, em varias qualidades de voz. Os autores concluiram que as interpretagdes atribuidas
as qualidades de voz, ao se deixarem afetar por uma espécie de “sabedoria recebida” — received
wisdom —, se fundamentam em observagoes impressionisticas dos sons produzidos.

Ao discorrer sobre 0 que denomina “informagdes indiciais” associadas a voz, Laver
(1968) assinala trés categorias: informagdes biologicas, psicologicas e sociais. Com relagao a elas,
o autor defende que a associag@o entre qualidade de voz e certas informagdes bioldgicas, como o
sexo ¢ a idade, tende a possibilitar conclusdes mais “acuradas”. Quanto as correlagdes entre a
qualidade de voz e aspectos psicologicos e sociais, o tedrico alerta que elas tendem a ser mais
“erroneas”, por se pautarem em uma relatividade cultural, repleta de estereotipos.

Para a Analise do Discurso, ndo se trata de atestar o carater “errdneo” ou “acurado” de

uma ou outra correlagdo. Nao se trata, tampouco, de censurar e desmerecer os esteredtipos, como
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“obstaculos” para a pesquisa. Se a correlacdo entre a voz gutural e um comportamento tido como
demoniaco funciona efetivamente em textos, o analista de discurso deve descrever o modo como
tais relacdes se constroem de acordo com as particularidades de cada discurso. Objetiva-se “[...]
articular um funcionamento discursivo e sua inscri¢ao histérica, procurando pensar as condigdes
de uma “enunciabilidade” passivel de ser historicamente circunscrita” (MAINGUENEAU, 2008a,
p.- 17). A afirmagdo de que determinado tipo de voz associa-se ao comportamento de possessdo,
para citarmos um exemplo, apenas se legitima ao considerarmos uma cena de enunciagdo que
mobiliza elementos socialmente validados; os esteredtipos, portanto, exercem importante papel.
Da mesma forma, a correlagdo entre a voz gutural e as representagdes sobre o mal e o demonio,
longe de remontar a um “estado de espirito” natural, constitui-se em meio a praticas discursivas
que se estabelecem no decorrer da historia.

O trabalho de Piovezani (2009, p. 190) acerca da voz e do corpo no discurso politico,
especialmente no que diz respeito a fala publica, aborda a problematica da voz a partir de uma
perspectiva discursiva. O autor, em convergéncia com o que apontamos no inicio desta secdo, cita
a atribuicdo de um lugar periférico ao estudo da voz no interior da Linguistica estruturalista: “Se,
por um lado, as linguagens do corpo inscrevem-se nas preocupacdes semiologicas, por outro, a
concep¢do da lingua saussuriana pressupde a exclusdo da substincia corporal da expressdo: o
corpo e a voz tornaram-se estranhos e exteriores a lingua”. Na proposicdo de uma “genealogia da
fala publica”, Piovezani (2009, p. 226) discorre, em certo momento de seu texto, sobre algumas

primitivas “tecnologias da fala”:

Em tempos remotos, a producdo dos sons vocais e a sobrevivéncia eram ja
indissociaveis nido somente porque a primeira dependia de estruturas e
atividades indispensaveis a conservagdo do organismo, mas porque, de modo
analogo a outros mamiferos, os primeiros humanos provavelmente abaixavam a
laringe, que em repouso situava-se em uma posicdo mais alta, para produzir
vocalizagdes mais graves ¢ simular uma maior dimensdo corporal, no intuito de
impressionar e afastar inimigos e predadores.

Além de o excerto relacionar uma vocalizagdo especifica a produgdo de determinado
efeito na interac@o, o que chama a atengdo, em funcdo dos objetivos de nosso trabalho, é a propria
natureza dessa correlagdo: o abaixamento da laringe, que ajuda a gerar uma qualidade de voz
grave, aparece relacionado a uma pratica quase instintiva de intimidagdo. O fato de os seres
humanos empregarem, no contexto em questdo, uma técnica analoga a de outros mamiferos,
animais irracionais, muito interessa a problematica da voz gutural, cuja fei¢do grave, distorcida e

agressiva remete ao trago “animalizado” caracteristico do esteredtipo, que descreveremos em um
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momento posterior, presente em muitas das representacdes sobre o demoniaco. Do ponto de vista
articulatorio, a proposito, devemos salientar que a voz gutural também se vale do abaixamento da
laringe.

Souza (2014), em artigo intitulado Sobre o discurso e o sujeito na voz, assevera que, nos
primordios da histéria das ideias linguisticas, a palavra proferida vincula-se necessariamente a
voz. Referindo-se aos gramaticos gregos, o autor cita certa defini¢do de voz que, naquele quadro
teorico, diferenciava duas dimensdes, a saber, “o som confuso e desarticulado proprio dos animais
(phoné synkechiméne) e o som distinto e articulado proprio do humano (phoné énarthros) |...]”
(SOUZA, 2014, p. 201). Nota-se que a defini¢do de uma “voz humana” ¢ acompanhada de perto
por uma espécie de avesso constitutivo. A voz gutural, obscura e aparentemente inarticulada,
torna-se novamente passivel de associagdo com um carater animalizado, irracional.

Propondo uma abordagem discursiva da voz, Souza (2014, p. 205) defende que ela “ndo
¢ apenas o espago identificador das unidades linguisticas elementares”. Conforme o autor explica,

o individuo &, também pela voz, “condenado” a ser sujeito de certo discurso:

No plano da prosodia, o cuidado com o emprego da intensidade ou volume da
voz evita que o falante passe sobre impressdes indesejaveis. Alguém que fale em
volume muito baixo, por exemplo, induz a imagem de uma pessoa insegura. O
contrario gera o efeito socialmente indesejavel de esnobismo ou grosseria.
Tomemos também o exemplo do que os fonoaudidlogos chamam de articulagdo
travada — o fechamento exagerado da mandibula e consequente tensdo da
musculatura facial — que produz sobre o interlocutor uma agressividade contida
(SOUZA, 2014, p. 205).

Nessa perspectiva, o que se propde ndo ¢ a mera “inclusdo” de outro nivel de analise
linguistica. A materialidade da voz so6 se torna relevante, em um trabalho de base discursiva como
0 nosso, caso seja considerada a partir do funcionamento de discursos que lhe possibilitem a
atribui¢do de sentidos. Quando nos referimos ao ethos hipoteticamente “demoniaco” engendrado,
dentre outros fatores, por uma voz obscura e distorcida, tal correspondéncia, assim como a que
pode existir entre o volume baixo da voz e a sensa¢do de inseguranca, apenas se torna possivel ao
explorarmos as formagdes discursivas nas quais tais associagdes adquirem validade. Souza (2014,
p. 206), ao delinear esse tipo de abordagem, comenta a ja citada questdo do estatuto do signo

linguistico, sugerindo uma necessaria ruptura por parte dos analistas de discurso:

A voz como contraparte significante do ato de enunciar ¢ o exemplo mais claro
em que sua consideragdo como matéria vinculada ao discurso demanda o
divorcio da concepgdo de signo urdida na ordem propria da lingua. Trata-se da
voz como forma material cuja dimensdo significante ndo se encontra na lingua
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onde ela faz corpo na formagdo de palavras e frases, mas no espago em que
torna corpo em discurso, abrindo possibilidade de haver ou ndo sujeito, de haver
ou ndo sentido.

Em uma abordagem discursiva da voz, o falante ndo corresponde simplesmente a um
agente psico-fisico-fisioldgico da enunciagdo; ele € sempre sujeito de um discurso: “Para além dos
formantes tonais, vocalicos ou consonantais que deve articular, a subjetividade decorre da voz
levada, mediante a escuta, a posi¢do em que o que quer que articule ou ndo articule ja esta dito no
arquivo” (SOUZA, 2014, p. 209). Nessa perspectiva, ¢ possivel concluir que o suposto carater
agressivo e monstruoso da qualidade de voz caracteristica das canc¢des de death metal ndo deriva
de um ato “inaugural”, que se fundaria a partir da existéncia essencial do demoniaco. Devemos
considerar, conforme propde Souza, o didlogo das vozes com um arquivo, com a multiplicidade
dos enunciados que definem, para cada discurso, um funcionamento gerido por regularidades.

Em sua obra 4 letra e a voz, Zumthor (1993) oferece contribuigdes que, embora ndo se
insiram no quadro tedrico da Andlise do Discurso, sdo relevantes para nossa tese. De acordo com
0 tedrico, a voz, que ndo se restringe a um contexto puramente verbal, projeta o corpo, ou a
imagem desse corpo, no espago da performance. O processo mais amplo do qual ela participa
“engaja” os corpos dos enunciadores, permitindo-lhes uma feicdo e um sentido. Considerando que
os sentidos da voz articulam-se a historicidade das praticas de linguagem, Zumthor (1993, p. 21)

afirma preferir o termo “vocalidade” ao termo “oralidade”.

Vocalidade ¢ a historicidade de uma voz: seu uso. Uma longa tradicdo de
pensamento, ¢ verdade, considera e valoriza a voz como portadora da
linguagem, ja que na voz e pela voz se articulam as sonoridades significantes.
Nio obstante, o que deve nos chamar mais a atengéo ¢ a importante fungdo da
voz, da qual a palavra constitui a manifestagdo mais evidente, mas nfo a Unica
nem a mais vital: em suma, o exercicio de seu poder fisioldgico, sua capacidade
de produzir a fonia e de organizar a substancia. Essa phoné ndo se prende a um
sentido de maneira imediata: s procura seu lugar.

E a partir dessa capacidade de organizacio da substdncia, fazendo a voz transcender a
palavra, que se pode delimitar a “procura de um lugar” para os possiveis sentidos da vocalidade
do death metal. A aparente auséncia de significantes linguisticos produzida pela qualidade de voz
gutural, conforme temos argumentado desde nossas consideragdes iniciais, ¢ um dos cernes que
sustenta o funcionamento dessa voz enquanto elemento discursivo. Em associagdo a historicidade

que lhe ajuda a conferir sentidos, ela sugere um corpo monstruoso, animalizado e alinhado, de



56

certo modo, & performance que esse posicionamento do campo artistico-musical®* define como
legitima em sua prética discursiva.

As andlises que empreenderemos no decorrer desta tese tratardo de aspectos que nao se
restringem a qualidade de voz, visto que ela ndo constitui, isoladamente, o ethos associado a um
enunciador. Entretanto, quando discorrermos, por exemplo, acerca de letras de cangdes, materiais
graficos e aspectos da musicalidade, procuraremos correlacionar tais elementos a questio da voz,
afinal, eles nos remetem a semantica global de um mesmo discurso, cujas regularidades devem ser

descritas.

** Definimos “campo artistico-musical” em conformidade com os parametros do conceito de campo discursivo,
ja apresentado nesta fundamentag@o tedrica. A biparticdo “artistico-musical” justifica-se por dois motivos: a
filiagdo das produc¢des musicais ao campo das artes e a precaugdo para que ndo se confundisse eventualmente
“campo musical” com algo como “campo harménico”, por exemplo.
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1.4 Paratopia e atopia: singulares estatutos discursivos

Neste ultimo topico tedrico, propomos focalizar alguns conceitos que dizem respeito ao
funcionamento dos discursos no espaco social. Trata-se de uma questdo fundamental a esta tese,
pois, devido a alguns elementos que poderemos observar nas analises, o discurso do death metal
caracteriza-se por uma inser¢do problematica no conjunto de praticas que a sociedade concebe
como “aceitaveis”’, mesmo incluindo as de cunho artistico.

Maingueneau (2015a) levanta a problematica dos estatutos diferenciados dos discursos
ao questionar se classificagdes como “discurso politico”, “discurso midiatico”, “discurso literario”
etc., partilham ou nao exatamente as mesmas propriedades; em outras palavras, o autor questiona
se o universo do discurso pode ser recortado em “regides” que seriam justapostas tal como em um
mapa geografico, obedecendo a divisdes meramente territoriais. De acordo com ele, “[...] pode-se
duvidar que essas “regides” sejam da mesma natureza” (MAINGUENEAU, 2015a, p. 139). Essa
suspeita ¢ justificada pelo tedrico a partir de uma breve comparagdo entre o discurso politico € o
discurso publicitario. O primeiro remete a uma tematica determinada, em grande parte associada a
lugares institucionais especificos ¢ a um campo de confronto no qual se distinguem geralmente
uma esquerda, uma direita e um centro. Ja o segundo ndo ¢ calcado em uma tematica particular,
visto que se configura, de certa forma, como suplemento do conjunto de praticas discursivas de
uma sociedade — inclusive as politicas —, insinuando-se nos intersticios do espago social: folhetos
apanhados na rua, outdoors, intervalos televisivos etc. Enfim, ¢ possivel supor que consistem em
duas formas distintas de se inscrever no universo do discurso.

Sobretudo em sua obra Discurso Literario (2006), Maingueneau propde uma reflexdo
teorica acerca de zonas de fala cujo estatuto na sociedade € peculiar, no sentido de gerirem suas

proprias legitimidades, além de respaldarem praticas diversas:

Ha, em toda sociedade, tipos de falas de autoridade, reconhecidas como capazes
de dar sentido aos atos do conjunto da coletividade. Assim, quando se propde
um debate sobre um problema da sociedade, pede-se a locutores que se
exprimam em nome da religido, da ciéncia, da filosofia... discursos considerados
ultimos, além dos quais s6 o indizivel existe. A relacdo ndo ¢ reversivel: a
filosofia ndo apela a autoridade do jornalista para construir uma ontologia, nem
o fisico ao senso comum para analisar a matéria (MAINGUENEAU, 2015a, p.
140-141).

Essas zonas de fala, denominadas “discursos constituintes” pelo autor, se situam em uma

fronteira entre o pertencer e o ndo pertencer efetivamente a sociedade. Tal localizag¢do paradoxal
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lhes permite falar em nome de um Absoluto, como se estivessem incontestavelmente vinculadas a
uma “fonte” legitimadora. Tendo em vista que sdo discursos que autorizam, por assim dizer, a si
mesmos, eles pertencem a sociedade — constituem praticas socialmente atestadas — e, a0 mesmo
tempo, ndo pertencem a ela — ocupam um lugar privilegiado em relagdo as falas “comuns”. Seria
contraditorio ao discurso religioso, por exemplo, se ele se constituisse afirmando pertencimento
pleno a0 mundo. Da mesma forma, a Arte perde a razdo de ser toda vez que ha tentativas para
transformar artistas em funcionarios graduados controlados por uma burocracia; quando isso
ocorre, surgem entdo meios de expressdo clandestinos, ditos “auténticos”. E a essa inscri¢do
paradoxal na sociedade, caracterizada por um impossivel pertencimento, que Maingueneau (2006;
2015a) se refere como “paratopia” 3,

Sdo discursos constituintes, na perspectiva do teorico, o discurso cientifico, o discurso
religioso, o discurso filoséfico e o discurso literario. Em comum, todos eles se fundam a partir da
imagem de contato direto que constroem em relacdo a uma fonte legitimadora. Para a religido, tal
fonte ¢ Deus, por exemplo, enquanto para a literatura e para a ciéncia, pode-se pensar no alcance
do belo e da verdade, respectivamente. Observemos o que Maingueneau (2015a, p. 142) comenta
acerca do discurso filosofico e do supracitado paradoxo a que os discursos constituintes estao

submetidos:

O paradoxo constitutivo do funcionamento de tais discursos €, na verdade, que
este Absoluto a partir do qual se autorizam ¢ considerado exterior ao discurso,
mas que este mesmo discurso deve (re)construi-lo para poder se apoiar nele: tal
filosofia se legitima invocando a Razdo, mas isso sO é possivel porque ela
elabora em sua obra uma concep¢do de Razio apropriada a seu proprio
posicionamento doutrinal.

Esse estatuto paradoxal dos discursos constituintes determina também o modo como o
locutor legitimo desses discursos administra sua identidade “impossivel”, paratdpica, em vista da
negociagdo entre o pertencimento € o ndo pertencimento a sociedade. Maingueneau (2015a) cita
como um dos exemplos mais prototipicos a existéncia paratopica de Cristo: a0 mesmo tempo que
ele pertence ao mundo humano, a transcendéncia a essa condi¢do € o que legitima seu lugar de
enunciacdo. No campo literario, um dos exemplos citados por Maingueneau (2015a, p. 143) € a
figura do boémio no Romantismo: “[...] o artista prototipico do século XIX ¢ um boémio, e este
boémio deve se inscrever na maneira pela qual as obras encenam o que as torna possiveis: o

artista ¢ maldito, rejeitado por uma sociedade “burguesa” incapaz de “ideal’””. Nesse sentido, para

25 L L . i . .

A paratopia ¢ caracteristica comum aos discursos constituintes, segundo a elaboragdo tedrica de Maingueneau
(2006); no entanto, ndo podemos afirmar que apenas os discursos constituintes tém tal natureza. Retornaremos a
essa problematica quando analisarmos o modo de inser¢do do death metal nos espagos sociais.
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produzir enunciados reconhecidos, no interior do campo, como literarios, o escritor apresenta-se a
partir de inscri¢cdes especificas na sociedade, definindo-se com relacdo as representagdes e aos
comportamentos que sao tipicamente associados a essa condigao.

Maingueneau (2006; 2015a) aponta ainda outra caracteristica tipica do funcionamento
dos discursos constituintes: eles implicam uma rede hierarquizada de géneros. Existem, nessa
conjuntura, os “arquitextos”, assumidos como cruciais para a fundamentagéo de tais discursos. O
autor menciona a Republica, de Platdo, ou a Etica, de Spinoza, para o discurso filosofico, além
dos evangelhos, para o discurso cristdo. E vélido destacar que cada posicionamento, no interior
dos diversos campos discursivos, gerencia a sua maneira essa hierarquia textual, ndo deixando de
contemplar aquilo que € imposto minimamente como o conjunto de referéncias legitimas em um
campo determinado.

Conforme acabamos de comentar, os discursos constituintes, embora erijam a imagem
de que sdo zonas de fala que se autolegitimam — negando, de certa forma, o interdiscurso —, nio
sdo alheios ao funcionamento dos campos discursivos e, consequentemente, ndo se isentam da
concorréncia entre diversos posicionamentos. Pode-se afirmar que, em situagdes bem especificas,
ha disputa até mesmo entre discursos constituintes distintos; um exemplo bastante ilustrativo € o
da concorréncia entre o discurso religioso e o discurso cientifico no que diz respeito a questdo da
origem da vida.

Embora possamos encontrar em obras de Maingueneau comentérios e reflexdes sobre os
varios discursos constituintes, € preciso que concedamos uma atencdo especial, neste momento,
ao discurso literario, tendo em vista que o objeto desta tese consiste em uma produgdo discursiva
que se propde, e ¢ geralmente assumida, como artistica. Enquanto discurso constituinte, conforme
apresentado até aqui, a Literatura ndo pode pertencer plenamente ao espaco social. Nas palavras

de Maingueneau (2006, p. 92), em Discurso literario:

A existéncia social da literatura supde a0 mesmo tempo a impossibilidade de ela
se fechar em si mesma e a de se confundir com a sociedade “comum” [...] O
pertencimento ao campo literario ndo é, portanto, auséncia de todo lugar, mas,
como dissemos, uma negociac¢do entre o lugar e o ndo lugar, um pertencimento
parasitario que se alimenta de sua inclus@o possivel.

Concordando com o funcionamento que o teorico atribui ao discurso literario quanto ao
estatuto que esse discurso adquire no espago social, 0 que podemos questionar ¢ se a musica,
enquanto producdo artistica, também se constitui de forma paratépica. O musico, assim como o
escritor de literatura, ¢ um personagem visto socialmente como aquele que enuncia a partir de um

privilegiado contato com determinada fonte, a beleza estética, por exemplo? Poderiamos supor
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que, em alguns casos, a referéncia a alguns artistas d4 a eles um qué de transcendentalismo. Nao ¢é
muito dificil imaginar uma manchete como “Ha quatro décadas, morria a lenda da guitarra Jimi
Hendrix”. Por outro lado, para afirmarmos que a musica ¢ um discurso constituinte, seria preciso
atestar um funcionamento sistematico no que diz respeito, por exemplo, a possibilidade de esse
discurso servir como alicerce para outros discursos presentes na sociedade. Vale reforcar que um
discurso ndo precisa necessariamente ser constituinte para ter natureza paratdpica.

Em seu trabalho de doutorado, Nelson Barros da Costa (2011) apresenta como hipdtese
justamente um discurso literomusical — o da MPB — como discurso constituinte, argumentando
que ele atende a requisitos importantes previstos pela elaborago tedrica de Maingueneau: confere
sentido aos atos da coletividade, consistindo em uma forma articuladora da consciéncia coletiva
ao indicar modos de sentir, de pensar e de interpretar os fatos socioculturais; estabelece um
archéion, ou seja, define um corpo de enunciadores e textos consagrados; além de elaborar uma
memoria para si e para a sociedade.

Nao ¢é nosso proposito, neste trabalho, encerrar a discussdo sobre a possibilidade de a
musica, de forma ampla, funcionar ou ndo como um discurso constituinte. Para responder a essa
questdo, seria necessario considerar um conjunto bem mais vasto de praticas discursivas, € nao
apenas a vinculada ao death metal. Costa (2011), por exemplo, também ndo define a musica como
discurso constituinte, mas se refere a um discurso literomusical em especifico e, vale destacar, em
um contexto espago-temporal, do mesmo modo, bem delimitado.

Por ora, basta considerarmos que, enquanto uma forma de arte, a musica, assim como a
literatura, parece conter alguns tragos convergentes com uma condi¢@o paratopica: os artistas, seja
na musica, seja na literatura, se revestem de uma imagem “parasitaria” diante da sociedade, afinal,
mesmo pertencendo aos espacos em que transcorrem os fatos da vida cotidiana, de alguma forma
a transcendem por enunciarem a partir de um suposto contato com uma fonte legitimadora. Isso
tem consequéncias no modo como enunciamos sobre a propria musica. Quando alguém diz, por
exemplo, “isso ndo € musica”, nega-se justamente esse contato com “a verdadeira beleza estética”
ou o “verdadeiro fazer artistico”, enfim, com algo que garantiria a produgdo o estatuto de discurso
musical legitimo. Algo semelhante ocorre quando se defende que determinado best-seller ¢ mero
objeto de consumo e ndo se constitui enquanto “verdadeira” literatura.

Considerando o death metal, nosso objeto de pesquisa, € necessario que apresentemos,
além da paratopia, outro conceito que diz respeito ao estatuto dos discursos na sociedade, a atopia,
pois o discurso em questdo dialoga com praticas que Maingueneau consideraria “atdpicas”. De
acordo com o tedrico, além dos discursos que pertencem plenamente a sociedade (discursos nio

constituintes/estatuto topico) e daqueles discursos cujo pertencimento na sociedade € paradoxal
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(discursos constituintes/estatuto paratdpico), hé os discursos “impossiveis”’, a0 mesmo tempo, de
ndo existir e de existir.
Ao abordar um objeto especifico, o discurso pornografico, Maingueneau (2015a, p. 145)

explica da seguinte forma a dupla impossibilidade caracteristica de um estatuto atopico:

O primeiro impossivel ¢ da ordem do fato: diante do que ¢ uma sociedade, ¢
inescapavel que produgdes desse tipo surjam. O segundo impossivel, por outro
lado, ¢ da ordem da norma: se a pornografia tivesse pleno direito de cidadania,
se pudesse circular sem a menor restrigdo, entdo ndo haveria sociedade possivel.
[...] Certamente, a pornografia existe, no sentido de que ¢ macicamente atestada,
mas ela ndo existe plenamente, no sentido de que € clandestina, ndmade,
parasita, escondida.

Assim como os discursos constituintes, notamos que a produgdo atdpica atua na fronteira
do espaco social. No entanto, uma diferenca fundamental € a de que os discursos constituintes nao
s6 tém um “direito de cidadania”, como também dizem o direito da cidade a ser uma cidade, pois
definem a Sabedoria, a Verdade, a Beleza etc.; em outras palavras, sdo discursos que carregam os
valores da sociedade®®. Em uma condi¢io atdpica, as praticas acabam sendo relegadas a espagos
sociais bastante limitados, quando ndo concebidos como interditos. Acerca da pornografia, por
exemplo, Maingueneau (2010b) cita alguns mecanismos de controle relativos a circulagdo: além
de os comerciantes garantirem embalagens discretas aos seus clientes, as revistas de TV podem se
dispensar de detalhar o programa dos canais em questdo. O autor afirma ser compreensivel, diante
do estatuto dessa pratica na sociedade, o fato de a pornografia prosperar na Internet.

Maingueneau (2015a, p. 146), ao discorrer sobre a atopia, ndo se restringe ao objeto que
elege para suas analises relacionadas ao conceito: “A pornografia divide essa atopia com outras
praticas discursivas, que variam segundo as sociedades: palavrdes, cangdes maliciosas, ritos de
feiticaria, missas negras etc. [...] S@o outras praticas reservadas a espacos muito restritos ou a
momentos muito particulares”. Considerando os temas abordados pelo death metal, é possivel, a
primeira vista, ter o impulso de caracterizar esse discurso como “atdpico”. No entanto, € preciso
que se analise essa possibilidade de modo cauteloso, visto que um eventual ritual satanico na letra
de uma cang¢do de death metal ndo equivale a um ritual satdnico propriamente dito; trata-se de

uma cenografia que se constrdi na enunciag@o. Algo semelhante ocorre com o “palavrdo”, citado

*% Especificamente em relagio 2 literatura pornografica, Maingueneau (2010b) tece os seguintes comentarios: “Assim
como os discursos paratdpicos, a literatura pornografica atua na fronteira do espago social, mas nfo se trata da mesma
fronteira: enquanto os discursos paratopicos tém ‘direito de cidadania’ (melhor, fundam o direito da cidade a ser uma
cidade), a produgdo pornografica ndo é reconhecida pela cidade: idealmente, a sociedade ndo tem conhecimento de sua
existéncia, ndo se considera que a cidade deva conceder um lugar a pornografia; a cidade nunca erigirda monumentos
para seus autores”.
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pelo autor. Em momentos muito particulares, sua aceitacdo social se torna mais natural: em um
estadio de futebol, por exemplo, dificilmente alguém seria repreendido por empregar palavras e
expressoes consideradas “palavrdes”.

O que podemos discutir ao longo do trabalho, sobretudo nas andlises, € se o discurso do
death metal, mesmo inserido no campo artistico-musical, equipara-se a literatura pornografica no
que diz respeito a0 modo como a sociedade o v€. Ressaltamos que a “[...] a caracteristica mais
evidente da literatura pornografica ¢ sua inser¢do radicalmente problematica no espaco social:
trata-se de uma producdo tolerada, clandestina, noturna” (MAINGUENEAU, 2010b, p. 22). Uma
caracteristica que podemos supor, desde ja, como compartilhada entre o death metal e a literatura
pornografica € o carater transgressivo. Conforme discute Maingueneau (2010b), a obscenidade, na
literatura pornografica, ndo tem o mero proposito de representacdo das atividades sexuais. Trata-
se de uma evocagao transgressiva que reafirma o estatuto a partir do qual esse discurso funciona.

Sobre a questdo da transgresso, o tedrico afirma:

7

A pornografia ¢ radicalmente transgressiva; ela pretende dar visibilidade
maxima a praticas as quais a sociedade busca, ao contrario, dar visibilidade
minima, quando ndo, para algumas delas, visibilidade nenhuma [..] O
pornografico da-se o direito de mostrar tudo, mas esse “tudo” ¢ na realidade
tudo aquilo que ndo deve ser mostrado (MAINGUENEAU, 2010b, p. 39-40).

Explicitar o interdito €, portanto, caracteristica tanto da literatura pornografica quanto do
death metal. Em cangdes desse género, ndo sé € legitimo expor as mintcias mais repulsivas de um
acidente automobilistico, os desejos de um psicopata sexual, uma possessdo demoniaca, como
também a propria exposi¢do se firma como um mecanismo de legitimagdo da pratica em questdo.
Trata-se, assim, de uma explicitacdo que ¢ legitima (ao discurso) e legitima (o discurso).

No que concerne a literatura pornografica, a delimitacdo em relacdo ao interdito remete a
uma recorrente cisdo entre o que € pornografico e o que € apenas “erdtico”. Maingueneau (2010b,
p- 32) explica que “[...] o erotismo ¢ um modo de representagio da sexualidade compativel, dentro
de certos limites, com os valores reivindicados pela sociedade e [...] constitui uma espécie de
solu¢do de compromisso entre a repressdo das pulsdes imposta pelo vinculo social e a sua livre
expressdo”. No death metal, é aparentemente menos simples definir os limites entre o aceitavel
socialmente e o que ¢ nao tolerado. Se hd um death metal “amenizado”, poderiamos localiza-lo
em cangdes que eventualmente se restringem a abordar, de forma mais geral, o 6dio, a destruicao,
a guerra (assim como existem trechos de obras pornograficas em que ndo ha sexo explicito); mas,

mesmo assim, estas ndo representariam a totalidade da pratica discursiva.
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Para o death metal, e também para a literatura pornografica, ¢ importante que as palavras
causem o efeito de transgressdo, seja em relagdo ao carater repulsivo, no primeiro caso, seja em
relacdo a libertagdo sexual, no segundo. De acordo com Maingueneau (2010b), a literatura
pornografica ndo langa mao de um “vocabulério especializado”, como diriamos em relacdo a uma
area como informatica, por exemplo; a exigéncia desse discurso, por assim dizer, ¢ que os termos
empregados recaiam sob o dominio de tabus, causando um efeito bastante especifico, conforme

explica Maingueneau (2010b, p. 84-85):

Para o leitor, a multiplicacdo de termos marcados (“buceta”, “bater punheta”,
“caralho”...) tem como efeito tornar natural seu uso [..] A licdo é clara: ¢
necessario imaginar um mundo no qual o uso de “comer o cu” seria tdo natural
quanto o de “dormir” ou o de “partir”. Por tras disso se entrevé o sonho de poder
exibir abertamente sua sexualidade em sociedade. Mas, a0 mesmo tempo, esse
efeito natural s6 ¢ uma fonte de excitagio porque ¢ transgressor: se esse tipo de
vocabulario fosse efetivamente utilizado na conversagéio cotidiana, ele perderia
seu poder de catarse e de estimula¢do sexuais.

A naturaliza¢do do uso de palavras e expressdes como as citadas pelo autor associa-se,
portanto, ao carater transgressor desse discurso. Na escrita pornografica, expde-se sem restri¢des o
sexo, com a finalidade de estimulo sexual; no que concerne ao death metal, pode-se dizer, de um
modo geral, que a violéncia explicita € o objeto principal dessa naturalizagdo. A finalidade ¢ que
permanece menos apreensivel do que a atestada na pornografia. Nao nos parece que a repulsa,
embora surja como efeito, seja o objetivo final das can¢des, pelo menos com relagdo aos fas do
género. Em vez de a transgressdo levar ao estimulo sexual, como no comentario de Maingueneau,
o carater repulsivo, no death metal, é que engendra a transgressdo, e ¢ a partir dela que podemos
especular alguns efeitos sobre os ouvintes: agitagdo, entusiasmo, libera¢ao de energia etc.

E pouco provavel que um fi de death metal, a menos que ele ja tenha uma predisposicio
a isto, se sinta estimulado sexualmente a0 ouvir uma cangfio sobre um estuprador, por exemplo. E
a transgressdo que importa como condi¢do para a legitimidade desse discurso e como mediagao
para os possiveis efeitos que ele venha a causar. No entanto, algumas das letras sdo tdo explicitas
que a tendéncia ¢ a sociedade considera-las como intoleraveis. Podemos tragar um paralelo com a
divisdo estabelecida por Maingueneau (2010b) para os graus ou tipos de pornografia: a candnica ¢
aquele que se configura dentro da normalidade e da legalidade; a tolerada € a que se mantém na
legalidade, porém, extrapola os limites da “normalidade”; por fim, a interdita é aquela que ndo se
constitui dentro de uma normalidade esperada, nem € uma pratica que obedece a legalidade (trata-
se do estupro, da pedofilia etc.). No death metal, quanto mais proximo do interdito, associado a

exposicao da violéncia, mais se satisfazem as condi¢des de legitimidade desse discurso. O carater
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eventualmente ilegal de algumas atividades abordadas nas letras vale-se, para que circule, de um
teor artistico; no entanto, isso ndo significa dizer que tais produgdes sejam toleradas em qualquer
espago da sociedade. Nao se vé bandas de death metal nos programas de auditorio dominicais,
nem animando o comicio de algum politico.

Chegando quase ao final deste ultimo tdpico tedrico, ainda ndo foi possivel definirmos se
o estatuto do death metal na sociedade ¢ atopico ou paratopico. Esperamos que as andlises que
constituem esta tese possam contribuir para a delimita¢do das especificidades desse discurso. Nao
podemos descartar, inclusive, a possibilidade de desvincula-lo de uma separagdo tdo dicotdmica
como a que o inicio deste paragrafo sugere. O préprio Maingueneau (2015a, p. 146) adverte que
alguns discursos tém estatutos bastante problematicos: “A triparti¢do entre paratopia, atopia e
topia ndo ¢ suficiente. Outros tipos de discursos se caracterizam por um modo de pertencimento
problematico ao universo do discurso”. Até mesmo a questdo da literatura pornografica deixa
transparecer uma fronteira possivel entre a atopia e a paratopia. Maingueneau (2010b) a define
inicialmente como “paraliteratura”: sua finalidade primeira ndo ¢ constituir-se enquanto literatura,
mas atender a uma proposta outra; nesse caso, a estimulagdo sexual. Entretanto, o proprio autor
problematiza o estatuto da pornografia na literatura e, também, da literatura na pornografia; afinal,
conforme ele apresenta n’O Discurso Pornogrdfico, a literatura tida institucionalmente como
“literatura” tem recorrido a pornografia em momentos e com propdsitos diversos. Em tais casos
limitrofes, tratar-se-ia de atopia ou de paratopia? Havendo muito a discutir sobre o funcionamento
desses estatutos discursivos, um dos propositos de nosso trabalho € contribuir para a investigacao

de tal problematica, sobretudo em um momento posterior aos capitulos de analise.
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2. O ESTEREOTIPO DEMONIACO E O ETHOS DO DEATH METAL

Neste capitulo e no subsequente, desenvolveremos reflexdes e andlises que possam testar
nossa hipotese de pesquisa. Inicialmente, dedicaremos uma se¢éo ao processo de constitui¢do do
estereotipo relativo as representagdes do “demoniaco” em nossa cultura. Os materiais abordados
nessa etapa — textos doutrindrios € obras cinematograficas, por exemplo —, embora ndo estejam
diretamente ligados ao death metal, nos ajudam a compreender a dimensao historica dos sentidos
produzidos em praticas desse género musical. Sobre a constituicdo de um corpus, Maingueneau
(2008a, p. 25-26) nos alerta para o fato de que: “[...] tdo logo queiramos sair do quadro de andlises
minuciosas de corpora bem delimitados, temos de correr riscos importantes. Os discursos se
entrecruzam em todos os sentidos, multiplicam-se indefinidamente em varias dimensdes, tao logo
se proponha uma hipdtese um pouco ampla”. A hipoétese de nosso trabalho, ao explorar relacdes
entre 0 modo de enunciagdo do death metal e a representacdo estereotipada do demoniaco, exige,
de certa maneira, que corramos tal “risco”, isto €, que consideremos a multiplicidade de discursos
que se entrecruzam, sem, por outro lado, abdicar de uma defini¢do suficientemente precisa do
corpus de pesquisa.

Na segunda se¢do deste capitulo, direcionaremos nosso olhar ao death metal enquanto
uma pratica discursiva, ndo apenas constituida pelas can¢des, mas também pelo funcionamento de
uma comunidade no interior da qual as diversas produgdes desse discurso sdo postas a circular.
Como desdobramento dessa etapa, no capitulo posterior a este, analisaremos a especificidade da
voz gutural, além de algumas cangdes de bandas representativas do género, procurando, porém,
ndo negligenciar a relagdo que se estabelece com o funcionamento mais amplo do discurso aqui

investigado.

2.1 A constituicdo estereotipica do demoniaco

Para que descrevamos o esteredtipo que, segundo supomos, € constitutivo do modo de
enunciacdo peculiar ao death metal, ¢ preciso que delineemos tragos semantico-discursivos, ou
semas, caracteristicos de um ethos hipoteticamente “demoniaco” atribuido a tais enunciadores.
Conforme objetivaremos demonstrar com exemplos diversos, alguns dos semas mais recorrentes
desse ethos sdo: o animalizado, em oposi¢do ao humano (partindo do pressuposto da supremacia

do homem sobre os outros animais aos olhos de Deus); o monstruoso, em oposi¢do ao carater



66

proporcional e harmonioso da criagdo divina; e a caracterizacdo obscura, distorcida e ambigua da
linguagem, em oposi¢do a transparéncia/pureza da enunciagio. E importante destacar que essas
oposi¢des remetem necessariamente a dicotomias historicamente construidas e fundamentadas,
sobretudo, a partir da circulagdo e da cristalizagdo de varios discursos acerca do “diabolico” e do
“divino”. A constitui¢do de um ethos é recorrentemente delimitada pelo estabelecimento de um
anti-ethos, aspecto também ressaltado por Maingueneau (2006); dessa forma, a caracterizagdo do
“demoniaco” deve ser acompanhada de perto pela reflexdo sobre algumas das representagdes
cristalizadas sobre o “divino”.

Diante da diversidade de elementos apontados, as analises que empreendemos acerca das
cangdes de death metal tendem a ressaltar um ou outro aspecto, dependendo das caracteristicas
que emergem em cada producdo. Por exemplo, no topico em que analisamos a can¢do Homage
for Satan, da banda Deicide, enfatizamos o carater blasfemo de uma enunciacdo que recorre a voz
gutural, relacionando-o a diversos discursos, principalmente religiosos, que reivindicam o trago
transparente/puro para a enunciagio divina. A enunciagdo diabdlica, em contraposi¢do, reserva-se
um carater distorcido e ambiguo: de acordo com o que demonstraremos, o Diabo ¢ habitualmente
representado como aquele que age no sentido de confundir, valendo-se de uma linguagem dubia e
desviante. Dessa maneira, a aparente falta de significantes em cang¢des de death metal, devido a
intensa distor¢do causada pela qualidade de voz gutural, ndo ¢ mera escolha estilistica; ela cumpre
determinado papel na atribui¢do de um ethos e de uma cena de fala especifica a cangdo. Nessa
perspectiva, o ndo reconhecimento dos significantes, a aparente falta de signos linguisticos>’, ndo
impede que as cangdes produzam sentidos; a parte cantada — ou berrada, para muitos ouvidos —
exerce justamente a funcdo de evocar tragos semanticos reivindicados pelo ethos construido.

O ethos que convencionamos denominar “demoniaco” comporta, desse modo, certas
caracteristicas que se cristalizaram a partir do processo de estereotipagdo do mal e do inferno em
nossa cultura. Apresentamos, na Fundamentagdo Teorica, a tese desenvolvida por Maingueneau
(2008a) referente ao primado do interdiscurso sobre o discurso. Tendo essa proposicdo em vista,
ndo podemos asseverar que uma representacao, qualquer que seja ela, emerge em um discurso e a
partir deste ¢ difundida de maneira uniforme no interdiscurso. Assumimos, antes, que € no proprio
interdiscurso que os semas ganham reinterpretagdo por uma heterogeneidade de posicionamentos.
Sendo assim, a caracterizagdo do esteredtipo em questdo considera, dentre outros fatores, a nogado

de demoniaco no imaginario cristdo e o0 modo como ela se estabiliza ou sofre ressignificacdes em

" Devido a intensa distor¢do causada pela voz gutural, a identificagdo da letra da cangdo, ou mesmo de algumas
palavras isoladas, ¢ bastante dificil para um ouvinte pouco acostumado ao death metal (e isso ndo depende do
fato de a cancdo estar em inglés, em portugués ou em qualquer outra lingua materna do ouvinte).
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outros discursos, inclusive naqueles que se propdem como adversarios do Cristianismo, como

certos discursos autodenominados “satanistas”.

2.1.1 O Diabo como objeto da Historia

O Diabo ja foi tomado algumas vezes como objeto de pesquisa no dmbito académico.
Para o propdsito do presente trabalho, interessam principalmente estudos de historiadores como
Muchembled (2001), na Franca, Nogueira (2002) e Oliva (2007), no Brasil, além de outras obras,
como a de O’Grady (1991), que apresentam aspectos historicos da representagdo dessa entidade.
Optamos por trazer inicialmente algumas contribui¢des desses trabalhos para depois focalizarmos
outros variados discursos, como aqueles que estdo presentes em livros biblicos, importantes para a
cristalizacdo das representagdes sobre o demoniaco.

Muchembled (2001), em Uma Historia do Diabo, assevera que foi somente a partir do
século XII que a imagem do Diabo assumiu um lugar de maior importancia nas representagdes e
praticas da Igreja Catolica e, de maneira geral, da sociedade. Antes desse século, o Diabo era visto
popularmente como um ser semelhante a0 homem e, como tal, poderia ser ludibriado e vencido.
O’Grady (1991) destaca, com relagdo a iconografia do Diabo, que hé representagdes pictoricas
anteriores ao século apontado pelo historiador francés; segundo a autora, elas teriam emergido
com mais consisténcia a partir do século VI. Se ndo ha “retratos” conhecidos do Diabo no periodo
que antecede esse século, ha descri¢des que agem no sentido de retrata-lo. No Concilio de Toledo
(447 d.C.), por exemplo, o Diabo foi descrito como um “ser grande e negro, com garras, orelhas
de asno, olhos faiscantes e dentes rangentes, dotado de um falo enorme e espalhando um odor de
enxofre” (MUCHEMBLED, 2001, p. 27). Até o século XII, segundo Muchembled (2001, p. 31),
“[...] o mundo era demasiado imaginario para permitir a Lucifer ocupar todo o espago do medo,
do temor ou da angustia”; o exagero sistematico em alguns tracos demoniacos foi, por esse
motivo, algo necessario para que a Igreja pudesse apagar a imagem de um Diabo “inofensivo”,
ludibriavel.

A transicdo de um Diabo enganador, “familiar” as relagdes humanas, para uma figura

aterrorizante e sobrenatural € retratada por O’Grady (1991, p. 55) da seguinte forma:

[...] o poder do Diabo no sentido de manifestar-se numa forma corporal
achava-se vinculado, nos tempos primitivos, ao proposito de enganar e
ludibriar [como uma serpente ou, segundo Sdo Paulo, na segunda carta aos
Corintios, até¢ como um anjo de luz], e ndo como era interpretado nos tempos
posteriores, de que teria a finalidade de provocar terror. No entanto, as
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descri¢oes do dragio, no Apocalipse, formam um quadro do Maligno como
um monstro assustador. E isso causou uma profunda e duradoura impressio
na imaginacédo popular.

Como ressalta a autora, embora o Diabo tenha, relativamente, demorado a ser pintado
como um monstro, a sua representacdo enquanto ser abomindvel recorre as escrituras biblicas,
sobretudo as descri¢des apocalipticas do dragdo e da besta, sobre as quais refletiremos em um
momento posterior. Para que tal imaginario em relacdo ao inferno e ao Diabo se cristalizasse, ¢
importante citar o papel da imprensa, como propde Oliva (2007). De acordo com esse historiador,
ndo ¢ na Idade Média, e sim na Idade Moderna, devido aos meios materiais disponiveis, que tal
cristalizagdo se efetua de modo mais substancial.

Conforme a cronologia proposta por Muchembled (2001), entre os anos de 1550 e 1650,
pdde-se observar a criacdo de um modelo diabdlico muito sélido na Europa. As proposi¢oes dos
tedlogos diferenciavam, inclusive, demonios de monstros, que seriam consequéncias de perversao
no processo “normal” de geragdo. Nao obstante essa distingdo, o demoniaco € 0 monstruoso — do
ponto de vista ndo apenas fisico, mas também moral — costumam andar lado a lado. Oliva (2007),
ao refletir sobre a questdo da possessdo demoniaca, cita Os Anormais, de Foucault, obra em que
se relaciona o individuo possesso a uma espécie de antecessor religioso do anormal.

A partir do século XVII, segundo Muchembled (2001), o Sata tradicional comeca a dar
espago a um demodnio mais “interior”, intimamente atrelado a cada ser humano: “A imagem do
diabo se transforma em profundidade, distanciando-se inelutavelmente da representagdo de um ser
aterrorizante exterior a pessoa humana para tornar-se, cada vez mais, uma figura do Mal que cada
um traz dentro de si”. (MUCHEMBLED, 2001, p. 238). Isso teria contribuido para a diminuigao,
entre os séculos XVII e XVIII, da crenga no Diabo, pelo menos enquanto um ser monstruoso com
rabo e chifres.

De acordo com o que afirma o ensaista e critico literario francés Max Milner, “para que
o diabo se tornasse um tema literario, foi preciso que sua existéncia e seus poderes fossem postos
em questdo” (apud MUCHEMBLED, 2001, p. 244). Tal afirmagdo, embora construida com certo
tom generalizante, nos remete aos peculiares modos de inser¢do do Diabo na publicidade e na
arte, ndo fundamentados integralmente em uma representacdo maléfica e interdita, sobretudo no
mundo contemporaneo. Trata-se de uma configuracdo que possibilita, inclusive, certa inversdo de
valores. Nogueira (2002, p. 104) menciona o Romantismo, que, em algumas de suas produgoes,
transforma “[...] Satd no simbolo do espirito livre, da vida alegre, ndo contra uma lei moral, mas

segundo uma lei natural, contraria a aversao por este mundo pregada pela Igreja”.
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O final do segundo milénio, conforme explica Muchembled (2001), é caracterizado por
sociedades cada vez mais calcadas na promocdo individual; a busca pela felicidade e pelo prazer
J& ndo encontra tanta repressdo quanto em tempos passados. Nesse contexto, ha um Diabo muitas
vezes consumido como algo positivo, um simbolo de prazer ou bem-estar. A usual expressao “Do
jeito que o Diabo gosta”, por exemplo, pouco ressoa o carater aterrorizante das representagdes do
demoniaco na Idade Média; talvez apenas mantenha a ligacdo com o carater de liberdade sexual,
ainda que atenuado, visto que o demodnio medieval pressuporia algo mais forte: depravagdo. Em
épocas de revolugdo sexual, como as décadas de 1960 e 1970, “[...] o diabo da Igreja ai perde o
seu latim” (MUCHEMBLED, 2001, p. 299), nas palavras do historiador francés. De certa forma,
ele se torna, mais do que aceitavel, desejavel. Outro indicio desse relativo amansamento do Diabo
¢ a atribuig@o de epitetos de valor positivo. Muchembled cita, no ambito do futebol, os Red Devils
(diabos vermelhos), referente a equipe inglesa Manchester United. Podemos mencionar exemplos
andlogos no Brasil: o jogador Edilson recebeu o apelido de “Capetinha” na década de 1990; na
mesma época, outro futebolista, Paulo Nunes, era chamado de “Diabo Loiro”. Os exemplos sido
diversos e ultrapassam referéncias mais explicitas ao demoniaco; ¢ ilustrativo o caso do jogador
Edmundo, cuja qualificacdo, “Animal”, poderia ter uma conota¢do majoritariamente negativa em
outra configuragdo social e historica.

Ainda com relagdo a esse Diabo repaginado, Muchembled (2001, p. 302) assevera que
“[...] a transposi¢@o cinematografica, ou literdria, também pode indicar uma espécie de exorcismo
coletivo”. O romance O médico e o monstro (1886), de Robert Louis Stevenson, por exemplo,
engendra uma concep¢do de mal predominantemente interiorizada, sugerindo o desdobramento de
personalidade. Isso ndo significa que a imagem monstruosa do Diabo desapareceu completamente
de filmes e livros. Em tais produgdes, “[...] o terror oscila entre 0 medo daquilo que é realmente
nao humano e do que se esconde nas profundezas da alma de cada um [...] seja sob a forma de um
demonio interior, seja sob uma ameaca vinda de algum outro lugar” (MUCHEMBLED, 2001, p.
273). Classicos cinematograficos como O bebé de Rosemary (1968) e A noite dos mortos-vivos
(1968), por exemplo, exploram a ambiguidade relativa a existéncia verdadeira de um monstro: no
primeiro filme, o filho do demdnio nunca ¢ mostrado, apenas seu ber¢o; no segundo, um humano
¢ cagado, ao final, apds ser confundido com um zumbi. O iluminado (1980), de Stanley Kubrick,
exibe um homem “diabolizado” tentando assassinar seu proprio filho. A “possessdo”, a proposito,
ganha formas alternativas, como em Alien (1979) e O escondido (1987), filmes nos quais outros
tipos de monstros se tornam parasitas do corpo humano. Embora variadas formas de apresentacdo
do maléfico e do diabolico tenham ganhado espago no cinema, certas caracteristicas ressoam, em

parte, representacdes mais tradicionais relativas ao demoniaco. Producdes de terror e suspense
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envolvendo um homem que viaja a pé pedindo carona — A morte pede carona, de 1986, ¢ uma das
mais aclamadas — sugerem, além de um carater parasitario e indesejavel, a presenga de um ser
desviante, atravancador de rumos. Como ¢ possivel, pois, perceber, a heterogeneidade dos modos
de apresentagdo do Diabo e do maléfico é ampla e encontra sustentacdo nas especificidades de
cada conjuntura histdrica.

No que concerne ao death metal e a produgdo de um ethos hipoteticamente demoniaco,
todavia, torna-se necessario considerar a relacdo teorica que Maingueneau (2006; 2011) e Amossy
(2013) estabelecem entre o ethos e os esteredtipos. Assumiremos, para tanto, que o processo de
estereotipagem recorre a um mecanismo de simplificagdo relacionado ao conjunto de tragos que
caracterizaria determinada representacdo. O “demoniaco” do death metal, em sua singularidade,
se vale de certos tragos que se arraigaram, sobretudo, em representacdes advindas de discursos
religiosos. Em outras palavras, o que se produz com a voz gutural, por exemplo, em cenografias
que o death metal engendra ndo é a imagem de um ser angelical, nem a de um diabo brincalhdo e
docilizado. A semantica global desse discurso caracteriza-se fundamentalmente, como poderemos
observar, pelo didlogo com o nocivo e com o perverso. Com isso em vista, continuaremos a tracar
nosso panorama sobre a estereotipagem do “demoniaco”, a partir da focalizagdo do demoniaco na

Biblia, sem abdicarmos, porém, das contribui¢des dos historiadores até aqui citados.

2.1.2 O Diabo e seu aspecto animalizado em textos biblicos

No Antigo Testamento, o que predomina ¢ uma perspectiva fundamentalmente monista,
a partir da qual Deus ¢ completamente soberano, tanto em relacdo as coisas boas quanto as coisas
mas que acontecem com os homens. De acordo com o que explica Oliva (2007, p. 29), “[...] ndo
ha necessidade do Diabo no Antigo Testamento porque o mal ¢ fruto da desobediéncia humana”.
O seguinte excerto do livro de Isaias é bastante representativo dessa concep¢ao: “Eu sou o Senhor
e ndo ha outro! Eu formo a luz e crio as trevas, eu fago a ventura e crio a desgraga, eu, o Senhor,
faco todas essas coisas” (Is 45, 6-7). A proposito, a palavra “Satd”, encontrada algumas vezes no
Antigo Testamento, deriva de uma raiz hebraica que significa “opor”, “obstruir”. As referéncias a
tal termo, dessa forma, se fundavam no interior de uma perspectiva monista; ndo representavam
necessariamente a entidade, mas uma obstru¢ao ao caminho divino, excecao feita ao livro de Jo,
em que Satanas aparece como uma figura individualizada; ndo se trata, entretanto, de um Diabo

monstruoso e aterrorizante, mas de algo que se opde a fé, questionando a subserviéncia de J6 a

Deus, mesmo diante de todas as perdas materiais desse fiel.
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A vis@o monista do Antigo Testamento possibilita uma caracterizagdo, de certa forma,
“demoniaca” do prdéprio Deus. No primeiro livro de Samuel (1Sm 19, 9), encontramos mengao,
por exemplo, ao “espirito maligno do Senhor”, que influencia Saul em sua tentativa de assassinar
Davi. No segundo livro de Samuel (2Sm 22, 8-12), Deus se “abrasa em colera”, as suas narinas
exalam fumaca e sua boca, fogo devorador, de brasas incandescentes; o Senhor chega a envolver-
se em trevas, algo pouco imaginavel na maioria das representagdes sobre o divino. J4 no Salmo 29
(S129, 3-9), a voz do Senhor ¢ descrita como algo que troveja sobre as dguas, faz tremer desertos
e retorcer os carvalhos. Embora tais caracterizacdes colaborem no sentido de exaltar o poder da
palavra divina, estdo longe de construir a imagem de uma voz bondosa e afavel.

Ja no Novo Testamento, o Diabo comega a se individualizar como uma figura poderosa
capaz de ameacar os valores cristdos. Tal entidade passa a funcionar como um dos elementos que
ajudam a garantir coeréncia a um discurso de cunho salvacionista. Nao havendo obstaculo para o
caminho da salvag@o, por que o cristdo precisaria seguir uma doutrina? De certo modo, “[...] se o
poder do diabo ¢ rejeitado, a missdo salvadora do Cristo perde o sentido”, argumenta Oliva (2007,
p. 35). Pode-se concluir que a constituicdo de um discurso envolve, a0 mesmo tempo, a assungao
da identidade e a rejeigd@o constitutiva da diferenga; sendo assim, a formagao de um ethos legitimo
para o bom cristdo desencadeia a fixacdo de um anti-ethos.

A partir do momento em que o diabo ganha identidade e um “corpo”, ressoa a questao:
como esse corpo se caracteriza? De acordo com Nogueira (2002, p. 36), na formagao da doutrina
cristd, o Diabo resumia “[...] todas as tradi¢des impuras que o cristianismo encontrou no mundo
antigo”. Dessa forma, diversas entidades ndo legitimas no interior da doutrina cristd passam a ser
“demonizadas”. Um exemplo ¢ Astaroth, divindade cultuada na Mesopotamia e que, na doutrina
cristd, € associada a um demdnio?®, Todavia, essa multiplicidade de entidades demonizadas acaba
tornando demasiadamente heterogénea a caracterizagao do Diabo e, antes de ele se transformar na
figura estereotipada mais corrente (a de um ser maléfico, com chiftes, tridente e rabo, que habita o
inferno), diversos discursos, sobretudo na Idade Média, instituiram “estratégias” para que os fiéis
o identificassem.

Em grande parte, a iconografia que se estabeleceu em relacdo ao demonio foi herdada da
Antiguidade Classica, especialmente de Pa, deus grego dos bosques, campos, rebanhos e pastores.
Segundo Oliva (2007), algumas das caracteristicas em comum sao os chifres, o rabo, as pernas de
bode e a parte inferior do corpo peluda. Juntamente com os paniscos, ou “diabinhos do mato”, Pa

atormenta os humanos, provocando pesadelos e apari¢des maléficas. Ele representa ainda o desejo

* Em outros contextos, podemos citar, conforme sublinha Oliva (2007), a “demoniza¢io” de entidades africanas
(como o Exu) e indigenas (como o Caipora), bastante saliente nos processos de colonizagio.
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sexual, as forcas de cria¢@o e de destrui¢do. O culto a liberdade sexual, conforme ja comentamos,
enraizou-se bastante no imaginario sobre o Diabo. Podemos citar, com relagio a isso, os incubos e
os sticubos, entidades demoniacas respectivamente masculinas e femininas que praticam relagdes
carnais com os humanos. Ademais, vale destacar que rituais satanicos contemporaneos exaltam a
nudez como forma de libertacio®’.

Na discursivizagio do diabo, a sua “animaliza¢@o” parece-nos funcionar como o oposto
da “imagem e semelhanga” entre Deus e os seres humanos, animais racionais, livres e sociais®’. A
propria exaltagdo a pratica sexual pode ser lida como um indicio de certa irracionalidade animal.
Referéncias diversas ajudam a construir a relacdo do diabo com o “nido humano”. Por exemplo,
nas tentacdes de Santo Antonio, segundo Nogueira (2002, p. 47), os demonios apareciam sob a
forma de “animais aterradores, tais como ledes, lobos, panteras e escorpides”. Santo Agostinho,
por sua vez, descreve o Diabo como “[...] um cdo acorrentado que pode latir € nos preocupar mas
que ndo conseguird nos morder se nos mantivermos fora de seu alcance” (apud O’GRADY, 1991,
p. 39). E também bastante frequente a representaciio do diabo como um bode, animal conhecido
pela devassiddo e pelo mau cheiro. Conforme afirma Nogueira (2002, p. 68), “[...] a sua aparigdo
como um cdo, € um cao preto — a cor denunciando a presenca demoniaca — ocupa o segundo lugar
na preferéncia dos relatos”. Em sua “forma humana”, o diabo €, as vezes, representado como um
homem “coxo”, em virtude de um ferimento adquirido devido a queda dos céus. Essa condi¢io
simboliza exemplarmente a propria constitui¢do do diabo enquanto anti-ethos evocado por alguns
discursos religiosos: o fato de o diabo “mancar” pode sugerir sua nao adequagdo ao padrio bipede
dos humanos, tendo em vista a sua natureza animalesca.

Na Biblia, a animalizagdo associa-se, algumas vezes, a expressdo sonora do demoniaco.
Embora tal relacdo se estabelega, no seguinte trecho, a partir de uma comparagéo, o rugido ¢ um
elemento recorrente na caracteriza¢do da voz do inimigo: “Estai alerta e vigiai, pois o adversario,
o diabo, como um ledo que ruge, anda rondando a procura de quem devorar [grifos nossos]” (1 Pe
5, 8). O livro de Sofonias (Sf 3, 1-3), quando narra a desobediéncia da na¢@o de Judd, caracteriza
seus chefes como “ledes que rugem” e seus juizes como “lobos da noite que nada guardam para a

manha seguinte”. J4 no Salmo 140, Davi clama ao Senhor para que o livre daqueles que tramam o

? Na Biblia Satanica, encontramos a seguinte orientagdo ritualistica: “A nude woman is used as the altar in
Satanic rituals because woman is the natural passive receptor, and represents the earth mother” (LAVEY, 1976,
p- 92). Tradugdo nossa: “Uma mulher nua ¢ usada como altar em rituais satdnicos porque a mulher ¢ o receptor
passivo natural e representa a mée natureza”.

%% “Entdo Deus disse: Fagamos 0 homem a nossa imagem e semelhanga. Que ele reine sobre os peixes do mar,
sobre as aves dos céus, sobre os animais domésticos e sobre toda a terra, e sobre todos os répteis que se arrastem
sobre a terra” (Gn 1, 26).
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mal, “que agucam a lingua qual serpente, que ocultam nos labios o veneno viperino”. No Novo

Testamento, vale destacar passagens do Apocalipse:

Depois apareceu outro sinal no céu: um grande Dragdo vermelho, com sete
cabegas e dez chifres, ¢ nas cabegas sete coroas. Houve uma batalha no céu.
Miguel e seus anjos tiveram de combater o Drag@o. O Dragdo e seus anjos
travaram combate, mas ndo prevaleceram. E ja ndo houve lugar no céu para
eles. Foi entdo precipitado o grande Dragfo, a primitiva Serpente, chamado
Demonio e Satanas, o sedutor do mundo inteiro. Foi precipitado na terra, e
com ele os seus anjos. (Ap 12, 3-9)

Vi, entio, levantar-se do mar uma Fera que tinha dez chifres e sete cabegas;
sobre os chifres, dez diademas; e nas suas cabegas, nomes blasfematorios. A
Fera que eu vi era semelhante a uma pantera: os pés como de urso, € as
fauces como de ledo. Deu-lhe o Dragdo o seu poder, o seu trono e grande
autoridade. [...] Vi, entdo, outra Fera subir da terra. Tinha dois chifres como
um cordeiro, mas falava como um dragéo. (Ap 13, 1-2 e 11)

Diferentemente do Antigo Testamento, em que até¢ mesmo da boca de Deus sai um fogo
devorador, reserva-se a Satanas, individualizado, a associagdo com um dragio; e ndo apenas com
qualquer dragdo, mas um monstruoso, com sete cabecas e dez chifres. No segundo excerto, as
feras (bestas) do Apocalipse mostram-se igualmente assombrosas, € uma caracteristica saliente € a
miscelanea de formas animalescas que as constituem, apontando para outro trago estereotipico da
representacdo do demoniaco: a desproporcionalidade, produzida, nesse caso, pela heterogeneidade
fisiondmica’'. Destaca-se, ainda, na segunda fera, o falar semelhante ao de um dragdo. Apesar de
ndo haver condicdes para que possamos definir essa hipotética qualidade de voz, ¢ dificil imaginar
uma voz suave ¢ harmoniosa saindo do mesmo orificio que expele chamas.

Eco (2007, p. 90), em sua Historia da Feiura, faz referéncias a algumas descri¢oes de
monstros ligados a pratica religiosa. Destacamos a recorréncia do carater animalizado em relagdo
a essas entidades, como no caso do monstro egipcio Ammut: “[...] hibrido de crocodilo, leopardo
e hipopdtamo, devora os condenados no além-timulo”. O organizador da obra citada elenca ainda
descri¢des vinculadas ao Cristianismo. Por exemplo, o Acta Sanctorum — publicacdo da Igreja
Catolica datada do século XVII — pormenoriza o Diabo como “[...] sinistro de olhos, fétido de
boca, equino de dentes, langando chamas da boca, turvo nas goelas, amplo de labio, espaventoso

de voz” (ECO, 2007, p. 93). Hildegarda de Bingen, te6loga e monja beneditina do século XII,

*' Em Levitico (Lv 19, 19), podemos encontrar os seguintes mandamentos: “Ndo juntaras animais de espécies
diferentes. Nao semearas no teu campo graos de espécies diferentes. Nao usaras roupas tecidas de duas espécies
de fios”. A homogeneidade de espécies animais, tipos, categorias, mostra-se como um dos requisitos para a
adequacdo a ordem divina.
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descreve uma entidade diabdlica, em seu livro de visdes Liber Scivias, com os seguintes atributos:
“olhos de fogo, orelhas como de asno, nariz e boca como de ledo, pelos quais enviard aos homens
os atos de loucura dos mais criminosos dos fogos, e as vozes mais vergonhosas da contradicido”
(apud ECO, 2007, p. 186). Novamente, podemos ressaltar a regularidade relativa aos caracteres
animalizados, além da supracitada questdo da irregularidade das formas, devido a desordenada
conjuncdo entre diferentes espécies animais. Pelo fato de as duas ultimas descri¢cdes enfatizarem
aspectos faciais, a problematica da voz demoniaca entra em cena. Segundo a descri¢@o extraida do
Acta Sanctorum, a boca diabolica € passagem, ao mesmo tempo, de um odor fétido e de uma voz
luxuosa, deslumbrante e imponente, criando certa ambiguidade: o Diabo também ¢ associado a
um ser enganador, adepto de disfarces. A voz, nesse sentido, pode camuflar-se, mas ndo eliminar
sua impureza, representada no excerto pelo odor fétido. Algo semelhante ocorre com relagdo ao
imaginario acerca das bruxas; de acordo com Eco (2007, p. 212), a ambiguidade, que recobre uma
dissociagdo entre aparéncia e esséncia, ¢ constitutiva dessa personagem: “[...] a respeito de sua
feiura, inventou-se que nos sabas infernais elas poderiam se transformar em criaturas de formas
atraentes, mas sempre marcadas por tragos ambiguos que revelariam a sua feiura interior” (ECO,
2007, p. 212).

O carater animalizado da representacdo demoniaca, embora encontre grande parte de sua
sustentagcdo em discursos cristdos, ¢ reinterpretado pelo discurso de religides autodenominadas
“satanistas” a partir de uma exploracdo semantica especifica. Anton LaVey (1976, p. 27), norte-
americano fundador da Igreja de Satd na década de 1960, assevera: “Satd representa 0 homem
apenas como outro animal, algumas vezes melhor, com mais frequéncia pior do que aqueles que

andam de quatro”32

. Na Biblia Satdnica, LaVey lida com as representagdes acerca do Diabo,
tentando desconstrui-las. De acordo com ele, o fato de muitas religides atribuirem caracteristicas
animalescas aos demonios € uma evidéncia da necessidade que o homem sente de negar que ele é,
também, um animal®. Nessa reinterpretacdo, podemos dizer que o trago “animalizado” deixa de
gerar repulsa, impressdo de imperfeicdo, e passa a ser algo positivo: 0 homem em direcdo aquilo
que ele € por natureza, sem repressdes que freiem seus instintos. O lider da Igreja de Satd resume
do seguinte modo esse deslocamento: “O satanismo ¢ uma religido da carne, em vez de ser do

espirito” (LAVEY, 1976, p. 92) **. Peter Gilmore (2008, p. 28), atual sacerdote da Igreja de Sat3,

ao afirmar a existéncia de Satd enquanto simbolo, € ndo como entidade individualizada, defende

3 Tradugdo nossa de: “Satan represents man as just another animal, sometimes better, more often worse than
those that walk on all-fours”

3 “The devils of past religions have always, at least in part, had animal characteristics, evidence of man's
constant need to deny that he too is an animal, for to do so would serve a mighty blow to his impoverished ego”
(LAVEY, 1976, p. 46).

3 Tradugdo nossa de: “Satanism is a religion of the flesh, rather than of the spirit”.
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que “Satd ¢ um simbolo do homem que vive segundo os ditames de sua natureza orgulhosa e
carnal”. Em sua coletanea de textos Escrituras Satdnicas, é recorrente o emprego da expressio
“animais humanos” no lugar de “homens”, recurso que se alinha a esse discurso, segundo o qual
“[...] o Satanismo ¢ uma filosofia religiosa que inflexivelmente vé o homem como apenas mais
um animal” (GILMORE, 2008, p. 93).

Nao podemos deixar de comentar a relativa conformidade do discurso da Igreja de Sata a
algumas reflexdes de Friedrich Nietzsche, especialmente na obra O Anticristo. Nela, o filésofo
alemdo critica o Cristianismo por reprimir os instintos fundamentais do homem, chegando até
mesmo a sugerir uma inversdo de valores: “O que um tedlogo considerar como verdadeiro deve
ser falso: € quase um critério de verdade” (NIETZSCHE, 2004, p. 43). O vicio, de acordo com o
filésofo, seria qualquer forma de antinatureza, isto €, de negagdo dos instintos humanos; nessa
perspectiva, desprezar os sentidos € o que tornaria um homem corrupto, pois ele estaria fazendo
opc¢ao pelo que lhe € prejudicial. Nietzsche (2004, p. 47) manifesta no seguinte excerto, de forma
mais explicita, a reivindicagdo do carater animal do homem: “J& ndo fazemos descender o homem
do “espirito”, da “divindade”, voltamos a coloca-lo entre os animais. [...] O homem ¢ de todos os
animais o mais imperfeito, o mais mdrbido, o mais perigosamente desviado de seus instintos”.

Relacionando toda essa discussdo ao nosso objeto de estudo, é importante salientar que,
embora os esteredtipos estabelecam a legitimagdo de determinados tragos aos ethé construidos, a
interpretacdo produzida em relacdo a eles depende fundamentalmente do sistema de restrigdes
peculiar a cada discurso. No death metal, ha um lugar privilegiado para o “animalizado”, mas isso
ndo significa que se transpde um sentido vindo, intacto, de outro lugar; antes, deve-se considerar a
semantica global em questdo, o que implica ndo a mera identificacdo de semas, mas uma singular

exploragdo semantica realizada pelo discurso.

2.1.3 A constitui¢do sonora do demoniaco: obscuridade e desproporcionalidade

O Diabo, além de ser “percebido” através da visualizagdo de uma aparéncia animalizada,
também o ¢ por vias auditivas. Cesarius de Heisterbach, doutrinador cristdo que viveu no século
XIII, afirmava que “ndo s6 calamidades, tormentos e doengas, mas também ruidos inesperados —
como o farfalhar das folhas e o gemido do vento — devem ser atribuidos a artificios diabolicos”
(NOGUEIRA, 2002, p. 47). E relevante notar que o gemido do vento, penetrante e inesperado, é
geralmente associado, no cinema, a cenas de terror e/ou suspense, indicando certas regularidades

relativas ao que se considera assustador ou, eventualmente, obra demoniaca.
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Na Idade Média, circulavam alguns manuais que serviam para identificar os individuos
possuidos. E importante observar que determinados elementos atestados como “demoniacos” por
padres e exorcistas relacionam-se intimamente ao que o individuo em questao produzia, ou nao,

por meio da voz. Um individuo era classificado como possuido:

[...] quando ndo conseguisse pronunciar o santo nome de Jesus ou de qualquer
outro santo, nem cantar os salmos ‘Miserere mei Deus’, ‘Qui habitat’ e outras
coisas congéneres; [...] quando se exprimisse em grego, latim ou outro idioma
que jamais houvesse aprendido, ou lesse, escrevesse, cantasse musicalmente e
realizasse outras coisas que ndo lhe houvessem sido ensinadas; [...] quando
experimentasse dores ¢ sintomas extraordinarios, como violentas coélicas nas
entranhas e partes internas, sensagdes como vermes, formigas e ras, a correrem
desde a cabega até o resto do corpo (NOGUEIRA, 2002, p. 57).

