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RESUMO

Nesta dissertacdo, procuramos verificar sob quais regularidades emerge a pratica discursiva
da Jovem Guarda — movimento musical brasileiro da década de 1960. Para proceder a analise,
nos valemos do conceito de semantica global, apresentado por Dominique Maingueneau em
Génese dos discursos (2005). Essa no¢do apreende o postulado de que todos os planos da
discursividade sdo regulados por um sistema de restricdes semanticas, que fixa os critérios
que, em um posicionamento determinado, distinguem o que é possivel ou niao de ser
enunciado do interior desse mesmo posicionamento. O corpus analisado compde-se de
cangdes, capas de discos, vestudrio e performance de artistas reconhecidos como pertencentes
ao movimento. Por meio da selecdo um tanto diversificada do corpus, procuramos apreender
o discurso da Jovem Guarda em tantos planos quantos fossem possiveis para os limites deste
trabalho, sem considerar um plano como sendo o plano privilegiado para a verificagdo das
especificidades desse discurso. Nossa hipdtese € a de que o funcionamento da prética
discursiva em questdo parece regulado por certa oscilacdo, que pode ser descrita por um
movimento pendular de transgredir e voltar atrds, conservando, em alguma medida,
posicionamentos impregnados de conservadorismo. A pratica discursiva da JG ndo nos
parecer ser, portanto, transgressora, no sentido de operar uma ruptura no campo, mas mexe
com as relacdoes de forca interdiscursivas e incomoda, porque dessacraliza o lugar que o
musico e a musica ocupavam no campo da musica popular brasileira.

Palavras-chave: Andlise do Discurso. Interdiscurso. Semantica global. Musica. Prética
discursiva da Jovem Guarda.



RESUMEN

En esta disertacion, procuramos verificar bajo cuales regularidades emerge la practica
discursiva de Jovem Guarda — movimiento musical brasilefio de la década de 1960. Para
realizar el andlisis, utilizamos el concepto de semdntica global, presentado por Dominique
Maingueneau en Génese dos discursos (2005). Esa nocidon comprende el postulado de que
todos los planes de la discursividad son controlados por un sistema de restricciones
semadnticas, que fija los criterios que, en un posicionamiento determinado, distinguen lo que
es posible o no de ser enunciado del interior de ese mismo posicionamiento. El corpus esté
compuesto de canciones, tapas de discos, vestuario y actuacion de artistas reconocidos como
pertenecientes al movimiento. Por medio de la seleccion un tanto diversificada del corpus,
procuramos aprehender el discurso de Jovem Guarda en tantos planes cuantos fueran posibles
para los limites de este trabajo, sin considerar un plan como siendo el plan privilegiado para la
verificacion de las especificidades de ese discurso. Nuestra hipétesis es la de que el
funcionamiento de la practica discursiva en cuestion parece regulado por cierta oscilacion,
que puede ser descripta por un movimiento pendular de transgredir y volver atrds,
conservando, de algin modo, posicionamientos impregnados de conservadurismo. La practica
discursiva de Jovem Guarda no nos parece ser, por lo tanto, transgresora en el sentido de
promover una ruptura en el campo, pero revuelve las relaciones de fuerza interdiscursivas e
incomoda, porque desacraliza el lugar que el musico y la misica ocupaban en el campo de la
musica popular brasilefa.

Palabras clave: Andlisis del Discurso. Interdiscurso. Semdntica global. Musica. Practica
discursiva de Jovem Guarda.
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1 INTRODUCAO

Neste trabalho, pretendemos analisar, sob a perspectiva tedrica da Andlise do Discurso
(AD), mais especificamente a partir da nocdo de semintica global de Dominique
Maingueneau, apresentada em Génese dos discursos (2005), a pratica discursiva da Jovem
Guarda (JG) - movimento' musical brasileiro da década de 1960. Desenvolvida em funcdo do
proposito de modelizar a apreensdo do discurso por meio do interdiscurso, essa nocao
apreende o postulado de que todos os planos da discursividade sdo regulados por um mesmo
sistema de restricOes semanticas, que fixa os critérios do que € possivel ou ndo de ser
enunciado do interior de um determinado posicionamento. Nesse sentido, procuramos
verificar sob quais regularidades emerge a prética discursiva da JG, ou seja, identificar seus
principios reguladores depreendidos tanto das cangdes quanto das demais produgdes
semidticas que recortamos para andlise.

Nossos objetivos, portanto, foram explorar o conceito de semantica global,
remontando ao funcionamento da prdtica discursiva da JG, e analisar aspectos da
materialidade dessa pratica discursiva (por exemplo, no nivel textual, a preferéncia pela
ordem inversa) como forma de sustentar a hip6tese de que o sistema de restricdes estrutura,
em todos os niveis, a pratica discursiva.

O corpus analisado nesta dissertacdo compde-se fundamentalmente das letras das
cancOes Splish Splash (Erasmo Carlos), Parei na contramdo (Roberto Carlos e Erasmo
Carlos), Namoradinha de um amigo meu (Roberto Carlos), Minha fama de mau (Erasmo
Carlos), Festa de arromba (Roberto Carlos e Erasmo Carlos), Mexerico da Candinha
(Roberto Carlos e Erasmo Carlos) e da mengdo a algumas outras cangdes quando necessaria
para esclarecer ou fundamentar alguma posicdo que assumimos; das capas dos discos
Wanderléa, A ternura de Wanderléa, Vocé me acende, Viva a Juventude! € Isto é Renato e
Seus Blue Caps; do vestudrio usado por parte dos artistas em uma fotografia de divulgacao; e
da performance dos cantores Roberto Carlos e Wanderléa ao se apresentarem em um
programa de televisdo, cantando Quero que vd tudo pro inferno (Roberto Carlos e Erasmo

Carlos) e Pare o casamento (Luiz Keller), respectivamente.2 Esses textos foram escolhidos

" A alusio 2 JG como um movimento deve ser entendida como um posicionamento discursivo no interior do
campo da musica popular brasileira, historicamente reconhecido. Os artistas pertencentes a JG se reconheciam
enquanto grupo.

% As cancdes e performances mencionadas e analisadas nesta dissertagdo estdo reunidas no Anexo A — Cangdes e
perfomances.
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por serem reconhecidos como pertencentes a0 movimento da JG, conforme atestam o
pesquisador Ricardo Pugialli, o historiador Marcelo Frées e o jornalista Pedro Alexandre
Sanches, a quem recorremos enquanto referéncias sobre a histéria do movimento. Com
relacdo, especificamente, as cangdes selecionadas, nosso recorte priorizou os chamados
“carros chefes”, ou seja, cangdes responsaveis por vendas avultosas de discos e por colocar
seus intérpretes e/ou autores/versionistas em uma posicdo de bastante destaque na midia.
Coincidentemente, boa parte delas se restringe a produg¢do de Roberto Carlos e Erasmo
Carlos.

Essa selecio um tanto diversificada do corpus pressupde diferentes niveis de
estruturacao discursiva. Com relacdo a cangdo, por exemplo, atentamos ndo sé para a letra,
mas também para a musica. Procuramos, desse modo, apreender o discurso da JG em tantos
planos quantos sejam possiveis para os limites deste trabalho, sem considerar um plano como
sendo o plano privilegiado para a verificacdo das especificidades desse discurso. Esse recorte
se deve ao fato de assumirmos, com Maingueneau, o postulado tedrico da prética discursiva
como uma pratica intersemidtica e, conseqiientemente, o de que o discurso estd em todo lugar,
o que dispensa uma anélise exaustiva ou quantitativa dos dados.

Em termos metodologicos, a abordagem de nosso corpus foi feita em conformidade
com o que postula Pécheux (1983) — a alternincia entre os movimentos de descri¢do e de
interpretacdo do objeto, sem, entretanto, tratd-los como atividades indiscerniveis — e também
em conformidade com Maingueneau (2005) para quem o tratamento metodolégico dos dados
se dd a partir de hipdteses fundamentadas na histéria e de um conjunto de textos, devendo a
analise desse material confirmar ou refutar as hipdteses levantadas.

Nossa dissertacdo estd organizada em cinco capitulos. No primeiro capitulo —
Interdiscurso: uma nog¢do cara a Andlise do Discurso — objetivamos distinguir a concepc¢ao
de interdiscurso de Dominique Maingueneau em contraposi¢do ao que foi elaborado
teoricamente por Michel Pécheux. Nao visamos, de modo algum, rememorar a histéria da
Andlise do Discurso de linha francesa ou o itinerario tedrico de seu fundador, mas apresentar
um capitulo que reflete parte de nosso percurso de leitura empreendido nas disciplinas
cursadas durante o primeiro ano do curso de Mestrado em Lingiifstica e, de alguma forma,
nossa inscri¢do nessa area de estudos.

No segundo capitulo — Fundamentacdo teorica: Génese dos discursos — apresentamos
os postulados tedricos desenvolvidos por Dominique Maingueneau em Génese dos discursos
(2005) e que fundamentam nosso trabalho. Salientamos que uma incursdo nos textos

fundamentais de nossa area de investigagdo, realizada no primeiro capitulo, se fez necessdria
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para que pudéssemos compreender os deslocamentos efetuados por esse autor e justificar a
opg¢ao por seu arcabougo tedrico e ndo por outro.

No terceiro capitulo — Em pauta alguns acontecimentos no campo da miisica popular
nacional e estrangeira — reunimos algumas das condi¢cdes sdcio-histéricas contemporaneas a
emergéncia da pratica discursiva da JG, que parece ter se dado na tensdo entre aspectos
politicos, culturais e mididticos. Essas condi¢cdes foram importantes para o levantamento de
hipéteses a respeito da pratica discursiva da JG.

O quarto capitulo — Apontamentos sobre a polémica no campo da miisica popular
brasileira na década de 1960 — trata da polémica que ocupou o campo da misica popular
brasileira na década de 1960 e se deu entre os defensores de uma miusica “genuinamente”
nacional e os musicos da JG. Acreditamos que a andlise das declaracdes concedidas pelos
musicos na época e a consideracdo dos acontecimentos que descrevemos no terceiro capitulo
possam ser lidas como uma descri¢do/andlise do campo discursivo da musica popular
brasileira.

O quinto capitulo — A semdntica discursiva: oscilagdo entre transgressdo e
conservadorismo — estd voltado efetivamente para a andlise do corpus. Nossa hipdtese,
centrada na no¢ao de semantica global de Maingueneau (2005), € de que o funcionamento da
pratica discursiva em questdo parece regulado por certa oscilacdo, que pode ser descrita por
um movimento pendular de transgredir e voltar atrds, conservando, em alguma medida,
posicionamentos impregnados de conservadorismo. E nesse sentido que, como buscaremos
mostrar, a pratica discursiva da JG nio nos parecer ser, em medida alguma, transgressora, no
sentido de operar uma ruptura no campo, mas, sem divida alguma, mexe com as relacdes de
forca interdiscursivas e incomoda, porque dessacraliza o lugar que o musico e a miisica

ocupavam no campo da musica popular brasileira.
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2 INTERDISCURSO: UMA NOCAO CARA A ANALISE DO DISCURSO

2.1 Consideracoes iniciais

A nocdo de interdiscurso €, sem duvida, uma nocdo cara a teoria do discurso. Na
perspectiva de Possenti (2005, p. 381), “sob diversos nomes — polifonia, dialogismo,
heterogeneidade, intertextualidade — cada um implicando algum viés especifico, como se
sabe, a idéia de interdiscurso € certamente uma das principais caracteristicas da AD”. Pode-se
perceber a produtividade da no¢do de interdiscurso nas tentativas de varios tedricos de defini-
la. Cada um, a sua maneira, quando ndo procurou fornecer uma defini¢do, buscou explicitar
questdes subjacentes ao significado de interdiscurso.

Dominique Maingueneau € um dos analistas do discurso que trabalhou na
reconfiguracdo dessa noc¢do. Em Génese dos discursos (2005), obra que fundamenta nosso
trabalho, procura oferecer contornos mais claros para o interdiscurso, postulando seu primado
sobre o discurso. Antes, porém, de tratarmos especificamente de sua proposta, discutiremos a
constituicdo da nogdo de interdiscurso no percurso empreendido por Michel Pécheux. Para
tanto, retomaremos alguns de seus textos fundamentais, a saber, Andlise automdtica do
discurso (1969), A proposito da andlise automdtica do discurso: atualizacdo e perspectivas
(1975), escrito em parceria com Catherine Fuchs, e O discurso: estrutura ou acontecimento
(1983). A escolha desses trés textos da obra de Pécheux justifica-se porque eles demarcam as
fases de formulacdo tedrica e de procedimentos de andlise, bem como de retificacdo e
indicacdo de novos caminhos para a AD. Nessa perspectiva, tais textos nos permitem
discorrer sobre como se deu a constituicio da no¢do de interdiscurso, concomitante ao
processo de constituicdo da propria teoria do discurso. Outras referéncias igualmente
importantes, tais como o artigo do nimero 24 da revista Langages escrito em parceria com
Claudine Haroche e Paul Henry, A semdntica e o corte saussuriano: lingua, linguagem,
discurso (1971)3, Semdntica e discurso: uma critica a afirmacdo do obvio (1975) e
Materialidades discursivas (1980), também figurardo neste capitulo a medida em que for

necessdrio esclarecer algumas questdes tedricas que parecem ter sido mais detidamente

3 Esta obra marca a entrada de Pécheux no campo da Lingiiistica, devido 2 sua intervencio epistemoldgica de
forma mais marcada nesse campo em torno da problematizacdo de Saussure e contra a semantica da lingua, que
aparece apenas sob a forma de esbogo no texto de 1969. Na perspectiva de Maldidier (2003), nesse texto se
formula pela primeira vez a idéia de que o sentido, objeto da semantica, excede o dmbito da lingiifstica, ciéncia
da lingua; a semantica, portanto, ndo derivaria de uma abordagem lingiiistica stricto sensu.
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desenvolvidas por Pechéux nesses textos, entre elas, a inser¢do do autor no campo da
Lingiiistica, seu aprofundamento filos6fico em torno da no¢do de discurso e seu contato com
a questdo da heterogeneidade teorizada por Jaqueline Authier-Revuz, respectivamente.

Nas poucas pdginas que se seguem, apresentaremos a constituicdo da nocdo de
interdiscurso e, simultaneamente, destacaremos que os deslocamentos efetuados impdem,

para o campo da AD, a redefini¢do de seu objeto de andlise.

2.2 AD-1 (AAD-69) e a nocao de interdiscurso

Em Anadlise automdtica do discurso (1969), Pécheux apresenta uma critica ao
racionalismo presente nas gramdticas do século XIX e a universalidade dos sentidos, bem
como propde um deslocamento da teoria saussuriana sobre lingua, formulando orientagcdes
gerais para a teoria do discurso na tentativa de responder a questdo “Como ler um texto?”.

Pécheux, ao tratar da no¢do de funcionamento da lingua, ndo assume que o sentido das
palavras seja convencional e que a relacdo entre lingua e mundo seja suficientemente clara.
Essa recusa o leva a rejeitar também a centralidade da sintaxe na produgdo de sentidos e a
propor que a lingua tem suas regras préprias (fonoldgicas, morfoldgicas e sintdticas) que sdo
postas a funcionar de uma maneira ou de outra em func¢io do processo discursivo a que estd
submetida.? Nesse sentido, a AD rompe com uma lingiiistica que concebe que o sentido é da
ordem da lingua, mas ndo prescinde dela para se constituir; reconhece a especificidade da
lingua, mas faz do sentido sua especialidade. Abre mao do universal e do individual e concebe
o particular como objeto de andlise (o discurso inscreve-se no nivel do particular).

Pécheux examina diferentes métodos de analise de textos, desde os desenvolvidos
antes de Saussure e denominados ndo-lingiiisticos, por evitarem o nivel especifico do signo e
derivarem de metodologias psicoldgicas e sociologicas, até os denominados para-lingiiisticos,
métodos fortemente atrelados a disciplinas como a etnologia e a critica literaria, por exemplo,
e considerados por ele paradoxais, porque apelam a Lingiiistica pré-saussuriana para

responder as questdes que a Lingiiistica a partir do corte saussuriano abandonou para se

* Parece ser em A semdntica e o corte saussuriano: lingua, linguagem, discurso (1971) que o raciocinio em torno
dos niveis autorizados por Saussure parece adquirir contornos mais claros. Para Pécheux (1971), a semantica ndo
¢ apenas mais um nivel, homélogo aos niveis fonoldgico, morfolégico e sintitico, mas o elo entre as
significagdes de um texto e suas condi¢des sécio-histéricas que, por sua vez, ndo sdo secunddrias, mas
constitutivas das préprias significacdes.
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constituir como ciéncia autdbnoma. O autor, a partir do exame critico desses métodos, afirma
que a passagem da funcdo para o funcionamento, fato teérico marcante do nascimento da
Lingiifstica, ndo poderia extrapolar os dominios dos fatos da lingua, ou seja, ndo poderia
abarcar fendmenos textuais supondo certa homogeneidade epistemolégica.

A partir do conceito saussuriano de lingua como institui¢do social, Pécheux coloca o
discurso em uma perspectiva que se situa entre o lingiiistico e o socioldgico de tal modo que
ndo se possa reduzi-lo a uma seqiiéncia lingiifstica fechada sobre si mesma, mas toma-lo
como parte de um mecanismo em funcionamento, pertencente a um sistema de normas que
ndo sdo nem individuais, nem universais, mas corresponde a um lugar no interior de uma

formagao social dada:

[...] enunciaremos a titulo de proposicdo geral que os fendmenos lingiiisticos de
dimensdo superior a frase podem efetivamente ser concebidos como um
funcionamento mas com a condi¢do de acrescentar imediatamente que este
Sfuncionamento ndo é integralmente lingiiistico, no sentido atual desse termo e que
ndo podemos defini-lo sendo em referéncia ao mecanismo de colocagcdo dos
protagonistas e do objeto de discurso, mecanismo que chamamos ‘“‘condi¢ées de
producio” do discurso (PECHEUX, 1997, p. 78, destaque do autor).

Na segunda parte do texto, Pécheux descreve, minuciosamente, o dispositivo de
andlise automatica do processo discursivo, realizado em etapas: 1) selecdo do corpus fechado
de seqiiéncias discursivas; 2) andlise lingiifstica das seqii€ncias, considerando-se as
construgdes sintdticas e o Iéxico; 3) andlise discursiva, objetivando a construgdo de sitios de
identidades baseados em relagdes de sinonimia e de parafrase e 4) demonstracdo de que as
relacdes de sinonimia e pardfrase decorrem da mesma estrutura geradora do processo
discursivo.

Pécheux (1969) afirma que o processo discursivo ndo tem, de direito, um inicio e deve
ser remetido as relacdes de sentido nas quais € produzido — um discurso €, em alguma medida,
uma resposta direta ou indireta a um discurso prévio. Essa afirma¢do nos permite considerar
que ha, neste momento, um embrido da nocdo de interdiscurso. Ela ndo € explicitamente
tematizada, mas estd 1d. A existéncia do outro ndo € negada por Pécheux, mas também nao é
postulada por ele, neste momento, em termos tedricos. Ela aparece apenas como “empirica” e
reduzida ao “mesmo”, ou como ‘‘estrutural’, quando se aponta para a diferenca entre
mdquinas e para a manutengdo de uma coesdo interna a cada uma.

Em Andlise do Discurso: trés épocas, a respeito da AAD-1, o autor afirma:

A presenca do outro estd pois subordinada ao primado do mesmo:
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- o outro da alteridade discursiva “empirica” € reduzido seja ao mesmo, seja ao
residuo, pois ele é o fundamento combinatério da identidade de um mesmo processo
discursivo;

- o outro alteridade “estrutural” s €, de fato, uma diferenca incomensurdvel entre
“maquinas” (cada uma idéntica a si mesma e fechada sobre si mesma), quer dizer,
uma diferenca entre mesmos (PECHEUX, 1997, p. 313, destaque do autor).

Parece-nos que a AAD-69 emerge em um contexto de “urgéncia tedrica”, isto €, em
funcdo da necessidade de que as ciéncias sociais pudessem inscrever-se sob a objetividade
cientifica requerida na época, para que lhes fosse conferido o status de ci€éncia. Esse periodo
representa, nas palavras de Maldidier (2003), “o momento febril de uma constru¢do”. Diante
de nossos propdsitos, € relevante esclarecer que em AAD-69, apesar das retificacdes que
seguirdo, o conceito de discurso nao se confunde com o de discurso empirico sustentado por
um sujeito nem com o de texto; € um conceito que extrapola qualquer concepgdo

comunicacional da linguagem. De acordo com Maldidier (2003, p.21),

[...] todo o livro deve ser lido como um conjunto de proposi¢des alternativas: o
dispositivo de andlise do discurso se quer um instrumento cientifico; ele é o primeiro
modelo de uma mdaquina de ler que arrancaria a leitura da subjetividade. Mas este
dispositivo estd ligado a uma teoria que, na época, permanece inscrita no vao. A
teoria do discurso, ainda que a expressdo ndo figure com todas as letras, estd por
nascer.

A preocupacdo de Pécheux com a inscri¢do de uma teoria no campo cientifico pode
ser sentida anos antes da publicacdo de Andlise automdtica do discurso (1969), em
Observacoes para uma teoria geral das ideologias (titulo original de 1967). Sob o
pseudonimo de Thomas Herbert, critica as ciéncias sociais por se valerem de métodos das
ciéncias naturais, sem ressignifica-los para a andlise de dados sociais. Mobiliza conceitos do
Marxismo, da Psicandlise lacaniana e da Lingiifstica saussuriana, a0 mesmo tempo em que
fundamenta sua posi¢do, a saber, a necessidade de uma teoria que construa seus instrumentos,
seus dispositivos de andlise e seus objetos tedricos, empreendimento levado a cabo por ele.

Nesse sentido, ndo hd como negar sua contribuicdo, tampouco criticar o periodo da
AAD-69 em fungdo dos ajustes pelos quais ela passou ou dos rumos que a AD tomou a partir
da leitura de outros autores. Acreditamos que € possivel olhar para 0 momento e reconhecer

nele uma coeréncia sujeita as coergdes tedricas, ideoldgicas e politicas da época.

2.3 AD-2 e a nocao de interdiscurso
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Em A propdsito da andlise automdtica do discurso: atualizacdo e perspectivas (1975),
Pécheux e Fuchs explicitam o quadro epistemolégico da AD, que nao fora explorado no texto
de 1969. Tal quadro € constituido pela articulagio entre o materialismo histérico, a lingiiistica
e a teoria do discurso, e essas trés regides do conhecimento cientifico sdo atravessadas por
uma teoria da subjetividade de natureza psicanalitica. Sobre esse artigo, Maldidier (2003, p.
38) afirma que “nenhum texto de Michel Pécheux exprimira até ai, com tanto vigor, as
relagdes da andlise do discurso e da teoria do discurso” e acrescenta que tal texto parece ser
uma reescrita dos textos precedentes, haja vista que traz marcas de retornos reflexivos, de
remanejamentos e de retificagdes, de atualizacdes ou de apreensdes.

Quanto aos procedimentos de andlise, Mussalim (2001, p. 120) afirma que “a AD-2
apresenta muito poucas inovagdes; o deslocamento efetivo que se dd com relacdo a AD-1 diz
respeito, sobretudo, ao objeto de andlise: discursos menos ‘estabilizados’, por serem
produzidos a partir de condi¢des de producao menos homogéneas”. Esse deslocamento parece
ser conseqiiéncia do desenvolvimento do conceito de formacao discursiva (FD)’.E a partir do
conceito de FD que a nogdo de interdiscurso (‘“exterior especifico”) € efetivamente
introduzida nos pressupostos tedricos da AD e comeca a fazer explodir a no¢do de maquina
estrutural fechada. Entretanto, apesar dessa mudanga nao se pode dizer que, neste momento, a
AD assume o primado do interdiscurso sobre o discurso, haja vista que, ainda na AD-2,
considera-se a existéncia de FDs constituidas independentemente umas das outras e
colocadas, posteriormente, em relagao.

Na primeira parte do texto em questdo, Pécheux e Fuchs (1975) discutem a relagcdo
entre formagdo social, lingua e discurso. Eles afirmam, a partir da retomada de alguns
pressupostos marxistas (principalmente no que diz respeito a relagdo de interdependéncia
entre a superestrutura e a infra-estrutura da metafora do edificio social) que o funcionamento
da instancia ideoldgica na reproducao das relacdes de producdo consiste, entre outros fatores,
na interpelacdo, ou seja, na conducdo do sujeito — sem que ele se dé conta e tendo a
impressao de exercer sua propria vontade — a ocupar um “lugar social”” e enunciar a partir dai.

A interpelacdo denuncia a relacio entre ideologia e discurso. Para os autores,

[...] a espécie discursiva pertence, assim pensamos, ao género ideoldgico, o que € o
mesmo que dizer que as formagdes ideoldgicas [...] “comportam necessariamente,

° E comum, em textos que procuram descrever a histéria da AD, que seja atribuida a Michel Foucault (1969) a
origem da expressdo formagdo discursiva e sua tomada por empréstimo por Michel Pécheux. Salientamos que
apesar da semelhanca da expressdo empregada por ambos os autores, seu conceito ndo € coincidente. Entretanto,
nio faremos uma apresentacdo pormenorizada desse conceito em Foucault, por acreditar que fugiria ao escopo
do que nos propomos neste capitulo. Remetemos o leitor a Baronas (2007) para maiores esclarecimentos a
respeito da histéria da nogdo-conceito de formagao discursiva e sua especificidade em Pécheux e em Foucault.
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como um de seus componentes, uma ou varias formagcoes discursivas interligadas
que determinam o que pode e deve ser dito (articulado sob a forma de uma harenga,
um sermdo, um panfleto, uma exposi¢do, um programa etc.) a partir de uma posi¢do
dada numa conjuntura”, isto €, numa certa relagdo de lugares no interior de um
aparelho ideoldgico, e inscrita numa relagio de classes (PECHEUX; FUCHS, 1997,
p- 166 e 167, destaque dos autores).

Assim, o objeto de andlise da AD € definido como sendo de natureza ideologica em
que o lingiiistico intervém como pressuposto. A linguagem € o lugar onde, privilegiadamente,
a ideologia se materializa.

A nocdo de FD em Pécheux é mais claramente definida em outro texto de 1975,
Semdntica e discurso: uma critica a afirmacdo do 6bvio®. Sua tese é a de que “toda formagdo
discursiva dissimula, pela transparéncia do sentido que nela se constitui, sua dependéncia
com respeito ao ‘todo complexo com dominante’ das formagdes discursivas, intricado no
complexo das formagoes ideolégicas” (PECHEUX, 1988, p. 162). O autor define por
interdiscurso o “todo complexo com dominante” das formagOes discursivas, cujas
caracteristicas, inerentes a cada uma delas, é a dissimulacido daquilo que fala antes, em outro
lugar e independentemente, mas que lhes € constitutivo, bem como sua dependéncia em
relacdo ao todo.

No periodo que se convencionou chamar de AD-2, enunciacdo e esquecimento sao
tomados como palavras de ordem. A enunciacdo € vista como o processo de inscri¢do do
sujeito em uma posicdo discursiva, que sempre impde limites para aquilo que € dizivel do
ponto de vista discursivo, mas ndo do ponto de vista lingiiistico. O processo de enunciacao
estd fortemente atrelado as zonas de esquecimento 1 e 2 (o sujeito “se esquece” de que ndo € a
origem do proprio discurso e “acredita” que, portanto, pode controlar os efeitos de sentido de
seu dizer), que explicam o processo de assujeitamento ideoldgico, ou seja, o fato de o

individuo, “iludido” pela crenca de que € dono de sua vontade, identificar-se ideologicamente

6 Semantica e discurso: uma critica i afirmagao do ébvio (1975) é considerado, com razio, por muitos analistas
do discurso, mais do que uma continuagdo do artigo publicado no nimero 24 da revista Langages, 0 momento
mais forte da obra de Michel Pécheux, “um filésofo inquieto com a lingiifstica” (Maldidier, 2003, p. 44). Seu
ponto de partida, assim como no artigo de Langages, é a semantica, mas trata-se de um olhar para a semantica
sob o signo da evidéncia. Embora Semdntica e discurso apresente, talvez de forma mais cuidada, os conceitos da
AD, na perspectiva de Maldidier (2003), a primeira formulacio da teoria do discurso aparece alguns anos antes,
em A semdntica e o corte saussuriano: “[...] as formagdes ideoldgicas assim definidas comportam
necessariamente, como um de seus componentes, uma ou varias formagdes discursivas interligadas, que
determinam o que pode e deve ser dito (articulado sob a forma de uma arenga, de um sermio, de um panfleto, de
uma exposi¢do, de um programa, etc.) a partir de uma posi¢do dada numa conjuntura dada: o ponto essencial
aqui € que ndo se trata apenas da natureza das palavras empregadas, mas também (e sobretudo) de construgoes
nas quais essas palavras se combinam, na medida em que elas determinam a significacdo que tomam essas
palavras: como apontdvamos no comego, as palavras mudam de sentido segundo as posi¢cdes ocupadas por
aqueles que as empregam. Podemos agora deixar claro: as palavras ‘mudam de sentido’ ao passar de uma
formagao discursiva a outra” (HAROCHE, Claudine; PECHEUX, Michel; HENRY, Paul, 2007, p- 26, destaque
dos autores).



22

com um lugar no interior de uma formacdo social, ser levado a ocupd-lo e ai inscrito,
enunciar.

Ainda nesse periodo, Pécheux e Fuchs postulam pela primeira vez que as marcas
ligadas a enunciagcdo devem ser tomadas como centrais na fase de andlise lingiiistica, fato que

introduz modifica¢des na concepg¢do de lingua assumida:

Antes de mais nada, o léxico ndo pode ser considerado como um “estoque de
unidades lexicais”, simples lista de morfemas sem conex@o com a sintaxe mas, pelo
contrdrio, como um conjunto estruturado de elementos articulados sobre a sintaxe.
Em segundo lugar, a sintaxe ndo constitui mais o dominio neutro das regras
puramente formais, mas o modo de organizacdo (préprio a uma determinada lingua)
dos tragos das referéncias enunciativas (PECHEUX; FUCHS, 1997, p. 176).

O ganho que se verifica com relac@o a concepgao de lingua, a partir do trecho acima, é
o fato de a enunciacdo ser assumida como algo especifico da lingua. A concepcdo de lingua
desloca-se de uma nocdo que a compreendia como constituida por processos sintaticos, para
uma noc¢ao que ndo nega a importancia da sintaxe, mas também ndo lhe confere um carater de
centralidade e tampouco de neutralidade, pois abarca tracos de referéncia/posi¢do enunciativa.

Na segunda parte do texto, os autores dedicam-se a reflexdo sobre a construcdo do
corpus em fungdo das condi¢des de produgcdao dominantes; sobre os objetivos de uma andlise
lingiifstica do discurso; sobre os processos principais da andlise do processo discursivo; e
formulam uma critica aos procedimentos da AAD-69.

Ao descrever o que foi a AD-2, Pécheux (1983) explicita que sua problemadtica,
tomando a relacdo de entrelacamento desigual entre uma FD e seu exterior, era a de descobrir
os pontos de confronto polémico nos limites internos da FD, as regides atravessadas por
efeitos discursivos de diferentes ordens. Ele também assevera a impossibilidade de
fechamento da identidade discursiva em funcdo da insisténcia da alteridade. Nessa
perspectiva, a emergéncia do conceito de alteridade, nos postulados tedricos da teoria do
discurso, provoca ndo sé a rejeicdo da nocdo de identidade discursiva fechada, mas o de
maquinaria e possivelmente, também, o de formagao discursiva, tal como € tratada em 1975.

Acreditamos que a segunda fase da AD funciona como uma espécie de ‘“rito de
passagem” e, mais do que representar uma transicdo particular, calcada na revisdo e
retificacdo da fase que a precedeu, representa a progressiva “aceitacdo” de um objeto menos
estavel, heterogéneo, sem prejuizo para a coeréncia interna da teoria. Ela prepara o caminho
para o que viria em seguida: a desconstru¢do total da maquinaria discursiva, da qual

trataremos a seguir.
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2.4 AD-3 e anocao de interdiscurso

De acordo com o que afirmamos anteriormente, a desconstru¢do da maquinaria
discursiva ocorreu somente na terceira fase da AD. Para Mussalim (2001, p. 120), “essa
desconstrugdo € decorrente de um deslocamento que ocorre no que diz respeito a relagdo de
uma FD com as outras”. Enquanto a AD-2 considera a existéncia de FDs constituidas
independentemente umas das outras para depois serem postas em relacdo, a AD-3 concebe
que os discursos que atravessam uma FD se formam de maneira regulada no interior de um
interdiscurso. A identidade de uma FD ser4, portanto, estruturada pela relacdo interdiscursiva.
Nesse sentido, o procedimento de andlise por etapas, com ordem fixa, tal como vinha sendo
empregado, ndo se sustenta.

Em O discurso: estrutura ou acontecimento (1983), Pécheux, motivado pela
necessdria contracdo de aliancas entre o marxismo e outros saberes, propde uma reflexao
acerca do discurso como estrutura e acontecimento, por trés caminhos: 1) pelo acontecimento;
2) pela estrutura e 3) pela relacio entre descricdo e interpretacdo. Apresentaremos em linhas
gerais cada um deles.

No primeiro capitulo, Pécheux analisa o enunciado On a gagné que irrompe em 10 de
maio de 1981 na Praca da Bastilha, Franca, como um grito coletivo de vitéria. Em Paris, nesta
data, a imprensa local noticia a vitéria do esquerdista Francois Mitterand para a presidéncia da
Franca. Toda a construcdo discursiva do acontecimento histérico, empreendida pela televisao
na noite do dia 10 de maio de 1981, chama a aten¢do de Pécheux para a transparéncia das
cifras e tabelas que dao Miterrand como vencedor. Por sua vez, esse acontecimento histdrico
da vitdria de Mitterand € trabalhado pelo acontecimento discursivo On a gagné — atualizacio
direta, no espaco politico, do grito coletivo que costuma ecoar no espaco esportivo quando
uma equipe vence a partida. Para Pécheux (1983), os resultados eleitorais, do modo como
aparecem na midia, apresentam a mesma univocidade légica presente quando uma equipe
esportiva vence outra, ou seja, neste contexto, o resultado deriva de um universo logicamente
estabilizado, construido pelo conjunto de argumentos, de predicados e de relacdes
empreendidas pelos comentaristas esportivos. Por outro lado, e a0 mesmo tempo, a andlise de
On a gagné mergulha o acontecimento da vitéria em um jogo de equivocidades decorrentes
dos efeitos de sentido possiveis a partir da propria andlise sintdtica desse enunciado, que

apresenta sujeito indeterminado (quem ganhou?) e complemento oculto (ganhou o qué?),
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possibilitando diversos efeitos de sentido que deixam entrever também a opacidade do

acontecimento discursivo, tema de grande interesse tedrico para o autor:

A partir do exemplo de um acontecimento, o do dia 10 de maio de 1981, a questao
tedrica que coloco é, pois, a do estatuto das discursividades que trabalham um
acontecimento, entrecruzando proposi¢des de aparéncia logicamente estdvel,
suscetiveis de resposta univoca (é sim ou ndo, € x ou y, etc) e formulacdes
irremediavelmente equivocas (PECHEUX, 2002, p. 28).