O ultimo item assinalado, relativo a dores e sintomas extraordinarios, embora ndo tenha
relagdo direta com a producdo da voz, também acarreta uma imagem acerca dos sons que sdo
produzidos pelos individuos possuidos. Se estes sentem “violentas cdlicas nas entranhas”, o que
podemos esperar de suas vozes ¢ uma expressao distorcida, agressiva e aspera de panico. Vale
destacar, ainda, o subito “aprendizado” de diversas linguas jamais faladas pelo individuo. Essa
caracterizagdo simboliza uma espécie de contraposi¢do entre a natureza divina — pura e marcada
pela possibilidade de comunhéo — e a natureza diabolica — profana e polifonica, cuja metafora ¢ a
propria multiplicidade das linguas. Tal discussdo se associa, também, a relativa resisténcia da
Igreja medieval em aceitar musicas tonais, considerando “puras”, a principio, apenas as musicas
modais, que se mantém “circulares” em torno de uma tonica fixa (WISNIK, 1989), e, por isso, sdo
constituidas por raras variagdes melddicas, o que simbolizaria um caminho unidirecional, sem
desvios. Por outro lado, as musicas tonais, parametro mais difundido no mundo contemporaneo,
sdo, de certo modo, polifonicas, pois nelas hé alguns desvios em relagdo a um centro tonal, e tais
desvios podem ser interpretados, em alguns discursos, como um movimento “profano”.

Ainda sobre a questdo linguistica, Nogueira (2002, p. 62) afirma que:

Ele [o Diabo] e seus comandados conheciam todas as linguas e sempre falavam
as suas provaveis vitimas em sua lingua nativa. Contudo, possuiam vozes
bastante peculiares. Elas soavam asperas, ou agudas ¢ penetrantes, ¢ eram
dificeis de entender, pois eles falavam como se suas bocas estivessem dentro de
um barril ou de um jarro, produzindo um efeito oco e abafado.

Em alianga com a suposta desenvoltura interlinguistica do demoénio, aparecem nesse tipo
de descricdo referéncias impressionisticas a qualidade de voz atribuida ao Diabo. O “efeito oco e

abafado”, citado pelo historiador, pode ser compreendido como uma antagonizagio do ethos que
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se pretendia construir em relacdo ao homem cristdo, principalmente o do evangelizador, que, ao
transmitir a palavra de Deus, deve passar uma imagem de clareza, de limpidez, destituindo-se de
interferéncias ou “distor¢des” da Verdade. Embora os demdnios adaptem-se linguisticamente aos
alvos de suas tentagdes, tratar-se-ia de uma comunicagdo apenas aparente no que concerne a sua
transparéncia, pois o Diabo ¢ aquele que, segundo esse imagindrio, sempre age para confundir;
por isso, suas vozes peculiares, dificeis de entender. No latim, diabolus, ao significar “aquilo que
divide” ou “aquele que separa”, opde-se a nog¢ao de simbolo (“aquilo que une”): dois elementos
que coincidem em um so6 (por exemplo, significante e significado). A ndo coincidéncia, aquilo
que tende a separacdo, a cisdo (entre o que se diz € o que se intenciona), caracterizaria o Diabo,
portanto, inclusive no sentido etimologico.

A propria nogdo de Anticristo reverbera a constituicdo do ethos demoniaco, ou a do anti-
ethos reivindicado pelo Cristianismo: “Quando o anticristo aparecesse, ele lideraria um exército
barbaro e canibal [grifo nosso]” (NOGUEIRA, 2002, p. 80). Devemos salientar que “barbaros”
foi uma designagdo criada pelos gregos em referéncia ao povo persa (e depois reutilizada pelos
romanos, referindo-se a povos nomades que ameacavam o Império Romano), muito em fung¢do do
idioma com diversos sons que soavam como humanamente estranhos do ponto de vista dos povos
“ndo barbaros”. Novamente, observamos a questdo da lingua em destaque. A associagdo entre o
Anticristo e o barbaro ndo ¢ de forma alguma aleatoria; define-se pela propria qualidade de voz
que se imagina para uma enunciacdo demoniaca, voz essa que, em diferentes aspectos, afasta-se
do que ¢ considerado humano e civilizado.

Em relag¢do a suposta qualidade de voz dos “barbaros”, o fildsofo Rousseau (1999, p.
300), especulando acerca da origem das linguas, sugere uma cisdo, no ambito europeu, entre as
linguas do sul e as do norte. Ao defender que o temperamento dos povos do norte é caracterizado
pela irascibilidade e pela predisposicdo ao conflito, o autor afirma que “os seus sons mais naturais
s30 os da colera e das ameacas, e essas vozes sempre se acompanham de articulagdes fortes, que
as tornam asperas e estridentes”. A lingua “harmoniosa e aperfeigoada”, que teria se originado na
Europa meridional, de acordo com o que defende o filésofo, foi perdendo esse carater, além de
certo refinamento nas artes e nas ciéncias, devido ao contato com os povos do norte da Europa,
descritos como “barbaros” e “ignorantes™: “[...] esses homens grosseiros, engendrados pelo norte,
habituaram insensivelmente todos os ouvidos a rudeza de seus 6rgaos: sua voz, dura e destituida
de acentuacdo, era ruidosa, sem ser sonora” (ROUSSEAU, 1999, p. 328). Embora o demoniaco
ndo esteja em questdo no Ensaio sobre a origem das linguas, podemos notar que a caracterizagdo

da voz ¢ elemento central na defini¢do do que ¢ adverso e prejudicial. A pureza e a harmonia das
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linguas do sul, conforme as especulagdes do autor, encontram oposi¢do no carater rude, aspero e
desacentuado das “nocivas” linguas do norte.

A caracteriza¢do da voz também consiste em fator relevante na descri¢do dos demodnios
empreendida por Pierre de Lancre (apud NOGUEIRA, 2002, p. 64), inquisidor francés que viveu
entre os séculos XVI e XVII:

S&o mais negros que o breu [...] Seus rostos sdo muito assustadores, seus olhos
afundados e deles saem centelhas, os narizes rebaixados ou muito rombudos, ou
muito grossos, ou muito grandes e muito finos, de qualquer modo
desproporcionais: as faces muito cadavéricas, as bocas muito grandes e muito
abertas, sempre prontas a tragar; os dentes muito grandes e muito agudos; as
gargantas muito largas [...] Suas vozes sdo muito altas, muito doloridas e
aborrecidas de se ouvir e somente ouvi-los causa um grande terror.

Em relacdo ao imaginario sobre o Diabo na Idade Média, além da caracterizagdo da voz
(alta, dolorida e aterrorizante), devemos salientar a questdo da desproporcionalidade. E a partir
desse elemento que se instaura uma consideravel parcela da imagem de monstruosidade; afinal, a
identificacdo do “monstro” ¢ recorrentemente associada a falta de propor¢o entre as partes que
constituem um corpo. O demoniaco, nesse sentido, € também o desproporcional, o que foge ao
imposto por um padrdo “natural”. Esse carater desproporcional pode ser relacionado, na musica,

ao tritono, que, nos tempos medievais, ficou conhecido como diabolus in musica:

O tritono (ou quarta aumentada, intervalo de trés tons que temos, por exemplo,
entre 0 fA ¢ o si ou 0 do e o fa sustenido) é baseado numa relagdo numérica
32/45. Divide a oitava ao meio, ¢ € igual a sua propria inversio: projeta com isso
uma forte instabilidade. Foi evitado na musica medieval como o proprio
diabolus in musica (WISNIK, 1989, p. 65).

Na execu¢@o dos acordes, geralmente sdo utilizadas determinadas combinacdes cujas
notas produzem pulsos que se encontram de forma regular e relativamente proporcional. Quando
tocamos uma nota qualquer e sua oitava, por exemplo, produzimos um pulso de propor¢ao 1/2,
naturalmente ““aceitavel” para os ouvidos habituados com a musica que se costuma ouvir, de um
modo geral, na grande midia. Uma relagdo 32/45, como a que ocorre no tritono, €, por sua vez,
relativamente “desagradavel” e, de algum modo, desproporcional para os padrdes estabelecidos,

. . . 35
que visam a uma sonoridade estavel e natural™.

%> Segundo Carreiro e Miranda (2015, p. 127): “[...] ndo é & toa que, desde Gesualdo (1566-1613) e Monteverdi
(1567-1643), uma vasta gama de compositores ocidentais usaram tritonos para representar forcas malignas,
prética que ainda ecoa, principalmente no cinema. E o que ocorre, por exemplo, no comego do poema sinfonico
Dan¢a Macabra (1874), de Camille Saint-Saéns, quando um ente sobrenatural (muitas vezes interpretado como
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Na Biblia, a incompatibilidade entre o divino e o desproporcional torna-se manifesta em

alguns excertos do Levitico:

Dize a Aardo o seguinte: homem algum de tua linhagem, por todas as geragdes,
que tiver um defeito corporal, oferecerd o pdo de seu Deus. Desse modo, serdo
excluidos todos aqueles que tiverem uma deformidade: cegos, coxos, mutilados,
pessoas de membros desproporcionados, ou tendo uma fratura no pé ou na mao,
corcundas ou andes, 0s que tiverem uma mancha no olho, ou a sarna, um dartro,
ou os testiculos quebrados. Nenhum homem da descendéncia de Aarfio, o
sacerdote, em quem houver alguma deformidade, se chegara para oferecer as
ofertas preparadas no fogo; defeito nele ha; ndo se chegara para oferecer o pao
do seu Deus. (Lv 21, 17-21).

Todo homem atingido pela lepra tera suas vestes rasgadas e a cabega descoberta.
Cobrira a barba e clamara: Impuro! Impuro! Enquanto durar o seu mal, ele sera
impuro. E impuro; habitar4 so, e a sua habitacfo sera fora do acampamento (Lv
13, 45-46).

Além do ensinamento de que os seres humanos portadores de deficiéncias fisicas ndo
podem participar de uma consagra¢do divina, como observamos no primeiro trecho, assevera-se
também que os leprosos devem ser excluidos devido a “impureza” que carregam. Tais excertos
corroboram, em convergéncia com outros discursos aqui apresentados, a “desproporcionalidade”,
trago recorrentemente associado a representagcdes que se contrapdem ao “divino”. Vale citar a
observacdo de Muchembled (2001) sobre o suposto membro sexual do Diabo, de acordo com o
imagindrio sustentado na era medieval: anormalmente grande, o 6rgdo machucaria como se fosse

dotado de espinhos, além de seu esperma ser frio.

2.1.4 A voz demoniaca construida pela Biblia Satanica

Embora significativa parte das representacdes acerca do Diabo, conforme observamos,
tenha se desenvolvido em praticas cristds de identificagdo do demodnio e de individuos possuidos,
rituais autointitulados “satanicos” corroboram, com alguns de seus elementos, concepg¢des sobre o
modo demoniaco de enunciagdo. Segundo alguns grimorios, se uma pessoa, ao invocar o Diabo,
abandona o ritual, deixando de recitar oragdes, por exemplo, ela passa a ser atormentada por vozes
que “[...] resultam em uma musica muito desagradavel, tanto porque ndo se vé quem sdo os que

gritam como pelo fato de que nada tém de humanas” (HIDALGO, 2008, p. 164). Além de um

o diabo) toca varias vezes no violino um tritono (14 — mi bemol) como chamariz para os mortos iniciarem a tal
danga da meia-noite”.
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tormento causado por sons ditos desagradaveis, destaca-se novamente a atribui¢do de um carater
animalesco, ndo humano, a voz de entidades diabdlicas.

Com relacdo as linguas utilizadas em rituais satanicos, torna-se bastante elucidativa a
significagcdo adquirida pelo enochiano, cuja fonética, de acordo com Hidalgo (2008, p. 183), “soa
como uma mistura entre latim, hebraico e 4rabe”. Trata-se de uma lingua supostamente revelada
por anjos a John Dee, mago que viveu no século XVI e foi conselheiro da corte de Elizabeth 1.
Adequada a um “ethos demoniaco”, tal lingua aparenta ser polifonica, de certa maneira. Segundo
Hidalgo (2008, p. 183), “[...] para o profano, esse idioma tem toda a aparéncia de uma linguagem
sem sentido e ininteligivel; por exemplo, micaolz olptr, cuja fonética € evidentemente complicada,
significa Poderosa Luz”. Portanto, a enuncia¢do demoniaca, mesmo quando representada por
discursos ditos satanistas, ndo deixa de se relacionar com aspectos estereotipados que povoam o
imagindrio cristdo sobre o Diabo.

Embora a Igreja de Sata tente supostamente — leia-se: de acordo com ela prdpria — fugir
dos esteredtipos, negando, por exemplo, o cardter antropomorfico de Satd, recomenda, em seus
rituais, a utilizacdo do supracitado enochiano, que, segundo a descri¢do abaixo, extraida da Biblia
Satanica, caracteriza-se por qualidades tonais “barbéricas”, além de soar, conforme ja adiantamos,
como uma mistura de variadas linguas, polifonia que remonta a anarquia semantica atribuida a

mensagem diabolica:

A linguagem magica usada em rituais satdnicos ¢ o enochiano, uma lingua que
se imagina ser mais velha que o sanscrito, com bases gramaticais, sonoras e
sintaticas. Assemelha-se ao arabe em alguns sons e ao hebraico e ao latim em
outros. Ela apareceu pela primeira vez impressa em 1659 em uma biografia de
John Dee, o famoso vidente e astrélogo da corte do século XVI [...] Em
enochiano, o sentido das palavras, combinado com a qualidade das palavras, se
unem para criar um padrdo de som que pode causar uma enorme reagdo na
atmosfera. As qualidades tonais barbaricas ddo a ela um efeito verdadeiramente
magico que ndo pode ser descrito. *°

Em relagdo a multiplicidade de linguas, ¢ valido destacar a narrativa biblica da Torre de

Babel’’. O ideal de configuragdo mais proximo ao paraiso, a partir de uma possivel interpretacdo

36 Tradugdo nossa de: “The magical language used in Satanic ritual is Enochian, a language thought to be older
than Sanskrit, with a sound grammatical and syntactical bases. It resembles Arabic in some sounds and Hebrew
and Latin in others. It first appeared in print in 1659 in a biography of John Dee, the famous Sixteenth Century
seer and court astrologer. [...] In Enochian the meaning of the words, combined with the quality of the words,
unite to create a pattern of sound which can cause tremendous reaction in the atmosphere. The barbaric tonal
qualities of this language give it a truly magical effect which cannot be described”.

3" Toda a terra tinha uma so6 lingua, e servia-se das mesmas palavras. Alguns homens, partindo para o oriente,
encontraram na terra de Senaar uma planicie onde se estabeleceram. E disseram uns aos outros: “Vamos,
fagamos tijolos ¢ cozamo-los no fogo.” Serviram-se de tijolos em vez de pedras, ¢ de betume em lugar de
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dessa passagem, estaria associado a completa homogeneidade linguistica: os seres humanos, em
todas as partes do mundo, compartilhando uma mesma lingua. A heterogeneidade linguistica, por
sua vez, ¢ consequéncia de uma desobediéncia, ou seja, afasta-se do ideal de um mundo pautado
pela ordem divina. No ambito do death metal, a proposito, uma metafora para a multiplicidade de
linguas ¢ a propria “falta” de uma lingua, engendrada pelo aspecto distorcido da voz gutural: do

mesmo modo, trata-se de uma forma de expressdo da incompreensibilidade.

2.1.5 A possessdo demoniaca e sua expressdo sonora

Diversas manifestagdes discursivas ajudaram a constituir, no decorrer da historia, uma
imagem para o individuo possuido, seja por demdnios, seja por alguma outra forg¢a, como o 6dio
ou a vinganga, que subtrairia desse individuo o controle de si. Deve-se ressaltar que muitos desses
discursos associam a possessdo a alteracdes fisicas nos individuos, inclusive no que diz respeito a
qualidade de voz, o que justifica a relevancia da discussdo sobre a emergéncia da voz gutural em
géneros musicais como o death metal.

Em textos biblicos®®, por exemplo, a possessdo aparece vinculada a extrema furia, a um
modo de enunciar que recorre a gritos. Além disso, ha, em alguns momentos, a associagio entre o

comportamento demoniaco e a ja anteriormente referida questio da animalizagao:

No outro lado do lago, na terra dos gadarenos, dois possessos de demonios
sairam de um cemitério ¢ vieram-lhe ao encontro. Eram #do furiosos que pessoa
alguma ousava passar por ali. Eis que se puseram a gritar: Que tens a ver
conosco, Filho de Deus? Vieste aqui para nos atormentar antes do tempo?
Havia, ndo longe dali, uma grande manada de porcos que pastava. Os demonios
imploraram a Jesus: Se nos expulsas, envia-nos para aquela manada de porcos.
Ide, disse-lhes. Eles sairam e entraram nos porcos. Nesse instante toda a manada
se precipitou pelo declive escarpado para o lago, e morreu nas aguas. (Mt 4, 28-
32)

Logo que se foram, apresentaram-lhe um mudo, possuido do deménio. O
demonio foi expulso, o mudo falou ¢ a multiddo exclamava com admiragdo:
Jamais se viu algo semelhante em Israel. (Mt 9, 32-33)

argamassa. Depois disseram: “Vamos, fagamos para ndés uma cidade e uma torre cujo cimo atinja os céus.
Tornemos assim célebre 0 nosso nome, para que ndo sejamos dispersos pela face de toda a terra.” Mas o senhor
desceu para ver a cidade e a torre que construiram os filhos dos homens. “Eis que sdo um s6 povo, disse ele, e
falam uma sé lingua: se comegam assim, nada futuramente os impedird de executarem todos os seus
empreendimentos. Vamos: descamos para lhes confundir a linguagem, de sorte que ja ndo se compreendam um
ao outro.” (Gn 11, 1-7)

% Grifos em italico s30 nossos.
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Depois do por-do-sol, todos os que tinham enfermos de diversas moléstias lhos
traziam. Impondo-lhes a mio, os sarava. De muitos saiam os demdnios, aos
gritos, dizendo: Tu és o Filho de Deus. (Lc 4, 40-41)

Podemos notar que a possessdo € associada a um comportamento que, de uma forma ou
de outra, traz consequéncias para a produ¢do da voz. No segundo excerto, tal consequéncia ¢ a
propria falta da voz. Além disso, muitas das doengas e deficiéncias humanas ja foram concebidas
como um castigo divino ou como uma influéncia demoniaca (como ilustra o trecho do Evangelho
de Lucas), e a cura ¢ significativamente revelada pelos gritos dos demdnios sendo expulsos dos
corpos doentes. Quanto a relagdo com o trago animalesco, o primeiro excerto narra a transferéncia
de demonios a porcos, relato que, de modo algum, € aleatério, uma vez que, de acordo com o que
temos argumentado, existiria certa cristalizagdo da relagdo entre os demdnios e certos animais,
principalmente o bode e o cdo negro (NOGUEIRA, 2002). No death metal, ha uma qualidade de
voz, congénere a produgdo gutural (alguns a consideram um tipo de voz gutural), denominada pig
squeal, expressdo que poderia ser traduzida como “guincho de porco”. Trata-se de uma produgdo
que se caracteriza, além de seu aspecto distorcido, por ser mais aguda que o gutural tradicional e
pelo fato de empregar uma técnica ingressiva, em que se condiciona a corrente de ar a um trajeto
de fora para dentro do corpo, inversamente a produgdes egressivas. Por meio dessa analogia, ndao
pretendemos insinuar que ha uma implicagdo direta entre a passagem da Biblia em destaque € o
nome de tal técnica, mas afirmar a plausibilidade de se considerar que regularidades associativas
como essas ajudam a cimentar certas imagens estereotipadas.

Mesmo apds a Idade Média, documentos e manuais ainda circulavam com o objetivo de
regulamentar o exorcismo, definindo os sintomas caracteristicos de um individuo possuido. Um
dos mais importantes é o Rituale Romanum, texto da Igreja Catolica publicado pelo papa Paulo V
em 1614. De acordo com tal documento, abordado por O’ Grady (1991, p. 151-153), um desses
sintomas consistia no “[...] uso de uma linguagem desconhecida do paciente — “‘um proferir e saber
compreender longos discursos, em idiomas que sdo desconhecidos da pessoa possessa’. Além da
referéncia a esse manual, O’ Grady (1991, p. 153) declara que, dentre os individuos tidos como
possuidos em praticas de exorcismo empreendidas pela Igreja, existem “[...] exemplos de jovens
garotas, normalmente caladas e comportadas, que de repente comegam a falar com voz masculina,
rouca e forte, usando uma linguagem repulsiva e obscena”. Pode-se notar que o aspecto grave e
distorcido da voz gutural encontra, nesse pardmetro representativo, alicerce para sua legitimagao
enquanto modo de enunciagdo adequado a cenas de fala construidas em cangdes de death metal,

alinhado a certos tipos de praticas associadas ao “‘demoniaco”. Tal imaginario € tdo presente que,
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se fizermos referéncia a um dos filmes mais famosos que tematizam a possessdo, a caracterizagao
apresentada por O’ Grady poderia ter sido extraida de O exorcista (1973).

Na penultima década do século passado, René Laban (1989, p. 53-54), no livro Musica
rock y satanismo, uma espécie de alerta aos jovens para ndo ouvirem rock, reforca o imaginario
sobre a voz do individuo possuido. De acordo com o autor, “[...] a voz também muda. N&o tem o
mesmo timbre, torna-se grave, ameacadora ou sardonica, zomba das pessoas mais respeitaveis e
apresenta insolitos propdsitos erdticos ou escatologicos” *°.

Oliva (2007) destaca que, no ambito do Pentecostalismo contemporaneo, € recorrente a
crenga de que o Diabo possui intelecto, porém, por ser incorporeo, necessita do corpo de alguma
pessoa. Um dos principais sinais de possessdo apontados por essa corrente € a inconsciéncia, algo
que corrobora a associag@o entre a possessao e a falta de controle. Em seu livro Prepare-se para a
Guerra, a autora evangélica Rebecca Brown alerta que mesmo os fiéis podem se tornar alvo de
demonios, caso haja “brechas” abertas por atos considerados pecaminosos, tais como jogos, sexo
e, inclusive, o rock. A participagdo em centros espiritas também ¢ uma pratica comumente citada
como uma espécie de gatilho para a possessdo. Por outro lado, ha forcas que “bloqueariam” os
demonios: Oliva, ao realizar uma analise sobre as praticas da Igreja Universal do Reino de Deus,
cita a aceitagdo de Jesus como unico salvador e a fidelidade relativa aos dizimos e as ofertas. Uma
das conclusdes do autor ¢ a de que essa instituicdo tem ocupado o vacuo/siléncio deixado pela
Igreja Catolica em relagdo a possessdo. Embora as brechas para a possessdo sejam estabelecidas
por cada institui¢do, as explicagdes variam bastante, criando uma impressao de que o fiel nunca
estara completamente imune aos demodnios. Céceres (2006, p. 74), também em pesquisa realizada
sobre a Igreja Universal do Reino de Deus, chama a ateng@o para o argumento da hereditariedade:
“E comum ouvir nos discursos dos pastores, principalmente durante a sessdo do descarrego, que
as possessdes sdo herdadas de avos, pais, ou de qualquer parente que tenha um dia caido nas
garras do exército do mal”.

Muchembled (2001, p. 85), discorrendo sobre os supostos sinais demoniacos nos corpos
humanos, segundo o imagindrio da Igreja medieval, se refere a uma marca “deixada pela garra do
diabo em um lugar qualquer do corpo, quase sempre a esquerda — pois € seu lado preferido —,
muitas vezes escondida nas partes vergonhosas”. A simbologia associada aos lados direito e
esquerdo €, a propdsito, algo recorrente no embate entre divino e demoniaco. Gilmore (2008, p.
186) explica que a Igreja de Sata, ao propor uma inversdo radical em relacdo a concepgdes cristas,

organiza-se espacialmente de modo a alinhar-se a esse lado: “‘como as igrejas cristds geralmente

3% Traducdo nossa de: “La voz también cambia. No tiene el mismo timbre, se vuelve grave, amenazadora o
sardonica, se burla de las personas mas respetables y presenta insolitos propositos erdticos o escatologicos”.



84

tinham os seus altares no leste, para identificd-los com a ascensdo mitica do Cristo com o sol
nascente, o Dr. LaVey sugeriu que a dire¢do preferida para o altar satanico fosse o oeste, opondo-

se de maneira blasfema ao modo cristdo”.

2.1.6 Divino e demoniaco: entre a transparéncia e a obscuridade

O Diabo — enquanto entidade individualizada — e os individuos possuidos compartilham
determinadas caracteristicas relativas a linguagem. Até o presente momento, destacamos, a partir
dos exemplos, tragos como a desproporcionalidade e a animalizag¢@o. Outro elemento que aparece
com frequéncia nos discursos aos quais recorremos ¢ a obscuridade relacionada a fala demoniaca.
Considerando que a voz gutural produz o efeito de auséncia de significantes, propomos investigar
tal aspecto de forma mais acurada. Isso implica refletir ndo apenas sobre a caracterizagdo do falar
demoniaco, mas também sobre o anti-ethos que lhe é correspondente.

Na Biblia, podemos encontrar diversos trechos em que se sustenta uma representagio
particular da voz e da palavra frente ao carater ora divino, ora demoniaco. A clareza, a pureza ¢ a

ndo tortuosidade aliam-se ao conceito de “divino”:

Os caminhos de Deus séo perfeitos; a palavra do Senhor € pura. Ele ¢ o escudo
de todos os que nele se refugiam (2Sm 22, 31)

A lei do Senhor ¢ perfeita, reconforta a alma; a ordem do Senhor ¢ segura,
instrui o simples. Os preceitos do Senhor sdo retos, deleitam o coragdo; o
mandamento do Senhor é luminoso, esclarece os olhos. (SI 18, 8-9)

Prestai atengdo, pois! Coisas magnificas vos anuncio, de meus labios so saira
retiddo, porque minha boca proclama a verdade e meus labios detestam a
iniquidade. Todas as palavras de minha boca s@o justas, nelas nada ha de falso
nem de tortuoso. Sao claras para os que as entendem e retas para o que chegou a
ciéncia (Pv 8, 6-9).

As palavras do Senhor sdo palavras sinceras, puras como a prata acrisolada,
isenta de ganga, sete vezes depurada (Sm 11, 7).

Como se nota, a palavra divina ¢ caracterizada por esse discurso como dotada de uma
retiddo indiscutivel. A imagem que se constroi nos excertos ¢ a de uma voz que, por sua clareza,
alcancaria o ideal da linguagem transparente, isto &, restringira os sentidos a uma possibilidade
unica, validada por uma origem irrepreensivel. Por outro lado, o desvio em relagdo aos caminhos
de Deus ¢ recorrentemente apresentado como gatilho de um modo de enunciar incompreensivel,

animalizado, dubio, incompativel com a palavra de Deus:
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Nio passes por delator, ndo caias com embarago nas armadilhas de tua lingua,
pois ao ladrdo estdo reservados a confusdo e o arrependimento, a lingua dubia,
uma censura severa; ao delator, 6dio, inimizade e infaimia (Ec 5, 16-17)

Livrastes meu corpo da perdicao, das ciladas da lingua injusta, e dos labios dos
forjadores de mentira. Fostes meu apoio contra aqueles que me acusavam.
Libertastes-me conforme a extensdo da misericordia de vosso nome, dos rugidos
dos animais ferozes, prestes a me devorar (Ec, 51, 3-4)

Por que nio compreendeis a minha linguagem? E porque ndo podeis ouvir a
minha palavra. Vos tendes como pai o demoénio e quereis fazer os desejos de
vosso pai. Ele era homicida desde o principio e ndo permaneceu na verdade,
porque a verdade ndo estd nele. Quando diz a mentira, fala do que lhe € proprio,
porque é mentiroso ¢ pai da mentira (Jo 8, 43-44)

Filho do homem, vai até a casa de Israel para lhe transmitir minhas palavras.
Néo ¢ a um povo de linguagem incompreensivel, de linguagem barbara que te
envio, ¢ sim aos israelitas; ndo ¢ a populacdes inumeraveis, de idioma
incompreensivel, de linguajar selvagem, cuja lingua ndo compreenderias: eles te
ouviriam, se eu te enviasse a eles; mas a casa de Israel recusard escutar-te,
porque eles; ndo querem atender a mim! Pois, toda a casa de Isracl nada mais ¢
do que gente teimosa, de coragdo insensivel (Ez 2, 4-7)

Além da regularidade com que o mal e o Diabo apresentam-se relacionados a um modo
de enunciar dubio e incompativel com a palavra divina, ¢ importante destacarmos que a questao
linguistica é colocada em cena para certificar a supremacia de um povo — o israelita — como o
verdadeiro povo de Deus. Embora a palavra divina seja representada como transparente, apenas
certos escolhidos sdo aptos a interpreta-la, e ndo os “povos de linguagem barbara”.

Outro excerto biblico ¢ bastante esclarecedor com relagdo ao aspecto da obscuridade,
pois pde em relevo a associagdo entre o alcance do caminho divino e a requerida transparéncia da

linguagem:

Suponhamos, irmaos, que eu fosse ter convosco falando em linguas, de que vos
aproveitaria, se minha palavra nio vos desse revelagdo, nem ciéncia, nem
profecia ou doutrina? E o que se d4 com os instrumentos inanimados de musica,
por exemplo a flauta ou a harpa: se ndo produzirem sons distintos, como se
podera reconhecer a musica tocada? Se a trombeta sd der sons confusos, quem
se preparara para a batalha? Assim também vos: se vossa lingua sé profere
palavras ininteligiveis, como se compreendera o que dizeis? Sereis como quem
fala ao vento. Hd no mundo grande quantidade de linguas e todas sdo
compreensiveis. Porém, se desconhecer o sentido das palavras, serei um
estrangeiro para quem me fala e ele serda também um estrangeiro para mim (1Co
14, 6-11)
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No trecho, predomina um tom didatico que, por meio de ilustracdes que se fundamentam
na distintividade das notas/ dos timbres musicais, ratifica a importancia da compreensibilidade do
que se diz e do que se ouve a fim de satisfazer os preceitos de Deus. Podemos afirmar, acerca de
nosso breve levantamento de passagens biblicas, que a maioria dos argumentos desenvolvidos nos
trechos citados acaba alegorizando, de certa forma, o famoso preceito dos Evangelhos de que o
mal ndio é o que entra, mas o que sai da boca do homem™.

Na doutrina kardecista, algo semelhante se observa. A qualidade do espirito ¢ revelada,

dentre outros fatores, pela linguagem com a qual ele se expressa:

A categoria do Espirito se reconhece por sua linguagem: os verdadeiramente
bons e superiores tém-na sempre digna, nobre, 1dgica, imune de qualquer
contradi¢o; ressumbra sabedoria, modéstia, benevoléncia e a mais pura moral.
Além disso, € concisa, clara, sem redundancias inuteis. Os Espiritos inferiores,
ignorantes ou orgulhosos, é que suprem a vacuidade das ideias com abundancia
de frases. Todo pensamento implicitamente falso, toda méaxima contraria a sa
moral, todo conselho ridiculo, toda expressdo grosseira, trivial ou simplesmente
frivola, qualquer sinal de malevoléncia, de presungdo ou de arrogancia, sdo
indicios incontestaveis da inferioridade de um Espirito (KARDEC, 2005, p.
177-178).

A coincidéncia de alguns elementos, como a ndo dubiedade da linguagem dos ditos bons
espiritos, nos permite supor que os esteredtipos, na medida em que se cristalizam em uma cultura,
ultrapassam até mesmo as fronteiras que demarcam as zonas de fala restritas a um ou outro
posicionamento no interior de um campo discursivo; nesse caso, o campo religioso. E devido a
presenca acentuada de tal espécie de representag@o que o ethos recorre a esteredtipos para validar
a instauracdo de uma cena de fala particular.

O Protestantismo tradicional, conforme estudo de Oliva (2007, p. 153), sustenta que “J...]
o principal modo de acdo do Adversario consiste em distorcer doutrinariamente a integridade da
palavra de Deus”. Proposi¢des como essa, convergindo com os discursos que estamos abordando,
corroboram a cristalizagdo de uma imagem estereotipada para a “voz demoniaca”; embora nao se
trate necessariamente da caracterizacdo da qualidade de voz, a suposta capacidade de deturpacgdo
da palavra divina cria certo efeito de uma fala cadtica, meandrosa, ndo transparente.

Outras passagens biblicas colocam em evidéncia a problematica da voz e, de um modo
mais amplo, da lingua. Segundo o Salmo 63 (SI 63, 1-5), por exemplo, os malfeitores “agucam

suas linguas como espadas, desferem como flechas palavras envenenadas”. A voz do inimigo &,

* “Ouvi e compreendei. Ndo é aquilo que entra pela boca que mancha o homem, mas aquilo que sai dele. Eis o
que mancha o homem” (Mt 15, 11)
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portanto, causadora de riscos aos que a ouvem, sendo o “veneno” a metafora recorrente dessa

condi¢o, conforme observamos no seguinte excerto da Epistola de Sdo Tiago:

Considerai como uma pequena chama pode incendiar uma grande floresta!
Também a lingua ¢ um fogo, um mundo de iniquidade. A lingua estd entre os
nossos membros € contamina todo o corpo; e sendo inflamada pelo inferno,
incendeia o curso da nossa vida. Todas as espécies de feras selvagens, de aves,
de répteis ¢ de peixes do mar se domam e t€ém sido domadas pela espécie
humana. A lingua, porém, nenhum homem a pode domar. E um mal irrequieto,
cheia de veneno mortifero. Bendizemos com ela o Senhor, ¢ com ela
amaldicoamos os homens, feitos a semelhanga de Deus. De uma mesma boca
procede a béncdo e a maldicdo. Ndo convém, meus irmios, que seja assim.
Porventura langa uma fonte por uma mesma bica agua doce ¢ agua amargosa?
(Tg3,5-11)

No trecho acima, os perigos de uma lingua “indomavel” e “inflamével” relacionam-se a
sua condicdo dubia, fonte tanto de bén¢do como de maldi¢do. Tal condi¢ao, entretanto, deve ser
abortada, afinal, sugere-se, por meio de uma analogia sinestésica, que de uma mesma bica nao
pode sair (ou ndo deve sair), a0 mesmo tempo, agua doce e d4gua amarga. Enquanto a docilidade ¢
associada a palavra divina, a lingua nociva reserva-se o carater amargo, também suscitado nos
Provérbios (Pv 15, 28): “[...] a boca dos maus vomita o mal”. A escolha pelo vomitar no lugar de
um verbo dicendi mais usual ndo ¢ aleatoria, tendo em vista que reforca, além do amargor, o ruido
tortuoso daquilo que provém de uma boca impia. Quando, no episddio da crucifica¢do, a multiddo
responde a Pilatos: “Crucifica-o! Crucifica-o!”, ndo é qualquer verbo que introduz tal enunciado
em algumas traducdes da Biblia: as pessoas “vociferavam” *'.

No Livro da Sabedoria (Sb 18, 9-10), os gritos inimigos sao descritos, reverberando as
regularidades em andlise, como “confusos”. Vale citar, em relagdo a incompreensibilidade da voz
inimiga, o trecho do Evangelho Segundo Jodo (Jo 10, 1-5), no qual se enaltece o reconhecimento
da voz do pastor: as ovelhas sé o seguem por identifica-lo auditivamente, contrariamente ao que
ocorreria com a “voz dos estranhos” **. Por analogia, o fiel deve ser levado a duvidar de qualquer

influéncia que nao lhe soe “familiar” ou, mais precisamente, que ndo se alinhe aos principios do

Senhor. O seguinte alerta, proclamado em Eclesiastico, baseia-se em uma logica semelhante:

4 “Pilatos, porém, querendo soltar Jesus, falou-lhes de novo, mas eles vociferavam: Crucifica-o! Crucifica-o!”
(Lc 23, 20-21).

*> Em verdade, em verdade vos digo: quem ndo entra pela porta no aprisco das ovelhas, mas sobe por outra parte,
¢ ladrdo e salteador. Mas quem entra pela porta ¢ o pastor das ovelhas. A este o porteiro abre, e as ovelhas
ouvem a sua voz. Ele chama as ovelhas pelo nome ¢ as conduz a pastagem. Depois de conduzir todas as suas
ovelhas para fora, vai adiante delas; e as ovelhas seguem-no, pois lhe conhecem a voz. Mas ndo seguem o
estranho; antes fogem dele, porque no conhecem a voz dos estranhos. (Jo 10, 1-5)
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Nao louves um homem antes que ele tenha falado, pois € assim que se
experimentam os humanos. Se procurares a justiga, has de consegui-la, e dela te
revestiras como de um manto de festa. Habitaras com ela, ela te protegera para
sempre; ¢, no dia do juizo, nela encontraras apoio. A conversagdo dos pecadores
¢ odiosa; eles se alegram nas delicias do pecado. Uma linguagem cheia de
blasfémias ¢ horripilante, e sua grosseria fard com que ndo queiramos ouvi-la.
(Ec 27, 8-9; 14-15)

A voz desobediente a Deus, conforme o trecho, ndo se torna prejudicial meramente por
uma questdo de “conteudo”, grosso modo. A sua propria aparéncia ¢ “odiosa” e “horripilante”
para certos parametros. Nesse sentido, a identificagdo da palavra inimiga nio incide apenas sobre
0 “que” se fala, mas também sobre o “como” se fala, isto €, sobre algo que lhe da uma fei¢ao
incompativel com a docilidade e a pureza da palavra divina: “O louvor ndo ¢ belo na boca do
pecador, porque a sabedoria vem de Deus; o louvor a Deus acompanha a sabedoria, enche a boca
fiel, e lhe ¢ inspirada pelo Dominador” (Ec 15, 9-10).

Voltando a énfase no aspecto de obscuridade da voz “demoniaca”, podemos mencionar
o Papa Gregorio (apud O’ GRADY, 1991, p. 46), que, no século VI, afirmava: “o Diabo ataca
procurando confundir nosso entendimento, impossibilitando nosso julgamento e levando-nos ao
desespero”. Dessa forma, a incompreensibilidade ndo somente ¢ causada por um especifico modo
de dizer, mas também pelo fato de tal modo de dizer se validar por seu proprio carater obscuro,
impossivel de ser compreendido.

Hildegarda de Bingen, monja beneditina ja citada neste capitulo, era musicista, além de
tedloga. No século XII, ela compos, dentre outras obras, o auto intitulado Ordo Virtutum (Ordem
das Virtudes). O seu posicionamento acerca dos tipos de voz “adequados” a musica e as pecas
musicais nos oferece um quadro bastante elucidativo em relacdo a voz demoniaca. De acordo com

estudo de Fassler (2011, p. 374):

Hildegarda se contrapde a qualquer assungéo de que a voz feminina é de alguma
maneira tola, de alguma maneira menos valiosa. Em seu panorama sonoro, o
ideal € o feminino e, ¢ claro, homens podem se inserir no mundo da cangfo se
eles respeitarem as regras de suas harmonias tnicas. Ha uma voz masculina, no
entanto, que ndo pode ser integrada, ¢ essa voz ¢ a do Diabo. Ele ndo pode
cantar (como em Ordo Virtutum), ¢ quando suas obras sdo representadas na
canc¢io, a voz ¢ frequentemente grave e rosnada®.

* Tradugio nossa de “Hildegard flies in the face of any assumption that the female voice is somehow silly,
somehow less worthy. In her sonic landscape, the ideal is female, and yet, of course, men are welcome to join
this world of song if they play by the rules of its unique harmonies. There is one masculine voice, however, that
cannot join in the game, and that voice is the Devil’s. He cannot sing (as in Ordo Virtutum), and when his works
are represented in song, the voice is often low and growling”.
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Além da parcial interdi¢do da voz demoniaca, a caracterizagio estabelecida por Bingen ¢
digna de destaque: tal voz produz um som geralmente grave e que se assemelha ao rosnado ou ao
rugido (tradugdes possiveis para a palavra inglesa growling). A proposito, trata-se de um recurso
constante nas referéncias a voz do Diabo. Realizando buscas por paginas virtuais, rapidamente
podemos encontrar textos como o do pastor Reimar Schulze (2015), que previne: “Néo deixe o
rugido do Diabo (growl of the devil) tomar a sua aten¢do. Mantenha seu foco no poderoso plano
do Senhor” **. O pastor Albert Simpson (2015), ao retomar Charles Spurgeon, pregador batista do
século XIX, assevera que a “melhor evidéncia da presenca de Deus € o rugido do Diabo (devil’s
growl)” *, sustentando a perspectiva de que ameacas demoniacas sempre podem ser combatidas a
partir da aceitacdo do caminho divino. No que diz respeito a voz empregada no death metal, é
importante que salientemos a coincidéncia das nomenclaturas: a “voz gutural” ¢ recorrentemente
denominada, em inglés, growling; além disso, certos estudos identificam grow! voice como uma
terminologia possivel dentre as qualidades de voz, conforme apresentaremos em nosso capitulo
acerca da voz gutural.

Na contramao da imagem historicamente constituida sobre a enunciagdo demoniaca, a
constitui¢do estereotipica da enunciag¢do divina revela uma espécie de anti-ethos em relagdo ao
que apresentamos na maioria das citagdes anteriores. Como exemplo, observemos alguns trechos
do livro Técnica Vocal: Principios para o cantor liturgico, no qual a autora delimita um caminho

ideal para o cantor alcancar efetivamente a gldria divina:

Penso que conseguira [aprofundar-se até que o espirito se revele] somente apos
repetir sempre o que deseja comunicar ¢ compartilhar (MOLINARI, 2007, p.
14).

[...] é preciso que signifique algo para nds e que estejamos certos de ser a
expressdo adequada ao que devemos representar para ndo cometermos o engano
de trocar a cada verso nossa intencdo dando margem a outras inimeras
interpretagdes (MOLINARI, 2007, p. 19).

Assim como em algumas passagens biblicas, ressalta-se em tais trechos a necessidade de
uma comunicag¢do transparente, que nao dé margem para o incompreensivel ou para o ambiguo. A
mensagem deve ser “compartilhada” sem quaisquer ruidos, satisfazendo o ideal de um esquema

comunicacional no qual aconte¢a efetivamente um processo de transmiss@o entre o enunciador € o

* Tradugdo nossa de: “Do not let the growl of the devil get your attention. Keep your focus upon the Lord’s
mighty plan”.
* Tradugdo nossa de: “The best evidence of God’s presence is the devil’s growl”.
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enunciatario. Trata-se, em outras palavras, da supremacia do simbolo sobre o diabolus, isto ¢, da
comunhio, da retiddo, sobre a confusio e a incompreensio.

Crystal (1976), ao analisar aspectos suprassegmentais em quatro producdes textuais —
oracdes em unissono, leituras liturgicas individuais, leituras da Biblia e sermdes — inseridas em
praticas de uma igreja catdlica britanica, observa, dentre outras particularidades, uma tendéncia ao
apagamento de tragos que caracterizariam variagdes significantes de classe e regido. Quanto aos
aspectos suprassegmentais, a oragdo em unissono se caracteriza por tornar turvos certos tragos de
articulagdo individual em fun¢ao de uma “tnica voz”; o tom ¢ baixo e monotono, com exce¢ao de
partes como o Amém. Ja na leitura liturgica individual, evita-se qualquer variabilidade prosodica
que possa ser sentida como idiossincratica, além de haver certa limitagdo do alcance tonal e da
expressividade corporal, diferentemente dos sermoes, em que esses dois tltimos aspectos tém um
emprego mais diversificado. Novamente, o que emerge discursivamente ¢ a representacdo de uma

enunciagdo homogeneizante, transparente e sem “desvios”.

2.1.7 Vestigios da representacdo do demoniaco na literatura e no cinema

E importante frisar que, quando um esteredtipo se cristaliza em determinada cultura, ele
tende a transcender os limites entre os campos discursivos. Nao somente no campo religioso, mas
também no artistico-literario, muitos dos caracteres citados neste trabalho se mantém em relagdo a
representacdo discursiva do individuo possuido e, sobretudo, de sua voz. No romance Evangelho
Segundo Jesus Cristo, do escritor portugués José Saramago (1991, p. 354), ha uma passagem em

que demdnios, possuindo uma pessoa, anunciam a Jesus que ele € filho de Deus:

O possesso revolvia-se aos seus pés, a voz dentro dele pronunciara o até hoje
impronunciado e calara-se, ¢ nesse instante, Jesus, como quem acabasse de
reconhecer-se noutro, sentiu-se, também ele, como que possesso, possesso de
uns poderes que o levariam ndo sabia aonde ou a qué, mas sem davida, no fim
de tudo, ao timulo e aos timulos. [...] Sai desse homem, espirito imundo. Mal o
dissera, ergueu-se o coro das vozes diabolicas, umas finas e agudas, outras
grossas e roucas, umas suaves como de mulher, outras que pareciam serras a
serrar pedra, umas em tom de sarcasmo provocante, outras com humildades
falsas de mendigo, umas soberbas, outras de lamtiria, umas como de criancinha
que aprende a falar, outras que eram so grito de fantasma e gemido de dor.

Além da caracterizagdo extremamente polifonica das vozes diabolicas (finas e agudas,
grossas e roucas, infantis, femininas etc.), o excerto, por meio da expressio “pronunciar o até hoje

impronunciado”, sintetiza a representagdo imaginaria que a cultura ocidental sustenta em relacdo
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ao modo de enunciar “demoniaco”: os discursos citados neste capitulo convergem repetidamente
no que concerne a defini¢do dessa linguagem como insolita, obscura e, de certa forma, impossivel
(ou de se dizer ou de se apreender).

O esteredtipo relativo ao inferno, em extensao ao que temos apresentado, constitui uma
cena validada e constantemente reaproveitada em diversos discursos que se propdem a representa-
lo. Dante Alighieri (1955, p. 32), em sua Divina Comédia, obra produzida no século XIV, realiza
uma caracterizagdo nao apenas visual, mas, sobretudo, sonora de como seria o inferno, repleto de
gemidos, lamentos, gritos; além disso, a multiplicidade de linguas age no sentido de reforgar o

teor incompreensivel do falar demoniaco.

Por esse ar sem estrelas irrompia/ Soar de prantos, de ais, de altos gemidos:/
Também meu pranto, de os ouvir, corria./ Linguas varias, discursos insofridos,
Lamentos, vozes roucas, de ira os brados,/ Rumor de mfos, de punhos
estorcidos. [...] As desnudadas almas doloroso/ O gesto descorou; dentes
rangeram/ Logo em lhe ouvindo o vozear raivoso.

O funcionamento de esteredtipos ndo se restringe aos campos discursivos fundados em
uma organizag¢do institucional estabelecida (como o literario ou o religioso). Na fala cotidiana, por
meio de provérbios e frases feitas, por exemplo, também emergem representagdes estereotipadas.
Em relacdo ao tema em estudo, podemos destacar expressdes como “que diabos ha com ele/ela?”
ou “ele/ela estd com o diabo!”, que corroboram, em vista dos tragos apresentados, o esteredtipo
acerca do demoniaco.

Ao analisar a pratica discursiva do death metal, ¢ importante considerar que se trata de
um discurso do campo artistico-musical cujo funcionamento, embora estabeleca relagdes com
representacdes desenvolvidas em discursos religiosos, se pauta em principios especificos a seu
campo. Nos discursos artisticos — como o musical, o literario € o cinematografico —, o recurso ao
demoniaco ndo se constitui enquanto componente de uma arquitetura de crencgas € normas morais
impostas aos sujeitos, como ocorreria em um discurso cristdo ou satanista. Assistir a um ritual
satanico em um filme de terror, por exemplo, ndo demanda do espectador uma filiagdo ideoldgica
determinada; o objetivo € outro: provocar sustos, medo, suspense, ou apenas criar elementos para
a aparente satisfacdo de uma curiosidade. Em casos como este, ndo existe o contato com tal ritual
em um ambito propriamente religioso; o sujeito tem de lidar com cenografias por meio das quais
se “preenche” esse imaginario do que vem a ser uma pratica satanica.

Com relago ao discurso cinematografico, citamos anteriormente alguns filmes que, de
diferentes formas, ajudaram a legitimar representagdes sobre o maléfico e sobre o demoniaco. Um

dos mais emblematicos € O exorcista (1973), sucesso de audiéncia dirigido por William Friedkin.
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Em estudo que se dedica as representacdes sonoras do demoniaco no cinema, Carreiro € Miranda
(2015) realizam uma minuciosa analise sobre tal filme. Destacamos, a seguir, algumas reflexdes
desse trabalho que interessam a nossa pesquisa.

Vale salientar, em primeiro lugar, o grande apelo a figura do Diabo como personagem na
histéria do cinema. Em consulta ao Internet Movie Database (IMDB), vasto banco de dados sobre
cinema, os autores localizaram o personagem Diabo em 1.565 filmes ou produgdes de TV, mais
que o dobro de aparigdes do personagem Jesus Cristo, para efeito de comparacdo. A representacao
do Diabo segue, de acordo com Schreck (apud CARREIRO; MIRANDA, 2015), duas vertentes
principais: ele pode ser exibido como um homem charmoso, envolvente e, as vezes, acrescido de
um elemento sombrio, como ocorre em Coragdo Satanico (1985) e O advogado do Diabo (1997);
ou evocando o arquétipo do monstro, como em producdes do género horror. No filme analisado
pelos pesquisadores, o demdnio ndo se aproxima de uma figura sedutora; ele, pelo contrario, se
mostra repulsivo e ameagador.

A peculiar caracterizacdo da voz em O exorcista, segundo Carreiro e Miranda (2015, p.
123), assinalou uma inovagao que influenciaria diversos outros filmes nos quais o demoniaco ¢

representado:

Trata-se de um dos primeiros casos cinematograficos, como notou Chion (1999,
p- 169), em que a voz foi tratada pela equipe de producdo como um efeito
sonoro. Em todos os filmes feitos até entdo que tinham o diabo como
personagem, a voz era providenciada pelo proprio ator que interpretava o papel;
ainda que imprimisse um sotaque diferente, uma textura excéntrica ou um
timbre sinistro, a unidade essencial entre voz e corpo — a sensacdo de que ambos
sdo uma coisa s, indivisivel — era devidamente preservada.

Tratando a voz como efeito sonoro, esse filme teria contribuido para desconstruir, por
assim dizer, a relacdo entre as vozes € os corpos cinematograficos. Os espectadores, conforme
explica Chion (apud CARREIRO; MIRANDA, 2015, p. 125), “[...] podiam deixar de encarar a
voz como um elemento ‘natural’ que simplesmente saia do corpo”. No filme, a jovem de 12 anos
Regan, interpretada pela atriz Linda Blair, comeca a apresentar sinais de possessdo demoniaca.
Para criar esse efeito de possessdo, diversas estratégias relacionadas a caracterizacdo da voz foram

empreendidas pela equipe de produgio:

Durante as filmagens, Linda Blair foi dublada por uma atriz mais velha.
Mercedes McCambridge ndo era apenas uma veterana de prestigio, dona de um
Oscar, mas também uma veterana oriunda do radio. Para emprestar ao
personagem o tom gutural, rascante e sobre-humano de voz que o diretor
precisava, recorreu a truques elaborados por consultores de fonoaudiologia:
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comia ovos crus, fumava cigarros e bebia uisque antes das sessdes de gravacdo
(Kermode, 1999). No periodo de pos-produgdo, outros sons foram adicionados
as falas do personagem: sussurros quase inaudiveis, trechos de frases faladas por
outros atores de tras para frente e/ou com a velocidade de reproducao reduzida,
além de gritos de porcos sendo abatidos ¢ rugidos de ledes. (CARREIRO;
MIRANDA, 2015, p. 124).

E valido destacar que tais recursos produzem efeitos que remetem aos tragos que temos
atribuido ao esteredtipo do demoniaco. A voz da personagem possuida ¢ animalizada, visto que €
atravessada por rugidos de ledes e gritos de porcos; e € obscura, sendo constituida por sussurros
quase inaudiveis e frases reproduzidas de tras para frente. Toda essa diversidade de fontes vocais
evoca, ainda, o trago “desproporcionalidade”: o resultado obtido ndo ¢ o de uma fala harmoénica e
homogénea. Ademais, a propria qualidade de voz almejada para a dubladora principal deveria se
caracterizar como gutural, aspera, desagradavel aos ouvidos. Levando em consideragdo que essas
caracteristicas possibilitam interpretagdes “legitimas” para a representacdo do que ¢ demoniaco,
os padrdes de voz e de musica arquitetados em O exorcista tornaram-se referéncias importantes
para outras produgdes cinematograficas que se propdem a representar o Diabo; vozes duplicadas,
guturais, graves, invertidas, expressando-se em linguas diversas etc., sdo alguns dos recursos mais
requisitados.

Em uma das cenas do filme, o padre responsavel pelo exorcismo analisa a gravacao da
voz da menina por meio de um aparelho. Na gravacdo em questdo, sdo encontrados “[...] didlogos
falados de tras para frente, e que parecem sair da garganta de pessoas distintas, inclusive homens”
(CARREIRO; MIRANDA, 2015, p. 126). Os autores esclarecem que esse recurso funciona, no
plano diegético, como uma prova material da possessdo diabdlica; ja no plano narrativo, o que se
sugere ao espectador é um efeito de repulsa € medo diante do insdlito e inexplicavel.

Além dos efeitos relacionados a voz, Carreiro e Miranda (2015, p. 127) analisam a trilha
sonora de O exorcista. De acordo com os autores, a musica tida como demoniaca no decorrer dos
tempos varia “desde as trombetas e os tambores das portas do inferno, as liras e as flautas de anjos
caidos, violinos virtuosisticos, 6rgios e sinos majestosos, vozes graves e guturais, timbres etéreos,
trinados, dissonancias, reverberagdes e cacofonias variadas”. No contexto cinematografico, alguns
conhecidos “clichés”, nas palavras dos pesquisadores, sdo revisitados, a fim de que sejam criadas
atmosferas sinistras e sobrenaturais: dentre elas, estdo a “[...] desestabiliza¢cdo da tonalidade, uma
fragmentacdo ou dissolucdo melodica, uma tessitura instrumental (ou vocal) explorada em limites
extremos e ruidosos, bem como efeitos como trémulos, glissandos, clusters” (ibidem, p. 128). Em
relagdo a trilha sonora de O exorcista, podemos destacar Threnody I: night of the electric insects,

de George Crumb, e o famoso tema Tubular Bells, de Mike Oldfield. A peca de Crumb, segundo
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a andlise de Carreiro e Miranda (2015), provoca um efeito de desconforto devido a combinacdo
entre um quarteto de cordas e eventuais sons de objetos, como copos de cristal. Na cena em que a
musica ¢ incluida, cordas dsperas sdo ouvidas em registros extremos e dissonantes, enquanto o
exorcista espanta-se com a inscri¢ao “help me” cravada no abdomen da menina possuida. J4 em
relacdo a caracteristica circular de Tubular Bells, os autores do artigo a associam a uma atmosfera
ritualistica; o tema ¢ repetido incessantemente, com variagdes pontuais (a0s poucos um unico
timbre de teclado vai se duplicando e posteriormente ganha o acompanhamento do baixo), o que
gera um progressivo clima de apreensdo no momento em que a mae de Regan avista pela primeira
vez o exorcista que assistiria sua filha.

Carreiro e Miranda (2015) explicam, na conclus@o do artigo, que os elementos sonoros
abordados, embora possam se valer de certos “clichés” relacionados ao maléfico, ndo se conectam
necessariamente a materializacdo do Diabo na tela. Eles podem indicar algo mais abrangente: por
exemplo, as angustias e temores dos personagens diante do desconhecido. Outra consideragdo dos
autores diz respeito a um possivel enfraquecimento de elementos estereotipados com o passar dos
tempos: “[...] tal conchavo desenfreado, quer seja com as vozes multiplas ou com o tom musical
minimalista, tende a cobrar seu pre¢o. Ao maléfico, portanto, talvez seja chegada a hora de novos
disfarces” (CARREIRO, MIRANDA, 2015, p. 132). Comentamos, no inicio deste capitulo, que
as representacdes sobre o demoniaco adquirem ressignificagdes ao longo da histéria. A aptidao do
Diabo a disfarces, aliada a um carater sorrateiro e enganador, parece constituir, entretanto, um dos

elementos mais perenes, como insinuam os autores.

2.1.8 O rock: acusagdes de vinculo com o “demoniaco”

No ambito da musica contemporanea, sdo frequentes certas associagdes entre o rock € o
demoniaco. Desde o comego de sua popularizagdo, discursos varios proclamaram tal género como
um inimigo da boa moral, depravador da juventude. O proximo capitulo desta tese serd dedicado a
caracterizacdo do death metal, bem como de suas regularidades enunciativas; exploraremos, com
bastante énfase, 0 modo como esse discurso estabelece relagdes com determinada concepgio de
demoniaco. Antes, no entanto, como uma espécie de preparativo para essa discussdo, decidimos
apresentar, no encerramento do presente capitulo, alguns discursos que acusam o rock de ligagoes
demoniacas. O crucial, neste momento, ¢ atentar para as justificativas que mais recorrentemente

fundamentam tais acusagoes.
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Na revista Catolicismo — dirigida por Brito Filho (2015) —, podemos encontrar um artigo
intitulado Revolugcdo “Rock’: porta aberta para o satanismo. Grande parte de sua argumentagio

se baseia no carater “andrquico” e “animalizado” inerente a esse género:

O rock-and-roll, como todo acontecimento sociocultural revolucionario, nio
nasceu de geracdo espontanea. Foi elaborado sob cuidados extremos em
“laboratorios”, com a finalidade de tentar quebrar, através da musica, a estrutura
da alma humana e decretar o império anarquico dos sentidos sobre a inteligéncia
¢ a vontade. Essa animalizagdo do homem remeté-lo-ia para um estilo de vida
tribal, na qual o demodnio, adorado por todos, seria o senhor.

A animaliza¢o, ou “anarquia dos sentidos sobre a inteligéncia”, ganha reverberagdo em
criticas que o artigo insinua em relagdo a um dos primeiros cantores de rock, Elvis Presley, cuja
atitude ¢ considerada “chocante”: balangar os quadris e gemer, sugerindo o prdprio ato sexual.
Constroi-se uma logica segundo a qual o rock, desde as suas mais longinquas raizes, se pauta na
animaliza¢do do homem, representada no exemplo pela libertinagem sexual.

O texto ainda traz comentarios do lider intelectual catdlico Plinio Corréa de Oliveira.
Sobre a 1? edi¢do do festival Rock in Rio, ocorrida em 1985, que se refere aos artistas e publico
como “bandos fétidos, malucos soltos por uma terra também amalucada” (apud BRITO FILHO,
2015). O termo “bando”, no movimento de constitui¢do de uma imagem animalizada, ndo pode
ser concebido como recurso acidental, aleatorio. Embora, em contextos bem definidos, tal palavra
possa designar um conjunto de pessoas, ela remete ao coletivo de animais, sobretudo de passaros.
Também ndo ¢ sem proposito a referéncia a “malucos” e a “terra amalucada”, visto que a suposta
privacdo de um pensamento racional, da mesma forma, animalizaria o individuo.

René Laban (1989, p. 48), autor ja citado nesta tese, € incisivo em suas criticas ao rock.
Para ele, o espaco dado ao género musical ¢ indicio de uma sociedade em decadéncia: “Estamos
tdo cegos e nossa sensibilidade musical tdo desgastada e perturbada que chegamos a gostar de
gritos desconexos e arritmicos vociferados por seres tdo horrendos que espantariam qualquer
selvagem” *®. O autor condena o rock devido a suposta ligacio dessa musica com as artimanhas
demoniacas: “[...] A mise-en-scene, os gritos, as expressoes grotescas que apresentam em publico
muitos dos grupos de rock, sejam ou ndo conscientemente satanicos, concordam alarmantemente

com sintomas da possessio diabdlica” ¥’ (LABAN, 1989, p. 51-52). Nessa perspectiva, a relagio

* Tradugdo nossa de “estamos tan ciegos y nuestra sensibilidad musical tan desgastada y atontada que nos llegan
a gustar los alaridos inconexos y arritmicos vociferados por seres tan horrendos que harian huir a cualquier
salvaje”.

*" Tradugdo nossa de: “La mise en scéne, los alaridos, las expresiones grotescas que presentan en publico
muchos de los grupos de Rock, sean o no conscientemente satinicos, concuerdan alarmantemente con los
sintomas de la posesion diabdlica”.
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entre o rock e o demoniaco seria algo que vai além da eventual assun¢do de uma crenga satanica
por parte dos artistas/bandas; ela se constituiria devido as proprias formas de expressdo peculiares
ao género musical.

O pregador cristdo John Blanchard ¢ autor de diversos livros acerca da fé cristd. Em um
deles, cujo titulo foi traduzido pela Editora Fiel da Missdo Evangélica Literaria como Rock in...
Igreja!?, o autor se propde a ajudar os cristdos a colocarem de lado os preconceitos, analisando o
assunto com embasamento biblico para, ai sim, agirem baseados em obediéncia por fé. O tom
condescendente da introdugdo logo € abandonado na continuidade do livro, pois Blanchard (1993)
defende incisivamente que ndo ha possibilidade alguma de comunh@o entre o rock e a pregacdo da
palavra do Senhor*. O evangelista Bob Larson, citado na obra, como posicionamento assumido,
afirma: “E bem provavel que qualquer pessoa que ja tenha dangado musica rock durante uma boa
quantidade de horas tenha se postado debaixo da influéncia opressiva, obsessiva ou possessiva de
demonios” (apud BLANCHARD, 1993, p. 63).

Os primordios do rock sdo, para Blanchard, indicios de que o género ndo traz em sua
constitui¢do elementos positivos. Em relacdo ao parentesco entre rock e blues, por exemplo, o
autor comenta que grande parcela dos cantores de blues rejeitou a € cristd, suposto elemento de
uma cultura branca hostil. Como um dos resultados, significativa era a énfase de tais artistas nos
prazeres carnais deste mundo, inclusive, “no gozo do sexo ilicito”. Uma das criticas desse autor ao
rock € justamente relativa as fortes conotagdes sexuais que supostamente esse género carrega.
Para sustentar tal argumento, Blanchard (1993, p. 28), além de condenar movimentos “sensuais”
de Jimi Hendrix com sua guitarra, recorre a biografia dos artistas ligados ao rock, criticando, por
exemplo, as opgdes sexuais de David Bowie e Freddie Mercury. Em um outro momento, afirma,
de modo genérico: “A maioria desses roqueiros tem cometido adultério, fornicago, lesbianismo,
homossexualidade ou alguma outra forma de depravacgao sexual”. O autor ainda se dirige ao leitor
para advertir que deixou de citar varios outros exemplos por serem demasiadamente “revoltantes
e sordidos”.

De acordo com Blanchard (1993, p. 37), “[...] a expressdo [Rock’n’roll] em si parece ter
nascido nas comunidades de favelados negros norte-americanos ao final da 2* Guerra Mundial,
onde era usada como giria para descrever fornicagdo”. A argumentac@o adotada pelo pregador,
conforme se observa, recorre, inclusive, a uma espécie de etimologia popular da expressdo que da
nome ao género musical, a fim de reforgar o teor sexual. Para possiveis interpretacdes, a propria

proveniéncia marginalizada — comunidades de negros norte-americanos favelados — pode gerar

* No capitulo em que focalizaremos o death metal cristdo, voltaremos a citar Blanchard (1993).
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certo efeito de negativizagdo. Por ndo termos condi¢des de saber se essa mengdo a questdo racial
consiste em parte “prevista” da argumentacdo do autor, o que se conclui, basicamente, ¢ a énfase
na animalizacdo do homem, sob a forma de uma sexualidade “depravada”, enquanto indicio de
afastamento em relagdo ao divino.

No decorrer de seu livro, Blanchard (1993) procura delimitar os elementos musicais do
rock que sdo prejudiciais e/ou perversos. Um dos ingredientes fundamentais do género seria a
repeticdo constante, que supostamente produziria efeitos hipndticos. Segundo adverte o pregador,
qualquer meio de apresentagdo que induza a perda do autocontrole ¢ perigoso. Outro elemento
seria o “batido inebriante”, nas palavras do autor, que propicia o perigo de uma reagdo leviana e
impensada, tendo em vista que “[...] o enfoque da comunicag@o torna-se primariamente fisico e,
frequentemente, sexual” (BLANCHARD, 1993, p. 18). O alto volume — geralmente associado a
audicdo do rock — constituiria mais um gatilho para o efeito hipnético, além de causar danos aos
ouvidos.

O trago “obscuridade”, que, conforme temos apontado, constitui o esteredtipo acerca do

demoniaco, ¢ mote para outro argumento apresentado por Blanchard (1993, p. 22):

Dois musicos muito competentes que fazem parte do cenério evangélico de
musica pop fizeram a seguinte colocacdo, quando por nos entrevistados: ‘O
maior problema da musica rock é o nivel de ruido. As palavras sdo
frequentemente inaudiveis, ¢ mesmo que fossem audiveis, as verdades nelas
contidas seriam fatalmente negligenciadas’.

A ininteligibilidade das palavras opde-se a transparéncia reivindicada pela mensagem de
evangelizacdo. Além disso, tais dizeres tortuosos abririam portas para “associacdes intimas com o
oculto”. Blanchard (1993, p. 59) cita ainda possiveis “[...] mensagens subliminares inseridas nas
gravagdes em velocidades baixas, em velocidades superaltas, ou através da gravagdo em rotagao
contraria, um recurso através do qual o conteudo ¢ inserido de tal forma que s se torna inteligivel
quando tocado em rotagdo contrdria”. A suposta capacidade do rock de “alienar” um individuo
sorrateiramente ja foi levada as tltimas consequéncias em situagdes que envolveram os tribunais.
Muchembled (2001) menciona um dos casos mais famosos, o da banda britanica de heavy metal
Judas Priest, que, na década de 1980, foi acusada de incitar o suicidio de um fa norte-americano
por meio de mensagens subliminares em suas cangdes.

Blanchard (1993) aponta outros dois elementos que “demonizariam” o rock: o carater de
blasfémia e a apologia a violéncia. O autor cita, por exemplo, o cantor Alice Cooper e sua suposta
pratica de matar galinhas no meio de seus espetaculos. Outra mengdo ¢ referente a Mick Jagger,

vocalista da banda Rolling Stones, que, de acordo com a investiga¢do realizada pelo pregador,



98

teria dado a seguinte declaracdo a imprensa: “Nosso conjunto ¢ um conjunto com 6dio embutido.
Comunicamos a audiéncia agressdo e frustracdo tanto de maneira musical quanto visual” (apud
BLANCHARD, 1993, p. 70).

Os exemplos apresentados por Blanchard, conforme notamos, se esfor¢am para fornecer
um quadro comprobatdrio aparentemente coerente a argumentago por ele desenvolvida. Para um
analista do discurso, no entanto, ndo importa questionar se as mensagens de uma banda sdo ou
ndo “realmente” demoniacas e prejudiciais, se os musicos encontram-se ou nao influenciados pelo
Diabo. O objetivo deste trabalho afasta-se suficientemente dessa espécie de preocupagdo: o que se
questiona ¢ como o modo de enunciag@o peculiar ao death metal tende a produzir o efeito de um
ethos legitimado pelas representagdes estereotipadas do demoniaco.

E preciso ressaltar ainda outra questio: apesar de Blanchard estabelecer uma rivalizagiio
entre um discurso do campo religioso e um discurso do campo artistico-musical, o funcionamento
de cada campo implica diferentes formas de gerenciamento discursivo. Quando enuncia Carnage
in the Temple of Damned — Carnificina no templo do amaldi¢coado — no titulo de uma cangéo, a
banda de death metal Deicide ndo inaugura propriamente um ritual satanico, validado enquanto
pratica religiosa; em vez disso, a “atmosfera satanica” ¢ produzida como elemento integrante de
uma cenografia que, por sua vez, se sujeita ao funcionamento especifico do campo discursivo em
que se insere: o artistico-musical. Serd, pois, com base em assungdes como essa que realizaremos,

no capitulo seguinte, uma caracterizagdo do death metal e de suas regularidades enunciativas.
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2.2 Caracterizacgio e regularidades enunciativas do death metal

De acordo com a base tedrica adotada neste trabalho, para que uma formagao discursiva
seja caracterizada, ¢ indispensavel que o analista considere a organizac@o dos grupos aos quais ela
se encontra associada. O que se propde ndo ¢ uma dissociacdo entre o “interior” e o “exterior” de
um discurso; trata-se, em vez disso, da assunc¢do de que ha uma inextrincabilidade entre os modos
de organiza¢do dos homens e de seus discursos. A comunidade discursiva, nessa perspectiva, €
postulada por Maingueneau como uma nogao solidaria a de formacdo discursiva®

Na obra Génese dos discursos, é possivel encontrar uma espécie de embrido da nogao de
comunidade discursiva, sobretudo quando o teorico discorre sobre a relagdo entre os discursos e
as institui¢des. Conforme Maingueneau (2008a, p. 119) esclarece, “a passagem de um discurso a
outro ¢ acompanhada de uma mudanga na estrutura e no funcionamento dos grupos que gerem
esses discursos”. Isso significa assumir que ndo ¢ suficiente definir formagdes discursivas a partir

de aspectos meramente “textuais”. A pratica discursiva envolve algo mais amplo:

A nogio de “pratica discursiva” integra, pois, esses dois elementos: por um lado,
a formagdo discursiva, por outro, 0 que chamaremos de comunidade discursiva,
isto €, o grupo ou a organiza¢do de grupos no interior dos quais sdo produzidos,
gerados os textos que dependem da formagdo discursiva. A “comunidade
discursiva” ndo deve ser entendida de forma excessivamente restritiva: ela ndo
remete unicamente aos grupos (instituicdes e relagdes entre agentes), mas
também a tudo que esses grupos implicam no plano da organizacio material e
modos de vida (MAINGUENEAU, 1997, p. 56).

Nesse quadro teorico, € precipitado estabelecer uma simples correspondéncia entre a
comunidade discursiva e um “conjunto de individuos”, pois o que se coloca em questdo ndo € o
carater biografico ou puramente socioldgico daqueles que integram o grupo, € sim o modo como a
inscri¢cdo dos sujeitos em determinado posicionamento implica certas formas de existéncia e de
organizacdo no interior da sociedade. A fim de se contrapor a uma concepgao que associaria esse
funcionamento a um fator externo ao discurso, Maingueneau (2008 b, p. 142-143) assevera que as
comunidades discursivas designam “[...] grupos que existem somente pela e na enunciacdo de
textos que eles produzem e fazem circular”. Isso significa que tais grupos ndo “precedem” nem
“sucedem” os discursos; a propria organizagdo engendrada por eles ¢ parte constitutiva de uma

semantica global especifica. A comunidade discursiva, portanto, ndo pode ser concebida como

* Tal como definida em Génese dos discursos (2008a).
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“um agrupamento fortuito de ‘porta-vozes’” (MAINGUENEAU, 1997, p. 54), visto que o proprio
espaco da enunciagdo estd longe de ser um suporte contingencial.

Uma das problematicas relativas a comunidade discursiva diz respeito a “populacdo” de
sujeitos que ela abarcaria. Maingueneau (2008b) ndo oferece uma resposta definitiva; contudo,
questiona se ela deve incluir apenas os produtores de textos ou se pode se estender a todos que, de
alguma forma, participam da elaboracdo e da difusdo do discurso. No caso de discursos do campo
artistico-musical, a segunda alternativa se mostra como a mais plausivel. Para que empreendamos
uma andlise do death metal enquanto discurso, ndo basta descrever regularidades enunciativas
presentes nas cangdes do género; € necessario considerar o modo como os materiais graficos, os
recursos de divulgag@o, a dinAmica dos espetaculos musicais, as atitudes do publico, dentre outros
elementos, corroboram a semantica global instaurada pelo discurso. A pratica discursiva, portanto,
envolve muito mais que os chamados “produtores” do discurso; além da banda, os agentes dessa
pratica sdo os fas, os profissionais de marketing, os artistas graficos etc. A propria elaboragio
tedrica de Maingueneau acerca do ethos ja prevé tal configuracdo, na medida em que destaca a
incorporagdo, por parte dos enunciatarios, de certos esquemas que correspondem a uma maneira
especifica de se relacionar, do ponto de vista das representagdes imaginarias dos enunciadores,
com o mundo.

Esse preambulo de cunho tedrico anuncia o proposito deste capitulo: se nos propomos a
caracterizar as regularidades enunciativas do death metal, além de nos referirmos as produgdes
textuais que emergem desse discurso, € necessario discorrer sobre os aspectos que caracterizam
suas formas de existéncia na sociedade e, mais restritamente, no interior do campo artistico-
musical. Para esse fim, diversos serdo os materiais analisados. Inicialmente, faremos referéncia a
algumas, raras, abordagens académicas do género musical em questdo — grande parte delas
constituida por pesquisas etnograficas e/ou inseridas no campo da Sociologia. Levaremos em
considera¢do também sete documentarios sobre o death metal; eles contribuirdo, dentre outros
fatores, para que possamos associar entrevistas concedidas pelos participantes dessa comunidade
a delinea¢do de um especifico posicionamento discursivo. Além desse trajeto, analisaremos certas
produgdes — como capas de albuns, logotipos e flyers de eventos (constituidas, dessa forma, por
diferentes semioses) — desse discurso, sem que deixemos de estabelecer relagdes possiveis com o

estereotipo que caracterizamos no capitulo anterior.
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Em um dos documentarios acerca do tema’’, Nergal — pseudénimo de Adam Darski —,
vocalista da banda de death/black metal polonesa Behemoth, quando entrevistado no estiidio em
que gravava os vocais para um album de sua banda, afirma que costuma comer cereais de milho
com uma espécie de calda doce (corn flakes with sweet syrup) € que isso contribuiria, de alguma
forma, para a manutencdo da qualidade de voz que ele intenciona alcancar. Depois, com um tom
notadamente jocoso, diz: I guess it may ruin my reputation (Acho que isso pode arruinar minha
reputa¢do). Um comentario como esse pode parecer insignificante; todavia, do ponto de vista da
construcdo de uma imagem para os sujeitos enunciadores do death metal e, de forma mais ampla,
do metal extremo, seus efeitos devem ser destacados. Afinal, como se constituiria esse ethos que,
peculiarmente, se apresenta incompativel em relagdo a uma singela refeicdo matinal? Algumas
consideracdes sobre a historia e a caracterizagdo do death metal podem nos ajudar a compreender

essa imagem como elemento de uma semantica global mais ampla.

2.2.1 Apontamentos historicos sobre o death metal

O death metal ¢ uma vertente do heavy metal, género musical cujo surgimento se deu
entre o final da década de 1960 e o inicio da década de 1970. No ambito do rock, esse periodo
ficou marcado pela separagdo dos Beatles e pela morte precoce de alguns icones da geragdo “paz
e amor” sessentista, como Janis Joplin e Jimi Hendrix. Preenchendo, de certo modo, esse vacuo,
bandas inglesas como Black Sabbath, Led Zeppelin e Deep Purple comecam a explorar cada vez
mais a distor¢do das guitarras, abordando em muitas das suas cangdes tematicas sombrias e/ou
misticas. Do outro lado do Atlantico, bandas norte-americanas como Kiss e Alice Cooper também
produziam uma sonoridade com aspectos semelhantes, de uma forma, inclusive, mais teatralizada:
Alice Cooper, por exemplo, além de levar cobras vivas ao palco, simulava (e até hoje simula), em
seus espetaculos, diversos tipos de morte — por cadeira elétrica, guilhotina etc. Apesar da grande
importancia das bandas citadas, muito do que hoje se identifica como heavy metal, pelo menos o
“tradicional”, esta ligado, sobretudo a partir da década de 1980, ao que se convencionou chamar
“New Wave of British Heavy Metal”, cujo principal expoente foi o Iron Maiden; outras bandas,
tais como o Saxon, 0 Motorhead e o Judas Priest, tiveram grande contribui¢do na constitui¢io da
sonoridade do heavy metal.

Em pesquisa ao dicionario Oxford relativa as varias acepcdes do termo heavy metal no

decorrer da histéria, Walser (1993) assinala que, no século XIX, a expressdo era empregada em

* The art of growling (produzido pelo canal de youtube Warmcoldsuffer). Disponivel em https://www.you
tube.com/watch?v=buuiv2K4BVU. Acesso em 20 jan. 2016.
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referéncia a grandes armas e canhdes, além de denotar certos elementos e compostos toxicos no
ambito da metalurgia e da quimica. Devido a esse e a outros fatores, o autor argumenta que tal
género musical constrdi uma imagem de forga e de poder.

Os proprios nomes das bandas fazem alusdes ao poder elétrico ou mecéanico (AC/DC,
Motorhead), a animais perigosos (Ratt, Scorpions), a pessoas potencialmente perigosas (Quiet
Riot, Twisted Sister), a blasfémia e ao misticismo (Black Sabbath, Blue Oyster Cult, Judas Priest)
ou ao terror ¢ a morte (Megadeth, Anthrax, Poison). Nomes “antipoderosos”, como Cinderella e
Kiss, seriam uma espécie de transgressdo a convencao; nesses casos, a imagem de poder residiria
no proprio ato da transgressdo. Mais adiante, ainda no presente capitulo, realizaremos uma analise
semelhante a partir dos nomes das bandas de death metal, tendo em vista que sdo elementos
importantes para a constituicdo da semantica global desse discurso.

Foi apenas na década de 1980 que o chamado “metal extremo” — expressdao que abarca
subgéneros como thrash metal, death metal e black metal — se desenvolveu. Essa emergéncia se
define, de acordo com Dunn (2004), como uma espécie de resposta a crescente inser¢do do heavy
metal na grande midia, inclusive com alguns artistas do género flertando com a musica pop. O
metal extremo, nesse contexto, posiciona-se ao lado do chamado underground, isto €, reivindica
uma esséncia artistica que foge, por assim dizer, a padrdes impostos pelos meios de comunicago
em massa, postura que converge com o “semblante” atdpico desse discurso. Bandas de thrash
metal, como Metallica, Slayer e Exodus, adicionaram mais rapidez e agressividade a sonoridade
tipica do heavy metal, trazendo algumas influéncias do punk e do hardcore. Por sua vez, o black
metal, desenvolvido principalmente na Escandinavia, comegou a explorar, de maneira muito mais
explicita, a iconografia e as tematicas satanistas e anticristds, com uma sonoridade caracterizada,
dentre outros aspectos, por vocais “rasgados” e agudos (shrieked vocals), guitarras extremamente
distorcidas, palhetadas com o emprego de tremolo, ¢ muitas vezes a abdicagdo da qualidade na
gravagdo, resultando em um som “cru” e “sujo”.

O death metal, bastante influenciado pelo thrash metal, conduz ainda mais ao extremo a
“agressividade”, tanto a sonora quanto a lirica. Dunn (2004, p. 107) o define como “[...] uma das
mais agressivas, técnicas e viscerais formas de musica” °'. Dentre as caracteristicas distintivas
desse género estdo a voz gutural, guitarras bastante distorcidas afinadas em tons mais baixos, riffs
de guitarra que se valem de harmoénicos artificiais € palm-muting — técnica de abafamento das
cordas —, além de velocidade no bumbo-duplo da bateria e técnicas como o blast-beat (também

chamada de “metranca”), em que baquetadas extremamente rapidas sdo executadas na caixa e no

°! Tradugdo nossa de: “Death metal is widely regarded as one of the most aggressive, technical, and visceral
forms of music”.
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chimbal. Conforme explica Harris (2007, p. 3), no death metal, “[...] os vocais se tornaram cada
vez menos inteligiveis, a composi¢do das cangdes se tornou mais complexa e os riffs de guitarra

soavam cada vez mais austeros e ‘obscuros” >

com relagdo ao thrash metal. Ainda segundo o
autor, as letras sdo decifraveis somente com o auxilio dos encartes.

Conforme adiantamos em capitulos anteriores desta tese, as letras das cangdes de death
metal recorrentemente abordam imagens repulsivas, violéncia explicita, morte, satanismo etc.
Enquanto as letras de algumas das bandas thrash metal chegavam a explorar temas mais diversos,
como problemas sociais, “as primeiras bandas de death metal de Tampa [Florida] mergulharam
profundamente no cruel e no horrifico” (DUNN, 2004, p. 113) 3,

De acordo com Dunn (2004) e Purcell (2003), o termo death metal foi cunhado pelos
membros da banda sui¢a Hellhammer, que, embora ndo seja conhecida como a principal banda
precursora do género, langou em 1983 um fanzine (revista editada por fas) cujo nome era Death
Metal. No ano seguinte, a banda norte-americana Possessed langou seu dlbum-demo, intitulado,
também, Death Metal. Foi nos Estados Unidos, a proposito, que esse género se difundiu, em seu
inicio, de forma significativa. Um dos grupos mais influentes em relagdo a sonoridade do death
metal, Mantas, que posteriormente viria a se chamar Death, também havia langado seu primeiro
album-demo, Death by Metal, em 1984.

Entre o final da década de 1980 e o inicio da década de 1990, dois distantes locais se
consolidaram como os centros mais importantes no ambito do death metal: a cidade de Tampa,
localizada na Florida, Estados Unidos, onde surgiram bandas como Obituary, Cannibal Corpse,
Death, Morbid Angel e Deicide; e a cidade de Gotemburgo, localizada na Suécia, bergo de bandas
como Entombed, Dismember e Unleashed. Dunn (2004), em seu estudo, nos apresenta a resposta
dada por um fa do género acerca do suposto motivo pelo qual essas duas localidades tdo distantes
concentraram parte significativa das producdes iniciais do death metal, conforme o entrevistado,
“$ a temperatura: quente a bega, frio a beca” >*. O autor, possivelmente inspirado por tal resposta,
intitulou o artigo a que estamos fazendo referéncia como Landls of fire and ice: an exploration of
death metal scenes. Embora admitamos o carater especulativo da afirmacdo em questdo, pode-se
afirmar que ela corrobora certa representacdo imaginaria em relacdo as “condi¢des propicias” de
emergéncia do death metal. Do mesmo modo que as letras sdo mais “agressivas” a grande midia e

as guitarras mais distorcidas que em outras vertentes, as proprias localidades em que o género se

>? Tradugdo nossa de: “Vocals became less and less intelligible, songwriting became more complex and guitar
‘riffs’ (chord sequences) sounded increasingly austere and ‘dark’”.

>3 Tradugdo nossa de: “[...] the early death metal bands from Tampa delved deep into the grim and horrific”.

> Tradugdo nossa de: “It's the weather: really hot, really cold”
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concentra “necessitam”, a partir dessa representacdo, de um teor extremo — no caso, a temperatura
— que justifique tal produg@o.

E importante destacar que o death metal ndo se manteve homogéneo, seja de um ponto
de vista sonoro, seja de um ponto de vista lirico. Os estudiosos que o pesquisam diferenciam, por
exemplo, o death metal norte-americano € o death metal sueco. O Ultimo aliou a agressividade
peculiar de bandas norte-americanas a caracteristicas melddicas que provinham do heavy metal
europeu. No que diz respeito as tematicas, as bandas suecas comegaram a abordar, além de temas
horrorificos, algumas questdes sociais e psicologicas, como a corrup¢do e o desespero. Segundo
Dunn (2004, p. 107), “[...] tais artistas adotaram muitos dos atributos do som precursor de Tampa
(vocais guturais e graves, guitarra afinada em tons baixos, bateria veloz), porém, adicionaram
guitarras melédicas, estruturas musicais mais convencionais e, em alguns casos, vocais limpos” >°.

Na Inglaterra, bandas como Napalm Death, Carcass e Bolt Thrower desenvolveram a
sonoridade tipica daquilo que viria a ser conhecido como grindcore, subgénero que combina o
peso do death metal a velocidade do hardcore. Os temas também variavam: Napalm Death, por
exemplo, enfatiza temas sociais e politicos, o que se deve, dentre outros fatores, ao seu parentesco
com o hardcore; Carcass, por seu turno, centra-se em temas considerados gore (termo também
empregado no cinema), que exploram, de maneira explicita, imagens repulsivas, tais como tripas,
sangue, doengas, membros humanos dilacerados e em decomposi¢do etc. A partir dessa banda, o
carater horrorifico peculiar ao death metal conhece novas formas de existéncia, inclusive com a
utilizagdo de uma terminologia médica.

Purcell (2003, p. 86), em pesquisa sobre o assunto, cita um “longinquo Brasil”, pais da
banda Sepultura, que “também deixaria sua marca na cena death metal, langando pela Cogumelo
Records o album Bestial Devastation, com influéncias de thrash metal 36, Segundo a autora, esse
album de 1985 ja continha, na cangdo Antichrist, batidas extremamente rapidas (quadruple-time
drumbeats). Vale mencionar o também belo-horizontino grupo Sarcofago: seu album INRI, de
1987, apresentando um emprego bastante veloz e inovador das técnicas de bateria, foi importante
para o desenvolvimento do metal extremo.

Neste ponto de nosso percurso, € necessario que realizemos uma ressalva teorica. Temos
nos referido a classificagdes como heavy metal, hardcore, thrash metal, grindcore, além do death

metal. Quando propomos, no entanto, considerar o death metal como discurso, devemos defini-lo

> Tradugio nossa de: “[...] these artists have adopted many of the same attributes of the earlier Tampa sound
(low, guttural vocals, downtuned guitars, rapid-fire drums) but have added melodic guitars, more conventional
song structures, and, in some cases, clean vocals”.

*% Tradugdo nossa de: In far Brazil, the band Sepultura would also make its mark on the Death Metal Scene,
releasing the Thrash-influenced album Bestial Devastation through Cogumelo Records.
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de acordo com o sistema de restri¢des que lhe confere uma identidade. Por isso, escolhemos nio
nos pautar em designagdes que eventualmente apresentem géneros “mesclados”, por assim dizer,
como death/thrash metal ou deathcore. Analisaremos o funcionamento do death metal, enquanto
discurso, a partir de seu optimum semantico; isto €, as suas produgdes, estabelecendo ou ndo um
didlogo com géneros similares e vizinhos, alinham-se, em maior ou menor grau, a um universo de
sentido em comum, a um nucleo de possibilidades que “restringe” — no sentido do funcionamento

de uma formacao discursiva — os mecanismos ¢ os efeitos da enunciagao.

2.2.2 A sonoridade e seus possiveis sentidos

Abordados alguns elementos histdricos do death metal, exploremos as caracteristicas de
sua peculiar sonoridade. Em primeiro lugar, o timbre distorcido das guitarras, presente ndo apenas
no death metal, mas no heavy metal como um todo, merece destaque. Walser (1993, p. 41) chega
a afirmar que “[...] o mais importante signo aural do heavy metal ¢ o som extremamente distorcido
de uma guitarra” °’. O autor explica que, historicamente, a distor¢do era vista pelos engenheiros
de audio como algo indesejavel; ela resulta em uma mudanga timbral assinalada por uma forma
de onda mais complexa, intensificando a energia dos harmdnicos mais altos. O timbre ¢ também
dependente, em parte, do volume e, para Walser (1993), o heavy metal é necessariamente intenso
no que concerne a esse quesito.

As bandas de death metal tendem, de acordo com estudo de Berger (1999, p. 166), [...]
a modificar o estoque de progressdes dos acordes, inserindo tritonos ndo diatonicos e segundas
menores [semitons] para desequilibrar usuais expectativas tonais € provocar um som mais caotico

58 ’ . . . ~ . ~ .
2%, Além dos intervalos pouco convencionais, sio comuns incursdes na atonalidade,

e agressivo
mesmo que breves. Berger (1999, p. 170) explica que tal regime de composi¢io também engendra
novas formas de escuta: “Da mesma forma que a énfase do death metal em temas como caos e
ruptura leva os compositores a criarem partes cromaticas € imprevisiveis, ha um impacto sobre a

o . N . . , . 5
percepgdo em si, o que predispde os ouvintes a uma maneira de escuta altamente fragmentaria” .

>7 Tradugdo nossa de: “The most important aural sign of heavy metal is the sound of an extremely distorted
electric guitar”.

*¥ Tradugdo nossa de: “[...] death metal bands tend to modify metal's stock vocabulary of chord progressions,
inserting non-diatonic tritones and minor seconds to unbalance common tonal expectations and provide a more
chaotic and aggressive sound”.

> Tradugdo nossa de “Likewise death metal's emphasis on themes of chaos and disruption not only lead the
songwriters to compose chromatic and unpredictable parts, but they also impact upon perception as well,
predisposing the listeners to hear lines in a highly fragmented fashion”
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Essa caracterizagdo inicial da sonoridade caracteristica do death metal remete a uma
relevante discussdo de Wisnik (1989, p. 27) acerca do historico embate entre o ruido € o som

musical. A primeira vista, as duas coisas parecem prontamente se distinguir:

No nivel ritmico, a batida do coragdo tende a constincia periodica, a
continuidade do pulso; um espirro ou trovdo, a descontinuidade ruidosa. Um
som constante, com altura definida, se opde a toda sorte de barulhos percutidos
provocados pelo choque dos objetos. Um som afinado pulsa através de um
periodo reconhecivel, uma constancia frequencial. Um ruido ¢ uma mancha em
que ndo distinguimos frequéncia constante, uma oscilagdo que nos soa
desordenada.

No entanto, abandonando uma perspectiva essencialista em relacdo ao som musical,
pode-se concluir que os sons sdo culturalmente “afinados”, estando em constante didlogo com o
ruido, a instabilidade e a dissonancia (WISNIK, 1989, p. 34). O estudioso ainda argumenta que a
musica, ao propor uma parcial “vitoria” do som sobre o ruido, “[...] se oferece tradicionalmente
como o mais intenso modelo utopico da sociedade harmonizada e/ou, a0 mesmo tempo, a mais
bem acabada representacdo ideoldgica [...] de que ela ndo tem conflitos”. Se cada cultura e (por
que ndo?) cada discurso do campo artistico-musical realizam decomposigdes arbitrarias entre sons
e ruidos, a analise de elementos musicais deve considerar a historicidade que lhes possibilita um

sentido:

Um intervalo de terca maior [...] é dissonante durante séculos, no contexto da
primeira polifonia medieval, ¢ torna-se plena consonancia na musica tonal. Um
grito pode ser um som habitual no patio de uma escola e um escandalo na sala
de aula ou num concerto de musica classica. Uma balada “brega” pode ser
embaladora num baile popular ¢ chocante ou exdtica numa festa burguesa |...]
Um show de rock pode ser um pesadelo para os ouvidos do pai e da mae e, no
entanto, funcionar para o filho como cangdo de ninar no mundo do ruido
generalizado (WISNIK, 1989, p. 32).

A aparentemente ruidosa musicalidade do death metal opera justamente com um modo
bastante peculiar de organizag@o dos sons, valendo-se de elementos que, para os ditos padrdes do
mainstream, poderiam ser considerados “barulhos sem sentido”. A fei¢do “cadtica”, distorcida e
dissonante do death metal funciona enquanto uma das caracteristicas que se alinham a semantica
global desse discurso, que ¢ caracterizado por um modo de enunciag@o obscuro, produzindo um
ethos transgressor e agressivo. Em Um filosofar sobre a musica, Nepomuceno (2004, p. 61), ao se
referir a um “rock-caos”, de sonoridade desestabilizada e movimentos descentrados e irresolutos,

afirma metaforicamente: “Este ¢ o sentido, a conotacdo do extremo cadtico que se quer obter,
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nega a harmonia das esferas medievais, metralhadoras de Hitler, ¢ a segunda guerra mundial
sonora”. Por mais que a descri¢@o ndo esteja direcionada ao death metal especificamente, pode-se
inferir que muitos dos efeitos de sentido engendrados a partir dos elementos sonoros desse género
remetem a imagens de violéncia e caos.

Outro elemento caracteristico da sonoridade do death metal, conforme ja sublinhamos, ¢
a voz gutural. Bill Zebub (apud PURCELL, 2003, p. 24), editor de uma revista especializada em
metal extremo, The Grimoire of Exalted Deeds, afirma que “[...] quando se ouve um vocalista de
death metal, a impressio que se cria ¢ a de estar ouvindo um deménio” ®. De acordo com o que
temos argumentado, o porqué dessa impressdo remete a um longo processo de estereotipagem em
relac@o as representacdes sobre o demoniaco em nossa cultura. O animalizado, o desproporcional
e 0 obscuro sdo alguns dos aspectos que emergem da produgdo da voz gutural.

Campoy (2010, p. 111-112), em um trabalho do campo da Sociologia, apresenta, em tom
aneddtico, um relato de pesquisa bastante esclarecedor com relagdo aos possiveis efeitos que a

voz gutural pode causar em ouvintes pouco familiarizados com o metal extremo:

Durante a pesquisa reincorporei ao meu cotidiano uma pratica de quase todo
apreciador de heavy metal, passar tardes inteiras em lojas especializadas. Em
toda cidade que visitava, procurava passar horas e horas nas lojas, conversando
com vendedores e apreciadores. Em uma dessas tardes, em 2004, em Sio Paulo,
estava conversando com o vendedor quando uma moga entrou na loja
reclamando que o CD que tinha ganhado de um amigo e que tinha sido
comprado ali estava com o “vocal estragado”. Era um CD do Cannibal Corpse.
[...] Colocamos o CD pra rodar e nada de errado. O vocal do George
Corpsegrinder Fischer soava como sempre soou, mais semelhante ao urro de
um urso do que a uma voz humana.

O efeito de uma “voz estragada” se deve, em grande parte, a intensa distor¢do gerada
pela vibragdo de estruturas supragloticas, conforme exporemos em capitulo acerca da voz gutural.
Campoy (2010, p. 166-167) explica que, devido a tensdo necessaria para a producio dessa voz, a
“[...] capacidade de melodia, de cantar diferentes notas, ¢ reduzida a praticamente zero. Em
contrapartida, o vocal nessa técnica sai distorcido, tal a distor¢do das guitarras. Sendo assim, o
vocal gutural ¢ uma distor¢do monotonal, metal extremo de uma nota s6”. O fato de os vocais, no
death metal, serem mixados com o mesmo volume dos instrumentos também contribui, segundo
Janotti Jr. (2014), para certo estranhamento por parte de ouvidos “ndo iniciados” no género. O

destaque a instrumentagéo, em alianca com o carater obscuro da voz gutural, constituiria um dos

% Tradugdo nossa de: “When you hear a Death Metal vocalist, you should be under the impression that you are
hearing a demon”.
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indicios de que a sonoridade torna-se mais importante do que o entendimento integral das letras
da cangdo.

Embora assumamos que o proposito da Andlise do Discurso ndo seja “desmascarar” as
intengdes dos enunciadores, um caminho relevante para se analisar uma construg@o discursiva ¢
considerar o que os sujeitos declaram, metadiscursivamente, sobre as suas proprias enunciacdes.
Bobby Bray (apud STELZNER, 2015, p. 25), vocalista da banda The Locust, discorrendo nao
sobre a voz gutural, mas sobre gritos agudos e distorcidos também empregados no metal extremo,

sobretudo no black metal e eventualmente no death metal, afirma:

Eu penso que todo o apelo por tras dos vocais gritados e agudos é que eles
podem sugerir um alerta evoluciondrio que podemos traduzir como ‘Preste
Atencdo’. Talvez eles soem como alguém em extrema agonia ou morrendo,
verdadeiramente um dos primeiros meios de comunicagdo que nos tivemos. Eu
meio que vejo meus gritos como um louvor & evolugio®”.

Tal configuracdo vocal remeteria, na perspectiva do vocalista citado, aos instintos e as
formas de comunica¢do dos homens mais primitivos; isso teria como resultado o despertar para
uma reflexdo sobre a evolucdo humana. Embora ndo negue o efeito agressivo e animalizado dos
seus gritos (“Talvez eles soem como [...]”), os enunciados do vocalista advogam por uma espécie
de utilitarismo artistico: em meio a aparente monstruosidade sonora, haveria algo a se aprender
ou, pelo menos, algo em que deveriamos prestar atengao.

A partir da afirmagdo de que os gritos podem soar como uma pessoa em extrema agonia
ou morrendo, comega-se a observar que esse discurso encena de si mesmo/para si mesmo uma
natureza atopica — tese a qual retornaremos em nossa conclusio. As diversas producgdes de death
metal circulam enquanto arte (nos paises que lhe conferem esse direito), o que ndo nos permite
atribuir a esse discurso uma natureza efetivamente atdpica. No entanto, parece ser possivel dizer
que “dar visibilidade” a um ser humano nesse estado ¢ uma forma de encenar de si/para si uma
natureza atopica, pois uma cena como essa ndo consiste em uma pratica tolerada pelas sociedades
em qualquer contexto. Mesmo em uma representacdo cinematografica, a depender do grau de
explicitacdo de uma cena como essa, hé restricdes de faixa etaria ou adverténcias como “Cenas
fortes”, “Explicit content” etc. Com relagdo a cangdes, essa “‘existéncia impossivel” acentua-se
ainda mais, visto que hd uma tendéncia a interpretd-las a partir de um critério que considera um

menor grau de teatralizagdo: o cantor de baladas romanticas, nesse sentido, ¢ menos ‘“ator”, na

%! Tradugdo nossa de: I do think that the whole appeal behind the screaming, high pitch vocal is that it can illicit
an evolutionary alertness which can be translated as “Pay Attention”. Perhaps it sounds like someone in extreme
agony or someone dying, truly one of the first means of verbal communication we must have had. I kind of see
my screaming as an homage to evolution.
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medida em que se apresenta ao publico como o proprio apaixonado. Um cantor que se apresenta
em “‘extrema agonia” se aproximaria, portanto, de uma prética impossivel de ser explicitada.

No documentério Death metal: are you watching you die?®*, Mortuus (pseudénimo de
Daniel Rosten, vocalista da banda de black metal Marduk) responde a um questionamento sobre
suas técnicas vocais da seguinte forma: “A técnica para mim €, na verdade, no ter uma técnica,
somente honrar o conteudo das letras... ¢ a coisa mais importante. E entdo, na minha perspectiva,
o que eu quero dizer e como eu quero dizer. E isso” ®. Embora ressaltemos que, no black metal,
os vocais sdo distorcidos, porém mais frequentemente agudos do que no death metal, a afirmagao
de Mortuus se mostra relevante a nossa pesquisa devido a alguns aspectos. Um deles € o carater
transgressivo presente, de modo geral, no metal extremo: a técnica reside justamente na falta de
técnica vocal. O outro, mais importante ainda para nossas discussoes, ¢ a afirmada convergéncia
entre o “contetido” do enunciado ¢ 0 modo de enunciac¢io: os temas abordados no metal extremo
seriam incompativeis com vocais que soam doces e limpidos.

Em relagdo a questdo da transgressdo, Harris (2007) afirma que ela ajudaria a definir o
aspecto “extremo” atribuido a alguns subgéneros do seavy metal. Conforme defende o autor, sdo
trés os tipos de transgressao fundamentais ao metal extremo: sonora, discursiva (termo que Harris
associa especificamente as letras) e corporal. No que concerne a transgressao sonora, o autor cita
0 “abandono” de quase todos os elementos melddicos da voz e a velocidade da bateria, que, com
o0 blast-beat, alcanga de 300 a 400 BPM. A transgressdo discursiva ¢ exemplificada a partir da
letra da musica Fucked with a knife, da banda Cannibal Corpse, que, de acordo com Harris (2007,
p. 36), “demonstra um dos modos pelo qual o discurso do metal extremo tem sistematicamente
transgredido os limites do ‘aceitavel’ na arte” ®. A letra dessa cangdo traz um relato, em primeira
pessoa, de um estuprador que utiliza uma faca como instrumento de penetragdo. Com relagdo a
transgressao corporal, Harris (2007) menciona o consumo recorrente de algumas drogas, como o
alcool e a maconha; a banda Six Feet Under, por exemplo, celebra a cannabis em entrevistas e
cancdes. Além da questdo relativa as drogas, que, a nosso ver, se trata de algo muito varidvel entre
as bandas do género, destaca-se a transgressao corporal realizada a partir de recursos que definem

muitas das representagdes sobre a corporalidade do “metaleiro”: cabelos compridos (em homens),

62 Bill Zebub Productions, 2010. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HIDZ6C2M_EU. Acesso
em 20 jan. 2016.

% Tradugdo nossa de: “The technique for me is actually not to having technique, just to honor the content of the
lyrics... that’s the most important thing. And then, saying to myself, what do I want to say and how do I want to
say. That’s it”.

% Tradugdo nossa de: “Cannibal Corpse demonstrates one of the ways in which extreme metal discourse has
systematically transgressed the boundaries of ‘the acceptable’ in art”.
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roupas predominantemente pretas, cintos de balas, spikes, tatuagens, piercings etc. Tais recursos
criam uma imagem que funciona como transgressora em relacéo a certa “normalidade”.

O Death metal documentary® contém entrevistas que fortalecem a ideia de transgressio,
principalmente sob a forma de uma nao existéncia de limites. Na introducdo desse documentario,
partes de videoclipes de bandas como Morbid Angel, Obituary e Death sdo exibidas e, logo ap0s,
uma apresentadora de televisdo diz: “This is called death metal. These bands have a message and
what they’re saying isn’t pretty” (Isso se chama death metal. Essas bandas t€m uma mensagem e
o que elas estdo dizendo nao ¢ agradavel). A declaragdo da apresentadora, que refor¢a o aspecto
obscuro e repulsivo da enunciacdo peculiar ao death metal, é sucedida por diversas entrevistas,
tanto de artistas quanto de fas. Max Cavalera, ex-vocalista/guitarrista da banda Sepultura, defende
que o death metal ¢ uma musica “sem limites” (boudaryless): “You can be as heavy as you want.
You can be as sick as you want” (Vocé pode ser tdo pesado quanto quiser. Pode ser tdo doentio
quanto quiser). Em outra entrevista, Scott Carlson, da banda Repulsion, afirma que a sonoridade
da banda busca ir além do Slayer — importante banda de thrash metal — na velocidade e ir além do
Hellhammer no quesito “barulho”; sugerindo a completa inexisténcia de limites, o artista finaliza
sua declaracdo com a pergunta: What’s next? (Qual € o proximo?/O que vem a seguir?). Mike
Torrao, guitarrista da banda Possessed, associa a extrema velocidade caracteristica do death metal
aos contetidos abordados, corroborando a ja citada “compatibilidade” entre o que se enuncia e o
modo como se enuncia: “We can’t sing about flowers playing as fast as we are” (Ndo podemos
cantar sobre flores tocando tao rapido como tocamos). O documentario ora abordado também traz
um depoimento do mais consagrado produtor de bandas de death metal, Scott Burns (Morrisound
Studio, da cidade de Tampa-Florida); segundo ele, o heavy metal se desdobrou em vertentes mais
extremas porque 0s jovens sempre querem “‘um pouco mais”; nesse sentido, os limites de peso e
de velocidade sempre vao sendo transpostos. Alguns dos enunciados que conseguimos captar no
decorrer do documentario, muitos de autoria de fas e de artistas ndo identificados, refor¢am a nio
existéncia de limites: “There are no rules” (Ndo ha regras); “Do what you gotta do” (Faca o que
tem de ser feito); “You can take the music as far as you want” (Vocé pode levar a musica o tdo
longe quanto quiser). Ao final, o editor do documentario exibe a seguinte mensagem: “Thanks for
watching. I hope to spread respect and awareness for this and every style of music that is outside

2999

of the “norm™” (Obrigado por assistir. Eu espero difundir conhecimento e respeito em relagdo a
esse ¢ a todo estilo musical que ¢ fora da “norma”). Novamente, corrobora-se o teor transgressivo

do death metal, marcado, ao longo de todo o documentario, pela tendéncia a transpor limites.

% Produgdo independente divulgada pelo canal de Youtube Therobl38. Disponivel em https:/www.youtu
be.com/watch?v=3vwDtFdBq5c. Acesso em 20 jan. 2016.



111

De certa forma, esse posicionamento se alinha a insubordinac@o que recorrentemente se
prega em cangdes de death metal a certas doutrinas religiosas. A filosofia de Nietzsche (2004) em
O Anticristo, a proposito, associa a for¢a do individuo a um saber pensar de forma livre, que seja
independente de toda espécie de convicgdes pré-estabelecidas: para ele, o intelectual se fortalece
apenas quando ¢ capaz de vencer a si proprio. O discurso de alguns dos enunciadores envolvidos
com a produgédo e a circulacdo do death metal aponta para uma dire¢do semelhante: se ndo ha
restrigdes transcendentais que impegam a transgressao dos limites, a palavra de ordem ¢ “cada vez

mais”’: peso, velocidade, agressividade.
b b

2.2.3 A agressividade e a construg¢do de uma “vocagdo enunciativa”

As letras das cangdes de death metal, por abordarem temas horrorificos e gore, além de
frequentemente apresentarem posicionamentos antirreligiosos e satanistas, sdo os alvos prediletos
dos criticos que condenam o género, apesar do aspecto ininteligivel provocado pela qualidade de
voz. A senadora norte-americana Diane Feinstein (apud PURCELL, 2003), por exemplo, associa
as mensagens sobre morte ¢ degradagdo humana aos casos de jovens que praticam chacinas em
suas escolas. E valido lembrar também as restrigdes, expostas no capitulo anterior, que o pregador
Blanchard (1993) faz ao rock, de modo geral, e a sua suposta relacdo com a possessdo demoniaca.
Karl Sanders (apud PURCELL, 2003), membro da banda Nile, acredita que as criticas de politicos
ao death metal (Bob Dole e John McCain sdo politicos norte-americanos que ja citaram a banda
Cannibal Corpse em seus pronunciamentos) nada mais sdo que uma forma de mascarar o fato de
que eles ndo se esfor¢cam para resolver o real problema da violéncia no pais, que teria relacdo com
fatores econdmicos e sociais.

Purcell (2003), em sua obra Death Metal music: the passion and politics of a subculture,
defende a tese de que as letras do death metal, bem como as artes graficas, sdo antes de tudo uma
forma de a banda promover a imagem de agressividade e extremismo. Essa perspectiva converge
com a hipdtese de que o horrorifico e 0 demoniaco nas cangdes de death metal sdo constituintes
de cenografias que esse discurso do campo artistico-musical tipicamente constroi, € ndo de uma
doutrina religiosa ou de um movimento de apologia a violéncia. A autora, porém, insinua que ¢é
possivel distinguir as mensagens “reais” das mensagens “fantasiosas” do death metal, discussdo
que ndo se mostra relevante em uma andlise como a que propomos. Segundo ela, as cangdes gore
e que retratam horrores ndo representariam a “realidade”, enquanto certos temas antipoliticos e
antirreligiosos dialogariam mais de perto com a “auténtica” mensagem das bandas. No d&mbito da

Analise do Discurso, ndo cabe questionar quais das mensagens sdo reais ou fantasiosas. A propria
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no¢do de mensagem, que sugere uma significacdo acabada, perde espago para a nocdo de efeitos
de sentido, produzidos na dissimétrica relagdo entre sujeitos discursivos. As especificidades das
cangdes de death metal, enquanto elementos de uma cenografia, ndo sdo nem mais nem menos
auténticas ou “reais”; o que devemos — e propomos — destacar ¢ o papel que exercem na producao
de sentidos.

O death metal ndo apenas explora os temas que causam horror e repulsa, mas, de modo
frequente, também aborda tais temas na perspectiva psicoldgica do praticante de crimes e de atos
socialmente reprovaveis. Purcell (2003) cita Necropedophile, cangdo da banda Cannibal Corpse,
que, em primeira pessoa, delineia o retrato mental de um individuo disposto a violar cadaveres de
criangas e estuprar seus corpos sem vida. A focalizagao psicoldgica acerca do criminoso ¢ matéria
para outra cancdo que analisaremos posteriormente: Hammer Smashed Face.

Por que o death metal soa mais “maléfico” e, segundo alguns, potencialmente nocivo
que as obras cinematograficas que abordam temadticas semelhantes? Talvez isso se explique pelo
grau de separacdo que se costuma identificar, de um lado, entre diretor/roteirista e o foco que se
imprime ao filme e, de outro, entre compositor/banda/intérpretes e o integrante da cenografia que
se apresenta enquanto enunciador. Enquanto, no meio cinematografico, visualiza-se tal separa¢ao
com mais facilidade, no campo artistico-musical, esses papéis sdo frequentemente misturados na
recepgdo. Para Campoy (2010, p. 221), o horror se faz presente tanto no metal extremo quanto em

filmes do género homdnimo; todavia, os desdobramentos tendem a ser diferentes:

Patologias, perversdes, corpos dilacerados, destruigdes, guerras nucleares,
narcotizacdes, bestas belas e belezas horripilantes, a dor da perda, a melancolia,
a tristeza, a morte. [...] Sdo imagens que os praticantes tomam como abjetas,
depravadas, poluentes, depressivas, hediondas, grotescas e morbidas, duplicadas
nessas qualidades pelas maneiras com as quais sdo expressas. Sem duvida, o
género de todos os estilos de metal extremo € o horror; porém, diferentemente
dos roteiros dos filmes de horror, suas historias ndo culminam na morte do vildo,
do assassino ou do zumbi. Pelo contrario. No final, os monstros sobrevivem, o
cutelo continua a cortar os intestinos € o cheiro de putrefacio adensa mais e
mais; a tensdo ndo diminui. Ela amansa quando o ouvinte aperta o sfop do seu
player ou quando as luzes do sol comegam a penetrar pelas janelas do bar onde
o ultimo show acaba de acontecer.

No metal extremo, o horror ndo ¢ algo a ser vencido; ele se perpetua cangio apos cangao.
Essa pode ser, a propdsito, outra justificativa apta a municiar os criticos do metal extremo. Se as
formas do horrorifico aparecem diversificadas no death metal — ndo apenas o demoniaco, mas o
repulsivo, o reprovavel etc. —, € no discurso do black metal que se canaliza todo o horror para o

satanismo, o ocultismo e o anticristianismo. “O diabo perdera qualquer ironia e malicia no black
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metal, qualquer ambiguidade, para se tornar um senhor da destrui¢do absoluta, um austero pai que
abencoa os seus filhos antes de manda-los para a “batalha final” contra o nazareno” (CAMPOY,
2010, p. 221). De qualquer modo, algo que se mantém, desde o rock classico ao metal extremo, ¢
a tendéncia a incomodar alguns setores da sociedade. Foi assim com a quase ingénua — para os
padrdes hodiernos — conotagdo sexual de Elvis Presley na década de 1950 e com os festivais das
décadas de 1960 e 1970, abragcados por movimentos politicos de esquerda. Por seu turno, “[...] o
heavy metal perturbara principalmente o normal religioso, elencando como principais motivos do
seu estilo a magia, a morte e, sobretudo, o diabo” (CAMPOY, 2010, p. 249).

A pesquisa realizada por Purcell (2003, p. 190) propds o seguinte questionamento a fas
de death metal: “Vocé acha que as letras da maioria das musicas que vocé escuta sao o reflexo de
suas crengas/conviccdes pessoais?” % De acordo com a autora, nenhum dos entrevistados disse
um “sim” enfatico e direto. Alguns responderam que as letras representam apenas em parte suas
convicgdes, principalmente as letras mais politizadas. Ninguém associou, por outro lado, suas
convicgdes pessoais as letras de carater violento ou gore. Outra etapa da pesquisa consistiu em
questionar os proprios musicos de death metal acerca da relagao entre as letras e as suas crengas/
convicgdes pessoais. Embora ndo se trate, para o proposito de nossa tese, de identificar o artista
enquanto enunciador do género ao artista enquanto individuo, analisar algumas dessas respostas
pode ser relevante para que possamos considerar o modo como os artistas estabelecem formas de
gerenciamento do posicionamento discursivo em questdo. Erik Sayenga, baterista da banda Dying
Fetus, diz que o death metal, na visdo dele, ¢ como um filme de horror: “E entretenimento. Pode
ser divertido. Eu penso que quando voc€ ouve death metal brutal, isso faz vocé se sentir bem e
mais maduro” ©’. O musico também declara que, nesse género, 0 mais importante € a musica, ndo

68 .
” °% Nefarious,

as letras, as quais “[...] apenas revestem a agressividade que ¢ ouvida na musica
pseudonimo de Charles Lescewicz, baixista e vocalista da banda Macabre, nega veementemente
qualquer identificacdo pessoal com a violéncia contida nas letras de sua banda: “De jeito nenhum.
Nos apenas escrevemos sobre caras que fazem esse tipo de coisa. Nao saimos € matamos pessoas.
Estamos somente alertando as pessoas de certo modo. Leia nossas letras € vocé saberd o que ha de

, 6 . . , . . A ~
verdade no mundo 14 fora” ®. Essa linha de raciocinio, que associa a génese das cancdes de death

5 Tradugdo nossa de: “Do you think the lyrics in most of the music you listen to are reflective of your personal
beliefs?”

57 Tradugdo nossa de: “It’s entertainment. It can be funny. I think when you hear this brutal Death Metal, it
makes you feel good and more mellow” (apud PURCELL, 2003, p. 216).

% Tradugio nossa de: “Death Metal is for the music, not for the lyrics. ...The lyrics just cover the aggression
that’s heard in the music” (apud PURCELL, 2003, p. 194).

% Tradugdo nossa dos cinco primeiros periodos: “No, not at all. We just write about guys who do this stuff. We
don’t go out and kill people. We’re just warning people kind of. Read our lyrics and you’ll know what’s actually
out there. Protect your children. Maybe early on, when we were younger, maybe it was to shock a little bit. [But]
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metal a uma espécie de “reflexo social”, também ¢ observada no depoimento de Kyle Severn,
baterista da banda Incantation: “Eu penso que a violéncia na musica e nos filmes é somente um
reflexo da violéncia na vida cotidiana” 7°.

Outra resposta recorrente dos musicos de death metal em relagdo as motivagdes para a
composi¢do das cangdes associa a agressividade do género a uma “valvula de escape”, algo que
ajudaria as pessoas a lidar com mazelas do dia a dia. Harris (2007, p. 53), em sua pesquisa sobre o
metal extremo, cita o depoimento de Johan, jovem sueco que toca em uma banda de death metal:
“Vocé sabe que, quando esta irritado, tem de lidar com as suas agressoes. Vocé escreve letras que
colocam a agressividade na musica... voc€ pode exteriorizar as agressoes € se tornar uma pessoa

. . 1
muito mais calma” ’

. Para o entrevistado, caso a agressividade nio seja exteriorizada de alguma
forma, um individuo pode estar eventualmente bebendo em um bar e querer entrar em uma briga
por qualquer motivo. As impressdes de Harris Berger (1999, p. 173) sobre o seu contato com os
musicos de death metal corroboram essa perspectiva; de acordo com o relato do pesquisador, os
musicos com quem ele conversou “[...] rapidamente desconstruiram o equivoco de que o metal é
apenas musica furiosa. Saladin [da banda Sin-Eater| explicou-me que o metal é sobre explorar
todas as emocdes que a pessoa armazena em sua vida” '2. No documentério Death metal: are we
watching you die, ja citado, um dos membros da banda sueca Amon Amarth afirma que “o death
metal tem muito a oferecer ao publico”, pois se trata de “uma saida para a agressividade que todos
nos carregamos por dentro” *; conforme ele explica, a musica que circula na grande midia ndo
pode oferecer nada proximo disso.

O artigo Duas pernas, um braco: a banda Katingation e sua apropriacdo do death metal
no cendrio pos-guerra civil angolano — de autoria de Melina Silva e Simone de Sa (2014) — ¢

bastante relevante para essa discussdo. Tendo em vista a conjuntura social na qual a banda em

questdo se insere, as pesquisadoras argumentam que:

we always had that mindset, that we could inform people about this. Kind of like the news”. (apud PURCELL,
2003, p. 193).

7 Tradugdo nossa de: “I think the violence in music and films is just a reflection of violence in everyday life”
(apud PURCELL, 2003, p. 213).

" Tradugdo nossa de: “You know you get pissed off you have to deal with your aggressions. You write lyrics
that put into aggressive music... you can live that aggression out, and you can become a much calmer person I
think, cos otherwise, otherwise I think if you’re not going to be able put your aggressions out that way, you’re
going to be, you’re going to be drinking in a bar and hitting the first person that say anything wrong about you”.
? Tradugdo nossa de: “[...] the musicians I spoke with were quick to disabuse me of the misconception that
metal is merely angry music. Saladin explained that metal was about exploring all the emotions that hold a
person back in their life”.

7 Tradugdo nossa de: “Death metal has a lot to offer to the audience [...] an outlet for aggression that all of us
carry inside”.
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[...] o tratamento de temas considerados “negativos”, neste caso, consiste em
uma resposta para o 6dio e a agressividade, e ndo um gerador deles. Ou seja, ao
invés de encara-lo [0 death metal] como um subgénero que ‘“promove” a
violéncia em suas obras, o que se propde ¢ percebé-lo como catalisador de
processos de simbolizagdo ¢ atribui¢do de sentido para experiéncias de morte,
dor e violéncia decorrentes de conflitos sociais em Angola (SILVA; SA, 2014,
p. 69).

Os depoimentos apresentados pelas pesquisadoras reforcam a tese defendida de que o
death metal, pelo menos na Angola, funciona como um catalisador do 6dio, da agressividade e de
outras emogdes negativas. Wilker (apud SILVA; SA, 2014, p. 72), musico angolano integrante de
uma banda de death metal, declara: “Quando cantamos death metal, n6s pegamos a dor que temos
por dentro, e as dificuldades sobre as quais podemos falar durante nosso cotidiano. E nos falamos
dessa dor através da musica”.

O propdsito dessa exposicdo, abastecida por estudos académicos e por depoimentos de
musicos envolvidos com o death metal, ndo é chegar a uma conclusdo sobre a suposta motivagao
definitiva para a emergéncia das producdes desse género. O que importa, no ambito da Analise do
Discurso, s@o as regularidades que definem um funcionamento discursivo, e ndo a descoberta de
uma “origem”. Por outro lado, o material que acabamos de apresentar permite que contemplemos
o0 modo como o discurso do death metal é gerido em uma esfera que vai além de suas produgoes
“candnicas” (as cangdes e os albuns propriamente ditos). Os depoimentos dos musicos acerca de
suas motivagdes na composi¢do e na execugdo das cangdes acabam construindo um conjunto de
representacdes que legitimam determinadas condigdes “propicias” a producgdo desse discurso. Em
outras palavras, trata-se da constru¢do de uma génese ideal, a partir da qual o death metal teria
conquistado a possibilidade de emergir. Pode-se afirmar que essa “condi¢do genética” reside,
segundo as representagdes discursivas, na agressividade que vem do exterior e/ou que se instala
no interior de cada individuo. Consequentemente, para que um musico produza tal discurso, sua

“vocag¢do enunciativa”, discursivamente construida, ndo pode ser aleatoria.
2.2.4 A afronta ao Deus cristdo

Ainda com relag@o as letras das cancdes de death metal, daremos atengo especial, neste
topico, as tematicas satanistas e anticristas, tendo em vista a associagdo mais explicita que essas
abordagens mantém com a construgdo de um ethos “demoniaco”. De acordo com Purcell (2003),
ha diversos fatores que potencializariam o consumo ou a composi¢do de cancdes antirreligiosas;

dentre eles, estdo o apelo estético — principalmente em relagdo a jovens que se identificam com o
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estilo obscuro e com a simbologia transgressora —, o fascinio pelo fantastico, a canalizacdo da
raiva, a expressdo de uma filosofia pessoal, as tentativas de “chocar” e o desafio as normas éticas
estabelecidas.

Muitas das bandas de death metal se referem a Deus como um traidor, que abandona
seus proprios filhos, ou como uma mentira, inventada pela Igreja para alienar a sociedade. Por
isso, parte da agressividade caracteristica desse género recai sobre a religido, especialmente sobre
o Cristianismo, tendo em vista que as bandas s3o, em sua grande maioria, ocidentais. O Deicide,
grupo norte-americano, ¢ o principal expoente entre as bandas que assumem tal posicionamento.
No que diz respeito a suposta traicdo divina, Purcell (2003, p. 50), realizando uma espécie de

discurso indireto livre para dar voz a essas bandas, explica:

A traigdo derradeira, € claro, esta nas mios de Deus. Onde esta Deus na vida dos
adolescentes rejeitados e alienados? As criangas populares e contentes, com
familias decentes e vidas agradaveis, sdo as criangas de Deus; os jovens irritados
em grandes dificuldades financeiras, impossibilitado de conseguir uma dupla
para o baile de formatura, ndo ¢ uma crianga de Deus. As criangas de Deus, pelo
contrario, sdo a fonte de sua dor. Para ele, Deus absolutamente nio existe; Deus
¢ uma mentira. Ou ainda pior, Deus premia seus filhos e ignora a dor e o
sofrimento dos outros. O proprio Deus se torna odioso, um pai que abandonou
seus filhos mais necessitados. As letras antirreligiosas e anti-Deus produzidas
por algumas bandas de death metal refletem uma profunda raiva enraizada em
sentimentos pessoais de trai¢do e rejeigio’”.

Diante dessa revolta, o death metal recorrentemente prega o ateismo e o satanismo como
substitutos €ticos. O satanismo, embora soe como algo repulsivo para grande parcela da sociedade
(a partir do simulacro de que o culto a Satad € um culto ao mal), acaba sendo atrativo para muitos
fas do metal extremo devido a alguns fatores: um deles ¢ a defesa de um estilo de vida destituido
de repressoes, libertando a suposta esséncia animalizada, positivamente concebida, constituinte de
cada ser humano; outro fator, ndo menos importante, ¢ a capacidade que a simbologia envolvida
no satanismo tem de incomodar, de chocar.

Segundo Comassetto (2015, p. 91), “[...] as letras e performances dos artistas [de rock]

atuais, principalmente de subgéneros do heavy metal, como o thrash, o death e o black metal, ndo

7 Traducdo nossa de: The ultimate betrayal, of course, is that at the hands of God. Where is God in the life of
the rejected, alienated teenager? The popular, content children with decent families and pleasant lives are God’s
children; the angry young boy in dire financial straits, unable to get a date to the prom, is not a child of God.
God’s children, on the contrary, are the source of his pain. For him, God does not exist at all; God is a lie. Or
worse yet, God rewards Ais children and ignores the pain and suffering of others. God himself becomes odious, a
father who has abandoned his neediest sons. The anti-religious and anti-God lyrics produced by some Death
Metal bands reflect a deep anger rooted in personal feelings of betrayal and rejection.
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raro, t€m abusado de cenas e estilos agressivos, numa tentativa desesperada de vinculo com o
demonio”. O autor classifica essa tentativa como “desesperada”, pois defende que o demonio,
nessas producdes, ndo equivale a figura maléfica que a Idade Média difundiu. Tratar-se-ia, antes,
de uma simples mercadoria que alimenta um tipo de fetichismo associado a uma plateia que se
define mais pelo consumo que pela rebeldia e pelo inconformismo.

Nao cabe a nds, enquanto analistas do discurso, julgar se a exploragdo do demoniaco é
resultado de convicgdes ou apenas “artimanha comercial”. Devemos destacar, no entanto, que o
ponto de vista de Comassetto esbarra na questdo do insucesso financeiro da maioria das bandas de
metal extremo. Devido ao pouco espaco que a grande midia abre a géneros como o death metal,
rarissimas sdo as bandas que conseguem “viver de musica”. Por outro lado, ndo se trata também
de afirmar peremptoriamente que os posicionamentos das bandas sdo “auténticos” ou eximidos de
qualquer carater comercial. Para a construcdo discursiva da imagem das bandas no que concerne a
filiagdo com o demoniaco, a melhor saida ndo € especular sobre “reais” inten¢des, mas considerar
o modo como alguns dos gestores desse discurso mobilizam, em enunciados que efetivamente
circulam, tal relagdo.

Em documentarios acerca do death metal, pode-se perceber certa heterogeneidade no
tratamento desse tema por parte dos artistas. Enquanto uns dizem assumir a filosofia satanista e,
inclusive, certas formas de possessdo, outros preferem associar tais posturas a modos de expressio
menos literais. No ja citado documentario The art of growling, por exemplo, ha duas entrevistas
com Glenn Benton, frontman da banda Deicide. Na primeira, concedida em 1990, o entrevistador
pergunta: “Vocé acredita em possessio demoniaca?”. Benton responde, sem hesitar: “E claro”. O
entrevistador, entdo, questiona: “Vocé esta possuido?”. E o musico afirma, de modo enfatico e
peculiarmente repetitivo: “E claro. A possessdo demoniaca para mim ¢ quando vocé chega a certo
ponto onde ndo ha mais volta e seu corpo estd possuido e ndo ha mais volta e ndo hd nenhum
caminho pelo qual vocé possa voltar” . Em entrevista realizada ja no presente século, Benton,
em um tom relativamente mais comedido, declara: “Tempos dificeis trazem boas cang¢des. Eu
encontro em meu temperamento e em minha raiva a minha melhor ferramenta” ’. Nota-se que, de
uma entrevista para outra, a relagdo com o “demoniaco” desloca-se de algo mais literal para uma
motivacdo predominantemente metafdrica, proxima a que se observa em enunciados que propdem
“condi¢des genéticas” propicias a produgdo de cangdes de death metal, conforme comentamos

anteriormente.

” Tradugdo nossa de: “Do you believe in demonic possession?” “Of course” “Are you possessed?” “Of course.
Demonic possession to me is when you come to a certain point where there’s no turning back and your body is
possessed and there’s no turning back and there’s no way you can turn back”.

76 Tradugdo nossa de: “Hard times bring good songs. I find my temper and my anger to be my best tool”.
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O documentario Death metal murders’’, cujo assunto ¢ a suposta associagio do death
metal com quatro assassinatos na Itdlia, contém outra entrevista de Glenn Benton. Nela, o musico
adentra terrenos bastante polémicos ao ser questionado sobre seu suposto desejo de ver os cristdos
mortos (sua banda langou uma cangdo intitulada Kill the Christian): “Que os odeiem? Sim! Que
os matem? [hesita bastante e depois responde com um sorriso, como se estivesse ironicamente

» 8 Em outro trecho

preservando o ethos construido em suas cang¢des| Quando for o tempo certo
dessa entrevista, 0 comentario do musico sobre suas expectativas em relacdo as provaveis reagdes
que suas letras causam em nao ouvintes do género musical em questdo ¢ indicio de que o apelo,
ao menos em parte, a temas controversos justifica-se como um modo de “chocar” a sociedade.
Benton conta que, aos dezesseis anos, escutava Pussy Whipped, da banda oitentista Stormtroopers
of Death (uma mistura de hardcore com thrash metal), quando seu pai chegou em casa e gritou
para que ele desligasse o som. O vocalista e baixista da banda Deicide declara que o que espera ¢
uma reacdo semelhante de um pai que eventualmente encontre seu filho escutando uma cancéo
como Kill the Christian.

Richard Brunelle, guitarrista da banda Morbid Angel, defende, em entrevista trazida pelo
Death Metal Rockumentary’, que o conteudo satdnico de algumas das letras da banda ndo passa
de “simbolismo” e que ndo deve ser concebido literalmente. De acordo com ele, “beber sangue ¢

. 80
como beber vida”

. Nesse mesmo documentério, outros depoimentos reverberam o propdsito
fundamentalmente inquietador desse tipo de referéncia no metal extremo. O produtor Scott Burns,
ao ser questionado sobre os requisitos de uma boa banda de death metal, diz que ela precisa ser
extrema, rapida, furiosa, brutal e, por fim, “algo que sua mie ndo goste” *'. Seguindo uma logica
semelhante, Tom Araya, vocalista e baixista do Slayer, banda de thrash metal que faz referéncias
constantes ao anticristianismo, associa o gosto dos jovens a uma forma de rebeldia: “Os pais ndo
gostam, entdo os moleques adoram!” %,

** aborda

O documentario 666 at Calling Death: Impressions of Death and Black Meta
questdes relacionadas ao demoniaco de forma mais especifica, como o proprio titulo antecipa. Um

dos membros da banda Morgoth indica, em entrevista, a ja citada heterogeneidade quanto a esse

77 Produzido pela BBC; Diregdo de Sam Bagnall; 2005. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=
11grzDvPROM. Acesso em: 20 jan. 2016.

7 Tradugdo nossa de: “Hate them? Yes. Kill them? (...) When the time is right”.

7 Produzido para a TV norte-americana em 1993. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=bnP3C_
vVoGO0. Acesso em 20 jan. 2016.

% Tradugio nossa de: “Drinking blood is like drinking life”

¥ Tradugio nossa de: “something your mom doesn’t like”.

%2 Tradugio nossa de: “Parents don’t like it, so kids love it”.

% Diregdo de Matt Vain; Claire Angelus Nigra Productions; 1993; Alemanha. Disponivel em: https://www.yout
ube.com/watch?v=f160xs2iZ71. Acesso em 20 jan. 2016.
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tema: “O death metal é agressivo e intenso. E uma musica emocional. E vida. Para certas bandas e

fas & algo satdnico. Para outras, ndo. Trata-se da decisdo de cada um”

. Do lado daqueles que
assumem literalmente o satanismo, novamente aparece Glenn Benton: “Acredite em mim. Eu ndo
sou um cristdo e eu acredito em Lucifer”. Em outro depoimento, o tom, além de mais enfatico,
chega a ser de irritagdo e de impaciéncia: “Eu sou o que sou, ok? Eu pratico isso, eu vivo isso. E
quem eu sou. Eu tenho um espirito ligado a meu mestre que conduz a minha vida, me diz o que
fazer e diz para mim o que é certo, tudo bem?” *. Alexander Krull, vocalista da banda Atrocity,
embora esteja vestindo, na entrevista, uma camiseta com os dizeres “Kill the Christians” (Mate os
cristdos), alega que se trata somente de uma provocagdo. Segundo ele, ha “outros” que queimam
igrejas. Esse “outro” ao qual Krull se refere € o black metal, género do metal extremo que assume
mais explicitamente a bandeira satanista e/ou anticristd. O mentor da banda norueguesa Burzum,
Varg Vikernes, por exemplo, passou diversos anos na cadeia devido a acusagdes de incéndio de
igrejas e ao assassinato de Euronymous, guitarrista de outra banda de black metal, o Mayhem. Em
outro depoimento apresentado pelo documentario, Jérgen Sandstrom, ex-guitarrista e vocalista da
banda de death metal sueca Grave, afirma que o death metal ndo leva tio a sério questdes como
satanismo e violéncia: eles “ndo matariam ninguém”, diz o musico. O brasileiro Max Cavalera, da
banda Sepultura, corrobora tal perspectiva: para ele, o uso do nome de Satd seria uma forma de
atrair o publico e ndo uma espécie de pregacao.

Parte da argumentacdo empreendida pelos envolvidos com a produgdo e a circulagdo do
death metal, no documentario em questdo, remonta, assim como observado em outros momentos,
a sonoridade e a adequagdo das letras no sentido de produzir um todo “coerente”. Jack Owen, ex-
guitarrista da banda Cannibal Corpse, afirma: “Letras obscuras e maléficas se ajustam a musica. E
natural” ®. Posicdo semelhante ¢ defendida por Frank Albrecht, membro da equipe editorial da
revista Rock Hard, especializada em rock e heavy metal: “Se vocé cria musica pesada, vocé nao
pode escrever letras pacificas” *’.

Por fim, outro depoimento presente em 666 at Calling Death merece destaque. Trata-se

do recado/da dica de Chris Barnes, ex-vocalista da banda Cannibal Corpse, aos jovens fas, acerca

da relac@o destes com os pais eventualmente conservadores: “Eles ndo precisam saber sobre o que

¥ Tradugdo nossa de: “Death metal is aggressive and intensive. It’s an emotional music. It’s life. For some bands
and fans it’s a satanic stuff. For other ones, it isn’t. It’s everybody’s own decision”

% Tradugdo nossa de: “Believe me. I’'m not a Christian and I believe in Lucifer”. “I am what I am, ok? I practice
it, I live it. That’s who I am. I have a spirit linked with my master that runs my life, tells me what to say and tells
me what is right about, alright?”

% Tradugdo nossa de: “Dark and evil lyrics fit the music. It’s natural”

%7 Tradugdo nossa de: “If you create hard music you cannot write peaceful lyrics”.
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ela ¢ [a cangdo]. Eles ndo podem entendé-la. Divirta-se e aproveite a musica... Seja o que for!” .
Além do primado da sonoridade sobre as letras das cangdes, vale destacar o papel da voz gutural
enquanto uma “condi¢do de circulagdo”, pois, em vista do fato de as letras serem extremamente
explicitas e controversas, “camufld-las” possibilita certa visibilidade. Os urros ininteligiveis, no
interior de uma cenografia artistico-musical, escondem e, a0 mesmo tempo, legitimam aquilo que

esta sendo dito, visto que se alinham ao esteredtipo do demoniaco.

2.2.5 O horrorifico e o repulsivo

O fascinio pelo horrorifico e pelo repulsivo ¢ algo frequentemente explorado nas letras
do death metal. Assim como ocorre com o satanismo, esse elemento constitui parte importante no
funcionamento mais amplo do discurso em questdo, tendo em vista que ele ndo emerge somente
nas letras das cangdes, mas também em outras produgdes que integram essa pratica discursiva — as
artes graficas e os proprios depoimentos dos musicos, como se observa no documentario Florida
Thrash ‘Till Death *°, em que um membro da banda Mortuary, antes de subir ao palco, declara as
cameras: “O Mortuary ¢ sobre ser brutal. Nos queremos ver corpos voando, corpos se batendo,
sangue, vomito, mijo, vocé escolhe! Vocé quer isso!” *°.

Nas artes graficas de death metal, o repulsivo e o horrorifico aparecem em diferentes
facetas. Uma delas ¢ a exposicdo de feridas e de doengas que agem visivelmente sobre os corpos
humanos, tal como ocorre no album Leprosy, da banda Death. Quando permitido, € ndo proibido
posteriormente, algumas bandas utilizam fotografias de feridas: no album Wake up and smell the
carcass, ha, inclusive, uma foto da autopsia do ex-presidente norte-americano John Kennedy. O
Carcass, conforme comentamos em outro momento, explora a terminologia médica em muitas de
suas cangoes: Leaving expectorate of lysergide composition, Manifestation of verrucose urethra,

Suppuration etc.

% Tradugdo nossa de: “They don’t need to know what this is about. They can’t understand it... Have fun and
enjoy the music... Whatever”

% Producio realizada para a TV norte-americana em 1991. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=
E1WAFh2ions. Acesso em 20 jan. 2016.

* Tradugio nossa de: “Mortuary is about being brutal. We wanna see bodies flying, bodies slamming, blood,
puke, piss, you name it! You want it!”
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Imagem 1: Capas dos albuns Leprosy (Death; 1988), Butchered at Birth (Cannibal Corpse;
1991), Indecent and obscene (Dismember; 1993) Wake up and smell the carcass (Carcass;
1996), In torment in hell (Deicide; 2001) e Inked in blood (Obituary; 2014).

A mutilacdo do corpo humano também ¢ recorrente, como podemos observar. A capa de
Inked in blood, se comparada a de Butchered at birth, duas décadas mais antiga, varia mais em
termos de computagdo grafica do que em relagdo a capacidade de causar horror. No album da
banda Cannibal Corpse, por exemplo, simula-se uma espécie de agougue no qual diversos abortos
sdo realizados por zumbis em meio a uma carnificina generalizada. Visceras expostas, cortes na
pele e nos tecidos, além de muito sangue, também sdo elementos que caracterizam a arte grafica
do album Indecent and Obscene, da banda sueca Dismember, cujo logotipo emerge do interior do
tronco dilacerado. Outra faceta do horrorifico associa-se a questdo do macabro e do satanico. A
capa do album In torment in hell, do Deicide, representa essa vertente, empregando elementos
como cruzes € pentagramas invertidos, o numero 666, além de seres aparentemente demoniacos
que atormentam a figura que remete a Jesus Cristo.

Apenas a ja citada tentativa de “chocar” parece pouco para que possamos abordar tal
fascinio pelo horrorifico e pelo repulsivo. Em sua pesquisa, Purcell (2003, p. 278-279) levanta a
hipétese de que o horror, no decorrer dos tempos, respondeu a certas condigdes sdcio-politicas e a
inquietacdes/preocupagdes humanas. “No entanto, a maior preocupacdo encarada pelo horror e,

especificamente, pelas letras do death metal, é uma preocupagdo universal que ndo conhece
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limites espaciais nem temporais: o medo da morte” !

. Para que caracterizemos a rela¢do entre o
death metal e a morte, nem precisamos nos referir ao nome do género musical, que poderia ser
traduzido como “metal da morte”; as proprias capas aqui expostas sdo elementos significativos
para esse propdsito. Nelas, a relacdo com a morte emerge, ao menos, de trés formas distintas: a
iminéncia da morte (doengas e feridas), a morte propriamente dita (a decapitagdo e a autopsia) € o
pos-morte (os zumbis e o transcendental).

O death metal esta longe de ser o primeiro dos subgéneros do rock a se valer do horror
enquanto matéria de suas composi¢des. Todavia, as artes graficas da banda Cannibal Corpse, por
exemplo, se constituem de maneira mais explicita (ndo diriamos mais assustadora) em rela¢do ao
horrorifico e ao repulsivo se comparadas, por exemplo, as artes graficas da banda Black Sabbath
no comeco da década de 1970. Essa progressiva explicitagdo, que culmina com representacdes
“viscerais”, aponta para a necessidade de intensificacdo, caso o objetivo seja continuar chocando.
Alice Cooper, conhecido desde o final dos anos 1960 por suas performances teatralizadas, diz, em
entrevista ao The Paramus Post™, que, nos dias de hoje, “[...] vocé ndo consegue mais chocar o
publico. O publico ja estd chocado — e eu estou chocado — pela CNN. Quando vocé vé um homem
de verdade tendo sua cabeca cortada por terroristas de verdade na televisdo, e entdo vocé vé Alice
Cooper tendo a sua cabega cortada por uma guilhotina, isso ¢ um truque dbvio, bem, ndo ¢ muito
chocante”.

Fiore (2011a, 2011b) analisa, em sua pesquisa da area da Comunicacdo, as formas do
grotesco presentes na linguagem do heavy metal e do hard rock. Segundo o autor, essa linguagem
tem uma natureza “[...] irrefutavelmente subversiva, transgressora e contestadora por exceléncia.
Utiliza-se do riso e da imagem grotesca do corpo para enfrentar e se opor as adversidades da vida
e do destino, ridicularizando os infortinios e as desgracas do mundo” (FIORE, 2011b, p. 12). A
hipotese do pesquisador, conforme notamos, identifica certa fungao utilitaria para o grotesco. De
forma semelhante ao que apresentamos com relagdo ao death metal — eventualmente concebido
como “véalvula de escape” —, a representacdo do grotesco no heavy metal, de modo geral, seria
uma forma de “contra-atacar”, ironicamente ou jocosamente, as mazelas do cotidiano. O autor nos

explica que:

A palavra grottesca ou grottesco, que advém do substantivo grotfa ¢ que
significa gruta, é de origem italiana. No século XV, serve para designar
excéntricas decoragdes ou pinturas encontradas em paredes subterraneas das
Termas do Imperador Tito em Roma. Tais representacdes inovam, pois

°! Tradugdo nossa: “However, the greatest concern tackled by horror, and most specifically by Death Metal
lyrics, is a universal concern that knows neither temporal nor spatial boundaries: the fear of death”.
% Disponivel em: http://whiplash.net/materias/news_907/044155-alicecooper.html. Acesso em: 22 jan. 2016.
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carregam um jogo ornamental diferente, em que formas vegetais, animais,
humanas e dos reinos dos inanimados sdo misturados com excepcional liberdade
artistica. Ha uma fantastica distor¢do das ordens do Mundo sério e bem-
composto. A partir de entdo, o termo “grotesco” passa a nomear todos os demais
adornos ou obras do estilo assim como vem representando uma viola¢do brutal
da aparéncia fisica e bela tida como normal. Nos dia de hoje, adquire o sentido
de mau gosto, defeituoso, ridiculo e até monstruoso. (FIORE, 2011b, p. 13).