No segundo capitulo, Pé€cheux discute a nocdo de estrutura a partir de problematicas
colocadas pela Psicandlise — o real imposto como uma estrutura. Ele distingue espacos
discursivos “logicamente estabilizados” de espagos de equivocidade. Enquanto nestes, todo
discurso (aqui empregado em sentido bastante amplo) € capaz de colocar em jogo uma
bipolarizacdo logica das proposi¢des enuncidveis, naqueles, supde-se que o sujeito falante
sabe do que fala porque todos os enunciados produzidos a partir daqueles espacos refletem
uma aparente homogeneidade. Para Pécheux (1982), de nada serve a tentativa epistemolégica
de apreender um “mundo semanticamente normal”, o que o leva a postular que sempre havera
coisas-a-saber para as teorias, isto €, coisas que fogem a uma estabilidade 16gica, coisas que
estdo relacionadas a estrutura do real. O autor reconhece que todo o empreendimento tedrico
da AAD-69 estava alicercado na tentativa de unificar a multiplicidade heterdclita das coisas-

a-saber e o critica:

A promessa de uma ciéncia régia conceptualmente tdo rigorosa quanto as
matemadticas, concretamente tdo eficaz quanto as tecnologias materiais, e tio
onipresente quanto a filosofia e a political... como a humanidade poderia ter
resistido a semelhante pechincha? (PECHEUX, 2002, p. 35, destaque do autor).

No terceiro capitulo, o autor aponta que o “ndo-logicamente-estavel” ndo deve ser
considerado um defeito inerente as disciplinas de interpretacio (o “real” é tomado como algo
que pode ser construido pela teoria) e sublinha que o novo projeto para se trabalhar sobre as
materialidades discursivas s6 pode se dar consistentemente se estiver distanciado de qualquer
ciéncia régia. Ainda nessa perspectiva, afirma ser necessdrio descrever o objeto tedrico,
atividade, para Pécheux, discernivel da interpretacdo e concebida como instalada sobre um
real, o real da lingua. Nesse momento, a lingua € tomada como o lugar da equivocidade que,
para a AD, ndo estd restrita a falha do sujeito tal como concebe a Psicandlise, mas pode ser
tratada a partir de um ponto de vista histérico-ideolégico, o que significa considerar os

sentidos como multiplos, heterogéneos. A heterogeneidade dos sentidos € efeito de uma

inscricdo histdrica, situada para além da natureza inconsciente do sujeito. Enquanto a
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equivocidade para a Psicandlise se dd no nivel do significante, para a AD, remete a todo o
signo lingiifstico e ao entrecruzamento entre o lingiiistico e o historico.

A AD-3 € reconhecida como a fase do primado da heterogeneidade. Embora essa
nogdo estivesse presente, mas relegada a segundo plano nas fases precedentes, € somente
nesse momento que ela passa a ocupar um estatuto central na formacdo dos conceitos. A
formulacdo do primado do interdiscurso sobre o discurso decorre desse periodo da AD. A
AD-3 tem como pontos de referéncia, além do primado do Outro sobre o Mesmo e a
substituicdo do procedimento analitico por etapas com ordem fixa pelo batimento entre
descricdo e interpretacdo, a influéncia de numerosas pesquisas sobre encadeamentos
intradiscursivos, que permitiram abordar o estudo da constru¢do dos objetos discursivos, dos
acontecimentos, das perspectivas e dos lugares enunciativos.

Um desses estudos, de importancia impar para a AD, foi o realizado pela lingiiista
francesa Jaqueline Authier-Revuz’. A partir das assercdes de Mikhail Bakhtin — de que a
lingua € constituida pelo fendmeno social das interacdes verbais, o ser humano € inconcebivel
fora das relacdes com o outro e de que todos os processos discursivos sdo orientados de forma
dialégica —, bem como da abordagem que Jacques Lacan faz do sujeito e sua relagdo com a
linguagem (apoiado na releitura de Freud a partir de pressupostos saussurianos), Authier-
Revuz propde a descricio das formas de heterogeneidade mostrada no discurso relatado,
afirmando que devem ser entendidas como a manifestacdo de diversas formas de
“negociacdo” do sujeito falante com o que ela chama de heterogeneidade constitutiva.

A colaboracdo de Authier-Revuz com o percurso tedrico de Pécheux se fez mais
evidente a partir do coldquio que teve lugar em Nanterre e cujas atas foram editadas sob o
titulo de Materialidades discursivas (1980).

No coldquio, especificamente, a lingiiista Jaqueline Authier-Revuz, por meio da fusdo
de exemplos bem trabalhados, abordava a questdo das aspas que, colocadas em uma palavra
ou expressao, marcavam diretamente a emergéncia do outro na enunciagdo de um sujeito.

Na perspectiva de Maldidier (2003), o evento constituiu um processo de
desconstrugdo-reconstrucdo da problemética do discurso que passou a ser tratada sob o signo

da heterogeneidade:

O primado do outro sobre o mesmo se imp0s, eu poderia dizer parodiando Michel
Pécheux. O que, nos anos precedentes, procurava-se através da contradi¢do marxista
ou as falhas da interpelacdo ideoldgica, se inscreve agora no termo

’ Interessa-nos, aqui, apresentar, mesmo que sumariamente, questdes que o contato de Pécheux com Authier-
Revuz fez suscitar na teoria do discurso. Para maiores esclarecimentos sobre o trabalho da lingiiista em torno da
nogdo de heterogeneidade, no interior da teoria da enunciacio, ver Authier-Revuz (2004).
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“heterogeneidade”. Efeito da moda sem ddvida, mas também recurso a uma
categoria descritiva suscetivel de ser trabalhada (MALDIDIER, 2003, p. 74).

Para Pécheux, a ultima fase da AD apresenta alguns pontos de referéncia, mas,
sobretudo, muitos pontos de interrogacio, dentre os quais gostariamos de destacar, a guisa de

conclusdo desta secdo, apenas o que diz respeito a no¢do de interdiscurso:

O que faz com que textos e seqiiéncias orais venham, em tal momento preciso,
entrecruzar-se, reunir-se, dissociar-se? Como reconstruir, através desses
entrecruzamentos, conjuncdes e dissociacdes, 0 espaco de memdria de um corpo
socio-histérico de tracos discursivos, atravessado de divisdes heterogéneas, de
rupturas e de contradi¢des? Como tal corpo interdiscursivo de tracos se inscreve
através de uma lingua, isto é, ndo somente por ela mas também nela? (PECHEUX,
1997, p. 317, destaque do autor).

Nossa reflexdo em torno da constituicdo da no¢do de interdiscurso, concomitante a
constituicdo da AD francesa, justifica-se, como apontamos na introducdo deste capitulo, pela
necessidade de explicitarmos a diferenca entre as concepgdes de interdiscurso de Dominique
Maingueneau (que assumiremos neste trabalho) e de Michel Pécheux, cujo percurso evidencia
a centralidade dessa no¢@o na AD. Mas, para melhor atingir o objetivo a que nos propusemos,
nos debrugaremos um pouco mais sobre duas das teses de Pécheux, a saber, a que permite
definir formacgao discursiva como “determinando o que pode e deve ser dito (articulado sob a
forma de uma arenga, de um sermdo, de um panfleto, de uma exposi¢cdo, de um programa, etc)
a partir de uma posicdo dada em uma conjuntura dada” e a de que “toda formacdo discursiva
dissimula, pela transparéncia de sentido que nela se constitui, sua dependéncia com relagio ao
‘todo complexo com dominante’ das formacgdes discursivas, intrincado no complexo das
formagoes ideologicas™.

De acordo com Maingueneau (2006, p. 11 e 12), no que diz respeito a primeira

defini¢do de FD proposta por Pécheux et al,

vemos aparecer nesse trecho a “posi¢do” e o “género”, por meio dos exemplos dados
entre parénteses, que sdo todos géneros de discurso. No entanto, essa nocdo de
“posi¢do” ndo é aquela de “posicionamento”, no sentido que esse termo adquire
correntemente em andlise do discurso. O posicionamento se define no interior de um
campo discursivo, enquanto a “posi¢do”, da qual fala Pécheux, é inscrita no espaco
da luta de classes.

Maingueneau ainda pontua que os parénteses abertos no trecho citado de Pécheux
permitem duas leituras: uma em que seria enfatizado “aquilo que pode e deve ser dito” e outra
cuja €nfase recairia sobre “articulado sob a forma de uma arenga...”. Na primeira leitura, a
alus@o a diversos gé€neros € acessoria; na segunda, a articulagdo de um discurso nio se dé a

ndo ser por meio de um género de discurso:
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O itdlico de insisténcia sobre “o que pode e deve ser dito”, mas também o
conhecimento do pensamento de Pécheux incitam a optar pela primeira leitura, que
relega a segundo plano a problemitica do género. E a “posi¢io” que é determinante,
e o género de discurso ndo parece ser outra coisa além do lugar onde se manifesta
alguma coisa que, por esséncia, estd escondido, seguindo nesse aspecto o modelo
psicanalitico dominante na época (MAINGUENEAU, 2006, p. 12).

No interior do quadro tedrico postulado por Maingueneau, a no¢do de “formacdo
discursiva” deve ser lida como “posicionamento” no interior de um campo;
conseqiientemente, os géneros de discurso e suas formas de coesdao sdao “determinados” pela
semantica de uma formacao discursiva.

Na segunda tese de Pécheux que recortamos, o autor afirma o cardter de dependéncia
de uma FD em relacdo ao todo complexo com dominante. Essa afirmacdo serd mais bem
especificada em outro trecho de Semdntica e discurso (1975), no qual o autor propde chamar
de interdiscurso a esse todo complexo com dominante das formacdes discursivas que estd
submetido a lei de desigualdade-contradi¢do-subordina¢do que caracteriza o complexo das
formacdes ideolégicas.

O interdiscurso, tal como € definido por Pécheux (1975), lembra a noc¢do de universo
discursivo®, tal como é definido por Maingueneau. Esse conceito explica bastante bem que um
discurso ndo nasce de um retorno a si mesmo, mas de um trabalho sobre outros discursos. De
acordo com Possenti (2005, p. 382), “apesar da riqueza potencial dessa conceituagao,
provavelmente essa nocdo ndo é operacional (ou € bem pouco). As andlises nunca a levam de
fato em conta”. Ainda de acordo com o autor, ¢ Maingueneau quem apresenta uma nog¢ao de
interdiscurso mais operacional e produtiva, exatamente porque explicita suas diversas
dimensdes.

Outro aspecto a ser considerado para se compreender a diferenga que ha entre as
formulacdes de Pécheux e Maingueneau ao que se refere a nocao de interdiscurso, diz respeito
ao nivel 16gico de andlise: enquanto o primeiro concebe a relacdo de uma FD constituida a
priori e posta em relacdo com outras (o todo complexo com dominante), o segundo assume
que ndao hd uma FD previamente constituida que se relaciona com outras, mas um campo
interdiscursivo em que a génese de cada FD, isto é, a constitui¢do de sua identidade se d4 com
base na relacdo inextrincdvel com as outras que compdem o mesmo campo discursivo — nessa
perspectiva, o objeto de andlise ndo pode ser uma FD em relag@o a outras, mas o interdiscurso

a partir do qual cada uma se constitui.

¥ Ver definicdo na pagina 31.
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2.5 Consideracoes finais

O percurso que fizemos nos permite destacar que a nogdo de interdiscurso, desde a
forma embriondria presente em Andlise automdtica do discurso (1969) até as reformulagdes
sofridas no interior do quadro tedrico proposto por Pécheux e em seus desdobramentos (a
apresentada por Maingueneau € um deles), rompe com conceitos que, de algum modo, estao
fundamentados sobre os pressupostos da homogeneidade e do centramento, quer do discurso,
quer do sujeito. Nesse sentido, para a AD francesa, disciplina na qual nos inscrevemos, 0s
discursos nao se dao independentemente uns dos outros € ndo tém sua origem nas elaboragdes
de um sujeito.

Interessa-nos realizar uma andlise que tenha algo a dizer sobre a génese de um
discurso (o discurso da Jovem Guarda) e considere que sua constituicdo se deu no interior de
um campo discursivo, por meio de operagdes regulares. Nossa opg¢do por Génese dos
discursos (2005), cujos postulados fundamentam nossa pesquisa, se deu por esse texto
considerar os ganhos do trabalho de Pécheux e seu grupo e acrescentar-lhes certos aspectos
que afetam a discursividade e se situam para além da rela¢do direta entre a lingua e a historia,
ou mais especificamente, por esse ser o texto em que sdo encontradas formulacdes tedricas e
metodoldgicas acerca do primado do interdiscurso sobre o discurso.

Em Génese, encontramos formulagdes tedricas e metodoldgicas cabais para o que nos
propomos e, por essa razio, apresentaremos no capitulo seguinte, detalhadamente, o conjunto

de hipdteses que o compde e que foi adotado para a andlise de nosso corpus.
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3 FUNDAMENTACAO TEORICA: GENESE DOS DISCURSOS

3.1 Consideracoes iniciais

Génese dos discursos, obra de Dominique Maingueneau publicada, no Brasil, em
2005, € resultado de uma reflexdo tedrica advinda de uma longa pesquisa empirica em torno
dos discursos devotos franceses do século XVII. A pedido do filésofo Michel Meyer,
responsavel pela colecdo Philosophie et langage, Maingueneau foi levado a refletir sobre as
pesquisas reunidas em Sémantique de la polemique. Du discours a l’interdiscours (sua tese de
doutorado) e a produzir Geneses du discours, obra tedrica, publicada na Franca em 1984 e que
€ vista, pelo préprio autor, como sua primeira empreitada tedrica e metodoldgica.

Em um periodo em que a Semidtica e a Gramatica Gerativa dominavam,
respectivamente, a Andlise de Textos e a Lingiiistica, e a vertente francesa da Andlise do
Discurso encontrava-se em crise, Genéses surge, no final da década de 1980, como parte de
um movimento de renovacgdo da AD. Esse movimento contou com a colaboragao de correntes
pragmadticas e com a abertura a novas abordagens do discurso, que propuseram conceitos e
formas de estudo do discurso diferentes das que prevaleciam até entdo na Franca. Para
Maingueneau (2005, p. 12), “o fato de que tal trabalho se inclua hoje plenamente na andlise
do discurso, enquanto que em 1984 ele era bastante atipico, mostra que se produziu uma
remodelagem profunda no campo, da qual Genéses du discours participou”.

Ao escrever o prefacio da edicdo brasileira, o autor aponta aquilo que em sua obra lhe
parece hoje discutivel (a utilizacdo da no¢do de formacdo discursiva que, preferencialmente,
deve ser compreendida como posicionamento; o tratamento das competéncias discursivas
como homogéneas e a considera¢do insuficiente da complexidade dos processos de
comunicacdo), bem como ressalta as nocdes que foram apenas introduzidas por ele e,
posteriormente, mostraram-se bastante fecundas, entre elas as no¢des de comunidade
discursiva, pratica discursiva, ethos e cena da enunciagao.

Geneéses, em um plano estritamente teérico, € considerado, por Maingueneau, uma
tentativa de modelizar o primado do interdiscurso sobre o discurso e, distanciando-se de
qualquer possibilidade de deter o dominio do sentido de seu texto, ele espera que a obra

inspire reflexdes e estimule novas producdes cientificas.
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3.2 As hipédteses de Dominique Maingueneau

Ao procurar apresentar o posicionamento tedrico assumido em Génese dos discursos,
Maingueneau retoma a no¢do de discurso que, muito freqiientemente, é empregada com
diferentes acepg¢Oes, desde as mais restritivas até as mais abrangentes. Entre as acepcoes
correntes, o autor afirma que, em uma primeira aproximacao, a escola francesa de Andlise do
Discurso, por exemplo, entende discurso como “uma dispersao de textos cujo modo de
inscricdo histérica permite definir como um espaco de regularidades enunciativas”
(MAINGUENEAU, 2005, p.15). Outra concepcao corrente de discurso, retomada por

Maingueneau, é a formulada por Foucault em A arqueologia do saber:

Um conjunto de regras andnimas, historicas, sempre determinadas no tempo e no
espaco, que definiram, em uma dada época, e para uma drea social, econdomica,
geogrdfica ou lingiiistica dada, as condigdes de exercicio da fungdo enunciativa
(FOUCAULT, 1969 apud MAINGUENEAU, 2005, p. 16, destaque do autor).

No nivel do discurso, o jogo de restricdes que o define permite supor que, no interior
de um idioma particular, para uma sociedade, para um lugar, um momento definido, ou mais
especificamente, diante de um conjunto de textos dispersos, apenas uma parte do que é dito é
acessivel, e que o dito constitui um sistema e delimita uma identidade. Por outro lado e em
outro nivel, no nivel da lingua, estdo as restricdes estritamente lingiiisticas, a partir das quais
também se supde que ndo se pode dizer tudo.

Sem afastar-se de seu propodsito, a saber, modelizar a apreensdo do discurso por meio
do interdiscurso, Maingueneau, a partir das criticas que tece aos tratamentos estruturalista e
arqueoldgico do discurso, reafirma, na introducdo de sua obra: i) as problematicas da génese e
da interdiscursividade; ii) o fato de que a identidade de um discurso é dependente de uma
coeréncia global que abarca diferentes dimensdes textuais; e iii) a superacdo da dicotomia
entre profundeza e superficie na metodologia de andlise. Esse recorte o leva a assumir a

seguinte defini¢do de discurso:

Ele ndo é nem um sistema de “idéias”, nem uma totalidade estratificada que
poderiamos decompor mecanicamente, nem uma dispersdo de ruinas passivel de
levantamentos topograficos, mas um sistema de regras que define a especificidade
da enunciacdo (MAINGUENEAU, 2005, p. 19).

O termo discurso é empregado por Maingueneau, em Génese, para referir-se a relacdo
que une os conceitos de formacdo discursiva (sistema de restricoes de boa formagado

semantica) e superficie discursiva (conjunto de enunciados produzidos de acordo com o
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sistema de restricdes), e sua proposta de tratamento do discurso incide sobre sete hipdteses

que, brevemente, relacionamos, a seguir, antes de passarmos a uma apresentacdo mais

aprofundada de cada uma delas:

1y

2)

3)

4)

5)

6)

7)

O interdiscurso precede o discurso e, portanto, a unidade de andlise pertinente € o
espaco de trocas entre varios discursos convenientemente escolhidos.

A relacdo interdiscursiva constitui-se por meio de interacdo semantica entre os
discursos sob a forma de traduc¢do ou, mais especificamente, de interincompreensdo
regrada: a relacdo de um discurso com o Outro se d4d com a tradu¢@o dos enunciados
do Outro em seu préprio fechamento discursivo, sob a forma de simulacro que dele se
constroi.

Todos os planos discursivos (vocabuldrio, temas, intertextualidade, instdncias de
enunciacdo, etc.) sdo restringidos, simultaneamente, por um sistema de restrigoes
globais.

O sistema de restricdes deve ser compreendido como um modelo de competéncia
interdiscursiva que consiste no dominio das regras pelos enunciadores de um discurso,
que os torna capazes de produzir e interpretar enunciados resultantes de sua propria
formacdo discursiva, bem como distinguir enunciados compativeis com formagdes
discursivas antagonistas.

O discurso (conjunto de textos) € também prdtica discursiva.

A pratica discursiva pode ser considerada como uma prdtica intersemidtica, na
medida em que ela integra producdes de diferentes dominios semidticos (pictérico,
musical, etc.).

Entre a prética discursiva e as demais hipdteses, que apenas aparentemente articulam
instancias passiveis de serem tomadas como descontinuas, had esquemas de
correspondéncia.

Para Maingueneau, a delimitacdo dessas hip6teses o inscreve em um movimento

dominante, hd pelo menos uma década, na reflexdo sobre a linguagem, que reclama a

articulacdo, no ato verbal, entre enunciado e enunciacdo, linguagem e contexto, fala e agao,

instituic@o lingiifstica e instituicdes sociais, apesar de seu projeto operar no nivel discursivo.

Apresentada, em linhas gerais, a obra que fundamenta todo o nosso trabalho,

procederemos a delimitacdo cuidadosa dos pressupostos tedricos reunidos nela e que norteiam

as andlises que realizaremos.
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3.2.1 Primado do interdiscurso

A hipétese do primado do interdiscurso sobre o discurso, para Maingueneau, reside na
perspectiva, bastante difundida entre os lingiiistas, da heterogeneidade constitutiva que ndo é
passivel de ser apreendida por uma abordagem lingiiistica stricto sensu, visto que as marcas
do Outro’ (suas palavras e enunciados) mantém uma relagao inextrincdvel com o Mesmo do
discurso.

Ao tentar definir interdiscurso, unidade de andlise pertinente, o autor propde sua
substituicdo pela triade: universo discursivo, campo discursivo e espaco discursivo.

Maingueneau entende por universo discursivo o conjunto de formagdes discursivas de
todos os tipos que interagem em uma conjuntura dada. Trata-se de um conjunto finito, apesar
de ndo poder ser apreendido em sua totalidade. O universo discursivo, tomado como sendo de
pouca utilidade para o analista, define uma extensao mixima a partir da qual sdo construidos
dominios passiveis de serem estudados, os campos discursivos.

Campo discursivo é compreendido por Maingueneau como um conjunto de formacdes
discursivas concorrentes e que se delimitam reciprocamente por meio de confronto, alianga ou
de aparente neutralidade, em uma determinada regidao do universo discursivo. Trata-se de
discursos cuja func@o social € a mesma, mas que divergem sobre o modo como ela deve ser
preenchida. Sdo exemplos de campos discursivos: o campo politico, o campo filoséfico, o
campo literario, etc. De acordo com Maingueneau, os discursos se constituem no interior do
campo discursivo e sua constituicdo pode ser descrita em termos de operacdes regulares sobre
formacdes discursivas ji existentes, o que ndo significa, entretanto, que as relacdes entre um
discurso e todos os outros do mesmo campo sejam homogéneas.

O espaco discursivo é definido como um subconjunto de formacdes discursivas cuja
relacdo se apresenta como relevante para o analista. O recorte de um espaco discursivo é
resultado de hipdteses fundadas sobre um conhecimento dos textos e um saber histérico, que
serdo, no decorrer da pesquisa, confirmadas ou abandonadas. O espago discursivo nio ¢ dado
previamente, mas resulta de uma escolha do analista. Em Génese, por exemplo, Maingueneau
delimitou o espaco de associacdo entre os discursos humanista devoto e jansenista.

O autor acredita que a determinacdo dos componentes pertinentes ao espaco discursivo

seja essencial. Para ele € insuficiente enumerar o discurso do campo que € citado e recusado

® A nogio de Outro assumida neste trabalho é a postulada por Maingueneau (2005) e seré explicada mais adiante
neste mesmo capitulo.
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pelo discurso “segundo” para identificd-lo como sendo o discurso “primeiro” constitutivo
daquele. Maingueneau supde que a relacdo constitutiva € pouco marcada na superficie
discursiva, o que faz da consideracdo irrestrita das polémicas explicitas, um sintoma pouco
seguro. Nesse sentido, “reconhecer o primado do interdiscurso € incitar a construir um sistema
no qual a definicdo da rede semdntica que circunscreve a especificidade de um discurso
coincide com a defini¢do das relagoes desse discurso com seu Outro” (MAINGUENEAU,
2005, p. 38, destaque do autor). Essa postura assinala o cardter essencialmente dial6gico de
qualquer enunciado discursivo, ou seja, considera a interacdo dos discursos como sendo

indissocidvel do funcionamento intradiscursivo. Nesse sentido, o Outro, no espago discursivo,

[...] ndo é nem um fragmento localizdvel, uma citacdo, nem uma entidade exterior;
ndo € necessario que seja localizavel por alguma ruptura visivel da compacidade do
discurso. Encontra-se na raiz de um Mesmo sempre ja descentrado em relagdo a si
préprio, que ndo é em momento algum passivel de ser considerado sob a figura de
uma plenitude auténoma. E o que faz sistematicamente falta a um discurso e lhe
permite fechar-se em um todo. E aquela parte do sentido que foi necessério que o
discurso sacrificasse para constituir sua identidade (MAINGUENEAU, 2005, p. 39).

Maingueneau espera superar a distingdo entre heterogeneidade mostrada e
heterogeneidade constitutiva, e essa superacdo, para ele, se d4 no reconhecimento da presenca
do Outro (que nao se restringe a figura de um mero interlocutor, conforme bem pontua
também Authier-Revuz), sem que a alteridade esteja necessariamente marcada por meio de
citagdes, alusdes, etc. Na perspectiva desse autor, o Outro € melhor compreendido se
considerado como o interdito de um discurso: a delimitacdo de uma zona do que pode ser dito
a partir de uma formacao discursiva é concomitante a delimitacdo da zona do que ndo deve
ser dito a partir da mesma formacao discursiva, zona esta atribuida ao Outro, ao interdito.

Nessa perspectiva, o Outro, tal como o define Maingueneau, ndo encontra
correspondentes nos procedimentos utilizados pelos analistas do discurso na década de 1960,
tampouco pode ser ‘“confundido” com o Outro psicanalitico. Nao se trata de revelar a
identidade de uma formacao discursiva por justaposicdo a outras formagdes discursivas e nem
de apreender o inconsciente apenas quando este se deixa perceber pelas interferéncias que
produz na cadeia de significantes, mas de tomar o Outro como sendo representativo de um
conjunto de textos historicamente definidos que interferem no discurso.

Apesar de admitir que ha entre os discursos de um dado espago discursivo uma relagdao
dissimétrica (ou seja, cronologicamente, o discurso “segundo” se constitui por meio do
discurso “primeiro” e parece logico pensar que esse discurso primeiro é o Outro do discurso

segundo, mas que o inverso € impossivel), Maingueneau (2005, p.41) assume que “o discurso
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primeiro ndo permite a constitui¢do de discursos segundos sem ser por eles ameacado em seus
préprios fundamentos”. Sendo assim, € inevitdvel que o discurso primeiro recuse os seus dois
Outros, o anterior € 0 posterior.

A dissimetria estd ligada a génese dos discursos, mas ela ndo recobre totalmente as
relacdes entre o discurso primeiro e o discurso segundo; este pode ndo fazer desaparecer
totalmente aquele do qual deriva e ambos os discursos podem coexistir por tempo
indeterminado e manter entre si conflitos mais ou menos abertos, o que leva a uma necessaria
abstracdo da dissimetria cronoldgica. Maingueneau reconhece o duplo estatuto do espago
discursivo: ele pode ser apreendido como um modelo dissimétrico, que permite a descricao da
constituicdo de um discurso, e também como um modelo simétrico de interacdo conflituosa
entre dois discursos, ou mais especificamente, como um processo de dupla traducao.

Com relagdo a sua concepcdo de génese dos discursos, Maingueneau (2005, p. 44)

afirma:

Assumimos, simplesmente, que um discurso segundo é derivavel regularmente de
um ou de vdrios outros do mesmo campo; ndo pretendemos que de um campo se
possa derivar apenas um discurso, em virtude de uma lei estdvel, dialética, ou outra.
Nao existe nenhuma auto-geracdo desses sistemas. A semantica discursiva ndo pode
explicar porque foi tal discurso ao invés de tal outro que se constituiu: este é o
trabalho do historiador. Em compensagio, ela deveria poder dizer a quais restrigdes
estd submetida tal constitui¢do, em quais condig¢des o “novo” é possivel.

A hipétese de Maingueneau mantém, de acordo com o préprio autor, uma dupla
relacdo com a descontinuidade, pois, simultaneamente, suscita rupturas (ao instituir, por
exemplo, espacos discursivos que se distanciam dos processos continuos comuns a histéria
tradicional das idéias) e procura pensar em formas de transi¢cdo (por exemplo, entre os
discursos em relacdo polémica no interior de um campo), ao tomar o interdiscurso como
unidade de andlise pertinente e recusar a justaposi¢do de regides discursivas autdonomas. A
proposta de uma semdntica do discurso, feita por esse autor, prioriza as relacdes

interdiscursivas no interior de um campo em detrimento das relacdes entre campos.

3.2.2  Uma competéncia discursiva

Recusando a tentacdo de nomear o modelo que propde de ‘“gramdtica do espago

discursivo” e de “gramdtica do discurso”, o que acarretaria a atuacdo do analista sobre dois
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planos, o da lingua e o do discurso, Maingueneau prefere abordd-lo como um sistema de
restricoes semdnticas. Para ele, “ndo existe uma ‘lingua’ especifica para um discurso, mas
enunciados gramaticais do portugués, submetidos a restricdoes especificas que fazem com que
esses enunciados facam parte de tal ou tal discurso” (MAINGUENEAU, 2005, p. 49). O
sistema de restricoes de que fala Maingueneau, visa a definir, portanto, operadores de
individuacdo, um filtro que fixa os critérios que tornam um texto pertencente a uma
determinada formacdo discursiva. A lingua, nesse contexto, ndo é de todo abandonada, suas
estruturas sao consideradas elementos prévios impostos ao discurso.

O sistema de restricdes semanticas ou as filtragens que limitam o que pode ser dito a
partir de um discurso dado deve ser concebido como uma competéncia discursiva.
Maingueneau reconhece que a recorréncia a nocdo de competéncia é preterida pelos analistas
do discurso que preferem articular estruturas discursivas e histéria. Entretanto, ele ndo visa a
um modelo totalmente desvinculado da histéria, nem se restringe a pura descri¢do daquilo que
¢ efetivamente enunciado, mas opera em torno daquilo que pode ser dito, em torno da
virtualidade dos enunciados de um discurso, o que permite compreender melhor aquilo que
foi efetivamente dito.

Diferentemente do modo como o principio da competéncia € interpretado do interior
da gramdtica gerativa (como conhecimento intuitivo dos falantes nativos sobre sua lingua e
capacidade de produzir e interpretar infinitas sentencas gramaticais inéditas), Maingueneau
postula que hé entre a simplicidade do sistema de restricdes semanticas e a possibilidade de
dominé-lo uma relagdo estreita.

Maingueneau acredita que a no¢do de competéncia pode ser erroneamente interpretada
como um sistema ligado a um sujeito individual ou a uma consciéncia coletiva, interpretacao
que distanciaria a no¢do daquilo que ela realmente representa, a saber, “um campo andnimo
cuja configuracdo define o lugar possivel dos sujeitos falantes”, ou mais especificamente,
“uma funcdo vazia que pode ser preenchida por individuos até certo ponto indiferentes
quando eles acabam por formular o enunciado” (MAINGUENEAU, 2005, p. 53). A nocao de
competéncia discursiva ndo se dd, para o autor, sob a forma de assujeitamento ou de
dominagdo, que sdo formas de inscricio em uma atividade discursiva, tampouco pode ser
explicada pela relacdo entre dominio do funcionamento de um discurso pelos enunciadores
desse discurso e seu pertencimento a determinado grupo social. A nocdo de competéncia
discursiva, tal como é concebida em Génese dos discursos, supde que um sujeito possa
produzir enunciados pertencentes a um ou outro discurso, que ele possa dominar o sistema de

regras que os possibilita.
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O recorte epistemoldgico efetuado por Maingueneau, ao formular essa noc¢ao, reside

nas seguintes consideracdes de Foucault (apud MAINGUENEAU, 2005, p. 54):

As regras de formacdo t€m seu lugar ndo na “mentalidade” ou na consciéncia dos
individuos, mas no préprio discurso; elas se impdem, por conseguinte, segundo um
tipo de anonimato uniforme, a todos os individuos que tentam falar nesse campo
discursivo.

Entretanto, Maingueneau ainda pretende que seu construto tedrico possa trazer
subsidios para pensar sobre a maneira pela qual tais regras podem, de forma precisa, se impor;
as restri¢des sdo, para o autor, tanto de ordem histérica quanto de ordem sistémica.

Ao questionar-se sobre o que €, de fato, ser enunciador de um discurso, Maingueneau
propde que ser enunciador de um discurso € ser capaz de reconhecer enunciados como bem
formados, ou seja, pertencentes a sua propria formacao discursiva e ser capaz de produzir um
nimero ilimitado de enunciados inéditos também pertencentes a sua formacdo discursiva. A
essas consideragdes de ordem cognitivo-ideoldgica e que pressupdem certa competéncia, ou
mais especificamente, um conhecimento ticito, Maingueneau acrescenta duas outras,
objetivando abarcar a dimensdo interdiscursiva. Além de produzir e identificar enunciados
pertencentes a sua propria formacdo discursiva, a no¢ao de competéncia discursiva supde que
o enunciador de um discurso tenha aptiddao para reconhecer enunciados semanticamente
incompativeis ou que pertencam ao espago discursivo constitutivo de seu Outro e aptiddo para
interpretar e traduzir esses enunciados nas categorias de seu proprio sistema de restricdes. Um
discurso s6 pode deixar que o Outro fale a partir de sua propria posicdo enunciativa, a partir
de seu préprio fechamento semintico, ou seja, por meio da producdo de simulacros desse

Outro, simulacros que sdo, tdo somente, seu avesso. Assim:

Com esse conceito de competéncia discursiva, trata-se somente de dar conta de
regularidades discursivas historicamente definidas, e ndo de descrever uma
semelhanca entre trajetérias biogréaficas dos individuos que formam o conjunto dos
enunciadores efetivos de tal ou tal discurso, mesmo se esses dois aspectos sdo, com
justica, freqiientemente associados pelos historiadores (MAINGUENEAU, 2005, p.
58).

Na perspectiva de Maingueneau, a competéncia € um fato discursivo, o que implica
duas consideracdes a respeito dos sujeitos: a representacdo que eles fazem de seu
pertencimento pode ndo coincidir com sua situagcdo efetiva; os mesmos podem acreditar na
homogeneidade de suas producdes, apesar da andlise semantica revelar que, em diferentes

fases, eles enunciaram do interior de competéncias discursivas diferentes.
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Essa segunda consideracdo leva o autor a postular que “a competéncia discursiva,
longe de excluir a heterogeneidade, lhe confere um lugar privilegiado” (MAINGUENEAU,

2005, p.60), porque ela é um sistema interdiscursivo em que a presenca do Outro é

o

constantemente suposta e também porque ela torna possivel a atribuicdo de um estatuto
heterogeneidade, seja entre os enunciadores pertencentes a mesma formacao discursiva, entre
os textos do mesmo enunciador ou entre partes de um mesmo texto. Para Maingueneau,
dispor de um sistema de restri¢cdes permite delimitar a heterogeneidade em um campo onde o
mesmo e o outro pareciam indiscerniveis. Ele também assevera que, entre conjuntos de textos
pertencentes a2 mesma formagdo discursiva, hd variacdes ligadas, sobretudo, a posi¢des
extremistas nas producdes de um mesmo discurso. Nesse contexto, nem sempre uma revisao
do modelo de restricdes faz-se necessdria, pois € apenas a partir de um modelo que apresente
uma coeréncia semantica mixima, que se podem atribuir, a um contetido, no¢des como
moderacao e extremismo.

Maingueneau afirma que ndo hd formacdes discursivas homogéneas. A tentativa de
imobilizar estruturas com etiquetas aparentemente estaveis, como, por exemplo, a de “partido
comunista”, ndo garante a consisténcia de seu discurso por vérias décadas. Nesse sentido, o
autor diz ser necessario rejeitar pesquisas desse tipo e formula a necessidade de distinguir
niveis de estabilidade semantica e de privilegiar ou a mudanga continua ou a permanéncia,
interpretar a posi¢do ideoldgica de um discurso em determinada conjuntura ou interessar-se
pelo modo de coesao do discurso.

Propde ainda pensar a complexidade discursiva por meio de um sistema simples.
Nesse sentido, “a formagdo discursiva ndo seria um conglomerado mais ou menos
consistente de elementos diversos que se soldariam pouco a pouco, mas sim a exploracdo
sistemdtica das possibilidades de um niicleo semadntico” (MAINGUENEAU, 2005, p. 64,
destaque do autor).

Seu procedimento coloca dificuldades em torno da delimitacio do corpus: como
determinar os enunciados que pertencem a um determinado discurso? Sao pertencentes a um
determinado discurso apenas os enunciados que estejam em conformidade com o modelo
estabelecido e todos os demais devem ser excluidos?

De acordo com Maingueneau, o analista, ao constituir seu corpus de andlise, deve
considerar a histdria das idéias, alguns critérios externos e sua intui¢do pessoal na selecdo dos
textos que lhe parecam pertencentes a determinado discurso. Metodologicamente, deve-se
partir de um corpus dado; o sistema de restricdes deve abarcar o pertencimento discursivo,

muito freqiientemente, atribuido a maioria dos textos concernentes com base em critérios
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internos e externos, mas € legitimo que esse pertencimento seja retificado a partir da
semantica que pode impor grades diferentes das tradicionalmente impostas.

A hipétese de uma competéncia discursiva implica, qualquer que seja o dominio
semantico, a disposicdo de um sistema simples, mas fortemente estruturado por parte do
enunciador, de forma que todos os pontos e todos os planos do discurso estejam organizados
com base em um primitivo semantico. Maingueneau assegura que hd sempre um caminho que
permite, ao analista, recuperar esse primitivo.

Os sistemas sdo, para o autor, esquemas de tratamento do sentido. O enunciador nio se
encontra diante de seqiiéncias que deveria imitar, mas diante de regras que lhe permitem

filtrar o que € pertinente e produzir enunciados conformes a formagao discursiva.

3.2.3  Uma semdntica global

Ao assumir que o discurso € regulado por uma semantica global, Maingueneau admite
que todos os planos da discursividade — desde os processos gramaticais até o modo de
enunciagdo e de organizagdo da comunidade discursiva — estdo submetidos a0 mesmo sistema
de restrigdes, concebido como um filtro que fixa os critérios de enunciabilidade de um
discurso.

A partir da no¢do de semantica global, o autor considera que o discurso € apreendido
na integracdo de todos os seus planos, ou seja, ndo se pode tomar um plano como sendo o
plano privilegiado para a verificagdo das especificidades de um discurso. Essa perspectiva
abarca algumas dimensdes e, tal como aponta Maingueneau, podem ser isoladas ou repartidas
diferentemente. Trataremos de cada uma delas como forma de, minimamente, mostrar que o
autor efetivamente assume que o sistema de restrigdes opera sobre todo o funcionamento
discursivo, além de, obviamente, apresentar o que fundamenta nossa pesquisa e, de antemao,
nos reservarmos o direito de adota-las ou nio, amplid-las ou redefini-las, de forma a atender
as especificidades de nosso corpus de andlise.

Maingueneau distingue infertexto de intertextualidade. O primeiro conceito refere-se
ao conjunto de fragmentos efetivamente citados por um discurso; o segundo remete as
relacdes intertextuais legitimadas pela competéncia discursiva, isto é, ao modo como 0s
discursos de um campo citam discursos anteriores pertencentes ao mesmo campo. O sistema

de restri¢Oes interfere nos niveis de intertextualidade interna (relacdo mantida por um discurso
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com discursos do mesmo campo) e externa (relacdo de um discurso com discursos de outros
campos).10

O vocabuldrio, outra dimensdao do discurso, ndo é tomado como um conjunto de
lexemas proprio de um discurso. Devido ao fato de que, muito freqlientemente, as mesmas
unidades lexicais sdo alvo de exploragdes semanticas contraditdrias por diferentes discursos, a
palavra por si s6 ndo se apresenta como unidade de andlise pertinente. No entanto, as unidades
lexicais adquirem o estatuto de signos de pertencimento, ou seja, a escolha pelos enunciadores
de um termo entre tantos outros equivalentes serve para marcar seu posicionamento no campo
discursivo. Para Maingueneau (2005, p. 85), “a restricdo do universo lexical € insepardvel da
constituicdo de um territério de conivéncia”.

Com relacdo aos temas, definidos vagamente como “aquilo de que um discurso trata”,
0 autor ndo opta por um tratamento hierdrquico deles, mas assume que o conjunto tematico é
um desdobramento do sistema de restricdo global do discurso. Ele se limita a afirmar que os
temas mais importantes sdo aqueles que incidem diretamente sobre as articulacdes do modelo
semantico pesquisado. O tema, assim como o vocabuldrio, interessa menos do que seu
tratamento semantico, menos do que o sentido que cada um (tema e vocabulédrio) assume no

interior do campo, nos termos mesmo de Pécheux (apud MAINGUENEAU, 2005, p. 86):

Uma palavra, uma expressao ou uma proposicdo nio tém um sentido que lhes seria
préprio, como se estivesse preso a sua literalidade. Ao contrdrio, seu sentido se
constitui em cada formagao discursiva, nas relagdes que tais palavras, expressdes ou
proposi¢cdes mantém com outras palavras, expressdes ou proposicdes da mesma
formac@o discursiva.

Para Maingueneau, ndo basta decompor um discurso em um conjunto de temas —
pratica predominante no dominio da histéria das idéias —, haja vista que nenhum tema é
realmente original; os temas se encontram em diferentes discursos e mesmo em discursos
adversdarios. Os sistemas de restricoes semanticas desses discursos devem, necessariamente,
construir temas de maneiras divergentes e essa divergéncia pode ser apenas relativa, por
estarem imersos em um mesmo campo € sujeitos as suas coergdes.

Maingueneau nao admite a disjuncdo total entre conjuntos temdticos de discursos de

um mesmo campo. De acordo com o autor, admiti-la contrariaria o fato de que os discursos

' No corpus analisado por Maingueneau (2005), apesar de os discursos jansenista e humanista devoto
admitirem, enquanto discursos catdlicos, a autoridade da Tradicdo, eles ndo a concebem do mesmo modo: em
func@o do principio de “Concentracdo” sobre um Ponto-de-Origem, o discurso jansenista prioriza os textos
temporalmente mais préximos de Cristo; diferentemente, no discurso humanista devoto, essa preferéncia é
ignorada em func¢do do principio da “Ordem”. Os dois discursos também divergem quanto a constru¢io de seus
passados textuais: se 0s jansenistas citam como autoridades a Tertuliano e Santo Agostinho é porque l€em nesses
autores enunciados semanticamente vizinhos, autorizados por sua formagao discursiva.
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puderam coexistir no mesmo campo e tiveram que abordar temas impostos, no caso dos
discursos que compdem seu corpus, tanto pelo dogma catdélico quanto pelo género devoto. A
identidade total tampouco € possivel. O tratamento semantico dos temas nunca ¢ 0 mesmo, €
isso faz com que haja temas abundantemente abordados em um discurso e pouco

desenvolvidos por outro:

Por definicdo, os temas que ndo sdo impostos pelo campo discursivo podem estar
ausentes de um discurso, mas aqueles que sdo impostos podem estar presentes de
maneiras muito variadas: um tema imposto que ¢ dificilmente compativel com o
sistema de restricdes globais serd integrado, mas marginalmente, enquanto que um
tema imposto fortemente ligado a esse sistema serd hipertrofiado
(MAINGUENEAU, 2005, p. 87).

A situagdo ndo € tao simples. A marginalizacdo de um tema, por exemplo, pode se dar,
conforme a citacdo acima, por se tratar de um tema imposto pouco compativel com o sistema
de restricdes de uma formacdo discursiva, mas também por se tratar de um tema que, embora
estivesse completamente em conformidade com o sistema de restricdes, tendesse a se afastar
do dogma e por isso ser somente esbogado pelos enunciadores do discurso.

Fora do espago discursivo devoto, no caso de discursos de outros tipos, Maingueneau
afirma que a no¢ao de tema imposto se mantém, mas a estabilidade desse conjunto lhe parece
menor. A consideracdo da intrincada relacdo entre discursos de um mesmo campo € o
tratamento semantico diferenciado dos temas impostos por cada um deles, leva o autor a
postular que “é por sua formacdo discursiva e ndo por seus temas que se define a
especificidade de um discurso” (MAINGUENEAU, 2005, p. 88).

O estatuto do enunciador e do destinatdrio, de acordo com essa perspectiva de
discurso regido por uma semantica global, depende igualmente da competéncia discursiva e é
definido por cada discurso como uma forma de legitimar seu dizer. Para exemplificar,
Maingueneau aponta as diferencgas entre o enunciador do discurso humanista devoto (este se
apresenta como integrado a uma “Ordem”, geralmente é membro de uma comunidade
religiosa reconhecida, bispo, etc. e dirige-se a destinatdrios também inscritos em “Ordens”
socialmente bem caracterizadas, como, por exemplo, pais de familia, magistrados, donas de
casa, etc.) e o enunciador do discurso jansenista (que, ao contrdrio do enunciador do discurso
humanista devoto, é andnimo ou usa pseudonimo e ndo se atribui a si proprio nenhuma
inscri¢do social).

A déixis enunciativa, plano também previsto por Maingueneau, € instaurada em cada
ato de enunciagdo e refere-se a representacdo espaco-temporal que cada discurso constréi em

funcdo de seu universo discursivo. Niao se trata de datas ou locais em que os enunciados
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foram efetivamente produzidos, mesmo que haja correspondéncia entre o estatuto textual dos
enunciadores e a realidade biografica dos autores. Essa déixis, “em sua dupla modalidade
espacial e temporal, define de fato uma instancia de enunciagdo legitima e delimita a cena e a
cronologia que o discurso constroi para autorizar sua enunciagdo.” (MAINGUENEAU, 2005,
p. 93, destaque do autor).

Soma-se aos planos da déixis enunciativa e do estatuto de enunciador e de destinatério,
o modo de enunciagdo, isto €, uma maneira de dizer especifica e que estd igualmente
submetida a semantica global de um discurso. O modo de enunciagdo compreende tanto o
género discursivo (aspecto tipolégico, formal do modo de enunciagdo) quanto o tom, conceito
que ndo se restringe ao que depreendemos de enunciados estritamente orais, mas que supde
uma ‘“voz” propria a cada discurso e que confere ao enunciador um cardter € uma
corporalidade. Nessa perspectiva, o destinatario ndo € um simples “consumidor de idéias”, ele
concorda com uma “maneira de ser” por meio de uma “maneira de dizer”. De acordo com
Maingueneau, o0 modo de enunciacdo ndao € um procedimento escolhido pelo autor em
conformidade com o que ele “quer dizer”, esse procedimento obedece as mesmas restricoes
semanticas que regem o proprio conteido de um discurso.

O tltimo plano evocado por Maingueneau é o da interdiscursividade, aquilo que se
relaciona a0 modo de coesdo proprio de cada formacdo discursiva e que se refere, mais
especificamente, a forma como um discurso constréi sua rede de remissdes internas. O autor
alude a dois planos recobertos pelo dominio da interdiscursividade: o recorte discursivo e o
encadeamento.

O recorte discursivo se da atravessando as divisOes em géneros previamente
constituidos. No corpus analisado por Maingueneau, o discurso jansenista privilegia o
fragmento (méximas, ensaios, cartas, coleta de citagcdes, reflexdes) em detrimento das sumas.
Diferentemente, o discurso humanista devoto seleciona tomos inteiros de teologia e grandes
livros de devocao.

O encadeamento, também resultante do modo de coesdo, €, para Maingueneau, um
dominio pouco explorado, mas de grande importancia. Relaciona-se ao modo como cada
formacao discursiva constréi seus pardagrafos, seus capitulos, argumentos e passagens de um
tema a outro. Apesar de se tratar de unidades pequenas, também elas se submetem as
restricdes da semantica global.

A nocdo de semantica global de Maingueneau rejeita a concepc¢io de discurso como
“sistema de 1déias” (suas restricdes tampouco se restringem a andlise de idéias) e promove

uma ampliacdo do que pode ser considerado discurso. Nas palavras do autor, o sistema de
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restricdes, que estrutura a semantica de um discurso, “define tanto uma relagdo com o corpo,
com o outro... quanto com idéias, € o direito e o avesso do discurso, toda uma relagcdo

imagindria com o mundo.” (MAINGUENEAU, 2005, p. 101).

3.2.4 A polémica como interincompreensdo

De acordo com Maingueneau, o espago discursivo, tomado como rede de interacdo
semantica, define um processo de interincompreensdo, aquilo que por si s6 possibilita a
emergéncia de diversas posi¢des enunciativas no interior de um campo discursivo. Cada
discurso € delimitado por uma grade semantica que regula além daquilo que é enunciado em
conformidade com a préopria formacdo discursiva, a “incompreensdo” do sentido dos

enunciados do Outro. As duas facetas desse fenOmeno sao descritas assim:

Cada discurso repousa, de fato, sobre um conjunto de semas repartidos em dois
registros: de um lado, os semas ‘“positivos”, reivindicados; de outro, os semas
“negativos”, rejeitados. A cada posi¢@o discursiva se associa um dispositivo que a
faz interpretar os enunciados de seu Outro traduzindo-os nas categorias do registro
negativo de seu proprio sistema (MAINGUENEAU, 2005, p. 103).

Na perspectiva adotada por Maingueneau, os enunciados do Outro apenas sdo
“compreendidos” no interior do fechamento semantico daquele que os interpreta; esta ¢ uma
forma de um discurso constituir e preservar sua identidade no espacgo discursivo: lidando com
o Outro ndo como tal, mas com o simulacro que dele constroi.

O autor denomina discurso-agente o responsavel pela traducdo e discurso-paciente
aquele que, desse modo, € traduzido. A traducdo, que deve ser pensada como um processo no
qual cada discurso entende os enunciados do Outro na sua propria lingua, embora ambos
falem o mesmo idioma, se d4, sobretudo, em proveito do discurso-agente.

A interincompreensdo de que trata Maingueneau, ndo decorre de mal-entendidos
estritamente lingiifsticos. Ela € “um mecanismo necessario e regular, ligado a constituicao das
formacdes discursivas que remetem, para além delas mesmas, a descontinuidades sdcio-
histéricas irredutiveis” (MAINGUENEAU, 2005, p. 105). Cada formacgdo discursiva
interpreta seu Outro de maneira bastante particular, e o fato de a relagcdo com esse Outro ser
constitutiva corrobora a hipdtese de que, entre discursos aparentemente antagonistas, nao
existe relacdo polémica em si, a polémica € apenas uma forma do funcionamento

interdiscursivo. O autor postula que “a relacdo com o Outro € fungdo da relacdo consigo
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mesmo” (MAINGUENEAU, 2005, p. 108), ou seja, a manutencdo da prépria identidade e a
definicdo daquilo que o Outro pode assumir sdo a mesma coisa. Em outras palavras, a
polémica € necessaria porque a identidade de um discurso correria o risco de desfazer-se sem
essa relacdo com o Outro, sem essa falta que possibilita sua completude.

Em Génese, a no¢ao de polémica ndo deve ser entendida em seu sentido habitual, o de
controvérsia violenta. Contrariando a tese geral, na polémica hd mais convergéncia do que
divergéncia, visto que o desacordo supde um acordo sobre as leis do campo discursivo
compartilhado. A polémica assenta-se na conviccao de que hd um cédigo compartilhado pelos
discursos antagdnicos que lhes permitiria decidir entre o que seria justo e injusto. Trata-se de
algo neutro, da instancia que ndo € nem o Mesmo nem o Outro, uma utopia interessada no
conflito e exterior a ele, um corpus candnico; nas palavras de Maingueneau (2005, p. 115),
trata-se de uma “ficcdo que sustenta a polémica sem poder por-lhe um termo”.

No corpus analisado por Maingueneau, os discursos devotos invocam como corpus
canoOnico, a autoridade da Escritura, da Tradicdo sem inteirar-se de que essas fontes apenas
sdo citaveis a partir das restricoes da formacdo discursiva. Nesse sentido, o que se verifica é
certa triagem, selecao dos fragmentos que vao no sentido daquilo que escreve o enunciador de
um discurso e recusa daqueles que se assemelham mais aos sentidos de seu Outro. A essa
filtragem soma-se o comentdrio, procedimento que permite, a um discurso, tornar oS
fragmentos do corpus candnico citados, compativeis com seu sistema e que procura anular
aquilo que, no texto, pode parecer revelar as categorias do Outro. Qualquer enunciado
produzido, por menor que seja, remete ao codigo partilhado que o possibilita.

No interior de um quadro tedrico em que a polémica e a interdiscursividade sdo

constitutivas de um discurso,

0 Mesmo ndo polemiza a ndo ser com aquilo que se separou a forca para constituir-
se, e cuja exclusdo reitera, explicitamente ou ndo, através de cada um de seus
enunciados. O Outro representa esse duplo cuja existéncia afeta radicalmente o
narcisismo do discurso, a0 mesmo tempo em que lhe permite aceder a existéncia
(MAINGUENEAU, 2005, p. 123).

3.2.5 Do discurso a prdtica discursiva
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No desenvolvimento das teses precedentes, Maingueneau considera, mesmo que de
forma pouco explicita, que os discursos se constituem em um espago institucional
aparentemente “neutro” e “estavel”, uma espécie de mediador transparente que ndo interviria
na discursividade e seria invariante na passagem de um discurso a outro. Essa passagem
estaria, diferentemente, ligada a mudanca na estrutura e no funcionamento dos grupos que
gerem esses discursos, a imbricada relacdo entre discurso e institui¢ao.

O projeto de Maingueneau supde que discurso e institui¢ao estdo articulados por meio
de um sistema de restri¢cdes semanticas comum e a ele interessa menos a institui¢do do que a
articulacdo. De acordo com o autor, a mudanca de um discurso dominante a outro em um
campo ¢ acompanhada de uma mudanca andloga dos espagos institucionais, ou seja, as
instituicdes parecem estar também submetidas ao mesmo processo de estruturacdo do
discurso. H4 entre o funcionamento institucional e o discurso um laco semantico.

O autor considera, ainda, que esse lagco semantico é também estruturante de aspectos
praticos e concretos de todas as préticas institucionais. Ao analisar obras escolares da III
Republica, Maingueneau verificou que, além do conteudo histérico ensinado, toda a
organizacdo concreta da vida escolar (arquitetura das escolas, a natureza e a disposicdo do
mobilidrio nas salas de aula, os exercicios realizados, os horarios, a lingua utilizada, o modo
como se dava a relacdo entre professor e aluno) obedecia a0 mesmo sistema de restricdes
semanticas.

Suas reflexdes acerca do laco semantico entre discurso e instituicdo o conduziram a
postular que esta ndo pode ser tomada como ‘“‘suporte” para aquele. Contrariando essa
concepgdo tao redutora quanto a que considera discurso um sistema de idéias, o autor postula
que as enunciagdes € a instituicao sao partes da mesma dinamica. Para ele, “a organizacao dos
homens aparece como um discurso em ato, enquanto que o discurso se desenvolve sobre as
proprias categorias que estruturam essa organizacdo” (MAINGUENEAU, 2005, p. 134).

O fato de que a organizacdo dos homens aparece como discurso em ato € evidenciado,
por Maingueneau, a partir da intertextualidade, que € capaz de esbocar implicitamente as
regras de coexisténcia dos textos em um determinado discurso, uma biblioteca legitima de
textos pertencentes a esse discurso.

A biblioteca, ou mais especificamente, o thesaurus dos enunciados vélidos, também
delimita os enunciadores capazes de enunciar a partir de uma determinada formacgdo
discursiva e coloca em causa a questdo da competéncia discursiva, categoria que valida um
enunciador como o enunciador de um discurso. Ndo se trata, em medida alguma, de um

problema de aprendizagem (aos candidatos a enunciacdo nio sdo implicitamente indicados os



45

textos que deveriam adquirir para produzirem enunciados), €, sobretudo, um processo de
“interpelagc@o” pelo discurso, um processo de interdependéncia entre a vocacio enunciativa e
a semantica discursiva. Nessa perspectiva, a passagem de um discurso a outro pode ser
percebida na enunciacdo de um discurso e nas condi¢cOes de emprego dos textos de um
discurso.

Em relacdo a enunciacdo propriamente dita, o autor pressupde a existéncia de ritos
genéticos, ou seja, o conjunto de atos realizados por um sujeito em vias de produzir um
enunciado e que ndo se limita a uma espécie de pré-texto (rascunhos, documentos escritos),
mas inclui também comportamentos (viagens, para citar apenas um exemplo) que ndo estao
relacionados a escrita. Em grandes linhas, o que € produzido por um sujeito do discurso estard
condicionado, quer ele queira ou nao, pelo estatuto de uma comunidade discursiva a qual ele

se liga. Maingueneau (2005, p. 139) afirma que

a vocagdo enunciativa supde uma harmonizacdo mais ou menos estrita entre as
praticas individuais do autor e as representac¢des coletivas nas quais ele se reconhece
e que comunidades mais ou menos amplas verao, por sua vez, encarnadas nele.

Na literatura, por exemplo, mesmo que o escritor tenha um modo muito particular de
produzir seus textos, ele ndo se desvincula totalmente daquilo que é condicionado pelo
estatuto do discurso literdrio de sua época, por uma dada sociedade ou por uma escola a qual,
declaradamente ou ndo, ele se filia.

Além da realidade de producdo da enunciacdo (ritos genéticos), ela possui outra
realidade que esta relacionada ao seu consumo e é denominada condicdes de emprego; ambas
as realidades (a maneira pela qual o texto'' é produzido e pela qual é consumido) nio sdo
independentes. Os modos de difusdo dos textos (muito variados) também denunciam uma
relacdo entre a sua exterioridade e seu proprio conteido. O modo como um texto € difundido,
assim como as caracteristicas do publico-alvo, € indissocidvel do estatuto semantico atribuido
pelo discurso a si mesmo e estabelece o que se fard dele, como serd lido, manipulado. A
problematica do género, do mesmo modo, também define as condi¢des de utilizacdo dos
textos pertencentes a ele. Assim, o proprio discurso determina como serd consumido por meio

de seu universo semantico.

Esse projeto supde que resistimos também a propensdo de pensar a discursividade
sob a forma de sucessdo: nfo hd, antes, uma institui¢do, depois uma massa
documental, enunciadores, ritos genéticos, uma enuncia¢do, uma difusdo e, enfim,

' A palavra texto é tomada por empréstimo de Maingueneau (2005) e designa todo tipo de produgdo semidtica
pertencente a uma prética discursiva.
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um consumo, mas uma mesma rede que rege semanticamente essas diversas
instancias (MAINGUENEAU, 2005, p. 142).

Ao supor, pois, a existéncia de um sistema de restricdes semanticas, Maingueneau
ressignifica a no¢do de discurso, que passa a ser tomada como prética discursiva e faz emergir
uma sobreposi¢do semantica entre elementos textuais e ndo textuais, ampliando os limites do
fechamento discursivo.

O recorte da prética discursiva como objeto de andlise implica considerd-la como
estando relacionada a um funcionamento institucional, toma-la como resultado da imbricagao
de evidéncias materiais e de evidéncias do contetido do discurso, andloga ao funcionamento

da instituicao.

3.2.6  Uma prdtica intersemiotica

Acreditamos, com essas breves consideracOes, ter esclarecido que a validade do
sistema de restricdes semanticas proprias de um discurso nao se restringe ao limite textual. Do
mesmo modo, o universo discursivo também ndo se limita aos objetos estritamente
lingiiisticos:

Limitar o universo discursivo unicamente aos objetos lingiifsticos constitui sem
divida alguma um meio de precaver-se contra os riscos inerentes a qualquer
tentativa “intersemidtica”, mas apresenta o inconveniente de nos deixar muito
aquém daquilo que todo mundo sempre soube, a saber, que os diversos suportes
intersemiéticos ndo sdo independentes uns dos outros, estando submetidos as

mesmas escansdes histéricas, as mesmas restricdes temadticas etc...
(MAINGUENEAU, 2005, p. 145).

A reflexd@o em torno do limite do fechamento discursivo leva Maingueneau (2005, p.
146, destaque do autor) a postular a seguinte proposi¢do: “O pertencimento a uma mesma
prdtica discursiva de objetos de dominios intersemioticos diferentes exprime-se em termos de
conformidade a um mesmo sistema de restri¢des semdnticas”. E nessa perspectiva que os
diversos tipos de producdes semidticas que pertencem a uma pratica discursiva sdo (por
Maingueneau e serdo por nds) denominados “textos”; mas o termo ‘“enunciado” estd/estara
restrito aos textos em sentido estrito, ou seja, as produgdes lingiiisticas propriamente ditas.

O principio de competéncia discursiva subjaz a ocorréncia de diversas praticas

semioticas no interior de uma identidade discursiva forte. Nesse sentido, tanto o enunciado

quanto o quadro e o trecho de musica estdo submetidos a um mesmo numero de condi¢cdes
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que os legitimam. De acordo com Maingueneau (2005, p. 149), em uma tela, por exemplo,
“[...] o formato, o tema, a escolha das cores etc... serdo afetados, ndo a titulo de pardmetros
acessorios, mas porque isso se inscreve nas proprias condi¢des de funcionamento da prética

discursiva [...]”. E ainda afirma:

Para nés, a possibilidade de integrar textos ndo-lingiiisticos a uma prética discursiva,
que até aqui era definida apenas com base em seus enunciados, supde que se possa
proceder a leitura mais abrangente possivel desses textos através do sistema de
restricdes semanticas (MAINGUENEAU, 2005, p. 151).

Desse modo, a proposta de leitura postulada por Maingueneau reside em definir em
virtude de quais propriedades um edificio, uma sinfonia, um quadro... podem ser considerados

como pertencentes a determinada prética discursiva.

3.2.7 Um esquema de correspondéncia

No ultimo capitulo de Génese, Maingueneau volta a tratar da evidéncia do lago
semantico entre funcionamento institucional e funcionamento discursivo, mas de forma
modesta, como ele mesmo define, por ndo dispor de uma teoria de conjunto sobre a inscrigao
sOcio-histérica dos discursos. Trata-se, em alguma medida, de considerar as relagdes que
podem ser estabelecidas entre os sistemas de restricdes e aquilo que € exterior a0 campo em
questdo. Nesse sentido, e retomando um termo foucaultiano, o autor passa a apreender a
formagdo discursiva ndo mais associada a um campo, mas como um esquema de
correspondéncia.

Na perspectiva do autor, existiria um isomorfismo entre discursos pertencentes a
campos diferentes ou mesmo excludentes. O pertencimento simultineo de Pascal, autor
jansenista e um dos fundadores da ci€ncia cldssica, aos dominios contraditérios e excludentes
dos discursos devoto e cientifico reforca sua tese de que um discurso dominante de um campo
pode estar associado a isomorfismos suficientemente capazes de justificar sua dominacao.

Rejeitando, na esteira de Foucault, as concepgdes de “mentalidade”, “visdo de mundo”
e “espirito de época”, totalizagdes do conjunto de priticas de uma determinada época que
visavam apreender a complexa rede das situacdes histéricas, Maingueneau, ao definir, ndo

1déias, mas operadores em sistemas de restricdes semanticas (“Ordem” e “Concentragdo” sao

dois exemplos), ou mais especificamente, ao pensar, em nivel bastante abstrato, em esquemas
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construtores, torna possivel a existéncia de familias de isomorfismos, que de modo algum
seriam idénticos, mas aparentados. Para ele, é provdavel que haja um laco privilegiado entre
“Ordem”, sema primitivo do discurso humanista devoto, € uma organizagdo politico-social do
tipo feudal; entretanto, recusa toda e qualquer possibilidade de enunciar que a Idade Média
estivesse organizada em torno desse principio. A citagdo abaixo elucida bastante bem a
separacdo entre o estabelecimento de isomorfismos e o fechamento semantico das formagdes

discursivas.

Nao ¢é possivel propor-se como objetivo reduzir a unidade todos os discursos de uma
época, gracas a uma invariante estrutural que seja suficientemente vaga para ser
compativel com todos sem especificar sua heterogeneidade, nem inscrever
indiferentemente a mesma formacdo discursiva numa lista aberta de isomorfismos,
todos com a mesma validade. Para nés, em um momento dado, um discurso nao €
susceptivel de entrar igualmente em relacdo com qualquer outro, e € isso que define
sua especificidade e a dessa conjuntura. A dificuldade consiste em preservar a
variedade e a fluidez dos possiveis correlacionamentos, sem alterar a identidade das
formagdes discursivas, limite e condicdo de possibilidade de nosso projeto
(MAINGUENEAU, 2005, p. 184).

A discussdo empreendida por Maingueneau em torno dos esquemas de
correspondéncia dos discursos também recai sobre as imprevisiveis reatualizacdes em novas
conjunturas de que os mesmos podem ser alvos. O autor assevera que “mesmo quando se
republicam textos, mesmo quando se produzem novos textos que parecem resultar da mesma
competéncia discursiva, ndo se poderia falar do mesmo discurso” (MAINGUENEAU, 2005.
p- 188), haja vista que a identidade de um discurso estd intimamente relacionada a sua
emergéncia histdrica, ao espago discursivo no interior do qual se constituiu, as instituicdes por
meio das quais se desenvolveu e aos isomorfismos em cuja rede ele se desenvolveu. Na falta
desses aspectos, ou melhor, na presenga de novos aspectos, como postular a manutencdo da

identidade de uma posi¢ao enunciativa?

Construir a discursividade em objeto € supor que, em qualquer circunstancia nio é
possivel dizer ndo importa o qué, ndo importa como e ndo importa em qual lugar, e
que essas coordenadas definem uma identidade enunciativa (MAINGUENEAU,
2005, p. 188).

As observacdes que aqui fizemos convergem para a definicdo de um objeto de andlise
organizado com base em um sistema de regras, sempre definido em relacdo a histdria, que
determina a especificidade da enunciagio. E nesse sentido que analisar o discurso é supor a
existéncia de um sistema de restricdes semanticas globais.

O conceito de semantica global de Maingueneau e todos os demais postulados tedricos

assumidos por ele em Génese dos discursos (2005) sdo nossos pressupostos tedricos e
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suportes para o procedimento de anélise do corpus selecionado para o desenvolvimento desta
pesquisa.

No préximo capitulo, procuraremos descrever uma série de acontecimentos no campo
da musica popular nacional e estrangeira. A partir desses acontecimentos € de outros
ocorridos nos campos politico e artistico brasileiros, levantamos algumas hipdteses acerca da
pratica discursiva/intersemidtica da JG que, juntamente com as hipdteses levantadas a partir
do conjunto de textos selecionado para andlise, poderdo ser infirmadas ou confirmadas ao

longo desta pesquisa.
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4 EM PAUTA ALGUNS ACONTECIMENTOS NO CAMPO DA MUSICA
POPULAR NACIONAL E ESTRANGEIRA

4.1 Consideracoes iniciais

No capitulo anterior, procuramos explicitar o quadro tedrico-metodolégico no qual se
inscreve nosso trabalho, a saber, o conjunto de postulados formulados por Dominique
Maingueneau em Génese dos discursos (2005), sobretudo a no¢ao de semantica global.

Adotar a nocdo de semantica global é, em alguma medida, rejeitar a concepcdo de
discurso como sistema de idéias, é tornar mais abrangente o que pode ser considerado
discurso e incorrer na tentativa de tragcar o funcionamento discursivo, ou mais
especificamente, de descrever a identidade de uma prética discursiva, atentando para o fato de
que ela ndo reside somente na superficie lingiiistica (no emprego vocabular e na estruturacao
sintdtica, por exemplo), mas depende de uma coeréncia global que abarca multiplas
dimensdes textuais'?,

Neste capitulo, procuraremos descrever/interpretar as condicdes de producdo da
pratica discursiva da JG a partir de acontecimentos ocorridos nos campos da arte, em geral, da
musica, em especifico, e da politica, visto que tais acontecimentos podem indiciar quais eram
suas condi¢des de producdo (quais foram, na verdade, as condi¢cdes para a emergéncia dessa
pratica discursiva e nao de outra).

Em 22 de agosto de 2006, completaram-se oficialmente 41 anos do Programa Jovem
Guarda. A comemoracdo foi feita no melhor estilo da industria cultural”, isto €, ndo esteve
restrita a celebracao da data, mas voltada ao consumo. Contou, portanto, com o lan¢camento de
produtos de toda ordem (coletineas, videos, almanaques, livros, uma agenda especial de
shows, entre outros), propiciando, aos “cingiientdes”, recordar a década que, para muitos
deles, fora “cheia de brasa” e, as novas geracoes, conhecer, ou pelo menos, interessar-se pelo

que se convencionou chamar de JG.

20 conceito de texto assumido nesta dissertacio, em conformidade com o que apresentamos no segundo
capitulo, refere-se a todo tipo de producdo semiética reconhecida como pertencente a uma pratica discursiva.

'3 Adotamos a definicdo de inddstria cultural como sendo um sistema voltado para o consumo e, por essa razio,
fundido com a propaganda, capaz de gerar modismos que se afirmam de forma epidémica e a mimese
compulséria dos consumidores as mercadorias culturais. A industria cultural surgiu nos paises industriais mais
liberais, nos quais triunfaram todos os seus meios mais caracteristicos, entre eles, o cinema, o radio e as revistas.
Para mais detalhes sobre o conceito e o funcionamento da industria cultural, ver Adorno (2002).
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A histéria da JG nao se restringe a historia do programa televisivo de mesmo nome
veiculado pela TV Record nas tardes de domingo, ela também estd relacionada a histéria do
rock’n roll, a um processo mididtico de popularizacdo de bens artistico-culturais no Brasil e a
uma espécie de “sonho de modernidade™ que atingiu o pafs, sobretudo, a partir da década de
1940. Nesse sentido, descrever/interpretar as condi¢cdes de producdo da pratica discursiva da
JG € também delinear os acontecimentos que permearam a irrup¢cdo da chamada cultura de
massa em nosso pais, bem como assinalar as caracteristicas assumidas pelo rock brasileiro, ou
pelo i€ i€ i€ (nome oriundo dos gritos “yeah yeah yeah” dos Beatles na interpretacdo da
cancdo She Loves You), como preferem alguns, além de apresentar aspectos da histéria do
movimento. Acreditamos que, somente considerando todas essas questdes, seremos capazes

de levantar algumas hipéteses a respeito da identidade discursiva da JG.

4.2 Sonhando com a modernidade

No final da década de 1940, o Brasil era um pais que hd pouco havia conhecido a
democracia, acumulado algumas divisas durante a Segunda Guerra Mundial e sonhava em se
tornar moderno e industrializado. A volta de Getuilio Vargas a presidéncia, em 1950, foi
decisiva para que o sonho de modernidade parecesse mais proximo da populagdo. A politica
de massas adotada — o populismo —, apesar de hesitar em tornar democréticas as grandes
decisOes politicas nacionais, prometia fazer do Brasil um pais desenvolvido.

A sociedade brasileira assistia a um intenso processo de urbanizacdo, um tanto mais
considerdvel em cidades como S@o Paulo e Rio de Janeiro, além de acompanhar dois outros
fendmenos correlatos a esse: a industrializagdo (beneficiada pela enorme disponibilidade de
energia barata e das invengdes nos campos da eletronica e da eletroeletronica) e a migragcao
(do norte para o sul e do interior para a capital). Os migrantes oriundos de &reas rurais,
juntamente com os afro-descendentes e imigrantes europeus, compunham as novas camadas
populares urbanas para as quais o radio tinha um papel fundamental: era fonte de informacao,
lazer, sociabilidade, cultura, além de estimular paixdes e imagindrios coletivos.

Mas o riddio ndo era um fendmeno apenas das classes urbanas. Acontecimento de
massa desde os anos 1930, consolidou-se como fendmeno cotidiano ligado a cultura popular
na segunda metade da década de 1940 (a partir da veiculagdo de melodramas — novelas — e

cancgoes) e, até o final da década de 1950, sua presenca em quase todos os lares, desde os mais
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ricos até os mais pobres, era obrigatéria (basta relembrar os grandes méveis de madeira para
radios ostentados em muitas residéncias abastadas, em oposicao aos modelos portateis).