Com base em estudos de Bakhtin, para quem a estética do grotesco, em grande parte
uma estética do disforme, pode completar-se ao “sublime”, produzindo uma beleza que o classico
puro ¢ incapaz de atingir, Fiore (2011b, p. 69) salienta que a fun¢@o do grotesco ¢ a de liberar o
homem de parametros que fundamentam certas ideias dominantes: o grotesco ofereceria, nessa
perspectiva, “[...] novas possibilidades de mudanca, de por tudo de ponta-cabega, de criar uma
ordem universal diferente e distinta, de suscitar outra estrutura de vida”. Tal funcdo do grotesco
pode ser associada, no ambito do metal extremo, a ja citada questdo da transgressdo, presente nas
cangdes e nos enunciados de entrevistas concedidas a midia, por bandas/artistas de death metal.
Musicalmente, o death metal, quando propde a ndo existéncia de limites de peso e velocidade,
estabelece uma espécie de transgressio no interior do proprio rock. No que diz respeito as letras
das canc¢des, a exploragdo do satdnico é uma das formas de efetuar a violagdo de um universo tido
como normal e aceitavel.

Courtine (2011), na cole¢do Historia do Corpo, apresenta um capitulo direcionado ao
“corpo anormal” e ao que define como antropologia da deformidade. Dentre as contribuicdes
desse texto, vale destacar o fascinio que a exibi¢do do corpo monstruoso em circos produzia no
decorrer do século XIX. A pratica dos freak shows, todavia, diminui significativamente com certa
“humanizagdo do monstro”: perdem eficacia as concep¢des da monstruosidade enquanto uma
manifestacdo diabolica ou divina, “[...] fruto incestuoso das relagdes entre o homem e o animal”
(COURTINE, 2011, p. 289). O monstruoso, que, principalmente a partir do século XX, torna-se
objeto de preocupagdes morais, comeca a despertar compaixao em vez de continuar se inserindo
no universo das distragdes populares. O ultimo filme com “monstros reais”, Freaks, de 1932, ja
apresenta, segundo o autor, uma visdo humanizada do monstruoso: trata-se de uma historia que
conta o romance entre um ando ¢ uma bela trapezista; sugere-se, portanto, que a deformidade do
corpo pode abrigar sentimentos humanos. Courtine (2011), em um subtopico que se intitula 7ela
monstruosa, defende que, na contemporaneidade, a falta de “monstros reais” € suprida, de certa
maneira, por uma série de filmes que exploram aspectos da monstruosidade. O death metal, ao
abordar o monstruoso, sob a forma do horrorifico e do repulsivo, pode, nessa perspectiva, ser

concebido como um dos mecanismos de canalizagdo racional da curiosidade, pois, valendo-se de
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cenografias artisticas, expde ficcionalmente o interdito — encenando uma natureza atopica —, o

impossivel de ser exposto em suas condicoes efetivas de existéncia.

2.2.6 A circulacdo de “materiais” e a constituicdo de uma “cena”

Artistas, fas e demais participantes da pratica discursiva do death metal frequentemente
empregam o termo espacial “cena’” para se referirem a produgdo, a circulacdo e a recepcao desse
género. De acordo com Harris (2007, p. 13), “[...] o termo € usado em uma variedade de maneiras
para descrever o contexto no interior do qual a musica do metal extremo, praticas e discursos sao
produzidos” **. A “cena” admite, para Dunn (2004): um sentido mais restrito, enquanto a ligagdo
entre determinado tipo de musica e um local especifico (“a cena thrash metal da Bay Area”, “a
cena sueca de death metal”, “a cena grunge de Seattle”), o que abarca ndo somente a musica em
si, mas também uma rede de estidios de gravacdo, lojas de musica, meios de divulgagdo, locais
para ensaios, encontros entre instrumentistas e bandas etc.; € um sentido mais amplo, como uma
cadeia relativamente global e descentralizada de produtores e consumidores. Embora apresente
cenas locais, como Tampa e Gotemburgo, a “‘cena death metal” pode ser compreendida, nos dias
de hoje, a partir dessa segunda acepgio.

O funcionamento de uma cena musical, conforme comentamos, envolve a divulgagdo e a
circulacdo das produgdes associadas ao género. No death metal — e no metal extremo como um
todo —, isso se da a partir de uma légica bastante peculiar. Segundo Harris (2007, p. 58), “a cena
contém relativamente poucos membros cujo engajamento em relagdo ao metal extremo € limitado

simplesmente a0 ato de escutar a musica” >
p

. Janotti Jr. (2014), por seu turno, afirma que o heavy
metal ¢ um género caracterizado pela “escuta dedicada”, ou seja, ouve-se a musica com a atengao
voltada a essa atividade, o que implica o conhecimento das vertentes e praticas que caracterizam o
género musical.

Muitos fas do género se identificam como headbangers e fazem coro aos artistas com
lemas do tipo ““é preciso apoiar a cena”. O termo em inglés remete, a propdsito, ao ato de balangar
de cabecas durante os shows, comumente praticado pelos fas e pelas bandas de heavy metal. Os
headbangers constituem um grupo identitario caracterizado também por estilos de se vestir e por
formas de comportamento € movimentag@o no espago social. Sobre o estilo visual adotado pelos

headbangers, Purcell (2003, p. 50-51) comenta:

 Tradugio nossa de: The term is used in a variety of ways to describe the context within which extreme metal
music, practices and discourses are produced.

" Tradugdo nossa de: “The scene contains relatively few members whose engagement with extreme metal is
limited simply to listening to music”.
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Nos shows, os fas de metal vestem preto mais que qualquer outra cor. A maioria
dos homens tem cabelos compridos ¢ usam camisas de bandas adornadas com
imagens/fotografias gore e palavras ofensivas. Jeans pretos sdo extremamente
comuns, mas também vemos cal¢as de couro, de carga ¢ de camuflagem. O
tipico fa de death metal usa coturnos pretos (embora t€nis sejam frequentemente
encontrados). Os fas também costumam usar jaquetas pretas de couro ¢ jeans
cobertas com patches relacionados a bandas. Alguns usam joias/bijuterias de
metal, spikes intimidadores e cintos de bala. Muitos t€m tatuagens e piercings,
embora provavelmente ndo seja a maioria. As mulheres, nos shows de death
metal, costumam se vestir da mesma maneira que os homens, mas elas
frequentemente adotam um estilo mais feminino, vestindo camisetas justas e
calgas de cores escuras. Estilos goticos, como o de longos vestidos pretos, sdo
também comuns entre as mulheres [...]. No conjunto, os fas de death metal
apresentam-se de modo pouco convencional e¢ podem parecer bastante
assustadores. A intencional escolha por acessorios de metal, cores escuras e
botas s6 contribui para esse visual assustador’”.

A detalhada descri¢ao de Purcell, embora provavelmente se baseie em shows de death
metal realizados na América do Norte e na Europa, corrobora o carater global da cena. O perfil
visual dos headbangers é praticamente o mesmo, seja em uma cidade como Sao Paulo, seja nos
locais em que o clima ¢ geralmente desfavoravel ao uso de roupas pretas, como na Amazdnia. De
nossa perspectiva tedrica, ndo podemos concordar com a autora quando ela se refere a escolha
pelos elementos citados como algo completamente “intencional”. Defendemos que o estilo de se
vestir ¢ parte de uma semantica global mais ampla, associada a producgdo de outros elementos do
discurso (ndo apenas linguisticos, mas constituidos por varias semioses). Se fizermos referéncias a
textos biblicos, por exemplo, observamos como o visual dos headbangers alinha-se a proposta
transgressora do género musical, sobretudo em relag@o a um de seus alvos prediletos, o religioso.
Em Génesis (1, 4-5), Deus separa a luz das trevas, apos constatar que a luz era boa. No livro do
Apocalipse (Ap 3, 4-5), ordena-se que o “vencedor” seja vestido de branco. Incisdes sdo proibidas

em Deuterondémio (Dt 14, 1) e tatuagens o sdo em Levitico (Lv 19, 28). Na Primeira Epistola aos

% Tradugdo nossa de: “At shows, metal heads wear black more than any other color. Most of the males have
long hair and wear band t-shirts adorned with gory pictures or offensive words. Black jeans are extremely
common, but one also sees leather, cargo, and camouflage pants. The typical Death Metal fan wears black boots
(though tennis shoes are also frequently found). Fans also commonly wear black leather or denim jackets
covered in band-related patches. Some wear metal jewelry or intimidating spikes and bullet belts. Many have
tattoos or piercings, although probably not a majority. The females at Death Metal shows often dress in the same
fashion as the males, but they frequently adopt a more feminine style, wearing fitted shirts and pants in dark
colors. Gothic fashions, such as long black dresses, are also common among females at Death Metal shows. On
the whole, Death Metal fans look very unconventional, and they can appear fairly frightening. Their intentional
choice of dark colors, boots, and metal accessories only contributes to this frightening look”
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Corintios (1Co 11, 7-15)°, podemos encontrar orientagdes especificas acerca do comprimento
dos cabelos de homens e mulheres: os homens, tendo em vista que sdo a imagem e o esplendor de
Deus, ndo devem cobrir as suas cabecas; ja as mulheres devem trazer o sinal de submissdo sobre
si, pois seria desonroso rezar sem estar coberta com um “véu”. Supor uma relagdo direta entre o
estilo dos headbangers e essas passagens da Biblia seria um tanto redutor. Em vez disso, pode-se
inferir que a construgdo do ethos peculiar ao death metal é caracterizada, dentre outros aspectos,
pela oposic¢do ao “normal religioso”, por assim dizer, conforme ele tem se constituido no decorrer
dos tempos; trata-se, portanto, de algo que vai além dos textos doutrinarios em si.

A movimentagdo dos headbangers nos espacos sociais nio se restringe aos shows. No
Brasil, pracas e bares sdo alguns dos locais em que, a noite, eles preferencialmente se reinem — o
encontro nos cemitérios, embora eventualmente ocorra, ¢ algo mais presente no imaginario sobre
os chamados “metaleiros” do que em praticas efetivas desse grupo. Os comportamentos usuais
dos headbangers sdo sobremaneira determinados pelo carater de “escuta dedicada” da musica de
que sdo fis. E comum um headbanger se referir a CDs, long plays, revistas e fanzines etc. como
“materiais”, o que sugere a ideia de que essas produgdes, de certa forma, devem ser “estudadas”,
apreciadas com dedica¢@o. Seguindo a mesma logica, € possivel verificar, nas interacdes entre os
headbangers, que existem “iniciados” e “iniciantes”. O fa que veste a camisa de uma banda e que
eventualmente ndo conhece suficientemente sua musica e sua historia é pejorativamente chamado
de poser, isto &, ¢ identificado como alguém que se insere no meio headbanger apenas por uma
questdo de imagem. As bandas, por sua vez, na perspectiva dos headbangers, nao devem abdicar
de uma musica “auténtica” e underground para buscar sucesso comercial. Voltaremos a abordar
tal questdo em um momento posterior, quando focalizaremos a dicotomia envolvendo mainstream
e underground.

A circulacdo das producdes de death metal, antes da difusdo da Internet, se dava, em
grande parte, por meio do comércio e do empréstimo de fita cassete entre os fas. A divulgacdo
ficava a cargo de pequenas revistas e fanzines especializadas, além da disseminag@o boca a boca.
Dunn (2004, p. 108) relaciona essa configuracdo a cena death metal de Tampa, mas ela pode ser
aplicada, com poucas diferencas, ao contexto brasileiro anterior a segunda metade da década de

1990. Outra prética recorrente, de acordo com Purcell (2003, p. 45), era a divulgag@o e o comércio

% Quanto ao homem, ndo deve cobrir sua cabeca, porque ¢ imagem e esplendor de Deus; a mulher ¢ o reflexo do
homem. Com efeito, o homem nio foi tirado da mulher, mas a mulher do homem; nem foi o0 homem criado para
a mulher, mas sim a mulher para o0 homem. Por isso a mulher deve trazer o sinal da submissdo sobre sua cabega,
por causa dos anjos. Com tudo isso, aos olhos do Senhor, nem o homem existe sem a mulher, nem a mulher sem
0 homem. Pois a mulher foi tirada do homem, porém o homem nasce da mulher, e ambos vém de Deus. Julgai
vos mesmos: é decente que uma mulher reze a Deus sem estar coberta com véu? A propria natureza ndo vos
ensina que ¢ uma desonra para o homem usar cabelo comprido? Ao passo que ¢ gldria para a mulher uma longa
cabeleira, porque lhe foi dada como um véu.
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de fitas-demo por correio. Sobretudo na época em que ndo havia selos e gravadoras interessadas
no death metal, as bandas, de modo caseiro, eram responsaveis pela circulagdo da propria musica,
resultando na constitui¢do de uma rede de fas e de musicos engajados na difusdo de materiais
relacionados a esse género musical.

Os videoclipes se tornaram uma importante estratégia de divulgagdo, principalmente a
partir da década de 1990. Embora atualmente tais videos sejam facilmente acessados pela Internet,
ndo houve, e até¢ hoje ndo hé, muito espaco para eles na televisdo aberta. De acordo com Harris
(2007, p. 90), uma das poucas aberturas ao metal extremo na TV norte-americana foi o programa
Headbanger’s Ball, cujo cancelamento ocorreu em 1995. O autor comenta que, apesar dos meios
de comunicac@o cada vez mais avangados, alguns participantes da cena sdo relutantes em relagao
as novas tecnologias, preferindo divulgar produgdes e interagir por meio de cartas. As chamadas
webzines — ou fanzines virtuais —, da mesma forma, ndo conseguiram substituir integralmente os
fanzines impressos. Assim, pode-se afirmar que o fascinio dos headbangers pelo underground e
pela “raridade”, por aquilo que nio se encontra em larga escala na grande midia, ¢ significativo
para a constru¢do de uma imagem enunciativa que atravessa o discurso do death metal como um
todo. A caracteristica distorcida da voz, por exemplo, que transgride o ideal de uma comunicacio
transparente, pode, por analogia, ser equiparada, no processo de circulacdo, a reivindicacdo de um

fazer artistico adversario da grande divulgacdo midiatica.

2.2.7 A dinamica dos shows de death metal

Os shows s@o elementos basilares para a apreensdo da pratica discursiva em questdo. Ha
grandes festivais de heavy metal e metal extremo, como o Wacken Open Air, cujo publico chegou
a oitenta mil pessoas nas ultimas edi¢cdes. Os shows de death metal mais rotineiros, no entanto,
atraem geralmente menos de cem pessoas e sdo realizados em lugares pequenos e, na maioria das

vezes, com pouca infraestrutura. De acordo com Campoy (2010, p. 114):

[...] na hora do show, no momento mesmo das apresentacdes, essas precarias
condi¢des ndo importam. Os chiados indesejaveis, o som “embolado”, como
dizem, ndo ¢ empecilho para que aquele evento se transforme em uma
celebragdo de tudo aquilo que o underground representa para os presentes. Os
ruidos ndo impedem que o som regido pelos musicos mancomunados com seus
instrumentos seja ouvido como uma musica, como metal extremo underground,

razdo e objetivo desse espago.



128

Embora o autor esteja se referindo ao metal extremo de maneira geral, seu comentario ¢
pertinente em relagdo a grande parte dos shows de death metal. De modo analogo a voz e aos
demais aspectos da musicalidade, que constroem uma atmosfera aparentemente cadtica/ruidosa, a
execu¢do das musicas ao vivo, quando prejudicada pela falta de estrutura, ndo descaracteriza o
universo de sentido instaurado pelo discurso, visto que se apoia na negacdo da limpidez, da “facil
digestdo”, da comercialidade. Isso também se aplica a questdo da qualidade da produg@o dos
albuns: na perspectiva de um headbanger, mais vale um album mal gravado, mas que contribua
de alguma forma para o underground, do que um album bem produzido, porém “vendido” ao
mainstream.

A intensidade do som, em shows de death metal, impede que a musica seja mero pano
de fundo para que seus frequentadores possam conversar. Sendo assim, 0os comportamentos mais
caracteristicos, durante a execugdo das cancdes, envolvem formas bastante notorias de expressao
corporal. Alguns fas ficam apenas de pé ouvindo e cantando as cangdes, mas outros movimentos
sdo mais peculiares: cerrar e levantar o punho; simular chifres com os dedos; balangar a cabega de
cima para baixo e vice-versa (headbanging); pular do palco (stage diving), presente, sobretudo, no
thrash metal; e o mosh, que Purcell (2003, p. 57-58) define da seguinte maneira: “envolve um tipo
de brincadeira brusca em que os fas se empurram e ddo encontrdes entre si de um modo muitas
vezes severo, embora raramente hostil” *’. A autora, justificando a falta de hostilidade, explica
ainda que, quando uma pessoa cai no chamado mosh pit (ou “roda”), ndo demora a ser auxiliada
por outros participantes a se levantar. Devido ao carater rispido, tal espécie de danga ¢ uma pratica
predominantemente masculina. Purcell (2003) também aponta diferencas regionais relativas aos
comportamentos dos fas. No nordeste estadunidense, segundo a autora, mosh pits se assemelham
a frenéticas lutas de kung-fu, enquanto, no resto do pais, sio bem mais frequentes os tradicionais
empurrdes. J4 no continente europeu, balangar a cabega e erguer os punhos sdo movimentos que
tém mais espaco que o moshing em si.

Harris (2007, p. 44) especula que, na visdo dos desconhecedores do género, os mosh pits
podem parecer batalhas descontroladas. No entanto, o autor defende que eles sdo, assim como o
stage-diving e o headbanging, atividades “intensamente controladas”, apesar de acarretarem certo
perigo de ferimentos e contusdes. Citando Berger, autor ao qual ja nos referimos neste capitulo,
Harris apresenta a descri¢do do moshing enquanto tensdo entre violéncia e ordem. A violéncia
estaria acompanhada de uma sutil consciéncia de que o mosh pit ndo se trata de tumulto ou briga.

Quando uma pessoa pula do palco, por exemplo, hd sempre outros fazendo uma “cama” a fim de

*7 Tradugao nossa de: “Moshing involves a kind of rough play where fans push and jostle one another in a sometimes
harsh, though rarely hostile, manner”
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impedir que ela va de encontro ao chdo. Além disso, aqueles que “passam do limite”, agindo mais
violentamente que o consentido, por assim dizer, sdo geralmente advertidos e/ou colocados para
fora do mosh pit.

A perspectiva de que os movimentos corporais peculiares dos shows de death metal sdo
atividades dotadas de certa ordem ¢ corroborada por Purcell (2003, p. 59), que afirma ser rara, nos
eventos do género, a ocorréncia de lesdes que possam ser consideradas graves; de acordo com a
autora, “[...] quase sempre vocé encontrara fotégrafos com equipamentos caros postados de forma

5 98

confiante e segura bem proximos ao centro da acdo” ~°, o que, de certa forma, atestaria um tacito e

aparentemente paradoxal acordo de ndo violéncia:

Os mosh pits certamente envolvem uma liberacdo de emocdo, de paixdo, e
talvez até mesmo de hostilidade, mas, como regra geral, essa liberagdo ndo ¢
orientada em dire¢do a ninguém. Em vez disso, tal danga ¢ uma experiéncia
compartilhada entre os moshers, que veem 0s outros mais cOmo amigos ou
irméos que inimigos e oponentes (PURCELL, 2003, p. 60) *°.

Ainda segundo a autora, os mosh pits sdo “emblemas de liberdade e paix@o”, e isso os
torna cruciais para o tipo de musica em questdo. Abordando suas percep¢des com um breve e leve
distanciamento de uma escrita mais académica, Purcell (2003, p. 93) afirma: “Se vocé quer saber
o que ¢ estar vivo, participe de um mosh pit. Os mosh pits sdo sobre contato humano e liberagio
animalizada. Na roda, o toque é elétrico, e os corpos ndo sdo mais reprimidos” '?’. E relevante
destacar a relagdo entre essa forma de movimentagao e os enunciados anteriormente comentados
neste capitulo, em especifico aqueles que identificam no death metal certa fungio de canalizagio
da violéncia e da agressividade.

A importancia da performance corporal no rock, de uma forma geral, ¢ mencionada por
Paul Zumthor (2000, p. 82-83), que, ao discorrer, no ambito da literatura, sobre uma hipotética
“decadéncia” do cardter performativo em decorréncia da preponderancia da leitura solitaria de

textos escritos, declara:

Eu me recuso a prognosticar, como alguns o fizeram, a morte da literatura.
Desejo que ela perdure, mas o que ndo pode deixar de mudar ¢ o tipo de
mediagdo do poético. Citaria como significativa a esse respeito a invasdo de

% Traducdo nossa de: “one will almost always find photographers with expensive camera equipment standing
confidently and safely very close to the center of the action”.

% Tradugdo nossa de: Mosh pits most certainly involve a release of emotion, of passion, and perhaps even of
hostility, but, as a general rule, this release is geared towards no one. Instead, such dancing is a shared
experience among moshers who envision one another as friends or brothers more than enemies or opponents.

1% Tradugdo nossa de: “If you want to know what it is to be alive, step into a mosh pit. Mosh pits are about
human contact and animalistic release. In the pit, touch is electric, and bodies are no longer restraints”.
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nosso universo cultural, ha uns 30 anos, por formas de arte das quais o rock me
parece o emblema. Apesar da mediocridade textual (mas nfo € esta a questdo)
do canto na musica rock, o que testemunhamos aqui € uma irresistivel
“corporizagdo” do prazer poético, exigindo (depois de séculos de escrita) o uso
de um meio menos duro, mais manifestamente bioldgico. Desse contexto,
formas novas de leitura vao necessariamente se desprender.

As afirmagdes do critico literario, embora dotadas de um juizo de valor prescindivel ao
nosso proposito de pesquisa, refor¢am o carater desprendido (“menos duro”) e fisicamente intenso
das formas de movimentagdo peculiares aos shows de rock, caracteristica que, em vertentes como
o0 death metal, amplifica-se ainda mais. O importante é notar como o headbanging, o stage-diving
e os mosh pits alinham-se a semantica global do discurso em questdo. Longe de consistirem em
movimentos aleatorios, eles legitimam o ethos peculiar as cenas de enunciagdo engendradas pelo
death metal: além da aparéncia violenta/agressiva e, por isso, transgressora, outro elemento que se
sobressai ¢ uma feicdo “animalizada” (“mais manifestamente bioldgica”) que tais movimentos
sugerem. Um leigo em relagdo ao género musical em questdo poderia indagar: que pessoas, em si
consciéncia, comecariam a balangar as cabecas, a se empurrar sem parar € a se atirar de um palco?
A suposta privacdo de racionalidade, aliada a citada animalizagdo, cria terreno para que se associe
o rock, principalmente o metal extremo, a algo “demoniaco” ou a uma forma de possessdo. Com
efeito, entra em funcionamento a atribuicdo de um ethos, enquanto construgdo de leitura, pautado

fundamentalmente em estereotipos que o validam.

2.2.8 Representagoes sobre os ouvintes de death metal

Grande parte das pesquisas acerca do death metal consultadas em nosso levantamento
bibliografico converge, mesmo que sutilmente, em um ponto: tentar desconstruir certa relagdo de
implicagdo entre “musica agressiva” e “pessoas agressivas”. Embora admitamos que a Anélise do
Discurso interessa-se pelos sujeitos enquanto enunciadores de discursos, € ndo como individuos
dotados de uma biografia, ¢ valido desenvolvermos algumas reflexdes sobre essa questdo. Afinal,
os estudos sobre o tema também constituem uma maneira de regulagdo da imagem que se associa
ao death metal. E comum, a propdsito, que os pesquisadores do género musical, cuja abordagem
no ambito académico € ainda muito timida, sejam, também, fas.

Tragando o “perfil” dos fas de death metal, Purcell (2003, p. 148), além de afirmar que
esse publico € predominantemente formado por jovens, associa tal fato a hipotese de que, por ser
uma forma de entretenimento “inaceitavel”, o death metal soa aos jovens como um simbolo de

rebelido: “[...] atividades rebeldes tém tradicionalmente atraido os jovens; para eles sdo meios de



131

reivindicar singularidade e independéncia em relagdo a geragcdo anterior e particularmente aos

101 ~ , .
” 7. No entanto, a autora se esfor¢ca em demonstrar que, ndo obstante esse carater de rebeldia,

pais
a relagdo dos fas de death metal com suas familias ndo é necessariamente conturbada ou hostil.
Apresentando dados de entrevistas realizadas com tal publico, a pesquisadora atesta que apenas
7,5% dos entrevistados reportaram algum tipo de raiva ou magoa em relagdo aos pais. Mais de
70%, por outro lado, descreveram essa relagdo como 6tima e/ou afetuosa. Outra questio abordada
por Purcell (2003) € a suposta identificagdo de individuos depressivos com os temas negativos do
death metal. Entretanto, na visdo da autora, os entrevistados demonstraram algo contrario: muitos
deles sugeriram, de varios modos, que a “cena” lhes possibilitou esperanga e imagens de sucesso €
positividade. Em alguns momentos do livro, notamos que o carater académico da certo espago a
um tom de defesa do death metal, algo que é confirmado pela propria autora na conclusdo: “[...]
eu me sinto segura em minha defesa do death metal porque eu fui pessoalmente transformada por
minha experiéncia com a cena. Defrontei-me com seus melhores e piores elementos” (PURCELL,
2003, p. 295) 1.

Por seu turno, Berger (1999), referindo-se ao publico metaleiro como um todo, apresenta
questdes também relacionadas a classes economicas. Conforme o autor, esse publico € constituido
predominantemente por jovens brancos da classe trabalhadora. Com relagdo a cor, porém, ¢ vélido
destacarmos que essa predominancia ndo € to perceptivel no contexto brasileiro, o que nos leva a
relativizar a afirmagdo do autor. No que concerne ao aspecto econdmico, muitos estudiosos, de
acordo com Berger (1999, p. 164), t€ém interpretado a musica em questdo como “[...] um modo de
expressar frustragdes dos jovens da classe trabalhadora (blue-collar young'®) em uma sociedade
em desindustrializagio, a qual ndo requer suas mios-de-obra nem valoriza suas presengas” '**.
Embora o autor relacione a emergéncia do género musical a determinadas questdes econdmicas,
interpretagdes que concebem a musica apenas como um reflexo de fatores sociais sdo rechagadas:
“[...] a0 mesmo tempo que seria impossivel compreender o heavy metal sem referéncias ao

desemprego, a desindustrializagdo e as sempre crescentes dificuldades da classe trabalhadora, o

heavy metal ndo pode ser concebido como simples produto das circunstancias” (BERGER, 1999,

%" Tradugdo nossa de: “Rebellious activities have traditionally attracted the young, for they are means of
asserting uniqueness and independence from the previous generation and particularly from parents”.

192 Tradugio nossa de: “I feel confident in my defense of the Death Metal scene because I have been personally
transformed by my experience of the scene. I have encountered its best and worst elements”.

19 Blue-collar worker se refere aos individuos da classe trabalhadora que realizam trabalhos manuais, como em
certos setores industriais, de constru¢do, de manutengdo mecéanica etc.

1% Tradugdo nossa de: “Most scholars of metal have interpreted the music as an expression of the frustrations of
the blue-collar young in a de-industrialising society that neither requires their labour nor values their presence”.
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p. 171) '. Defendendo essa perspectiva, ele afirma que nem todo jovem da classe trabalhadora se
interessa pelo género e que alguns fas de metal ndo provém de tal origem. Apesar de discorrerem
sobre questdes distintas, Purcell e Berger se valem de uma logica semelhante: a identificagdo com
o género musical ndo implica peremptoriamente a presenca de tragos sociais e psicologicos pré-
definidos.

Quando comentamos algumas declaragdes de musicos de death metal sobre seu proprio
fazer artistico, apontamos uma regularidade relativa as “condi¢des propicias” para a produgdo de
tal musica (considerem-se, por exemplo, os depoimentos dos musicos angolanos de death metal).
Harris (2007), realizando uma comparagio entre Israel e Suécia, tenta justamente desconstruir a
ideia de que o metal pesado € necessariamente resultado de contextos conturbados. Conforme nos
explica o autor, Israel, pais com consideraveis conflitos politicos, sociais e culturais, conta com
pouquissimas bandas de metal extremo, enquanto a Suécia, pelo contrario, ¢ uma das cenas mais
produtivas do death metal. Essa comparacdo ¢ questiondvel em alguns aspectos, como em relag@o
as tradigdes religiosas de cada pais e ao didlogo desses paises com as regides a sua volta. Porém,
ela ndo deixa de constituir certa tentativa de “enfraquecer” a imagem negativa atribuida ao death
metal. Para o proposito de um estudo discursivo, como o que empreendemos, mais relevante que
a exposicao de dados que sugerem um contato com a suposta “realidade factual” ¢ a legitimacdo
de representagdes imagindrias sobre a génese das cangdes de heavy metal e, nesse sentido, o que
efetivamente circula ¢ a imagem associada a uma situacgdo severa e conturbada. Como diria Glenn
Benton, “tempos dificeis trazem boas cangdes”.

Assim como Purcell, Harris (2007, p. 124) nega que a agressividade da musica seja o
reflexo de mentes agressivas e pessoas violentas. O autor se reporta a “[...] formas convencionais
de altruismo” existentes no interior da cena death metal, citando o exemplo do consideravel apoio
recebido por Chuck Schuldiner, frontman e fundador da banda Death, que lutou contra um cancer
de cérebro antes de falecer em 2001. E importante esclarecer que, de nossa perspectiva tedrica, a
hipotética atribuicdo de um ethos demoniaco a enunciagdo do death metal — longe de se tratar de
uma forma de delinear a personalidade dos individuos envolvidos com tal musica — refere-se as
construcdes de leitura produzidas com relagdo a imagem do enunciador, algo que, conforme ja

explicamos, ndo equivale ao individuo em seu dmago psicologico.

1% Tradugdo nossa de: “While it would be impossible to understand heavy metal without reference to de-
industrialization, joblessness and the ever-increasing difficulties of the working class, heavy metal cannot be
seen as a mere product of these circumstances”.
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2.2.9 A agressividade direcionada (ao mainstream)

Quando nos referimos a formas aparentemente violentas de movimentacao presentes em
shows de death metal, destacamos que a hostilidade ndo se dirige especificamente, embora possa
parecer, aos participantes do mosh pit. De modo andlogo, poderiamos, a principio, dizer que toda
a agressividade (sonora, lirica, imaggética etc.) caracteristica do death metal ndo escolhe um alvo
particular. Campoy (2010, p. 280), no entanto, nos leva a relativizar tal proposi¢do, na medida em

que aponta o “inimigo” mais habitual do metal extremo:

As fotos de troncos humanos abertos, com o intestino delgado a mostra,
repulsam? O coito anal com o pulso parece uma perversdo? As letras que
glorificam o diabo como senhor do mal parecem demoniacas? O vicio cantado
como virtude parece vil? E, sobretudo, a musica que embala esses motivos
incomoda com sua velocidade, com sua distor¢do e com o privilégio dado ao
pulso? Tudo isso agride? Pela perspectiva do underground, claro que sim.
Agride o mainstream, e tudo que o fere esta no rol dos motivos a serem
tematizados pelo estilo musical que ¢ a razio de ser desta pratica urbana
(CAMPOY, 2010, p. 280).

Tal aversdo ao mainstream ¢ caracteristica marcante da postura dos headbangers com
relagdo as bandas que escutam e, peculiarmente, “apoiam”. A difusdo na grande midia, que, em
outros discursos do campo artistico-musical, pode ser lida positivamente como “‘sucesso”, tem
conotagdes negativas no death metal e no metal extremo de modo geral. Massificar significa se
vender a um meio alienado e inauténtico, visto que as produgdes do mainstream apenas seriam
resultados de uma incessante busca por lucro.

Conforme comentamos, a propria génese dos subgéneros do metal extremo associa-se,
no ambito do heavy metal, a uma espécie de resposta a algumas bandas que, no inicio da década
de 1980, comegaram a flertar com uma sonoridade mais pop. Segundo Dunn (2004, p. 112), “...]
o thrash, o black e o death metal foram abastecidos pela insatisfagdo com o glamour, o spandex
[referéncia a um tecido eléstico e colado ao corpo muito frequente no estilo visual de bandas de
glam metal, como Métley Criie e Poison] e a pompa de um metal mais leve™' .

No que concerne especificamente ao posicionamento discursivo do death metal, € valido
destacar alguns depoimentos dos artistas do género. David Vincent, vocalista e baixista da banda

Morbid Angel, no ja citado documentario 666 at Calling Death, defende que a midia, em vez de

ajudar as pessoas a se tornarem mais inteligentes, “distorce as coisas”. Com relagdo a musica que

1% Tradugdo nossa de: “Thrash, black, and death metal were fueled by dissatisfaction with the glamour, spandex,
and pomp of lite metal”.
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toca, Vincent declara: “Nao € algo que eu faca pela imagem, pelo dinheiro ou por promogao, é
tudo pessoal” ', O carater supostamente alienador da grande midia, bem como a sua contraparte,
a “autenticidade” do death metal, ¢ corroborado por Paul Ryan (apud PURCELL, 2003, p. 25),

guitarrista da banda Origin:

A musica que noés criamos ¢ absoluto caos, uma expressdo bastante real de
extremidade. Néo ¢ algo processado. De fato, eu diria que € dificil de ouvir. As
pessoas, em sua maioria, tém uma mentalidade implantada em relagdo as

musicas que ouvem. Elas ndo querem pensar. Elas sdo como gado ¢ a musica € o

capim: facilmente digerida, facilmente disposta. '®

A afirmacdo de uma composi¢do mais complexa, dificil de ser “digerida”, também pode
ser observada no depoimento de Karl Sanders (apud PURCELL, 2003, p. 27), frontman da banda
Nile: “Certamente tocar death metal com uma centena de riffs, com cinquenta batidas diferentes e
vinte mudancgas de tempo distintas... certamente ¢ mais complicado que qualquer coisa que vocé
va ouvir na pista de danga” '*’. O musico ainda assevera que muito da esséncia do death metal se
define pelo estilo anticomercial. Referindo-se a “infame” — em seus termos — apari¢do da banda
Cannibal Corpse no filme Ace Ventura, ele explica que mesmo essa aproximagdo em relacdo ao
mainstream se dd como uma provocacdo a qualquer outro tipo de musica: “Aquilo foi uma parte
de seu charme: seu espirito rebelde, um dedo do meio na cara do mainstream... Se vocé nao tem
ao menos alguma coisa daquele espirito rebelde, provocador e blasfemo, ndo ha como funcionar”
19 (apud PURCELL, 2003, p. 31).

John Dreisbach, baterista da banda With Immortality, questionado por Purcell (2003, p.
159) se gostaria que o death metal alcangasse o status de musica mainstream, da a pesquisadora a

seguinte declaraco:

Pelo amor de Deus, ndo! Eu amo o metal e tudo mais, porém eu ndo iria querer
ligar a TV e ver um video do Cryptopsy [banda canadense de death metal] em
minha tela. Estou certo de que o video seria fantastico, mas eu provavelmente
choraria se visse Carson Daly [apresentador norte-americano de televisao]
dizendo “Aqui estd o novo video do Cryptopsy” com uma boy band estipida

197 Tradugdo nossa de: “It’s not something I do for image or for money or for hype, it’s all personal”.

1% Tradugdo nossa de: “The music we create is absolute chaos, a very real expression of extremity.... It’s not
processed. In fact, I would say it’s a hard listen. Most people today have an implanted mentality on the music
they listen to. They don’t want to think. They are like cattle and the music is grass: easily digested, easily
disposed”.

1% Tradugdo nossa de: “Certainly playing [Death Metal with] a hundred riffs in a song, with 50 different drum
beats, and 20 different time changes, certainly that’s trickier than anything you’re gonna hear on the dance
floor”.

"% Tradugiio nossa de: “That was a part of its charm: its rebellious spirit, its middle-finger in the face of the
mainstream... If you don’t have at least some of that rebellious, defiant, blasphemous spirit, it’s going to be
lame”.
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aplaudindo ao fundo. Eu ndo gostaria que o metal se tornasse mainstream
porque entdo ele seria como qualquer outra coisa no mundo. Eu adoro o
individualismo! Sempre adorei e sempre vou adorar. E por isso que eu amo

tanto a cena do metal, porque ¢ praticamente mostrar o dedo para as tendéncias.
111

O sistema de restrigdes que delimita o posicionamento discursivo do death metal traz em
sua constitui¢do, portanto, a rejei¢do da difusdo. Trata-se de uma forma de expressao artistica cujo
certificado de autenticidade seria ndo obedecer a nenhuma tendéncia, sobretudo as impostas pela
grande midia. Mais valeria, nessa perspectiva, permanecer no underground que se render a uma
“ilegitima” tendéncia para ter acesso a popularidade. A rejeicdo do sema em questdo, consistindo
em elemento da semantica global desse discurso, ¢ corroborada por outros fatores: a sonoridade,
segundo os proprios musicos de death metal, ¢ de dificil “digestdo”; a qualidade de voz, conforme
temos insistido, pauta-se pela obscuridade e pela ndo transparéncia.

No depoimento de Dreisbach, outro elemento que se destaca é uma incisiva defesa da
individualidade, que também deve ser apreendida a partir do sistema de restricdes desse discurso.
No interior dessa perspectiva, a individualidade ndo se contrapde, por exemplo, a aspectos como o
altruismo, e sim a propria massificagdo mididtica, que dissolveria as singularidades de cada ser,
transformando-os em meros integrantes de uma massa esculpida por comportamentos e gostos
padronizados. A interpretagdo da individualidade, portanto, remete a rejeicao da difusdo: a musica
apenas ¢ auténtica quando esté livre de amarras que a determinam em fungdo da popularizagio,
quando consiste em formas de expressdo por meio das quais os individuos ndo reprimem as suas
emocdes mais intensas, mesmo que elas ndo sejam consideradas, a principio, “positivas”, como a

dor e a raiva.

2.2.10 Regularidades nos logotipos de bandas de death metal

Nesta tese, em um momento posterior, realizaremos apontamentos analiticos acerca de
algumas cangdes de death metal, bem como de outros elementos a elas associados. Antes, de uma
forma mais geral, daremos continuidade ao presente capitulo discorrendo sobre alguns elementos

importantes para o funcionamento da prética discursiva em questdo, como logotipos e nomes das

" Tradugio nossa de: “Please, God, no! I love metal and all, but I wouldn’t want to turn on the TV and see a
Cryptopsy video on my screen. I’'m sure that the video would be awesome, but I would probably cry if I saw
Carson Daly saying, “Here’s the new Cryptopsy video” with a stupid boy band applauding in the background. I
wouldn’t want metal to become mainstream because then it would be like everything else in the world. I love
individualism! I always have and will. That’s why I love the metal scene so much, because it’s practically giving
the finger to the trends”.
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bandas, flyers de eventos e fanzines. Tais elementos, intimamente relacionados a circulagdo do
death metal, nao deixam de remeter a semantica global que rege o discurso, contribuindo, desse
modo, para a construg¢@o de um ethos especifico.

De modo analogo a analise de Walser (1993) sobre os nomes das bandas de heavy metal,
que, segundo o autor, denotam poder e for¢a, podemos considerar os nomes das bandas de death
metal como elemento de fundamental importancia para a imagem que delas se constroi. Propomos
analisar ndo apenas os nomes, mas também os logotipos, considerando que o design caracteristico

¢ significativo para a produgao de sentidos.

Imagem 2: Logotipos de algumas das principais bandas de death metal

Os nomes das bandas de death metal empregam expressdes que geralmente remetem a,
pelo menos, uma das seguintes tematicas: a morte em si (Death, Obituary, Deceased); causas de
morte ¢/ou maneiras de morrer (Carbonized, Cancer, Decapitated, Kataklysm, Asphyx, Napalm
Death, Pestilence, Internal Bleeding, Aborted, Immolation, Atrocity, Impaled, Mutilated, Torture
Killer, Dying Fetus, Severe Torture, Suffocation); o estado de um corpo pds-morte (Putrefied,
Carcass, Pungent Stench, Vital Remains); a violéncia e a hostilidade (Arch Enemy, Malevolent
Creation, Criminal, Brutality, Murder Squad, Odious Mortem, Opressor); imagens e criaturas
repulsivas (Bloodbath, Disgorge, Gorefest, Dismember, Skinless, Cannibal Corpse, Ingurgitate,
Monstrosity, Amputated Genitals, Necrophagist, Vomitory, Abscess, Visceral Bleeding, Anal
Blast, Fleshgrind); o sepultamento e procedimentos afins (Six Feet Under, Entombed, Cryptopsy,

Grave, Sarcéfago, Autopsy, Crematory, Carnal Forge, Exhumed); além de algumas referéncias ao
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demoniaco ou ao misticismo (Morbid Angel, Deicide, Possessed, Disincarnate, Incantation, Angel
Corpse, Macabre, Nocturnus). Um nome que foge a esses “padrdes” € o da banda Benediction
(“béngao”). No entanto, o seu logotipo arrebata a positividade que, de modo geral, ¢ associada a
palavra; nele, cria-se uma ambiguidade a partir da figura de duas freiras — uma do lado esquerdo,
erguendo sua cruz, e uma do lado direito, retratada com uma aparéncia cadavérica e monstruosa,
invertendo outra cruz.

Devido ao fato de muitos dos nomes se referirem a processos relacionados a morte e a
mutilagdo, finalizados ou em andamento, podemos notar a recorréncia da desinéncia de participio
-ed e do sufixo nominalizador -ation. Alguns nomes, como Deicide, Nocturnus e Odious Mortem,
empregam termos latinos. Deicide, por exemplo, significa “aquele/aquilo que mata Deus”. Esse
recurso ao latim pode sugerir, considerando-se a semantica global do death metal, um refor¢o do
sema “obscuridade”: a imagem blasfema e “demoniaca” adquire, com o emprego de uma lingua
em desuso, um carater imemorial e remoto. Por sua vez, a predominancia de substantivos ou da
combinagdo de substantivo com adjetivo ndo nos parece significativa, visto que, em se tratando de
nome de bandas, essa tendéncia ndo sofre grandes variagdes em outros géneros (Calypso, Sorriso
Maroto, Roupa Nova etc.).

Sobre os logotipos das bandas, destacamos também suas cores prevalentes: o branco ou
o vermelho sobre um fundo preferencialmente escuro''. Referimo-nos 4 simbologia relacionada
a cor preta quando discorremos sobre o estilo de vestir dos headbangers. Quanto a cor vermelha,
ela remete a sangue e fogo, conforme os tracos de alguns logotipos sugerem. Um dos fatores que
poderiam explicar o emprego recorrente do branco € o fato de ele se destacar em fundos escuros.
Além da questdo das cores, outros elementos sdo caracteristicos: sangue escorrendo e fogo, como
ja comentado, sdo recursos frequentes, assim como simbolos relacionados ao anticristianismo € ao
imaginario demoniaco (foices, pentagramas invertidos e cruzes invertidas). A propensao a formas
pontiagudas e cortantes € outro elemento que merece destaque; no interior da semantica global do
discurso, essas formas, potencialmente perigosas, corroboram o carater agressivo constantemente
associado ao death metal. Alguns logotipos, em fun¢do de um design com letras distorcidas ou
eclipsadas por outros elementos graficos, se tornam relativamente dificeis de serem decifrados,
fortalecendo a nossa hipdtese de que a obscuridade é um dos tracos constituintes do esteredtipo do

demoniaco.

"2 A proposito, embora ndo tenhamos um conhecimento avancado de computagdo grafica, foi relativamente facil
fazermos a montagem dos logotipos, pois rapidamente encontramos todos eles, em fundo preto, todos os logotipos.
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2.2.11 O papel dos materiais de divulgagcdo na constitui¢do do discurso

Os cartazes e flyers de eventos sdo producdes que contribuem para a constru¢do de um
ethos relacionado aos enunciadores do discurso, sobretudo devido ao apelo imagético envolvido.

Observemos inicialmente trés cartazes que circularam no inicio da década de 1990:

hainsow Abuoribons Line Mosh Cendral i

Qatuu:lay October 20, 199(]

[) OC A ILY P S E A ig 9 g o f iﬂ 2 t h REALITY IS Bﬂlljl'-klllT‘f, AND B!lllllllel.IW IS DEATH
31 JANUARY :

Imagem 3: Cartazes de eventos de death metal. Disponiveis em: http://www.cvlt
nation.com/fuck-yeah-old-school-death-metal-flyers/. Acesso em 22 jan. 2016.

O cartaz mais a esquerda explora a cenografia de um pdster cinematografico. Quando
lemos “Apocalypse”, em tamanho destacado, abaixo de um anuncio com os dizeres “Pim presents
a whole night death festival” (Pim apresenta um festival inteiro de death), produz-se a impressao,
caso excetuemos a palavra “festival”, da estreia de um filme. Em tons cinzentos, o portal do que
parece ser um cemitério, focalizado de seu interior, ajuda a construir a atmosfera de terror a que
esse suposto filme se associa. Ja o cartaz localizado ao centro da imagem ¢ bastante rastico. A
rusticidade, embora se justifique pela escassez de recursos tecnoldgicos a época, € celebrada pelos
headbangers até os dias de hoje, visto que simboliza o underground, o do it yourself (“Faga vocé
mesmo”), a raridade em oposi¢do ao comercial. Ainda nesse cartaz, vale destacar os nomes dos
zines que apoiam o evento: Chainsaw Abortions (algo que poderia ser traduzido como “Abortos
com motosserra”) e Mosh Central. O ultimo cartaz, também empregando a varia¢do entre preto e
branco, pertence a turné de langamento do album Spiritual Healing, lancado pela banda Death no
ano de 1990. Na cena de enunciagdo que se instaura, a cenografia parodia uma espécie de convite
para uma sessao de “cura espiritual”. Diferentemente dos convites religiosos mais convencionais,

imagens de louvor contrastam com a expressao horrifica e absorta do fiel localizado ao centro. A
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frase “Reality is brutality, and Brutality is death” (A realidade ¢ a brutalidade, e a brutalidade ¢ a
morte/ou o death metal) sugere uma suposta fraude, pautada no “irreal”, presente nesse tipo de
pratica religiosa. Por fim, destacamos o logotipo da banda Sadistic Intent, que foi “traduzido” pelo
idealizador do cartaz devido a sua ininteligibilidade.

Abaixo, podemos observar outros trés cartazes e flyers de eventos de death metal. Suas
circulagdes, no entanto, datam do presente século. Dois deles referem-se a eventos realizados no

Brasil, um em Uberlandia e outro em Belo Horizonte.

Tl I-IZ SOLUINDIS OF EXTREME TOLIH

Imagem 4: Cartazes de eventos de death metal. Disponiveis respectivamente em: http://iamthere
sonator.deviantart.com/art/Death-By-Metal-Flyer-192841809; http://metalrevolution.net/; http://www.
roadiecrew.com/news.php?id=2697. Acesso em 22 jan. 2016.

Em comparagdo aos anteriores, os cartazes acima se caracterizam pela aparéncia mais
moderna, devido as técnicas de computacdo grafica disponiveis. Porém, nada que se aproxime de
uma ruptura com relagdo a semantica global imposta pelo discurso. As cores, por exemplo, apesar
de ndo se restringirem ao preto e ao branco, exploram tons rubros, remetendo a fogo e sangue. O
tradicional preto e branco, sendo assim, ndo pode ser concebido como mera questdo de economia,
mas como uma caracterizagdo que se alinha ao ethos construido. O cartaz a esquerda, assim como
o primeiro cartaz da imagem anterior, explora uma cenografia de poster de cinema, recorrendo ao
personagem Michael Myers, serial killer da famosa série de filmes Halloween. Outro elemento
em destaque ¢ o titulo do evento, que soa aos headbangers como uma volta ao passado, visto que
faz referéncia ao titulo da primeira fita-demo da banda Mantas/Death, langado em 1984. O cartaz
do segundo evento, realizado em Uberlandia, apresenta ao fundo uma bandeira de Minas Gerais

ensanguentada; o vermelho do sangue confunde-se com o vermelho do tridngulo que se localiza
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no centro dessa bandeira. Essa sobreposi¢do de imagens, que ocorre também no terceiro cartaz,
produz um fundo parcialmente indistinto, alinhando-se ao sema de obscuridade reivindicado pelo
discurso do death metal. O titulo, Satanico Tridngulo Fest, ¢ fundamental para a constru¢do de um
carater “condenavel”, visto que encena uma pratica supostamente atopica. E valido mencionar o
nome do coletivo organizador do evento, Alianga Underground, cujo logotipo ¢ um pentagrama
invertido. Nao € muito comum, em cartazes desse tipo, a exposi¢do de fotos dos integrantes das
bandas; entretanto, visto que se tratava de uma banda /eadliner, em uma cidade que pouco recebe
shows internacionais, o apelo a essa imagem foi considerado. Ja o ultimo cartaz explora imagens
de chamas ao fundo dos logotipos das bandas. O nome da turné€, The Sounds of Extreme Tour, ¢
também significativo, pois ressoa muitos dos enunciados, comentados em nosso trabalho, acerca

do carater “extremo’ da sonoridade e das letras do death metal.

2.2.12 As revistas e os _fanzines

O conteudo imagético de fanzines e revistas especializadas em death metal ndo foge a
iconografia que se cristalizou nas capas de albuns e em cartazes/flyers de eventos do género. Vale
destacar que as revistas de maior circulagdo, como as brasileiras Roadie Crew e Rock Brigade,
ndo consistem em produgdes direcionadas de modo especifico ao publico do metal extremo; elas
englobam o rock e o heavy metal de modo geral. Uma das raras produgdes, com status de revista,

especificas ao death metal, é a norte-americana Sounds of Death.

Imagem 5: Capas das edigdes #1 e #29 da revista Sounds of Death. Disponivel em:
http://www.officialabyssrecords.com/. Acesso em 23 jan. 2016
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Como podemos observar nas duas capas, o pés-morte € a pele em erup¢do constroem,
respectivamente, o carater horrorifico e repulsivo. Na edi¢do mais recente, o preco indicado € de
$6.66, remetendo a simbologia satanica. Os fanzines e webzines s30 mais comuns que as revistas
propriamente ditas, pois seu custo adequa-se ao potencial comercial do género como um todo. No
entanto, o gosto por tais produgdes, do mesmo modo que o emprego do preto e branco em artes
graficas, ndo se justifica meramente por questdes economicas. Para o sistema de restrigdes desse
discurso, quanto mais as produ¢des se afastam dos padrdoes midiaticos, mais se tornam legitimas,
“verdadeiras”. Com relacdo aos fanzines, analisaremos ndo apenas elementos de imagem, mas

também alguns editoriais e textos de apresentacdo ao leitor.

Imagem 6: Capas dos fanzines Carnage (Alemanha, 1991) e Sepulchral
Voice (Brasil, 2013). Disponivel em http://sendbackmystamps.org/fanzine
-pdf-downloads/. Acesso em 23 jan. 2016.

Criaturas aparentemente demoniacas, chamas, esqueletos e corpos em decomposi¢do sao
algumas das imagens recorrentes em fanzines de death metal, conforme exemplificamos a partir
das duas capas acima. Os nomes e os logotipos sdo também significativos, pois seguem o padrao
dos nomes e logotipos das bandas desse género. Carnage, por exemplo, pode ser traduzido como
“Carnificina”, enquanto Sepulchral Voice pode remeter a qualidade de voz associada a um ethos
demoniaco.

O texto de apresentacdo do webzine brasileiro Zine Death Metal, que, apesar do nome,
também abrange producdes de black metal, traz elementos importantes para a construgdo de um

ethos associado ao metal extremo:
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O Zine Death Metal € um livro maldito criado no ano anticristo de 2008, artefato
dedicado ao metal mais desgracado ja produzido nesse putrido planeta. Aqui
vossas almas perdida [sic] poderdo conferir todas as edigdes que ja foram
langadas, suas informagdes € as que no momento se encontram disponiveis |...]
guerreiros do Thrash Metal, Black Metal, Death Metal, Grindcore, Goregrind,

Splatter sejam bem vindos' .

A insistente adjetivag@o “negativa” (maldito, putrido, desgracado) corrobora a imagem
de agressividade do enunciador. Ndo se trata de uma simples informacdo de que o zine foi criado
em 2008; o zine ¢ um “livro maldito” e esse ano ¢ um ano “anticristo”, negando a associagdo ao
calendario cristdo. As referéncias aos enunciatarios também merecem destaque: no vocativo da
parte final do trecho, eles sdo chamados de “guerreiros”, o que representa o apoio sem limites ao
underground. A expressao “vossas almas perdidas” sugere, a0 mesmo tempo, o tom de reveréncia
ao leitor, apoiador do metal extremo, e uma aparente desqualificacdo que, em tal contexto, soa
positivamente como requisito para a inscricdo do sujeito na formagdo discursiva em questdo. O
teor “extremo”, transgressor de limites, é reforcado com a expressdo “artefato dedicado ao metal
mais desgracado ja produzido nesse putrido planeta”.

J& o texto de apresentacdo do webzine Death Domain, em tom mais comedido, ajuda a

construir a imagem de ndo influenciabilidade frente a padrdes comerciais:

Deathdomain.com foi registrado em 2003. No entanto, diriamos que a vida
atravancou o caminho e exatamente nove anos depois, em 30 de setembro de
2012, Deathdomain finalmente viu a luz do dia. Deathdomain webzine é um
website ndo lucrativo realizado por metaleiros para metaleiros por amor a

musica. Em outras palavras, nés somos somente um punhado de metaleiros

quebrados apreciando a musica''*.

O hiato entre a criagdo do fanzine e a sua efetivagdo propriamente dita sugere o ethos de
um enunciador atarefado, sobrecarregado com as dificuldades da vida, mas que, por outro lado,
ndo desiste da ardua luta em apoio ao underground. O destaque ao carater ndo lucrativo do site e a
expressao “somente um punhado de metaleiros ‘quebrados’ apreciando a musica” se contrapdem
a comercialidade e a uma suposta ganancia associada as musicas do mainstream. A linguagem
figurada em “[...] Deathdomain finalmente viu a luz do dia” refor¢a uma imagem de obscuridade,

relacionada a producdes que se edificam afastadas de certa visibilidade.

'3 Disponivel em http://zinedeathmetal.blogspot.com.br/2011/04/zine-death-metal.html. Acesso em 24 jan.
2016.

" Tradugio nossa de Deathdomain.com was registered back in 2003. However, let’s just say that life got in the
way and exactly 9 years later, on September 30th 2012, Deathdomain finally saw the light of day. Deathdomain
Webzine is a non-profit website made by metalheads for metalheads out of cheer love for the music. In other
words, we’re all just a bunch of broke metalheads enjoying music. Disponivel em: http://www.deathdomain
.com/zine/info/. Acesso em 24 jan. 2016.
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No editorial abaixo, extraido do fanzine impresso Pestilence, o enunciador mostra-se
como alguém que trabalhou arduamente para tornar possivel a produc@o de uma revista que “nédo
tem intenc¢do de se massificar”. O principal proposito, segundo o editor, “¢ apoiar a cena nacional,
além de trazer informacdes de bandas internacionais”. A lealdade ao underground ¢ expressa no
seguinte trecho: “Assim pretendemos manter nossos ideais perante uma sociedade que destroi dia
a dia nosso meio e sem saber realmente pelo que lutamos”. O editorial encerra-se com a exortagio
em inglés “Keep on Underground” (que poderia ser traduzida como “Mantenhamos/ Apoiemos o
Underground”). Além dos elementos verbais, ¢ importante destacar o recurso aos recortes € aos
desenhos feitos a mao, que refor¢am, no interior da semantica global do discurso, a contraposi¢ao

aos padrdes midiaticos, produzindo um efeito rudimentar e particularista.

EDITOR : Despues de millones de cartas
. enviadas y mucho trabajo hemos logrado
1, 4 : #2 gacer adelante nuestro proyecto,una
EDITORIAL revista que en lo posible no quiere ni
[ L] pratende masificarse ni mucho menos
criticar a nadien, Nuestro principal
propocito es apoyar nuestra escena nacional y sdemas traerles infa
de bandas internacionales. For tal motive y con mucho entusiasmo
tratamos de esta forma hacer las cosas de la mejor manera posible.
Asi pretendemos mantener ruestros ideales ante una sociedad que
destruye dia a dia nuestro medio y nos critica sin saber realmente
por lo gue luchamos (hambre,injusticia, guUerra..e.eieeeecveion ivas 1)
Terminando con estas palabras ies querenos decir que no vivan de
fetiches,crean en ud mismcs y luchen por lo que realmente quieren.
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Imagem 7: Capa e editorial do fanzine Pestilence (Chile, 1991). Disponivel em
http://sendbackmystamps.org/fanzine -pdf-downloads/. Acesso em 23 jan. 2016.

Por seu turno, o editorial exposto a seguir, tendo ao fundo desenhos que exploram uma
iconografia demoniaca, apresenta um enunciador que se comporta agressivamente com relagéo,
inclusive, ao proprio género editorial: “Vocés sabem, eu odeio pra caralho escrever editoriais e
coisas do tipo... Eu realmente ndo sei o que dizer a vocés sobre este zine, mas vamos tentar...” ',
Ao justificar o atraso da quinta edi¢do do fanzine, o editor adverte: “Lembrem-se, n6s ndo somos

um jornal, nds somos underground e independentes...” ''°. Essa postura reforca um ethos que

rivaliza com a grande midia e com o funcionamento engendrado por ela; nesse caso, relativo a

"> Tradugdo nossa de: “You know, I fucking hate writing editorials, and things like that... I really don’t know
what to tell ya about this zine, bit let’s try...”
" Tradugdo nossa de: “[...] but remember, we are not a newspaper, we are underground and independent...”.
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periodicidade e a adequacdo genérica. O proprio emprego excessivo de reticéncias contribui para

certa transgressao da escrita tipica da maioria dos géneros jornalisticos.

HELLO EVERYRODY...

You know, [ fucking hate writing editociala
and things 1ike that... | really don't know Wt
to tell ya aboot this ‘rine, but let's try. ..
well, hare it is, the fifth lssue of HOLOCAUST
'ZINE, 1ike always LE's 2 hik delayed, but remmb-
er, we are not & - ¢ e are underg d and
t...I hope vou readers don't mind e
i delsy... This lesue introdoces some new colisme,
Like "THE VOICE OF THE DARK™ - 1 hope you'll like
i this ona, hacadse wa'll contimse thinga like that
W Ln the future lasues... We alwc started a  Polish
il section, which actually has no name, but may be ya |
. readers will coms up with something Interesting. .. )
‘A There's alsc a vinyl section... I know there are |
= 4‘ vinyl séctions in millions of other 'zines, but we g

d wanted to review some strange platters... Whak eal-
4 se 7... A8 you can see thece's no decent thanks

lint hore, but {t wan Jusk lspoanible to print it. e e i 1
It" d take two full pages or may bo OVEN MOCGs.s: s G i |

Imagem 8: Editorial do fanzine Holocaust (Polonia, 1992). Disponivel em
http://sendbackmystamps.org/fanzine -pdf-downloads/. Acesso em 23 jan. 2016.

Encerramos nossa incursdo pelo universo dos fanzines de death metal com a imagem de

um fanzine russo, intitulado Grave Disgrace:
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Imagem 9: Capa e editorial do fanzine Grave Disgrace (Russia, 1993). Disponivel em
http://sendbackmystamps.org/fanzine -pdf-downloads/. Acesso em 23 jan. 2016.

Ao incluirmos esse fanzine em nosso trabalho, ndo temos o propdsito de analisar o seu
editorial, mesmo porque o alfabeto com o qual ele foi escrito ndo nos ¢ familiar. Porém, o aspecto

imagético que o constitui nos possibilita uma boa remissdo ao ethos geralmente envolvido nessas
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produgdes. Ainda que decifremos poucas palavras — as que estdo escritas com o alfabeto latino —,
0 proprio design das letras do titulo remete a uma fei¢do distorcida, repleta de sangue. As demais
imagens da capa corroboram o carater blasfemo e horrorifico, produzido a partir de tragos como a
monstruosidade e a animalizagdo, constituintes do que definimos como o esteredtipo acerca do

demoniaco em nossa cultura.

2.2.13 Os dlbuns para além das cangoes

Os encartes dos albuns s@o elementos importantes na constitui¢do de um ethos peculiar
ao death metal. Na se¢do de agradecimentos, ¢ frequente a defesa do underground e a construcio
de certa imagem relativa aos fas, constantemente evocados. O encarte do album Scream Bloody
Gore (1987), da banda Death, por exemplo, agradece a “all non-trendy underground fanzines” (a
todos os fanzines underground que fogem as tendéncias). O movimento de “apoio a cena” ¢ algo
reivindicado, portanto, seja em produgdes dos fas, seja em produgdes dos proprios artistas. Ja o
encarte do album Individual Thought Patterns (1993), da mesma banda, traz agradecimentos do
frontman Chuck Schuldiner: “To all dedicated death fans around the world, thank you. Support
music, not rumors!” (A todos os dedicados fas do Death ao redor do mundo, obrigado. Apoie a
musica, ndo rumores). Novamente, hd uma oposicdo as tendéncias, aquilo que se espalha e que
ndo teria a autenticidade do death metal: os “rumores”. A banda Morbid Angel, no encarte do
album Altars of Madness (1989), corrobora essa perspectiva ao ressaltar o apoio ao underground.
“This album is dedicated to the Underground and all speed, death, black metal fans everywhere”
(Este 4lbum ¢ dedicado ao Underground e aos fas de speed, death e black metal por toda parte).

Quando os artistas do género se dirigem aos fas, a imagem que se constrdi em relagdo a
esses enunciatarios ¢ bastante regular. No encarte de Warpath (1997), da banda Six Feet Under,
ha os dizeres: “Special thanks to all the diehard fans, and everyone who has supported us [grifo
nosso|” (Agradecimentos especiais a todos os fas durdes e a todos que tem nos apoiado). Ja o
album Vile (1996), da banda Cannibal Corpse, apresenta a seguinte dedicatoria em seu encarte:
“This recording is dedicated to all those who stayed brutal!!!!” (Essa gravagdo ¢ dedicada a todos
aqueles que permaneceram brutais!!!!). Do mesmo modo que a musica soa “agressiva”’, os seus
apreciadores também devem satisfazer determinadas caracteristicas que corroborem a imagem de
agressividade. Os agradecimentos do album The Laws of Scourge (1991), da banda Sarcofago,
reforgam tal representagdio imaginaria, acrescentando um outro atributo aos fas do metal extremo:
“To all radio stations, bands, magazines and maniacs that have been supporting Sarcofago around

the world! [grifo nosso]” ([Obrigado] a todas as estagdes de radio, bandas, revistas e maniacos
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que tém apoiado o Sarcofago por todo o mundo). Em todos esses casos aqui apresentados, tanto a
“brutalidade” quanto a “insanidade” dos fas alinham-se a um ethos demoniaco caracteristico da
pratica discursiva do death metal. Neste momento da analise, ¢ valido retomarmos a nocdo de
“incorpora¢@o”, desenvolvida por Maingueneau (2013): o ethos ndo ¢ um atributo que se fixa na
figura do fiador de um discurso; no funcionamento efetivo de uma comunidade discursiva, seus
integrantes, mesmo que ndo sejam os enunciadores supostamente “privilegiados”, assimilam as
representagdes que definem um modo especifico de se relacionar com o mundo. Cria-se, portanto,
um corpo imaginario, associado a adesdo a um determinado universo de sentido.

Fotografias dos integrantes das bandas sdo também importantes elementos presentes em
alguns dos encartes. Quando ha espago para elas, podemos observar a constru¢do de uma imagem

analoga a que se atribui aos fas: “durdes”, brutais e insanos.

Imagem 10: Fotografias publicadas nos encartes de Once Upon The Cross (Deicide,
1995), Slowly We Rot (Obituary, 1989) e Torture (Cannibal Corpse, 2012).
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Na imagem, encontramos representativos exemplos da postura de bandas de death metal
em fotografias. Muito dificilmente encontraremos algum integrante esbogando um sorriso. Em
muitas delas, como as das bandas Obituary e Cannibal Corpse, as referéncias a morte e a violéncia
sdo explicitas. Em outras, como a da banda Deicide, a expressdo ameagadora, aliada a simbologia
satanista, por meio de acessorios usados pelos integrantes, alimenta uma imagem de hostilidade e
agressividade. Os recursos de edicdo grafica exploram tons sombrios, como na foto de Cannibal
Corpse, ou avermelhados, como na foto de Deicide, que se assemelha aos negativos obtidos em
filmes de cameras fotograficas, além de remeter a fogo e sangue, se considerarmos a semantica
global do discurso em questdo.

Uma questdo metodoldgica deve ser aqui ressaltada: consoante o que apresentamos em
nossa Fundamentagdo Teorica, o discurso, segundo Maingueneau (2008a), configura-se enquanto
uma pratica intersemiotica. Nesse sentido, quando propomos um conjunto de semas reivindicados
e rejeitados por um discurso — o que realizaremos, de forma mais didatica e sistematizada, em
nossa conclusdo —, devemos considerar producdes de diversas semioses como materiais de analise
passiveis de serem articulados ao funcionamento global desse discurso.

A postura “agressiva” encontrada nas fotografias reverbera em algumas manifestacdes
verbais. No encarte de Harmony Corruption (1990), da banda inglesa Napalm Death, o vocalista
Mark Barney Greenway dispara: “Finalmente, um Completo Foda-se a todas as pessoas que nos
rotulam como rockstars ou dizem que nds nos vendemos. Se vocé se importar de desviar sua
cabeca de uma funcdo de bunda hipdcrita e prepotente vocé podera encontrar a verdade [..]” ',
A revolta, além de alinhar-se a uma postura enunciativa legitima no discurso em questdo, dirige-
se novamente ao mainstream: a afirmagdo de que um musico de death metal é “estrela do rock”
soa, peculiarmente, como uma ofensa.

Um aspecto a ser destacado diz respeito a intertextualidade. Na fundamentagéo tedrica,
apresentamos a intertextualidade como um dos elementos da semantica global de um discurso. De
acordo com a teorizagdo de Maingueneau (2008a), essa nocdo de intertextualidade se refere as
relagdes intertextuais que uma competéncia discursiva determina como legitimas. Nao se trata,
portanto, de qualquer referéncia intertextual, mas do conjunto de referéncias que efetivamente
contribui para a constru¢do da identidade do discurso. Algumas cang¢des da banda Morbid Angel,
por exemplo, contém referéncias a mitologia suméria e ao Necronomicon, grimdrio ficticio criado

pelo escritor H. P. Lovecraft. Esse didlogo do death metal com a literatura de terror, que sera mais

explorado no decorrer das andlises das letras das cangdes, € uma espécie de relagio intertextual

""" Tradugdo nossa de: “Finally, a Total Fuck Off to all the people who label us rockstars or say we’ve sold out.
If you bothered to remove your head from your hypocritical self-righteous arse-role you might find the truth!”
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legitima, na medida em que ambas as produgdes artisticas ddo relevo a morte, ao assustador e ao
demoniaco.

Encontramos outras referéncias significativas ndo apenas nas letras das cangdes, mas em
outras partes dos encartes. No album The Sound of Perseverance (1998), da banda Death, hd uma
citacdo do fildsofo Friedrich Nietzsche, extraida da obra Para além do bem e do mal: “Quem
combate monstros deve precaver-se para que, nesse processo, ndo se transforme também em um
monstro. E quando vocé olha muito tempo para um abismo, o abismo também olha para dentro de
voce” 18 As referéncias a Nietzsche, autor do ja mencionado livro O anticristo, sdo “bem vistas”,
de modo geral, pela comunidade discursiva do metal extremo. A citagdo realizada pela banda
Death, em especial, remonta a discussdo sobre a suposta agressividade interior que constitui cada
ser humano e que, no ambito do death metal, funciona como uma justificativa, uma espécie de
motor para a criagdo artistica.

No encarte do adlbum Butchered at Birth (1991), de autoria da banda Cannibal Corpse,
citagdes, diriamos, mais candnicas, cedem espaco a referéncias intertextuais de outra natureza,
com acentuado potencial, inclusive, de serem concebidos como dizeres intoleraveis e interditos.
Referimo-nos a depoimentos de assassinos reais, que geram, como efeito, o horror “propriamente
dito”. O optimum semantico do discurso do death metal, por assim dizer, reivindica o didlogo com
o impossivel de ser dito, com o atdpico. O encarte em questdo, cuja capa ja reproduzimos neste
capitulo, traz enunciados bastante explicitos de Albert Fish, serial killer, peddfilo e canibal, que
foi condenado a cadeira elétrica na década de 1930. O trecho faz parte de uma carta enviada pelo

psicopata aos pais da vitima, uma crianca de dez anos:

Primeiro eu a despi. Como ela lutava... mordia e arranhava. Abafei-a até a
morte, depois a cortei em pequenas partes, para que eu pudesse levar a carne
para meus aposentos, cozinhar e comer. Tdo doce e tenro o seu pequeno cu foi
assado no forno. Levei nove dias para comer todo o corpo. Nio transei com ela

: . 119
embora eu pudesse e tenha desejado. Ela morreu virgem .

Nesse mesmo encarte, ha outra citagdo, com um teor parecido, atribuida a Gilles de Rais,
bardo francé€s que viveu no século XV e foi condenado por torturar e estuprar varias criangas em

seu castelo. Reproduzimos um trecho a seguir:

"8 Tradugdo nossa de: “Whoever fights monsters should see to it that in the process he does not become a
monster. And when you look long into an abyss, the abyss also looks into you”.

"% Tradugdo nossa de: “First I stripped her naked. How she did kick — bite and scratch. I choked her to death
then cut her in small pieces so I could take my meat to my rooms, cook and eat it. How sweet and tender her
little ass was roasted in the oven. It took me 9 days to eat her entire body. I did not fuck her though I could of
had I wished. She died a virgin”.
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Eu cometia o vicio de sodomia... quando as criangas estavam mortas [...] Eu
fazia seus corpos serem cruclmente abertos e tinha grande prazer em ver os seus
orgdos internos. E muito frequentemente, quando as criangas estavam morrendo,

eu sentava em suas barrigas e ficava encantado ao vé-las morrendo daquela

forma e ria disso'*’.