Na mesma direcdo do populismo de Vargas (1950-1954), cujo principal interlocutor
era o povo, visto como um todo organico e sem conflitos, a Rddio Nacional massificou os
programas que contavam com a participacdo direta das massas e serviam para fortalecer sua
paixdo pelo veiculo; foram os chamados programas de auditério. Nem mesmo a batalha
iniciada pelos mais conservadores em favor de um radio mais educativo e veiculador tanto de
uma cultura europeizada quanto da cultura nacionalista folclorizada foi capaz de vencer as
paixdes populares pelo radio, paixdes essas que compreendiam desde a busca pelo lazer até o
gosto musical mais simples. De acordo com Napolitano (2001), a expressdao “macacas de
audit6rio”, consolidada na imprensa entre os mais preconceituosos em torno de 1948, servia
para qualificar o publico radiofébnico composto, em sua maioria, pelas empregadas domésticas
negras e pobres que se manifestavam euforicamente diante de seus idolos.

Ao mesmo tempo, também em meados da década de 1940, o cinema brasileiro, ou
mais especificamente, a vertente mais popular do cinema brasileiro, explorava a tendéncia das
chanchadas musicais — producdes baratas de histérias quase sempre banais, baseadas na
estética carnavalesca e no gosto popular — que tinham um espago significativo de audiéncia

em meio a um mercado cada vez mais dominado pelos norte-americanos:

O carnaval, o rddio e o cinema, a partir da segunda metade dos anos 1940, eram os
meios culturais pelos quais se consolidava uma nova audiéncia popular, a0 mesmo
tempo em que, em torno do rddio e do cinema, surgiam as primeiras formas de
inddstria cultural no Brasil, representando contetidos culturais vivenciados pelas
classes populares, em meio a um processo de urbanizacdo crescente
(NAPOLITANO, 2001, p. 14 e 15).

Veiculada pelo rddio e pelo cinema, a musica popular também passava por um
. e . 14 .
significativo processo de mudangas. O samba ™, que desde os anos 1930 era considerado a

musica brasileira tipica, passou a dividir, a partir do final da década de 1940, espagco na

' O samba é um género musical e um tipo de danga de raizes africanas que surgiu, no Brasil, alicer¢ado no
samba de roda origindrio do Reconcavo Baiano e foi trazido para o Rio de Janeiro, na segunda metade do século
XIX, pelos negros que migraram da Bahia para a entdo capital do Império. No Rio, o samba, ao entrar em
contato com outros géneros, tais como a polca, o maxixe, o lundu e o xote, adquiriu um caréter totalmente
singular, deu origem ao samba carioca urbano e carnavalesco e tornou-se co-referente de musica nacional e
simbolo de identidade nacional, juntamente com o futebol e o carnaval. Inicialmente visto com preconceito, com
o advento do radio, conquistou a classe média. Tradicionalmente, era tocado por instrumentos de corda, como o
cavaquinho e o violdo, e variados instrumentos de percussdo, como o pandeiro, o surdo e o tamborim. Por
influéncia da musica americana, no periodo pds-guerra, incorporou instrumentos como trombones e trompetes e,
por influéncia do choro, flautas e clarineta. Sdo reconhecidos como derivados do samba, por manterem algum de
seus elementos (base ritmica, meldédica ou harmonica), géneros como o samba de gafieira, o samba enredo, o
samba de breque, o samba-cancio, o samba-rock, o partido alto, o pagode, a bossa-nova, entre outros, cada um,
entretanto, com uma especificidade.
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programacdo das emissoras de rddio com outros géneros, entre eles, o baido e o xote, vindos
do nordeste brasileiro e popularizados por Luiz Gonzaga, e o bolero, sobretudo o bolero
mexicano, que predominou no cendrio radiofonico ao longo dos anos 1950 e que mudou a
propria “cara” do samba — samba-can¢do foi o nome dado a nova forma de samba
“abolerado”, inspirado no romantismo exagerado e na soliddo amorosa.

O réadio e o cinema ajudaram, no dizer de Napolitano (2001, p. 16), a configurar
determinada face coletiva do povo brasileiro, resultado da sintese de praticas e representagdes
simbdlicas. De acordo com o autor, alguns elementos dessa sintese sdo identificiveis na
producdo desses dois meios de difusdo da cultura: “malicia ingénua, o senso de humor
‘natural’, esperteza e dignidade diante dos desafios éticos e materiais da vida, solidariedade
espontanea com os mais fracos, romantismo, mistura de critica sutil e conformismo diante da
ordem social.”

Os elementos apontados por Napolitano, que de certa forma marcaram uma
representacdo estereotipada do tipo popular ideal (conformado, mas com vontade de ascender
socialmente; malandro, mas ordeiro, critico e jamais subversivo), atravessardo, como se vera,
as décadas subseqiientes, apesar do surgimento de outras formas de representacdo do povo
(n@o menos estereotipadas).

Foi também na mesma época, mais especificamente nos anos 1950, que surgiu uma
crescente contradicdo no campo cultural brasileiro, “reflexo” dos dilemas de uma sociedade
excludente, desigual e conflituosa. O povo e os produtos culturais a ele direcionados, mesmo
que uteis para a manipulacdo ideolégica das massas, envergonhavam as elites, sobretudo a
ligada a cultura e a educacdo, que ndo via problema nos veiculos de comunicagdo em si, mas
nos conteudos, nos enredos e tipos humanos veiculados (pessoas pobres lutando pela vida,
tipos debochados e cafajestes, malandros desrespeitadores das normas de conduta impostas
pela burguesia). Iniciou-se, entdo, por parte de alguns segmentos da sociedade brasileira,
outro projeto de cultura, capaz de representar a face civilizada e criativa de nossa sociedade e
que tomou a cidade de Sdao Paulo como o ber¢co de uma producdo artistico-cultural mais
cosmopolita. Essa iniciativa de atualizacdo se concentrou, sobretudo, em trés dreas: teatro,
cinema e artes plasticas. A criacdo do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), do MASP (Museu
de Arte de Sdo Paulo) em 1947, do MAM (Museu de Arte Moderna) em 1948 e da Bienal de
Artes Plasticas foram as expressdes mais significativas desse processo de ‘“‘atualizacdo”
cultural, dessa busca de compasso com o mundo desenvolvido. A musica popular, entretanto,

continuou tendo no Rio de Janeiro seu principal locus, mas ndo esteve isenta desse conflito,



54

que aparecerd reatualizado, por exemplo, em um dos eixos da polémica entre a JG e os

adeptos da bossa-nova.

4.3 Arte politicamente engajada

Apds a Segunda Guerra Mundial, o Partido Comunista Brasileiro (PCB) passou a
gozar de grande prestigio entre os intelectuais e, mesmo sendo considerado ilegal durante o
governo de Eurico Gaspar Dutra (1946-1950), influenciou profundamente os meios artistico,
intelectual e sindical, envolto por uma durea de heroismo e idealismo, tdo bem representada
pela figura de Luis Carlos Prestes (militante solto em 1945 depois de treze anos de prisdo).

Aproximadamente entre os anos 1947 e 1955, o PCB adotou uma doutrina estética e
uma politica cultural oficial que ficou conhecida como realismo socialista. Nascida na Unido
Soviética no inicio da década de 1930, essa doutrina tinha como principios a necessidade de
que a arte fosse feita a partir de uma linguagem simples e direta, quase naturalista; o contetido
deveria portar mensagens exortativas e modelares para a luta popular; os herdis e/ou
protagonistas deveriam ser pessoas simples, positivas e otimistas, dispostos a luta e ao
sacrificio em nome do coletivo; os valores nacionais e populares, bem como os valores
folcléricos, deveriam ser fundidos com idéias humanistas e cosmopolitas.

No teatro e no cinema, a influéncia bastante expressiva de membros e simpatizantes do
PCB foi sentida em funcdo do novo olhar lancado sobre o povo brasileiro e sintetizado na
figura humana do operario, em detrimento dos tipos oriundos das classes mais populares. A
esquerda procurava se desvencilhar de um modelo altamente comercial e defendia a busca de
um sistema nao-empresarial, que retratasse a condi¢do do povo brasileiro e a cultura nacional
“ameacada” pela crescente influéncia norte-americana em todos os ambitos da vida brasileira.

No campo cinematografico, especificamente,

em torno das idéias dos criticos de cinema do PCB surgiu um conceito de cinema
brasileiro: o capital, o estidio e o laboratério deveriam ser 100% nacionais; dois
tercos da equipe técnica e todos os intérpretes principais deveriam ser brasileiros.
Além desses aspectos de produgdo, o filme brasileiro deveria desenvolver um tema
nacional, buscando o homem brasileiro como homem do povo (NAPOLITANO,
2001, p. 26).

No campo da dramaturgia, a base de um teatro engajado brasileiro nasceu de uma

ruptura no interior do teatro burgués (o Teatro Brasileiro de Comédia), no inicio dos anos
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1950, com a saida de Ruggero Jacobi e Carla Civelli — que fundaram o Teatro Paulista do
Estudante (ligado a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP) — e com o
surgimento, também no interior do TBC, do Teatro de Arena, em 1953. O teatro, nessa
perspectiva, deveria provocar um desentorpecimento do espectador e a criagdo de uma

consciéncia nacional emancipadora. Conforme atesta Napolitano (2001, p. 28),

[...] a arte deveria buscar uma expressao que provocasse emocdo sem se dissolver no
melodrama sentimental. O despojamento e a simplicidade da forma, aliados ao
drama humano pungente, seria o contraponto do melodrama alienado, considerado
burgués, pois sé representava problemas individuais ou dramas privados.

Enquanto o teatro e o cinema foram as duas dreas de expressdo artistica mais
influenciadas pela atuacdo de membros e simpatizantes do PCB, no campo da musica popular
brasileira, nossa sociedade presenciou o nascimento do género bossa-nova.

O baiano Jodo Gilberto foi o responsdvel pela novidade. Acostumado a ambientes
boémios da zona sul carioca, em 1959, langcou o LP Chega de saudade. A maioria de suas
faixas remetia ao balango do samba, mas agregava elementos do cool jazz" (sobretudo o
ritmo sincopado e o modo contido de cantar — sem ornamentos € pouca intensidade na voz). O
novo ritmo parecia ir ao encontro do gosto de um segmento moderno da classe média, que
havia se ampliado depois da politica industrializante de Juscelino Kubitschek (1956-1961).

Ja ndo era mais necessdrio ter uma grande voz para interpretar as cangdes populares.

‘

Além disso, o violdo passou a ser, simultaneamente, harmonico e ritmico. O lema “um
banquinho e um violao” traduzia o desejo de sintese, de sutileza, de despojamento e passou a
ser sindnimo de boa musica popular brasileira. Nas letras, também se notava uma tendéncia a
sutileza e a contencdo dos sentimentos, contrariando sua expressao exagerada nos boleros

mais populares.

E claro que a Bossa-nova ndo foi uma unanimidade. Alids, muita gente ndo gostava,
principalmente os ouvintes das camadas mais populares, cujo ouvido se adaptara aos
grandes vozeirdes que faziam sucesso no radio, como Francisco Alves, Nelson
Gongalves, Angela Maria. A musica brasileira, no inicio da década de 1960, dividiu-
se entre 0 samba “moderno” e o samba “quadrado” (NAPOLITANO, 2001, p. 30).16

"> 0 cool jazz pode ser descrito como uma reagio contraria aos andamentos rapidos, 2 complexidade melédica,
harmonica e ritmica do bebop (marco do comeco do jazz moderno). E um estilo de miisica mais “relaxado” e
popularizado por musicos da costa oeste norte-americana.

' A oposi¢io entre samba “moderno” e samba “quadrado” de que trata Napolitano (2001) emerge na misica
popular brasileira em func¢do da inser¢do de um elemento musical: a sincope. A variacdo em cima de tempos e
pausas, promovendo um deslocamento da acentuacdo, fomentou o confronto entre a musica erudita, sincopada, e
a musica popular, sem sincope, “quadrada”.
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O samba “moderno”, ou seja, a bossa-nova, rapidamente ganhou a audiéncia daqueles
que, até entdo, ouviam musica erudita e jazz norte-americano. Entre os jovens da classe
média, que formavam a maioria dos estudantes universitarios, o ritmo também impressionou.
No decorrer de 1959, a bossa-nova ganhou as universidades no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. A publicidade, que se beneficiava do consumo propiciado pela politica
desenvolvimentista de JK, percebendo a boa receptividade do ritmo entre as classes mais
favorecidas, prontamente tratou de utilizar o termo para qualificar toda sorte de produtos:
automovel bossa-nova, geladeira bossa-nova, moda bossa-nova e até mesmo o presidente, que
se retirava do poder, recebeu a alcunha de presidente bossa-nova. O Brasil assistia a uma
febre bossa-novista.

Em meados da década de 1960, na mesma época do advento da bossa-nova na musica,
surgia o Cinema Novo — um cinema ousado em forma e conteido, que preconizava a
necessidade de se falar do Brasil sem copiar os padrdes falsamente hollywoodianos das
chanchadas. Assim como na miusica, no cinema defendia-se o mesmo principio de
simplicidade formal, que foi tdo bem traduzido pelo lema “uma idéia na cabeca e uma camera
na mado”. Quanto aos temas, houve menos convergéncias: o assunto dos filmes nido era um
Brasil moderno, urbano e elegante, mas um Brasil rural, violento, arcaico e opressor. Na
perspectiva de Hollanda e Gongalves (1995, p. 43), “o cinema brasileiro deixou de ser uma
cronica da sociedade brasileira, deixou de ser um esteredtipo, um pastiche, e passou a adotar
uma visao antropoldgica do homem brasileiro, da propria cultura brasileira”.

Apesar de compartilharem o adjetivo “novo”, cinema e musica popular tinham
universos € preocupagdes bastante diferentes. Os novos cineastas partiram do pressuposto de
que era necessario romper com a tradi¢do cinematografica brasileira; os musicos foram mais
cautelosos: o samba carioca (vigoroso e musicalmente respeitado) foi, de alguma forma,
mantido, e o bolero, mais passional e exagerado, foi eleito como alvo da ruptura. De acordo
com Napolitano (2001), a idéia de ruptura com o passado era uma boa estratégia de marketing
e de consolidagdo de um novo publico consumidor de musica popular; o sonho de
modernidade havia encontrado sua trilha sonora.

No campo politico, vivencidvamos um periodo em que

a intensificagdo do processo de industrializacdo enchia de otimismo o imagindrio
das elites que anteviam a realizacdo do sonho do desenvolvimento econdmico. A
idéia de um Brasil revigorado, avancando rapidamente em direcdo ao estigio das
nagdes mais desenvolvidas, ganhava aparéncia de realidade no projeto de construgdo
de Brasilia, na implantacdo da industria automobilistica e na ousadia dos planos
governamentais que, segundo o slogan de JK, fariam-nos caminhar cingiienta anos
em cinco (HOLLANDA; GONCALVES, 1995, p. 32).
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Em contrapartida, a producdo cultural brasileira respondia, em suas diversas dreas, ao

projeto nacional de desenvolvimento.

4.4 O campo da misica popular brasileira na década de 1960

Frente a bossa, a esquerda se dividiu. Alguns militantes reconheciam que cantar a
“garota de Ipanema”, “o amor, o sorriso e a flor”, entre outras coisas, era um sinal bastante
contundente de alienacio em um pais vitimado pelo imperialismo'’ (o grande tema das
décadas de 1950 e 1960) e cujos dois tercos da populagdo eram compostos por miserdveis e
subempregados nos campos e nas cidades. Eles se inquietavam com o “olhar Zona Sul” das
letras bossa-novistas, indiferente aos morros e sertdes ocupados pela populagdo mais humilde.

Os lideres intelectuais da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) estavam preocupados
em criar uma arte engajada, representativa dos problemas sociais e politicos do paifs, mas,
paradoxalmente, os universitdrios brasileiros apreciavam a musicalidade e a sofisticagdo das
cangdes da bossa-nova. Para uma parte dos ativistas era necessario politizar a bossa, trazer
suas conquistas musicais para o terreno da arte engajada, visto que a tematizacdo da
problemadtica individual era considerada inconseqiiente frente a dimensao coletiva. Os Centros
Populares de Cultura (CPCs), ligados a UNE, preconizavam um artista revoluciondrio e
conseqiiente e defendiam uma arte a servico da revolu¢do social, voltada coletiva e
didaticamente ao povo, objetivando restituir-lhe a “consciéncia de si mesmo”.

Zeldo (composta e cantada por Sérgio Ricardo) e Quem quiser encontrar o amor (de
Geraldo Vandré e Carlos Lyra) foram as primeiras composi¢des que atestaram o surgimento
de uma bossa-nova engajada. Elas mantinham a sofisticacdo instrumental, a complexidade
harmonica e a sutileza vocal, mas, na primeira, 0 personagem que empresta seu nome 2
cancdo é um favelado que viu seu barraco ser arrastado pela chuva e sé podia contar com a
solidariedade de seus vizinhos também favelados; na segunda, o tratamento dado ao amor por

si s6 foi considerado como uma ruptura com o mundo suave das letras de bossa-nova e pode

' Foram considerdveis, na América Latina, as anélises que avaliavam a situago de subdesenvolvimento como o
resultado da ac@o de exploracdo e de dominagdo das nagdes desenvolvidas sobre as nacdes periféricas, o que
ficou conhecido pelo termo imperialismo. Ao situar fora dos paises as causas de suas mazelas sociais, essas
teorias permitiram, entre outras coisas, que varios segmentos da sociedade buscassem estratégias comuns, a da
luta antiimperialista, por exemplo.
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ser sintetizado nos versos: “Quem quiser encontrar o amor / vai ter que sofrer / vai ter que
chorar”.

No campo politico, o golpe militar de 1° de abril de 1964 deixou a esquerda e os
nacionalistas, que acreditavam na necessidade das reformas propostas pelo governo de Jodo
Goulart (1961-1964), perplexos. A frustragdo e a sensacdo de isolamento politico que se
abateram sobre eles, paradoxalmente, estimularam a autonomia dos intelectuais e artistas que
ja ndo mais podiam contar com as estruturas partidarias. A busca de uma explicagdo para a
derrota politica se converteu em vigor cultural e artistico, tdo caracteristico do periodo
compreendido entre 1964 e 1968. Mesmo sob a vigilancia do regime autoritario, inicialmente
havia relativa liberdade de criacdo e expressdo, pois, para o regime, o artista ndo era um
perigo, desde que estivesse sozinho e cantasse para a classe média consumidora. Diante da
nova conjuntura, simpatizantes e partiddrios de esquerda foram forcados a supervalorizar a
cultura, um de seus poucos espagos de atuagdo politica.

A necessidade de engajamento fez com que a bossa-nova cedesse lugar as

musicas empenhadas, de temdtica insistentemente nordestina, mais preocupadas com
o “contetido” do que com a renovagdo formal. Essa espécie de protest song nacional
contava com o apoio de um considerdvel setor da critica que tratava de zelar pela
“autenticidade de nossas raizes” e pela adequacdo das mensagens propostas pelas
cangdes (HOLLANDA; GONCALVES, 1995, p. 53).

Em dezembro de 1964, o musical Opinido, composto pelos compositores Z¢ Kéti e
Jodo do Vale, deu o tom do que se tornaria um marco para a producdo artistico-cultural pds-
64, ou mais especificamente, uma primeira resposta ao golpe militar. O raciocinio artistico-

cultural engajado foi marcado, nesse momento, pela idéia de que

a arte é “um tanto mais expressiva” quanto mais tenha uma “opinido”, ou seja,
quanto mais se faca instrumento para a divulgacdo de contetidos politicos; a
idealizagdo, um tanto problemdtica, de uma alianca do artista com o ‘“povo”,
concebido como a fonte “auténtica” da cultura; e um certo nacionalismo, explicito
na referéncia de indisfar¢dvel sotaque populista as “tradicdes de unidade e
integracdo nacionais” (HOLLANDA; GONCALVES, 1995, p. 22 e 23).

Diante do poder militar que se apresentava como um fantasma contra a revolugdo
brasileira, restava, a toda uma geracdo de intelectuais, artistas e estudantes, falar, cantar,
manifestar-se contra o autoritarismo.

Outro problema enfrentado pela esquerda estudantil, no campo da musica popular,
chamava-se rock’n roll, um estilo musical que, de acordo com os padrdes ideoldgicos da
época, era o mais recente produto da invasdo imperialista. Para a juventude de esquerda,

adepta da cangdo de protesto, o rock’n roll era o simbolo da alienacio politica e do culto a
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sociedade de consumo, além de o ar rebelde que emanava de suas musicas ser considerado
superficial.

O rock’n roll consolidou-se no mercado norte-americano como género independente
alguns anos antes de sua entrada no Brasil, em 1959, mesmo ano em que a bossa-nova
eclodiu. Alertas, os jovens nacionalistas intelectuais de esquerda preconizaram a necessidade
de se criar um gosto por musica popular brasileira entre a juventude, desde que ndo se
contemplassem os sambas “quadrados” e os boleros passionais. O projeto musical e
ideolégico que surgiu nesse contexto e que fundou a moderna MPB foi embalado pela bossa-
nova, que se abriu aos morros e aos sertdes e incluiu temas e parametros musicais mais
populares. Entretanto, a definicdo desse género como sendo o correlato exato de misica
popular brasileira ndo gozou de unanimidade. De um lado, Elis Regina, Edu Lobo, Chico
Buarque, entre outros, e, de outro lado, Erasmo Carlos, Roberto Carlos e Carlos Imperial
protagonizaram a rivalidade que recobriria o campo da musica popular brasileira durante parte
da década de 1960.

A ampliacdo do publico consumidor da MPB engajada e nacionalista, diferentemente
do que acontecera em décadas anteriores — quando o radio era o principal veiculo de
comunicacao —, decorreu da alianca entre esse estilo musical e a televisdo. Com o i€ i€ i€ nao
foi diferente. Os programas Fino da Bossa (lancado em maio de 1965) e Jovem Guarda
(langado em setembro de 1965), ambos exibidos pela TV Record, sdao exemplos de algumas
das fun¢des desempenhadas pela televisdo: a de atrair novos publicos e a de harmonizar as
exigéncias de qualidade e popularidade, o que nao significa que a demanda por qualidade e
popularidade ndo estivesse latente na sociedade brasileira, mas apenas que os meios de
comunicacdo de massa ddo maior vazdo a essa demanda, captam trajetos que ja estdo
presentes. A proposicdo do consumo de massa no Brasil era uma proposicdo moderna e,
diante da grande audiéncia da TV (um fendmeno certamente novo), esse veiculo se
apresentava como um lugar que o artista também deveria ocupar.

Ao lado de Jair Rodrigues, Elis Regina, que comandava o Fino da Bossa, agradava o
gosto musical do publico ouvinte do rddio, a0 mesmo tempo em que introduzia as novidades e
o estilo musical da bossa-nova. Sua gestualidade, considerada exagerada por alguns,
“combinava” com o novo veiculo de comunica¢do e favorecia certa empatia com um publico
mais amplo e que permanecia distante das sutilezas de Jodo Gilberto e Tom Jobim, por
exemplo. A preocupacgdo dos diretores do programa era a de apresentar tendéncias musicais
que ndo se relacionavam com o sentido original da bossa-nova, que de miisica intimista

passava a samba rasgado, com orquestracOes com instrumentos de metal gritantes e
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virtuosismo vocal. Assim, com a consolidacdo da industria cultural de massa, o programa
deixara de servir a musica de vanguarda para apresentar os hits da MPB.

O programa Jovem Guarda, comandado por Roberto Carlos, veiculava um rock de
tipo ingénuo. Distante da cancido de protesto, da contestacdo e do debate que envolviam a
esquerda cultural, o i€ i€ ié, por meio de musicas simples, falava, por um lado, do amor, do
beijo, do desejo sexual, das pequenas aventuras juvenis, sem, contudo, contestar os valores
pré-estabelecidos. Por outro lado, expressava o desejo de ascensdo social, cujo simbolo era o
automovel, e fazia um elogio ingénuo a sociedade de consumo. Na perspectiva de Napolitano

(2001, p. 56),

ao mesmo tempo, o movimento da Jovem Guarda disseminava um comportamento
jovem, mais voltado ao uso de roupas e cabelos extravagantes, do que para o
questionamento da moral e das expectativas de ascensdo social da classe média
(como serd comum apd6s 1968). O préprio Roberto Carlos trangiiilizava os
conservadores, como, por exemplo, na musica “Mexerico da Candinha”, na qual
dizia: “... no fundo eu sou um bom rapaz”. Mas para os nacionalistas e engajados da
MPB, a Jovem Guarda representava a consciéncia alienada esvaziando a cabeca da
juventude e a tensdo entre os dois movimentos, em parte estimulada pela midia, era
crescente. Em 1967, a briga chegou ao auge, motivando alguns episédios pitorescos,
como a “passeata contra as guitarras elétricas”, liderada por Elis Regina e Geraldo
Vandré [...].

Entre 1966 e 1968, foram os Festivais da Cang¢do os programas mais assistidos pela
sociedade brasileira. Inspirados no italiano Festival de San Remo, os festivais brasileiros
adquiriram identidade e linguagem préprias. Nesse periodo, foram eles os veiculos
responsdveis pela manifestacdo da cancdo engajada e nacionalista e cuja temdtica estava
voltada para a discussdo dos problemas sociais brasileiros. Eles também foram responsaveis
pela consagracao da sigla MPB como sindnimo de musica comprometida com a realidade
nacional, critica do regime militar e de alta qualidade estética.'® O ano de 1967 foi o ano em

que a arte engajada brasileira atingiu o seu auge:

No cinema, na musica, no teatro, na televisao, a impressdo era de que o Brasil todo
havia se convertido para a esquerda. Este fendmeno cultural contrastava com a
realidade politica do pais, cada vez mais controlado por um regime que deixava
clara sua disposicao para ficar no poder, dissipando as ilusdes daqueles que achavam
que a ditadura era transitéria (NAPOLITANO, 2001, p. 59).

' As cangdes da JG nunca foram reconhecidas como pertencentes & MPB. Esse fato rendeu, na época, uma
contrapartida de Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Carlos Manga que chegaram a discutir a possibilidade de
substituir Jovem Guarda e i€ i€ i€ pela sigla MJB (Musica Jovem Brasileira), pois concordavam que sua musica
havia adquirido uma identidade prépria e necessitava de uma denominagio brasileira.
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Coincidente com a perspectiva de Napolitano (2001) é a de Paes (1993), para quem o
fato de o nosso pais viver uma ditadura de direita € manter uma relativa autonomia cultural de
esquerda pode ser considerado uma “anomalia”.

Nesse mesmo ano, a MPB sofreu um grande impacto com o movimento preconizado
pelos baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil, que foram os responsaveis pela insercdo da
guitarra elétrica, tipica do rock, no “templo sagrado” da MPB e pelas inovacoes relacionadas
as letras das cangdes e ao desempenho dos artistas. Iremos nos restringir, aqui, a um breve
comentdrio sobre a Tropicédlia, apenas como forma de, minimamente, colocar em cena a
multiplicidade de manifestagdes artistico-culturais que a década de 1960 encerra. Para
Napolitano (2005, p. 64), a Tropicdlia “pode ser vista como a resposta a uma crise das
propostas de engajamento cultural, baseadas na cultura ‘“nacional-popular” e isolada do
contato direto com as massas, apos o golpe militar de 1964”. Contrariamente as propostas de
atuacdo da esquerda nacionalista, focadas na superagdo histérica de nosso
subdesenvolvimento e conservadorismo, os tropicalistas optaram por assumir esses

elementos. A visdo do Brasil construida pela Tropicalia

revelava na linguagem metaférica o Brasil em fragmentos, ressaltando as
contradicdes culturais, opondo e justapondo imagens do moderno e do arcaico, do
super-bom-gosto e do super-mal-gosto, exacerbando o cafona, criticando e ao
mesmo tempo “namorando” a inddstria cultural e satirizando o discurso nacionalista
(PAES, 1993, p. 80).

O movimento, critico e irreverente, a partir de sua estética alegdrica, foi capaz de
deglutir sem grandes dificuldades muitos dos géneros que o antecederam e implicou uma
revisdo do nacionalismo e da idealizacdo populista, em favor de uma cultura brasileira
moderna, capaz de elaborar criticamente a diversidade das informacdes (inclusive aquelas de
origem internacional), atualizadas pela dinAmica da dependéncia. Ele relativizou a prioridade
didética ou conscientizadora que, até entdo, estava atrelada a producio artistico-musical e
insinuou um movimento de sobreposicao do trabalho intelectual, ou mais especificamente,
artistico e estético, em detrimento da militancia politico-partidaria.

Nos termos de Maingueneau (2005), um campo discursivo pressupde um conjunto de
posicionamentos em relacdo de concorréncia em sentido amplo, delimitando-se
reciprocamente na tentativa de reafirmar sua legitimidade enunciativa. No campo discursivo
que recortamos, o campo da musica popular brasileira na década de 1960, os posicionamentos
da bossa-nova, da cancdo de protesto, do tropicalismo e da JG, para se constituirem, nio
tiveram de lidar com o Outro de modo integral (como ocorre com quaisquer discursos), mas

apenas com alguns aspectos desse Outro, restringindo, portanto, os pontos da polémica.
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Em linhas bastante gerais, a bossa-nova rompeu com um elemento do samba, mais
especificamente, com aquilo que justificava sua alcunha de “quadrado”; ao mesmo tempo,
alinhou-se ao samba, que passou a ser designado de “moderno”, para legitimar sua producao
como sendo ‘“genuinamente” nacional, alicercada na estilizacdo do samba e na incorporacao
de sua esséncia ritmica; rompeu com o exagero e a passionalidade do bolero, mas alinhou-se
ao samba-cancdo, uma espécie de samba abolerado, porque algum elemento da misica
nacional por exceléncia, o samba, foi mantido; criticou o rock’n roll, visto como simbolo do
imperialismo, mas ndo o cool jazz, ja que se apropriou, por exemplo, da sincope, um de seus
elementos caracterizadores.

A cancdo de protesto, por sua vez, procurou romper com as letras das cangdes bossa-
novistas (despreocupadas com as questdes de ordem mais coletiva), mas ndo com sua
complexidade ritmica, nem com a riqueza de seus arranjos; rompeu também com as letras de
rock de tipo ingénuo, com a incorporagdo da guitarra e com a reproducdo do estilo estrangeiro
feita pela JG, porque suas palavras de ordem eram engajamento, coletividade e nacionalismo.

O tropicalismo, em uma espécie de retomada da antropofagia, que marcou o
modernismo brasileiro, sobrepds o trabalho intelectual e artistico a militdncia politico-
partidaria preconizada pela cancdo de protesto; retirou da guitarra a associa¢do imediata ao
imperialismo, bem como equilibrou as oposi¢des entre moderno/antigo, bom-gosto/mau-
gosto, chique/cafona, nacional/estrangeiro, dependéncia/nacionalismo, fortemente presentes
no campo da musica.

Sobre a manifestacdo musical da JG, especificamente, para seus opositores e também
para alguns criticos, ela parece alinhar-se ao regime militar por dois motivos: 1) por nio se
alinhar a outros movimentos musicais mais marcadamente politizados; ii) por ndo polemizar
com a ditadura. A politica, em seu sentido mais estrito e institucional, que toma corpo nos
partidos politicos e em posicionamentos bem definidos — ser de direita ou ser de esquerda —,
sem ddvida alguma, ndo é uma das questdes da JG. Diferentemente, outras praticas
discursivas do campo da musica, de forma velada (como em Cdlice, de Chico Buarque) ou
deliberada (como em Tropicdlia, de Caetano Veloso), “afrontam” o establishment.

Outro aspecto desse movimento, que gostariamos de ressaltar, € que seu
posicionamento parece reforcar o sonho de modernidade de um Brasil em crescente
urbanizacdo, que vé na industrializacdo e no consumo sua concretizagdo. Também em alguma
medida, a pratica discursiva da JG pode ser pensada como uma pratica de resisténcia
(diferente, é verdade, da resisténcia “engajada” — ndo se trata de uma resisténcia politica

stricto sensu —, trata-se de uma resisténcia a exclusdo do campo da musica, hipotese que
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procuraremos elucidar um pouco melhor mais a frente, confirmando-a ou ndo com a anélise
de nosso corpus.

Como essa breve apresentacdo do cendrio artistico-politico-cultural brasileiro parece
deixar entrever, arte, politica e cultura sdo elementos que tém de ser tomados de maneira
imbricada para se pensar na emergéncia do “novo” no campo artistico brasileiro. Nao se pode
pensar nesse “novo”, sem que ele contenha motivacdes politicas (quer de complacéncia, quer
de contestac¢do), tampouco sem associd-lo ao que os meios de comunicacao de massa puderam
fazer dele.

Por ora, nos restringimos a esses breves comentérios, acreditando que, ao relacionar os
elementos que compdem a historia da cultura de massa no Brasil aos elementos da histéria do
rock e da JG, podemos melhor apresentar as condi¢des de producdo da prética discursiva
desse movimento, ja que estamos considerando tanto as condi¢des histdricas quanto os modos
de circulagdo como constitutivos de sua pratica. Ao fazer isso, assumimos também que, em
certo sentido, as no¢des de condi¢cdes de producgdo e interdiscurso se confundem, o que € de se
esperar quando se postula a concep¢ao de discurso enquanto pratica, visto que a historia ndo
se constitui nem nas palavras, nem nas coisas, mas no nivel do discurso, na e pelas préticas

discursivas (Foucault, 1969).

4.5 “One-two-three o’clock, four o’clock rock...”

Nesta secdo, procuraremos descrever um pouco da histéria do rock’n roll, como forma
de apresentar alguns elementos que intervieram na produ¢do musical da JG — o i€ i€ i€ — e,
conseqiientemente, em sua pratica discursiva, bem como os elementos desse género musical
com os quais a JG rompeu para se constituir.

De forma bastante ampla, os anos 1960 parecem ser a moeda cuja cara € Che Guevara e
a coroa € Jimi Hendrix; foram, certamente, anos de armas e guitarras. Além do trindmio
“sexo, drogas e rock’n roll”, outras duas palavras também sio reveladoras do espirito dessa
época: contestacdo e rebeldia. Unidos pelo ndo, jovens de diferentes nacionalidades, pacificos
ou violentos, contestaram todas as estruturas. Da recusa a cultura dominante e da critica ao
“sistema” surgiram novos significados: um novo modo de pensar, de ver o mundo, de se

relacionar com os demais e a busca pelo direito de ser livre e feliz.
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Chamada com bastante freqiiéncia de underground, a contracultura que nasceu nos
Estados Unidos e atingiu ndo s6 a Europa Ocidental, mas também outros paises capitalistas,

com diferente intensidade, parece ter o rock como sua expressao maxima:

A contracultura, nascida do protesto e da recusa da cultura dominante, era por ela
absorvida: o rock desses anos, a grande via de expressio do movimento, s6 foi
possivel através dos recursos do “sistema”. Por um lado, foi o resultado de
instrumentos eletronicamente amplificados e foi produto tanto da industria cultural
quanto dos processos de comunicacdo aperfeicoados na década de 60. Por outro
lado, a sua incrivel divulgacao foi sustentada pela expansio da industria fonografica.
(E aqui é importante registrar que o LP (33 rpm) comecou a ser popularizado com o
rock, especialmente com os Beatles. O rock’n roll, na década anterior, fora
divulgado através do compacto (45 rpm), grande inovagdo dos anos 50.) A
comercializa¢cdo do rock enriquecia, de fato, as industrias fonogréficas, muitas delas
multinacionais (PAES, 1993, p. 27).

O rock surgiu nos anos 1950, e seu marco zero teria acontecido em julho de 1954,
quando Elvis Presley, um caminhoneiro na época, gravou That’s Allright Mamma no Sun
Studios, em Memphis. Entretanto, antes de Elvis, o rock ja era tocado por Chuck Berry e Bill
Halley. De acordo com Barcinski (2004), desde o fim dos anos 1940, o termo rock’n roll era
empregado em letras de musicas como sindnimo de dangar e manter relacdes sexuais.