Se, por um lado, o canibalismo, a violéncia e a selvageria das letras e artes graficas do
Cannibal Corpse sdo componentes da cenografia de um discurso artistico-musical, os didlogos
intertextuais com depoimentos relacionados a crimes documentados, por outro lado, constroem a
impressao de que a agressividade €, de certa forma, “real”. Vale salientar: ndo estamos afirmando
que os membros da banda sdo “psicopatas” ou mesmo que defendem a brutalidade que expdem, e
sim que o ethos do death metal ¢ extremamente “agressivo” ao ponto de incomodar, devido a sua
aparéncia de efetiva violéncia, autoridades politicas norte-americanas, por exemplo. Tal discurso,
ao reivindicar o horrorifico e o repulsivo, aproveita-se, no que concerne as relacdes intertextuais

concebidas como legitimas, de referéncias que sejam capazes de causar esse efeito.

2.2.14 Elementos de uma critica textual interna

Na circulacdo do death metal — e de qualquer outro género —, os musicos sao alguns dos
principais “gestores” dos sentidos que poderdo ser produzidos. Muitas vezes, tal gestdo ocorre de
forma menos explicita, como nos mecanismos enunciativos que caracterizam os agradecimentos
ou as relacdes intertextuais, conforme ja comentamos. Todavia, pode ocorrer uma gestdo mais
explicita quando os musicos enunciam sobre as proprias produgdes, como no caso do encarte de
Blessed Are The Sick (1991), da banda Morbid Angel, em que o guitarrista Trey Azagthoth —

pseudonimo de George Emmanuel — discorre sobre a “mensagem” da banda:

A mensagem do Morbid Angel € sobre pensar por si mesmo. Ser uma for¢a que
desprende e ajuda a destruir os paradigmas condicionados e limitadores que
escravizam a humanidade, bloqueando a realizacdo, o fluxo e a manifestagdo do
Espirito em suas vidas. Interromper a hipnose das massas que coloca entraves na
busca por sonhos e causa a ilusdo de separagdo do Eu Supremo. Promover
claridade e silenciar o clamor dos traicoeiros que parecem apenas desejar
confusio e desmerecimento para a humanidade, influenciando-nos a
voluntariamente receber e encontrar conforto naquelas algemas apresentadas a
nds pelos falsificadores. Fazer brilhar alguma luz, que remova as sombras ¢ as
ilusdes, para que todos nds possamos alcangar o potencial que € nosso por

120 Tradugio nossa de: “I committed the vice of sodomy... when the children were dead [...] I cause their bodies
to be cruelly opened and took great delight in viewing their internal organs. And very often, as the children were
dying I sat on their bellies and was delighted to see them dying in that fashion and laughed about it”.
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direito de nascenga. E ndo se trata de destruir quem tenta manipular porque eles
ja so seus proprios inimigos, mas antes remover de nosso interior a confusao
induzida pelo medo que alimentaria influéncias desqualificadas e, finalmente,
daria ajuda aqueles desconectados para liberta-los de seus proprios sofrimentos e
“pecados”. Somente uma vez que tal dilapidada funcdo irreal for superada o

individuo podera testemunhar a Afluéncia do Continuo da Existéncia e utilizar a

magica que reside no profundo interior de cada um de nés, sempre'*'.

O texto, a partir de eventuais leituras destituidas de relagdes com a semantica global do
death metal, pode parecer, em determinados momentos, um manifesto religioso. Expressdes como
“promover claridade” e “manifestacdo do Espirito”, bem como o tom ritualistico engendrado pela
repeticdo dos verbos na forma infinitiva no inicio de alguns dos periodos, ajudam a sugerir essa
interpretagdo. Entretanto, ao considerarmos o excerto como produg¢d@o inscrita em um especifico
posicionamento discursivo, é possivel apreendé-lo como uma tentativa de mostrar “o que esta por
tras” do ocultismo das letras e das simbologias satanistas: ndo se trataria, segundo tal perspectiva,
de um novo culto religioso — a Satands, por exemplo —, e sim do desprendimento em relagdo a
quaisquer “ilusdes” que reprimam os desejos € os sonhos do individuo. Nesse sentido, a palavra
“pecados” estd aspeada justamente devido ao proposito descaracterizador: atribui-se ao discurso
do outro um carater falacioso. A insercdo de um texto dessa natureza no encarte do album cumpre
outro objetivo relacionado a imagem da banda; seria como declarar: “apesar de as nossas letras
serem agressivas e blasfemas, temos uma mensagem positiva e enriquecedora para as pessoas”,
algo que ndo se aproxima, por exemplo, de um incentivo a violéncia ou ao incéndio de igrejas
(ndo se trata de destruir quem tenta manipular, segundo o autor), mas sim de uma filosofia de vida
que centralize o eu e desmantele certos paradigmas estabelecidos. No universo de sentido que se
instaura, o sema “transgressao” volta a emergir, conforme podemos observar.

Essa gestdo explicita dos sentidos da obra musical ndo ¢ exclusividade dos artistas. A
critica exerce papel fundamental nesse processo. Pelo fato de o death metal ter uma circulacio
restrita na grande midia, as resenhas sobre os dlbuns do género estdo geralmente disponiveis nos

fanzines e em sites especializados. Para que nao obliteremos o papel da critica na constru¢do dos

121 Tradugdo nossa de: “Morbid Angel's message is about thinking for yourself. To be a force that loosens and
helps to tear down the conditioned limiting paradigms which enslave mankind by blocking the realization, flow
and manifestation of Spirit in their lives. To interrupt the mass hypnosis that hinders one's pursuit of their dreams
and causes the illusion of separation from the Higher Self. To promote clarity and to quiet the clamoring of those
treacherous ones who seem only to wish confusion and belittlement upon humanity by influencing us to
willingly receive and find comfort in those shackles presented to us by the falsifiers. To shine some light, which
removes the shadows and illusions, so we may all reach the potential that is ours by birthright. And it's not about
destroying those who try to manipulate for they are already their own worst enemy, but rather to first remove
within ourselves the fear induced confusion which would give nourishment to their unskilled influences and
ultimately give aid to those disconnected ones as to help free themselves from their own sufferings and ‘sin’.
Only once this dilapidated unreal foundation is cleared away can the individual witness the Affluence of the
Living Continuum and utilize the magic that is deep within each and everyone of us, always”



151

sentidos associados a uma obra artistica, finalizemos este capitulo comentando trechos de duas
resenhas publicadas no site brasileiro especializado em rock e heavy metal Whiplash. O primeiro
excerto pertence a uma resenha acerca do album Butchered At Birth (1991), da banda Cannibal
Corpse; ja o segundo discorre sobre Once Upon The Cross, album lan¢ado pela banda Deicide em
1995. Ambas as resenhas foram escritas por David Torres, colaborador da pagina virtual citada

acima.

Uma sinistra introdugdo similar a de “Hell Awaits” do Slayer, construida com
base em um verdadeiro emaranhado de guitarras distorcidas simulando o som de
motosserra enquanto o vocalista Chris Barnes profere uma voz grotescamente
macabra ao fundo, abre caminho para os riffs impiedosos da faixa de abertura,
“Meat Hook Sodomy”. As seis cordas cortantes de Jack Owen ¢ Bob Rusay,
aliadas a bateria moedora de ossos de Paul Mazukiewicz soam como britadeiras
que perfuram o seu cranio e os seus ouvidos violentamente. Os vocais de Chris
Barnes, por sua vez, estio ainda mais guturais e brutais do que no debut de
1990. Palhetadas certeiras, mudancas de andamento insanas e viradas de bateria
aniquiladoras sdo alguns destaques dessa monstruosa faixa de abertura. Os riffs
de “Gutted” rasgam os alto-falantes e iniciam a mortal segunda faixa do disco
[...] A faixa titulo, “Butchered at Birth”, prossegue com esse segundo trabalho
de estudio e mais uma vez promove um verdadeiro esquartejamento sonoro,
com seu andamento pesadissimo e intenso. A carnificina continua com a veloz
“Rancid Amputation”. A essa altura, nossos ouvidos ja estdo completamente
esmagados e estropiados pelo massacre promovido pelo quinteto. “Innards
Decay” ¢ a tltima chacina cometida pelos musicos e encerra esse brutal registro
de estadio trazendo guitarras violentamente alucinantes, além de uma bateria
arrasadora do inicio ao fim.

Um segundo trecho de “A Ultima Tentagio de Cristo” introduz “Trick or
Betrayed”, mais uma aula de destruicdo e heresias interminaveis com pouco
mais de dois minutos de duragdo que ndo deixam pedra sobre pedra. A seguir,
mais um classico se inicia, “They Are the Children of the Underworld”,
trazendo ainda mais doses incessantes de riffs assassinos, urros monstruosos e
uma bateria sempre contundente. Essa obra putrida e malevolente tem o seu
final reservado para uma trinca composta por 6timas composi¢des, “Behind the
Light Thou Shall Rise”, “To Be Dead” ¢ “Confessional Rape”, que ainda que
ndo possuam nada de diferente do que ja foi ouvido nas faixas anteriores,
mantém o mesmo pique das outras musicas com uma execugdo impetuosa dos

membros da banda e encerra esse terceiro trabalho de forma bem convincente
122

Os textos logo chamam a atengao devido a singular cenografia que instauram. A principio,

poderiamos pensar que hd uma transgressio da propria cena genérica; todavia, ndo ha indicios de

'22 Disponiveis em http:/whiplash.net/materias/cds/226203-cannibalcorpse.html#ixzz3ymOPqtil e http://whipla
sh.net/materias/cds/221958-deicide.html#ixzzZ3ymWK1MVz. Acesso em 28 jan. 2016.
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rompimento com as caracteristicas fundamentais do género resenha, tanto em relag@o a questdes
composicionais, quanto em relagdo a fun¢do sociocomunicativa que se exerce. A peculiaridade
reside, por outro lado, no modo como o enunciador gerencia, por meio de determinados recursos
linguisticos, “a cena de fala que o discurso pressupde para poder ser enunciado € que em troca ele
precisa validar através de sua propria enunciagdo” (MAINGUENEAU, 2006, p. 253). Em outras
palavras, a cenografia ndo se limita a uma efetivagdo das coer¢des genéricas; ela estd crucialmente
sujeita as restrigdes da formagao discursiva. Os textos ndo deixam de ser “resenhas”; porém, para
que sejam resenhas inscritas no posicionamento discursivo do death metal, o enunciador ndo pode
lidar com a cenografia de qualquer modo. H4 um ethos “legitimo™ que garante o pertencimento a
esse discurso.

Poder-se-ia questionar: o que chamamos de “ethos peculiar ao death metal” ndo seria um
elemento referente a construgdo da imagem dos enunciadores em producdes como os albuns, as
cangdes e as performances, isto ¢, ligadas mais diretamente aos musicos? Sim, mas nio apenas. E
por isso que, no capitulo de fundamentacéo tedrica, apresentamos a nog¢éo de incorporagdo, que,
na teoriza¢do de Maingueneau (2013, p. 73), vincula-se ao conceito de ethos. O enunciatario de
um discurso ndo se constitui enquanto mero “receptor”; ele €, na pratica, um coenunciador, que
“[...] incorpora, assimila um conjunto de esquemas que correspondem a maneira especifica [a um
ethos| de relacionar-se com o mundo”. O ethos, portanto, ndo se refere ao rastro de uma oralidade
primeira; ele transita por diversas instancias da circulacdo do discurso: editores de fanzines, fis,
artistas graficos e resenhistas sdo enunciadores que langam mao, por meio de variadas produgdes
semidticas, do sistema de restricdes semanticas que valida suas inscricdes em um posicionamento
discursivo. Assim, o autor das resenhas citadas — enquanto um enunciador do discurso — emprega
mecanismos textuais que se alinham ao ethos de agressividade definidor do género musical em
questdo. Além da singular adjetivagdo (“urros monstruosos”, “bateria arrasadora”, “mudangas de
andamento insanas”, “uma obra putrida e malevolente”, “guitarras violentamente alucinantes”,
“voz grotescamente macabra”, “riffs assassinos”), a descri¢@o da sonoridade ¢ repleta de analogias
entre as cangdes e situagdes violentas e hostis (“a carnificina continua”, “massacre promovido
pelo quinteto”, “a ultima chacina cometida pelos musicos”, “aula de destrui¢do e de heresias
intermindveis”). Os instrumentos musicais sdo metaforizados a partir de objetos ruidosos e/ou
potencialmente perigosos: guitarras soam como motosserra € possuem cordas ‘“‘cortantes”; ja a
bateria “moedora de ossos” assemelha-se a uma britadeira que violentamente perfura os nossos
cranios e ouvidos. O resenhista também destaca a referéncia da banda Deicide ao filme “A Ultima

Tentagdo de Cristo”, que causou muito polémica entre os cristdos; e, mais implicitamente, de

Cannibal Corpse a uma de suas influéncias musicais mais perceptiveis, a banda de thrash metal
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Slayer. Tais referéncias contribuem para reforcar o conjunto de relagdes intertextuais legitimas a
esse discurso. Em tom de conclusdo, pode-se afirmar que os recursos empregados para a produg@o
do ethos, remetendo ao universo de sentido que o death metal reivindica, fazem com que tais
resenhas funcionem como textos dotados de “coeréncia”, por assim dizer, no ambito em que estio

inseridas.
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3.AVOZE A CONSTRUCAO DE CENOGRAFIAS

3.1 Aspectos acusticos e articulatorios da voz gutural '

A diversidade relativa a qualidades de voz, além de evidenciar caracteristicas anatomicas
e articulatorias dos falantes, funciona como recurso expressivo de grande importancia. Autores
como Laver (1968; 1980) e Crystal (1974; 1975) apontam recorrentemente associagdes entre as
qualidades de voz e os seus respectivos empregos paralinguisticos. Em nossa sociedade, a voz
sussurrada, por exemplo, costuma ser associada a um sentido de confidencialidade, enquanto a
voz aspera (harsh voice) pode indicar, dependendo do contexto, uma atitude de raiva. No campo
da musica e, especificamente, do canto, tais qualidades de voz tendem a ser ainda mais variaveis,
visto que se relacionam a questdo da delimitac@o estilistica. O objetivo deste capitulo é analisar a
qualidade de voz caracteristica do death metal, chamada pelos ouvintes e pelos proprios musicos
de “voz gutural”. Conforme comentamos no decorrer desta tese, o termo “metal extremo” abarca
géneros musicais como thrash metal, death metal € black metal. E no death metal, entretanto, que
a voz gutural se apresenta de maneira mais constante. No thrash metal, em geral, ela ndo passa de
um recurso auxiliar, esporadico; no black metal, os vocais, embora também soem distorcidos, sdo
comumente mais agudos em relac@o aos do death metal.

E importante que diferenciemos a voz gutural tipica do death metal de outra producio
conhecida como canto gutural: trata-se do throat singing, técnica tradicional e milenar presente
em algumas culturas, tais como a mongol e a tibetana. Nessa técnica, também conhecida como
overtone singing € canto difénico, o cantor soa como se estivesse produzindo duas ou mais notas;
de acordo com Bloothooft et al. (1992), tal efeito € resultado de uma interacdo entre formantes
espagados; certos harmonicos de um tom sdo amplificados, o que resulta na percep¢do de notas
distintas. Articulatoriamente, conforme explicam Sakakibara et al. (2001), a produgdo desse canto
exige uma configuragdo laringal na qual ndo somente as cordas vocais vibram, mas também as
bandas ventriculares, conhecidas como “falsas cordas vocais™; no canto kargyraa, para citar um
exemplo, os autores observam que a proporcdo de vibragdo das falsas cordas vocais em relagdo as

cordas vocais ¢ de 1/2. Embora também haja indicios do emprego das falsas cordas vocais pelos

'2 Este capitulo ¢, em grande parte, resultado do Trabalho de Area Complementar, etapa obrigatéria do curso de
doutorado do Programa de Pos-Graduagdo em Estudos Linguisticos da Universidade Federal de Uberlandia
(PPGEL-ILEEL-UFU). O trabalho foi realizado sob a orientagdo da Prof’. Dr*. Gladis Massini-Cagliari (UNESP/
Araraquara).



155

vocalistas de death metal, ndo € possivel dizer que se trata do mesmo fendmeno. Perceptualmente,
as diferencas se apresentam de forma bastante acentuada.

Em referéncia a qualidade de voz que ora propomos caracterizar, decidimos manter a
denominagdo “voz gutural”, embora tenhamos consciéncia de que o termo “gutural”, no interior
dos estudos linguisticos, adquire certas significacdes que ndo equivalem exatamente ao tipo de
producdo em foco nesta tese. Rose (1994) e McCarthy (1991), por exemplo, analisam consoantes
consideradas guturais — produzidas a partir de uma constricdo primaria nas regides posteriores do
trato vocal: uvulares, faringais e laringais — existentes em algumas linguas semiticas. Devemos
salientar que muitos desses sons constituem unidades distintivas, isto €, fonemas, em tais linguas;
diferentemente, quando fazemos referéncia a produgio gutural da voz em géneros musicais, ndo
estamos pressupondo a realizagdo de fonemas outros em relagdo aqueles ja existentes nas linguas
em que as cangdes sdo cantadas'**, mas sim uma qualidade de voz peculiar, que afeta, inclusive, a
constitui¢do articulatéria das vogais.

Este capitulo se guiard pelas seguintes etapas: uma reflexdo inicial sobre o conceito de
qualidade de voz, segundo a perspectiva tedrica de Laver (1968; 1980); a apresentacao de alguns
estudos, como os de Sakakibara et al. (2004) e de Smialek et al. (2012), que possam contribuir
para o esclarecimento do fendmeno em questdo; uma etapa de andlise acustica que considerara
espectrogramas da voz empregada nas cang¢des Crucifier Avenged e Hammer Smashed Face, da
banda Cannibal Corpse; e algumas consideragdes finais, em que sintetizaremos especificidades

relevantes para a caracteriza¢ao da qualidade de voz gutural.

As enunciagdes orais contém, conforme explica Laver (1968), ndo somente informacdes
linguisticas (como as constituidas por unidades fonoldgicas, morfologicas, sintaticas etc.), mas um
conjunto de tragos que indicam caracteristicas diversas do falante. Um dos elementos constituintes
desse conjunto ¢ a qualidade da voz, que deriva, de acordo com o teorico, de duas fontes, como
adiantamos no topico tedrico sobre a voz: a constituicdo anatdmica e fisiologica do equipamento
vocal do falante (seu tamanho, por exemplo, contribui para a diferenga entre uma voz feminina e
uma voz masculina); e variados ajustamentos musculares adquiridos pelo falante em longo prazo,
ou idiossincraticamente ou devido a uma espécie de imitagdo — ndo intencional, na maior parte

das vezes, mas socialmente determinada.

12 Vale lembrar que a maioria das bandas de death metal emprega o inglés, mesmo as que sdo originarias de
paises em que ele ndo ¢ lingua oficial.
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A qualidade de voz pode ser apreendida teoricamente em um sentido mais estrito ou em
um sentido amplo. John Laver (1980) adota a segunda opcdo. Para o autor, ndo se trata de uma
producdo derivada simplesmente da atividade laringea; tanto os tragos glotais quanto os tragos
supralaringeos devem ser tratados como constituintes de uma qualidade de voz. Kreiman et al.
(2004) também ressaltam essa questdo, afirmando que a voz geralmente se define como o som
produzido pela vibracdo das cordas vocais; em uma perspectiva mais abrangente, acrescenta-se, a
qualidade de voz pode ser concebida enquanto resultado de a¢des coordenadas envolvendo fatores
como o sistema respiratorio, as cordas vocais, a lingua, a mandibula, os labios e o palato mole, por
exemplo (KREIMAN et al., 2004).

A compreensdo da qualidade de voz em um sentido mais estrito aproxima-se de aspectos
que pesquisadores como Gordon e Ladefoged (2001) denominam “tipos de fona¢do”. Os modos
de vibragdo, de acordo com esses autores, variam em um continuo que ¢ delimitado em termos de
abertura entre as cartilagens aritenoides: de um maior afastamento (atestado na qualidade breathy
voice), passando pelo que se denomina “voz modal”, até um nivel mais préximo ao fechamento
glotal (atestado na qualidade creaky voice).

Segundo a perspectiva de Crystal (1971), o conceito de qualidade de voz diz respeito a
constitui¢do vocal idiossincratica e relativamente permanente de um individuo, aspecto que nos
permite reconhecé-lo em oposicdo aos outros membros de um grupo. A qualidade de voz seria,
dessa forma, uma atividade fisiologicamente determinada sobre a qual a maioria dos individuos
tem pouco ou nenhum controle. Essa defini¢cdo de qualidade de voz, pelo fato de se concentrar na
determinag@o anatdmica e fisioldgica da voz dos individuos, parece nao ter, a principio, 0 mesmo
alcance da conceituagdo de Laver (1980). Entretanto, outros estudos empreendidos por Crystal
(1974; 1975) associam constantemente classificagdes de qualidade de voz a determinados efeitos
paralinguisticos, o que indica uma maior abrangéncia de sua elaborag@o acerca do conceito, visto
que ndo se limitaria a aspectos “naturais” de cada aparelho vocal.

E defendendo a “fungdio semidtica” da voz, a proposito, que Laver (1980) principia sua
sistematizacgdo, na obra The phonetic description of voice quality, sobre os elementos constitutivos
da qualidade de voz. O autor, realizando uma diferenciag@o entre phonetic segments € phonetic
settings — ou seja, entre as configuragdes fonéticas que resultam em unidades fonoldgicas e as
configuracdes fonéticas que sdo geralmente concebidas como articulagdes secundarias —, assevera
que a comunicagdo linguistica pode ser mais bem compreendida se visualizada em um contexto
semidtico mais amplo. A qualidade de voz, portanto, é importante fonte de recursos expressivos e

sugere informagdes sociais, fisicas e psicologicas dos falantes.
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Para que as qualidades de voz sejam identificadas e descritas, € preciso que se assuma
como parametro uma configura¢do denominada “neutra”. Tal configuragdo pode se referir tanto a
voz que o individuo habitualmente adota em uma fala “normal”, sem emog¢des muito acentuadas,
quanto a posi¢ao habitual dos seus o6rgdos vocais. Laver (1980) aponta algumas das caracteristicas
dessa configuragdo, como: a laringe em posi¢do nem abaixada nem levantada, a tensdo muscular
nem alta nem baixa, os labios ndo protrusos, a vibragdo periddica das cordas vocais etc.

Partindo de uma configuragdo neutra, a combinagdo de algumas alteragdes gldticas e no
trato vocal como um todo resulta nas diversas classifica¢des de qualidade de voz. Algumas das
nomenclaturas mais recorrentes sdo: falsetto voice, whispery voice, breathy voice, harsh voice e
creaky voice. Enquanto as modificagdes da laringe dizem respeito as configuracdes fonatorias e
resultam, em variagdes como de intensidade e altura, as modificagdes no trato vocal supralaringal,
segundo Laver (1980), envolvem configuracdes de diversos tipos: a) longitudinais (por meio de
movimentos verticais, como a elevagdo/abaixamento da laringe, ou para frente, como a protrusio
labial); b) latitudinais (agem sobre certas regides do trato vocal, impondo tendéncias constritivas
ou expansivas), como constri¢cao horizontal e vertical dos labios, aproximagao dos pilares fauciais,
constri¢do da faringe devido a retragdo do corpo da lingua etc.; ¢) e configuracdes velofaringeas,
importantes para a producdo das vozes nasalizada e ndo nasalizada. Além de tragos fonatorios e

supralaringais, Laver ainda aborda, em um tdpico separado, as configuragdes de tensdo muscular.

Voltando-nos especificamente a voz gutural, podemos afirmar que o nome geralmente
atribuido, no Brasil, a essa qualidade de voz é, no minimo, impreciso: a referéncia abrangente a
garganta — devido a raiz latina guttur — pouco diz sobre as especificidades da voz gutural, afinal,
ndo se define quais elementos da garganta estariam envolvidos; além disso, a0 nomearmos uma
qualidade de voz como “gutural”, ndo estariamos minimizando o papel dessa regido do trato vocal
em outras qualidades de voz? Acima, referi-me ao Brasil porque, em inglé€s, hd outros termos,
muitos deles igualmente imprecisos: grunt vocals, growl vocals, além de guttural vocals. Diante
de tal multiplicidade, vocalistas, instrumentistas e professores de canto estabelecem comumente
certas categorias, diferenciando, por exemplo, grunt de growl ou guttural de pig squeal (técnica
ingressiva também empregada no género death metal). O destaque a garganta na nomenclatura
“voz gutural” provavelmente foi motivado por observagdes impressionisticas acerca do esfor¢o
muscular que provoca grande tensdo nessa regido. Apesar de nossas ressalvas com relacdo ao

carater impreciso da nomenclatura, referir-nos-emos ao fenomeno como “voz gutural”, conforme
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adiantamos anteriormente. O que, no entanto, propomos, a fim de colaborar para a compreensdo
dessa qualidade de voz, é fornecer a essa nomenclatura um conjunto de elementos articulatérios e
acusticos que possa circunscrevé-la.

No ambito académico, poucos sdo os estudos que abordam o tema aqui focalizado; nao
apenas a voz gutural, mas o death metal como um todo. Uma das provaveis explicagdes para tal
caréncia € o estatuto ndo candnico desse género musical. Para que empreendéssemos o presente
estudo, realizamos um levantamento bibliografico, buscando materiais que pudessem contribuir
para os nossos objetivos. Chegamos a um total de quatro trabalhos que elegem explicitamente a
voz caracteristica do death metal enquanto seu objeto de pesquisa. Salientamos que, embora se
refiram a diversos aspectos fonéticos, nenhum deles mobiliza, sistematicamente, a questdo tedrica
da qualidade de voz. Outros materiais, mesmo nao discorrendo sobre o death metal, se mostraram
validos para a pesquisa, como € o caso de reflexdes acerca da imitacdo humana de sons animais.
Estudos sobre a qualidade que alguns denominam “grow! voice” também foram considerados;
além disso, certas associacdes estabelecidas em materiais pesquisados nos levaram a conceder
especial atencdo a qualidade harsh voice. Apesar de constatarmos um baixo fluxo de pesquisas
que estudam em especifico o tema, ndo estamos explorando, como se pode observar, um terreno
completamente virgem. Teremos dado nossa contribuigdo se, investigando os trabalhos citados e
nutrindo-os a luz da questdo tedrica da qualidade de voz, conseguirmos oferecer uma pertinente
sistematizagdo dos aspectos que caracterizam a voz gutural.

Dentre os trabalhos encontrados acerca da voz gutural caracteristica do death metal, a
dissertacdo de Richards (2011) — The prosodic relationships between the musical composition,
articulation manner and semantic content of death metal — traz a hipotese de que as palavras
empregadas nas letras do género death metal sdo escolhidas mais por suas propriedades fonéticas
que por seus significados. Isso ocorreria, segundo o autor, pelo fato de o modo de articulagéo se
adequar mais facilmente a certos tipos de sons. Conforme esse raciocinio, palavras iniciadas em
silabas com [u] seriam mais “propicias” a vocalizacdo grave tipica dos growl! vocals, enquanto
palavras iniciadas em silabas com [a] e [i] adequar-se-iam melhor a high screams, producdo que
atinge frequéncias mais altas. Para a produg@o ingressiva do pig squeal, silabas semelhantes a “ri”
e “bri” seriam mais propicias. Embora ndo seja o principal proposito do autor, o trabalho contém
algumas referéncias articulatorias a producgdo da voz gutural. Relaciona-se, inicialmente, o gutural
ao vocal fry ou creaky voice, devido a configuragdes glotais que resultam em um tom grave; no
entanto, destaca-se que a voz gutural combina um esfor¢o controlado do ar vindo do diafragma

com um aspecto “agressivo” e “aspero” da vocalizagdo.
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Por seu turno, o trabalho de Stelzner (2015), inserido no campo da Fisica, preocupa-se
com a andlise frequencial da voz gutural em relagdo a voz “limpa” (clean voice). O autor descreve
a voz caracteristica do death metal da seguinte forma: “[...] um alcance aparentemente atonal de
vocais, produzido essencialmente pelo sopro de todo o ar para fora dos pulmdes o mais rapido
possivel através de cordas vocais constrangidas, com a ajuda do levantamento do pomo de Adao”
125 (STELZNER, 2015, p. 1). Compara-se, além disso, o growling a certos sons produzidos por
cachorros, lobos e ursos. Com a finalidade de demonstrar como os vocais de death metal realizam
uma espécie de “mascaramento” dos tons, o artigo expds os resultados obtidos com a ferramenta
Wave Analysis Toolbox. Outro programa de computador, o SourceForge, foi utilizado pelo autor
com o objetivo de investigar se hé possibilidade de se adicionar artificialmente um “grow!/ effect”
a voz modal. Ao realizar as analises, o pesquisador concluiu, dentre outras coisas, que, em relagao
a frequéncia fundamental, os harménicos dos vocais limpos sdo bastante “ajustados”, por assim
dizer; por outro lado, nos grow! vocals, ¢ dificil selecionar alcances frequenciais analisaveis para
harmoénicos individuais.

Ja o artigo Voice production in death metal singers (ECKERS et al., 2009) retine seis
autores especialistas em variadas areas, como patologias de linguagem, engenharia computacional
e musica. O trabalho questiona o risco de prejuizos a voz dos vocalistas de death metal. Dessa
forma, constantes sdo as referéncias articulatdrias ao fendmeno. Sete vocalistas participaram da
pesquisa e os métodos utilizados foram: laringoscopia transnasal, eletroglotagrafia, geracdo de
fonetogramas (a fim de diagnosticar possiveis problemas na voz) e andlises acusticas. Durante as
laringoscopias, duas diferentes formas de growling foram identificadas: uma caracterizada pela
vibragdo das falsas cordas vocais em alianga com uma constri¢do anteroposterior (isto €, de frente
para tras) do trato supralaringeo; e a segunda caracterizada pela vibragdo das chamadas pregas

126 Na ultima possibilidade citada, ¢ provavel que as pregas ventriculares também

ariepigloticas
vibrem, embora a vibrag@o ariepiglotica “esconda” esse movimento nos exames. Com a ajuda da
eletroglotografia, os autores chegaram a conclusio de que, em todas as produgdes da voz gutural,
as cordas vocais também vibraram, porém em uma propor¢ao de 2:1, 3:1 ou 4:1 em relacdo as
pregas ventriculares e ariepigloticas. A analise acustica revelou altos valores de jitfer (que envolve

o quociente de perturbagdo de frequéncia) e de shimmer (que, por sua vez, envolve o quociente de

12 Tradugdo nossa de: “[...] a seemingly atonal range of vocals, produced essentially by blowing all the air out of
one’s lungs as quickly as possible through tortured vocal cords, with the help of a raised Adam’s apple”.

12 De acordo com Esling ¢ Moisik (2009), as pragas ariepigléticas sdo situadas anatomicamente no topo do tubo
epilaringeo. Esse tubo tem importante fungdo no acoplamento da fonte glotal ao resto do trato vocal, especificamente
quanto o tubo epilaringeo ¢é reduzido transversalmente por meio da constri¢do laringea.
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perturbacio de amplitude). E possivel inferir que tais valores resultam, perceptualmente, em um
aspecto de irregularidade, fazendo com que a voz gutural soe extremamente distorcida.

Smialek et al. (2012), em um trabalho que se concentra nas andlises espectrograficas,
também ressaltam o papel das bandas ventriculares na produ¢do da voz gutural, afirmando que
isso contribui para a grande propagacdo de energia observada nos espectrogramas. Os autores nos
trazem a informacao articulatoria de que, para produzir vocais guturais graves, os cantores movem
0 queixo para baixo como maneira de alongar o trato vocal; e, inversamente, a produgdo dos high
screams envolveria um movimento contrario. O levantamento e o abaixamento da laringe também
sdo apontados enquanto recursos em tal variacdo. Com relago a propagacdo de energia espectral
observada nos formantes, os autores destacam seu efeito de ininteligibilidade e de “animaliza¢@o”,
tendo em vista que a impressao seria, segundo esses autores, a de imitagdo de uma “grande besta”.
Assim como no estudo de Richards (2011), determinados sons propicios a vocalizagdo gutural sdo
destacados. A classe dos réticos, de acordo com os pesquisadores, oferece vantagem articulatoria
aos vocalistas de death metal, pelo fato de esses sons ndo requererem interrupgao integral no fluxo
do ar e, a0 menos no inglés, terem funcionamento tanto de vogal quanto de consoante no interior
da silaba. Devido a tais caracteristicas, os roticos podem alterar ligeiramente as vogais, criando
um efeito “urrado” na prontncia das palavras. Outra contribui¢do desse estudo € a andlise da voz
gutural em conjunto com os riffs de guitarra: encontrou-se certa coincidéncia entre as mudangas
tonais da guitarra e os movimentos do primeiro formante da producdo vocélica.

O paralelo entre a produgdo gutural da voz e certos sons animais nos levou a estudos que
abordam o termo growl na realizagdo fonética ndo limitada aos humanos. Swadesh (2006), por
exemplo, ao analisar a produ¢o fonética de cachorros, afirma que o grow! (nesse sentido, pode
ser traduzido como “rosnar”), produzido com a boca fechada ou meio aberta, geralmente ¢ algo
preliminar ao latido, que, por sua vez, se realiza com a boca aberta € com um forte impulso de ar
do pulmao. Helgason (2014), por seu turno, assevera que as variagdes de qualidades de voz sdo
importantes para a imitacdo de sons animais: como exemplos, o autor menciona o aspecto nasal
da imita¢do de uma vaca, a creaky voice na imitagdo de um sapo e o falseto na imitagdo de um
miado.

O termo grow/ também ¢é empregado, agora em associac@o a harsh voice, em trabalho de
Hardcastle, Laver e Gibbon (2010). O very harsh growl, segundo os autores, ¢ encontrado na
variedade zhentai da lingua chinesa wu. Tal qualidade envolve, além das pregas ventriculares, a
epiglotaliza¢do. Para um falante do inglés (e do portugués, podemos acrescentar), ela soaria como

uma voz patoldgica. Determinadas vogais do X600, lingua africana da etnia Khoisan, também sao
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manifestacdes de growl voice, pois envolvem um estreitamento das pregas ariepigloticas, aliado a
constrigdo faringal.

A relag@o entre pregas ariepigldticas e a voz caracteristica do death metal ¢ apontada,
mesmo que de modo passageiro, em artigo de Gick et al. (2004). Ao estudarem a fonagdo sub-
harmonica, os autores citam, além das cordas vocais, o emprego de outras estruturas laringeas. Os
autores explicam que “durante a fonacdo modal, as cordas vocais verdadeiras e falsas usualmente
vibram na mesma propor¢ao e periodo [rate and phase]. Todavia, quando as falsas cordas abrem
e fecham diferentemente em relag@o as cordas vocais verdadeiras, a fonagdo sub-harmoénica pode
ocorrer” 27 (GICK et al., 2004, n.p.). Similarmente, & possivel que isso também aconteca devido a
oscilacdo divergente das pregas ariepigldticas, como ocorre na growl voice, que, de acordo com os
autores, ¢ uma voz, na lingua inglesa, utilizada em tipos de canto: desde cantores de jazz, como
Louis Armstrong, até¢ bandas de death metal. Os tipos de fona¢ao sub-harmonica tém em comum
um trago de ndo linearidade: as interagdes entre cordas vocais verdadeiras e cordas ventriculares e
ariepigldticas sdo bastante complexas e aleatdrias; em outros termos, poderiamos dizer que sao
dificilmente “matematizaveis”. E importante citar que Loscos e Bonada (2004), em estudo que
propde um algoritmo para emular digitalmente a growl voice a partir da voz modal, se valem de
sub-harmonicos; no entanto, a elaborag¢do de um eventual algoritmo demandaria uma relacdo mais
proporcional entre a vibragdo das cordas vocais e a de outras pregas. Mesmo que estejamos nos
referindo a um processo artificial, deve-se dizer que esse tipo de proposta iria de encontro a nio
linearidade supracitada.

Sakakibara et al. (2004) realizam um trabalho que relaciona a growl voice ao meio da
musica. Diferentemente de Gick et al. (2004), ndo citam as bandas de death metal, mas artistas de
Jjazz, blues e gospel, além de puxadores de samba, cantoras como Elza Soares e a dupla sertaneja
Bruno e Marrone (tal referéncia aos artistas brasileiros provavelmente se deve ao fato de um dos
autores do artigo, o professor de musica Leonardo Fuks, ser brasileiro). E importante salientar
que, em artistas como os citados, a utilizacdo da grow/ voice ¢ esporadica, intermitente; ja nas
cangoes de death metal, os vocalistas se valem de um emprego continuo da voz gutural.

Outra diferenca entre Sakakibara et al. (2004) e os dois trabalhos anteriormente citados
reside na afirmacéo de que a realizag@o da grow! voice, ao consistir em vibragdes simultaneas das
cordas vocais e de estruturas supraglotais da laringe, resulta ndo apenas em uma oscilagdo sub-

harmdnica, mas também harmonica, em outros casos. Do ponto de vista articulatorio, os autores

'*" Tradugdo nossa de: “During modal phonation, the true and false vocal folds usually vibrate at the same rate
and phase, though not nearly as intensely, since the vocal folds do not fully close. However, when the false vocal
folds open and close at different rates and phases to true folds, subharmonic phonation can occur”.
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explicam que, na regido ariepiglotica, a constricdo € causada pela aproximac@o do tubérculo da
epiglote (anterior), das pregas ariepigloticas (laterais) e da cartilagem aritenoide (posterior). A
partir da observacdo de raios-X, observam também que, na fonagdo modal, ha um amplo espaco
faringeo e a epiglote ndo sofre compressdo; na growl voice, por outro lado, a epiglote e cartilagem
aritenoide se aproximam significativamente. Com relago a vibrag¢ao das pregas ariepigldticas, ela
configura-se, na maioria dos casos, como aperiddica e instavel, em convergéncia com o que Gick
et al. (2004) afirmam em seu estudo. Analises eletroglotograficas e de formas de onda revelaram
aos pesquisadores que as cordas vocais vibram em uma propor¢do de 2:1 relativamente as pregas
ariepigldticas, propor¢do que resulta em sub-harmonicos (SAKAKIBARA et al., 2004). Por sua
vez, a vibra¢do de pregas ventriculares ndo pdde ser atestada, ao contrario do que propdem Eckers
et al. (2009), pois, nas fotografias em alta velocidade, as pregas ariepigloticas estdo tdo constritas
que impedem esse tipo de observacdo. Ja a frequéncia de ressonancia da cavidade instaurada pela
constrigdo ariepiglotica €, de acordo com os autores, mais baixa que a da cavidade do ventriculo
laringeo; tal configurac@o caracterizaria a growl voice.

Sakakibara et al. (2004) sugerem ainda certas similaridades entre a grow! voice € a harsh
voice. Embora os autores nao desenvolvam essa relagao, ¢ valido destacar certas caracteristicas da
harsh voice que possibilitam tal aproximac¢ao. Laver (1980), ao descrever a harsh voice, lista uma
série de estudos sobre essa qualidade de voz: Sherman and Linke [1952] caracterizam-na como
desagradavel e grosseira; Holmes [1932] descreve-a como uma qualidade de voz rouca; Milisen
[1957] destaca a aspereza da voz devido a excessiva aproximag¢do das cordas vocais; Wendhal
[1963] destaca a sua irregular amplitude; Gray e Wise [1959] a concebem como o resultado de
sobretensdes na garganta e no pescogo, usualmente acompanhada por tensdes em todo o corpo;
Van Riper e Irwin [1958] afirmam que vozes com qualidade harsh sdo, em sua maioria, graves e
aparentemente mais intensas do que a voz modal; Zemlin [1964] destaca a aperiodicidade da
vibragdo das cordas vocais; e Kaplan [1960] assevera uma excessiva constricdo de musculos ao
longo do trato vocal. Além de se referir a essa diversidade de estudos, Laver (1980) acrescenta
que as caracteristicas actsticas da harsh voice concernem basicamente a irregularidade das formas
de onda, ao ruido espectral e a aperiodicidade da frequéncia fundamental. Articulatoriamente, o
autor aponta uma exagerada tensdo laringal, em combinacdo com tensdo adutiva e compressao
medial a niveis intensos. Nas situacdes ordinarias de interagdo, a sarsh voice tem uma ocorréncia
intermitente e variavel, a depender de fatores como contexto e duracdo dos segmentos envolvidos.

No dominio das vozes “asperas”, Laver (1980) identifica ainda a “voz ventricular”, que
consistiria em uma espécie extrema de harsh voice. Nela, as pregas ventriculares pressionam as

cordas vocais verdadeiras. Trata-se de uma fonag¢do que demanda intenso esforco e seu efeito ¢
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bastante peculiar, conforme descri¢do de Freud (apud LAVER, 1980) sobre a disfonia ventricular:
o teor espastico dos constritores da laringe e hipofaringe causa a voz um aspecto animalesco e a
aparéncia de gemido sugere ao ouvinte a realiza¢do de um doloroso esforco. Acerca do emprego
paralinguistico da voz ventricular, bem como da harsh voice, Laver afirma que essas qualidades
geralmente produzem o sentido de raiva, irritagdo.

Podemos observar que a aproximagéo realizada por Sakabira et al. (2004) entre grow/ e
harsh voice encontra apoio em alguns elementos. O carater de irregularidade — na amplitude e na
frequéncia fundamental, por exemplo —, a extrema tensdo laringal e as constri¢des ao longo do
trato vocal sdo alguns deles. A qualidade de voz ventricular assemelha-se a growl voice, inclusive,
pela participagdo das falsas cordas vocais. O efeito de uma produg@o aparentemente animalizada,
inumana ou patoldgica reforga tais afinidades. Todavia, ha diferengas importantes que precisam
ser apontadas. A voz gutural, nas cancdes de death metal, ndo ¢ intermitente como a harsh voice
nas situagdes de interagdo, pois sua constancia marca uma caracteristica de estilo; ndo equivale
tampouco a voz ventricular, vide o papel das pregas ariepigléticas. Além disso, podemos destacar
que, de um ponto de vista pratico, a voz gutural, por constituir uma técnica de canto, exige treino
e controle muscular, sobretudo com relacdo a impulsdo do ar desde o diafragma e a mobiliza¢ao
de estruturas laringeas nio limitadas as cordas vocais.

Outra fonte de pesquisa para este trabalho consistiu em aulas e tutoriais de vocalistas e
professores de canto que abordam a producgdo da voz no death metal. Nesse tipo de material —
disponivel, em sua maioria, na Internet — conseguimos depreender alguns elementos da técnica
em questdo, ndo apenas a partir da referéncia explicita dos expositores, mas também por meio da
observacdo de parte de seus aparelhos vocais durante as exemplificagdes; para lidar com esse tipo
de observacdo, também assistimos a videoclipes e apresentagdes, em video, de bandas de death
metal. A configuragdo labial e mandibular, por exemplo, ¢ bastante perceptivel, embora ndo seja
explicitamente citada nas aulas e tutoriais aos quais tivemos acesso.

De acordo com Chris Breetzi'*®, vocalista da banda Kill the Lycan e autor de diversos
tutoriais sobre a voz gutural, um dos passos cruciais para a producgdo gutural da voz € o controle
da laringe, sobretudo de seu abaixamento, tendo em vista a caracteristica grave da voz almejada.
Essa informacdo vai de encontro ao que Sakakibara et al. (2004) defendem acerca da posicdo da
laringe na growl voice; segundo os autores, ela ¢ mais alta em relacdo a producdo modal da voz.
Lembremos, no entanto, que a grow! voice tomada como objeto de estudo por Sakakibara et al.

ndo se refere especificamente a voz empregada pelos vocalistas de death metal. Os exemplos sdo,

128 Tutorial disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6¢B30-VuGke. Acesso em: 10 nov. 2015.
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inclusive, pingados em outros géneros musicais. Diante disso, pode-se inferir que a chamada voz
gutural, por mais que possa ser traduzida como grow/ na lingua inglesa, equivale a uma derivagao
especifica, notadamente mais grave, da qualidade growl voice analisada por alguns estudiosos.
Breetzi, ao discorrer sobre outros exercicios, destaca também o papel da configuracdo lingual; de
acordo com ele, uma das técnicas utilizadas de modo recorrente pelos vocalistas de death metal
envolve um recuo da lingua, acompanhado de um encurvamento préximo ao que encontramos em
sons retroflexos. Com essa configuragdo, alcanga-se um efeito de intensificagdo do aspecto grave
e distorcido. Um dos pontos mais ressaltados no tutorial € o treino do movimento expiratdrio com
foco na fun¢do do diafragma: para a produg@o gutural da voz, o diafragma deve ser condicionado
a expulsar o ar dos pulmdes com bastante intensidade. Embora o cantor ndo mencione, ¢ possivel
notar também, nas suas exemplificagdes, uma configuracdo labial caracterizada por constricdo
horizontal e expansdo vertical, além de uma recorrente protrusdo labial. Observando videoclipes e
apresentacdes de bandas de death metal, podemos concluir que essa configuragdo ¢ efetivamente
caracteristica da qualidade de voz em questao.

Em entrevista'*’, o professor de canto Ariel Coelho, especialista em técnicas de canto
empregadas no rock, assevera que ¢ perfeitamente possivel o cantor empregar diversos tipos de
drive (que, de acordo com ele, caracterizam-se por uma quebra na frequéncia fundamental da voz)
sem prejudicar seu aparelho vocal; tudo dependeria do controle das técnicas corretas. Um cantor
que emprega a voz gutural forcando as pregas vocais, € ndo mobilizando estruturas supragloticas
necessarias para esse tipo de canto, corre sério risco de prejuizos a saude de seu aparelho vocal.
Ainda segundo Coelho, ha trés grupos de drives: os gldticos, os supragldticos — que envolvem
estruturas acima das pregas vocais que se deslocam a fim de produzir a quebra de frequéncia
fundamental — e os drives mistos. O que, no Brasil, se conhece como “gutural”, termo equivocado
do ponto de vista do professor (tendo em vista que existem diferencas, por exemplo, entre grunt e
growl voice), ¢ um tipo de drive e ndo seu sindbnimo.

Marcio Marques, em aulas virtuais sobre drives vocais'*’, diferencia o grow! do grunt,
tipos de canto que, de modo genérico, sdo chamados recorrentemente de “voz gutural”. Os dois
drives se caracterizam como supragldticos, mas ha uma diferenga importante: no growl/, as falsas
cordas vocais vibram, assim como as cordas verdadeiras, que, em conjunto, vibram produzindo
uma afinagdo; no grunt, as falsas cordas vocais também vibram, no entanto, as cordas vocais

verdadeiras apenas se mantém abertas, permitindo a passagem da pressao do ar.

'? Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=tJCvnpkv-fQ. Acesso em: 10 nov. 2015.
"% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=I04MM7C8AZ4. Acesso em: 10 nov. 2015.
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Em relacdo ao emprego das pregas ariepigldticas na producgdo de constricdes, podemos
citar os estudos de Esling (2005) e Esling e Moisik (2009). O primeiro autor a que nos referimos,
argumentando que, tecnicamente, ndo existiriam as chamadas ““vogais posteriores”, defende que o
trato vocal é dividido em duas diferentes cavidades de ressonancia, uma essencialmente laringea e
outra fundamentalmente oral, sendo que a estrutura laringea ¢ a que envolve um dos movimentos
principais da lingua, a sua retracdo; nessa perspectiva, a suposta caracterizacdo “posterior” das
vogais depende da retrag¢do e, portanto, de uma funcdo laringea. Na constituicdo de tal modelo,
que prevé articuladores laringeos, as pregas ariepigldticas exercem importante papel, pois sdo elas
que compdem o mecanismo constritor responsavel por fechar a passagem glotal e, em conjungo
com o levantamento da laringe e a retragdo da lingua, redimensionar a cavidade faringal. Esling
(2005, p. 20) afirma que grande parte dos diagramas fonéticos do trato vocal ignora aquilo que ¢
talvez a parte mais importante da musculatura laringea: o autor se refere ao mecanismo constritor
ariepigldtico laringeo, “definido inicialmente pelas margens superiores da cartilagem aritenoide,
junto as pregas ariepigloticas, delimitando a superficie da epiglote e incluindo reagdes reflexivas
na lingua e na propria laringe” '*'. Além disso, 0 mecanismo ariepigldtico é fundamental para a
producdo de sons faringalizados, bem como da oclusiva epiglotal, a partir do fechamento total da
passagem do ar no espaco em que as pregas ariepigloticas se localizam. Com relag@o as vogais, as
que sofrem retragdo sdo as mais suscetiveis aos efeitos desse mecanismo, mas as anteriores ¢ altas
também podem, de acordo com Esling (2005, p. 40), ser afetadas. O aryepiglottic trilling, por sua
vez, pode relacionar-se a qualidade creaky voice, devido a predisposi¢do por uma vibracdo de
baixa frequéncia; no entanto, a agdo do mecanismo constritor introduz grande tensdo ao invés de
relaxamento, caracteristica que leva essa producdo a ser interpretada auditivamente, a depender
dos contextos de emprego, como “ameagadora”.

As vibragdes ariepigldticas sdo analisadas de forma mais especifica por Esling e Moisik
(2009). Segundo os autores, o aryepiglottic trilling, assim como a fonacdo que se vale de pregas
ventriculares, constitui-se como uma fonte complexa — por oscilar bastante em relagio a vibracao
glotal — e, muitas vezes, altamente irregular. O esfincter esofagico, as pregas ventriculares e as
pregas ariepigléticas sdo exemplos de estruturas que podem gerar oscilagdes fonatdrias, mas a
abordagem em relag@o a elas ¢ frequentemente restrita a casos patologicos. Diante disso, Esling e
Moisik (2009) destacam o papel das pregas ariepigloticas no que concerne as qualidades de voz,

sobretudo a growl! voice e a harsh voice. Os pesquisadores também citam o papel da vibragao

B! Tradugdo nossa de: “[...] defined initially by the superior margins of the arytenoid cartilages, along the
aryepiglottic folds and bordering the surface of the epiglottis, and including reflex responses in the tongue and of
the larynx itself”
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ariepigldtica na produgdo de distingdes fonologicas em linguas que contém, por exemplo, sons
fricativos faringais. As analises realizadas por Esling e Moisik (2009) nos oferecem explicagdes
acerca da natureza oscilatoria do aryepiglottic trilling — o proprio termo trill é empregado pelos
autores para caracterizar esse comportamento. O trabalho em pauta, assim como em Eckers et al.
(2009), identificou um alto grau de jitter, que torna dificil aferir o exato contetido harmonico que
o trilling gera, sobretudo ao se considerar que ha outras pregas, como as cordas vocais, oscilando
em diferentes frequéncias. No que diz respeito as pregas ariepigloticas, os autores concluem que
elas sdo consideravelmente limitadas em termos de alcance frequencial.

Em relacdo a aspectos aerodindmicos, as pregas ariepigloticas, ainda segundo Esling e
Moisik (2009), ndo sdo tdo eficientes como as cordas vocais na mobilizagdo do ar pulmonar em
um fluxo pulsatil. Essa caracteristica relaciona-se a técnica de controle diafragmatico, recorrente
em tutoriais sobre a produ¢@o da voz gutural. No canto peculiar ao death metal, o diafragma deve
ser condicionado a expulsar o ar dos pulmdes com bastante intensidade e isso gera como um dos
efeitos observaveis a realizacdo frequente de pausas. Os espectrogramas que serdo analisados na
secdo seguinte ndo evidenciam esse aspecto, pois recortamos frases pequenas ou trechos menores
que dez segundos; na imagem espectrografica da voz em uma canc¢do completa, por outro lado, €
possivel notar a consideravel recorréncia das pausas. Por mais que a gravagdo em estiidio permita
ao vocalista refazer uma parte vocal ou sobrepor vozes, as cangdes sdo compostas tendo em vista,
também, as apresentacdes ao vivo, nas quais os cantores que utilizam a voz gutural ndo teriam

condig¢des de produzir tal voz em um fluxo mais continuo.

Para realizar as analises acusticas, tivemos acesso a um video'*> em que o vocalista da
banda Cannibal Corpse, George “Corpsegrinder” Fisher, grava a voz da cangdo Crucifier Avenged
[2012] em um estudio, além de um arquivo de dudio no qual a parte vocal da cancdo Hammer
Smashed Face [1992], langada pela mesma banda (mas com outro vocalista: Chris Barnes), foi
isolada'*. Os espectrogramas foram gerados por meio do programa de analise aciistica Praat'**,
desenvolvido por Paul Boersma e David Weenink.

Analisando as imagens, notamos que duas das principais caracteristicas da voz gutural

sdo a forma irregular das ondas e certa descaracterizagdo dos formantes. A vibracdo de estruturas

2 Divulgado pela Metal Blade Records, gravadora norte-americana Disponivel em: https:/www.youtube.
com/watch?v=x-LO3 Akgbdk. Acesso em 20 jan. 2016.

' Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=JwxkKnys R0. Acesso em 20 jan. 2016.

13 Software disponivel gratuitamente no site www.praat.org.
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supragloticas faz com que os espectros assemelhem-se, de forma quase ininterrupta, aos de sons
fricativos — comparagdo aqui utilizada com uma finalidade meramente didatica. Comparemos
abaixo um verso da cangdo Hammer Smashed Face € o mesmo verso, regravado, sem o emprego

da voz gutural:
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Imagem 12: Praat: Verso “It’s, it’s coming out”, da cangdo Hammer
Smashed Face (gravado por mim, sem o emprego da voz gutural).

Embora a duracgdo de algumas silabas ndo seja idéntica — por exemplo, na gravagdo com
a voz gutural, o ditongo da palavra out foi pronunciado com uma duragdo bem maior —, é possivel
analisar as caracteristicas basicas dos segmentos envolvidos. Na segunda imagem, as formas de
onda mais irregulares sdo justamente aquelas que recobrem os segmentos fricativos, o que se nota
na fricativa alveolar [s] das duas expressdes it’s. Com relagdo aos formantes, nos sons fricativos —
caracterizados por elevados valores de frequéncia —, a parcela mais escura do espectro aparece na

arte superior como uma espécie de “chuvisco”, o que reforca o carater aperiodico desses sons.
b
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Na imagem referente a producdo com a qualidade de voz gutural, por outro lado, as formas de
onda tendem a irregularidade, mas ndo apenas aquelas que concernem aos sons fricativos. Algo
semelhante ocorre, no espectro, em relagdo aos formantes: ao olharmos para a parte superior do
espectrograma, as partes escurecidas dao a impressao de que se trata de um som semelhante aos
segmentos fricativos, devido ao aspecto ruidoso. Com efeito, tal caracterizagdo ¢ observavel na
produgdo da palavra out: a configuragdo dos formantes que especificam os segmentos vocalicos
envolvidos ¢ acompanhada, na parte superior do espectrograma, por um aspecto escurecido que
pode caracterizar a fric¢o.

Podemos inferir que as vogais, quando realizadas com a voz gutural, perdem uma de
suas caracteristicas mais basicas. As vogais, conforme nos explica Cagliari (2007, p. 51), “[...] sdo
produzidas com uma aproximacdo dos articuladores de modo que o estreitamento do canal
fonatorio bucal ndo produza fric¢do local”. Na qualidade de voz gutural, o que as caracteriza, por
mais contraditdrio que possa parecer, ¢ o aspecto de friccdo, representado nas formas de onda pela
aperiodicidade e nos espectrogramas pela irregularidade. Ocorre, portanto, constricdo em certos

pontos do trato vocal, o que resulta em uma sensag¢ao auditiva de ruido.
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Imagem 13: Praat: Prontncia de “merciless” e uma espécie de urro,
na cangdo Crucifier Avenged (com a qualidade de voz gutural).

Outro elemento observado nos espectrogramas, tanto na cangdo Hammer Smashed Face,
quanto em Crucifier Avenged, foi uma recorrente aproximacdo entre os dois primeiros formantes,
mesmo na produgdo de vogais que ndo sdo posteriores. Essa recorréncia pode ser explicada, ao
menos em parte, pelo funcionamento articulatorio associado ao recuo da lingua e a constri¢do da
faringe. Conforme nos explica Laver (1980, p. 55), “[...] em configura¢des do corpo da lingua que
envolvem um componente de recuo, como em vozes velarizadas, uvularizadas, faringalizadas e

laringofaringalizadas, o primeiro formante ¢ mais alto e o segundo € mais baixo com relacdo a
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configuragio neutra” '*°. O efeito aciistico de um som mais grave é coerente com a aparéncia de
vogais posteriores “adquirida”, na qualidade de voz gutural, por vogais de variados tipos, visto
que elas possuem o segundo formante em uma posi¢ao mais baixa e mais préxima a do primeiro
formante. Na can¢do Hammer Smashed Face, por exemplo, a vogal da palavra “it”, pronunciada,
na voz modal, como uma vogal anterior — configuracdo em que se verificaria maior afastamento
entre os dois primeiros formantes —, apresenta, com o emprego da qualidade de voz gutural, uma
aproximacao entre tais formantes, tendendo, portanto, a certo efeito de posteriorizagao.

No que diz respeito as consoantes, ndo ha indicios de que os seus pontos de articulagio
se alterem significativamente; porém, o contato entre os articuladores parece se tornar, as vezes,
quase imperceptivel em consoantes oclusivas, devido a énfase atribuida a producdo das vogais,
que exige consideravel tensdo. Smialek et al. (2012) e Richards (2011) sugerem que as consoantes
mais “semelhantes” as vogais produzidas com a qualidade de voz gutural sdo os chamados “sons
de 1, especificamente aqueles realizados na regido posterior do trato vocal. Nesse sentido, € mais
comoda, por assim dizer, a prontincia gutural de uma palavra como “rodo”, tanto pelo som rotico
quanto pelas vogais posteriores, que a prontncia gutural de uma palavra como “bife”. Trata-se de
uma aproximacao tdo significativa que acaba afetando, inclusive, a percep¢do auditiva: ouvintes
ndo acostumados a cangdes de death metal e de géneros afins sdo geralmente levados a interpretar
a qualidade de voz gutural como uma sequéncia de ruidos, muitas vezes semelhantes a sons cujas

[
T

onomatopeias recorrem ao “r”’, do ponto de vista grafico. A charge a seguir, intitulada Depressive

black metal, explora esse tipo de representagao:

Imagem 14: Charge disponivel em http://cheezburger.com/
666682688. Acesso em 20 jan. 2016.

" Tradugio nossa de: “In settings of the body of the tongue which involve a backing component, as in
velarized, uvularized, pharyngalized and laryngopharyngalized voices, the first formant is higher and the second
formant lower than in the neutral setting”.
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Conforme comentamos anteriormente, ¢ possivel observar um elevado grau de jitter na
producdo gutural da voz. Além disso, testamos, em relagdo a frequéncia, as variagdes melddicas
por meio da ferramenta de pitch do Praat. Como ilustra¢do desse aspecto, trazemos o exemplo a

seguir, extraido da cangdo Hammer Smashed Face:
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Imagem 15: Praat: Verso “Crushing cranial contents”, da canc¢éo
Hammer Smashed Face (com a qualidade de voz gutural).

A imagem acima confirma o que Esling e Moisik (2009) declaram em relagdo a vibragio
ariepigldtica: sua caracterizagdo ¢ bastante oscilatéria, conforme observamos a partir das linhas
azuis, que indicam o pitch. Outro trago perceptivel no espectrograma, e também ressaltado pelos
autores, ¢ o limitado alcance frequencial decorrente da vibragdo das pregas ariepigldticas. Como
se pode notar, ndo ha contornos ascendentes ou descendentes significativos; a variagdo melddica
mantém-se, de modo geral, nivelada (o dado apresenta um aspecto monotonal). Analisando outros
espectrogramas — principalmente em uma comparacdo com a outra can¢do, Crucifier Avenged,
cantada por George Fischer — verificamos que o carater oscilatorio e irregular das frequéncias
pode ser, na qualidade de voz gutural, atestado em variados graus; dito de outra forma, a depender
do vocalista e, provavelmente, de fatores como a tensdo exercida e a constricdo das estruturas
supragloticas, o aspecto ruidoso e oscilatorio pode aparecer menos ou mais acentuado. Isso ndo se
observa apenas no caso da frequéncia; nos versos de Hammer Smashed Face, a “deformagio” da
estrutura formantica apresenta-se de modo mais intenso do que nos versos de Crucifier Avenged.
Em ambas as cangdes, porém, mantém-se perceptualmente o efeito de uma enunciagao ruidosa e
distorcida.

Em tom de conclusio, pode-se sumarizar a defini¢do da qualidade de voz gutural a partir

de duas perspectivas: a articulatoria e a acustica. No que concerne a especificidades articulatorias,
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a voz gutural ¢ caracterizada pela vibracdo das pregas ariepigldticas e das falsas cordas vocais. Ja
na configuragdo supralaringal, hd um recorrente recuo da lingua, usualmente acompanhado por
um encurvamento, resultando em constri¢des faringais que intensificam o aspecto distorcido. A
configuracdo labial se caracteriza por constricdo horizontal e expansdo vertical, além de recursiva
protrusdo; deve-se destacar que o arredondamento, na voz gutural, ndo ¢ uma exclusividade de
vogais normalmente arredondadas. Ademais, € valido salientar o papel do movimento expiratdrio:
o diafragma deve ser “treinado” a expulsar o ar dos pulmdes com uma significativa intensidade. O
carater monotonal, a proposito, pode ser um dos efeitos da grande tensdo exercida na produgado da
qualidade de voz gutural. Para que o vocalista obtenha um som mais grave, € valido citar também
o abaixamento da laringe.

Jé& a caracterizacgdo acustica da voz gutural pode ser definida, conforme apresentamos na
secdo anterior, por uma irregularidade nas formas das ondas e na constitui¢do dos formantes. As
vogais assemelham-se, aparentemente, a segmentos fricativos e tal fric¢do € determinante para o
aspecto de ruido caracteristico da qualidade de voz gutural. Se tragdssemos uma linha imaginaria
concernente a presenga/auséncia de ruido, a qualidade de voz gutural, perceptualmente bastante
distorcida, localizar-se-ia em um polo oposto as linguas assobiadas (whistled languages), que se
caracterizam por uma oscilagdo simples — onda sinusoidal — e, por isso, sdo bastante adaptaveis a
audicdo humana, podendo ser ouvidas a longas distancias (MEYER, 2015). Além do ja salientado
carater ruidoso, a recorrente aproximagao entre os dois primeiros formantes reforga o efeito grave

da voz gutural, a partir de certa predisposi¢ao a posteriorizacdo das vogais.
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3.2 Cancgoes de death metal: alguns apontamentos

No presente topico, nosso proposito € abordar, de maneira mais especifica, as cangoes,
produgdes que, em se tratando dos discursos artistico-musicais, t€m status de destaque, embora,
conforme temos defendido, ndo constituam exclusivamente o funcionamento mais abrangente da
pratica discursiva. No decorrer das andlises, serd possivel notar que escolhemos partir das letras
das cangdes; procuramos, porém, ndo negligenciar outros elementos desencadeadores de efeitos
de sentido. Por isso, referir-nos-emos, por exemplo, aos recursos sonoros na analise da cangio
Immortal Rites, ao videoclipe na andlise de Homage for Satan; ao material grafico do dlbum na
analise de Hammer Smashed Face; e assim por diante. Nao ¢ demais ressaltar também o papel da
qualidade de voz gutural no universo de sentido instaurado pelo discurso em questdo: apesar de ja
termos assinalado seus possiveis efeitos no decorrer de capitulos anteriores, as analises, em certos
momentos, destacardo seu alinhamento a semantica global que caracteriza o modo de enunciacdo
do death metal.

Algumas das sec¢des deste topico enfatizardo uma banda ou uma cangdo especifica e o
modo como, tendo em vista certa representatividade adquirida no interior do género musical, elas
corroboram a producdo de um ethos “legitimo” em relagdo ao death metal. Em outras, contudo,
daremos destaque aos semas constituintes desse ethos, como a animalizag¢@o, ou a caracteristicas
recorrentes, como a exposi¢do demasiadamente explicita de imagens repulsivas. Reproduziremos
algumas letras completas e, eventualmente, também nos valeremos apenas de trechos de cangdes,
na medida em que eles possam cumprir a fung@o de reforgar os nossos apontamentos acerca da

constru¢do da imagem de enunciador.

A cangdo Immortal Rites [1989], da banda Morbid Angel, tem como tema um ritual de
imortalidade e, embora ndo empregue, de forma direta, os termos “Diabo” ou “demoénio” 13 6, é
plausivel supor que sua cenografia possibilita a emergéncia do ethos que convencionamos chamar
de “demoniaco”. Exporemos, a seguir, a letra dessa can¢@o, o que ndo significa que a analise sera
centrada exclusivamente no funcionamento dos elementos verbais, tendo em vista que a producdo

de sentidos, na perspectiva de Maingueneau (2008a), ¢ gerida por uma semantica global, como ja

13¢ A referéncia mais proxima a essas nogdes reside na expressdo “Senhores da Morte”.
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comentamos. Desse modo, consideraremos, além da letra, o arranjo musical, os efeitos sonoros, o
material grafico e a qualidade de voz, levando em conta nossas reflexdes acerca da corporalidade
estereotipicamente atribuida ao Diabo. Em funcdo da variedade de semioses contempladas, vale
reforgar a assung¢do, baseada em Maingueneau (2008a), de que a pratica discursiva ¢ também uma

pratica intersemiotica.

Gathered for a sacred rite/ Subconscious minds allied/ Call upon immortals/ Call
upon the oldest ones to intercede/ Rid us of our human waste/ Cleanse our
earthly lives/ Make us one with darkness/ Enlighten us to your ways// From
churning worlds of mindlessness/ Come screams unheard before/ Haunting
voices fill the room/ Their source remaining undefined/ Shadows cast from
faceless beings/ Lost for centuries// Lords of death, I summon you/ Reside
within our brains/ Cast your spells upon our lives/ So that we may receive/ The
gift of immortality/ Bestowed on those who seek you/ I pray/ (Repeti¢do de
todos os versos)// Now immortal'*’

Do ponto de vista da letra da cancdo, a cenografia possibilita refletirmos sobre a cena
englobante que abarca o texto. Embora possamos identificar o tipo de discurso em questdo como
producdo do campo artistico-musical, a encenagdo de um ritual transcendental aproxima essa
cang¢do de uma atmosfera religiosa. A primeira estrofe da cangdo, a partir do terceiro verso, ganha
a roupagem de outro gé€nero de discurso: a oracdo (ou, pelo menos, de uma invocagio no interior
de um ritual). Por meio dela, o enunciador se dirige a determinadas entidades, clamando, nesse
caso especifico, pelos “imortais” e pelos “mais velhos”, e pedindo que eles intercedam por algo
em sua vida. A referéncia aos “mais velhos” pode aludir a uma tradicdo ritualistica ou até mesmo
a uma longinqua origem dos espiritos invocados, aliando-se, de certa maneira, a concepg¢ao de que
as for¢as demoniacas estabelecem-se em uma eterna rivalidade com as forgas divinas. Conforme
apresentamos no topico dedicado ao esteredtipo do “demoniaco”, a ininterrupta ameaga do Diabo
¢ um importante ponto de coeréncia para alguns discursos salvacionistas.

Apds expressdes que funcionam, indiretamente, como espécies de vocativos (“Call upon
immortals”), sem utilizar estruturas candnicas — tal como ocorre em “Ave Maria, cheia de graga”
— alguns pedidos sdo realizados. Destaquemos os dois primeiros: “Rid us of our human waste” e

“Cleanse our earthly lives”. Até esse momento, pode-se observar um aparente distanciamento em

37 Tradugdo nossa: Reunidos para um rito sagrado/ Subconscientes aliados/ Invoque os imortais/ Invoque os
mais velhos para intercederem/ Livre-nos de nosso desperdicio humano/ Purifique nossas vidas terrenas/ Faca-
nos um com a escuriddo/ I[lumine-nos para seus caminhos// Dos agitados mundos do despropoésito/ Vém gritos
nunca antes ouvidos/ Vozes assombrosas ocupam a sala/ Suas fontes permanecendo indefinidas/ Sombras de
seres sem rosto/ Perdidos por séculos// Senhores da Morte, eu convoco vocés/ Resida em nossos cérebros/ Lance
seus feiticos sobre nossas vidas/ De modo que possamos receber/ O dom da imortalidade/ Agraciado com os que
os buscam/ Eu rezo// Agora imortal.
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relacdo ao que se considera “demoniaco™: solicitagdes como essas poderiam estar presentes em
oragdes cristas, por exemplo. Todavia, é necessario ressaltar que o sistema de restrigdes especifico
a cada discurso regula, a partir de determinados parametros, a produ¢do enunciativa. Enquanto,
em um discurso cristo, tal “desperdicio humano™ estaria relacionado ao pecado, e a “purificacdo”
a propria resisténcia a esses pecados, um discurso que estabelece seus pardmetros a partir de certa
“filosofia satanista” pode relacionar o desperdicio ao proprio fato de os homens ndo aproveitarem
prazeres terrenos devido a imposi¢des morais advindas de alguma religido. Vale ressaltar que essa
interpretac@o € corroborada pelo encarte do album Blessed Are The Sick, a que fizemos referéncia
no capitulo anterior. A “purifica¢do” envolveria, nessa perspectiva, uma concepg¢do de liberdade
desencadeada pelo sucesso do ritual. Com a imortalidade concedida, permitir-se-ia a perpetuagao
da vida terrena e, consequentemente, dos prazeres a ela associados.

Nos versos seguintes, ha um conflito entre illuminag@o e escuriddo. “Make us one with
darkness” aponta para uma ideia préoxima a de comunhdo, algo também possivelmente presente
em cultos de religides cristds; porém, a “escuriddo” se opde diametralmente a luminosidade que o
imaginario ocidental associaria ao Reino de Deus. No verso “Enlighten us to your ways”, pde-se
novamente em cena a questdo da iluminacdo. Em vista da fei¢do que os enunciados constroem
progressivamente, ela pode ser entendida ndo enquanto luz, claridade, em sentido estrito, mas
como uma espécie de orientagdo, significag¢@o esta que ndo se contraporia ao elemento escuriddo.
Destacamos também a expressido “your ways”. A partir dela, desfaz-se parcialmente a ideia de
unidade (“make us one”), divergindo, por exemplo, do “caminho de mao tnica” que a doutrina
crista reivindica. A multiplicidade demoniaca opde-se a unidade divina de modo recorrente, como
se pode notar quando refletimos acerca da natureza polifénica da voz do Diabo.

Nas oracdes que conhecemos, o pedido, parte fundamental do género, ¢ normalmente
precedido pela exaltacdo da entidade (“‘cheia de graga™; “santificado seja o vosso nome”, “bendita
sois voOs entre as mulheres”). O enunciador coloca-se, de certa forma, em um patamar inferior.
Nada de semelhante ocorre no ritual em questdo. No contato com essas entidades supostamente
“demoniacas”, a impressdo que se tem ¢ a de um pacto entre partes equipotentes. O individuo ¢
concebido como aquele que, estando no mesmo nivel dos espiritos invocados, pode negociar uma
espécie de contrato.

Na passagem para a segunda estrofe, a hipotética orag@o ¢ interrompida para que alguns
efeitos dela sejam expostos na cenografia da can¢do. Musicalmente, tal transi¢ao ¢ representada
pela intensa e repentina aceleragdo da bateria, substituindo um ritmo mais cadenciado presente na

estrofe da orag@o; sugere-se, com tal mudanca, certa impressdo de que diversos fatos confusos e

obscuros comecam a ocorrer. De acordo com os versos, gritos € vozes assombrosas, cujas fontes
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permanecem indefinidas, invadem a sala. Apesar de ndo se saber de quem s@o as vozes, elas vém
“de agitados mundos do despropdsito” (“From churning worlds of mindlessness™). Tal nogdo de
despropdsito parece consolidar um ethos que se constroi em oposi¢ao a ideia de que o homem tem
uma missao, um compromisso assumido com um ser supremo. Nos parametros do desproposito, o
individuo € visto como soberano, livre, sem imposi¢des morais.

Ademais, a caracterizacdo das vozes converge com o esteredtipo que descrevemos. O
grito remete, por exemplo, a dor causada nos homens devido a presenga de forgas diabdlicas, em
analogia ao que se imaginava, durante a Idade Média, com relagdo a condi¢do dos individuos
possuidos. A indefini¢@o das fontes dessas “assombrosas vozes” ¢ uma maneira de a cenografia
construida representar o ethos demoniaco em sua faceta poliforme, como uma entidade da qual
derivam desordenadas vozes e multiplos caminhos. Aliadas a confusdo caotica de gritos e vozes,
aparecem as ‘“‘sombras de seres sem rosto” (“Shadows cast from faceless beings”). A natureza
andnima desses espectros, por sua vez, corrobora a imagem desfocada e distorcida reivindicada
pelo ethos em questio.

Na terceira estrofe, o andamento da can¢do continua acelerado e apresenta-se a parte
final da oragdo, cujo retorno se pode identificar pelo vocativo, agora mais explicito: “Lords of
death”. O pedido mais importante — para que se tenha o dom da imortalidade — é realizado e, entre
algumas pausas da bateria, palhetadas distorcidas, agudas e continuas (em fremolo) de guitarra sao
realizadas com o acompanhamento de um som também agudo de teclado ao fundo. A atmosfera
sonoramente macabra precede o enunciado “I pray”, que sintetiza determinado valor ilocutdrio,
podendo confirmar que a cenografia mobilizada nesta cancdo € a de uma oragao.

Além da recorréncia a aspectos de outra cena genérica, ¢ importante para a cenografia da
cancdo a constituicdo de uma déixis enunciativa. Com relag@o a sua topografia, inicialmente ¢
instaurado o espaco de uma reunido em que os participantes invocam entidades sobrenaturais. No
entanto, a configuracdo espacial de mais destaque € a que contrapde a vida terrena a possibilidade
de imortalidade, ndo necessariamente em um espacgo transcendental, como nas religides cristds. O
acesso a imortalidade, porém, requer for¢as que vém de um espago peculiar: os agitados mundos
do despropdsito. A cronografia, da mesma forma, estabelece uma tensdo entre o tempo presente,
marcado pela fugacidade da vida, e um tempo futuro, no qual se almeja a vida eterna. O ritual
aciona um passado também especifico: sdo os espiritos “mais velhos” que intercedem, bem como
seres sem rosto perdidos por séculos. Tais coordenadas da déixis discursiva, na medida em que
evocam uma manipulac@o obscura e macabra das fronteiras entre a vida e a morte, configuram na
cancdo uma cena de fala cujos aspectos enunciativos propiciam a construcdo discursiva de um

ethos e de atmosfera legitima ao death metal.
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Certos aspectos do arranjo musical sdo também bastante significativos para a produgéo
de um ethos demoniaco. Antes do riff inicial de guitarra, os mesmos acordes sdo ouvidos, porém
em uma gravacdo invertida. H4 uma mistica, em nossa cultura, acerca de supostas mensagens
invertidas em cangdes, conhecidas como backward maskings'®. Em analogia com esse tipo de
especulacdo, funciona a propria significagdo da no¢do de inversdo no discurso da cangdo em
questdo. Se o Diabo ¢ o inverso e o oposto de Deus, a caracterizagdo sonora, por meio do recurso
citado — a gravagdo invertida —, contribui para a legitimagdo de uma cenografia de invocacdo de
espiritos ocultos. Outro relevante aspecto sonoro € a intensa distor¢ao das guitarras. Assim como a
voz “demoniaca”, a distor¢do opde-se a limpidez e a unidade, construindo uma feigdo multiforme
e indistinta. Soma-se a isso a recorrente presenca de alavancadas nos solos de guitarra, recurso

que produz uma série de oscilagdes e instabilidades nas notas executadas.

oy 2 ’u
Imagem 16: Capa do album Altars of
Madness [1989], da banda Morbid Angel.

O material grafico do album Altars of Madness, no qual a cangdo foi langada, é outro
fator que contribui para a consolida¢do do universo semantico ao qual estamos nos referindo. A
capa do disco apresenta o desenho de um grande circulo acinzentado, cujo interior € preenchido

por multiplas faces esbogadas com caracteres que, apesar de sombrios e animalescos, deixam

% O pregador cristdo John Blanchard (1993), por exemplo, alega que a musica Stairway to Heaven, da banda
Led Zeppelin, se tocada em rotag@o contraria, contém os seguintes dizeres: “Ele ¢ meu principe, Satanas, aquele
que acendeu a noite. Senhor, tu me fazes gritar glorificando a Satanas”.
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entrever emocdes humanas (alegria, angustia, furia etc.). Tais faces colam-se umas as outras em
um conjunto indivisivel, sendo que, por exemplo, a bochecha de uma ¢ o queixo de outra — o que
gera a impressao de deformidade. Além disso, algumas delas apresentam caracteres, como dentes
ultra-afiados, que apontam para o sema “animalizado”. Levando em considera¢do a semantica
global do discurso em questao, € possivel afirmar que a capa do 4lbum obedece a0 mesmo sistema
de restri¢des que regula a letra e o arranjo musical, tendo em vista que ela refor¢a a representacio
de um ethos demoniaco a partir de semas em comum: a animaliza¢do, a desproporcionalidade, o
polimorfismo, dentre outros.

A qualidade de voz gutural, caracteristica do discurso do death metal, ajuda a instaurar
um modo de enunciac@o especifico nas cangdes do album. Ao relacionarmos essa voz a todos os
outros planos da semantica global, ¢ possivel assinalar caracteristicas que sdo determinadas por
um sistema de restrigdes em comum. Da mesma forma que o ruido provocado pela voz gutural
contrapde-se a clareza e a “normalidade” da voz humana; o aspecto distorcido da guitarra rompe
com a natural “limpidez” do instrumento; as faces representadas na capa do album se apresentam
desproporcionais e disformes; as vozes descritas na letra da cancdo sdo “assombrosas”, de fontes
“indefinidas™; e assim por diante. Os varios elementos, postos em cena pela propria enunciacao,
ressoam, conjuntamente, legitimando o processo de estereotipagem do modo de enunciar dito
“demoniaco” — estere6tipo que, em um movimento reciproco, permite que os elementos citados
“facam sentido” nesse discurso —, bem como o ethos que releva dessa produgio.

As performances ao vivo consistem em outro elemento importante para a construgao de
um ethos. No capitulo sobre as regularidades enunciativas do death metal, discorremos, dentre
outros fatores, sobre a movimentacdo peculiar dos fas durante eventos do género e as formas de se
vestirem. Muito do que foi comentado se aplica aos proprios integrantes das bandas: as roupas sdo
predominantemente pretas; acessorios € simbolos como cruzes invertidas, pentagramas, spikes €
cintos de balas s3o recorrentes; e, no que concerne aos movimentos no momento das cangdes, o
headbanging ¢ o elemento mais caracteristico. Os vocalistas, obviamente, s6 “batem cabe¢a” em
partes instrumentais; no entanto, como podemos observar na fotografia a seguir, um dos recursos
de imagem empregado por vocalistas de death metal consiste em deixar os cabelos sobre a face,
escondendo-a. A intera¢do com o publico também ¢ peculiar: em muitos dos shows é comum o

stage-diving de pessoas do publico, quando nao proibido pela equipe de seguranca.



178

Imagem 17: Fotografia da banda Morbid Angel em apresentacdo ao
vivo. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=g_kbfCFr9Zs.
Acesso em 26 jan. 2016.

Essas caracteristicas da performance, apreendidas em relagdo ao universo de sentido que
o discurso do death metal instaura, sdo significativas para o ethos em analise. Os cabelos sobre a
face, bem como os incessantes movimentos da cabega de cima para baixo e vice-versa, criam a
impressao, principalmente para o publico ndo acostumado a esse género musical, de um aspecto
desumanizado, cuja sustentagdo ¢ legitimada por comportamentos aparentemente “irracionais’ e
visualmente portadores da agressividade que perpassa toda a pratica discursiva do death metal.
Com relagdo ao esteredtipo do “demoniaco”, tragcos como a animalizagdo, que se relaciona a uma
suposta irracionalidade, e a obscuridade — a partir da ocultagao parcial das faces dos integrantes —
estruturam também, portanto, o funcionamento das apresentacdes ao vivo.

A banda Morbid Angel, em muitas outras de suas cangdes, recorrentemente se vale do
tom ritualistico observado em Immortal Rites. Em fun¢do disso, a enunciacdo caracterizada por
invocagdes de cunho ocultista ou satanista torna perceptivel a maneira como esse enunciador se
refere a um interlocutor virtual, interno a cenografia estabelecida. No seguinte excerto da cangdo
Bleed for the Devil [1989] — “Sangre pelo Diabo” —, os vocativos sdo significativos: “[...] Come
to me, lord of filth/ Hear my cries, princes of nightmares/ Touch us with your morbid lips/ Let us
taste your foulness™"*”. Embora o titulo dessa cangdo ja identifique a entidade evocada, o tom de
oracdo, de certa forma, demanda antonomasias, como “senhor da imundicie”, que, no decorrer da
cangdo, possam correferenciar o evocado. A peculiaridade, porém, que diferencia essas formas de
se referir as entidades, em compara¢do com oragdes catdlicas, por exemplo, é o aparente teor de
depreciagdo, que, nesse discurso particularmente, adquire uma conotacdo positiva. A declarada

identificagdo do enunciador com tal interlocutor, de 1abios mérbidos e repletos de impureza, ndo

139 ~ : : ;. ;.
Tradugdo nossa: Venha a mim, senhor da imundicie/ Ouga meus clamores, principes dos pesadelos/ Toque-
nos com seus labios morbidos/ Deixe-nos provar suas impurezas.
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deixa de ser um modo pelo qual o enunciador “diz” sobre si mesmo e, dessa maneira, gerencia a
constitui¢do de um ethos.

Por ser uma das bandas de death metal que mais estabelecem didlogos com a obra do
escritor norte-americano H. P. Lovecraft, Morbid Angel, ainda no que diz respeito as entidades
evocadas, recorre a divindades, lugares e personagens ficcionais da obra do autor, bastante célebre
no ambito da literatura de horror, ou de obras e textos inspirados no também ficcional grimoério
Necronomicon, como o Necronomicon de Simon (1980), livro de autor desconhecido langado em
1977. Vejamos um excerto da can¢do Lord of All Fevers and Plague [1989] — “Senhor de todas as
febres e pragas™: “[...] Ninnghizhidda — open my eyes/ Ninnghizhidda — hear my cries/ Plumed
serpent of the deep/ Plumed serpent of the gate/ I command — come before me/ I command —
bring the key/ Rise from the depths/ See the fire in my wand/ Ia iak sakkakh iak sakkakth/ Ia
shaxul”'*. Ninnghizhidda, por exemplo, ¢ uma deidade da mitologia suméria que aparece no
Necronomicon de Simon; trata-se de uma serpente que apresenta chifres e plumas. Os versos “la
iak sakkakh iak sakkakth/ Ia shaxul”, também extraidos da obra citada, contém uma evocagao a
essa serpente, guardia de um portal. Na cang¢@o em questdo, o tom ritualistico entra novamente em
cena; porém, sdo acrescentadas referéncias a entidades de mitologias de antigas civilizagdes. O
que isso poderia significar em relagdo a semantica global do discurso, além da constitui¢do de um
conjunto de referéncias intertextuais legitimas, conforme comentamos no capitulo anterior? As
entidades de uma mitologia como a suméria — sejam elas benéficas ou maléficas —, sdo, aos olhos
das religides cristds, concebidas como cultos pagaos, ilegitimos, ainda mais caso se trate de uma
religido politeista. Em outras palavras, divindades como Ninnghizhidda, expressdo que pode ser
traduzida como “Senhor da boa arvore”, passam por um processo de “demonizagdo”, por mais
paradoxal que, no caso citado, isso pareca. Dessa forma, bandas de death metal, especialmente o
Morbid Angel, assumem, de certo modo, essa “demoniza¢do” como atitude de rivalizagdo com o
Cristianismo. A identificagdo mistica desse ethos a entidades pagas resulta na feicdo demoniaca
que a imagem do enunciador reivindica. No caso, por se tratar de uma serpente com chifres e
plumas, seu carater multiforme e desproporcional também se associa ao estere6tipo do demoniaco
no Ocidente.

Na construcdo do ethos “demoniaco”, a questdo interlinguistica ¢ bastante significativa.
Conforme comentamos em outros capitulos, a enunciacdo dita demoniaca é estereotipicamente

definida como obscura e barbara (de fonética relativamente “complicada”, como o enochiano).

10 Tradugio nossa: Ninnghizhidda, abra meus olhos/ Ninnghizhidda, ouga meus clamores/ Serpente emplumada
das profundezas/ Serpente emplumada do portdo/ Eu comando — venha perante a mim/ Eu comando — traga a
chave/ Levante-se das profundezas/ Veja o fogo no meu bastio/ la iak sakkakh iak sakkakth/ Ia shaxul.
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Embora saibamos que, do ponto de vista cientifico, ndo ha linguas mais “faceis” e linguas mais
“complicadas”, o emprego daquilo que ¢ um suposto antigo idioma arabe em versos como “Ia iak
sakkakh iak sakkakth/ Ia shaxul” soa, para certos padrdes ocidentais, como uma expressao de
estranha pronuncia, podendo se associar, no contexto da cango, a representagdes imagindrias do
demoniaco.

Angel of Disease [1993] — “Anjo da Enfermidade” € outro exemplo de cang@o em que a

banda Morbid Angel faz referéncias ao Necronomicon:

Raise the rusty knife, let loose the blood of Kingu/ Sudden death throws off the
balance that's within the sky/ Priest calls forth infernal names to the ones beyond
the gate/ Angel of disease one who shuns the light/ Shub Niggurath goat with
one thousand young/ Praise the beast, the chanting grew/ Praise the beast with

virgin blood/ Praise the beast with soul and mind/ Praise the beast and show the
- 141

sign

No trecho, observa-se a instauragdo de uma cenografia de rito sacrificial. A expressao
“Praise the beast”, reiterada no inicio de alguns versos, refor¢a esse tom ritualistico, em alianga
com outros verbos no modo imperativo. Um dos protagonistas do sacrificio ¢ a deidade Kingu, da
mitologia babilonica. J4 Shub Niggurath ¢ uma entidade criada por H. P. Lovecraft, sendo um dos
chamados Mitos de Cthulhu; trata-se de uma cabra negra que, com uma aparéncia monstruosa,
ostenta diversos tentdculos que chegam a descaracterizar as feigdes de uma cabra. Novamente, a
mencao a forgas ocultas — derivadas de entidades cujos nomes, de estranha prontincia, podem soar
como incdgnitas ao enunciatario — proporciona uma atmosfera macabra, na qual o “demoniaco”
adquire a possibilidade de emergir, mesmo que por meio dos chavdes associados ao satanismo,
como o “sangue de uma virgem”.

A banda Deicide, em sua can¢do Dead by Dawn [1990], também cita o Necronomicon.
A referéncia em questdo consiste em uma caracterizagdo do grimorio, criando terreno para uma
atmosfera semelhante as que sdo construidas nas cangdes do Morbid Angel: “Book of the dead,
pages bound in human flesh/ Feasting the beast, from the blood the words were said/ I am unseen,
dreamt the sacred passage aloud/ Trapped in a dream of the Necronomicon” '**. Nesse excerto,

exacerba-se ainda mais o macabro poder ritualistico do livro, na medida em que suas paginas sdo

! Tradugdo nossa: Levante a face enferrujada, deixe derramar o sangue de Kingu/ Morte subita joga fora o
equilibrio que esta no interior dos céus/ O sacerdote invoca nomes infernais aqueles que estdo além do portdo/
Anjo da enfermidade, aquele que evita a luz/ A cabra Shub Niggurath com mil crias/ Louvem a Besta, o grupo
de entoadores/ Louvem a besta com o sangue de uma virgem/ Louvem a besta com a alma e a mente/ Louvem a
Besta e mostre o sinal.

12 Tradugdo nossa: Livro dos mortos, paginas encadernadas em carne humana/ Festejando a besta, do sangue as
palavras foram ditas/ Eu sou invisivel, sonhada audivelmente a passagem sagrada/ Preso em um sonho do
Necronomicon.
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constituidas por carne humana. O sonho ao que o enunciador se refere €, de modo peculiar, ndo
apenas imaggético, mas audivel, sinestesia que, na construgdo cenografica dessa cang@o, reforca o
aspecto horrorifico.

Por seu turno, a banda polonesa Vader ndo apenas faz referéncia ao Necronomicon de
Simon, como também reproduz ipsis litteris um dos seus rituais na letra da cangdo Hymn to the
Ancient Ones [1994], “Hino aos Ancides”: “Stand by and accept/ This sacrifice I offer/ May it be
acceptable/ To the Most Ancient Gods!/ Ia mashmashti! Kakammu selah!” '**. Essa relacdo com
entidades de remotas civilizagdes, tendo em vista a sua regularidade, pode, a proposito, ajudar a
elucidar a referéncia aos “mais velhos” na can¢do Immortal Rites, anteriormente analisada. Na
cangdo Beneath Eternal Oceans of Sand [1998], “Abaixo de Eternos Oceanos de Areia”, a banda
Nile faz alus@o ao Necronomicon do proprio Lovecraft, ao citar o personagem Nephren-Ka, um
insano farad dominado por uma divindade cruel, além do vale de Hadoth: “Now I ride with the
undead/ Across the night-sky/ And play by day/ Amongst the catacombs of Nephren-Ka/ In the
sealed and unknown/ Valley of Hadoth by the Nile”'**.

Para finalizar esta se¢do, vale destacar que todo esse conjunto de referéncias a obra de
Lovecraft e a mitologia de civilizagdes antigas, quase sempre por meio de textos desse autor, nao
encontra o death metal contingencialmente. Um dos elementos que compdem a semantica global
de um discurso, conforme apresentado em nossa fundamentagao tedrica, é o conjunto de relacdes
intertextuais que dado discurso define como legitimas. Nesse sentido, as religides consideradas
pagas, incluindo divindades ficcionais, soam atrativas ao death metal, na medida em que podem
rivalizar com o Cristianismo ou, pelo menos, provoca-lo. O Necronomicon — de Lovecraft, em
especifico — apresenta monstros multiformes, como o Shub Niggurath, além de rituais em linguas
estranhas e obscuras (para determinados padrdes). O ethos peculiar ao death metal, apoiando-se
em representacdes estereotipadas relativas ao demoniaco, assume, na produgdo de uma cenografia
ritualistica, tais referéncias como legitimas, visto que remontam a aspectos como a obscuridade e

a desproporcionalidade, fundamentais para a definicéo desse esteredtipo.

Na cancdo Homage for Satan [2006], lancada pela banda Deicide no album The Stench

of Redemption, diferentemente do que ocorre com Immortal Rites, o carater demoniaco nédo ¢

'3 Tradugdo nossa: Esteja a postos e aceite/ Este sacrificio que ofereco/ Que possa ser aceitavel/ Aos Deuses
Mais Antigos! Ia mashmashti! Kakammu selah!

1% Tradugdo nossa: Agora eu cavalgo com os mortos-vivos/ Através do céu noturno/ E me entretenho durante o
dia/ Entre as catacumbas de Nephren-Ka/ No impermeavel e desconhecido/ Vale de Hadoth perto do Nilo.
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apenas sugerido, mas sim construido de forma explicita no decorrer dos versos. Trata-se de uma
banda que se assume satanista; o vocalista, a propdsito, causou polémica ao queimar uma cruz
invertida em sua testa, deixando uma cicatriz desse simbolo, além de dizer que cometeria suicidio
quando completasse trinta e trés anos, o0 que ndo se concretizou. Para um analista do discurso, ndao
¢ uma questdo relevante discutir se isso se trata apenas de encenag@o ou de uma “auténtica filiacdo
ideoldgica”; o que nos interessa destacar ¢ o0 modo como a assun¢do de um discurso especifico
demanda mecanismos enunciativos associados ao funcionamento do ethos relativo ao enunciador.

145

O videoclipe ™ da cang¢do também sera considerado na analise.

Bound from the light to the end of eternity/ Fighting for rights for the realm of
antiquity/ All that is evil and right hand of god/ Trinity bound and defying his
cross/ Homage for Satan, cursing dissension, forced isolation/ To the lake of
fire/ Will and free thought you have brought to the edge of eve/ Nothing to stop
what they thought was the truth to be/ God without Satan no one would believe/
Homage for Satan, sworn to the devil, unholy master/ Destroy the heavens/
Homage for Satan, the invocation, rule the unwanted/ Armies of the dead/
Skinning the Christians and the lost and not forgave/ Punishing priest for the
lives that they wouldn't save/ Waiting rebirth of the Christ back upon the earth/
Given temptation to wipe out the world/ Homage for Satan, god cannot find

you, hell is your heaven/ Jesus ripped apart '*°

Além da producdo gutural da voz, ja referida em construgdes discursivas comentadas
neste trabalho, o titulo da cangdo — que poderia ser traduzido como Homenagem/ Reveréncia a
Sata — antecipa a criacdo de uma cenografia que, de modo pouco convencional, relaciona um
ambiente de louvor, recorrente em praticas do campo religioso, a um discurso atdpico, isto €, para
o qual a sociedade concede pouca ou nenhuma visibilidade. Segundo teorizacdo de Maingueneau
(2010b), o ritual satanico, bem como o discurso pornografico, ¢ um exemplo de discurso atdpico.
Porém, se considerarmos que ele se estabelece no interior da cenografia de um discurso de outro
campo — o artistico-musical —, sua circulagdo torna-se mais aceita, como ocorre, do mesmo modo,
com os filmes de terror que expdem criaturas e rituais demoniacos; ha, portanto, determinados

espagos e praticas em que a visibilidade desses discursos & “liberada” momentaneamente'*’.

' Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ITkMrl4AG8w. Acesso em 29 set. 2015.

14 Tradugdo nossa: Ligado a partir da luz ao fim de eternidade/ Lutando por direitos para o reino da antiguidade/
Tudo o que é mal e a méo direita de deus/ Triade unida e desafiando sua cruz/ Homenagem a Satd, amaldigoando
dissensdo, isolagdo forcada/ Ao lago de fogo/ Vontade e pensamento livre vocé trouxe para o limite da véspera/
Nada a parar o que eles pensam ser a verdade/ Deus sem Satd ninguém acreditaria/ Homenagem a Satd, jurado
para o diabo, mestre profano/ Destrua os céus/ Homenagem a Satd, a invocacdo, governa os ndo desejados/
Exércitos de mortos/ Esfolando os cristdos e os perdidos e os ndo perdoados/ Punindo o sacerdote pelas vidas
que ele nio salvaria/ Esperando o renascimento de Cristo sobre a Terra/ Tentagdo dada para acabar com o
mundo/ Homenagem a Satd, deus ndo pode encontrar vocé, o inferno é o seu céu/ Jesus dilacerado.

7 Voltaremos a refletir sobre essa questdo em nossa conclus3o.
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Na letra da cangdo, em alianca com expressdes que reverberam o imaginario ocidental
acerca do inferno, como “lake of fire”, “forced isolation” e “armies of the dead”, ha uma série de
afrontas bastante explicitas direcionadas ao Cristianismo: “destroy the heavens”, “defying his
cross”, “punishing priest for the lives that they wouldn't save”, “Jesus ripped apart”. Certas vezes,
o enunciador se vale de comentdrios irénicos, como em “Waiting rebirth of the Christ back upon
the earth” e “All that is evil and right hand of god’ [grifos nossos], sendo que, nesse segundo
excerto, a proximidade espacial entre as duas expressdes nominais, em alianca com a relacdo de
coordenacdo que se estabelece, pode sugerir certa passividade divina, suposta omissdo de Deus
perante a existéncia da maldade.

A presenca do gerundio no inicio de muitos versos permite supor, a partir de uma leitura
linear da can¢do, que ndo se trata de uma narrativa, mas sim de uma descri¢do dindmica, pois as
acdes parecem ocorrer em um tempo simultdneo. Com relagdo a cenografia que se instaura na
cangdo — a de um ritual satanico —, tal aspecto contribui para causar certo efeito de presentificagdo
dos acontecimentos e dizeres, acentuando o carater de blasfémia, na medida em que o enunciador
se apresenta como alguém que, no exato momento da enunciag¢@o, exprime, em louvor a Sata,
toda sua ira ao Cristianismo, dirigindo-se, inclusive, a um enunciatario virtual (“god cannot find
you”) em tom ameagador, ao considera-lo um fiel esquecido por seu Senhor.

A produgdo da imagem de um enunciador blasfemo, profanador e sacrilego pode ser
observada também a partir de pequenos detalhes, como no da escrita da palavra “deus/god” com a
inicial minuscula, que estabelece um sentido contrario a divinizagdo pressuposta pela inicial
maiuscula. O proprio nome da banda — “Deicide”, que etimologicamente significa “aquele/aquilo
que mata Deus” —, atuando eventualmente como parte do ethos pré-discursivo referente a cangdo,
ou seja, como elemento que emerge em um momento anterior a propria enunciagdo, corrobora o
tom instaurado pela cenografia.

No videoclipe de Homage for Satan, a atmosfera construida ¢ muito proxima a de alguns
filmes de terror. Antes de a banda comegar a cang@o, visualizamos um homem que cambaleia ao
longe. Por causa da distancia e da pouca luminosidade, ndo vemos com clareza a sua face, o que
causa um efeito de suspense, pois ainda ndo sabemos o motivo do seu andar cambaleante. Quando
os primeiros acordes sdo executados, focaliza-se o sapato do homem e um liquido de cor escura
comecga a respingar no chdo. Um pouco depois, a cAmera sobe e focaliza a face do individuo, de
cuja boca sai o liquido, ja mais claramente identificavel como sangue. A partir desse momento,
alternam-se freneticamente flashes dos integrantes da banda tocando em um galpao escuro e cenas
em um ambiente externo, das quais participam personagens com as mesmas caracteristicas do

homem do inicio do videoclipe, supostamente possuidos por uma forca demoniaca. Enquanto o
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vocalista range os dentes e vocifera a letra da canc@o, um dos personagens do video, de aparéncia
ja claramente desgastada pela possessdo ou por um suposto poés-morte, persegue um padre, que,
desesperado, comega a correr. A agitacdo da cena reforga-se, visualmente, por rapidas alternancias
entre a focalizagdo dos dois ambientes e, no aspecto da musicalidade, pela convulsa velocidade do
bumbo e da caixa da bateria. Quando o individuo possuido enfim consegue encurralar o padre em
um beco sem saida, o religioso se defende com a Biblia que estava em suas maos; porém, durante
o ataque, a Biblia torna-se alvo de disputa entre os dois e, em determinado momento, sua capa
vira de cabeca para baixo, invertendo, por consequéncia, a cruz nela estampada. Imediatamente
apos a inversdo da cruz, o padre comecga a sofrer diversas alteragdes na sua fisionomia, até se
igualar aos personagens em estado de possessdo. O ultimo frame reproduzido na imagem abaixo,
no qual o corpo do padre ¢ filmado em plongée, funciona como uma sintese corporificada dessa
inversdo. O video ¢ finalizado com o padre pregando sua “nova doutrina”, em frente a uma igreja,

para algumas dezenas de pessoas.

Imagem 18: Alguns frames do videoclipe de Homage for Satan, da banda Deicide.

Como observamos nesses breves apontamentos, variados sdo os planos da enunciagdo
que colaboram para a constitui¢do do ethos. Elementos como as letras, a qualidade de voz gutural,

os recursos audiovisuais, dentre outros, aliam-se na condi¢do de integrantes de uma semantica
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global, estando sujeitos a restricdes semanticas colocadas em jogo na pratica discursiva do death
metal. Em Homage for Satan, o tom blasfemo da letra e a atmosfera de terror engendrada pelos
varios recursos do videoclipe ajudam a conferir, ndo somente a voz, mas a cena de enunciagio
como um todo, o aspecto “demoniaco” reivindicado pelo ethos do enunciador.

Dentre as bandas de death metal, o Deicide se destaca pela explicitude com a qual suas
letras proferem o que, no ambito do Cristianismo, se costuma chamar de blasfémia. Assim sendo,
as caracteristicas assinaladas na abordagem de Homage for Satan aparecem em outras cang¢des da
banda com regularidade. A inversdo de simbolos da Igreja e a descaracterizagdo do carater divino
por meio da apresentagdo de alguns nomes com as letras iniciais mintisculas, por exemplo, podem
ser encontradas em versos de Behind the Light Thou Shall Rise [1995] — “Detras da luz, tu has de
surgir”: “Disemboweled on the altar jesus christ/ Entrails in the pentagram circle/ Spill his blood
and reversing catholic hymn/ Invocate the onslaught of Satan [...]” '**. N&o apenas “jesus christ”
esta escrito com iniciais mindsculas, mas também “his”, pronome possessivo que, por referenciar
tal entidade, poderia ser grafado com a inicial maitscula. Outro elemento digno de destaque ¢ o
emprego da forma arcaica do pronome da segunda pessoa do singular “thou’ no titulo e no refrao
da cangdo. Como possivel efeito de sentido, esse recurso linguistico pode proporcionar um tom
respeitoso, que “sacraliza”, de certa forma, a reveréncia a Satd, enquanto aniquilador e substituto
da fé crista.

Na cangdo In Hell I Burn [1992] — “No inferno eu queimo” —, da mesma banda, nio se
constrdi uma cenografia pautada por um tom ritualistico; o falar sobre si apresenta um ethos que
se identifica ao inferno por motivos existenciais, engatilhando uma solugdo suicida: “Life has no
meaning, unyielding obsession/ Grasping at strings of a life I once knew/ Death by my own
hands, achieving objective/ Blade to my throat, I calmly greet death// In Hell I burn, my faith is
sustained/ In Hell I burn again/ In Hell I burn, no questions remain/ In Hell I burn for Satan” '*’.
Em vez de construir uma imagem ameagadora, como na cangdo Homage for Satan, o enunciador
apresenta-se perturbado em relagdo a uma vida sem sentido e, a0 mesmo tempo, determinado a
alcancar o seu “objetivo”. Essa dupla e desconcertante constitui¢do encontra sua sintese no verso
“I calmly greet death”, em que o advérbio e o verbo subvertem, por assim dizer, as expectativas

normalmente associadas a possiveis modos de se falar sobre a morte.

"% Tradugdo nossa: Estripado no altar jesus cristo/ Visceras no circulo de pentagrama/ Derrame seu sangue,
revertendo o hino catélico/ Invoque o violento ataque de Satan.

' Tradugdo nossa: A vida ndo tem sentido, obsessio inflexivel/ Agarrando-se a cordas de uma vida que uma
vez conheci/ Morte por minhas proprias maos, objetivo alcangado/ Lamina em minha garganta, eu calmamente
saudo a morte/ No inferno eu queimo, minha fé estd mantida/ No inverno eu queimo de novo/ No inferno eu
queimo, nenhuma questdo resta/ No inferno eu queimo por Sata.
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O enunciar que se volta para a primeira pessoa, como ocorre em In Hell I Burn, produz
relevantes elementos para a constitui¢do de um ethos. Na cangdo I Am No One [1997] — “Eu ndo
sou ninguém” —, o Deicide novamente se vale desse recurso, atribuindo, dessa vez, predicativos

ao proprio “eu’:

I'm your forsaken, the fallen from grace/ Horror of evil, created mistake/
Ruthless and wicked, I feast with the damned/ I am the cyst on your lord's holy
lamb/ Fuck your religion with blood on it's hands/ Forgive the savior, forget
about man/ Profits for heaven build kingdoms of greed/ Whoring redempter,
embezzle the weak/ 1 am no one, without me he's unknown/ Darkness gives
power to light up his throne/ Descend on earth in angelic display/ The time has
come to undo his restraints/ I'm the temptation that swallowed his eve/ God's
inhibitions leave nothing to see/ Hatred and anger conceived from the dust/ I am
the shame and the filth of their lust."”’

O enunciador principia o seu “autorretrato” com um predicativo que, aliado ao titulo da
cang¢do, pode inspirar, a primeira vista, compaixao: “ndo sou ninguém”, “sou o abandonado”, isto
¢, alguém ndo privilegiado pela graca divina. Porém, os versos seguintes desfazem essa impressao
inicial, na medida em que o tom se torna agressivo (“Fuck your religion”) e subversivo (“I feast
with the damned”), aspectos refor¢ados por meio da predicacdo metaférica “I am the cyst on your
lord’s holy lamb”. Outros predicativos, de maneira peculiar, propdem uma equivaléncia entre o
enunciador e certos elementos abstratos: ele é a “tentacdo que engoliu eva”, a “vergonha” ou a
“imundicie”; tal qualificagcdo pode sugerir que o “eu” é o proprio Satd, enquanto aquele que tenta
obstruir o caminho divino. Conforme se pode observar, a recusa das iniciais maiisculas de nomes
proprios associados a atmosfera divina se mantém, como em “lord” e “eve”. Diante da letra da
cangdo, o “ninguém” do titulo adquire uma conotagdo nio tdo proxima a de um anonimato, mas
sim a de uma for¢a que age obscuramente, nos meandros, com a finalidade de denunciar o carater
“prostituido”, nos termos da propria letra, das praticas religiosas.

O Morbid Angel, protagonista da se¢@o anterior, ¢ também representativo no que diz
respeito ao carater blasfemo do death metal. Reproduzimos a seguir a letra da cangdo Blasphemy

[1989] e um trecho da letra de Abominations [1991]:

130 Tradugdo nossa: Eu sou seu abandonado, o caido da graca/ Horror do mal, erro criado/ Implacavel e perverso,
eu festejo com os amaldicoados/ Eu sou o cisto no cordeiro sagrado de seu senhor/ Foda-se sua religido com o
sangue em suas maos/ Perdoe o salvador esqueca o homem/ Lucro para o paraiso constrdi reinos de ganincia/
Redentor prostituido, defraudam os fracos/ Eu ndo sou ninguém, sem mim ele é desconhecido/ A escuriddo da a
for¢a para iluminar seu trono/ Descer a terra em uma angélica exibi¢do/ O tempo chegou para desfazer suas
repressdes/ Eu sou a tentagio que engoliu sua eva/ Inibi¢des de Deus ndo deixam nada para se ver/ Odio e raiva
concebidas do pd/ Eu sou a vergonha e a imundicie de sua luxtria.
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I am the god of gods/ Master of the arts/ I desecrate the chaste/ Writhe in the
flesh/ Blasphemy// Chant the blasphemy/ Mockery of the messiah/ We curse the
holy ghost/ Enslaver of the weak/ God of lies and greed/ God of hypocrisy/ We
laugh at your bastard child/ No god shall come before me// Blaspheme the
ghost/ Blasphemy of the holy ghost// Do what thou wilt shall be the whole of the
law/ Rebel against the church/ Drink from the chalice of blasphemy/ Rise up
against the enslaver'”'

The priests of chaos chant/ From the book of the worm/ They burn the symbols
of christ/ We spit on the virgin lamb/ And mock the words he spoke/ His ways
not worthy of me/ We choose to burn in the pits of hell// Wreakers of death and
havoc/ Inflicting never ending pain/ Sing the words of emptiness/ Formulas of
death/ Call the queens of hell/ And the god of the dead/ The sea of Absu rolls/
Rising spirit of Nar-Marratuk!!!// Bow down before the master/ And pray the
defeat of God Dog "**

No primeiro excerto, pode-se destacar a constru¢do de uma imagem de extremo poder,
que, assim como ocorre na can¢do I Am No One, torna possivel que se equipare o enunciador a
entidade maligna maxima: ele é o “deus dos deuses”, “mestre das artes”. Trata-se de um ser que
zomba do messias e ri do “filho bastardo” de Deus, expressdo que sugere a ridicularizagdo da
concep¢do mariana. Os mecanismos de correferenciagdo textual empregados, a propodsito, sao
importantes indicios do posicionamento discursivo — por exemplo, a retomada de “messias” por
“filho bastardo”, em que a segunda expressdo implica uma tomada de posi¢do anticristd; caso o
mesmo processo fosse empreendido em um discurso catolico, seriam esperadas expressdes como
“o filho de Deus”, “o Salvador” etc. No nivel de referéncias extratextuais, o emprego do termo
“escravocrata” provavelmente alude aos pregadores da palavra de Deus, pois, na perspectiva do
sistema de restricdes em questdo, a “obediéncia” ¢ traduzida como ‘“‘aprisionamento”: a Igreja
escravizaria, nesse sentido, os fi¢is. No verso “Faca o que tu queres, hé de ser tudo da lei”, cita-se
o Thelema, sistema filosofico desenvolvido pelo ocultista britanico Aleister Crowley'>® no inicio
do século passado. Diante da assun¢@o de que qualquer tipo de repressdo “escraviza” o homem, a

citacdo adquire um stafus de referéncia intertextual legitima na semantica global instaurada pelo

1 Tradugdo nossa: Eu sou o deus dos deuses/ Mestre das artes/ Eu profano o casto/ Contorcido na carne/
Blasfémia// Entoe a blasfémia/ Escarnio do messias/ Nos amaldicoamos os deuses sagrados/ Escravocratas dos
fracos/ Deus de mentiras e ganancia/ Deus de hipocrisia/ Nos rimos de seu filho bastardo/ Nenhum deus ha de
vir até mim// Blasfeme o espirito/ Blasfeme o espirito santo// Faze o que tu queres, ha de ser tudo da lei/ Rebelde
contra a igreja/ Beba do célice da blasfémia/ Erga-se contra os escravocratas.

32 Tradugdo nossa: Os sacerdotes do caos entoam/ Do livro dos vermes/ Eles queimam os simbolos de cristo/
Nés cuspimos no cordeiro virgem/ E zombamos das palavras que ele diz/ Seus caminhos ndo sio valiosos para
mim/ Noés escolhemos queimar nas fendas do inferno// Executores de morte e destrui¢do/ Infligindo uma dor
interminavel/ Cante as palavras do vazio/ Formulas da morte/ Chame as rainhas do inferno/ O mar de Absu flui/
Espirito ascendente de Nar-Marratuk!!!// Curve-se diante do mestre/ E reze pela derrota do Deus Cao.

' No ambito da musica brasileira, estabelece-se um dialogo com a filosofia de Aleister Crowley na obra do
cantor Raul Seixas, sobretudo em enunciados relacionados a proposi¢do de uma “Sociedade Alternativa”, como
mostram os trabalhos de Cei (2009) e Figueira (2015).
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death metal; a filosofia thelémica, de acordo com Cei (2009, p. 69), preconiza que, “[...] em vez
de esperar que um poder transcendente justifique o mundo, o homem tem de dar sentido a propria
vida. A vontade de toda pessoa ja estaria em perfeita harmonia com a vontade divina, constituindo
uma unica e mesma vontade”. O primado do individuo sobre imposi¢des externas, portanto, faz
com que o death metal incorpore essa referéncia enquanto fonte legitima de citagdes.

No segundo trecho, a revolta contra a religido é munida pelo tom de agressividade: os
simbolos de cristo sdo queimados, e o enunciador, agora na primeira pessoa do plural, identifica-
se aos “executores de morte e destrui¢do, que infligem dor intermindvel”, ao assumirem as suas
inclinagdes “demoniacas”, escolhendo “queimar nas fendas do inferno”. O carater blasfemo, por
sua vez, esta representado pelo jogo anagramatico entre as palavras “God” e “Dog”, modo pelo
qual o enunciador deprecia aquele que representa, enquanto deidade maxima, seus adversarios.
Com relag¢do a deuses, a proposito, a entidade evocada pelo enunciador, Nar-Marratuk, se trata
novamente de uma referéncia ao Necronomicon de Simon. A prépria expressdo “O Livro dos
Vermes” € uma antonomadsia para o Texto de Urilia, uma das se¢des desse livro. Por fim, outro
elemento que podemos destacar ¢ a expressdo “words of emptiness”, que remete, assim como a
qualidade de voz empregada no death metal, ao aspecto obscuro e distorcido de uma enuncia¢ao
supostamente “demoniaca”, conforme o estereotipo que delineamos: a palavra, em vez de servir a
comunica¢do da mensagem divina, € “vazia” e repleta de tortuosidade. Do mesmo modo, ndo sdo
quaisquer sacerdotes que entoam a cangdo; sdo “sacerdotes do caos”, expressdo que, em alianga
com a sonoridade do género musical em questdo, também remonta ao pandemdnio e a desordem
que caracterizam as representacgdes estereotipadas do inferno.

O grupo polonés Behemoth, geralmente classificado como blackened death metal, uma
espécie de death metal que se vale de alguns aspectos liricos e sonoros do black metal, também ¢
bastante representativo no que diz respeito a construcdo de uma imagem blasfema. Os versos a
seguir sdo da cang¢do Ora Pro Nobis Lucifer [2014], “Orai por nos, Lucifer”: “Voice ov an Aeon/
Angelus Satani/ Ora pro nobis Lucifer/ You alone have suffered/ The fall and torment ov shame/
I'll smite heaven's golden pride/ And never pity thee/ Imaculate divine”'>*. Algo que se destaca ¢ a
alternancia interlinguistica: o grego, o latim, o inglés (e, mesmo nessa lingua, certas formas dao
um aspecto arcaico), além do hebraico, no nome da banda, referéncia a um robusto animal citado
no livro de J6. O termo Aeon, no primeiro verso, remete a Nova Era — Novo Aeon — pregada por

Aleister Crowley como consequéncia de seu sistema filosdfico. A obra do ocultista britanico ¢

'3 Tradugdo nossa: Voz de um Aeon [“eternidade”, do grego]/ Anjo de Sati [do latim]/ Orai por nos, Lucifer [do
latim]/ Vocé sofreu sozinho/ A queda e o tormento da vergonha/ Eu castigarei o orgulho dourado dos céus/ E
nunca apiedar-me-ei de ti/ O divino imaculado.
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frequentemente aludida pelo Behemoth, que, inclusive, tem um album intitulado Thelema.6. As
expressdes em latim, sobretudo o tradicional componente da oracdo “Ave Maria”, Ora pro nobis,
funcionam como mecanismo de reivindicacdo de um carater primitivo e longinquo, assim como
os deuses do Necronomicon, para a entidade satanica, que, a partir desse estatuto, fortalece-se no
sentido de afrontar tudo o que se associa ao divino. Tal arcaicizagdo também se reforca com os
termos thee — forma pronominal obliqua de thou — e ov, em vez de of, que simula, a partir de um
hipotético processo de dessonorizag¢do, uma suposta forma primitiva de tal preposi¢cdo em linguas
germanicas. Do ponto de vista da constru¢do do ethos do enunciador, essa especificidade pode
sugerir um carater de forga e barbarie. De modo geral, também a multiplicidade de linguas torna-
se coerente, no interior da semantica global do death metal, ao ethos que se constrdi, na medida
em que remonta tanto a obscuridade quanto ao polimorfismo, semas que sdo estereotipicamente

associados a enunciagdo “demoniaca”.

Hammer Smashed Face — “Face esmagada por um martelo” — € a cang¢@o de abertura do
album Tomb of the Mutilated [1992], da banda Cannibal Corpse. Nela, assim como ocorre em
Immortal Rites, ndo ha referéncias explicitas ao “demoniaco”. Por outro lado, a cenografia que a
cang¢do instaura retine elementos que, na producgio do ethos que este trabalho aborda, apresentam-
se como recorrentes. Nessa cangdo em especifico, alude-se, sobretudo, a questdo da possessdo, de

modo mais amplo, isto €, ndo necessariamente causada por demdnios.

There’s something inside me/ It’s, it’s coming out, I feel like killing you/ Let
loose the anger, held back too long/ My blood runs cold/ Through my anatomy,
dwells another being/ Rooted in my cortex, a servant to its bidding/ Brutality
now becomes my appetite/ Violence is now a way of life/ The sledge my tool to
torture/ As it pounds down on your forehead/ Eyes bulging from their sockets/
With every swing of my mallet/ I smash your fucking head in, until brains seep
in/ Through the cracks, blood does leak/ Distorted beauty, catastrophe/ Steaming
slop, splattered all over me/ Lifeless body, slouching dead/ Lecherous abscess
where you once had a head/ Avoiding the prophecy of my new found lust/ You
will never live again, soon your life will end/ I'll see you die at my feet, eternally
I smash your face/ Facial bones collapse as I crack your skull in half/ Crushing,
cranial, contents/ Draining the snot, I rip out the eyes/ Squeezing them in my
hands nerves are incised/ Peeling the flesh off the bottom of my weapon/
Involuntarily pulpifying facial regions/ Suffer, and then you die/ Torture,
pulverized/ At one with my sixth sense, I feel free/ To kill as I please, no one
can stop me/ Created to kill, the carnage continues/ Violently reshaping human
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facial tissue/ Brutality becomes my appetite/ Violence is now a way of life/ The
sledge my tool to torture/ As it pounds down on your forehead >

O enunciador instaurado pela cenografia da can¢do apresenta-se em primeira pessoa,
como alguém levado a praticar um assassinato por uma forca incontrolavel. Com a caracteristica
voz gutural, ele menciona, logo nos primeiros versos, um estimulo que vem de seu “interior”,
despontando paulatinamente e fazendo-o imaginar o violento assassinato de uma pessoa, referida
na cangfio como “vocé”. E valido destacar que, em nenhum momento, tal estado de possessio é
atribuido a uma forca demoniaca; porém, a cangdo refere-se a uma raiva retida ha muito tempo e,
sendo assim, € possivel interpretar essa raiva como causa principal da hipotética “possessdo”. Nos
versos seguintes, o enunciador faz referéncia a “outro ser que habita e se enraiza em seu cortex”, o
que pode conduzir a suposicdo de que a perda de controle nada mais ¢ que um desdobramento de
sua personalidade, fazendo tal sujeito sentir, conforme diz a letra, a “violéncia como um estilo de
vida”.

A letra da can¢@o produz uma cenografia que se constitui predominantemente a partir de
uma vivida descri¢do do assassinato, cujo instrumento principal ¢ um martelo, embora nio esteja
claro se o ato ¢ efetivamente praticado ou se permaneceu no nivel da imagina¢do, manifestada no
momento em que o enunciador expressa sua raiva. Por um lado, o uso de um modo analogo ao
subjuntivo no segundo verso pode apontar para a ultima interpretag@o; por outro lado, a visceral
descri¢do do assassinato € o uso de verbos no presente do indicativo no curso de tal descri¢ao
produzem um efeito presentificador que perpetua a referida duvida. Esse efeito ganha intensidade
com um recorrente emprego de ora¢des temporais que introduzem uma relagdo de simultaneidade
(“Facial bones collapse as I crack your skull in half”). Ainda com relagdo a configuragdo verbal,
ha trechos em que a forma verbal indicativa ¢ o futuro do presente (“I'll see you die at my feet”,
“You will never live again, soon your life will end”), o que ajuda a construir um tom ameagador,

situado entre a possivel imaginacdo do assassinato e a sua pratica propriamente dita.

155 Traducdo nossa: Ha algo dentro de mim /Esta, esta saindo, eu sinto como se estivesse matando vocé/ Deixe a raiva
fluir, retida ha muito tempo/ Meu sangue corre gelado/ Através de minha anatomia, habita um outro ser/ Enraizado em
meu cortex, um servo aos seus comandos/ Brutalidade se transforma em meu apetite/ Violéncia é agora um estilo de
vida/ O martelo, minha ferramenta de tortura/ Enquanto ele marreta sua testa/ Olhos esbugalhados fora das orbitas/
Com cada movimento de minha marreta/ Eu esmago a porra da sua cabega, até que o cérebro escoe/ Através das
rachaduras, o sangue escorre/ Beleza distorcida, catastrofe/ Uma poga evaporando, esparramada sobre mim/ Corpo
sem vida, caddver curvado/ Abscesso lascivo, onde vocé ja teve uma cabeca/ Evitando a profecia de minha nova
luxuria/ Vocé nunca viverd novamente, logo sua vida terminard/ Verei vocé morrer aos meus pés, eternamente eu
esmago sua cabeca/ Ossos faciais quebram enquanto eu racho seu cranio ao meio/ Esmagando, contetdos, craniais/
Drenando o muco, eu arranco os olhos/ Espremendo-os em minhas maos, os nervos estdo cortados/ Descascando a
carne do fundo de minha arma/ Involuntariamente transformando em pasta as regides faciais/ Sofra, e entdo morrera/
Tortura, pulverizado/ Em harmonia com meu sexto sentido, sinto-me livre/ Para matar como eu desejo, ninguém pode
me parar/ Criado para matar, a carnificina continua/ Violentamente reformulando o tecido facial humano/ Brutalidade
se transforma em meu apetite/ Violéncia é agora um estilo de vida/ O martelo, minha ferramenta de tortura/ Enquanto
ele marreta sua testa.
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A déixis enunciativa da cancdo, a proposito, ¢ importante para o delineamento de uma
cenografia especifica. Como assinalamos acima, a configuragio relativa aos tempos verbais revela
um enunciador que empreende, a principio, uma apresentacdo de seu estado mental, mas que logo
se deixa mesclar com ag¢des que, em sua maioria, se mant€ém com os tempos verbais no presente.
A cronografia da can¢@o ¢ constituida ainda pelas ameacas que se voltam para um futuro desejado
pelo enunciador, futuro no qual o alvo de sua ira sofre impiedosamente. Com relag@o a topografia,
constrdi-se um espago que, de forma analoga, faz revezar uma interioridade psicoldgica (“There’s
something inside me”) e a exteriorizagdo da violéncia (introduzida por “It’s, it’s coming out”).
Conforme argumentamos, a cangdo perpetua essa ambiguidade, na medida em que ndo sabemos
se 0 espago dessa exteriorizagdo € narragdo efetiva do crime.

Os versos “Involuntarily pulpifying facial regions” e “A servant to its bidding” aludem a
uma hipotética possessdo, que arrancaria do individuo a consciéncia sobre suas agdes. O sujeito,
apesar do descontrole, “sente-se em harmonia com seu sexto sentido”, identificado com o desejo
de matar. A corporalidade do ethos de possessdo € reforcada, imageticamente, pelo verso “My
blood runs cold”, que remonta a representagdes cristalizadas, em nossa cultura, sobre a aparéncia
de individuos possuidos: a palidez extrema, veias azuis e saltantes, uma baixa coagulagdo, ou seja,
aspectos que poderiam ser relacionados ao funcionamento anémalo da circulagio sanguinea.

Trechos da letra, nem um pouco eufémicos, fortalecem a constru¢do de uma atmosfera
visceral e repulsiva: “I smash your fucking head in, until brains seep in/ Through the cracks, blood
does leak/ Distorted beauty, catastrophe/ Steaming slop, splattered all over me/ Lifeless body,
slouching dead/ Lecherous abscess where you once had a head” e, em um outro momento, o verso
“Peeling the flesh off the bottom of my weapon”. No capitulo que dedicamos a construgdo do
esteredtipo demoniaco, pdde-se notar que alguns discursos acerca da possessio destacam o carater
repulsivo, muitas vezes em virtude da obscenidade relativa a linguagem de individuos acometidos
por demonios. Essa caracteristica, na pratica discursiva do death metal, ndo € exclusividade das
letras. Os materiais graficos, por exemplo, corroboram a semantica instaurada por esse discurso.
Podemos citar a capa do long-play no qual a cang@o foi langada. Nela, encontramos o desenho de
dois corpos cadavéricos e palidos em estado quase esquelético. Nas partes dos corpos que ainda
contém carne, hd marcas de esfaqueamento. Um dos corpos, presumivelmente de mulher, aparece
de frente, estirado ao chdo e apoiado em uma constru¢do de pedra. Suas pernas estdo abertas € o
outro corpo, extremamente mutilado e cujo sexo ndo pode ser definido claramente, posiciona-se
como se estivesse praticando sexo oral com a suposta mulher. No chao, ha visceras e manchas de

sangue, além de velas acesas e de uma cabega completamente esfolada, cujos olhos se direcionam
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de uma forma vidrada para frente. O proprio logotipo da banda, que também estampa a capa,

emprega uma fonte que tem a particularidade de simular sangue escorrendo.
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Imagem 19: Capa do album Tomb of Mutilated [1992],
da banda Cannibal Corpse

E importante enfatizar, a partir dos apontamentos analiticos realizados até aqui, o papel
do ethos na validacdo da cena de enunciagdo. Ao mesmo tempo, podemos observar um ethos dito,
quando o enunciador discorre diretamente sobre sua constitui¢do psicoldgica — o que ocorre, por
exemplo, em sua meng¢do ao sentimento de raiva e a sua personalidade cambiante — e um ethos
mostrado, que emerge, dentre outros fatores, a partir da escolha vocabular, que valoriza palavras e
expressdes causadoras de repulsa e nojo. A prdopria pontuagdo da cang¢do ajuda a moldar o ethos
mostrado, tendo em vista que, em alguns momentos, reproduz, por assim dizer, o0 modo de falar
ofegante e impulsivo do enunciador, como no verso “crushing, cranial, contents”, em que a forma
considerada ndo padrdo de pontuacdo (por separar com virgulas o verbo de seu objeto e o nucleo
do sintagma nominal do seu adjunto) age no sentido de reforcar esse aspecto. E valido destacar
também o teor hesitante da fala no verso “It’s, it’s coming out” € o emprego de itens lexicais que,
sequencialmente dispostos em um verso (“Torture, pulverized”), ndo resultam em uma unidade
sintagmatica naturalmente produzida na lingua inglesa, causando um efeito de desorganizacdo e
de transtorno tipico de uma fala “possuida”. Poderiamos atestar, ainda, um possivel ethos pré-
discursivo, na medida em que o ouvinte, mesmo antes de entrar em contato com a cangdo, pode

antecipar expectativas devido ao pertencimento discursivo do texto, isto é, pelo fato de o ouvinte
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eventualmente ja sustentar representacdes imagindrias em relagdo a pratica discursiva do death
metal.

Na constru¢do de um ethos de possessdo, podemos identificar a voz gutural ao modo
como se enuncia e, portanto, ao que Maingueneau denomina et#os mostrado, em oposi¢ao ao que
o enunciador poderia dizer diretamente sobre si. A impressdo de “naturalidade” com a qual se
encara a associago entre o ethos instaurado nessa cang¢do e o recurso a qualidade de voz gutural
deriva, em conformidade com nossa hipotese, de um processo socio-historico de cristalizagdo de
esteredtipos acerca do que se considera como um estado de possessao.

Em Hammer Smashed Face, além da questdo da possessdo, outro elemento saliente ¢ a
exposi¢do extremamente explicita da violéncia. Na pratica discursiva do death metal, trata-se de
uma regularidade, e o Cannibal Corpse ¢ uma das bandas mais representativas nesse quesito. A
cangdo Necropedophile [1992] — “Necropeddfilo” —, mencionada no capitulo anterior, atinge o
maximo da capacidade de “chocar” por meio de tal explicitude, visto que o sujeito enunciador, em
primeira pessoa, apresenta-se como um desequilibrado psicopata cujo prazer é estuprar criangas

mortas. Reproduzimos abaixo alguns versos dessa cancéo:

I was once a man before I transformed/ into this molester, freshly deceased
children/ You have born, torn by my rape/ The dead are not safe, the lifeless
child corpse/ 1 will violate// Pleasure from the dead, complete satisfaction/ 1
open the coffin/ Sick thoughts run through my head as I stare/ At the dead, over
and over, I can't escape/ I begin the dead sex, licking her young, rotted orifice/ I
cum in her cold cunt, shivering with ecstasy/ for nine days straight I do the
same/ She becomes by dead, decayed child sex slave/ her neck I hack, cutting
through the back/ I use her mouth to eject/ [...] It haunts me every day/ I hear
the voice of every child/ That lies next to me decayed/ A fresh corpse, to fill
with my infection '*°

No excerto, a produgdo de um hipotético ethos “demoniaco” ¢ resultado de uma fala
desmesuradamente obscena: “I cum in her cold cunt, shivering in ecstasy”. Mesmo sabendo que
esses psicopatas existem, dar voz aos seus desejos e sensagdes desafia os limites do tolerado em
nossa sociedade. Do ponto de vista da teorizacdo de Maingueneau acerca dos estatutos de um

discurso no espago social, podemos dizer que a cangdo encena, como frequentemente ocorre, uma

1% Traducdo nossa: Eu jé fui um homem antes de me transformar/ nesse molestador, criancas recém-falecidas/ Vocé
nasceu, despedacado pelo meu estupro/ Os mortos ndo estdo seguros, o corpo sem vida de uma crianga/ Eu violarei//
Prazer a partir dos mortos, satisfacdo completa/ Eu abro o caixdo/ Pensamentos doentios se passam em minha cabega
enquanto eu olho fixamente/ Nos mortos, de novo e de novo, eu ndo posso escapar/ Eu comeco o sexo morto
lambendo seu jovem e apodrecido orificio/ Eu gozo em sua boceta gelada, tremendo em éxtase/ Por nove dias diretos
eu faco o mesmo/ Ela se torna como morta, deteriorada crianga escrava sexual/ Seu pescogo eu retalho, cortando pela
parte de tras/ Eu uso sua boca para ejetar// [...] Isso me assusta todo dia/ Eu ougo a voz de cada crianga/ As mentiras
proximas a mim enfraquecem/ Um cadaver fresco, a ser preenchido por minha infecgéo.
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natureza atopica para o discurso do death metal. Ao mesmo tempo que uma cangdo como essa
adquire o direito de circulagdo enquanto objeto artistico, a quase inevitavel interdicdo de sua
visibilidade ¢ algada ao extremo, uma vez que sua cenografia ndo se restringe ao pornografico,
mas configura-se, ainda, como um espago de alian¢a entre o pornografico, o macabro (violacdo de
sepulturas) e o hediondo (estupro de criangas). Salienta-se que essa cenografia, produzida no
interior do campo artistico-musical, se vale de uma atmosfera confessional: o enunciador revela
os seus crimes e discorre acerca do desequilibrio emocional que o constitui — “It haunts me every
day/ 1 hear the voice of every child”. Enquanto importante elemento cenografico, o ethos de
instabilidade e descontrole ¢ balizado, dentre outros fatores, pela especificidade da cronografia,
principalmente com relag@o a variagdo de tempos verbais. Inicialmente, o emprego do pretérito
em “I was once a man before I transformed” soa como o reconhecimento das atitudes reprovaveis;
no entanto, a vivida descri¢do dos procedimentos, no presente, desfaz qualquer possibilidade de
compadecimento ou de um eventual perddo. O enunciador ndo apenas realiza essa descrigdo
presentificada, como também a complementa com suas impressdes, que contribuem para provocar
repugnancia: versos como “shivering with ecstasy” e “complete satisfaction”. Diante da imagem
construida no decorrer da cang¢do, nem a afirma¢@o de que as vozes das criangas o atormentam
com frequéncia ameniza a atmosfera repulsiva que fora instaurada, afinal, o ethos que se conserva
caracteriza-se por um tom ameagador: “I will violate”, no futuro, aponta para uma nao interrup¢ao
desses crimes e, por consequéncia, para o ndo arrependimento.

Em meio a discussdo relativa ao lugar privilegiado do psicopata no death metal — pelo
fato de que a concessdo a sua voz caracteriza-se como uma afronta ao socialmente aceitavel —, ¢

valido mencionar a can¢do Candiru [2016]157

, da banda holandesa Asphyx. Nela, recorre-se, de
modo inusitado, por assim dizer, a um peixe de dgua doce tipico da regido amazodnica; o candiru,
atraido principalmente pela urina, penetra no anus, na uretra ou na vagina, podendo acarretar
hemorragias e, até mesmo, o falecimento do individuo. Por que relacionar o candiru ao psicopata,
sobretudo enquanto objetos “propicios” ao death metal? Ambos representam, de certa forma, uma
ameaca “real”. O candiru, assim como o psicopata, estd inserido no meio (nesse caso, o natural;
ndo o social), ndo ¢ popular — muitos brasileiros sequer ouviram falar desse animal; ndo se trata de

um “personagem nacional”’, em evidéncia —, porém, também ndo ¢ raro e, quando atestada sua

possivel presenca, ¢ causador de certo panico. Os dois personagens esgueiram-se, operam nos

157 A seguir, um trecho da letra dessa cangfio: “Atrocious, evil, little carnivore/ Vicious attacks, pure horror/ Lurking in
the dark river resort/ Disgusting appetite [...] Fecal organs ravaged/ Mutilation/ Surgery required/ Amputation” (Atroz,
mau, pequeno carnivoro/ Ataques perversos, horror puro/ Espreitando-se no negro refugio do rio/ Apetite repugnante
[...] Orgdos fecais devastados/ Mutilagio/ Cirurgia requerida/ Amputagio).
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intersticios — da natureza e da sociedade — e isso os conduz a possibilidade de soarem aterradores
e abominaveis nas letras das can¢des de death metal.

E importante ressaltar que, quando nos referimos a um ethos “demoniaco”, ndo se trata
necessariamente da alusdo a uma manifestacdo diabdlica mais “literal”, por assim dizer. Tendo
em vista que o ethos € uma construgdo de leitura, a hipétese de um carater demoniaco se pauta na
presumivel interpretacdo de certos tragos enquanto caracteristicas associadas ao esteredtipo que se
constituiu, em nossa cultura, acerca do que ¢ demoniaco. E nesse sentido que a qualidade de voz
gutural, a obscenidade e a fala instavel, por exemplo, preenchem requisitos que possibilitam, na
leitura/escuta, tal interpretacdo. Dependendo da can¢o, o demoniaco emerge de forma ainda mais
estereotipada, como em The Pick-Axe Murders [1994], “Assassinatos com picareta”, cang¢do da
banda Cannibal Corpse em que o enunciador apresenta-se como alguém que “voltou da sepultura
para mutilar”, remetendo a representacdes bastante recorrentes de seres demoniacos que renascem

do inferno para praticar atos violentos:

You thought it was over, it's not over/ I came back, I brought my axe/ In the
shadows, alone in the dark/ Young victims, I stalk/ You thought it was over, it's
not over/ I came back from the grave to mutilate/ Axed in the back, pick through
the neck/ Dead like the rest, molested and left/ Limbs split in half, I ruptured
their flesh/ Puncture wounds to the head// Bone fragments clot to the hatchet/
Knee-deep in the blood of the dead/ Cranial separation/ Sex with her severed
head[...]"®

O modo de coesdo do discurso, elemento da semantica global que determina aspectos
como a concisdo ou a prolixidade, os arranjos sintaticos e paragrafais, dentre outros, reforga a
produc@o de um ethos especifico. Em Hammer Smashed Face, por exemplo, certos mecanismos
sintaticos engendram uma fala tortuosa e instavel. No nivel da composi¢do dos versos, a cangio
Maniacal [2006] — “Maniaco” —, também da banda Cannibal Corpse, produz semelhante efeito, a
partir dos chamados enjambements, nos quais os componentes sintaticamente dependentes sdo
dispostos em versos separados. A fim de que esse efeito seja explicitado, decidimos reproduzir,
dessa vez, os versos verticalmente, da forma convencional em que eles aparecem na maioria dos

encartes:

"% Tradugio nossa: Vocé pensou que tinha acabado, ndo acabou/ Eu voltei, eu trouxe meu machado/ Nas
sombras, sozinho no escuro/ Jovens vitimas, eu persigo/ Vocé pensou que tinha acabado, ndo acabou/ Eu voltei
da sepultura para mutilar/ Machadada nas costas, picareta através do pescogo/ Morto como o resto, molestado e
abandonado/ Membros cortados ao meio/ Eu rompi suas carnes/ Ferimentos de perfuragdo na cabega//
Fragmentos dsseos, coagulos do machado/ Até os joelhos no sangue do morto/ Separagdo cranial/ Sexo com sua
cabeca separada.
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Rage, Taking control of my mind
Driving me to

Kill without mercy

Iseered

Blood on

My hands

My knife

Crazed, boiling blood pumps through my heart
Pushing me to

Respond with violence

I spill their

Blood with

Vicious

Cruelty'”

A disposi¢do dos versos acima € bastante significativa, na medida em que os arranjos
sintaticos, caracterizados pela repetida interrupg¢@o, soam como efeito de uma imagem agressiva e
descontrolada atribuida ao enunciador. Tais interrupg¢des, que separam desde elementos de um
mesmo sintagma preposicional (With/ Vicious/ Cruelty) até oragdes atreladas por uma relacdo de
subordinagdo (Pushing me to/ Respond with violence), podem sugerir a fala ofegante, que capta
todo o desconcerto de um assassinato por impulso. A materializacdo do assassinato, no inicio de
outra can¢do da banda, intitulada Puncture Wound Massacre [1996] — “Massacre de ferimentos
por perfuragdo” —, se realiza a partir de uma fala ndo mais ofegante, e sim de uma verbalizagdo
que simula golpes mortais. Os quatro primeiros versos da cangdo repetem os termos: “Stab, hack,
slash, kill” — “Esfaqueie, retalhe, golpeie, mate” ou “Esfaquear, retalhar, golpear, matar”. A forca
monossilabica das palavras urradas pelo vocalista, em alianga com o ritmo incessante ¢ veloz da
caixa da bateria, anuncia o tom agressivo que constituird os demais versos, ressoando a marcagao
pontuada dos prdprios golpes.

A abordagem da violéncia pelo death metal ndo é necessariamente realizada, como nas
cangdes supracitadas do Cannibal Corpse, a partir de um enunciador em primeira pessoa, que, na

maioria das vezes, ¢ o criminoso. Na can¢do The Will to Kill [2002] — “A vontade de matar”, da

banda Malevolent Creation, o enunciador ¢ alguém que vé a violéncia “de fora”, narrando em 3?

victims, considered as trophies/ This is his thrill, the will to kill// Extracting souls with his knife/

No emotional value for life/ Crimson stains cover his clothes/ Remnants of who tried to oppose”

1% Tradugio nossa: Raiva, tomando o controle de minha mente/ Levando-me a/ Matar sem piedade/ Eu vejo
vermelho/ Sangue em/ Minhas maos/ Minha faca/ Enlouquecido, sangue fervente bomba em meu coragéo/
Impelindo-me a/ Responder com violéncia/ Eu derramo seu/ Sangue com/ Viciosa/ Crueldade.
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160 : : , ,
. Em letras como essa, produz-se uma imagem de enunciador “menos terrivel”, na medida em

que expressdes como “his knife” e “his thrill” marcam certa alteridade do enunciador em relacdo a
construcdo subjetiva a que ele se refere, apesar da atmosfera repleta de violéncia. Algo semelhante
ocorre em producdes cinematograficas que exploram a violéncia explicita: por mais que um vilao
se€ja perverso € sanguinario, ndo necessariamente essa imagem ¢ atribuida, de modo direto, ao
roteirista e ao diretor, concebidos enquanto enunciadores. Conforme discutido em outro momento,
a separa¢do entre os individuos que compdem as bandas e os enunciadores efetivos das cangdes €
um pouco mais complicada. Ressaltemos: do ponto de vista tedrico, tais distingdes sdo precisas e
assim devem se manter; o que estamos discutindo, por outro lado, € a hipotese de que o ethos do
enunciador do death metal adquire um carater ainda mais extremo devido a peculiar identificago,
em eventuais leituras, entre a imagem do enunciador e a constituigdo psicologica e ideologica dos
membros da banda, algo que foge a abordagem tedrica do ethos discursivo. E relativamente dificil
ler uma letra como a de Necropedophile, por exemplo, sem se questionar: “que tipo de mente
perversa poderia ter escrito uma coisa dessas?”. No que concerne ao estudo do ethos, associagdes
como essa estdo fora de cogitagcdo para um analista de discurso; entretanto, € possivel fortemente
supor que uma relacdo dessa natureza, funcionando eventualmente como efeito da leitura, tende a
reforcar o carater extremamente agressivo e perturbador do ethos em questdo.