Mesmo nao tendo sido o criador do rock, Elvis Presley o apresentou ao mundo.
Bonito, talentoso, carismatico e branco foi aceito pela conservadora América da década de
1950. Era um branco que cantava e dancava como um negro €, ao contrario de outros artistas,
ndo negava a origem de sua musica. “O que eu faco ndo é novidade. Os negros vém cantando
e dancando dessa forma ha muito tempo.” (PRESLEY, apud BARCINSKI, 2004, p. 78).

O rock’n roll é musica negra, assim como o blues, o samba e o hip hop. Ele nasceu da
escraviddo e tem suas origens na migracdo forcada de milhares de africanos. Todos esses
géneros musicais tém em comum duas caracteristicas que foram herdadas da Africa: a
predominincia de uma base ritmica constante e repetitiva e a utilizacdo da muisica para
manifestacdo emocional e espiritual. Barcinski (2004) afirma que, durante as colheitas de
algodao nos Estados Unidos, os escravos cantavam para festejar sua espiritualidade, seus
antecedentes e denunciar as mazelas da escraviddo. Havia uma relacdo direta entre a musica e
a realidade social, que se manteve na histéria do rock.

Na sociedade americana, que comecava a abandonar alguns preconceitos seculares, a
explosdo do rock, em certo sentido, simbolizou o surgimento de uma América nova, mais
liberal, prospera e livre das dificuldades econdmicas do periodo pds-guerra. A musica que
antes era relegada a saldes de baile nos bairros negros e pobres passou a ser ouvida por

adolescentes brancos:
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O rock’n roll ndo mudou a sociedade, mas serviu como espelho de mudancas e
tendéncias. Claro que ninguém deixou de ser racista ao ouvir Elvis Presley cantando
musica “de negros”’, mas o simples fato de Elvis aparecer em cadeia nacional,
rebolando os quadris e celebrando uma cultura marginal, mostrava que o pais estava
mudando (BARCINSKI, 2004, p. 80).

No inicio do século XX, a vida dos adolescentes norte-americanos era marcada pelo
trabalho para ajudar os pais na manuten¢io da casa. Eles ndo existiam para a sociedade de
consumo. Nao havia musicas ou filmes produzidos especialmente para essa faixa etéria, o que
a obrigava a gostar das mesmas coisas de que os seus pais gostavam. A fase de prosperidade
econdmica advinda apds a Segunda Guerra Mundial fez com que os adolescentes passassem a
receber mesada de seus pais, fato que motivou a criacdo de um novo mercado consumidor,
voltado exclusivamente para o jovem.

O rock explodiu na América quando a sociedade de consumo percebeu o potencial do
mercado jovem. Foram lancados filmes, revistas, livros, calenddrios e uma gama variada de
produtos direcionada aos novos consumidores. As gravadoras, por sua vez, procuraram
amenizar o rock em composi¢des acucaradas, ao gosto do publico branco médio, evitando
chocar as boas mocas: “Rock sim, mas limpinho, por favor.”"

Em 1960, os iniciadores da nova revolu¢do musical — Bob Dylan, Beatles e Rolling
Stones, a parte as diferencas e para citar os mais evidentes —, desde o inicio da década,
tratavam de temas que traduziam as inquietagdes juvenis: o amor, a bomba, as discriminacdes
raciais, a guerra, a esperanca.

Bob Dylan surgiu em um momento em que interessava aos jovens recuperar as raizes
da cultura popular norte-americana, marcada pela tradicdo de criticas politicas, bastante
freqiientes na country music. Langado em 1962, seu primeiro dlbum deu ao género country
uma nova roupagem com elementos do rock. Nesse ano, nascia o folk e o maior representante
da protest song (a musica de protesto norte-americana).

A influéncia da banda inglesa Beatles no cendrio da musica popular mundial é
incalculavel. De um ponto de vista estritamente musical, eles elevaram o rock a um nivel
“planetario” (ndo por outro motivo John Lennon afirmou em 1966: “Somos mais populares
que Jesus Cristo”) e estabeleceram parimetros e modelos para toda a misica pop™. A partir
de suas experimentacdes, promoveram uma abertura a novas possibilidades sonoras e

ampliaram os horizontes musicais das novas geracdes. Culturalmente, seu carisma e

' Expressio empregada entre aspas por Barcinski (2004), sem autoria definida.

0 emprego do termo pop deve ser lido como abreviagio de popular. Nio se trata de um estilo, mas de toda e
qualquer produgdo musical investida de publicidade e capaz de despertar paixdes alucinadas nos fas. Entretanto,
o fato de o rock dos Beatles ser considerado pop ndo o exclui do género rock, um género musical um tanto
menos afeito as coergdes da industria cultural.
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irreveréncia inauguraram uma década mais livre e esperangosa. Sua musica alegre,
contagiante e politicamente descompromissada logo ganhou o mercado e revelou o grupo
musical como um rentdvel produto para os meios de comunicacdo de massa.

Distante da aura de “bons mocos”, caracteristica da primeira fase dos Beatles, surgiu,
também na Inglaterra, uma banda agressiva e provocadora: Rolling Stones. Enquanto aqueles
faziam uma musica mais ligada ao rock e ao universo da musica branca, estes partiam de
elementos da miusica negra, como o blues, e traduziam, sob a forma de destempero e
explosao, a furia jovem.

Os anos 1960 também foram o berco de uma nova forma de show — os grandes
festivais — que, além de trazerem a cena outros nomes significativos da histéria da musica
contemporanea, serviam de espaco privilegiado para a execucao do trindmio da década: muito
sexo, muitas drogas e muito rock’n roll. Entre esses nomes, destacamos o de Jimi Hendrix,
que alterou o rock de modo considerdvel. A musica, que até entdo servia como suporte para as
letras expressivas, com Hendrix, ganhou constru¢cdes elaboradas e cheias de proezas
instrumentais. S3o de Hendrix os distorcidos solos de guitarra que simulavam, durante a
execucdo do hino dos EUA, o efeito de bombas caindo, aludindo criticamente aos jovens
mortos durante a Guerra do Vietna.

O surgimento do rock também foi responsavel pela mudanca da relagdo entre a misica
e o musico. Até o seu surgimento, o musico (produtor, instrumentista ou compositor) era,
geralmente, um profissional muito qualificado. Mesmo os compositores e cantores de musica
popular norte-americana eram sofisticados. O rock, de certa forma, democratizou o campo da
musica popular, visto que qualquer um que tocasse minimamente um instrumento podia subir
em um palco e cantar.

Essa espécie de “democracia” aproximou os artistas de seu publico tanto em relacdo a
idade quanto em relacido a classe social. Os jovens se identificavam com seus idolos e se
aproximavam de sua musica, a0 mesmo tempo em que Os artistas passavam a buscar na
sociedade jovem os temas de suas cangdes. No entanto, conforme atesta Barcinski (2004),
para muitas pessoas, 0 estreitamento entre artista e publico causaria um declinio gradual na
qualidade musical.

Feitas essas consideracdes, apresentaremos, na proxima se¢do, como se deu, no Brasil,
a emergéncia daquilo que podemos considerar uma manifestacdo musical caudataria do rock
“limpinho”, mas que ndo necessariamente rompe com todos os aspectos do rock’n roll negro,

tampouco assume, sem restri¢coes, o trindmio “sexo, drogas e rock’n roll”.
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4.6 ‘“‘Segurem suas filhas: ai vem o rock’n roll!!”

No campo da musica popular brasileira, a emergéncia do i€ i€ i€ — manifestacdo
musical nascida de matrizes estrangeiras, ou mais especificamente, herdeira de certo rock’n
roll parece ter adquirido uma identidade propria. Sob a alcunha de JG foram reunidas canc¢des
de pouca complexidade ritmica e cujo eixo temdtico, como apontamos anteriormente,
centrava-se na conquista amorosa, no desejo sexual, nas pequenas aventuras juvenis € no
desejo de ascensao social materializado no automével. Os misicos da JG eram “periféricos”,
tanto com relacdo a seu pertencimento a camadas sociais mais favorecidas (condi¢do que o
rock e o mercado fonografico brasileiros logo trataram de mudar), quanto com relagdo ao
dominio de técnicas musicais.

O inicio da historia da JG poderia ser contado assim: em 1956, grandes jornais
brasileiros assustam seus leitores com manchetes como “Segurem suas filhas: ai vem o rock’n
roll!!” e com reportagens sobre a destruicio do Cine Roxi, em Copacabana, por um grupo de
jovens eufdricos durante a exibi¢do do filme No Balango das Horas.!

O depoimento de Caetano Veloso sobre No Balango das Horas € bastante sintomatico

dos efeitos causados pelo rock:

Era o protétipo do filme ruim, pobre, malfeito. E, de repente eu comecei a ficar com
medo de ser possuido por aquela coisa de rock tal como a gente tem medo de ser
possuido por um orixd em terreiro de candomblé (VELOSO apud MEDEIROS,
1984, p.14).

Tao sintomdtico quanto o depoimento de Caetano Veloso sobre o filme No Balango
das Horas € o de Erasmo Carlos, que também reafirma tanto o impacto quanto o carater quase

religioso advindo da sensacdo comum de que os futuros muisicos € o publico eram tomados:

Eu tinha catorze anos quando comegou minha vida de rockimaniaco. Para mim, o
rock foi a coisa mais importante do século. Acho que a juventude comecou a se
libertar por causa dele, a sentir que mandava no mundo. Quando ouvia o rock and
roll me dava uma vontade danada de ficar nu e sair pulando. Depois, soube que isso

1 Niio se sabe ao certo se foi a partir dai que o rock passou a figurar o cendrio da musica popular brasileira. O
que se sabe é que as grandes cidades brasileiras foram invadidas pelo hit Rock Around The Clock de Bill Haley
& His Comets, e os segmentos jovens atraidos pela novidade. Para Muggiati (1999), a histéria do rock teve
inicio com essa cangdo que, na segunda semana de julho de 1955 nos EUA, chegou ao primeiro lugar da parada
de sucessos, deixando para trds canc¢des de forte apelo sentimental que ndo mais correspondiam a realidade de
um mundo aterrorizado pela ameaca nuclear. O titulo Rock Around The Clock (around the clock ¢ uma expressao
idiomatica que significa “sem parar”), ou mais especificamente, a ocorréncia da palavra clock, impunha a nogdo
de tempo. Era tempo de dancar, dancar sem parar. No inicio foi a danca corporal, o balanco sensual de Elvis
Presley e de Mick Jagger, depois veio o rock psicodélico regado ao consumo de acido lisérgico, mas o género
sempre esteve preso ao ritmo, muito mais que a melodia ou a harmonia.
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acontecia a milhares de outros jovens. Até parece que o rock foi um negdcio astral
que aconteceu para mostrar um caminho e mudar tudo (apud MEDEIROS, 1984, p.
14 e 15).

Essa sensacdo comum relatada servia para enfatizar que o rock nunca foi somente
mais um estilo musical acrescentado a histéria da misica, mas era visto como uma forma
musical inscrita em um contexto de ruptura.

Diferentemente do que aconteceu em outros cantos do planeta, o poder de contestacao
do rock, no Brasil, repercutiu em uma dimensdo talvez menor e propriamente local, se
comparado ao tom revoluciondrio assumido nos grandes centros de difusdo da rebeldia. Aqui,
as primeiras baladas estavam fortemente marcadas pela heranca musical do bolero e do
samba-cancao.

Parece ter sido Cauby Peixoto, intérprete de baladas acucaradas e de sambas-cangdes,
0 primeiro a gravar uma producdo musical desse género. Rock’n roll em Copacabana, de
Miguel Gustavo, chegou as radios na voz de Cauby, em 1957, depois da gravacdo de Rock
Around the Clock por Nora Neyzz, sob o titulo Ronda das Horas. Desde entdo, maestros,
musicos e cantores dos mais diferentes géneros se viram obrigados a adaptar-se a novidade
que monopolizava as paradas de sucessos internacionais, o que fez disparar, no Brasil, o
surgimento de covers e conversdes artisticas, como a do ex-cantor de boleros e guaranias
Carlos Gonzaga, um dos primeiros a “especializar-se” em rock, para citar apenas um
exemplo. Cauby Peixoto, Nora Ney e Carlos Gonzaga constituiram, em alguma medida, o
prelidio do aparecimento, no inicio do ano de 1958, da dupla de cantores que firmaria o rock
(branco e comercial) no Brasil: os irmdos interioranos paulistas Celly e Tony Campello.
Entretanto, apesar de ja provocar os corpos a se entregarem a danca, a euforia do rock-balada
brasileiro s6 se multiplicou com a chegada as radios, em 1962, dos Beatles.

O que se viu acontecer, desde entdo, foi a gravacdo de uma série de musicas de ritmo
répido e acordes quadrados, letras simples e diretas que se iniciavam sob um clima tenso para
terminar com alguma “licao”. Tal estilo estava inspirado na estrutura narrativa das histdrias
em quadrinhos: ao suspense prolongado segue-se o repouso, € a conclusdo da trama é sempre
irris6ria em relagdo ao clima de tensdo, medo ou perigo. Na sua maioria, “versdes” de hits em
inglés, recheadas de inversdes frasais, hibito que nortearia toda a construcido das letras

reconhecidas como pertencentes a JG.

*2 Nome artistico de Iracema de Sousa Ferreira que, ao lado de Maysa Matarazzo, Angela Maria e Dolores
Duran, foi uma das maiores intérpretes brasileiras de samba-cancdo, género muito freqiientemente comparado ao
bolero pela exaltagdo do amor-romantico ou do sofrimento pelo amor ndo concretizado, sendo, por essa razio,
também chamado de fossa ou dor-de-cotovelo.



69

Exemplar € o “classico” Splish Splash, “vertida” de brincadeira do inglés. Lancada no
mercado fonografico em agosto de 1963, conquistou o primeiro lugar nas paradas de sucesso
e abriu o caminho para que o rock brasileiro se firmasse. Sobre a can¢do, Erasmo Carlos

afirmou:

‘Splish Splash’? Eu gostava da musica de Boby Darin, que eu ouvia no A Hora da
Broadway, programa de radio estilo make-believe ballroom [imitando um clima de
baile] na emissora Metropolitana. Eu fiz de brincadeira em casa, e é mais uma
adaptacdo do que uma versdao. ‘Splish Splash’ é o barulho de algum objeto caindo
n’4gua, na linguagem das histérias em quadrinhos americanas. Entdo ndo tem nada a
ver com o ‘barulho do beijo’ ou do ‘tapa que eu levei’, que foram idéias minhas. Eu
fiz de brincadeira em casa e por um acaso o Roberto gostou e gravou (apud FROES,

2000, p. 15).

Splish Splash abriu um caminho sem volta, tanto com rela¢do a parceria entre Erasmo
Carlos e Roberto Carlos, cujas musicas se tornaram lideres de audiéncia e de vendas, quanto
com relagdo a inser¢@o de outros nomes no mercado fonografico nacional: Wanderléa, Renato
e seus Blue Caps, Os Golden Boys, Trio Esperanca, Jerry Adriani, Martinha, Ronnie Cord,
Wanderley Cardoso, Ronnie Von, Leno e Lilian e muitos outros.

A declaracdo de Erasmo Carlos sobre a cancdo Splish Splash, bem como as
declaragdes que se seguem, deixa entrever o carater de casualidade que parece ter marcado
boa parte do estilo da producdo musical da JG e de seus integrantes. A primeira ¢ de Renato
Barros, crooner do grupo Renato e seus Blue Caps, pioneiro na ado¢do do estilo de se vestir e
de se apresentar dos Beatles; a segunda é também de Erasmo Carlos comentando sobre

Roberto Carlos:

Estdvamos gravando “Viva a Juventude”, e paralelamente faziamos o programa
didrio do Carlos Imperial na TV Rio. Cada dia tinhamos que abrir o programa com
uma musica diferente. Um belo dia ele me chegou com um compacto duplo com
uma musica marcada a caneta: “Renato, tire essa musica pra vocés tocarem
amanha!”. Eu falei: “P6, mas que musica € essa?” Olhei era dos Beatles, dos quais
eu nunca tinha ouvido falar. “P6 Imperial, tirar pra amanha?”. “E, pra amanhd, pois
esses caras estdo estourados na Europa e nos Estados Unidos... e estdo sendo
lancados aqui”. Eu levei para tirar a letra, mas — como n@o tinha conhecimento de
inglés na época — ia ser dificil. Fazer todo mundo decorar a letra e cantar ia ser
muito dificil, entdo eu falei: “Sabe de uma coisa? Eu vou fazer uma letra em
portugués, qualquer coisa pra gente cantar...” Af eu fiz “Menina Linda” em cima de
“I Should Have Known Better”. Nés cantamos e foi uma chuva de telefonemas,
pedindo pra gente cantar a musica de novo. Imperial falou: “Vamos cantar de novo!”
Quando nés saimos do programa, resolvemos gravé-la pro disco... porque, até entdo,
a musica ndo ia entrar [...] (BARROS, apud FROES, 2004, p- 65).

Entdo ele veio: “Sabe o que é que é? E que eu comecei a fazer uma miisica e estava
pensando que € o tipo de musica que vocé faz em 10 minutos! Faz essa letra pra
mim, que eu queria incluir no filme que eu estou fazendo!” Af era “Eu Sou
Terrivel”. Eu fiz a letra e mandei (CARLOS apud FROES, 2004, p. 184).
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Em ambas as citacdes, emerge um ethos do cantor/compositor da JG caracterizado
pela casualidade, pelo improviso e que faz musica com a mesma desenvoltura de quem
“planta bananeira” ou “vira cambalhota”, ou seja, sem saber ao certo onde sua estripulia vai
dar.

Outro comeco para a histéria da Jovem Guarda também € possivel: as 16h30 do
domingo, dia 22 de agosto de 1965, foi ao ar o primeiro programa Jovem Guarda, ao vivo, do

auditério da Record, na Rua da Consolagdo, que assim repercutiu na imprensa:

Vai ao ar o primeiro programa Jovem Guarda. Roberto Carlos arrumava seu
microfone, e seus dedos exibiam anéis de ouro e jade. Apés uma dose de San
Raphael, diz algumas girias, curva o tronco até a altura dos joelhos. O medalhdo de
ouro salta da camisa. Ele estica o brago e anuncia: “O Meu Amigo Erasmo Carlos”.
Tinha inicio “O Maior Show da Misica Juvenil” (PUGIALLI, 2006, p. 154).

Comandado por Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa, o programa teve uma
hora de duracdo e contou com um grande publico que ndo passava dos vinte anos € com as
apresentacOoes musicais de Tony Campello, Rosemary, Ronie Cord, The Jet Blacks, Os
Incriveis e Prini Lorez, além das de seus apresentadores, e foi idealizado por uma agéncia

publicitaria a pedido da TV Record. O publicitario Carlito Maia € quem relembra como foi:

Magaldi e eu montamos a Magaldi & Maia Publicidade. Um dos clientes, a TV
Record, buscava uma alternativa para a proibicdo do futebol ao vivo nos domingos.
Numa visita naquela mesma tarde, Paulinho de Carvalho nos mostrou um video de
um cantor que era do Rio. Ele disse: “Serd o futuro apresentador do Festa de
Arromba!” O cara era sensacional — mas o nome, horrivel. No outro dia veio a idéia,
de uma frase de Lénin: ‘O futuro do socialismo repousa nos ombros da Jovem
Guarda’ (MAIA, 1996 apud FROES, 2004, p. 76).”

O programa se manteve no ar durante quase trés anos e foi de extrema importancia
para consolidar um mercado consumidor, para lancar novos cantores e para conferir um
carater ‘nacional” ao movimento, mesmo o0s artistas se concentrando em sua maioria no Rio
de Janeiro. Além disso, esse modelo de programa musical para a juventude se desdobrou em
varios outros, na propria Record: Ternurinha e Tremenddo (com Wanderléa e Erasmo
Carlos), O Pequeno Mundo de Ronnie Von, Linha de Frente (com Os Vips) e O Bom (com

Eduardo Araijo). Nas palavras de Erasmo Carlos,

tanto os britdnicos como nds, todos somos filhos do rock n’roll. Quando aconteceu a
ida pra Sdo Paulo, todo aquele crescente interesse pelo rock deu em algo nacional —
quando misturamos a turma do Rio com a de Sdo Paulo. Foi surgindo uma turma, eu
me lembro que a gente ja levava cinco mil pessoas para um ginasio da periferia antes
mesmo do estouro do programa. Mas era uma coisa muito popular, a elite estava

3 . .~ . . . .
» Acreditamos que a associagdo entre uma frase atribuida a Lenin e o programa de TV, em alguma medida,
busca construir, como se verd, um cardter revoluciondrio para a JG.
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mais preocupada em cultivar a Bossa-nova e o jazz. A Jovem Guarda comecou
principalmente quando “Rock Around The Clock” chegou ao Brasil, mas s6 o
programa nacionalizou o movimento (apud FROES, 2004, p. 78).**

Assim, designamos como JG o conjunto da produgdo musical popular brasileira da
década de 1960, herdeira do rock n’roll e que somente extrapolou o eixo Rio-Sdo Paulo a
partir da veiculagdo do programa Jovem Guarda pela Rede Record.

Na perspectiva de Tinhordo (1998), o programa Jovem Guarda consolidou a
reproducdo empobrecida da balada do rock’n roll norte-americano em sua vertente européia
promovida pelos musicos ingleses dos Beatles. O autor acredita que o sucesso retumbante da
JG se deu devido a uma conjuntura politica, econdomica e social. A ditadura se imp0s e se
encarregou de ajustar a economia do pafs ao sistema internacional. Objetivando a
moderniza¢do da economia, o governo militar atraiu inddstrias multinacionais, facilitando os
investimentos estrangeiros e desnacionalizando-a. De forma andloga ao processo de
desnacionaliza¢do da economia brasileira, a contrapartida artistico-cultural se deu com a igual
perda dos valores tradicionais, apesar de esses valores corresponderem a verdade das maiorias
que nao podiam participar do mercado consumidor de bens produzidos pela moderna
industria, devido a injusta distribui¢do de renda no pais. No ambito social, os jovens desejosos
de ingressar na vida citadina eram, em sua maioria, filhos de migrantes de 4reas rurais e,

portanto, sem grandes identificagdes com as tradigdes urbanas locais:

Ora, como a maior parte desses adolescentes, enquanto filhos de camadas baixas da
classe média (as chamadas classes B e C das medicOes para pesquisas de mercado),
se localizava na periferia das grandes cidades — principalmente Sdo Paulo e Rio —
seu ideal era parecer “jovem da cidade”, o que os levava a desejar identificar-se com
as novas geragdes da classe média mais antiga, cuja tradicdo fora sempre a de
contemplar-se no equivalente de seu grupo nos paises mais desenvolvidos,
particularmente nos Estados Unidos (TINHORAO, 1998, p. 333 e 334).

Nesse sentido, o advento de um novo tipo de idolo, o cantor de musica para a
juventude que era venerado pela nova geracdo americanizada, encontrou em Roberto Carlos,

moco saido do interior em busca de fama na cidade grande, sua figura definitiva.

* A televisdo foi imprescindivel para que o movimento da JG deixasse de ser local e adquirisse “ares” de
nacional. Embora passivel de ser criticada, qualquer coisa que seja veiculada na televisdo passa a ser tomada
como possuidora de um minimo de aceitabilidade e de certo grau de importancia, e nisso reside sua influéncia
sobre a populacio que, didria e religiosamente, assiste a seus programas. Ela pode repetir em escala muito maior
a formacdo de imagens e de idolos, como o fizeram o cinema e o radio, e o fato de, em determinado periodo da
década de 1960, ter se dividido entre programas, apenas aparentemente, voltados para classes sociais diferentes
(referimo-nos aos programas Fino da Bossa e Jovem Guarda), refor¢a sua capacidade de padronizar os
consumidores. Nas palavras de Adorno (2002, p. 11), “para todos alguma coisa € prevista, a fim de que nenhum
possa escapar; as diferencas vém cunhadas e difundidas artificialmente. O fato de oferecer ao piblico uma
hierarquia de qualidades em série serve somente a quantificacdo mais completa, cada um deve se comportar, por
assim dizer, espontaneamente, segundo o seu nivel, determinado a priori por indices estatisticos, e dirigir-se a
categoria de produtos de massa que foi preparada para o seu tipo”.
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O programa Jovem Guarda, conforme atesta Tinhordo (1998), envolvia interesses
artisticos, editoriais, fonogréficos e de comércio paralelo de diversos produtos, sobretudo de
vestudrio, reunidos sob a marca registrada Calhambeque, em um explicito aproveitamento do
sucesso da musica de 1963. Ele incluia a realizacdo de pesquisas de mercado, inclusive para

indicar as palavras e os gestos com os quais o idolo deveria dirigir-se a seu publico:

A concordancia do cantor para essa encenagdo artistico-comercial foi facil de obter,
pois Roberto Carlos, entdo com vinte e dois anos, sobre declarar que seus sonhos
giraram desde cedo em torno de “dinheiro e gléria”, apresentava uma qualidade
pessoal indispensdvel para o sucesso do empreendimento, inclusive no campo
ideolégico, que era no momento o que mais interessava ao poder militar: alheio em

N

principio a politica por seu individualismo, era por isso mesmo com Os
conservadores e oportunistas que mais se identificava (TINHORAO, 1998, p. 338).

Roberto Carlos ndo era visto como um cantor politizado® e, por essa razio, era, com
freqliéncia, reconhecido como sendo de direita. Salientamos que “ser de direita” parece
constituir uma expressao quase-sindnima de “ndo ser engajado politicamente” e emerge nao
sO da pratica discursiva do grupo reconhecido como um tanto mais politizado, mas também da
pratica discursiva da JG, tal como a entrevista do cantor, concedida em 1970 ao Jornal Ultima

Hora (apud TINHORAO, 1998, p- 338), deixa entrever:

UH — Mas existem outras responsabilidades... a defini¢do politica, por exemplo.

RC - Eu nunca quis saber de politica. Nao gosto de falar do que nao conhego. Meu
negdcio € musica.

UH - Mas é impossivel que voc€ nunca tenha pensado em politica?

RC - Quando estou com meus amigos, as vezes discutimos politica e até brigamos
por causa dela. Mas s6 em casa, na rua ndo.

UH - E nestas discussdes com amigos, qual € a sua posi¢ao politica: direita, centro
ou esquerda?

RC - Direita, é claro.

A criagdo do programa Jovem Guarda e de seu maior idolo, Roberto Carlos, sempre
esteve associada a publicidade. Conforme atesta Martins (1966), os publicitarios da agéncia
Magaldi, Maia & Prosperi tentaram negociar com uma grande loja de roupas, interessada em
patrocinar um programa voltado para o publico juvenil. Entretanto, o negdcio ndo foi
consumado devido as tardes de domingo ndo gozarem de audi€ncia satisfatéria, o programa
ser novo e os cabelos compridos do apresentador conferirem-lhe certa aparéncia de
“cafajeste”. Outras duas empresas voltadas para o mercado consumidor juvenil foram

consultadas pelos publicitdrios, sem sucesso. As reservas eram as mesmas. “No fundo, estas

O termo politizado deve ser lido, aqui, como sinénimo de militante politico-partidario.
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emprésas receavam ferir as susceptibilidades dos adultos e de incorrer no perigo de perder o
seu mercado de pessoas conservadoras.” (MARTINS, 1966, p. 50).26

Magaldi, Maia e Prosperi, diante das sistemdticas negativas das empresas consultadas,
resolveram tomar o programa para si mesmos, de modo que Roberto Carlos passou a anunciar
os produtos da marca Calhambeque, cuja fabricacdo era feita por industrias interessadas
mediante o pagamento de royalties. Com a finalidade de manter um relacionamento cordial
com os pais dos jovens e criangas, os publicitarios selecionaram os produtos que desejavam
explorar a marca (calgas, saias, chapéus, cintos, botinhas, chaveiros, bolsas, fichdrios
escolares) e mantiveram a distancia as bebidas, pois o mercado teria bons compradores
enquanto a JG fosse considerada como divertimento inofensivo.

Foi como divertimento inofensivo que a JG tornou-se, em alguma medida, responsavel
pela abertura inicial dada a musica popular brasileira, pela veiculacdo da “informacdo” nova
em face a onda das cancOes de protesto que preconizava uma producdo musical
“genuinamente” brasileira (cuja temdtica nordestina emergia como simbolo do desajuste

social) e frente ao elitismo intelectual da bossa-nova:

Nao ¢ segredo para ninguém que a “brasa” da jovem guarda provocou um curto-
circuito na musica popular brasileira, deixando momentaneamente desnorteados os
articuladores do movimento de renovacdo iniciado com a bossa-nova. Da
perplexidade inicial, partiram alguns para uma infrutifera “guerra santa” ao ié-ié-ié,
sem perceberem a licdo que esse fato novo musical estava, estd dando, de graca, até
para o bem da musica popular brasileira (CAMPOS, 1978, p. 59).

A citacdo de Campos, ao considerar que a presenca da JG provocou um “curto-
circuito” no campo da musica popular brasileira, nos ajuda a sustentar a hipétese, ja referida,
de que a pratica discursiva da JG teria sido uma prética de resisténcia a exclusdo, em fungio
de sua ndo-aceitacdo por parte de outros segmentos musicais populares. A presenca da
guitarra (nela reside também o carater revoluciondrio que se tentou imprimir a JG e que
sublinhamos anteriormente) e a reproducdo do estilo musical estrangeiro foram tomadas por
outros artistas e por criticos de miisica como elementos que desautorizavam a producgdo da JG
e, conseqiientemente, os seus integrantes foram vistos como alienados e “submiisicos” (a
guerra instaurada entre os musicos defensores de uma misica “nossa” e os musicos da JG
ganhou destaque na imprensa; no quarto capitulo, analisaremos alguns aspectos dessa

polémica).

26 Em nossas citacdes literais da obra de Rui Martins, A rebelido romdntica da Jovem Guarda, respeitamos a
norma ortografica em vigor a época de sua publicacdo, em 1966.
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A prética discursiva da JG emerge em um contexto politico de repressio — que, de
algum modo, baliza o que pode e deve ser dito/cantado —, com o qual ela ndo estabelece uma
relacdo de ruptura. Isso ndo necessariamente significa, entretanto, que a relacdo entre a prética
discursiva da JG e o contexto politico ditatorial seja de alianca. Essa € uma leitura do
movimento que foi empreendida por outros posicionamentos do campo da musica popular
brasileira, devido ao fato de seu artista mais representativo declarar-se como sendo de direita
e da censura figurar em boa parte das letras de suas cancdes (como se verd nas andlises que
realizaremos).

Outra leitura, entretanto, é possivel: a pratica discursiva da JG também pode ser
compreendida como uma pratica de resisténcia. Ancoramos essa hipétese em Michel Foucault
(1995), para quem as relacdes de poder estdo enraizadas no conjunto da rede social e para
quem ndo h4 relagdo de poder sem resisténcia.

Para o autor, nas relacdes de poder, o poder ndo é, por sua propria natureza, da ordem
do consentimento; tampouco € exclusividade do uso da violéncia, mas um conjunto de agdes
sobre agdes provaveis, uma agdo sobre a agdo, visto que incita, induz, desvia, facilita ou
dificulta, limita ou amplia o comportamento de sujeitos ativos. A definicdo do exercicio do

poder como um modo de acdo sobre a acdo do outro inclui a liberdade — o poder sé se exerce

sobre sujeitos que podem se deslocar, escapar:

Mais do que um “antagonismo” essencial, seria melhor falar de um “agonismo” — de
uma relagdo que é, ao mesmo tempo, de incitacdo reciproca e de luta; trata-se,
portanto, menos de uma oposi¢do de termos que se bloqueiam mutuamente do que
de uma provocagio permanente (FOUCAULT, 1995, p. 244 e 245).”

A partir do que postula o autor, pode-se supor que, no campo da musica popular
brasileira, tenham sido desenvolvidas relacdes de poder, bem como formas de resisténcia e
tentativas de dissociar essas relacoes. Tomamos a oposicdo entre o poder daqueles que
ditavam/faziam o que era considerado boa miisica no Brasil e a prética discursiva dos musicos
da JG, para sustentar que entre eles houve lutas contra as formas de dominacao (a despeito de
certo modo de compor e cantar) e contra aquilo que liga o individuo a si mesmo e, por essa
razdo, o submete a outros.

Nesse sentido, o sistema de diferenciagdes (as diferencas de estatuto e privilégio no
campo da musica popular brasileira, as diferencas econdmicas, sociais e culturais, as
diferencas na habilidade e competéncia para compor), os objetivos (a manutencdo de

privilégios, acimulo de lucros, operacionalidade da autoridade estatudria, exercicio da funcdo

*7 Agonismo é um neologismo empregado por Foucault (1995) que significa combate.
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de cantor/compositor de misica popular brasileira), as formas de institucionaliza¢do (mais ou
menos “engajadas”, mais ou menos militantes politico-partiddrias) e o grau de racionalizacdo
(aparentemente pouco elaborado, haja vista que consistiu na concessdo de declaragdes
depreciativas, com forte apelo mididtico) sdo pontos sobre os quais incide a polémica (e,
portanto, a disputa pelo poder) entre aqueles que nomearemos como sendo mais
conservadores em matéria de musica nacional (por ndo aceitarem a interferéncia do rock,
tomado como simbolo do imperialismo) e os integrantes da JG, cuja prética discursiva parece
ser uma pratica de resisténcia a exclusdo do campo da musica popular brasileira e ndo uma
pratica alienada, tal como parece ter sido lida pela critica e por outros artistas do cendrio
musical brasileiro da década de 1960.

Consideramos a “alienac@o” (tratada pelos outros posicionamentos do campo da
musica como ndo engajamento politico-partidario de esquerda) como resisténcia, nos termos
de Foucault (1995) e também nos termos de Maingueneau (2005). A nocdo de polémica, tal
como concebida por Maingueneau, implica a no¢@o de resisténcia no sentido de que para se
constituir e garantir sua identidade em relacdo ao Outro no interior do campo discursivo, uma
formacgdo discursiva deve, necessariamente, resistir a esse Outro. Nessa perspectiva, por um
lado, a polémica é sempre uma prética de luta pelo poder hegemdnico do dizer e, por outro
lado, uma prética de resisténcia. Sendo assim, a resisténcia € constitutiva da polémica, mas
também ¢é efeito dela.

No préximo capitulo, nos dedicaremos a andlise da polémica que ocupou o campo da
musica popular brasileira entre os defensores de uma musica “genuinamente” nacional e os
integrantes da JG, como forma de verificar como se deu a constitui¢do da pratica discursiva
da JG, ou mais especificamente, verificar com o que ela rompeu para se constituir.
Acreditamos que esse capitulo venha somar as condi¢coes de producdo do discurso da JG ja
levantadas — visto que, como ja dissemos, o interdiscurso se confunde, em alguma medida,
com as condi¢des de produg¢do — mas também, a0 mesmo tempo, elucidar muito sobre o
funcionamento discursivo do posicionamento da JG, na medida em que a grade semantica de

um discurso se constitui a partir de suas relacdes interdiscursivas.
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5 APONTAMENTOS SOBRE A POLEMICA NO CAMPO DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA NA DECADA DE 1960

5.1 Consideracoes iniciais

Este capitulo, como o préprio titulo sugere, trata da polémica que ocupou o campo da
musica popular brasileira na década de 1960 e se deu entre aqueles que defendiam uma
musica “genuinamente” nacional e os musicos da JG.

Em nossa abordagem, partimos da andlise de declaragdes concedidas por artistas e
criticos a época, mas o trabalho que desenvolvemos, aqui, ndo é da mesma ordem que o
desenvolvido por Maingueneau (2005), ou seja, ndo nos dedicamos a defini¢do de semas
positivos e negativos dos discursos em relacdo polémica — o discurso da JG e o discurso que,
por ora, nomeamos como mais conservador®® em matéria de musica nacional —, tampouco ao
modo como esses semas foram lidos/traduzidos. Pretendemos remontar a constitui¢do da
pratica discursiva da JG, verificar com o que ela teve de romper para se constituir, o que
implica, necessariamente, considerar que a constituicdo desse discurso ou, mais
especificamente, dessa prética discursiva, se deu na relacdo com as demais préticas
discursivas do campo da musica popular brasileira. Nesse sentido, este capitulo vem somar-se
ao anterior como uma tentativa de elucidar as condi¢des de producio da pratica discursiva de
que nos ocupamos nesta pesquisa, a0 mesmo tempo que possibilita compreender um pouco

mais sobre seu funcionamento.

5.2 A JG pelo prisma da bossa-nova

Para proceder a andlise da polémica que se deu no campo da misica popular brasileira
nos anos 1960 entre os musicos da JG e os musicos defensores de uma misica

“genuinamente” nacional, recortamos declara¢des, de bastante destaque na midia, concedidas,

¥ Assim como no capitulo precedente, a expressio “conservador” foi utilizada no sentido de nomear um
posicionamento no interior do campo da musica popular brasileira que vé o rock como simbolo do imperialismo
e, portanto, ndo aceita sua presenca na musica nacional.



77

na época, por esses musicos e que foram reunidas por Marcelo Frées em Jovem Guarda: em
ritmo de aventura (2004). Nossa andlise contempla, em sua maioria, o dizer de musicos
adeptos de outros estilos musicais, mais especificamente, da bossa-nova, sobre a producao
musical da JG, também chamada de i€ i€ ié. Sendo assim, denominaremos discurso-agente o
discurso produzido pelos mais resistentes em relagdo a influéncia do rock e do bolero na
musica brasileira e discurso-paciente o discurso da JG com o qual aquele mantém uma
relacdo pol€mica.

Entre os discursos agente e paciente hd uma relacdo de interincompreensdo, ou seja, o
discurso agente traduz o discurso paciente como o avesso do que defende, construindo, desse
modo, um simulacro deste. Nessa perspectiva, nossa hipdtese, como pretendemos demonstrar,
¢ a de que o uso da guitarra e a reproducdo do estilo musical estrangeiro pelos musicos da JG
serdo traduzidos como alienagcdo pelos mais conservadores em relacdo aos encaminhamentos
da musica nacional. Por sua vez, o posicionamento destes serd compreendido, do interior do
fechamento seméntico da JG, como um nacionalismo xendéfobo.

A seguir, apresentamos algumas das consideragcdes feitas por musicos adeptos da
bossa-nova em relagdo ao préprio estilo e a JG, como forma de, minimamente, mostrar que a
traducdo do discurso da JG se dd em conformidade com a grade semantica do discurso da
bossa-nova.

A declaracdo reproduzida abaixo foi dada pelo violonista bossa-novista Baden Powell,
em 1966, e parece ser bastante sintomatica do cardter nacionalista e de musica de qualidade
que se tentou imprimir a bossa-nova: “Quando voltarmos com o tri, ndo haverd i€ i€ i€ que
agiiente 0 nosso samba.” (POWELL, 1966 apud FROES, 2004, p. 127).

Nessa declaracdo, a referéncia a Copa do Mundo de 1966 e o emprego da palavra
samba” como sindnimo de musica nacional agregam, a bossa-nova, valores como
nacionalismo e qualidade musical. A bossa-nova € nacional e de qualidade por que € “samba”,
um estilo musical considerado vigoroso e respeitado. A conquista do titulo esportivo apenas
reforcaria o cardter de nacionalismo. E nessa perspectiva que, no dizer de Powell, ou, mais
especificamente, do lugar discursivo que o violonista ocupa, o i€ i€ i& nao € lido como musica,

ou como musica nacional, ou ainda como musica de qualidade.

* Acreditamos que a ocorréncia de samba no dizer de Powell nio remete ao género musical, mas trata-se do
grande termo que agrega e resgata tudo aquilo que pode ser considerado raiz na musica brasileira e tudo aquilo
que contenha algum elemento do samba para garantir que se trata de uma mtsica nacional.



78

A declaracdo de Chico Buarque sobre o boato de que ele e Toquinho haviam feito um
i€ i€ i€ também reitera a tentativa de demarcacdo do lugar da bossa-nova como o grande

género musical ou como o unico género de qualidade:

Olha, eu ndo tenho nada contra o i€ i€ i&, ndo. Jogo em outro campo, e com bola
prépria. Nao me interessa mudar. Pra qué? Tudo o que pode haver em matéria de i€
i€ i€ brasileiro, Roberto Carlos faz. E bem feito (BUARQUE, 1966 apud FROES,
2004, p. 158).

O enunciado “Jogo em outro campo, e com bola propria” reforca a identidade do
discurso sobre a bossa-nova como ritmo que, por manter a tradicao ritmica do samba (essa é
sua bola prépria, uma bola nacional) pertence ao campo da musica popular brasileira. Sendo
assim, o i€ i€ i€ é traduzido como ritmo que ndo pertence ao campo da misica popular
brasileira por “jogar” com bola de outrem. Bastante sintoméatico também € o enunciado “Olha,
eu ndo tenho nada contra o ié ié ié, ndo”. Uma andlise mais lingiiistica aponta para a
imprevisibilidade que cerca o enunciado. No discurso falado, a prontncia do ndo tonico que
precede o verbo, muito freqiientemente, se reduz ao num &4tono. Para reforcar a idéia de
negacdo, o falante utiliza um segundo ndo no final da oragdo como estratégia para suprir o
enfraquecimento fonético do primeiro e seu conseqiiente esvaziamento semantico. As
declaragdes pouco previsiveis costumam receber mais codificacio do que aquelas mais
previsiveis. Se consideramos o lugar de inscricdo de Chico Buarque no campo da misica
popular brasileira, parece-nos que, desse lugar, mais previsivel seria um enunciado como
“tenho algo contra o i€ i€ i&”.

A segunda declaracdao de Chico Buarque, ap6s a confirmagdo de que havia feito um ié
i€ 1€ e da divulgacdo de sua letra na imprensa, traduz como o modo de composi¢do da JG é

lido do posicionamento da bossa-nova:

Foi tudo brincadeira, esse Melquiades é gozador pra burro e nés fizemos a misica
numa roda de amigos. A letra é dele, a musica ¢ metade minha, metade do
Toquinho. Nao sei como é que descobriram e até inventaram que eu tinha aderido ao
ié i€ ié. J4 cansei de desmentir isso. Mas hd um segundo i€ i€ i€, que foi feito
também nessa noite e no qual eu tenho participa¢gdo minima na letra. Os autores,
tudo gozagdo € claro, sdo ainda Melquiades e Toquinho. A letra é horrivel, a musica
pior ainda. Fizemos tudo da pior maneira possivel. (...) Evidentemente ndo € meu
género, mas sou contrdrio a misica mal feita. E esse i€ i€ i€ que eu fiz foi muito mal
feito, pura gozacdo (BUARQUE, 1966 apud FR()ES, 2004, p. 158 e 159).

Do interior do fechamento seméntico da bossa-nova, fazer um i€ i€ i€ ndo passa de
uma brincadeira e ndo pode ser considerado uma atividade profissional (“...nds fizemos a
miuisica numa roda de amigos”). No enunciado “Os autores, tudo gozagdo é claro, sdo ainda

Melquiades e Toquinho”, a oracio encaixada “fudo gozagdo é claro” parece apagar a autoria:
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Melquiades e Toquinho fizeram um i€ i€ i€, mas ndo sdo autores de i€ i€ i€. A declaracdo
ainda coloca em cena o fato de as letras simples, comuns a producdo da JG, serem traduzidas
como horriveis, e sua musica, pouco complexa do ponto de vista ritmico, harmodnico e
melddico, ser traduzida como pior do que a letra. O enunciado “Fizemos tudo da pior maneira
possivel” explicita bem o que é fazer um i€ i€ i€ para os partiddrios da bossa-nova. Esse

posicionamento € reiterado na declaracdo de Elis Regina:

De volta ao Brasil, eu esperava encontrar o samba mais forte do que nunca. O que vi
foi essa submtsica, essa barulheira que chamam de i€ i€ i€, arrastando milhares de
adolescentes que comecam a se interessar pela linguagem musical e sdo assim
desencaminhados. Esse tal de ié i€ i€ é uma droga: deforma a mente da juventude.
Veja as misicas que eles cantam: a maioria tem pouquissimas notas e isso as torna
faceis de cantar e guardar. As letras ndo contém qualquer mensagem: falam de
bailes, palavras bonitinhas para o ouvido, coisas fiiteis. Qualquer pessoa que se
disponha pode fazer musica assim, comentando a tltima briguinha com o namorado.
Isso néo é sério nem é bom. Entdo, por que manter essa aberragdo? Nos, brasileiros,
encontramos uma férmula de fazer algo bem cuidado para a juventude, sem apelar
para rocks, twists, baladas, mas usando o préprio balanco do nosso samba. Sera que
vamos ser obrigados a pegar esses ritmos alucinantes e ultrapassa-los, para fazer
deles a nossa musica popular? Isso é ridiculo. Cada um tem sua consciéncia.
Cuidado, gente! Mais tarde ela vai pesar demais... (ELIS REGINA, 1966 apud
FROES, 2004, p. 89).

Elis Regina, novamente, reitera o samba como musica nacional em detrimento daquilo
que sequer, do interior do fechamento semantico da bossa-nova, pode ser considerado musica.
A intérprete usa o termo ‘“‘submusica” para se referir ao rock brasileiro. Ela coloca em
evidéncia, pela negacdo da JG, o que é musica: uma composicado com muitas notas, dificil de
cantar e guardar. As letras da JG também ndo sdo “aprovadas” porque, tal como sdo
traduzidas do interior do posicionamento da bossa-nova, restringem-se a questdes estritamente
individuais.

Assim como a musica e a letra, o estatuto do cantor da JG também foi lido do interior
do posicionamento mais conservador em matéria de musica nacional; o modo como foi lido é

explicitado na declaracdo do apresentador Flavio Cavalcanti:

Nao consigo entender como a mocidade de hoje prefere ouvir as Wanderléas que
surgem por ai, sem nem mesmo lembrar de cantoras como Dolores Duran e Maysa.
Acho que estamos caminhando para o caos...” (CAVALCANTI, 1967 apud FROES,

2004, p. 180).%°
Ao contrapor “Wanderléas” a Dolores Duran e Maysa, Cavalcanti generaliza todo o
conjunto de cantoras da JG sob um tnico nome no plural, realizando um apagamento de suas

diferencas individuais, bem como sua emergéncia no campo da musica popular brasileira

3 . .o . . . . ~
% Dolores Duran e Maysa iniciaram sua carreira profissional interpretando samba-cangio e seu auge se deu sob a
égide da bossa-nova.
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(“surgem por ai’). Do interior desse posicionamento, sdo cantoras aquelas que tém sua
histéria musical relacionada ao samba e por essa razdo merecem ser “individualizadas”.
“Ouvir as Wanderléas” seria negar a “tradicdo” no campo da musica popular brasileira.

Esse processo de tradugdo do discurso-paciente (nesse caso, o discurso da JG) nas
categorias do discurso-agente (o discurso da bossa-nova), conforme atesta Maingueneau
(2005), cumpre um duplo papel: o de manter a propria identidade e o de fundar o
desentendimento reciproco. Nos trechos analisados, enunciados como “ndo haverd ié ié ié que
agiiente o nosso samba’, “jogo em outro campo, e com bola propria”, “a letra é horrivel, a

A A 2

miuisica pior ainda” e “esse tal de ié ié ié é uma droga”, por exemplo, sdo evidéncias do fato
de que, para preservar e reafirmar sua identidade de musica nacional de qualidade, os
enunciadores do discurso reconhecido como pertencente a bossa-nova, polemizam com aquilo
de que se separaram para se constituir: o elemento estrangeiro (o bolero e o rock mais

especificamente, visto que a influéncia do jazz € aceitavel, apesar de apagada).

5.3 A JG por ela mesma

A constitui¢do do discurso da JG, por outro lado, parece se dar nas brechas abertas
pelo discurso mais conservador em matéria de musica nacional, entre elas, a de que i€ ié i€ é
musica popular brasileira®', desde que popular seja lido como préximo ao povo, e a de que o
uso da guitarra e a reproducdo do estilo musical estrangeiro ndo invalidam sua produgdo; se
esse fosse o caso, a producdo bossa-novista também seria invalidada, pois também incorpora
elementos estrangeiros (os caracteristicos do cool jazz, por exemplo).

As respostas por parte dos integrantes da JG, apesar de escassas, nio demoraram
muito para aparecer e serem reproduzidas pela imprensa. E relevante esclarecer que o fato de
a JG nao responder muito a bossa-nova nao significa que a polémica ndo tenha existido. O
simulacro da JG que se construiu a partir do posicionamento bossa-novista tem muito a dizer

dos embates com os quais 0 movimento teve de lidar para se constituir.

1 O conceito de mdsica popular, ndo s6 no campo da mdsica brasileira, é, ainda hoje, controverso. Referenciais
como, por exemplo, a venda de discos, o publico de shows, as transmissdes pelo radio e pela televisdo podem ser
adotados como indicadores da popularidade do estilo e do género musical, mas nfo sdo os unicos. Para
detalhamento sobre a noc¢do de popular no campo da musica, remetemos o leitor a Valente (2007).
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Uma das respostas que selecionamos para andlise foi dada por Erasmo Carlos e
evidencia a presenca da polémica no campo em torno de um tema imposto por esse mesmo

campo, a saber, a defini¢cdo do que vem a ser musica popular brasileira:

Em primeiro lugar, se a Bossa-nova continuar esnobe e tdo afastada do povo, vai
pifar. Eles sdo sistematicamente contra nés, mas deviam era aticar fogo numa
panelinha que ja estd esfriando. Como é que t€m coragem de nos acusar de cantar
versdes e musicas estrangeiras, se eles enfiaram o jazz na sua musiquinha nacional?
(ERASMO CARLOS, 1966 apud FROES, 2004, p. 89).

Do interior do fechamento semantico da JG, € musica nacional aquilo que se aproxima
do povo. Por outro lado, se fazer misica nacional é ndo recorrer a estilos musicais
estrangeiros, a bossa-nova, do modo como € lida pela JG, tampouco pode ser considerada
musica nacional.

Ainda na esteira do que podia ser considerado misica nacional, Erasmo Carlos juntou-
se a Pery Ribeiro, Wilson Simonal, Bossa Trés, Carlos Imperial e Jorge Ben, na criagdo de um
novo ritmo que ficou conhecido como “samba jovem”, uma espécie de mistura entre i€ i€ i€ e

bossa-nova, definido por Erasmo Carlos da seguinte maneira:

Usando na bateria a batida do samba, e utilizando guitarras com marcagdo do ié ié
ié, o novo ritmo é dinamico, moderno e acessivel. As letras, por sua vez, ndo
conterdo mensagens; abordardo temas ao alcance até mesmo do publico infantil.
Coisa leve, gostosa, muito ritmada. Ndo sei o que os criticos musicais vao dizer do
samba jovem, mas € um esfor¢o nosso para divulgar o samba. Acho que podemos,
vale a pena tentar (ERASMO CARLOS, 1966 apud FROES, 2004, p. 90).

Diante das dcidas investidas dos criticos de musica, mais do que essa declaracdo de
Erasmo Carlos, a prépria tentativa de se criar um novo ritmo, que aliasse i€ i€ ié e bossa-nova,
€ uma evidéncia de que a pratica discursiva da JG parece querer romper com a leitura que os
mais conservadores fazem de sua producdo como ndo sendo de musica nacional. Além disso,
a descricdo dos temas a serem desenvolvidos nas cangdes, expressa nos enunciados “ao
alcance até mesmo do puiblico infantil” e “coisa leve, gostosa, muito ritmada”, reafirmam que
a pratica da JG sempre esteve mais voltada para o ritmo e para a popularidade do que para a
dentincia das mazelas sociais ou para um trabalho mais formal no que diz respeito a letra.
Nessa declaracdo, reafirma-se o cariter de que misica popular é musica préxima do povo,
visto que o novo ritmo é descrito como “dindmico, moderno e acessivel”.

O samba parece compor uma espécie de “arquivo candnico” no interior do campo da
musica popular brasileira, na década de 1960, ao qual os discursos recorrem e citam a partir
de seus sistema de restricoes. No dizer de Erasmo, reproduzido acima, o esforco para

“divulgar o samba” € (e pela forma como o ritmo € descrito, com a bateria fazendo o balango
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do samba, mas ndo a guitarra) uma tentativa de dizer que o i€ i€ i€ é musica nacional porque
também € samba.
Uma questdo que também parece ser imposta pelo campo — a de que o que é bom

permanece — emerge no dizer de Wanderléa:

O que estd havendo com o i€ i€ i&? Agora, eles estdo sentindo uma parada e — e isto
¢ lisonjeiro... — acham que ¢é declinio. Nao é. Todo o félego inicial durou dois
longos e esticados anos. Nao estd havendo nada demais com o i€ ié ié€. Ele deixou de
deslumbrar, como coisa nova, entendeu? Nao € mais a novidade. Ja constitui uma
peca da engrenagem. Se alguém acha que o i€ i€ i€ estd em declinio, que espere para
ver...” (Wanderléa, 1967 apud FRC)ES, 2004, p. 176).

O dizer de Wanderléa traz a tona o fato de que o i€ i€ i€, em 1967, ja ndo deslumbra a
mocidade, o que, desse posicionamento, € interpretado como um sinal de que o ritmo estd
sedimentado no interior do campo da musica popular brasileira, ou seja, “ja constitui uma
peca da engrenagem”.

O dizer de Wanderléa, reproduzido acima, e o dizer de Erasmo Carlos, para quem, em
1966, a bossa-nova deveria “aticar fogo na panelinha que parecia estar esfriando”, poderiam
ser tomados como indice de certa divergéncia no interior da pratica discursiva da JG. No
entanto, esses enunciados remetem a periodos diferentes e, conseqiientemente, a diferenca no
modo como ambos 0s cantores se posicionam com relacdo a um ou outro género estar ou nao
em evidéncia, reflete um pouco do funcionamento da pratica discursiva da JG em diferentes
momentos histéricos. O enunciado atribuido a Erasmo Carlos foi produzido aproximadamente
um ano apods a estréia do programa Jovem Guarda, periodo em que o movimento gozava de
grande prestigio € em que era necessario firmar sua identidade no interior do campo da
musica popular brasileira. Nesse contexto, € bom aquilo que estd em evidéncia no mercado
fonografico e na televisdo brasileira. O enunciado atribuido a Wanderléa, um ano apds o de
Erasmo Carlos, emerge em um contexto em que, ja firmada a identidade da JG no interior do
campo da musica popular brasileira, era necessario manté-la.

Com relacdo ao estatuto do cantor da JG, o movimento enfrentou, por parte da Ordem
dos Miisicos, uma ofensiva que visava impedir grupos como Os Incriveis e RC-7 de tocar,
porque seus integrantes nao sabiam ler partituras. Enquanto a legislacdo federal descrevia
como sendo musico aquele que demonstrasse capacidade técnica para tocar, os exames da
Ordem cobravam teoria musical. Do interior do posicionamento da JG, a discussdo sobre o
tema ser musico ecoou, tal como a declaracdo concedida por Roberto Carlos e apresentada a
seguir elucida, apesar da JG se recusar a reconhecer a Ordem dos Musicos como Orgao

competente para resolver a questao:
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Se for preciso, falo até com o Presidente Costa e Silva para resolver esta histéria da
Ordem dos Musicos contra os cantores da juventude. Eu, Erasmo Carlos e Carlos
Imperial estamos decididos a levar até Brasilia a nossa contra-ofensiva (Roberto
Carlos, 1967 apud FROES, 2004, p. 181).

Outra declaracdo bastante elucidativa da constituicdo da identidade da prética
discursiva da JG é a de Roberto Carlos sobre o abaixo-assinado do qual os Beatles

participaram pela liberacdo da maconha na Gra-Bretanha:

Leigos ndo devem se manifestar sobre drogas. Somente os médicos sabem o que é
nocivo a saude e ao equilibrio mental das pessoas e a eles cabe dizer o que presta,
neste terreno. Aos jovens do Brasil, faco, pela primeira vez, uma recomendacdo:
facam de conta que os Beatles nada disseram a respeito dos toxicos. Esquecam-se do
manifesto londrino, lembrem-se de Ringo, George, Paul e John apenas pelo que eles
fizeram na musica para a juventude (Roberto Carlos, 1967 apud FROES, 2004, p.
182).

A “recomendac¢do” dirigida aos jovens por Roberto Carlos € feita por meio de verbos
no imperativo afirmativo na segunda pessoa do plural (voces); ela € dirigida aos jovens, grupo
a que Roberto Carlos parece ndo pertencer, haja vista a escolha da pessoa verbal vocés, cujo
efeito € o de exclusdo daquele que enuncia, ndo s6 do grupo dos interlocutores a que se dirige,
mas também das questdes relacionadas ao consumo de drogas. Ele também, a0 mesmo tempo
em que procura cercear os efeitos que a adesdao do grupo londrino ao manifesto poderia gerar
no Brasil, se reconhece como formador de opinido pela juventude, mas nao enuncia do lugar
de jovem (e, portanto, mais sujeito ao consumo de drogas), enuncia do lugar de leigo, um
lugar de onde ndo parece ser legitimo falar sobre drogas, ou mais especificamente, sobre seus
efeitos, talvez, porque nao se queira mesmo falar sobre drogas, ou ainda, porque este tema nao
seja um tema licenciado no interior da prética discursiva da JG. O pedido para que os jovens
se lembrem dos musicos pelo que fizeram na musica para juventude acaba distanciando a
pratica da JG de uma aliancga irrestrita com o enunciado “‘sexo, drogas e rock’n roll”. Além
disso, 0 modo como Roberto Carlos inicia sua recomendagdo “Oucam o que eles cantam, mas

~ 32
nao o que eles falam”

(apud Frées, 2004, p. 182), parece atualizar o ditado “faca o que eu
falo, mas ndo faca o que eu faco”, comumente enunciado por aquele que é questionado sobre

uma atitude atipica em relacdo aos valores que proclama. O dizer do cantor parece querer

% Gostarfamos de assinalar que o periodo em que algumas bandas se dirigiram ao governo inglés, pedindo a
liberacdo da maconha, coincide com a gravagdo, pelos Beatles, da cang¢do Lucy in the sky with diamonds,
freqiientemente interpretada como fazendo alusdo ao LSD. Na época, John Lennon, George Harrison e Paul
MacCartney declararam terem experimentado a droga. Cercada de polémica, Jonh Lennon, autor da cancio,
sempre alegou que ela estava relacionada a um desenho de seu filho com quatro anos de idade, mas em 2004, em
uma entrevista, MacCartney confirmou a alusdo do titulo da can¢@o ao 4cido lisérgico. Era bem provavel que
Roberto Carlos sequer conhecia o que cantavam os Beatles nesse momento.
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manter a distancia qualquer associacdo entre a conduta dos jovens roqueiros brasileiros e

londrinos.

5.4 Consideracoes finais

Apesar de bastante breves as consideragdes que tecemos a respeito da polémica que
ocupou o campo da musica popular brasileira durante boa parte da década de 1960,
acreditamos que as declaracdes selecionadas sdo bastante contundentes para que se verifique
o modo de traducdo do Outro nas categorias do Mesmo.

Os mais conservadores em matéria de musica nacional ndo “compreendem” a
producgdo musical da JG como sendo uma produg@o que, apesar de caudataria do rock’n roll,
em nosso paifs, adquiriu uma identidade prépria. Isto porque a rebeldia do rock’n roll, no caso
da JG, ficou mais restrita as roupas e aos cortes de cabelo, enquanto a musica parece ter
dialogado com o ritmo uniforme e invaridvel, a passionalidade e o exagero do bolero.
Entretanto, a produc@o musical da JG € traduzida pelo discurso-agente a partir de seu proprio
fechamento semantico que, grosso modo, determina como boa e nacional toda musica que nao
rompa com a tradi¢do ritmica do samba (a musica nacional por exceléncia), que prime pela
complexidade de seus arranjos, pelo refinamento de suas letras, bem como, em alguns casos,
fale de um pais vitimado pelo imperialismo.

A polémica nio parece ser com a JG em si, mas com o que a bossa-nova teve que
rejeitar para se constituir, a saber, certos elementos estrangeiros, visto que a polémica com o
Outro € funcdo da polémica consigo mesmo: a manutencdo da prépria identidade e a defini¢do
das imagens que o Outro pode assumir sdo uma s6 € mesma coisa. Nesse sentido, o discurso-
agente, como procuramos mostrar em nossa andlise, lida com o simulacro que constréi do
discurso-paciente: o uso da guitarra é traduzido como barulheira (ndo se pode dizer, a partir
do fechamento semantico da bossa-nova, que o i€ i€ i€ seja musica), e a reproducdo de certo
estilo estrangeiro (o rock) invalida a producdo musical da JG (a partir do fechamento
semantico da bossa-nova, ¢ musica aquilo que é samba).

Do lugar da JG, as declaragdes que trouxemos, em alguma medida, podem ser tomadas
como respostas a0 modo como sua prética discursiva € lida pela bossa-nova, ou mais
especificamente, como uma tentativa de demarcar a propria identidade no interior do campo

da musica popular brasileira. A JG responde tanto aos temas impostos pelo proprio campo
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como, por exemplo, 0 que vem a ser musica nacional (misica préxima ao povo) e o que € ser
cantor/musico (é assumir-se como cantor/musico), bem como a temas intimamente ligados a
trajetéria do rock (como o uso de drogas, contra o qual a JG deve posicionar-se).

Acreditamos que a andlise da polémica no campo da musica popular brasileira seja
fundamental, juntamente com as condi¢des de produgdo apresentadas no capitulo anterior,
para tornar mais evidentes dados da constituicdo da pratica discursiva da JG, visto que
remetem aos embates e elementos com relagdo aos quais ela precisou posicionar-se para
constituir e manter sua identidade; ao mesmo tempo, essa andlise nos permite ainda

compreender um pouco mais da semantica discursiva do movimento.



86

6 A SEMANTICA DISCURSIVA: OSCILACAO ENTRE TRANSGRESSAO E
CONSERVADORISMO

6.1 Consideracoes iniciais

Neste capitulo, analisaremos o funcionamento da prética discursiva da JG a luz dos
postulados tedéricos de Dominique Maingueneau, reunidos em Génese dos discursos (2005),
partindo da hipdtese de que seu funcionamento parece ser regulado por certa oscilagdo, que
pode ser descrita por um movimento pendular de transgredir e voltar atrés.

Nossas andlises, além de confirmar nossa hipétese, procuram ressaltar aspectos da
prética discursiva da JG que levantamos em capitulos precedentes, a saber, os de que, do
interior do posicionamento da JG, fazer musica nacional é fazer musica proxima ao povo; ser
musico € assumir-se enquanto tal, o que ndo necessariamente requer formagao académica; ser
roqueiro € basear-se no trindmio “um pouco de sexo, nada de drogas e uma pitada de rock’n
roll” (em outras palavras, € querer “manter a fama de mau”). Os efeitos advindos do
funcionamento discursivo dessa pratica parecem culminar em uma pratica de resisténcia a
exclusio do campo da musica popular brasileira, questdo que serd melhor tratada neste

capitulo.

A oA

6.2 Com quantas notas se faz um ié€ i€ ié

No Brasil, a cancdo, na perspectiva de Tatit (2004), surgiu em 1920, com a invengdo
do gravador. Antes do gravador, nio havia nada muito fixo em matéria de misica que
permitisse sua memorizacdo e sua repeticao. A possibilidade de gravar trouxe, como uma de
suas conseqiiéncias, uma competi¢cdo em torno daquela que seria a melhor musica.

A primeira musica gravada foi Pelo telefone, de Donga, que, nas palavras de Tatit
(2004), estava longe de poder ser considerada cangao, visto que resultava da reunido de vérios
refroes. Das inimeras tentativas de se chegar a um formato de cangio, realizadas na década de
1920, surgiu a divis@o das partes da musica em refrdes e estrofes, estabelecendo, assim, um

modelo. A defini¢do do modelo propiciou a producao em série e fez do surgimento da cancao
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um comércio — muitos cantores, nesse periodo, encomendavam cancdes a compositores que
recebiam por sua criacao.

Assumimos, com Tatit (2004), a definicdo de cangdo como o casamento entre melodia
e letra, como algo diferente de musica e de poesia. Uma musica bem elaborada que ndo
suscita uma letra, uma entoagdo, ndo é uma cangdo, assim como uma poesia que nao pode ser
cantada, ndo é uma cancdo. Na cancdo, ha “fala” por tras da melodia.

De um modo geral, as cangdes da JG sd@o compostas de acordes muito simples, de
harmonias pouco sofisticadas, de pouca variag@o ritmica e contam com o acompanhamento de
quatro instrumentos: duas guitarras elétricas (uma delas responsavel pela base musical, ou
seja, pela harmonia, e a outra, pelo solo, quase sempre restrito a executar a melodia), um
contrabaixo elétrico, uma bateria e, no caso de algumas cancdes, como em Quero que tudo vd
pro inferno, um 6rgdo™ (teclado eletrénico) substitui a guitarra que faz a base harmonica da
cancdo. A seqiiéncia harmdnica dessas composi¢Oes constitui-se, basicamente, de trés ou
quatro acordes faceis de tocar (lembramos que os musicos da JG eram jovens que nao
dominavam técnicas musicais) em compasso quaterndrio.

Se comparadas as cancdes da bossa nova, as cancdes da JG podem ser consideradas
um “retrocesso” em termos musicais, haja vista que a primeira promoveu um deslocamento
do samba feito em compasso quaterndrio, para um “samba” recheado de compassos
compostos e ritmo sincopado. Sendo assim, € possivel supor que, apesar da presenca de
instrumentos amplificados, do contrabaixo — que, vez ou outra, desenhava elementos
reconheciveis como sendo do rock (como, por exemplo, ocorre na cancdo Parei na
contramdo) — ou da guitarra, que improvisava a repeticdo de um mesmo acorde e, em alguns
momentos, solos (0 que permitia aos musicos, nessas horas, saltar, balancar suas cabecas num
frenético vai-e-vem, agOes tipicas do ethos do roqueiro), as composi¢oes da JG se assentam
sobre uma estrutura musical bastante tradicional, “quadrada”. E € justamente por isso que
servem para suscitar reflexdes em torno da noc¢do de cancdo explorada pela JG, um tanto

afinada com o mercado fonografico:

A jovem guarda, por sua vez, era um projeto dedicado, quase que exclusivamente, a
juventude (se agradava a todos, das criancas aos avés, era em fungdo dos limites da
rebeldia muito bem estabelecidos pelo marketing, com a conivéncia dos artistas). O
conteddo das letras e a concepg¢do musical — sobretudo a harmonia e o arranjo
instrumental — extraordinariamente simples, num periodo imediatamente posterior
ao arsenal técnico e artistico trazido pela bossa nova, davam ampla demonstragio a

33 L ~ . . .

O 6rgdo, em conformidade com Sanches (2004), parece ter sido descoberto por acaso por Erasmo e seu amigo
Lafayette e incorporado as composi¢des musicais da JG como uma “novidade”, como o elemento que conferiu o
abrasileiramento ao movimento, apesar de os Beatles j4 terem se valido do instrumento em algumas cangdes.
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respeito da parcela de publico almejada pelo movimento: adolescentes e jovens
despertando para a musica, sem qualquer preven¢do ou vicio intelectual no sentido
de desvalorizar o que parecia ser um retrocesso de linguagem. O mesmo publico,
alids, desinteressado pelos problemas sociopoliticos formulados no género protesto
pela MPB da época (TATIT, 2002, p. 186 e 187).

Parece-nos que a cangdo da JG, que dispensa a iniciagdo dos ouvintes com relacdo a
linguagem e a sofisticacdo de seus recursos, apdia-se em estimulos fisicos e mentais mais
diretos, como na marcag¢do regular do ritmo, por exemplo, que propiciam que se venham a
tona os estimulos mais primitivos (os que atingem o corpo por meio da pulsacido do ritmo e os
que provocam o espirito com sentimentos euféricos e disféricos) e que fazem emanar

comportamentos lidicos, tais como a danca, o grito, o canto coletivo:

A jovem guarda, por paradoxal que pareca, recuperou esses valores, digamos,
tribais, com uma musica assentada no instrumento simbdlico do progresso
tecnolégico da época: a guitarra elétrica. Esse espirito de modernidade
consubstanciado na mentalidade mercadolégica, univoca e consensual, que regia a
producdo musical daqueles jovens, acabou por propiciar um trabalho espontaneo,
livte e belo. Afinal, tendo o mercado cultural como finalidade dltima das
composicdes, ndo havia conflito com relagdo a natureza das obras e nem preconceito
com géneros e estilos. O éxito das cangdes na tevé, no radio e, sobretudo, na venda
de disco era a unica meta claramente estipulada. O meio mais facil era a assimila¢do
do gesto universal da musica jovem (iniciado com rock’n’roll e vivendo a fase ié-ié-
ié) que, dispensando a formacdo histérica, intelectual e tedrica de seu publico,
lancava uma cang¢do aparentemente imediatista, mas muito bem concebida para
atingir um gosto desprevenido e disponivel as excitagdes organicas e passionais, ao
mesmo tempo simples e pungentes (TATIT, 2002, p. 187).

Soma-se aos aspectos da miusica da JG enumerados acima a voz jovem, a voz do
cantor que ndo deixou de ser menino, cujo naipe tende para o agudo e cujo timbre € doce,
delicado e, as vezes, nasalado. Nada parecido com o modelo de voz da época de Nélson
Gongalves ou Orlando Silva, que ainda ressoava na voz de Agnaldo Rayol e fazia lembrar a
figura de um senhor, de um homem feito. A voz de Roberto Carlos, talvez a mais importante
do movimento, reunia todas as condicdes para representar a voz jovem brasileira. Era doce
para as cangdes mais romanticas (Namoradinha de um amigo meu), sem ser extremamente
adocicada como a de Wanderley Cardoso, e rouca para expressar rebeldia (Parei na
contramdo, Eu sou terrivel), sem as caricaturas e micagens de Eduardo Aratjo.

Apesar de a tradicdo da cancdo romantica, associada a uma voz abaritonada e ao
prolongamento das vogais com muita intensidade, provocar, nos adeptos da musica da JG, o
riso, o desprezo ou a indiferenca, o tema das relagdes amorosas permaneceu nas cangdes da
JG, mas mudou de tom.

Nas andlises que seguem, partiremos de algumas cancdes e procuraremos mostrar a

emergéncia dos temas, bem como o possivel funcionamento da semantica global do
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movimento. Iniciaremos pela andlise das cangdes — em seus aspectos tanto litero quanto

musical —, para depois ampliarmos nossa andlise para outras producdes semidticas da JG.

6.3 Rebeldes ou bons mocos?

A presenca de certa oscilacdo, que nos parece ser um dos tracos da prética discursiva
da JG, emerge nas letras de suas cancdes atrelada aos seus temas e parece ser regulada por um
movimento de transgredir e voltar atrds. A estrutura musical das cangdes também parece
estruturar-se com base na oscilagdo entre transgressao e conservadorismo.

Iniciaremos pela andlise de algumas letras, por meio da qual buscaremos mostrar a
emergéncia dos temas e um possivel modo de funcionamento da semantica global do

movimento.