Se compararmos os versos do Malevolent Creation com os seguintes versos da cangio
Bleed for Me [1991] — Sangre por mim —, da banda sueca Dismember, podemos observar que a
mudanga do foco narrativo efetivamente produz um efeito mais, ou menos, amenizador para a
agressividade que se constrdi em relacdo ao enunciador: “Slowly slicing your body/ Wondering
what's inside/ A psychopath addicted to flesh/ Now I'm taking your life// Hacking through your
organs/ Constantly watching your eyes/ I gotta see in your mind/ What happens when you die//
Bleed for me/ Let me see you suffer/ Die for me/ I love to hear you scream™®'. Assim como em
cangdes do Cannibal Corpse, 0s versos acima apresentam um enunciador que, da perspectiva de
um psicopata, “fetichiza” a violéncia. Nao se trata apenas de realizar um assassinato: ¢ preciso
aproveitar cada corte, cada perfuragdo, além de transformar o grito e o hirto olhar da vitima em

motivo de prazer.

suas vitimas, consideradas como troféus/ Essa ¢ a sua excitagdo, a vontade de matar// Extraindo almas com sua
faca/ Nenhum valor emocional para a vida/ Manchas enrubescidas cobre suas roupas/ Remanescentes daqueles
que tentaram se opor.

! Tradugdo nossa: Vagarosamente fatiando o seu corpo/ Imaginando o que esta dentro/ Um psicopata viciado
em carne humana/ Agora estou tirando a sua vida/ Cortando através de seus o6rgdos/ Constantemente olhando
seus olhos/ Eu preciso ver em sua mente/ O que acontece quando vocé morre// Sangre por mim/ Deixe-me ver
voceé sofrer/ Morra por mim/ Eu amo ouvir vocé gritar.
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No capitulo dedicado as representacgdes estereotipicas do demdnio, apontamos, como um
dos tragos recorrentes, o aspecto animalizado. Esse trago semantico ¢ importante, por exemplo,
para a constituicdo da iconografia demoniaca, haja vista a presenga de elementos como chiftre,
rabos, patas de bode e dentes afiados em muitas das representacdes. A questdo imagética nao
funciona isoladamente, visto que o carater associado ao ethos demoniaco envolve outros atributos
que se contrapdem a determinada “esséncia humana”, como a irracionalidade, a instintividade e a
monstruosidade, além de uma forma de expressdo oral que, para os ouvidos humanos, soa como
incompreensivel e desalinhada a uma eventual comunhao, sobretudo em relagdo a palavra divina.

Do mesmo modo que a qualidade de voz gutural suscita alguns desses aspectos, como a
monstruosidade e a incompreensibilidade da linguagem, muitas letras, no death metal, reforcam
tal estereotipo, assumindo um carater animalizado na produgdo dos ethé que sio associados aos
enunciadores. A materializagdo do sema “animalizado” nas produg¢des do death metal ocorre, em
geral, de duas maneiras diferentes: a partir de uma literalizagdo, em que o enunciador se descreve
como efetivamente transformado em um animal ou em um monstro; ou a partir da atribui¢do, ao
enunciador, de aspectos de carater que promovam certo afastamento em relagdo a concepgéo de
animal racional e social, tais como o predominio do instinto e a falta de compaixdo. A fim de
representarmos a primeira possibilidade, lancamos méao da letra da cancdo Lycanthropy [1995] —

“Licantropia” —, da banda norte-americana Six Feet Under:

The blood of the wolf/ Infects my body/ In the night/ Hear the howling/
Screaming, flesh chewed to the bone/ Bleeding, eternal horror// Dying in the
darkness/ Now one of us/ Bitten by the wolf/ Now one of us// When the moon is
full/ And the night comes down/ Fear all unnatural sounds/ Human beast,
animal/ Curse of the lycanthrope// Dying in the darkness/ Now one of us/ Bitten
by the wolf/ Now one of us// Carnivorous/ Lust for human flesh/ Legacy of
blood/ Another victim// Carnivorous/ Lust for human flesh/ Legacy of blood/
Infected dead'®

Nessa letra, a licantropia, associada folcloricamente a figura do lobisomem, constitui o
ethos de maneira dubia, conforme podemos notar, dentre outros fatores, a partir das referéncias

pronominais. O enunciador, a0 mesmo tempo que ¢ a vitima do ataque e da maldi¢do (“The blood

12 Tradugdo nossa: O sangue do lobo/ Infecta meu corpo/ Na noite/ Ouga o uivo/ Gritando, carne mastigada até
0 osso/ Sangrando, horror eterno// Morrendo na escuriddo/ Agora um de nds/ Mordido pelo lobo/ Agora um de
noés// Quando a lua esta cheia/ E a noite desce/ Tema todos os sons ndo naturais/ Besta humana, animal/
Maldigdo do licantropo// Morrendo na escuriddo/ Agora um de nds/ Mordido pelo lobo/ Agora um de nds//
Carnivoro/ Desejo por carne humana/ Legado de sangue/ Outra vitima// Carnivoro/ Desejo por carne humana/
Legado de sangue/ Morto infectado.
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of the wolf infects my body”), identifica-se como membro do grupo de agressores (“Now one of
us”). A dubiedade ¢ tanta que, em construgdes como “Bitten by the wolf”, ndo é possivel saber a
quem o verbo no participio se refere: ao enunciador ou a uma eventual presa? De modo andlogo,
frases nominais como “Lust for human flesh” podem representar tanto a caracteristica da
maldi¢do, genericamente, quanto o proprio desejo do enunciador, cindido entre as condi¢des de
vitima e de agressor. Sequéncias de frases nominais, como em “Carnivorous/ Lust for human
flesh/ Legacy of blood/ Another victim”, sugerem, com relativa supressdo das agdes verbais, a
prépria imagem associada ao ataque do lobisomem: repentino, impulsivo e sem rodeios. A isso
somada, temos toda a constru¢do de uma topografia e de uma cronografia legitimas a instaurag@o
do ataque licantrépico: quando a lua esta cheia, a noite “desce” e a vitima morre “na escuriddo”.
Ainda com relag@o a cronografia, o verso “Now one of us”, com destaque ao advérbio de tempo,
marca justamente a cisdo entre o ser humano racional e o monstro infectado. E vélido sublinhar
também o verso “Fear all unnatural sounds”, relevante sob dois aspectos: a) novamente expde a
dubiedade do enunciador, que, a0 mesmo tempo, ataca e previne a vitima; b) e, de modo analogo
aos efeitos de sentido produzidos pela voz gutural, a referéncia a esses sons “ndo naturais” se
alinha ao modo de enunciagao estereotipicamente considerado como “demoniaco”.

Em outra can¢do da banda, Animal Instinct [1997] — “Instinto animal” —, € possivel
observar o carater animalizado anunciado pelo titulo a partir do modo de coesdo que caracteriza a
construcdo do discurso. Nesse caso especifico, ndo se trata de uma animalizagio “literal”, mas do
predominio do instinto sobre a racionalidade, que se observa na caracterizagdo empreendida pelo

enunciador:

Survival, survival/ Survival, survival/ Survival, survival/ A vicious lust for
blood/ A vicious lust for blood/ A vicious lust for blood/ A vicious lust for
blood// T'1 kill 'til T die/ T'I kill 'til T die/ I'Il kill 'til T die/ I'll kill 'til T die// T kill
'til T die/ 'l kill 'til T die/ 'l kill 'til T die/ I'll kill 'til T die// Terrifying death/
Horrifying hell/ Nauseating screams/ Screams that go unheard// A vicious lust
for blood/ A vicious lust for blood/ A vicious lust for blood/ A vicious lust for
blood// T kill 'til T die/ T'I kill 'til T die/ T'l kill 'til T die/ I'll kill 'til T die//
Terrifying death/ Horrifying hell/ Nauseating screams/ Screams that go
unheard// Suffocate my soul/ I'll take away your life/ Commanding me to live/ |
sentence you to die, die// You can't stop me/ I'll just kill again/ You'll never stop
me/ I'll kill until I'm dead// Survival/ Survival/ Survival// You can't stop me/ I'll
just kill again/ You'll never stop me/ I'll kill until I'm dead// Survival, survival/
Survival, survival/ Survival, survival// A vicious lust for blood/ A vicious lust
for blood/ A vicious lust for blood/ A vicious lust for blood// I'll kill 'til I die/ I'll
kill 'til I die/ I'll kill 'til T die/ I'Il kill 'til T die// kill 'til I die/ I'll kill 'til I die/ I' kill
'til I die/ I'll kill 'til I die// Terrifying death/ Horrifying hell/ Nauseating screams/
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Screams that go unheard// Suffocate my soul/ I'll take away your life/
Commanding me to live/ I sentence you to die, die'®®

O que se pode perceber logo na primeira vez em que se ouve essa cang¢ao ¢ a incessante
repeti¢do de alguns versos. Coincidentemente, o fundo musical dos versos reiterados caracteriza-
se pela palhetada continua na sexta corda, solta, da guitarra, contando com breves transi¢cdes que
exploram outros espagos do braco do instrumento. A maior variagdo de acordes, por outro lado, se
verifica justamente nos momentos em que as repeticdes dos versos cessam; por exemplo, em
“Terrifying death/ Horrifying hell [...]”. No que diz respeito ao ethos do enunciador, o aspecto
predominantemente estatico, elementar e incipiente de certos trechos do fundo musical reforca o
sema “animalizado” que tal imagem reivindica. Nessa perspectiva, um dos possiveis efeitos de
sentido € associado a representagdo dos supostos modos de comunicagdo dos animais irracionais:
rudimentares, instintivos e recorrentemente baseados em repeticdes que ndo admitem estruturas
mais complexas. Em alian¢a com a qualidade de voz, que ja engendra um aspecto monstruoso e
animalizado, as repeticdes fazem com que os versos da can¢do soem como efeito de um sujeito
enunciador que balbucia, que se esforca para se expressar, sob a impressdo, discursivamente
construida, de um limitado repertorio de recursos. A instintividade ¢ refor¢ada na letra por um
tom ameacador, que relaciona a sobrevivéncia de si a destrui¢do do outro, como se a sociedade,
constituida por animais supostamente racionais, fosse uma verdadeira selva. Nesse sentido, o
“vocé” da cangdo aparece sempre como adversario a ser vencido: “You can’t stop me”, “You’ll
never stop me”’; caso ele constitua obstaculo para o enunciador — “Suffocate my soul” —, a ameaga
¢, abertamente, de morte — “I’ll take away your life”. Conforme os ultimos versos sugerem, o
instinto ordena o enunciador a permanecer vivo e, por consequéncia, sentencia o “vocé€” a morte.
A propésito, repete-se em sequéncia a palavra “die”, entretanto, em duas formas distintas: no
infinitivo, funcionando como complemento objetivo indireto da oragdo principal, € no imperativo,
sintetizando o tom ameagador e agressivo que o enunciador constrdi no decorrer da cangdo. A
lingua inglesa permite a homonimia das formas e, assim, essa ultima “repeticdo” age no sentido
de remontar ao carater primitivo e incipiente de uma linguagem animalizada, corroborado pelos

Versos anteriores.

' Traducdio nossa: Sobrevivéncia, sobrevivéncia (3x)// Um desejo vicioso por sangue (4x)// Eu matarei até eu
morrer (8x)// Morte aterrorizante/ Inferno horripilante/ Gritos nauseantes/ Gritos que ndo sdo ouvidos/ Um
desejo vicioso por sangue (4x)// Eu matarei até eu morrer (8x)// Morte aterrorizante/ Inferno horripilante/ Gritos
nauseantes/ Gritos que nio sdo ouvidos// Sufoque minha alma/ Eu tirarei sua vida/ Ordenando-me a viver/ Eu te
sentencio a morrer, morra// Vocé ndo pode me deter/ Eu somente matarei de novo/ Vocé nunca ird me deter/ Eu
matarei até que eu esteja morto// Sobrevivéncia, sobrevivéncia (3x)// Um desejo vicioso por sangue (4x)// Eu
matarei até eu morrer (8x)// Morte aterrorizante/ Inferno horripilante/ Gritos nauseantes/ Gritos que nio sdo
ouvidos// Sufoque minha alma/ Eu tirarei sua vida/ Ordenando-me a viver/ Eu te sentencio a morrer, morra.
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A relag@o entre o sema “animalizado” e o ethos que denominamos “demoniaco” torna-se
mais ou menos explicita, a depender da cango. Por exemplo, em Raped by The Beast [1999] —
“Estuprada pela Besta” —, de autoria da banda Cannibal Corpse, ha toda uma configuracio,
especialmente relativa a escolhas lexicais, que permite uma associagdo mais direta com o que

imaginariamente se concebe como demoniaco.

Black forest of evil, a demons possession/ A beast in the wild with nocturnal
dementia/ Unearthly revival of clandestine extinction// Reborn creature, malicious
being/ Resurgence of a gruesome species/ With carnal obsession, it lusts
copulation/ Scent of fresh human blood invades its dominion/ Surrounded in
darkness, she enters a realm of hell// Infernal quest from a savage of death/ Brutal
attack, the innocent are unprotected/ Hellish fury, deviance provides conception/
Vicious onslaught, its primal lust instinctual/ Macabre fuck fest, inside her cunt,
the brute’s erection// Raped by the beast/ Animalistic, pure hideous appearance/
Repulsive re-existence, bearer of morbidity// Ritual, habitual/ Acrimonious, a
relentless incursion/ The ravishing of virgins, inhumane debauchery'®*

Nos versos acima, a “besta”, ou a “fera”, ¢ retratada em terceira pessoa, diferentemente
2 b b 2
do que ocorre nas duas cangdes anteriores, nas quais os enunciadores, de uma maneira mais
frontal, se identificam ao sema “animalizado”. Isso ndo significa, porém, que o ethos engendrado
pela cancdo tenha abdicado de relagdes com as representacdes sobre o demoniaco, afinal, um
sujeito ndo constitui discursivamente sua imagem apenas quando enuncia explicitamente sobre si;
o modo como se narra e se descreve, aparentemente “de fora”, nesse caso, também contribui para
a produgdo de um ethos especifico. As letras da banda norte-americana Cannibal Corpse, algumas
delas ja abordadas em outras se¢des, t€m como caracteristica o tratamento da violéncia de uma
forma que soa demasiadamente explicita, tendendo a provocar repugnancia. Em Raped by the
2

Beast, o repertdrio lexical mais significativo e constitutivo do ethos alterna-se entre referéncias ao
macabro/ infernal (como “demons”, “beast”, “black forest”, “reborn”, “gruesome”, “darkness”,
“macabre”, “morbidity”, “infernal”, “hell”, “hellish™) e referéncias ao ato sexual, peculiarmente
violento (“copulation”, “erection”, “lust”, “cunt”, “raped”, “ravishing”, “debauchery”, “carnal
obsession”). Se, por um lado, em cangdes como Necropedophile e The Pick-Axe Murders, a

associagdo entre a violéncia sexual e um comportamento visto como monstruoso, “demoniaco”, €

' Tradugdo nossa: Floresta negra do mal, uma possessdo demoniaca/ Uma besta na natureza com noturna
deméncia/ Renascimento sublime da extingdo clandestina// Criatura renascida, ser malicioso/ Ressurgimento de
pavorosas espécies/ Com obsessdo carnal, ela deseja copulagdo/ O aroma de sangue humano fresco invade seu
dominio/ Cercada na escuriddo, ela entra no reino do inferno// Procura infernal de um selvagem da morte/
Ataque brutal, os inocentes estdo desprotegidos/ Furia infernal, o desvio proporciona a concepgdo/ Ataque
vicioso, seu desejo primitivo e instintivo/ Festival macabro do coito, dentro de sua boceta, a erecdo do bruto//
Estuprada pela besta/ Animalesco, genuina aparéncia hedionda/ Re-existéncia repulsiva, o portador da morbidez/
Ritual, habitual/ Acrimonioso, uma incursdo implacavel/ O arrebatamento de virgens, devassiddo inumana.
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apenas algo sugerido, na canc¢do ora analisada, a convivéncia que se estabelece entre os grupos de
palavras supracitados ¢ um modo de fortalecer essa relacdo. O instintivo, que decorre do sema
“animalizado”, atributo de um ethos demoniaco, leva ao sexo for¢ado, a satisfagdo de um desejo
que foge as normas sociais. E nesse universo de sentido que se permite denominar o estuprador
em questdo como uma “besta”, palavra que remete tanto ao animalesco quanto ao diabdlico, na
intima relagdo que se estabelece entre esses dois aspectos. No sexto verso, essa imagem se reforga
quando “a besta” ¢ anaforicamente referenciada como “it”, pronome pessoal empregado, dentre
outros usos, para substituir animais, objetos, processos etc., em vez de “he”, que € empregado em
referéncia a seres humanos do sexo masculino. O mecanismo de retomada em questdo contrasta
com o emprego de “she”, alguns versos depois, para introduzir, no fluxo textual, a vitima que sera
perseguida, efetuando certa cisdo entre dois ambitos distintos: o da normalidade humana e o da
irracionalidade animal. Tal caracteristica se mantém em relagdo aos pronomes possessivos: tem-se

“jts primal lust”, de um lado, e “inside /er cunt”, de outro.

A capacidade que as letras do death metal assumem de “chocar”, de provocar repulsa,
conforme observamos nas cangdes ja abordadas, associa-se frequentemente ao que se costuma
denominar “gore”. Esse termo, também empregado no meio cinematografico, compreende formas
explicitas de apresentagcdo de imagens — tanto visuais quanto linguisticamente suscitadas — tidas
como repugnantes: visceras, fezes, infeccdes, mutilagdes etc. A banda inglesa Carcass € uma das
mais representativas nesse quesito, pois, como ja adiantamos em outro capitulo, ela se vale de um
repertdrio lexical associado ao campo da medicina, principalmente em relagdo a anatomia, para,
em sua peculiaridade, provocar o efeito caracteristico do gore. Observemos, de inicio, as letras de
duas cangdes do album Reek of Putrefaction [1988], “Vapor da Putrefacdo”: Maggot Colony —

“Colonia de vermes” — e Suppuration — “Supuragio”.

Oozing chyme reeks as your duodenum is hacked/ Secreting gastric juices,
enzymes melt your fecal tract/ Torn major arteries, your corpse with blood is
drenched/ Your mouth is ripped inside out as your esophagus is wrenched//
Maggots and grubs bore into the moldy remains/ Masticating lymph, caked
blood and cankered decay/ Maturating brains play host to the grisly feet/ Stuffed
anal passage, served on a plate// Purulent torso is a perfect maggots meal/ Split
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cerebrospinal fluid is sucked up with zeal/ Botulism vitiates the emulsifying
bile/ Liquidized gall bladder, viscid pus smells vile'®

The rotting corpse lies on a mortuary slab/ Pus starts to burst from each visceral
scab/ Body temperature drops, bone seizure takes place/ As the discharge oozes
from the boils on the face// Suppurated — Pyosisified/ Pustulated — Soggy
insides// The cataleptic remains incite the suppuration/ Giving way to the stench

of anal emanation/ This repulsive concoction drips onto the floor/ Cleansing the

. : 166
viscous enzymes of the body's inner core

As duas cangdes tém como tema o processo de putrefacdo de cadaveres. Em ambas, o
enunciador se apresenta como alguém que observa esse processo, descrevendo-o detalhadamente.
Vale salientar que, apesar do carater dinamico — como no verso “The repulsive concoction drips
onto the floor” —, trata-se de uma descric@o, e ndo de uma narrag@o, visto que as agdes em questio
ocorrem simultaneamente, e o enunciador ndo se propde a dar-lhes uma dimensdo de sequéncia
temporal. Nessa perspectiva, a impressao de uma fotografia, aliada ao tempo verbal empregado,
ajuda a “presentificar” as imagens que os textos constroem.

Descritas algumas semelhancas entre as duas cangdes, ¢ preciso destacar uma importante
diferenca, relacionada ao modo como o enunciador coloca em cena a figura de um enunciatario
virtual. Em Maggot Colony, ha referéncias ao cadaver, realizadas em segunda pessoa: “‘your
mouth”, “your corpse”, “your duodenum”. Ja em Suppuration, o cadaver recebe um tratamento
mais “impessoal”, como se representasse a putrefacdo de maneira universal, o fim comum a todos
os humanos. O artigo definido da expressdo “The rotting corpse” aponta para tal interpretagdo, na
medida em que esse cadaver € ja “conhecido” pelos “leitores” e ndo se sujeita a nenhuma forma
de individualizacdo, exceto no que diz respeito a probabilidade de a morte em questdo ter sido
violenta (“each visceral scab”, “boils on the face”). A principio, o enunciador parece se portar
distanciadamente, nas duas cangdes, frente ao objeto de sua descrigdo; porém, o ethos distanciado

¢ apenas aparente: o proprio modo como ele se refere aos elementos da putrefagdo nos sugere um

1% Tradugdo nossa: O quimo escorrendo fumega enquanto seu duodeno ¢ retalhado/ Secre¢do de sucos gastricos,
enzimas derretem seu trato fecal/ Artérias maiores rasgadas, seu corpo com sangue ¢ encharcado/ Sua boca ¢
rasgada de dentro para fora enquanto seu esofago ¢ arrancado// Vermes e larvas perfuram seus restos bolorentos/
Mastigando a linfa/ sangue coagulado e apodrecimento cancroso/ Supurando os miolos jogam o hospedeiro aos
horriveis pés/ Passagem anal estufada, servida em um prato// Torso purulento ¢ uma perfeita refeicdo de vermes/
O liquido cérebro-espinhal dividido ¢ sugado com fervor/ Botulismo corrompe a bilis em emulsdo/ Vesicula
biliar liquefeita, pus viscoso cheira abjetamente.

1% Tradugdo nossa: O cadaver apodrecendo encontra-se em uma chapa mortuéria/ O pus comega a irromper de
cada cicatriz visceral/ A temperatura corporal cai, colapso ¢sseo ocorre/ Enquanto o descarregamento escorre das
ebuli¢des em sua na face// Supurado — “Piosado” [piose e supuragdo sdo sinonimos]/ Pustulado — Entranhas
encharcadas// Os restos catelépticos incitam a supuragdo/ Dando lugar ao fedor de uma emanagio anal/ Essa
repulsiva mistura goteja sobre o chdo/ Depurando as enzimas viscosas do nticleo interno do corpo.
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olhar que ¢ ndo somente de contemplacdo, mas inclusive de fascinio, como no trecho em que se
define o torso purulento como uma “perfeita” refei¢do para os vermes.

O Iéxico associado a medicina e a anatomia, presente nas letras acima reproduzidas, ¢
ainda mais acentuado em outras cangdes da banda, como Manifestation of Verrucose Urethra
[1988] — “Manifestacdo da Uretra Verrucosa” —, constituida pelos seguintes versos: “Bloody
hypertrophy of papillae spewing urethritis like urticarial/ Septicaemia filled dermis scorched by
acidic uric nocturia// Verrucose urethra/ Glutenous condyloma// Ureterocoeles excreting warm,
decaying, cystic pemphigus/ Gnawing at flesh with rancid uraturial lust” '®’. A breve cancio, de
pouco mais de um minuto, aborda processos infecciosos na uretra. A insdlita escolha tematica ndo
¢ 0 que mais nos chama a aten¢@o, e sim a forma aparentemente técnica de se enunciar sobre tal
tema. Sem a finalidade de julgar a acuracia dessas referéncias técnicas, até porque nao se trata de
nossa especialidade, pode-se inferir que esse tipo de descri¢do desperta como efeito de sentido a
sensacdo de inépcia. Expliquemos melhor: o médico ¢ aquele que, na sociedade, tem a fung¢do ndo
apenas de tratar as doengas, mas também de “esclarecé-las” ao paciente em termos, por assim
dizer, mais acessiveis. Diante disso, o enunciador engendrado pela cangdo prefere conservar a
barreira de interpretabilidade, e esse carater intricado e enigmatico reforga a capacidade que tais
palavras adquirem de “assustar” os leigos. Novamente, tem-se o carater obscuro na constituicao
do ethos em produgdes do death metal: ndo se trata simplesmente de uma questdo tematica, mas,
sobretudo, da maneira como determinados mecanismos linguisticos corroboram a construgio de
um efeito obscuro, horrorifico e repulsivo.

Nos encartes dos albuns, ¢ caracteristica peculiar da banda Carcass, sobretudo em seus
primeiros albuns, o ato de dar titulo aos solos de guitarra que compdem as can¢des. Em vez de
algo convencional — como [solo: Bill Steer] —, encontramos, por exemplo, [Solo: smeard organic
mess], da cangdo Ruptured in Purulence [1989] — “Rebentado em Puruléncia”. Ao intitular esse
solo como uma “bagunca organica besuntada”, estende-se o universo de sentido ora instaurado a
caracterizagdo musical. Isso ndo quer dizer que é necessario haver uma enunciago linguistica que
se debruce sobre tal elemento — o0 solo — para fazé-lo participar da semantica global do discurso;
trata-se, antes, de uma forma de reforgar o seu pertencimento: a velocidade dos solos, assim como
sua aparéncia cadtica para ouvidos nio acostumados ao género, associa-se, partindo de tal recurso

de nomeagdo, a um componente mais patente no interior da cenografia.

17 Tradugdo nossa: Hipertrofia sangrenta das papilas vomitando uretrite como urticria/ Septicemia preenche a
derme queimada pela nocturia urica acida// Uretra verrucosa/ Condiloma glutinoso// Ureterocele excretando
pénfigos quentes, apodrecidos e cisticos/ Corroendo na carne com rangoso desejo uraturial.
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Os materiais graficos, de modo andlogo, alimentam esse universo de sentido. Na capa do
album em que as trés cangdes anteriormente citadas foram lancadas, explora-se tanto a explicitude
do repulsivo quanto o sema “obscuridade”, tendo em vista que a disposicdo cadtica de corpos
humanos, ou partes desses corpos, impossibilita que identifiquemos claramente todas as doengas

ou lesdes que os caracterizam.

A
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Imagem 20: Capa do album Reek of Putrefaction
[1988], da banda Carcass

Na cang¢do Exhume to Consume [1989] — “Exumar para Consumir”, da banda Carcass,
diferentemente das cangdes anteriormente exploradas, o enunciador apresenta-se em primeira

pessoa. A seguir, reproduzimos alguns dos versos:

Whetting my palate as | exhume/ The festering stench of rotting flesh/ Makes
me drool as I consume.../ Caskets I grate/ My larder’s a grave/ I'm sickly
obsessed (with the badly decomposed)/ Rotten remains I eat/ Purulent meat/
What a funeral feast (putrid reek)/ Weeping tissue is stripped/ Pus dribbles from

my lips '®®.

No excerto, o fascinio pelo cadaver em putrefagdo, ja observado em outras cangdes, é
alcado a um nivel de necrofagia: exuma-se, presumivelmente de maneira ilegal, um timulo para
que os restos mortais sejam consumidos pelo necrofago. Produz-se a imagem de um enunciador

em éxtase, que efetivamente sente prazer gustativo com a ingestdo da carne apodrecida; o termo

' Tradugfo nossa: Estimulando meu palato enquanto eu exumo/ O fedor da putrefacio da carne apodrecida/
Faz-me babar enquanto eu consumo.../ Caixdes eu ranjo/ Minha despensa ¢ uma sepultura/ Estou doentiamente
obcecado (por mal decompostos)/ Restos apodrecidos eu como/ Carne purulenta/ Que banquete funeral (vapor
putrido)/ Tecido umido esta esfolado/ Pus goteja de meus labios.
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“banquete”, ao sintetizar a caracteriza¢do da cenografia, refor¢a tal imagem, bem como o fedor de
putrefacdo, que o faz babar enquanto consome restos humanos. No verso ao qual acabamos de
nos referir, o emprego de reticéncias pode sugerir a continuidade dessa agdo, acentuando o tipico
aspecto repulsivo das cang¢des da banda: o pus goteja dos labios do necrofago enquanto este ingere
tecidos umidos.

A exploragdo de temas considerados gore, no ambito do death metal, sobretudo no que
diz respeito a doencas, pode relacionar-se, eventualmente, a questdes de cunho social. E o que
ocorre na cangdo Leprosy [1988] — “Lepra” —, da banda Death. Nela, a abordagem visceral da

doenca infecciosa produz mais do que mera repugnancia. Observemos alguns de seus versos:

Bodies deformed way beyond belief/ Cast out from their concerned society/
Flesh contorting day after day/ Freak of the dark world is what the people say//
Their lives decay before their eyes there is no hope of cure/ Among their own
kind they live a life that’s so obscure/ First an arm and then a leg deterioration
grows/ Rotting while they breathe, death comes slow// [...] Tuberculoid the

most severe/ Decay of the nerves comes fast/ Sense of feeling soon to be gone/

Life will never last'®

Ha trechos que podem provocar, a principio, compadecimento em relagdo a situa¢do dos
leprosos, como: “there is no hope of cure”, “they live a life that’s so obscure”, “sense of feeling
soon to be gone”. Em outras partes, remonta-se ao tempo em que a lepra era tratada ndo como
doenga, mas como maldi¢ao; para isso, da-se voz ao discurso de um “outro”: sdo anomalias de um
mundo sombrio, “as pessoas dizem”. O jogo entre compaixao e exclusdo ndo deixa de constituir
uma critica a religido, afinal, “as pessoas”, apresentadas de um modo genérico, identificam-se
aqueles que, por razdes de crenca, associavam a doenga a um castigo divino. O sintagma “their
concerned society” ¢ bastante representativo do teor de critica por sua intensa ambiguidade: trata-
se de uma “‘sociedade preocupada”, mas o escopo de sua preocupacdo ¢ impreciso. O pronome
possessivo “their” permite a leitura, ironica, de que a sociedade preocupa-se com os leprosos,
tendo em vista que eles sdo aparentemente afirmados como parte desse conjunto. Por outro lado,

também ¢ possivel a leitura de que a sociedade se preocupa com ela mesma — enquanto reinado de

uma “normalidade” —, o que acarreta a exclusao social e espacial dos leprosos.

' Tradugio nossa: Corpos deformados além do que se pode crer/ Expulsados de sua preocupada sociedade/
Carne se deformando dia apds dia/ Anomalia do mundo sombrio é o que as pessoas dizem// Suas vidas se
arruinam de seus olhos, ndo ha esperanga de cura/ No meio de sua propria classe eles vivem uma vida que € tdo
obscura/ Primeiro um brago, depois uma perna, a deterioragdo cresce/ Apodrecendo enquanto eles respiram, a
morte vem devagar// [...] Tuberculoide a mais severa/ Enfraquecimento dos nervos é rapido/ A sensagdo de tato
em breve tera ido embora/ A vida nunca mais durara.
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Embora a compaixio emerja como efeito possivel da cangdo Leprosy, isso ndo significa
que haja um rompimento em relagdo a semantica global do discurso do death metal, uma vez que
ha elementos que se mantém com muita representatividade; dentre eles, pode-se citar, além da
apresentacgdo explicita de imagens consideradas repugnantes, a contraposicao as religides judaico-
cristds, por meio de uma critica mais sutil que as observadas em cangdes de bandas como Morbid
Angel ou Deicide. De uma ou de outra forma, ndo deixa de ocorrer uma provocagao a sociedade,
tipica do death metal em suas varias abordagens. E, vale destacar, ndo se trata de um tipo qualquer
de provocagio: ela se baseia na “monstruosidade”, na agonia e na explicitacdo do interdito.

Pudemos observar, anteriormente, na abordagem de algumas cancdes da banda Cannibal
Corpse, diversos elementos que se alinham a temadtica gore, como ja oportunamente comentado.
Diferentemente do Carcass, entretanto, o foco de abordagem dessa tematica, nas cangdes da banda
norte-americana, ¢ a imbrica¢do entre a repugnancia € uma violéncia mais fisica — assassinato,
estupro, mutilagdo etc. —, mais social e, diriamos, menos “biologica”. Devido a representatividade
do Cannibal Corpse também no que diz respeito a sua filiacdo ao gore, optamos por encerrar esta
secdo com algumas consideragdes sobre a cancdo Shredded Humans [1990] — “Humanos em

retalhos”. Alguns de seus versos sdo:

[...] Head on at full speed, the vultures will soon feed/ The father of three was
impaled on the wheel/ As his skull became a part of the dash/ His eyeballs
ejected his sight unaffected// He saw his own organs collapse/ His seatbelt was
useless for holding him back/ It simply cut him in two/ Legs were crushed/ Out
leaked pus as his spinal cord took off and flew// The mother took flight through
the glass/ And ended up impaled on a sign/ Her intestines stretched from the car/
Down the road for a quarter of a mile// Fourth child on the way, won’t live
another day/ Fetus on the road, with mangled little bones/ Little children fly, not
a chance to wonder why/ Smashed against the ceiling, all their skin burning and
peeling[...]"7°

A cancgdo descreve um acidente cujos personagens sdo um homem, sua esposa gravida e
trés filhos do casal, situa¢do nao tdo “anormal” quanto a protagonizada por um necropeddfilo, por
exemplo, visto que a violéncia no transito ¢ assunto constante nas manchetes dos jornais. O que

peculiariza essa descri¢do, no entanto, ¢ a sua minuciosidade no que concerne ao estado dos

170 Tradugdo nossa: De cabeca erguida a toda a velocidade, os abutres irdo se alimentar em breve/ O pai de trés
foi empalado na roda/ Enquanto seu cranio se tornou uma parte da colisdo/ Seus globos oculares ejetaram sua
vista ndo afetada// Ele viu seus proprios orgdos desmoronarem/ Seu cinto de segurancga foi inutil para segura-lo
de volta/ Ele simplesmente o partiu em dois/ As pernas foram esmagadas/ Pus escoando para fora enquanto sua
medula espinhal algou voo// A mie voou através do vidro/ E acabou empalada em um sinal/ Seus intestinos se
estenderam do carro/ Para a estrada por um quarto de milha// A quarta crianga a caminho ndo vivera outro dia/
Feto na estrada, com pequenos ossos destrocados/ A pequena crianga voa, sem chance de perguntar o porqué/
Esmagado contra o teto/ Toda a sua pele queimando e descamando.
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corpos pos-acidente. O enunciador se coloca como um observador que, como se tivesse acesso a
reproducdo do acidente em camera lenta, ndo nos poupa de nenhum detalhe. Ao mesmo tempo
que descreve a tragédia, ele se mostra frio, impassivel e praticamente indiferente ao que ocorreu.
O tnico momento em que esboga certo compadecimento € o trecho em que se focaliza a morte de
uma das criangas: “[...] not a chance to wonder why”. E devido & explicitude em demasia que
podemos diferenciar a letra dessa cang@o da noticia sobre um acidente veiculada nas paginas de
um jornal: embora o jornalista exponha algumas caracteristicas do acidente, ndo lhe ¢ permitido
escrever, por exemplo, que uma das vitimas foi cortada ao meio, que os intestinos se estenderam
pela estrada ou que pernas foram esmagadas; caso ele assuma tal postura enunciativa, podera ser
tachado de “sensacionalista”, condi¢do rejeitada em muitos dos contextos profissionais em que ele
se inserira. Assim, pode-se afirmar que o death metal, a partir de diversos elementos, transforma
aquilo que ¢ socialmente interdito em motivo central. As suas cenografias, no interior do campo
artistico-musical, recorrem a modos de dizer que, em outros campos — tais como o jornalistico, o
politico, o religioso —, associar-se-iam ao estatuto de discursos atdpicos. Nesse sentido, € o proprio
funcionamento do campo discursivo no qual as cenografias estdo inseridas que possibilita certas
condi¢des de visibilidade a tais dizeres, ainda que, sob a aparéncia de uma violéncia “real”, eles

possam chocar diversos setores da sociedade.

Nas se¢des anteriores que constituem este capitulo, focalizamos algumas das principais
tematicas abordadas pelo género death metal, quais sejam: o ocultismo, o satanismo, a violéncia
explicita, a animalizag¢@o e o gore. O tratamento dado a tais temas, como buscamos demonstrar,
constroem um ethos que caracterizamos, fundamentados em nossa hipdtese, como “demoniaco”.
Esta ultima secdo, por seu turno, sera dedicada a reflexdo sobre cangdes que, de modo peculiar,
concebem como objeto da enunciagdo o proprio género musical em questdo: das trés cangdes que
abordaremos, duas delas funcionam como uma espécie de “hino” ao death metal, e a outra, de
autoria da uma banda de thrash metal, Sodom, traz como motivo central a caracterizacdo da voz
tipica do metal extremo.

A cancdo Death Metal, lancada no album Seven Churches [1985], da banda Possessed, ¢
emblematica para o género musical em estudo, tanto por propor uma espécie de metaenunciacao,

quanto por ter ajudado a consolidar o nome do género:
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Arise from the dead and attack from the grave/ The killing won’t stop until first
light/ We’ll bring you to hell because we want to enslave/ Soul will be frozen
with fright/ We’ll break through the crust, leave from our crypts/ Protected by
eternal life/ Lay down the laws from our satanic scripts/ Bringing you nothing
but strife/ Death metal/ Ruling your cities, controlling your towns/ Entrapped in
your worst nightmare/ Piercing your ears with the horrible sound/ Casting my
elusive stare/ Lucifer laughs, his needs are fulfilled/ The Flames are now
burning hot/ Bodies are burning, the people are killed/ Torture the reason we
fought/ Death Metal/ Kill Them Pigs/ Now we take over and rule by death
metal/ Enjoy our long wanted reign/ Blood's what we want and we won't settle/
Until we drive you insane/ Attacking the young and killing the old/ Bleeding
with every heart beat/ Darkness has fallen and your soul is sold/ Claws will dig
into your meat/ When the sun doesn’t rise and the day is like night/ Know that
your life is at its end/ Rendered helpless so scream out fright/ Death metal came
in the wind/ Death metal/ Death metal'”’

Maingueneau (1997) convenciona chamar de “enlacamentos™ os processos pelos quais
um texto de uma formagdo discursiva reflete sua propria enunciagdo. Trata-se da tentativa de
representar o elo crucial entre o fazer e o dizer de uma comunidade discursiva. O tedrico, em sua
elaboracdo acerca do conceito, cita como exemplo a obra Qual é o melhor governo, o rigoroso ou
o compreensivo? — de Etienne Binet — sobre a boa maneira de dirigir as relagdes nas comunidades
religiosas. O livro ¢ uma tematizacdo das regras que atuam na comunidade discursiva associada
ao humanismo devoto. Quando hesitamos, anteriormente, ao atestar uma “metaenunciagdo” em
cangdes de death metal, ¢ justamente porque o conceito de enlagamento exprime de modo mais
preciso as especificidades do funcionamento em questdo: ndo nos referimos meramente a uma
enunciagdo que tematiza a propria enuncia¢do, mas a uma enunciagdo que faz emergir, com certa
explicitude, o sistema de restri¢des caracteristico de determinada formagdo discursiva.

Na cang¢do da banda Possessed, constréi-se uma cenografia semelhante a de filmes de
horror, sendo que o foco narrativo recai, peculiarmente, sobre a perspectiva do “vilao™: o proprio

death metal, personificado e coletivizado pelo emprego do pronome “we”. A constitui¢do desse

enunciador coletivo é perpassada por imagens estereotipadas que possibilitam a atribui¢do a ele de

! Tradugdo nossa: Surja dos mortos e ataque da sepultura/ A matanca ndo ird parar até a primeira luz/ Nos
traremos vocé€ ao inferno porque queremos escravizar/ A alma serd congelada de susto/ Nos quebraremos a crosta,
deixada em nossas criptas/ Protegidos pela vida eterna/ Formule as regras a partir de nossos satdnicos manuscritos/
Nada trazendo a vocé além de conflito/ Death metal/ Regendo suas cidades, controlando suas vilas/ Aprisionado em
seu pior pesadelo/ Perfurando suas orelhas com o som horrivel/ Langando meu olhar evasivo/ Lucifer ri, suas
necessidades estdo satisfeitas/ As Chamas estdo agora ardentes/ Corpos estdo queimando, pessoas sdo mortas/
Tortura, a razdo pela qual lutamos/ Death metal/ Mate-os, porcos/ Agora assumimos o controle e governamos pelo
death metal/ Aproveite nosso reino ha tempos desejado/ Sangue € o que queremos e ndo sossegaremos/ Até deixa-lo
insano/ Atacando os jovens e matando os velhos/ Sangrando com cada batida do coragdo/ A escuriddo desceu e sua
alma estd vendida/ As garras cavardo em sua carne/ Quando o sol ndo nascer ¢ o dia for como a noite/ Saiba que sua
vida estara no fim/ Desamparados rendidos entdo gritam de susto/ Death metal veio com o vento/ Death metal/
Death metal.
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um ethos tido como “demoniaco: “nds surgimos dos mortos”, “promovemos uma matanga que
ndo parara até a primeira luz do dia”, “ndo trazemos nada além que conflito” e “lutamos por
tortura”. Além da referéncia explicita a Lucifer, outras expressdes, como a “alma vendida” e o
“reino ha tempos desejado” reforgam tal imagem. O ultimo exemplo, a propdsito, remonta a uma
luta, desde os primdrdios, entre as forgas divinas e as for¢as demoniacas. No plano da construgio
dos versos e do encaixe destes na estrutura musical, a alternancia entre o verso “death metal”, que
funciona como uma espécie de refrdo, e os demais versos, em sua maioria, velozmente cantados,
produz um efeito de exaltagdo: no interior do “caos” sonoro, destaca-se, a partir de uma relativa
pausa na acelerada prontncia dos versos, aquilo que deve ser “glorificado”. O enunciador assume,
como parte de seu ethos, além da agressividade, um carater ameacador — “know that your life is at
its end” — e controlador, ditador de ordens — “now we take over and rule by death metal” —, o que
pode ser lido como uma maneira de algar o género musical a algo maior que um simples gosto:
um estilo de vida. Conforme pudemos observar em capitulos anteriores, essa postura ¢ bastante
caracteristica da comunidade discursiva do metal extremo, de forma geral. Da letra da cang@o,
podemos destacar ainda o verso “Piercing your ears with the horrible sound”, no qual se alude a
propria configuracdo sonora do género musical em foco. O “horrivel”, na perspectiva do sistema
de restricdes semanticas desse discurso, ndo significaria, em contextos como o de tal verso, “mal
tocado” ou “mal gravado”, por exemplo, e sim “perturbador”, “subversivo”, ou seja, atributos que,
no universo de sentido estabelecido pelo death metal, sdo lidos como semas positivos, isto &€,
reivindicados. A “can¢@o-hino”, recorrendo a cenografia de um motim comandado por demonios,
corrobora, portanto, a legitima¢ao de um modo de enunciagdo especifico. O death metal, assim
como uma suposta intervengdo demoniaca, surge para perturbar, questionar a “normalidade”, e
nada disso pode — ou deve, de acordo com o ethos em questio — ser realizado pacificamente.
Enquanto o Possessed faz sua meng¢do a um “som horrivel”, a banda Sodom, na can¢do
Sepulchral Voice [1984] — “Voz Sepulcral”, assume como tema central uma qualidade de voz
que, a0 menos impressionisticamente, remete a musicalidade do death metal e do metal extremo
de modo mais amplo. Vale salientar que o Sodom ¢ geralmente classificado como uma banda de
thrash metal; porém, seus primeiros albuns foram cruciais para a consolidacdo da sonoridade
tipica do metal extremo, influenciando, inclusive, muitas das vindouras bandas de death metal. E
por isso que optamos por realizar alguns apontamentos sobre essa cangdo, que, embora nio seja
efetivamente uma produ¢@o do género musical em estudo, pode contribuir para nossas reflexdes

sobre a “adequacdo” de determinado tipo de voz ao ethos que se instaura.
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Dark death knell call you/ To the throat of the glowing hell/ Lights of exist
become extinct/ And you read the epitaph of your grave// You are the chosen
messenger of hell/ Come execute your instruction with spell/ You got magic
power to all/ In league with Satan for holy ghosts fall// Love to drink the blood
of the slut/ Adore the bestial rite/ Eat virgin’s heart, warm and sweet/ Destroy
the unborn holy meat// You are the chosen messenger of hell/ Come execute
your instruction with spell/ You got your magic power to all/ In league with
Satan for holy ghosts fall// The sepulchral voice// Mysterious groans torment
your mind/ The shadow of evil make you blind/ A funeral song out of the burial
place/ Damned you to hell through the human race/ You are the chosen
messenger of hell/ Come execute your instruction with spell/ You got your
magic power to all/ In league with Satan for holy ghosts fall// The sepulchral

voice'

Nos versos acima, encontramos uma atmosfera bastante préxima a da cancdo abordada
anteriormente: em tom de revolugao, forcas demoniacas reivindicam difusdo. Por outro lado, ha
uma diferenga bastante consideravel no que concerne aos mecanismos enunciativos empregados.
A cang¢do Death Metal promove o “nés”, identificado ao enunciador, como cerne da “revolucao”:
pratica-se uma violéncia desmesurada a fim de subjugar a sociedade ao inferno. Em Sepulchral
Voice, o que se sobressai ¢ uma espécie de convocagao a um “voce”. O enunciador, nesse sentido,
torna-se o responsavel por “alistar” esse individuo, anunciando a ele um poder transcendental.
Essa anunciag@o ¢, a proposito, desencadeadora de possiveis efeitos de sentido que remontam a
certas predi¢des divinas — negando-as, a0 mesmo tempo, em vista das referéncias a Satd —, e que
afetariam determinados humanos: a expressao “you are the chosen one”, por exemplo, ¢ indiciaria
dessa associagdo. Por mais que se contraponha a religides predominantes no Ocidente, o ambiente
construido pela letra, a partir do teor dessa convocacdo, se torna, de certa maneira, profético e
mistico. Alguns chavdes, como o ato de beber sangue e comer o coragdo de uma virgem, de tdo
repetidos em representagdes sobre o demoniaco, logo ressoam o pertencimento dessa construgdo
subjetiva as “sombras do mal”, em “alianca com Satd”. J4 em outros trechos, essa relacdo com o
“demoniaco” ¢ mais sutil: no verso “destroy the unborn holy meat”, o emprego de “meat” em vez
de “flesh” (ambas podendo ser traduzidas como “carne” no portugués) ¢ bastante significativo,

tendo em vista que se deixa de considerar a carne como um constituinte do corpo — “flesh” — e

"2 Tradugdo nossa: A obscura badalada da morte chama por vocé/ A garganta do inferno em brasa/ A luz do
existir se torna extinta/ E vocé 1€ o epitafio de sua sepultura// Vocé é o mensageiro escolhido do inferno/ Vocé
tem poder magico para todos/ Em alianga com Satd para os espiritos santos cairem// Amar beber o sangue da
vadia/ Adorar o rito bestial/ Comer o coragdo da virgem, quente e doce/ Destruir a carne sagrada do ndo nascido/
Vocé ¢ o mensageiro escolhido do inferno/ Venha executar sua instru¢do com magia/ Vocé tem poder magico
para todos/ Em alianca com Satd para os espiritos santos cairem// A voz sepulcral/ Murmurios misteriosos
atormentam sua mente/ A sombra do mal faz vocé cego/ Uma cangdo funeral fora do lugar de sepultamento/
Amaldicoou vocé ao inferno através da raga humana/ Vocé € o mensageiro escolhido do inferno/ Venha executar
sua instrugdo com magia/ Vocé tem poder magico para todos/ Em alianga com Satd para os espiritos santos
cairem// A voz sepulcral.



212

passa-se a considera-la como alimento — “meat” —, tal como a que compramos em agougues. Essa
questdo lexical aponta para o traco “animalizado”, que, conforme discutimos em outras sec¢des,
estabelece estreitas relagdes com o esteredtipo do demoniaco. O titulo da cangdo aparece “ilhado”,
no meio e no fim da cangdo; sua disposi¢ao, entre tantos ordenamentos direcionados ao “voce€”, o
sugere como um catalisador que legitima o chamado: € por meio da voz sepulcral que se realiza a
convocagdo e, consequentemente, o convocado incorpora tal qualidade de voz'”* como elemento
de seu ethos. Partindo da perspectiva de que a cangdo em analise, referindo-se a voz sepulcral,
apresenta certo carater de enlagcamento em relagdo a um discurso, € possivel interpretad-la como
uma ode ao metal extremo: os “mensageiros do inferno” sio todos os que se propdem a fortalecer
a musica, espalhar a sua “mensagem”. O funcionamento da comunidade discursiva, ja abordado
nesta tese, reforga tal hipdtese, pois a enunciagdo que se volta para o género musical em questio
caracteriza-se frequentemente pela exaltagdo, pelo “apoio a cena”.

A cang¢@o Death Metal Victory [1997] — “Vitdria do Death Metal” —, de autoria da banda
sueca Unleashed, ¢ ainda mais explicita que as cangdes anteriormente abordadas no que concerne
ao carater de enlagcamento. Os seus versos, menos alegdricos, ajudam a delinear um ethos para

aqueles que enunciam a partir do posicionamento discursivo do death metal:

Death metal victory!// All of those who tried to make us stop/ they must all be
made of clay/ Tried so many times with no result/ yet we get stronger every day/
Lie to media behind our backs/ Any game you like to play/ any challenge you
have, we accept/ Death metal is here to stay!// My warriors, scream for me!/
Death metal victory!// Born of hatred to society/ we have risen up to fight/ Like
a never ending war machine/ with hearts of fire and metal might/ We don’t need
to fit into your world/ and we don’t need your advice/ Listen buddy don’t you
push your luck/ if you want to stay alive!// My warriors, scream for me!/ Death
metal victory!'™

Algo que muito chama a atengdo nos versos acima ¢ o declarado embate entre os que se
identificam ao death metal, referidos em primeira pessoa, tanto a do singular quanto a do plural

(opgdo que convida o enunciatdrio a também se identificar), e certos opositores, referidos como

'3 Para Laver (1968), a nomenclatura impressionistica “voz sepulcral” se refere a uma qualidade de voz que se
caracteriza como muito grave e faringalizada; e que conta com o abaixamento da laringe. Ela ndo equivale
exatamente ao que se denomina “voz gutural”, embora alguns elementos, como o abaixamento da laringe, sejam
comuns.

7% Tradugdo nossa: Vitéria do death metal!/ Todos aqueles que tentaram nos deter/ eles todos devem ser feitos de
barro/ Tentaram tantas vezes sem nenhum resultado/ e ainda nos tornamos mais fortes a cada dia/ Mentir para a
midia pelas nossas costas/ Qualquer jogo que vocé goste de jogar/ qualquer desafio que vocé tiver, eu aceito/ Death
metal estd aqui para ficar!// Meus guerreiros, gritem por mim!/ Vitéria do death metal!// Nascidos do o6dio a
sociedade/ n6s nos erguemos para lutar/ Como uma maquina de guerra interminavel/ com coragdes de fogo ¢ a
forca do metal/ Nds ndo precisamos nos ajustar a esse mundo/ e ndo precisamos do seu conselho/ Ouga, camarada,
ndo abuse da sorte/ se quiser continuar vivo!// Meus guerreiros, gritem por mim!/ Vitéria do death metall//
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“they” ou “you”. Embora tais adversarios, “feitos de argila” — artificiais, portanto —, ndo estejam
explicitamente nomeados, é possivel afirmar, considerando o carater subversivo desse género
musical e o funcionamento peculiar da comunidade discursiva a ele associada, que representam as
tendéncias propagadas pelos meios de comunicagdo de massa e, de um modo mais abrangente, a
“sociedade”, enquanto ditadora de padrdes. Em “we don’t need to fit into your world”, sintetiza-
se, de certa forma, tal posicionamento, na medida em que remonta a proclamagio de um embate
entre o underground € o mainstream: o death metal, reivindicando certa autenticidade no fazer
artistico, rejeita a adequagdo a tendéncias, a busca pelo sucesso financeiro. O tom em relagido aos
conselhos daqueles que defendem o ajuste ao mundo &, inclusive, ameagador e agressivo: “don’t
you push your luck if you want to stay alive!”. Da mesma forma que tal género se contrapde as
tendéncias, subvertendo-as, os membros da comunidade discursiva tém sua imagem pautada em
uma vocagdo enunciativa especifica: “nascidos do 6dio a sociedade”, eles “se erguem para lutar”.
Imaginariamente, uma vida de sofrimento, decadéncia e violéncia apresenta-se como um motor
propulsor da criagdo artistica no posicionamento discursivo em questdo. Nesse sentido, o vocativo
“my warriors”, empregado no refrdo, reune sujeitos discursivos que, em se tratando da construg¢ao
de um ethos especifico, identificam-se a essa vocacdo enunciativa, legitimada pelo funcionamento

do discurso em questao.
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3.3 Death metal cristao: um dado problematizador

“[...] Aceita, senhor, como eu sou/ Devolva, senhor, como tu és/ Aceita, senhor, como eu
souw/ Devolva, senhor, como tu és/ Jesus”. Diante do que temos observado em nossas analises, ¢
dificil imaginar que uma cang¢do de death metal, com sua tipica voz gutural, contenha os versos
acima citados. A banda paranaense Extremo Ung¢do — nome que estabelece certa fusdo entre as
expressoes extrema-ungdo e metal extremo — € a autora dos versos, presentes na cangdo Sacrario
Vivo [2008]. Além da semelhanga relativa aos elementos da sonoridade, as bandas do chamado
white metal, expressdo que inclui a vertente death metal cristdo'”, exploram recursos imagéticos
bastante proximos aos que se sdo encontrados no death metal “‘tradicional”, como a indumentaria
predominantemente preta e logotipos distorcidos. O objetivo deste capitulo € abordar a existéncia
aparentemente paradoxal do death metal cristdo, concebendo-o ndo como um dado que invalida
as analises anteriormente realizadas, por “romper” com determinada semantica global, mas como
outro posicionamento que, emergindo fundamentalmente no campo discursivo religioso — afinal, a
finalidade principal € a conversao de fiéis —, instaura, a principio, uma relacdo de intertextualidade
externa (a0 campo) com o metal extremo de cunho antirreligioso.

Antes de analisarmos algumas producdes do death metal cristdo, voltamos a considerar o
discurso do pregador John Blanchard (1993), citado em capitulos anteriores. Ressaltamos que as
referéncias a esse autor sdo materiais de analise relevantes ao objetivo de nosso trabalho porque
propdem uma total incompatibilidade entre a musicalidade do rock e a divulga¢do da palavra de
Deus, ou seja, entre um especifico modo de enunciacéo e a sua suposta “mensagem”: “O meio de
comunica¢do ndo se encaixa com a mensagem” (BLANCHARD, 1993, p. 134). Entra em cena,
portanto, o embate entre um ethos legitimo ao que se concebe como “divino” e seu anti-ethos
“demoniaco”, fundamentado no estereotipo que nos esforcamos por delinear em outros momentos
desta tese.

O pregador cristdo, diante da assunc¢do de que, “no evangelismo, as palavras sdo de vital
importancia”, questiona: “Como pode, entdo, a obra evangelistica ser auxiliada por algo que torna
a mensagem mais dificil de ser ouvida?” (BLANCHARD, 1993, p. 23). O “ruido” do rock —
acentuado, no death metal, pela voz gutural e pela intensa distor¢do das guitarras — torna-se, na

perspectiva desse evangelista, incompativel com a pregag¢do da palavra divina; sendo assim, a

173 Nio podemos estabelecer uma relagdo de sinonimia entre white metal ¢ death metal cristio: o white metal ¢
uma classificagdo mais abrangente, que pode englobar, além do death metal cristdo, o heavy metal cristdo, o
thrash metal cristdo etc.
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obscuridade novamente funciona como um trago estereotipicamente atribuido ao demoniaco. Para
reforcar seu posicionamento, Blanchard (1993, p. 113) cita Albert Barnes; o tedlogo, que viveu no
século XIX, defendia que “a caracteristica predominante da musica na adorag@o a Deus ¢ que ela
deve ser vocal. Se houver instrumentos, estes devem compor o todo de maneira a serem meros
acompanhantes, de forma que o culto se caracteriza pelo cantar”. Blanchard da sequéncia aos seus
argumentos propondo uma espécie de roteiro para identificar se determinada musica é ou ndo
adequada a evangeliza¢do. Um dos primeiros passos, de acordo com ele, seria questionar: “Ela [a
musica] ajuda a ouvir a palavra de Deus com clareza?”. Ao alimentar a dicotomia “transparéncia
da mensagem divina”/ “obscuridade da mensagem demoniaca”, o autor fomenta a interpretagao
de que o rock jamais poderia alcangar a natureza reivindicada para a evangelizacdo: “Se o volume
ou dissonancia da musica sdo tais que as palavras ja ndo sdo ouvidas com clareza, a apresentacao
toda, entdo, ndo passa de um exercicio de despropdsito” (BLANCHARD, 1993, p. 145-146).
Outra pergunta que deveria ser realizada, de acordo com Blanchard (1993, p. 150), ¢ se
“essa musica me leva a sondar meu coracdo ou sd a marcar o ritmo com o p¢”. O autor defende
que os movimentos que mais se “encaixam” com o rock sdo movimentos sensuais €, portanto, a
geracdo desse tipo de resposta evidenciaria que ele ndo ¢ uma boa musica para o cristdo. Com um
tom aparentemente condescendente, Blanchard (1993, p. 82) reconhece o potencial atrativo do
rock no contexto da evangelizagdo, mas logo contrapde a instintividade supostamente ligada a

esse gosto a natureza espiritual da identificacdo com o divino:

Todos gostam de musica de uma espécie ou outra. Some seu poder de agitar as
emogdes de seus ouvintes, admita o fato de que a musica rock em particular ¢
um tremendo atrativo para os jovens, ¢ a ideia de usa-la no evangelismo se torna
obvia e natural. Acontece que evangelismo ndo se trata do que € natural; trata
daquilo que ¢ espiritual.

As oposicdes sustentadas pelo pregador logo remetem a esteredtipos discursivamente
associados ao divino e ao demoniaco. Além de uma comunicag@o transparente, reivindica-se um
carater espiritual; o “natural”, por seu turno, identifica-se ao anti-ethos, pautado por aquilo que ¢
carnal, instintivo e, portanto, alinhado ao sema “animalizado”, que supostamente caracterizaria o
demoniaco. Para respaldar as suas afirmagdes, Blanchard (1993, p. 146) recorre a Jodo Calvino
(1509-1564), eminente tedlogo francés que afirmava: “Precisamos tomar cuidado para que os
nossos ouvidos ndo prestem mais atengdo na musica do que as nossas mentes ao significado
espiritual das palavras. Cangdes compostas meramente para agradar ou acariciar os ouvidos sdo
improprias & majestade da igreja e s6 podem ser desagradéveis a Deus [...]”. Nessa perspectiva, a

sensagdo fisica, representada pelos ouvidos, deve ser preterida em favor do que é espiritual; seria
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preciso, portanto, “racionalizar” os significados para que ndo nos deixemos levar pelos instintos,
atitude esta que desencadearia a supracitada animalizacao.

A argumentacdo de Blanchard contra o emprego do rock na evangelizagdo levanta uma
questdo mais ampla e de grande importancia para a reflexdo sobre os processos semioticos que
envolvem elementos linguisticos e sonoros. De nossa perspectiva tedrica, assumimos que ambos,
no processo de producio de sentidos, fundamentam-se em restricdes semanticas impostas por um
discurso especifico e, por isso, jamais podem ser concebidos como “neutros”. No entanto, nao

parece ser sobre a mesma “neutralidade’ que o autor discorre ao justificar suas opinides:

Se a musica € neutra, se consegue dizer qualquer coisa que o ouvinte deseja
ouvir, por que ha certos tipos de musica que sdo escolhidos como fundo musical
em supermercados, avides ou outros ambientes onde o clima € de tensdo? Se a
musica € neutra, por que o tema musical do filme Psycho, de Alfred Hitchcock
seria improprio para ser tocado nas salas de esperas dos consultorios dentarios?
A razdo obvia ¢ que a musica € escolhida para produzir algum efeito; ¢ a razdo
pela qual ela produz um efeito, ¢ porque ela ndo é neutra (BLANCHARD, 1993,
p. 95).

E importante destacar a j4 anunciada diferenga. Quando um analista do discurso nega a
neutralidade, ele o faz porque assume que a configuracdo material do discurso estd sujeita aos
posicionamentos que estdo em jogo e as condi¢des socio-histéricas de producdo. Por sua vez, o
pregador preconiza a ndo neutralidade em func¢ao de uma convicgdo que esta longe de se alinhar a
perspectiva da Analise do Discurso: para ele, as produgdes semiodticas ndo sdo neutras porque a
determinacdo de seus sentidos obedece a um sempre-ja-ai, que, diferentemente do conceito de
pré-construido (PECHEUX, 1997b), ndio é historicamente determinado, mas transcendentalmente
fixado. De acordo com essa linha de raciocinio, a musicalidade do rock afasta-se do “divino” por
estar eternamente fadada a engendrar um unico e mesmo significado. Adicionar palavras
religiosas ou “semirreligiosas’ ao rock, para Richard Taylor (apud BLANCHARD, 1993, p. 96), ¢
ineficaz, pois: “O batido ainda mexera com o sangue dos participantes e dos ouvintes. Palavras
sdo coisas acanhadas. Decibéis e batido sdo coisas ousadas, capazes de facilmente enterrar a letra
debaixo da avalanche do som”. Se o ritmo do rock invariavelmente desperta sensacgdes fisicas,
além de camuflar qualquer tipo de mensagem, tratar-se-ia de algo “incompativel” com a
evangelizacdo; grosso modo, ndo se vislumbraria um alinhamento entre “forma” e “contetido”.

Blanchard (1993, p. 110) corrobora a defesa de que existe um suposto padrdo musical
adequado a adoragdo divina fazendo referéncias a passagens biblicas, que, segundo o pregador,

comprovam que Deus ndo pode ser louvado “de qualquer maneira™:
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[...] os salmos formam um hinério para os crentes do Antigo Testamento, com
algumas instru¢des (que fazem parte do texto da Escritura) sendo bastante
especificas em detalhar os instrumentos musicais a serem usados. O salmo 4
possui uma observagdo: “com instrumentos de corda”. O salmo 5 foi feito “para
flautas” — presumivelmente para assegurar que a instrumentacdo se encaixava
com a letra. Que “prefacios” fascinantes! Deus ndo deveria ser adorado de forma
desleixada. Havia muito cuidado para se manter um padrdo de adoragéo.

O rock gospel, de acordo com o autor, peca por se apresentar enquanto entretenimento,
considerando-se que a mensagem do Evangelho seria provida de seriedade. Blanchard (1993, p.
153) também critica o fato de as bandas gospel reduzirem a mensagem a algo meramente trivial,
em favor de uma manifestagdo musical aparentemente mais atrativa ao publico: “Ela atrai mais
atengdo para os que a apresentam ou para Cristo? Sempre que a musica atrai mais atencao aos
apresentadores do que a Cristo, algo estd errado”; afinal, caso essa possibilidade se efetive, ela
representaria a vitoria do terreno, do carnal, sobre o espiritual, o divino.

O livro de Blanchard, cujo objetivo principal € alertar os fiéis sobre os perigos do rock
como forma de evangelizagdo, faz referéncias a artistas de heavy metal e até mesmo a artistas
caracterizados por uma sonoridade relativamente mais “leve”, como os Beatles, por exemplo. A
época da primeira edicdo do livro, 1985, € provavel que Blanchard ndo tenha tido contato com o
death metal, pois o género se encontrava em estado embrionario. Todavia, ¢ possivel imaginar o
quanto as preocupacdes do pregador seriam amplificadas caso esse contato tivesse ocorrido. No
death metal cristdo, ele encontraria, para além de uma letra de cunho evangelizador, materiais
graficos em que figuram demonios, fogo e sangue; uma sonoridade extremamente distorcida e,
impressionisticamente, ruidosa; uma voz de aparéncia animalizada e que obscurece as palavras
cantadas; letras que exploram a explicitagdo da violéncia e da dor; dentre outros elementos.

Em vista da similaridade musical em relagdo ao death metal “tradicional”, optamos por
realizar apontamentos acerca de algumas letras de cangdes do death metal cristdo. Defendemos
que as letras, ao instaurarem um ethos especifico, possibilitam efeitos de sentido distintos, que
concernem, inclusive, aos demais niveis enunciativos, pois a semantica global desse discurso nao
¢ a mesma do death metal “tradicional” e, portanto, a semelhanca entre determinados elementos
nao pode ser concebida, de forma direta, como identidade de posicionamentos.

A banda norueguesa Extol, sobretudo em seus primeiros albuns, se vale da sonoridade
caracteristica do death metal para pregar o Cristianismo. Observemos a letra da cangdo Superior

[1998] — “Superior’:

Behold He comes from the cross/ Where He suffered for our souls/ Behold the
King of Life/ Is entering the fields of death// In the dark empire of death/ A light
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is shining through the mist/ As the Lord of Life and Death/ Enters the gates of
pure evil// By the sight of Him/ The demons are shaking/ And the power of
darkness flees/ And death for His feet is slain/ Predetermined through the
ancient prophesies/ The incarnation of God and His victory/ Over death through
purity and holiness/ His name is forever to be praised'”®

Embora as entidades louvadas sejam Jesus Cristo e Deus, ¢ relevante observar que ha
uma peculiar constituicdo da imagem de enunciador, que ndo abandona totalmente o carater de
agressividade presente no death metal “tradicional”. O Cristo retratado faz tremer os demonios e
espanta imediatamente o “poder da escuriddo”; uma sintese desse teor agressivo € o verso “and
death for His feet is slain”, tendo em vista que a vitoria divina aparece associada a uma violenta
maneira de matar: slain. Ao mesmo tempo que certos ideais cristdos — por exemplo, a morte de
Cristo na cruz enquanto forma de salvagdo da humanidade — sdo divulgados, a atmosfera criada
enfatiza uma topografia sombria: “the dark empire of death”, “the fields of death”, “the gates of
pure evil”. Embora Jesus Cristo seja a luz que derrota tal obscuridade, a cenografia instaurada na
can¢do encena um tenebroso e violento combate.

Ha cangdes da banda Extol, como Reflections of a Broken Soul [1998] — “Reflexdes de
uma alma partida” —, em que se relega a um segundo plano o embate entre Deus e o Diabo, ¢ as
entidades divinas aparecem como for¢as que dao suporte a uma mudanga de atitude do fiel. O
trecho seguinte € representativo: “Look into my mind/ Fragments of what I desired/ In this state |
cry/ Father please won’t you show me/ Show me how/ To stop it now/ Cleanse my mind/ Help
me find/ Love™””. Em relago a cronografia instaurada, o segundo verso do excerto, empregando
o tempo verbal passado, marca um rompimento entre um corpo desejoso € uma mente purificada,
ou em procura da purificagdo. O que funciona, novamente, ¢ a contraposicao entre o espiritual € o
carnal, sendo este ultimo aspecto associado ao sema “animalizado”. A prépria divisdo dos versos,
peculiarmente, nos dois ultimos — “help me find/ love” —, sugere um carater hesitante, atribuido a
um sujeito enunciador que, por mais que clame pela intervengdo divina, encontra-se, ainda, em
uma condigdo limitrofe, representada pela tentativa de vencer a si proprio.

Um dos principais expoentes do death metal cristdo — e, em certas fases, do thrash metal

cristdo — ¢ a banda australiana Mortification. Julgando pelo nome e pela sonoridade, ela figuraria

'7¢ Tradugdo nossa: Eis que Ele vem da cruz/ Onde Ele sofreu por nossas almas/ Eis que o Rei da Vida/ esta
entrando nos campos da morte// No império obscuro da morte/ Uma luz estd brilhando através da névoa/
Enquanto o Senhor da Vida e da Morte/ adentra os portdes do puro mal// Pela visdo Dele/ os demonios estio
tremendo/ E o poder da escuriddo foge/ E a morte por Seus pés ¢ massacrante// Predeterminadas através de
antigas profecias/ A encarnagdo de Deus e a Sua vitoria/ Acima da morte através da pureza e da santidade/ Seu
nome ¢é para sempre ser louvado

""" Tradugdo nossa: Examine minha mente/ Fragmentos do que eu desejava/ Nessa condigio eu clamo/ Pai, por
favor, vocé ndo vai me mostrar?/ Mostre-me como/ Parar isso agora/ Purifique minha mente/ Ajude-me a
encontrar/ Amor
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tranquilamente entre as bandas abordadas em capitulos anteriores. Suas letras, porém, apresentam,
assim como no caso da banda Extol, um cunho proselitista: a partir da prega¢do do Evangelho,
tenta-se converter os ouvintes, ou mesmo ratificar suas opgoes religiosas. A seguir, reproduzimos

a letra da can¢do Turn [1991] — “Volte-se/ Curve-se™:

Death, hell, torment, suffering/ Will overcome you unless you turn to Christ/
Pain, anguish, endless destruction/ Will overcome you unless you turn to Him//
Hellish deception, visions of horror/ Will overcome you unless you turn to
Christ/ Mental mutilation, demonic oppression/ Will overcome you unless you
turn to Him// Death, hell, torment, suffering/ Will overcome you unless you turn
to Christ/ Pain anguish, endless destruction/ Will overcome you unless you turn
to Him/ Hellish deception, visions of horror/ Will overcome you unless you turn
to Christ// Mental mutilation, demonic oppression/ Will overcome you unless
you turn to Him// So turn to Him'”®

Apesar de o poder de Cristo ser exaltado e de a conversdo ser concebida como a unica
solug@o para uma vida de sofrimento, ndo podemos negar o significativo efeito provocado pelas
palavras e expressdes de cunho negativo: death, hell, torment, suffering, pain, anguish, endless
destruction, mental mutilation, demonic oppression, hellish deception, visions of horror; elas, em
conjunto, produzem certa agressividade, o que reforca o pertencimento paradoxal do death metal
cristdo: por mais que as letras se filiem a certos dogmas religiosos, o ethos construido nas cangdes
esta longe de ser o de uma imagem “angelical”. Essa constitui¢do singular é corroborada pelo tom
ameacador que reveste toda a cang¢do — algo de muito ruim acontecera a menos que o individuo se
converta a Cristo — e ¢ sintetizado ao final com a conclusdo injuntiva: “So turn to Him”. Diante de
cenografias que exploram o louvor, podemos afirmar também que a especifica disposi¢cdo dos
versos e a repeti¢do de um refrdo a cada sentenga distinta remontam, de certa maneira, aos salmos
responsoriais, pratica liturgica em que os fiéis complementam a leitura, recursivamente, com um
conjunto de sentengas predeterminadas.