6.3.1 As letras da Jovem Guarda

Para esta secdo, selecionamos seis letras de can¢des reconhecidas como pertencentes
ao movimento da JG e que foram sucessos de audiéncia na época de sua gravacio. Sdo elas:
Splish Splash (Erasmo Carlos) Parei na contramdo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos),
Namoradinha de um amigo meu (Roberto Carlos), Minha fama de mau (Erasmo Carlos),
Festa de arromba (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) e Mexerico da Candinha (Roberto
Carlos e Erasmo Carlos).3 4

De um modo bastante geral, por meio das letras das can¢des da JG, das quais essas
seis sdo bastante representativas, narra-se uma histéria que tem inicio sob um clima tenso e se
encerra com uma espécie de “moral da histéria”. Para Medeiros (1984, p. 31), essa estrutura
composicional estava inspirada “na atmosfera e na estrutura narrativa das historias em
quadrinhos — que constituiam, segundo os préprios testemunhos dos compositores, toda a

literatura consumida por eles”.

# Ver Anexo A — Cangdes e performances.
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O modo de organizacdo da “biblioteca” da JG (composta em sua maioria por revistas
infantis de histérias em quadrinhos, tal como € atestado pelos préprios musicos) ndo pode ser
desconsiderado na andlise de sua pratica discursiva, visto que ele interfere, em alguma medida,
na estruturacdo composicional das letras das cangdes ou, entdo, entra como tema da cangdo, tal
como acontece em A Festa do Bolinha, gravada pelo Trio Esperanca. Nessa cancdo, narra-se
uma cena de ciimes protagonizada por Bolinha, durante uma festa em sua casa, por presenciar
Gloéria trocando beijos com Plinio Raposo, e o desconsolo de Lulu que, na ocasidao, descobre
que seu sentimento pelo protagonista ndo é correspondido. Todos os personagens pertencem
aos quadrinhos Luluzinha.

Em relagdo ao modo de funcionamento da semantica discursiva, a cancdo Splish
Splash ¢ um bom exemplo de como o tema da relacdo amorosa recebe um tratamento que
parece obedecer ao movimento pendular de transgredir e voltar atrds, realizado sobre uma

estrutura composicional baseada na estrutura narrativa das histdrias em quadrinhos:

Splish Splash/Fez o beijo que eu dei/Nela dentro do cinema/Todo mundo olhou me
condenando/Sé porque eu estava amando/Agora 14 em casa/Todo mundo vai
saber/Que o beijo que eu dei nela/Fez barulho sem querer/I€a/ Splish Splash/Todo
mundo olhou/Mas com 4gua na boca/Muita gente ficou/I€, 1€, Splish Splash/I€, 1€,
Splish Splash/Splish Splah/I€, 1€, Splish Splash/ Splish Splash/Splish Splah/Fez o
tapa que eu levei/Dela dentro do cinema/Todo mundo olhou me condenando/Sé
porque eu estava apanhando/Agora 14 em casa todo mundo vai saber/Que o tapa que
eu levei/ Fez barulho e fez doer/I€a/Splish Splash/Todo mundo olhou/Mas com dgua
na boca/Ninguém mais ficou/I€, 1€, Splish Splash/Ié, Ie, Splish Splash/Splish
Splah/I€, 1€, Splish Splash/Splish Splash (Roberto Carlos, Splish Splash, Erasmo
Carlos).

A tensdo inicial se dd em funcdo do beijo roubado no escurinho do cinema e dos
olhares de condenacdo diante de “tamanha ousadia”. A onomatopéia de um objeto caindo na
agua (Splish Splash) € ressignificada como sendo o som do beijo roubado e do tapa que
sinaliza a reacdo da mulher perante a “afronta” de ser beijada. A letra pode ser dividida em
duas partes finalizadas por “morais” diferentes: roubar um beijo no cinema, apesar da
“censura” dos presentes, ¢ compensador; roubar um beijo no cinema é um ato de ousadia
condendvel e merece puni¢do. Em plena década do amor livre, a cancdo retoma o tema do
comportamento dos jovens que, diante da forte vigilancia paterna, véem no escurinho do
cinema uma oportunidade para liberar seu desejo sexual; paradoxalmente, entretanto, esse
desejo € censurado pelo préprio enunciador do discurso — que teme que a familia descubra
(“Agora ld em casa/Todo mundo vai saber”) —, pela mulher “recatada” e por todos os demais,

em um movimento deliberado de manuten¢do da “ordem” e da “decéncia”.
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No final da cangdo, os gritos de “yeah-yeah”, popularizados pelos Beatles, ecoavam
com o tom bem brasileiro de i€, ié, que mais tarde ganhou mais uma silaba para nomear o
género musical de que se ocupou a JG, o i€ i€ ié.

Ainda em relagdo aos temas, as relacdes amorosas e os automdveis sao recorrentes nas
cangdes. O primeiro € quase sempre tratado como seducdo maliciosa expressa do ponto de
vista do conquistador (tal como figura em Splish Splash). Decorrente do amor, o tema da
sexualidade também € licenciado do interior do posicionamento da JG, mas com algumas
restricdes. Na verdade, a emergéncia desse tema se dd por meio de um jogo que coloca em
cena a figura masculina como sedutora e a feminina na tensao entre a infincia e a adolescéncia.
Essa tensdo ndo aparece claramente nas letras que efetivamente analisamos neste capitulo, mas,
em cancgdes como Menina Linda (Renato e Seus Blue Caps), ela € fortemente tematizada nos
versos “Ah! Deixa essa boneca faca-me o favor/Deixa isso tudo e vem brincar de amor”. A
boneca representa a infancia; deixa-la pode ser considerada a porta de entrada para a fase de
desenvolvimento humano subseqiiente, a adolescéncia, periodo de descoberta do sexo oposto.

O segundo tema, o automével™, & representativo de uma desejada ascensdo social e
reaparece ora como simbolo de ostentacido (que pode ser comprovado nos versos de Festa de
Arromba: “Mas vejam quem chegou de repente/Roberto Carlos em seu novo carrdo”, para
citar apenas um exemplo), ora como simbolo de independéncia e de agressividade (como nos
versos de Rua Augusta: “Entrei na rua Augusta a 120 por hora/botei a turma toda do passeio
pra fora/fiz curva em duas rodas sem usar a buzina/parei a quatro dedos da vitrina/Legal”; e
também nos versos de Eu sou terrivel: “Minha caranga é mdquina quente’), ora peca
importante no jogo da sedugdo amorosa (tal como é explorado em O calhambeque’®), ora como
parceiro no elogio a soliddo (nos versos “De que vale a minha boa vida de playboy/Se entro no

meu carro e a soliddo me doi”, da cangdo Quero que vd tudo pro inferno). A recorréncia desse

35 De acordo com o historiador Ricardo Maranhio (1981, apud MEDEIROS, 1984), o automdvel constituiu o
nucleo central do departamento de bens de consumo durdvel que se estruturou no contexto de uma mudanca do
padrao de acumulagdo do capital durante o governo JK e pode ser considerado um simbolo caracteristico da
integracdo brasileira ao capitalismo monopolista internacional, a0 mesmo tempo em que se apresentava como
uma vitdria da na¢do na luta pela independéncia.

3% Mandei meu cadillac pro mecanico outro dia/Pois hd muito tempo um conserto ele pedia/Como vou viver sem
meu carango pra correr/Meu cadillac, bip, bip, quero consertar o cadillac/Com muita paciéncia o rapaz me
ofereceu/Um carro todo velho que por 14 apareceu/Enquanto o cadillac consertava eu usava/O calhambeque, bip,
bip, quero buzinar o calhambeque/Sai da oficina um pouquinho desolado/Confesso que estava até um pouco
envergonhado/Olhando para o lado com a cara de malvado/O calhambeque, bip, bip, buzinei assim o
calhambeque/E logo uma garota fez sinal para eu parar/E no meu calhambeque fez questdo de passear/Nao sei o
que pensei, mas eu ndo acreditei/Que o calhambeque, bip, bip, o broto quis andar no/calhambeque/E muitos
outros brotos que encontrei pelo caminho/Falavam "que estouro, que beleza de carrinho"/E fui me acostumando
e do carango fui gostando/O calhambeque, bip, bip, quero conservar o/calhambeque/Mas o cadillac finalmente
ficou pronto/Lavado, consertado, bem pintado, um encanto/Mas o meu cora¢do na hora exata de trocar/O
calhambeque, bip, bip/Meu coracdo ficou com o calhambeque (40 anos de Jovem Guarda, O calhambeque,
Erasmo Carlos).



92

tema, por sua vez, parece evidenciar um posicionamento discursivo “na mado” da politica
desenvolvimentista do governo JK, cuja palavra de ordem era consumo.

Parei na contramdo foi a primeira faixa, gravada por RC em 1963, de um disco
chamado Roberto Carlos (o primeiro de uma série de 4lbuns com o mesmo nome). Inusitada
pela freada de inicio e por apitos e buzinas, de certo modo, comeca a se delinear, nessa
cancdo, o estilo poético e musical bdsico das demais composi¢cOes feitas por Roberto Carlos e

Erasmo Carlos:

Vinha voando no meu carro quando vi pela frente/na beira da calcada um broto
displicente/joguei o pisca-pisca para a esquerda e entrei/a velocidade que eu vinha
ndo sei/pisei no freio obedecendo ao coragdo/e parei, parei na contramdo./O broto
displicente nem sequer me olhou/insisti na buzina mas ndo funcionou/segue o broto
seu caminho sem me ligar/pensei por um momento que ela fosse parar/arranquei a
toda e sem querer avancei o sinal.../o guarda apitou!/O guarda muito vivo de longe
me acenava/e pela cara dele eu vi que ndo gostava/falei que foi Cupido quem me
atrapalhou/minha carteira pro xadrez levou/acho que esse guarda nunca se
apaixonou/pois minha carteira o malvado levou! Quando me livrei do guarda o broto
ndo vi/mas sei que algum dia ela vai voltar/e a buzina dessa vez eu sei que vai
funcionar (Roberto Carlos, Parei na contramdo, Erasmo Carlos; Roberto Carlos).

Dentre as seis cangOes analisadas, Parei na contramdo € a que, do ponto de vista
musical, mais se aproxima do rock, devido ao interlidio composto por improvisos de guitarra
e contrabaixo.

Em relagdo a letra, especificamente, hd vdrias inversoes frasais: “a velocidade que eu
vinha eu ndo sei’; “segue o broto seu caminho sem me ligar’; “minha carteira pro xadrez
levou”, entre outros versos. Essas inversdes, que acompanham boa parte da produg¢do musical
da JG e caracterizam, em parte, seu estilo, nos parecem ser uma tentativa de tornar sua
producdo musical mais complexa, visto que a complexidade ndo se dava no nivel sonoro, se
comparado ao trabalho musical realizado pelos bossa-novistas. A inversdao parece indiciar um
trabalho formal, uma tentativa de legitimar a produ¢cdo da JG como sendo uma producao
artistica. Outro recurso estilistico bastante caracteristico da producdo musical da JG é o
emprego freqiiente de dé€iticos de primeira pessoa do singular (meu, me, vinha e todas as
demais desinéncias verbais de primeira pessoa do singular) que, a nosso ver, pode indiciar sua
prética como sendo marcada pelo sema /Individualidade/.

No nivel de uma andlise lexical, no caso da cancdo analisada, a retomada, por duas
vezes, do sintagma o broto pelo pronome pessoal ela, poderia ser considerado um indicio de
que a selecdo lexical é uma imposi¢do da semantica global do movimento: o posicionamento
da JG valida o emprego de o broto como algo que se pode falar/cantar (€, inclusive, uma das

girias usadas com muita freqii€ncia pelos musicos), 0 que ndo necessariamente implica sua
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retomada por um pronome masculino singular, visto que o broto é metafora de mulher jovem
e bonita.

Em relag@o aos temas, em Parei na contramdo, o amor aparece como sedugcdo marota
expressa do ponto de vista do conquistador, e o automdvel é, nessa cangdo, colocado como
peca importante no jogo da sedug¢do amorosa. A recorréncia do automdvel nas cangdes nos
parece estar relacionada as condi¢des de producdo do discurso da JG, decorrentes da transi¢ao
do Brasil de um pais agririo para um pais industrializado, cujo advento da industria
automobilistica tornou-se um simbolo da integracdo brasileira ao capitalismo internacional.

Ao titulo Parei na contramdo e a versos como ‘“vinha voando no meu carro” e “a
velocidade que eu vinha ndo sei”’, indicadores de imprudéncia no transito, somam-se outros,
como ‘“joguei o pisca-pisca para a esquerda e entrei’ e ‘‘sem querer avancei o sinal”,
reveladores do respeito as normas de transito. Juntos, titulo e versos revelam certa oscilagao
entre a transgressdo e o respeito a ordem vigente. Essa oscilagdo parece ser efeito de um
posicionamento no interior do campo da musica popular brasileira que apenas aparentemente
pretendia ser confundido com a figura do rebelde, visto que a acdo imprudente segue uma
acdo calcada no respeito as leis de transito: o sujeito pdra na contramdo e anda a toda
velocidade, mas usa o sinal indicativo de que vai tomar outra dire¢do e “sem querer” avanga o
sinal.

Outra cangdo, exemplar da oscilacdo entre o que, em certa medida, pode ser
considerado transgressor e o respeito a moral vigente € Namoradinha de um amigo meu.
Lancada em 1966, narra a histéria de um triangulo amoroso agravado pela relagdo de amizade

entre dois de seus vértices:

Estou amando loucamente/a namoradinha de um amigo meu/sei que estou
errado/mas nem mesmo sei como isso aconteceu/um dia sem querer/olhei em seu
olhar/e disfarcei até/pra ninguém notar/ndo sei mais o que faco/pra ninguém
saber/que estou gamado assim/se os dois souberem/nem mesmo sei o que eles vao
pensar de mim/eu sei que vou sofrer/mas tenho que esquecer/o que € dos outros nao
se deve ter/vou procurar alguém/pois comigo aconteceu/gostar da namorada de um
amigo meu (Roberto Carlos, Namoradinha de um amigo meu, Roberto Carlos).

Namoradinha de um amigo meu reforca a repressao frente ao ato burlesco de um dos
10 Mandamentos (Nao cobicar a mulher do préximo), traduzido como “o que é dos outros

ndo se deve ter”:

Assim é na Namoradinha de um amigo meu, onde o sentimento cristdo reaparece
dizendo que € melhor considerar, deixar pra 14, ndo mexer nessa histéria fugidia do
desejo. E, no entanto, ndo s6 eles sentem de modo forte o desejo como o declaram,
assim, com a maior sem-cerimonia, € de um jeito fulminante, como ninguém antes
tinha feito! (MEDEIROS, 1984, p. 66 e 67).
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Concordamos com Medeiros (1984) apenas no que se refere a reaparicdo do
sentimento cristao controlando o desejo. A declaracdo do desejo, por outro lado, ndo acontece
sem timidez, mas com tom de confissdo de um segredo. Os versos “ndo sei mais o que faco
pra ninguém saber” e “nem mesmo sei o que eles vdao pensar de mim” explicitam a angustia
daquele que, tomado (“sem querer’”) pela paixdo, tem plena consciéncia de seu erro (‘“sei que
estou errado’), recrimina-se e teme o julgamento alheio, atitudes que, muito freqiientemente,
caracterizam aqueles que tiveram uma educagdo repressora e nos moldes da moral religiosa.

Nessa cancdo, assim como em Parei na contramao, a op¢ao pelas inversdes sintéticas
se mantém (“o que é dos outros ndo se deve ter”, “pois comigo aconteceu”), o que reforca
nossa leitura de que elas configuram uma manobra de inser¢ao da producdo musical da JG no
campo da mdusica popular brasileira. As ocorréncias das marcas de primeira pessoa do
singular que, nessa canc¢do, reforcam um tom confessional, evidenciam um sujeito do discurso
cindido entre aquilo que sente, materializado em versos como ‘“estou amando loucamente/a
namoradinha de um amigo meu” e “eu sei que vou sofrer”’, mas que ndo deveria sentir, como,
por exemplo, em “sei que estou errado” e “mas tenho que esquecer”, respectivamente.

Com relag@o as escolhas lexicais, o efeito de sentido produzido a partir da ocorréncia
de “namoradinha”, no titulo e na letra da canc¢do, remete a descrenca no relacionamento
juvenil, aspecto que conflita com a ocorréncia de “namorada”, no Gltimo verso, e serve para
marcar a oscilacdo entre transgredir e voltar atrds, que parece, como ja dissemos, caracterizar
toda a pratica discursiva da JG. “Namoradinha” e “namorada” licenciam duas leituras: 1)
aquele que ama loucamente a namoradinha do amigo, apesar de reconhecer que estd errado,
ndo acredita na perenidade dessa relacdo amorosa, o que lhe traria alguma esperanca de se
relacionar com a garota; ii) a auto-recrimina¢do e o temor ao julgamento alheio “vencem”
essa esperanca, o que justifica a substituicdo do substantivo no grau diminutivo pelo
substantivo em grau normal. J4 a ocorréncia de “gamado” nessa canc¢do, bem como a
ocorréncia de “o broto” na cang¢do que analisamos anteriormente, sdo bons exemplos de
selecdo lexical condicionada pela grade semantica do discurso da JG.

Mas nem s6 de “baladas romanticas” sobrevivia a produ¢ao musical da JG. Alguns

rocks “bravos” também foram compostos, entre eles, Minha fama de mau:

Meu bem as vezes diz que deseja ir ao cinema/Eu olho e vejo bem que nio ha
nenhum problema/Eu digo ndo, por favor, ndo insista e faga pista/Nao quero torturar
meu coracdo/Garota ir ao cinema € uma coisa normal/Mas é que eu tenho que
manter a minha fama de mau/Meu bem chora, chora e diz que vai embora/Exige que
eu lhe peca desculpas sem demora/Eu digo ndo, por favor, ndo insista e faca
pista/Nao quero torturar meu coragdo/Perddao a namorada é uma coisa normal/Mas é
que eu tenho que manter a minha fama de mau/E digo ndo, ndo, ndo/Perddao a
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namorada € uma coisa normal/Mas € que eu tenho que manter a minha fama de mau
(Erasmo Carlos com The Jet Blacks, Minha fama de mau, Roberto Carlos e Erasmo
Carlos).

Gravada em maio de 1965 com o acompanhamento de Jet Blacks, Minha fama de mau
era uma das faixas do primeiro dlbum solo de Erasmo Carlos, A pescaria. Nessa cangdo, o
tom mais agressivo e a tematizacdo do machismo ndo sdo suficientes para apagar a oscilacao
entre transgredir e voltar atrds. Cantada em primeira pessoa (“Eu olho e vejo bem que ndo hd
nenhum problema”), a cancdo justapde versos nos quais emerge um posicionamento
masculino menos machista, que avalia como normais comportamentos femininos e
masculinos (“Garota ir ao cinema é uma coisa normal’ e “Perddo a namorada é uma coisa
normal’”) e um posicionamento que s6 aparentemente pretende ser confundido com a figura
do rebelde ou do machdo. O verso “mas é que eu tenho que manter a minha fama de maw’’,
que parece servir a auto-afirmacdo do namorado machista, é introduzido pela conjungdo
adversativa mas, o que apontaria para o verso como sendo o argumento mais forte se
comparado as seqiiéncias que o antecede. Entretanto, ndo se trata de um enunciado como, por
exemplo, “mas € que sou mau”, mas um enunciado que reitera a necessidade de manutencao
da fama de mau, contrapondo ndo ser mau e ter fama de mau. O movimento pendular entre
transgredir e voltar atrds, caracteristico da prética discursiva da JG, nessa cangdo, se da
justamente na tensdo entre ndo ser mau € parecer mau: 0 mesmo sujeito que enuncia que quer
parecer mau refere-se a namorada, empregando “meu bem”; a proibe de ir ao cinema e nao
pede perddo por fazé-la chorar, mas fica se justificando (“ndo quero torturar meu coragcdo™).

Em relagdo a selecdo lexical, a ocorréncia de ‘“garota” também, nessa cangdo, é
condicionada pela grade semantica da pratica discursiva da JG, que busca manter a distancia
qualquer identificagdo com o discurso de uma “velha guarda” que, muito provavelmente, nao
usaria, em suas cangoes, esse vocdbulo.

Descrevendo uma festa cheia de gente jovem da musica brasileira, Festa de arromba,

de 1965, foi uma espécie de cancdo metadiscursiva, que pretendia ser o que o titulo

anunciava, a0 mesmo tempo em que explorava o sucesso da JG:

Vejam s6 que festa de arromba/Noutro dia eu fui parar/Presentes no local o rddio e a
televisdo/Cinema, mil jornais, muita gente, confusdo/Quase ndo consigo na entrada
chegar/Pois a multiddo estava de amargar/Ei, ei/Que onda, que festa de
arromba/Logo que eu cheguei notei/Ronnie Cord com um copo na méao/Enquanto
Prini Lorez bancava o anfitrido/Apresentando a todo mundo Meire Pavao/Wanderléa
ria e Cleide desistia/De agarrar um doce que do prato ndo saia/Ei, ei/Que onda, que
festa de arromba/Renato e seus Blue Caps tocavam na piscina/The Clevers no

3 . . N . . . A .
7 Parece-nos que esse verso configura o grande enunciado, ou seja, a seqiiéncia discursiva de referéncia, tal
como a define Courtine (1981), do movimento da JG.
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terraco/Jet Black's no salao/Os Bells, de cabeleira/Ndao podiam tocar/Enquanto a
Rosemary ndo parasse de dangar/Mas vejam quem chegou de repente/Roberto
Carlos com seu novo carrdo/Enquanto Tony e Demétrius/Fumavam no
jardim/Sérgio e Z¢é Ricardo esbarravam em mim/La fora um corre-corre/Dos brotos
do lugar/Era o Ed Wilson que acabava de chegar/Ei,ei/Que onda, que festa de
arromba (A pescaria, Festa de arromba, Roberto Carlos e Erasmo Carlos).

A cancdo tem inicio com um pedido de atencdo para a festa de arromba (“Vejam so
que festa de arromba”), que despertava grande interesse do publico e dos meios de
comunicacdo de massa (“Presentes no local o rddio e a televisao/Cinema, mil jornais, muita
gente, confusdo”), o que servia para aumentar sua dimensdo mercadolégica, e tinha nome e
sobrenome, haja vista a enumeragdo, na cangio, de todos os artistas presentes na festa. Para
Medeiros (1984, p. 46, destaque do autor), “esta alegre e inocente enumeracdo culmina por
expor a subserviéncia do rock aos mitos engendrados pelos meios de comunicagcdo de
massa”. Os artistas que aparecem na Festa de arromba participavam com muita freqiiéncia do
programa Jovem Guarda, o que reforca o carater que essa cangdo assumiu de cantar/dizer
quem fazia parte do movimento. Nao por acaso, Wanderley Cardoso e Jerry Adriani, que
estavam mais para cantores romanticos, ficaram de fora da festa.

Identificamos, nessa cancdo, os mesmos tragos estilisticos que marcam a producao
musical da JG (a preferéncia pela ordem indireta e as marcas de primeira pessoa do singular,
agora um tanto mais diluidas pela referéncia, na terceira pessoa, a varios cantores € misicos),
bem como a oscilagdo funcionando de forma pendular. Narra-se uma festa de arromba, com
trés ambientes, o que pode ser comprovado nos versos, “Renato e seus Blue Caps tocavam na
piscina/The Clevers no terraco/Jet Black's no saldo”, mas aquilo que poderia evidenciar um
comportamento jovem mais transgressor para a época (beber e fumar, por exemplo) é
amenizado: Ronnie Cord estava com um copo na mao, mas nao fica claro se se tratava de um
copo de bebida alcodlica; Tonny e Demétrius fumavam, mas no jardim, habito tipico daquele
que, apesar do vicio, prefere evitar um inconveniente, fumando em um local aberto.

Essa oscilacdo entre parecer rebelde e ser bom moco, ou mais especificamente, entre
transgredir e voltar atrds, chegou a ser claramente tematizada em Mexerico da Candinha, uma
canc¢do que explicita parte do comportamento da JG, em uma espécie de brincadeira com uma
coluna social real da época, repleta de fofocas sobre namoros, brigas de bastidores e outras
“curiosidades” a respeito dos artistas da JG e assinada, simplesmente, por uma tal de

Candinha:

A Candinha vive a falar de mim em tudo/Diz que eu sou louco, esquisito e
cabeludo/E que eu ndo ligo para nada/Que eu dirijo em disparada/Acho que a
Candinha gosta mesmo de falar/Ela diz que eu sou maluco/E que o hospicio € meu
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lugar/Mas a Candinha quer falar/A Candinha quer fazer da minha vida um inferno/Ja
estd falando do modelo do meu terno/E que a minha calca € justa/Que de ver ela se
assusta/E também a bota que ela acha extravagante/Ela diz que eu falo giria/E que é
preciso maneirar/Mas a Candinha quer falar/A Candinha gosta de falar de toda
gente/Mas as garotas gostam de me ver bem diferente/A Candinha fala, mas no
fundo me quer bem/E eu ndo vou ligar pra mexerico de ninguém/Mas a Candinha
agora ja estd falando até demais/Porém ela no fundo sabe que eu sou bom rapaz/E
sabe bem que esta onda € uma coisa natural/E eu digo que viver assim é que é
legal/Sei que um dia a Candinha vai comigo concordar/Mas sei que ainda vai
falar/Mas sei que ainda vai falar (Jovem Guarda, Mexerico da Candinha, Roberto
Carlos e Erasmo Carlos).

Gravada por Roberto Carlos em 1965, Mexerico da Candinha apresenta um tom de
conversa sobre o comportamento nos tempos da JG: Candinha, de um lado, e o sujeito do
discurso da JG, do outro, parecem elaborar um didlogo entre a tradi¢ao e a “onda” da JG.

A cangdo traz um sujeito do discurso, aparentemente autocritico, que expde com bom
humor as criticas sofridas por Candinha, criticas que situamos em um lugar marcado pela
preservacdo dos costumes e da ordem e que atualizam todo um modo de ser ou de se
apresentar do cantor de musica jovem, muito freqiientemente, confundido com a figura do
rebelde: louco, esquisito, cabeludo, extravagante e imprudente.

O sujeito do discurso da JG, de modo algum, busca um enfretamento maior com
Candinha, visto que a maneira pela qual se refere a seus comentdrios é eximindo-a de
qualquer culpa (“Acho que a Candinha gosta mesmo de falar’, “Mas a Candinha quer falar”,
“A Candinha fala, mas no fundo me quer bem’); ele tampouco fala com ela, mas sobre ela, o
que, em termos discursivos, acaba configurando-se em uma estratégia para pontuar o lugar do
cantor de musica jovem, a saber, o de bom rapaz, que se veste com calca justa e modelos de
ternos pouco usuais porque essa € a “onda” e porque as garotas gostam de vé-lo “diferente”.
Ao mesmo tempo em que pontua novos signos do comportamento social, como no verso “E
eu digo que viver assim é que é legal”, o sujeito do discurso assume o dizer da tradi¢do, “eu
sou bom rapaz” para reiterar que a transformacao, restrita ao visual, “¢é uma coisa natural”, o
que nos permite reafirmar a oscilagcdo, marcando a pratica discursiva da JG por meio de um
movimento pendular entre transgredir e voltar atrds. Na perspectiva de Sanches (2004, p. 51),
“sublinhando o lado bom mocgo por baixo de visual e postura extravagantes, o narrador se
retorcia. Reclamasse quem quisesse, viver no estilo jovem guarda era bacana e do bem,
segundo seu estatuto”.

Em pleno vigor do regime militar no pais, um posicionamento politico mais marcado
era tema que passava longe das cancgdes da JG, conforme atestam os autores, aos quais
recorremos enquanto referéncias para a escrita da histéria do movimento. Sua arte ndo era, de

modo algum, engajada, tampouco voltada para a tentativa de fazer o povo brasileiro aprender
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a fazer politica e a desenvolver uma consci€éncia nacional libertadora. A JG estava,
literalmente, na contramao da vanguarda artistica e cultural brasileira.

Entretanto, o ndo posicionamento politico é uma forma de posicionar-se,
politicamente, inclusive, no interior do campo da musica popular brasileira. E vedado ao
posicionamento construido no e pelo discurso da JG falar sobre politica. O tema politica, no
campo da miusica, parece ser licenciado apenas para o sujeito discursivo da elite cultural e
econdmica do pais, e sua inobservancia, no discurso da JG, reforca a imagem de um

posicionamento periférico, ndo engajado, fora das discussdes politicas e da elite cultural.

6.3.2 Aspectos musicais das cangoes da Jovem Guarda

A guitarra é, sem divida alguma, o maior icone do rock’n roll, género que parece ter
estabelecido o solo desse instrumento como o espago da transgressdo, ja que € nesse momento
que o guitarrista desloca-se para o centro do palco, executa uma série de improvisos, abusa
dos sons agudos, salta, balanca sua longa cabeleira e, por vezes, quebra a propria guitarra. O
solo de guitarra talvez seja, no rock, o elemento mais responsdvel pela emergéncia do ethos de
roqueiro rebelde, transgressor.

Nesse sentido, a guitarra ndo € um instrumento para ser apenas tocado, mas tem uma
funcdo performatica — o que € bastante significativo, considerando que o rock’n roll sempre
esteve atrelado ao ritmo constante e repetitivo e, por essa razdo, a emergéncia de estimulos
corporais mais primitivos, tais como a dancga, o grito € o canto coletivo, como apontamos no
inicio deste capitulo. Esse instrumento, tradicionalmente, tem um lugar de destaque na
estruturacdo do arranjo musical porque a ele (e, as vezes, a algum instrumento de sopro, de
modo geral, o saxofone, e, na JG, as vezes, ao 6rgdo), juntamente com a voz, é reservada a
realizacao de um solo melddico.

A JG, movimento musical herdeiro do rock, também assumiu a guitarra como icone e,
nesse sentido, sua prética teria incorporado o elemento transgressor. Entretanto, o que se pode
perceber é que a transgressdo divide espaco com o conservadorismo, também nesse nivel de
estruturacao discursiva.

Tomaremos, aqui, como exemplos para sustentar nossa hipétese, duas cancgdes ja
analisadas: Namoradinha de um amigo meu e Parei na contramdo. Em Namoradinha de um

amigo meu, o padrdo ritmico em compasso 4/4, marcado pela bateria, estrutura a evolucao
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harmonica do 6rgdo e a base harmonico-ritmica da guitarra, bem como o desenho melddico
do canto. O desenho melddico do canto é radicalmente amalgamado na divisdo ritmica da
musica, de modo que a divisdo sildbica da palavra cantada coincide com a subdivisdo dos
tempos no compasso. O efeito € de uma constru¢do musical extremamente quadrada, uma vez
que nio comporta nenhum tipo de quebra ritmica.

Tradicionalmente, € no momento reservado ao solo da guitarra que ocorre uma
mudanga nesse padrdo, ji que é ela que realiza desenhos melddicos que rompem com a
marcagdo quadrada, incorporando aspectos tipicos de improviso do blues. Era de se esperar,
portanto, que isso ocorresse em Namoradinha de um amigo meu, mas ndo ocorre. No
momento do solo (realizado, neste caso, pelo 6rgdo), mantém-se o0 mesmo esquema de divisao
ritmica. Tem-se, portanto, o espaco reservado a “voz da guitarra” — espaco de quebra, de
transgressdo, de manifestacdo de liberdade de expressdo —, mas a sua realizagdo conserva a
mesma estrutura ritmica e melddica que o canto vinha realizando até entdo. Mantém-se o
espaco para a transgressao, mas, a0 mesmo tempo, conserva-se a estrutura de divisdo ritmica
quadrada. Transgressdo e conservadorismo convivem, portanto, também nesse nivel de
estruturacao discursiva.

J& no caso de Parei na contramdo, o solo realizado pela guitarra transgride a
estruturacao ritmica e melddica que vinha sendo desenvolvida pelos instrumentos, mas €
possivel ainda observar a presenca de transgressdo e conservadorismo na cancio,
considerando que o canto conserva a divisdo ritmica quadrada e o solo rompe com esse

padrdo, transgredindo-o, aos moldes do “bom solo de guitarra”.

6.4 ‘“Mas é que eu tenho que manter a minha fama de mau”

De acordo com Martins (1966), coexistiam trés tipos de manifestacdes juvenis: as
manifestacdes de rebeldia com propdsitos bem definidos e que objetivam afetar a estrutura
social ou politica da regido onde ocorriam (os espetaculos de Joan Baez nos Estados Unidos,
durante a guerra do Vietnd, sao um bom exemplo de demonstracdo hostil a politica externa
norte-americana); as manifestacdes marcadas pelo nonsense, destituidas de qualquer objetivo
reformador da estrutura social e por meio das quais a juventude revelava certo prazer sadico
em afrontar o mundo dos adultos (uma espécie de rebeldia sem causa); e as manifestagdes que

ndo representavam a minima periculosidade, nas quais a juventude revelava possuir uma
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ingenuidade e um ideal de pureza inesperados, como se os seus principios fossem mais sadios
do que os dos adultos.

O autor defende a tese de que a JG € caracteristica do terceiro tipo de manifestacdao
juvenil e que, por sua falta de agressividade efetiva a estrutural social, adquiriu fei¢does de

uma “rebelido romantica’:

A necessidade de agredir déstes jovens satisfaz-se com a ado¢ao de outros padrdes
no que diz respeito a vestimenta e a apresentacdo pessoal. No mais, o protesto é
vazio, destituido de contetdo, revelando na juventude um desinterésse por qualquer
coisa séria, donde a impossibilidade de tomadas de posi¢do. Esse desinterésse
provém em grande parte, da prépria situagdo atual do mundo, no qual os jovens,
apesar do seu anseio de viver, sentem-se inseguros por nao encontrarem um clima de
seguranca para o futuro da humanidade. Os jovens cheios de energia entregam-se,
entdo, aos ritmos frenéticos como que tomados pelo mesmo delirio das maquinas
(MARTINS, 1966, p. 27 e 28).

Conforme afirmamos no terceiro capitulo desta dissertacdo, no Brasil, todo o poder de
contestacdo do rock’n roll negro americano e sua relacio com um movimento de
contracultura impulsionado pela juventude parecem ndo ter configurado entre os anseios dos
jovens que por aqui se ocuparam da “novidade”. O i€ i€ i€ foi mais intensamente influenciado
pela musica e pelo estilo dos Beatles — pelos primeiros Beatles, aqueles que usavam terninhos
idénticos e cabelos compridos bem penteados. A primeira vista, pode mesmo parecer que a JG
nao representa perigo ao establishment, entretanto, seu posicionamento faz aliangas com
alguns aspectos de um Outro mais rebelde, o que, de certa forma, pode configurar uma
ameaca. As andlises que se seguem vao procurar mostrar isso.

Entre os “lugares” nos quais “emerge” o posicionamento da JG, as capas de LPs nos
parecem privilegiados. Sucessos de venda no Brasil, as capas de discos gravados por cantores
reconhecidos como pertencentes a JG indiciam alguns tracos da prdtica discursiva que
investigamos. Selecionamos cinco delas em nossa andlise: Wanderléa, A ternura de
Wanderléa, Vocé me acende, Viva a juventude! e Isto é Renato e Seus Blue Caps.

A opcao por analisar capas de discos justifica-se em fungcdo de que, no interior do
postulado tedrico que fundamenta nosso trabalho, a prética discursiva pode ser considerada
uma prdtica intersemidtica, haja vista que integra producdes de diferentes dominios
semidticos. Sendo assim, a validade do sistema de restricdes semanticas aplica-se aos
diferentes textos pertencentes a uma préatica discursiva.