Do mesmo modo que o death metal “tradicional” legitima, em sua pratica discursiva, um
conjunto de referéncias intertextuais legitimas — literatura de horror, filosofias niilistas, relatos de
psicopatas etc. —, enquanto elemento da semantica global, o death metal cristao elege, como se

poderia prever, a Biblia como fonte validada. Nos encartes dos albuns desse género, ¢ comum

178 Morte, inferno, tormento, sofrimento/ Irdo supera-lo ao menos que vocé se volte para Cristo/ Dor, angustia,
destrui¢do sem fim/ Irdo supera-lo ao menos que vocé se volte para Ele// Decep¢do infernal, visdes de horror/
Ir3o supera-lo ao menos que vocé se curve a Cristo/ Mutilagdo mental, opressdo demoniaca/ Irdo supera-lo ao
menos que vocé se volte para Ele// Morte, inferno, tormento, sofrimento/ Irdo supera-lo ao menos que vocé se
volte para Cristo/ Dor, angustia, destrui¢do sem fim/ Irdo superd-lo ao menos que vocé se volte para Ele/
Decepgéo infernal, visdes de horror/ Irdo supera-lo ao menos que vocé se volte para Cristo/ Mutilagdo mental,
opressdo demoniaca/ Irdo supera-lo ao menos que vocé se volte para Ele// Entdo se volte para Ele.
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encontrarmos referéncias a passagens biblicas — geralmente no inicio ou no final das letras das
cangdes —, funcionando como uma espécie de embasamento para cada producio lirica. Until the

End [1991] — “Até o fim” —, da banda Mortification, se vale desse recurso:

As | await my time/ I assume the responsibility/ With my heart in Christ/ His
direction is revealed to me// He gives me eyes to see/ Real life reality/ Living
day by day/ Along His chosen way// I used to follow idols/ Things upon the
earth/ They added up to my selfishness/ I learned that Christ must be first//
Spiritual maturity is what we require/ Eternity proceeds our death resist the
rebels desire/ You need to make a stand/ Get on your knees and pray/ Turn from
your selfish past/ Put your pride away/ Seek God with all your heart/ Listen to
His voice/ Satan has denied the truth/ You must make a choice// To take your
life away from Christ/ What’s it really worth/ To exit from eternal life/ And die
upon the earth/ [Luke 8:1-15] [Ephesians 4:12-16] [Hebrews 5:11-14]
[Deuteronomy 30:19] [James 1:2-18] [Joshua 24:15] [Hebrews 6:4-6] [I Peter
5:8-9]'"°
A letra da can¢@o se vale de uma cenografia de depoimento, da qual se pode depreender
a proposi¢do de um exemplo a ser seguido. O enunciador se refere ao passado com rejeigdo: o
costume de seguir idolos, por ser uma pratica fundamentalmente “terrena”, ¢ negado por ser fruto
de um egoismo. O falar sobre si logo da lugar a interpelacdo de um enunciatdrio na tentativa de
intervir sobre as suas convicgdes. O tom ¢ incisivamente imediatista e alarmante; € preciso que o
enunciatario se converta o mais rapido possivel: “You need to make a stand”; “You must make a
choice”. Em outros momentos, a aparente possibilidade de escolha € suprimida em favor de uma
modalidade dedntica, representada pela imposicdo propriamente dita: “Get on your knees and
pray”. A estrofe final da letra se caracteriza pelo tom de amedrontamento, embora mais contido
em relacdo a cancdo anteriormente abordada: a pessoa que ndo aceita Cristo restringe sua morte a
algo terreno, abdicando da vida eterna.
A can¢@o Lymphosarcoma [1992] — “Linfossarcoma” —, também do Mortification, ¢
digna de destaque, tendo em vista que explora um elemento semelhante ao que muitas bandas de
death metal “tradicional” exploram: a explicitacdo do repulsivo. O titulo da can¢do remonta, se

considerarmos o funcionamento de uma intertextualidade externa, a abordagem peculiar realizada

por bandas como o Carcass, que se vale de terminologias anatdmicas e médicas para produzir, a

17 Tradugdo nossa: Enquanto eu aguardo meu tempo/ Eu assumo a responsabilidade/ Com meu coracdo em
Cristo/ Sua direco € revelada para mim// Ele me da olhos para ver/ A vida real, realidade/ Vivendo dia a dia/ Ao
longo de Seu caminho escolhido// Eu costumava seguir idolos/ Coisas terrenas/ Elas somavam ao meu egoismo/
Eu aprendi que Cristo deve estar em primeiro lugar// Maturidade espiritual ¢ o que requeremos/ A eternidade
prossegue, nossas mortes resistem ao desejo dos rebeldes/ Vocé precisa tomar uma posi¢do/ Ajoelhe-se e reze/
Abandone seu passado egoista/ Jogue seu orgulho fora/ Busque Deus com todo seu coragdo/ Ouga a Sua voz/
Satd negou a verdade/ Vocé dever fazer uma escolha// Levar embora sua vida de Cristo/ Em que isso vale a
pena?/ Sair da vida eterna/ E morrer sobre a Terra.
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partir de determinada disposi¢do, o efeito de repugnancia. Observemos um trecho dessa cangéo:
“Kills immunity/ Rapes the blood and bone of humanity/ Being a living corpse/ Grey and scaly
skin/ Haunted human ghost// Lymphosarcoma/ God extracted you/ Lymphosarcoma/ Never to
return”'*’. O que mais nos chama a ateng¢do, nos versos citados, ¢ a alternancia de referéncias; a
primeira estrofe poderia ser encontrada, por exemplo, em uma letra do Cannibal Corpse ou do
Carcass, enquanto a segunda estrofe insere a questdo dos milagres alcangados a partir da graca
divina. No death metal cristdo, portanto, a tematica gore ¢ apenas um preludio para a cura, para
mais uma demonstracdo do poder de Deus. Isso ndo significa dizer que o gore ndo constitua, em
parte, o ethos associado a esse género; trata-se de uma das maneiras de estabelecer didlogo com o
death metal propriamente dito, que, no interior do campo discursivo artistico musical, lhe confere
parcela importante de sua configuracdo estilistica.

No Brasil, a banda Antidemon € a principal representante do death metal cristdo, com
uma sonoridade que também se aproxima do que se conhece, no &mbito do metal extremo, como
grindcore. Um ethos semelhante ao que pdde ser observado nas cangdes do Mortification se faz
presente em letras de cangdes como Demonicidio [1999], além de outros elementos ja destacados;

por exemplo, a referéncia a uma fonte intertextual legitima para esse discurso:

[Ef. 6:11-13/ Ap 12:7-12 / Lc. 10:18,19] Servos de Deus/ Guerreiros do
Altissimo/ Soberanos Inflamados/ De um poder sobrenatural/ Sentem na pele a
aproximagdo/ Do reino das trevas/ A batalha comegou// Chuvas de fogo sem
parar/ Agonia, o massacre triunfal// Servos de Deus se posicionam/ O veredicto,
a ordem ¢ mortal// Principados, potestades/ Dominadores das trevas/ Ordenamos
em nome do Rei/ O Rei dos Reis, Jesus!// Acorrentados, sdo inativos/
Impossibilitados, sdo derrotados/ Véo para o abismo, para o inferno/ Para onde
for determinado// Eles tentam, mas ndo podem se estabelecer/ O poder ¢ maior
soberano vem de Deus// Cruzam-se espadas de anjos ¢ demonios/ Valentes e
rebeldes ¢ a guerra do poder// Servos de Deus/ Em nome de Deus

Embora o tema central seja o triunfo de Deus, tem-se como pano de fundo uma batalha
extremamente violenta, que remonta mais ao Deus do Antigo Testamento que a entidade divina
geralmente construida pelo Catolicismo, por exemplo, na contemporaneidade: bondosa e afavel.
O Deus representado pela cangdo € capaz de promover um “massacre” ou “guerra do poder” a fim
de alcancar o seu triunfo; tudo isso em uma topografia caracterizada por chuvas de fogo, agonia e
espadas que se cruzam. Diferentemente de algumas canc¢des anteriormente abordadas, a figura do

outro ndo aparece como um alvo de conversdo, de evangelizagdo, mas como um adversario a ser

180 ~ . . . . , .

Tradug@o nossa: Mata a imunidade/ Violenta o sangue e os ossos da humanidade/ Sendo um cadaver vivo/
Uma pele cinzenta e escamada/ Fantasma humano assustado// Linfossarcoma/ Deus o extraiu/ Linfossarcoma/
Para nunca mais voltar.
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enfrentado, um inimigo ja declarado: sdo os “acorrentados” e os “impossibilitados”, com destino
tragado ao abismo, ao inferno. O verso “eles tentam, mas ndo podem se estabelecer” sintetiza tal
perspectiva, na medida em que o outro ¢ retratado como aprisionado a sua condicdo e, portanto,
apto a ser destruido. Esse tom de agressividade ndo ¢ uma exclusividade das letras das cangdes,
no ambito do death metal cristdo. Certos materiais graficos, como a capa do album Satanichaos,
abaixo reproduzida, sdo elementos que corroboram a constituicio do ethos. Na imagem, o proprio
Diabo ¢ empalado em um pentagrama invertido, em possivel analogia a crucifica¢do de Cristo,
produzindo uma espécie de contra-ataque a representacdes depreciadoras das entidades divinas

nos materiais graficos do metal extremo.

Imagem 21: Capa do album Satanichaos [2009], da
banda Antidemon

Na can¢do Carniga [1999], também da banda Antidemon, emergem alguns elementos
regulares, conforme temos assinalado neste capitulo: “[Mt 23:27 / Jo 10:10] Carniga!/ Urubus
anseiam/ Por carni¢a// Carni¢ga humana/ Degenerada/ Pelo pecado/ E pelo mal// Nao sobrara nada/
Alma penada/ Vem pra Cristo/ Ou entdo sofrerds/ Sepultado vivo// Arrependei-vos/ Regenerai-
vos// So6 Cristo pode transformar sua vida/ De carniga eterna/ Pra uma eterna vida”. Assim como
na cancdo Lymphosarcoma, parte-se de imagens repulsivas, como o anseio de urubus por carniga
humana, a fim de se propor a salvac¢do divina, em um tom ameagador: ou se escolhe por uma vida
com Cristo, ou as consequéncias serdo pavorosas. A énfase na “carni¢a”, enquanto representante
do individuo “desvirtuado”, remete também a oposi¢@o entre o carnal e o espiritual: uma “eterna

vida” se contrapde, ao final da letra, a uma “carni¢a eterna”. Outro aspecto digno de destaque ¢ a
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referéncia ao enunciatario a partir de constru¢cdes com a segunda pessoa, tanto do singular —
“sofreras” —, quanto do plural — “regenerai-vos”; tal recurso, que se vale de elementos linguisticos
empregados em contextos bastante restritos, sobretudo em rela¢do ao “vds”, ajuda a delinear uma
atmosfera de formalidade e solenidade, caracteristica de ambientes em que a pratica religiosa se
desenvolve; vale salientar que referéncias posteriores, como “sua vida”, voltam a empregar a mais
usual terceira pessoa.

A cena de fala de depoimento, em que se narra um passado obscuro e o despertar para o
“caminho da salvagdo”, também ¢ um recurso empregado pela banda Antidemon, como na letra

da can¢@o Droga [1999]:

[Jo 8:36] Eu era um sofredor, andava a penar/ A vida tdo vazia, alegria a
mendigar/ De dia eu fumava um baseado pra tentar/ Esquecer a soliddo que
insistia a rodear// A noite era vazia/ um tormento sem igual/ Visdes a me assolar,
o diabo a avistar/ O futuro era incerto, a droga me trazia/ uma tristeza tao
profunda/ a morte eu queria// Droga!// Num lugar ouvi falar/ que pra mim tinha
saida/ SO bastava eu aceitar/ o perddo pra minha vida/ Pois alguém levou na
cruz/ as tristezas da minha vida/ Das drogas me tirou/ hoje tenho nova vida!/
Vida ¢ Jesus!

Ao lermos os versos acima, a impressdo ¢ a de que estamos diante de uma reunido de
narcoticos anénimos ou de um testemunho, género comum em igrejas evangélicas. Assim como
em outras cangdes que se valem de cenografias semelhantes, a grande ruptura, que estabelece a
“virada espiritual” do enunciador, ¢ marcada pela constitui¢do de uma cronografia, instaurada,
sobretudo, pelos tempos verbais. E somente na tiltima estrofe que o presente comega a emergir ¢ a
apontar para uma ‘“nova vida”; as estrofes anteriores, por outro lado, apresentam ao enunciatario
um ethos angustiado, depressivo e declaradamente vazio, mas que, ainda assim, tentava resistir e
dar continuidade a uma vida, segundo certo ponto de vista, pecaminosa: “de dia eu fumava um
baseado para tentar esquecer a soliddo que insistia a rodear”. Na quinta linha da citac@o, o verso
“Droga!”, diante dessa atmosfera, soa ambiguo, visto que pode ser lido como uma interjeicao,
resultante de uma revolta em relag@o a essa fase angustiante, ou como o proprio substantivo que
da titulo a can¢do. Em comparagdo com Carnica, can¢do em que alguns versos recorrem a certa
aparéncia de formalidade, a linguagem empregada em Droga ¢ bastante simples e, tal como na
oralidade, repleta de repeticdes (a palavra “vida”, na tltima estrofe). Nao se trata mais da fala do
evangelizador, mas sim da enunciagdo imaginariamente associada a uma “pessoa comum/ do
povo”, suscetivel de se identificar com um amplo publico.

No death metal cristdo, observa-se com regularidade — outro exemplo aqui citado € o da

cancdo “Until the End”, da banda Mortification — a produgdo de uma cenografia de redenc@o.
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Nela, cronografia e topografia constroem um cendrio de tormento, perdi¢do e miséria, decorrente
da condi¢do daquele que ndo aceita Cristo: “A noite era vazia [...]/ o diabo a avistar”. A peculiar
constitui¢do desse passado precede uma “d€ixis de solug¢do”, isto €, as coordenadas espaciais e
temporais que apresentam ao enunciatario o caminho da redengao: “Num lugar ouvi falar/ que pra
mim tinha saida”, “Hoje tenho nova vida” [grifos nossos].

Além da argumentagdo pelo exemplo, em que se sugere a imitacdo da atitude de algum
individuo, como ocorre na letra de Droga, encontra-se a argumentagdo pelo antimodelo na letra da

can¢do O Que Era Ruim Ficou Pior [2009], da mesma banda:

Vou contar-lhes a histéria/ De um jovem muito triste/ Ele ndo tinha vida/ S6 a
morte esperava// Cheio de tristeza/ No futuro ndo pensava/ Cansado de sofrer/
De um prédio se jogou// O que era ruim ficou pior/ Pois além do corpo perdeu-
se a alma// A unica saida era clamar a Deus/ Mas ele ndo quis, preferiu satd//
Tormento/ Se instaura/ Pavores/ Dominam// O inferno/ Recebe/ Aos que a
morte/ Preferem [Romanos 6:23] [Provérbios 11:19]

Essa cangdo, por seu turno, apresenta um enunciador que, em vez de voltar-se para si,
narra a historia de uma alma “perdida”. E relevante destacar que o primeiro verso, “Vou contar-
lhes a histéria”, desencadeia certa divisdo entre o tempo da enunciag@o, no qual o evangelizador
entra em contato com o seu publico, e o tempo da narrativa propriamente dita; tal configuracao
sugere a apreensao da historia narrada como um recurso auxiliar: o que realmente esta em jogo € a
conversdo de um eventual enunciatario que se identifique ao personagem da narrativa. Ao assumir
que as mazelas da vida terrena ndo podem desestabilizar ou obstruir a crenga em Deus, o sujeito
enunciador novamente opera com a oposicao entre o carnal e o espiritual: com o suicidio, perder-
se-1a, além do corpo, a alma, que, segundo essa perspectiva, € o mais importante a ser cultivado.

Em nossa fundamentagdo tedrica, discorremos acerca do conceito de polémica como
interincompreensao, desenvolvido por Maingueneau (2008a). Um posicionamento, ao reivindicar
determinados semas, submete-os a um especifico sistema de restricdes semanticas, que opera a
partir de uma interpretabilidade “legitima”. Outros posicionamentos de um mesmo campo soO
podem interpretar tais semas por meio de simulacros, tendo em vista que a base para a atribuigdo
de sentido deriva de seus proprios sistemas de restricdo. Embora ndo possamos dizer, a0 menos a
principio, que o death metal “tradicional” e o death metal cristao disputam espago em um mesmo
campo discursivo — uma vez o que o ultimo tem como fungdo primordial a pregacao religiosa —, o
modo de construir esse enfrentamento, por parte do death metal cristdo, ¢ bastante peculiar:
estabelece certa alianca, observavel no “nivel da expressdo” (intertextualidade), com o death

metal “tradicional”, a0 mesmo tempo, entretanto, que rivaliza com ele, na medida em que disputa
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seu publico, querendo converté-lo ao cristianismo. Dessa forma, apesar da problematica definigdo
relativa a “localizagdo” dos discursos em questdo, em campos discursivos especificos, é possivel
cogitar a existéncia de um espaco discursivo, no qual o death metal cristdo disputa “fiéis”, por
assim dizer, com o death metal “tradicional”. J4 assumimos, em outras partes deste trabalho, que
0 death metal, mesmo com a recorréncia de tematicas anticristds, consiste em um discurso do
campo artistico-musical. Nao obstante, ele parece ser interpretado pelo death metal cristdo como
seu rival mais direto, visto que representaria, sobretudo no meio da musica, a auséncia da religiao
cristd. Admitida a plausibilidade dessa hipotese, estariamos diante de um funcionamento bastante
singular: um discurso que interpreta o seu “outro” sob a forma de simulacro porque atribui a ele
certa “localiza¢d0” em um campo discursivo. Dito de outra forma, na perspectiva do death metal
cristdo, o death metal “tradicional” acaba se constituindo enquanto um adversario propriamente
religioso, pois € com ele que se edifica uma disputa por adeptos.

Levando em consideracdo essas reflexdes, torna-se possivel verificar uma configuragio
interdiscursiva propria de discursos em polémica. O sema “animalizagdo”, ou de aproximagao de
uma naturalidade instintiva, por exemplo, ¢ interpretado de forma positiva, na vertente ndo crista
do death metal, enquanto um simbolo de liberdade que confere ao enunciador sua “esséncia
humana”. O death metal cristdo, por sua vez, lendo a animaliza¢do como caminho pecaminoso,
interpreta-a justamente como afastamento da “esséncia humana”. Nota-se, assim, que um mesmo
elemento €, em dois posicionamentos discursivos, interpretado de maneiras diferentes e, nesse
caso em especifico, opostas. De um lado, a animalizacdo aproxima-se da identidade humana; de
outro, ela representa a alteridade em relagdo a essa mesma identidade e, por consequéncia, uma
aproximacao do irracional e instintivo.

Algo analogo ocorre com o tom de agressividade, presente tanto no ethos do death metal
“tradicional”, quanto no ethos do enunciador do death metal cristdo. Tendo em vista que estamos
abordando posicionamentos distintos, ndo € possivel afirmar, em conformidade com o quadro
tedrico ao qual nos filiamos, que a coincidente presenga de certo tom ¢ indicadora de um mesmo
sentido, inalteravel e a-histérico. Enquanto a agressividade do death metal “tradicional” esta
relacionada, de acordo com a semantica global desse discurso, a liberagdo de emocdes, tida como
fruto da naturalidade humana e da reivindicada auséncia de repressdo religiosa, o tom agressivo,
no death metal cristdo, associa-se a ideia de punicdo, isto €, a um modo de evangelizacdo que nao
abdica de um tom ameagador e, de certa maneira, impositivo.

E valido ressaltar que a constitui¢io do death metal cristdo ndo equivale 4 transposicio
do “conteudo” da ideologia cristd para uma suposta “nova forma de expressdo”. Defendemos que

enunciado ¢ modo de enunciagdo sdo inseparaveis na delimita¢do de um discurso. Em outras
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palavras, os discursos, a partir de suas singularidades, ndo podem oferecer independéncia nem a
uma “forma”, nem a um “contetido”. O death metal cristdo desenvolve-se como discurso de um
campo definido, o religioso; portanto, o seu “outro” ndo € o death metal enquanto mera expressao
artistica — com a qual inclusive estabelece relagdes de intertextualidade —, e sim o death metal lido

como a propria auséncia da religido.

No decorrer deste capitulo, consideramos o death metal cristio como um discurso do
campo religioso e ndo do campo artistico-musical. Tendo em vista que se trata de uma questao
complexa e com grande tendéncia a dividir opinides, optamos por justificar, nessa parte final do
capitulo, a asserc¢do de que o death metal cristdo integra o campo religioso. Tal justificativa apoia-
se ndo meramente na analise dos enunciados, mas na considerag@o da pratica discursiva como um
todo.

Citemos o exemplo da banda Antidemon, principal expoente do death metal cristdo no
Brasil: lider da banda, o baixista e vocalista Antonio Carlos Batista, ¢ pastor e foi fundador da
comunidade evangélica Zadoque (“retidao”, em hebraico), atualmente denominada Crash Church
Underground Ministry, com sede em Sa@o Paulo e filiais em outras cidades brasileiras. De acordo
com a pagina virtual da Crash Church, hé reunides de oragdo na sede as quintas-feiras, shows de
musica underground aos sabados e, aos domingos, as reunides principais, que contam com “som,
palavra e comunhdo entre irmdos” '*'. E nesse contexto que surgem festivais de musica, como o
Crash Mosh Fest, e que bandas se retinem, sempre com o ideal precipuo de pregar a palavra de
Deus. A fungdo social da instituicdo € apresentada, conforme podemos observar a seguir, na secao

“Quem Somos” da supracitada pagina virtual:

A Crash Church é um grupo cristio que tem como objetivo levar uma
mensagem de esperanga as pessoas nestes dias tdo conturbados. Principalmente
aqueles que sdo rejeitados em outras igrejas, pela sociedade e até pela familia
devido ao seu gosto musical, as roupas que usam ou por terem tatuagens e
piercings. Geralmente s@o jovens que, em busca de uma identidade, acabam
envolvidos nas tribos urbanas — headbangers, géticos, rappers, motoqueiros,
straight edges e outras.

Esse funcionamento ndo € exclusivo da Crash Church; a igreja evangélica Renascer em

Cristo tem um ministério denominado Christian Metal Force, existente, segundo Costa (2014),

'8! Disponivel em: www.crashchurch.com. Acesso em 10 fev. 2017
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desde o comego da década de 1990. Vejamos, em um material de divulgacdo publicado na pagina

virtual igospel.org '**, como essa organizacio se descreve:

O CMF, Christian Metal Force ¢ um ministério evangelistico da igreja Renascer
em Cristo, que tem como objetivo principal alcangar jovens do meio
underground (headbangers, punks, skatistas, goticos etc.). Independente de
camadas e facgdes, gostos musicais ou ideologias, o CMF tem como “alvo” o
underground em sua totalidade. A proposta da visdo Renascer ndo é enquadrar
ninguém a esteredtipos e pardmetros tidos como normais perante a sociedade,
mesmo porque a preocupagao principal ¢ com a esséncia € ndo com a aparéncia.
A ideia ¢ integrar os jovens sem que eles tenham que abrir méo de seus estilos e
particularidades. Para esse alcance ser efetivo, sdo utilizados meios especificos,
tais como estratégias visuais, shows, igrejas, casas seculares, espacos do género,
bandas de diversos estilos, literatura apropriada e envolvimento com o publico
alvo dentro de um parametro cristdo, assim como o apdstolo Paulo relata em I
Corintios 9:22 “Fiz-me fraco para com os fracos, para ganhar os fracos. Fiz-me
tudo para com todos, com o fim de, por todos os meios chegar a salvar alguns”.

Antes de ser propriamente uma cena musical, o Christian Metal Force declara-se como
um ministério evangelistico. Os shows, inclusive, sdo concebidos como “meios especificos” para
o “alcance efetivo” dos jovens, fiéis e potenciais fiéis. Tanto no Christian Metal Force, quanto na
Crash Church, a musica ¢ parte de uma atividade discursiva mais ampla, que envolve oragdes,
testemunhos, leituras biblicas etc. E possivel supor que a inclusdo de géneros musicais como o
death metal no interior de praticas discursivas do campo religioso reverbera uma tentativa de
abertura e de atualizacdo da Igreja Crista, incentivada, no ambito do catolicismo, principalmente a
partir do Concilio Vaticano II, ocorrido na década de 1960.

Embora tenhamos abordado até aqui instituigdes e bandas evangélicas, a inser¢do do
heavy metal e de seus subgéneros no catolicismo parece se constituir, em alguns aspectos, de
modo semelhante. Existem festivais, como o Hallel, que possibilitam (e incentivam) a presenga de
grupos musicais de rock. Ademais, bandas catolicas, como o Ceremonya e Eterna, apresentam-se
com um proposito evangelizador em primeiro plano e/ou com filiagdo a determinada instituicdo
de cunho religioso, como podemos observar nos excertos abaixo, extraidos de seus respectivos

sites oficiais:

O Ceremonya ¢ formado por Danilo Lopes (bateria/vocal), Nei Medeiros
(teclado/ backing), Gustavo Diibbern (guitarra/backing/violdo), Régis Costa

"2 Disponivel em http://www.igospel.org.br/br/noticia.php?m=*244C04A368DIFF797D2704DD85868D12A91D
AS5DE. Acesso em 10 fev. de 2017
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(baixo) e Eduardo Zanchi (guitarra/violdo/backing). O ministério existe ha cerca
de dez anos [...] '

Em 1995, dentro da Igreja Catdlica Apostdlica Romana, numa comunidade
terapéutica chamada CCEV (Comunidade Casa Esperanga ¢ Vida), teve origem
a banda Refligio [antigo nome da banda Eterna]. Com o intuito de evangelizar e
prevenir as drogas ¢ o alcool, esta banda, que era formada por Rita Frade, Vera
Frade, Alexandre Emanuel Claudio e Mauricio Cailet, em 1996, langou uma fita
cassete denominada “Alguém Fundamental”. Esta obra fez com que o trabalho
da banda através da CCEV fosse divulgado e conhecido em toda a Igreja [...] '**.

No trecho em que se descreve a formagao do Ceremonya, a referencia¢do anaforica que
se estabelece entre 0 nome da banda e a expressdo “o ministério” d4 indicios sobre o modo como
esse grupo concebe sua fungo social; trata-se de uma banda, mas também de um ministério, uma
organiza¢do a servico da pregacdo da palavra de Deus. A biografia da banda Eterna, por sua vez,
Inicia-se com expressdes que associam sua emergéncia a determinadas filiagdes institucionais. O
intuito também ¢é abertamente apresentado: “evangelizar e prevenir as drogas e o dlcool”. Destaca-
se ainda que a fita cassete langada em 1996 circula, a principio, em um espaco institucional bem
delimitado, a Igreja.

Os exemplos citados nesses breves apontamentos reforcam nossa tese de que o death
metal cristdo constitui-se, primordialmente, como pratica discursiva do campo religioso. Isso ndo
significa afirmar que todas as bandas de metal extremo que se filiam a ideologia cristd nascem no
interior de igrejas especificas. No entanto, ¢ possivel observar um funcionamento sistematico
segundo o qual esse tipo de musica se integra a outras praticas religiosas, como um dentre os
varios “meios” possiveis de evangelizacdo. Em conformidade com o quadro tedrico proposto por
Maingueneau (2008a), a inser¢do simultanea de um discurso em dois campos diferentes — o
religioso e o artistico-musical, por exemplo — ndo parece constituir uma hipdtese plausivel, visto
que cada campo estabelece uma concorréncia entre discursos com fungdes sociais equivalentes.
Um discurso como o death metal cristdo impde uma complexa tarefa ao analista com relagdo a
localizagdo em campos discursivos. Guiando-se, porém, pela identificacdo de uma fungdo
primordial, a prega¢do da palavra de Deus, foi possivel atribuirmos um “lugar” a tal discurso: seus

alvos s@o os potenciais fiéis, sua “missdo” € essencialmente salvacionista.

' Disponivel em: http://www.ceremonya.com.br/banda.html. Acesso em 10 fev. 2017.
'8 Disponivel em: http://www.eterna.com.br/biografia/. Acesso em 10 fev. 2017.
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CONCLUSAO

Ao optarmos por uma configuragdo em que os capitulos voltados a analise sucedem um
capitulo acerca da constitui¢do histdrica de um objeto discursivo — o “demoniaco” —, ndo temos a
intencdo de propor que a implicac@o entre o ethos construido nas cangdes e os esteredtipos que
circulam na sociedade seja unilateral, isto €, como se o texto meramente refletisse suas condigdes
de produgdo, por assim dizer. As cenografias instauradas por cada cangdo, aliadas as regularidades
relativas ao ethos, fundam um universo significativo que, a sua maneira, também gere a produgio
de efeitos de sentido, legitimando determinados esteredtipos. Vale salientar que, de acordo com
Maingueneau (2013, p. 73), “o discurso ndo resulta da associa¢do contingente entre um ‘fundo’ e
uma ‘forma’; ¢ um acontecimento inscrito em uma configuragdo socio-historica e ndo se pode
dissociar a organizagdo de seus conteudos e o modo de legitimagdo de sua cena discursiva”. No
caso de nosso objeto de pesquisa, trata-se de reforgar que a “escolha” de um especifico modo de
enunciacdo nao ¢ arbitraria, tendo em visto que sofre coer¢des discursivas que delineiam sentidos
a serem produzidos. Tal associagdo tampouco € universal: sustentar que o0 modo de enunciagao
alinha-se intrinsecamente a determinado posicionamento discursivo simplificaria demasiadamente
o funcionamento do sistema de restrigdes semanticas em questdo, na medida em que suprimiria
sua dimensdo historica.

Ao tragarmos um panorama sobre a constituicdo do “demoniaco” enquanto estereotipo,
foi possivel observar que tal representacdo se desenvolve em contraposi¢do a outra representacao
imagindria estereotipada: referente aquilo que se considera “divino”, sobretudo do ponto de vista
do Cristianismo. Por isso, os tracos que fundamentam o estere6tipo em estudo, a0 mesmo tempo
que se cristalizam como constituintes do “demoniaco”, contrapdem-se tradicionalmente a uma
representacdo alinhada ao que se concebe como “divino”. Faz-se a ressalva de que ndo estamos
nos referindo, neste momento, a semas reivindicados e rejeitados por um ou outro posicionamento
discursivo — o que engendraria um funcionamento de simulacro semelhante ao que Maingueneau
(2008a) apresenta com relag@o ao jansenismo e a0 humanismo devoto —, e sim a tracos que sio
historicamente relacionados a representagdes estereotipadas de objetos do discurso. Assim, uma
mesma formagdo discursiva — a que emerge em textos biblicos cristdos, por exemplo — pode
sustentar ambas as representagdes em questdo e, mais do que isso, estabelecer parametros gerais
segundo os quais a contraposigio entre elas se configura. E nessa perspectiva, relativa a produgio
histérica do esteredtipo, que devemos apreender as dicotomias a seguir apresentadas. A esquerda,

estdo os tracos caracterizadores da representacdo do “demoniaco” em nossa cultura, e, a direita, os
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pares aos quais cada um dos tracos se contrapdem, definindo um ponto de coeréncia importante —

do ponto de vista da constitui¢do imaginaria — ao funcionamento dessa representagio:

obscuridade x transparéncia
animaliza¢@o x racionalidade
polifonia x monofonia
equipoténcia x hierarquia
indistin¢do de formas x uniformidade
caos/desordem x ordem

distor¢do x limpidez/nitidez

Quando se assume que o discurso do death metal se vale do estereotipo do “demoniaco”
enquanto elemento caracterizador do ethos que lhe € especifico, o sistema de restrigdes semanticas
que fundamenta suas producgdes deve ser explorado a partir desse atravessamento constitutivo,
conforme nossas andlises objetivaram mostrar. Nesse caso, sim, podemos nos referir aos semas
reivindicados e rejeitados por um posicionamento discursivo, o que envolve uma leitura peculiar
desses mesmos semas, bem como uma interpretacdo do outro a partir de simulacros.

Tendo em vista que a transgressdo ¢ fundamental na constitui¢do do discurso em analise,
podemos, em nossa sistematizagdo, inclui-la como uma operagdo que se aplica a alguns eixos
semanticos primitivos, resultando em semas reivindicados e rejeitados pelo discurso, conforme o

quadro a seguir:

Operacio de Transgressao
!
Eixos primitivos Semas Reivindicados Semas Rejeitados
Corpo + animalizagao - humanizag¢ao
Razdo + irracionalidade - racionalidade
Comportamento + monstruosidade - normalidade
Comunicagio + obscuridade - transparéncia
Postura Social + agressividade - conformismo >
Difusdo + underground - popularidade
Universalidade + individualidade - massificagdo

'3 Em relagdo ao socialmente aceito, a uma ordem hegemonica.
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Um aspecto que gostariamos de esclarecer, com relagdo ao modo de abordagem do
corpus, ¢ que, ao efetuarmos a analise de varias cangdes e de praticas a elas relacionadas, ndo
estamos assumimos que somente a somatoria de todas as andlises possibilitaria chegarmos ao
quadro exposto. Teria também sido possivel que a analise de um unico texto possibilitasse chegar
a todas — ou quase todas, em maior ou menor grau — as relagdes semanticas que compdem o
sistema de restri¢des caracteristico do discurso do death metal, tendo em vista que, em tese, o
texto, alinhado a formag¢do discursiva, exploraria sistematicamente os semas reivindicados e
rejeitados por ela. A decisdo por analisar diversas cangdes e variados materiais relacionados a
pratica discursiva do death metal se deu em funcdo de um de nossos propositos de pesquisa:
demonstrar que ha, efetivamente, regularidade na exploracdo semantica e que tal regularidade nos
permite atestar a identidade de um discurso, ajudando a legitimar, inclusive, um quadro como o
que acabamos de expor.

Como sabemos, um sistema de restri¢des ndo funciona isoladamente no interior de um
campo discursivo, sendo necessario, portanto, destacar as suas propriedades interdiscursivas. Em
primeiro lugar, ndo se pode afirmar que o “outro” do death metal seja propriamente um discurso
do campo religioso, visto que suas producdes se localizam em um campo diferente, o artistico-
musical. Entretanto, ¢ possivel admitir que a postura de enfrentamento com relacdo as religides
judaico-cristds — um dos mecanismos de que o death metal se vale para, a nosso ver, encenar de
si/para si uma natureza atopica — seja constitutiva/decorra de alguns dos pares assinalados. Por
exemplo, ao reivindicar o sema “animalizacdo”, a leitura positiva que dele se faz diverge das
representacdes cristds acerca do que seria uma esséncia “humana”. No universo de sentido
instaurado pelo death metal, o homem se aproxima de sua esséncia ndo quando se afasta do
carater animalizado, e sim quando deixa seus instintos comandarem seus atos, sem coercdes de

7

cunho religioso. A interpretacdo acerca do que ¢ “humanizado” nao ¢é, pois, univoca. O death
metal leria o “humanizado” das religides cristds, de certa forma, como “reprimido”, “submisso”.
Algo semelhante ocorre com relagdo a racionalidade, enquanto sema rejeitado por esse discurso: a
interpretacdo ndo seria a de um “controle de si”, mas sim a de uma “prisdo da mente”, um
controle que ¢ imposto do exterior (por uma religido).

Discutimos, durante os capitulos de andlise, sobre um possivel “outro” do death metal,
localizado, esse sim, no campo artistico-musical: o mainstream, isto ¢, as produ¢des que ganham
maior projecdo midiatica. Nessa perspectiva, tanto o modo de enunciac¢do “demoniaco”, quanto a
encenacdo de si/para si de um estatuto atopico servem ao proposito de afrontar a musica que tem

lugar nos principais meios de divulgag@o. Para o discurso do death metal, ser underground é

interpretado como autenticidade artistica, e ser “popular”, contrariamente, ¢ interpretado como
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inauténtico, porque cooptado pelo mainstream. A ndo univocidade da interpretacdo dos semas ¢é
um pressuposto que se fortalece, na medida em que outros discursos do mesmo campo podem ler
a “popularidade”, sema rejeitado pelo death metal, como “‘sucesso” e, inclusive, como ‘“auge
artistico”.

Considerando que o death metal estabelece uma relagdo polémica com o mainstream — e
ndo com algum discurso do campo religioso —, podemos dizer que o embate com o Cristianismo
funciona como recurso da cenografia para instaurar a aparéncia de uma enunciag¢ao atopica; e ¢
Justamente por parecer atopico que esse discurso afronta o mainstream. O fundamental, portanto,
¢ encenar uma transgressao que possa garantir o semblante de uma fala interdita. Nesse sentido,
confrontar a religido cristd ¢ apenas um dentre outros recursos da cenografia, como a violéncia
explicita, a asquerosidade de um ser em decomposi¢do, a perversidade sexual; ou seja, de um
modo ou de outro, o death metal se empenha para garantir o maior afastamento possivel de uma
musica passivel de popularizagdo, o que ndo significa dizer que as bandas ndo almejem a difusio
de sua musica. O que estd em jogo, na verdade, ¢ a constru¢do da imagem de uma musica
impopularizavel, que, por isso mesmo, agride o mainstream.

Dessa perspectiva, o sema “individualidade”, enquanto sema reivindicado pelo death
metal, relaciona-se com a encenagdo do enfrentamento ao Cristianismo: o eu, liberto de quaisquer
amarras religiosas, deve ser soberano. Trata-se de uma encena¢@o, uma vez que, no campo
artistico-musical, o sema “individualidade” contrapde-se a massificacdo midiatica — ouvir o que a
midia “impde” ¢ afastar-se de uma autenticidade relativa ndo apenas ao que se idealiza como
verdadeira arte, mas também associada a uma suposta autonomia na formacgdo dos gostos
individuais.

No que concerne aos posicionamentos discursivos, é necessario que esclaregamos uma
alternancia recorrente durante as analises: entre as expressoes “death metal” e “metal extremo”. O
leitor desta tese poderia, com razdo, questionar: tal alternancia ndo implicaria uma diferencia¢do
entre posicionamentos discursivos e, consequentemente, dois distintos sistemas de restricdes
semanticas? Quando empregamos a expressdo “metal extremo”, tivemos o intuito de ndo julgar
determinado aspecto como exclusivo do death metal, pois, em alguns casos, tratava-se de um
elemento compartilhado com o black metal ou com o thrash metal, por exemplo. Por outro lado,
1sso ndo significaria concluir que existem discursos e “subdiscursos”, ou seja, o heavy metal,
enquanto posicionamento discursivo, abarca o metal extremo, que, por seu turno, abarca o death
metal, e cada uma dessas relacdes “impondo” um quadro geral de restricdes semanticas para o
hipotético posicionamento de nivel inferior. Tal 16gica ndo parece razoavel; pode-se dizer que ela

funciona apenas para determinados propositos, como o de categoriza¢do de géneros musicais €
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subgéneros. Afirmar, por exemplo, que a agressividade ¢ um aspecto que perpassa tanto o ethos
do death metal quanto os ethé associados a outros subgéneros do metal extremo ndo significa
concluir que as leituras que cada discurso realiza em relacdo a esse aspecto sdo as mesmas. Para
uma diferenciacdo mais precisa, seriam necessarios outros estudos que abordassem subgéneros
como black metal e thrash metal sob uma perspectiva discursiva. A recorrente questdo do apoio
ao underground e da nega¢do de uma difusdo comercial ¢ um exemplo de elemento comum ao
metal extremo de forma geral. Por outro lado, afirmar uma simetria completa seria precipitado. O
death metal singulariza-se, frente a outros subgéneros, a partir de uma série de caracteristicas que
remetem a uma semantica global especifica. Dentre essas caracteristicas, podemos citar o regular
e continuo emprego da voz gutural, recurso que, no thrash metal, por exemplo, ocupa um lugar
relativamente periférico. Na comparagdo com o black metal, ¢ possivel, sim, atestar semelhangas
em relag¢do a abordagem do ocultismo e do satanismo; a explorag¢do do gore, porém, ¢ algo muito
mais peculiar ao death metal. Enfim, diante de tantas convergéncias e divergéncias, o que se faz
necessario salientar ¢ a ndo exaustividade deste estudo, o qual nio se pretende como um tratado
definitivo e geral sobre o funcionamento discursivo do metal extremo.

No percurso das andlises, antecedemos o capitulo mais especifico sobre as cangdes de
death metal com um capitulo dedicado a abordagem dos elementos que caracterizam, no ambito
desse género musical, a comunidade discursiva a ele associada. Nossa principal conclusdo com
relacdo a essa etapa diz respeito ao “escopo” da imagem de enunciador relacionada a um discurso
do campo artistico-musical. Quando fazemos referéncia ao “ethos do enunciador do death metal”,
pode-se imaginar, em um primeiro momento, que se trata de uma imagem atribuida as bandas, ou
até¢ mesmo, mais estritamente, aos vocalistas. Porém, foi possivel observar que a especificidade
desse ethos integra um funcionamento mais amplo, tendo em vista que sdo também enunciadores
do discurso em questdo o publico, os divulgadores — editores de fanzines, webzines e revistas;
idealizadores de flyers e cartazes —, os resenhistas, os artistas graficos, etc. Cada categoria, a sua
peculiar maneira, levando-se em consideragdo as semioses envolvidas, “incorpora” aspectos que
legitimam o pertencimento a essa comunidade discursiva. Dentre as proprias produgdes atribuidas
as bandas, excetuando-se as mais “candnicas’ — cangdes, videoclipes, albuns —, ha também outras
que, mesmo a partir de uma localiza¢@o aparentemente periférica, ajudam a constituir determinada
imagem; podemos citar, por exemplo, as entrevistas dos musicos e os elementos dos encartes,
como citacdes e agradecimentos. Dessa forma, ndo devemos conceber a imagem de enunciador
como construto derivado de uma enunciacdo “privilegiada”, “inaugural”: a partir do momento em
que dado discurso passa a funcionar de acordo com determinadas restricdes semanticas, o ethos

que lhe soa legitimo integra-se a uma complexa rede enunciativa, da qual participam ndo apenas
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aqueles enunciadores geralmente vistos como centrais para esse discurso, mas também os sujeitos
que “reivindicam”, de diferentes formas, a inscri¢do em tal posicionamento.

Sobre o capitulo em que focalizamos diversas letras de can¢des de death metal, além de
outros elementos a elas associados, como as capas de albuns, os videoclipes e as performances,
devemos ressaltar que as andlises empreendidas possibilitaram a reflexdo sobre as regularidades
constitutivas do ethos que emerge dessas produgdes. Sao tais regularidades, justamente, que nos
permitem referenciar “o ethos do enunciador do death metal” como algo aparentemente singular,
apesar de ndo podermos asseverar uma homogeneidade absoluta. A partir das analises, tornou-se
possivel defender a validade de nossa principal hipétese de pesquisa, tendo em vista que os tragos
apontados como regulares na defini¢do do “demoniaco”, enquanto esteredtipo, em nossa cultura
se mostraram relevantes para a constru¢do do ethos nas cangdes €, mais importante ainda, para a
legitimagao dessa imagem de enunciador no interior da seméantica global do discurso em questao.
O sema “obscuridade”, por exemplo, emerge ndo apenas na qualidade de voz, mas em elementos
como o recurso a multiplicidade de linguas ou a linguas “estranhas” aos padrdes ocidentais; a
insolitas construgdes sintaticas — que, em alguns casos, ressoa uma fala ofegante e impulsiva; ao
emprego de certos termos que, ao ouvinte leigo, causam uma sensacdo de inépcia em relacdo ao
desconhecido e, por consequéncia, de acentuacdo do horrorifico; dentre outros. Observamos,
também, que o sema “animalizado” adquire lugar de destaque a partir da énfase no instintivo, no
carnal e no irracional. Em algumas cangdes, o modo de enunciacdo pode sugerir a propria fala
animalizada — como ocorre com o recurso a uma linguagem incipiente e rudimentar na cang¢ao
Animal Instinct, por exemplo —, em alianga com a aparéncia inumana da qualidade de voz gutural.
Em muitas das andlises, referimo-nos a “agressividade” como constitutiva do ethos do enunciador
do death metal; trata-se de uma constitui¢do que se alinha, em nossa perspectiva, a uma imagem
demoniaca, uma vez que o esteredtipo em questdo possibilita representacdes imaginarias de uma
figura ameacadora e cruel. Tal associag@o se apoia, ainda, na ideia de uma desestabilizag¢ao da
“normalidade”, um desvio dos caminhos e comportamentos socialmente aceitos, configuragdo na
qual o ethos se consolida enquanto elemento que, por meio da recorréncia de certa agressividade,
produz um tom desafiador, muito frequentemente encenado como postura de enfrentamento em
relacdo as religides judaico-cristas.

Em relacdo a questdo da cenografia, pode-se observar que algumas delas aparecem com
certa reincidéncia, adquirindo destaque no funcionamento da semantica global do discurso em
questdo. Muitas das cenografias dialogam com a propria constitui¢do genérica, na medida em que
inserem na cangdo roupagens de outros géneros, como foi possivel notar no caso de cangdes que

se assemelham a oragdes ou a rituais. Embora o quadro cénico ndo deixe de se estabelecer, a partir
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do género can¢do e da cena englobante artistico-musical, a constru¢do de cenografias como essas
permite que o death metal intensifique a encenagdo do confronto com a pratica religiosa e,
insultando certa ordem social hegemonica, atinja o mainstream, seu “outro”. Sao encontradas,
além disso, cenografias que instauram uma enunciagdo proxima a de uma confissdo, ou a de um
monologo interior; na maioria das vezes, o escopo desse falar sobre si recobre um explicito desejo
de violéncia ou a prdpria pratica de crimes, no caso da cenografia confessional. Ressaltamos,
ainda, que as cenografias se valem, em algumas cangdes, das imagens estereotipadas sobre o
demoniaco e, notadamente, sobre o inferno, a fim de ambientar narrativas e descri¢gdes: a calada
da noite — uma déixis discursiva legitima, do ponto de vista da topografia e da cronografia —, as
chamas em profusdo, os gritos de agonia etc. No que concerne especificamente ao death metal
cristdo, podemos destacar as cenografias que apresentam uma enunciaco tipica do testemunho e
de praticas de evangelizagdo, em geral, nas quais o enunciatario ¢ imaginariamente antecipado
como um individuo que estd em perdigdo ou como o proprio fiel em procura de confirmagao
religiosa.

Nao podemos deixar de citar, como importante elemento da seméantica global do death
metal — e coerentemente com a encenagdo de si/para si de uma natureza atopica —, a constitui¢ao
de um conjunto de relagdes intertextuais legitimas. Nas analises, conforme se pdde observar, ha
uma preferéncia por referéncias intertextuais que, de alguma maneira, possam se contrapor ao
Cristianismo — como determinados aspectos da filosofia de Nietzsche — ou sugerir uma crenga que
0 substitui, mesmo que advinda de uma fonte do campo artistico-literario, como ocorre com o
Necronomicon, de H. P. Lovecraft. E valido citar também as referéncias ao ocultista Aleister
Crowley e a sua doutrina thelémica, funcionando como um mecanismo para corroborar a
exaltagdo do humano, do carnal, do instintivo, em detrimento de quaisquer repressdes de origem
religiosa. A referéncia intertextual a relatos de crimes documentados ocorre eventualmente, como
se observou em um dos encartes da banda Cannibal Corpse; no universo de sentido instaurado
pelo discurso do death metal, tais referéncias reforcam a encenacdo de um teor repugnante e
abomindvel, tendo em vista que os psicopatas € os crimes construidos nas cangdes tendem a se
ancorar nesses objetos aparentemente mais “palpaveis”, estatuto adquirido a partir do carater de
fonte documentada.

Em alguns momentos das andlises, destacamos a complexa relacdo entre o death metal e
o estatuto discursivo que, na perspectiva de Maingueneau (2010b, p. 22-23), seria denominado

“atopico”. O tedrico emprega a expressdo “discurso atdpico” para se referir a:
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[...] praticas que, tal como a pornografia, de alguma maneira, ndo tém lugar para
existir, que se esgueiram pelos intersticios do espaco social. A pornografia
partilha essa atopia com outras praticas verbais, que variam segundo as
sociedades: palavrdes, cangdes lascivas, ritos de bruxaria, missas negras etc. sdo
outras praticas constantemente atestadas, mas que sdo silenciadas, reservadas a
espacos de sociabilidade muito restritos ou a momentos muito particulares.

Assim, a relacdo do death metal com a atopia — que temos concebido como uma
encenagdo de si/para si — justifica-se por uma caracteristica que Maingueneau (2010b, p. 22) julga
significativa ao discurso pornografico, eleito como seu objeto de estudo para a descricdo dessa
categoria tedrica. A difusdo do discurso pornografico €, segundo o autor, “[...] radicalmente
problematica no espago social: trata-se de uma producdo tolerada, clandestina, noturna”. A
explicitagdo do repulsivo, no death metal, chega a transgredir, inclusive, um desses atributos:
constitui-se como algo clandestino e noturno, mas, em algumas situacdes, dificilmente “tolerado”,
sobretudo quando eventualmente ndo se interpreta tal explicitagdo como elemento de uma
produgdo do campo artistico-musical. A exposi¢do da necrofilia, para citarmos um exemplo, ndo
se encontra, simplesmente, no nivel do periférico, mas sim em dada condi¢cdo que se alinha ao
socialmente inaceitavel: se a necrofilia propriamente dita ¢ condenada, sua “transformagdo” em
objeto de fascinio, por um discurso, €, ainda mais intensamente, reprovada. De acordo com o que
explica Maingueneau (2010b, p. 25), a finalidade da obscenidade, no discurso pornografico, ndo
se resume a representagdo precisa das atividades sexuais, mas abrange, também, uma espécie de
“evocagdo transgressiva” em situagdes particulares. Na semantica global engendrada pelo death
metal, conforme temos argumentado, ha espaco privilegiado para a encenag@o da transgressdo, o
que explica o ethos peculiar a esse posicionamento: sustentando certa imagem “demoniaca”, tal
discurso encena a ruptura com uma ordem hegemonica, antagonizando-se a qualquer forma de
estabilizacdo que resulte em uma atmosfera de “normalidade”, de “harmonia”. A fim de alcangar
esse efeito, o death metal, a partir de elementos variados, transforma o que € socialmente interdito
em motivo central. Suas cenografias, no interior do campo artistico-musical, recorrem a modos de
enunciagdo que, caso estivessem vinculados a outros campos — tais como o politico ou o religioso
—, associar-se-iam ao estatuto de discursos atopicos, em conformidade com a teoria proposta por
Maingueneau (2010b). Assim, o funcionamento do campo discursivo no qual as cenografias das
cangdes de death metal estdo inseridas possibilita determinadas condi¢cdes de visibilidade a tal
enunciacdo, embora a sua aparéncia seja a de uma violéncia “real” e, portanto, a de uma pratica
socialmente censuravel. E dessa perspectiva que defendemos a tese de que o discurso do death

metal ndo tem, efetivamente, uma natureza atopica, mas que ele encena de si/para si — e para o
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outro, considerando-se as relacdes interdiscursivas, com o mainstream, por exemplo — o estatuto
de um discurso dessa natureza.

Para Maingueneau (2010b), um discurso efetivamente atopico, como o pornografico, &,
além de “invisivel” e clandestino, ndmade. O death metal, explorando a encenagdo do interdito,
complexifica, por assim dizer, as suas condi¢des de visibilidade e estabelece-se a partir de uma
circulaco relativamente “clandestina” (ndo ilegal, neste caso, mas “escondida”, em se tratando da
difusdo na grande midia). J4 o carater nomade ndo pode ser atribuido a essa pratica, pois hd uma
comunidade discursiva que fixa espagos legitimados para a produg¢do e a circulagdo do discurso.
Eis, portanto, outro argumento que se contraporia a uma eventual classificacdo do death metal
como discurso atopico.

No decorrer deste trabalho, a referéncia hesitante a relagdo entre o death metal e a atopia
justifica-se ndo pela auséncia de critérios tedricos para a delimitacdo desses estatutos discursivos —
atopia, topia, paratopia —, mas pela especificidade problematica do nosso objeto de andlise, que
nos leva a necessidade de uma reflexdo no ambito da propria teoria. O death metal ¢ uma prética
que ndo se aproxima, por exemplo, do estatuto de discurso constituinte que Costa (2011) atribui a
Musica Popular Brasileira; suas produgdes estdo longe de constituirem um archéion de textos
consagrados a partir dos quais se fundaria um conjunto de referéncias validadas para a sociedade.
No entanto, devemos lembrar que a paratopia, caracteristica dos discursos constituintes, ndo ¢
exclusiva de discursos dessa natureza; ¢ comum em discursos artisticos em geral, em que se
instaura a complexa negociagdo entre o pertencimento € o ndo pertencimento a sociedade. No
death metal ndo ¢ diferente, como testemunha a recorrente contraposicao entre underground e
mainstream: a produgdo enunciativa do death metal, a0 mesmo tempo que se insere no mercado
fonografico — integrando uma rede de gravagdo, distribui¢do, divulgacdo —, rejeita esse
pertencimento, pois, conforme defende, a verdadeira musica seria aquela totalmente contraria as
“tendéncias”, a qualquer possibilidade de popularizacao.

No que diz respeito as cangdes, temos insistido que as suas cenografias esforcam-se por
apresentar uma aparéncia atdpica, e isso se torna esclarecedor para o reconhecimento de uma
natureza paratopica do death metal. Expor a imagem de uma ruptura com certa ordem social
hegemonica — como ocorre em relagdo o Cristianismo —, nesse sentido, pode ser interpretado
como uma forma de gerir o problematico pertencimento a sociedade. Em outras palavras, o modo
de funcionamento da paratopia no death metal se da a partir da encenacfio da atopia. E encenando
a violéncia explicita, o satanismo, a decomposi¢do de um cadaver, que o death metal constrdi sua
rivalizagdo com o mainstream, produzindo para si um lugar “impossivel” no interior do campo

artistico-musical.
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As elaboragdes teoricas de Maingueneau acerca da nog@o de cenografia consideram a
possibilidade de um texto de um determinado género simular a cena de fala caracteristica de outro
género. Uma cangdo, por exemplo, pode constituir sua cenografia a partir da cena de fala de uma
confissdo, de um ritual religioso, de uma correspondéncia, de um julgamento no tribunal etc. Em
alguns casos, essa incursdo na cena de fala de outro género simula, inclusive, uma localizagdo em
campos discursivos especificos (funcionamento que faz com que, por exemplo, o death metal
cristdo interprete as letras ““satdnicas” do metal extremo como praticas propriamente religiosas, €
ndo meramente como produgdes do campo artistico-musical). Em nosso objeto de estudo, parece
haver, além disso, uma situagdo ainda ndo prevista pela teoria a que nos alinhamos: trata-se de um
discurso cujas cenografias recorrentemente simulam uma natureza para si proprio. O death metal,
de natureza paratdpica, simularia um estatuto atopico como recurso para legitimar o sistema de
restrigdes que o constitui. Enunciar de um lugar aparentemente interdito corrobora a reivindicagio
de uma pratica underground, que “justifique”, por assim dizer, seu pertencimento problematico a
sociedade, sua paratopia.

A aparéncia atopica do death metal torna problematica, em determinados contextos, sua
circulagdo. Nesses casos, poderiamos afirmar que o discurso ¢ efetivamente lido como atdpico;
afinal, os estatutos discursivos estdo sujeitos a especificidades socio-historicas. Na Russia, por
exemplo, a distribuigdo de letras e ilustracdes do Cannibal Corpse foi banida'®, além de algumas
apresentagdes da banda terem sido canceladas em 2014. Por outro lado, apesar dessa propensdo a
interdi¢do, a circulagdo do death metal ¢ garantida — nos paises que nao o proibem — devido a sua
insercdo no campo artistico-musical: enquanto representagdo artistica, ndo se trata da exaltacdo
propriamente dita do satanismo ou da violéncia. Em nosso contexto socio-histdrico, ndo € possivel
afirmar que o death metal ¢ uma pratica atopica do mesmo modo que um filme pornografico o ¢.
Em dias que precedem um evento do género na capital paulista, por exemplo, ndo ¢ incomum, ou
mesmo censurado, que circulem cartazes e flyers na Galeria do Rock e em seus arredores. Uma
banda como Sepultura, que, em algumas de suas fases, se aproxima da semantica discursiva do
death metal, frequenta, ainda que esporadicamente, programas da Rede Globo como Altas Horas
— que, devemos mencionar, ndo tem a mesma visibilidade que um programa dominical, vide o seu
horario de exibi¢do —, apresentando suas can¢des. Na mesma linha de raciocinio, € possivel que
uma atriz pornd/ um ator pornd conceda entrevistas para um programa como esse; no entanto, a
exibicdo de sua atuagdo propriamente dita ndo constituiria algo tolerado, ficando restrita a canais

fechados ou ao ambito da Internet. Nao sendo efetivamente uma pratica atdpica, ressaltamos que

'% Informagdo disponivel em: https://www.theguardian.com/music/2014/dec/02/russian-court-ban-artwork-lyrics
-cannibal-corpse. Acesso em 02 out. 2016.
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o discurso do death metal se vale da encenagdo da atopia para, a partir da transgressdo de (e de
uma “agressdo’” a) dada normatizagdo social, corroborar o ethos “demoniaco” que reivindica em
suas producdes, a0 mesmo tempo, entretanto, que esse mesmo ethos legitima a enunciacdo que o
instaura.

De certa perspectiva, o discurso do death metal é reservado a espacos de sociabilidade
muito restritos — obedecendo a um dos critérios citados por Maingueneau (2010b) para a definicdo
da atopia —, visto que sua circulagdo nao ¢ como a circulagdo de qualquer outro tipo de musica.
Por outro lado, a comunidade discursiva que o produz e que o consome garante sua “existéncia”
no espago social, fundamentando-se, paradoxalmente, em uma enuncia¢do que se legitima sob o
semblante da atopia. A possibilidade de um lugar nas praticas da sociedade ¢, por assim dizer,
validada pela propensdo a impossibilidade de existéncia: enquanto houver conjunturas que deem
espago a transgressado e sujeitos que assumam tal aspecto enquanto condicdo artistica, ou enquanto
uma postura de revolta em relag@o a certa normatizag@o social, discursos como o do death metal
ocupardo espagos na sociedade, mesmo que prioritariamente em seus intersticios. Concluimos,
com 1isso, que a atopia pode ser compreendida ndo como o inverso absoluto dos discursos ditos
topicos, mas como uma oposi¢ao constitutiva da topia. Em outras palavras, o universo discursivo,
excetuando-se conjunturas ditatoriais, concede espaco a praticas que, ao se constituirem em um
campo com permitida visibilidade — como o artistico, no caso do death metal —, constantemente
desafiam os limites do que € socialmente aceito, desde que respeitando as legislacdes vigentes.
Uma cangao que representa o ponto de vista de um maniaco sexual “fere” a sociedade, provoca
repulsa, mas, ao mesmo tempo, situa-se dentro daquilo que € possivel ser dito, considerando-se a
inser¢@o no campo artistico-musical. O estatuto da topia, dessa forma, delimita-se constantemente
pela negociagdo com a propria atopia, na medida em que a transgressdo que ultrapassa, em certos
contextos, o “intoleravel” acaba sendo regulada por leis, como no supracitado caso envolvendo a
Russia e a banda norte-americana Cannibal Corpse. A atopia, concebida sob esse ponto de vista,
participa do proprio processo — e ndo como condi¢do meramente ja atestada — de demarcagdo das
fronteiras que definem, em uma sociedade, o que ¢ possivel ser dito e o que € intoleravel. Em vez
de nos referirmos a uma atopia efetiva, preferiu-se demonstrar como as producdes do death metal,
atuando em uma condigdo fronteiriga, fazem despertar esse didlogo entre o permitido e o interdito.
Maingueneau (2015a), conforme apresentamos na fundamentaco tedrica, admite que a triparticao
entre topia, paratopia e atopia ndo ¢ suficiente para abarcar todos os discursos, sobretudo aqueles
— aos quais poderiamos acrescentar o death metal —, cujo modo de pertencimento no universo

discurso ¢ problematico.
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Outra questdo recorrente em nosso trabalho, a “adequa¢@o” da qualidade de voz ao modo
de enunciagdo caracteristico de uma pratica discursiva, demanda um retorno a reflexdo tedrica de
Chareaudeau (2007) em relacdo aos supostos referentes reais das representagdes imagindrias. Um
trabalho como o que desenvolvemos ndo deve suscitar a existéncia de uma “verdadeira” voz
demoniaca, tendo em vista que sdo os discursos que “preenchem”, na perspectiva desse teorico, 0s
sentidos, transformando a realidade em real significante. Maingueneau (2015b, p. 26), ao analisar
um anuncio publicitario em que o ethos construido apresenta uma mescla, de forma pouco usual,
entre os tracos “rural” e “urbano”, levanta um questionamento relevante a essa problematica: os
ethé dos enunciadores necessitam de um correlato referencial? O autor conclui afirmando que os
discursos tém capacidade “de criar ethé que ndo remetem a modos de dizer socialmente atestados,
€ que, no entanto, tém eficdcia social, uma vez que permitem definir cenas de enunciagdo nas
quais os atores sociais dao sentido a suas atividades”. Considerando que a voz gutural exerce essa
eficacia social, enquanto elemento produtor de sentido em textos, a questdo que menos importa a
nossa pesquisa ¢ conhecer a “verdadeira voz do Diabo”. Na pratica discursiva do death metal, o
modo como tal voz é imaginariamente representada articula-se a outros niveis enunciativos para
construir um modo de enunciagdo coerente ao universo de sentido que se instaura. Na constru¢ao
de um imaginario sobre o Diabo, sua voz foi descrita como agressiva, aterrorizante, poliforme e
obscura. A qualidade de voz empregada em cangdes de death metal produz um efeito semelhante.
E valido ressaltar, por exemplo, o carater perturbador e desproporcional do tritono, conhecido
como diabolus in musica, além da complicada fonética do enochiano, lingua utilizada em certos
rituais satanicos. Tanto um quanto o outro sdo passiveis de associagdo com o modo de enunciagio
que caracteriza o death metal, na medida em que reforcam o estere6tipo que historicamente se
atribuiu ao demoniaco, enquanto construcdo discursiva.

O processo de estereotipagem ¢ determinado por regularidades discursivas que emergem
em diferentes discursos, embora saibamos que cada um constitui seu funcionamento a partir de
um posicionamento peculiar no campo discursivo em que se insere. A partir do momento em que
tais regularidades cristalizam-se em uma cultura, os textos produzidos recorrem a estere6tipos
como forma de construir ethé que validem a cena de enunciagdo por eles instaurada. Dessa forma,
reforca-se a assuncdo de que o ethos ndo consiste em mera imagem aleatéria que o enunciador
“escolhe” para si, mas sim em um efeito do discurso, uma reivindicag¢@o da prdopria cenografia que
se procura legitimar. E da imbricacio entre esteredtipo e ethos que decorre a aparente naturalidade
com a qual cang¢des que tematizam morte, satanismo e violéncia demandam um tipo especifico de
qualidade de voz e ndo outro (como uma voz limpida, inteligivel, “angelical”, por exemplo). A

referida “naturalizagdo” dos sentidos se confirma, por exemplo, quando um aplicativo de celular,
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Muda voz com efeitos, estabelece para as opgdes “Diabo” e “Senhor das Trevas” uma reprodugio
sonora que se aproxima da representacdo que temos descrito. Trata-se, portanto, de um sempre-ja-
ai — retomando uma expressao de Pécheux —, que impde determinadas relagdes entre as produgdes
semioticas e seus sentidos.

A acdo de representagdes estereotipicas como a que analisamos ¢ tdo acentuada que se
arraiga nas praticas peculiares a cada discurso. Alguns dos principais gestores, por assim dizer,
dos discursos pertencentes ao campo artistico-musical, como os vocalistas, acabam assumindo, de
certa forma, representacdes estereotipicas ao dissertarem sobre as proprias performances. E o que
podemos notar no depoimento de Angela Gossow, vocalista da banda sueca Arch Enemy, quando

entrevistada pela revista Rise! Metal'™ em 2008:

Eu néo sou muito fa de vocais limpos. Eu gosto da agressividade do tipo de voz
do Dio ou do Halford, mas as garotas por ai soam muito boazinhas. E uma voz
boazinha e Metal ndo se misturam bem na minha cabeca. Se eu pudesse cantar
limpo com for¢a como Veronica Freeman ou Kate French, eu o faria. Mas eu
soo bem boazinha quando canto limpo. E o Arch Enemy ndo é sobre vocais
doces. E sobre gritos de cortar a garganta.

As afirmagdes da vocalista de que uma “voz boazinha” e o género musical ao qual sua
banda pertence ndo “combinam” e de que a sua musica “ndo € sobre vocais doces”, € sim “sobre
gritos de cortar a garganta” servem para ilustrar o que propomos discutir no decorrer das analises.
Os esteredtipos ndo se reduzem a esparsas representacdes generalizantes alheias a configuracio
dos objetos de significagdo; eles constituem efetivamente os discursos e ddo “coeréncia” a muitas
das praticas observadas em situacdes concretas de enunciacdo. Com relagdo a qualidade de voz,
podemos assinalar duas consideracdes: a) em primeiro lugar, a voz (em sentidos amplo e restrito)
ndo constitui um aspecto contingente e acidental da linguagem, tendo em vista que seus possiveis
sentidos estdo sujeitos a especificas determinagdes historicas; b) em segundo lugar, a voz, isolada
de uma cena de enunciag@o associada a um posicionamento e as especificidades de dado campo
discursivo, nada mais é que uma virtualidade de um possivel sentido a ser preenchido. No interior
do campo teorico da Andlise do Discurso, a primeira asser¢do pode soar como uma obviedade. O
que queremos ressaltar, no entanto, ¢ que nao apenas escolhas sintaticas, lexicais, de modalizag¢ao
etc. — elementos geralmente focalizados em estudos discursivos — estdo sujeitas ao que se costuma
denominar “determinagdes histéricas de um discurso”. A voz, muitas vezes concebida como uma

propriedade natural da linguagem de um individuo, €, do mesmo modo, “desessencializada” pelas

' Disponivel em: http://whiplash.net/materias/entrevistas/073967-archenemy.html. Acesso em 23 fev. 2016.
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restrigdes seménticas proprias aos discursos'®®. Enfim, vale destacar que a focalizagio da voz sob
uma perspectiva discursiva ainda ¢ deficitaria de investigagdes académicas.

No campo artistico-musical, enquanto recurso estilistico, a voz pode ser concebida como
um nivel da enunciag¢@o que caracteriza efetivamente — no sentido de integrar a semantica global —
todo e qualquer género musical. No death metal, especificamente, ¢ importante sublinhar o papel
da voz gutural enquanto “condi¢do de circulacdo’: considerando que as letras s3o extremamente
explicitas e controversas, “‘camufla-las”, de certa forma, possibilita suas condi¢des de visibilidade.
Esse jogo — entre dizer e ndo ser compreendido — esta intimamente relacionado ao mecanismo de
encenagdo da atopia. Os urros ininteligiveis e distorcidos, no interior de uma cenografia artistica,
“escondem” — e, a0 mesmo tempo, legitimam — o que se diz, alinhando-se a tragos que constituem
o esteredtipo do demoniaco.

A relagdo entre os niveis da enunciag@o e os seus possiveis sentidos, tendo em vista as
andlises realizadas, ndo pode ser concebida como intrinseca; em outras palavras, ndo ¢ porque
afirmamos que determinado modo de coesdo do discurso aponta para um carater animalizado ou
que determinada qualidade de voz reforca a imagem de obscuridade que, em quaisquer condi¢des,
as mesmas caracteristicas, ou algo préximo a elas, produziriam os efeitos de sentido assinalados.
Um dos principais indicios que nos direcionam para essa conclusédo ¢ o proprio funcionamento do
death metal cristdo, discurso que, embora tenha certas semelhangas materiais em relagdo ao death
metal, fundamenta-se em um sistema de restri¢oes distinto, que produz leituras divergentes com
relagdo aos semas que, em dadas configuragdes socio-histéricas, entram em funcionamento na
constitui¢do do discurso. Ao situarmos o apontamento em questdo no ultimo paragrafo desta tese,
nosso proposito ndo ¢ algd-lo ao nivel de principal contribuicdo da pesquisa; outras consideracdes
de cunho conclusivo estdo “diluidas” nos paragrafos anteriores ¢ mesmo no decorrer dos capitulos
de analise. No quadro tedrico ao qual este trabalho se filia, pode-se afirmar que esse apontamento
¢, de certa forma, previsto, na medida em que todo posicionamento discursivo se ancora em uma
semantica global que delimita certas especificidades, tanto em relagdo ao campo discursivo em
que se insere, quanto em relag¢@o ao regime de interpretabilidade de seus niveis de enunciagdo. No
entanto, admitir certa previsibilidade ndo significa invalidar o trabalho de pesquisa — se assim
fosse, as hipdteses ndo teriam motivo de existéncia —, tendo em vista que a explorag@o sistematica

do funcionamento de um discurso vai além de presumir uma relagdo no ambito teodrico.

'8 No universo de sentido estabelecido pelo sertanejo universitario, por exemplo, uma cangdo executada com a
qualidade de voz gutural provavelmente soaria inso6lita ou excéntrica, pois, nessa hipotética situacdo, existiria
certa incompatibilidade entre o ethos geralmente instaurado por tal voz e a competéncia para gerar enunciados
“coerentes”, isto ¢, alinhados a dado discurso.
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