A primeira capa analisada refere-se ao primeiro disco gravado pela cantora Wanderléa,

aos dezesseis anos, que foi lancado no mercado fonografico em maio de 1963.
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A capa de Wanderléa, titulo que aparece grafado em vermelho, cor quente e
freqlientemente associada a paixdo, sob um fundo claro, traz, em primeiro plano, a cantora
sentada em um banco, com uma das pernas suspensa e segura pelas maos. Ela veste uma blusa
preta, calca cigarette e sapatos pretos baixos. Seus cabelos estdo presos em um coque no alto
da cabeca. Do lado esquerdo da foto da cantora, estdo dispostas as cangdes que compdem o

.38
disco™”:

Wanderlea
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Tlustracdo 1: Capa do LP Wanderléa
Fonte: http://www.jovemguarda.com.br/discografia-wanderlea.php (s.d.)

O coque “careta” e a blusa indiciam a alianga a uma identidade mais conservadora. Por
outro lado, o uso da calga cigarrette, uma espécie de prelidio a liberdade feminina que

ganhou as ruas na década de 1960, e os sapatos baixos, que distanciam a imagem da cantora

¥ As cancdes que compdem este disco sio: Ndo existe o amor, Quando setembro vier, Estudante, Quero amar,
Picada da pulguinha, Goody goody, Dd-me felicidade, Meu coragdo canta, Meu maior desejo, Meu anjo da
guarda, Birutinha e Pescaria com twist.
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do esteredtipo de “boa moca” — a que usa saias rodadas e sapatos de salto alto para ressaltar
sua feminilidade — indiciam certa aliangca entre o posicionamento da JG e uma identidade
menos conservadora, emergente da gradual emancipacdo feminina, cuja moda tem uma
tendéncia para uniformizar, diminuir as diferencas marcantes entre homens e mulheres.*’

Quanto ao conteddo, o disco foi gravado com o acompanhamento do maestro Astor
Silva, de sua orquestra, coro e nenhuma guitarra e trazia em seu repertorio doze composi¢des
de musica jovem romantica e de rock balada a la Celly Campello, sendo seis delas versdes.

Trés anos mais tarde, em julho de 1966, foi lancado A ternura de Wanderléa. A capa

desse LP também deixa entrever tracos mais rebeldes e tragos menos transgressores.

i Meeren L rels Fure: H'.|.|.| AR
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[lustrag@o 2: Capa do LP A ternura de Wanderléa
Fonte: http://www.jovemguarda.com.br/discografia-wanderlea.php (s.d.)

%0 uso de cabelos longos pelos rapazes da JG também pode ser considerado um indicio da construgdo de um
posicionamento menos conservador do movimento, que minimiza a diferenga entre os sexos.
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Como € possivel observar na ilustracdo acima, o titulo do LP é grafado em cor-de-rosa
e branco, com destaque, em amarelo, para a palavra ternura, e sobrepde a foto em close do
rosto da cantora que ocupa toda a extensdo da capa. Seus cabelos estdo mais louros, soltos e
com franja; seus olhos, bem marcados com delineador. Nessa capa, a “ternura” de Wanderléa,
expressa no meio sorriso € no titulo do disco, conflita com a sensualidade imposta pelos
cabelos soltos e com o trago mais largo e grafico do delineador, usado, na €poca, apenas pelas
mais ousadas, o que fortalece nossa hipdtese de que a pratica discursiva da JG se estrutura a
partir da oscilagc@o entre transgressao e conservadorismo.

Quarto LP da discografia da cantora e o terceiro gravado com o acompanhamento de
Renato e Seus Blue Caps, A fernura de Wanderléa, cujas faixas aparecem grafadas em
branc040, do lado direito, sobrepondo a foto da cantora, teve como carro chefe a can¢do Pare
0o casamento, que analisaremos em momento oportuno; por ora, Nos restringimos ao
comentdrio de que parar um casamento poderia parecer ousado se ndo fosse o apelo
individualista e platonico presente na letra.

A capa do compacto Vocé me acende, de Erasmo Carlos, lancado no mercado
fonografico brasileiro em 1966, sintetiza bastante bem o que nos parece ser um dos tragos
mais marcantes da pratica discursiva da JG e que, nas capas analisadas anteriormente, aparece

e reaparece numa espécie de jogo entre transgredir e voltar atrds: a oscilagao.

40 ~ ~ L. . . N

As cangdes que compdem A ternura de Wanderléa sdo: Boa noite, meu bem, Esta noite eu sonhei, Viver sem
vocé, Em meus sonhos, Aquele triste adeus, Devo¢do, Ndo vai baby, Pare o casamento, Assinado, seu bem,
Imenso amor, Tudo morreu quando perdi seu amor, Vd embora, Finalmente encontrei vocé e Foi assim.
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et o Il erasmo carlos

Tlustracdo 3: Capa do compacto Vocé me acende
Fonte: http://www.erasmocarlos.com.br/discografia/1966.htm (2005).

A foto principal, em preto e branco, que ocupa todo o centro da capa do disco, traz
dois Erasmos: do lado esquerdo, um close do rosto do cantor com uma fei¢cdo mais “natural”,
tipica de quem foi fotografado sem ser notado; do lado direito, os olhos foram cortados e as
correntes que adornam seu palet6 estdo entre os dentes, aludindo ao desejo sexual. As demais
fotos da capa, também em preto e branco, dispostas abaixo da foto principal, também oscilam
entre o que poderia ser considerado, em alguma medida, mais transgressor e mais
conservador: da esquerda para a direta, a primeira foto traz o cantor segurando uma guitarra,
um dos simbolos de transgressdo; a segunda é uma foto de perfil de meio corpo e,
aparentemente, nela estd ausente qualquer elemento que poderia ser considerado transgressor;
e a terceira retrata o cantor acendendo um cigarro, outro simbolo de transgressao.

Esse jogo de oscilagdo entre elementos mais transgressores € mais conservadores €

reiterado no jogo das cores que compdem a capa do dlbum. O preto e branco das fotos —
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recurso muito utilizado mesmo apds a invencao de filmes coloridos e que na perspectiva de
Bittar (2008), tornou-se uma opg¢ao artistica — impde um cardter mais atemporal, eterno,
saudosista aquilo que dessa forma é registrado, sendo capaz de criar uma realidade diferente
da criada pelas fotos coloridas, uma espécie de poesia fotografica. O registro do artista por
meio de fotografias em preto e branco, nesse sentido, pode ser um indicio de que a JG visava
ser reconhecida como uma prética atemporal, ou seja, visava constituir “uma peca da
engrenagem’” e impor uma nova realidade musical. Isso contrasta com a borda vermelha que
contorna a capa e separa as fotografias, “incendiando”, literalmente, essa produ¢do semidtica,
0 que rompe com o ‘“‘conservadorismo neutro” aludido pela foto em preto e branco.
Diferentemente das capas anteriormente analisadas, Vocé me acende ndo relaciona as
cancdes que o compdem em sua capa, assim como acontece em Viva a Juventude! do grupo

Renato e Seus Blue Caps:

Viva a Juventude!

RENATO E SEU

Ilustragd@o 4: Capa do LP Viva a Juventude!
Fonte: http://renatoeseusbluecaps.vilabol.uol.com.br (2000).
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Sob um fundo claro, a sobriedade cinza dos ternos idénticos dos integrantes da banda,
seus cabelos bem penteados e suas fei¢cOes timidas, em uma clara referéncia aos Beatles (ndo
fosse pela quantidade de musicos e pela presenca de um musico negro na banda brasileira),
parecem conflitar com os instrumentos musicais dispostos a frente de seus corpos: duas
guitarras, um baixo, um saxofone e um instrumento de braco impossivel de ser identificado,
sobre 0 qual se apdia o musico que estd mais ao fundo na foto.

A capa de Viva a Juventude! parece querer retratar, com jovens sobrios e instrumentos
tipicos de bandas de rock, uma “rebelido romantica”. O cardter de rebelido (mesmo que
romantica) decorre da presenca, em primeiro plano e servindo quase que como de escudo para
os musicos, de instrumentos que evidenciam a alianga da pratica discursiva com aspectos de
um Outro mais rebelde, aquele que tem na guitarra e na amplificacdo do som a possibilidade
de “gritar” sua discordancia com o mundo adulto. No caso especifico da préatica discursiva da
JG, esse “grito” é uma forma de posicionar-se no campo da musica popular brasileira, de
existir e de preservar sua identidade nesse mesmo campo. Novamente, a andlise dessa capa
possibilita reiterar a hipdtese de que a pratica discursiva da JG se estrutura a partir da
oscilagdo entre transgressao e conservadorismo.

Outra capa da mesma banda, reproduzida abaixo, nos parece elucidativa da oscilagao
que parece marcar toda a pratica discursiva da JG. Em Isto é Renato e Seus Blue Caps, disco
de 1965, a imagem da banda cede lugar a uma fotografia que ocupa toda a extensdo da capa
do disco e que parece ter sido tirada em uma discoteca. Centralizada, observamos uma jovem
que, usando um vestido em tom pastel, de comprimento acima dos joelhos, sapatos finos com
salto médio e segurando um cigarro na mao direita, parece dancar. Por todos os lados,
avistamos silhuetas femininas, todas elas usando vestidos e sapatos de salto. Apenas uma
silhueta masculina, em primeiro plano, pode ser reconhecida pela calgca comprida e pelos
sapatos. O titulo do disco aparece do lado esquerdo da capa escrito em amarelo e, do lado

o .1 . ~ ~ 41
direito, em vermelho, estdo dispostos os titulos das can¢des que o compdem :

A cangdes que compdem este disco sdo: Vocé ndo soube amar, Feche os olhos, O escdndalo, O fugitivo,
Preciso ser feliz, Eu sei, Meu primeiro amor, Aprenda a me conquistar, Espero sentado, Sou tdo feliz, Esqueca e
perdoe e Orgulho de menina.
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Tlustracdo 5: Capa do LP Isto é Renado e Seus Blue Caps
Fonte: http://renatoeseusbluecaps.vilabol.uol.com.br (2000).

Acreditamos que, nessa capa, a oscilacdo se manifesta entre a imagem da mulher,
retratada com feminilidade (seu vestudrio € um indicio disso) e a presengca de um cigarro em
sua mao direita, impondo um comportamento pouco ou menos recatado. As cores quentes,
vibrantes dos titulos reafirmam essa aura de liberagdo explorada em toda a capa do disco. As
silhuetas ndo tém rostos; a luz privilegia o movimento de suas pernas e recoloca em cena o
fato de que a pratica discursiva em questdo esteve sempre mais voltada para o ritmo e para a
danca.

A partir das andlises que empreendemos até o momento, é possivel mais uma vez
afirmar que ha, na prética discursiva da JG, certa oscilacdo passivel de ser traduzida em
enunciados como ‘“‘sou rebelde, mas nem tanto”, “sou sensual, mas sou terna” e “tenho fama
de mau, mas ndo sou mau”, que alinham tragos, apenas em principio, inconcilidveis. Quanto a

hipétese de que a JG tenha sido uma pratica de resisténcia a exclusdo, € interessante observar
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que a inser¢do dos artistas do movimento no mercado fonografico, a exploracdo de suas
imagens em programas de radio e televisdo e a venda avultosa de seus LPs nos permitem
supor que era necessdrio fazer parte de todo o aparato mididtico e existir “fora do campo” a
partir da adesdo macica dos ouvintes, para ser reconhecida como pertencente a0 campo, ou
melhor, para pertencer ao campo. A resisténcia do movimento se deu, portanto, de forma
bastante atrelada — as vezes de forma acritica e irrestrita — aos meios de comunicacdo de

massa.

6.5 ‘O meu carro é vermelho”

Nao s6 o carro do sujeito da JG € vermelho, mas tudo aquilo que lhe individualiza
ganha tons chamativos, provocantes.

Reproduzimos, aqui, uma foto dos artistas tirada na década de 1960, como forma de
explorar seu vestudrio, constitutivo de sua pratica discursiva e igualmente controlado pelo

mesmo sistema de restricdes que organiza os outros planos de sua discursividade.
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Tlustracdo 6: Os donos da festa
Fonte: PUGIALLI (2000, p. 187).

Calgas colantes em cores vibrantes, babados, adornos dourados, cintos e botinhas
compunham o vestudrio masculino. Na foto acima, tirada para divulgacao, de pé, a esquerda,
trajando uma calga preta bem ajustada ao corpo, uma discreta camisa branca, um paletd
vermelho com botdes dourados, cujo punho é enfeitado com listras pretas e douradas e uma
etiqueta em forma de ancora, Erasmo Carlos parece personificar um personagem saido de
uma histéria em quadrinhos. A cartola, que lhe esconde parte dos olhos, ressalta suas
costeletas. Também de pé, mas do lado direito, Eduardo Aradjo mistura uma camisa branca
com babados frontais (detalhe mais freqlientemente encontrado no guarda-roupa feminino)

com uma calca colante vermelha com abertura lateral e botdes dourados. Nos pés, o cantor
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usa botinhas brancas. Entre os dois, Wanderley Cardoso veste um terninho pink com um laco
preto no decote.** Roberto Carlos é fotografado sentado, no centro da foto, e aparentemente é
0 mais “basico” entre os cantores. Ele usa calca jeans, uma blusa cacharel pink, um palet6
preto com botdes dourados, botinhas na cor cinza, uma grossa pulseira no pulso esquerdo e
grandes anéis nos dedos da mao direita. Todos eles tém cabelos compridos para os padrdes da
época, mas bem penteados.

Quanto as cantoras, retratadas apoiadas sobre Roberto Carlos, do seu lado esquerdo,
Martinha usa um vestido curto, de mangas compridas, vermelho de bolinhas brancas que
parece sobrepor uma camisa branca com detalhes em renda e, nos pés, sapatos brancos,
baixos, de estilo boneca. Do lado direito do cantor, Wanderléa tem os olhos bem marcados
por delineador e suas unhas estdo pintadas de vermelho. A cantora usa calgcas compridas,
camisa vermelha e sobre ela um colete preto e sapatos de salto alto também de cor vermelha.

Outros detalhes, tais como, os cabelos compridos dos cantores e a inser¢cdo de detalhes
femininos no vestudrio masculino e vice-versa (os babados da camisa de Eduardo Araijo, o
laco na gola do paleté de Wanderley Cardoso, o colete e as calgas usadas por Wanderléa,
respectivamente, bem como as cores vibrantes, presentes no vestudrio de todos os cantores)
parecem ser uma tentativa de reduzir as diferencas entre homens e mulheres e inserir a pratica
discursiva da JG em uma formacdo discursiva menos preconceituosa, mais moderna. Por
outro lado, e corroborando a alianga da prética discursiva da JG com aspectos de um Outro
mais conservador, tradicional, os cabelos, apesar de compridos, estdo sempre bem penteados;
a mulher, no caso especifico de como Martinha foi retratada, apesar do vestido curto, a
cantora apresenta um ar doce, pueril (as redinhas, as bolinhas brancas e o sapato estilo
boneca). Também com relacdo ao vestudrio, a grade semantica da pratica discursiva da JG,
como nossa andlise procurou mostrar, funciona por meio do movimento pendular de
transgredir e voltar atrés.

Retomando Martins (1966), para quem coexistiam trés tipos de manifestagdes juvenis
— as manifestacdes de rebeldia, as manifestagdes marcadas pelo nonsense e as manifestacdes
que ndo representavam a menor periculosidade — ndo arriscariamos assumir, com esse autor,
que a JG seja representativa do terceiro grupo de manifestacdes juvenis. Nao acreditamos que
seja possivel afirmar que falte, em sua prética discursiva, agressividade efetiva a estrutura
social. Ha certa agressividade na vestimenta colorida, nos cabelos compridos, na exploragcdo

da sensualidade feminina, no uso da guitarra e dos instrumentos amplificados, na casualidade

2 Alguns detalhes do vestudrio dos artistas sdo mais bem visualizados em outra foto que néo reproduzimos aqui.
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com que o processo de criagdo musical é tomado, no individualismo presente nas letras,
apesar de tais coisas parecerem ndo agredir, ameagar ou colocar em xeque a estrutura social. E
¢ justamente por essa razao que a JG rompe com o que tipicamente se espera da juventude:
um comportamento explicitamente agressivo e duvidoso em relagdo as conquistas das

geracdes precedentes.

6.6 A performance dos brotos

Com relacdo as performances dos artistas durante suas apresentacdes em programas de
televisdo, a oscilagdo entre o que poderia ser considerado transgressor e conservador, entre o
moderno e o tradicional, entre a sensualidade e a infancia se mantém. Selecionamos, para
analise nesta secdo, dois videos performdticos: Roberto Carlos cantando Quero que vd tudo
pro inferno e Wanderléa cantando Pare o casamento.*’ Teceremos, a seguir, consideracdes
acerca das cancdes e as confrontaremos com 0 modo como sao cantadas.

Em Quero que vd tudo pro inferno, cancdo que se tornou uma espécie de hino do
movimento, titulo e letra contém uma imprecacdo que parece remeter a certo individualismo
(“Que se dane o resto!”). Refor¢ando o aspecto individualista, a letra mantém o uso recorrente
de déiticos de primeira pessoa do singular; o interlocutor, por sua vez, diferentemente de
como se dd em Mexerico da Candinha, é referido pelo emprego de vocé, reconhecidamente,
um pronome de segunda pessoa do singular no uso efetivo que fazemos da lingua. O verso
rebelde e irreverente, o desinteresse, o individualismo, a acomodag¢do, o lamento e o pedido

de carinho coexistem na letra:

De que vale o céu azul e o sol sempre a brilhar/Se vocé ndo vem e eu estou a lhe
esperar/S6 tenho vocé no meu pensamento/E a sua auséncia é todo o meu
tormento/Quero que vocé me aqueca nesse inverno/E que tudo mais vd pro
inferno/De que vale a minha boa vida de playboy/Se entro no meu carro e a solidao
me déi/Onde quer que eu ande tudo € tdo triste/N3o me interessa o que de mais
existe/Quero que vocé me aquega nesse inverno/E que tudo mais va pro inferno/Nao
suporto mais voc€ longe de mim/Quero até morrer do que viver assim/Sé quero que
vocé me aqueca nesse inverno/E que tudo mais va pro inferno/E que tudo mais va
pro inferno/Nao suporto mais vocé longe de mim/Quero até morrer do que viver
assim/S6 quero que vocé€ me aquega nesse inverno/E que tudo mais va pro inferno/E
que tudo mais va pro inferno... (Jovem Guarda, Quero que vd tudo pro inferno,
Roberto Carlos e Erasmo Carlos).

* Ver Anexo A — Cancdes e performances.
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Mandar alguma coisa para o inferno faz parte das expressdes comumente usadas pelos
brasileiros e expressa bastante bem a atitude de quem, impossibilitado ou cansado de realizar
alguma coisa, perde completamente seu interesse por ela. Tem forca de imprecagcdo e ¢é
reveladora de um descontentamento ou desanimo.

Um tanto rebeldes, desafiadores, mas ao mesmo tempo comportados e aceitos pela
moral e pelos bons costumes, os versos da cancdo em questdo, na perspectiva de Sanchez
(2004, p. 49), estavam, por um lado, inflamados de um tom de contestacdo aos costumes e as
regras sociais — “mandar tudo para o inferno, mesmo que em contexto de paixonite, era ato
corajoso em 1965” — mas, por outro lado, tornavam ainda mais evidente a impressdo de que a
JG era “mera e nociva alienagao”.

E relevante salientar que a composicio foi rapidamente aceita, tanto por jovens,
quanto por adultos. Entre os primeiros, a aceitacdo imediata talvez possa ser considerada
como uma demonstracdo do revigoramento do individualismo entre a juventude i€ i€ i€; entre
os segundos, o motivo determinante da aceitacdo da musica parece estar ligado as condi¢des
sociais e historicas contemporineas a composi¢ao (sobretudo a imposi¢do do governo militar
e todas as coercdes resultantes dela) e a necessidade de desabafar as frustra¢des, sobretudo, de
ordem politica.

Contrariando um dos posicionamentos do campo da musica popular brasileira mais
voltado para o morro e para questdes de ordem coletiva (o posicionamento defendido pelos
musicos adeptos da can¢do de protesto), Quero que vd tudo pro inferno soou como um elogio
a satisfacdo dos desejos individuais mais fugazes e inconseqiientes, materializado, sobretudo,

nos versos “Quero que vocé me aqueca nesse inverno/E que tudo mais vd pro inferno”.

Para os jovens, a expressdo representou o retérno a uma posi¢do individualista, de
simples defesa dos préprios interésses. Contraposta, portanto, a precedente atitude
de preocupagdo coletiva da “bossa nova”, caracterizada por uma oposi¢do
construtiva. “Va tudo pro inferno” sintetizou a posicdo do jovem que diante de
problemas que lhe sdo apresentados, reage com um “que me importa?’, numa
demonstracdo de uma precoce acomodagdo, de um desinterésse por tudo aquilo que
ultrapasse seu desejo de ser “aquecido no inferno”, ou seja, de ter suas necessidades
individuais satisfeitas (MARTINS, 1966, p. 54).

Discordamos de Martins (1966) no que se refere ao fato de a expressdo ter
representado o retorno a uma posicdo individualista, de defesa dos préprios interesses. Essa
leitura dos versos da cangdo € passivel de ser feita de um posicionamento que assume que, a
funcdo artistica, deveria se sobrepor uma preocupacdo com o coletivo. Do interior do
posicionamento da JG no campo da musica e tal como nossas andlises vém sublinhando, “que

tudo mais vd pro inferno” encerra a explosao daquele que, tendo sua identidade constituida no
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campo da miusica popular brasileira, j4 ndo faz concessdes: ndo se censura, ndo teme a censura
alheia, em sintese, ndo se justifica.

Acreditamos que essa canc¢do seja, talvez, a mais ilustrativa de que um dos efeitos do
funcionamento pendular da pratica discursiva da JG seja o de uma pratica de resisténcia a
exclusdo, visto que explicita a contradicdo entre a existéncia de uma juventude
incompreendida (por outros posicionamentos do campo, mais especificamente) e as vantagens
de uma vida de play-boy (propiciada por sua inclusdo nos mercados fonogréfico e televisivo).
Restava aos artistas da JG cantar, e cantar aquilo que era licenciado a partir de seu
posicionamento no interior do campo da musica popular brasileira.

Na performance gravada em 1967, que selecionamos para andlise, Roberto Carlos
parece ndo mandar nada para o inferno. O cantor, na primeira ocorréncia do refrdo da cancdo,
parece estar com as maos no bolso de seu casaco e ndo esbo¢ca nenhuma reacdo que pudesse
ser tomada como agressiva ou “tipica” daquele que expressaria seu descontentamento
mandando algo para o inferno. Na segunda ocorréncia do refrdo, faz um pequeno esbogo de
agressividade, fechando os olhos e entortando a boca. Na terceira, seus gestos mais
expressivos sdo no sentido de expressar o frio que “sente”, seguido de um gesto, em meio a
um sorriso, que pode ser interpretado como um pedido para que a platéia cante com ele. Nas
demais ocorréncias do refrao, ele ndo esboca reacdes. Em momento algum, o cantor “encara”
a camera, postura que poderia ser considerada desafiadora.

Essa performance € igualmente representativa da oscilacdo que parece marcar a prética
discursiva da JG: por mais que o verso ‘“e que tudo mais vd pro inferno” soe como uma
imprecacdo, ndo parece ser com tom de imprecacgdo que ele € cantado. O cendrio do programa
também sinaliza essa oscilagdo: “manda-se tudo para o inferno” em um ambiente, no minimo,
pueril — neva sobre um palco onde hd uma grande cabega de boneco de neve atrds do cantor,
além de outros bonecos de neve nas laterais do palco e da réplica de um castelo ao fundo. E
interessante salientar que, juntas, as intersemioses que compdem a performance (a cangdo, o
desempenho do artista, o cendrio) se relacionam do mesmo modo como quando sao analisadas
separadamente, ou seja, mantém o movimento pendular de transgredir e voltar atras.

Igualmente elucidativa da oscilagdo que parece marcar a pratica discursiva da JG € a
performance de Wanderléa, cantando Pare o casamento, reconhecida por Sanches (2004)
como a cangdo-simbolo da infantilidade sexy de Wanderléa.

Pare o casamento, de 1966, tematiza a interrup¢ao de um casamento (civil, visto que a
“audécia” jovem-guardista jamais ambientaria a cena em uma igreja) por uma garota,

implorando o amor do ex-namorado que esta prestes a casar-se com outra pessoa. Um 6rgao



114

faz a introducdo que € completada pela fala do juiz “Antes de continuar a cerimoénia desse

casamento... se alguém souber de algo que impeca este matrimonio... que fale agora...”, €

seguida pelo pedido:
Por favor/pare agora/senhor juiz/pare agora/senhor juiz eu quero saber/sem este
amor o que vou fazer/pois se o senhor este homem casar/morta de tristeza sei que
vou ficar/senhor juiz este casamento/serd pra mim todo o meu tormento/nao faca
isso peco por favor/pois minha alegria vive deste amor/senhor juiz/eu sei que o
senhor é bonzinho/por favor/ele é tudo o que eu quero/é tudo o que eu amo/e estou
certa de que ele também me quer/por favor/nao me deixe sofrer assim, senhor juiz,

escute/isso ndo se faz/todo mundo sabe que eu amo este rapaz/por favor/pare, pare,
senhor juiz (A ternura de Wanderléa, Pare o casamento, Luiz Keller).

O desfecho nido se revela. Pelo modo como a cang¢ao foi gravada, as ltimas suplicas,
que iniciam com 0s versos “por favor/ndo me deixe sofrer assim, senhor juiz’ € que nao
chegamos a ouvir até o fim, nos permite supor que a suplicante € retirada do cartério. Esse
trecho ndo € retratado no video, que se restringe aos trechos da can¢do mais dancgantes, por
assim dizer.

A performance de Wanderléa, que selecionamos para andlise, se deu também em
1967, no mesmo programa de televisdo em que se apresentou Roberto Carlos. O cendrio € o
mesmo: neva e hd bonecos de neve por toda parte.

Em torno da figura de Wanderléa, sempre se tentou construir uma imagem de mulher
ativa, meiga, sensual e aparentemente liberada das imposicdes familiares e da repressao
sexual, a encarnacdo da “garota papo firme que o Roberto falou”**. Sua postura no palco é
sensual e desenvolta, enquanto entoa versos que reforcam a submissdo e a dependéncia
feminina, como por exemplo, em ‘“sem este amor o que vou fazer”’, ela ginga seu corpo,
ondula suas pernas e movimenta seus quadris numa reafirmacdo de sua sensualidade, mas
canta com voz doce, suave. Como a performance nos permite supor, era mais pela postura no
palco do que pelos versos de Pare o casamento que a cantora personificava um
posicionamento feminino mais moderno, liberado, em contraposi¢do a um posicionamento
que se quer transgressor pela interrupcdo do casamento, mas que deixa de sé-lo em fungdo da
argumentacdo que se desenvolve na cangdo. Os versos “senhor juiz/eu sei que o senhor é

bonzinho”, por exemplo, retiram, da argumentacdo do sujeito do discurso, toda a forca que,

* Na cancio E papo firme, de Renato Corréa e Donaldson Gongalves, sdo descritas caracteristicas do
comportamento da garota que recebe a alcunha de “papo firme” no interior da pratica discursiva da JG, a saber,
“avancada”, dirige em alta velocidade, gosta de giria, de “embalo” e de praia, s6 usa minissaia, ¢ bem informada,
s6 namora “cara cabeludo” e ndo admite que alguém lhe diga que estd errada. Em resposta a esta cancdo, Garota
do Roberto, composta por Carlos Imperial e Eduardo Aradjo para ser cantada por Waldirene, as caracteristicas
sdo reiteradas com a justificativa de que a garota moderna, que quer despertar o desejo dos garotos, usando
minissaia, € “um amor’.
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talvez, fosse capaz de evitar o casamento, e repousam a decisdo sobre a complacéncia de um
terceiro. A figura feminina que emerge da prética da discursiva da JG €, ao mesmo tempo,
“papo firme”, ou seja, interrompe um casamento, dirige em disparada, gosta de giria e s6 anda
de minissaia, e submissa, dependente, terna, um amor, ou seja, também oscila entre um
comportamento que poderia ser considerado mais transgressor para a época € um

comportamento mais conservador.

6.7 Consideracoes finais

A oscilacdo entre transgredir e voltar atrds, ou melhor, entre “fazer o que se deseja” e
“fazer o que se deve fazer”, perceptivel por meio da analise do corpus, torna a constituicdo da
prética discursiva da JG fortemente marcada por discursos aparentemente antagdnicos: de um
lado, “aquela coisa de rock” que impulsionava todas as proposi¢des no sentido do enunciado
“Sexo, drogas e rock’n roll”; de outro, uma série de conservadorismos tipicos de uma
sociedade agraria e provinciana assustada com a crescente industrializagao.

Com relagdo, especificamente, as coercdes imputadas a pratica discursiva da JG pelo
campo da mdsica, a base ritmica constante e repetitiva do rock’n roll se mesclou com a
passionalidade do samba-can¢do e do bolero; os temas, diferentemente daqueles explorados
por posicionamentos como o da bossa-nova e o da cancao de protesto, encontraram motivacao
na emergente classe consumidora formada por adolescentes, na recente liberacdo sexual, no
automovel (simbolo da integracdo brasileira a moderna e internacional industria
automobilistica e também de ascensao social).

No que diz respeito aos modos de composi¢do e producdo das cangdes, as versdes
feitas de “brincadeira” e as declaragdes, tais como, “Eu vou fazer uma letra em portugués,
qualquer coisa pra gente cantar” (Renato Barros) e “E que eu comecei a fazer uma misica e
estava pensando que € o tipo de musica que vocé faz em 10 minutos!” (Roberto Carlos)
reiteram todo o cardter casual e “democrético” que marcou o movimento: qualquer um podia
compor, tocar e cantar qualquer coisa que se parecesse com algum hit estrangeiro. As
recorrentes marcas de primeira pessoa, nas letras, por sua vez, reiteram outro traco
caracteristico da prética discursiva da JG: a énfase no individualismo.

E justamente por estes tracos: +/- transgressor, +/- conservador, + casual, +

democratico, + individualista que a pratica discursiva da JG pode ser considerada uma pratica
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de resisténcia a exclusdo, que ndo se relaciona a exclusdo materializada na pobreza, na
miséria, na marginalidade social,*” mas 2 exclusdo do campo da musica popular brasileira e a
ideologia de que somente a elite cultural produzia boa musica.

Pode ter parecido, em meados da década de 1960 e do interior de outros quadros
tedricos e/ou analiticos, que a JG se tratava de uma “rebelido roméantica”, mas foi um pouco
mais que isso. Os cabelos compridos, as cores chamativas, o apelo individualista de suas
letras, a guitarra funcionando como um escudo e uma espécie de “ndo estou nem af”’ para o
que estava no entorno, foram formas criativas de a JG se constituir e lutar pelo poder, pelo
poder de dizer/cantar no campo da musica popular brasileira.

Novamente reiteramos que a resisténcia é, ao mesmo tempo, condicdo e efeito da
pratica discursiva da JG: condicdo em funcdo de que, no interior do quadro tedrico adotado
para a realizacdo desta pesquisa, um discurso se constitui em relacdo polémica com outros
discursos do mesmo campo, o que pressupde que o Outro s6 possa ser lido nas categorias do
Mesmo e, por essa razdo, € sempre “incompreendido”, o que pressupde que haja certa
resisténcia entre eles; e efeito em fungcdo dessa resisténcia decorrer do modo de
funcionamento dessa pratica discursiva, isto é, do modo como ela teve de lidar com o Outro

para resistir a sua exclusdo do campo.

* Para uma andlise da nogdo de pritica de resisténcia a exclusdo mais etnografica, remetemos o leitor a Mésini;
Pelen; Guilhaumou (2004), cujos trabalhos incidem sobre a anélise da sociedade francesa.
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CONCLUSAO

No inicio desta dissertacdo, propusemos analisar a pratica discursiva da JG a partir da

nog¢do de semantica global de Dominique Maingueneau (2005), para quem todos os planos da

discursividade — desde os processos gramaticais até a organiza¢do da comunidade discursiva —

estdo submetidos ao mesmo sistema de restricoes globais. A andlise do corpus nos

possibilitou verificar algumas questdes a respeito da pratica discursiva da JG, questdes estas

que, apesar de ja apontadas ao longo do trabalho, retomaremos, a seguir, a guisa de conclusao:

1.

A prética discursiva da JG, nos seus mais diferentes planos, ¢ marcada por uma
oscilagdo entre transgressao e conservadorismo. Essa oscilacdo, que pode ser
observada em cada uma das semioses analisadas, se mantém nas relacdes
intersemidticas que se ddo, por exemplo, entre letra e misica, na can¢do, € entre
canc¢do, desempenho do artista e cendrio, nas performances.

Além de +/- transgressor, +/- conservador, outros tragos também constituem essa
pratica, tais como, + casual, + democratico, + individualista e decorre, desses tracos,
um efeito de que a pratica discursiva da JG € uma pratica de resisténcia a exclusao do
campo da musica popular brasileira. Essa resisténcia se deu de forma bastante atrelada
aquilo que foi a maior “arma” do movimento: os meios de comunicac¢do de massa.

O trago +/- transgressor parece-nos que pode melhor compreendido como “‘estripulia”,
haja vista que a pratica discursiva da JG ndo opera uma “ruptura” no campo da musica
popular brasileira, mas “incomoda” porque dessacraliza o lugar que os musicos, a
musica e 0s instrumentos ocupavam nesse mesmo campo.

Com relacdo aos objetivos desta dissertacdo, gostariamos de enfatizar que ela ndo se

propde a competir com as varias e distintas abordagens feitas da JG no interior dos

campos da Histéria, do Jornalismo e da Critica musical. Diferentemente, esperamos que

este trabalho tenha sido capaz de mostrar a contribui¢do que uma abordagem discursiva

pode dar para a andlise de um acontecimento histérico, como a emergéncia, no campo da

musica popular brasileira, do movimento da JG. O postulado da existéncia de uma

semantica global, que norteou todo o nosso trabalho, possibilita uma leitura da prética

discursiva da JG capaz de lidar com o fato de esta apresentar aspectos considerados, por

vezes, contraditérios, como € o caso de 0 movimento, apenas aparentemente, querer ser

confundido com a figura de “rebelde”. Para a Andlise do Discurso, disciplina na qual esta

dissertacdo estd inscrita, fatos assim sdo manifestacdes da complexidade inerente a
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qualquer fendmeno discursivo, o que esperamos ter sido possivel evidenciar ao longo
deste trabalho.

Estamos certos de que ndo esgotamos as possibilidades de andlise, nem da pratica
discursiva da JG, tampouco do corpus analisado. Evidentemente, outras abordagens,
outros recortes e outras formulacdes podem ser feitas do interior da perspectiva da Andlise
do Discurso e do interior de outras perspectivas teoricas, 0 que, certamente, contribuiria
para ampliar as possibilidades de “leitura” desse acontecimento discursivo. Do interior da
perspectiva da Andlise do Discurso, especificamente, vislumbramos a possibilidade de se
trabalhar com a categoria de ethos, o que efetivamente nao empreendemos neste trabalho.
Nesse sentido, algumas questdes que poderiam ser investigadas a respeito da prética
discursiva da JG, e ndo foram, sdo: i) se emerge dessa pritica um ethos transgressor, mas
que ndo necessariamente coincide com o discurso, ou seja, serd que se trata de um
discurso conservador com um ethos transgressor; ii) se o ethos que emerge da pratica
discursiva da JG se constitui também pelo movimento pendular entre transgredir e voltar
atrds, hipdtese que reforcaria a idéia de considera-lo um dos niveis de estruturacio
discursiva.

Acreditamos que as formulagdes de Saussure (2006), quando do nascimento da
Lingiiistica, e que reproduzimos na epigrafe desta dissertacdo, sdo cabais também para o
que esperamos dela: que seja um dos muitos pontos de vista a (re)criar o objeto, mas que

ndo seja nem anterior, nem superior aos demais.
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